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ชื่องานสรางสรรค นาฏยประดิษฐ  ชุด  พิจิตรเลขาอุมสม   

ชื่อผูสรางสรรค นางสาวขวัญใจ  คงถาวร, คณะศิลปนาฏดุริยางค,  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

ปงบประมาณ 2561  

 บทคัดยอ  

 งานสรางสรรคเรื่อง  นาฏยประดิษฐ  ชุด  พิจิตรเลขาอุมสม  มีวัตถุประสงคเพ่ือศึกษากลวิธีการรํา

ในรูปแบบตอมือตอแขนของการแสดงรําคูชุด“อุมสม”และเพ่ือสรางสรรคชุดการแสดงใหมในชื่อชุด พิจิตร

เลขาอุมสม ซ่ึงเปนชุดการแสดงท่ีใชกระบวนทารําตามแบบสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงตนกรุงรัตนโกสินทร 

ตามรูปแบบนาฏยจารีตแบบหลวง .โดยใชวิธีการศึกษาจากเอกสารท่ีเก่ียวของ การสัมภาษณ การสังเกต

จากการชมวิดีทัศน การฝกหัดดวยตนเอง รวมท้ังประสบการณจากการสอนและการแสดง  การประชุมกลุม

ยอยผูทรงคุณวุฒิเพ่ือยืนยันขอมูล  

 ผลการวิจัยพบวากลวิธีการรําอุมสม คือ ผูแสดงจะตองฝกปฏิบัติทารําใหเกิดความชํานาญ จน

สามารถปฏิบัติทารําไดเสมือนเปนผูแสดงคนเดียวกัน ท่ีสําคัญคือผูแสดงจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของ

รางกายสัมผัสกันไวตลอดเวลาดวยเปนการรําในลักษณะการอุมพาเหาะ  จากขอมูลดังกลาวผูสรางสรรคจึง

ไดนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงานตามข้ันตอนดังนี้ 1. วิเคราะหกระบวนทารําจากตํารารําแลว

สังเคราะหขอมูลออกเปนสวนมือและแขนไดแกมือจีบหงาย,จีบคว่ํา,จีบปรก,จีบสงหลัง การตั้งวงบน,วง

กลาง,วงลาง การแบมือหงายระดับแงศีรษะ,ระดับไหล,ขางลําตัวระดับเอวและระดับวงลาง  การเหยียด

แขนตึงเสมอไหล,แขนตึงโดยกดมือลงต่ํากวาระดับไหลและยกแขนข้ึนสูงกวาระดับไหล สวนขาและเทา

ไดแกการยกขาเปดเหลี่ยมเขาตามแบบตัวพระ สําหรับตัวนางจะยกเทาเปดหัวเขาออกแลวเดี่ยวเทา  การ

กระดกเทา  กาวขาง กาวหนา สวนศีรษะ ใบหนาและลําตัว ไดแกเอียงศีรษะ กดลําตัวและการใชใบหนา

หันตามมือท่ีกําหนดในแตละทา นอกจากนี้ยังมีวิธีการปฏิบัติตามจารีตละครในท่ีใชในปจจุบันไดแกการ

กลอมหนา ลักคอเยื้องตัว 2.นําขอมูลท่ีไดจากข้ันตอนท่ี 1 มาใชเปนพ้ืนฐานในการสรางสรรค โดยแบงเปน 

1) การสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก จะใชกระบวนทารําตามรูปแบบเดิมในเพลงหนาพาทยเหาะ 

2) การสรางสรรคทารําประกอบบทรองประกอบดวยทาหลัก คือ ทาท่ีใชสื่อความหมายแทนบทรอง ทา

เชื่อมหรือทาขยายในทํานองเอ้ือน คือ ทาท่ีใชเชื่อมจากทาหลักทาหนึ่งไปอีกทาหนึ่ง ทาโบก เปนทารับทาย

บทรองเพลงเบาหลุดชั้นเดียว 3) การสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย ข้ันตอนท่ี 3 การคิดรูปแบบ

การใชพ้ืนท่ีบนเวทีในการแสดง ประกอบดวยการเคลื่อนท่ีเปนเสนเฉียงออกจากดานขวาของเวที  การ

เคลื่อนท่ีโคงเปนวงกลม การเคลื่อนท่ีเปนเสนตรงแนวนอนขนานกับเวทีและการเคลื่อนท่ีสลับตําแหนงกัน 

บทท่ีใชในการสรางสรรคจะนําเคาโครงจากอนิรุทธคําฉันทมาประพันธบทใหมตามฉันทลักษณของกลอน

สมัยกรุงศรีอยุธยา เพลงท่ีใชในการแสดงไดแกเพลงเหาะ เพลงเบาหลุดชั้นเดียวและเพลงเชิดโดยใชวงป

พาทยเครื่องหาในการบรรเลง สําหรับเครื่องแตงกายจะแตงกายตามเครื่องตนเครื่องทรงของ

พระมหากษัตริยตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยา  
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 งานสรางสรรคนี้เปนแนวทางในการสรางสรรคงานนาฏยประดิษฐตามจารีตละครในแบบหลวง  ซ่ึง

ถือวาเปนรูปแบบท่ีงดงามและไดสืบทอดมาแตครั้งโบราณ โดยไดศึกษาถึงกลวิธี แนวทางและข้ันตอนใน

การสรางสรรคงานนาฏยประดิษฐ ซ่ึงควรคาแกการนําไปใชเปนแนวทางในการศึกษาตอไป 
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Choreography Title : Choreography of "Phichit Lekha Umsom"  

Choreographer :  Kwanjai  Kongthaworn , Faculty of Music , Banditpatanasilpa Institute   

Fiscal Year : 2561 

Abstract 

 Choreography of "Phichit Lekha Umsom" (The Intermediation of Phichit Lekha) is a 

creative research aimed to study connected dance posture techniques in the duo 

performance "Umsom" (the intermediation), and to create a new performance, namely, 

Phichit Lekha Umsom, which applied dance patterns from royal dance tradition in 

Ayutthaya Period and those from the beginning of Rattanakosin Period. The study was 

based on related documents, interviews, observation from VDOs, self-training, experience 

from teaching and performing, and experts sub-group meeting to confirm the information.  

 The results revealed that, to master the Umsom dance techniques, both 

performers have to practice the posture until they can perform simultaneously as if they 

are one person. Most importantly, at least one part of the performers' body must be 

connected at all time in a style of Umphahoh (flying dance posture). The creator used 

this information as a guideline to create the performance as follows: 1. Analyzing the 

dance postures from textbooks, synthesizing and categorizing the postures according to 

body parts. Hands and arms postures include Jeeb (standard Jeeb, inverted Jeeb, inward 

Jeeb, and backward Jeeb), Tangwong (upper, middle, lower), open-palmed hand posture 

(head level, shoulder level, waist level at the side, and lower waist level), and arm 

stretching posture (shoulder level, shoulder level with lowering hand, and raised arm 

higher than shoulder level). Legs and feet postures include open-kneed leg raising 

posture (one leg raised from the ground for male characters and one leg rested on other 

leg for female characters), backward leg raising posture, side step, and forward step. 

Head, face, and body postures include inclined head, upper body control, and face 

turning to hand as specified in each posture. Moreover, modern dance tradition is also 

applied in practice, including face forwarding posture and upper body and neck lifting 

posture. 2. The information obtained from step 1 is used as a basis in the creation; 1) The 

choreography of the overture included the original dance postures with Na Phat Hoh 

Song; 2) The choreography of the lyric included the Main Posture used to convey 

meaning of the lyric, the Connecting Posture or the Supplement Posture accompanied 



ฉ 
 

the rhythm that connects two Main Postures, and the Waving Posture used at the end of 

Baolud Shan Diew Song; 3) The choreography of the finale included the design of stage 

usage consisted of diagonal movement from the right side of the stage, circular 

movement, horizontal linear movement parallel with the stage, and switching places 

movement. The play used in this creation was written based on Aniruth Khamchan, using 

metrical structure of poem in Ayutthaya Period. Music used in the performance included 

Hoh Song, Baolud Shan Diew Song, and Cherd Song, performed by Pi Phat Kreung Ha 

Ensemble. The costumes were designed according to the royal wardrobe in Ayutthaya 

Period. 

 This research is a guideline to the creation of choreography according to 

conservative royal dance traditions, which is spectacular and was passed down from the 

ancient time. The study of techniques, guidelines, and procedures for the creation of 

choreographic invention deserves to be used as a guideline for further studies. 
 

 



กิตติกรรมประกาศ 

 งานสรางสรรค เรื่อง นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม สําเร็จไดดวยความอนุเคราะหจากครูบา 

อาจารย ทานผูเชี่ยวชาญ ตลอดจนบุคคลอ่ืนอีกหลายทาน ท่ีไดใหความรูเพ่ือใชเปนแนวทางในการสราง 

สรรค  ผูสรางสรรคขอกราบขอบพระคุณรองศาสตราจารยสุภาวดี  โพธิเวชกุล  ท่ีเสียสละเวลาในการให

คําปรึกษาตรวจแกไขและชี้แนะแนวทางอันเปนประโยชน 

 กราบขอบพระคุณศิลปนแหงชาติ คุณครูทัศนีย ขุนทอง  คุณครูรัจนา พวงประยงค  ดร.สิริชัยชาญ 

ฟกจํารูญ คุณครูเวณิกา บุนนาค รองศาสตราจารย ดร.ศุภชัย จันทรสุวรรณ  และผูทรงคุณวุฒิภายนอกรอง

ศาสตราจารย อัมรา กล่ําเจริญ  รองศาสตราจารย ดร.สวภา เวชสุรักษ  คุณพีรมณฑ ชมธวัช  รวมท้ังกราบ

ขอบพระคุณ ดร.สุรัตน จงดา ท่ีไดเสียสละเวลาในเขารวมสัมมนากลุมเพ่ือตรวจสอบความถูกตองของขอมูล  

และใหคําแนะนําในการสรางสรรคงาน อีกท้ังกราบขอบพระคุณรองศาสตราจารย ดร.จินตนา สายทองคํา 

คณบดีคณะศิลปนาฏดุริยางค  ท่ีใหความเมตตาในการเปนประธานดําเนินการสัมมนาและใหการสนับสนุน

ในการสรางสรรคงานมาโดยตลอด 

 กราบขอบพระคุณผูเชี่ยวชาญ ศิลปนแหงชาติ ผูทรงคุณวุฒิดานนาฏศิลป ดนตรีและคีตศิลปไทยของ

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลปและสํานักการสังคีต กรมศิลปากร ท่ีใหขอมูลในการสัมภาษณและขอแนะนําอันสง 

ผลใหงานสรางสรรคมีความสมบูรณยิ่งข้ึน 

 กราบขอบพระคุณ คุณพีรมณฑ ชมธวัช ผูเชี่ยวชาญดานเครื่องแตงกายละครโบราณ ท่ีไดใหขอมูลใน

การสรางสรรคเครื่องแตงกาย รวมท้ังยังใหความอนุเคราะหในการจัดสรางเครื่องแตงกายของผูแสดงเพ่ือใช

ในงานสรางสรรค 

 กราบขอบพระคุณ  คุณครูเวณิกา บุนนาค ท่ีไดกรุณาถายทอดความรูและทารําในการรําอุมสมใหแก

ผูสรางสรรค  รวมท้ังใหความรูเก่ียวกับเทคนิคและกลวิธีในการแสดงละครใน  เพ่ือนํามาใชในการ

สรางสรรคงานอันเปนประโยชนอยางยิ่งแกผูสรางสรรค 

 นอกจากนี้ ขอกราบขอบพระคุณบรมครูทางดานนาฏดุริยางคศิลป ท่ีประสิทธิ์ประสาทความรูดาน

นาฏศิลปไทย ตลอดจนขอขอบพระคุณคณบดี รองคณบดี และบุคลากรคณะศิลปนาฏดุริยางค ท่ีใหความ

อนุเคราะหรวมมือในการดําเนินงานสรางสรรคมาโดยตลอด   

 สุดทายนี้ กราบขอบพระคุณสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลปท่ีใหการสนับสนุนทุนในการสรางสรรคงานจึง

ไดเกิดผลงานสรางสรรคเรื่อง นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม และสามารถดําเนินการไดสําเร็จลุลวง  
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สารบัญภาพ 

 ภาพท่ี หนา 

1  การใชน้ําชําระพระแสงศรกอนนํามาดื่ม เปนข้ันตอนหนึ่งของพระราชพิธีถือน้ํา   

 พระพิพัฒสัตยาในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  

 รัชกาลท่ี 9 แหงกรุงรัตนโกสินทร 14 

2  พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลท่ี 9 ทรงดื่มน้ําเปนพระองค  

 แรก ในพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒสัตยา ภายหลังท่ีมีการฟนฟูพระราชพิธีนี้อีกครั้ง ในป 

 พ.ศ.2512 14 

3   ภาพสีงานพระเมรุสมเด็จพระเพทราชา วาดประมาณปพ.ศ.2247-2248 บนกระดาษแข็ง   

  ผนึกบนผา กวางยาวตอกันประมาณ 215x42 ซม. 15 

4  ภาพขยายของโรงระทาท่ีเรียงสลับกับโรงรําซ่ึงมีลักษณะคลายศาลาเล็กๆมีหลังคาคลุม  

 ดานบน   16 

 5   ลักษณะของกฎหมายตราสามดวงฉบับหลวง   17 

 6  การคลองชางท่ีพะเนียดในจังหวัดพระนครศรีอยุธยาในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอม  

   เกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 แหงกรุงรัตนโกสินทร   19 

 7   การคลองชางท่ีจังหวัดพระนครศรีอยุธยา   19 

 8   คุณหญิงนัฏกานุรักษครูละครหลวง ขณะรําทาปองหนาอยูในบริเวณโรงโขนทายวัง    

   พ.ศ. 2474 32 

 9   เด็กท่ีไดรับการฝกหัดเปนละครหลวง สังกัดกองมหรสพ กระทรวงวัง ในสมัยรัชกาลท่ี 7 33 

 10  ละครหลวงซอมรําระบําดาวดึงสบริเวณเรือนไทยภายในวังสวนกุหลาบ 34 

 11  ผูแสดงซ่ึงเปนตัวละครหลวงในรัชกาลท่ี 7   35 

 12  พระเศวตคชเดชนดิลก ชางเผือกท่ีพบในรัชกาลท่ี 7   35 

 13  ระบําสมโภชชางเผือก(พระเศวตคชเดชนดิลก) โดยคณะละครหลวงในรัชกาลท่ี 7    36 

 14  ตัวอยางภาพจากตํารารําในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1  

 แหงกรุงรัตนโกสินทร ซ่ึงเปนภาพเขียนรูประบายสีปดทอง  39 

 15  ตัวอยางภาพจากตํารารําโดยฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 2 หรือ รัชกาลท่ี 3 

  เปนการเขียนฝุนเปนลายเสนเดียว   40 

 



ฎ 
 

สารบัญภาพ (ตอ) 

 ภาพท่ี หนา 

 16  ภาพระบายสีปดทอง ในทาพรหมสี่หนา   42 

 17  ภาพเขียนฝุน ในทาพรหมสี่หนา  42 

 18  ภาพระบายสีปดทองในทาพระหริรักษกงศิลป  42 

 19  ภาพเขียนฝุน ในทาพระหริรักษโกงศิลป  42 

 20  พระวิทยประจง(จาง โชติจิตระกะ) ชางในกรมศิลปากรและขุนประสิทธิ์จิตรกรรม  

  (อยู ทรงพันธุ) ชางเขียนในหอพระสมุดฯผูเขียน ตํารารําในสมัยรัชกาลท่ี 6  43 

 21 ตัวอยางภาพเขียนจากตํารารําในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6  44 

 22  การแสดงชุดศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติเนื่องในงานครบรอบ 100 ปคุณครูลมุล  

  ยมะคุปต เม่ือป พ.ศ. 2548    56 

 23  การแสดง ชุด พระสมุท ตอน ชมดาวเปนการรําของพระสมุทท่ีอุมนางบุษมาลีชมดวงดาว  

  ในรูปแบบการรําแบบตอมือตอแขน  57 

 24  ทารําในบทรอง งามนางเปนพาหนะรองสวนหนึ่งจากการแสดงชุดศุภลักษณอุมสม ซ่ึงมี 

  อิทธิพลตอการรําอวยพรในยุคตอมา  58 

 25  การรําชุดอวยพรวันข้ึนปใหม ท่ีไดรับอิทธิพลมาจากการรําในรูปแบบตอมือตอแขน  58 

 26  การรําชุดอวยพรวันข้ึนปใหม ท่ีไดรับอิทธิพลมาจากการรําในรูปแบบตอมือตอแขน  59 

 27  ทารําในบทรอง นวลพระองคจับทรงสวนหนึ่งของทารําจากการแสดง ชุด ศุภลักษณอุมสม  60 

 28  ทารําในทํานองเพลงเชิดฉ่ิงสวนหนึ่งของทารําจากการแสดง ชุด ศุภลักษณอุมสม  62 

 29  การแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน บวงสรวง  76 

30  การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ  76 

31  การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ  77 

32  การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ  79 

33  การแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว เผยแพรทางสถานีโทรทัศน 

     ชอง 9 อ.ส.ม.ท. ในรายการ มาลาภิรมย  81 

34  ระบําดาว สวนหนึ่งในการแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว  81 

35  พระสมุทและนางบุษมาลี ในการแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว  

             ณ โรงละครวังหนา ผลงานศิลปนิพนธของนักศึกษาสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  82 
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สารบัญภาพ (ตอ) 

 ภาพท่ี หนา 

36  หนังสือตํารารํา ซ่ึงใชเปนแนวทางในการสรางสรรคทารํา  83 

37  ภาพนางละครรําจากฉากลับแล เรื่องรามเกียรติ์ ศิลปะรัตนโกสินทรตอนตนฝมือ 

     ชางหลวง ปจจุบันอยูในพิพิธภัณฑสถานแหงชาติ  84 

38  ภาพมหรสพตางๆในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระพุทธ 

     ยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร  84 

39  ภาพขยาย แสดงใหเห็นการรายรํา ซ่ึงเปนสวนหนึ่งของมหรสพในงานพระราชพิธีถวาย 

     พระเพลิงพระบรมศพ  85 

40  จิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ วัดราชสิทธาราม ธนบุร ีฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 1   85 

41  ลักษณะมือจีบหงาย ในทาภมรเคลา  88 

42  ลักษณะมือจีบคว่ํา ในทาพระหริรักษกงศิลป    88 

43  ลักษณะมือจีบปรก ในทาพลายวาด   89 

44  ลักษณะมือจีบสงหลัง ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด  89 

45  ลักษณะมือตั้งวงบน ในทาบังพระสุริยา   90 

46  ลักษณะมือตั้งวงกลาง ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด   90 

47  ลักษณะมือตั้งวงลาง ในทาหณุมานผลานยักษ(เขียนตามตนฉบับ)  91 

48  ลักษณะแบมือหงายระดับแงศีรษะ ในทาพรหมสี่หนา    91 

49  ลักษณะแบมือหงายระดับไหล ในทาผาลาเพียงไหล   92 

50  ลักษณะแบมือหงายขางลําตัวระดับเอวและระดับวงลางในทาพระรดโยนสาร 

     (เขียนตามตนฉบับ)   92 

51  ลักษณะการตั้งวงบนและวงกลาง ในทาพิดไสมเรียงหมอน(เขียนตามตนฉบับ)  93 

52  ลักษณะการตั้งวงลาง ในทาหณุมานผลานยักษ (เขียนตามตนฉบับ)  93 

53  ลักษณะการเหยียดแขนตึงเสมอไหล ในทากังหรรรอน(เขียนตามตนฉบับ)  94 

54  ลักษณะการเหยียดแขนตึงโดยกดมือลงต่ํากวาระดับไหล ในทากระบี่สี่ทา  94 

55  ลักษณะการเหยียดแขนโดยยกข้ึนสูงกวาระดับไหล ในทาพลายวาด   95 

56  ลักษณะการยกขา ในทาพิดไสมเรียงหมอน(เขียนตามตนฉบับ)  95 

57  ลักษณะการกระดกเทา ในทาพรหมสี่หนา    96 

58  ลักษณะการกาวขางของตัวนาง ในทาพระหริรักษกงศิลป  96 

59  ลักษณะการกาวขาง ในทาผาลาเพียงไหล   97 

60  ลักษณะการกาวหนา ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด  97 



ฐ 
 

สารบัญภาพ (ตอ) 

 ภาพท่ี หนา 

 61  ทารําออกสูดานหนาของเวทีในทํานองเพลงเหาะ(ทานภาพร)   99 

62  ทารําในบทรอง แสงโสมสององค  100 

63  ทารําในบทรอง เลขา  100 

64  ทารําในบทรอง ดวยปรีดา  101 

64  ทารําในบทรองนางประคองอัญเชิญพระยุพราช  102 

65  ทารําในบทรองดวยภักดี   103 

66  ทารําในชวงทํานองเอ้ือนทายบทรองสนั่นไหว   103 

67  ทาโบกในชวงทายบทรองทํานองเพลงเบาหลุดชั้นเดียว  104 

68  ทารําในชวงทายทํานองเพลงหนาพาทย เชิด  104 

69  เครื่องดนตรีและลักษณะการจัดวงของวงปพาทยเครื่องหา  112 
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บทที่ 1 

บทนํา 

1. ความเปนมาและความสําคัญของการวิจัย/การสรางสรรค 

 นาฏศิลปไทยเปนศิลปะของชาติแขนงหนึ่งซ่ึงบรมครูทางดานนาฏยศิลปไดสรางสรรคดวยภูมิปญญา

โดยมีรูปแบบท่ีเปนเอกลักษณควรแกการภาคภูมิใจ  อีกท้ังนาฏศิลปไทยยังมีบทบาทตอสังคม  แสดงใหเห็น

ถึงศิลปวัฒนธรรมอันทรงคุณคา  เพ่ือเปนมรดกของชาติไทยใหแกคนรุนหลังสืบไป  

 ในบรรดานาฏศิลปไทยท่ีปรากฏจะมีรูปแบบการแสดงอยางหนึ่งซ่ึงหาชมไดยาก เปนชุดการแสดงท่ี

สอดแทรกอยูในการแสดงละคร  โดยในบางครั้งอาจนํามาแสดงเปนชุดเอกเทศได และมีลักษณะพิเศษเปน

เอกลักษณ นั่นคือการรําอุมสม 

 การรําอุมสม  เปนรูปแบบการรําท่ีตัวละครตัวใดตัวหนึ่งในเรื่องเปนผูนําพาตัวละครเอกตัวหนึ่งให

มารวมรักกับตัวละครเอกอีกตัวหนึ่งโดยการอุมพาเหาะไป  ซ่ึงตัวละครเอกท้ังสองไมจําเปนตองสนทนากัน 

อัตลักษณของการรําอุมสม คือ การรําคูแบบมาตรฐาน ใชผูแสดง จํานวน 2 คน  โดยลักษณะของทารําจะ

ปฏิบัติในลักษณะท่ีผูแสดงท้ังสอง จะปฏิบัติทารําในทาเดียวกันโดยมีสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกัน  

และแสดงทารํารวมกันเสมือนเปนผูรําเพียงคนเดียว  เรียกไดอีกอยางวา “การรําตอมือตอแขน”  

 รูปแบบการรําท่ีมีลักษณะอุมสมซ่ึงมีมาในอดีต  ประกอบดวย 

1. การรําชุด ศุภลักษณอุมสม  เปนการรําของนางศุภลักษณกับพระอุณรุท   

  ซ่ึงอยูในเรื่อง อุณรุท  เปนชุดการแสดงท่ีมีการฝกหัดและถายทอดมาตั้งแตครั้งละครวังสวน

กุหลาบ ท่ีมีวิธีการฝกหัดตามแบบละครหลวงครั้งรัชกาลท่ี 2 โดยเนนการฝกทักษะกระบวนการรําท่ีงดงาม  

ประกอบการขับรองและเพลงดนตรีท่ีไพเราะ 

2. การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนการรําของพระสมุทกับนางบุษมาลี 

 ซ่ึงอยูในละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท โดยกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญไดทรงพระ

ราชนิพนธ เพ่ือใหเจาคุณจอมมารดาเอม(พระมารดา) ใชเลนละคร เปนชุดการแสดงท่ีคุณครูลมุล ยมะคุปต 

ไดเปนผูสรางสรรคข้ึน   

 แนวการดําเนินเรื่องของอุณรุทและพระสมุท จะเก่ียวของกับการอุมสม โดยมีลักษณะดังนี้   

    -  อุณรุท  

  กลาวถึงพระอุณรุทไดเสด็จออกไปลาสัตว  โดย 1กอนบรรทมไดบวงสรวงสังเวยและขอพร 1พระ

ไทร  พระไทรจึงอุมพระอุณรุทพาเหาะไปยังหองบรรทมของนางอุษา  1ครั้นตอนเชาไดอุมกลับมา 1ท่ีเดิม ทํา

ใหนางอุษาเกิดความหลงใหลอยากพบพระอุณรุทอีกครั้ง  นางศุภลักษณจึงไดเปนผูอุมสมโดยการพาพระ

อุณรุทมาพบนางอุษา 
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  -  1พระสมุท  

  1กลาวถึงพระสมุท 1ผูเปนโอรสทาวกาณุราชไดออกทองเท่ียวและไดหลงเขาไปในอุทยานของ

ทาวรณจักร จึงไดพบกับนางบุษมาลีผูเปนธิดาเลี้ยงของทาวรณจักร และเกิดหลงรักนางจึงพานางเหาะหนี

ไปเพ่ือพาไปเปนชายา   

 นอกจากบทละคร 2 เรื่องท่ีกลาวในขางตนแลวยังมีบทละครอีกเรื่องหนึ่งซ่ึงมีการรําในลักษณะอุม

สม  และยังเปนตนเคาโครงเรื่องของอุณรุทอีก  นั่นคือ อนิรุทธคําฉันท 

 อนิรุทธคําฉันทนี้แตงในสมัยเม่ือกรุงศรีอยุธยาเปนราชธานี กลาวกันวา ศรีปราชญบุตรพระมหาราช

ครูเปนผูแตง เรื่องท่ีเลากันนั้นวาพระมหาราชครูเปนกวีมีชื่อเสียง  เปนคนสําคัญในรัชกาลสมเด็จพระ

นารายณมหาราช แตงหนังสือเรื่องสมุทรโฆษข้ึนเปนคําฉันท ศรีปราชญเปนบุตรมีอุปนิสัยเปนอนุชาติ

ในทางกวีอยู เห็นบิดาแตงฉันทจึงลองแตงบาง เม่ือบิดาเห็นกลาวบริภาษวา ยังหนาศรีปราชญเผยอจะแตง

ฉันทกับเขาดวย ศรีปราชญขัดใจจึงพยายามแตงฉันทเรื่องอนิรุทธนี้จนสําเร็จ แตไมแตงคํานมัสการตาม

ประเพณีแตงบทกลอนเปนเรื่องราวซ่ึงกวีอ่ืนๆ ประพฤติกันเปนแบบแผนมาแตกอน เพราะไมอยากจะกลาว

คําเคารพบิดา    หนังสือฉันท อนิรุทธเรื่องนี้จึงมิไดมีคํานมัสการขางตน เลากันมาดังนี้ แตฉันทอนิรุทธเรื่อง

นี้ นับถือกันวาเปนฉันทตําราเรื่อง หนึ่งสืบมาจนตราบเทาทุกวันนี้ 

 สําหรับเรื่องอนิรุทธคําฉันท  มีบทท่ีกลาวถึงการอุมสมเชนเดียวกัน  โดยจะกลาวถึงพระอนิรุทธท่ีได

เสด็จออกไปลาสัตว  1และกอนบรรทมไดบวงสรวงสังเวยขอพร 1เทพารักษ   เทพารักษจึงอุมพระอนิรุทธพา

เหาะไปยังหองบรรทมของนางอุษา  1ครั้นตอนเชาไดอุมกลับ 1ท่ีเดิม จนนางอุษาเกิดความหลงใหลอยากพบ

พระอนิรุทธอีกครั้ง  นางพิจิตรเลขาจึงไดเปนผูอุมสมโดยการพาพระอนิรุทธมาพบนางอุษา 

1จากการศึกษา1บทประพันธ  ท่ีการกลาวถึงการอุมสม ปรากฏดังนี้ 

- การอุมสมโดยเทพารักษ (ครั้งท่ี 1) 

 เทพาอุมเอาภูบาล จากรถแกวกาญจน 

รัศมีพพรายพัฬเหา 

 ถอมถนอมนฤบดีเสด็จเทา ขามเศขรเขา 

คือฝาแลตัวเตรียบกัน 

 พระภาคศศิพระจันทร คือกลดก้ังพรรณ 

แลสองประทะรัศมี 

 ผยองยองเวหาเหิรลี ลายังสุทธศรี 

สํานักนิพานสุดา 

(ศรีปราชญ, 2522, น.37) 
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- การอุมสมโดยนางพิจิตรเลขา (ครั้งท่ี 2) 

 โอบอุมเอาพระศรี อนิรุทธเหิรเห็จ 

เหิรหาวตรดวดเด็ด ดลโสนิบูรบูรพ 

 ถอมถนอมสมเด็จเขา ในยอดปรางลุสูงศูล 

วางสมอุษาดูร คือศศีศศีสม 

(ศรีปราชญ, 2522, น.56) 

 จากบทดังกลาว  ผูวิจัยจึงไดคิดนํามาใชเปนขอมูลเบื้องตนในการประพันธบทข้ึนใหม  โดยจะนํา

เพลงท่ีเปนแนวเพลงของทางละครในมาใชบรรจุประกอบการแสดง  

 สําหรับการสรางสรรคทารํานั้น  ผูวิจัยไดทําการศึกษาโครงสรางของการรําศุภลักษณอุมสมและ

พระสมุทตอน ชมดาว มาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค  โดยนํากระบวนทารําท่ีปรากฏในตํารารําฉบับ

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร ซ่ึงเชื่อกันวาไดทรงรวบรวม

นาฏยศิลปครั้งกรุงเกาท่ีหลงเหลือมาจัดเก็บเปนภาพวาดไวเพ่ือเปนสมบัติชาติสืบไป  ดวยเหตุผลท่ีรูปแบบ

การแสดงอุมสมนี้ปจจุบันหาชมไดยาก  เนื่องจากเวลาในการฝกหัดเพ่ือแสดงแตละครั้งไมเพียงพอ  อีกท้ัง

ยังเปนการแสดงท่ีใชเวลานานในการแสดง  นอกจากนี้ผูแสดงบางทานยังขาดความเขาใจในกลวิธีและ

เทคนิคตางๆในการรําท่ีบรมครูไดคิดประดิษฐข้ึน  ดังนั้นผูวิจัยจึงไดทําการศึกษาเพ่ือรวบรวมและเผยแพร

โดยจัดทําเปนโครงสรางของทารํา และนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคการแสดงชุดใหมท่ีมีกลิ่นอาย

ของกระบวนการรําครั้งกรุงศรีอยุธยาจนถึงตนกรุงรัตนโกสินทร ในชื่อชุด พิจิตรเลขาอุมสม   

 ผูวิจัยหวังเปนอยางยิ่งวางานวิจัยนี้จะสามารถนําไปใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงานนาฏศิลป

ไทยท่ีคงไวซ่ึงนาฏยจารีตอยางเต็มรูปแบบ  และเพ่ือใชเปนชุดการแสดงเผยแพรในลักษณะนาฏยจารีตแบบ

หลวง  อันจะเปนประโยชนในการอนุรักษสืบทอดองคความรูแกผูสนใจศึกษาตอไป     

2. วัตถุประสงคของการวิจัย/การสรางสรรค 

 1. เพ่ือศึกษากลวิธีการรําในรูปแบบตอมือตอแขนของการแสดงรําคู ชุด“อุมสม” 

 2. เพ่ือสรางสรรคชุดการแสดง พิจิตรเลขาอุมสม  

3. คําถามในการวิจัย/การสรางสรรค 

 การรําคู ชุด“อุมสม” มีกลวิธีในการรําและแนวทางในการสรางสรรคทารําอยางไร 

4. นิยามศัพทเฉพาะท่ีใชในการวิจัย/การสรางสรรค 

 อุมสม หมายถึง  รูปแบบการรําในลักษณะพาเหาะโดยผูแสดงจะใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกาย

สัมผัสกันเสมือนการอุมพาเหาะไป  อาจดวยวัตถุประสงคเพ่ือการพาไปรวมหลับนอนของตัวละครเอกหรือ

เพ่ือชมความงามของดวงดาว ดังเชน ชุดพระสมุทตอนชมดาว 

 การรําตอมือตอแขน  หมายถึง  การรําในลักษณะท่ีนางพิจิตรเลขาและพระอนิรุทธจะปฏิบัติทารําใน

ทาเดียวกันโดยมีสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกัน  และแสดงทารํารวมกันเสมือนเปนผูรําเพียงคนเดียว 
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 พิจิตรเลขา  หมายถึง  ชื่อตัวละครหนึ่งซ่ึงเปนพ่ีเลี้ยงของนางอุษาผูเปนธิดาทาวกรุงพาณ  จากบท

ละครเรื่อง อนิรุทธคําฉันทและเปนผูนําพระอนิรุทธมาอุมสมกับนางอุษา  ภายหลังจากท่ีเทพารักษไดสดับ

คําบวงสรวงของพระอนิรุทธจึงเกิดความเมตตาและอุมสมใหไดกับนางอุษาในครั้งแรก  จนท้ังสองพระองค

ตางคร่ําครวญหากัน  นางอุษาจึงใหพ่ีเลี้ยงคือพิจิตรเลขาชวยพาพระอนิรุทธมาพบอีกครั้ง 

5. กรอบแนวคิดท่ีใชในการวิจัย/การสรางสรรค 

 

  

 

 

    

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ประวัติความเปนมา 

และงานวิจัยท่ีเก่ียวของ 

กับการรําอุมสม 

รูปแบบและกลวิธีในการรํา 

อุมสมท่ีเคยปรากฏ 

          - ผูถายทอด/ฝกซอม 

          - ผูแสดง 

 

 

 

แนวทางในการสรางสรรค 

- กระบวนทารํา 

- เครื่องแตงกายและอุปกรณประกอบการแสดง 

- เครื่องดนตรี  บทรอง ทํานองเพลง 

การสืบคนขอมูลจากแนวทางการสราง

งานท่ีปรากฏในอดีตจนถึงปจจุบัน เพ่ือ

นํามาใชเปนขอมูลพ้ืนฐาน 

การตรวจสอบความถูกตองและความ

เหมาะสมของงานท่ีสรางสรรค 

โดยผูทรงคุณวุฒิและผูเชี่ยวชาญ 

เฉพาะทาง 
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6. ขอบเขตในการวิจัย/การสรางสรรค 

 ศึกษาเฉพาะรูปแบบการรําคูแบบมาตรฐาน ชุด อุมสม  ท่ีปรากฏมาแตโบราณซ่ึงไดรับการถายทอด

มาจากวังสวนกุหลาบ 

7. วรรณกรรมงานวิจัย/งานสรางสรรคท่ีเกี่ยวของ (Literature Review) 

 - อารดา  สุมิตร (2516)   

 ละครในของหลวงในสมัยรัชกาลท่ี 2  วิทยานิพนธมหาบัณฑิต อักษรศาสตร  แผนกวิชาภาษาไทย 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  ป 2516 โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่องของรูปแบบละครใน

ของหลวงในสมัยรัชกาลท่ี 2  ซ่ึงเปนรูปแบบละครในท่ีไดรับการยอมรับวางดงามและเปนตนแบบของละคร

ในราชสํานักท่ียึดถือปฏิบัติมาจนทุกวันนี้ในรูปแบบของกรมศิลปากร  

 -  ชลดา  เรืองรักษลิขิต (2535)   

 วรรณคดีไทยเรื่องอนิรุทธ : การศึกษาวิเคราะห วิทยานิพนธอักษรศาสตรดุษฎีบัณฑิต ภาควิชา

ภาษาไทย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  ป 2535 โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่องของ

ความสําคัญและคุณคาของเรื่องอนิรุทธคําฉันท ท่ีเปนตนแบบใหแกวรรณคดีไทยท่ีมีลักษณะของเรื่องราว

เก่ียวกับการอุมสมในยุคตอมา 

 -  ชมนาด  กิจขันธ (2547)   

 นาฏยลักษณตัวพระละครแบบหลวง  วิทยานิพนธระดับดุษฎีบัณฑิต  สาขาวิชานาฏยศิลปไทย  

คณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่องของ

องคประกอบท่ีสําคัญของนาฏยลักษณคือ คุณลักษณะของอวัยวะเชิงกายภาพในดานลักษณะรูปรางหนาตา

และการจัดการกับอวัยวะใหแขนออน นิ้วออน ทิศทางท่ีใชในการรํา  มิติของนาฏยลักษณ  กลามเนื้อสําคัญ

ท่ีใช หลักของการเคลื่อนไหวอวัยวะ  การจัดวางตําแหนงทาทางเชิงทัศนศิลป  การประสมทารําท่ีเกิดจาก

การประสมกันของหนวยทาทางท้ังสามท่ีเรียกวา ทาตน ทาตอและทาตาม ซ่ึงทาตามนั้นจะทําหนาท่ีเปนทา

ตนใหกับทารําตอไปลักษณะของการประสมทารําจึงสอดคลองเก่ียวพันกันเสมือนลูกโซจนจบเพลงรํา  

8. ระเบียบวิธีวิจัย/การสรางสรรค   

  งานวิจัยชิ้นนี้ใชระเบียบวิธีวิจยัเชิงคุณภาพ ซ่ึงมีวิธีดําเนินการวิจัย  ดังนี้ 

 1. ศึกษาและรวบรวมขอมูลจากเอกสาร ตํารา งานวิจัยท่ีเก่ียวของจากแหลงขอมูลตางๆ ไดแก 

  -  หอสมุดแหงชาติ 

  -  ศูนยรักษศิลป  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

  -  กลุมวิจัยและพัฒนางานแสดง  สํานักการสังคีต  กรมศิลปากร 

  -  หองสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
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  -  หอสมุดปรีดี  พนมยงค  มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร 

 2. ศึกษาและสังเกตจากการชมวีดิทัศนการแสดงท่ีเก่ียวของกับการรําอุมสมในการแสดงละครใน 

เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม  และละครนอกแบบหลวง ชุด พระสมุท ตอน ชมดาว ของกรมศิลปากรและ

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 3. ฝกปฏิบัติทารําชุด ศุภลักษณอุมสม  จากคุณครูเวณิกา  บุนนาค (ศิลปนแหงชาติ) ผูเชี่ยวชาญ

นาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  และชุด พระสมุท ตอน ชมดาว จากรศ.ดร.ศุภชัย จันทรสุวรรณ 

(ศิลปนแหงชาติ) ผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป   

 4. ศึกษาขอมูลจากการสัมภาษณผูเก่ียวของกับงานวิจัย ท้ังผูมีประสบการณดานการสอน การแสดง 

รวมท้ังการบรรเลงและขับรองเพลงรําอุมสม ท้ังศิลปนแหงชาติ  ศิลปนสํานักการสังคีต กรมศิลปากร 

ผูเชี่ยวชาญและคณาจารยในสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลปซ่ึงมีประสบการณมาไมนอยกวา 40 ป 

ประกอบดวย 

 - นางสาวทัศนีย ขุนทอง ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป)ปพุทธศักราช 

2555 ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญดานคีตศิลปไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป   

 -  ดร.สิริชัยชาญ ฟกจํารูญ ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ปพุทธศักราช 2555 

 -  นางรัจนา พวงประยงค ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 

2554  ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สํานักการสังคีต กรมศิลปากร 

 -  นางสาวเวณิกา  บุนนาค  ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 

2558  ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 -  รองศาสตราจารย ดร.ศุภชัย  จันทรสุวรรณ  ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป) ป

พุทธศักราช 2548 ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 -  รองศาสตราจารย ดร.สวภา เวชสุรักษ อาจารยประจําหลักสูตรภาควิชานาฏยศิลป สาขาวิชา

นาฏศิลปไทย คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  

 5. ศึกษาและรวบรวมขอมูลจากการสัมภาษณผู เ ก่ียวของกับงานวิจัย  ในดานเครื่องแตงกาย  

ประกอบดวย   

 - ดร.สุรัตน  จงดา  ผูชวยอธิการบดี สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  ผูชํานาญในเรื่อง เครื่องแตงกายละครรํา  

และเปนผูควบคุมการจัดสรางเครื่องแตงกายในการแสดงโขน ในตําแหนงผูชวยผูอํานวยการฝายผลิตการแสดงโขน

มูลนิธิสงเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ  และยังเปนผูศึกษาจัดทําวิจัย

เรื่องพัสตราภรณโขนละครอีกดวย  
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 -  นายพีรมณฑ ชมธวัช คณะกรรมการอํานวยการจัดสรางเครื่องแตงกายโขน-ละคร มูลนิธิสงเสริม

ศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถในรัชกาลท่ี 9, เจาของคณะละครอาภรณงาม, 

ผูเชี่ยวชาญดานเครื่องแตงกายละครโบราณ และผูสรางสรรคเครื่องแตงกายในละครเรื่องพิศวาส, ละคร

เรื่องศรีอโยธยา 

 6. จัดประชุมกลุม (Focus  Group) ผูทรงคุณวุฒิท้ังทางดานนาฏศิลปไทย  ดนตรีไทยและคีตศิลป

ไทย  เก่ียวกับองคประกอบในการแสดงและข้ันตอนการสรางสรรคงานนาฏยประดิษฐ  ชุด  พิจิตรเลขาอุม

สม  ประกอบดวย  

 - นางสาวทัศนีย ขุนทอง ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป)ปพุทธศักราช 

2555 ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญดานคีตศิลปไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป   

 -  ดร.สิริชัยชาญ ฟกจํารูญ ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ปพุทธศักราช 2555 

 - นางรัจนา พวงประยงค ศิลปนแหงชาติ   สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 2554  

ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สํานักการสังคีต กรมศิลปากร 

 -  นางสาวเวณิกา  บุนนาค  ศิลปนแหงชาติ   สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 

2558  ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 - รองศาสตราจารย อัมรา กล่ําเจริญ ผูทรงคุณวุฒิทางดานนาฏศิลปไทย 

 -  รองศาสตราจารย ดร.ศุภชัย  จันทรสุวรรณ  ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป) ป

พุทธศักราช 2548 ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 -  รองศาสตราจารย ดร.สวภา เวชสุรักษ อาจารยคณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย   

 - รองศาสตราจารย ดร.จินตนา สายทองคํา ปจจุบันดํารงตําแหนงคณบดี คณะศิลปนาฏดุริยางค 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

 - ดร.สุรัตน  จงดา  ผูชวยอธิการบดี สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  ผูชํานาญในเรื่อง เครื่องแตงกายละครรํา  

และเปนผูควบคุมการจัดสรางเครื่องแตงกายในการแสดงโขน ในตําแหนงผูชวยผูอํานวยการฝายผลิตการแสดงโขน

มูลนิธิสงเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ  และยังเปนผูศึกษาจัดทําวิจัย

เรื่องพัสตราภรณโขนละครอีกดวย  

 -  นายพีรมณฑ ชมธวัช คณะกรรมการอํานวยการจัดสรางเครื่องแตงกายโขน-ละคร มูลนิธิสงเสริม

ศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถในรัชกาลท่ี 9, เจาของคณะละครอาภรณงาม, 

ผูเชี่ยวชาญดานเครื่องแตงกายละครโบราณ และผูสรางสรรคเครื่องแตงกายในละครเรื่องพิศวาส, ละคร

เรื่องศรีอโยธยา 

 7. นําขอมูลท่ีไดมาวิเคราะหและสรุปผลการวิจัย เรียบเรียงเปนขอมูลเชิงพรรณนาความ 
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 8. จัดพิมพเปนรูปเลมงานวิจัยพรอมวีดีทัศน  

9. ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 

 1. กอใหเกิดแนวทางในการสรางสรรคงานนาฏศิลปไทยแบบนาฏยจารีตเพ่ือใชเปนแนวทางสืบไป 

 2. เพ่ือฟนฟูและสงเสริมนาฏศิลปไทยแบบนาฏยจารีต 

 3. เพ่ือประโยชนของการนําไปใชในการเรียนการสอน 

 

 

 

 

 

 

 

 



บทท่ี 2 

วรรณกรรมท่ีเกี่ยวของ 

 ในงานสรางสรรค เรื่องนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสม ผูสรางสรรคไดศึกษาเอกสารงานวิจัยท่ีเก่ียว 

ของและการสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิ เพ่ือรวบรวมเปนขอมูลท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรค โดยแบงอธิบาย

ตามหัวขอดังตอไปนี้ 

1. ความหมายของนาฏยจารีตแบบหลวง 

2. ความเปนมาของละครหลวง 

3. กระบวนทารําท่ีสืบทอดมาแตละครหลวง 

4. เรื่องท่ีใชในการแสดงละครแบบหลวง 

5. วรรณกรรมท่ีเก่ียวของกับการอุมสม 

6. การรําอุมสมท่ีปรากฏในการแสดง 

7. กลวิธีในการรําอุมสม 

8. ทฤษฎีและงานวิจัยท่ีเก่ียวของ 

1. ความหมายของนาฏยจารีตแบบหลวง 

 เนื่องจากนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสมเปนงานสรางสรรคในรูปแบบนาฏยจารีตแบบหลวง ดังนั้น 

ผูสรางสรรคจึงขออธิบายเก่ียวกับความหมายของนาฏยจารีตแบบหลวงเพ่ือใหเขาใจโดยสังเขป ดังนี้ 

 คําวา “นาฏยจารีตแบบหลวง” เปนคําสมาส ระหวางคําวา “นาฏย” กับ “จารีต” ซ่ึงคําวา “แบบ

หลวง” เปนคําขยายความของคําวา “นาฏยจารีต” หากแบงอธิบายจะกลาวไดดังนี้  

  นาฏย หมายถึง เก่ียวกับการฟอนรํา เก่ียวกับการแสดงละคร (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.576) 

 จารีต หมายถึง ประเพณีท่ีถือสืบตอกันมานาน (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.306) 

 ในสวนของคําวา “แบบหลวง” หมายถึง แบบท่ีเปนของพระเจาแผนดิน (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, 

น.1269) 

 รวมความแลว “นาฏยจารีตแบบหลวง” จึงหมายถึงประเพณีท่ีถือสืบตอกันมานานเก่ียวกับการฟอน

รําหรือการแสดงละคร ตามแบบท่ีเปนของพระเจาแผนดิน 

 รูปแบบการแสดง “นาฏยจารีตแบบหลวง” ตามความหมายดังกลาวขางตน มีความหมายรวมถึง

รูปแบบการแสดงในราชสํานัก ท่ีเรียกวาละครในราชสํานักหรือละครหลวงซ่ึงมีประวัติความเปนมายาวนาน 

และมีหลักฐานปรากฏใหเห็นมาแตอดีต ดังจะกลาวในหัวขอตอไป 

2. ความเปนมาของละครหลวง  

 ละครหลวงเปนละครในราชสํานัก ซ่ึงมีคําเรียกปรากฏหลายอยาง เชน ละครหลวง ละครผูหญิงของ

หลวง ละครผูหญิง ละครในราชสํานัก หรือละครใน ซ่ึงคําเรียกตางๆเหลานี้ลวนมีความหมายเดียวกัน คือ
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ละครท่ีถือกําเนิดข้ึนในราชสํานัก ฝกหัดในราชสํานัก ซ่ึงผูฝกหัดคือละครหลวงท่ีมีมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา

และไดรับการถายทอดสืบตอกันมา 

 คําวา “ละครหลวง” ไดปรากฏใหเห็นในชวงประมาณพุทธศตวรรษท่ี 20 ท่ีไดเกิดการรวมตัวเปน

อาณาจักรกรุงศรีอยุธยา ซ่ึงมีความเปนปกแผนม่ันคงพรอมกับความพยายามท่ีจะเปนเบาหลอมทาง

วัฒนธรรม  โดยมีกลไกและกระบวนการในการริเริ่มสรางสรรควัฒนธรรมข้ึนเปนของตนเอง อันประกอบไป

ดวยวัฒนธรรมท่ีรับมาจากท่ีอ่ืนและวัฒนธรรม ท่ีเปนของตนเองมาปรับปรุงเขาดวยกัน เพ่ือใหเปนรูปแบบ

ท่ีคนในสังคมสามารถยอมรับได สถาบันท่ีเปนกลไกสําคัญทําใหเกิดการสังสรรคระหวางประเพณีหลวงและ

ประเพณีราษฎร คือ วัง  อันเปนศูนยกลางของสวนคนเมือง  กับ วัด ซ่ึงเปนศูนยกลางของสังคมหมูบานดัง

จะเห็นไดจากการกําหนดรูปแบบใหเปนมาตรฐานพรอม ท้ังการจดบันทึกเพ่ือเปนหลักฐานทางเอกสาร

ตางๆท่ีปรากฏในสมัยกรุงศรีอยุธยา ในยุคนี้พระราชวังมีบทบาทเปนสถาบันท่ีกําหนดกฎเกณฑแบบแผน

ประเพณีตางๆในดานศิลปวัฒนธรรม  ท้ังท่ีเก่ียวของกับพิธีกรรมและความศักดิ์สิทธิ์ทางศาสนากับพระราช

พิธีและประเพณีท่ีเก่ียวกับฐานะและอํานาจของชนชั้นปกครองในทางโลกซ่ึงนาฏศิลปและดนตรีก็มีหนาท่ี

สําคัญในการเปนสิ่งแสดงออกถึงประเพณี  พิธีกรรม  ท้ังทางศาสนาและทางโลก(ศรีศักร วัลลิโภดม, 2535, 

น.16-17)   

 หลักฐานท่ีเห็นไดจากพระราชพิธีสิบสองเดือน พระราชนิพนธของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา

เจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 แหงกรุงรัตนโกสินทร ทรงพระราชนิพนธตั้งแตปพ.ศ.2431 เพ่ืออธิบายเรื่องพระราช

พิธีตางๆท่ีปรากฏในกฎมณเฑียรบาลตั้งแตครั้งกรุงศรีอยุธยา ดังขอความท่ีกลาวไววา 

 “ก็แหละพระราชพิธีท่ีมีมาในพระราชกําหนด กฎมณเทียรซ่ึงไดตั้งข้ึนแตแรกสรางกรุงทวาร

วดีศรีอยุธยาโบราณ  แสดงพระราชพิธีประจําเดือน ๑๒ เดือนไว  วาเปนการซ่ึงพระเจาแผนดินได

ทรงทําวาเปนการเปนมงคลสําหรับพระนครทุกปมิไดขาด”  

(พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว, 2516, น.4) 

  ซ่ึงในพระราชพิธีเดือนหาไดมีการกลาวถึง “ละครหลวง” ท่ีจัดใหแสดงเพ่ือสังเวยเทวดา สมโภช

เครื่อง เลี้ยงโตะปใหม เปนสวนทายของพระราชพิธี สัมพัจฉรฉินทร ดังขอความตอไปนี้ 

 “การสมโภชเครื่อง  ในทายพระราชพิธีสัมพัจฉรฉินทรเปนธรรมเนียมท่ีมีมาแตเดิม  แตครั้น

เม่ือถึงแผนดินพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ทรงพระราชดําริเสาะหาแบบอยางการพระ

ราชพิธีตางๆซ่ึงมีในกฎมณเทียรบาล  มาประกอบกันเปนธรรมเนียมใหมๆแลวตั้งข้ึนเปนแบบอยาง

ยอๆ ตอมามีหลายอยาง แตในเรื่องการเลี้ยงโตะนี้ เกิดข้ึนดวยการสมโภชเลี้ยงลูกขุน มีในพระราช

พิธีเกาๆหลายแหงมีการบรมราชาภิเษกเปนตน ทรงเห็นวาตรงกันกับเรื่องเลี้ยงโตะอยางฝรั่ง ก็ดูเปน

การนาเลนอยู เพราะไดท้ังการเกาการใหมเปนเหตุใหเกิดความสมัครสโมสรพรอมมูลกัน จึงไดทรงตั้ง
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แบบข้ึนในวันข้ึนคํ่าหนึ่งเดือน ๕ นี้ เวลาเชามีการพระราชกุศลสดับปกรณพระบรมอัฐิ ยกไปทําท่ี

พระท่ีนั่งอมรินทรวินิจฉัย เวลาคํ่าวางอยู จึงใหเชิญพระสยามเทวาธิราชซ่ึงตั้งอยูในพระราชพิธีแลว

นั้น ออกมาตั้งท่ีบุษบกมุขเด็จพระท่ีนั่งดุสิตมหาปราสาท และใหเชิญเจว็ดมุกกับท้ังเทวรูปท่ีหอแกว

มาตั้งดวย ตั้งเครื่องสังเวยโตะจีนเรียงติดๆกันสามโตะท่ีพ้ืนชาลา หนามุขเด็จ ตั้งพระแทนเปนราช

อาสนตรงอัฒจันทรขางตะวันออกมุขเหนือ แลวก้ันฝาเฟยมเสมอหนาทิมคดเปนฉากโรงละคร ก้ัน

รอบทิมคดเปนในโรง  มีละครหลวงเลนเรื่องตางๆ  คือจับตนมีพระและนางออกจุดเทียนแลว รํา

ดอกไมเงินทอง พระสองคราวหนึ่งก็แตพระองคตามธรรมเนียมและมีการเลนตางๆ ตอเวลาเลี้ยงโตะ 

แลวเปนอยางเลนโยนน้ําบาง เลนกลบาง เลนเธียเตอรบาง มีแฟรขายของครั้งหนึ่งเม่ือปกุนนพศก 

๑๒๔๙ มีละครท่ีหนาพระท่ีนั่งดุสิตมหาปราสาทในเวลาคํ่าดวยทุกคราว และในเวลาท่ีเลี้ยงปใหมนี้ 

มีฉลากของพระราชทานพระบรมวงศานุวงศท่ีมานั่งโตะดวยทุกๆพระองค และมีขนมพระราชทาน 

เจานายขาราชการในหมูกรมตางๆหลายแหง การบางปก็สนุกครึกครื้นมาก บางปก็ไมสนุกครึกครื้น 

บางปก็ประชุมกันอยูจนเวลารุงเชา บางปก็เลิกไปในเวลาดึก...”  

      (เรื่องเดียวกัน, น.221-222) 

 จากขอความขางตนปรากฏคําวา “ละครหลวง” หรือละครของพระเจาแผนดิน ยอมแสดงใหเห็นวา

ในยุคกรุงศรีอยุธยาไดมีละครหลวงเกิดข้ึน ท้ังเพ่ือใชแสดงในการพระราชพิธีของหลวงหรือตามแตพระเจา

แผนดินจะทรงโปรดใหมีการจัดแสดง  

 ไดมีผูกลาวเก่ียวกับความเปนมาของละครหลวงซ่ึงสันนิษฐานวานาจะเกิดข้ึนในสมัยอยุธยาภายหลัง 

จากท่ีลาลูแบรไดกลาวถึงการไดดูละครในสมัยสมเด็จพระนารายณมหาราช ดังขอความตอไปนี้  

 “ละครหลวงโดยผูหญิงลวนจึงควรรจะกอรูปข้ึนในราชสํานักอยุธยา ในชวงเวลาประมาณ ๗๐ 

ป นับตั้งแตลาลูแบรดูละครสมัยสมเด็จพระนารายณฯ เม่ือราว พ.ศ.๒๒๓๐ จนถึง พ.ศ.๒๓๐๐ อัน

เปนปท่ีพระเจาอยูหัวบรมโกศเสด็จพระราชดําเนินข้ึนไปสมโภชพระพุทธบาทแลวโปรดใหมีละคร

ฉลอง”  

(สุจิตต วงษเทศ, 2532, น.178) 

นอกจากการสังเวยเทวดา สมโภชเครื่องและเลี้ยงโตะปใหม ซ่ึงเปนสวนทายของพระราชพิธีสัมพัจ 

ฉรฉินทรแลว ในเดือนหายังมีพระราชพิธีศรีสัจจปานกาลคือถือน้ําพระพิพัฒนสัจจา ซ่ึงเปนพระราชพิธีใหญ

สําหรับแผนดินท่ีกระทําสืบตอมาแตโบราณโดยไมมีการละเวน ถือเปนพิธีเพ่ือระงับยุคเข็ญของบานเมือง 
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กระทํากันปละสองครั้ง คือ ครั้งแรกในชวงเดือน 5 ข้ึน 3 คํ่า และครั้งท่ีสองในชวงเดือน 10 แรม 13 คํ่า 

(พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว, 2516, น.223) ก็ปรากฏขอความท่ีเก่ียวของกับละครหลวง 

 การถือน้ําพระพิพัฒนสัจจาแบงเปน 5 ชนิด ตามขอความในพระราชพิธีสิบสองเดือน ดังนี้ 

“ การถือน้ําท่ีมีอยูในกรุงเทพฯนี้  มีหาอยาง คือ  ถือน้ําแรกพระเจาแผนดินไดรับราชสมบัติ 

อยางหนึ่ง ถือน้ําปรกติ ผูท่ีไดรับราชการอยูแลวตองถือน้ําปละสองครั้งอยางหนึ่ง ผูซ่ึงมาแตเมือง

ปจจามิตรเขามาสูพระบรมโพธิสมภารอยางหนึ่ง สามอยางนี้เปนถือน้ําอยางเกา ยังทหารซ่ึงเปนผูถือ

อาวุธอยูเสมอ ตองถือน้ําทุกเดือนพวกหนึ่ง ผูซ่ึงเปนท่ีปรึกษาราชการ ตองถือน้ําพิเศษในเวลาแรก

เขารับตําแหนงอีกพวกหนึ่ง ในสองพวกนี้เปนถือน้ําเกิดข้ึนใหม ในการถือน้ําของพวกท่ี ๑ ท่ี ๓ ท่ี ๕ 

ไมมีกําหนดวาเม่ือใด แลวแตเหตุการณนั้นๆ และตองอานคําสาบานตลอดท่ัวหนาไมมียกเวน แตถือ

น้ําอยางท่ี ๒ นั้น พระบรมวงศานุวงศซ่ึงเปนท่ีไววางพระราชหฤทัยแลว ไมตองอานคําสาบานเปนแต 

ดื่มน้ําพระพิพัฒนสัจจา การถือน้ําท้ังสามอยาง คือ ท่ี ๑ ท่ี ๓ ท่ี ๕ นั้น นับวาเปนการจร แตถือน้ํา

อยางท่ี ๒ ท่ี ๔ นั้นเปนการประจําป ซ่ึงจะนับเขาในหมวดพระราชพิธี ๑๒ เดือน...”  

(เรื่องเดียวกัน, 2516, น.228) 

 จากขอความขางตน ในสวนของการถือน้ําของผูท่ีไดรับราชการอยูแลวท่ีตองถือน้ําปละสองครั้งเปน

การถือน้ําท่ีเรียกวา “การถือน้ําขางใน” ซ่ึงเปนการถือน้ําของพระบรมวงศานุวงศ เจานาย ขาราชการฝาย

หนาและฝายใน โดยไดกําหนดตําแหนงท่ีนั่งของแตละฝายดังขอความตอไปนี้ 

 “ท่ีนั่งพระบรมวงศานุวงศและขาราชการเปลี่ยนไปไมเหมือนอยางแตกอนคือ  พระเจาบรม

วงศเธอ  พระเจาราชวงศเธอ  พระเจาพ่ีนางเธอ  พระเจานองนางเธอนั่งรายริมชองกบพระท่ีนั่ง

ไพศาลทักษิณตลอดไปจนถึงหอพระเจา  แลวเจานายวังหนาตอดานสกัดหุมกลองเลี้ยวมาจนริมผนัง

ดานเหนือ  สมเด็จพระนางและพระเจาลูกเธอประทับรายตั้งแตชองกบกลางไปตามริมชองกบตลอด

จนถึงท่ีสุด  เปนพระองคเจา  หมอมเจา  ในสมเด็จพระบรมราชมาตามหัยกาเธอและในเจาฟากรม

หลวงพิทักษมนตรี  เจาฟากรมขุนอิศรานุรักษ  ตอไปจนถึงหอพระอัฐิริมผนังขางเหนือ  เปนท่ี

สําหรับเจาคุณทาวนาง  ผูกํากับถือน้ํานั่งชานพักสองขางเปนท่ีหมอมเจา  ท่ีทองพระโรงเฉลียงดาน

ตะวันตกเปนท่ีเจาคุณราชินิกุล บุตรภรรยาขาราชการผูใหญนั่ง  ตอนขางเหนือตอนขางใตเปนท่ีเจา

จอมอยูงานนั่ง  เฉลียงตะวันออกตอนขางใตเปนท่ีเจาจอมมารดาเกาขางในตางวัง  ขางเหนือเปนท่ี

มโหรีละครนั่ง  เจาจอมมารดาในพระราชวังบวรฯ  และมารดาหมอมเจา  นั่งท่ีเกงและชาลาดาน

ตะวันตก ” 

(เรื่องเดียวกัน, 2516, น.265-266) 
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จากขอความขางตนปรากฏขอความ “มโหรีละครนั่ง” มีความหมายถึงบรรดามโหรีและละครของ

หลวง ซ่ึงเปนขาราชการหรือผูทํางานใหแกพระราชาหรือพระเจาแผนดิน จึงตองเขารวมในพิธีถือน้ําพระ

พิพัฒนสัจจาและไดมีการกําหนดตําแหนงท่ีนั่งในการเขารวมอยางชัดเจนเพ่ือถือปฏิบัติสืบตอกันมา   

พระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒนสัจจาหรือถือน้ําพระพิพัฒนสัตยา เรียกไดอีกอยางหนึ่งวา  พระราชพิธี

ศรีสัจจปานกาล มีความหมายถึง พระราชพิธีอันเปนมงคลแหงความซ่ือสัตยท่ีใชน้ําเปนเครื่องกําหนด  เปน

พระราชพิธีท่ีมีความสําคัญในดานการปกครอง  สืบทอดมาแตสมัยอยุธยา เดิมมีแตพิธีพราหมณพระบาท 

สมเด็จ พระจอมเกลาเจาอยูหัวรัชกาลท่ี 4 แหงกรุงรัตนโกสินทร โปรดเกลาฯใหเพ่ิมพิธีสงฆรวมกับพิธี

พราหมณและเปลี่ยนแปลงขอกําหนดบางอยาง  ซ่ึงเดิมพระมหากษัตริยมิไดเสวยน้ําชําระพระแสงดวย แต

ไดโปรดเกลาฯใหถวายทรงดื่มกอนดวยทรงถือวาน้ําชําระพระแสงศรนั้นเปนสวัสดิมงคลอยางหนึ่ง เพ่ือจะ

แสดงพระราชหฤทัยเมตตากรุณาโดยเท่ียงธรรม แลวจึงใหพนักงานเชิญไปถวายพระบรมวงศานุวงศฝาย

หนาและขาราชการ โดยจะดื่มน้ําพระพิพัฒนสัตยาเฉพาะพระพักตรภายในพระอุโบสถวัดพระศรีรัตน 

ศาสดาราม   

ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชยเปนระบอบประชาธิปไตย

ในพ.ศ.2475  ไมมีการจัดพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒนสัตยาอีกจนกระท่ังป พ.ศ.2512 พระบาทสมเด็จ

พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลท่ี 9 โปรดเกลาฯใหฟนฟูพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒนสัตยาและ

เรียกใหมวาพระราชพิธีพระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณอันมีศักดิ์รามาธิบดีฯ  โดยใหผูท่ีไดรับ

พระราชทานเครื่อง ราชอิสริยาภรณนี้เทานั้นท่ีตองดื่มน้ําพระพิพัฒนสัตยา คําถวายสัตยปฏิญาณก็แตกตาง

ออกไปจากแบบบเดิม คือ มิไดมีการออกพระนามพระมหากษัตริย แตเปนการสาบานตนตอประเทศชาติ

และประชาชนชาวไทย 
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ภาพท่ี 1 : การใชน้ําชําระพระแสงศรกอนนํามาดื่ม เปนข้ันตอนหนึ่งของพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒสัตยา

ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลท่ี 9 แหงกรุงรัตนโกสินทร 

ท่ีมา : (คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2551, น.42) 

 

ภาพท่ี 2 : พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลท่ี 9 ทรงดื่มน้ําเปนพระองค

แรก ในพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒสัตยา ภายหลังท่ีมีการฟนฟูพระราชพิธีนี้อีกครั้ง ในปพ.ศ.2512 

 (คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2551, น.43) 
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 ยังมีหลักฐานท่ีสันนิษฐานวานาจะเก่ียวของกับละครหลวง คือการแสดงมหรสพในงานพระเมรุของ

พระมหากษัตริยและพระบรมวงศานุวงศท่ีปรากฏมาแตอดีตจนถึงปจจุบัน ดวยคติความเชื่อวาพระมหา 

กษัตริยและพระบรมวงศานุวงศเปรียบเสมือนสมมุติเทพท่ีอวตารลงมายังโลกมนุษย ดังขอความท่ีปรากฏใน

เสด็จสูแดนสรวง ศิลปะ ประเพณี และความเชื่อในงานพระบรมศพและพระเมรุมาศ ดังตอไปนี้  

  “คติสัญลักษณในงานพระเมรุสมเด็จพระเพทราชา 

  แนวคิดท่ีถือวากษัตริยและพระราชวงศของพระองคเปรียบไดกับสมมติเทพ-เทวาวตารมาจุติ 

 บนโลกมนุษย เม่ือสวรรคตหรือสิ้นพระชนมลงก็ตองเสด็จคืนสูพระราชสถานะเดิมในฐานะ “อุปตติ 

 เทพ” บนสวรรคชั้นดาวดึงสในฐานะพระอินทรหรือบนสวรรคชั้นดุสิตในฐานะพระโพธิสัตว  เพ่ือรอ 

 เวลาลงมาตรัสรูเปนพระพุทธเจาในอนาคต (เหมันต สุนทร, 2552, น.203)  สถานท่ีถวายพระเพลิง 

 ของพระองคจึงเปน “แบบจําลองของพิภพ” ท่ีพระองคจะเสด็จคืนสูดินแดนหรือ “บท” ของพระผู 

 เปนเจา พระเมรุและสิ่งปลูกสรางบริวารจึงออกแบบมาบนพ้ืนฐานของคติจักรวาลตามทรรศนะของ 

 พราหมณ พุทธ”  

(พิชญา สุมจินดา, 2560, น.275) 

 หลักฐานจากภาพจิตรกรรมงานพระเมรุสมเด็จพระเพทราชา ท่ีวาดเม่ือตนรัชสมัยสมเด็จพระเจาเสือ 

สมัยกรุงศรีอยุธยา(ครองราชย พ.ศ.2246 - 2252) หลังงานถวายพระเพลิงสมเด็จพระเพทราชาในวันท่ี 26 

ธันวาคม พ.ศ.2247 หรือ 22 เดือนหลังการเสด็จสวรรคตสมเด็จพระเพทราชา(เรื่องเดียวกัน, น.251)  ได

พบวามีโรงรําอยูในบริเวณสิ่งปลูกสรางนอกราชวัติ ซ่ึงเปนสวนประกอบหนึ่งท่ีอยูบริเวณโดยรอบพระเมรุ 

ดังภาพ 

 

ภาพท่ี 3 : ภาพสีงานพระเมรุสมเด็จพระเพทราชา วาดประมาณปพ.ศ. 2247 - 2248  

บนกระดาษแข็งผนึกบนผา กวางยาวตอกันประมาณ 215x42 ซม. 

ท่ีมา : (Source: Terwiel 2016: 82 อางถึงในพิชญา สุมจินดา, 2560, น.252)   
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 จากภาพสังเกตมุมซายดานลางของภาพ เปนภาพวาดของโรงระทาและโรงรําท่ีเรียงสลับกันอยู จาก

คําใหการขุนหลวงวัดประดูทรงธรรม (2555, น.50) ไดกลาวเก่ียวกับเรื่องโรงระทาและโรงรําไวดังนี้ 

 “...หนาพระเมรุมีระธาใหญสําหรับดอกไมเพลิงสูง ๑๒ วา สิบหกระธานั้นๆ มียอดมณฑป

ท้ังสิ้น ระหวางระธามีโรงระบํา ๑๕ โรง หนาระธาใหญมีเสาไมสามตอ ๑๒ ตน เสาตายลวด ๔ ตน 

เสาหกคะเมนเทาชี้ฟา ๔ ตน เสายืนรําแพน ๔ ตนรวมเปน ๑๒ ตน หนาเสาไมสามตอมีไมลอยลวด 

เลอลวดลังกา มีคมดาบคอนนอนหอกดาบลอดบวงเพลิง กะอ้ัวแทงควาย กุลาตีไม  โมงครุมการเลน

อีกหลายอยางตางๆ แลมี โขน หุน ง้ิว ละคร สิ่งละสองโรง ละครชาตรี เทพทอง มอญรํา เพลงปรบ

ไก เสภาเลานิยายอยางละโรง พระเมรุเอกมีอาการดังกลาวมาแลวนั้น” 

 

ภาพท่ี 4 : ภาพขยายของโรงระทาท่ีเรียงสลับกับโรงรําซ่ึงมีลักษณะคลายศาลาเล็กๆมีหลังคาคลุมดานบน 

ท่ีมา : (พิชญา สุมจินดา, 2560, น.262 )   

 การสรางโรงรําหรือแมแตการจัดใหมีมหรสพตางๆก็เพ่ือความบันเทิง เปนการเฉลิมฉลองตามความ

เชื่อท่ีพระมหากษัตริยท่ีถือเปนสมมุติเทพไดกลับคืนสูสรวงสวรรค  มีผูใหขอสังเกต(เรื่องเดียวกัน น.278) 

เก่ียวกับรูปทรงของระทาดอกไมเพลิง วาการท่ีมีลักษณะเปนหอสูงตั้งบุษบกบนยอด ดูใกลเคียงมากกับภาพ

เขาสัตตบริภัณฑและเขาจักรวาฬท่ีเปนรูปแทงและตอนบนเปนท่ีตั้งของวิมานเทพยดา หากเปนเชนนั้นจริง

ระทาก็ยังอาจสื่อความหมายเชิงสัญลักษณถึงการแสดงความยินดีของเหลาทวยเทพท่ีสถิตตามวิมานบน

ยอดเขาสัตตบริภัณฑหรือเขาบริวารก็เปนได 

 โรงรําท่ีปรากฏในงานพระเมรุสมเด็จพระเพทราชา  เปนท่ีสําหรับแสดงละครและการฟอนรําตางๆ 

ซ่ึงเปนจารีตท่ียึดถือปฏิบัติกันมาแตโบราณโดยผูแสดงจะใชละครหลวงเนื่องดวยในยุคกรุงศรีอยุธยายังหาม 

มิใหผูใดมีละครผูหญิงดังเชนละครหลวง ดวยความเชื่อท่ีวาละครผูหญิงท่ีเปนละครหลวงเปรียบเสมือน

เครื่องราชูปโภคอยางหนึ่งของพระมหากษัตริย จึงหามมิใหผูอ่ืนมีทัดเทียมดวยเปนการมิบังควร  
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 นอกจากนี้ ยังมีหลักฐานท่ีแสดงใหเห็นวามีละครหลวงหรือละครในราชสํานักปรากฏอยูอีกแหง นั่น

คือหลักฐานจากกฎหมายตราสามดวง  ซ่ึงกฎหมายตราสามดวงเกิดข้ึนในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธ

ยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร โดยเกิดจากพระราชประสงคท่ีจะชําระกฎหมาย

ท่ีมีอยูในขณะนั้น ใหสอดคลองเหมาะสมกับหลักเหตุผลและความเปนธรรมเนื่อง- จากกฎหมายเกาครั้งกรุง

ศรีอยุธยาไดสูญไปมากจึงไดรวบรวมเปนประมวลกฎหมายข้ึนเม่ือจุลศักราช 1166 (พ.ศ.2347)  ประกอบ

กับพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราชไดทรงทําการวินิจฉัยเรื่องตางๆ โดยอาศัยมูลอํานาจ

อธิปไตยของพระองคเองบาง อาศัยหลักฐานท่ีไดจากการสืบสวนฟงคําบอกเลาของผูเฒาผูแกบาง 

จนกระท่ังเกิดคดีหนึ่งซ่ึงมีการทูลเกลาฯ ถวายฎีกา คดีท่ีวาเปนคดีฟองหยาในป พ.ศ. 2347 โดยเปนคดีท่ี

อําแดงปอม ฟองหยานายบุญศรีชางเหล็กหลวง ท้ัง ๆ ท่ีตนไดทําชูกับนายราชาอรรถและศาลไดพิพากษา

ใหหยาไดตามท่ีอําแดงปอมฟอง โดยอาศัยการพิจารณาคดีตามบทกฎหมายท่ีมีความวา “ชายหาผิดมิได 

หญิงขอหยา ทานวาเปนหญิงหยาชาย หยาได” เม่ือผลของคดีเปนเชนนี้ นายบุญศรีจึงไดนําเรื่องข้ึน

ทูลเกลาถวายฎีกาตอพระเจาแผนดิน พระองคทรงเห็นดวยกับฎีกาวาคําพิพากษาของศาลนั้นขัดตอหลัก

ความยุติธรรม ทรงสงสัยวาการพิจารณาพิพากษาจะถูกตองตรงตามตัวบทกฎหมายหรือไม จึงมีพระบรม

ราชโองการใหเทียบกฎหมายท้ัง 3 ฉบับ คือฉบับท่ีศาลใชกับฉบับท่ีหอหลวงและท่ีหองเครื่องแตปรากฏ

ขอความท่ีตรงกัน เม่ือเปนดังนี้ จึงทรงมีพระราชดําริวากฎหมายนั้นไมเหมาะสม อาจมีความคลาดเคลื่อน

จากการคัดลอกสมควรท่ีจะจัดใหมีการชําระใหมเหมือนการสังคายนาพระไตรปฎก (สํานักงาน

คณะกรรมการกฤษฎีกา, 2547, น.1-2)   

 
ภาพท่ี 5 : ลักษณะของกฎหมายตราสามดวงฉบับหลวง   

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.1)  
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 เนื้อหาของกฎหมายตราสามดวงท่ีเก่ียวของกับละครหลวงหรือละครในราชสํานักจะปรากฏอยูใน

สวนของกฎมณเทียรบาล ท่ีถือวาเปนกฎหมายสวนพระองคของพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวและขาราช

สํานักแหงพระองค (เรื่องเดียวกัน, น.6) ดังขอความตอไปนี้  

 “เดือน ๑๒ การพิทธีตรองเปรียง ลดชุดลอยโคมลงน้ํา ตั้งระทาดอกไมในพระเมรุ ๔ ระทา 

หนัง ๒ โรง เสดจลงเรือเบญจา ๕ ชั้น พระธี่นั่งชั้น ๔ นั้นสมเดจพระอรรคมเหษี แมหยัวเจาเมืองชั้น 

๓ ลูกเธอชั้น ๒ หลานเธอชั้นหนึ่ง พระสนมหมชมภูใสสุกหร่ําประธีบทัง ๕ ชั้น เรือปลาลูกขุนเฝา

หนาเรือเบญจา เรือตะเขแนมทังสองขาง ซายดนตรีขวามโหรี ตั้งเรือเอนเปนตั้งแพนโคมทุกลํา ถา

เสดจลงเปาแตรโห ๓ ลา” เลนหนังระบํา เลี้ยงลูกขุนแลฝายใน ครั้นเลี้ยงแลวตัดถมอแกเอน โห ๓ 

ลา เรือเอนตั้งแพนแห ตัดถมอลอยเรือพระธี่นั่งลองลงไปสงน้ํา ครั้นถึงพุทไทสวรรคจุดดอกไมเลน

หนัง เสดจลงเรือสมรรถไชย กับสมเดจพระภรรเจาทัง ๔ ลูกเธอหลานเธอพระสนมลงเรือประเทียบ

ข้ึนมาขางเกาะแกว”  

(กรมศิลปากร, 2521 : 68) 

 จากขอความขางตนท่ีกลาวถึง“เลนหนังระบํา เลี้ยงลูกขุนแลฝายใน”ผูท่ีเลนระบําสันนิษฐานวานาจะ

เปนเหลาละครหลวง ดวยลักษณะของการจัดเลี้ยงท่ีมีใหแกฝายในซ่ึงคอนขางจะเปนการเฉพาะ จึงเปนการ

มิบังควรหากนําละครจากภายนอกมาแสดง  

 เนื้อความในกฎหมายตราสามดวงยังไดกลาวถึงการสมโภชในกรณีท่ีพบชางเผือกและทําการคลอง

ชางได ใหมีการตั้งโรงรํา ดังขอความตอไปนี้ 

 “ถาวางแลมิพบมิเหนโทษโขมดและขุนโขลงใสกลังจําเดิรปาหา ๓ ป เม่ือพบแลวจะชักนําให

ทําพิทธี ๗ วันแลวจึ่งเอาดายตีบาศทรงบาศ เม่ือคลองติดหนัง ๘ โรง รํา ๘ โรง สมโพท ๗ วันเหลน

มหรสพ ๑๕ วันจึ่งเอาลงขนานเหลนหนังรํารวดมาถึงพระนคร แลเม่ือถึงพระนครแลวเลนมหรสพ 

สมโพท ๑๕ วัน”   

(เรื่องเดียวกัน, น.43) 

 จากขอความขางตนกลาวถึงมหรสพท่ีมีท้ังหนัง 8 โรง รํา 8 โรง และสมโภชนานถึง 7 วัน สันนิษฐาน

วารําท่ีจัดใหมีนั้นนาจะมีละครหลวงรวมแสดงอยูดวย อาจมิใชท้ัง 8 โรง เนื่องจากในสมัยนั้นมีละครหลวง

เกิดข้ึนแลวยอมตองเขารวมแสดงในการสมโภชอยางแนนอน 
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ภาพท่ี 6 : การคลองชาง ท่ีพะเนียดในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา  

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 แหงกรุงรัตนโกสินทร    

ท่ีมา : (สํานักนายกรัฐมนตรี, 2510, ม.ป.น.)  

 

ภาพท่ี 7 : การคลองชางท่ีจังหวัดพระนครศรีอยุธยา   

ท่ีมา : (สํานักนายกรัฐมนตรี, 2520, ม.ป.น.) 

 ในสมัยพระเจาปราสาททองแหงกรุงศรีอยุธยา ไดกลาวถึงมหรสพสมโภชทรงผนวช โดยกลาวไวใน

จดหมายเหตุความทรงจําของกรมหลวงนรินทรเทวี (พ .ศ .2310-2381)  และพระราชวิจารณใน

พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว (พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว, 2526, น.20) ดัง

ขอความตอไปนี้  

 “ลุศักราช ๑๑๕๕ ปฉลู เบญจศก มีการสมโภชพรอม โขนละครหุนง้ิวมอญรํา ครบการเครื่อง

เลน ทําลอเลื่อนตามทางสถลมารค สุดอยางท่ีจะงามตา ไดเห็นเลาฟงมาแตกอนๆ ไมเสมอแหสมเด็จ
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พระเจาลูกเธอ เจาฟากรมหลวงเสนานุรักษ องคเอง พระพงศนรินทร ตามเสด็จ สวนเสด็จ

ทรงเครื่องตนฉลองพระศอ พระกรนอย ทรงประพาส เครื่องประดับพระองคเสร็จ ทรงพระมหา

มงกุฎ เสด็จทรงพระยานุมาศ องคเองใสพระมหากฐินใหญ พระพงศนรินทร ใสพระชฎาเบี่ยง

กรรเจียกทัด ข้ึนยานุมาศตามเสด็จ มีการสมโภชแหเครื่องเลนเรื่องรามเกียรติ์ อุณรุท อิเหนา  มิใช

แหรูป รูปภาพ แตลวนละครโขนข้ึนรํารองบนจักรชักลอเลื่อนตามทางสถลมารค มีตาแต ๒ ตาดูแห

ไมเห็นท่ัว จะพรรณนาเหลือกําลัง ท้ังคนรองคนรํายังอยู จึงรวมงามไวในตา อันการมหรสพสมโภช

ทรงผนวชเฉลิมวงศพงศกษัตริยสืบมา” 

 ขอความขางตน กลาวถึงการสมโภชแหเครื่องเลนเรื่องรามเกียรติ์ อุณรุท อิเหนา ซ่ึงท้ัง 3 เรื่องนี้เปน

ท่ีทราบกันโดยท่ัวไปวาใชในการแสดงละครในของหลวงมาแตอดีต  แตปจจุบันคงมีเพียงเรื่องอิเหนาและ

อุณรุทเทานั้นท่ียังพบวามีการแสดงปรากฏใหเห็นอยู ดังนั้น ลักษณะการแสดงดังกลาวจึงสันนิษฐานไดวา

นาจะเปนการแสดงของละครในของหลวงหรือละครหลวง 

 การแสดงละครเพ่ือสมโภชพระพุทธบาทเม่ือครั้งสมัยพระเจาอยูหัวบรมโกศแหงกรุงศรีอยุธยาเสด็จ

พระราชดําเนิน  ก็พบขอความเก่ียวกับละครหลวงตามขอความท่ีปรากฏในมหรสพกลางวันสมโภชพระ

พุทธบาท ดังตอไปนี้ 

“ (มหรสพกลางวันสมโภชพระพุทธบาท) 

  บัดการมโหรศพ พก็โหข้ึนประนัง 

 กลองโขนตระโพนดัง ก็ตั้งตระดําเนิรครู 

  ฤาษีเสมอลา กรบิลพาลสองสู 

 เสวตรานิลาดู สัประยุทธภัณฑนา 

  ตระบัดก็เบิกไพ- จิตรสูรอสูรา 

 ถวายดวงธิดาพงา อมเรศเฉลิมงาม 

  ลครก็ฟอนรอง สุรศัพทกลับขาน 

 ฉับฉํ่าท่ีดํานาน   อนิรุทธกินรี 

  ฝายฟอนลครใน บริรักษจักรี 

 โรงริมคิรีมี กลลับบแลชาย 

  ลวนสรรสกรรจนาง อรออนลอออาย 

 ใครยลบอยากวาย จิตรจงมเมอฝน 

  รองเรื่องระเดนโดย บุษบาตุนาหงัน 

 พักพาคุหาบรร- พตรวมฤดีโลม   
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 ............................................ ................................” 

(มหานาค วัดทาทราย, 2503 : 39-40) 

 หากพิจารณาจากความหมายของขอความดังกลาวตามท่ีพจนานุกรมไดกลาวไว สามารถแบงอธิบาย

ไดเปน 4 คํา คือ 

- ละคร น. การแสดงประเภทหนึ่ง ผูแสดงเรียกวา ตัวละคร มีเวทีหรือสถานท่ีใชในการ

แสดง มีบทใหตัวละครแสดงตามเนื้อเรื่อง โดยมากมีดนตรีประกอบ มีลักษณะแตกตาง

กันออกไปหลายชนิด (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.996) 

- ใน บ. ตรงกันขามกับนอก, ไมใชนอก, เชน ในบาน ในเมือง (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, 

น.600) 

- บริรักษ ก. แปลวา ดูแล รักษา ปกครอง   (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.609) 

- จักรี น. ผูมีจักร หมายถึง พระนารายณ ตอมาหมายถึง พระราชา ตามคติความเชื่อของ

ไทยท่ีถือวาเปนพระนารายณอวตาร  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.297) 

 ดังนั้น เม่ือรวมความแลว “ละครในบริรักษจักรี” จึงนาจะหมายถึง  การแสดงละครประเภทหนึ่งซ่ึง

เลนเปนเรื่องราว อยูภายใตการดูแลของพระราชาหรือพระมหากษัตริยนั่นเองหรืออีกนัยหนึ่งคือหมายถึง 

ละครในพระอุปถัมภของพระมหากษัตริย  แตหากจะหมายถึงการแสดงรูปแบบละครใน  คําวา “บริรักษ

จักรี” ก็จะไมสามารถสื่อความหมายใดๆได  

 เก่ียวกับคําวา“ละครในบริรักษจักรี” ไดมีผูกลาวไววาหมายถึง ละครของพระมหากษัตริย ซ่ึงผูหญิง

ลวนๆเลน (เสาวณิต วิงวอน, 2555, น.93) จึงสอดคลองกับขอสันนิษฐานขางตน 

 เม่ือเสียกรุงแกพมาสงผลใหตัวละครในซ่ึงมีแตของหลวงตองกระจัดกระจายเหลือนอยลง  โดยไปอยู

ตามหัวเมืองตางๆ  ตางจากตัวละครนอกท่ีเปนของราษฎรซ่ึงนิยมเลนกันท่ัวไปอยางแพรหลายจึงเหลือตัว

ละครอยูมาก  ตอมาในสมัยกรุงธนบุรี  ละครของหลวงยังคงเหลืออยูบางไมสูญหายท้ังหมดทีเดียว  

เนื่องจากยังคงมีผูท่ีเคยไดเห็นรูปแบบและลักษณะการเลนละครใน  คือเจาฟาพินทวดีพระราชธิดาของพระ

เจาบรมโกศ  และยังมีบางสวนท่ีกวาดตอนมาจากนครศรีธรรมราช  โดยในป พ.ศ. 2312 พระเจากรุงธนบุรี

ยกทัพไปปราบเมืองนครศรีธรรมราชซ่ึงขณะนั้นเจาเมืองยังไมข้ึนแกกรุงธนบุรี  เจาพระยานครพาไพรพล

และละครผูหญิงท่ีหนีไปจากครั้งกรุงแตก  พากันหนีไปพ่ึงเจาเมืองจะนะแตก็ถูกจับไดและนําตัวมาถวายแก

พระเจากรุงธนบุรี  จึงไดมีการหัดละครหลวงข้ึนใหมในกรุงธนบุรีโดยถือแบบอยางจากครั้งกรุงเกา  ทําใหมี

ละครผูหญิงแตเพียงละครหลวงโรงเดียว  ภายหลังเจาพระยานครไดรับการโปรดใหกลับไปปกครองเมือง

นครศรีธรรมราชดังเดิม  และทรงแตงตั้งใหเปนเจาประเทศราชข้ึนตอกรุงธนบุรี  ท้ังยังพระราชทาน
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พระราชานุญาตใหนําละครผูหญิงไปเปนเครื่องประดับอิสริยยศตามเดิม  เม่ือมีงานท่ีกรุงธนบุรีเม่ือใด  ก็

โปรดใหหาละครของเจาพระยานคร (หนู) มารวมแสดงสมโภชอยูเนืองๆ (สุรพล วิรุฬหรักษ, 2547, น.37)   

ดวยเหตุนี้ทําใหเกิดละครผูหญิงของเจานครศรีธรรมราชอีกโรง 

 ละครหลวงยังพบในจดหมายเหตุความทรงจําของกรมหลวงนรินทรเทวี(พ.ศ.2310-2381)และพระ

ราชวิจารณในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว (2526, น.9-10) ซ่ึงเปนจดหมายเหตุท่ีเลา

เรื่องราวเหตุการณภายหลังเสียกรุงศรีอยุธยา ครั้งท่ี 2 แกพมา ก็ไดกลาวถึงละครหลวง ดังขอความตอไปนี้ 

 “ณ วัน เดือน ๕ 1 9 ข้ึน ๕ คํ่า ลุศักราช ๑๑๔๒ ปชวด โทศก รับสั่งใหขางในลงเรือประพาศ ๔ 

ลํา ขางหนา ๔ ลํา ใหเจานครแตงประพาส ๒ ลํา ๖ ลําดวยกัน ใหพรอมลําแตตี ๑๑ เรือขาราชการ

สวนเรือพระท่ีนั่งเจาคันธวงศลมหนาวัดระฆัง พ่ีเลี้ยงท้ัง ๔ รับเสด็จไวได  พอสวางเรือประพาสขาง

ในถึงหนาวัดชัยชนะสงคราม ดวงพระสุริยเยี่ยมเพียงปลายไม ฤกษบนนั้นวิปริต รูปเมฆเปนอาวุธผา

กลางดวงพระอาทิตยเปนอัศจรรย พอสายงายถึงพรอมกันท่ีประทับ ทราบวาเรือพระท่ีนั่งพระ องค

เจาคันธวงศ เรือขาราชการสวนเรือเจาลม พ่ีเลี้ยงท้ัง ๔ รับเสด็จไวได กริ้วบโทนพันท่ีนั่ง ใหลงพระ

ราชอาญาคนละ ๑๐๐ ฝพายคนละ ๕๐ ขุนนางบรรดาตามเสด็จใหลงพระราชอาญาภรรยาแทนผัว 

ๆ จะไดแหพระแกว  เสด็จกลับรับพระแกวพระบางลงมา  เรือประพาสดอกสรอยสักวา  มโหรีพิณ

พาทยละครโขนลงแพ ลอยเลนมาตามกระแสชลมารค พยุหยาตรากระบวนเรือ ประทับทาวัดแจง 

เชิญพระแกวข้ึนทรงพระยานุมาศแหมา ณ โรงพระแกวอยูท่ีทองสนาม พลับพลาเสด็จอยูกลาง 

ละครผูหญิงละครผูชายอยูคนละขาง เงินโรงผูหญิง ๑๐ 9 ชั่ง เงินโรงผูชาย ๕ 9 ชั่ง มี ๗ วัน...สมโภช

ถวนสัตตวาร ใหมีละครผูหญิงประชันกับละครเจานครวัน ๑ เงินโรงละ ๕ 9 ชั่ง ละครหลวงแบงออก

ประชันกันเอง โรงละ ๕9 ชั่ง” 

 เรื่องราวดังกลาวเปนเหตุการณในสมัยกรุงธนบุรี เม่ือครั้งอัญเชิญพระแกวมรกตมายังพระนครโดย

ข้ึนทาท่ีวัดแจง และไดมีการจัดมหรสพสมโภช ซ่ึงเปนงานท่ียิ่งใหญและยังพบวามีหลักฐานการจดบันทึกให

เห็นเก่ียวกับการสมโภชพระแกวมรกตอยูหลายแหง ดังท่ีปรากฏในพระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร 

รัชกาลท่ี 1 เจาพระยาทิพากรวงศ (ขํา บุนนาค) ตามขอความตอไปนี้ 

“งานสมโภชพระแกวมรกต 

 ลุจุลศักราช ๑๑๗๑ ปมะเส็ง  เอกศก  เปนปท่ี ๒๘ ในรัชกาลท่ี ๑ เม่ือ ณ เดือน ๖ ทรงพระ

ราชศรัทธาใหมีการสมโภชพระแกวมรกตอีกครั้งหนึ่ง  ตั้งสวดพระพุทธมนต  ตั้งแต ณ วันศุกร เดือน 

๖ แรม ๗ คํ่า  ไปจนถึง เดือน ๖ แรม ๙ คํ่า พระสงฆท้ังในกรุงนอกกรุงและหัวเมืองสวดวันละ 

๒,๐๐๐ รูปท้ัง ๓ วัน สํารับเลี้ยงพระสงฆของหลวง ๑,๐๐๐ รูป เปนของพระราชวงศานุวงศ

ขาราชการ ๑,๐๐๐ รูป แบงเลี้ยงวันละ ๖๖๗ รูป ฉันในพระอุโบสถ ๓๐ รูป หอพระมนเทียรธรรม 

๕๐ รูป พระระเบียง ๕๘๗ รูป ฉัน ๓ วันครบพระสงฆ ๒,๐๐๐ เวลาเพลเลี้ยงพระสงฆ ทําดอกไม
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เพลิงดวย ๑๐๐ รูปท้ัง ๓ วัน พระราชทานเงินผูท่ีทําสํารับเลี้ยงพระสงฆสํารับละบาทแลว มีพระ

ธรรมเทศนาในพระอุโบสถบอกอานิสงสวันละกัณฑ ครั้น ณ เดือน ๖ แรม ๑๐ คํ่า เวลาบายตั้ง

บายศรีแกว  บายศรีเงิน  บายศรีทอง  ในพระอุโบสถ  เครื่องบายศรีมีกระทงดอกไม  เวียนเทียนวัน

หนึ่งแลวตั้งบูชาไว  เวลาคํ่ามีหนัง  มีดอกไมเพลิงสมโภชเปนคํารบ ๗ คืน  มีละครผูหญิงขางในท่ี

โรงละครใหญและการเลนตางๆสมโภชเวลากลางวันพรอมกันตั้งแตเดือน ๖ แรม ๑๑ คํ่า  จนถึง

เดือน ๗ ข้ึน ๒ คํ่า เปนคํารบ ๗ วัน...” 

(เจาพระยาทิพากรวงศ (ขํา บุนนาค), 2545, น.107) 

 จากขอความขางตนไดอธิบายรายละเอียดในการสมโภชพระแกวมรกตโดยกลาวถึงพิธีสงฆ  มหรสพ

สมโภชเฉลิมฉลองในชวงตอนคํ่าและปรากฏคําวา “ละครผูหญิงขางใน” ซ่ึงมีความหมายถึงละครในของ

หลวงหรือละครหลวงนั่นเอง  

 คึกฤทธิ์  ปราโมช (อางถึงใน อารดา  สุมิตร, 2516, น.20) ไดกลาวไววา “พระราชฐานนั้นแบงออก 

เปนสองเขต คือ ขางใน มีผูหญิงลวนผูชายเขาไปไมได  ขางหนาคือเขตพระราชฐานท่ีผูชายเขาไปได” จาก

ขอความ ดังกลาวแสดงใหเห็นวา ละครผูหญิงขางใน นาจะมีความหมายเดียวกัน คือหมายถึงละครท่ีแสดง

โดยผูหญิงซ่ึงอยูภายในเขตพระราชฐาน หรือละครหลวง ดังท่ีกลาวไวขางตน 

 กลาวไดวารูปแบบของละครหลวง ละครผูหญิงของหลวง ละครผูหญิงขางใน ลวนมีลักษณะหรือ

ความหมายเดียวกัน คือ หมายถึงละครท่ีอยูภายในพระราชวังซ่ึงพระมหากษัตริยเปนผูอุปถัมภหรือเปน

ขาราชการฝายในนั่นเอง 

 ในสมัยกรุงธนบุรี ภายหลังจากการเสียกรุงศรีอยุธยาครั้งท่ี 2 แกพมาในป พ.ศ.2310 เม่ือพระเจา

กรุงธนบุรีกอบกูบานเมืองแลวไดทรงฟนฟูศิลปะตางๆ  ท้ังดานการละครไดทรงทํานุบํารุงและทรงรวบรวม

ตัวละครจากสมัยกรุงศรีอยุธยาท่ีหนีสงครามกระจัดกระจายไปตามเมืองตางๆท่ีคงเหลืออยู อีกสวนหนึ่งเปน

ตัวละครท่ีไดกวาดตอนมาจากตัวละครผูหญิงของเจานครฯ โดยนํามาเปนครูฝกหัดละครผูหญิงของหลวง 

จนเปนตนแบบของการแสดงละครหลวงมาถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทรตอนตนอีกดวย   

 ยังปรากฏขอความเก่ียวกับการสมโภชพระแกวมรกตท่ีมีเนื้อความสอดคลองตามขอความขางตน ซ่ึง

กลาวถึงละครหลวงหรือละครในของหลวง ดังนี้ 

 “...ครั้งกรุงธนบุรีเปนราชธานีตามความท่ีปรากฏในจดหมายเหตุ  พระเจากรุงธนบุรีก็ทรงเอา

เปนพระธุระทะนุบํารุงใหกลับมีข้ึนท้ังละครในละครนอก  โดยถือวาเปนเกียรติยศสําหรับพระนคร

เม่ือทรงตั้งเจานครฯ  ใหกลับเปนเจาประเทศราชก็พระราชทานอนุญาตใหมีละครผูหญิงแลถึงหาเขา

มาเลนประชันกับละครในของหลวง  เม่ือสมโภชพระมหามณีรัตนปฏิมากรแกวมรกต  เม่ือปชวดโท

ศกจุลศักราช ๑๑๔๒ พ.ศ.๒๓๒๓...” 

(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.141-142)   
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 นอกจากจะพบการแสดงละครหลวงในงานพระเมรุ  งานสมโภชพระแกวมรกต และมหรสพสมโภช

ทรงผนวช ยังปรากฏวามีการแสดงเนื่องในงานฉลองวัดภายหลังจากการบูรณะปฏิสังขรณแลวเสร็จ โดยพบ

หลักฐานจากพระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร รัชกาลท่ี 2 (สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา

ดํารงราชานุภาพ, 2459, ยอหนาท่ี 63)  ท่ีกลาวถึง “ละครหลวงโรงเล็ก” ในการฉลองวัดอรุณราชวราราม 

ดังขอความตอไปนี้ 

“ ๖๓. ฉลองวัดอรุณราชวราราม 

 เม่ือครั้งเจาตากสินตั้งกรุงธนบุรีเปนราชธานี สรางพระราชวังท่ีมุมเมืองริมปอมวิไชยประสิทธิ

ท่ีบริเวณ พระราชวังคับแคบ ดวยติดเขตรวัดแจงอยูขางเหนือ วัดทายตลาดอยูขางตวันตก จึงขยาย

เขตรพระราชวังก้ันเอาท่ีวัดท้ัง ๒ นั้นไวในพระราชวัง ครั้นเม่ือสรางกรุงรัตนโกสินทร ยายพระราชวัง

ขามมาอยูฝงตวันออก พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก โปรดใหพระสงฆมาอยูวัดแจงแลวัด

ทายตลาดอยางเดิมท้ัง ๒ วัด ครั้นเม่ือโปรดใหพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาไลยเสด็จไป

ประทับอยูท่ีพระราชวังเดิมนั้น จึงมีรับสั่งใหทรงรับนาท่ีในการปฏิสังขรณวัดแจงแลวัดทายตลาดดวย 

สวนวัดทายตลาดไดทรงสรางพระอุโบสถใหม แตจะสรางเม่ือในรัชกาลท่ี ๑ หรือมาสรางเม่ือใน

รัชกาลท่ี ๒ ไมพบจดหมายเหตุ ปรากฎแตวา แตแรกไดพระราชทานนามพระอารามวา วัดพุทไธ

สวรรย แลวจึงมาเปลี่ยนเปนวัดโมฬีโลก สวนวัดแจงนั้นทรงสรางพระอุโบสถใหม มีพระระเบียง

ลอมรอบ พระประธานในพระอุโบสถเม่ือปนหุน พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาไลยทรงปน

ดวยฝพระหัดถ แลสรางพระวิหารดวย สวนกุฎีพระสงฆนั้น ท่ีสรางครั้งรัชกาลท่ี ๑ รีบทําแตพอให

พระสงฆมาอยูได ยังไมเรียบรอย จึงโปรดใหขอแรงพระราชวงษานุวงษแลขาราชการชวยทํากุฎี

พระสงฆ   เปนตึกขัดแตะถือปูน ครั้นการสําเร็จจึงไดมีงานฉลองในปมโรงโทศกนี้ เลนลครหลวงโรง

เล็ก เลนเรื่องรามเกียรติ์ตอนบุศลพ ซ่ึงทรงพระราชนิพนธบทข้ึนใหม พระราชทานนามพระอาราม

เปลี่ยนใหมวา วัดอรุณราชวราราม” 

 ขอความขางตน กลาวถึงเหตุการณเม่ือสรางกรุงรัตนโกสินทรและไดทําการยายพระราชวังมาอยูฝง

พระนคร พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1 โปรดใหพระสงฆยายมาอยูวัดแจงและวัด

ทายตลาดดังเดิม และเม่ือโปรดใหพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัยเสด็จไปประทับอยูท่ีพระราชวัง

เดิม จึงมีรับสั่งใหบูรณะปฏิสังขรณวัดแจงและวัดทายตลาดดวย เม่ือเสร็จจากการบูรณะจึงไดมีงานฉลองซ่ึง

เปนธรรมเนียมปฏิบัติท่ีกระทําสืบตอกันมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา โดยโปรดใหมีการเลนละครหลวงโรงเล็ก 

และเลนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน บุศลพ อันเปนเรื่องท่ีใชในการแสดงละครในของหลวงมาแตครั้งอดีต แม

ปจจุบันจะไมนิยมนํามาแสดงแลวก็ตาม 

 ตอมาในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2  เปนยุคท่ีการละครเฟองฟู

เนื่องจากทรงโปรดการละคร  จนถึงกับปรับปรุงสวนขวาใหเปนสถานท่ีเพ่ือผอนคลายภายในพระราชวัง
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และใชเปนแหลงบันเทิง  ท้ังยังสรางโรงละครและโปรดใหจัดแสดงละครขางในประชันกันสองโรง (ซ่ึงละคร

ขางในนี้มีความหมายเดียวกับละครในราชสํานักหรือละครหลวงนั่นเอง) ดังขอความตอไปนี้ 

 “การสรางสวนขวานั้น  สรางพระมหามนเทียรท่ีประทับในสวน  มีมุข ๓ ดานเปนท่ีประทับ

องค ๑  แลใหขุดสระใหญในสวนนั้น...แลวโปรดใหพระยาสุริวงศมนตรี  พระยาสุริยวงศ  ทําเกงโรง

ละครข้ึนเกงหนึ่ง... 

 ครั้นถึงหนาฤดูน้ําก็ใหไขน้ําเขามาเปยมสระ  แลโปรดใหมีการฉลองสมโภชพระท่ีนั่งในกลาง

ระหวางการยังไมสําเร็จ  ใหนิมนตสมเด็จพระสังฆราช  สมเด็จพระญาณสังวร  สมเด็จพระวันรัตน

แลพระ ราชาคณะอ่ืนๆสวดพระปริตพุทธมนต ณ พระท่ีนั่งเกงใหญ  รุงข้ึนเชาจึงโปรดใหแยกยายไป

เลี้ยงตามเกงตามแพทุกแหง  เกงละสองรูป  แพละสองรูป  มีละครขางในสองโรงเลนประชันกัน...”  

(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.139-140)  

 ขอความขางตนแสดงใหเห็นวาในยุคนี้การแสดงละครเปนสิ่งท่ีพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลา

นภาลัย รัชกาลท่ี 2  ทรงโปรด ดวยเหตุท่ีวาเม่ือโปรดใหสรางสวนขวาภายในพระราชวัง ทรงมีรับสั่งให

สรางเกงเพ่ือใชเปนโรงละคร ดังปรากฏขอความเก่ียวกับการสรางเกงโรงละครดังนี้ 

 “มีอางแกวสองขางยาวเสมอพระพุทธรัตนสถาน กวางเสมอมุขทิศเหนือ ทิศใตของพระราช 

อางแกวกออิฐสูงประมาณ ๓ ศอกเศษ ขางหนึ่งเปนสระกอดวยดีบุก ตั้งรานใหหุมดีบุกกอเขาบนราน

เปนเกาะเล็กเกาะนอยขังน้ําเสมอเชิงเขา (ไมทราบวารื้อสมัยใด) ภายในสวนขวาซ่ึงตั้งอยูทางทิศใต

ของพระราชมณเฑียร พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัยโปรดใหพระยามนตรีสุริยวงศ พระ

ยาศรีสุริยวงศสรางเกงโรงละคอนหรือโรงมหาสภาข้ึนโรงหนึ่ง ซ่ึงในจดหมายเหตุความทรงจําของ

กรมหลวงนรินทรเทวีอธิบายไววา ทําเปนเกงจีน หลังคาเปนสามหลังคาติดกัน มีหมายกําหนดยกเสา

พระท่ีนั่งวา...” 

(เจาพระยาทิพากรวงศ(ขํา บุนนาค), 2545, น.201) 

   นอกจากเกงท่ีสรางข้ึนเพ่ือใชแสดงละครภายในวังหลวงแลว ในสมัยรัชกาลท่ี 2 นี้ยังพบโรงละครอีก

แหง เปนโรงละครท่ีสรางข้ึนบริเวณนอกกําแพงพระท่ีนั่งดุสิตมหาปราสาทดานตะวันตก ใชฝกหัดละคร

หลวงโดยครูผูชายเปนผูฝกหัด และถูกรื้อไปในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 4 ดัง

ขอความตอไปนี้ 

 “เม่ือพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัวโปรดใหสรางหอธรรมสังเวชนอกกําแพงพระท่ี

นั่งดุสิตมหาปราสาททางดานตะวันตก (ระหวางประตูพรหมศรีสวัสดิ์ จนประตูศรีสุนทร) เดิมมีโรง

สําหรับครูผูชายหัดละคอนหลวง สรางไวแตในรัชกาลท่ี ๒ โปรดใหรื้อโรงละครเสีย สรางหอท่ีไวพระ

ศพเจานายฝายในหอหนึ่งขนานนามวา หอธรรมสังเวช” 

(ประยุทธ สิทธิพันธ อางถึงใน สุรพล วิรุฬหรักษ, 2547, น.86) 
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 สุรพล วิรุฬหรักษ (2547, น.85) ไดอธิบายถึงโรงละครดังกลาววาคือโรงละครตนสน เปนโรงละครท่ี

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 โปรดใหสรางข้ึนท่ีบริเวณนอกกําแพงแกวพระท่ีนั่ง

ดุสิตมหาปราสาทดานตะวันตก เม่ือเขาทางดานประตูพรหมศรีสวัสดิ์ หรือประตูศรีสุนทร จะเห็นตนสน 2 

ตนอยูระหวางศาลาอัตถวิจารณและศาลาราชการุณย บริเวณท่ีสรางเปนศาลาราชการุณยนี้ในรัชกาลท่ี 2 

โปรดใหสรางโรงละครตนสน เพ่ือใชเปนพ้ืนท่ีสําหรับครูละครผูชายมาฝกซอมละครผูหญิงของหลวง  

 ขอมูลท่ีกลาวถึงโรงละครตนสน ปรากฏในเพลงยาวเกาทายบทละคร เรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ

ในรัชกาลท่ี 2 ดังนี้ 

  “ตั้งโรงตนสนคนแออัด ซอมหัดแกไขในราชฐาน 

 เม่ือชางเผือกมาใหมไดออกงาน ท้ังเครื่องอานโออานารัก 

 ตัวละคอนเล็กเล็กเด็กหมด สมเกียรติยศสมศักดิ์ 

 มีแตคนมาสามิภักดิ์ จงรักรองบาทบทมาลย” 

(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.339) 

 สําหรับเหตุท่ีตองสรางโรงละครตนสนไวนอกกําแพงพระท่ีนั่งดุสิตมหาปราสาท ดวยครูผูฝกสอนเปน

ผูชาย จึงไมสามารถท่ีจะเขาไปฝกหัดละครหลวงได ดวยขอจํากัดของพ้ืนท่ีภายในเขตพระราชฐานชั้นในท่ี

หามผูชายเขา ดังนั้นจึงตองใหละครผูหญิงของหลวงออกมาฝกนอกกําแพงวัง 

 ในเรื่องนี้สืบเนื่องมาจากในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1  การละคร

ยังคงยึดตามแบบอยางครั้งกรุงศรีอยุธยา คือละครผูหญิงของหลวงจะมีไดเฉพาะพระมหากษัตริยเทานั้น 

ดังนั้นละครท่ีฝกหัดกันนอกวังจึงมีเพียงละครผูชาย ซ่ึงปรากฏคณะละครท่ีมีชื่อเสียงตอมาและเลนตาม

รูปแบบละครใน คือละครของเจาฟากรมหลวงเทพหริรักษ ภายหลังเม่ือสิ้นพระชนมไดตกมาอยูกับเจาฟา

กรมหลวงพิทักษมนตรี  

 กลาวกันวา เจาฟากรมหลวงพิทักษมนตรีทรงเปนเจาของคณะละครท่ีทรงชํานาญในดานการละคร

จนถึงข้ันสามารถออกแบบวิธีการรําได และยังถือเปนแบบอยางของละครในท่ีรํากันมาจนถึงปจจุบันนี้ ซ่ึง

คณะละครของเจาฟากรมหลวงพิทักษมนตรีไดมีตัวละครเอกท่ีเปนละครผูชายคือ นายทองอยู รับบทเปน

อิเหนา และนายรุง เปนตัวนางเอก ซ่ึงตอมาภายหลังท้ังนายทองอยูและนายรุงไดเปนท่ีปรึกษาและเปนผูนํา

แบบอยางการรําของเจาฟากรมหลวงพิทักษมนตรีไปถายทอดใหแกละครหลวงในรัชกาลท่ี 2 จนถึงรัชกาล

ท่ี 3 รวมท้ังยังเปนครูละครในท่ีฝกหัดใหแกทุกโรงในยุคนั้นอีกดวย(เรื่องเดียวกัน, น.336-337) 

 ในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 ละครหลวงท่ีมีอยูครั้งรัชกาลท่ี 1 เริ่ม

หมดลง (ดวยเปนครูละครท่ีอยูมาแตครั้งกรุงเกาจึงมีอายุมากจึงคอยๆหมดไปตามกาลเวลา)พระบาทสมเด็จ 

พระพุทธเลิศหลานภาลัยจึงไดโปรดใหมีการฝกหัดละครในเพ่ิมข้ึนอีกชุดหนึ่งโดยใชเด็ก สันนิษฐานวาออก

แสดงครั้งแรกในการสมโภชพระยาเศวตกุญชรชางเผือกเอกเมืองโพธิสัตว  เม่ือปพ.ศ.2355  ซ่ึงเปนปท่ี 4 

ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย  รัชกาลท่ี 2 (เรื่องเดียวกัน, น.338) ซ่ึงครูท่ีเปนผูฝกหัด

คือนายทองอยูและนายรุง ท้ัง 2 ทานไดรวมเปนท่ีปรึกษาและยังไดฝกซอมทารํากับเจาฟากรมหลวงพิ
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ทักษมนตรี ผูคิดกระบวนทารําจากบทพระราชนิพนธในรัชกาลท่ี 2 โดยเม่ือทรงพระราชนิพนธแลวจะสง

ประทานใหลองฝกซอม  

 ในสมัยรัชกาลท่ี 2 นี้ รูปแบบการแสดงและบทละครท่ีทรงพระราชนิพนธข้ึนยังคงใชเพ่ือการแสดง

ละครหลวงเทานั้น ซ่ึงยังเปนสิ่งตองหามสําหรับผูอ่ืนท่ีมิใชพระมหากษัตริย และก็ไมมีผูใดกลานําไปใชแสดง 

ซ่ึงขอหามดังกลาวของละครยังคงเปนดังเชนในสมัยรัชกาลท่ี 1  

 ละครหลวงไดมีการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญในสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 3 

โดยทรงโปรดใหเลิก ละครหลวง ขาหลวงเดิมท่ีเคยฝกหัดไวก็โปรดใหเลิก แตกลับเปนเหตุใหการเลนละคร

แพรหลายไปกวาเดิม  เนื่องจากผูท่ีนิยมละครหลวงอยางในรัชกาลท่ี 2 แตเดิมท่ีไมกลาทําเทียมเจา  เม่ือมี

การยกเลิกละครหลวง ผูมีบรรดาศักดิ์จึงพากันฝกหัดละครแบบหลวงกันข้ึนเปนจํานวนมาก พระบาท 

สมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัวก็มิไดทรงหาม เพราะละครเปนการเลนสําหรับบานเมืองมานาน  ละครในยุคนี้

จึงเปนละครของเจานายและขุนนาง (แสงโสม  เกษมศรีและวิมล  พงศพิพัฒน, 2523, น.183)  

 ครั้นถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 4 ในระยะแรกยังไมปรากฏวามีละคร

หลวง ดวยถูกยกเลิกไปเม่ือครั้งรัชกาลกอน ระยะตอมาจึงไดมีการฝกหัดละครหลวงข้ึน โดยสมเด็จพระนาง 

เจาโสมนัสวัฒนาวดี พระอัครมเหสีในพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ไดทรงฝกหัดละครเด็กผูหญิง

ข้ึนภายในพระบรมมหาราชวังชุดหนึ่ง แตยังไมทันจะไดออกแสดงทรงสิ้นพระชนมเสียกอน ในปพ.ศ.2395 

ครั้นถึงปพ.ศ. 2396 อันเปนปท่ี 3 ในรัชกาลท่ี 4 ไดมีชางเผือกแรกมาสูพระบารมี (3 1คือพระวิมลรัตนกิริณี 3 1) 

พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ทรงปรารภถึงธรรมเนียมปฎิบัติเกาท่ีเคยมีละครหลวงสมโภช

ชางเผือก ดังเชนเม่ือครั้งรัชกาลท่ี 2 จึงโปรดใหรวบรวมละครของสมเด็จพระนางเจาโสมนัสวัฒนาวดี 

ฝกหัดเปนละครหลวง และทันออกแสดงเพ่ือสมโภชชางเผือกตัวท่ี 2 (3 1คือพระวิสุทธรัตนกิริณี 3 1) ในป พ.ศ. 

2397 นับแตนั้นมาจึงไดมีละครหลวงข้ึน (สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, 

น.356) 

 ตอมาในวันท่ี 31 ธันวาคม พ.ศ.2403 พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว  รัชกาลท่ี 4  ไดเสด็จ

พระราชดําเนินทางชลมารคเพ่ือสมโภชพระสมุทรเจดีย  ซ่ึงไดปรากฏวาทรงโปรดใหมีละครขางในสมโภช  

ดังขอความท่ีปรากฏตอไปนี้ 

 “...ครั้นเสร็จแลวก็ปดแผนสิลาขางดานทักษิณ  แลวกออิฐสมทบปดชองนั้นเสีย  แลวโปรดใหยิงปน 

สลุดท่ีเรือพระท่ีนั่งแลเรือกลไฟท่ีตามเสด็จลําละยี่สิบเอ็จนัดทุกลํา  แลวเสด็จขามมามีละครขางในสมโภช

ประทับณพระท่ีนั่งทําใหม  จึงประทานชื่อวา  พระท่ีนั่งสมุทาภิมุข  ท่ีบันธมชื่อวาพระท่ียุศุขไสยาศ  ท่ีพระ

สนมเอกอยูชื่อหออนงคนาฏสราญรมย  ตึกแถวชื่อสนมนิกร  โรงละครชื่อสันถาคาระสภา...” 

 (เจาพระยาทิพากรวงศฯ(ขํา บุนนาค), 2547, น.201) 

 สําหรับในรัชกาลท่ี 4 ไดพบหลักฐานปรากฏการแสดงละครขางในหรือละครหลวงปรากฏอีกหลาย

ครั้งดังขอความตอไปนี้ 
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“เสด็จพระราชดําเนินไปนมัสการพระพุทธบาท 

 ครั้นมาถึงณวันอาทิตยเดือนสี่ข้ึนแปดคํ่า  เสด็จพระราชดําเนินข้ึนไปพระพุทธบาทยกยอด

มณฑปแลบันจุพระบรมธาตุ  เสด็จข้ึนไปครั้งนั้นเปนกระบวนใหญ  สมเด็จพระนางรําเพยภุมรา

ภิรมยประชวนอยู  ก็โปรดใหตามเสด็จข้ึนไปดวย  พระเจาลูกเธอสิบหาพระองค  เจาจอมยี่สิบ  พระ

ราชวงษานุวงษฝายใน  แลเจามกเถาแกในแผนดินพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  ซ่ึงไมได

เคยไปนมัสการพระพุทธบาทก็โปรดใหตามเสด็จข้ึนไปดวยเปนอันมาก  ละครขางในสํารับเล็กดวย 

 วันพุฒเดือนสี่ข้ึนเกาคํ่า  เสด็จข้ึนไปประทับพระราชวังทายพิกุล  ณวันพฤหัศบดีเดือนสี่ข้ึน

สิบคํ่า  สวดพระพุทธมนตบนลานพระพุทธบาท  เวลาคํ่ามีระบํา  ครั้นณวันอาทิตยเดือนสี่ข้ึนสิบสาม

คํ่า  เปนวันพระฤกษยกยอดพระมณฑป  บรรจุพระบรมธาตุในพระมกุฏพันธเจดียแลวมีละครดวย” 

(เรื่องเดียวกัน, น.203) 

 ขอความขางตน กลาวถึงการเสด็จพระราชดําเนินข้ึนไปสักการะพระพุทธบาทของพระบาทสมเด็จ

พระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 4 ซ่ึงเปนธรรมเนียมท่ีถือปฏิบัติมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา การเสด็จพระราช

ดําเนินในครั้งนี้ไดทรงโปรดใหมีละครขางในหรือละครหลวงสํารับเล็กตามเสด็จเพ่ือไปรวมแสดง ดังขอความ

ขางตน 

 นอกจากนี้ ยังพบขอความเก่ียวกับละครหลวง ในพระราชพิธีโสกันตของสมเด็จพระเจาลูกยาเธอ  

เจาฟาจุฬาลงกรณ (คือพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว ครั้งยังดํารงตําแหนงพระเจาลูกยาเธอ 

ในสมัยรัชกาลท่ี 4 ) ดังขอความตอไปนี้     

 “โสกันตสมเด็จพระเจาลูกยาเธอ  เจาฟาจุฬาลงกรณ 

 ครั้นมาถึงเดือนยี่  พระฤกษจะไดโสกันตสมเด็จพระเจาลูกยาเธอ  เจาฟาจุฬาลงกรณ  โปรด

ใหทําเขาไกรลาสข้ึนท่ีนาเกงสมมตเทพยสฐาน...แลจังหวัดเขาไกรลาศมีทหารสิบสี่หมูนั่งกลาบาตทุก

ระยะ  หลังราชวัดฉัตรรายทางพิณพาทยกลองแขกเครื่องเลนหกแพนนอนรานหอกดาบ  คาบขอน

เลนกลตางๆ  ชั้นในก็มีโมงครุมคุลาตีไม  มีระเบงแตงออกไปรับครูลครขางในเปนบันเลงสี่คนรํา

ดอกไมทองเงินรับกระบวนแห  ครูละครแตงเปนเสี้ยวกางสองคนมายืนทําทารับกระบวน...” 

  (เรื่องเดียวกัน, น.289) 

 จากขอความขางตนกลาวถึงครูละครขางใน หรือครูละครท่ีอยูในพระราชวังชั้นในหรือครูละครหลวง

ก็กลาวได   

 ความเปนมาเก่ียวกับละครหลวงท่ีกลาวมาแลว จะเห็นไดวาลวนเปนไปเพ่ือความบันเทิง ท้ังการ

สมโภชงานพระเมรุ การสมโภชพระแกวมรกต งานฉลองวัดอรุณราชวราราม งานนมัสการพระพุทธบาท 

งานพระราชพิธีโสกันต หรือแมแตการแสดงตามธรรมเนียมท่ีปรากฏในกฎมนเทียรบาลก็เพ่ือความบันเทิง

ท้ังสิ้น โดยสังเกตไดวาลวนมีความเก่ียวของกับราชสํานักหรือพระมหากษัตริย ตามคํากลาวท่ีวาละครหลวง

เปรียบเสมือนเครื่องราชูปโภค(เครื่องใชสอย)อยางหนึ่งของพระเจาแผนดิน 
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 ระยะตอมาในสมัยรัชกาลท่ี 4 นี้ ไดมีการยกเลิกขอหามท่ีมิใหผูใดมีละครผูหญิงอยางเชนละครหลวง 

ดังขอความท่ีสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ(2546, น.231) กลาวไวดังนี้ 

 “ดวยละครผูหญิงเปนของพระเจาแผนดินทรงพระราชดําริใหหัดนางในข้ึนสําหรับเลนในการ

พระราชพิธีในพระราชนิเวศนเสมออยางเปนเครื่องราชูปโภคอันหนึ่ง ซ่ึงผูอ่ืนมิควรจะทําเทียม... 

สวนการเลนละครในนั้น (3 1จะเปนแตครั้งกรุงเกาหรือตอรัชกาลท่ี ๓ กรุงรัตนโกสินทร ขอนี้ไมทราบ

แน31) ก็พระราชทานอนุญาตใหเจานายและขุนนางผูใหญเลนได แตตองหัดเปนละครผูชาย คงหามแต

ละครผูหญิงอยางเดียวท่ีมิใหผูอ่ืนมีนอกจากของหลวง จนถึงรัชกาลท่ี ๔ กรุงรัตนโกสินทร จึงไดเลิก

ขอหาม” 

 จากขอความขางตน สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพไดกลาวถึงละครผูหญิง

หรือละครในราชสํานักเกิดข้ึนจากพระราชดําริของพระเจาแผนดิน ท่ีทรงโปรดใหฝกหัดนางในเพ่ือใชแสดง

ในการพระราชพิธีภายในพระราชวัง เปรียบเสมือนเครื่องราชูปโภค(เครื่องใชสอย)อยางหนึ่งของพระเจา

แผนดิน และหามมิใหผูอ่ืนมีหรือหากมีก็ตองเปนรูปแบบของละครผูชาย หามมีละครผูหญิง ซ่ึงขอหาม

ดังกลาวไดถูกยกเลิกในรัชกาลท่ี 4 สมัยกรุงรัตนโกสินทร ดังขอความในประกาศตอไปนี้ 

“ประกาศวาดวยละคอนผูหญิงแลเรื่องหมอเรื่องชาง 

(ณ วันอังคาร เดือน ๙ แรม ๗ ค่ํา ปเถาะ สัปตศก) 

  พระยาวรพงศพิพัฒน รับพระบรมราชโองการใสเกลาฯ ทรงพระกรุณาโปรดเกลาฯ สั่งให

ประกาศแกพระราชวงศานุวงศแลขาราชการผูใหญผูนอยฝายทหารพลเรือนในพระบรมมหาราชวัง 

แลพระบวรราชวังใหรูจงท่ัวกันวา แตกอนในแผนดินพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก แล

แผนดินพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาไลย มีละคอนผูหญิงแตในหลวงแหงเดียว ดวยมี

พระราชบัญญัติหามมิใหพระราชวงศานุวงศ แลขาราชการผูใหญผูนอยฝกหัดละคอนผูหญิง 

เพราะฉะนั้นขางนอกจึงไมมีใครเลนละคอนผูหญิงได ครั้นในแผนดินพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลา

เจาอยูหัวไมโปรดละคอน แตทวาทรงแชงชักติเตียนจะไมใหผูอ่ืนเลน ถึงกระนั้นก็มีผูลักเลนเงียบๆ 

อยูดวยกันหลายราย มาในแผนดินพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัวนี้ พระราชวงศานุวงศแล

ขาราชการผูใหญผูนอย ผูใดเลนละคอนผูชายผูหญิงก็มิไดทรงรังเกียจเลย ทรงเห็นวามีละคอน

ดวยกันหลายรายดี บานเมืองจะไดครึกครื้น จะไดเปนเกียรติยศแผนดิน เดี๋ยวนี้ทานท้ังปวงเห็นวา

ละคอนในหลวงมีข้ึนก็หามีใครเลนละคอนเหมือนอยางแตกอนไม คอยจะกลัวผิดแลชอบอยู การอัน

นี้มิไดทรงรังเกียจเลย  ทานท้ังปวงเคยเลนอยูแตกอนอยางไรก็ใหเลนไปเถิด  ในหลวงมีการงาน

อะไรบางก็จะไดโปรดหาเขามาเลนถวายทอดพระเนตรบาง จะไดพระราชทานเงินโรงรางวัลใหบาง 

ผูใดจะเลนก็เลนเถิด ขอยกเสียแตรัดเกลายอดอยางหนึ่ง เครื่องแตงตัวลงยาอยางหนึ่ง พานทองหีบ

ทองเปนเครื่องยศอยางหนึ่ง เม่ือบททําขวัญยกแตแตรสังขอยางหนึ่ง แลวอยาใหฉุดบุตรชายบุตร
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หญิงท่ีเขาไมสมควรเอามาเลนละคอน ใหเขาไดความเดือดรอนอยางหนึ่ง ขอหามไวแตการเหลานี้ 

ใหทานท้ังปวงเลนไปเหมือนอยางแตกอนเถิด” 

(พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว, 2511, น.114-115) 

 หลังจากการประกาศยกเลิกขอหามดังกลาว ละครในผูหญิงไดถูกฝกหัดโดยผูมีบรรดาศักดิ์เพ่ือใช

ประดับเปนเกียรติยศ ลักษณะของละครในผูหญิงระยะนี้มีปรากฏการแสดงในการบําเพ็ญกุศล การเฉลิม

ฉลองตางๆ ในขณะท่ีละครผูหญิงของหลวงก็ยังคงมีอยู แตมีการนําออกแสดงอยางกวางขวางกวาเดิม 

ลักษณะดังกลาวปรากฏตามขอความดังตอไปนี้ 

 “ในการเลนละครใน ไมเลนรับงานหาเหมือนอยางละครนอก เพราะละครในมักเปนละครของ

ผูมีบรรดาศักดิ์ฝกหัดไวสําหรับประดับเกียรติยศ เปนแตเลนดูเองหรือเลนในการบําเพ็ญกุศล เชน

ฉลองพระ และฉลองวัดเปนตน ถามีดูเลนเอง ตัวละครมักแตงตัวอยางปรกติ เปนแตใหรัดกุม ทําบท

และรําเตนใหคลอง เรียกวาแตงอยางนอย ตอเลนออกงานจึงใหแตงเครื่องละคร ถาหากจะไปเลน

งานตามบานเรือนผูอ่ืนก็เปนการท่ีเจาของละครไปเลนชวย เชนเลนในงานโกนจุกเปนตน โดยเปน

มิตรสหายกับเจาของงาน เม่ือในรัชกาลท่ี ๔ ก็มักโปรดใหละครหลวงไปเลนชวยงานท่ีวังเจานาย 

และบานขุนนางผูใหญ ซ่ึงทรงพระกรุณานับเปนมิตรท่ีสนิทเนืองๆ ละครท่ีไปเลนชวยงานเชนกลาว

มา เจาของงานไมตองใหเงินโรง เปนแตเลี้ยงดู และแจกบําเหน็จแกตัวละคร ตลอดจนพวกปพาทย

และคนรองตามแตจะเห็นสมควร แตเจาของงานยอมเปนผูมีเกียรติยศสูง จึงจะไดละครหลวงหรือ

ของผูมีบรรดาศักดิ์ไปเลนชวย บําเหน็จท่ีแจก ก็ตองใหๆสมกับเกียรติยศ เพราะฉะนั้นจึงเปนเงิน

มากกวาท่ีจะหาละครนอก เลากันวาคาบําเหน็จตกประมาณวันละ ๑,๐๐๐ บาทลงมาหา ๕๐๐ บาท

เปนอยางต่ํา ประเพณีละครในสืบทราบความดังแสดงมา” 

(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.279-280) 

 ขอความขางตนยังแสดงใหเห็นอีกวา แมละครหลวงจะเริ่มมีการนําออกมาแสดงอยางแพรหลายกวา

แตกอน แตยังคงไวซ่ึงเกียรติยศ มิไดแสดงเพ่ือการหาเลี้ยงชีพอยางละครนอก เงินท่ีไดตอบแทนมีลักษณะ

เปนเงินรางวัลท่ีคอนขางจะสมเกียรติตามฐานะ  

 ตอมาในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 ยังคงมีประเพณีการสมโภช 

ชางเผือก และพบวามีละครผูหญิงของหลวง ดังขอความท่ีปรากฏตอไปนี้ 

 “ประเพณีการสมโภชชางเผือกแตกอนนั้น  ปลูกโรงสมโภชท่ีทองสนามชัยใหประชาชนไดเห็น

เม่ือชางข้ึนระวาง  เรียกวาสมโภชโรงนอกครั้งท่ี ๑  ครั้นเสด็จการสมโภชโรงนอกแลวเม่ือพา

ชางเผือกเขาไปไวในโรงชางตนมีการสมโภชภายในพระราชวัง  เรียกวาสมโภชโรงในอีกครั้ง ๑  ใน

งานสมโภชโรงในนี้ท่ีเคยมีละครผูหญิงของหลวงเปนแบบมาแตในรัชกาลท่ี ๒ 

 ครั้นสมโภชพระเสวตรวรวรรณกับพระมหารพีพรรณคชพงศเขาโรงในในรัชกาลท่ี ๕ โปรดให

มีละครหลวง  ท่ีโรงละครหลังวัดพระศรีรัตนศาสดาราม... 
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 ตอมาถึงปวอก พ.ศ.๒๔๑๕  มีชางเผือกมาแตเมืองสุวรรณภูมิ(คือพระเสวตรสุวภาพรรณ)  จะ

มีละครหลวงสมโภชโรงในตามแบบเกาอีก  ละครหลวงยังไมไดหัดข้ึนใหมในรัชกาลท่ี ๕  จึงโปรดให

ขอแรงละครหลวงครั้งรัชกาลท่ี ๔ รวมกันซักซอมเลนเรื่องอิเหนาตอมาอีกระยะ ๑  แตเลน

เฉพาะงานสมโภชชางเผือก  ถาเปนงานอ่ืนเชนงานโสกันตเปนตนก็โปรดใหหาละครท่ีฝกหัดกันข้ึน

ขางนอก... 

 ตอมาราวปมะเส็ง พ.ศ.๒๔๒๔  เปนปท่ี ๑๔ ในรัชกาล  จึงไดเริ่มหัดละครหลวงข้ึนใหมใน

รัชกาลท่ี ๕  ดวยจะมีงานสมโภชพระนครอายุครบ ๑๐๐ ป...” 

(เรื่องเดียวกัน, น.373-374) 

 นอกจากนี้ยังพบวาไดมีการแสดงละครของหลวง  เรื่องอิเหนา ในงานเฉลิมพระราชมณเฑียรพระท่ี

นั่งจักรีมหาปราสาท  และไดแสดงอีกครั้งในงานสมโภชเม่ือพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัวเสด็จ

กลับจากประเทศยุโรป(เรื่องเดียวกัน, น.374) 

  ละครหลวงในยุคพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 เปนชวงท่ีมีการเปลี่ยนแปลง

ดวยปจจัยหลายอยาง ซ่ึงในระยะแรกละครหลวงและละครผูหญิงของภายนอกพระราชวังยังคงเปนท่ีนิยม 

แตเม่ือมีการเปลี่ยนแปลงของบานเมืองตามสภาพแวดลอม  เศรษฐกิจ  สังคมและการเมือง การแสดงละคร

จึงไดเปลี่ยนแปลงไปดวย  

 ปจจัยหนึ่งคือเรื่องของการเลิกทาส ทําใหระบบเจาขุนมูลนายคอยๆลดความสําคัญลง ประชาชน

ท่ัวไปไมจําเปนตองสังกัดอยูกับเจาหรือวังตางๆ ตัวละครท่ีแตเดิมมีผูนิยมพาลูกหลานเขามาอยูในวังและ

ไดรับการฝกหัดละครก็ลดลงไปดวย  ละครของผูมีบรรดาศักดิ์ซ่ึงสรางคณะละครและจัดแสดงในโรงละครก็

มีรายไดลดลง ดวยเหตุท่ียุคนี้เริ่มมีการแสดงในรูปแบบอ่ืนท่ีไดรับอิทธิพลจากชาติตะวันตกเพ่ิมข้ึนมากกวา

แตกอน ความนิยมในละครจึงลดลง คณะละครท่ียังคงแสดงเรื่องรามเกียรติ์  อิเหนา และอุณรุท ตามแบบ

ละครหลวงก็ หาดูไดยาก คงเหลือเพียงละครหลวงในกรมมหรสพและคณะละครวังสวนกุหลาบเทานั้น  

 จากการท่ีรูปแบบของความนิยมการแสดงละครในยุคนี้ไดมีการเปลี่ยนแปลง  จึงไดเกิดรูปแบบของ

ละครรํายุคปรับปรุง  ท้ังนี้สืบเนื่องมาจากการท่ีประเทศไทยไดมีการติดตอกับชาวตางชาติทางฝงตะวันตก  

จึงไดมีการนํารูปแบบละครท่ีมีอยูเดิมไปปรับปรุงเขากับรูปแบบการแสดงของชาติตะวันตก  จนเกิดละคร

แบบใหมข้ึน  ท้ังละครพันทาง  ละครดึกดําบรรพและละครรอง  สงผลใหความนิยมในละครในแบบหลวงท่ี

เคยมีมาไดลดนอยลงไปอีก   

 ครั้นถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6  เปนยุคท่ีการแสดงละครพูด

อยางตะวันตกเฟองฟู  ดังจะเห็นไดจากการท่ีพระองคทรงโปรดจนมีอยูหลายครั้งท่ีพระองคทรงรวมแสดง

ดวย  

 ละครหลวงในยุคนี้มีท้ังละครผูหญิงของหลวงและละครผูชายของหลวง  โดยสังกัดอยูในกรมมหรสพ

ซ่ึงตั้งข้ึนมาตั้งแตรัชกาลท่ี 1 ซ่ึงสุรพล  วิรุฬหรักษ( 2547, น.292) ไดกลาวเก่ียวกับเรื่องนี้ไววา 
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 “ละครหลวงนี้มีท้ังละครผูหญิงของหลวง  และละครผูชายของหลวง  และใหสังกัดอยูในกรม

มหรสพ 

๑. ละครผูหญิงของหลวง  หรือละครหลวงฝายหญิงมีข้ึนในป พ.ศ.๒๔๕๗  โดยท่ีเจาพระยา 

 รามราฆพไดทูลเกลาฯถวายคณะละครผูหญิงของทาน ซ่ึงมีมารดาของทานคือพระนมทัด  พ่ึงบุญ ณ  

 อยุธยา เปนผูจัดการ  ละครผูหญิงของหลวง แสดงในงานพระราชพิธีตางๆ  ตามอยางโบราณราช 

 ประเพณี 

 ๒. ละครผูชายของหลวง  หรือละครหลวงฝายชายมีข้ึนในป พ.ศ.๒๔๕๘  เนื่องจากบรรดา

มหาดเล็กตางหัดโขนแสดงไดดีแลว  พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวจึงโปรดใหพระยานัฏกานุรักษ

ครูพระนางและพระยาพรหมาภิบาล  ยักษ  หัดละครในข้ึนโรงหนึ่งแสดงเรื่องรามเกียรติ์และ

อิเหนาในพระราชพิธีตางๆเชนกัน”    

 จนถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัว  รัชกาลท่ี 7  กรมมหรสพท่ีควบคุมดูแลฝกหัด

บรรดาโขนละครและปพาทยของหลวง  ซ่ึงถูกตั้งข้ึนตั้งแตสมัยรัชกาลท่ี 1 ไดถูกยุบลงในปพ.ศ.2468  

ภายหลังจากรัชกาลท่ี 6 เสด็จสวรรคตไมนาน  และประมาณ 5 เดือนตอมาในปพ.ศ.2469 พระบาทสมเด็จ

พระปกเกลาเจาอยูหัวทรงเห็นวางานนาฏศิลปยังมีความจําเปนในกิจของหลวงและยังเพ่ือสืบสานงาน

นาฏศิลปไทยมิใหสูญ  จึงไดมีการจัดตั้งกองมหรสพข้ึนใหมอีกครั้ง  ในปพ.ศ.2470 โดยเรียกพระยานัฏกานุ

รักษกลับเขารับราชการในตําแหนงหัวหนากองและดูแลงานดานนาฏยศิลป   ท้ังยังโปรดเกลาใหคุณหญิง

นัฏกานุรักษกลับเขารับราชการเปนครูละครหลวงอีกครั้ง   

 

ภาพท่ี 8 : คุณหญิงนัฏกานุรักษครูละครหลวงขณะรําทาปองหนาอยูในบริเวณโรงโขนทายวัง พ.ศ. 2474 

ท่ีมา : (คณะกรรมการจัดทําสื่อบริการความรูเก่ียวกับดนตรี-นาฏศิลปแผนดินพระปกเกลา, 2555, น.45) 
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 และในป พ.ศ.2472 ไดมีการเปดรับนักเรียนหญิงเขามาฝกหัดละครหลวง โดยสงตัวไปฝกหัดท่ีเรือน

ไทยวังสวนกุหลาบ  ตอมาทางราชการตองการจะใชท่ีดินบริเวณนั้น จึงไดยายมาฝกท่ีสวนมิสักวัน ดังท่ี

อาจารยวนิดา กอวัฒนา อดีตละครหลวงในรัชกาลท่ี 7 เลาใหฟงวา 

 “พวกเราหัดละครกันอยูท่ีเรือนไทย วังสวนกุหลาบระยะหนึ่ง ตอมาตองยายไปหัดกันท่ีสวนมิสักวัน 

เพราะทางราชการเขาจําเปนตองใชท่ีดินบริเวณนั้น มายายกันอีกครั้งก็ไปอยูทายวังหลวง เปนการยายถาวร

เลย” 

(สํานักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2556, น.116) 

 

 
 

ภาพท่ี 9 : เด็กท่ีไดรับการฝกหัดเปนละครหลวง สังกัดกองมหรสพ กระทรวงวัง ในสมัยรัชกาลท่ี 7 

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.116) 

 การยายไปฝกท่ีบริเวณทายวังภายในพระบรมมหาราชวัง (ปจจุบันคือ โรงเรียนพระตําหนักสวน

กุหลาบ) ในครั้งนั้น เปนการยายไปฝกรวมกับกลุมมโหรีและขับรอง ดังท่ี อาจารยจําเรียง พุธประดับ อดีต

ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป) พ.ศ. 2531 และอดีตละครหลวงในพระบาทสมเด็จ

พระปกเกลาเจาอยูหัวเคยใหสัมภาษณไวเม่ือครั้งทานยังมีชีวิตอยู ความวา 

 “หลังจากทางราชการทหารมาขอใชท่ีในวังสวนกุหลาบ เจาจอมมารดาสาย เจาจอมละมาย 

ทานก็ยายไปอยูในวังหลวงชั้นใน  แมออกจากวังสวนกุหลาบก็ไปอาศัยอยูบานนา  ตอนเชาก็เขาไป

เรียนละครท่ีบานเจาพระยาวรพงศพิพัฒน ตอนเย็นก็กลับบาน จะมีรถมารับก็ออกไปรอท่ีบานคุณ

ฟนท่ีเปนละครรุนโต (คุณฟน บุญมา) มีชื่อวารําสวยมาก ชื่อเลนวาฟนดํา นอกจากรําสวยแลวยังมี

ฝมือในการสีซอดวง ดังนั้น จึงมีชื่อปรากฏในบัญชีรายชื่อขาราชสํานักท่ีโอนมาสังกัดกรมศิลปากร 
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เม่ือ พ.ศ. ๒๔๗๗ วา พนักงานมโหรี) ตอมาแมไปเรียนท่ีทายวัง ตอนไปฝกท่ีทายวัง การเดินทางไม

สะดวกกวาจะกลับก็มืดคํ่า ทานเจาพระยาวรพงศพิพัฒนเลยใหไปอาศัยอยูทายวังท่ีอยูมีลักษณะ

คลายตึกแถว โขนก็อยูศาลาโขน ละครก็อยูอีกทางหนึ่ง สวนแมกับเพ่ือนท่ีเปนนักเรียนประจํา ก็

อาศัยทายวังนั่นแหละ  อาศัยอยูท่ีนั่น คากิน คาอยูไมตองเสีย มีแมครัวคอยทําอาหารใหทาน การ

ฝกก็เปนไป  แบบเดิม พวกรุนพ่ีก็ฝกอยูท่ีทายวัง แตรุนเล็กอยางแมก็เขาไปฝกชั้นในกับเจาจอม

มารดาสาย เจาจอมละมาย ฝกท่ีเรียนของทานถึง ๓ โมง (๐๙.๐๐ น.) ตอนหลังทานยายออกมาอยูท่ี

เรือนไมสักทองปนหยา ติดกับโรงโขน (ปจจุบันเปนอาคารสําหรับเด็กกอนปฐมวัยในสังกัดโรงเรียน

พระตําหนักสวนกุหลาบ) แมก็ยายตามทานมาฝกท่ีนี่ และไดมีโอกาสฝกหัดกับครูอ่ืนๆ ซ่ึงเขามาสอน

ท่ีทายวังอีกดวย” 
(เรื่องเดียวกัน, น.106- 107) 

 

 
 

ภาพท่ี 10 : ละครหลวงซอมรําระบําดาวดึงสบริเวณเรือนไทยภายในวังสวนกุหลาบ 

ท่ีมา : (สํานักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2556, น.106) 
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ภาพท่ี 11: ผูแสดงซ่ึงเปนตัวละครหลวงในรัชกาลท่ี 7 

ท่ีมา : (สํานักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2556, น.122) 

 นักแสดงชุดนี้ออกแสดงครั้งแรกในปพ.ศ.2476 นาฏยศิลปไทยในยุคนี้จะพบไดในงานราตรีสโมสร 

งานสมโภชชางเผือก และงานสมโภชพระนคร เปนตน    

 
 

ภาพท่ี 12 : พระเศวตคชเดชนดิลก ชางเผือกท่ีพบในรัชกาลท่ี 7 

ท่ีมา : (สํานักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2556, น.144) 

 



36 
 

 

ภาพท่ี 13 : ระบําสมโภชชางเผือก(พระเศวตคชเดชนดิลก) โดยคณะละครหลวงในรัชกาลท่ี 7    

ท่ีมา : (สํานักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2556, น.144) 

 ยุคสมัยของรัชกาลท่ี 7 นับวาเปนชวงท่ีบานเมืองตองพบปญหา  ท้ังทางดานเศรษฐกิจและการเมือง  

และยังไดมีการเปลี่ยนแปลงการปกครองมาสูระบอบประชาธิปไตยอันมีพระมหากษัตริยทรงเปนพระ

ประมุข  นับวานาฏยศิลปไทยไดรับการประคับประคองและสืบทอดตอมาไดเปนอยางดีและในวันท่ี 27 

มีนาคม  พ.ศ.2477 พระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวทรงมีพระราชหัตถเลขาทรงสละราชสมบัติ  

นับเปนการสิ้นสุดรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัว 

 ตอมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปรเมนทรมหาอานันทมหิดล  รัชกาลท่ี 8 ไดมีการจัดตั้งโรงเรียน

นาฏดุริยางคศาสตรข้ึนอยางเปนทางการ  เพ่ือดําเนินงานดานการแสดงและการศึกษาโขนละคร  อยางเปน

ระบบ  ในวันท่ี 28 เมษายน พ.ศ.2477  ภายหลังรัชกาลท่ี 7 ทรงสละราชสมบัติเพียง 36 วัน 

 ในป พ.ศ. 2478 ไดมีการปรับปรุงงานของกระทรวงวังอีกครั้งหนึ่ง คณะกรรมการกระทรวงวังได

เสนอไปยังรัฐบาลใหโอนงานชาง  กองวังนอก และกองมหรสพไปสังกัดกรมศิลปากร กระทรวงธรรมการ 

ซ่ึงกอตั้งข้ึนใหมในวันท่ี 12 พฤษภาคม 2476 นับแตนั้นมาโขนหลวงละครหลวงในพระบาทสมเด็จพระปก 

เกลาเจาอยูหัวก็สิ้นสุดลง แตมิไดขาดสายการสืบทอด เพราะมีศิลปนท่ีมีความรูความสามารถเปนจํานวน

มากโอนยายมาเปนครูและศิลปนในสังกัดกรมศิลปากร โขนหลวง  ละครหลวงในพระบาทสมเด็จพระปก 

เกลาเจาอยูหัวจึงเปนตนแบบของนาฏศิลปไทยท่ีมีคุณคาตอการสืบสานศิลปวัฒนธรรมของชาติท่ีจะยังคง

ถูกสืบทอดและดํารงอยูตอไปอยางไมมีวันสิ้นสุด(เรื่องเดียวกัน, น.144) 

 อาจารยท่ีสอนในโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตรระยะแรกลวนเปนศิลปนชั้นครูจากคณะละครท่ีมี

ชื่อเสียง  ท้ังคณะละครของเจาคุณประยุรวงศ  ละครสมเด็จเจาฟาอัษฎางคเดชาวุธ  กรมหลวง

นครราชสีมา  และสมเด็จเจาฟาจุฑาธุชธราดิลก  กรมขุนเพชรบูรณอินทราชัย  หมอมตวน  ภัทรนาวิก  

ละครเจาพระยาเทเวศรวงศวิวัฒน  เปนตน   
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 วันท่ี 2 พฤษภาคม พ.ศ.2478 ไดมีคําสั่งแตงตั้งโรงเรียนศิลปากรและโอนโรงเรียนนาฏดุริยางค

ศาสตร  มาอยูในสังกัด  เรียกวาโรงเรียนศิลปากร-แผนกนาฏดุริยางค  ตอมาในวันท่ี 24 สิงหาคม  พ.ศ.

2485  ไดมีพระราชกฤษฎีกาแบงสวนราชการกรมศิลปากร  พ.ศ.2485  โดยใหโอนแผนกนาฏดุริยางคมา

สังกัดกองการสังคีต  และเปลี่ยนชื่อเปนโรงเรียนสังคีตศิลป  ภายหลังสงครามโลกครั้งท่ี 2 ใกลสิ้นสุด  

กรมศิลปากรไดปรับปรุงการศึกษาเม่ือปพ.ศ.2488  เปลี่ยนชื่อเปนโรงเรียนนาฏศิลปและเปลี่ยนเปน

วิทยาลัยนาฏศิลปจนถึงปจจุบัน(สุรพล  วิรุฬหรักษ, 2549, น.9) นับเปนจุดเริ่มตนของการจัดตั้งหนวยงาน

ทางดานการศึกษาเพ่ือฝกหัดนาฏยศิลปไทยใหแกบุคคลท่ัวไป 

 กลาวโดยสรุป สถานภาพของละครวังหลวงในระยะแรกไดเกิดข้ึนภายในราชสํานักชั้นในโดยใชผู

แสดงท่ีเปนนางในมาฝกหัด ปรากฏหลักฐานตั้งแตครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา ละครหลวงเปนเครื่องมือท่ีใช

เพ่ือความบันเทิง เปรียบเสมือนเครื่องราชูปโภคอยางหนึ่งของพระมหากษัตริย ถือเปนของตองหามท่ีให

ผูอ่ืนมีเทียมเจา โดยพบในงานท่ีเก่ียวของกับราชสํานักหรือตามแตพระมหากษัตริยจะทรงโปรดใหมีการ

แสดง ท้ังงานเฉลิมฉลองพระหรือวัด พระราชพิธีโสกันต งานฉลองพระเมรุ หรืองานแสดงท่ีตองจัดใหมี

ตามธรรมเนียมท่ีกําหนดไวในกฎมนเทียรบาล ผูท่ีไดรับการฝกหัดใหเปนละครหลวงถือเปนสวนหนึ่งในราช

สํานัก สําหรับผูมีบรรดาศักดิ์ท่ีตองการมีละครแบบหลวงไดฝกหัดแตใชผูแสดงท่ีเปนชายแทน ในระยะ

ตอมาไดมีการเปลี่ยนแปลงโดยอนุญาตใหผูอ่ืนสามารถมีละครตามแบบอยางละครหลวงได จนเม่ือสมัย

พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 4 จึงไดทรงประกาศยกเลิกขอหามมิใหมีละครหลวง 

ระยะตอมาละครหลวงจึงพบไดท้ังภายในและภายนอกราชสํานัก ดังท่ีปรากฏรูปแบบละครหลวงในวัง

ตางๆ หลังจากนั้นละครหลวงไดเปลี่ยนการฝกหัดเขามาสูระบบการศึกษาซ่ึงเปดโอกาสใหผูท่ีสนใจเขารับ

การฝกหัดไดโดยท่ัวไป ภายใตสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป กระทรวงวัฒนธรรม 

 จากท่ีกลาวมาแลวในขางตนเปนความเปนมาเก่ียวกับละครหลวง ซ่ึงนับเปนรูปแบบละครท่ีไดรับ

การยอมรับวางดงามมาจนถึงปจจุบัน ท้ังยังเปนรูปแบบละครท่ีทรงคุณคาควรแกการอนุรักษ ดวยขอจํากัด

หลายประการท่ีถูกกําหนดข้ึนสงผลใหละครหลวงยังคงรักษาคุณภาพไวได ซ่ึงขอจํากัดอยางหนึ่ง คือเรื่องท่ี

หากนํามาใชในการแสดงจะตองเปนเรื่องท่ีถูกกําหนดมาแตโบราณใหใชสําหรับแสดงละครหลวงหรือละคร

ในราชสํานักเทานั้น ดังจะกลาวตอไป 

3. กระบวนทารําท่ีสืบทอดมาแตละครหลวง 

 หลักฐานเกาแกท่ีพบเก่ียวกับกระบวนทารําท่ีสืบทอดมาจากอดีตและปรากฏอยูในปจจุบัน คือตํารา

รํา โดยเชื่อกันวาไดแบบอยางมาจากตํารานาฏยศาสตรของพวกพราหมณชาวอินเดีย โดยไดมีการแปล

และเปลี่ยนแปลงชื่อเรียกใหเปนภาษาไทย ดังจะเห็นไดจากชื่อทารําในตําราไทยท่ีคลายกับชื่อทารําของ
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ชาวอินเดียปรากฏอยูหลายชื่อ ซ่ึงเปนหลักฐานแสดงใหเห็นวาตํารารําของไทยเดิมแปลมาจากตํารานาฏย

ศาสตรของอินเดีย แตตนฉบับหรือหลักฐานในการแปลเปนอยางไรไมพบหลักฐานแนชัดดวยตํารารําตางๆ

ของไทยไดสูญเสียไปตั้งแตครั้งเสียกรุงศรีอยุธยาครั้งท่ี 2 แกพมา ตํารารําซ่ึงรวบรวมไวในหอพระสมุดท่ี

เกาแกท่ีสุดคือตํารารําในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร 

เปนตําราทารําตางๆ จํานวน 36 ทา (กรมศิลปากร, 2540, น.10) เขียนรูประบายสีปดทองเลม 1 เหลือแต

ในตอนตน สวนตอนปลายไดขาดหายไป 

 ในเรื่องเก่ียวกับจํานวนภาพทารําของตํารารําในสมัยรัชกาลท่ี 1 สุภาวดี โพธิเวชกุล ไดกลาวสรุปไว

ในพัฒนาการแมบทในนาฏศิลปไทย(2559 น.43) สรุปไดวา ตํารารําในสมัยรัชกาลท่ี 1 คงเหลือภาพทารํา

จํานวน 36 ภาพแตมีบางภาพท่ีหายไป คงเหลือภาพท่ีสามารถอานได 30 ภาพ และเปนภาพท่ีซํ้ากัน 1 

ภาพ คือภาพกินนรรํา ประกอบดวยภาพซ่ึงมีชื่อตามตนฉบับ ดังนี้ 

 1. เทพนม  2. ประถม 3. พรหมสี่หนา 

 4. สอดสรอยมาลา 5. ชานางนอน 6. ผาลาเพียงไหล 

 7. พิดไสมเรียงหมอน 8. กังหรรรอน 9. ภมรเคลา 

 10. แขกเตาเขารัง 11. กระตายชมจันทร 12. พระจันททรงกลด 

 13. พระรดโยนสาร 14. จอเพลิงกาล 15.หณุมานผลานยักษ 

 16. พระหริรักษกงศิลป 17. คชรินทรประสานงา(ชางประสานงา) 18. ลมพัดยอดตองลม 

 19. วิสัยแทงตรี  20. ข่ีมาเลียบคาย             1. มยุเรศฟอนหาง(นกยูงฟอนหาง) 

 22. ขัดจางนาง 23. เมขลาโยนแกว 24. กระตายตองแรว 

 25. โจงกระเบนตีเหล็ก 26. บังพระสุริยา 27. ชักกระบี่สี่ทา 

 28. พลายวาด 29. กินนรรํา (ทาท่ี 1) 30. กินนรรํา (ทาท่ี 2)  
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ภาพท่ี 14 : ตัวอยางภาพจากตํารารําในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1  

แหงกรุงรัตนโกสินทร ซ่ึงเปนภาพเขียนรูประบายสีปดทอง 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.23) 

 ตํารารําอีกเลมหนึ่งท่ีพบซ่ึงสรางในยุคตอมาคือ ตํารารําโดยฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 2 (สมัย

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย) หรือ รัชกาลท่ี 3 (สมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว) 

เปนตํารารําเชนเดียวกับของรัชกาลท่ี 1 แตตางกันท่ีเปนการเขียนฝุนเปนลายเสนเดียว ตํารารําโดยฝมือ

ชางครั้งรัชกาลท่ี 2 หรือ รัชกาลท่ี 3 นี้ เชื่อวาคัดลอกมาจากตํารารําในสมัยรัชกาลท่ี 1 ดังขอความท่ี

ปรากฏ ในตอนท่ี 2 วาดวยทารําในตํารารําของไทย(เรื่องเดียวกัน, น.102) ดังนี้ 

 “ .. .อีกเลมหนึ่งเปนตําราทารําเหมือนกับเลมท่ีกลาวมาแลว...สมุดเลมนี้ไดมาแตใน

พระราชวังบวรฯ เทียบดูกับตําราเลมรัชกาลท่ี ๑ เห็นเรียงลําดับทาตางๆเปนระเบียบเดียวกัน เปน

หลักฐานใหเห็นวาตําราเลมท่ีไดมาจากพระราชวังบวรฯเปนของคัดสําเนามาจากเลมรัชกาลท่ี ๑  

และเปนหลักฐานใหไดรูอีกอยางหนึ่งวาทารําตางๆท่ีขาดไปจากเลมรัชกาลท่ี ๑ นั้นจะเปนทา

ใดๆบาง อาศัยหลักฐานท่ีไดจากสมุดตําราท้ัง ๒ เลมนั้นเขาใจวาตํารารําเชนนี้มีมาแตครั้งกรุงศรี

อยุธยาแลวแตเปนอันตรายเสียเม่ือครั้งเสียกรุงฯ ครั้นถึงรัชกาลท่ี ๑ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอด

ฟาจุฬาโลกมหาราชคงจะไดโปรดเกลาฯใหประชุมพวกครูละครทําตําราทารําข้ึนใหมไวเปนแบบ

แผนสําหรับพระนคร ครั้นตอมาเจานายซ่ึงทรงศักดิ์สูง เชนกรมพระราชวังบวรฯ เปนตน จึงโปรด

ใหคัดสําเนาตํารานั้นไปรักษาไวเปนแบบฉบับสําหรับหัดโขนละคร ตําราฟอนรําของเกาไดพบแต ๒ 

เลมท่ีกลาวมาเทานี้...” 

 



40 
 

จากขอความขางตนแสดงใหเห็นวาตํารารําเปนภาพเขียนทารําท่ีเชื่อกันวาสืบทอดมาตั้งแตครั้งกรุง 

ศรีอยุธยา แตไดสูญหายไปเม่ือครั้งเสียกรุงศรีอยุธยาแกพมา ครั้นถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทร พระบาทสมเด็จ

พระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 ไดโปรดเกลาฯใหดําเนินการรวบรวมครูละครท่ีเหลืออยูเพ่ือ

รวมกันทําตําราทารําข้ึนใหม โดยมีวัตถุประสงคเพ่ือใชเปนแบบแผนสําหรับบานเมืองสืบตอไป ตอมา

ประมาณสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 หรือ สมัยพระนั่งเกลาเจาอยูหัว 

รัชกาลท่ี 3 ไดมีการจัดทําตํารารําข้ึนอีกฉบับหนึ่ง ซ่ึงมีความเชื่อกันวานาจะคัดลอกมาจากตํารารําครั้งสมัย

รัชกาลท่ี 1 ดวยหลักฐานจากการเปรียบเทียบวิธีเรียงลําดับทาตางๆเปนแนวทางเดียวกัน โดยมี

วัตถุประสงคเพ่ือใชเปนแบบฉบับสําหรับฝกหัดโขนละคร สมุดเลมนี้เปนของพระเจาบรมวงศเธอ พระองค

เจาสุดาสวรรค ซ่ึงกรมพระราชวังบวรฯ ไดโปรดใหคัดสําเนาไปรักษาไว 

 

ภาพท่ี 15 : ตัวอยางภาพจากตํารารําโดยฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 2 หรือ รัชกาลท่ี 3 

เปนการเขียนฝุนเปนลายเสนเดียว  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.51) 

ในเรื่องของตํารารําอีกเลมหนึ่งท่ีกลาววานาจะอยูในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย 

รัชกาล ท่ี 2 หรือ สมัยพระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 3 ผูสรางสรรคสันนิษฐานวานาจะเปนสมัย

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 มากกวา ดวยเหตุท่ีปรากฏหลักฐานเปนท่ีทราบกัน

โดยท่ัวไปวาการละครในยุคนี้เฟองฟูเปนอันมาก จึงเปนไปไดวามีการจัดทําตํารารําท่ีปรับปรุงพัฒนาข้ึน

จากตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 ซ่ึงภาพทารําตางๆเสียหายไปและไดพบภาพทารําเพ่ิมเติมจากของเดิม 

ดังตอไปนี้ 

 1. ชางสะบัดหญา 2. ข่ีมาตีคลี 3. สารถีชักรถ 

 4. กลดพระสุเมรุ 5. ตระเวนเวหา 6. นาคามวนหาง 
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 7. กวางเดินดง 8. หงสลินลา(หงสลีลา)           9. แปงผัดหนา(ชักแปงผัดหนา) 

 10. เหราเลนน้ํา 11. กินรินเลนถํ้า(กินรินเลียบถํ้า) 12. ยังคิดประดิษฐรํา 

 13. กระหวัดเกลา   14. ตีโทนโยนทับ 15. งูขวางคอน 

 16. มัจฉาชมสาคร 17. กินนรฟอนโอ 18. สิงโตเลนหาง 

 19. นางกลอมตัว  20. บัวชูฝก 21. ขอนท้ิงอก  

 22. พระลักษมณแผลงฤทิธิ์ 23. เสือทําลายหาง 24. ชางทําลายโรง 

 25. ฉุยฉายเขาวัง 26. หนังหนาไฟ 27. เครือวัลยพันไม 

 28. เยื้องพายกฐิน 29. มังกรเท่ียวหาวาริน 30. จีนสาวไส  

 31. ชะนีรายไม 

 ภาพทารําจํานวน 32 ภาพดังกลาวขางตน เปนภาพท่ีไมพบในตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 แตพบใน

ตําราภาพฟอนรําซ่ึงเปนตนฉบับเดิมจากพระเจาบรมวงศเธอ พระองคเจาสุดาสวรรค ซ่ึงจัดทําข้ึนในสมัย

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 หรือ สมัยพระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 3 โดยชื่อ

ภาพเขียนตามหลักฐานจากตนฉบับ ชื่อทารําบางภาพยังคงเขียนตามแบบฉบับตํารารํารัชกาลท่ี 1 แตบาง

ภาพมีการเขียนผิดไปจากเดิมแมจะมีวิธีปฏิบัติเชนเดียวกัน ดังตารางเปรียบเทียบตอไปนี้  

ตารางท่ี 1 ตารางเปรียบเทียบชื่อทารําท่ีปรากฏในตํารารํา 

ท่ี ช่ือทารําจากตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 
ช่ือทารําจากตํารารําฉบับพระเจาบรมวงศเธอ 

พระองคเจาสุดาสวรรค 

1. ประถม ปฐม 

2. พิดไสมเรียงหมอน พิสมัยเรียงหมอน 

3. กังหรรรอน จังหันรอน(กังหันรอน) 

4. กระตายชมจันทร กระตายชมจันทร 

5. พระจันททรงกลด พระจันทรทรงกลด 

6. พระรดโยนสาร พระรถโยนสาร 

7. จอเพลิงกาล มาจอเพลิงกาฬ(จอเพลิงกาฬ) 

8. หณุมานผลานยักษ หนุมานผลาญยักษ 

9. พระหริรักษกงศิลป พระหริรักษโกงศิลป 

10. ลมพัดยอดตองลม ลมพัดยอดตอง 

11. ข่ีมาเลียบคาย มาเลียบคาย (ข่ีมาเลียบคาย) 

12. พลายวาด ประลัยวาด 
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 ดวยเหตุท่ีภาพตํารารําท้ัง 2 ฉบับนี้เปนการรวบรวมข้ึนในระยะเวลาท่ีตางกัน กลวิธีในการเขียน

หรือการใชภาษาสะกดคํา จึงอาจมีการเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย แตวิธีการปฏิบัติทารํายังคงไมแตกตาง

หรือเปลี่ยนแปลงไป 

 จากการศึกษากระบวนทารําท่ีปรากฏในตํารารําท้ัง 2 ฉบับ จะพบวาลักษณะของทารํามีพัฒนาการ

ท่ีเปลี่ยนแปลงไป ดังตัวอยาง 

ตารางท่ี 2 ตารางเปรียบเทียบภาพจากตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 และภาพวาดจากตํารารําฉบับพระเจา

บรมวงศเธอ พระองคเจาสุดาสวรรค 

ภาพวาดจากตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 
ภาพวาดจากตํารารําฉบับพระเจาบรมวงศเธอ 

พระองคเจาสุดาสวรรค 

 

ภาพท่ี16 : ภาพระบายสีปดทอง ในทาพรหม 

สี่หนา  

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.13) 

 

ภาพท่ี 17 : ภาพเขียนฝุน ในทาพรหมสี่หนา  

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.48) 

 

 

ภาพท่ี 18 : ภาพระบายสีปดทอง 

ในทาพระหริรักษกงศิลป  

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.27) 

 

ภาพท่ี 19 : ภาพเขียนฝุน ในทาพระหริรักษโกงศิลป  

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.53) 
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   ขอสังเกตท่ีเห็นไดคือ ลักษณะของเหลี่ยมแขนในทาพรหมสี่หนา จะมีระยะหางของขอมือกับแงศีรษะ

มากกวาเดิม หรือเรียกไดวาวงจะเหยียดออกมากข้ึน หรือในทาพระหริรักษโกงศิลป ระดับของแขนจะลาด

ลงกวาเดิม เปนตน ท้ังนี้ สันนิษฐานไดวา ขอสังเกตดังกลาว อาจสืบเนื่องมาจากการเปลี่ยนแปลงลักษณะ

ของทารําตามยุคสมัยซ่ึงนิยมปฏิบัติในยุคนั้นๆ หรืออาจเนื่องจากวิธีการเขียนภาพท่ีมีการคลาดเคลื่อน

ผิดเพ้ียนไปจากเดิมท้ังดวยความตั้งใจหรือมิไดตั้งใจก็เปนได   

 นอกจากภาพตํารารําท่ีกลาวมาในขางตนท้ัง 2 ฉบับแลว ระยะตอมาไดมีการจัดทําตํารารําข้ึนอีก

ฉบับหนึ่งในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6 เปนภาพเขียนลายเสนโดยพระวิทย

ประจง(จาง โชติจิตระกะ) ชางในกรมศิลปากร และขุนประสิทธิ์จิตรกรรม (อยู ทรงพันธุ) ชางเขียนในหอ

พระสมุดฯไดรวมกันเขียน (เรื่องเดียวกัน, น.103) 

 

ภาพท่ี 20 : พระวิทยประจง(จาง โชติจิตระกะ) ชางในกรมศิลปากร และขุนประสิทธิ์จิตรกรรม  

(อยู ทรงพันธุ) ชางเขียนในหอพระสมุดฯผูเขียน ตํารารําในสมัยรัชกาลท่ี 6 

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.105) 
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ภาพท่ี 21 : ตัวอยางภาพเขียนจากตํารารําในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6  

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.113) 

 ดวยเหตุท่ีตํารารําเปนทารําแมบทซ่ึงถือเปนตนแบบของกระบวนทารําจึงนับไดวาเปนกระบวนทารํา

จากละครหลวงครั้งอยุธยาท่ีสืบมาถึงปจจุบัน  

 จากขอมูลท่ีกลาวมาแลวท้ังหมด ในการสรางสรรคกระบวนทารํานาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสม 

จึงไดนํารูปแบบของกระบวนทารําจากตํารารําฉบับรัชกาลท่ี 1 และฉบับสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หลานภาลัย รัชกาลท่ี 2 หรือ สมัยพระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 3 ซ่ึงนับอยูในยุคตนกรุงรัตนโกสินทร 

โดยมีความคิดเห็นวากระบวนทารํายังคงรูปแบบของกระบวนทารําแบบหลวงในสมัยกรุงศรีอยุธยาอยู แม

จะมีการเปลี่ยนแปลงไปบาง ดังจะกลาวรายละเอียดในบทตอไป 

4. เรื่องท่ีใชในการแสดงละครแบบหลวง  

 เรื่องท่ีใชในการแสดงละครหลวงหรือละครในราชสํานักแตเดิมนิยมแสดงเพียง 3 เรื่อง คือรามเกียรติ์ 

อิเหนาและอุณรุท ซ่ึงในอดีตมีการนําเรื่องดาหลังมาแสดงดวย เสาวณิต วิงวอน (2555, น.95) ไดกลาวไววา  

 “เรื่องท่ีเลนละครในมี ๔ เรื่องคือ รามเกียรติ์ อุณรุท(อนิรุทธ) อิเหนา และดาหลัง แตมาใน

สมัยรัตนโกสินทร ดาหลังเปนเรื่องท่ีละครในไมนิยมนํามาเลน ละครนอกจึงนําไปเลน ปจจุบันนิยม

แสดงเรื่องอิเหนามากท่ีสุด รองลงมาคืออุณรุท สวนรามเกียรติ์นั้นไมนิยมแสดงละครในแลว แตไป

ผสมกับโขนเปนโขนโรงใน ซ่ึงแสดงอยูจนถึงปจจุบัน ลักษณะการแสดงคือมีการพากยเจรจาแบบโขน

ดั้งเดิมและรองเพลงแบบละครใน กระบวนของละครในท่ีติดมาเชนบทลงสรงทรงเครื่อง เปนตน”  

ขอความขางตนสอดคลองกับท่ีสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ (2546, น. 

316-317) ไดกลาวไวดังนี้ 
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 “เรื่องอิเหนา เดิมคงเลนแตละครหลวง เห็นจะพระราชทานอนุญาตใหละครผูอ่ืนเลนไดตอใน

ชั้นกรุงรัตนโกสินทร ตามการท่ีปรากฏมา ถาเปนงานใหญขางฝายการมงคลแลว ละครหลวงมักเลน

เรื่องอิเหนา ดังพระบาทสมเด็จฯ พระพุทธเลิศหลานภาลัย ทรงพระราชนิพนธไวเปนอุทาหรณในบท

ละครเรื่องสังขทอง ตรงทาวสามนตกลับเขาเมือง เม่ือพระสังขตีคลีชนะพระอินทร วา: 

ข้ึนบทพระโรงคัลไมทันนั่ง ตรัสสั่งเสนาผูใหญ 

ลูกเขยกูตีคลีมีชัย จะเสกใหครองกรุงในพรุงนี้ 

จงชวยกันเรงรัดจัดแจง ตกแตงตั้งการภิเษกศรี 

แหแหนใหสนุกกวาทุกที แลวจะมีอิเหนาสักเกาวัน 

ไปปรึกษาครูละครมันกอนเหวย ใครเคยรําดีทีขยัน 

อิเหนาเรื่องมิสาอุณากรรณ จะประชันดาหลังเม่ือครั้งครวญ 

ดังนี้ ในพระราชนิพนธทรงอางถึงแบบเกา ครั้งละครหลวงยังเลนท้ังเรื่องอิเหนาและเรื่องดาหลัง แต

ละครหลวงในชั้นกรุงรัตนโกสินทร หาปรากฏวาเลนเรื่องดาหลังไม ถาเลนก็เห็นจะเปนแตในรัชกาลท่ี ๑ 

พนนั้นมา ปรากฏวา เลนแตอิเหนาเล็กเรื่องเดียว เรื่องดาหลังจึงกลายไปเปนแตเรื่องสําหรับละครขางนอก

เลน หานับเปนเรื่องของละครในเหมือนอยางเรื่องอิเหนาเล็กไม” 

ขอความดังกลาวไดอธิบายถึงเรื่องท่ีนํามาแสดงละครหลวงท่ีมีการเปลี่ยนแปลงไป คือ จากเดิม

อิเหนาจะนําไปแสดงเฉพาะละครหลวง ซ่ึงมีการแสดงท้ังอิเหนาและดาหลัง ในระยะหลังตอมาจึงไดมีการ

อนุญาตใหคณะละครท่ีมิใชละครหลวงสามารถนําอิเหนาไปแสดงได สําหรับดาหลังในยุคกรุงรัตนโกสินทร

ไมนํามาแสดงละครหลวงอีก  

หลักฐานอีกแหงท่ีพบเก่ียวกับเรื่องท่ีใชในการแสดงละครหลวงหรือละครในราชสํานัก คือขอความ 

ท่ีสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ(2546, น.226-227) ไดกลาวไวดังนี้ 

 “ทีนี้จะวาดวยละครในตอไป  หลักในทางสันนิษฐานดวยเรื่องตนเดิมของละครในมีอยูในขอท่ี

ละครในเลนเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์กับเรื่องอุณรุทและเรื่องอิเหนาขอนี้เปนสําคัญ 

 อันเหตุท่ีละครในจะเลนเรื่องอิเหนานั้นรูไดเปนหลักฐาน  ดังจะอธิบายในตอนวาดวยเรื่อง

อิเหนาตอไปขางหนา ปรากฏวาเพ่ิงเลนเม่ือในรัชกาลสมเด็จพระเจาบรมโกศ ซ่ึงเสวยราชยครองกรุง

ศรีอยุธยาในระหวางพ.ศ.๒๒๗๕ จน พ.ศ.๒๓๐๑ กอนนั้นละครในเลนแตเรื่องรามเกียรติ์กับอุณรุท 

๒ เรื่องเทานั้น 

 ก็เรื่องรามเกียรติ์กับอุณรุทนี้  เปนพงศาวดารอินเดียในตอนท่ีนับถือกันในลัทธิไสยศาสตรวา  

พระนารายณอวตารลงมาบํารุงมนุษยโลกท้ัง ๒ เรื่อง  พวกชาวอินเดียโดยมากถือเปนคติแตโบราณ
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และยังมีถือกันแมจนในปจจุบันนี้วา  การเลนแสดงตํานานเชนเรื่องรามเกียรติ์และเรื่องมหาภารตะ

เปนการเฉลิมเกียรติยศพระเปนเจา  เกิดสวัสดิมงคลแกผูเลนและผูดู...”   

 ขอความขางตนเปนการยืนยันขอมูลแสดงใหเห็นวาในอดีตละครในจะแสดงกัน 3 เรื่องคือรามเกียรติ์ 

อิเหนาและอุณรุท ซ่ึงเรื่องรามเกียรติ์และอุณรุทเปนพงศาวดารจากอินเดีย รามเกียรติ์เปนเรื่องราวเก่ียวกับ 

การอวตารของพระนารายณ  เพ่ือลงมาปราบทุกขเข็ญบนโลกมนุษย  โดยนําโครงเรื่องมาจากมหากาพย        

รามายณะของฤษีวาลมิกิ สวนเรื่องอุณรุทเปนเรื่องของพระนารายณซ่ึงอวตารลงมาเกิด เปนทาวบรมจักร 

กฤษณ ผูทรงเปนพระราชบิดาของ ทาวไกรสุท และเปนพระอัยกาหรือปูของพระอุณรุท ซ่ึงในบทกลอนเม่ือ

ขนานนามพระอุณรุทจะใชคําวา “หลานนารายณ พระภุชพงษ, นารายณพงษ หรือหลานพระจักรกฤษณ 

เปนตน (หมายถึงไมใชองคพระนารายณแตเปนพงษนารายณ คือ ผูสืบเชื้อสายใจาก พระนารายณ) ท้ัง 

รามเกียรติ์และอุณรุทจึงเปนเรื่องท่ีแสดงใหเห็นถึงพระเดชานุภาพของพระนารายณเชนเดียวกัน 

 สําหรับเรื่องอิเหนา  เปนเรื่องราวของกษัตริยวงศเทวาซ่ึงเชี่ยวชาญท้ังในดานการรบและเรื่องราว  

ความรักท่ีซับซอนของอิเหนา เรื่องราวดังกลาวเปนเรื่องเก่ียวกับชาววังท่ีเขาใจงายเพราะเปนเรื่องใกลตัวท่ี

ถูกจริตชาววัง ดวยเปนละครท่ีใชแสดงกันภายในวัง ดังนั้น เรื่องอิเหนาจึงไดรับความนิยมตอมา 

 บทละครท่ีใชแสดงละครหลวงปรากฏบทมาแตครั้งกรุงเกาท่ีหลงเหลือมาจากการเสียกรุงศรีอยุธยา

แกพมา ในป พ.ศ. 2310 ครั้นถึงสมัยกรุงธนบุรี ไดมีการรวบรวมและทรงพระราชนิพนธข้ึนใหมบางเปนบาง

ตอน เชน บทละครหลวงเรื่อง รามเกียรติ์ ทรงพระราชนิพนธ ไว 5 ตอน ไดแก 

1. ตอนหนุมานเขาหองนางวานริน 

2. ตอนทาวมาลีวราชวาความ 

3. ตอนทศกัณฐตั้งพิธีเผารูปเทวดา 

4. ตอนพระลักษณถูกหอกกบิลพัสดุ 

5. ตอนปลอยมาอุปการ 

 ครั้นถึงสมัยรัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกทรงพยายาม

รวบรวมและรื้อฟน บทละครท่ีขาดหายไปไดโปรดใหผูท่ีถนัดทางการประพันธบทกลอนชวยกันแตงถวาย

และทรงตรวจแกไข พรอมท้ังกําหนดใหเปนบทพระราชนิพนธตนฉบับสําหรับพระนคร ซ่ึงประกอบดวย 

1. เรื่อง รามเกียรติ์  116 เลมสมุดไทย 

2. เรื่อง อุณรุท 18 เลมสมุดไทย 

3. เรื่อง ดาหลัง  32 เลมสมุดไทย 

4. เรื่อง อิเหนา  38 เลมสมุดไทย 

 บทละครท้ัง 4 เรื่อง พบวา เรื่องรามเกียรติ์ และ อุณรุท ทรงพระราชนิพนธใหมท้ังหมด สวนเรื่อง

อิเหนาและดาหลัง เปนบทครั้งกรุงเกาแตนํามาซอมแซมเพ่ิมเติมสวนท่ีหายไป (สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ 

กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.334)    
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 ตอมาในสมัยรัชกาลท่ี 2 แหงกรุงรัตนโกสินทร พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย ไดทรงพระ

ราชนิพนธบทละครหลวงเพ่ือใชแสดงข้ึนใหม โดยมีความแตกตางจากในอดีต กลาวคือ เม่ือทรงพระราช

นิพนธบทละครแลว  พระราชทานไปใหเจาฟากรมหลวงพิทักษมนตรีคิดวิธีรําทําบท  หากบทใดรําขัดของ

จะทรงแกไขบทเขาหาวิธีรํา  ดวยเหตุนี้บทละครพระราชนิพนธในรัชกาลท่ี 2 จึงสามารถนําไปแสดงละคร

ไดดีและยึดถือเปนบทท่ีใชสําหรับเลนละครหลวงกันมาจนถึงปจจุบัน  

 ดังท่ีไดกลาวไวในขางตน ละครในเรื่องรามเกียรติ์ในชั้นหลังไมพบการนํามาแสดง สําหรับบทละคร

เรื่องอุณรุท ยังคงใชบทท่ีแตงข้ึนในสมัยรัชกาลท่ี 1 เพ่ือใชในการแสดงอยู 

 จากบทละครเรื่องอุณรุท จะพบกระบวนการรําท่ีงดงามและนิยมนํามาแสดงอยูหลายชุดหลายตอน

ดวยกัน แมปจจุบันจะไมนิยมอยางอิเหนาแตก็ยังพบวามีการนํามาแสดงอยู  ดวยเปนละครท่ีสืบทอดมาแต

วังสวนกุหลาบและครูละครท่ีอยูในวังสวนกุหลาบไดเขามาเปนครูสอนรําอยูในสถานศึกษาท่ีไดตนแบบมา

จากละครหลวง คือสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลปนั่นเอง  

 ชุดการแสดงจากละครเรื่องอุณรุทซ่ึงเปนท่ีรูจักกันอยางท่ัวไปวางดงาม มีเอกลักษณเฉพาะตัว และ

ตองใชการฝกหัดเปนอยางดี  นั่นคือ การรําคู ชุด ศุภลักษณอุมสม ซ่ึงเปนการรําของนางศุภลักษณท่ีอุม

พระอุณรุทเพ่ือพาเหาะไปหานางอุษา 

 รูปแบบการรําอุมสม  เปนรูปแบบการรําท่ีตัวละครตัวใดตัวหนึ่งในเรื่องเปนผูนําพาตัวละครเอกตัว

หนึ่งใหมารวมรักกับตัวละครเอกอีกตัวหนึ่งโดยการอุมพาเหาะไป  ซ่ึงตัวละครเอกท้ังสองไมจําเปนตอง

สนทนากัน อัตลักษณของการรําอุมสม คือ การรําคูแบบมาตรฐาน ใชผูแสดง จํานวน 2 คน  โดยลักษณะ

ของทารําจะปฏิบัติในลักษณะท่ีผูแสดงท้ังสอง จะปฏิบัติทารําในทาเดียวกันโดยมีสวนใดสวนหนึ่งของ

รางกายสัมผัสกัน  และแสดงทารํารวมกันเสมือนเปนผูรําเพียงคนเดียว  เรียกไดอีกอยางวา “การรําตอมือ

ตอแขน” 

 การรําอุมสมปรากฏอยูในวรรณกรรมหลายเรื่อง ท้ังวรรณกรรมเกาครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยาอยางเรื่อ

งอนิรุทธคําฉันท ซ่ึงเปนตนแบบของเรื่องอุณรุทในยุคตอมา รวมท้ังเรื่องสมุทรโฆษคําฉันทก็มีแนวทางใน

การดําเนินเรื่องท่ีกลาวถึงการอุมสม ดังจะกลาวในรายละเอียดตอไป 

5. วรรณกรรมท่ีเกี่ยวของกับการอุมสม 

 จากการศึกษาวรรณกรรมท่ีปรากฏซ่ึงมีเนื้อเรื่องเก่ียวกับการอุมสมพบวามีเพียง 3 เรื่อง ดังตอไปนี้ 

5.1 สมุทรโฆษคําฉันท 

5.2 อนิรุทธคําฉันท 

5.3 อุณรุท 
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 5.1 สมุทรโฆษคําฉันท  

 สมุทรโฆษคําฉันทเปนวรรณคดีไทย 2 9ท่ีมีมาตั้งแตครั้งกรุงศรีอยุธยา 2 9  ไดรับการยกยองวาเปนเรื่องท่ี

แตงดีในกระบวนคําฉันท 2 9จากวรรณคดีสโมสร 2 9ในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6 

เปนคําฉันทท่ีใชเวลาในการแตงยาวนาน  ตั้งแตครั้งกรุงศรีอยุธยาและแตงจบในราวรัชกาลพระบาทสมเด็จ

พระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 3 แหงกรุงรัตนโกสินทร  โดยผูแตงประกอบดวย 3 ทาน ดังนี้ 

1) พระมหาราชครู เปนผูแตงทานแรกโดยแตงในสมัยสมเด็จพระนารายณมหาราช 2 9 แหงกรุงศรี

อยุธยา ไมปรากฏวาแตงในป พ.ศ. ใด แตมีการคาดวานาจะอยูในราว พ.ศ. 2200 ทานไดแตง

ไว ตั้งแตตน จนถึงตอน "งานสยุมพรพระสมุทรโฆษกับนางพินทุมดี"  

2) สมเด็จพระนารายณมหาราช 2 9 ทรงพระราชนิพนธดวยพระองคเอง แตไมจบเรื่องก็สวรรคต

เสียกอน พระองคทรงแตงตั้งแตตอน "พระสมุทรโฆษและนางพินทุมดีไปใชบน" (แกบน) 

จนถึง ตอนท่ีพิทยาธรสองตนรบกัน (ตนหนึ่งตกลงไปในสวน) แตยังไมทันรบจบ  

3)  สมเด็จพระมหาสมณเจา กรมพระปรมานุชิตชิโนรส 2 9 ทรงพระนิพนธตอจากบทเดิมในสมัย

รัชกาลท่ี 3 แหงกรุงรัตนโกสินทร และทรงพระนิพนธตอจนจบเรื่อง ภายหลังจากท่ีคางอยู

นานนับตั้งแตสมเด็จพระนารายณมหาราชเสด็จสวรรคต เม่ือ พ.ศ. 2231  ดวยเหตุท่ีไมมีผูใด

กลาแตงตอ โดยไดทรงพระนิพนธเปนสองชวง และจบเรื่อง ในป พ.ศ. 2392  

 เนื้อเรื่องยอของสมุทรโฆษคําฉันทกลาวถึงพระสมุทรโฆษโอรสของพระเจาพินทุทัตและนางเทพย 

ธิดา ปกครองกรุงพรหมบุรี ชายาคือนางสุรสุดา วันหนึ่งไดเสด็จไปคลองชางในปา ครั้นตกเย็นไดเสด็จไปพัก

ใตตนโพธิ์ กอนนอนไดสวดสรรเสริญเทพารักษ  เทพารักษจึงไดตอบแทนพระสมุทรโฆษดวยการพาอุมไป

สมนางพินทุมดี ธิดาของทาวสีหนรคุปตและนางกนกพดีซ่ึงอยูท่ีเมืองรมยนคร ครั้นถึงเวลาเชาก็อุมพากลับ 

มาสงในปาใตตนโพธิด์ังเดิม  พระสมุทรโฆษตื่นบรรทมมีความอาลัยนาง เสด็จออกตามหาแตไมพบจึงตัดใจ

เสด็จกลับเมือง ฝายนางพินทุมดีเม่ือตื่นจากบรรทมไมพบพระสมุทรโฆษก็ทรงเศราโศกเสียใจ  นางธารีพ่ี

เลี้ยงของนางพินทุมดีจึงไดวาดรูปจนพบวาคือพระสมุทรโฆษและไดอุมพาพระสมุทรโฆษมาสมแกนางอีก

ครั้ง ตอมาไดมีการประกาศหาคูสยุมพรใหแกนางพินทุมดีโดยจัดพิธียกศร เม่ือถึงวันสยุมพรพระสมุทรโฆษ

ทรงยกศรสําเร็จเพียงพระองคเดียวจึงไดนางเปนคู แตกษัตริยอ่ืนแคนใจจึงเกิดศึกชิงนางข้ึน ในท่ีสุดพระ

สมุทรโฆษชนะศึก ทาวสีหนรคุปตจึงจัดการอภิเษกให หลังจากนั้นตอมาระยะหนึ่งไดเกิดเหตุโดยมีพิทยาธร

ชื่อรณาภิมุข อุมเมียเหาะมาพบรณบุตรพิทยาธรอีกตนหนึ่ง รณบุตรเห็นเมียรณาภิมุขเขาเกิดชอบใจ เขาทํา

รายรณาภิมุขแลวชิงนางไป รณาภิมุขหลนลงมาในราชอุทยานนอนคร่ําครวญอยู  

 เรื่องท่ีแตงสมัยอยุธยามีเนื้อเรื่องถึงเพียงเทานี้ หลังจากนั้นเปนพระนิพนธสมเด็จฯ กรมพระปรมานุ

ชิตชิโนรส เริ่มดวยพระสมุทรโฆษเสด็จมาพบรณาภิมุขจึงมอบพระขรรควิเศษท่ีชวยใหเหาะเหินไดแกพระ

สมุทรโฆษ กอนท่ีจะทูลลากลับปาหิมพานต พระสมุทรโฆษจึงชวนนางพินทุมดีเสด็จประพาสปาหิมพานต 

วันหนึ่งพิทยาธรตนหนึ่งลอบลักพระขรรคและเหาะหนีไป เม่ือตื่นบรรทมท้ังสองพระองคก็ทรงโทมนัส เกาะ

ขอนไมแตขอนไมขาด ท้ังสองพระองคจึงพลัดพรากจากกันไป นางพินทุมดีข้ึนฝงไดกอน ไปอาศัยอยูกับ

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%84%E0%B8%94%E0%B8%B5%E0%B9%84%E0%B8%97%E0%B8%A2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%87%E0%B8%A8%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%AD%E0%B8%A2%E0%B8%B8%E0%B8%98%E0%B8%A2%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%84%E0%B8%B3%E0%B8%89%E0%B8%B1%E0%B8%99%E0%B8%97%E0%B9%8C&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%84%E0%B8%94%E0%B8%B5%E0%B8%AA%E0%B9%82%E0%B8%A1%E0%B8%AA%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%8A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_6
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%A1%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B9%87%E0%B8%88%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%A2%E0%B8%93%E0%B9%8C%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%A1%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B9%87%E0%B8%88%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%A2%E0%B8%93%E0%B9%8C%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%A1%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B9%87%E0%B8%88%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%B2%E0%B8%AA%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B9%80%E0%B8%88%E0%B9%89%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%B2%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%8A%E0%B8%B4%E0%B8%95%E0%B8%8A%E0%B8%B4%E0%B9%82%E0%B8%99%E0%B8%A3%E0%B8%AA
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%8A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%8A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%8A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_3
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หญิงชราผูหนึ่งในเมืองมัทราษฐ นางมอบแหวนเพชรใหหญิงนั้นไปขายไดทองหาเลมเกวียนมาสรางศาลา

แจกทานใหเปนท่ีพ่ึงของสมณพราหมณท่ีเดินทางผาน จางชางวาดเขียนภาพเปนเรื่องของนางกับพระสมุทร

โฆษตั้งแตตนจนถึงตอนท่ีพลัดพรากจากกันประดับไวท่ีศาลานั้นดวย และจางคนใหคอยสังเกตอาการของผู

ท่ีมาชมภาพเหลานั้นแลวมารายงานนางเปนประจํา ฝายพระสมุทรโฆษ  ทรงลอยคออยูกลางน้ําถึง 7 วัน 

นางมณีเมขลามาพบและชวยเหลือใหข้ึนฝงได แลวนางจึงไปรายงานแกพระอินทร  พระอินทรทรงทราบก็

กริ้วบัญชาใหพิทยาธรนําพระขรรคไปคืน พระสมุทรโฆษจึงไดอาศัยฤทธิ์พระขรรคนั้นเหาะไปตามหานาง

พินทุมดี จนถึงเมืองมัทราชฐ ทรงแปลงกายเปนพราหมณไปพัก ณ ศาลาท่ีนางสรางไว และไดเห็นภาพ ทํา

ใหสะเทือนพระทัยจนทรงพระกรรแสงแลวทรงพระสรวล  ผูเฝานําความไปรายงานนางพินทุมดี นางจึงรีบ

เสด็จมาหาพระสมุทรโฆษ ท้ังสองพระองคทรงยินดีท่ีไดพบกัน ตอมาก็ทรงชวนกันเหาะกลับไปถึงเมือง

รมยนครในเวลาเชา ทาวสีหนรคุปตและนางกนกพดีเสด็จออกมารับ จากนั้นท้ังทาวพินทุทัตและทาวสีหนร

คุปตทรงมอบราชสมบัติใหพระสมุทรโฆษครอบครอง  แลวท้ังสององคก็ออกบรรพชาเปนฤาษีจนสิ้นชนมายุ

ไปบังเกิดในพรหมโลก 

 เรื่องราวของการอุมสมในสมุทรโฆษคําฉันทจะพบวามีการอุมสมอยู 2 ครั้งคือ  

  ครั้งท่ี 1 การอุมสมโดยเทพารักษ  

  ครั้งท่ี 2 การอุมสมโดยพ่ีเลี้ยงคือนางธารี 

 การอุมสมจากเรื่องสมุทรโฆษคําฉันทนับเปนตนแบบใหแกเรื่องราวในลักษณะการอุมสมในระยะหลัง

ตอมา ดวยหากดูประวัติในการแตงจะพบวาแตงข้ึนในสมัยกรุงศรีอยุธยา แมแตอนิรุทธคําฉันทซ่ึงแตงโดย

ศรีปราชญก็ยังแตงฉันทเรื่องอนิรุทธคําฉันท ตามแบบบิดาคือพระมหาราชครูซ่ึงเปนผูแตงลําดับแรกของ

เรื่องสมุทรโฆษคําฉันทนี่เอง  

 5.2 อนิรุทธคําฉันท  

 อนิรุทธคําฉันท เปนหนังสือท่ีแตงข้ึนในสมัยกรุงศรีอยุธยาเปนราชธานี โดยวัตถุประสงคในการแตง

เพ่ือใชสําหรับแสดงหนัง กลาวกันวาผูแตงคือศรีปราชญบุตรของพระมหาราชครู พระเจาบรมวงศเธอ กรม

พระยาดํารงราชานุภาพไดกลาวไวในสวนของคํานํา(พิมพครั้งแรก) เก่ียวกับตํานานท่ีเลาขานกันมาปรากฏ

ดังนี้  

 “เรื่องท่ีเลากันนั้น วาพระมหาราชครูเปนกวีมีชื่อเสียงเปนคนสําคัญในรัชกาลสมเด็จพระนา

รายนมหาราช แตงหนังสือเรื่องสมุทโฆษข้ึนเปนคําฉันท ศรีปราชญเปนบุตรมีอุปนิสัยเปนอนุชาต

ในทางกวีอยู เห็นบิดาแตงฉันทก็ลองแตงบาง เม่ือบิดาเห็นกลาวบริภาษวา ยังหนาศรีปราชญเผยอ

จะแตงฉันทกับเขาดวย ศรีปราชญขัดใจจึงพยายามแตงฉันทอนิรุทธเรื่องนี้จนสําเร็จ แตไมแตงคํา

นมัสการตามประเพณีแตงบทกลอนเปนเรื่องราวซ่ึงกวีอ่ืนๆ ประพฤติกันเปนแบบแผนมาแตกอน 

เพราะไมอยากจะกลาวคําเคารพบิดา หนังสือฉันทอนิรุทธเรื่องนี้จึงมิไดมีคํานมัสการขางตน เลากัน

มาดังนี้ แตฉันทอนิรุทธเรื่องนี้ นับถือกันวาเปนฉันทตําราเรื่อง ๑ สืบมาจนตราบเทาทุกวันนี้” 

(ศรีปราชญ, 2467, คํานํายอหนาท่ี 2 ) 
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 เนื้อเรื่องยอ พระอนิรุทธไดทูลลาพระกฤษณะผูเปนอัยกาและบรรดาสาวสนม  กอนออกจากเมือง

ทวารพดีไปลาสัตวในปา ครั้นคํ่าลงก็ประทับพักใตรมไทร  พระไทรมีความเอ็นดูจึงอุมไปสมนางอุษาธิดาเจา

กรุงพาณท่ีเมืองโสณินคร จากนั้นพากลับกอนรุงสาง ครั้นนางอุษาตื่นบรรทมรูสึกโศกเศรา  จึงสั่งนางพิจิตร

เลขาพ่ีเลี้ยงใหวาดรูปหาตัวผูมาสมนาง  ครั้นพบวาเปนพระอนิรุทธจึงใหนางพ่ีเลี้ยงคือนางพิจิตรเลขาเหาะ

ไปลอบรับมาหาอยูรวมกันในตําหนัก ตอมามีผูรูเรื่องราวและเกิดขาวลือออกไป กรุงพาณหรือพาณาสูรราช

บิดาทราบเรื่องก็กริ้วจึงจัดขบวนทัพมารบ แผลงศรนาคไดชัยชนะจึงจับพระอนิรุทธมัดประจานไวหนาพระ

ลาน  พอดีพระนารทฤาษีดีดพิณพลางเหาะผานมาเห็นเขาจึงรีบไปแจงพระกฤษณะ พระกฤษณะจึงมี

โองการประชุมพล หาพระปรัทยุมนและพลเทพมาพรอม เสด็จดวยพาหนะครุฑไปยังโสณินคร นาคท่ีรัด

พระอนิรุทธทนฤทธิ์ครุฑไมไดจึงคลายขนดหนีไป  ฝายกรุงพาณมีพระเพลิงและพระอังคีรสเปนกองหนา

ออกสูรบแตตองพายแพ  ทาวพาณาสูรจึงไปฟองพระอิศวรใหเสด็จมาชวยพรอมท้ังขันทกุมารและพระ

วิฆเนศวร  ท้ังสองฝายตอสูกันไมแพชนะพระอิศวรจึงคิดท่ีจะลืมพระเนตรท่ีสาม  แตเทวดาและฤาษีพากัน

ขอรองใหทรงยับยั้งเพราะเกรงโลกท้ังสามจะพินาศ  ทาวพาณาสูรจึงเขาสูรบดวยตนเองและถูก

พระกฤษณะจับได จนถูกตัดกรท้ังพันใหเหลือเพียงสอง พระอิศวรทรงขอชีวิตไวใหเปนทวารบาล 

พระกฤษณะจึงอนุโลมตาม จากนั้นจึงไดพาพระอนิรุทธและนางอุษาข้ึนทรงครุฑรวมกับพระองคและ

พระปรัทยุมนกลับคืนสูเมืองไลยบุรี (นาจะเปนเมืองทวารพดีของพระกฤษณะนั่นเอง) 

 เรื่องราวของการอุมสมในอนิรุทธคําฉันทจะพบวามีการอุมสมอยู 2 ครั้งคือ  

  ครั้งท่ี 1 การอุมสมโดยพระไทร 

  ครั้งท่ี 2 การอุมสมโดยพ่ีเลี้ยงคือนางพิจิตรเลขา 

ซ่ึงบทประพันธท่ีการกลาวถึงการอุมสมดังกลาว ปรากฏดังนี้ 

ครั้งท่ี 1 การอุมสมโดยเทพารักษ  

  เทพาอุมเอาภูบาล จากรถแกวกาญจน 

 รัศมีพพรายพัฬเหา 

  ถอมถนอมนฤบดีเสด็จเทา  ขามเศขรเขา 

 คือฝาแลตัวเตรียบกัน 

  พระภาคศศิพระจันทร  คือกลดก้ังพรรณ 

 แลสองประทะรัศมี 

  ผยองยองเวหาเหิรลี  ลายังสุทธศรี 

 สํานักนิพานสุดา 

(ศรีปราชญ, 2522, น.37) 

ครั้งท่ี 2 การอุมสมโดยนางพิจิตรเลขา 

  โอบอุมเอาพระศรี  อนิรุทธเหิรเห็จ 

 เหิรหาวตรดวดเด็ด  ดลโสนิบูรบูรพ 



51 
 

  ถอมถนอมสมเด็จเขา  ในยอดปรางลุสูงศูล 

 วางสมอุษาดูร  คือศศีศศีสม 

(ศรีปราชญ, 2522, น.56) 

 การอุมสมจากเรื่องอนิรุทธคําฉันท เปนการแตงโดยศรีปราชญท่ีไดแตงโดยตองการแตงฉันทอยาง

บิดาบาง หากสังเกตเนื้อเรื่องในชวงแรกจะมีความคลายคลึงกันเปนอยางมาก แตในชวงทายจะมีเนื้อเรื่องท่ี

คอนขางกระชับมากกวา อนิรุทธคําฉันทนับถือกันวาเปนตนแบบใหแกเรื่องอุณรุท โดยการดําเนินเรื่องจะ

คลายคลึงกันอยางมากตางกันเพียงชื่อตัวละครในเรื่อง ดังจะกลาวถึงเรื่องราวของอุณรุทตอไป 

 5.3 อุณรุท 

บทละครเรื่องอุณรุทท่ีใชในการแสดงสมัยกรุงรัตนโกสินทรพบอยู 2 ฉบับ คือ 

1) ฉบับพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  

2) ฉบับพระราชนิพนธในสมเด็จพระเจาลูกยาเธอ เจาฟากรมหลวงอิศรสุนทร 

(พระบาทสมเด็จ พระพุทธเลิศหลานภาลัย)  

 ซ่ึงฉบับพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช นับถือกันวาเปนฉบับท่ี

สมบูรณท่ีสุด จึงไดรับความนิยมนํามาใชในการแสดงละครในในยุคปจจุบัน โดยมีเนื้อเรื่องยอดังนี้ 

 ทาวกรุงพาณผูครองกรุงรัตนาพาบริวารไปเท่ียวไลตอนหมูนางฟาและเทวดาในสวรรคชั้นดาวดึงส 

เม่ือพระอิศวรไดรับคํารองทุกขจากทวยเทพ จึงเชิญพระนารายณใหอวตารไปยังโลกมนุษยเพ่ือปราบทาว

กรุงพาณ โดยประทานธํามรงคซ่ึงเปนเทพอาวุธแกพระนารายณ จากนั้นพระนารายณไดอวตารเปนพระ

บรมจักรกฤษณครองกรุงณรงกาโดยมีพระนางจันทมาลีเปนมเหสีและมีโอรสพระนามวาไกรสุท เม่ือพระ

ไกรสุทมีพระชนมายุ 17 ชันษา พระบรมจักรกฤษณไดทรงมอบราชสมบัติแกโอรสและออกบําเพ็ญพรตใน

ปาหิมพานต  ตอมาพระไกรสุทมีโอรสพระนามวาอุณรุท ทาวกรุงพาณไดหาโอกาสท่ีเหลาทวยเทพเขาเฝา

พระอิศวรในวันนักขัตฤกษแปลงรางเปนเทวดาเจาของวิมานเชยชมนางฟาในวิมานนั้นๆ หลังจากนั้นได

แปลงรางเปนพระอินทรและลอบเขาหานางสุจิตรา ภายหลังนางไดรูความจริงเกิดความรูสึกเสียใจท่ีเสียรูจึง

ลาพระอินทรลงไปยังโลกมนุษยและไดเกิดในดอกบัวเพ่ือรอแกแคนทาวกรุงพาณ พระฤาษีสุธาวาสมาพบ

และไดนํานางไปเลี้ยง  พรอมตั้งชื่อวานางอุษา  ตอมาทาวกรุงพาณไดมาขอนางไปเลี้ยงเปนธิดา  เม่ือพระ

อุณรุทมีพระชนมายุได 16 ชันษา  ทาวอุทุมราชไดถวายราชธิดาชื่อศรีสุดา(บางแหงใชสุดา)  ใหเปนมเหสี 

เม่ือพระอุณรุทพามเหสีศรีสุดาและบริวารประพาสปา  พระอินทรใหพระมาตุลีแปลงเปนกวางทองลอพระ

อุณรุทไปยังตนไทร นางศรีสุดาเห็นกวางทองเกิดความรูสึกอยากไดจึงขอใหพระอุณรุทจับใหแตเม่ือพระอุณ

รุทตามกวางไปถึงตนไทรกวางก็หายไป  ขณะนั้นเปนเวลาพลบคํ่าพระอุณรุทจึงพักคางคืนใตตนไทร  เม่ือ

พระอุณรุทหลับพระไทรเทพารักษไดอุมพระอุณรุทไปสมกับนางอุษา  โดยรายมนตรไมใหท้ังสองพูดกันได

แลวพรากท้ังสองคนกอนสวาง  เม่ือตื่นข้ึนมานางอุษาไดขอใหนางศุภลักษณพ่ีเลี้ยงชวยตามหา นางศุภ

ลักษณไดออกเดินทางไปวาดรูปชายหนุมตางๆเพ่ือสืบหาผูท่ีมาสมนางอุษาและไดภาพพระอุณรุทมา  นาง
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อุษาขอใหนางศุภลักษณพาพระอุณรุทมาอยูกับนาง  โดยมอบแหวนและสไบของนางเพ่ือใหนางศุภลักษณ

แสดงเปนหลักฐานแกพระอุณรุท  พระอุณรุทยอมใหนางศุภลักษณอุมมายังนครรัตนา 

 ทางนครณรงกาเม่ือทราบวาพระอุณรุทสูญหายตางก็ออกคนหา  ทาวไกรสุททรงกริ้วพระพ่ีเลี้ยงท้ัง 

4 คนของพระอุณรุทจึงเผลอสังหารพระเพียรพิไชยซ่ึงเปนพระพ่ีเลี้ยงคนหนึ่งของพระอุณรุท  เม่ือพระบรม

จักรกฤษณเสด็จมาเยี่ยมโอรสและนัดดาไดทราบเรื่อง จึงรับสั่งใหทาวไกรสุทหาทางชุบชีวิตพระเพียรพิไชย 

และไดพระนารอทมาชวยชุบชีวิตให ฝายทศมุขโอรสเจากรุงพาณไดมาเยี่ยมนางอุษาถึงปราสาทและพบ

พระอุณรุทอยูกับนางอุษาจึงกราบทูลใหทาวกรุงพาณทราบ ทาวกรุงพาณจึงยกทัพมาลอมปราสาท พระอุณ

รุทไดตอสูกับบริวาณของทาวกรุงพาณจนเหลาบริวารพากันหนีไป กาลานุราชเสนาบดีจึงกราบทูลแนะนํา

ใหทาวกรุงพาณเชิญสหายกําพลนาคมาชวยจับพระอุณรุท ในท่ีสุดก็จับไดและไดมัดพระอุณรุทติดไวกับยอด

ปราสาทเพ่ือประจาน เหลาทวยเทพไดพากันมากราบทูลพระบรมจักรกฤษณใหทราบเรื่อง พระบรม

จักรกฤษณจึงทรงครุฑมาชวยอุณรุท ทาวกําพลนาคซ่ึงมัดพระอุณรุทอยูเกิดตกใจเม่ือเห็นครุฑของพระบรม

จักรกฤษณก็คลายรางออก พระบรมจักรกฤษณตัดแขนทาวกรุงพาณขาดท้ัง 20 แขน แตทาวกรุงพาณราย

เวทตอแขนได ฝายกาลานุราชนําทัพเขารบกับพระบรมจักรกฤษณและพระอุณรุทจนถูกพระอุณรุทสังหาร 

ในท่ีสุดทาวกรุงพาณถอยทัพ พระบรมจักรกฤษณตองการใหนัดดาปราบทาวกรุงพาณ จึงมอบแหวนให 

แลวพาพระอุณรุทมาอยูกับนางอุษาท่ีปราสาทของนาง เม่ือทาวกรุงพาณทราบก็ยกทัพมาลอมปราสาทนาง

อุษา พระอุณรุททาตอทาวกรุงพาณใหไปรบกันท่ีเขาอังชัน จนในท่ีสุดไดฆาทาวกรุงพาณจนสิ้นชีวิต 

ภายหลังจากเผาศพทาวกรุงพาณแลวพระอุณรุทจึงตั้งใหทศมุขครองกรุงรัตนาและไดพานางอุษากลับ

นครณรงกา  ฝายนางศรีสุดาเม่ือพบนางอุษาจึงเกิดวิวาทกันแตพระอุณรุททรงไกลเกลี่ยจนเหตุการณ

คลี่คลาย ภายหลังทาวไกรสุทไดมอบราชสมบัติแกพระอุณรุทและอภิเษกนางอุษาเปนมเหสีฝายขวา  นาง

ศรีสุดาเปนฝายซาย  ตอมาพระอุณรุททราบขาวจากพรานปาวาพบชางสําคัญจึงเสด็จออกโพนชางพรอม

ไพรพล ไดพบนางกินรีท้ัง 5 และไดนางเปนชายา  จากนั้นไดลานางกินรีและนําชางกลับนครณรงกา  

 จากเรื่องราวขางตนในเรื่องอุณรุทจะพบวามีการอุมสมอยู 2 ครั้งคือ  

  ครั้งท่ี 1 การอุมสมโดยพระไทร 

  ครั้งท่ี 2 การอุมสมโดยพ่ีเลี้ยงคือนางศุภลักษณ 

 บทพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราชและบทพระราชนิพนธใน

สมเด็จพระเจาลูกยาเธอ เจาฟากรมหลวงอิศรสุนทร(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย) มีความ

คลายคลึงกันมาก  บางบท บางตอนแทบจะกลาวไดวาเปนสํานวนเดียวกัน ท้ังนี้ สันนิษฐานไดวามาเหตุผล 

2 ประการ คือ 

1) มีตนเคามาจากบทละครเรื่องอุณรุทฉบับเดียวกัน คืออุณรุทสมัยกรุงศรีอยุธยาท่ีอาจจะหาฉบับได

ในขณะนั้นหรืออาจจะพอยังจํากันไดมาพระราช นิพนธแตงเสริมเติมเต็มจนสมบูรณข้ึนเพ่ือเปนการเฉลิม

พระนคร 
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2) บทละครเรื่องอุณรุทฉบับพระราชนิพนธในรัชกาลท่ี 1 ไดทรงพระราชนิพนธข้ึนใหมจากฉบับพระ

ราชนิพนธใน สมเด็จฯ เจาฟากรมหลวงอิศรสุนทร ซ่ึงทรงพระราชนิพนธข้ึนกอน ตามท่ีนายธนิต อยูโพธิ์ ได

อธิบายไวใน “ท่ีมาของอนิรุทธคําฉันทและบทละครเรื่องอุณรุท” วา พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลา

นภาลัย เม่ือครั้งดํารงพระยศเปนสมเด็จพระเจาลูกยาเธอ เจาฟากรมหลวงอิศรสุนทรไดทรงพระราชนิพนธ

บทละครเรื่องนี้ข้ึน โดยทรงนําบทละครเรื่องอุณรุทสมัยกรุงศรีอยุธยามาตัดปรับใหเหมาะแกการแสดง

ละคร ซ่ึงบทละครเรื่องอุณรุทฉบับของพระองคนั้นสันนิษฐานวา เปนบทละครฉบับท่ีใชแสดงละครผูหญิง

คราวสมโภชพระแกวมรกตและสมโภชวัดพระศรีรัตนศาสดาราม เม่ือ พ.ศ. 2328 เพราะบทละครเรื่องอุณ

รุทฉบับรัชกาลท่ี 1 ไดทรงพระราชนิพนธข้ึนในปท่ี 6 ของรัชกาล คืออีก 2 ปหลังจากนั้น ซ่ึงหากบทละคร

อุณรุทฉบับรัชกาลท่ี 1 มีท่ีมาจากบทละครฉบับนี้ ก็ไมนับวาเปนการผิดอันใดท่ี “พอ” นําของ “ลูก” มา

แตงใหม เพราะฉบับพระราชนิพนธ ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัยเปนบทละครอุณรุทฉบับ

กรุงศรีอยุธยาท่ีทรงนํามาตัดใหเหมาะแกการแสดงดังกลาวแลวนั้นเองและจากคํากลอนทายพระราชนิพนธ

ยังไดทรงระบุไววา “ทรงไวตามเรื่องแตโบราณ” ก็นาจะหมายถึงโบราณสมัยกรุงศรีอยุธยา แตจะเปนวา

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราชทรงหยิบฉบับ “เรื่องแตโบราณ” แทท่ียังพอหาไดใน

ขณะนั้น หรือจะทรงใชฉบับของพระราชโอรสเปน “เคา” ก็อาจเปนไดท้ังสองทาง แตการท่ีทรงพระราช

นิพนธครั้งนี้มิไดเปนการลอกเลียน หากเปนการท่ีทรงพระราชนิพนธข้ึนเพ่ือเฉลิมพระนครตามขนบ  

จากขอมูลท้ังหมดท่ีกลาวขางตน จึงอาจกลาวไดวาบทละครเรื่องอุณรุทสมัยกรุงศรีอยุธยา ยังไมนับ  

วาสาบสูญโดยสิ้นเชิง เนื่องจากยังปรากฏรองรอยใหสัมผัสไดจากบทละครพระราชนิพนธเรื่องอุณรุทยุคตน

กรุงรัตนโกสินทร ท้ังสองฉบับนี้ ซ่ึงเม่ืออานดูจะพบวาลีลากลอน ธรรมเนียมนิยมในการแตงแฝงกลิ่นอาย

ของธรรมเนียมนิยมและลีลากลอนสมัยอยุธยาอยูดวย (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก, 2545, 

บทนําเรื่อง) 

บทละครเรื่องอุณรุท บทพระราชนิพนธในรัชกาลท่ี 1 ไดนํามาใชในการแสดงละครในพรอมกันมากับ

บทละครเรื่องรามเกียรติ์และอิเหนา ซ่ึงในปจจุบันยังสามารถพบการแสดงไดอยูในโอกาสพิเศษ ดวยความ

นิยมในเรื่องราวยังไมเทากับบทละครเรื่องอิเหนา แตก็นับไดวายังไมสูญหายเสียทีเดียว ตางจากเรื่อง

รามเกียรติ์ท่ีพบไดในการแสดงโขนเทานั้นในสมัยปจจุบัน 

 การอุมสมท่ีปรากฏพบไดจากบทละคร 3 เรื่องดังกลาวขางตน คือ สมุทรโฆษคําฉันท อนิรุทธคําฉันท  

และอุณรุท ซ่ึงบทละครดังกลาวพบวามีกระบวนทารําปรากฏในรูปแบบการรําอุมสม ท่ีใชหลักการรําแบบ

ตอมือตอแขนเสมือนผูแสดง 2 คนเปนหนึ่งเดียว ตามท่ีรูจักกันในรูปแบบท่ีเรียกวา “การรําตอมือตอแขน”

นั้นมีอยูเพียงเรื่องเดียวคือ บทละครเรื่องอุณรุท นอกจากนี้ยังพบการรําในลักษณะดังกลาวอยูในบทละคร

นอกแบบหลวงอีก นั่นคือ บทละครเรื่องพระสมุท แตจะมีความแตกตางกันในวัตถุประสงคของเรื่องโดยท่ี

เรื่องพระสมุทจะเปนการรําตอมือตอแขนในลักษณะพาเหาะไปเพ่ือชมดาว มิใชการพาเหาะเพ่ือไปอุมสม  

 สําหรับเรื่องราวเก่ียวกับพระสมุทมีดังนี้  
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 บทละครเรื่องพระสมุท สมเด็จกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญทรงพระนิพนธข้ึนเพ่ือใหเจาจอมมารดา

เอมใชเลนละคร เปนหนังสือสองเลมสมุดไทย ตนฉบับยังมีอยูในหอสมุดแหงชาติ เปนสมุดดําเขียนเสน

ดินสอเหลือง เปนลายพระหัตถสมเด็จกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ เนื้อเรื่องยอมีดังนี้ 

 พระสมุทโอรสทาวกาณุราชทองเท่ียวหลงเขาไปในอุทยานของทาวรณจักร และไดพบนางบุษมาลี

ธิดาเลี้ยงของทาวรณจักรจึงเกิดความรักและไดอุมนางพาเหาะไปเปนชายา  ในขณะท่ีท้ังสองหลับอยูบน

ยอดเขา ขุนยักษไวยการเหาะผานมาพบ  ไดรายเวทใหท้ังสองหลับแลวนําคทากับเกือกแกวของพระสมุทไป

ซอน จากนั้นคลายมนตรใหนางบุษมาลีฟนแลวเก้ียวนาง  นางทําอุบายหลอกเอาของวิเศษท้ังสองคืนมาได

แลวสังหารไวยการ เม่ือพระสมุทฟนไดพานางบุษมาลีเหาะไปตอ ฝายทาวรณจักรไดติดตามมาหวังท่ีจะชิง

นางคืนแตพระสมุทพานางหนีไปได  เม่ือทาวกาณุราชซ่ึงออกติดตามหาพระสมุทมาพบจึงชวยเจรจาใหทาว

รณจักรยกนางบุษมาลีให แตทาวรณจักรไมยอมเกิดการตอสูกันในท่ีสุดทาวรณจักรไดถูกสังหาร  

 รูปแบบการรําชุดพระสมุท ตอนชมดาว มีลักษณะเชนเดียวกับการรําอุมสมในชุดการแสดงอ่ืน ดวย

เปนลักษณะของการรําโดยการพาเหาะไปบนทองฟา หากแตมีความแตกตางกันท่ีวัตถุประสงคโดยเปนการ

พาเหาะเพ่ือชมความงามของดวงดาวบนทองฟา ท้ังนี้กระบวนทารํายังคงเปนไปในแนวทางเดียวกัน  

 วรรณกรรมท้ัง 3 เรื่องคือ สมุทรโฆษคําฉันท อนิรุทธคําฉันท และอุณรุท ลวนมีเรื่องราวท่ีกลาวถึง

การอุมสม แตปรากฏกระบวนทารําแบบอุมสมเพียงเรื่องอุณรุทเทานั้น ดวยเหตุท่ีท้ังสมุทรโฆษคําฉันท 

และอนิรุทธคําฉันท มีลักษณะของวรรณกรรมในรูปแบบของคําฉันท จึงไมเหมาะแกการนําไปใชเปนบทใน

การแสดงละคร แตสําหรับเรื่องอุณรุทนั้น มีลักษณะวรรณกรรมในรูปแบบคํากลอน จึงสามารถนําไปบรรจุ

เพลงรองและใชสําหรับแสดงได  

 เปนท่ีทราบกันโดยท่ัวไปวา เรื่องอุณรุท ไดเคาโครงมาจากอนิรุทคําฉันท ซ่ึงแสดงใหเห็นวาเรื่องราว

ใน อนิรุทคําฉันทมีความนาสนใจ จึงมีผูนํามาใชเปนแนวทางในการสรางเรื่องอุณรุท  ไดมีผูกลาวถึง

ความสําคัญของวรรณคดีไทยเรื่องอนิรุทธคําฉันท สรุปไดดังนี้ 

  -  จากการพบรายโบราณในอนิรุทธคําฉันท  จึงชวนใหสันนิษฐานไดวา เรื่องอนิรุทธคําฉันท 

นาจะเปนนิทานคําฉันทเรื่องแรกของไทย เพราะในนิทานคําฉันทเรื่องอ่ืนไมปรากฏรายโบราณ (ชลดา เรือง

รักษลิขิต, 2535, น.491) 

  -  อนิรุทธคําฉันทเปนวรรณคดีท่ีเปนลายลักษณอักษรท่ีเกาแกท่ีสุดในบรรดาวรรณคดีของ

อยุธยา และเปนตนแบบใหกับการแตงเรื่องอนิรุทธสํานวนอ่ืนๆของวรรณคดีอยุธยาและรัตนโกสินทรในยุค

ตอมา (เรื่องเดียวกัน, น.847) ท้ังตนแบบของการอุมสมโดยเทวดา และตนแบบของสงครามท่ีสืบเนื่องมา 

จากการอุมสม แมแตเรื่องสมุทรโฆษก็ไดแบบอยางมาจากอนิรุทธคําฉันท ดวยเหตุผล 2 ประการ (เรื่อง

เดียวกัน, น.851-852) 

  ประการแรก  ไมมีการกลาวถึงเหตุการณเรื่องเทวดาอุมสมในวรรณคดีเรื่องอ่ืนๆในยุคตนกรุง

ศรีอยุธยา เม่ือมีการกลาวอางถึงเรื่องสมุทรโฆษ สันนิษฐานไดวานาจะมีการแตงเติมเขาไปภายหลังจากเกิด

ความนิยมเรื่องราวเก่ียวกับเทวดาอุมสม 
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  ประการท่ีสอง  เรื่องสมุทรโฆษคําฉันทมีการกลาวอางถึงเรื่องเทวดาอุมสมในเรื่องอนิรุทธ 

ขณะท่ีเรื่องอนิรุทธไมมีการกลาวอางถึงเรื่องเทวดาอุมสมในเรื่องสมุทรโฆษปรากฏ จึงเปนไปไดวามีการแตง

เติมข้ึนในภายหลัง และหากพิจารณาเนื้อหาของเรื่องสมุทรโฆษคําฉันทเปรียบเทียบกับเรื่องสมุทรโฆษชาดก

ในปญญาสชาดก พบวาไมมีเรื่องอุมสมปรากฏอยู ทําใหขอสันนิษฐานท่ีวาเรื่องเดิมของสมุทรโฆษไมนาจะมี

การกลาวถึงเรื่องอุมสมเปนไปไดมากข้ึน  

 จากความสําคัญท่ีกลาวมาในขางตน ผูสรางสรรคจึงไดนําเรื่องราวการอุมสมจากเรื่องอนิรุทธคําฉันท

มาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงาน ดังจะกลาวในบทตอไป 

5. การรําอุมสมท่ีปรากฏในการแสดง 

 หากกลาวถึงความหมายของคําวา “อุมสม” มีความหมายถึง อุมไปใหสมสูกัน(ในวรรณคดีใชแกการ

ท่ีเทวดาอุมพระเอกไปใหสมสูกับนางเอกท่ีตนเห็นวาคูควรกัน) (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546, น.1138) ซ่ึง

ในทางการแสดงนาฏศิลปไทยก็มีความหมายเชนเดียวกัน ท้ังนี้ ยังหมายรวมไปถึงการอุมไปใหสมสูกันโดย

นางพ่ีเลี้ยงอยางนางศุภลักษณหรือนางพิจิตรเลขาอีกดวย 

 สําหรับการรําอุมสมของงานสรางสรรคนี้ มีความหมายถึง รูปแบบการรําในลักษณะพาเหาะโดยผู

แสดงจะใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกันเสมือนการอุมพาเหาะไป  อาจดวยวัตถุประสงคเพ่ือการพา

ไปรวมสมสูของตัวละครเอกหรือเพ่ือชมความงามของดวงดาว ดังนั้น ชุดการแสดงท่ีจะขอกลาวถึงจึงมี 2 

ชุด ดังนี้ 

1) การรําชุดศุภลักษณอุมสม 

2) การรําชุดพระสมุท ตอน ชมดาว  

1)  การรําชุด ศุภลักษณอุมสม  

 การรําชุด ศุภลักษณอุมสมเปนการรําคูแบบมาตรฐาน อยูในการแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท  

ประกอบดวยผูแสดง 2 คน คือพระอุณรุทและนางศุภลักษณ เปนตอนท่ีกลาวถึง เหตุการณภายหลังจากท่ี

พระไทรไดพาพระอุณรุทเขาไปรวมหลับนอนกับนางอุษาและไดพากลับไปไวท่ีใตตนไทรดังเดิม เม่ือตื่น

ข้ึนมานางอุษาไดขอใหพ่ีเลี้ยงคือนางศุภลักษณชวยวาดภาพเพ่ือหาตัวผูท่ีไดพบและรวมหลับนอนดวย นาง

ศุภลักษณจึงไดวาดรูปเหลาเทพและกษัตริยตางๆจนในท่ีสุดพบวาเปนพระอุณรุท นางศุภลักษณจึงไดอาสา

ไปพาพระอุณรุท เพ่ือกลับมาพบนางอุษาอีกครั้ง  

  บทรองการแสดงชุด ศุภลักษณอุมสม มีดังนี้ 

บทรอง ชุด ศุภลักษณอุมสม 

      รองเพลงปะหล่ิม  

  เลื่อนลอยมากลางนภากาศ โอภาสงามแขงแขไข  

          แสงจันทรจับองคภูวไนย วิไลล้ํากวานวลจันทรา 
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                ศรีดาวจับเครื่องพระโฉมฉาย อรามพรายกวาดาวในเวหา 

        นวลพระองคจับทรงกัลยา 

                                                    รองเพลงเบาหลุด 

รจนางามเนื้อนวลผจง 

                งามนางเปนพาหนะรอง               ทํานองดั่งนางราชหงส 

        งามภูวนาถนั่งดํารงทรง               ดั่งองคพรหเมศวรฤทธี 

                ดั้นหมอกออกเมฆมาไวไว               เทเวศอวยชัยอึงม่ี 

        รีบเรงเร็วมาในราตรี               หมายมุงบุรีรัตนา 

 

ภาพท่ี 22 : การแสดงชุดศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ  

เนื่องในงานครบรอบ 100 ป คุณครูลมุล ยมะคุปต เม่ือป พ.ศ. 2548  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2548) 

2)  การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว 

การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนการแสดงชุดหนึ่งท่ีอยูในการแสดงละครเรื่องพระสมุท 

เปนบทพระนิพนธในกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ โดยทรงพระนิพนธข้ึนเพ่ือใชในการแสดงละครของเจา

จอมมารดาเอม พระมารดาของพระองค  ละครของเจาจอมมารดาเอมจะแสดงตามรูปแบบละครหลวงครั้ง

รัชกาลท่ี 2 ดังนั้น แมบทละครเรื่องพระสมุทจะเปนละครนอก แตทํานองเพลงและกระบวนรําจะดําเนิน

ตามแบบอยางละครใน  

  จากเรื่องราวท่ีกลาวไวแลวขางตนจะพบวาพระสมุทไดอุมนางบุษมาลีพาเหาะไปและไดนาง

เปนชายา  ซ่ึงการพาเหาะนั้นไดมีบทชมความงดงามของดวงดาว ดังบทตอไปนี้ 
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บทรอง ชุด พระสมุท ตอน ชมดาว 

รองเพลงปะหล่ิม 

  ลอยควางมาในกลางอัมพรพราย ดังนารายณอุมองคลักษมี 

 กระซิบสรวลชวนองคเทวี พระหัตถชี้ใหชมดาราเรือง 

รองเพลงเบาหลุด (ช้ันเดียว) 

  นั่นทุวังดาราอยูคงท่ี ประจํายอดจุฬามณีสีเหลือง 

 โนนดาวโรหิณีสีประเทือง ท่ียางเยื้องถัดไปดาวไถธง 

  ดาวเตาดาวสําเภาดาวกา ดาวมาข้ึนเรียงเคียงดาวหงส 

 ดาวศุกรสุกสีสวางวง โฉมยงนี่ดาวประกายพราย 

  ดาวพุธรัศมีเหมือนแกว  ท่ีแพรวแพรวพฤหัสบดิ์โฉมฉาย 

 สัพยอกหยอกพลางทางบรรยาย ท่ีคลับคลายอยูขางหลังดาวอังคาร 

  ดาวเสารกับพระเกตุประเวศชิด เขาสนิทกับดาวศศิฉาน 

 ลอยละลิ่วปลิวมาในคัคนานต  ภูบาลก็รีบไคลคลา 

 

ภาพท่ี 23 : การแสดง ชุด พระสมุท ตอน ชมดาว  

เปนการรําของพระสมุทท่ีอุมนางบุษมาลีชมดวงดาว ในรูปแบบการรําแบบตอมือตอแขน 

ท่ีมา : (http://www.youtube.com/watch?v=MzchGvCSNHQ) 

 รูปแบบการรําตอมือตอแขนตามแบบการแสดง ชุด ศุภลักษณอุมสม  ในยุคสมัยหนึ่งไดนิยม 

นํามาใชเพ่ือสรางสรรคการรําอวยพรหรือรําถวายพระพร  โดยผูแสดงจะใชอวัยวะสวนใดสวนหนึ่งของ

รางกายสัมผัสกัน ดังเชน การรําอวยพรวันข้ึนปใหมท่ีถายทอดออกโทรทัศนทางชอง 9 อ.ส.ม.ท. ในรายการ

มาลาภิรมย เม่ือปพ.ศ. 2534 บทรองแตงโดยอาจารยปราณี สําราญวงศ อดีตผูอํานวยการวิทยาลัยนาฏ

ศิลป  

http://www.youtube.com/watch?v=MzchGvCSNHQ
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ภาพท่ี 24 : ทารําในบทรอง งามนางเปนพาหนะรอง  

สวนหนึ่งจากการแสดงชุดศุภลักษณอุมสม ซ่ึงมีอิทธิพลตอการรําอวยพรในยุคตอมา  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2535) 

 

ภาพท่ี 25 : การรําชุดอวยพรวันข้ึนปใหม ท่ีไดรับอิทธิพลมาจากการรําในรูปแบบตอมือตอแขน 

ท่ีมา : (https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c
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ภาพท่ี 26 : การรําชุดอวยพรวันข้ึนปใหม ท่ีไดรับอิทธิพลมาจากการรําในรูปแบบตอมือตอแขน 

ท่ีมา : (https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c) 

 สังเกตจากภาพดานบนจะเห็นไดวาผูแสดงคนหนึ่งจะใชมือรองรับเทาของผูแสดง คลายกับ 

รูปแบบการรําในชุดการแสดงศุภลักษณอุมสม การรําในขางตนคือการรําอวยพรวันข้ึนปใหมนี้ประดิษฐทา

รําโดย คุณครูเฉลย ศุขะวณิช และคุณครูจําเรียง พุธประดับ อดีตผูเชี่ยวชาญของวิทยาลัยนาฏศิลป ซ่ึงเปน

ผูมีประสบการณท่ีเก่ียวของกับการรําชุด ศุภลักษณอุมสม จึงไดนําลักษณะดังกลาวมาประยุกตใชในการ

แสดง 

6. กลวิธีในการรําอุมสม 

 การรําตามรูปแบบอุมสม เปนการรําท่ีผูแสดงจะตองมีทักษะในการปฏิบัติทารําเปนอยางดี เนื่องจาก

กระบวนทารํามีลักษณะท่ีเปนเอกลักษณเฉพาะ คือ ผูแสดงจะตองรําเสมือนเปนคนเดียวกันและยังตอง

อาศัยการฝกฝนใหสามารถปฏิบัติทารําและใชลีลาตางๆในการเคลื่อนไหวท่ีเหมือนกัน โดยเฉพาะอยางยิ่งใน

การปฏิบัติทารําท่ีผูแสดงตองตอมือตอแขน ดังภาพ 

 

https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c
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ภาพท่ี 27 : ทารําในบทรอง นวลพระองคจับทรง  

สวนหนึ่งของทารําจากการแสดง ชุด ศุภลักษณอุมสม  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2535) 

จากภาพขางตน หากสังเกตลักษณะการปฏิบัติทารําคือทาผาลา ผูแสดงจะใชมือคนละขางปฏิบัติทา 

ตอกันเปนเสมือนคนเดียวกัน นอกจากนี้การใชใบหนาก็จะเปนไปในทิศทางเดียวกัน ซ่ึงการปฏิบัติทารํา

ดังกลาวสามารถแบงอธิบายในรายละเอียดในการรําได ดังนี้ 

1) สวนของมือ 

ตัวนาง จะใชมือซายตั้งวงบน มือขวาจับบริเวณลําตัวของตัวพระ 

   ตัวพระ จะใชมือขวาแบหงายตกปลายนิ้วลงพ้ืน งอแขนขางลําตัว มือซายแตะบริเวณไหล

ของตัวนาง 

   ขอสังเกต  

- ลักษณะวงของตัวนางจะสูงกวาระดับปกติ เพ่ือใหไดระดับใกลเคียงเม่ือรําเปนทาเดียวกัน 

กับตัวพระ สวนตัวพระจะหลบเหลี่ยมแขนเพ่ือรับกับตัวนาง เม่ือมองดูแลวจะสอดคลองกลมกลืนเปนทา

เดียวกัน 

- มือท่ีใชสัมผัสกันจะใชมือท่ีอยูดานในโดยจะสัมผัสกันในลักษณะแนวระนาบท่ีขนานกัน  

หากดูลายเสนจะเห็นไดวามีความเหมือนกันอยางกลมกลืน 

2) สวนของเทา 

ตัวนาง กาวเทาขวาไขวหนา กระดกเทาซาย ซ่ึงการกาวเทาไขวจะตองพยายามใหเปน 

แนวเดียวกันกับเขาท่ีวางเทากระดก 
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ตัวพระ กาวหนาดวยเทาขวา โดยจะตองสังเกตระยะหางของเทาท่ียกใหพอดีกับตําแหนง 

การยกเทาของตัวพระท่ีถูกตอง ท้ังนี้ ขณะกาวเทาตองสังเกตและยึดตําแหนงวางเขาของตัวนางเปนหลัก 

เม่ือไดท่ีแลวจึงยกเทาสัมผัสกับเทาของตัวนาง โดยตัวพระจะใชจมูกเทาสัมผัสกับจมูกเทาตัวนางและจะตอง

ชวยดันเทานางท่ีกระดกในลักษณะเสยเทาข้ึน เพ่ือใหไดระดับท่ีสวยงามเหมาะสม หากผูปฏิบัติตัวพระไม

ทราบเทคนิคดังกลาวจะสัมผัสเทาโดยการกดน้ําหนักลงท่ีเทาตัวนาง ซ่ึงจะทําใหนางไมสามารถกระดกเทา

ข้ึนได สงผลใหระดับของเทาจะไมถูกตองและไมงดงาม 

   ขอสังเกต  

- การใชเทาสัมผัสกันตองใชการฝกฝนจนเกิดความชํานาญ ท้ังนี้ตองฝกสังเกตระยะของการ 

ยกเทาใหพอดีกับระยะของการกาวเทา เม่ือยกเทาข้ึนแลวเหลี่ยมขาจะไดสวยงาม 

- การกาวเทาไขวหนากอนจะยกเทาของตัวพระ ตองรอใหตัวนางกาวเทาไขวหนาพรอมท้ัง 

ทรุดตัวลงนั่งกอน แลวตัวพระจึงยกเทาพรอมกับการกระดกเทาของตัวนาง สวนของใบหนาและศีรษะ 

3) สวนของศีรษะและใบหนา 

ตัวนาง จะเปดหนาหรือหันหนาไปดานมือซาย โดยเอียงศีรษะขวา ในแนวเดียวกันกับตัว 

พระ 

ตัวพระ ปฏิบัติเชนเดียวกันกับตัวนาง 

   ขอสังเกต ปลายยอดชฎาตัวพระจะเอียงไปในทิศทางเดียวกันกับปลายยอดรัดเกลาตัวนาง 

ซ่ึงในการฝกฝน ตองฝกสังเกตใหเกิดความเคยชิน  

 นอกจากการปฏิบัติทารําท่ีผูแสดงตัวพระปฏิบัติทาขณะยืน และตัวนางปฏิบัติทาขณะนั่ง ดังภาพ

ตัวอยางขางตนแลว ยังมีลักษณะทารําท่ีผูแสดงปฏิบัติทาขณะยืนท้ังพระและนาง ซ่ึงจะขอยกมาอธิบายให

พอเขาใจดังนี้ 
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ภาพท่ี 28 : ทารําในทํานองเพลงเชิดฉ่ิง 

สวนหนึ่งของทารําจากการแสดง ชุด ศุภลักษณอุมสม 

       ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2535) 

 จากภาพ เปนการปฏิบัติทารําในทาเดียวกันขณะท่ีผูแสดงยืนท้ังพระและนาง จะเห็นไดวาในสวน

ของมือ แขน เทา ศีรษะและลําตัว เม่ือมองภาพรวมแลวจะพบวาเหมือนเปนผูรําคนเดียวกันปฏิบัติ ซ่ึง

ลักษณะดังกลาวคือหลักสําคัญในการรําอุมสม 

 จากการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญและผูมีประสบการณในการรําอุมสม เก่ียวกับกลวิธีในการรําพบขอมูล

ดังนี้ 

- รัจนา พวงประยงค ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 

2554  ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สํานักการสังคีต กรมศิลปากร 

กลาววา กลวิธีในการรําอุมสม คือ ผูแสดงท้ังตัวพระและตัวนางจะตองฝกปฏิบัติทารําให

ชํานาญ จนสามารถรําไดเหมือนเปนคนเดียวกัน โดยจะตองทุมเทใหเวลาในการฝกซอม

อยางมาก  

- เวณิกา  บุนนาค  ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ปพุทธศักราช 

2558  ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป กลาววา 

กลวิธีในการรําอุมสม คือตองฝกการรําตอมือตอแขนใหชํานาญในลักษณะท่ีเม่ือข้ึนทา

แลวไดระดับท่ีสวยงามและเปนทานิ่ง ไมมีการขยับตัวเพ่ือปรับระดับเม่ือตั้งทารําแลว ท้ัง

ในการกาวเทา หรือการใชมือปฏิบัติทารํารวมกันในทาตางๆ หลักสําคัญอีกอยางหนึ่งคือ
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การใชมือสัมผัสหลังของกันและกัน จะตองกําหนดระยะใหมีความพอดีตามชวงแขนของ

ผูรําและจะตองเปนระยะท่ีเทากันเม่ือเปลี่ยนทาหรือเปลี่ยนมือสัมผัสดานหลัง เพ่ือใหชวง

ระยะหางของลําตัวผูแสดงท้ังพระและนางมีความเทากันในทุกทารําในขณะปฏิบัติ  

- รองศาสตราจารย ดร.ศุภชัย  จันทรสุวรรณ  ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดง 

(นาฏศิลป) ปพุทธศักราช 2548 ปจจุบันดํารงตําแหนงผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย  สถาบัน

บัณฑิตพัฒนศิลป กลาววา กลวิธีในการรําอุมสม คือ การใชลีลาในชวงทาเชื่อม ซ่ึงจะตอง

ฝกใหมีความเหมือนและพรอมกัน ท้ังการกลอมหนา การเปลี่ยนทารําในชวงทาเชื่อม 

และการข้ึนทานิ่ง  

- รองศาสตราจารย ดร.สวภา เวชสุรักษ อาจารยประจําหลักสูตรภาควิชานาฏยศิลป 

สาขาวิชานาฏศิลปไทย คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย กลาววา กลวิธี

ในการรําอุมสม คือ ผูแสดงท้ังตัวพระและตัวนางจะตองระวังตําแหนงของลําตัว มือ เทา

จะตองเทากันเสมือนเปนคนเดียวกัน รวมไปถึงตําแหนงการยืนปฏิบัติทารําจะเปนแนว

เดียวกัน ไมล้ําหนา ซ่ึงกลวิธีตางๆผูเชี่ยวชาญท่ีถายทอดทารําจะอธิบายรายละเอียดขณะ

ฝกปฏิบัติในแตละทา 

จากท่ีกลาวมาท้ังหมดเปนวิธีการปฏิบัติทารําการอุมสม ซ่ึงผูสรางสรรคสามารถสรุปเปนกลวิธีในการ 

รําอุมสม ดังนี้ 

1) ในขณะปฏิบัติทารําจะตองใชอวัยวะสวนใดสวนหนึ่งสัมผัสกันอยู หากตองเปลี่ยนทาก็

จะตองสัมผัสกันไวใหนานท่ีสุด แลวจึงคอยปลอยเม่ือใชสวนอ่ืนสัมผัสกันแทนท่ีแลว เชน 

หากใชมือสัมผัสกันในทาหนึ่งก็จะแตะกันไวกอน แลวใชมืออีกขางรีบมาแตะแทนท่ี  

จากนั้นจึงคอยปลอยมือหรือแขนท่ีสัมผัสกันออกเพ่ือเปลี่ยนทาปฏิบัติ ท้ังนี้ดวยเหตุผล

ท่ีวา การรําอุมสมเปนการอุมพาเหาะ ผูแสดงจึงตองสัมผัสกันไวตลอดเวลาโดยไมใหแยก

หรือหลุดจากการ  อวัยวะท่ีใชสัมผัสอาจเปนมือ แขน หรือเทา ก็สามารถปฏิบัติได 

2) การปฏิบัติทารําจะตองปฏิบัติใหเปนทาเดียวกันในทารําท่ีเหมือนกัน โดยระดับของการ

ตั้งวง การใชมือ อาจตองปรับเปลี่ยนใหเกิดความเหมาะสม ไมไดปฏิบัติตามหลักการรํา

ของตัวพระ ตัวนาง ในรูปแบบการรําอยางชุดการแสดงอ่ืนๆโดยท่ัวไป เชน ตัวพระอาจ

ตองลดระดับวงใหต่ํากวาปกติ ตามหลักการตั้งวงของตัวพระ หรือปรับวงใหมาดานหนา

มากกวาการกันวงออกดานขางอยางปกติ เปนตน แมแตตัวนางก็ตองยึดหลักในการ

ปฏิบัติเชนเดียวกัน  
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3) การปฏิบัติทาเคลื่อนไหว การใชลีลาทาทางตางๆ จะตองฝกปฏิบัติแยกสวนเฉพาะทาเชน 

การเคลื่อนมือ การกลอมใบหนาหรือการเอียงศีรษะ การกาวเทา การยกเทา การวิ่งซอย

เทา เปนตน โดยจะตองปฏิบัติไดอยางพรอมเพรียงกันท้ังพระและนาง ท่ีสําคัญจะตองฝก

ปฏิบัติซํ้าๆจนเกิดความเคยชิน เพ่ือใหสามารถปฏิบัติไดสวยงามอยางพรอมเพรียง  

4) หากเปนไปไดในขณะฝกปฏิบัติอาจใหผูแสดงทดลองสวมชฏาและมงกุฎ แลวสังเกต

ปลายยอดใหเอียงหรือเคลื่อนไปในทิศทางเดียวกันอยางพรอมเพรียง เพราะการใสชฏา

และมงกุฎจะชวยใหเห็นระดับการเคลื่อนไหวในสวนของศีรษะไดชัดเจนยิ่งข้ึน 

5) การปฏิบัติทานิ่งท่ีเปนทายาก เชน ทาตัวนางกาวเทาไขวหนาแลวกระดกเทาหลังใหตัว

พระเหยียบ การฝกจะตองใหผูแสดงสังเกตระยะการกาวเทาใหพอดี หากกาวเทาแลว

จะตองนิ่งไมขยับหรือเคลื่อนเทา และจะตองเหยียบไดระดับอยางพอดีกัน ซ่ึงตองฝกซํ้าๆ

จนเกิดความชํานาญ  

6) การกําหนดจังหวะหรือคํารองในบทรอง ในการเคลื่อนไหวเพ่ือปฏิบัติทารํา ผูแสดง

จะตองรวมกันฝกฟงเพลง และกําหนดจังหวะใหเขาใจตรงกัน โดยเฉพาะอยางยิ่งในชวง

วางระหวางจังหวะท่ีจะตองปฏิบัติทารํา อาจตองกําหนดจังหวะโดยการนับจังหวะในใจ

ใหพรอมและตรงกัน หากเปนการปฏิบัติทารําในชวงทํานองเพลงท่ีไมมีบทรอง อาจจะ

ตองใชการฟงจังหวะหนาทับหรือทํานองของเพลง 

7) การซอมใหญโดยการแตงตัวเหมือนจริงเปนสิ่งท่ีควรทําหากมีโอกาส เนื่องจากเครื่องแตง

กายอาจเปนอุปสรรคได หากผูแสดงไมมีความชํานาญหรือไมมีประสบการณ ท้ังอุปสรรค

ในการยกขาใหไดระดับท่ีถูกตองของตัวพระท่ีอาจไมสามารถทําไดอยางปกติ ดวย

ลักษณะของสนับเพลาท่ีปกเชิงดวยดิ้นจึงทําใหเปนอุปสรรคตอการงอหัวเขาเพ่ือยกขา 

โดยเฉพาะอยางยิ่งหากเปนชุดใหมจะยิ่งเพ่ิมความยากลําบากยิ่งข้ึน หรือการเก่ียวพันกัน

ของเครื่องแตงกายตัวพระและตัวนาง ดวยทารําท่ีผูแสดงจะตองปฏิบัติโดยใชมือและ

แขนสัมผัสติดกันเปนหลัก ดังนั้น เม่ือตองเปลี่ยนมือและแขนเพ่ือสัมผัสติดกันอาจเกิด

ปญหาได  

 ขอมูลท่ีไดกลาวมาแลว เปนเพียงสิ่งท่ีผูสรางสรรคสังเกตไดจากการฝกปฏิบัติและจากประสบการณ

ในการแสดง รวมท้ังเปนสิ่งท่ีครูและผูเชี่ยวชาญไดเคยกลาวไว ท้ังนี้ หลักเกณฑดังกลาวอาจมีการเปลี่ยน 

แปลงไปตามความเหมาะสมกับชุดการแสดงในรูปแบบอุมสมชุดตางๆท่ีมีความแตกตางกัน 
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7. ทฤษฎีและงานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 

 ในเรื่องของทฤษฎีและงานวิจัยท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรค  ผูสรางสรรคไดศึกษาและรวบรวมมา

พอสังเขปดังนี้ 

- สุรพล  วิรุฬหรักษ (2547, น.225) ไดกลาวถึงข้ันตอนในการทํางานนาฏยประดิษฐ  ดังนี้ 

    “ นาฏยประดิษฐมีการทํางานเปนข้ันตอนดังนี้  คือ 

1. การคิดใหมีนาฏยศิลป 

2. การกําหนดความคิดหลัก 

3. การประมวลขอมูล 

4. การกําหนดขอบเขต 

5. การกําหนดรูปแบบ 

6. การกําหนดองคประกอบอ่ืนๆ 

7. การออกแบบนาฏยศิลป  ” 

   -  พีรพงศ  เสนไสย (2546, น.22-23) กลาวไวในหนังสือนาฏยประดิษฐ เก่ียวกับการสราง 

สรรคงานนาฏยประดิษฐ สรุปไดวา 

แนวการคิดสรางสรรคงานแบงตามขอบเขตไดเปน 

   1. คิดสรางใหเปนของเกา โบราณ ดั้งเดิมตามแบบแผนบรรพบุรุษ หมายถึงการสรางสรรคงาน

นาฏยประดิษฐโดยยึดหลักและโครงสรางตามแบบแผนโบราณ เชน นาฏยศิลปไทย ยังปรากฏการตั้งวง  จีบ  

กระดก เปนตน  หรือปรากฏทารําในเพลงแมบท  ท้ังนี้เพลงท่ีเลือกมาประกอบอาจเปนบทเพลงท่ีมีอยูแลวนํามา

บรรจุกับเนื้อหาท่ีแตงข้ึนใหม 

   2. คิดสรางใหเปนการผสมผสานนาฏยศิลปหลายจารีตเขาดวยกัน  หมายถึง การนํา

นาฏยศิลปตั้งแตสองจารีตข้ึนไปผสมเปนงาน เชน นาฏยศิลปตะวันตกอยางบัลเลตกับนาฏศิลปอินเดีย  

หรือ นาฏยศิลปอีสานกับนาฏยศิลปอินเดียท่ีปรากฏในการแสดงแสงเสียงตามปราสาทตางๆ นาฏย

ประดิษฐประเภทนี้จะพบการผสมผสานนาฏยลักษณของแตละอยางเอาไวอยางชัดเจน  เชนลักษณะการ

จีบ  การกระดกเทาแบบนาฏยศิลปไทย  สวนเทาและการเคลื่อนไหวอาจเปนนาฏยลักษณอ่ืนๆ 

   3. คิดสรางแบบประยุกตจากแบบดั้งเดิม หมายถึง งานนาฏยประดิษฐท่ีอาศัยการหยิบเพียง

เอกลักษณเดนของนาฏยศิลปนั้นๆ เชน ทาทาง  เทคนิคพิเศษบางอยาง  นอกจากนั้น  ผูประดิษฐก็จะ

พยายามแสวงหากระบวนทาใหมๆ การเคลื่อนไหวใหมๆ ใหแหวกแนวจากของเดิม  และใหไดความหมาย

ตรงกับท่ีผูประดิษฐตองการหรือตรงวัตถุประสงคท่ีกําหนดไว 
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   4. คิดใหม  ทําใหม  อาจพูดไดวาเปนงานสรางท่ีไมยึดกฎและกรอบใดๆ  ดวยความตองการท่ี

จะสรางงานนาฏยประดิษฐจากประสบการณท่ีสั่งสมมา แลวถายทอดออกมาตามภาวะอารมณความรูสึก

ภายใน  เปนการเคลื่อนไหวอยางอิสระไมจําเปนตองอาศัยองคประกอบอ่ืนใด นอกจากรางกาย  เรียกไดอีก

อยางวา  นาฏยศิลปรวมสมัย  

   - ฉันทนา  เอ่ียมสกุล (2554, น.87) ไดกลาวถึงศิลปะการออกแบบทารํา (นาฏศิลปไทยสราง 

สรรค)  ดังนี้ 

  “ ศิลปะในการออกแบบทารําของผูเขียน  สวนใหญนําความรูมาจากองคความรูพ้ืนฐาน

เดิม  จากแบบแผนนาฏศิลปไทยท่ีไดรับการถายทอดมาจากนาฏยาจารยทางดานนาฏศิลปไทย  

และความรูจากการเรียนนาฏศิลปในแถบเอเชียตะวันออก  โดยใชในโอกาสท่ีเก่ียวของและ

สัมพันธกับการแสดงนั้นๆ  บางชุดการแสดงก็เกิดข้ึนจากความสวยงามและความประทับใจใน

ธรรมชาติรอบตัว  โดยเฉพาะความงามของดอกไมไทยท่ีหลากหลายทําใหเกิดจินตนาการ  ท่ีจะ

สื่อออกมาในรูปแบบของนาฏศิลปไทยสรางสรรคท่ีมีกระบวนการทารําท่ีผสมผสานใหสอดคลอง

กับการประพันธเพลงข้ึนใหม  และออกแบบเครื่องแตงกายใหม  ในการสรางสรรคจึงเปนการ

ออกแบบทารําในรูปแบบของระบําเปนสวนใหญ  นาฏยศิลปสรางสรรคนั้นนอกจากจะเปน

รูปแบบของระบําแลว  ก็ยังมีการสรางสรรคในรูปแบบของเรื่องราว  มีความหลากหลายรูปแบบ  

การใชชื่ออาจใชคําวา  นาฏยประดิษฐ ” 
 

 จากทฤษฎีท่ีกลาวมาในขางตน  ผูวิจัยไดนําข้ันตอนการทํางานนาฏยประดิษฐ ของ สุรพล  วิรุฬห

รักษ  นําแนวการคิดสรางสรรคงานของ พีรพงศ  เสนไสย และนําศิลปะการออกแบบทารําของ ฉันทนา  

เอ่ียมสกุล  มาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงานดังท่ีปรากฏในบทตอไป  

 นอกจากทฤษฎีท่ีเก่ียวของในขางตนแลว  ยังมีงานวิจยัท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคนี้อีกจํานวนหนึ่ง  ซ่ึง

สามารถนํามาสรุปไดดังตอไปนี้  

  -  อารดา  สุมิตร (2516)   

  ละครในของหลวงในสมัยรัชกาลท่ี 2 วิทยานิพนธมหาบัณฑิต อักษรศาสตร แผนกวิชาภาษาไทย 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  ป 2516 โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่องของรูปแบบละครใน

ของหลวงในสมัยรัชกาลท่ี 2  ซ่ึงเปนรูปแบบละครในท่ีไดรับการยอมรับวางดงามและเปนตนแบบของละคร

ในราชสํานักท่ียึดถือปฏิบัติมาจนทุกวันนี้ในรูปแบบของกรมศิลปากร  
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  -  ชลดา  เรืองรักษลิขิต (2535)   

  วรรณคดีไทยเรื่องอนิรุทธ : การศึกษาวิเคราะห วิทยานิพนธอักษรศาสตรดุษฎีบัณฑิต ภาควิชา

ภาษาไทย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  ป 2535 โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่องความสําคัญ

และคุณคาของเรื่องอนิรุทธคําฉันท ท่ีเปนตนแบบใหแกวรรณคดีไทยท่ีมีลักษณะของเรื่องราวเก่ียวกับการ

อุมสมในยุคตอมา 

  - ชมนาด  กิจขันธ (2547)   

  นาฏยลักษณตัวพระละครแบบหลวง  วิทยานิพนธระดับดุษฎีบัณฑิต  สาขาวิชานาฏยศิลป

ไทย  คณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  โดยมีเนื้อหาท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคในเรื่อง

ขององคประกอบท่ีสําคัญของนาฏยลักษณคือ คุณลักษณะของอวัยวะเชิงกายภาพในดานลักษณะรูปราง

หนาตาและการจัดการกับอวัยวะใหแขนออน นิ้วออน ทิศทางท่ีใชในการรํา  มิติของนาฏยลักษณ  

กลามเนื้อสําคัญท่ีใช หลักของการเคลื่อนไหวอวัยวะ  การจัดวางตําแหนงทาทางเชิงทัศนศิลป  การประสม

ทารําท่ีเกิดจากการประสมกันของหนวยทาทางท้ังสามท่ีเรียกวา ทาตน ทาตอและทาตาม ซ่ึงทาตามนั้นจะ

ทําหนาท่ีเปนทาตนใหกับทารําตอไปลักษณะของการประสมทารําจึงสอดคลองเก่ียวพันกันเสมือนลูกโซจน

จบเพลงรํา  

 จากงานวิจัยท่ีเก่ียวของกับงานสรางสรรคชุดพิจิตรเลขาอุมสม ตามท่ีกลาวในขางตน  ผูสรางสรรคได

นําขอมูลในเรื่องของรูปแบบละครในของหลวง จากอารดา  สุมิตร  นําเรื่องของความสําคัญและคุณคา

รวมท้ังขอมูลจากการศึกษาวิเคราะหเก่ียวกับเรื่องอนิรุทธคําฉันท จากชลดา  เรืองรักษลิขิต และนํา

องคประกอบท่ีสําคัญของนาฏยลักษณตัวพระละครแบบหลวงมาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงาน 

นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม  ดังจะกลาวในบทตอไป 

 สรุป  นาฏยจารีตแบบหลวงหมายถึง การฟอนรําหรือการแสดงละครในรูปแบบราชสํานัก ท่ีเรียกวา

ละครในราชสํานักหรือละครหลวง ละครหลวงเกิดข้ึนในราชสํานักสันนิษฐานวานาจะเกิดในสมัยสมเด็จพระ

นารายณมหาราช หลักฐานเก่ียวกับละครหลวงปรากฏในพระราชพิธีสิบสองเดือนซ่ึงเปนบันทึกอธิบาย

เรื่องราวเก่ียวกับพระราชพิธีตางๆท่ีพระเจาแผนดินไดทรงทําเปนมงคลสําหรับพระนครทุกป โดยพบในพระ

ราชพิธีเดือนหาท่ีมีการกลาวถึง “ละครหลวง” ซ่ึงจัดใหแสดงเพ่ือสังเวยเทวดา สมโภชเครื่อง เลี้ยงโตะป

ใหม เปนสวนทายของพระราชพิธี สัมพัจฉรฉินทร พระราชพิธีสิบสองเดือน นอกจากนี้ยังพบการกลาวถึง

ละครหลวงในพระราชพิธีถือน้ําพระพิพัฒนสัตยา ท่ีมีการกลาวถึงตําแหนงท่ีนั่งของละครหลวงในการเขา

รวมพระราชพิธีดังกลาว ละครหลวงยังพบไดจากกฏหมายตราสามดวง  บุณโณวาทคําฉันท  จดหมายเหตุ

ความทรงจําของกรมหลวงนรินทรเทวี การสมโภชชางเผือก การสมโภชพระพุทธบาท  การสมโภชพระแกว

มรกต การสมโภชพระบรมศพและการฉลองวัดตางๆ เปนตน 
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 ละครหลวงเฟองฟูอยางมากในสมัยรัชกาลท่ี 2 แหงกรุงรัตนโกสินทร ตอในสมัยรัชกาลท่ี 3 ไดทรง

โปรดใหยกเลิกแตกลับเปนเหตุใหการเลนละครแพรหลายไปกวาเดิม  เนื่องจากผูมีบรรดาศักดิ์ไดพากัน

ฝกหัดละครแบบหลวงกันข้ึนเปนจํานวนมาก  ครั้นถึงสมัยรัชกาลท่ี 4 จึงไดมีการฝกหัดละครหลวงข้ึนอีก

โดยสมเด็จพระนางเจาโสมนัสวัฒนาวดี พระอัครมเหสีในพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 

4 ไดทรงฝกหัดละครเด็กผูหญิงข้ึนภายในพระบรมมหาราชวัง นับแตนั้นมาจึงไดกลับมามีละครหลวงอีก  

และตอมาไดมีการยกเลิกขอหามท่ีมิใหผูใดมีละครผูหญิงอยางเชนละครหลวง  

 ครั้นถึงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 6  รูปแบบละครหลวงได

เปลี่ยนแปลงไปโดยมีท้ังละครผูหญิงของหลวงและละครผูชายของหลวง  สังกัดอยูในกรมมหรสพซ่ึงตั้งข้ึน

มาตั้งแตรัชกาลท่ี 1 จนถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 7 กรมมหรสพท่ีควบคุมดูแล

ฝกหัดบรรดาโขนละครและปพาทยของหลวงไดถูกยุบลง แตดวยทรงเห็นความจําเปนในกิจของหลวงและ

ยังเพ่ือสืบสานงานนาฏศิลปไทยมิใหสูญ  จึงไดมีการจัดตั้งกองมหรสพข้ึนใหมอีกครั้งในปพ.ศ.2470 โดย

เรียกพระยานัฏกานุรักษและโปรดเกลาใหคุณหญิงนัฏกานุรักษกลับเขารับราชการเปนครูละครหลวงอีกครั้ง   

 และในป พ.ศ.2472 ไดมีการเปดรับนักเรียนหญิงเขามาฝกหัดละครหลวง โดยสงตัวไปฝกหัดท่ีเรือน

ไทยวังสวนกุหลาบ  ตอมาทางราชการตองการจะใชท่ีดินบริเวณนั้น จึงไดยายมาฝกท่ีสวนมิสักวัน ตอมาใน

รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปรเมนทรมหาอานันทมหิดล  รัชกาลท่ี 8 จึงไดมีการจัดตั้งโรงเรียนนาฏดุริยางค

ศาสตรข้ึนอยางเปนทางการ  เพ่ือดําเนินงานดานการแสดงและการศึกษาโขนละครอยางเปนระบบ  ใน

วันท่ี 28 เมษายน พ.ศ.2477  ภายหลังรัชกาลท่ี 7 ทรงสละราชสมบัติเพียง 36 วัน 

 ละครหลวงไดมีการฝกหัดสืบตอมาโดยมีการเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัยและรสนิยมของเจาท่ีทรง

โปรดใหมีอยูหรือยกเลิก ท้ังนี้ สิ่งท่ีเห็นไดคือสถานภาพของละครหลวงในระยะแรกไดเกิดข้ึนภายในราช

สํานักชั้นในโดยใชผูแสดงท่ีเปนนางในมาฝกหัด ดังปรากฏหลักฐานตั้งแตครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา ซ่ึงละคร

หลวงถือเปนเครื่องมือท่ีใชเพ่ือความบันเทิง เปรียบเสมือนเครื่องราชูปโภคอยางหนึ่งของพระมหากษัตริย

และหามมิใหผูอ่ืนมี  ในระยะตอมาไดมีการเปลี่ยนแปลงโดยอนุญาตใหผูอ่ืนสามารถมีละครหลวงได  จึง

สามารถพบละครหลวงไดท้ังภายในและภายนอกราชสํานัก อยางเชน ละครจากวังตางๆ ภายหลังตอมา

ละครหลวงไดเปลี่ยนการฝกหัดเขามาสูระบบการศึกษาซ่ึงเปดโอกาสใหผูท่ีสนใจเขารับการฝกหัดได

โดยท่ัวไป ภายใตสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป กระทรวงวัฒนธรรม ดังเชนท่ีปรากฏในปจจุบัน 

 ในเรื่องเก่ียวกับกระบวนทารําท่ีสืบทอดมาแตละครหลวงจะพบหลักฐานไดจากตํารารํา ดวยเหตุท่ี

ตํารารําเปนทารําแมบทซ่ึงถือเปนตนแบบของกระบวนทารําและยังเกิดจากการรวบรวมครูละครหลวงครั้ง

อยุธยามารวมจัดทําเพ่ือใชเปนสมบัติชาติ  ซ่ึงตํารารําท่ีพบในสมัยกรุงรัตนโกสินทร ประกอบดวยตํารารํา

ฉบับรัชกาลท่ี 1 เปนภาพเขียนรูประบายสีปดทอง  ตํารารําโดยฝมือชางสันนิษฐานวานาจะเปนสมัยรัชกาล

ท่ี 2 หรือ รัชกาลท่ี 3 เปนการเขียนฝุนเปนลายเสนเดียว และตํารารําสมัยรัชกาลท่ี 6 เปนภาพเขียน

ลายเสน   

 เปนท่ีทราบกันดีวาเรื่องท่ีใชในการแสดงละครในจะมีเพียง 3 เรื่องคือ รามเกียรติ์ อุณรุท และอิเหนา 

โดยเรื่องอุณรุทจะมีเนื้อเรื่องเก่ียวกับการอุมสมซ่ึงไดเคาโครงเรื่องมาจากอนิรุทธคําฉันท และยังมีสมุทรโฆษ
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คําฉันท ก็มีเรื่องราวกลาวถึงการอุมสมเชนเดียวกัน แตหากกลาวถึงการรําในรูปแบบอุมสมหรือการรํา

รูปแบบตอมือตอแขนท่ีปรากฏในการแสดงจะพบเพียงการรําชุดศุภลักษณอุมสมและการรําชุดพระสมุท 

ตอน ชมดาว ซ่ึงการรําตามรูปแบบอุมสมหรือการรําตอมือตอแขนจะเปนการรําท่ีผูแสดงจะตองมีทักษะใน

การปฏิบัติทารําเปนอยางดี เนื่องจากกระบวนทารํามีลักษณะท่ีเปนเอกลักษณเฉพาะ คือ ผูแสดงจะตองรํา

เสมือนเปนคนเดียวกันและยังตองอาศัยการฝกฝนใหสามารถปฏิบัติทารําและใชลีลาตางๆในการเคลื่อนไหว

ท่ีเหมือนกัน  

 การรําอุมสมเปนรูปแบบการรําท่ีตองใชเวลาในการฝกหัดยาวนาน มีหลักและโครงสรางในการแสดง

ท่ีมีความพิเศษแตกตางจากชุดการแสดงโดยท่ัวไป ท้ังยังเปนรูปแบบท่ีมีคุณคาซ่ึงไดรับการสืบทอดมาแต

ละครหลวงจึงควรคาแกการศึกษาคนควาเพ่ือใชเปนขอมูลในการสรางสรรคงานตอไป 

 



 
 

 บทที่ 3 

วิธีดําเนินการสรางสรรคผลงาน 

 

 นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม  เปนงานท่ีสรางสรรคข้ึนโดยใชหลักการประดิษฐจากผลงาน

การสรางสรรคใน ชุด ศุภลักษณอุมสม และพระสมุท ตอน ชมดาว ของบรมครูทางดานนาฏยศิลปมาเปน

แนวทาง  รวมท้ังประสบการณของผูสรางสรรคท่ีไดรับการถายทอดทารําตามแบบละครใน มานานกวา 25 

ป  อีกท้ังยังศึกษาจากทฤษฎีในการสรางสรรคงานดานนาฏยศิลปและการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญท่ีเก่ียวของ 

โดยนํามาใชเปนขอมูลในการสรางสรรคชุดการรําใหม  ท้ังนี้จะขอกลาวอธิบายขอมูลท่ีเก่ียวของกับการ

สรางสรรค  โดยแบงตามหัวขอดังนี้ 

1. แรงบันดาลใจ 

2. การศึกษาคนควาขอมูล 

3. การกําหนดกรอบแนวคิดและการสรางสรรคทารํา 

4. การสรางสรรคบทรอง  ทํานองเพลง  และเครื่องดนตรี 

5. การสรางสรรคเครื่องแตงกาย 

6. การคัดเลือกผูแสดง 

1. แรงบันดาลใจ 

 จากมูลเหตุท่ีละครทีวีไดนําเหตุการณครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยามานําเสนอรอยเรียงเปนเรื่องราว โดย

แสดงใหเห็นถึงเหตุการณท่ีตัวละครในยุคปจจุบัน ซ่ึงตองยอนไปใชชีวิตอยูในอดีตครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา จน

เกิดกระแสความนิยมในสิ่งตางๆท่ีเก่ียวของกับกรุงศรีอยุธยา ทําใหผูสรางสรรคเกิดความคิดวาในสมัยกรุง

ศรีอยุธยามีสิ่งตางๆท่ีลวนงดงามและมีเสนหนาสนใจ ท้ังขนบธรรมเนียมประเพณี วิถีชีวิตรวมถึงศิลปวัฒน 

ธรรม ท้ังดานนาฏศิลปและดนตรี หากสามารถนํากลับมาสูโลกปจจุบันไดควรจะมีรูปแบบอยางไร  

 ดวยเหตุดังกลาว  ผูสรางสรรคจึงไดดําเนินการสืบคนขอมูลในเบื้องตนและพบวามีหลักฐานท่ีเชื่อกัน

วาเปนสิ่งท่ีมีมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยาและยังคงเหลือสืบทอดมาถึงปจจุบัน  ท้ังหลักฐานทางดานวรรณกรรม  

ดานจิตรกรรมและประติมากรรมตางๆ ซ่ึงวรรณกรรมท่ีมีความนาสนใจและเปนท่ีรูจักกันเปนอยางดี คือ 

“อนิรุทธคําฉันท” ของศรีปราชญ ท่ีแตงข้ึนในสมัยพระนารายณมหาราชแหงกรุงศรีอยุธยา 

 “อนิรุทธคําฉันท”เปนวรรณกรรมท่ีมีอิทธิพลตอการสรางวรรณกรรมในยุคตอมาอยางเรื่อง“อุณรุท”  

ซ่ึงนําเคาโครงเรื่องมาจาก “อนิรุทธคําฉันท” แตมีความแตกตางกันอยูบาง ซ่ึงเรื่อง“อุณรุท”ท่ีนํามาแตง

เปนบทละครจนเปนท่ีรูจักและนับเปนฉบับท่ีสมบูรณ คือบทพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอด

ฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1   

 กระบวนทารําในการแสดงเรื่อง“อุณรุท” ซ่ึงเปนท่ียอมรับวางดงามทรงคุณคาและไดรับการอนุรักษ

สืบทอดมาถึงปจจุบัน ดังเชนการรําฝรั่งคู การรําลงสรงสุหราย การรําเชิดฉ่ิงศุภลักษณและการรําศุภลักษณ 

อุมสม โดยเฉพาะการรําศุภลักษณอุมสม นับเปนการรําท่ีตองใชผูแสดงซ่ึงมีทักษะในการรํามาตรฐานเปน
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อยางดี ท้ังยังตองใชเวลาในการฝกซอมเปนเวลานาน ดวยเปนชุดการแสดงท่ีผูแสดงตองรําไดอยางงดงาม

เสมือนเปนบุคคลเดียวกัน โดยจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกันอยูตลอดเวลาขณะรํา เนื่อง

ดวยเปนการสมมุติใหตัวละคร คือ นางศุภลักษณ เปนผูอุม พระอุณรุท เหาะมาในอากาศเพ่ือไปหานางอุษา  

ตามลักษณะท่ีเรียกวา “การรําตอมือตอแขน”  

  ดวยเหตุดังกลาวผูสรางสรรคจึงคิดท่ีจะสรางสรรคงานในรูปแบบของ “การรําตอมือตอแขน” อยาง

ชุด“ศุภลักษณอุมสม” โดยนําบทจาก“อนิรุทธคําฉันท”มาใชเปนแนวทางสรางสรรคบทใหมเพ่ือใชประกอบ 

ในการแสดง และเพ่ือใหไดรูปแบบการแสดงใหมท่ีมีกลิ่นอายของการแสดงสมัยกรุงศรีอยุธยาผสมผสานกับ

การแสดงสมัยตนกรุงรัตนโกสินทร 

2. การศึกษาคนควาขอมูล 

 จากการศึกษาขอมูลในอนิรุทธคําฉันท สรุปความเปนมาของเรื่องไดดังนี้   

 เรื่องอนิรุทธท่ีมีมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยา และท่ีรูจักกันดีวาเปนวรรณคดีเรื่องสําคัญ คือ “อนิรุทธ

คําฉันท”ของศรีปราชญ ในรัชกาลสมเด็จพระนารายณมหาราช เนื้อเรื่องตลอดจนชื่อของคนและสถานท่ี

ในอนิรุทธคําฉันท ท่ีมีการกลาวถึงจะตรงกับท่ีปรากฏในคัมภีรวิษณุปุราณะ ดังขอความตอนหนึ่งวา 

 “อุษา ธิดาของพาณะ ไดเห็นพระแมเจาบารพตีกําลังสําเริงกรีฑาอยูกับพระคัมพุ ผูพระมหาสวามี ก็

ดลใจใหนางปรารถนาเพ่ือสังสันทนเชนนั้นบาง พระแมเจาเคารีผูทรงโฉม ซ่ึงทรงทราบวาระน้ําจิตของปวง

ประชาสัตว จึงตรัสแกอุษาวา “อยาเสียใจ เธอจะมีสามี” อุษารําพึงแกตนเองวา “แลวเม่ือไหรจะมี? ผูใด

หนอจะมาเปนสามีของเรา” พระแมเจาบารพตีจึงตรัสตอไปวา “ผูใดปรากฏแกเจาในความฝน ณ วันข้ึน 

๑๒ คํ่า แหงเดือนไพศาข เขาผูนั้นแหละจะเปนสามีของเจา” เหตุนี้ ครั้นถึงวันตามท่ีพระแมเจาทรง

พยากรณไว หนุมนอยผูหนึ่งก็ปรากฏโฉมข้ึนในสุบินนิมิตของนางอุษา ซ่ึงเธอรักใครใฝฝน ครั้นเธอตื่นข้ึน 

ภายในสุบินนิมิตก็อันตรธานไป ไมเห็นหนุมนอยผูนั้น เธอจึงเศราโศกเสียใจไมสามารถระงับ (ความเศรา

โศก) ไวได พร่ําบนถึง ใครจะไปไดอยูรวมกับบุคคลผู (ท่ีเธอเห็นในความฝน) นั้น อุษา มีเพ่ือนหญิงคนหนึ่ง 

ชื่อวา จิตรเลขา ธิดาของกุมภาณฑ ผูเปนเสนาบดีของพาณะ จิตรเลขาถามอุษาวา “หลอนบนถึงใคร ?” 

เธอไดสติรูสึกตัว ก็มีความละอาย จึงนิ่งเสีย อยางไรก็ดี เม่ือนางจิตรเลขาเฝาปลอบโยนใหเชื่อใจแลวซักถาม

อยูเปนเวลานาน อุษาก็เลาเรื่องซ่ึงไดเกิดข้ึนแกตนเอง และเลาคําซ่ึงพระแมเจา (บารพตี) ทรงพยากรณไว

ใหจิตรเลขาฟง ครั้นแลวเธอก็วิงวอนเพ่ือนของเธอใหชวยหาวิธีไดอยูรวมกับบุคคลท่ีเธอไดเห็นในความฝน

แตไมทราบวาเปนใครนั้น จิตรเลขาใครรู  (วาเปนใคร) จึงวาดรูปของบรรดาสุระ (เทวดา) ผูมีมหิทธิฤทธิ์, 

วาดรูปของพวกแทตย, คนธรรพและมวลมนุษยผูมีฤทธิ์ยิ่งใหญ แลวนํามาใหดู อุษาก็ปดรูปเทวดา, คนธรรพ

, นาค (อุรคะ) และอสูรเหลานั้นท้ิงเสีย เลือกไวแตรูปมนุษย และบรรดารูปมนุษยนั้นก็เลือกดูแตรูปของ

วีรบุรุษแหงเชื้อชาติอันธกะและวฤษณี ครั้นเธอไดเห็นรูปพระกฤษณและพระราม (ซ่ึงละมายคลายหนุม

นอยท่ีปรากฏในความฝน) ก็รูสึกละอาย พอมาถึงรูปพระปรัทยุมน เธอก็ชะมายชายตาเมินไป แตพอเธอได

เห็นรูปโอรสของพระปรัทยุมน ดวงตาท้ังสองของเธอก็เบิกกวาง ความขวยเขินสะเท้ินใจหายไปหมด รอง

บอกแกจิตรเลขาวา “คนนี้ คนนี้” สหายของเธอจึงเขาโยคะ แลวสั่งอุษาใหยิ้มแยมแจมใสดีใจได แลว
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จิตรเลขาก็เหาะไปยังกรุงทวารกา......นําเอาพระอนิรุทธมา (ยังปราสาทของนางอุษาในโศณิตปุระ) ดวย

อํานาจโยคะของนาง” 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก, 2508, น.คํานํา1-2) 

8จิตรเลขา8 ตามคัมภีรวิษณุปุราณะท่ีกลาวไวขางตนนั้น ในอนิรุทธคําฉันทจะเรียกวา “พิจิตรเลขา” 8 แต

ในบทละครเรื่องอุณรุท จะเรียกชื่อวา ศุภลักษณ8 ซ่ึงนางศุภลักษณเปนชื่อของนางพระพ่ีเลี้ยงคนหนึ่งในพระ 

พ่ีเลี้ยงท้ังหาของนางอุษา นางเอกในเรื่องอุณรุท   

 จากเรื่องราวดังกลาวผูสรางสรรคจึงไดศึกษาบทในอนิรุทธคําฉันท  ซ่ึงเปนเรื่องราวเก่ียวกับพระอนิ

รุทธ ท่ีตองการออกไปทองเท่ียวในปา จึงไดทูลลาพระอัยกาคือพระกฤษณะ ดังบทตอไปนี้ 

๏ บัดนั้นสมเด็จหลาน กฤษณเทพจักรี 

รําลึกพนาลี สุขรมยกรีฑา 

๏ เสด็จไปบังคมพระ อัยกาธิเบศรลา 

จักไปพนาทวา พนพฤกษศีขร 

(ศรีปราชญ, .2522, น.10) 

จากนั้นไดลาพระชายาคือนางสุภัทรา ดังบทตอไปนี้ 

๏ พระเสด็จในมนเทียรศรี ดวยอรรคเทพี 

สุรางคนางนองเนือง ฯ 

 (เรื่องเดียวกัน, น.16) 

จากขอความขางตน อรรคเทพีมีความหมายถึงชายาเอก คือนางสุภัทรา ซ่ึงนอกจากพระอนิรุทธจะลา

นางสุภัทราแลว ยังไดลาบรรดานางสนม ดังบทตอไปนี้ 

๏ อาพระจะละสนมบําเรอ บริรักษแหลหลาย 

จักอยูทรเลหชีวิตถวาย ดังฤพระจะทันเห็น 

(เรื่องเดียวกัน, น.17) 

หลังจากนั้น พระอนิรุทธจึงไดออกเดินทาง ระหวางการเดินทางเพ่ือทองเท่ียวในปา พระอนิรุทธได

ประทับพักใตรมไทรในชวงเวลากลางคืน โดยกอนนอนไดสวดสดุดีสรรเสริญเทพารักษและขอใหคุมครอง  

เทพารักษจึงไดตอบแทนดวยการอุมพระอนิรุทธไปสมนางอุษาธิดาเจากรุงพาณท่ีโสณินคร ดังบทตอไปนี้ 

๏ เทพาอุมเอาภูบาล จากรถแกวกาญจน 

รัศมีพพรายพัฬเหา 
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๏ ถอมถนอมนฤบดีเสด็จเทา ขามเศขรเขา 

คือฝาแลตัวเตรียบกัน 
 

๏ พระภาคศศิพระจันทร คือกลดก้ังพรรณ 

แลสองประทะรัศมี 
 

๏ ผยองยองเวลาเหิรลี ลายังสุทธศรี 

สํานักนิพานสุดา 
 

 (เรื่องเดียวกัน, น.37) 

 ครั้นใกลรุงสาง เทพารักษไดพาพระอนิรุทธเหาะกลับมายังใตตนไทรเชนเดิม ดังบทตอไปนี้ 

๏เทพารักษคอยถอมถนอม โอบอุมทรวงทอม 

สมเด็จคือพิมพพระทอง 
 

๏ จึงปลิดพระกรกอดกรอง เสียดแดสมสอง 

บําราสท้ังรักตรึงตรา 
 

๏ อุมพระอนิรุทธราชา ลอดปทธมกรลา 

ประทับอุระเหิรหาว 
 

๏ เหาะเหิรอากาศเดือนดาว จวนรุงเรงสาว 

ในแขก็เขจรจรด 
 

๏ ในรัตนากรเรือนรถ จึงไปลปลงปลด 

ในทรวงอันแทบทรวงมา 
 

๏ วางพระอนิรุทธราชา เหนือแกวอาภา 

บัลลังกรัตนรจิต 
 

๏ ทาวไปติงองคเนงนิท ทราทาวแทบชิด 

ในหมอนมเมอใหลหลง 
 

๏ พลิกไปมาฟนตื่นองค ในรถมาศผจง 

ก็ตื่นตระบัดบัดใจ 
 

 (เรื่องเดียวกัน, น.45-46) 
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 เม่ือนางอุษาตื่นบรรทมก็เกิดความโศกเศรา  นางพิจิตรเลขาผูเปนพ่ีเลี้ยงจึงไดวาดรูปเพ่ือผูท่ีมาสม

กับนาง  ครั้นพบวาเปนพระอนิรุทธิ์ก็ใหนางพิจิตรเลขาเหาะไปลอบรับมาหาอยูรวมกันในตําหนัก ดังบท

ตอไปนี้  

๏ พระนองอยาไดโศก อันใดแลอันเจาจง 

จิตตโดยประสงคสง เคราะหโดยประสงคศรี 

๏ พิจิตรเลขา ก็เขจรในราตรี 

ดลทวารพดีนี รัชเรืองท้ังหาวหน 

๏ ถับถึงพิมานสถาน ก็อานวิทยามนต 

นิทราท้ังรี้พล ก็เนงนิทรนิทรา 

๏ มองสงัดกลับบันทม กรลับกรลอกหา 

เห็นทิพยไสยา ก็ยองยังสมเด็จเสด็จ 

๏ โอบอุมเอาพระศรี อนิรุทธเหิรเห็จ 

เหิรหาวตรดวดเด็ด ดลโสนิบูรบูรพ 

๏ ถอมถนอมสมเด็จเขา ในยอดปรางลุสูงศูล 

วางสมอุษาดูร คือศศีศศีสม ๚ 

๏ วางทาวแทบทาวเทียมผทม เสวยสุขภิรม 

ยรวมฤทัยใสสานต  
 

(เรื่องเดียวกัน, น.56) 

เหตุการณภายหลังจากนั้น กลาวถึงกรุงพาณหรือพาณาสูรผูเปนบิดาของนางอุษาเม่ือไดทราบเรื่อง

จึงกริ้ว จัดขบวนทัพมารบและจับพระอนิรุทธได จากนั้นจึงมัดประจานไวหนาพระลาน  เม่ือพระนารทฤาษี

เหาะผานมาเห็นก็รีบไปบอกแกพระอัยกาของพระอนิรุทธคือพระกฤษณะ  พระกฤษณะไดเกณฑเหลาพล

เทพเสด็จโดยทรงครุฑมาชวยถึงเมืองโสณินคร  

ฝายกรุงพาณไดใหพระเพลิงและพระอังคีรสเปนกองหนาเพ่ือออกรบแตก็ตองพาย จึงไดไปทูลพระ

อิศวรใหเสด็จมาชวยพรอมท้ังขันทกุมารและพระวิฆเนศวร  สองฝายตอสูกันไมรูแพชนะแกกัน  จนพระ

อิศวรคิดจะลืมพระเนตรท่ีสาม  บรรดาเหลาเทวดาและฤาษีพากันขอใหทรงยับยั้งเพราะเกรงโลกท้ังสามจะ

พินาศ  กรุงพาณจึงเขาสูรบดวยตนเองและถูกพระกฤษณะจับ ถูกตัดกรท้ังพันใหเหลือเพียงสองกร  พระ

อิศวรทรงรองขอชีวิตไวโดยใหเปนทวารบาล  พระกฤษณะไดยอมตามคําขอจากนั้นจึงไดพาพระอนิรุทธ

และนางอุษาข้ึนทรงครุฑรวมกับพระองคกลับคืนสูเมืองทวารพดีของพระกฤษณะ 
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 จากเรื่องราวในขางตน พบวามีการกลาวถึงการอุมสม จํานวน 2 ครั้ง ไดแก 

1. การอุมสมโดยพระเทพารักษ เพ่ือตอบแทนพระอนิรุทธท่ีไดสวดสรรเสริญ 

2. การอุมสมโดยนางพิจิตรเลขา  เพ่ือชวยใหนางอุษาหายโศกเศราภายหลังจากท่ีไดสม

พระอนิรุทธดวยการอุมสมของเทพารักษในครั้งแรก 

 ซ่ึงผูสรางสรรคไดพิจารณานําบทการอุมสมของนางพิจิตรเลขา โดยยึดรูปแบบตามชุดการแสดงศุภ

ลักษณอุมสมท่ีบรมครูผูเชี่ยวชาญไดสรางสรรคไวในอดีต อีกท้ังยังมีความคิดเห็นวารูปแบบการรําแบบอุม

สมท่ีประกอบดวยผูแสดงท่ีเปนตัวพระและตัวนางนาจะมีความงดงามมากกวา ดังเชนการแสดงรําคูแบบ

ราชสํานักหรือแบบหลวงท่ีปรากฏใหเห็นในชุด รําฝรั่งคู ซ่ึงแสดงใหเห็นความงามของกระบวนทารําของตัว

พระและตัวนางท่ีมีความแตกตาง แตเม่ือนํามารํารวมกันตามลักษณะการรําแบบตอมือตอแขนโดย

เปรียบเสมือนเปนผูแสดงคนเดียวกัน กลับพบวามีความงดงามอยางลงตัว 

 ดวยเหตุดังกลาวผูสรางสรรคจึงไดนําบทการอุมสมโดยนางพิจิตรเลขามาสรางสรรคทารําในชุด 

“นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม”  เนื่องจากพิจารณาแลววาเปนการรําคูมาตรฐานแบบนาฏยจารีต 

ซ่ึงมีรูปแบบท่ีงดงามและหาดูไดยากในปจจุบัน  

3. การกําหนดกรอบแนวคิดและการสรางสรรคทารํา 

 ผูสรางสรรคไดกําหนดกรอบแนวคิดเพ่ือใชเปนแนวทางในการสรางสรรคทารํา และไดสรางสรรคทา

รําโดยดําเนินการตามหัวขอดังนี้  

  3.1 กําหนดประเภทของการแสดง 

  3.2 ศึกษารูปแบบและกลวิธีในการรําอุมสมท่ีเคยปรากฏในอดีต 

  3.3 ศึกษากระบวนทารําท่ีจะนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค 

  3.4 การประดิษฐทารํา   

 

  3.1 กําหนดประเภทของการแสดง ซ่ึงเปนการรําคูแบบราชสํานักในสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึง

ตนกรุงรัตนโกสินทร  ดังนั้น จึงตองศึกษารูปแบบกระบวนทารําท่ีมีในยุคดังกลาว โดยยึดจารีตในการรํา

ละครในหรือนาฏยจารีตแบบหลวงเปนหลัก ท่ีสําคัญคือผูแสดงจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัส

กันตลอดเวลา โดยสมมุติใหเปนการอุมพาเหาะ ผูแสดงท่ีเปนตัวนางสมมุติใหเปนนางพิจิตรเลขาจะตองเปน

ผูนําผูแสดงท่ีเปนตัวพระซ่ึงสมมุติใหเปนพระอนิรุทธพาเหาะไป ท้ังนี้ หากเปนทารําท่ีผูแสดงท้ัง 2 ตองหัน

ดานหนา จะใหผูแสดงตัวนางอยูทางดานซายของเวที(ดานขวาของคนดู) เปนหลัก และผูแสดงตัวพระจะอยู

ทางดานขวาของเวที (ดานซายของคนดู) เปนการสมมุติตามหลักการแสดงละคร ท่ีผูนําหรือผูมียศสูงจะอยู

ในตําแหนงทางดานซายของเวที(ดานขวาของคนดู)  ดังเชนตําแหนงในการนั่งเตียงหรือการยืนรํา  
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ภาพท่ี 29 : การแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน บวงสรวง 

       ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2560) 

  จากภาพเปนการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน บวงสรวง  ซ่ึงกลาวถึงเหตุการณภาย

หลังจากเสร็จศึกกะหมังกุหนิงและไดรับชัยชนะ ทาวดาหาไดสั่งการใหจัดกระบวนทัพเพ่ือไปใชบน(แกบน)

ยังเขาวิลิศมาหรา ซ่ึงตําแหนงในการนั่งบนเตียงดานขวาสุดของภาพ (หรือดานซายมือของเวที) คือ ทาวดา

หา(สวมชุดสีขาว) ซ่ึงเปนผูท่ีมีฐานานุศักดิ์สูงท่ีสุดในฉากนี้   

  ในการรําชุด ศุภลักษณอุมสม ก็จะใชหลักปฏิบัติเชนเดียวกันนี้ โดยใหนางศุภลักษณ ซ่ึงเปนผู

นําพาพระอุณรุทเหาะไปสมกับนางอุษายังเมืองรัตนา อยูทางขวาของภาพ(ดานซายมือของเวที) ดังภาพ 

 

 

ภาพท่ี 30 : การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ 

       ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2548) 
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  สําหรับกรณีท่ีเปนการปฏิบัติทารําในทาท่ีตองหันไปทางทิศดานขางซายหรือดานขวา ผูแสดง

ตัวนางจะตองรํา โดยใหอยูในตําแหนงท่ีคอนไปทางดานหนาของตัวพระ ดังเชนการรําชุด ศุภลักษณอุมสม 

 

 

ภาพท่ี 31 : การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ 

       ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2537) 

  3.2 ศึกษารูปแบบและกลวิธีในการรําอุมสมท่ีเคยปรากฏในอดีต โดยผูสรางสรรคพบวาไดมี

ชุดการแสดงแบบอุมสมปรากฏอยู 2 ชุด ไดแก 

   3.2.1 การรําศุภลักษณอุมสม จากเรื่องอุณรุท 

   3.2.2 การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว จากเรื่อง พระสมุท 
 

   3.2.1 การรําศุภลักษณอุมสม จากเรื่องอุณรุท 

   การรําศุภลักษณอุมสม เปนการรําคูของพระอุณรุทกับนางศุภลักษณ โดยนางศุภ

ลักษณจะเปนผูอุมพระอุณรุทพาเหาะไป วัตถุประสงคเพ่ือนําพระอุณรุทไปสมกับนางอุษา ซ่ึงเปนการอุมสม

ในครั้งท่ี 2 ภายหลังจากท่ีพระไทรไดอุมสมในครั้งแรก 

   การอุมสมในเรื่องอุณรุทพบวามีท้ังสิ้น 2 ครั้ง เชนเดียวกับเรื่องในอนิรุทธคําฉันท ครั้ง

แรกเปนการอุมสมโดยพระไทร สาเหตุเกิดจากพระอุณรุทไดลาพระบิดาคือทาวไกรสุทและพระมารดาคือ

นางรัตนา รวมท้ังพระชายาคือนางศรีสุดาเพ่ือเสด็จออกประพาสปา พระอินทรไดใชใหพระมาตุลีแปลงเปน

กวางทองออกมาลอ เพ่ือใหพระอุณรุทไดไปสมกับนางอุษา (เดิมคือนางสุจิตรา ชายาของพระอินทรท่ีจุติลง

มาเกิดดวยความอาย สาเหตุเพราะเม่ือครั้งท่ีนางยังอยูบนสวรรคชั้นดาวดึงส กรุงพาณไดปลอมเปนพระ

อินทรเขาไปสมสูกับนาง) ดวยเห็นวาพระอุณรุทผูเปนหลานพระบรมจักกฤษณมีฤทธิ์ท่ีสามารถฆากรุงพาณ

ได พระอุณรุทไดออกติดตามกวางจนหมดแรงและไดพักใตตนไทร โดยไดจัดเครื่องสังเวยบวงสรวงพระไทร 

พระไทรจึงไดตอบแทนดวยการนําพระอุณรุทเหาะไปสมกับนางอุษา ดังบทตอไปนี้  
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๏ จํากูจะประกอบการุญ สนองคุณสังเวยขับขาน 

อันนางอุษาเยาวมาลย ธิดากรุงพาณชาญฉกรรจ 

ทรงโฉมประโลมลานสวาท เพียงอนงคนาฏนางสวรรค 

ทาวรักสุดรักรวมชีวัน กุมภัณฑแสนถนอมดั่งดวงใจ 

เห็นควรจะภิรมยดวยภูวเรศ เสมอเนตรสองสนิทพิสมัย 

จะเชิญพระสุริยวงศองคนี้ไป ใหสมแกวกัลยาณี 

คิดแลวเขาอุมโอบองค พระอุณรุทภุชพงศเรืองศรี 

ผาดผยองลองฟาดวยฤทธี หมายมุงบุรีรัตนา 

     (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก, 2508, น.201) 

   ครั้นใกลรุงพระไทรไดพาพระอุณรุทกลับมายังราชรถใตตนไทรดังเดิม เม่ือพระอุณรุท

เดินทางกลับเขาเมืองณรงกาก็เฝาแตคิดถึงนางอุษา เชนเดียวกับนางอุษา นางจึงไดใหพ่ีเลี้ยงคือนางศุภ

ลักษณชวยวาดรูปและพบวาชายท่ีไดเขามาหานางจนนางมิอาจลืมไดคือพระอุณรุท นางอุษาไดใชใหนางศุภ

ลักษณนําสไบทรงและธํามรงคท่ีใสไวในผอบ ไปมอบแกพระอุณรุทพรอมท้ังพามาหานางอีกครั้ง ซ่ึงบทท่ี

กลาวถึงการอุมสมโดยนางศุภลักษณ ปรากฏดังนี้  

๏ เลื่อนลอยมากลางอากาศ โอภาสงามแขงแขไข 

แสงจันทรจับองคภูวไนย วิไลล้ํากวานวลจันทรา 

ศรีดาวจับเครื่องพระโฉมฉาย อรามพรายกวาดาวในเวหา 

นวลพระองคจับทรงกัลยา รจนางามเนื้อนวลผจง 

งามนางเปนพาหนะรอง ทํานองดั่งนางราชหงส 

งามภูวนาถนั่งดํารงทรง ดั่งองคพรหเมศวรฤทธี 

ดั้นหมอกออกเมฆมาไวไว เทเวศอวยชัยอึงม่ี 

รีบเรงเร็วมาในราตรี หมายมุงบุรีรัตนา 

(เรื่องเดียวกัน, น.260) 

   บทดังกลาวขางตน เปนบทการรําคูแบบมาตรฐาน ชุด “ศุภลักษณอุมสม” ท่ีใชกันมา

จนถึงปจจุบัน 
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ภาพท่ี 32 : การแสดงละครใน เรื่อง อุณรุท ชุด ศุภลักษณอุมสม ณ โรงละครแหงชาติ 

       ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2535) 

   3.2.2 การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว จากเรื่อง พระสมุท 

 บทละคร เรื่อง พระสมุท เปนพระราชนิพนธของกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ (กรม

พระราชวังบวรสถานมงคลในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว) ทรงเปนพระราชโอรสของ

พระบาทสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัวและเจาคุณจอมมารดาเอม   

 กรมพระราชวังบวรวิไชยชาญไดทรงพระราชนิพนธบทละครนอก เรื่อง พระสมุท 

เพ่ือใหเจาคุณจอมมารดาเอมใชเลนละคร เปนหนังสือ 3 เลมสมุดไทย (สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรม

พระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น. 381) ซ่ึงละครของเจาคุณจอมมารดาเอม เปนละครท่ีหัดข้ึนในวังหนา 

วิธีการเลนจะยึดตามแบบละครหลวง (เรื่องเดียวกัน, น. 381) 

 สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ (2546, น. 365) ไดกลาวไว

เก่ียวกับบทละครนอกท่ีนิยมเลนกันในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 4 แหงกรุง

รัตนโกสินทร ภายหลังจากท่ีไดมีประกาศวาดวยละครผูหญิง ซ่ึงยกเลิกขอหามในใชผูหญิงเลนละคร มักเปน

การนําเอาเรื่องจากหนังสือมาแปลงเปนบทละคร ดังเชนเรื่องพระอภัยมณี เรื่องลักษณวงศ เรื่องจันทโครพ 

ของสุนทรภูท้ัง 3 เรื่อง และเรื่องพระสมุทของกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ ลวนเปนเรื่องท่ีใชสําหรับเลน

ละครผูหญิง  การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนการรําท่ีอยูในการแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง 

พระสมุท ตอน ชมดาว เนื้อเรื่องกลาวถึง พระสมุทผูเปนโอรสทาวกาณุราชไดออกทองเท่ียวและไดหลงเขา
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ไปในอุทยานของทาวรณจักร จึงไดพบกับนางบุษมาลีผูเปนธิดาเลี้ยงของทาวรณจักร และเกิดหลงรักนางจึง

พานางเหาะหนไีปเพ่ือพาไปเปนชายา  ระหวางทางท้ังสองไดหลับบนยอดเขา ขุนยักษไวยการเหาะผานมา

พบก็รายเวทใหท้ังสองหลับ  พรอมท้ังนําคทากับเกือกแกวของพระสมุทไปซอน  จากนั้นไดคลายมนตร

ใหแกนางบุษมาลีจนฟนแลละไดเก้ียวนาง  นางบุษมาลีทําอุบายหลอกเอาของวิเศษท้ังคทากับเกือกแกวคืน

มาได จากนั้นจึงสังหารไวยการ  ภายหลังเม่ือพระสมุทฟนข้ึนก็พานางบุษมาลีเหาะตอไป ทาวรณจักรได

ตามมารบโดยหวังจะชิงนางคืน  แตพระสมุทพานางหนีไปได  เม่ือทาวกาณุราชซ่ึงออกติดตามหาพระสมุท

มาพบจึงชวยเจรจาใหทาวรณจักรยกนางบุษมาลีให แตทาวรณจักรไมยอมจึงไดตอสูกัน ในท่ีสุด ทาวรณ

จักรก็ถูกสังหาร 

 บทการรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนบทในขณะท่ีพระสมุทพานางบุษมาลีหนีและ

ไดชี้ชมบรรดาดวงดาวท่ีพบในขณะเหาะอยูบนทองฟา ตามบทดังตอไปนี้ 

 ลอยควางมาในกลางอัมพรพราย ดังนารายณอุมองคลักษมี 

 กระซิกสรวลชวนองคเทวี พระหัตถชี้ใหชมดาราเรือง 

 นั่นทุวังดาราอยูคงท่ี ประจํายอดจุฬามณีสีเหลือง 

 โนนดาวโรหินีสีประเทือง ท่ีเยื้องถัดไปดาวไถธง 

 ดาวเตาดาวสําเภาดาวกา ดาวมาข้ึนเรียงเคียงดาวหงส 

 ดาวพระศุกรสุกสีสวางวง โฉมยงนี่ดาวประกายพราย 

 ดาวพระพุธรัศมีเหมือนแกว ท่ีแพรวแพรวพฤหัสบดิ์โฉมฉาย 

 สัพยอกหยอกพลางทางบรรยาย ท่ีคลับคลายอยูขางหลังดาวอังคาร 

 ดาวพระเสารกับพระเกตุประเวศชิด เขาสนิทกับดาวศศิฉาน 

 ลอยละลิ่วปลิวมาในคัคนานต ภูบาลก็รีบไคลคลา 

                      (สมเด็จกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ, 2512, น.19)  

   รูปแบบการรําของ ชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนการรําในลักษณะตอมือตอแขนท่ี

เปรียบเสมือนเปนผูแสดงคนเดียวกัน เชนเดียวกับการรํา ชุด ศุภลักษณอุมสม แตตางกันตรงท่ีจะเปนการ

รําของตัวพระท่ีโอบอุมตัวนาง สันนิษฐานวาแนวคิดในการสรางสรรคงานชุดนี้อาจตองการความแตกตาง

จากชุดท่ีเคยมีมา ดังเชน ชุด ศุภลักษณอุมสม อีกท้ังยังไดมีการนําระบําดาวเขามาสอดแทรกไวในการแสดง

อีกดวย 
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ภาพท่ี 33 : การแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว 

เผยแพรทางสถานีโทรทัศนชอง 9 อ.ส.ม.ท. ในรายการ มาลาภิรมย 

       ท่ีมา : (นฤมล ณ นคร, 2534) 

 
 

ภาพท่ี 34 : ระบําดาว สวนหนึ่งในการแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว 

ท่ีมา : (https://www.youtube.com/watch?v=MzchGvCSNHQ)  
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ภาพท่ี 35 : พระสมุทและนางบุษมาลี ในการแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท ตอน ชมดาว  

ณ โรงละครวังหนา ผลงานศิลปนิพนธของนักศึกษาสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

ท่ีมา : (https://www.youtube.com/watch?v=by1YeQ3iKMk)6  

 
  จากรูปแบบการรําท้ัง 2 ชุดดังกลาวขางตน ผูสรางสรรคจึงไดนํามาใชเปนแนวทางในการ

สรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสม ดังจะกลาวถึงวิธีการสรางสรรคตอไป 
 

  3.3 ศึกษากระบวนทารําท่ีจะนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค จะใชทารําท่ีปรากฏใน

ตํารารํา ซ่ึงเปนตําราวาดวยการรําท่ีมีมาตั้งแตครั้งตนกรุงรัตนโกสินทร โดยเชื่อกันวาพระบาทสมเด็จพระ

พุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทรไดทรงรวบรวมตํารับตําราการละครท่ีมีมา

แตครั้งกรุงศรีอยุธยา เพ่ือเก็บไวเปนสมบัติของชาติสืบไป ซ่ึงพระองคไดทรงพระกรุณาโปรดเกลาฯใหชาง

เขียนวาดภาพทารําแบบตางๆ ตามแบบการรําในเพลงแมบทท่ีปรากฏมาจนถึงปจจุบัน  

 

https://www.youtube.com/watch?v=by1YeQ3iKMk)
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ภาพท่ี 36 : หนังสือตํารารํา ซ่ึงใชเปนแนวทางในการสรางสรรคทารํา 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2560) 

 นอกจากขอมูลจากตํารารําท่ีนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงาน ผูสรางสรรคยังไดศึกษางาน

ศิลปะแขนงอ่ืนๆ ท้ังงานจิตรกรรม ประติมากรรม ท่ีเก่ียวของกับการแสดงทางดานนาฏยศิลปไทยเพ่ือใช

เปนขอมูลเพ่ิมเติม ดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 



84 
 

 

ภาพท่ี 37 : ภาพนางละครรําจากฉากลับแล เรื่องรามเกียรติ์ ศิลปะรัตนโกสินทรตอนตน  

ฝมือชางหลวง ปจจุบันอยูในพิพิธภัณฑสถานแหงชาติ 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2548, น.94)    

 

 

ภาพท่ี 38 : ภาพมหรสพตางๆในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ 

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร 

ท่ีมา : (สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป กระทรวงวัฒนธรรม, 2551, น.95)    
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ภาพท่ี 39 : ภาพขยาย แสดงใหเห็นการรายรํา ซ่ึงเปนสวนหนึ่งของมหรสพ 

ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ 

ท่ีมา : (เรื่องเดียวกัน, น.95)    

  จากภาพดังกลาว เปนการรายรําซ่ึงมีลักษณะของทารําคลายคลึงกับท่ีปรากฏในตํารารํา ซ่ึง

เปนลักษณะของนาฏยศิลปในชวงตนกรุงรัตนโกสินทร กอนท่ีจะพัฒนามาสูรูปแบบดังท่ีปรากฏในปจจุบัน 

 

 
 

ภาพท่ี 40 : จิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ วัดราชสิทธาราม ธนบุรี ฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 1   

ท่ีมา : (สุรพล  วิรุฬหรักษ, 2547, น.76)    
     

  3.4 การประดิษฐทารํา ผูสรางสรรคไดนําทฤษฎีท่ีเก่ียวกับนาฏยประดิษฐมาใชเปนแนวทาง ดังนี้  

    -  สุรพล วิรุฬหรักษ(2547, น.225) ไดกลาวไวเก่ียวกับข้ันตอนของนาฏยประดิษฐซ่ึงมีการ

ทํางานเปนข้ันตอนท่ีเก่ียวของกับนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสมดังนี้   
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1. การคิดใหมีนาฏยศิลป ซ่ึงนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสมเปนความคิดสรางสรรค

ทางศิลปท่ีตองการคิดเพ่ือใหมีนาฏยศิลปชุดใหม 

2. การกําหนดความคิดหลัก ซ่ึงนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสมอยูในระดับวัตถุประสงค

เพ่ือศึกษารูปแบบการรําแบบละครหลวงในยุคกรุงศรีอยุธยาจนถึงตนกรุง

รัตนโกสินทรเพ่ือนํามาสรางสรรคเปนชุดการแสดงใหม 

3. การประมวลขอมูล จากแรงบันดาลใจท่ีไดชมละครยอนเรื่องราวในอดีตสมัยกรุงศรี 

อยุธยา จากการไดเห็นเอกสารหลักฐานตางๆท่ีเปนศิลปะจากสมัยกรุงศรีอยุธยาและ

สืบทอดมาจนถึงยุคกรุงรัตนโกสินทร 

4. การกําหนดขอบเขต โดยกําหนดสรางสรรคชุดการแสดงท่ีใชเวลาในการแสดง

ประมาณ 7-10 นาที  

5. การกําหนดรูปแบบ โดยใหอยูในหนึ่งจารีตท่ีเปนนาฏยจารีตแบบหลวงแตนํามา

ประยุกตใหแตกตางไปจากเดิม  

6. การกําหนดองคประกอบอ่ืนๆ ไดแก 

  -  ผูแสดง ซ่ึงใชผูแสดงพระและนาง จํานวน 1 คู 

  - เครื่องแตงกาย ตามรูปแบบท่ีปรากฏจากหลักฐานในสมัยกรุงศรีอยุธยา 

  -  รูปแบบของการแสดง เปนการรําคูแบบมาตรฐานตามอยางละครหลวง 

  -  รูปแบบบทรอง นําเคาโครงมาจากอนิรุทธคําฉันทโดยประพันธบทข้ึนใหมตาม

รูปแบบบทประพันธในสมัยกรุงศรีอยุธยา ในลักษณะกลอนสุภาพหรือกลอนแปดท่ี

นิยมใชในการประพันธบทละคร 

  -  รูปแบบทํานองเพลง โดยคัดเลือกทํานองเพลงท่ีเกิดข้ึนในสมัยกรุงศรีอยุธยา 

ท้ังนี้ รายละเอียดตางๆจะขอกลาวในแตละหัวขอตอไป 

7. การออกแบบนาฏยศิลป โดยนําการจัดองคประกอบทางดานทัศนศิลปท้ังความมี

เอกภาพ ความสมดุล ความกลมกลืน ความแตกตาง ดังรายละเอียดท่ีจะกลาวตอไป

ในการสรางสรรคทารํา 

    - พีรพงศ  เสนไสย (2546, น.22-23) กลาวไวในหนังสือนาฏยประดิษฐ เก่ียวกับการสราง   

สรรคงานนาฏยประดิษฐ ซ่ึงเก่ียวของกับนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสม สรุปไดดังนี้   

 แนวการคิดสรางสรรคงานแบงตามขอบเขตไดเปน 
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1. คิดสรางใหเปนของเกา โบราณ ดั้งเดิมตามแบบแผนบรรพบุรุษ ซ่ึงนาฏยประดิษฐ

พิจิตร 

เลขาอุมสมเปนงานสรางสรรคท่ียึดหลักและโครงสรางตามแบบแผนโบราณท่ีปรากฏในตํารารํา

ท่ีสืบทอดมาแตครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยาตามรูปแบบนาฏยจารีตแบบหลวง 

2. คิดสรางแบบประยุกตจากแบบดั้งเดิม โดยนําลักษณะเดนของการใชมือ การใชแขน 

การใชขาและเทา รวมท้ังการใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว ตามแบบแผนท่ีปรากฏในตํารา

รํา มาประยุกตและสรางเปนชุดการแสดงใหมท่ีมีลักษณะผสมผสานนาฏยศิลปสมัย

กรุงศรีอยุธยาและกรุงรัตนโกสินทร ตามวัตถุประสงคท่ีกําหนดไว 

   -  ฉันทนา  เอ่ียมสกุล (2554, น.87) ไดกลาวถึงศิลปะการออกแบบทารํา (นาฏศิลปไทยสราง 

สรรค)  ซ่ึงเก่ียวของกับการสรางสรรคงานนาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสม  สรุปไดดังนี้   

 การสรางสรรคทารํานาฏยประดิษฐพิจิตรเลขาอุมสมไดนําความรูมาจากองคความรู

พ้ืนฐานเดิมของผูสรางสรรคและจากแบบแผนนาฏศิลปไทยท่ีไดรับการถายทอดมาจากครู

และผูเชี่ยวชาญทางดานนาฏศิลปไทยมาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค โดยชุดสราง 

สรรคดังกลาวเกิดข้ึนจากความประทับใจในความงามของนาฏยศิลปไทยท่ีสืบทอดมาแต

ครั้งกรุงศรีอยุธยา ทําใหเกิดจินตนาการท่ีจะสรางสรรคงานในรูปแบบของนาฏศิลปไทย 

ตามแบบนาฏยจารีตแบบหลวงท่ีสอดคลองกับการประพันธเพลงใหม ในงานสรางสรรคจึง

เปนการออกแบบทารําในรูปแบบของการรําคูแบบมาตรฐาน ในชื่อของ“นาฏยประดิษฐ

พิจิตรเลขาอุมสม” 

  จากขอมูลท่ีกลาวมาในขางตน ผูสรางสรรคไดดําเนินงานตามข้ันตอนดังนี้  

   ข้ันตอนท่ี 1 ศึกษาวิเคราะหกระบวนทารําจากตํารารํา แลวสังเคราะหขอมูลแยกออก 

เปนสวนตางๆ ดังนี้ 

1) การใชมือ  

2) การใชแขน 

3) การใชขาและเทา 

4) การใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว 

    1) การใชมือ  

    ลักษณะการใชมือในการปฏิบัติทารํา ประกอบดวย  
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    -  มือจีบหงาย  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือจีบหงายจะมีลักษณะดังนี้ 
 

 
 

ภาพท่ี 41  : ลักษณะมือจีบหงาย ในทาภมรเคลา 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.19)   

 

    -  มือจีบคว่ํา  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือจีบคว่ําจะมีลักษณะดังนี้ 

 

 

ภาพท่ี 42  : ลักษณะมือจีบคว่ํา ในทาพระหริรักษกงศิลป  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.27)   
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    -  มือจีบปรก  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือจีบปรกจะมีลักษณะดังนี้  

 
 

ภาพท่ี 43  : ลักษณะมือจีบปรก ในทาพลายวาด 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.39) 

   

    -  มือจีบสงหลัง  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือจีบสงหลังจะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 44 : ลักษณะมือจีบสงหลัง ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.31)   
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    -  มือตั้งวงบน จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือตั้งวงบนจะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 45  : ลักษณะมือตั้งวงบน ในทาบังพระสุริยา 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.37) 

 

    -  มือตั้งวงกลาง จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือตั้งวงกลางจะมีลักษณะดังนี้ 

 
 

ภาพท่ี 46 : ลักษณะมือตั้งวงกลาง ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.35)   
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   -  มือตั้งวงลาง จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือตั้งวงลางจะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 47 : ลักษณะมือตั้งวงลาง ในทาหณุมานผลานยักษ(เขียนตามตนฉบับ) 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540 : น.26)   

 

    -  แบมือหงายระดับแงศีรษะ จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือแบหงายระดับ

แงศีรษะ จะมีลักษณะดังนี้ 

 
 

ภาพท่ี 48 : ลักษณะแบมือหงายระดับแงศีรษะ ในทาพรหมสี่หนา   

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.13)   
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    -   แบมือหงายระดับไหล จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การใชมือแบหงายระดับไหล 

จะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 49 : ลักษณะแบมือหงายระดับไหล ในทาผาลาเพียงไหล  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.16)   

 

    -  แบมือหงายขางลําตัวระดับเอวและระดับวงลาง จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา 

การใชมือแบหงายระดับเอวและระดับวงลาง จะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 50 : ลักษณะแบมือหงายขางลําตัวระดับเอวและระดับวงลาง 

ในทาพระรดโยนสาร(เขียนตามตนฉบับ) 

ท่ีมา : ตํา (กรมศิลปากร, 2540, น.24)   
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     2) การใชแขน  

    ลักษณะการใชแขนในการปฏิบัติทารํา ประกอบดวย  

    -  การตั้งวง แบงเปน วงบน วงกลาง วงลาง ซ่ึงจากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การตั้ง 

วงจะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 51 : ลักษณะการตั้งวงบนและวงกลาง ในทาพิดไสมเรียงหมอน(เขียนตามตนฉบับ) 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.17)  

  

 

 
 

ภาพท่ี 52 : ลักษณะการตั้งวงลาง ในทาหณุมานผลานยักษ (เขียนตามตนฉบับ)  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.26)   

 

 



94 
 

    -  การเหยียดแขนตึง จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การเหยียดแขนตึงจะมีท้ังการ

เหยียดแขนตึงเสมอไหล การเหยียดแขนตึงโดยกดมือลงต่ํากวาระดับไหล และการเหยียดแขนโดยยกข้ึนสูง

กวาระดับไหล ดังภาพ 

 

 
 

ภาพท่ี 53 : ลักษณะการเหยียดแขนตึงเสมอไหล ในทากังหรรรอน(เขียนตามตนฉบับ)  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.18)   

 

 

 
 

ภาพท่ี 54 : ลักษณะการเหยียดแขนตึงโดยกดมือลงต่ํากวาระดับไหล ในทากระบี่สี่ทา  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.38)  
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ภาพท่ี 55 : ลักษณะการเหยียดแขนโดยยกข้ึนสูงกวาระดับไหล ในทาพลายวาด   

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.39)  

 

3) การใชขาและเทา  

ลักษณะการใชขาและเทาในการปฏิบัติทารํา ประกอบดวย 

    -  การยกขา  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การยกขา จะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 56 : ลักษณะการยกขา ในทาพิดไสมเรียงหมอน(เขียนตามตนฉบับ) 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.17)   
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    -    การกระดกเทา  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา การกระดกเทา จะมีลักษณะดังนี้ 

 

 
 

ภาพท่ี 57  : ลักษณะการกระดกเทา ในทาพรหมสี่หนา   

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.13) 

 

    -  การกาวเทา  จากภาพวาดท่ีพบในตํารารํา จะมีลักษณะการกาวใน 2 ลักษณะ 

คือการกาวขาง และการกาวหนา ดังนี้ 

    

 
 

ภาพท่ี 58 : ลักษณะการกาวขางของตัวนาง ในทาพระหริรักษกงศิลป  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.27)   
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ภาพท่ี 59 : ลักษณะการกาวขาง ในทาผาลาเพียงไหล  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.16)   

 

 

ภาพท่ี 60 : ลักษณะการกาวหนา ไมปรากฏชื่อทา เนื่องจากภาพชํารุด  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.35)   

 

    ลักษณะของการกาวเทาจากภาพวาดในตํารารําในแตละทา จะมีลักษณะคลายคลึง

กันซ่ึงจะตองใชการสังเกตจากปลายเทาท้ังสองขางวาหันไปในทิศทางใด หากกาวเทาโดยปลายเทาหันไปใน

ทิศทางเดียวกันดังเชนทาพระหริรักษกงศิลปของตัวนาง สันนิษฐานไดวานาจะเปนการกาวขาง  หากการ

กาวเทาโดยปลายเทาแยกออกจากกัน โดยหันออกไปดานขางของลําตัว สันนิษฐานไดวานาจะเปนการกาว

เทาหนาอัด แตหากกาวเทาในลักษณะไขวมาทางดานหนา สันนิษฐานไดวานาจะเปนการกาวหนา ท้ังนี้ คง

ตองใชการสังเกตประกอบการพิจารณาจากประสบการณเปนหลักสําคัญ 
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4) การใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว  

ลักษณะการใชศีรษะ ใบหนาและลําตัวในการปฏิบัติทารํา จะพบแตเพียงการเอียง 

ศีรษะ กดลําตัว และจะใชใบหนาท่ีไมคอยมีความแตกตาง ดังจะเห็นไดจากภาพขางตนท่ีกลาวไปแลว ท้ังนี้

ผูสรางสรรคสันนิษฐานไดเปน 2 แนวทางวา อาจเนื่องดวยการวาดภาพดังกลาวเปนภาพนิ่ง ดังนั้นจึงเปน

การยากหากจะแสดงทาทางการใชศีรษะ ใบหนาและลําตัวใหเห็นไดอยางละเอียด หรืออีกสาเหตุ คือ ในยุค

นั้นอาจมีวิธีปฏิบัติไดเพียงท่ีพบในภาพวาดจากตํารารําเทานั้น ซ่ึงผูสรางสรรคจะนําวิธีการใชศีรษะ ใบหนา

และลําตัว จากตํารารําเปนแนวทางในการสรางสรรคทารําเปนพ้ืนฐานเบื้องตน และจะนําวิธีการปฏิบัติท่ี

พบวามีการนํามาใชปฏิบัติในปจจุบันตามแบบละครในราชสํานักมารวม อยางเชน การกลอมหนา การลัก

คอ การเยื้องตัว เปนตน 

กลาวโดยสรุป การใชมือในการปฏิบัติทารําอาจเปลี่ยนตําแหนงไปอยูในระดับตางๆ  

เชนเดียวกับการรําในยุคปจจุบัน เชน การจีบหงายระดับวงลาง  การจีบหงายตึงแขนระดับไหล  เปนตน 

แตสิ่งท่ีแตกตางอยางเห็นไดชัด คือ ระดับของวงและเหลี่ยมแขน ตําแหนงและเหลี่ยมขาของการใชขาและ

เทา ซ่ึงจะแตกตางจากการปฏิบัติทารําในปจจุบันอยางเห็นไดชัดเจน เชน การตั้งวงบนในตํารารําจะอยูใน

ระดับท่ีสูงกวาปกติและจะมีลักษณะงอขอศอกเขาหาตัวจนดูหักเปนมุมหรือเหลี่ยม ไมโคงเปนวงดังเชนใน

ปจจุบัน  

   ข้ันตอนท่ี 2 นําขอมูลขางตนท่ีไดจากการสังเคราะหในข้ันตอนท่ี 1 มาใชเปนพ้ืนฐาน

ในการสรางสรรค โดยแบงเปนหัวขอดังนี้ 

    1) การสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก 

2) การสรางสรรคทารําประกอบบทรอง  

    3) การสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย 

 

1) การสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก 

การสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก คือ เพลงเหาะ เปนทารําท่ีมีมาแต 

โบราณและยึดถือปฏิบัติสืบตอกันมา ดวยเพลงเหาะเปนเพลงหนาพาทยชนิดหนึ่ง ผูสรางสรรคจึงใชทาเดิม

ในการปฏิบัติ แตสิ่งท่ีแตกตางคือ เปนการรําโดยใชผูแสดง 2 คน ท่ีปฏิบัติเสมือนเปนคนเดียวกัน ดังภาพ 
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ภาพท่ี 61 : ทารําออกสูดานหนาของเวทีในทํานองเพลงเหาะ(ทานภาพร) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

 

2) การสรางสรรคทารําประกอบบทรอง  

การสรางสรรคทารําประกอบบทรองจะใชลักษณะทารํา ดังนี้   

 -  ทาหลัก คือ ทาท่ีใชสื่อความหมายแทนบทรอง   

 -  ทาเชื่อมหรือทาขยายในทํานองเอ้ือน คือ ทาท่ีใชเชื่อมจากทาหลักทาหนึ่ง 

ไปอีกทาหนึ่ง  

     - ทาโบก คือทาท่ีใชในชวงทายบทรอง เปนทารับประกอบทํานองเพลง 

      

    ท้ังนี้ ผูสรางสรรคไดนําทาตนแบบมาจากทารําแมบทท่ีปรากฏในตํารารํา ซ่ึง

เปนกระบวนทารําท่ีเปนแบบแผนดั้งเดิมมาแตสมัยกรุงศรีอยุธยาและสืบทอดมาถึงยุคกรุงรัตนโกสินทร โดย

นําลักษณะการใชมือ  การใชแขน การใชขาและเทา การใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว ในลักษณะตางๆมา

สรางสรรคเปนทารําท้ังในรูปแบบดั้งเดิมและรูปแบบท่ีมีการปรับปรุงเพ่ิมเติม เพ่ือใชในปฏิบัติทารําตาม

หัวขอขางตน ดังนี้ 

 -  ทาหลัก คือ ทาท่ีใชสื่อความหมายแทนบทรอง ประกอบดวย    

• การตีบทตามความหมายของบทรอง เปนการผสมผสานทารําโดยใชทา 

จากนาฏยศัพท ภาษาทา มาสรางสรรคใหสอดคลองกับความหมายของบทรอง ดังภาพ 
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ภาพท่ี 62 : ทารําในบทรอง แสงโสมสององค 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

 

• การใชทาสัญลักษณแทนการตีบทตามความหมายของบทรอง ดวยเหตุท่ี 

บทรองในบางคํา อาจไมมีทาเฉพาะท่ีสามารถตีบทตามความหมายของบทรองได ผูสรางสรรคจึงใชทารําท่ี

จินตนาการวานาจะมีความหมายสอดคลองกัน ตามแบบอยางการสรางสรรคทารําในระบําดาวดึงส  

 

 
 

ภาพท่ี 63 : ทารําในบทรอง เลขา 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

 

• องคประกอบศิลปในเรื่องของเสนและรูปทรง ท่ีเกิดจากการประกอบกัน 

ของผูแสดง 2 คน ซ่ึงตองปฏิบัติทารําเสมือนเปนคนเดียวกัน จึงตองคํานึงถึงหลักหรือทฤษฎีของการปฏิบัต ิ 

ประกอบดวย  
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 -  ความสมดุล   

     เก่ียวกับเรื่องนี้ สุรพล วิรุฬหรักษ(2547, น.343)ไดกลาวไววา ความสมดุล

เปนความรูสึกโดยปกติของมนุษย จะตองใหผูชมเกิดความรูสึกวามีน้ําหนักท่ีดึงดูดความสนใจพอๆกัน  

 

 

ภาพท่ี 64 : ทารําในบทรอง ดวยปรีดา 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
 

 - ความมีเอกภาพ 

 ความมีเอกภาพในการสรางสรรคทารําเปนสิ่งท่ีตองคํานึงถึง แมวาผูแสดงจะ 

มีความแตกตางหรือหลากหลายเพียงใด แตทุกสวนตองเชื่อมโยงกันโดยไมมีอะไรขาดหรือเกิน ซ่ึงสุรพล 

วิรุฬหรักษ (2547, น.242-243) ไดกลาวไววา กลวิธีในการสรางเอกภาพใหแกผลงาน คือควรจะมีองค 

ประกอบ ท่ีมีความคลายคลึงกันเปนปริมาณมากพอ เพ่ือสรางพลังของความกลมกลืน ซ่ึงเปนการนําไปสู

เอกภาพและใหอิสระแกสวนท่ีเหลือท่ีจะมีความแปลกแตกตางไปบาง แตไมควรสรางผลงานดวยองค 

ประกอบท่ีแตกตางกันอยางมากมาย จนไมสามารถจะเชื่อมประสานกันไว 
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ภาพท่ี 64 : ทารําในบทรองนางประคองอัญเชิญพระยุพราช  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
 

 นอกจากหลักความสมดุลและความมีเอกภาพแลว ผูสรางสรรคยังนําหลัก 

ของความแตกตางมาใชในการสรางสรรคงาน เพ่ือใหเกิดความหลากหลาย และเพ่ือใหเกิดความนาสนใจ

ชวนติดตาม  ดังท่ี สุรพล วิรุฬหรักษ (2547, น.246) ไดกลาวไววา ความแตกตางนั้นอยูท่ีปริมาณของความ

เหมือนและความไมเหมือน เจตนาในการนําองคประกอบท่ีแตกตางกันไปมาประมวลเขาใหเปนหนึ่งเดียว ก็

เพ่ือใหเกิดความหลากหลายอันเปนมูลเหตุแหงความตื่นเตนเราใจ ชวนติดตาม ดังนั้นการสรางความแตก 

ตางจึงเปนสิ่งจําเปนในการสรางสรรคงานศิลปะทุกชนิด และยังกลาวอีกวา(เรื่องเดียวกัน, น.246) หากนัก

นาฏยประดิษฐไดกําหนดใหผูแสดง แสดงความแตกตางกันบาง หรือนําความสามารถพิเศษเฉพาะตัว มาใช

เสริมอยางเหมาะสมเพ่ือใหเกิดความแตกตางกันบาง การแสดงก็จะตื่นตาตื่นใจมากข้ึนและชวนดูมากข้ึน 

 - ความแตกตาง   

 หลักในการใหเกิดความแตกตางคือ องคประกอบแตละหนวยยอมมีลักษณะ  

เฉพาะตัวอยูไมมากก็นอย ซ่ึงในท่ีนี้คือ ผูแสดงมีความแตกตางในเรื่องเพศท่ีเปนเพศหญิงกับชายและฐานา  

นุศักดิ์คือเปนวงศกษัตริยกับนางพระพ่ีเลี้ยง ดังนั้นการสรางสรรคทารําจึงใชทารําบางทาท่ีกําหนดให

ตําแหนงของผูแสดงสูงและต่ําแตกตางกัน และใชทารําท่ีแตกตางกันเพ่ือแสดงใหเห็นถึงความนอบนอม ดัง

ภาพ 
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ภาพท่ี 65 : ทารําในบทรองดวยภักดี  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

 

 -  ทาเช่ือมหรือทาขยายในทํานองเอ้ือน คือ ทาท่ีใชเชื่อมจากทาหลักทาหนึ่ง 

ไปอีกทาหนึ่ง ซ่ึงเปนทาเคลื่อนไหวท่ีตอเนื่องจากทาหลัก แสดงใหเห็นลีลาทารําท่ีออนชอยงดงาม ดังภาพ 

 

 
  

ภาพท่ี 66 : ทารําในชวงทํานองเอ้ือนทายบทรองสนั่นไหว  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

     จากภาพ เปนทารําในชวงทํานองเอ้ือนท่ีตอเนื่องจากบทรองในทาหลักคําวา 

“สนั่นไหว” โดยผูแสดงจะกดปลายนิ้วมือลงแลวหมุนตัวหันไปอีกดาน ทาดังกลาวเปนทารําท่ีนํามาจาก

แมบทใหญ คําวา “แผลงอิทธิ” จึงใชวิธีการปฏิบัติเชนเดียวกัน  



104 
 

     - ทาโบก คือทาท่ีใชในชวงทายบทรองทํานองเพลงเบาหลุดชั้นเดียว โดยจะ

ปฏิบัติทายวรรคท่ี 2  วรรคท่ี 4  วรรคท่ี 6 และวรรคท่ี 8  เปนทารับประกอบทํานองเพลง ทารําท่ีนํามาใช

ในการสรางสรรคจึงปฏิบัติเชนเดียวกับทารําเดิมตามท่ีปรากฏในการรําแมบท ดวยเหตุผลท่ีวาในชุดการ

แสดงอ่ืนๆ หากตองปฏิบัติทารําในชวงทายบทรองอยางเชนเพลงชมตลาด การรําลงสรงทรงเครื่อง  หรือ

แมแตการรําศุภลักษณอุมสม ก็ยังใชวิธีปฏิบัติเชนเดียวกันโดยไมมีการเปลี่ยนแปลง ดังภาพ 

 

ภาพท่ี 67 : ทาโบกในชวงทายบทรองทํานองเพลงเบาหลุดชั้นเดียว  

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

    3)  การสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย  

       การสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย  จะใชทารําแบบดั้งเดิมท่ีบรมครูได

สรางสรรคข้ึนในการรําประกอบเพลงหนาพาทย คือ เพลงเชิด แตระดับของมือและแขนจะเปนไปตามรูป 

แบบในตํารารํา ตัวอยางดังภาพ 

 

ภาพท่ี 68 : ทารําในชวงทายทํานองเพลงหนาพาทย เชิด 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
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   ข้ันตอนท่ี 3 การคิดรูปแบบการใชพ้ืนท่ีบนเวทีในการแสดง 

   การคิดรูปแบบการใชพ้ืนท่ีบนเวทีในการแสดง ผูสรางสรรคไดกําหนดในลักษณะดังนี้ 

    รูปแบบท่ี 1 การเคลื่อนท่ีออกจากดานขวาของเวที (ดานซายมือของคน

ดู) ในทาออกทํานองเพลงเหาะ ประกอบดวย ทาเดินออก  ทาในทํานองเพลงเหาะ(ทานภาพรหรือทาสอด

สูง, ทาผาลาและทาจีบยาว)  ซ่ึงเปนหลักของการใชเวทีในการแสดงท่ีผูแสดงจะออกจากดานขวาของเวที

และหายกลับออกจากเวทีทางดานซายของเวที โดยเคลื่อนออกมาเปนเสนเฉียงเล็กนอย ตรงเขาหาคนดู มา

สูก่ึงกลางของเวที เปนการเรียกรองความสนใจ การสรางความนาเกรงขาม การแสดงความยิ่งใหญ  ดังท่ี    

สุรพล วิรุฬหรักษ (2547, น.249) ไดกลาวไว    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

แผนผังท่ี 1 รูปแบบการใชพ้ืนท่ีในการเคลื่อนท่ีออกจากดานขวาของเวที (ดานซายมือของคนดู) 

  ตามรูปแบบท่ี 1  

    รูปแบบท่ี 2 การเคลื่อนท่ีโคงเปนวงกลม ในบทรองท่ีแสดงถึงการเคลื่อนท่ีดังเชน

ในบทรอง“ลอยลิ่วปลิวมากลางโพยม”ซ่ึงผูแสดงจะปฏิบัติทาในลักษณะท่ีตัวพระอยูฝงขวา ตัวนางอยูฝง

ซาย หันเฉียงตัวทางดานขวา  ตัวพระกาวหนาเทาขวาแลวกาวขางเทาซาย  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือ

ขวาจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว  จากนั้น คลายมือจีบขวาออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายตกปลายมือ  งอแขนขาง

ลําตัว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  สวนตัวนางกาวหนาเทาขวา  กาวขางเทาซาย   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   

มือซายแบมือหงายตกปลายมือ  งอแขนขางลําตัวระดับเอว  จากนั้นพลิกขอมือซายข้ึนตั้งมือตึงแขน  เหยียดแขนสูงข้ึน

ใหมืออยูเหนือระดับศีรษะเล็กนอย (ทาเหาะ) เอียงศีรษะและกดไหลขวา  แลวท้ังพระและนาง  ยืด-ยุบตัวพรอมกัน วิ่ง

ซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซายเปนวงกลม  โดยมีวัตถุประสงคเพ่ือใหคนดูเกิดจินตนาการ วาผูแสดงกําลังออก

เดินทางหรือเหาะไป 
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แผนผังท่ี 2 รูปแบบการใชพ้ืนท่ีในการเคลื่อนท่ีโคงเปนวงกลม ตามรูปแบบท่ี 2  

 

    รูปแบบท่ี 3 การเคลื่อนท่ีเปนเสนตรงแนวนอนขนานกับเวที โดยเคลื่อนท่ีจาก

ดานซายไปดานขวาของเวที (หรือจากดานขวาไปดานซายของคนดู)  ในบทรอง “ปลิวมา” ซ่ึงท้ังตัวพระ

และตัวนางจะหันดานหนา ตัวพระอยูฝงซายตัวนางอยูฝงขวาของเวที และปฏิบัติโดยตัวพระจะใชมือขวาพลิก

ขอมือตั้งมือตึงแขน  โดยวางขอมือใหตอกับขอมือซายของตัวนาง  มือซายจีบคว่ําขางลําตัวระดับเอวแลวมวนมือ

คลายจีบออกแบมือหงายลง งอแขนดานขางใหมืออยูระดับไหล(ทาเหาะ)   ตัวนางพลิกขอมือขางขวาเปลี่ยนเปน

ตั้งมือตึงแขน  โดยเหยียดแขนสูงข้ึนระดับเหนือศีรษะเล็กนอย (ทาเหาะ)  มือซายหงายมือลงงอแขนดานขางลําตัว

ระดับเอว โดยใหปลายนิ้วตกลงดานลางใหขอมือตอกับขอมือขวาของตัวพระ มือตัวนางอยูดานลางของตัวพระ  

ท้ังตัวพระและตัวนางจะเอียงศีรษะและกดไหลซาย กาวหนาเทาซายแลวขยั่นเทาเคลื่อนท่ีเปนเสนตรงแนวนอน

ขนานกับเวที โดยเคลื่อนท่ีจากดานซายไปดานขวาของเวที (หรือจากดานขวาไปดานซายของคนดู)   
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แผนผังท่ี 3 รูปแบบการใชพ้ืนท่ีในการเคลื่อนท่ีเปนเสนตรงแนวนอนขนานกับเวที   

ตามรูปแบบท่ี 3 

    นอกจากนี้ ยังมีการปฏิบัติทารําโดยเคลื่อนยายตําแหนงของผูแสดงเพียงเล็กนอย 

ในลักษณะสลับตําแหนงกัน เม่ือตองหันดานขางใดขางหนึ่ง โดยมีวัตถุประสงคเพ่ือใหผูแสดงตัวนางคือนาง

พิจิตรเลขาเปนผูนํา เพราะนางคือผูอุมพระอนิรุทธเหาะไป หรือการเคลื่อนมาอยูดานหนาของนางพิจิตร

เลขาและการอยูดานหลังของพระอนิรุทธ  โดยนางจะเปนผูนั่งรําและพระจะเปนผูยืนรําโดยมีวัตถุประสงค

เพ่ือแสดงใหเห็นถึงฐานานุศักดิ์ของผูแสดงท่ีมีความแตกตาง   

    ในเรื่องเก่ียวกับตําแหนงของผูแสดงจะอยูใกลกัน โดยจะใชสวนใดสวนหนึ่งของ 

รางกายสัมผัสกัน ซ่ึงระยะหางของผูแสดงตัวพระและตัวนางจะมีความแตกตางกันตามแตระยะของการใช

อวัยวะสัมผัสในแตละทา เชน หากเปนทาใชขอมือสัมผัสตอกัน แขนจะเหยียด ระยะหางจะมากกวาในทา

รําท่ีใชแขนโอบหลังของกันและกัน ท้ังนี้ อาจมีเพียงทารําบางทาท่ีไมมีการสัมผัสกันดวยความจําเปนในการ

เปลี่ยนทาปฏิบัติ แตจะเปนเพียงระยะเวลาท่ีไมนาน ดังเชนทาบทรอง “ดวยภักดี”   

               กลาวโดยสรุป ทารําท้ังหมดท่ีนํามาใชเปนหลักในการสรางสรรคจะเปนกระบวนทารําท่ีเปน

แบบแผนด้ังเดิมจากเพลงชา  เพลงเร็ว  แมบท  และระบําสี่บท  โดยนํามาสรางสรรคท้ังในรูปแบบดั้งเดิม

และรูปแบบท่ีมีการปรับปรุงเพ่ิมเติม  ซ่ึงจะตองคํานึงถึงความถูกตองเหมาะสมตามความเปนจริงและ

สอดคลองกับบทรองท่ีกําหนด 

  ผูสรางสรรคไดนําลักษณะทารําท่ีปรากฏในตํารารํารัชกาลท่ี 1 มาใชเปนแนวทางในการ

สรางสรรคทารํา เพ่ือใหมีกลิ่นอายของการรําในครั้งกรุงศรีอยุธยาเทานั้น ท้ังนี้ ไดมีการปรับปรุงลักษณะทา

รําบางอยางท่ีเปนขอจํากัดในการสรางสรรคทารํา ดวยภาพจากจิตรกรรมเปนภาพลายเสน 2 มิติ และเปน

การปฏิบัติทารําท่ีแยกผูแสดงออกจากกัน แตการสรางสรรคทารําในครั้งนี้ผูแสดงตองปฏิบัติทารําเสมือน

เปนคนเดียวกัน จึงตองเปลี่ยนแปลงเพ่ือความเหมาะสมและความสวยงาม ดวยจินตนาการของผูสรางสรรค 

และการตรวจสอบทารําพรอมขอเสนอแนะจากผูเชี่ยวชาญในการสัมมนากลุม (Focus Group) ดังจะกลาว

ในบทตอไป 
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4. การสรางสรรคบทรอง  ทํานองเพลงและเครื่องดนตรี 

บทรองการแสดงชุดพิจิตรเลขาอุมสม  ไดเคาโครงมาจากวรรณกรรมอยุธยา เรื่อง อนิรุทธคําฉันท  

ซ่ึงแตงโดยศรีปราชญ  ในสมัยพระนารายณมหาราชแหงกรุงศรีอยุธยา  ซ่ึงนายธนิต อยูโพธิ์ (กรมศิลปากร 

2522 คํานํา น.2) เม่ือครั้งดํารงตําแหนงอธิบดีกรมศิลปากร ไดกลาวไวในคํานําฉบับพิมพ พ.ศ. 2503 วาศรี

ปราชญคงจะแตงอนิรุทธคําฉันทนี้ถวายสมเด็จพระนารายณมหาราชดวยความประสงคท่ีจะใชในการเลน

หนัง (ใหญ)  

เก่ียวกับเรื่องฉันทลักษณในเรื่องของอนิรุทธคําฉันท ชลดา เรืองรักษลิขิต(2535, น.491) ไดกลาววา 

 “ อนึ่งจากการพบรายโบราณในอนิรุทธคําฉันท ชวนใหสันนิษฐานวา เรื่องอนิรุทธคําฉันท

นาจะเปนนิทานคําฉันทเรื่องแรกของไทย เพราะในนิทานคําฉันทเรื่องอ่ืนไมปรากฏรายโบราณอยู

เลย แตท้ังนี้ก็ตองพิจารณาคําประพันทชนิดอ่ืนประกอบอีก เพ่ือใหไดหลักฐานท่ีมีน้ําหนักมากข้ึน 

  สวนฉันทท่ีใชในอนิรุทธคําฉันทมี 4 ชนิด ไดแก อินทรวิเชียรฉันท 162 บท วสันตดิลกฉันท 

55 บท มาลินีฉันท 38 บท และสัททุลวิกกีฬิตฉันท 35 บท ฉันทท้ัง 4 ชนิดนี้นับเปนฉันทในระยะ

เริ่มแรกของไทย และเปนชนิดเดียวกันกับฉันทรุนแรกท่ีพบในมหาชาติคําหลวง กัณฑมหาพน แสดง

วาผูแตง อนิรุทธคําฉันทยังไมไดคิดชนิดฉันทข้ึนใหม เพียงแตนําฉันทชนิดท่ีมีอยูแลวในมหาชาติคํา

หลวงมาแตงโดยใหความสําคัญมากข้ึน เพราะแตเดิมฉันทท่ีปรากฏในมหาชาติคําหลวงนั้น ยังไมมี

การเรียกชนิดคําประพันทนี้วา “ฉันท” ท้ังเวลาแตงก็นําไปปนกับคําประพันธชนิดอ่ืน รวมท้ังในการ

แตงฉันทก็แตงทีละชนิดเรียงตอกันไป เม่ือจบฉันทชนิดหนึ่ง ก็ข้ึนฉันทอีกชนิดหนึ่ง (หากไมใชคํา

ประพันธชนิดอ่ืน) โดยไมมีการแตงฉันทตางชนิดสลับกัน  ผิดกับเรื่องอนิรุทธคําฉันทท่ีมักนิยมแต

ชนิดของฉันทใหสลับกันไปมาเพ่ือเปนการเปลี่ยนลีลาและบรรยากาศของเรื่อง ”  

เนื่องจากบทท่ีนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค เรื่อง อนิรุทธคําฉันท นี้  หากนําบทประพันธ

เดิมมาบรรจุประกอบการแสดงนั้นทําได แตอาจทําใหองคประกอบการแสดงไมสมบูรณ จึงไดมีการแตงบท

รองข้ึนใหม โดยผูสรางสรรคไดมีแนวคิดในการถอดคําฉันทและนําเนื้อความมาใชในการดําเนินการสราง 

สรรคนาฏยประดิษฐ ตามขอความของเดิมตอไปนี้ 

 โอบอุมเอาพระศรี  อนิรุทธเหิรเห็จ 

เหิรหาวตรดวดเด็ด ดลโสนิบูรบูรพ 

 ถอมถนอมสมเด็จเขา ในยอดปรางลุสูงศุล 

วางสมอุษาดูร คือศศีศศีสม    

(กรมศิลปากร, 2522, น.56) 
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 เม่ือไดศึกษาบทดังกลาวขางตนแลว ผูสรางสรรคจึงไดปรึกษา ปยวัชร สุทธิวนิช ซ่ึงเปนผูมีความรู

ทางดานอักษรศาสตร ใหเปนผูถอดความจากคําฉันท และประพันธบทข้ึนใหมเปนกลอนสุภาพหรือกลอน

แปด โดยผูสรางสรรคไดศึกษารูปแบบตามลักษณะวรรณกรรมอยุธยา จากการเขารวมฟงการเสวนา เรื่อง 

ละครผูหญิงของหลวงสมัยพระเจากรุงธนบุรี (เสวนา 28 มค. 2561) โดย เสาวณิต วิงวอน ไดกลาวไว

เก่ียวกับรูปแบบคํากลอนในสมัยอยุธยา จะมีลักษณะสรุปได ดังนี้  

  1) สัมผัสในกลอนบางวรรคไมมี เชน ออกมาตรวจเตรียมโยธา  กะเกณฑเขาเปนพัลวัน (จะ

เห็นไดวาไมมีสัมผัสเสียงสระอา)  

  2) การซํ้าวรรคหรือซํ้าคํา มีใหเห็นเปนจํานวนมาก เชน  

 ฝายพระมงกุฎทูลไข  หาไมดอกยิงไมพฤกษาศาล 

เจาลบวาแสนก็ประมาณ  พฤกษาศาลสูงเทียมเมฆา 

  ซ่ึงเปนวิธีของบทมโหรีสมัยอยุธยา ท่ีมักจะซํ้าวรรค คือขามมาวรรคหนึ่งแลวซํ้า (ไมปรากฏใน

สมัยรัตนโกสินทรแลว) 

 3)การใชคําข้ึนตน บัดนั้น หรือ เม่ือนั้น ไมผูกติดกับชั้นยศ กลาวคือ การใชคําข้ึนบัดนัด เม่ือ

นั้น ไมมีขอจํากัดเพียงบัดนั้นใชกับตัวละครต่ําศักดิ์ เม่ือนั้นใชกับตัวละครสูงศักดิ์ (สมเด็จพระเจาบรมวงศ

เธอ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ กลาวไววา บัดนั้นเม่ือนั้น จริงแลวก็แปลวาเม่ือถึงเวลาพูดก็พูด ไม

เห็นจะตองเอาไปผูกติดกับยศชั้นเลย) ซ่ึงเพ่ิงจะเริ่มมีการกําหนดในสมัยตอนตนกรุงรัตนโกสินทร 

  ซ่ึงผูประพันธบทไดแตงตามรูปแบบคํากลอนในสมัยอยุธยา และไดบทรองการแสดงชุด พิจิตร

เลขาอุมสม ท่ีแตงข้ึนใหมเปนคํากลอน ดังนี้ 

บทรองพิจิตรเลขาอุมสม 

  ลอยลิ่ว ปลิวมา กลางโพยม แสงโสม สององค พระทรงศรี 

 เหาะผาน พิมานเมฆ ยามราตรี เหมือนโสมสอง อินทรีย เทพไท 

  ดารา ลอมองค ทรงสวัสดิ์ เจิดจรัส เสมอดวง สุรียฉาย 

 ลอยเลื่อน ดุจทรง รถชัย โลกธาตุ สนั่นไหว ดวยปรีดา 

  นางประคอง อัญเชิญ พระยุพราช องอาจ นามพิจิตร เลขา 

 เรงรุด สูทิศ บูรพา ยังโสนิต นครา ดวยภักดี 

  ลอยลิ่ว ปลิวมา กลางโพยม  แสงโสม สององค พระทรงศรี 

 ลุยัง ปรางครัตน รูจี  สมอุษา เทวี ดวยฤทธา 

(ประพันธโดย ดร.ปยวัชร สุทธิวนิช, 7 ก.พ. 61 ) 
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 บทรองการแสดงชุดนี้มีจํานวน 4 บท  ซ่ึงผูประพันธบทไดอธิบายแนวคิดในการแตงบทรอง 

โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

บทท่ี 1 – 2  เปนการชมความงามของพระอนิรุทธ ขณะท่ีนางพิจิตรเลขาอุมเหาะมาในอากาศ 

ตามขนบละครรํา มีการซํ้าคําตามวรรณกรรมอยุธยาในวรรครับบทท่ี1 แสงโสมสองและวรรคสง เหมือน

โสมสอง 

บทท่ี 3  กลาวถึงท่ีหมายท่ีนางพิจิตรเลขาอุมพาพระอนิรุทธไปถึง คือ เมืองโสนิ ดวยความ

จงรักภักดี   โดยถอดความหมายของคําวา“โสนิบูรบูรพ” แบงไดเปน  

 “โสนิ” หมายถึง  ชื่อเมือง  

 “บูร”  หมายถึง  บุรี(เมือง)  

 “บูรพ” หมายถึง  บูรพา(ทิศตะวันออก)  

 ในบทนี้ ผูประพันธใชคําพระยุพราช แทนพระอนิรุทธ เนื่องจากชื่อเรื่องวรรณกรรมการแสดง

ของไทย นิยมชื่อพระเอกเปนชื่อเรื่อง เชน อิเหนา พระลอ เปนตน การใชคําพระยุพราชจึงเปนท่ีเขาใจของ

ผูชม 

บทท่ี 4  เปนการนําบทรองจากวรรคสดับ และ วรรครับในบทท่ี1 (ลอยลิ่วปลิวมากลางโพยม แสง

โสมสององคพระทรงศรี) มาใชเพ่ือเปนการซํ้าความการเชิญพระอนิรุทธของนางพิจิตรเลขาเพ่ือมาสมกับ

นางอุษา ตามลักษณะคํากลอนวรรณกรรมอยุธยา ในบทนี้จึงกลาวซํ้าเพ่ือเนนย้ําใหเห็นถึงการเชิญพระอนิ

รุทธของนางพิจิตรเลขามาสูนางอุษา และพระอนิรุทธไดสมนางอุษาดวยฤทธิ์แหงนางพิจิตรเลขา 

 อนึ่ง จากการสัมภาษณผูประพันธ บทรอง (สัมภาษณ 10 ก.พ. 2561) ไดใหทัศนะวา การนําคํา

ประพันธมาสูการแสดงนั้น สมัยโบราณไมมีเครื่องขยายเสียง การซํ้าคํา ซํ้าความ จึงเปนการตอติด

จินตนาการของผูชมการแสดงใหมีความเขาใจ ความเปนมาเปนไปของการแสดง  

 เม่ือไดบทรองจากขอมูลดังกลาวขางตน  ผูสรางสรรคจึงไดนํามาพิจารณาและคัดเลือกเพลงท่ีจะ

นํามาบรรจุเพลง โดยไดสัมภาษณ นพคุณ สุดประเสริฐ(สัมภาษณ 28 มี.ค. 61) และไดรับคําแนะนําใหใช

เพลงบะหลิ่ม และเพลงเบาหลุดประกอบการรอง  

 หลังจากนั้น จึงไดสัมภาษณ คุณครูสิริชัยชาญ ฟกจํารูญ ศิลปนแหงชาติปพ.ศ.2555 สาขา

ศิลปะการแสดง(ดนตรีไทย) (สัมภาษณ 2 เม.ย. 61 ) ทานไดใหขอคิดเห็นวา ทํานองเพลงท่ีจะนํามาใชเพ่ือ

บรรจุเพลงรองในงานสรางสรรค นาจะมีความแตกตางจากชุด ศุภลักษณอุมสม เพ่ือใหเห็นความแตกตางใน

ผลงานสรางสรรคชุดนี้ และไดแนะนําเพลงเหาะหรือโคมเวียน  เพลงเทพทอง และเพลงฉ่ิงเปนตน ท้ังนี้ 



111 
 

ทานกลาววาจะตองคํานึงถึงยุคสมัยท่ีมีเพลงชนิดนั้นเกิดข้ึนแลว โดยเสนอแนะใหปรึกษาครูผูเชี่ยวชาญ

ทางดานการรองเพลงไทยเดิมอีกครั้ง 

 ภายหลังจากไดคําแนะนําเบื้องตน ผูสรางสรรคจึงไดสัมภาษณ คุณครูทัศนีย ขุนทอง ศิลปนแหงชาติ 

ปพ.ศ.2555 สาขาศิลปะการแสดง(ดนตรีไทย-คีตศิลป) (สัมภาษณ 5 เม.ย. 61 ) และไดขอสรุปใหใชการรํา

ออกและรองดวยเพลงเหาะ จากนั้นใชเพลงเบาหลุดเปนเพลงทาย ซ่ึงทํานองเพลงและทางรองจะสอดคลอง

กัน ท้ังนี้วิธีการรอง ควรเปนลักษณะการรองตนบท และรับลูกคู (เปนวิธีการรองโดยผูขับรองจะรองคน

เดียวในคําแรก และรองรับพรอมกันในคําหลัง) 

 เพลงท่ีใชบรรจุใน นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม จึงประกอบดวย 

1) เพลงเหาะ เปนเพลงท่ีใชประกอบกิริยาอาการเดินทางไปมาในอากาศ  

2) เพลงเบาหลุดช้ันเดียว เปนเพลงหนึ่งท่ีใชประกอบการรําสี่บท แตแตกตางท่ีอัตรา

จังหวะโดยในระบําสี่บทจะเปนอัตราจังหวะ 2 ชั้น แตในงานสรางสรรคพิจิตรเลขาจะใช

เปนอัตราชั้นเดียว เนื่องจากตองการจังหวะท่ีเร็วข้ึนกวาเพลงแรกคือเพลงเหาะ และยัง

เปนเพลงท่ีใชในการแสดงชุดศุภลักษณอุมสมดวย 

3) เพลงเชิด เปนเพลงท่ีใชในการเดินทางระยะไกลของตัวละคร 

  

 บทรอง นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ปพาทยทําเพลงเหาะ 

รองเพลงเหาะ 

  ลอยลิ่ว ปลิวมา กลางโพยม แสงโสม สององค พระทรงศรี 

 เหาะผาน พิมานเมฆ ยามราตรี เหมือนโสมสอง อินทรีย เทพไท 

  ดารา ลอมองค ทรงสวัสดิ์ เจิดจรัส เสมอดวง สุรียฉาย 

 ลอยเลื่อน ดุจทรง รถชัย โลกธาตุ สนั่นไหว ดวยปรีดา 

 

รองเพลงเบาหลุดช้ันเดียว 

  นางประคอง อัญเชิญ พระยุพราช องอาจ นามพิจิตร เลขา 

 เรงรุด สูทิศ บูรพา ยังโสนิต นครา ดวยภักดี 

  ลอยลิ่ว ปลิวมา กลางโพยม  แสงโสม สององค พระทรงศรี 

 ลุยัง ปรางครัตน รูจี  สมอุษา เทวี ดวยฤทธา 

(บรรจุเพลงโดยทัศนีย ขุนทอง, 5 เม.ย. 61 ) 

 สําหรับเครื่องดนตรีท่ีใชในนาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม ผูสรางสรรคไดใชวงปพาทยเครื่อง

หา  ไมนวม เนื่องจากเครื่องดนตรีท่ีมีมาตั้งแตสมัยสุโขทัย คือ ปใน  ฆองวง  ตะโพน กลองทัด  และ

ฉ่ิง  ครั้นถึงสมัยกรุงศรีอยุธยายังคงรูปแบบดั้งเดิมไวท้ังหมด ตอมาในชวงปลายสมัยกรุงศรีอยุธยาจึงได
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เพ่ิม "ระนาดเอก" เขามาเปนเครื่องดนตรีในวงปพาทยเครื่องหา  ถึงแมจะมีระนาดเพ่ิมเขามาแตยังคง

เรียกชื่อเชนเดิมคือ  "วงปพาทยเครื่องหา"  

 จากการจัดสัมมนากลุม(Focus Group) ไดขอมูลเพ่ิมเติมเก่ียวกับเครื่องดนตรีในวงปพาทยเครื่องหา 

คือแตเดิมในสมัยกรุงศรีอยุธยาจะใชกลองทัดเพียงใบเดียว ซ่ึงเสียงท่ีไดจะเปนเสียงโทนเดียว จนถึงสมัย

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก รัชกาลท่ี 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร จึงไดมีการเพ่ิมกลองทัดอีก1 

ใบ รวมเปน 2 ใบ เพ่ือเพ่ิมเสียงท่ีแตกตางและเพ่ิมความไพเราะยิ่งข้ึน ในงานสรางสรรคครั้งนี้จึงใชกลองทัด 

2 ใบ ในการบรรเลงประกอบวงปพาทยเครื่องหา   

 

 
    

ภาพท่ี 69 : เครื่องดนตรีและลักษณะการจัดวงของวงปพาทยเครื่องหา 

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2547, น.30)   

  วงปพาทยเครื่องหา  ประกอบดวย  

  1. ปใน     2. ระนาดเอก 

  3. ฆองวงใหญ   4. ตะโพน 

  5. กลองทัด     6. ฉ่ิง 

5. การสรางสรรคเครื่องแตงกาย 

 จากการศึกษาเครื่องแตงกายท่ีใชในการแสดงละครในจะแตงกายแบบยืนเครื่อง ซ่ึงเรื่องของการแตง 

“ยืนเครื่อง” สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ(2546, น.233-234) ไดกลาวไววา  

 “ในละครโรงหนึ่งก็เห็นจะแตงแตคนเดียว เพราะฉะนั้นจึงเรียกวา “ตัวยืนเครื่อง” ความบงวา

ละครตัวอ่ืนมิไดแตงเครื่อง ถาแตงเครื่องท้ังหมดดวยกันก็คงไมเรียกวาตัวยืนเครื่อง หรือถามีเครื่อง

แตงตัวเปนหลายอยาง ก็คงเรียกใหตางกัน วายืนเครื่องพระและยืนเครื่องนาง จะหาเรียกแตวา “ยืน

เครื่อง 7” เทานั้นไม ชะรอยเม่ือขุนศรัทธาลงไปหัดละครท่ีเมืองนครศรีธรรมราช แบบเครื่องแตงตัว

2 

5 3 6 
1 

4 
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ละครท่ีกรุงเกาจะยังมีแตอยางเครื่องอยางเดียว ขุนศรัทธาจึงไดไปแตแบบแตงตัวยืนเครื่องกับเครื่อง

สําหรับแตงประกอบท่ีละครในกรุงฯ ใชกันในสมัยนั้น”  

  ขอความขางตนกลาวถึงการแตงยืนเครื่องในสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยจะแตงเพียงคนเดียว คือ ตัวนาย 

โรงซ่ึงสันนิษฐานวานาจะเปนการแตงกายตามแบบละครโนหราชาตรีในยุคนั้น นอกจากนี้ ทานยังไดกลาว

เพ่ิมเติม ดังขอความตอไปนี้ 

 “เครื่องแตงตัวยืนเครื่องอยางเชนละครโนหราชาตรีแตง เห็นจะเปนเครื่องแตงตัวละครท่ีคิด

ประดิษฐข้ึนกอนอยางอ่ืน ตอมาอีกชั้นหนึ่ง จึงคิดประดิษฐเครื่องแตงตัวละครข้ึนใหมอีก ๒ อยาง 

เปนเครื่องแตงยืนเครื่องหนึ่ง เปนเครื่องแตงนางอยางหนึ่ง ซ่ึงเปนตนแบบอยางเครื่องแตงตัวละครท่ี

ใชกันในกรุงฯ มาจนทุกวันนี้ แบบเครื่องละครท่ีคิดใหมแกไขใหผิดกับแบบเกา ( 8เชนท่ีละครโนหรา

ชาตรีแตง 8) หลายอยาง เปนตนวา ตัวยืนเครื่องใหนุงสนับเพลาชักเชิงข้ึนไปถึงเหนือนอง นุงผาก็ลด

เชิงลงมาถึงเขาไมหยักรั้งอยางแตกอน และใหใสเสื้อตลอดจนปลายแขน ไมแตงตัวเปลาเหมือนอยาง

ละครโนหราชาตรี สวนเครื่องแตงตัวนางนั้นนุงผาจีบกรอมถึงทองนองและหมผาแถบ ( 8ลายทอง 8) 

สะพักสองบาพาดชายไปขางหลัง ไวชายเสมอนอง”  

(เรื่องเดียวกัน, น.234) 

ขอความดังกลาว พบวาในระยะตอมาไดมีการแตงกายยืนเครื่องเปน 2 ลักษณะ คือ “แตงยืนเครื่อง” 

(ยืนเครื่องพระ) และ “เครื่องแตงนาง” (ยืนเครื่องนาง) อันเปนตนแบบของเครื่องแตงตัวละครท่ีใชสืบตอ

กันมา  ลักษณะเครื่องแตงกายเชนนี้ แตกตางจากเครื่องแตงกายละครโนหราชาตรี โดยการแตงยืนเครื่อง

พระจะนุงสนับเพลาใหเชิงอยูบริเวณเหนือนอง และนุงผาใหชายลงมาถึงบริเวณเขา ไมนุงยักรั้ง สวมเสื้อ

แขนยาว สวนตัวนางจะนุงผาจีบกรอมปดนองและหมผาแถบสะพักสองบาพาดชายไปหอยขางหลัง โดยให

ชายเสมอนองลักษณะ ท่ีกลาวขางตน สอดคลองกับภาพวาดในสมุดขอย เปนภาพอัปสรฟอนรําซ่ึงมี

ลักษณะคลายกับภาพในตํารารําครั้งรัชกาลท่ี 1 อันเปนรูปแบบท่ีสืบเนื่องมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา ดังภาพ 
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ภาพท่ี 70 : ภาพวาดนางอัปสรฟอนรําจากสมุดขอย แสดงใหเห็นการนุงผาและหมผาแถบสะพักสองบา 

ท่ีมา : (โครงการสืบสานมรดกวัฒนธรรมไทย, 2542, น.144)   

 จากภาพแสดงใหเห็นลักษณะการแตงกายของตัวนางท่ีสืบเนื่องมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา ซ่ึงมีลักษณะ

ดังท่ีสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ไดกลาวไว ผูสรางสรรคจึงไดนํามาใชเปน

เครื่องแตงกายของนางพิจิตรเลขา 

เก่ียวกับเครื่องแตงกายละครนั้น สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ไดกลาวไว

วา 

 “เครื่องแตงตัวโขนละครเปนของถายแบบอยางมาแตเครื่องยศศักดิ์ทาวพระยาแตดึกดําบรรพ

เปนพ้ืน แตกอนมาจึงมักเปนของคิดประดิษฐข้ึนสําหรับแตงโขนละครของหลวงกอน ตอพระราชทาน 

อนุญาตหรือไมหามปรามผูอ่ืน จึงจะเอาอยางไปแตงโขนละครของตนได ถาใครไปคิดทําเครื่องแตงตัว

โขนละครเอาแตโดยพลการก็อาจจะมีความผิด ความขอนี้มีอุทาหรณครั้งรัชกาลท่ี ๑ เม่ือแรกตั้งกรุง

รัตนโกสินทรนั้น ความปรากฏวา เจานายและขาราชการท่ีรวบรวมผูคนฝกหัดโขนละครข้ึนใหม คิด

แบบอยางสรางเครื่องแตงตัวโขนละครคลายคลึงกับเครื่องตนเครื่องทรง จึงโปรดใหตั้งพระราช

กําหนด เม่ือ ณ วันพฤหัสบดี เดือน ๑๐ ข้ึน ๑๐ คํ่า ปขาล ฉศก จุลศักราช ๑๑๕๖ (พ.ศ. ๒๓๓๗) มี

เนื้อความวา “เจาตางกรมและขาทูลละอองธุลีพระบาท ผูรักษาเมืองผูรั้งกรมการ ( 8และ8)ชาง (8เครื่อง 8) 

โขน (8เครื่อง8) ละคร ทุกวันนี้แตงยืนเครื่องแตงนางยอมทํามงกุฎ ชฎา ชายไหวชายแครง กรรเจียกจร 

ดอกไมทัด นุงโจงไวหางหงส ตองอยางเครื่องตนอยู ไมควรหนักหนา” ตอไปหามมิใหทําเชนนั้นเปน

อันขาด “และกําหนดใหแตงตัวยืนเครื่องนุงผาตีปกผาจีบโจงอยางโขนก็ตาม แตงตัวนางแตรัดเกลา 

อยาใหมีกรรเจียกจร ดอกไมทัด” ถาผูใดมิฟง ทําใหผิดกฎ รับสั่งจะเอาตัวเปนโทษจงหนัก ดังนี้ พระ

ราชกําหนดนี้ในรัชกาลหลังมาเห็นจะโปรดใหผอนผัน ไมหามปรามกวดขันดังแตแรก เครื่องแตงตัว
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ละครในกรุงเทพฯ ในชั้นหลังตอมา จึงปรากฏสิ่งท่ีหามในพระราชกําหนดเปนหลายอยาง คือจอนหู

และดอกไมทัดเปนตน 

(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546, น.236-237) 

จากขอมูลดังกลาว ผูสรางสรรคจึงไดศึกษาเพ่ิมเติมเก่ียวกับเครื่องแตงกายสําหรับพระอนิรุทธในงาน

สรางสรรคครั้งนี้ โดยไดศึกษาเพ่ิมเติมจากภาพตํารารําครั้งรัชกาลท่ี 1 ซ่ึงจะแตงกายยืนเครื่องพระ ตาม

แบบอยางมาจากตําราเครื่องตนเครื่องทรงของพระมหากษัตริยท่ีสืบทอดมาจากครั้งกรุงศรีอยุธยา ดังภาพ 

 

 
 

ภาพท่ี 71 : ลักษณะการแตงกายของตัวละครพระและนางซ่ึงปรากฏในภาพวาดจากตํารารํา  

ท่ีมา : (กรมศิลปากร, 2540, น.13)   

นอกจากหลักฐานดังกลาวนี้ ผูสรางสรรคไดศึกษาเพ่ิมเติมจากตําราเครื่องตนของพระมหากษัตริย

ครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา พบขอความดังตอไปนี้ 

 “เครื่องราชูประโภคซ่ึงพระเจาบรมโกศทรงสรางนั้น ปรากฏวาใชเม่ือราชาภิเษกพระเจา

อุทุมพรใน พ.ศ.๒๓๐๑ มีพรรณนาไวในบันทึกของคณะขาราชการเกา มีเจาพระยาเพ็ชรพิชัยเปนหัวหนา 

เขียนทูลเกลาฯ ถวายพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก เม่ือพ.ศ.๒๓๒๖ วาเม่ือพระเจาแผนดินสรง

มุรธาภิเษกแลว ทรงเครื่องพระภูษาลายพ้ืนแดงฉลองพระองคกรอง (ทอง) เสด็จข้ึนบนพระท่ีนั่งประทับ

พระ ท่ีนั่งอัษฐทิศและพระท่ีนั่งภัทรบิฐแลวจึงแตงพระองคทรงเครื่องตน ๙ สิ่ง คือ 

๑. สนับเพลาเชิงงอนสองชั้น 

๒. พระภูษาริ้ววรวะยี จีบโจงโยคี 

๓. รัดพระองคหนามขนุน 

๔. ฉลองพระกรนอย 

๕. ฉลองพระองคสียนนอก 
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๖. รัดพระองคแครง 

๗. เหน็บพระแสงก้ันหยั่นภูนิล 

๘. พระธํามรงค 

๙. พระชฎาเก้ียวแหวนแดง 

แลวเสด็จข้ึนพระราชยานแหเครื่องสูงเปนกระบวนลงมาพระตําหนักสวนกระตาย เสร็จการ” 

 (สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2493, น.75-76)  

 ขอมูลอีกสวนหนึ่งท่ีนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคเครื่องแตงกายของผูแสดง ผูสรางสรรค

ไดนําขอมูลจากภาพวาดจากจินตนาการ ท่ีปรากฏบนปกหนังสือ พจนานุกรมศัพทวรรณคดีไทย สมัย

อยุธยา อนิรุทธคําฉันท และนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคเครื่องแตงกาย ดังภาพ  

 

 

ภาพท่ี 72 : ลักษณะการแตงกายของตัวละครพระและนางซ่ึงปรากฏบนปกหนังสือ  

พจนานุกรมศัพทวรรณคดีไทย สมัยอยุธยา อนิรุทธคําฉันท  

ท่ีมา : (ราชบัณฑิตยสถาน, 2550, ม.ป.น.)   

จากภาพขางตน ผูสรางสรรคยังพบภาพท่ีปรากฏในจิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ วัดราชสิทธาราม 

ธนบุรี ฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 1 โดยสันนิษฐานวา นาจะเปนการวาดภาพจากสิ่งท่ีจิตรกรไดพบในยุคนั้น 

และนาจะเปนลักษณะท่ีไดรับการสืบทอดมาจากสมัยกรุงศรีอยุธยา จึงไดกําหนดเปนศิราภรณท่ีใชในนาฏย

ประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม   
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ภาพท่ี 73 : ภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ วัดราชสิทธาราม ธนบุรี ฝมือชางครั้งรัชกาลท่ี 1  

แสดงใหเห็นลักษณะเครื่องแตงกายรวมท้ังศิราภรณของตัวละครในยุคนั้น 

ท่ีมา : (สุรพล วิรุฬหรักษ, 2547, น.76)   

 นอกจากนี้ เครื่องแตงกายและศิราภรณตามท่ีไดกลาวแลว ในนาฏยประดิษฐชุดพิจิตรเลขาอุมสมยัง

กําหนดใหผูแสดงตองสวมเล็บ เพ่ือใหสอดคลองตามลักษณะท่ีลาลูแบรไดกลาวไว เม่ือครั้งเขามาเปน

ราชทูตในสมัยพระนารายณมหาราช แหงกรุงศรีอยุธยาและไดมีโอกาสชมการแสดง ดังขอความตอไปนี้ 

 “สวนระบํา (Rabam) นั้นเปนการฟอนรํารวมกันท้ังชายและหญิง  ไมมีบทรบราฆาฟน  มีแตเชิง

โอโลมปฏิโลมกันเทานั้น  และเขาจัดการมหรสพชนิดนี้ใหเราชมพรอมๆกันไปกับชนิดขางตนท่ีขาพเจาได

กลาวถึงมาแลว  นักระบําชายหญิงเหลานี้สวมเล็บปลอมยาวมาก  ทําดวยทองเหลือง  เขารองไปพลางรําไป

พลาง  และทํา (ท้ังสองประการพรอมๆกันได)  โดยไมเหน็ดเหนื่อยอะไรนัก”   

(ลาลูแบร  สันท ท. โกมลบุตร แปล, 2548, น.157)   

 หลักฐานอีกอยางหนึ่งท่ีพบวาในอดีตเคยมีการสวมเล็บของตัวละครขณะรํา คือ เล็บท่ีพบจากสํานัก

การสังคีต ซ่ึงเปนสิ่งท่ีตกทอดและหลงเหลือจากอดีตมาจนถึงปจจุบัน (พีรมณฑ ชมธวัช, สัมภาษณ 28 ก.ย. 

2561 ) โดยพบหลักฐานดังภาพ 
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ภาพท่ี 74 : เล็บท่ีใชในการแสดงในอดีตซ่ึงยังคงปรากฏอยูในปจจุบันและพบจากสํานักการสังคีต  

ท่ีมา : (พีรมณฑ ชมธวัช, 2561)  

จากขอมูลท่ีกลาวมาท้ังหมด ผูสรางสรรคจึงไดนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคเครื่องแตงกาย 

ในนาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม  โดยผูแสดงจะแตงกายดังนี้ 

 

ภาพท่ี 75 : ภาพเครื่องแตงกายดานหนาของพระอนิรุทธในงานสรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 
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ภาพท่ี 76 : ภาพเครื่องแตงกายดานหลังของพระอนิรุทธในงานสรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

 
ภาพท่ี 77 : ภาพเครื่องแตงกายดานหนาของนางพิจิตรเลขาในงานสรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 
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ภาพท่ี 78 : ภาพเครื่องแตงกายดานหลังของนางพิจิตรเลขาในงานสรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

นอกจากนี้  ในการแสดงชุด พิจิตรเลขาอุมสม ยังมีอุปกรณประกอบการแสดงท่ีจําเปนตองใช คือ 

พระขรรค เนื่องจากพระขรรคเปนอาวุธประจํากายของพระอนิรุทธ เปรียบไดเชนเดียวกับพระอุณรุทซ่ึงเม่ือ 

เดินทางไปแหงใดยอมจะตองมีพระขรรคติดตัวไปดวยเสมอ  

 

ภาพท่ี 79 : ภาพพระขรรค อาวุธประจํากายของพระอนิรุทธ เปนอุปกรณท่ีใชประกอบการแสดง 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 
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ดวยเหตุท่ีผูสรางสรรคไดจินตนาการใหชุดการแสดงพิจิตรเลขาอุมสมนี้เปนชุดการแสดงสําหรับแสดง

ภายในราชสํานักอยางละครหลวง ดังนั้น จึงไดอนุโลมในการใชเครื่องแตงกายตามอยางเครื่องตน โดยไม

ตองยึดถือขอหามดังท่ีสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพไดกลาวไวในขางตน 

6. การคัดเลือกผูแสดง 

 การคัดเลือกผูแสดงจะพิจารณาจาก 

  6.1 คุณสมบัติพ้ืนฐาน คือ  

  ตัวพระ  จะตองเปนผูท่ีมีใบหนางดงามเปนรูปไขเพ่ือรับกับชฎา รูปรางสูงโปรง  บุคลิกสงา

งาม  มือ  แขน  ขา  สมสวน   

  ตัวนาง  จะตองมีใบหนางดงามรับกับศิราภรณคือรัดเกลาเปลว รูปรางใกลเคียงตัวพระ แต

ตองไมเล็กจนเกินไป ดวยนางพิจิตรเลขาเปนนางยักษและยังตองมีรูปรางท่ีดูแลวสามารถอุมพระอนิรุทธได 

  ท่ีสําคัญ ชวงแขน ชวงขาของผูแสดงท้ังพระและนางจะตองใกลเคียงพอดีกัน เม่ือรําเขาคูกัน

จึงจะเกิดความงดงาม  

  6.2 ความสามารถในการปฏิบัติทารํา  คือ   

  - ตองเปนผูมีพ้ืนฐานการรําท่ีงดงามเนื่องจากตองใชทักษะหรือความชํานาญในการรําเพ่ืออวด

ฝมือ 

  - ตองเปนผูรําท่ีมีลีลาท่ีงดงามนุมนวลตามลักษณะของละครใน   

  - มีความสามารถในการจดจําท่ีแมนยําท้ังบทรอง  ทํานองเพลง  และกระบวนทารํา  

เนื่องจากมีรายละเอียดของทารําเปนจํานวนมาก  ท้ังทาหลัก  ทาขยาย  ทาเชื่อม  ทารับ    

  -  มีความฉลาดและมีปฏิภาณไหวพริบ  เนื่องจากในการรําอาจมีเหตุไมคาดฝนท่ีอยูนอกเหนือ

การควบคุมเกิดข้ึนไดเสมอ เชน ปญหาจากเครื่องแตงกาย เวที เปนตน ดังนั้นหากผูแสดงขาดความฉลาด

และปฏิภาณไหวพริบ  ยอมสงผลตอความสมบูรณทางการแสดง 

  - มีความขยันและอดทน  เนื่องจากการรําใหงดงาม  ตองใชการฝกซอมท่ียาวนานและ

ตอเนื่อง  เพ่ือใหเกิดทักษะความชํานาญในการรํา ท้ังนี้ การฝกซอมตองซอมใหเกิดความแมนยําและความ

พรอมเพรียงในการรําลักษณะตอมือตอแขน เสมือนเปนผูแสดงคนเดียวกัน   

 สรุป วิธีดําเนินการสรางสรรคผลงาน นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม ผูวิจัยไดเกิดแรงบันดาลใจจาก 

ความตองการท่ีจะสรางสรรคงานนาฏยจารีตแบบหลวงในรูปแบบของการรําคูแบบมาตรฐาน ตามลักษณะ

ของ “การรําตอมือตอแขน” อยางชุด “ศุภลักษณอุมสม” จึงไดนําบทจาก“อนิรุทธคําฉันท”มาใชเปน

แนวทางสรางสรรคบทใหมเพ่ือใชประกอบในการแสดง โดยสมมุติใหผูแสดงคือนางพิจิตรเลขาเปนผูอุม

พระอนิรุทธพาเหาะไปสมกับนางอุษา การแสดง ชุด พิจิตรเลขาอุมสม นี้ ผูแสดงจะตองมีทักษะในการรํา

มาตรฐานเปนอยางดี ท้ังยังตองใชเวลาในการฝกซอมเปนเวลานาน ดวยเปนชุดการแสดงท่ีผูแสดงตองรําได
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อยางงดงามเสมือนเปนบุคคลเดียวกัน โดยจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกันอยูตลอดเวลา

ขณะรํา  

 ผูสรางสรรคไดศึกษาขอมูลจากวรรณกรรม จิตรกรรม และประติมากรรม รวมท้ังงานศิลปะตางๆท่ี

อยูในยุคของกรุงศรีอยุธยาจนถึงยุคตนกรุงรัตนโกสินทรเพ่ือนํามาใชเปนขอมูลในการสรางสรรคงาน ท้ังใน

ดานกระบวนทารําและองคประกอบตางๆ เพ่ือใหเปนรูปแบบการแสดงใหมท่ีมีกลิ่นอายของการแสดงสมัย

กรุงศรีอยุธยาผสมผสานกับการแสดงสมัยตนกรุงรัตนโกสินทร  

 

 

        

   

 

 

 

 



 
 

บทที่ 4 

นาฏยประดิษฐ 

 

 จากแนวคิดท่ีจะสรางสรรคกระบวนทารําตามแบบอยางในราชสํานักครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึง

สมัยกรุงรัตนโกสินทรตอนตน ผูสรางสรรคจึงไดนํารูปแบบทารําจากตํารารํารัชสมัยพระบาทสมเด็จพระ

พุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราชมาเปนใชเปนแนวทางในการสรางสรรคทารํา โดยนําวิธีดําเนินการสรางสรรค

ผลงานตามท่ีไดกลาวไวในบทท่ี 3 มาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ดังตอไปนี้ 

กระบวนทารํานาฏยประดิษฐ  ชุด “พิจิตรเลขาอุมสม” 

ทารําในชวงเพลงออก (ทํานองเพลงเหาะ) 

ทาท่ี 1  ทาเดินออก จังหวะท่ี 1 

 

ภาพท่ี 80 : ทาท่ี 1  ทาเดินออก จังหวะท่ี 1 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

วิธีปฏิบัติ  

 ตัวพระ ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว มือขวาตั้งมือระดับวงลาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย วิ่งซอยเทาออกมา

หนาเวที พรอมกับเดินมือขวาจีบคว่ําแลวคลายมือจีบปลอยออกเปลี่ยนเปนตั้งวงลาง (ในลักษณะทาเดิน) 

กาวหนาเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 



124 
 

 ตัวนาง ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายตั้งมือระดับวงลาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย วิ่งซอยเทาออกมา

หนาเวที  พรอมกับเดินมือซายจีบคว่ําแลวคลายมือจีบปลอยออกเปลี่ยนเปนตั้งมือแขนเหยียดตึงขางลําตัว 

(ในลักษณะทาเดิน) กาวหนาเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  

ทาท่ี 2  ทาเดินออก จังหวะท่ี 2 

 

ภาพท่ี 81 : ทาท่ี 2  ทาเดินออก จังหวะท่ี 2 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

วิธีปฏิบัติ  

 ตัวพระ ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวนางระดับเอว เดินมือขวาออกขางลําตัวพรอมจีบคว่ํา เอียงศีรษะและ

กดไหลขวา แลวกาวหนาเทาขวาคลายจีบปลอยออกเปลี่ยนเปนตั้งมือแขนเหยียดตึงขางลําตัว (ในลักษณะ

ทาเดิน) เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวพระระดับเอว  เดินมือซายพรอมท้ังจีบคว่ํา  เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา   แลวกาวหนาเทาขวาคลายมือจีบออกตั้งวงลาง (ในลักษณะทาเดิน) เอียงศีรษะและกดไหลซาย   
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ทาท่ี 3  ทาเดินออก จังหวะท่ี 3 

 

ภาพท่ี 82 : ทาท่ี 3  ทาเดินออก จังหวะท่ี 3 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

 มือซายปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวนางระดับเอว มือขวาตั้งมือระดับวงลางขางลําตัว เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย แลวกาวหนาเทาซาย พรอมกับเดินมือขวาจีบคว่ําแลวคลายมือจีบปลอยออกเปลี่ยนเปนตั้งวงลาง 

(ในลักษณะทาเดิน) เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายตั้งมือระดับวงลาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

แลวกาวหนาเทาซาย  พรอมกับเดินมือซายจีบคว่ําแลวคลายมือจีบปลอยออกเปลี่ยนเปนตั้งมือแขนเหยียด

ตึงขางลําตัว (ในลักษณะทาเดิน) กาวหนาเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  
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ทาท่ี 4  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 1) 

 

ภาพท่ี 83 : ทาท่ี 4 ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 1) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาขวาและถอนเทาซายตามลําดับ แลวประเทาขวา มือซายปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวนางระดับ

เอว มือขวาตั้งวงกลางในลักษณะพลิกขอมือแบหงายลง เอียงศีรษะและกดไหลซาย จากนั้นกาวหนาเทา

ขวา พรอมพลิกขอมือขวาตั้งมือตึงแขนต่ํากวาระดับไหลเล็กนอย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

ถอนเทาขวาและถอนเทาซายตามลําดับ แลวประเทาขวา มือขวาปฏิบัติเชนเดิม คือ โอบหลังตัวพระระดับ

เอว  มือซายจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นกาวหนาเทาขวา  พรอม

สอดมือซายข้ึนแบมือหงายระดับแงศีรษะ เอียงศีรษะและกดไหลขวา   
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ทาท่ี 5  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 2) 

 

ภาพท่ี 84 : ทาท่ี 5  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 2) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งมือตึงแขนต่ํากวาระดับไหลเล็กนอย  

กระทุงหลังเทาซาย ยกเทาซายมากาวขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายระดับแงศีรษะ กระทุงหลังเทา

ซาย ยกเทาซายมากาวขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 
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ทาท่ี 6  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 3) 

 

ภาพท่ี 85 : ทาท่ี 6  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 3) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งมือตึงแขนต่ํากวาระดับไหลเล็กนอย   

กระทุงหลังเทาขวา ยกเทาขวามากาวหนา เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายระดับแงศีรษะ กระทุงหลังเทาขวา 

ยกเทาขวามากาวหนา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา 
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ทาท่ี 7  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 4) 

 

ภาพท่ี 86 : ทาท่ี 7  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 4) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งมือตึงแขนต่ํากวาระดับไหลเล็กนอย   

ถอนเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวยกเทาขวา 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายระดับแงศีรษะ ถอนเทาซาย เอียง

ศีรษะและกดไหลซาย แลวเดี่ยวเทาขวา 
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ทาท่ี 8  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 5) 

 

ภาพท่ี 87 : ทาท่ี 8  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง จังหวะท่ี 5) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งมือตึงแขนต่ํากวาระดับไหลเล็กนอย  วิ่ง

ซอยเทาหมุนตัวไปทางดานหนาแลวหันเฉียงตัวดานซาย(โดยในทิศซายพระจะอยูฝงซายของตัวนาง) 

หมายเหตุ ปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 4  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง 1) จนถึง

ทาท่ี 8  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง 5) แตสลับขางปฏิบัติ โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียง

ตัวทางดานซาย  รวมปฏิบัติทานภาพรหรือทาสอดสูง 2 ครั้ง 

 ตัวนาง  หันทิศขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายระดับแงศีรษะ แลววิ่งซอยเทา

หมุนตัวไปทางดานหนาแลวหันเฉียงตัวดานซาย (โดยในทิศซายนางจะอยูฝงขวาของตัวพระ) 

หมายเหตุ ปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 4  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง 1) จนถึง

ทาท่ี 8  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทานภาพรหรือทาสอดสูง 5) แตสลับขางปฏิบัติ โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียง

ตัวทางดานซาย  รวมปฏิบัติทานภาพรหรือทาสอดสูง 2 ครั้ง 
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ทาท่ี 9  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 1) 

 

ภาพท่ี 88 : ทาท่ี 9  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 1) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาจีบปรกระดับแงศีรษะ เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวมวนจีบมือ

ขวาออกตั้งวงบน เอียงศีรษะและกดไหลขวา เทาขวากาวหนา   

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว มือซายตั้งวงกลาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวพลิกขอมือซายลงแบมือ 

หงายออกนอกลําตัวโดยตกปลายมือลง งอแขนใหมืออยูระดับไหล เอียงศีรษะและกดไหลขวา  เทาขวา

กาวหนา 
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ทาท่ี 10  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 2) 

 

ภาพท่ี 89 : ทาท่ี 10  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 2) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน กระทุงเทาซาย ยกเทาซายมากาว

ขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายออกนอกลําตัวโดยตกปลายมือลง 

งอแขนใหมืออยูระดับไหล  กระทุงเทาซาย ยกเทาซายมากาวขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 
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ทาท่ี 11  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 3)  

 

ภาพท่ี 90 : ทาท่ี 11  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 3) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน แลวกระทุงเทาขวา ยกเทาขวามา

กาวหนา เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายออกนอกลําตัวโดยตกปลายมือลง 

งอแขนใหมืออยูระดับไหล  แลวกระทุงเทาขวา ยกเทาขวามากาวหนา เอียงศีรษะและกดไหลขวา 
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ทาท่ี 12  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 4)  

 

ภาพท่ี 91 : ทาท่ี 12  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 4) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน  ถอนเทาซาย เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย แลวยกเทาขวา 

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายออกนอกลําตัวโดยตกปลายมือลง 

งอแขนใหมืออยูระดับไหล ถอนเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวเดี่ยวเทาขวา 
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ทาท่ี 13  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 5)  

 

ภาพท่ี 92 : ทาท่ี 13  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา จังหวะท่ี 5) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน แลววิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทาง

ดานหนาเพ่ือหันไปเฉียงตัวทางซาย(โดยในทิศซายพระจะอยูฝงซายของตัวนาง) 

หมายเหตุปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 9  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา 1) จนถึงทาท่ี 13 ทาใน

ทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา 5) แตสลับขางปฏิบัติ  โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียงตัวทางดานซาย รวมปฏิบัติทา

ผาลา 2 ครั้ง 

 ตัวนาง หันทิศขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแบมือหงายออกนอกลําตัวโดยตกปลายมือลง 

งอแขนใหมืออยูระดับไหล  แลววิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานหนาเพ่ือหันไปเฉียงตัวทางซาย(โดยในทิศซาย

นางจะอยูฝงขวาของตัวพระ) 

หมายเหตุปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 9  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา 1) จนถึงทาท่ี 13 ทาใน

ทํานองเพลงเหาะ (ทาผาลา 5) แตสลับขางปฏิบัติ  โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียงตัวทางดานซาย รวมปฏิบัติทา

ผาลา 2 ครั้ง 
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ทาท่ี 14  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 1)  

 

ภาพท่ี 93 : ทาท่ี 14  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 1) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาจีบปรกระดับแงศีรษะ เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวมวนจีบมือ

ขวาออกตั้งวงบน เอียงศีรษะและกดไหลขวา เทาขวากาวหนา   

 ตัวนาง เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายตั้งวงกลาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวชอนมือซายเปนจีบ

หงายแขนตึงลดแขนลงใหมือจีบอยูระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  เทาขวากาวหนา 
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ทาท่ี 15  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาแผลงศร จังหวะท่ี 2)  

 

ภาพท่ี 94 : ทาท่ี 15  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาแผลงศร จังหวะท่ี 2) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาหักขอมือจีบคว่ํา  แลวพลิกขอมือใหปลายมือจีบเขาหาลําตัวใน

ลักษณะจีบปรกแงศีรษะ  กระทุงเทาซายยกเทาซายมากาวขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายสะบัดมือจีบคลายออก  แลวพลิกตั้งมือแขนตึง  ลดแขนลงใหมือ

อยูระดับเอว  กระทุงเทาซายยกเทาซายมากาวขาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย 
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ทาท่ี 16  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 3)  

 

ภาพท่ี 95 : ทาท่ี 16  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 3) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาสะบัดมือจีบคลายออก  พลิกขอมือเปลี่ยนเปนตั้งวงบน กระทุง

เทาขวายกเทาขวามากาวหนา เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายสะบัดมือจีบคว่ํา  พลิกขอมือข้ึนเปลี่ยนเปนจีบหงายแขนตึง  ลด

แขนลงโดยใหมืออยูระดับเอว  กระทุงเทาขวายกเทาขวามากาวหนา เอียงศีรษะและกดไหลขวา 
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ทาท่ี 17  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 4)  

 

ภาพท่ี 96 : ทาท่ี 17  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 4) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบนถอนเทาซาย เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย แลวยกเทาขวา 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายจีบหงายและหยอนแขนงอศอก  เอียงศีรษะ

และกดไหลซาย ถอนเทาซายแลวเดี่ยวเทาขวา 
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ทาท่ี 18  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 5)  

 

ภาพท่ี 97 : ทาท่ี 18  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 5) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  เฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน   แลววิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทาง

ดานหนาเพ่ือหันไปเฉียงตัวทางซาย(โดยในทิศซายพระจะอยูฝงซายของตัวนาง) 

หมายเหตุปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 14  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 1)  

จนถึงทาท่ี 18  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 5) แตสลับขางปฏิบัติ  โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียง

ตัวทางดานซาย รวมปฏิบัติทาจีบยาว 2 ครั้ง 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือปฏิบัติเชนเดิม มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายจีบหงายและหยอนแขนงอศอก  แลววิ่งซอย

เทาหมุนตัวไปทางดานหนาเพ่ือหันไปเฉียงตัวทางซาย (โดยในทิศซายนางจะอยูฝงขวาของตัวพระ) 

หมายเหตุปฏิบัติเชนเดิมอีกครั้งตั้งแตทาท่ี 14  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 1)  

จนถึงทาท่ี 18  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาจีบยาว จังหวะท่ี 5) แตสลับขางปฏิบัติ  โดยเปลี่ยนเปนหันเฉียง

ตัวทางดานซาย รวมปฏิบัติทาจีบยาว 2 ครั้ง 
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ทาท่ี 19  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 1)  

 

ภาพท่ี 98 : ทาท่ี 19  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 1) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบปรกระดับแงศีรษะ มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย ถอนเทาซาย  

แลวมวนจีบมือขวาออกตั้งวงบน เอียงศีรษะและกดไหลขวา เทาขวากาวหนา   

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือซายตั้งวงลาง  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลซาย ถอนเทาซาย แลวชอน

ขอมือซายเปลี่ยนเปนจีบหงายระดับวงลาง  เอียงศีรษะและกดไหลขวา เทาขวากาวหนา 
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ทาท่ี 20  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 2) 

 

ภาพท่ี 99 : ทาท่ี 20  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 2) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาหยิบจีบแลวพลิกขอมือใหจีบเขาหาลําแขนในลักษณะจีบปรกแงศีรษะ มือซายโอบหลังตัวนางระดับ

เอว กระทุงเทาซายและยกมาจรดพ้ืนดวยจมูกเทา เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือซายสะบัดจีบคลายออกเปลี่ยนเปนตั้งวงลาง  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  กระทุงเทาซายและยก

มาจรดพ้ืนดวยจมูกเทา เอียงศีรษะและกดไหลซาย 
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ทาท่ี 21  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 3) 

 

ภาพท่ี 100 : ทาท่ี 21  ทาในทํานองเพลงเหาะ (ทาสอดสรอย จังหวะท่ี 3) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว มือขวาสะบัดมือจีบพรอมจรดจมูกเทาท่ีพ้ืนอีกครั้ง จากนั้นยกเทาซายวาง

หลัง พลิกขอมือขวาข้ึนตั้งวงบน เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายสะบัดมือจีบคว่ําพรอมจรดจมูกเทาท่ีพ้ืนอีกครั้ง จากนั้นยกเทา

ซายวางหลัง   พลิกขอมือซายเปลี่ยนเปนจีบหงายระดับวงลาง 
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ทารําประกอบบทรอง เพลงพิจิตรเลขาอุมสม 

(รองเพลงเหาะ) 

ทาท่ี 22  บทรอง “ลอยล่ิว” 

 

ภาพท่ี 101 : ทาท่ี 22  บทรอง “ลอยลิ่ว” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ เฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาขวา มือขวาตั้งมืองอแขนขางลําตัวระดับเอว  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลซายจากนั้น 

พลิกขอมือขวาแบหงายลง งอแขนขางลําตัวระดับเอว  กาวขางเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวาพรอมท้ังวิ่งซอยเทา

แลวหมุนตัวไปทางดานหนา (โดยในทิศดานหนาพระจะอยูฝงซายของตัวนาง)  

หมายเหตุ วิ่งในคํารอง “ลิ่ว” 

 ตัวนาง  เฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

ถอนเทาขวา  มือซายตั้งวงระดับหัวเข็มขัดโดยใหปลายนิ้วตกลงดานลาง มือขวาโอบหลังตัวพระ เอียงศีรษะ

และกดไหลซาย  จากนั้นพลิกขอมือซายตั้งวงลาง  กาวขางเทาซาย   เอียงศีรษะและกดไหลขวาพรอมท้ังวิ่งซอยเทา

แลวหมุนตัวไปทางดานหนา(โดยในทิศดานหนานางจะอยูฝงขวาของตัวพระ) 

หมายเหตุวิ่งในคํารอง “ลิ่ว” 
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ทาท่ี 23  บทรอง “ปลิวมา”  

 

ภาพท่ี 102 : ทาท่ี 23  บทรอง “ปลิวมา” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันดานหนา พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาพลิกขอมือตั้งมือตึงแขน  โดยวางขอมือใหตอกับขอมือซายของตัวนาง  มือซายจีบคว่ําขางลําตัวระดับเอวแลว

มวนมือคลายจีบออกแบมือหงายลง งอแขนดานขางใหมืออยูระดับไหล(ทาเหาะ)   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

กาวหนาเทาซายแลวขยั่นเทาในคํารอง “มา” 

 ตัวนาง หันดานหนา นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี ้

มือขวาพลิกขอมือเปลี่ยนเปนตั้งมือตึงแขน  โดยเหยียดแขนสูงข้ึนระดับเหนือศีรษะเล็กนอย (ทาเหาะ)  มือซายหงายมือ

ลง งอแขนดาน ขางลําตัวระดับเอว โดยใหปลายนิ้วตกลงดานลาง  ใหขอมือตอกับขอมือขวาของตัวพระ โดยมือ

ตัวนางอยูดาน ลางของตัวพระ  เอียงศีรษะและกดไหลซาย กาวหนาเทาซายแลวขยั่นเทา ในคํารอง “มา” 
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ทาท่ี 24  บทรอง “กลางโพยม”  

 

ภาพท่ี 103 : ทาท่ี 24  บทรอง “กลางโพยม” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาขวา มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือซายตั้งมืองอแขนดานขางระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลขวาใน

คํารอง “กลาง” จากนั้นพลิกขอมือซายแบหงายลง งอแขนดานขางระดับเอว  ยกเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหล

ซายในคํารอง “โพยม” 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

กาวขางเทาขวา  มือซายโอบหลังตัวพระ มือขวาจีบปรกขางศีรษะ  เอียงศีรษะและกดไหลขวาในคํารอง “กลาง” 

จากนั้น  มวนจีบมือซายเปลี่ยนเปนตั้งวงบน  เทาซายยกข้ึนเดี่ยวเทา เอียงศีรษะและกดไหลซายในคํารอง “โพยม” 
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ทาท่ี 25  บทรอง “แสงโสมสององค”  

 

ภาพท่ี 104 : ทาท่ี 25  บทรอง “แสงโสมสององค” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ   หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายวางหลัง  เคลื่อนมือซายข้ึนจีบปรกระดับแงศีรษะ  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหล

ขวาในคํารอง “แสงโสม”  ยกเทาขวาแลวกาวขางลง  พรอมเคลื่อนมือจีบลง   ในคํารอง “สององค” แลวคอยๆสะดุง

ตัว  พรอมท้ังหมุนตัวผานไปทางดานหนาและหันไปทางทิศดานขวา 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

ถอนเทาซายวางหลัง  มวนมือขวาเปลี่ยนเปนจีบปรกระดับแงศีรษะ   มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  เอียงศีรษะและกด

ไหลขวาในคํารอง “แสงโสม”  ยกเทาขวาแลวกาวขางลง  พรอมเคลื่อนมือจีบลง   ในคํารอง “สององค” แลวคอยๆ

สะดุงตัว  พรอมท้ังหมุนตัวผานไปทางดานหนาและหันไปทางทิศดานขวา 
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ทาท่ี 26  บทรอง “พระทรงศรี”  

 

ภาพท่ี 105 : ทาท่ี 26  บทรอง “พระทรงศรี” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือขวาจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

ในคํารอง “พระทรง” จากนั้นเคลื่อนมือขวาข้ึนพรอมคลายมือจีบออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายดานขาง ระดับแงศีรษะ  

ยกเทาขวา เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ศรี” 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

กาวขางเทาซาย  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

ในคํารอง “พระทรง” จากนั้นเคลื่อนมือซายข้ึนพรอมคลายมือจีบออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายดานขาง ระดับแงศีรษะ  

ยกเทาขวาเดี่ยวเทา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ศรี” 
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ทาท่ี 27  บทรอง “เหาะผาน”  

 

ภาพท่ี 106 : ทาท่ี 27  บทรอง “เหาะผาน” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   มือขวาจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

ในคํารอง “เหาะ”  จากนั้นคลายมือจีบขวาออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงาย  งอแขนขางลําตัวโดยใหมืออยูระดับไหล  ยก

เทาขวา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ผาน” แลวหมุนตัวผานไปทางดานหนาเพ่ือหันไปทางทิศดานซาย 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

กาวขางเทาซาย   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   ลดมือซายลงงอแขนขางลําตัวระดับเอว   โดยแบมือหงายเชนเดิม  

เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “เหาะ” จากนั้นพลิกขอมือขวาข้ึนตั้งมือตึงแขน  โดยเหยียดแขนสูงข้ึนใหมืออยู

ระดับศีรษะ (ทาเหาะ) กระดกเทาขวา เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ผาน” แลวหมุนตัวผานไปทางดานหนาเพ่ือ

หันไปทางทิศดานซาย 
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ทาท่ี 28  บทรอง “พิมาน”  

 

ภาพท่ี 107 : ทาท่ี 28  บทรอง “พิมาน” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาขวา   มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือซายจีบสงหลัง  เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “พิมาน” 

( ในชวงทํานองเอ้ือน ใหปฏิบัติทารําเชนเดิม  สะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 ครั้ง) 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาขวา  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือขวาตั้งวงบน  เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “พิมาน” 

( ในชวงทํานองเอ้ือน ใหปฏิบัติทารําเชนเดิม  สะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 ครั้ง) 
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ทาท่ี 29  บทรอง “ยามราตรี”  

 

ภาพท่ี 108 : ทาท่ี 29  บทรอง “ยามราตรี” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายมือซายจีบสงหลัง   มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  ยกเทาซายแลวกาวขาง  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  

แลวท้ิงหนามองไปตามมือท่ีชี้ 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานซาย  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาใชนิ้วชี้ไปดานหนาระดับสายตา  งอแขน  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

แลวท้ิงหนามองไปตามมือท่ีชี้ 
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ทาท่ี 30  บทรอง “เหมือนโสมสอง”  

 

ภาพท่ี 109 : ทาท่ี 30  บทรอง “เหมือนโสมสอง” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายเคลื่อนมือข้ึนตั้งแลวมวนมือเปลี่ยนเปนจีบปรกระดับแงศีรษะ  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  ยกเทาซายแลว

กาวขาง   เอียงศีรษะและกดไหลขวา  ในคํารอง “สอง” คอยๆกดมือจีบลง  แลวหมุนตัวลงทางซายผานทิศหลังเพ่ือหัน

ตัวไปดานหนา 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาเคลื่อนมือลดลงเปลี่ยนเปนจีบสงหลัง   มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว   ยกเทาซายแลวกาวขาง    เอียงศีรษะ

และกดไหลขวา  แลวหมุนตัวลงทางซายผานทิศหลังเพ่ือหันตัวไปดานหนา 
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ทาท่ี 31  บทรอง “อินทรีย”  

 

ภาพท่ี 110 : ทาท่ี 31  บทรอง “อินทรีย” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบหงายขางหนาระดับอก งอแขน  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   พรอมกาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย  จากนั้นเคลื่อนมือขวามวนจีบออกตั้งมือ แขนตึงระดับไหล   เทาซายกระดกหลัง   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

พรอมสะดุงข้ึน ในคํารอง “อินทรีย” 

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบหงายขางหนาระดับอก งอแขน  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   พรอมกาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย  จากนั้นเคลื่อนมือขวามวนจีบออกตั้งมือ แขนตึงระดับไหล   เทาซายกระดกหลัง   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

พรอมสะดุงข้ึน ในคํารอง “อินทรีย” 
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ทาท่ี 32  “ทํานองเอ้ือน”  

 

ภาพท่ี 111 : ทาท่ี 32  “ทํานองเอ้ือน” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

สะดุงตัวข้ึนในทาเดิม  แลวยอนตัว  ถอนเทาซาย ยกเทาขวา  มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม  คือ  มือขวาตั้งมือแขนตึงระดับ

ไหล มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง   ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

สะดุงตัวข้ึนในทาเดิม  แลวยอนตัว  ถอนเทาซาย ยกเทาขวาเดี่ยวเทา  มือซายหยอนแขนงอระดับวงกลาง   มือขวาโอบ

หลังตัวพระระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลซาย 
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ทาท่ี 33  บทรอง “เทพไท”  

 

ภาพท่ี 112 : ทาท่ี 33  บทรอง “เทพไท” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือท้ังสองจีบคว่ํา  โดยมือขวาอยูระดับวงลาง  มือซายอยูระดับหนาขาซาย  พรอมกาวหนาเทาขวา  เฉียงตัวไปดานขวา

เล็กนอย เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นคลายมือจีบท้ังสองออกเปลี่ยนเปนมือขวาเทาเอว   มือซายวางฝามือบนหนา

ขาซาย  พรอมท้ังยกเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา   

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

กาวหนาเทาขวา  เบี่ยงลําตัวเขาหาตัวพระ  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายแตะบริเวณหนาขาซาย

ของตัวพระ  ลักคอกดไหลซาย 
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ทาท่ี 34  บทรอง “ดาราลอมองค”  

 

ภาพท่ี 113 : ทาท่ี 34  บทรอง “ดาราลอมองค” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายวางหลัง  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   มือขวามวนขอมือโดยใชนิ้วชี้วนเปนวงแลวหักขอมือตั้งระดับวง

บน   จากนั้นกาวขางเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหลซาย   

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายวางหลัง   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   มือซายมวนขอมือโดยใชนิ้วชี้วนเปนวงแลวหักขอมือตั้งระดับวง

บน   จากนั้นกาวขางเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหลซาย   
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ทาท่ี 35  บทรอง “ทรงสวัสดิ์”  

 

ภาพท่ี 114 : ทาท่ี 35  บทรอง “ทรงสวัสดิ์” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบหงายขางหนาระดับอก  งอแขน  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  กาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

จากนั้น  เคลื่อนมือซายมวนมือจีบออกตั้งวงกลาง  งอแขนใหมืออยูระดับไหล  ยกเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลซาย  

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบหงายขางหนาระดับอก  งอแขน  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  กาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา  จากนั้น  เคลื่อนมือซายมวนมือจีบออกตั้งวงบน   ยกเทาซายเดี่ยวเทา  เอียงศีรษะและกดไหลซาย  
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ทาท่ี 36  บทรอง “เจิดจรัส”  

 

ภาพท่ี 115 : ทาท่ี 36  บทรอง “เจิดจรัส” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายลงหลัง  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  มือซายจีบคว่ําขางหนาลําตัว   งอแขน   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

กาวขางเทาขวาลง ในคํารอง “จรัส” เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นในชวงทํานองเอ้ือน  คอย เๆคลื่อนมือจีบซายข้ึน

โบกมือจีบผานดานหนาแลวคลายจีบออก พรอมท้ังสะดุงตัวข้ึน คอยๆหมุนตัวผานดานหนา หันไปทางดานทิศขวา  

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายลงหลัง  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือขวาจีบคว่ําขางหนาลําตัว   งอแขน   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

กาวขางเทาขวาลง ในคํารอง “จรัส” เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นในชวงทํานองเอ้ือน  คอย เๆคลื่อนมือจีบขวาข้ึน

โบกมือจีบผานดานหนาแลวคลายจีบออก พรอมท้ังสะดุงตัวข้ึน คอยๆหมุนตัวผานดานหนา หันไปทางดานทิศขวา  
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ทาท่ี 37  บทรอง “เสมอดวง”  

 

ภาพท่ี 116 : ทาท่ี 37  บทรอง “เสมอดวง” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานซาย  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย   มือขวาชี้นิ้วหงายมือดานหนาระดับอก  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย  

จากนั้นพลิกขอมือขวาใหเปนชี้นิ้วคว่ําลงในระดับเดิม   ยกเทาขวา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ดวง” แลว

สะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 ครั้ง 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   มือซายแบมือหงายตกปลายนิ้วลงดานลางระดับอก   เอียงศีรษะและ

กดไหลซาย   จากนั้นพลิกขอมือซายข้ึนเปลี่ยนเปนตั้งวงขางหนาระดับอก  ยกเทาขวาเดี่ยวเทา   เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา ในคํารอง “ดวง” และสะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 ครั้ง 
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ทาท่ี 38  บทรอง “สุรียฉาย”  

 

ภาพท่ี 117 : ทาท่ี 38  บทรอง “สุรียฉาย” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา พระอยูดานหลังของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา   มือท้ังสองจีบหงายระดับอก  ศีรษะตรง   จากนั้นเคลื่อนมือท้ังสองมวนมือจีบออกตั้งวงบน  งอแขนให

มืออยูระดับศีรษะ  ยกเทาซายข้ึนวางบนเทาตัวนาง  โดยใชจมูกเทาสัมผัสกัน  ศีรษะตรง  ในคํารอง “ฉาย”  

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูดานหนาตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวาลดเขาลงนั่งคุกเขา  มือท้ังสองจีบคว่ําระดับอก  ศีรษะตรง  จากนั้นเคลื่อนมือท้ังสองคลายจีบออกแบมือ

หงายปลายนิ้วตกลงดานลาง   งอแขนใหมืออยูระดับศีรษะ  เทาซายกระดกหลัง  ศีรษะตรง ในคํารอง “ฉาย”  
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ทาท่ี 39  บทรอง “ลอยเล่ือนดุจทรง”  

 

ภาพท่ี 118 : ทาท่ี 39  บทรอง “ลอยเลื่อนดุจทรง” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย  มือขวาจีบคว่ํางอแขนระดับเอว  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย   ในคํา

รอง “ลอยเลื่อน” จากนั้นสอดจีบมือขวาข้ึนคลายจีบออกแบมือหงายระดับแงศีรษะ  ยกเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา  ในคํารอง “ดุจทรง” และสะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 ครั้ง 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ลดเขาลงเปนทานั่งคุกเขา  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   มือซายแบมือหงายตกปลายนิ้วลงดานลาง   เอียงศีรษะและ

กดไหลซาย ในคํารอง “ลอยเลื่อน”  จากนั้นพลิกขอมือซายข้ึนตั้งมือตึงแขน  ลดแขนลงดานขางลําตัวโดยใหมืออยู

ระดับเอว  ตั้งเขาขวาข้ึนนั่งคุกเขา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ดุจทรง” และสะดุงตัวข้ึนตามจังหวะ 2 

ครั้ง 
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ทาท่ี 40  บทรอง “รถชัย”  

 

ภาพท่ี 119 : ทาท่ี 40  บทรอง “รถชัย” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาขวา   มือขวาแทงมือระดับวงบน   มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  จากนั้นกาวหนา

เทาซาย   มือขวาเปลี่ยนเปนตั้งวงบน   เอียงศีรษะและกดไหลซาย  และกระดกหลังเทาขวา ในคํารอง “ชัย”  

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ลดเขาขวาลงนั่งคุกเขา   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   มือซายหยอนแขนงอเปนตั้งวงกลาง เอียงศีรษะและกดไหลขวา  

จากนั้นพลิกขอมือซายลงชอนมือจีบหงาย  แขนงอดานขางลําตัวใหมืออยูระดับไหล  พรอมท้ังตั้งเขาซายข้ึนคุกเขา เอียง

ศีรษะและกดไหลซาย  และกระดกเหลังเทาขวา  ในคํารอง “ชัย”  
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ทาท่ี 41  บทรอง “โลกธาตุ”  

 

ภาพท่ี 120 : ทาท่ี 41  บทรอง “โลกธาตุ” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือปฏิบัติเชนเดิม  คือ  มือขวาตั้งวงบน   มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว  วางเทาท่ีกระดก   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือปฏิบัติเชนเดิม  คือ  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว    มือซายจีบหงาย  แขนงอดานขางลําตัวใหมืออยูระดับไหล  

ลุกข้ึนยืนในลักษณะกาวหนาดวยเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



164 
 

ทาท่ี 42  “ทํานองเอ้ือน”  

 

ภาพท่ี 121 : ทาท่ี 42  “ทํานองเอ้ือน” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบคว่ํา  งอแขนหนาลําตัว   มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลขวา  แลวย่ําเทาตะลึกตึ้ก 

ปฏิบัติโดยกระทืบเทาขวา  ซาย ติดกันสองครั้งอยางเร็ว   แลวยืนดวยเทาซาย ยกเทาขวาข้ึน 

 ตัวนาง   หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบคว่ํา  งอแขนหนาลําตัว   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  แลวย่ําเทาตะลึกตึ้ก 

ปฏิบัติโดยกระทืบเทาขวา  ซาย ติดกันสองครั้งอยางเร็ว   แลวยืนดวยเทาซาย ยกเทาขวาข้ึน 
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ทาท่ี 43  บทรอง “สนั่นไหว”  

 

ภาพท่ี 122 : ทาท่ี 43  บทรอง “สนั่นไหว” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาคลายจีบออกขางลําตัว  แลวเปลี่ยนเปนตั้งมือตึงแขน  ลดแขนลงโดยใหมืออยูระดับเอว   มือซายโอบหลังตัวนาง

ระดับเอว  เทาขวากาวขางลงในคํารอง “ไหว”  เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นทํานองเอ้ือนใหยืด - ยุบตัว   พรอม

ท้ังกดปลายมือขวาลง    หมุนตัวผานไปทางดานหลัง  เปลี่ยนเปนหันดานทิศซาย 

 ตัวนาง   หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ  และปฏิบัติดังนี้  

มือซายคลายจีบออกขางลําตัว  แลวเปลี่ยนเปนตั้งมือตึงแขน  ลดแขนลงโดยใหมืออยูระดับเอว   มือขวาโอบหลังตัวพระ

ระดับเอว  เทาขวากาวขางลงในคํารอง “ไหว”  เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นทํานองเอ้ือนใหยืด - ยุบตัว   พรอม

ท้ังกดปลายมือซายลง   หมุนตัวผานไปทางดานหลัง  เปลี่ยนเปนหันดานทิศซาย 
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ทาท่ี 44  บทรอง “ดวยปรีดา”  

 

ภาพท่ี 123 : ทาท่ี 44  บทรอง “ดวยปรีดา” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานซาย  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบหงายขางหนาระดับอก  งอแขน  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว  กาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

เคลื่อนมือซายออกตั้งมือตึงแขนขางลําตัว  เหยียดแขนลงโดยใหมืออยูในระดับเอว  ยกเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหล

ซาย พรอมสะดุงตัวข้ึน ในคํารอง “ดา” 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบหงายขางหนาระดับอก  งอแขน  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  กาวหนาเทาขวา   เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา  เคลื่อนมือขวาออกตั้งมือตึงแขนขางลําตัว  เหยียดแขนลงโดยใหมืออยูในระดับเอว  ยกเทาซาย เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย พรอมสะดุงตัวข้ึน ในคํารอง “ดา” 
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ทารําประกอบบทรอง เพลงพิจิตรเลขาอุมสม 

(รองเพลงเบาหลุดช้ันเดียว) 

ทาท่ี 45  บทรอง “นางประคองอัญเชิญพระยุพราช”  

 

ภาพท่ี 124 : ทาท่ี 45  บทรอง “นางประคองอัญเชิญพระยุพราช” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ ทิศดานหนา พระอยูดานหนาเยื้องตัวไปฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบปรกระดับแงศีรษะ มือขวาตั้งวงกลาง งอแขน กาวขางเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “นาง

ประคองอัญเชิญ”  จากนั้นมวนมือซายออกตั้งวงบน  มือขวาพลิกขอมือแบหงายตกปลายมือลง งอแขนใหมืออยูระดับ

ไหล (ทาผาลา)  ยกเทาขวา เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “พระยุพราช” 

หมายเหตุ จากนั้นสะดุงตัวข้ึน  2 ครั้งในทาเดิม  ชวงทํานองเอ้ือน 

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูดานหลังเยื้องตัวไปฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบปรกระดับแงศีรษะ  มือขวาตั้งวงกลาง  งอแขน  เทาขวากาวไขวหนา เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง 

“นางประคองอัญเชิญ”  จากนั้นมวนมือซายออกตั้งวงบน  มือขวาพลิกขอมือแบหงายตกปลายมือลง  งอแขนใหมืออยู

ระดับไหล (ทาผาลา)  กระดกเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “พระยุพราช” 

หมายเหตุ จากนั้นสะดุงตัวข้ึน  2 ครั้งในทาเดิม  ชวงทํานองเอ้ือน 
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ทาท่ี 46  บทรอง “องอาจนามพิจิตร”  

 

ภาพท่ี 125 : ทาท่ี 46  บทรอง “องอาจนามพิจิตร” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ ทิศดานหนา พระอยูดานหนาเยื้องตัวไปฝงขวาของตัวนางในตําแหนงเดิม และปฏิบัติดังนี้  

มือท้ังสองจีบหงายดานหนาระดับอก  งอแขนท้ังสอง  เทาปฏิบัติเชนเดิม คือ ยกเทาขวาคางไว  เอียงศีรษะและกดไหล

ซาย ในคํารอง “องอาจ” จากนั้น เคลื่อนมือท้ังสองมวนจีบออกตั้งวงระดับเหนือไหล(เปนระดับวงพิเศษตามรูปแบบทา

กระตายตองแรวท่ีปรากฏในตํารารํา) เอียงศีรษะและกดไหลขวาในคํารอง “นามพิจิตร” 

 ตัวนาง ทิศดานหนา นางอยูดานหลังเยื้องตัวไปฝงซายของตัวพระในตําแหนงเดิม และปฏิบัติดังนี้  

ปฏิบัติทารําเชนเดิม โดยอยูในทาท่ี 45  บทรอง “นางประคองอัญเชิญพระยุพราช” แตสะดุงตัวข้ึนตาม

จังหวะรวม 4 ครั้ง (คํารอง “อาจ” ,คํารอง “จิตร” และทํานองเอ้ือนอีก 2 ครั้ง) 
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ทาท่ี 47  บทรอง “เลขา”  

 

ภาพท่ี 126 : ทาท่ี 47  บทรอง “เลขา” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบหงายระดับวงลาง  มือซายโอบแตะหลังตัวนาง  กาวหนาเทาขวา เอียงศีรษะและกดไหลซาย   จากนั้นมวนมือ

ขวาออกตั้งวงลาง  เอียงศีรษะและกดไหลขวา กระดกหลังเทาซาย ในคํารอง “ขา” 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  มือซายลดมือลง ตั้งวงงอแขนระดับวงกลาง   ลดตัวลงนั่งคุกเขากับพ้ืน   เอียงศีรษะและ

กดไหลซาย   จากนั้น ยกตัวตั้งเขาขวา  พลิกขอมือซายหงายตกปลายมือ  ลดแขนลงใหมืออยูระดับเอว   เอียงศีรษะและ

กดไหลขวา กระดกหลังเทาซาย ในคํารอง “ขา” 
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ทาท่ี 48  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก)   

 

ภาพท่ี 127 : ทาท่ี 48  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือขวาตั้งวงลาง มือซายโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยกเทาซายมา

วางสนขางเทาขวา พรอมกับมือขวาจีบสงหลัง เอียงศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือซายจีบหงายระดับวงลาง มือขวาโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยก

เทาซายมาวางสนขางเทาขวา พรอมกับเคลื่อนมือซายมวนมือจีบคลายในลักษณะโบกมือออกตั้งวงบน  เอียง

ศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 
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ทาท่ี 49  บทรอง (เรงรุดสูทิศบูรพา)   

 

ภาพท่ี 128 : ทาท่ี 49  บทรอง (เรงรุดสูทิศบูรพา) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ  ทิศดานหนา  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือท้ังสองจีบคว่ํา โดยมือซายงอแขนอยูระดับเอว  มือขวาอยูระดับหนาขาขวา  พรอมกาวหนาเทาซาย   เฉียงตัวทางขวา

เล็กนอย เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “เรงรุดสูทิศ” คลายมือจีบท้ังสองออก  แลวเปลี่ยนเปนมือซายเทาเอว มือ

ขวาวางฝามือบนหนาขาขวา  พรอมยกเทาขวาโดยวางจมูกเทาท่ีจมูกเทาตัวนาง  เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง 

“บูรพา”  

 ตัวนาง  ทิศดานหนา  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือซายจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว  มือขวาแบมือหงายตกปลายมืองอแขนขางลําตัวระดับเอว  พรอมกาวขางเทา

ขวา   เฉียงตัวทางขวาเล็กนอย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  ในคํารอง “เรงรุดสูทิศ” จากนั้น คอยๆลดตัวลงนั่งคุกเขาท่ี

พ้ืน  สอดมือจีบซายคลายจีบออกแบมือหงายระดับแงศีรษะ  มือขวาตั้งมือตึงแขนขวาเหยียดแขนข้ึนระดับศีรษะ  พรอม

กระดกเทาซายรับเทาตัวพระ  เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “บูรพา”  
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ทาท่ี 50  บทรอง (ยังโสนิตนครา)   

 

ภาพท่ี 129 : ทาท่ี 50  บทรอง (ยังโสนิตนครา) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือซายพลิกมือแบหงายงอแขนขางลําตัว  มือขวาโอบแตะหลังตัวนาง   กาวหนาเทาขวา  เอียงศีรษะและกดไหลซายใน 

คํารอง “ยังโสนิต” จากนั้นพลิกมือซายข้ึนตั้งวงบน   กระดกหลังเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “นครา”  

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาตั้งนิ้วชี้งอแขนขางลําตัว  มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว  ตั้งเขาขวาในลักษณะคุกเขา   เอียงศีรษะและกดไหล

ซายในคํารอง “ยังโสนิต” จากนั้นกดปลายนิ้วชี้มือขวาลงท่ีพ้ืน   กระดกหลังเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํา

รอง “นครา”  
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ทาท่ี 51  บทรอง (ดวยภักดี)   

 

ภาพท่ี 130 : ทาท่ี 51  บทรอง (ดวยภักดี) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวาเล็กนอย  พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาแบมือและใชฝามือแตะท่ีดานหลังบริเวณหัวไหลตัวนาง  งอแขน   มือซายเทาเอว กาวขางเทาขวา  เอียงศีรษะและ

กดไหลซาย 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซายเล็กนอย  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ท้ังสองพนมมือไหวท่ีหวางอก  เทาซายกาวไขวหนา  ลักคอกดไหลขวา 
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ทาท่ี 52  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก)   

 

ภาพท่ี 131 : ทาท่ี 52  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือขวาตั้งวงลาง มือซายโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยกเทาซายมา

วางสนขางเทาขวา พรอมกับมือขวาจีบสงหลัง เอียงศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือซายจีบหงายระดับวงลาง มือขวาโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยก

เทาซายมาวางสนขางเทาขวา พรอมกับเคลื่อนมือซายมวนมือจีบคลายในลักษณะโบกมือออกตั้งวงบน  เอียง

ศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 
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ทาท่ี 53  บทรอง (ลอยล่ิวปลิวมา)   

 

ภาพท่ี 132 : ทาท่ี 53  บทรอง (ลอยลิ่วปลิวมา) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   มือขวาจีบคว่ํางอแขนขางลําตัวระดับเอว   เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

ในคํารอง “ลอยลิ่ว”  จากนั้น คลายมือจีบขวาออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายตกปลายมือ  งอแขนขางลําตัว  กาวขางเทา

ซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  ในคํารอง “ปลิวมา” แลววิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของเวที 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

กาวหนาเทาขวา   มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว   ลดมือซายลงงอแขนขางลําตัวระดับเอว   โดยแบมือหงายตกปลายมือ  

เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “ลอยลิ่ว”  จากนั้นพลิกขอมือซายข้ึนตั้งมือตึงแขน  เหยียดแขนสูงข้ึนใหมืออยู

ระดับเหนือศีรษะเล็กนอย (ทาเหาะ) กาวขางเทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ปลิวมา”  แลวยืด-ยุบตัว  

วิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของเวที 
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ทาท่ี 54  บทรอง (กลางโพยม)   

 

ภาพท่ี 133 : ทาท่ี 54  บทรอง (กลางโพยม) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศหลัง พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาเคลื่อนท่ีไปฝงซายของเวที  เคลื่อนมือขวาข้ึนตั้งวงบน  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียง

ศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “กลางโพยม” 

 ตัวนาง  หันทิศหลัง นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาเคลื่อนท่ีไปดานซายของเวที  เคลื่อนมือซายจีบสงหลัง  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียง

ศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “กลางโพยม” 
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ทาท่ี 55  ทํานองเอ้ือน  

 

ภาพท่ี 134 : ทาท่ี 55  ทํานองเอ้ือน 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว ลดมือขวาลงสงจีบหลัง มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกด

ไหลขวา  

 ตัวนาง  หันทิศขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนมือซายข้ึนตั้งวงบน  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะ

และกดไหลขวา 

หมายเหตุ  ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนลงไปอยูบริเวณดานหลังของเวที ในลักษณะการวิ่งเปน

วงกลม 
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ทาท่ี 56  บทรอง (แสงโสมสององค)   

 

ภาพท่ี 135 : ทาท่ี 56  บทรอง (แสงโสมสององค) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ ทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาหมุนซายตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนมือขวาข้ึน แลวชอนมือเปนจีบปรกระดับแงศีรษะ มือซาย

โอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย จากนั้นคอยๆ กดมือจีบขางขวาลง ในคํารอง “สอง

องค”  

 ตัวนาง  ทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว ลดมือซายลงสงจีบหลัง มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกด

ไหลซาย    

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานขวาของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 
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ทาท่ี 57  ทํานองเอ้ือน   

 

ภาพท่ี 136 : ทาท่ี 57  ทํานองเอ้ือน 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศหลัง พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาหมุนซายตอเนื่องจากทาท่ีแลว เดินมือขวาลงสงจีบหลัง มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียง

ศีรษะและกดไหลขวา  

 ตัวนาง  หันทิศหลัง นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

วิ่งซอยเทาหมุนซายตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนมือซายข้ึน แลวชอนมือเปนจีบปรกระดับแงศีรษะ มือขวา

โอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา จากนั้นคอยๆ กดมือจีบขางขวาลง  

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานซายของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 
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ทาท่ี 58  บทรอง (พระทรงศรี)   

 

ภาพท่ี 137 : ทาท่ี 58  บทรอง (พระทรงศรี) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือขวาจีบคว่ํา งอแขนขางลําตัวระดับเอว มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะ

และกดไหลซาย  จากนั้นมือขวาคลายจีบออกพลิกขอมือตั้งมือตึงแขนระดับไหลกดมือลงต่ําเล็กนอย ยกเทา

ขวา เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ศรี” 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือซายจีบคว่ําระดับวงลาง มือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย  

จากนั้นมือขวาคลายจีบออกพลิกขอมือตั้งวงลาง ยกเทาขวาเดี่ยวเทา เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง 

“ศร”ี 
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ทาท่ี 59  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก)   

 

ภาพท่ี 138 : ทาท่ี 59  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก) 

 ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือขวาตั้งวงลาง มือซายโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยกเทาซายมา

วางสนขางเทาขวา พรอมกับมือขวาจีบสงหลัง เอียงศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือซายจีบหงายระดับวงลาง มือขวาโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยก

เทาซายมาวางสนขางเทาขวา พรอมกับเคลื่อนมือซายมวนมือจีบคลายในลักษณะโบกมือออกตั้งวงบน  เอียง

ศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 
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ทาท่ี 60  บทรอง (ลุยังปรางครัตน)   

 

ภาพท่ี 139 : ทาท่ี 60  บทรอง (ลุยังปรางครัตน) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือขวาจีบคว่ําระดับวงลาง  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง 

“ลุยัง”  จากนั้น มือขวาคลายมือจีบออกเทาเอว  กาวขางเทาซาย เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ปรางค

รัตน” แลวยืด-ยุบตัว  วิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของเวที 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา  มือซายแบมือทาบฝามือบริเวณหัวเข็มขัดของตัวพระ มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว  เอียง

ศีรษะและกดไหลซาย ในคํารอง “ลุยัง”  จากนั้น กาวขางเทาซาย  มือปฏิบัติเชนเดิม  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ใน

คํารอง “ปรางครัตน” แลวยืด-ยุบตัว  วิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของเวที 
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ทาท่ี 61  บทรอง (รูจี)   

 

ภาพท่ี 140 : ทาท่ี 61  บทรอง (รูจี) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศหลัง พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาเคลื่อนท่ีไปดานซายของเวที  มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาเทาเอว และมือซายโอบหลังตัวนาง

ระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  หันทิศหลัง นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาเคลื่อนท่ีไปดานซายของเวที  มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายแบมือทาบฝามือบริเวณหัวเข็มขัด

ของตัวพระ  และมือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานซายของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 
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ทาท่ี 62  ทํานองเอ้ือน 

 

ภาพท่ี 141 : ทาท่ี 62  ทํานองเอ้ือน 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาเทาเอว และมือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว 

เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  หันทิศดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว  มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายแบมือทาบฝามือบริเวณหัวเข็มขัดของตัว

พระ  และมือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานหลังของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 
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ทาท่ี 63  บทรอง “สมอุษาเทวี”  

 

ภาพท่ี 142 : ทาท่ี 63  บทรอง “สมอุษาเทวี” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนท่ีไปฝงขวาของเวที มือขวาเคลื่อนมือข้ึนตั้งมือขางหนาระดับเอว  แลวกด

ปลายนิ้วลง (ในลักษณะทารวมมือกับตัวนาง)  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  หันทิศหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนท่ีไปฝงขวาของเวที มือซายเคลื่อนมือข้ึนตั้งมือขางหนาระดับเอว  แลวกด

ปลายนิ้วลง (ในลักษณะทารวมมือกับตัวพระ)  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานขวาของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 
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ทาท่ี 64  ทํานองเอ้ือน 

 

ภาพท่ี 143 : ทาท่ี 64  ทํานองเอ้ือน 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศหลัง พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนท่ีไปฝงขวาของเวที   มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือขวาปฏิบัติทารวม

มือกับตัวนาง และมือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

 ตัวนาง  หันทิศหลัง นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว เคลื่อนท่ีไปฝงขวาของเวที  มือท้ังสองปฏิบัติเชนเดิม คือ มือซายปฏิบัติทารวม

มือกับตัวพระ และมือซายโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

หมายเหต ุ ตําแหนงของผูแสดงท้ังสองจะเคลื่อนไปอยูบริเวณดานซายของเวที ในลักษณะการวิ่งเปนวงกลม 

 

 

 

 

 

 



187 
 

ทาท่ี 65  บทรอง “ดวยฤทธา”  

 

ภาพท่ี 144 : ทาท่ี 65  บทรอง “ดวยฤทธา” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือขวาจีบคว่ํา งอแขนขางลําตัวระดับเอว มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะ

และกดไหลซาย จากนั้นคลายจีบมือขวาออก  แบมือหงายงอแขนระดับแงศีรษะ  ยกเทาขวา เอียงศีรษะและกดไหล

ขวา ในคํารอง “ฤทธา” 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือซายแบมือหงายระดับวงลาง มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหล

ซาย จากนั้นพลิกขอมือตั้งวงลาง  ยกเทาขวาเดี่ยวเทา  เอียงศีรษะและกดไหลขวา ในคํารอง “ฤทธา” 
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ทาท่ี 66  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก)   

 

ภาพท่ี 145 : ทาท่ี 66  ทํานองเอ้ือน (ทาโบก) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือขวาตั้งวงลาง มือซายโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยกเทาซายมา

วางสนขางเทาขวา พรอมกับมือขวาจีบสงหลัง เอียงศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 

 ตัวนาง หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวหนาเทาขวา มือซายจีบหงายระดับวงลาง มือขวาโอบหลังตัวนาง เอียงศีรษะและกดไหลซาย  จากนั้นยก

เทาซายมาวางสนขางเทาขวา พรอมกับเคลื่อนมือซายมวนมือจีบคลายในลักษณะโบกมือออกตั้งวงบน  เอียง

ศีรษะและกดไหลขวา ยอเขาท้ังสองลง 
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ทํานองเพลงเชิด 

ทาท่ี 67  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 1)   

 

ภาพท่ี 146 : ทาท่ี 67  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 1) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานซาย พระอยูฝงซายของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายวางหลัง  มือซายจีบคว่ําระดับวงลาง  มือขวาโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา 

ยกเทาขวาแลวกาวขางลง พรอมกับเปลี่ยนมือซายเปนจีบหงายระดับวงลาง  เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

หมายเหตุ ยืด-ยุบตัว แลวหมุนตัวผานดานหนาเพ่ือหันกลับเปนหันทิศดานขวา 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานซาย นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

ถอนเทาซายวางหลัง  มือขวาแบหงายตกปลายมือ งอแขนขางลําตัวระดับเอว  มือซายโอบหลังตัวพระระดับ

เอว  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  ยกเทาขวาแลวกาวขางลง พรอมกับเปลี่ยนมือขวาเปนตั้งวงบน  เอียงศีรษะ

และกดไหลซาย 

หมายเหตุ ยืด-ยุบตัว แลวหมุนตัวผานดานหนาเพ่ือหันกลับเปนหันทิศดานขวา 
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ทาท่ี 68  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 2)   

 

ภาพท่ี 147 : ทาท่ี 68  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 2) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

มือขวาจีบคว่ํา งอแขนขางลําตัวระดับเอว มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย 

ประเทาซาย 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

มือซายแบมือหงายตกปลายมือ งอแขนขางลําตัวระดับเอว มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและ

กดไหลซาย ประเทาซาย 
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ทาท่ี 69  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 3)   

 

ภาพท่ี 148 : ทาท่ี 69  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 3) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

คลายมือจีบขวาออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายตกปลายมือ  งอแขนขางลําตัว  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว   กาวขาง

เทาซาย  เอียงศีรษะและกดไหลขวา   

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

พลิกขอมือซายข้ึนตั้งมือตึงแขน  เหยียดแขนสูงข้ึนใหมืออยูระดับศีรษะ (ทาเหาะ)  เอียงศีรษะและกดไหลขวา  กาวขาง

เทาซาย   
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ทาท่ี 70  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 4)   

 

ภาพท่ี 149 : ทาท่ี 70  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 4) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

ยอนตัว เปลี่ยนถายน้ําหนักตัวลงเทาหลัง ยกเทาซาย มือขวาเคลื่อนมือข้ึนแบหงาย งอแขนขางลําตัวระดับ

แงศีรษะ  มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวคอย ๆ  ขยับเทาเคลื่อนตัวไปดานหนา

เวที 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

ยอนตัว เปลี่ยนถายน้ําหนักตัวลงเทาหลัง ยกเทาซาย มือขวาลดแขนลงโดยใหมืออยูขางลําตัวระดับเอว  มือ

ขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย แลวคอย ๆ  ขยับเทาเคลื่อนตัวไปดานหนาเวที 
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ทาท่ี 71  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 5)   

 

ภาพท่ี 150 : ทาท่ี 71  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 5) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันเฉียงตัวทางดานขวา  พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือขวามือแบหงาย ลดมือลงงอแขนขางลําตัวระดับไหล มือซายโอบหลังตัวนางระดับเอว 

เอียงศีรษะและกดไหลขวา  แลวยืด-ยุบตัว  วิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของเวที 

หมายเหตุ วิ่งเปนวงกลมไปทางดานซายของเวที 

 ตัวนาง  หันเฉียงตัวทางดานขวา  นางอยูฝงขวาของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

กาวขางเทาซาย มือซายตั้งมือตึงแขนเคลื่อนมือเหยียดแขนข้ึนระดับเหนือศีรษะเล็กนอย  มือขวาโอบหลังตัว

พระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลขวา  แลวยืด-ยุบตัว  วิ่งซอยเทาหมุนตัวไปทางดานซาย  วิ่งลงไปดานหลังของ

เวที 

หมายเหตุ วิ่งเปนวงกลมไปทางดานซายของเวที 
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ทาท่ี 72  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 6)   

 

ภาพท่ี 151 : ทาท่ี 72  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 6) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ 

 ตัวพระ หันทิศดานหนา พระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว มือขวาพลิกขอมือเปลี่ยนเปนตั้งมือตึงแขนระดับไหล มือซายโอบหลังตัว

นางระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย  

 ตัวนาง หันทิศดานหนา นางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้  

วิ่งซอยเทาตอเนื่องจากทาท่ีแลว มือซายจีบคว่ําแลวมวนมือจีบคลายออก  เปลี่ยนเปนแบมือหงายตกปลาย

มือ  งอแขนขางลําตัวใหมืออยูระดับไหล  มือขวาโอบหลังตัวพระระดับเอว เอียงศีรษะและกดไหลซาย  
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ทาท่ี 73  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 7)   

 

ภาพท่ี 152 : ทาท่ี 72  ทาสอดเชิด (ทาท่ี 6) 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

วิธีปฏิบัติ   

 ตัวพระ  เปลี่ยนหันทิศตามลักษณะการวิ่งเปนวงกลม โดยพระอยูฝงขวาของตัวนาง และปฏิบัติดังนี้ 

วิ่งซอยเทาวนเปนวงกลมรอบเวที 1 รอบ จากนั้นวิ่งออกจากเวทีทางดานซาย โดยปฏิบัติมือในทาสอดมือจีบและคลายมือ

จีบ  สลับไปกับตัวนางจนหายออกจากเวที 

 ตัวนาง  เปลี่ยนหันทิศตามลักษณะการวิ่งเปนวงกลม โดยนางอยูฝงซายของตัวพระ และปฏิบัติดังนี้ 

วิ่งซอยเทาวนเปนวงกลมรอบเวที 1 รอบ จากนั้นวิ่งออกจากเวทีทางดานซาย โดยปฏิบัติมือในทาสอดมือจีบและคลายมือ

จีบ  สลับไปกับตัวพระจนหายออกจากเวที 
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 กระบวนทารํานาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม  ไดเกิดข้ึนจากการศึกษากลวิธีการรําในรูปแบบ

ตอมือตอแขนของการแสดงรําคู ชุด“อุมสม” เพ่ือนํามาสรางสรรคเปนชุดการแสดงใหม  โดยนําทารําท่ี

ปรากฏในตํารารําซ่ึงเปนตําราท่ีรวบรวมทารําท่ีสืบทอดแตครั้งกรุงศรีอยุธยาและไดมีการปรับปรุงเปลี่ยน 

แปลงไปบางในยุคตนกรุงรัตนโกสินทรมาใชเปนแนวทางในการสรางสรรค  โดยมีทารําท่ีคิดสรางสรรคข้ึน

ใหมอันมีลักษณะเฉพาะของชุดการแสดงนี้ ประกอบดวยทารําดังนี้ 

ทาท่ี 1 ทารําในบทรอง “สุรียฉาย” โดยตัวพระจะใชทาจันทรทรงกลด เปนทาสัญลักษณแทนบทรองและ 

ตัวนางเปนทาท่ีรองรับกับตัวพระเพ่ือความสอดคลองท่ีแตกตางกันระหวางตัวพระและตัวนาง  

 

ภาพท่ี 153 : ทารําในบทรอง “สุรียฉาย” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

ทาท่ี 2 ทารําในบทรอง “รถชัย” โดยตัวพระและตัวนางจะใชเสมือนเปนคนเดียวกัน ในทากระตายชม 

  จันทรแปลง เปนทาสัญลักษณโดยจินตนาการเปรียบเสมือนราชรถ 

 

ภาพท่ี 154 : ทารําในบทรอง “รถชัย” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 
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ทาท่ี 3 ทารําในบทรอง “นางประคองอัญเชิญพระยุพราช” โดยตัวพระและตัวนางจะใชทาผาลาเชนเดียว  

  กันแตจะใหตัวนางลดตัวลงนั่ง ซ่ึงจินตนาการเปรียบเสมือนตัวนางอุมพาตัวพระเหาะไป 

 

ภาพท่ี 155 : ทารําในบทรอง “นางประคองอัญเชิญพระยุพราช” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

ทาท่ี 4 ทารําในบทรอง “องอาจนามพิจิตร” โดยตัวพระจะใชทาตองแรว  แตตัวนางจะใชทาผาลาและ 

  ยังคงนั่งเชนเดิม  ซ่ึงตองการใหตัวพระมีความโดดเดน ในขณะท่ีตัวนางยังคงอุมพาเหาะไป 

 

ภาพท่ี 156 : ทารําในบทรอง “องอาจนามพิจิตร” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

ทาท่ี 5 ทารําในบทรอง “เรงรุดสูทิศบูรพา” โดยตัวพระจะใชทายืนในขณะท่ีเทาสัมผัสบนเทาตัวนาง สวน  

  ตัวนางจะนั่งและใชทานภาพรหรือทาสอดสูง เปรียบเสมือนการเหาะพาตัวพระไป โดยมุงหนาสู 

  ทิศบูรพาหรือทิศตะวันออก อันเปนทิศท่ีตั้งของเมืองโสณิตท่ีนางอุษาอยูนั่นเอง 
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ภาพท่ี 157 : ทารําในบทรอง “เรงรุดสูทิศบูรพา” 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561) 

 กลวิธีในการรํา 

สําหรับกลวิธีในการรํา นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม มีดังนี้ 

1. การปฏิบัติทารําจะตองฝกฝนใหรําไดเสมือนเปนคนเดียวกันอยางพรอมเพรียง ท้ังการใชมือใน 

ทาท่ีตองปฏิบัติรวมกัน การเอียงศีรษะ การใชใบหนา รวมท้ังการเคลื่อนไหวและการปฏิบัติทาหลัก โดยใน

บางทาอาจตองปรับระดับวงท่ีเอ้ือใหแกกัน เชน ตัวนางอาจตองหลบมือมาใกลตัวพระในทาตั้งวงและตัว

พระชี้นิ้วไปท่ีมือตัวนาง ในบทรอง “เสมอดวง” 

2. สําหรับทารําท่ีมีความแตกตางกันโดยการนั่งและยืน จะตองฝกการกาวเทาและข้ึนทาใหไดระดับ 

พอดีโดยไมตองเคลื่อนท่ีเม่ือข้ึนทาหลักแลว ดังนั้นตองสังเกตระยะหางใหมีความพอดี 

3. ในระหวางปฏิบัติทารําตองคอยสังเกตกันและกัน ไมปฏิบัติทารําเพียงลําพังโดยไมสังเกตกัน  

ท้ังนี้ในระหวางการปฏิบัติทารําท่ีตองแตงเครื่อง อาจมีความคลาดเคลื่อนของทารําได ซ่ึงตองคํานึงไวเสมอ

วาตอรําเสมือนเปนคนเดียวกัน 

4. ในการเปลี่ยนทา ตองพยายามใชอวัยวะสวนใดสวนหนึ่งสัมผัสกันอยูเสมอ หากมีความจําเปนใน 

บางทาอาจปลอยมือไดแตตองเปนไปในระยะเวลาท่ีไมนาน ดวยเหตุผลท่ีตองคํานึงวาเปนการรําในลักษณะ

อุมสมซ่ึงเปนการอุมพาเหาะไป 

5. ในระหวางปฏิบัติทารํา  มือท่ีโอบดานหลังของพระและนางจะตองระวังไมใหเคลื่อนหลุดจากกัน  

โดยอาจใชเทคนิคท่ีครูผูเชี่ยวชาญไดเคยแนะนําไว คือใชนิ้วหัวแมมือสอดลงไปในเข็มขัดท่ีอยูดานหลังของ

กันและกันเพ่ือชวยในการคํ้ายันมิใหลมและยังชวยใหการทรงตัวดีข้ึนในระหวางปฏิบัติทารํา 
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6. ตําแหนงของการยืนในขณะปฏิบัติทารํา หากหันดานขางจะตองหันในลักษณะเฉียงตัวใหเห็นผู 

แสดงท้ังตัวพระและตัวนางไดอยางชัดเจน จะไมหันเปนเสนตรงโดยยืนซอนกัน ยกเวนทารําท่ีมีการนั่ง-ยืน 

ซ่ึงจะชวยใหเห็นผูแสดงท้ัง 2 คนไดชัดเจน  

 ปญหาและอุปสรรค 

 ในการสรางสรรคนาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม พบปญหาและอุปสรรคท่ีสําคัญพอจะกลาว

สรุปไดดังนี้ 

 1. การใชมือปฏิบัติทารําในลักษณะการตั้งวง  ตองฝกปรับระดับของวงใหมีลักษณะเชนเดียวกับทา 

รําในสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงสมัยตนกรุงรัตนโกสินทร  เชนการตั้งวงบน จะตองหักเหลี่ยมแขนไมใหเปน

เสนโคงแตเนนใหเปนมุมฉาก ซ่ึงคอนขางขัดแยงกับรูปแบบการตั้งวงท่ีผูแสดงเคยปฏิบัติมา  ดังนั้นจึงตอง

หม่ันฝกตั้งวงใหเกิดความคุนเคยกอนการปฏิบัติทารําจริง 

 2. ทารําท่ีสรางสรรคเปนทารําใหมท่ีไมเคยไดรับการฝกฝน  จึงตองหม่ันฝกซอมใหเกิดความชํานาญ 

ซ่ึงผูแสดงจะตองทองบทรองใหสามารถจดจําไดอยางแมนยําเสียกอน เพ่ือชวยใหสามารถจดจําทารําและ

ปฏิบัติไดอยางตอเนื่อง 

 3. การปฏิบัติทารําใหพรอมเพรียงกันเปนสิ่งสําคัญของการแสดง  ซ่ึงจะพบปญหาในระหวางปฏิบัติ

ทารํา  ในบางทารําจึงตองนัดหมายใชการกําหนดจังหวะในใจเพ่ือใหสามารถแกปญหาในเรื่องนี้ได  

 สรุป กระบวนทารํานาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสมเปนการรําคูแบบมาตรฐานโดยใชทารําตาม 

แบบในสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงตนกรุงรัตนโกสินทรท่ีปรากฏจากตํารารําและยึดจารีตในการรําละครใน 

หรือนาฏยจารีตแบบหลวงเปนหลัก ประกอบดวยการสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก การสราง 

สรรคทารําประกอบบทรอง  และการสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย  หลักในการรําท่ีสําคัญคือผู

แสดงจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของรางกายสัมผัสกันตลอดเวลา โดยสมมุติใหเปนการอุมพาเหาะ ซ่ึงผูแสดง

ท่ีเปนตัวนางสมมุติใหเปนนางพิจิตรเลขาจะตองเปนผูนําผูแสดงท่ีเปนตัวพระซ่ึงสมมุติใหเปนพระอนิรุทธพา

เหาะไป ท้ังนี้ แนวทางในการสรางสรรคจะนํามาจากการศึกษารูปแบบและกลวิธีในการรําอุมสมท่ีเคย

ปรากฏในอดีต คือ การรําชุด ศุภลักษณอุมสม จากเรื่องอุณรุท และการรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว จาก

เรื่อง พระสมุท ซ่ึงสิ่งท่ีสําคัญเพ่ือใหการแสดงเปนไปอยางสมบูรณ คือ การฝกฝนทักษะในการปฏิบัติทารํา

ใหเกิดความชํานาญ ดวยขอบังคับท่ีแตกตางจากการปฏิบัติทารําท่ีเคยไดรับการฝกหัดมา อันเปนหลักท่ี

สําคัญของการแสดงนาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

 

 

 

 

 



 
 

  บทที่ 5 

สรุป อภิปรายผลและขอเสนอแนะ 

 งานสรางสรรค เรื่อง นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม  มีวัตถุประสงคเพ่ือศึกษากลวิธีการรําใน

รูปแบบตอมือตอแขนของการแสดงรําคู ชุด“อุมสม” และเพ่ือสรางสรรคชุดการแสดงใหมในชื่อ ชุด พิจิตร

เลขาอุมสม ซ่ึงเปนชุดการแสดงท่ีใชกระบวนทารําตามแบบสมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงตนกรุงรัตนโกสินทร

ตามรูปแบบนาฏยจารีตแบบหลวง .โดยใชวิธีการศึกษาจากเอกสารท่ีเก่ียวของ การสัมภาษณ การสังเกต

จากการชมวิดีทัศน การฝกหัดดวยตนเอง รวมท้ังประสบการณจากการสอนและการแสดง  การประชุมกลุม

ยอยผูทรงคุณวุฒิเพ่ือยืนยันขอมูล  

 แรงบันดาลใจในการสรางสรรคเกิดจากการไดศึกษาบทอนิรุทธคําฉันท พบวามีบทการรําซ่ึงเปนตนแบบ

ของการรําศุภลักษณอุมสม ผูวิจัยจึงไดนํามาคิดประดิษฐสรางสรรคเปนทารําข้ึน  เพ่ือเปนผลงานชิ้นใหมใน

การนํามาใชกับการเรียนการสอนและการแสดง  

ผลการวิจัยพบวา 

 การรําในลักษณะตอมือตอแขนท่ีเรียกวาการรําอุมสม ปรากฏในการแสดงจะมีอยู 2 ชุด คือ การรํา

ชุด ศุภลักษณอุมสม  เปนการรําของนางศุภลักษณท่ีอุมพระอุณรุทพาเหาะไป  ซ่ึงอยูในการแสดงละครใน 

เรื่อง อุณรุท  เปนชุดการแสดงท่ีมีการฝกหัดและถายทอดมาตั้งแตครั้งละครวังสวนกุหลาบ มีวิธีการฝกหัด

ตามแบบละครหลวงครั้งรัชกาลท่ี 2 และ การรําชุด พระสมุท ตอน ชมดาว เปนการรําของพระสมุทท่ีอุม

นางบุษมาลีพาเหาะไป  อยูในละครนอกแบบหลวง เรื่อง พระสมุท โดยกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญไดทรง

พระราชนิพนธบทเพ่ือใหเจาคุณจอมมารดาเอม(พระมารดา) ใชเลนละคร  เปนชุดการแสดงท่ีคุณครูลมุล 

ยมะคุปต ไดเปนผูสรางสรรคข้ึน   

 กลวิธีการรําอุมสม คือ ผูแสดงจะตองฝกปฏิบัติทารําใหเกิดความชํานาญ จนสามารถปฏิบัติทารําได

เสมือนเปนผูแสดงคนเดียวกัน ท้ังการใชสวนตางๆของรางกายในการปฏิบัติทานิ่ง หรือทาเคลื่อนไหว การ

ใชลีลาตางๆ จะตองพรอมเพรียงและปฏิบัติไดเหมือนกัน ท่ีสําคัญคือผูแสดงจะตองใชสวนใดสวนหนึ่งของ

รางกายสัมผัสกันไวตลอดเวลา  อวัยวะท่ีใชสัมผัสอาจเปนมือ แขน หรือเทา ก็สามารถปฏิบัติได อาจมีเพียง

บางทารําท่ีไมสามารถสัมผัสไดแตตองเปนชวงเวลาไมนาน ท้ังนี้ดวยเหตุผลท่ีวา การรําอุมสมเปนการอุมพา

เหาะ  

 จากขอมูลท่ีพบผูสรางสรรคจึงไดนํามาใชเปนแนวทางในการสรางสรรคงานชุดใหม โดยนําเคาโครง

เรื่องจาก“อนิรุทธคําฉันท” วรรณกรรมท่ีมีอิทธิพลตอการสรางวรรณกรรมในยุคตอมาอยางเรื่อง“อุณรุท”  

มาประพันธบทใหมในรูปแบบกลอนบทละคร(กลอนสุภาพหรือกลอนแปด)ตามลักษณะการประพันธสมัย
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กรุงศรีอยุธยา  เพ่ือใหเหมาะสมกับการนํามาสรางสรรคทารํา  ในชุด พิจิตรเลขาอุมสม  ซ่ึงเปนการอุมสม

โดยนางพิจิตรเลขาท่ีพาพระอนิรุทธมาสมแกนางอุษา  ภายหลังจากท่ีไดสมพระอนิรุทธดวยการอุมสมของ

เทพารักษในครั้งแรก  

 จากการศึกษาขอมูลในตํารารําเพ่ือนํามาใชในการสรางสรรค ประกอบดวยข้ันตอนดังนี้ 

 ข้ันตอนท่ี 1 ศึกษาวิเคราะหกระบวนทารําจากตํารารํา แลวสังเคราะหขอมูลแยกออก เปนสวนตางๆ 

ดังนี้ 

1) การใชมือ ประกอบดวย 

- มือจีบหงาย  มือจีบคว่ํา  มือจีบปรก  มือจีบสงหลัง   

- มือตั้งวงบน  มือตั้งวงกลาง มือตั้งวงลาง 

- แบมือหงายระดับแงศีรษะ  แบมือหงายระดับไหล  แบมือหงายขางลําตัวระดับเอวและระดับ   

วงลาง 

2) การใชแขน ประกอบดวย 

- การตั้งวง แบงเปน วงบน วงกลาง วงลาง 

 -    การเหยียดแขนตึงเสมอไหล การเหยียดแขนตึงโดยกดมือลงต่ํากวาระดับไหล และการเหยียด

แขนโดยยกข้ึนสูงกวาระดับไหล  

  3)  การใชขาและเทา ประกอบดวย 

 -  การยกขา (ลักษณะการยกขาของตัวพระจะมีลักษณะเชนเดียวกับท่ีปรากฏในปจจุบัน แตสําหรับ

ตัวนางจะมีความแตกตางจากปจจุบัน คือ จะเปนการยกเทาเปดหัวเขาออกแลวเดี่ยวเทา แตจะไมพบการ

ยกขาดานหนา) 

 -  การกระดกเทา   

 -  การกาวขาง และการกาวหนา 

  4) การใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว 

 -  เอียงศีรษะ กดลําตัว และจะใชใบหนาท่ีไมคอยมีความแตกตางกันนัก  ท้ังนี้ผูสรางสรรคสันนิษฐาน

ไดเปน 2 แนวทางดังนี้ 

  ประเด็นท่ี 1 อาจเนื่องดวยการวาดภาพดังกลาวเปนภาพนิ่ง ดังนั้นจึงเปนการยากหากจะ

แสดงทาทางการใชศีรษะ ใบหนาและลําตัวใหเห็นไดอยางละเอียด  

  ประเด็นท่ี 2 ในยุคนั้นอาจมีวิธีปฏิบัติเพียงท่ีพบในภาพวาดจากตํารารําเทานั้น  

 ซ่ึงผูสรางสรรคจะนําวิธีการใชศีรษะ ใบหนาและลําตัว จากตํารารําเปนแนวทางในการสรางสรรคทา

รําเปนพ้ืนฐานเบ้ืองตน และจะนําวิธีการปฏิบัติตามจารีตละครในท่ีใชกันในปจจุบันมารวมสรางสรรค 

ดังเชน การกลอมหนา การลักคอ การเยื้องตัว เปนตน 
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 ข้ันตอนท่ี 2 นําขอมูลขางตนท่ีไดจากข้ันตอนท่ี 1 มาใชเปนพ้ืนฐานในการสรางสรรค โดยแบงเปน

หัวขอดังนี้  

  1) การสรางสรรคทารําในชวงทํานองเพลงออก จะใชกระบวนทารําตามรูปแบบทารําในเพลง

หนาพาทยอยางเพลงเหาะ ซ่ึงประกอบดวย  

 -  ทาเดินออก 

 -  ทานภาพรหรือทาสอดสูง 

 -  ทาผาลา 

 -  ทาจีบยาว 

 -  ทาสอดสรอยมาลา 

  2) การสรางสรรคทารําประกอบบทรอง ประกอบดวย     

 -  ทาหลัก คือ ทาท่ีใชสื่อความหมายแทนบทรอง ซ่ึงแบงเปน  

• การตีบทตามความหมายของบทรอง  เปนการผสมผสานทารําโดยใชทาจากนาฏยศัพท  

ภาษาทา มาสรางสรรคใหสอดคลองกับความหมายของบทรอง ดังเชนทารําในบทรอง “แสงโสมสององค” 

• การใชทาสัญลักษณแทนการตีบทตามความหมายของบทรอง ดวยเหตุท่ีบทรองในบางคํา  

อาจไมมีทาเฉพาะท่ีสามารถตีบทตามความหมายของบทรองได ผูสรางสรรคจึงใชทารําท่ีจินตนาการวา

นาจะมีความหมายสอดคลองกัน ตามแบบอยางการสรางสรรคทารําในระบําดาวดึงส ดังเชนทารําในบทรอง 

“รถชัย” 

• องคประกอบศิลปในเรื่องของเสนและรูปทรง ท่ีเกิดจากการประกอบกันของผูแสดง 2 คน  

ซ่ึงตองปฏิบัติทารําเสมือนเปนคนเดียวกัน จึงตองคํานึงถึงหลักหรือทฤษฎีของการปฏิบัติ  ประกอบดวย  

- ความสมดุล ดังเชนทารําในบทรอง “ดวยปรีดา” 

- ความมีเอกภาพ ดังเชนทารําในบทรอง“นางประคองอัญเชิญพระยุพราช”  

    - ความแตกตาง ดังเชนทารําในบทรอง“ดวยภักดี”   

 -  ทาเชื่อมหรือทาขยายในทํานองเอ้ือน คือ ทาท่ีใชเชื่อมจากทาหลักทาหนึ่งไปอีกทาหนึ่ง  

 - ทาโบก เปนทารับทายบทรองเพลงเบาหลุดชั้นเดียว ซ่ึงใชทารําตามแบบโบราณท่ีปฏิบัติสืบตอมา  

ดังเชนการรําชุด ศุภลักษณอุมสม  

  3) การสรางสรรคทารําทํานองเพลงในชวงทาย ซ่ึงใชทารําตามแบบโบราณท่ีปฏิบัติสืบตอมา ใน

ทํานองเพลงเชิด  

 ข้ันตอนท่ี 3 การคิดรูปแบบการใชพ้ืนท่ีบนเวทีในการแสดง ผูสรางสรรคไดกําหนดในลักษณะดังนี้ 

    รูปแบบท่ี 1 การเคลื่อนท่ีออกจากดานขวาของเวที 

    รูปแบบท่ี 2 การเคลื่อนท่ีโคงเปนวงกลม 
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    รูปแบบท่ี 3 การเคลื่อนท่ีเปนเสนตรงแนวนอนขนานกับเวที  

 นอกจากนี้ ยังมีการปฏิบัติทารําโดยเคลื่อนยายตําแหนงของผูแสดงเพียงเล็กนอย ในลักษณะสลับ

ตําแหนงกัน เม่ือตองหันดานขางใดขางหนึ่ง โดยมีวัตถุประสงคเพ่ือใหผูแสดงตัวนางคือนางพิจิตรเลขาเปน

ผูนํา เพราะนางคือผูอุมพระอนิรุทธเหาะไป 

 สําหรับบทท่ีใชในการแสดงไดนําบทจากอนิรุทธคําฉันทมาใชเปนแนวทางในการประพันธบทใหม 

ตามฉันทลักษณของกลอนสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยเพลงท่ีใชบรรจุใน นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ประกอบดวย 

1) เพลงเหาะ เปนเพลงท่ีใชประกอบกิริยาอาการเดินทางไปมาในอากาศ  

2) เพลงเบาหลุดช้ันเดียว เปนเพลงท่ีใชในการแสดงชุดศุภลักษณอุมสม  

3) เพลงเชิด เปนเพลงท่ีใชในการเดินทางระยะไกลของตัวละคร 

 และใชวงปพาทยเครื่องหาในการบรรเลง ดวยเปนเพลงท่ีมีมาแตครั้งกรุงศรีอยุธยา  

 เครื่องแตงกายท่ีใชจะแตงกายตามเครื่องตนเครื่องทรงของพระมหากษัตริยตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยา 

โดยศึกษาจากเอกสารหลักฐานตางๆ ท้ังภาพตํารารําครั้งรัชกาลท่ี 1  ภาพวาดจากสมุดขอย ภาพจิตรกรรม

ฝาผนัง  ซ่ึงไดรับการสืบทอดมาจากสมัยกรุงศรีอยุธยา 

อภิปรายผล 

 ในงานนาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม ผูสรางสรรคตองมีความรูเก่ียวกับองคประกอบท่ีสําคัญ

ของนาฏยลักษณของตัวพระและตัวนางแบบหลวงดังท่ีชมนาด กิจขันธ(2547) ไดกลาวไวเก่ียวกับคุณลักษณะ 

ของอวัยวะเชิงกายภาพในดานลักษณะรูปรางหนาตาและการจัดการกับอวัยวะใหแขนออน นิ้วออน ทิศทาง

ท่ีใชในการรํา  มิติของนาฏยลักษณ  กลามเนื้อสําคัญท่ีใช  หลักของการเคลื่อนไหวอวัยวะสวนตางๆ  การ

จัดวางตําแหนงทาทางเชิงทัศนศิลป  การประสมทารําท่ีเกิดจากการประสมกันของหนวยทาทางท้ังสามท่ี

เรียกวา ทาตน ทาตอและทาตาม ซ่ึงทาตามนั้นจะทําหนาท่ีเปนทาตนใหกับทารําตอไปลักษณะของการ

ประสมทารําจึงสอดคลองเก่ียวพันกันเสมือนลูกโซจนจบเพลงรํา  

 ในการประดิษฐทารําการแสดงชุด พิจิตรเลขาอุมสม ผูสรางสรรคไดทดลองประดิษฐทารําโดยยึด

จารีตละครในแบบหลวง ซ่ึงมีทารําบางทาท่ีไดทําการทดลองใช และมีการปรับปรุงเปลี่ยนแปลงเพ่ิมเติม  

ดังนี้ 

 ทาท่ี 1 ทาบทรอง “ปลิวมา”  โดยในครั้งแรกไดใชทาสอดสูง โดยตัวพระมือขวาอยูระดับแงศีรษะ 

มือซายโอบหลังตัวนาง  ตัวนางตั้งมือซายเหยียดแขนลงใหมืออยูระดับเอว มือขวาโอบหลังตัวพระและยก

ขาขวาท้ังพระและนาง   แตภายหลังจากการสัมมนากลุมยอย(Focus Group) ไดเปลี่ยนเปนทาเปนตัวพระ

มือขวาตั้งมือตึงแขน  โดยวางขอมือใหตอกับขอมือซายของตัวนาง  มือซายแบมือหงายลง งอแขนดานขางใหมืออยู
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ระดับไหล(ทาเหาะ)  ตัวนางมือขวาตั้งมือตึงแขน  โดยเหยียดแขนสูงข้ึนระดับเหนือศีรษะเล็กนอย (ทาเหาะ)  มือซาย

หงายมือลง งอแขนดานขางลําตัวระดับเอว โดยใหปลายนิ้วตกลงดานลาง  ใหขอมือตอกับขอมือขวาของตัวพระ 

โดยมือตัวนางอยูดานลางของตัวพระ  แลวท้ังพระและนางกาวหนาเทาซาย ขยั่นเทา เคลื่อนท่ีเปนเสนขนานกับเวที

จากดานซายไปดานขาของเวที  เนื่องจากขอเสนอแนะของผูทรงคุณวุฒิท่ีตองการใหเพ่ิมระยะหางของตัวพระ

และตัวนาง  โดยทารําในชวงแรกจะพบการโอบหลังกันอยูเปนจํานวนมาก ทําใหผูแสดงอยูติดกันเกือบ

ตลอดเวลา ท้ังยังเปนการเคลื่อนท่ีในรูปแบบท่ีแตกตางออกไป เพ่ือแสดงใหเห็นถึงการสรางสรรคในรูปแบบ

ใหม  แตยังคงรูปแบบการรําอุมสมเชนเดิม   

 ทาท่ี 2 ทาบทรอง “เรงรุดสูทิศบูรพา”  โดยในครั้งแรกไดใชทายืนเทาขวา เดี่ยวเทาซาย ท้ังตัวพระ

และตัวนาง มือของตัวพระจะปฏิบัติทายืนแบบตัวพระ ตัวนางจะใชมือซายวางหนาขาเชนเดียวกับตัวพระ

มือขวาโอบหลังตัวพระ เฉียงตัวไปทางดานขวา แตภายหลังไดเปลี่ยนเปน ตัวพระมือซายเทาเอว มือขวาวางฝา

มือบนหนาขาขวา  พรอมยกเทาขวาโดยวางจมูกเทาท่ีจมูกเทาตัวนาง  ตัวนางนั่งคุกเขากระดกเทาซายรับเทาตัวพระ   

มือซายแบมือหงายระดับแงศีรษะ  มือขวาตั้งมือตึงแขนขวาเหยียดแขนข้ึนระดับศีรษะ(ทาเหาะ)  ท้ังตัวพระและตัวนาง

หันทิศดานหนา  โดยตัวนางจะอยูล้ําหนาไปเล็กนอย ตัวพระเยื้องตัวไปทางซายของเวทีและอยูดานหลังตัวนาง   สาเหตุ

ท่ีมีการเปลี่ยนแปลงทารํา  เนื่องจากการสัมมนากลุมยอย(Focus Group)ผูทรงคุณวุฒิไดใหขอเสนอแนะไว

วา ควรเพ่ิมทาท่ีเปนทาเฉพาะซ่ึงแสดงถึงการพาเหาะไป  ผูสรางสรรคจึงนําทาดังกลาวมาใชสรางสรรคเพ่ือ

เปนการแสดงใหเห็นถึงการแบกอุมพาเหาะไป 

 ทาท่ี 3 ทาบทรอง “ยังโสนิตนครา”  โดยในครั้งแรกไดใชทาตัวพระมือขวาโอบหลังตัวนาง มือซาย

จีบสงหลัง  ตัวนางใชนิ้วชี้มือขวาชี้เฉียงไปทางทิศดานขวา มือซายขวาโอบหลังตัวพระและกระดกเทาซาย

ท้ังพระและนาง   แตภายหลงัจากการสัมมนากลุมยอย(Focus Group) ไดมีขอแนะนําวาผูแสดงกําลังเหาะ

อยูบนทองฟาซ่ึงอยูท่ีสูง ดังนั้นหากชี้ไปท่ีเมืองโสนิต ควรชี้ต่ําลงไปยังพ้ืนมากกวา ผูสรางสรรคจึงเปลี่ยนเปน  

ทาเปนตัวพระมือขวาโอบหลังตัวนาง  มือซายตั้งวงบน   ตัวนางมือขาตึงแขนลดแขนลงเล็กนอยใชนิ้วชี้มือขวาชี้

ลงท่ีพ้ืน มือซายโอบเอวตัวพระ โดยตัวนางนั่งกระดกเทาซาย ตัวพระยืนกระดกเทาซาย   

 นอกจากทารําท่ีไดมีการปรับปรุงเปลี่ยนแปลงภายหลังจากการทดลองใชแลว  ยังมีทารําท่ีเปน

ปญหาอีก  คือ การยกเทาของตัวนาง ซ่ึงในการทดลองครั้งแรกจะมีการยกเทาหนาของตัวนาง แตจากการ

สัมมนากลุมยอย(Focus Group) ไดมีขอเสนอแนะวา ภาพท่ีปรากฏจากตํารารําไมพบการยกเทาดังกลาว 

ผูสรางสรรคจึงไดปรับเปลี่ยนในการทดลองครั้งท่ี 2 โดยใชการยกเทาในลักษณะเดี่ยวเทาในการปฏิบัติทารํา 

  จากปญหาท่ีพบในการสรางสรรคนี้รวมท้ังแนวทางในการแกปญหา  เปนสิ่งท่ีผูวิจัยไดจากการศึกษา  

สังเกต  และนําประสบการณท่ีสั่งสมมาใชเพ่ือแกปญหา  ท้ังนี้เพ่ือเปนแนวทางใหผูท่ีตองการศึกษาสามารถ

นําไปปรับใชไดตอไปในอนาคต     



205 

 

 กลาวไดวานาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม เปนการรําท่ีแสดงใหเห็นถึงการพาเหาะโดยมี

วัตถุประสงคเพ่ืออุมสมใหตัวละครเอกไดพบกัน ความงดงามของกระบวนทารําอยูท่ีการรําใหผูแสดงสองคน

เปนเสมือนคนเดียวกัน  อันจะเกิดไดจากการฝกฝนจนเกิดความชํานาญ ซ่ึงรูปแบบการรําอุมสมนี้เปน

กระบวนลีลาทารําซ่ึงบรมครูไดสรางสรรคไวแตครั้งอดีตและยังคงสืบทอดมาถึงปจจุบัน  ควรคาอยางยิ่งใน

การรวมอนุรักษสืบทอดเพ่ือใหคงอยูตอไป 

ขอเสนอแนะ 

1. รูปแบบการรําอุมสมเปนการแสดงท่ีมีความงดงาม  ท้ังในเรื่องของกระบวนทารํา  เครื่องแตงกาย   

ความไพเราะของเพลงรองอันทรงคุณคาควรแกการอนุรักษ  แตในปจจุบันการรําอุมสมไมนิยมนํามาแสดง

ดวยตองอาศัยผูแสดงท่ีไดรับการฝกหัดมาเปนอยางดี  ซ่ึงอาจทําใหสูญหายได  ดังนั้น ควรนํากลับมาแสดง

ท้ังในรูปแบบของการแสดงเปนชุดเดี่ยวหรือการแสดงประกอบในเรื่อง  เพ่ือเปนการสืบสานงานไวมิใหสูญ

เม่ือกาลเวลาผานไป 

2. ควรนําชุดการแสดงในรูปแบบการรําอุมสมมาสอดแทรกในการเรียนการสอน  โดยเนนการฝกหัด 

เพ่ือใหผูเรียนสามารถปฏิบัติไดงดงามตามแบบแผน  ท้ังนี้อาจเพ่ิมชั่วโมงในการฝกหัดนอกหองเรียน  เพ่ือ

พัฒนาฝมือผูเรียนใหดียิ่งข้ึน 

3. กระบวนการสรางสรรค ชุด พิจิตรเลขาอุมสมชิ้นนี้สามารถนําไปใชเปนแนวทางในการสรางสรรค 

การแสดงอุมสมชุดใหมตอไป    
4. นาฏยศิลปไทยในสมัยกรุงศรีอยุธยาท่ีเหลือหลักฐานมาจนถึงปจจุบันยังคงมีอีกหลายรูปแบบ จึง 

ควรมีการศึกษาคนควาเพ่ิมเติม เพ่ือมิใหตองสูญไป 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



เอกสารอางอิง 

กรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ, สมเด็จ. (2512). บทละครเรื่องพระสมุท. (พิมพครั้งท่ี 2). ธนบุรี : โรงพิมพ 

เจริญรัตนการพิมพ. 

คณะกรรมการกฤษฎีกา, สํานักงาน. (2547). 200 ป กฎหมายตราสามดวง. กรุงเทพมหานคร : ศูนยสื่อและ 

 สิ่งพิมพแกวเจาจอม มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา.  

คณะกรรมการการศึกษาข้ันพ้ืนฐาน, สํานักงาน. ศึกษาธิการ, กระทรวง. ธรรมศาสตร, มหาวิทยาลัย. และ 

 มิวเซียมสยาม. (2560). เสด็จสูแดนสรวง ศิลปะ ประเพณีและความเชื่อในงานพระบรมศพและ 

 พระเมรุมาศ. กรุงเทพมหานคร : ศูนยสื่อและสิ่งพิมพแกวเจาจอม มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนัน 

 ทา. 

คณะกรรมการจัดทําสื่อบริการความรูเก่ียวกับดนตรี-นาฏศิลปแผนดินพระปกเกลา. (2555). ดนตร-ี 

  นาฏศิลปแผนดินพระปกเกลา. นนทบุรี : จตุพร ดีไซน. 

คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว. (2551). ลักษณะไทย ภูมิหลัง (ภาค ๑ สังคมคนไทย). (พิมพครั้งท่ี 3). กรุงเทพฯ  

 : บริษัท โรงพิมพไทยวัฒนาพานิช จํากัด. 

โครงการสืบสานมรดกวัฒนธรรมไทย. (2542). สมุดขอย. กรุงเทพฯ : บริษัท สตารปริ๊นท จํากัด. 

จอมเกลาเจาอยูหัว, พระบาทสมเด็จพระ. (2511). ประชุมประกาศ ร.4. พระนคร : โรงพิมพดํารงธรรม.  

__________. (2516). พระราชพิธีสิบสองเดือน. (พิมพครั้งท่ี 14). กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพรุงวัฒนา.  

__________. (2526). จดหมายเหตุความทรงจําของกรมหลวงนรินทรเทวี พิมพพรอมกับฉบับเพ่ิมเติม(พ.ศ. 

 2310-2381)และพระราชวิจารณในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว. (พิมพครั้งท่ี 6).  

 กรุงเทพ : เอดิสัน เพรส โพรดักส จํากัด.  

ชลดา เรืองรักษลิขิต. (2535). วรรณคดีไทยเรื่องอนิรุทธ : การศึกษาวิเคราะห. วิทยานิพนธปริญญา 

อักษรศาสตรดุษฎีบัณฑิต, จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. กรุงเทพฯ. 

ดํารงราชานุภาพ, สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา. (2493). วินิจฉัยเรื่องเครื่องตน. วารสาร 

 ศิลปากร. 3 (5), 75-76. 

__________. (2546). พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทรรัชกาลท่ี 2. (พิมพครั้งท่ี 9). กรุงเทพฯ : หาง 

 หุนสวนจํากัด  ไอเดียสแควร.  

__________. (2546). ละครฟอนรํา.  กรุงเทพ : บริษัทพิฆเณศ พริ้นทติ้ง  เซ็นเตอร  จํากัด.   

ทิพากรวงศ(ขํา บุนนาค), เจาพระยา. (2545). พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร รัชกาลท่ี 1. (พิมพครั้ง 

ท่ี7). กรุงเทพฯ : กรมศิลปากร.    

______ . (2547). พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร รัชกาลท่ี 4. (พิมพครั้งท่ี 6). กรุงเทพฯ : บริษัท  

พิมพดี จํากัด.  

นาควัดทาทราย, พระมหา. (2503). บุณโณวาทคําฉันท. พระนคร : กรมศิลปากร.  



207 

 

นายกรัฐมนตรี, สํานัก. (2510). ประชุมสมุดภาพสําคัญในประวัติศาสตร เลม 1. ม.ป.ท. 

__________. (2520). ประชุมสมุดภาพสําคัญในประวัติศาสตร เลม 2. ม.ป.ท. 

บัณฑิตพัฒนศิลป, สถาบัน. (2551). สมุดภาพจิตรกรรมฝาผนัง วัดในจังหวัดสมุทรสงคราม. กรุงเทพมหา 

 นคร : บริษัทโรงพิมพตะวันออก จํากัด (มหาชน).  

พุทธยอดฟาจุฬาโลก, พระบาทสมเด็จพระ. (2508). บทละครเรื่อง อุณรุท ภาคตน. พระนคร : กรม 

ศิลปากร. 

__________. (2545). บทละครเรื่องอุณรุท, บทนําเรื่อง. สืบคนเม่ือ 10 พฤษภาคม 2561 จาก  

 https://vajirayana.org  

__________. (2521). เรื่องกฏหมายตราสามดวง. (พิมพครั้งท่ี 7). กรุงเทพฯ : กรมศิลปากร.  

ราชบัณฑิตยสถาน. (2546). พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2542. กรุงเทพมหานคร : นานมีบุคส 

         พับลิเคชั่นส.   

__________. (2550). พจนานุกรมศัพทวรรณคดีไทย สมัยอยุธยา อนิรุทธคําฉันท. กรุงเทพมหานคร :  

 ราชบัณฑิตยสถาน. 

ศรีปราชญ. (2522). อนิรุทธคําฉันท. (พิมพครั้งท่ี 4). กรุงเทพมหานคร  สํานักพิมพ : โรงพิมพการศาสนา.  

__________. (2467). อนิรุทธคําฉันท. ยอหนาท่ี 2 (คํานํา พิมพครั้งแรก). สืบคนเม่ือ 10 พฤษภาคม 2561  

 จาก https://vajirayana.org  

ศรีศักร  วัลลิโภดม. (2535). ดนตรีและนาฏศิลปกับเศรษฐกิจและสังคมสยาม. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพ 

 เรือนแกวการพิมพ.  

ศิลปากร, กรม. (2540). ตํารารํา. กรุงเทพมหานคร : กองวรรณกรรมและประวัติศาสตร กรมศิลปากร.  

__________. (2547). สุนทรียศาสตรทฤษฎีแหงวิจิตรศิลปากร ฉบับท่ี 2. กรุงเทพมหานคร : บริษัท  

อมรินทรพริ้นติ้งแอนดพับลิซซ่ิง จํากัด (มหาชน).  

__________. (2548). ลายรดน้ํากับพัฒนาการ. กรุงเทพฯ : บริษัท รุงศิลปการพิมพ (๑๙๗๗) จํากัด. 

สุโขทัยธรรมาธิราช, มหาวิทยาลัย. (2556). 120 ปผานฟาประชาธิปก. กรุงเทพฯ : บริษัท อมรินทรพริ้นติ้ง 

 แอนดพับลิชชิ่ง. 

สุจิตต วงษเทศ. (2532). รองรําทําเพลง : ดนตรีและนาฏศิลปชาวสยาม. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพพิฆเณศ.  

สุภาวดี โพธิเวชกุล. (2559). พัฒนาการแมบทในนาฏศิลปไทย. กรุงเทพฯ : สํานักพิมพแหงมหาวิทยาลัยราช 

 ภัฏสวนสุนันทา.  

สุรพล  วิรุฬหรักษ. (2549). นาฏยศิลปรัชกาลท่ี 9. กรุงเทพฯ : สํานักพิมพแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. 

__________. (2547). วิวัฒนาการนาฏยศิลปไทยในกรุงรัตนโกสินทร พ.ศ.2325-2477. (พิมพครั้งท่ี 2). กรุง  

 เทพฯ : สํานักพิมพแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.  

__________. (2547). หลักการแสดงนาฏยศิลปปริทรรศน. กรุง เทพฯ : บริษัทดานสุทธาการพิมพ. 

 



208 

 

เสาวณิต วิงวอน. (2555). วรรณคดีการแสดง. (พิมพครั้งท่ี 2). กรุงเทพฯ : ศักดิโสภาการพิมพ. 

__________. (2561). ละครผูหญิงของหลวงสมัยพระเจากรุงธนบุรี. 28 มกราคม 2561 ณ วัดอรุณราชวรา 

 ราม กรุงเทพฯ. 

แสงโสม  เกษมศรี, ม.ร.ว. และวิมล พงศพิพัฒน. (2523). ประวัติศาสตรไทยสมัยรัตนโกสินทร รัชกาลท่ี 1  

ถึงรัชกาลท่ี 3 (พ.ศ.2325-2394). (พิมพครั้งท่ี 2). กรุงเทพฯ : โรงพิมพสํานักเลขาธิการคณะ 

รัฐมนตรี.   

เหมันต สุนทร. (2552). งานพระเมรุ: ศิลปะสถาปตยกรรม ประวัติศาสตร และวัฒนธรรมเก่ียวเนื่อง.  

 กรุงเทพฯ : กระทรวงวัฒนธรรม. 

อุทุมพร, พระเจา. (2555). คําใหการขุนหลวงวัดประดูทรงธรรม เอกสารจากหอหลวง. (พิมพครั้งท่ี 2).  

 นนทบุรี : สํานักพิมพ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช. 

อารดา สุมิตร. (2516). ละครในของหลวงในสมัยรัชกาลท่ี 2. วิทยานิพนธปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต, 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. กรุงเทพฯ. 

https://www.youtube.com/watch?v=by1YeQ3iKMk 

http://www.youtube.com/watch?v=MzchGvCSNHQ 

https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c 

 

https://www.youtube.com/watch?v=by1YeQ3iKMk
http://www.youtube.com/watch?v=MzchGvCSNHQ
https://www.youtube.com/watch?v=9PulN5GLq-c


 

 

 

 

 

 

 

ภาคผนวก 



 

 

 

 

 

 

 

ภาคผนวก ก 

รายช่ือผูทรงคุณวุฒิในการประชุมสัมมนากลุม 
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แบบประเมินผลงานสรางสรรค 
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แบบประเมินผลงานสรางสรรค 
 

ช่ือผูสรางสรรค ผูชวยศาสตราจารย ขวัญใจ คงถาวร 

สังกัด              คณะศิลปนาฏดุริยางค สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

ช่ือเรื่อง  นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

คําช้ีแจง โปรดทําเครื่องหมาย ในชองระดับคุณภาพ โดยพิจารณาตามเกณฑ ดังนี้ 

 5  หมายถึง  มีคุณภาพระดับ ดีเดน (รอยละ 80 ข้ึนไป) 

 4 หมายถึง  มีคุณภาพระดับ ดีมาก (รอยละ 60-79) 

 3 หมายถึง  มีคุณภาพระดับ ดี (รอยละ 40-59) 

 2 หมายถึง  มีคุณภาพระดับ พอใช (รอยละ 20-39) 

 1 หมายถึง  มีคุณภาพระดับ ควรปรับปรุง  (ต่ํากวารอยละ 20) 

ประเด็นในการพิจารณา 
ระดับความพึงพอใจ 

หมายเหตุ 
5 4 3 2 1 

1. แนวคิดในการสรางสรรค       

1.1 แนวคิดในการสรางสรรคงานมีความนาสนใจ       

1.2 การศึกษาขอมูลเพื่อนํามาใชในการสรางสรรค       

1.3 การจัดการองคความรูตางๆในการสรางสรรค       

2. ดานการสรางสรรคทารํา       

1.1 ทารํามีความสอดคลองกับแนวคิด และรูปแบบการแสดงสามารถ 

สื่อใหเห็นถึงแรงบันดาลใจในการสรางสรรคงาน 

      

1.2  การออกแบบทารํามีความเหมาะสมสอดคลองกับความหมายของ 

      บทรอง  

      

1.3  การใชพื้นที่และทิศทางการเคลื่อนไหวมีความสมดุล และเหมาะสม 

      กับทารํา 

      

1.4  การออกแบบและจัดลาํดับทารํามีความสัมพันธกันอยางกลมกลืน       

1.5  ภาพรวมของทารํามีความสวยงาม ความกลมกลนืและมีเอกภาพ       

3. ดานเพลงเพลงประกอบการแสดง       

2.1  เพลงที่ใชมีความเหมาะสมกับชุดการแสดง       

2.2  โครงสรางทํานองเพลง เหมาะสมกับรูปแบบการแสดง       

2.3  องครวมของเพลงและดนตรีประกอบการแสดงมีความเหมาะสม       
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ประเด็นในการพิจารณา 
ระดับความพึงพอใจ 

หมายเหตุ 
5 4 3 2 1 

4. ดานเคร่ืองแตงกาย       

3.1  การศึกษาขอมูลเพื่อนํามาใชในการออกแบบเคร่ืองแตงกาย       

3.2  เคร่ืองแตงกายและเคร่ืองประดับ มีความเหมาะสม  

      สอดคลองกลมกลืนกับแนวคิดของงาน  

      

3.3  สีสันของเคร่ืองแตงกายเหมาะสมกับลักษณะของงาน       

5.  ดานองคความรูที่ไดรับ       

4.1  ผลงานสรางสรรคสะทอนใหเห็นถึงแรงบันดาลใจในการ

สรางสรรคไดอยางชัดเจน 

      

4.2  ผลงานสรางสรรคสามารถตอบวัตถุประสงคอยางชัดเจน       

4.3  มีความสามารถในการใชประโยชนจากวรรณกรรม/แนวคิดและ

ทฤษฎีที่เก่ียวของอยางเหมาะสม 

      

4.4  ความเหมาะสมขององคประกอบรวมในการนําเสนอผลงาน

สรางสรรค 

      

4.5  ผลงานสรางสรรคสามารถนําไปใชประโยชนทางดานนาฏศิลปได

เปนอยางด ี

      

 

ความคิดเห็นหรือขอเสนอแนะเพ่ิมเติม 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................................................................ 

 

 

           ลงชื่อ................................................................ 

       (.................................................................) 

 



 

 

 

 

 

 

 

ภาคผนวก ค 

ประมวลภาพที่เกี่ยวของกับการสรางสรรค 
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ภาพท่ี 158 : ผูสรางสรรคนําเสนอขอมูลการสรางสรรคงาน 

ในการ Focus Group 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
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ภาพท่ี 159 : ผูทรงคุณวุฒิและผูเชี่ยวชาญใหขอมูลความรูแกผูสรางสรรค 

ในการ Focus Group 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
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ภาพท่ี 160 : การลงพ้ืนท่ีของผูสรางสรรคเพ่ือสัมภาษณขอมูล 

เก่ียวกับเครื่องแตงกายท่ีใชในงานสรางสรรค 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
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ภาพท่ี 161 การลงพ้ืนท่ีเพ่ือสัมภาษณขอมูลเก่ียวกับเรื่องดนตรีท่ีใชในงานสรางสรรค 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   
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ภาพท่ี 162 : ภาพเบื้องหลังการถายวีดิทัศนงานสรางสรรค 

นาฏยประดิษฐ ชุด พิจิตรเลขาอุมสม 

ท่ีมา : (ขวัญใจ คงถาวร, 2561)   

 

 



 

                   ประวัติผูสรางสรรค 

 

ช่ือ นางสาวขวัญใจ  คงถาวร 

วันเดือนปเกิด 10  พฤษภาคม  2514 

สถานท่ีเกิด จังหวัดสมุทรปราการ 

สถานท่ีอยูปจจุบัน 50/318 หมูบานปญจทรัพยพารค  ซอย 9 ถนนบรมราชชนนี 

แขวงศาลาธรรมสพน  เขตทวีวัฒนา  เขตทวีวัฒนา  กรุงเทพมหานคร  10170 

ประวัติการศึกษา ปการศึกษา 2536 ศึกษาศาสตรบัณฑิต  สาขานาฏศิลปไทย 

  (เกียรตินิยม) 

วิทยาลัยนาฏศิลปสมทบในคณะนาฏศิลปและ

ดุริยางค  สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล

(มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคล)  

 ปการศึกษา 2549 ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต  สาขาวิชานาฏศิลปไทย  

  (คุณภาพวิทยานิพนธระดับดี) 

  คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

ตําแหนง รองคณบดีคณะศิลปนาฏดุริยางค 

สถานท่ีทํางานปจจุบัน คณะศิลปนาฏดุริยางค  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป   กระทรวงวัฒนธรรม 
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