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ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญของงำนวิจัย 

 

ปัจจุบันกระแสสังคมในประเทศไทยเกี่ยวกับเรื่อง ‘ประชาคมอาเซียน’ สมาคมประชาชาติแห่งเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ (Association of South East Asian Nations : ASEAN) คือการรวมกลุ่มของประเทศอาเซียน 

ได้แก่ ราชอาณาจักรไทย สาธารณรัฐอินโดนีเซีย สาธารณรัฐฟิลิปปินส์ สาธารณรัฐสิงคโปร์ ประเทศมาเลเซีย บรูไน

ดารุสลาม สาธารณรัฐสังคมนิยมเวียดนาม สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว สหภาพหม่า และ

ราชอาณาจักรกัมพูชา ก าลังรวมตัวและสร้างเครือข่ายเพ่ือเปิดประเทศให้เกิดความเสรีทั้งทางด้านวัฒนธรรม 

เศรษฐกิจ เพ่ือให้ประชาชนในภูมิภาคเหล่านี้มีความเป็นอยู่ที่ดีและใช้ชีวิตได้อิสระเสรีมากยิ่งขึ้น เกิดการ

แลกเปลี่ยนวัฒนธรรม มีความรู้สึกเป็นหนึ่งอันเดียวกันโดยเน้นการส่งเสริมความรู้ความเข้าใจในด้านประวัติศาสตร์

ที่ประเทศสมาชิกสามารถเชื่อมโยงมรดกทางวัฒนธรรมและอัตลักษณ์ระดับภูมิภาคร่วมกัน ซึ่งประเทศไทยทั้งด้าน

ภาครัฐและเอกชน ก็ได้เตรียมความพร้อมที่จะขับเคลื่อนนโยบายของชาติ สร้างแรงกระตุ้นให้คนไทยมีส่วนร่วมใน

การเปลี่ยนแปลง ปรับปรุง และพัฒนาในทุกๆด้านในประเทศไทยให้มีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

ด้านวัฒนธรรมไทยที่ควรส่งเสริมให้มีการอนุรักษ์ และพัฒนาไปพร้อมๆกันเพ่ือให้ภูมิปัญญาท้องถิ่นสื่อสารในระดับ

สากล (Universal) ก่อให้เกิดการศึกษาทางด้านวัฒนธรรมในวงกว้างและแพร่หลาย ขยายกลุ่มผู้บริโภคงาน

ทางด้านวัฒนธรรมที่สามารถเข้าถึงงานที่สร้างมาจากราก-ความรู้ของคนในชุมชนได้ง่ายขึ้น และเกิดความรู้สึก

ภาคภูมิใจในภูมิปัญญาและรากเหง้าของตน   

ประเทศไทยจึงถือได้ว่ามีความอุดมสมบูรณ์ทางวัฒนธรรมเป็นอย่างมาก ทั้งทางด้านสาขาทัศนศิลป์ สาขา

วรรณศิลป์ สาขาดุริยางคศิลป์ และสาขาศิลปะการแสดง โดยเฉพาะศิลปะการแสดงของไทยที่มีประวัติศาสตร์และ

ความเป็นมาอย่างยาวนาน และได้รับการพัฒนามาอย่างต่อเนื่องทั้งงานโบราณและงานการแสดงร่วมสมัย สามารถ

บ่งบอกถึงความเจริญงอกงาม ทั้งรสนิยม ความคิด และจิตส านึกในความรักชาติของคนในชุมชน ทั้งนี้ในแต่ละ

ภูมิภาคของประเทศไทยนั้นก็มีจะศิลปะการแสดงที่แตกต่างกันออกไปตามลักษณะวัฒนธรรมวิถีชีวิตในชุมชนนั้นๆ 

ซึ่งล้วนมีเอกลักษณ์ที่สะท้อนความคิดความเชื่อ ภูมิปัญญาพ้ืนบ้านได้เป็นอย่างดี ที่ควรส่งเสริมและสนับสนุนการ

อนุรักษ์ พัฒนา และเผยแพร่ศิลปะการแสดงให้มีการตื่นตัวอย่างต่อเนื่อง 



๒ 

 

 โนรา เป็นนาฏศิลป์ประเภทละคร าอย่างหนึ่งที่เป็นศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ สามารถสะท้อนชีวิต 

และศิลปวัฒนธรรมของภาคใต้อย่างเด่นชัด เป็นศิลปะการแสดงที่ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายมาตั้งแต่ครั้ง

โบราณกาลและสืบทอดกันมาหลายยุคหลายสมัย ปรากฏเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์และวรรณกรรมได้เห็น

จนถึงปัจจุบัน โนรามีเอกลักษณ์ของการแสดงที่เฉพาะตัวและมีธรรมเนียมการปฏิบัติที่สืบต่อกันมาอย่างชัดเจน 

แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างโนรากับผู้คนในสังคมด้านความเชื่อ พิธีกรรม ค่านิยม และขนบธรรมเนียม

ประเพณีตามวิถีชีวิตประจ าวันที่ไม่สามารถแยกออกจากกันได้ ซึ่งสามารถจ าแนกออกได้ ๒ ลักษณะ คือ การแสดง

เพ่ือพิธีกรรม และการแสดงเพื่อความบันเทิง จากลักษณะดังกล่าวนี้แสดงให้เห็นว่า โนรามีความสัมพันธ์กับวิถีชีวิต

ชุมชนของคนปักษ์ใต้อย่างมาก ทุกกิจกรรมล้วนมีความสัมพันธ์กับความเชื่อเรื่องภูติผีบรรพบุรุษ ท าให้คนในชุมชน

เกิดความเชื่อความศรัทธาร่วมกัน การแสดงโนราจึงเป็นจุดเชื่อมโยงอันดีที่สามารถสร้างความกลมเกลียวในระบบ

ครอบครัว ชุมชน รู้รักสามัคคีและรู้จักให้อภัยกัน ดังนั้นกิจกรรมของคณะโนราจึงมักมีวิธีการสืบทอดกันแบบระบบ

เครือญาติรุ่นต่อรุ่น อันเป็นกลอุบายเพ่ือให้ญาติพ่ีน้องได้พบปะเพ่ือร าลึกคุณงาม ความศรัทธา และความกตัญญู

ร่วมกันต่อครู บุพการีที่ล่วงลับไปแล้ว ซ่ึงในอดีตโนราเป็นศิลปะการแสดงที่ละเอียดอ่อน มีแบบแผนและธรรมเนียม

ปฏิบัติยึดถืออย่างเคร่งครัด เพ่ือรักษาไว้ซึ่งความศักดิ์สิทธิ์ในการร าเพ่ือประกอบพิธีกรรม และเพ่ือความบันเทิง 

หากโนราคนใดมีคุณสมบัติครบถ้วนจะท าให้ประสบความส าเร็จ มีชื่อเสียงได้รับการยกย่องจากสังคม และเหล่า

ศิลปินด้วยกันซึ่งอาจสอดคล้องกับค่านิยมของชาวใต้ที่เชื่อว่าโนราเป็นวิชาของคน ‘นักเลง’ ซึ่ง อรวรรณ สันโลหะ 

(๒๕๔๒)  ได้กล่าวไว้ว่า 

“โนราเป็นวิชาของคน “นักเลง” ที่เรียนกันให้เป็นนักเลง เป็นคนกว้างขวาง มีสมัครพรรคพวก

มาก เป็นที่เคารพนับถือ สามารถให้ความคุ้มครองและเป็นที่พ่ึงพาของคนอ่ืนในยามเดือนร้อนได้ อีกทั้งยัง

เป็นที่ย าเกรงของเพ่ือนบ้าน ท าให้โนรากลายเป็นศาสตร์แขนงหนึ่งที่ได้รับความนิยม มีคนฝึกร ากันอย่าง

แพร่หลาย”  

 โนราในอดีตเป็นกิจกรรมเฉพาะของกลุ่มผู้ชาย มีการถ่ายทอดฝึกหัดกันเฉพาะตัวที่กระท ากันในยามว่าง

จากอาชีพหลัก มีวัตถุประสงค์เพ่ือสืบทอดศิลปะการร าโนราจากบรรพบุรุษ และเพ่ือสร้างบารมีให้กับตัวเอง ใน

ระยะต่อมาเมื่อสภาพสังคม และค่านิยมของชุมชนเปลี่ยนแปลงไป การพัฒนาบ้านเมืองทั้งทางด้านสาธารณูปโภค

และเทคโนโลยีสมัยใหม่ การคมนาคมมีความเจริญก้าวหน้า การติดต่อระหว่างชุมชนจึงสะดวกมากขึ้น ท าให้การ

แสดงโนราได้เปลี่ยนมาเป็นอาชีพที่สามารถท าให้คนในชุมชนมีรายได้จากการแสดง สามารถเลี้ยงดูครอบครัวได้ 

รูปแบบการแสดงจึงถูกปรับเปลี่ยนพัฒนาไปตามกระแสความนิยม เพ่ือตอบสนองความต้องการของกลุ่มคนดูเป็น
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ส าคัญ เพ่ือหวังผลจากเงินค่าจ้างและรางวัลที่ได้จากการแสดงเป็นสิ่งตอบแทน การแสดงโนราจึงหลายเป็นธุรกิจ

บันเทิงที่สามารถสร้างความสุข และสอดแทรกความคิดของวิถีชุมชนของภาคใต้ได้เป็นอย่างดี  

 และเนื่องจากโนราเป็นศิลปะการแสดงที่มีอิสระในการพัฒนาปรับปรุงการแสดง ท าให้ธรรมเนียมปฏิบัติ 

และรูปแบบการแสดงบางประการที่ยึดถือปฏิบัติกันมาตั้งแต่อดีตได้ถูกปรับเปลี่ยนไปตามยุคสมัยท าให้โนรามีอิสระ

ในการแสดงมากยิ่งขึ้น เช่น การเกิดโนราผู้หญิง โนราหางเครื่อง เป็นต้น จากรูปแบบการแสดงที่เปลี่ยนไป มี

ผลกระทบให้การแสดงโนราแบบโบราณประสบกับความตกต่ าเสื่อมความนิยมลง โรงเรียนสตรีฝึกหัดครูสงขลา 

(วิทยาลัยครูสงขลาในปัจจุบัน) จึงได้ริเริ่มฟ้ืนฟูศิลปะการแสดงโบราณขึ้นอีกครั้งโดยการเชิญขุนอุปถัมภ์นรากร 

(โนราพุ่ม เทวา) และคณะ ให้มาสอนร าโนราให้กับกลุ่มนักเรียนโรงเรียนสตรีฝึกหัดครู ที่มีความสนใจในศิลปะการ

ร าโนรา พร้อมกับน านักเรียนที่ได้รับการฝึกหัดออกแสดงเผยแพร่ในโอกาสต่างๆอยู่เสมอ เพ่ือประชาสัมพันธ์และ

เผยแพร่ศิลปะการแสดงอันเป็นเอกลักษณ์ของท้องถิ่นภาคใต้ให้เป็นที่รู้จักในวงกว้างมากยิ่งขึ้น   

 คณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จ. สงขลา เป็นโนราคณะหนึ่ง มีชื่อเสียงและเป็นที่

ยอมรับในวงการวิชาการทางด้านศิลปะการแสดง บรรจุการร าโนราเข้าสู่ระบบการศึกษาโดยจัดตั้งหลักสูตรการ

เรียนการสอนที่เป็นมาตรฐาน มีอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ เป็นประธานหลักสูตร ซึ่งท่านได้ฝึกฝนท่าร ามาจาก

ขุนอุปถัมภ์นรากร (โนราพุ่ม เทวา) การแสดงของคณะโนราธรรมนิตย์มีรูปแบบและวิธีการแสดงที่เป็นแบบดั้งเดิม 

(Tradition) มาจากวรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคใต้ และเรื่องที่แต่งขึ้นใหม่ตามจุดประสงค์ของการแสดง 

การแสดงมักจะหยิบยกเรื่องเล่ามุขปาฐะ หรือวรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคใต้มาแสดง เป็นเรื่องที่สะท้อนให้

เห็นเรื่องของความกตัญญู ความขัดแย้งระหว่างความดี ความชั่ว ฯลฯ ซึ่งลักษณะของเรื่องเหล่านี้เป็นเรื่องทั่วไปที่

คนดูคุ้นเคยและเข้าใจได้ง่าย การร าที่นิ่งสง่าแต่มีความอ่อนช้อยอยู่ในที แสดงให้เห็นความสวยงามของลีลาและ

ศักยภาพของผู้ร าที่มีสมาธิ (concentrate) อยู่กับท่าร า เสียงดนตรีที่อยู่ในหัวใจ และการด้นสด

(Improvisation)กับเหตุการณ์จริงขณะท าการแสดงมักสอดแทรกเนื้อหาเรื่องทั่วไปท่ีก าลังอยู่ในกระแสหลักอยู่เป็น

ระยะๆ เช่น เรื่องการเมือง ข่าวดังที่ออกตามสื่อประชาสัมพันธ์ต่างๆ เนื้อหาในละครโทรทัศน์ที่ได้รับความนิยม 

เป็นต้น มาเชื่อมโยงเพ่ือเล่าเรื่องให้สอดคล้องกับวรรณกรรมเก่า ให้อิสระกับผู้ร า นักดนตรี และผู้ชมมีพ้ืนที่-เวลา

ร่วมกันในการแสดงตอบโต้ระหว่างกัน (Interact) ท าให้การเล่าเรื่อง/การแสดงที่สนุกมากขึ้น ประสานความรู้แบบ

โบราณ-ใหม่ แต่วิธีการแสดงก็คงยังอยู่ในกรอบแบบดั้งเดิม   

  จากข้อมูลดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าการแสดงของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มีเนื้อหาการแสดงที่ร่วม

สมัย ที่มิใช่สื่อถึงเรื่องพิธีกรรมเพียงอย่างเดียวแต่เป็นการแสดงให้เห็นความบันเทิงเพ่ือตอบสนองความต้องการ

เพ่ือให้ศิลปะการแสดงโนรายังคงอยู่ในสังคม อย่างไรก็ดีในงานวิจัยนี้ ผู้วิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษาโนราคณะ
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ธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ เพ่ือต้องการน าเสนอนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย ในวิธีและรูปแบบการน าเสนอ

ที่แตกต่างจากรูปแบบการแสดงแบบดั้งเดิม  

ดังนั้นการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัยนี้ น่าจะช่วยส่องทางให้ผู้วิจัยเกิดการเรียนรู้ในเรื่อง

ทิศทางของการท างานศิลปะการแสดงพ้ืนบ้าน ที่ทุ่มเท ฝึกฝนอย่างจริงจังของศิลปิน แสดงให้เห็นคุณค่าในการ

ท างานที่น าไปสู่ความลุ่มลึก การเสียสละ และความจริงจังของโนราในโลกปัจจุบัน ท าให้ผู้ชมร่วมสมัยหันกลับมา

หวงแหนและเห็นคุณค่าศิลปะที่เป็นภูมิปัญญาท้องถิ่น กระตุ้นให้ฉุกคิด ตั้งค าถาม เพ่ือทบทวนเรื่องราวที่เกิดขึ้น

ใกล้ตัวหรือสังคมได้ตระหนักถึงปัญหาอันเป็นภาพสะท้อนชุมชน สังคม และความตั้งใจจริงของศิลปินโนราที่เชื่อใน

ความฝัน ขนบธรรมเนียม รักในการท างานศิลปะและต่อมากลายเป็นผู้สืบทอดศิลปะการแสดงโนรา และเป็นการ

อนุรักษ์ศิลปะการแสดงโนราในรูปแบบการสร้างสรรค์เชิงพัฒนาอีกด้วย 

 

ค ำถำมหลักในกำรวิจัย 

 ศิลปะการแสดงโนราสามารถน ามาสร้างสรรค์โดยใช้หลักการสร้างงานร่วมสมัย ด้วยองค์ประกอบของ

ศิลปะพ้ืนบ้าน เล่าเรื่องแบบการแสดงสมัยใหม่ (Contemporary Theatre) ท่าร า ดนตรี และองค์ประกอบของ

การแสดงโนราเบื้องต้น เป็นต้น สามารถสื่อสาร (Communicate) กับผู้ชมในปัจจุบันในพ้ืนที่ต่างบริบท วัฒนธรรม 

และภูมิภาค ได้อย่างมีประสิทธิภาพหรือไม่ 

 

วัตถุประสงค์  

๑) ศึกษาพัฒนารูปแบบและกระบวนการสร้างบท การแสดงร่วมสมัย จากความรู้โนราแบบขนบของคณะ

โนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์  

๒) ศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษา : การแสดง

โนราชุดกระบี่ตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 

๓) พัฒนาและค้นหากลวิธี สร้างงานโนราที่มีลักษณะการแสดง/การน าเสนอที่ใหม่และต่างไปจากเดิม  

๔) เผยแพร่ผลงานโนราร่วมสมัยที่สร้างสรรค์และพัฒนาขึ้นจากศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ ที่มีผลการ

ยอมรับและความพึงพอใจต่อชุมชนโนราในภาคใต้หรือผู้ชมทั่วไปที่สนใจ 

 

 

 



๕ 

 

ขอบเขตกำรวิจัย   

 ขอบเขตด้ำนเนื้อหำ 

 การวิจัยครั้งนี้เป็นการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย ในคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ 

มหาวิทยาลัยทักษิณ จ.สงขลา  

 ขอบเขตด้ำนพื้นที่ในกำรวิจัย  

สาขาวิชาศิลปะการแสดง (คณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์) คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จ.

สงขลา และสาขาศิลปะการละคร คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา  

 ขอบเขตด้ำนประชำกรและกลุ่มตัวอย่ำง 

 ประชากรและกลุ่มตัวอย่างที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้ประกอบด้วย 

๑. กลุ่มนิสิต อาจารย์ และ ศิลปินคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 
จ านวน ๑๐ คน 

๒. กลุ่มผู้ชมในการน าเสนอนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย คือ ชุมชนโนราในท้องถิ่นภาคใต้หรือ
บุคคลทั่วไปที่มีความสนใจศิลปะการแสดง จ านวน ๑๐๐ คน  
 ๔. ผู้เชี่ยวชาญในการตรวจสอบนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย จ านวน ๓ คน โดยมีเกณฑ์การ
คัดเลือกดังนี้ (๑) ผู้เชี่ยวชาญทางด้านศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ (โนรา) จ านวน ๑ คน (๒) ศิลปินทางด้าน
ศิลปะการแสดงร่วมสมัย ๑ คน (๓) นักวิชาการด้านวัฒนธรรม จ านวน ๑ คน 
 
ค ำนิยำมศัพท์ 

นวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย  หมายถึง การสร้างงานโนราจากศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ 

เพ่ือน าเสนอประเด็นส าคัญที่เฉพาะและเกี่ยวกับชุมชน สังคม ในปักษ์ใต้ ให้ผู้ชมได้ตระหนักถึงปัญหาที่เกิดขึ้นใน

สังคม ฉุกคิด ตั้งค าถาม และค้นหาทางแก้ไขร่วมกัน 

บทการแสดงโนราร่วมสมัย หมายถึง บทละครในงานวิจัยที่สร้างมาจากการสังเคราะห์ข้อมูลที่สัมภาษณ์มา

จากชุมชม ศิลปินในแถบลุ่มทะเลสาบสงขลา แล้วพัฒนาเป็นบทละคร และค ากลอนโนราที่สามารถสื่อสาร 

(Communicate) กับผู้ชมในยุคปัจจุบันได้ 

องค์ประกอบศิลปะการแสดงโนราเบื้องต้น หมายถึง ลีลาท่าร ามาตรฐานของโนราคณะโนราธรรมนิตย์ 

สงวนศิลป์, ดนตรีพื้นบ้านภาคใต้, การขับเพลง กลอน ที่ใช้ในเป็นองค์ประกอบการเล่าในศิลปะการแสดงโนราร่วม

สมัยนี้ 



๖ 

 

ละครร่วมสมัย (Modern Drama) หมายถึง ละครที่มีเนื้อหาหรือประเด็นที่เฉพาะ มีตัวละครเอกในการ

ด าเนินเรื่อง รูปแบบวิธีการแสดงใช้วิธีการพูด หรือการสื่อสารทางด้านร่างกายที่แสดงให้เห็นถึงความต้องการ 

จุดมุ่งหมาย และการกระท าของตัวละคร 

นางร า หมายถึง นักแสดงที่อยู่ในกระบวนการวิจัย มีความสามารถในการแสดงโนราทั้งที่เป็นแบบดั้งเดิม 

และการเต้นร าในแบบร่วมสมัย (Contemporary Dance) 

 ขั้นตอนของการแสดง หมายถึง ล าดับการแสดงที่สื่อความหมายในลักษณะเดียวกัน ตั้งแต่ต้นจนจบ มีการ

ด าเนินเรื่องที่สมบูรณ์ซึ่งอาจมีลักษณะที่เป็นโครงเรื่องตามแบบฉบับ (Casual Plot) หรือโครงเรื่องที่ซับซ้อน 

(Multi Plot) 

 ร าท าบท หมายถึง การตีท่าตามบทกลอนที่ร้องขับ บางท้องถิ่นเรียกว่า “ท าค าพรัด” หมายถึง การเอาบท

กลอนที่แต่งไว้แล้วมาร้องให้ถูกท านองและตีท่าร าตามบทนั้นๆ ร าท าบทถือเป็นศิลปะชั้นสูงของการแสดงโนรา 

 วรรณกรรมพ้ืนบ้าน หมายถึง ผลงานที่เกิดขึ้นจากการใช้ภาษาโดยการพูด และการเขียนของกลุ่มชนในแต่

ละท้องถิ่น เช่น วรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคเหนือ วรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคอีสาน วรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคใต้ เป็นต้น 

ซึ่งในแต่ละท้องถิ่นก็จะใช้ภาษาพ้ืนบ้านในการถ่ายทอดที่เป็นเอกลักษณ์ 

 Improvisation หมายถึง การสร้างการแสดงในงานวิจัยชิ้นนี้ที่เป็นผลงานของนักแสดง, นักดนตรี, ผู้ชม 

ท างานร่วมกันในเวลาของการฝึกซ้อม และ ณ ขณะท าการแสดงจริงบนเวทีที่อาศัยปฏิภาณไหวพริบ คือ การ

ท างานในแบบโต้ตอบความรู้สึก 

 Interaction หมายถึง การสร้างปฏิสัมพันธ์ในการแสดงของนักแสดง นักร้อง และนักดนตรีให้มีความรู้สึก

ที่เป็นหนึ่งเดียวกัน จนสามารถถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกของตัวละครได้ 

 Body Contact หมายถึง การใช้ปฏิภาณไหวพริบของกลุ่มนักแสดงในการเคลื่อนไหวร่างกายอย่างอิสระ

ในลักษณะแนบชิด ให้เกิดองค์ประกอบของลีลา-ท่าร าที่สวยงาม และสื่อความหมาย 

 

 

 

 

 

 

 



๗ 

 

กรอบแนวควำมคิดของกำรวิจัย  

ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบแนวคิด ในรูปแบบของแผนผังไว้ดังนี้ 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๘ 

 

ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 

(๑) ผลการศึกษาท าให้ทราบถึงเอกลักษณ์ การก่อก าเนิดโนรา พัฒนาการ และขนบธรรมเนียมปฏิบัติใน

การแสดงโนราที่ปรากฏตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันของคณะโนราธรรมนิตย์ ที่มีผลต่อการด ารงชีวิต/ความคิดของ

ชุมชนในภาคใต้ทั้งในลักษณะพิธีกรรมและความบันเทิง 

 (๒) ผลการศึกษาท าให้ได้องค์ความรู้ แนวทางในการพัฒนารูปแบบ กลวิธีในการแสดง นวัตกรรม

ศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัยที่ต่างจากความรู้โนราแบบขนบของคณะโนราธรรมนิตย์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัด

สงขลา   

 (๓) ผลการศึกษาท าให้ได้นวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย ที่สามารถตอบสนองรสนิยม สอดคล้อง

กับความนิยมและความพึงพอใจของผู้ในปัจจุบันที่สามารถเข้าถึงโนราได้ 
 



๙ 

 

บทที่ ๒ 

แนวคิด ทฤษฎี และวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 

 

 งานวิจัยเรื่อง “การสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษาคณะโนราธรรมนิตย์สงวน

ศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา” มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษากระบวนการและกลวิธีในการสร้างนวัตกรรม

ศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัยโดยใช้ความรู้แบบสากลมาปรับใช้ เกิดการสร้างสรรค์งานเต้นร าร่วมสมัยที่แตกต่างไป

จากการแสดงโนราแบบขนบนิยม สามารถสื่อสารเรื่องราวที่เหมาะสมกับผู้ชมในยุคปัจจุบัน ซึ่งในการสร้างงานชิ้น

นี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาและรวบรวมข้อมูลจากเอกสารและผลงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสาระส าคัญของงานวิจัยดังต่อไปนี้ 

๑. วัฒนธรรมปักษ์ใต้ 

๒. ประวัติการก่อก าเนิดโนรา 

๓. ทฤษฎีการผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอดวัฒนธรรม (Cultural Reproduction) 

๔. การศึกษาสื่อพ้ืนบ้านในมุมมองคนใน 

๕. แนวคิดการศึกษาบทบาทหน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้านที่เป็นผลมาจากบริบทชุมชน 

๖. แนวคิดการศึกษาวัตถุ/สิ่งของจากทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) 

๗. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 

๑. วัฒนธรรมปักษ์ใต้ 

 ๑.๑ ลักษณะภูมิประเทศ 

 ภาคใต้ของประเทศไทยหากพิจาณาตามพ้ืนที่ตั้ง ทิศเหนือติดต่อกับอ าเภอบางสะพาน จังหวัด

ประจวบคีรีขันธ์ ภูมิภาคเป็นคาบสมุทรทอดตัวยาวเป็นแนวไปจรดเขตแดนมาเลเซียความยาวประมาณ ๗๕๐ 

กิโลเมตร ๒ ฟากฝั่งทะเลขนาบด้วยทะเลจีนใต้ ทางทิศตะวันออกด้านอ่าวไทย และทะเลอันดามันทางทิศตะวันตก

ด้านมหาสมุทรอินเดีย มีเนื้อที่ร่วม ๗๐,๗๑๕.๒ ตารางกิโลเมตร ลักษณะภูมิประเทศของภาคใต้ ประกอบด้วยพ้ืนที่

ราบ ป่าไม้ ภูเขา หาดทราย น้ าตก ถ้ า ทะเลสาบ และเกาะใหญ่น้อยในท้องทะเลทั้ง ๒ ฝั่ง มีเทือกเขาส าคัญ ได้แก่ 

เทือกเขาตะนาวศรี เทือกเขาภูเก็ต เทือกเขานครศรีธรรมราช โดยมีเทือกเขาสันกาลาคีรีเป็นพรมแดนกั้นระหว่าง

ไทยกับมาเลเซีย รวมความยาวของเทือกเขาภาคใต้ทั้งหมดกว่า ๑,๐๐๐๐ กิโลเมตรและมีอาณาเขตติดกับประเทศ



๑๐ 

 

พม่าทางทิศตะวันตก มีแม่น้ าสายส าคัญ ได้แก่ แม่น้ าพุมดวง แม่น้ าตาปี แม่น้ าท่าทอง แม่น้ าตะกั่วป่า แม่น้ าปาก

พนัง และแม่น้ าตรัง 

 ชายหาดฝั่งอ่าวไทยเกิดจากการยกตัวสูงขึ้นจึงมีที่ราบชายฝั่งทะเลยาวเรียบกว้างน้ าตื้น ส่วนทางด้านทะเล

อันดามันเป็นลักษณะของชายฝั่งยุบต่ าลง มีที่ราบน้อย ชายหาดเว้าแหว่ง มีหน้าผาสูงชัน ชายฝั่งเป็นโขดหินและป่า

โกงกาง (บุษกร บิณฑสันต์, ๒๕๕๔)  

 

๒. ประวัติการก่อก าเนิดโนรา 

 โนราเป็นนาฏยศิลป์ประเภทละครร าอย่างหนึ่งที่สะท้อนชีวิต และศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดงของภาคใต้

อย่างเด่นชัด เป็นศิลปะการแสดงที่ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายมาตั้งแต่ครั้งโบราณกาล สืบทอดกันมาหลายยุค

หลายสมัย ปรากฏเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์และวรรณกรรมให้เห็นถึงปัจจุบัน โนรามีรูปแบบการแสดงที่เป็น

เอกลักษณ์เฉพาะตัว และมีธรรมเนียมปฏิบัติสืบต่อกันมาอย่างเคร่งครัด เป็นการแสดงถึงปฏิสัมพันธ์ระหว่างโนรา

กับผู้คนในสังคมทางด้านความเชื่อ พิธีกรรม ค่านิยม และขนบธรรมเนียมประเพณีตามวิถีชีวิตที่ไม่สามารถแยก

ออกจากกันได้ เช่น พิธีกรรมโนราโรงครู และร าแก้บนหรือแก้เหมฺย พิธีกรรมเหล่านี้ใช้โนราเป็นสื่อกลางเพ่ือสื่อสาร

วิญญาณบรรพบุรุษให้กับบรรดาลูกหลานญาติมิตร นอกจากนี้ยังมีการแสดงโนราเพื่อความบันเทิงในโอกาสต่างๆที่

เกี่ยวข้องกับการด าเนินชีวิตของคนในชุมชน เช่น งานบวช งานแต่งงาน งานขึ้นบ้านใหม่ งานประเพณีประจ าปี 

งานวันนักขัตฤกษ์ ตลอดจนงานเฉลิมฉลองหรืองานรื่นเริงต่าง เป็นต้น 

 นอกจากนี้โนรายังท าหน้าที่เสมือนเป็นหมอประจ าบ้านรักษาอาการเจ็บป่วยและความผิดปกติของร่างกาย 

ด้วยการร าโนราควบคู่กับใช้คาถาอาคมในการรักษา เช่นการเหยียบเสน ตัดผมผีช่อ การต่ออายุ ผูกดวงชะตา และ

รักษาอาการของคนที่ถูกคุณไสย เป็นต้น 

 ในอดีตโนราเป็นศิลปะการแสดงที่มีความละเอียดอ่อน มีแบบแผนและธรรมเนียมปฏิบัติที่ต้องยึดถือ

ปฏิบัติตามอย่างเคร่งครัด เพ่ือรักษาไว้ซึ่งความศักดิ์สิทธิ์ในการร าเพ่ือประกอบพิธีกรรม และเพ่ือความบันเทิง หา

โนราคนใดมีคุณสมบัติครบถ้วนจะท าให้ประสบความส าเร็จ มีชื่อเสียงได้รับการยกย่องจากสังคมและเหล่าศิลปิน

ด้วยกัน ซึ่งสอดคล้องกับค่านิยมของคนใต้ที่เชื่อว่าโนราเป็นวิชาของคนนักเลง ที่เรียนกันเพ่ือให้เป็นนักเลง เป็นคน

กว้างขวาง มีสมัครพรรคพวกเป็นที่เคารพนับถือ สามารถใช้ความคุ้มครองและเป็นที่พ่ึงพาของคนอ่ืนในยาม

เดือดร้อนได้ อีกทั้งยังเป็นที่ย าเกรงของเพ่ือนบ้าน ท าให้โนรากลายเป็นศาสตร์แขนงหนึ่งที่ได้รับความนิยม มีการ

ฝึกร ากันอย่างแพร่หลาย ดังจะเห็นได้จากวรรณกรรมเพลงกล่อมเด็กของชาวภาคใต้ ที่มีเนื้อความแสดงถึงความ

นิยมโนราได้อย่างชัดเจน ดังนี้ 



๑๑ 

 

  “ฮา...เอ้อ...เหอ...โลกสาวเหอ  โลกสาวชาวเรินตีนสุด 

 ตัวขาวส าอางอย่างดอกพุด   นางแม่ห่วงไว้ให้โนรา 

 น้ าข้นไม่ให้โลกอาบ    แป้งหยาบไม่ให้โลกทา 

 นางแม่หวงไว้ให้โนรา    ต่อใดอ้ีมาขอ” 

 และจากจดหมายเหตุประพาสหัวเมืองปักษ์ใต้ ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้กล่าวถึง

โนราตามค าบอกเล่าของเจ้าคุณรัษฎาว่า  

  “เมื่อแรกๆท่านมาเป็นเจ้าเมืองนี้ เป็นธรรมเนียมของผู้ชายไปขอลูกสาว ฝ่ายบิดารมารดาถาม

ก่อน ๒ ข้อ คือ ร ามโนราเป็นหรือไม่ อีกค าถามว่า ขโมยความเป็นหรือไม่ ถ้าไม่เป็นสองอย่างไม่ยกลูกสาวให้ 

เพราะบิดามารดาแลเห็นว่าจะเลี้ยงเมียได้อย่างไร” 

 จากหลักฐานดังกล่าวข้างต้น แสดงให้เห็นว่าภาคใต้ในอดีตนั้น มีความชื่อชอบยกย่องโนรามาก และ

ยอมรับให้โนราเป็นผู้น าชุมชน สามารถให้ความคุ้มครองดูแลผู้อ่ืนได้จึงโนราหลายคนในอดีตได้รับการยกย่องให้

เป็นผู้น าชุมชน เป็นก านัน เป็นผู้ใหญ่บ้าน จนได้รับพระกรุณาโปรดเกล้า พระราชทานบรรดาศักดิ์ และนามสกุลให้

เพ่ือเป็นเกียรติแก่วงศ์ตระกูลสืบมา ดังเช่น 

 โนราคล้าย พรหมเมศร์ ด้วยความสามารถในการโนราถวายหน้าพระที่นั่งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า

เจ้าอยู่หัว จนได้รับพระกรุณาโปรดเกล้าฯ พระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น “หมื่นระบ าบันเทิงชาตรี (คล้าย ขี้หนอน)” 

 โนรามดลิ้น ได้ร าถวายหน้าพระท่ีนั่งหลายครั้ง จนได้รับพระกรุณาโปรดเกล้าฯ พระราชทานนามสกุลจาก

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ว่า “ยอดระบ า” 

 โนราคลิ้ง เมืองตรัง ได้รับแต่งตั้งให้เป็นก านัน ภายหลังขอลากออกจากก านันมาร าโนรา แล้วได้เป็นโนรา

หลวง ร าโนราถวายพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว จนเป็นที่พอพระราชหฤทัย และได้ทรงบันทึกโนรา

คลิ้งไว้ในจดหมายเหตุประพาสหัวเมืองปักษ์ใต้ให้ปรากฏสืบมา 

 โนราพุ่ม เทวา ได้ก านันต าบลชะมวง อ าเภอควนขนุน จังหวัดพัทลุง ได้ปฏิบัติหน้าที่ด้วยความเสียสละ

และขยันหมั่นเพียน จนได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น “ขุนอัปภัมภ์นรากร” และได้รับเชิญจากหน่วยงาน

ราชการให้ถ่ายทอดศิลปะการร าโนราให้แก่เยาวชนรุ่นหลัง เป็นการช่วยฟ้ืนฟูและอนุรักษ์การร าโนราไว้ ส านักงาน

คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติพร้อมด้วยผู้ว่าราชการจังหวัดนครศรีธรรมราช ผู้ว่ารายการจังหวัดพัทลุง ผู้ว่า

การจังหวัดสงขลา วิทยาลัยครูสงลา และมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ (ภาคใต้) ได้มีมติให้ได้รับรางวัล

พระราชทานโลกเชิดชูเกียรติจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสดาสยามบรมราชกุมารี เมื่อวันที่ ๑๕ กันยายน ๒๕๒๓ 

และวิทยาลัยครูสงขลาได้มอบปริญญาครุศาสตร์บัณฑิตกิตติมศักดิ์ให้ในไป พ.ศ.๒๕๒๖ 



๑๒ 

 

 โนราหีด บุญหนูกลับ ได้รับเลือกให้เป็นผู้ใหญ่บ้าน ต าบลชะมวง อ าเภอควนขนุน จังหวัดพัทลุง 

 โนรานก ชูบัว เคยได้รับเลือกให้เป็นผู้ช่วยก านัน ผู้ใหญ่บ้าน เป็นผู้สื่อข่าวประจ าต าบล และได้รับคัดเลือก

จากคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ให้เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (โนรา) ปี พ.ศ.๒๕๓๐ เป็นต้น 

 โนราที่กล่าวข้างต้นล้วนประสบความส าเร็จ มีชื่อเสียงมาด้วยการมีความสามารถในการร าโนราเป็น

พ้ืนฐานทั้งสิ้น 

 การร าโนราในอดีตเป็นกิจกรรมเฉพาะผู้ชาย มีการถ่ายทอดและฝึกหัดกันเฉพาะในหมู่ลูกหลานโนราที่เป็น

ผู้ชาย และผู้มีเชื้อสายใกล้ชิดเท่านั้น เป็นกานแสดงเพ่ืออวดความสามารถเฉพาะตัวที่จะกระท ากันในยามว่างจาก

อาชีพหลัก มีวัตถุประสงค์เพ่ือสืบทอดศิลปะการร าโนราจากบรรพบุรุษ เพ่ือความสนุกสนานต่อการอยู่ร่วมกันใน

สังคมและเพ่ือเสริมสร้างบารมีให้กับตนเอง ในระยะต่อมาเมื่อสภาพสังคมและค่านิยมของชุมชนเปลี่ยนแปลงไป มี

การพัฒนาบ้านเมืองทั้งด้านสาธารณูปโภค เทคโนโลยีวิทยาการสมัยใหม่ การคมนาคมเจริญห้าวหน้ามากขึ้ น การ

ติดต่อสื่อสารระหว่างชุมชนสะดวกสบายมากขึ้น การโนราได้เปลี่ยนมาร าเป็นอาชีพเพ่ือหารายได้ครอบครัวแล้วได้

ปรับเปลี่ยนพัฒนารูปแบบการแสดงไปตามกระแสนิยมของสังคม เพ่ือตอบสนองความต้องการของคนกลุ่มคนดุเป็น

ส าคัญ เพ่ือหวังผลจากเงินค่าจ้างและรางวัลที่ได้จากการแสดงเป็นสิ่งตอบแทน การโนราจึงกลายเป็นธุรกิจความ

บันเทิงในที่สุด 

 การปรับเปลี่ยนและการพัฒนารูปแบบการแสดงโนราเกิดขึ้นพร้อมๆกับการขยายตัวของกลุ่มศิลปินโนรา 

ได้ริเริ่มฝึกร าโนราให้กับกลุ่มผู้หญิง บทบาทการแสดงได้ถูกถ่ายทอดมายังกลุ่มผู้หญิงมากขึ้น ความส าคัญของโนรา

ผู้หญิงเริ่มมีมากขึ้นตามล าดับ พร้อมทั้งได้ขยายจ านวนโนราผู้หญิงเพ่ิมขึ้นอย่างรวมเร็ว มีโนราผู้หญิงหลายคน

ประสบความส าเร็จ มีชื่อเสียงโด่งดังทั่วภาคใต้ ได้แก่ โนราหนูวิน -นาค (จังหวัดนครศรีธรรมราช) โนราประดับ-

สังวาลย์ (จังหวัดชุมพร) โนราฉลวยประดิษฐ์ (จังหวัดกระบี่) โนรากัลยานาฏราช (จังหวัดระนอง) เป็นต้น 

(อรวรรณ สันโลหะ, ๒๕๔๒) 

 ๒.๑ การแสดงโนราในปัจจุบัน 

 จากการศึกษาวิจัยเกี่ยวกับโนราในเขตจังหวัดพัทลุง นครศรีธรรมราช สงขลา และสตูลนั้น พบว่าการ

แสดงโนราทั่วๆไปนั้นสามารถแบ่งได้ ๒ ลักษณะ คือ การแสดงในงานรื่นเริงและการแสดงในงานแก้บน ซึ่งมี

รายละเอียดของการแสดงดังกล่าวนี้ สาโรช นาควิโรจน ์ได้อธิบายสรุปได้ดังนี้ 

  ๑) การแสดงในงานรื่นเริง งานประจ าปี งานรัฐพิธี และงานบุญต่างๆ การแสดงโนราโอกาส

ดังกล่าวเหล่านี้ อาจจะแสดงโรงเดียวหรือประชันโรงก็ได้ ส าหรับการแสดงงานบุญถ้าเป็นงานแต่งงานจะไม่นิยม

แสดง ถ้าเป็นงานศพจะมีข้อปฏิบัติบางอย่างที่แตกต่างไปจากงานบุญอ่ืนๆ กล่าวคือ 



๑๓ 

 

   ๑.๑ การแสดงเฉพาะงานศพของผู้สูงอายุเท่านั้น 

   ๑.๒ เมื่อโนราขึ้นโรงหรือเข้าโรงครั้งแรก หมอเฒ่าหรือนายโรงจะต้องน าน้ ามนตร์มา

ประพรมเครื่องดนตรี เครื่องแต่งกาย ผู้แสดงและลูกคู่กันเพ่ือกันเสนียดจัญไร 

   ๑.๓ ในพิธีเบิกโรงจะต้องมีเสื่อกระจูด ผ้าขาว หมอน วางไว้กลางโรงโดยเอาผ้าขาวปูบน

เสื่อ หมอนวางบนผ้าขาว แล้วเอาขันน้ ามนตร์วางใกล้หมอน หมอเฒ่าหรือนายโรงจะท าพิธีจะนั่งบนผ้าขาว 

   ๑.๔ ถ้าแสดงในวันเผาศพ โนราจะหยุดแสดงเมื่อมีการประชุมเพลิงและจะเริ่มแสดงอีก

ครั้งหลังจากการประชุมเพลิงเสร็จแล้ว 

  ๒) การแสดงในงานแก้บนมีลักษณะดังนี้ 

   ๒.๑ การแก้บนทั่วไปหรือการบนปากเปล่า วิธีการแสดงเหมือนกับการแสดงโรงเดียว

ทั่วๆไป แต่ตอนที่โนราเริ่มลงโรงหรือโหมโรง ผู้ที่จะแก้บนจะต้องจุดเทียน ๓ เล่มแล้วเอาหมากพลู ๓ ค า วางที่เชิง

เทียน เมื่อจุดเทียนแล้วให้บอกกล่าวสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ได้ บนให้มาดูโนรา 

   ๒.๒ การแก้บนผู้ที่นับถือครูหมอโนรา (ครูหมอโนราหมายถึง บรรพบุรุษโนราที่เคยเป็น

โนรามาก่อน และได้เสียชีวิตล่วงลับไปแล้ว มีชื่อเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า ตายายโนรา) การแก้บนดังกล่าวจะท าพิธี

ตั้งแต่วันพุธถึงวันศุกร์ ในงานนี้โนราจะต้องร าทั้ง ๓ วัน ๒ คืน 

 การแสดงเพ่ือความรื่นเริงหรือความบันเทิงและการแสดงในงานแก้บนหรือประกอบพิธีกรรมนั้นมีล าดับ

ขั้นตอนของการแสดงแต่ละครั้งที่ยึดถือปฏิบัติเป็นแนวทางเหมือนกันและแตกต่างกัน ดังที่ สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ 

กล่าวไว้ ๘ ขัน้ตอน คือ 

๑. ตั้งเครื่อง    ๕. ออกพราน 

๒. โหมโรง    ๖. ออกตัวนายโรง 

๓. กาศครู    ๗. ออกพรานเล่นเรื่อง 

๔. ปล่อยตัวนางร า   ๘. เล่นเป็นเรื่อง 

ในแต่ละข้ันตอนมีรายละเอียดสรุป ได้ดังนี้ 

๑. ครั้งเครื่อง คือ การบรรเลงเพ่ือเป็นการประกาศให้ทราบว่า คณะโนราได้เดินทางมาถึงโรง

โนราที่ก าหนดไว้แล้ว ดังนั้นก่อนท ากิจกรรมอ่ืนๆ โนราทุกคนจะเข้าโรงแล้วให้ลูกคู่ยกเว้นคนเป่าปี่ บรรเลง ๑ เพลง 

จึงจะเสร็จพิธีการตั้งเครื่อง 

๒. โหมโรง คือ การบรรเลงดนตรีก่อนการแสดง เพ่ือแสดงถึงความพร้อมของคณะโนราและ๒

เรียกร้องความสนใจจากผู้ให้มาชมการแสดง และเป็นการเตือนให้ทราบว่าโนราเริ่มจะท าการแสดงแล้ว การโหม



๑๔ 

 

โรงนั้นดนตรีจะบรรเลงเพลง ๓ ลักษณะ ซึ่งไม่อาจจะบอกได้ว่าเป็นเพลงอะไร เพราะดนตรีโนราเน้นให้จังหวะเป็น

ส าคัญ ส่วนปี่ซึ่งมีหน้าที่ท าเพลงจะเล่นเป็นเพลงอะไรก็ได้ เพียงแต่ให้เข้าจังหวะดนตรี การบรรเลงดนตรีโหมโรงจะ

ท า ๒ หรือ ๓ รอบแล้วแต่เวลา หรือถ้าเห็นว่ามีผู้ชมมามากแล้วก็ถือเป็นการเสร็จโหมโรง ถ้าโนราแสดงตอน

กลางวันการโหมโรงจะเริ่มประมาณเวลา ๘.๓๐ น. แต่ถ้าแสดงกลางคืนจะเริ่มเวลาประมาณ ๒๐.๐๐ น. 

๓. กาศครู คือ การะลึกถึงครูโนราที่ล่วงลับไปแล้ว และเชิญครูให้มาสถิตอยู่ในโรงโนรา เพ่ือขอ

ความคุ้มครองป้องกันอันตรายทั้งหมด และช่วยให้ประสบผลส าเร็จ โดยการร้องกลอยประกอบดนตรีของนายโรง

โนรา มี ๓ ตอน ๓ ท านอง ดังนี้ 

ก. ท านองรายแตระ 

ข. ท านองหน้าแตระ 

ค. ท านองเพลงทับเพลงโทน 

๔. ปล่อยตัวนางร า คือ การปล่อยตัวผู้แสดงหรือผู้ร าให้ออกมาร่ายร าหน้าเวที นางร ามีตั้งแต่ ๒-๕ 

คน การร ามีทั้งหมด ๕ ขั้นตอนดังนี้ 

๔.๑ เกี้ยวม่านหรือขับหน้าม่าน คือ การขับร้องบทกลอนอยู่ในม่านกั้น โดยไม่ให้เห็นตัว 

แต่จะใช้มือดันม่านตรงทางแยกออกมา เพ่ือเป็นการดึงดูดความสนใจจากผู้ชม และเป็นสัญญาณว่าตัวแสดงก าลัง

จะออกร า โดยปกติตัวที่ออกมาร าจะเป็นผู้ร้องบทเกี้ยวม่านเอง แต่บางครั้งอาจใช้คนอ่ืนร้องขับแทน บทร้องมีการ

บรรยายอารมณ์ความรู้สึกของหญิงสาววัยก าดัดหรือชมธรรมชาติ หรือกล่าวถึง คติโลก คติธรรม 

๔.๒ ออกร า เป็นขั้นตอนส าคัญซึ่งผู้ร าแต่ละคนใช้ความสามารถในท่าร าเพ่ืออวด

ความสามารถ ความถนัดและความคิดสร้างสรรค์ในเอกลักษณ์ของกระบวนการร าอย่างเต็มที่ของแต่ละคนตาม

ระยะเวลาที่อ านวยให้ ซึ่งลักษณะการร าจะเป็นการร าประสมท่าแบบต่างๆ อาจะใช้จังหวะพ้ืนฐานการร าโนรามา

ประกอบกัน ซึ่งจะมีลักษณะการร าหลายรูปแบบ เพลงทับ ร าเพลงปี่ ร าตัวอ่อน ฯลฯ 

๔.๓ นั่งนัก คือ การนั่งที่นักหรือเก้าอ้ีของโนรา เพ่ือร้องบทร่ายแตระแล้วท าบท (ท าบท

หรือการร้องบทและตีท่าร าตามบทนั้นๆ ท าบทมี ๒ แบบ คือ บทสีโตผันหน้า และบทเพลงทับเพลงโทน) การร า

อาจใช้โนรา ๒ หรือ ๓ คนก็ได้ 

๔.๔ ว่ากลอน คือการร้องกลอนที่แต่งไว้ก่อนแล้ว ซึ่งเรียกว่า “ค าพรัด” หรือบางคนท่ีมี

ปฏิภาณจะร้องกลอนสด เรียกว่า “มุตโต” (ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์, ๒๕๓๙) 

 ๒.๓ ต านานโนรา 



๑๕ 

 

 ต านานโนรานั้น มีที่มาหลายกระแสตามค าบอกเล่าของผู้รู้ทางด้านโนรา จากการสันนิษฐานของ

ผู้เชี่ยวชาญได้น าระยะเวลา สถานที่ ตลอดจนเหตุผลอ่ืนๆ มาวินิจฉัยพอจะสรุปได้เป็น ๒ สาย คือ 

 สายที่ ๑ เชื่อตามต านานการเกิดของละครชาตรี ฉบับกรมศิลปากร ปรากฏในหนังสือดนตรีและนาฏศิลป์

ไทย หน้า ๓๘๐-๓๘๑ สรุปความว่า 

  “ท้าวทศวงศ์ นางสุวรรณดาราครองกรุงศรีอยุธยา มีพระธิดาชื่อนวลทองส าบี ครั้งนางนวลทอง

ส าลีเจริญวัย เทพยดาได้มาปฏิสนธิในครรภ์โดยที่นางมิได้มีสวามี ความทราบถึงท้าวทศวงศ์จึงทรงให้โหรท านาย ได้

ความชะตาบ้านเมืองจะบังเกิดนักเลงชาตรี ท้าวทศวงศ์เกรงจะอับอายแก่ชาวเมืองจึงเอานางลอยแพไปเสีย เทพย

ดาให้แพไปติดเกาะสีชังแล้วเนรมิตศาลาให้นางอาศัยอยู่ เมื่อครรภ์ครบทศมาศก็ประสูติพระโอรส เทพยดาน าดอก

มณฑาสวรรค์มาชุบเป็นนางนมชื่อ แม่ศรีมาลา แล้วชุบแม่เพียน แม่เถา เป็นพี่เลี้ยง ต่อมานางศรีมาลาและพ่ีเลี้ยง

ได้พากุมารไปเที่ยวป่า ได้เห็นกินนะร่ายร าในสระอโนดาตก็จดจ าได้ 

  เมื่อกุมารชันษาได้ ๙ ปี เทพยดาให้นามว่า พระเทพสิงขร แล้วเทพยดาเอาศิลามาชุบเป็นพราน

บุญ พร้อมกับชุบหน้ากากพรานให้ด้วย พรานบุญเล่นร าอยู่พระเทพสิงขรได้ขวบปีก็ชวนกันไปเที่ยวป่า ขณะนอน

หลับใตต้้นรังในป่า เทพยดาลงมาบอกท่าให้ มีท่าแม่ลาย ท่าเขาควาย ท่ากินนร ท่าจับระบ า ท่าลงฉาก ท่าฉากน้อย 

ท่าผาหลา ท่าบัวตูม ท่าบัวบาน ท่าบัวคลี่ ท่าบัวแย้ม และท่าแมงมุมชักใย ทั้งเนรมิตทับให้ 2 ใบ ชื่อน้ าตาตก 

นกเขาขัน เนรมิตกลองให้ใบหนึ่งชื่อ เภรีสุวรรณโลก แล้วชุมขุนศรัทธาขึ้นเป็นครูโนรา เมื่อเทพสิงขรและพรานบุญ

ตื่นขึ้นเห็นขุนศรัทธา ทับ และกลอง ก็ยินดีชวนกันกลับศาลาที่พัก จากนั้นเทพยดาเนรมิตเรือให้ล าหนึ่ง บุคคล

ทั้งหมดจึงได้อาศัยเรือกลับอยุธยาเที่ยวเล่นร าจนลือกันว่า ชาตรีร าดีนัก ท้าวทศวงศ์จึงรับสั่ งให้เข้าเฝ้า

ทอดพระเนตร เห็นนางนวลส าลีก็ทรงจะได้ ตรัสถามความหนหลังแล้วโปรดปรานประทานเครื่องต้นให้เทพสิงขรให้

เล่นชาตรีด้วย” 

 สายที่ ๒ เชื่อต านานการเกิดของโนราที่มีในภาคใต้จากค าบอกเล่าของขุนอุปถัมภ์นรากร โนราวัด จันทร์

เรื่อง และประวัติฉบับนายซ้อน ศิวายพราหมณ์ สรุปความว่า 

  “พระยาสายฟ้าฟาดเป็นกษัตริย์ครองเมืองๆหนึ่ง มีชายาชื่อนางศรีมาลา มีธิดาชื่อ นวลทองส าลี 

วันหนึ่งนางนวลทองส าลีสุบินว่ามีเทพธิดามาร่ายร าให้ดู ท่าร ามี ๑๒ ท่า มีดนตรีประโคม ได้แก่ กลอง ทับ โหม่ง ฉิ่ง 

ปี่ และแตระ นางให้ท าเครื่องดนตรีและหัดร าตามสุบินเป็นที่ครึกครื้นในปราสาท วันหนึ่งนางอยากเสวยเกสรบัวใน

สระหน้าวัง ครั้งนางก านัลเก็บถวายให้เสวยนางก็ทรงครรภ์ แต่ยังคงเล่นร าตามปกติ วันหนึ่งพระยาสายฟ้าฟาด

เสด็จทอดพระเนตรการร าของธิดา เห็นนางทรงครรภ์จึงซักไซร้เอาความจริงได้ความว่าเหตุเพราะเสวยเกสรบัว 

พระยาสายฟ้าฟาดไม่ทรงเชื่อ และทรงเห็นว่านางท าอัปยศ จึงรับสั่งให้เอานางลอยแพพร้อมด้วยสนมก านัล ๓๐ 



๑๖ 

 

คน แพไปติดเกาะสีชัง นางจึงเอาเกาะนั้นเป็นที่อาศัยต่อมาได้ประสูติโอรส ทรงสอนให้โอรสร าโนราได้ช านาญแล้ว 

เล่าเรื่อแต่หนหลังให้ทราบ 

  ต่อมากุมารน้อยยังเป็นโอรสนางนวลทองส าลี ได้โดยสารเรือพ่อค้าไปเที่ยวร าโนราไปยังเมืองพระ

อัยกา เรื่องเล่าลือไปถึงพระยาสายฟ้าฟาด พระสายฟ้าฟาดทรงปลอมพระองค์ไปดูโนราเห็นกุมารน้อยมีหน้าตา

คล้ายพระธิดา จึงสอบถามจนได้ความจริงว่าเป็นพระราชนัดดา จึงรับสั่งให้เข้าวังและให้อ ามาตย์ไปรับนางนวลทอง

ส าลีจากเกาะชัง แต่นางไม่ยอมกลับ เพราะพระยาสายฟ้าฟาดจึงก าชับให้จับมัด น าเรือข้ึนพามา ครั้นเรือมาถึง

ปากน้ าจะเข้าเมืองก็มีจระเข้ลอยขวางทางไว้ ลูกเรือจึงต้องปราบจระเข้ ครั้นนางเข้าเมืองแล้วพระยาสายฟ้าฟาดให้

ทรงจัดพิธีรับขวัญขึ้นและให้มีการร าโนราในงานนี้ โดยประทานเครื่องต้นอันมี เทริด ก าไลแขน ปั้นเหน่ง สังวาล

พาดเฉียง ๒ ข้าง ปีกนกแอ่น หางหงส์ สนับเพลา ฯลฯ ซึ่งเป็นเครื่องทรงกษัตริย์ให้เป็นเครื่องแต่งตัวของโนรา และ

พระราชทานบรรดาศักดิ์ให้แก่กุมารน้อยราชนัดดาเป็น ขุนศรีศรัทธา” 

 จากต านานการเกิดของโนราที่กล่าวแล้ว ได้มีนักวิชาการแสดงความคิดเห็นพร้อมทั้งยกเหตุผลความ

เป็นไปได้โดยยึดเอาความคิดเห็นเชิงประวัติศาสตร์ก็ดี เชิงภูมิศาสตร์ ในเรื่องสถานที่เกี่ยวข้องที่มีกล่าวอ้างใน

ต านานพร้อมทั้งเหตุผลส่วนตัวมาแสดงความคิดเห็นเพ่อยืนยันต านานทั้ง ๒ กระแส ที่กล่าวนี้ 

 เทพสารสรรพ ๒ เขียนโดยเทวสาโร (นามแฝง) หน้า ๑-๒๒ ได้เสนอความเห็นเกี่ยวกับความเป็นมาของ

โนราสรุปความว่า 

  โนราเป็นการร่ายร าส าหรับบูชาเทพเจ้า พระอิศวร พระพรหม พระนารายณ์ ในศาสนาพราหมณ์

เข้าสู่ปักษ์ใต้จึงน าการละเล่นชนิดนี้เข้ามาด้วย เรื่องราวตามต านานนั้นคงจะเกิดขึ้นราวสมัยจันทรภาณุ เป็นช่วงที่มี

การสถาปนาเมืองพัทลุงขึ้นที่บางแก้ว นามท้าวโกสินทร์ก็คือ พระเจ้าจันทรภาณุนั่นเองที่ได้พระนี้ก็ทรงสร้างพระ

แก้วมรกตซ่ึงถือเป็นสมบัติอันยิ่งใหญ่ ส่วนนางอินทรกรณีผู้เป็นชายาก็คือนางอินทิราณี นางพระยาเมืองสิงหรหรือ

ศรีสิงหร มีธิดาชื่อศรีคงคาที่ได้ชื่อนี้สันนิษฐานว่า เธอคงประสูติกลางทะเลตอนเสด็จกลับจากสิงหล นางศรีคงคาผู้นี้ 

ตามประวัติว่าได้เสียสมรสกันเองกับบุตรเจ้านครชั้นผู้น้อย (เข้าใจว่าเป็นเชื่อสายมาทาง “คชรัฐ” ซ่ึงต้ังเมืองบริเวณ

ท่าแค อ าเภอเมืองพัทลุงปัจจุบัน) ท าให้ท้าวโกสินทร์กริ้วมาก ประกอบกับพระเทพสิงหรก็มิได้ทรงใฝ่พระทัยในการ

ปกครอง มัวหลงแต่ศิลปะการฟ้อนร าพระองค์จึงสั่งเนรเทศลอยแพพระโอรสธิดาไปพร้อมกัน แพไปติดที่เกาะสีสังข์

ในทะเลสาบสงขลา ณ ที่นั่งนางศรีคงคาได้ประสูติบุตรชื่อ “ราม” และได้ฝึกให้บุตรได้หัดร าโนรา 

  ต่อมาพระเจ้าจันทรภาณุทรงท านุบ ารุงบ้านเมืองขนานใหญ่ ทรงนิรโทษแก่โอรสธิดา พระเทพสิง

หรจึงได้ครองเมืองที่เขานิพุทธสิงห์ (พะโคะ อ าเภอสทิงพระ จังหวัดสงขลา) เป็นการสอนพระคุณพระบิดาและล้าง

มลทินที่กระท ามาก่อน ฝ่ายเจ้าชายราม พระเจ้าหลานเธอได้สร้างพระธาตุสัทธังพระ (วัดสทัง ต.หานโพธิ์ อ.เขาชัย
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สน จ.พัทลุง) โดยมีเจ้าทองอยู่และนางศรีคงคาเป็นผู้สนับสนุน จากนั้นพระเจ้าจันทรภาณุโปรดเกล้าฯให้มีการ

แสดงโนราด้วยและได้ประทานบรรดาศักดิ์แก่พระเจ้าหลานเธอเป็น “ขุนศรีศรัทธา” ทั้งทรงอนุญาตให้ใช้เครื่อง

ทรงส าหรับกษัตริย์แต่งโนราได้ โนราก็ได้สืบเชื้อสานแต่นั้นมา” 

 จากความข้างต้น เทวสาโร ให้ความเห็นว่า โนราเป็นการร่ายร าส าหรับบูชาเทพเจ้าในศาสนาพราหมณ์ 

ต่อมาได้เข้ามาสู่ภาคใต้ในสมัยพระเจ้าจันทรภาณุ เจ้าเมืองพัทลุงเก่าซึ่งเป็นบางแก้วในปัจจุบัน มีชายาหนึ่งนาง

อินทิราณี มีโอรสชื่อเทพสิงหร ธิดาชื่อศรีคงคา นางศรีคงคาได้เสียกันเองกับเจ้าเมืองชั้นผู้น้อย ท าให้พระเจ้าจันทร

ภาณุกริ้ว ถึงสั่งเนรเทศลอยแพโอรสธิดา แพไปติดเกาะสีสังข์ (สีชัง) ในทะเลสาบสงขลา นางศรีคงคาประสูติชื่อ 

“ราม” แต่มาโอรสธิดาได้รับนิรโทษกรรมจากบิดา ทั้งยังได้ประกาศบรรดาศักดิ์ให้พระนัดดาเป็น “ขุนศรัทธา” ทั้ง

ทรงอนุญาตให้ใช้เครื่องทรงกษัตริย์แต่งตัวโนราได้ 

 ร้องร าท าเพลง : ดนตรีและนาฏศิลป์ของชาวสยาม ของสุจิตต์ วงษ์เทศ หน้า ๑๕๙-๑๗๔ ได้ให้ความเห็น

เกี่ยวกับโนรา ความว่า 

  “แต่เติมเรียกโนราว่า “ชาตรี” มาก่อน ค าว่า “ชาตรี” มีหลักฐานเก่าสุดอยู่ในโคลงกรมหมื่นศรี

สุเรนทร์ (ทรงแต่งเรื่องพระบรมศพรัชกาลที่ ๑) ว่า 

   ชาตรีตลุบตุบทิ้ง     กลองโทน 

  ร าสะบัดซัดเอวโอน   อ่อนแบล้ 

  คนกรับรับขยับโยน   เสียงเย็น 

  ร้องเรื่องรถเสนแก้   ห่อขยุ้มยาโรย 

 แต่ชาตรีมีมาก่อนนั้นแล้ว และไม่เชื่อว่ารับมาจากอินเดีย หากแต่น่าจะมีพัฒนาการประสมประสาน

การละเล่นหลายแหล่ง โดนเฉพาะอย่างยิ่งจากกลุ่มเพชรบุรี-ศรีอยุธยา และให้น้ าหนักต านาโนห์ราชาตรีที่ว่า ขุน

ศรัทธาซึ่งเป็นตัวละครของพระเทพสิงหรได้พาละครจากอยุธยาไปหัดขึ้นในเมืองนครศรีธรรมราชเป็นครั้งแรก จน

เป็นแบบแผนของโนห์ราชาตรีสืบมา และชี้ว่าโนห์รากับละครโดยเฉพาะละครชาตรีทางภาคพลาง (เพชรบุรี) มี

ลักษณะร่วมกันหลายอย่าง เช่นพิธีครอบเทริด ความเชื่อเกี่ยวเสากลางโรง เรื่องนายโรง ยืนเครื่อง เรื่องเล็บปลอม 

และชี้ว่าธรรมเนียมการสวมเทริดไม่พบในภาคใต้ในสมัยแรกๆแต่พบทางล้านนา อยุธยา การละเล่นในราชส านัก

สมเด็จพระนารายณ์ก็สวมเทริด เหล่านี้คือเครื่องยืนยันว่าชาตรีเกิดข้ึนทางภาคกลาง แล้วแพร่กระจายลงสู่ภาคใต้ที

หลัง 

 จากความคิดเห็นของสุจิตต์ วงษ์เทศ เชื่อโนราเป็นการแสดงของไทยมิได้มาจากชาติอ่ืน โดยเริ่มเล่นกันใน

กลุ่มเพชรบุรี-ศรีอยุธยา แล้วต่อมา ขุนศรัทธาและพระเทพสิงหรได้น าละครจากกรุงศรีอยุธยาไปเล่นในหัวเมือง
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ภาคใต้ คือ เมืองนครศรีธรรมราช ได้น าละครจากกรุงศรีอยุธยาไปเล่นในหัวเมืองภาคใต้ คือ เมืองนครศรีธรรมราช 

ทั้งมีหลักฐานชี้ชัดหลายอย่างดังกล่าวข้างต้น ดังนั้นความเห็นของสุจิตต์ วงษ์เทศ เชื่อว่า โนห์ราเกิดทางภาคกลาง

แล้วแพร่กระจายลงสู่ภาคใต้ทีหลัง 

 โนรา โดยภิญโญ จิตต์ธรรม และเยี่ยมยง สุรกิจบรรหาร หน้า ๑๙-๓๑ ได้เสนอความเห็นการเกิดของโนห์

ราว่า 

  “โนราเกิดข้ึนประมาณ พ.ศ.๑๘๕๘-๒๐๕๑ ที่เมืองพัทลุงเก่า คือบางแก้วในปัจจุบัน เจ้าเมือง

พัทลุงครั้งนั้นคือ พระยาสายฟ้าฟาด หรือท้าวโกสินทร์ มเหสีชื่อศรีมาลาหรืออินทรกรณีย์ ทั้งสองมีโอรสชื่อเทพสิง

หรและธิดาชื่อนางนวลทองส าลีหรือศรีคงคา พระยาสายฟ้าฟาดได้หาราชครูให้สอนวิชาการร่ายร าให้แก่โอรสธิดา 

ผลปรากฎว่านางนวลทองส าลีร าได้ ๑๒ ท่าอย่างคล่องแคล่ว แต่มีเรื่องน่าละอายเกิดข้ึน คือนางเกิดตั้งครรภ์โดยได้

เสียกับพระเทพสิงหรผู้เป็นพี่ ส่วนราชครูก็ได้เสียกับนางสนมก านัล พระยาสายฟ้าฟาดจึงสั่งให้เอาราชครูผูกคอถ่วง

น้ าในย่านทะเลสาบสงขลา ส่วนโอรสและสนมก านัลถูกลอยแพ แต่โชคดีแพไปติดที่บ้านกะชังบนเกาะใหญ่ กิ่ง

อ าเภอกระแสสินธุ์ จังหวัดสงขลา ปัจจุบันจึงรอดชีวิตแล้วนางนวลทองส าลีก็คลอดบุตรชื่อทองอู่ เมื่อบุตรนางนวล

ทองส าลีโตขึ้นได้ฝึกร่ายร าจนมีโอกาสได้ไปเมืองพัทลุง ได้พบกับพระยาสายฟ้าฟาดๆก็ยกโทษโอรส ธิดา ได้รับกลับ

เมือง และสนับสนุนให้เล่นโนราต่อไป ทั้งแต่งตั้งให้ทองอู่หลานชายเป็นขุนศรีศรัทธา”  

  จากความเห็นของภิญโญ จิตต์ธรรม และเยี่ยมยง สุรกิจบรรหาร สรุปได้ว่า โนราเกิดข้ึนที่เมือง

พัทลุงเก่า โดยมีเจ้าเมืองคือพระยาสายฟ้าฟาด มเหสีศรีมาลา โอรสชื่อเทพสิงหร ธิดาชื่อนวลทองส าลี ต่อมาได้ให้

ราชครูมาสอนการร่ายร าจนนางนวลทองส าลีไปติดเกาะกะชัง บนเกาะใหญ่ ในกิ่งอ าเภอกระแสสินธุ์ในปัจจุบันและ

ได้คลอดบุตรชื่อทองอู่ และได้ฝึกการ่ายร าให้กับจนไปพบกับพระยาสายฟ้าฟาด และได้แต่งทองอู่หลานชายขึ้นเป็น 

“ขุนศรีศรัทธา” 

 “ชาตรี” และ “โนรา” ใน สารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ โดย สุธวิงศ์ พงศ์ไพบูลย์ หน้า ๙๕๔-๙๕๕, 

๑๘๐๔-๑๘๐๖ ให้ข้อมูลเพ่ือวินิจฉัยต านานการเกิดโนรา สรุปความว่า 

  “เดิมชาวภาคใต้เรียกโนราว่า “ชาตรี” เมื่อชาตรีแพร่หลายสู่ภาคกลาง ชาวภาคกลางเห็นว่ามี

ลักษณะใกล้ละครจึงเรียกว่าละครชาตรี ต่อมาชาตรีนิยมเล่นเรื่อง “มโนห์รา” จึงเรียกขานชื่อ “มโนห์รา” ก็

กลายเป็น “โนรา” ตามความนิยมตัดทองพยางค์ของภาษาถิ่นใต้ และลงความเห็นว่าโนราคงเกิดขึ้นและพัฒนาขึ้น

เป็นศิลปะชั้นสูงขึ้นบริเวณเมืองพัทลุงโบราณมาแล้วตั้งแต่สมัยอยุธยาเป็นอย่างน้อย แล้วต่อมามีการปรับประสาน

กับละครภาคกลาง โดยภาคกลางรับแบบแผนของโนราไปใช้เช่น พิธีครอบละคร ภาคกลางจะใช้ขันสาครลายสิบ

สองนักกษัตรให้ผู้ครอบครองนั่ง และอ้างบทพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ตอน 
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“พระภะรตเบิกโรง” ทรงพระภะรตมุนีครูละครฟ้อนร าถวายเป็นเทวพลีเป็นแบบอย่างแก่ศิษย์ ได้ทรงไว้ในบท

เจรจาของพระภะรตว่า “เราจะร าให้เจ้า จงจ าไว้ให้มั่น ถ้าร าได้ ร าตามกันก็ยิ่งดี เพราะท่าเหล่านี้เป็นท่าแบบละคร

โบราณ (ลุกขึ้นร าบทตามแบบไหว้ครูมโนห์รา)” แล้วร าเพลงชมตลาด” 

 จากบทความนี้สุธิวงศ์ พงษ์ไพบูลย์ ให้ความเห็นว่าโนราเป็นการแสดงของทางภาคใต้ เดิมเรียกชาตรี 

ต่อมานิยมเล่นเรื่องมโนห์รา แทนชาตรี แล้วกลายเป็นโนรา การแสดงโนราได้พัฒนาขึ้นเป็นศิลปะชั้นสูงที่เมือง

พัทลุง ซึ่งตรงกับสมัยกรุงศรีอยุธยา แล้วต่อมาภาคกลางได้น าโนราไปเล่น โดยชี้หลักฐานยืนยันเรื่องขันสาครลาย

สิบสองนักกษัตร ในพิธีครอบละครโดยใช้รองนั่งของครูผู้ท าพิธี สัญลักษณ์ดังกล่าวเป็นตราประจ าเมืองของ

นครศรีธรรมราช และได้อ้างถึงบทพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ตอน พระภะรตเบิก

โรงมาประกอบด้วย 

 จากข้อคิดเห็นของนักวิชาการท่ีกล่าวข้างต้นใคร่จะสรุปกรณีท่ีมาของโนราตามความคิดเห็นของผู้รู้ แบ่งได้

เป็น ๒ พวก พวกหนึ่งเห็นว่า โนราเกิดขึ้นทางภาคใต้แล้วแพร่ขึ้นสู่ภาคกลาง เป็นต้นแบบของละครไทยดัง

ความเห็นของ เยี่ยมยง สุรกิจบรรหาร ถิญโญ จิตร์ธรรม สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ และ พ.ต.หญิงผะอบ โปษะกฤษณะ 

อีกพวกหนึ่งเห็นว่าโนรารับสืบทอดมาจากภาคกลางแล้วแพร่งลงสู่ภาคใต้ ดังความเห็นของ สุจิตต์ วงษ์เทศ และ

จากการพิจารณาข้อมูลหลายๆด้าน อุดม หนูทอง ได้ตั้งข้อสังเกตสรุปความได้ดังนี้ 

 ๑. จากการเก็บข้อมูลภาคสนามพบว่าเรื่องราวที่เกี่ยวโนราจะพบมากในบริเวณจังหวัดพัทลุง สงขลา 

นครศรีธรรมราช ซึ่งเป็นพ้ืนที่ติดต่อกับทะเลสาบสงขลา ส่วนจังหวัดที่อยู่ห่างทะเลสาบออกไป ผู้คนจะรู้เรื่องและ

ปฏิบัติเจือจางกันลงไป เช่น จังหวัดชุมพร ข้อนี้ชวนให้คิดว่าโนราเกิดและรุ่งเรืองอยู่บริเวณทะเลสาบสงขลามาก่อน

แล้วแพร่กระจายสู่รอบนอก 

 ๒. จากบทไหว้ครูโนราเรียกว่า “บทกาศครู” ซึ่งใช้ร้องร าลึกถึงครูอาจารย์และสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลาย 

ปรากฏชื่อสถานที่และชื่อบุคคลซึ่งล้วนแต่อยู่ในบริเวณกลุ่มทะเลสาบสงขลาทั้งสิ้น 

   “คลื่นซัดมิ่งมิตร   ไปติดเกาะสีชัง 

   สาวน้อยร้อยชั่ง   เคืองคั่งบิดร 

   จับระบ าร าฟ้อน   ที่ดอนเกาะใหญ่” 

 เกาะสีชังชื่อนี้ยังมีปัญหา หลายที่ในบทกาศครูเรียกว่า “เกาะศรีกะชัง”บ้าง “เกาะกะชัง บ้าง และ 

“เกาะชัง” บ้าง เยี่ยมยง สุรกิจบรรหาร กล่าวว่า คือบ้านกะชัง อยู่ในเกาะใหญ่ทางด้านเหนือ (ปัจจุบันเกาะใหญ่

เป็นต าบลในท้องที่กิ่งอ าเภอ กระแสสินธุ์ จ.สงขลา อยู่ริมทะเลสาบสงขลา) ส่วน สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ กล่าวว่าเกาะ

ที่กล่าวถือ แหลมชัน หรือแหลมกะชัง ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของเกาะใหญ่ในทะเลสาบสงขลา 



๒๐ 

 

 ๓. ข้อมูลที่บางท่านน ามาประกอบเป็นเหตุผลว่า โนราได้รับอิทธิพลมาจากชาตรีทางภาคกลาง อันได้แก่

ธรรมเนียมในพิธีครอบ ซึ่งต้องปลูกโรงให้มีเสากลางโรง ๑ เสา เรียกว่า เสามหาชัย หรอืเสาพระเกตุ เสานี้พันผ้า

แดง เป็นที่ผูกซองคลีและเป็นที่ประทับของพระวิษณุกรรม ซึ่งโนราก็ยึดถือธรรมเนียมและความเชื่อดังกล่าว เสา

โรงโนราถ้าหุ้มผ้าแดงจะเนื่องมาจากการบนเอาไว้เท่านั้น ค าว่าเสามหาชัย เสาพระเกตุซองคลี เสาที่สถิตของพระ

วิสสุกรรม โนราไม่เคยได้ยิน ไม่รู้จุก เรื่องดังกล่าวจึงเป็นธรรมเนียมของละครชาตรีทางภาคกลางมากกว่า 

 ๔. ในพิธีครอบละครของทางภาคกลาง ใช้ขันสาครลายสิบสองนักกษัตรคว่ าไว้กลางโรงตรงหน้าพระ ให้ผู้

เข้าพิธีครอบนั่ง ธรรมเนียมน่าจะรับไปจากธรรมเนียมของโนราภาคใต้ เพราะพิธีครอบเทริดของโนราก็มีธรรมเนียม

เช่นที่กล่าวมา ซึ่งยังปฏิบัติกันจนทุกวันนี้ ที่ส าคัญขันลายสิบสองนักกษัตรนั้นเป็นสัญลักษณ์ของหัวเมืองที่ข้ึนเมือง

กับนครศรีธรรมราชโบราณ มี ๑๒ หวัเมือง และแต่ละเมืองก็มีสัตว์เป็นตราประจ าเมือง 

 ๕. ความในพระภะรตเบิกโรง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวน่าจะมีข้อมูลส่วน

หนึ่งที่เชื่อได้ว่าท่าร าของโนราเป็นแบบแผนท่าร าละครทางภาคกลาง ทั้งนี้เพราะสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว

ทรงเชี่ยวชาญในเรื่องการละครอย่างยิ่ง หากไม่ทรงมั่นพระทัยคงไม่ก าหนดให้พระภะรตกล่าวแก่ศิษย์ว่า “เราจะร า 

ให้เจ้าจงจ าไว้ให้มั่น ถ้าร าได้ ร าตามกันก็ยิ่งดี” เพราะท่าเหล่านี้เป็นแบบละครโบราณ (ลุกข้ึนร าตามบทแบบไหว้ครู

มโนห์รา) 

 จากต านานเกิดโนรา โดยสรุปจากข้อวินิจฉัยเรื่องโนราเชื่อว่าโนรามีที่มา ๒ สาย 

 สายที่ ๑ เชื่อว่าโนรามีต้นก าเนิดจากภาคใต้แล้วค่อยแพร่กระจายขึ้นไปในกลาง โดยน าเหตุผลมาประกอบ

มากมาย อาทิ ชื่อสถานที่ ธรรมเนียมพิธีครอบครูละครทางภาคกลาง และบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ

พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เป็นต้น นักวิชาการท่ีให้ส าคัญของสายนี้ได้แก่  เยี่ยมยง สุรกิจบรรหาร ภิญโญขจิตต์ธรรม 

สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ และศาสตราจารย์คุณหญิง พ.ต.หญิงผะอบ โปษะกฤษณะ 

 สายที่ ๒ เชื่อว่าโนราเกิดขึ้นที่ภาคกลางโดยกลุ่มเพชรบุรี-ศรีอยุธยา แล้วจึงแพร่กระจายลงสู่ภาคใต้ ได้น า

เหตุผลมาประกอบ เช่น พิธีครอบเทริด ความเชื่อเกี่ยวกับเสากลางโรง เรื่องนายโรงยืนเครื่อง และเรื่องเล็บปลอม 

นักวิชาการสายนี้ได้แก่ สุจิตต์ วงษ์เทศ 

 บทสรุปเรื่องโนราต านานและที่มาของโนราเริ่มจากท่ีไหน อย่างไร ไม่สามารถหาข้อยุติได้ คงต้องอาศัย

ต านานเล่าขานที่มีมาแต่เดิม บวกกับข้อวินิจฉันของนักวิชาการท่ีกล่าวข้างต้นเป็นหลักเพ่ือสืบค้นที่มาของผู้สนใจ

ท่านอ่ืน เพ่ือหาข้อยุติที่แน่นอน (ธีรวัฒน์ ช่างสาน, ๒๕๓๘) 

 

 



๒๑ 

 

๓. ทฤษฎีการผลิตซ  าเพื่อสืบทอดวัฒนธรรม (Cultural Reproduction)  

 แนวคิดทฤษฎีนี้บรรจุในภาษิตโบราณที่ว่า “ของกิน บ่กินก็เน่า เรื่องบ่ะเก่า บ่เล่าก็ลืม” ซึ่งหมายความว่า 

สื่อพิธีกรรมใดหากมิได้น าเอามากระท าซ้ า ในไม่ช้าก็จะสูบหายไป 

 ดังนั้น หลักการส าคัญๆของทฤษฎี “การผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอด” จึงมีอยู่ว่า 

 (๑) วัฒนธรรม/สื่อพ้ืนบ้าน/สื่อพิธีกรรมนั้นเป็นสิ่งที่ต้องมี “กระบวนการผลิต” (cultural production) 

ซ่ึงในกระบวนการผลิตนั้นก็ต้องมีองค์ประกอบการผลิตอย่างครบถ้วน เช่น มีผู้ผลิต มีวัตถุดิบ มีสถานที่ มีกรรมวิธี

ในการผลิต มีอุปกรณ์/เครื่องมือ/มีผู้ต้องการใช้ผลผลิต ฯลฯ 

 และในกระบวนการผลิตนี้ คนกลุ่มใดที่มีโอกาสได้เปิดโรงงานหรือขึ้นเวทีผลิตซ้ าอย่างต่อเนื่อง/สม่ าเสมอ

ตลอดเวลา วัฒนธรรม/สื่อพิธีกรรมของคนรกลุ่มนั้นก็จะได้ยึดครองเวทีนั้นอยู่ตลอดเวลา เพ่ือให้มองเห็นหลัก

แนวคิดนี้ได้อย่างกระจ่างแจ้ง ตัวอย่างเรื่อง “ผีในสังคมไทย” ในขณะที่สังคมอุดมไปด้วย “ผี ๕๐๐ ประเภท” แต่

เราจะพบว่า “ผู้รับสารไทยรุ่นใหม่” นั้นจะรู้จักผีไทยอยู่เพียงไม่ก่ีประเภท เช่น ผีแม่นาคพระโขนงหรือผีปอบ

เท่านั้น และหากสืบสาวต่อไปว่า เพราะเหตุใดคนไทยรุ่นปัจจุบันจึงรู้จักแต่ผีสองประเภทนี้เท่านั้น เราก็จะพบว่า 

เนื่องจากมีกระบวนการผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอดผีแม่นาค (สร้างเป็นหนังมาแล้ว ๒๑ ภาค) และมีปอบ (สร้างเป็นหนัง

มาแล้ว ๗ ภาค) อยู่ตลอดเวลา 

 (๒) หากยึดหลักตามทฤษฎี “การผลิตซ้ า” นี้นอกเหนือจะเป็นการ “การเปิดเวที/การเปิดโรงงาน” ให้มี

การผลิตองค์ประกอบต่างๆของพิธีกรรมนั่นเอง และหากเราน าเอาไฟฉายนี่ห้อการสื่อสารมาฉายร่วมด้วย เราก็

อาจจะตอบได้ว่า การผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอดธาตุทั้งสี่ของการสื่อสาร คือ สืบทอด/เพ่ิมขยายผู้ส่งสาร/เนื้อหาสาร/

ช่องทาง-สื่อ/และผู้รับสารนั่นเอง 

 (๓) ความเข้าใจในหลักการส าคัญ ๔ ประการที่ก ากับอยู่เบื้องหลังการผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอด/พัฒนาสื่อ

พิธีกรรม มีดังนี้ 

  (๓.๑) การผลิตให้ “ครบเครื่องแนวดิ่ง” 

  (๓.๒) การผลิตให้ “ครบเครื่องในแนวนอน” 

  (๓.๓) หลักการเรื่อง “สิทธิเต้าของวัฒนธรรม” 

  (๓.๔) การมีส่วนร่วมอย่างทั่วถึงของเจ้าของวัฒนธรรม (สมบัติร่วม) 

 

  (๓.๑) การผลิตให้ “ครบเครื่องในแนวดิ่ง” หากเราพิจารณาเรื่องต้นไม้แห่งคุณค่าของสพส.ใน

แนวดิ่ง เราก็จะพบว่า ต้นไม้วัฒนธรรม/สื่อพิธีกรรมนั้นจะมีทั้งท่ีเป็น “ดอกใบผล” “ล าต้น” และ “รากเหง้า” การ



๒๒ 

 

ผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอดในแนวดิ่ง ก็คือ ต้องผลิตให้ครบองค์ประกอบต้นไม้ทั้งต้นโดยเฉพาะส่วนที่เป็นรากเหง้า ดัง

ตัวอย่างของโครงการสืบชะตา อ.เมือง จ.หนองคาย ที่ภาพแสดงอยู่ 

 

 
ภาพประกอบท่ี ๑ แผนภูมติ้นไม้การผลิตวัฒนธรรมแนวดิ่ง 

ที่มาของภาพ : หนังสือสื่อพ้ืนบ้านในสายตานเิทศศาสตร์ของ รศ.ดร.กาญจนา แก้วเทพ 

 

  แนวคิดเรื่อง “การผลิตให้ครบเครื่องในแนวดิ่ง” นี้จะมีประโยชน์มากเวลาน ามาตรวจสอบว่า 

กิจกรรมต่างๆที่โครงการได้ท าขึ้นมานั้น สามารถตอบโจทย์เรื่องการผลิตซ้ าทั้งในส่วนที่มองเห็นและโดยเฉพาะส่วน

ที่มองไม่เห็นได้หรือไม่ การติดตามประเมินผลของโครงการต่างๆก็ต้องเจาะลึกลงไปสู่ระดับรากเหง้าด้วย เพราะ

ปราศจากรากเหง้าแล้ว ต้นไม้แห่งพิธีกรรมก็ไม่อาจะมีอายุยืนยาวได้ 

  (๓.๒) การผลิตต้องให้ “ครบเครื่องในแนวนอน” เมื่อเวลาดูต้นไม้ในแนวนอน เราจะพบว่า

ส่วนประกอบจากด้านนอกสุดเข้าไปสู่ส่วนในสุด ซึ่งแบ่งออกเป็น ๓ ชั้น คือ 

 



๒๓ 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๒ แผนภูมติ้นไม้การผลิตวัฒนธรรมในแนวนอน 

 ที่มาของภาพ : หนังสือสื่อพ้ืนบา้นในสายตานเิทศศาสตร์ของ รศ.ดร.กาญจนา แก้วเทพ  

 

  ในขั้นตอนของการปฏิบัติการ แนวคิดเรื่อง “การผลิตให้ครบเครื่องในแนวนอน” นี้มีประโยชน์

มากในการตัดสินใจที่ต้องการปรับแปลง/มีการประยุกต์สื่อพิธีกรรมว่า อะไรจะสามารถปรับได้ อะไรปรับไม่ได้ 

เนื่องจากการแบ่งชั้นทั้งสามของต้นไม้ตามแนวนอนมีแนวคิดเรื่อง “การปรับเปลี่ยนได้” (changeable) แฝงอยู่

ข้างหลัง  

  โดยธรรมชาติแล้ว  เปลือกของต้นไม้ เป็นสิ่ งที่ต้องปรับเปลี่ยนอยู่ เสมอเพ่ือปรับตัวกับ

สภาพแวดล้อมที่แปรเปลี่ยนไป ส่วนกระพ้ีนั้นก็อาจจะปรับไปได้บ้าง แต่ทว่านั้นจะต้องรักษาให้คงที่ จากธรรมชาติ

ของต้นไม้ดังกล่าว ทางโครงการ สพส. ได้น ามาตั้งเป็นหลักยึดเอาไว้ว่าในการปรับเปลี่ยนแปลงสื่อพิธีกรรมนั้น

จะต้อง “รักษาแก่น ปรับกระพ้ี เปลี่ยนเปลือก” 

  ในการปฏิบัติงานจริง หลักการที่วิเคราะห์คุณลักษณะต่างๆของสื่อพิธีกรรมหนึ่งๆออกมาแล้ว ก็

จะมีการจัดประชุมเจ้าของวัฒนธรรมเพื่อจัดระดับคุณค่า (valuation) ว่าคุณลักษณะใดเป็นเปลือก กระพ้ี หรือ

แก่น (ตามหลักแนวคิด “เจ้าของวัฒนธรรม”) เช่น สถานที่ประกอบพิธีกรรมนั้นถือเป็นกระพี้ ส่วนเวลาท าพิธีกรรม

นั้นเป็นเปลือก เป็นต้น 

  (๓.๓) หลักการเรื่อง “สิทธิเจ้าของวัฒนธรรม” โครงการ สพส. มีแก่นแนวคิดที่ส าคัญในการ

ท างาน คือหลักการเรื่อง “สิทธิเจ้าของวัฒนธรรม” ซึ่งมีความหมายอยู่ ๒ นัยยะ คือ 
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  นัยยะแรก การผลิตซ้ าเพื่อสืบทอดนั้นจะต้องถูกต้องค าถามว่า เป็นการผลิตเพ่ือผลประโยชน์ของ

ใคร เพ่ือจากวัฒนธรรมเช่นสื่อพิธีกรรมนั้นเป็นคุณสมบัติของชุมชนที่บรรพบุรุษของชุมชนได้สร้างมา ดังนั้นการ

ผลิตทุกครั้งจึงควรเป็นไปเพ่ือประโยชน์ของคนในชุมชนเป็นหลัก ดังนั้น การ ฟ้ืนฟูพิธีกรรมทุกอย่างไม่จะเป็นพิธี

เหงา บุญผะเหวด หล่อเทียน จิ๊ผางปะติ๊ด ฯลฯ หากเป็นไปเพ่ือ “บุคคลภายนอก” เช่น เพ่ือให้นักแสดงให้

นักท่องเที่ยวชมเป็นหลัก แต่คนในชุมชนไม่ได้ประโยชน์อันใดเลย การฟื้นฟูนี้มิใช่แนวทางของโครงการ สพส. 

  นัยยะที่สอง เรื่องสิทธิของเจ้าของวัฒนธรรมก็คือ การจะเลือกสืบทอดพิธีกรรมใด การจะเลือก

ปรับเปลี่ยนส่วนไหนของพิธีกรรม (Tradition of selection) ก็ต้องเป็นอ านาจ/สิทธิเจ้าของวัฒนธรรม (power) 

ทั้งหมดร่วมกัน (ห้ามใช้หลักเกณฑ์ที่ว่า “เอาหลวงพ่อว่าก็แล้วกัน”) การใช้สิทธินี้ของชุมชนก็อยู่บนเงื่อนไขเหมือน

การใช้สิทธิ์อย่างอ่ืนๆ กล่าวคือชุมชมควรจะมีความเข้าใจในสื่อพิธีกรรมอย่างกระจ่างแจ้งเสียก่อนจะตัดสินใจ 

  และหลักการเรื่องสิทธิเข้าของวัฒนธรรมนี้ต้องยึดเกาะเอาไว้อย่างหนักแน่น ไม่ว่าบุคคล /กลุ่ม

บุคคล/องคก์รจากภายนอกที่เข้าไปท างานร่วมกับชุมชนเจ้าของวัฒนธรรมจะเป็นใคร มีเจตนาดีเพียงใดหรือมีความ

เข้าใจในงานวัฒนธรรมดีกว่าชุมชนเพียงใดก็ตาม และในกรณีที่เกิดความไม่ลงตัวกันระหว่าง “หลักเกณฑ์ของ

ชุมชน” กับ “หลักเกณฑ์ของบุคคลภายนอก” ก็ต้องถือเอาสิทธิของเจ้าของชุมชนเป็นค าตอบสุดท้าย ตัวอย่างเช่น 

ในงานวิจัยเชิงปฏิบัติการเรื่องการรื้อฟ้ืนพิธีไหว้ปู่ย่าของอดุลย์ ดวงดีทวีรัตน์และคณะ (๒๕๔๗) ซึ่งนักวิจัยเริ่มต้น

ท างานด้วยการส ารวจร่วมกับชุมชนถึงประเพณีพิธีกรรมตลอดทั้งปีของชุมชน และส ารวจสถานภาพของพิธีกรรม

แต่ละชนิด นักวิจัยและชุมชนพบว่า พิธีกรรมส าคัญๆของชุมชนสูญสลายไปหลายอย่างแล้ว และเมื่อตัดสินว่า 

“ควรจะรื้อฟ้ืนพิธีกรรมอะไรขึ้นมาดี” นักวิจัย (เป็นบุคคลภายนอก) คิดว่า น่าจะรื้อฟ้ืนพิธีกรรมที่มีความส าคัญ

มากที่สุดของชุมชนขึ้นมาก่อน (ใช้เกณฑ์เรื่อง “ระดับความส าคัญ”) แต่ทว่า ชุมชนตัดสินใจเลือก “พิธีกรรมที่มี

ความส าคัญระดับปานกลาง” เช่น พิธีไหว้ผีปู่ย่า โดยใช้เกณฑ์ว่าเป็นพิธีกรรมที่ชุมชนมีความสามารถพอที่จะรื้อฟ้ืน

ได้ (ใช้เกณฑ์เรื่อง “ความสามารถของชุมชน”) ในกรณีนี้ ผลการตัดสินใจต้องเป็นไปตามเกณฑ์ของเจ้าของ

วัฒนธรรม มิใช่บุคคลภายนอก 

  (๓.๔) หลักการเรื่อง “การมีส่วนร่วมอย่างทั่วถึงของเจ้าของวัฒนธรรม” หลักการนี้มีแนวคิด

เบื้องหลังอยู่ ๒ แนวคิด คือเรื่อความรู้สึกเป็นเจ้าของ (Sense of belonging) จะเป็นตัวแปรต้นที่น าไปสู่ความรู้สึก

หวงแหนและจะปกป้องรักษาให้ยั่งยืน แนวคิดที่สองคือการได้มีส่วนร่วมในกิจกรรมนั้นๆ (participation) จะเป็น

ตัวแปรต้นที่น าไปสู่ความรู้สึกเป็นเจ้าของดังกล่าว 

  ถึงแม้ว่าโดยหลักการแล้ว สื่อพิธีกรรมในชุมชนนั้นจะถูกถือว่าเป็น “สมบัติร่วม/มรดกร่วม” ของ

คนทุกกลุ่มทุกเพศทุกวันก็ตามแต่ทว่าในสภาพความเป็นจริง หากเราพบว่า กลุ่มเด็ก/เยาวชนจะเป็นกลุ่มคนที่ไม่
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ค่อยมาเข้าร่วมพิธีกรรม (ไม่ว่าจะโดยตั้งใจหรือขาดเง่ือนไขการเข้าร่วม) ปรากฏการการณ์ดังกล่าวก็จะส่งไปผลไป

ถึง “ความรู้สึกหวงแหน/อยากสืบทอดประเพณีให้ยั่งยืนต่อไป” 

  ส าหรับแนวทางการท างานสืบทอดพิธีกรรมของภาคีในโครงการ สพส. นั้น มีทิศทางหลักคือ การ

ส่งต่อมรดกสื่อพิธีกรรมพ้ืนบ้านให้แก่คนรุ่นต่อไป คือ กลุ่มเด็กและเยาวชน โดยส่งต่อนี้มีความยากล าบากอย่างยิ่ง 

เพราะกลุ่มเด็กและเยาวชนเป็นกลุ่มที่อยู่ห่างไกลจากสื่อพิธีกรรมมากที่สุด ความห่างเหินนั้นอาจจะมาจาก

ความรู้สึกที่ว่า “เรื่องพิธีกรรมเป็นเรื่องของผู้ใหญ่ คนเฒ่าคนแก่ เด็กๆอย่างเราไม่เกี่ยว” (ดังเช่นค าสัมภาษณ์ของ

เด็ก/เยาวชนในโครงการตุ้มโฮนส่อนขวัญ อ.เมือง จ.ยโสธร เป็นต้น) 

  ฉะนั้น เป้าหมายในการท ากิจกรรมต่างๆของภาคีนั้น จะต้องมุ่งหน้าไปสู่การสร้างความรู้สึกให้กับ

คนรุ่นใหม่ได้ตระหนักว่า “สมบัติชิ้นนี้ พวกเขามีส่วนเป็นเจ้าเข้าเจ้าของ” และกลยุทธ์ที่จะต้องน ามาใช้ก็คือ “การ

ใช้การสื่อสารเพ่ือสร้างการมีส่วนร่วม” เพ่ือชักชวน “เจ้าของวัฒนธรรมตัวน้อย” ได้เขยิบๆเข้ามาใกล้ๆสื่อพิธีกรรม

ทีละน้อยๆ 

  โครงการ สพส. จึงขอขีดเส้นใต้ว่า ในการท ากิจกรรมที่เกี่ยวกับพิธีกรรมทุกขั้นตอนทึกเสี้ยวส่วน

นั้นจะต้อง “เคลียร์พ้ืนที่ให้เด็กๆได้เข้ามามีส่วนร่วมอยู่เสมอ” (เป็นที่น่ายินดีว่าภาคีส่วนใหญ่ได้ใช้เส้นทางนี้เป็น

เส้นทางหลักในการท ากิจกรรม) ในเรื่องการมีส่วนร่วมของเจ้าของวัฒนธรรมตัวน้อยนั้น อาจจะมีเครื่องกีดขวาง

บางอย่างเช่น 

  -  ความคิดเรื่อง “จะเอาผลงานหรือจะสร้างคน” ผู้เขียนพบเห็นเหตุการณ์ที่ว่า ในการท าบายศรี

เพ่ือเข้าร่วมกิจกรรมและจะมีประกวดแข่งขันกันด้วยนั้น ผู้ใหญ่บางคนอาจจะกีดกันเด็กๆออกไปเพราะเด็กๆยังท า

บายศรีได้ไม่สวยงาม ความคิดท่ีมุ่งแต่จะเอาผลงานดีเด่นเช่นนี้ จะปิดก้ันโอกาสมีส่วนร่วมของเด็กๆ 

  -  เมื่อให้เด็กๆเข้ามามีส่วนร่วมในสื่อพิธีกรรม ฝ่ายผู้ใหญ่ก็ต้องเตรียมอกเตรียมใจว่า เราอาจจะได้

พบกับ “ลวดลายแปลกๆใหม่ๆสไตร์ไม่เคยพบเห็นมาก่อน” จากฝีมือและรสนิยมการผลิตซ้ าของคนรุ่นใหม่ 

ตัวอย่างเช่น ในการสืบทอดพิธีกรรมไหว้ผีปูย่า ต.วอแก้ว จ.ล าปาง นั้น “ทีมเด็กผี” เลือกเผยแพร่แนวคิดเรื่องผี

ปู่ย่าในรูปแบบชองการเล่นละครเร่/ละครเวที เรากจ็ะพบว่า เด็กๆจะออกมาร้องเพลงแร็พสักรอบหนึ่งก่อน แล้วจึง

ค่อยตามด้วยด้วยการขับเพลงซอในล าดับต่อมา หรือในงานบุญผะเหวดที่วัดธาตุน้อย อ.เขื่องใน จ.อุบลราชธาน ี

เมื่อให้เด็กๆวาดรูปท าบอร์ดเนื้อหากัณฑ์เทศน์ทั้ง ๑๓ กัณฑ์ก็จะมีการ์ตูนโดรามอนมาร่วมแจมในขบวนบัญผะเหวด

ด้วย (กาญจนา แก้วเทพ และคณะ, ๒๕๕๐)  
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๔. การศึกษาสื่อพื นบ้านในมุมมองของคนใน 

 สาขามนุษยวิทยานั้นเริ่มต้นจากการศึกษาชีวิตของชนเผ่าต่างๆและสิ่งหนึ่งที่จะต้องศึกษาด้วย คือ 

วัฒนธรรมซึ่งรวมถึงสื่อการแสดงด้วย การศึกษาสื่อพ้ืนบ้านตามมานุษยวิทยานั้น นักมานุษยวิทยามิได้ศึกษาสื่อสาร

การแสดงพ้ืนบ้านเฉพาะตัวบท (Text) เท่านั้น แต่ยังสนใจบริบทแวดล้อม (Context) สื่อสารการแสดงพ้ืนบ้านด้วย

เนื่องด้วยเหตุผลที่ว่า นักมานุษยวิทยาเริ่มต้นจากสังคมหรือชุมชนเล็กๆที่มีวัฒนธรรมแตกต่างออกไป โดยเฉพาะ

ความแตกต่างจากวัฒนธรรมของนักวิจัย ดังนั้น นักวิจัยจึงเริ่มจากสนใจจากบริบทและสิ่ งที่เกิดขึ้นจากบริบทนั้นๆ 

ซึ่งนักมานุษยวิทยาเรียกว่า “วัฒนธรรม” และพยายามท าความเข้าใจความหมายจากสายตาของคน ใน (Emic 

view) โดยไม่พยายามใช้มุมมองของคนนอก (Etic view) โดยเฉพาะผู้วิจัยเข้าไปตัดสินหรือให้ความหมาย เพราะ

มิฉะนั้นอาจจะเกิดปัญหาการเอาคุณค่าและอุดมการณ์ของผู้วิจัยซึ่งเป็นคนนอกไปตัดสินคุณค่าวัฒนธรรมของผู้อ่ืน 

ซึ่งคนส่วนใหญ่นั้นมักจะมีปัญหาการยึดเอาชาติพันธุ์ของตนเองเป็นศูนย์กลางในการตัดสินคุณค่าหรืออาการหลงใน

ชาติพันธุ์ของตนเอง (Ethnocentrism) ดังนั้นการที่ผู้วิจัยจะสามารถเข้าใจมุมมองแบบคนใน งานวิจัยจึ งมักใช้

วิธีการเข้าสนามทั้งสัมภาษณ์และการสังเกตแบบมีส่วนร่วม (Participation observation) ในชุมชน/สถานที่ตน

ศึกษา และต้องใช้เวลานานกว่าจะเข้าใจความแบบคนใน (อานันท์ กาญจนพันธุ์, ๒๕๔๘) 

 ตัวอย่างของหนึ่งที่ผู้วิจัยเห็นความส าคัญของการศึกษาสื่อพ้ืนบ้านด้วยมุมมองคนใน คือ งานวิจัยที่ศึกษา 

“ลิเก” โดยผู้วิจัย คือ สุริยา สมุทคุปติ์ และคณะ (๒๕๔๑) ระบุในผลงานว่า การพิจารณาลิเกนั้นผู้วิจัยควรต้อง

พิจารณาลิเกด้วยสายตาและความรู้สึกนึกคิดของชาวบ้านร้านตลาดหรือชนชั้นแรงงานท ซึ่งเป็นทั้งผู้ผลิตและ

ผู้บริโภคศิลปะการแสดงแขนงนี้ ไม่ควรพิจารณาลิเกจากมุมมองหรือมาตรฐานของหน่วยงานราชการ เช่น กรม

ศิลปากร หรือชนชั้นผู้น าซึ่งเป็นสายตาของคนนอกในขณะที่ลิเกเป็นมรดกของชนชั้นผู้ใช้แรงงานหรือชาวบ้านร้าน

ตลาดที่ไม่ยอมให้รสนิยมและความต้องการทางศิลปะของรัฐราชการไทยและตลาดทุนนิยมโลกเข้าไปแทรกแซงได้ 

 แต่ถึงกระนั้น การศึกษาเพ่ือเข้าใจความหมายและมุมมองแบบคนในยังถูกวิพากษ์วิจารณ์ว่าที่จริงแล้วนัก

มานุษยวิทยาซึ่งเป็นคนนอกนั่นเองที่เป็นคนสร้างความรู้และก าหนดความหมายให้กับสิ่งที่ศึกษา แต่ท าประหนึ่ง

เหมือนความหมายที่คนในเป็นผู้สร้าง ทั้งนี้อาจจะเนื่องมาจากการมองผู้ศึกษาในฐานะให้ข้อมูลหรือการมองเห็น 

“ความเป็นอ่ืน” ของผู้ถูกศึกษา มากกว่าการมองในบทบาทการร่วมสร้างความรู้นั่นเอง (อานันท์ กาญจนพันธุ์, 

๒๕๔๘) 

 

 

 



๒๗ 

 

๕. การศึกษาบทบาทหน้าที่ของสื่อพื นบ้านที่เป็นผลมาจากบริบทชุมชน 

 นักมานุษยวิทยาโดนเพราะจากส านักหน้าที่นิยม (functionalism) มองว่ามนุษย์นั้นเป็นคนมีเหตุผล 

ดังนั้น วัฒนธรรมหรือพฤติกรรมมนุษย์ในสังคมหนึ่งๆ มีข้ึนเพื่อตอบสนองแต่ละสังคม สังคมต่างกัน พฤติกรรม

แตกต่างกนั และเนื่องจากส านักนี้มองมนุษย์แบบเท่าเทียมกัน ไม่ว่าจะเป็นชนเผ่าใดก็ตาม ดังนั้น วัฒนธรรมที่

เกิดข้ึนอันเนื่องมาจากมนุษย์ไม่มีการจัดล าดับสูงต่ า 

 เช่น การศึกษาป๊าดฆ้อง ในจังหวัดเชียงใหม่ ป๊าดฆ้องนั้นเป็นวงดนตรีพ้ืนบ้านเกิดจากการผสมผสาน

วัฒนธรรมระหว่างรูปแบบดนตรีไทยและดนตรีล้านนาผ่านกระบวนการขัดเกลาจากสถาบันทางสังคมต่างๆได้แก่ 

คุ้มเจ้าหรือวัง วัด และชุมชนที่ป๊าดฆ้องถูกน าเข้ามาไปมีความสัมพันธ์ในโครงสร้างทางสังคมนั้น จนปรากฏเป็นป๊า

ดฆ้องที่มีเอกลักษณ์ และความเป็นดนตรีล้านนาในลักษณะของเครื่องดนตรี บทเพลงและรูปแบบการประสมวง ป๊า

ดฆ้องนั้นมีบทบาทสัมพันธ์กับวิถีชีวิตของชาวบ้าน โดยเฉพาะบทบาทในการเข้าไปส่วนร่วมในงานประเพณีและ

พิธีกรรมที่อยู่ในวิถีชีวิตของชาวบ้าน เช่น พิธีกรรมเก่ียวกับการนับถือผี พิธีกรรมทางศาสนาและพิธีกรรมที่เกี่ยวกับ

การก ารงชีวิต เป็นต้น ซึ่งภายหลังมีปรากฏการณ์การนับถือผีเจ้านาย ป๊าดฆ้องก็ต้องปรับบทบาทเพ่ือให้คล้องกับ

ปรากฏการณ์ดังกล่าวด้วย (พิพัฒน์พงษ์ มาศิริ, ๒๕๔๙) 

 หรือการศึกษาบทบาทของโนราในชุมชนบ้านเกาะประดู่ จังหวัดพัทลุง โดยเริ่มแรกท่ีโนราเข้ามาในชุมชน

นั้น โนรามีบทบาทในฐานะที่เป็นความเชื่อและความศรัทธาของคนในชุมชน ต่อมาเมื่อมีการวมกลุ่มฝึกโนรา โนราก็

เริ่มมีบทบาทในการสร้างความผูกพัน สร้างความรู้สึกเป็นพวกเดียวกัน และต่อมาเม่ือชุมชนเกิดการจัดแย้งกันทาง

การเมือง โดยราก็มีบทบาทในการเป็นเครื่องมือช่วยคลี่คลายปัญหาทางการเมือง และเมื่อมีการรณรงค์เรื่องสุขภาพ 

โนราจึงบทบาททาด้านการออกก าลังกายด้วย (จีรวรรณ ศรีหนูสุด, ๒๕๕๒) 

 การศึกษาการปรับเปลี่ยนของสื่อพ้ืนบ้านตามบริบทที่เปลี่ยนแปลง 

 สื่อสารการแสดงพื้นบ้าน/วัฒนธรรมเป็นกิจกรรมที่เป็นส่วนหนึ่งของชีวิตประจ าวัน เป็นปรากฏการณ์ทาง

สังคม หรืออาจกล่าวว่าเป็นผลผลิตของสังคม ซึ่งย่อมจะมีความเกี่ยวพันอยู่กับปัจจัยต่างๆในสังคมอย่างแยกกัน

ไม่ได้ ดังนั้น เมื่อสังคมเปลี่ยนไปจึงส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงของสื่อพ้ืนบ้าน ตัวอย่างงานศึกษาปริตตา เฉลิมเผ่า 

กออนันตกูล (๒๕๒๕) ที่ศึกษาการเปลี่ยนแปลงในการแสดงหนังตะลุงที่พบว่าหนังตะลุงมีการเปลี่ยนแปลง เช่น 

  (ก) ตัวละคร จากจ ากัดแบบโบราณ คือ มีเทวดา ยักษ์ มนุษย์ นาค ฤาษี ผี วิญญาณ ซึ่งมาจากทั้ง 

๔ ภพ แต่ในเรื่องสมัยใหม่ตัวละครมักเป็นมนุษย์ บรรยากาศของเรื่องเปลี่ยนจากโลกท่ีมีอิทธิพล อภินิหาร เป็นฉาก

หมู่บ้านในชนบทหรือในเมือง 



๒๘ 

 

  (ข) การปรับเปลี่ยนเนื้อเรื่องจากโครงสร้างการเล่าเรื่อง แบบโบราณที่เล่าเรื่องไม่จบและมักทิ้ง

ค้างไว้และมีตัวเอกหลายตัว เป็นมีแนวโน้มที่เล่าเรื่องให้จบเนื่องจากได้รับอิทธิพลจากวรรณกรรมสมัยใหม่และ

ภาพยนตร์ หรือโทรทัศน์ที่มีการผูกเรื่องจบลงอย่างชัดเจน นอกจากนี้จ านวนตัวเอกก็มีจ านวนลดลง 

  (ค) แนวความคิด ที่เปลี่ยนจากเคยเล่นเรื่องที่ถ่ายทอดแนวคิดและความเชื่อเกี่ยวกับเรื่องกรรม

และความกตัญญู เรื่องสมัยใหม่จะเน้นที่ความสัมพันธ์ระหว่างคนรวย คนจน ในลักษณะคนจนถูกรังแกซึ่งได้รับ

อิทธิพลจากนิยาย 

  (ง) เทคนิคการแสดง ที่เปลี่ยนแปลงโดยกการลอกเลียนแบบเทคนิคของภาพยนตร์และละคร

วิทยุ/ใช้รูปขนาดใหญ่ โรงนาดใหญ่ คณะใหญ่ขึ้น อุปกรณ์มากขึ้น/ ลดเทคนิคการเชิดซึ่งเคยถือว่าเป็นศิลปะขั้นสูง

ในการแสดงหนังตะลุง/ ลดพิธีกรรม และมีความพยายามที่ให้สมจริงมากขึ้น 

 ปริตตา (๒๕๒๕) วิเคราะห์ว่าการเปลี่ยนแปลงดังกล่าวเนื่องมาจากบริบทชุมชนที่เปลี่ยนแปลงไป คือ (ก) 

ลักษณะของชุมชนที่เปลี่ยนจากชุมชนเมืองขนาดเล็กมาเป็นชุมชนเมืองขนาดใหญ่ (ข) การขยายตัวของการที่มา

พร้อมกับการคมนาคมและการสื่อสารสมัยใหม่ (ค) การรับงานแสดงในงานธุรกิจมากขึ้นนอกเหนือจาการแก้บน

และงานบุญต่างๆ (ง) ทัศนคติที่มีต่อนายหนังจากที่เคยมองว่าเป็นผู้รู้ในชุมชนเปลี่ยนมาเป็นผู้ให้ความบันเทิงมาก

ขึ้น 

 ดังนั้น นักมานุษยวิทยาจึงมองเห็นมิติของการปรับเปลี่ยนสื่อพ้ืนบ้าน ไม่ใช่การมองสื่อพ้ืนบ้านแบบหยุดนิ่ง 

แต่เป็นการปรับเปลี่ยนเพ่ือรองรับสภาพบริบทชุมชน อย่างไรก็ตามมุมมองนี้ยังเป็นการมองมิติความสัมพันธ์

ระหว่างบริบทกับสื่อพ้ืนบ้านเพียงด้านเดียว คือผลกระทบจากบริบทชุมชนที่ส่งผลต่อสื่อพ้ืนบ้าน เช่น การศึกษา

ปรับตัวของเพลงโคราชที่เปลี่ยนแปลงไปสภาพสังคมของจังหวัดนครราชสีมา จากเดิมที่การเล่นเพลงโคราชเล่นกัน

ในงานบุญในชนบทต่อมามีการสร้างอนุสาวรีย์ท้าวสุรนารีขึ้น เพลงโคราชจึงถูกน ามาร้องแก้บนท้าวสุรนารีและ

กลายเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมเมืองมากขึ้น และการได้รับอิทธิพลของระบบเศรษฐกิจแบบเงินตรา การพาณิชย์

และธุรกิจเพลงโคราชต้องปรับตัว ๒ ด้านใหญ่ คือ การปรับตัวทางด้านวิถีชีวิตของเพลงโคราชที่มีการด าเนินงานใน

ลักษณะเชิงพาณิชย์มากข้ึน และการปรับตัวด้านขนบเนื้อหาการแสดงแสดงที่ประยุกต์น าเอาเพลงลูกทุ่งเข้ามาเล่น

สลับช่วง เพิ่มการเต้นและการร้องเพลงตามค าขอของผู้ชม ในขณะที่การแสดงแก้บนท้าวสุรนารีเป็นการแสดงที่ไม่

มีผู้ชมประกอบกับอัตราค่าจ้างและช่วงเวลาที่ตายตัว ศิลปินจึงไม่ต้องใช้ทักษะในการด้นสด เพียงแค่ท่องกลอน

เพลงได้ก็เพียงพอแล้ว (ปัทมา บุญอินทร์, ๒๕๓๗) จะเห็นว่าการเปลี่ยนของการสื่อสารการแสดงดังที่กล่าวมานั้น

เป็นไปเพ่ือรับรองกับสภาพบริบทที่เปลี่ยนแปลงไป แต่มิใช่เพราะบทบาทของนักวิจัย 

  



๒๙ 

 

การศึกษาสื่อสารการแสดงพ้ืนบ้านในมิติของอ านาจ (power) 

 การศึกษาทาทางมานุษยวิทยาในยุคใหม่นี้ ได้รับอิทธิพลของความคิดหลังสมัยใหม่นิยม (Post 

modernism) ซึ่งเกี่ยวข้องกับรื้อถอนความคิดการประกอบสร้างความหมาย ความรู้และอ านาจ ดังนั้นเมื่อน า

แนวคิดในมิติของอ านาจมาศึกษาสื่อสารการแสดงพ้ืนบ้านจึงให้ความสนใจและให้ความส าคัญแก่อัตลักษณ์หรือการ

มีตัวตน (Construction of identity) และการแสดงถึงอ านาจในการต่อรองกับปัจจัยภายนอกที่มากระทบ โดย

ผ่านสื่อการแสดง เช่นงานของสุริยา สมุทคุปติ์ และคณะ (๒๕๔๔) ที่ศึกษาหมอล าซิ่งในการสร้างอัตลักษณ์ซึ่งบอก

ตัวตนคนอีสานสมัยใหม่ เช่น การปรับเปลี่ยนความทันสมัยจากวัฒนธรรมและภูมิปัญญาดั้งเดิม โลกทัศน์ในการ

ต่อสู้ชีวิต และใช้ชีวิตอยู่ท่ามกลางความยากล าบากทั้งความแห้งแล้งและราคาผลผลิตที่ตกต่ า ทั้งด้วยการเดินทาง

พลัดพรากจากบ้านเกิดท างานในต่างถิ่นในฐานะแรงอีสานพลัดถิ่น ด้วยการมองโลกในแง่ดี อดทน ท างานแบบหนัก

เอาเบาสู้และรักความสนุกสนาน ศักยภาพในการสร้างสรรค์ ปรับแปลงและต่อสู้ดิ้นรนเอาตัวรอดได้ในยุคโลก

ภิวัฒน์ รวมทั้งหมอล าซิ่งยังเป็นตัวแทนของท้องถิ่นนิยมที่แสดงให้เห็นถึงศักยภาพและพลังที่สร้างสรรค์ในการ

ต่อรอง สร้างทางเลือกและค้นหาความเป็นเองท่ามกลางการรุกเร้าของกระแสโลก เป็นตอบโต้ต่อรองระหว่างโลก

ของประเพณีนิยมและทันสมัยนิยม ด้วยการเรียนรู้ วิเคราะห์ วิจารณ์ เท่าทันกระแสโลกสร้างทางเลือกขึ้นมาจาก

รากเหง้าของตนเอง พยายามดึงเอาศักยภาพที่มีพลังมาเพ่ือต่อรอง เป็นการให้ความหมายกับประสบการณ์ชีวิต

และศิลปะการแสดงที่เกิดจากความทันสมัยโดยใช้วัฒนธรรมดั้งเดิม 

 งานอีกชิ้นหนึ่งที่แสดงให้เห็นอ านาจการต่อรองของสื่อการแสดงพ้ืนบ้าน นั่นคือ งานเรื่อง “ร่างในละคร

ชาวบ้าน” ของปริตตา เฉลิมเผ่า กออนันตกูล (๒๕๔๑) ที่สนใจการให้ความหมายต่อร่างกายผ่านตัวละครในการ

แสดงพ้ืนบ้านทั้งละครและโนรา งานชิ้นดังกล่าวได้รับอิทธิพลแนวคิดเรื่อง สุนทรีย์ในร่างอุจาด (Aesthetics of 

the grotesque body) ของมิคาอิล บัคติน (Mikhail Bakhtin) ที่มองสื่อพ้ืนบ้านในสายตาของชาวบ้าน เนื่องจาก

วัฒนธรรมแบบเป็นทางการทีมีชนชั้นสูง นักปราชญ์ นักคิดสมัยใหม่มักจะมองวัฒนธรรมพ้ืนบ้านว่าหยาบกระด้าง 

อุจาด ชั่วช้า ซึ่งเป็นการมองแบบคนนอกไม่เข้าใจปรัชญาพ้ืนฐานการแสดงออกของวัฒนธรรมชาวบ้าน 

 แนวคิดท่ีส าคัญของบัคตินเกี่ยวกับสื่อพ้ืนบ้านอีกแนวคิดหนึ่ง คือ การมองสื่อพ้ืนบ้านว่านอกจากจะเป็น

ตัวกลางในการเชื่อมประสานคนในชุมชนเอาไว้แล้ว อีกด้านหนึ่ง สื่อดังกล่าวยังเป็นพื้นที่แห่งการต่อต้าน

กฎระเบียบต่างๆของสังคม เช่น เพลงพื้นบ้านที่มีการสื่อสารเรื่องเพศกันอย่างโจ่งแจ้ง เป็นต้น 

 นอกจากนี้ ปริตตา เฉลิมเผ่า กออรันตกูล (๒๕๔๑) ยังสนใจความหมายที่ศิลปินพื้นบ้านหรือผู้กระท า 

(Actor) นิยามให้แก่การกระท าและการแสดงออกของตนเองซึ่งเป็นการต่อรองกับวัฒนธรรมแบบทางการที่มี

อ านาจมากกว่า ซึ่งการต่อรองนี้มีการเปลี่ยนรูปร่างและความหมายอย่างมีพลวัต ไม่ได้หยุดนิ่งอยู่กับที่ ความหมาย
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ที่เกิดขึ้นบนเรือนร่างนักแสดงมีทั้งการปะทะต่อสู่และต่อระหว่างความคิดและความหมายชุดต่างๆในสังคม เช่น 

การสื่อความหมายผ่านร่างกายของศิลปินโนรา ร่างโนรานั้นเป็นร่างที่อานุภาพเป็นร่างที่รวมเอาร่างของบรรพบุรุษ

ในอดีตไว้ สามารถรับพลังจากภายนอกและส่งพลังไปรักษาผู้ป่วยได้แต่เมื่อเวลาผ่านไป เมื่อโนราย้ายเข้ามาในเมือง

และเปลี่ยนตัวละครเป็นชาตรี ซึ่งการปรับเปลี่ยนนั้นเป็นผลมาจากการต่อรองกับวาทกรรมเกี่ยวกับร่างกายท่ีผลิต

โดยสถาบันอ่ืนๆ นับตั้งแต่ราชส านัก ราชการ ตลาด สื่อมวลชนและนักวิชาการ ซึ่งเป็นวาทกรรมที่เหนือกว่าเพื่อหา

ที่ยืนให้แก่ตนเองในสังคมสมัยใหม่ 

 

๖. การศึกษาวัตถุ/สิ่งของจากทฤษฎีสัญวิทยา (Semiology) 

 U. Eco (๑๙๗๖, อ้างใน Berger ๑๙๙๒) เสนอว่า การวิเคราะห์วัตถุ (objects) นั้นเป็นเป้าหมายหลักเลย

ของทฤษฎีสัญวิทยา เนื่องจากวัตถุนั้นก็คือเครื่องมือการสื่อสารชั้นดี (communicative device) ที่ทฤษฎีสัญวิทยา

ต้องการขุดเจาะศึกษานั่นเอง A.Berger ได้ยกตัวอย่างว่าเวลาที่เราอ่านนวนิยายนักสืบสายลับเช่น เชอร์ล้อคโฮมส์ 

เราก็จะพบว่าเชอร์ล้อคโฮมส์นั้นสืบสาวเรื่องราวต่างๆจากการวิเคราะห์ความหมายของวัตถุนั่นเอง ดังนั้น นักสัญ

วิทยาก็มีกระบวนการท างานที่คล้ายคลึงกับเชอร์ล้อคโฮมส์ 

 Claude Levi-Strauss กับงานศึกษาวัตถุ ดังที่ทราบกันดีว่าผู้ที่วางรากฐานศาสตร์แห่งการศึกษาสัญญะ 

(Semiology) นั้นคือ F.de Saussure อย่างไรก็ตาม วัตถุดิบที่ Saussure ก็ยังเป็นภาษาและอยู่ในแวดวงของ

ภาษาศาสตร์ ในชั้นต่อมา C.Levi-Strauss ได้น าเอาหลักการวิเคราะห์ของ Saussure มาใช้ในมิติของวัฒนธรรม 

และใช้วัตถุดิบที่ศึกษาเป็นองค์ประกอบต่างๆที่เป็นวัฒนธรรมด้านวัตถุ เช่นอาหาร สัตว์ประจ าเผ่าที่เรียกว่า 

Totem  

 ผลจากการศึกษาของ C.Levi-Strauss ให้ข้อค้นพบที่น่าสนใจหลายประการ ประการแรกเป็นเรื่อง

เกี่ยวกับการจ าแนกประเภทของวัตถุ/ที่เรากล่าวไปแล้ว C.Levi-Strauss ยังตอกย้ าแนวคิดของ Saussure ที่ว่า วิธี

คิดในการจัดแบ่งประเภทวัตถุของมนุษย์นั้นส่วนใหญ่แล้วมีลักษณะแบ่งเป็นสองขั้วที่ตรงข้ามคือ ดี/เลว ขาว/ด า 

ดิบ/สุก กินได้/กินไม่ได้ เป็นประโยชน์/เป็นโทษ ฯลฯ รวมทั้งสนใจในกระบวนการแปรเปลี่ยน (tranformation) 

ของวัตถุระกว่างปลายทั้งสองขั้ว 

 ประการที่สอง C.Levi-Strauss ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่าง “บริบท” (context) และ “ตัวบท” 

(text) ตัวอย่างเช่น ตัวบทที่เป็นเครื่องหมายกางเขนนั้น จะทรงพลังอ านาจเชิงสัญญะ (คือมีความหมาย) ก็ต่อเมื่อ

อยู่ใน “พ้ืนที่และกาลเวลา” (ปริบท) เฉพาะๆเท่านั้น หรือกล่าวอีกอย่างหนึ่งว่า “ความหมายของวัตถุ/สิ่งของนั้น

จะต้องอยู่ภายใต้รหัสทางวัฒนธรรมเฉพาะแห่ง/เฉพาะกาลเวลาเท่านั้น ตัวอย่างเช่น พลังอ านาจของเครื่องหมาย
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กางเขนนั้นจะมีอ านาจสะกดได้ก็แต่มีผีฝรั่งเช่น แดรกคูล่าเท่านั้น แต่หากน ามาใช้สกัดแม่นาคพระโขนงก็คงต้องใช้

การไม่ได้ ในแง่นี้เป็นการตอกย้ ามิติเชิงพื้นที่และกาลเวลาของวัตถุ 

 ประการที่สาม C.Levi-Strauss ใช้ทัศนะที่มอง “วัตถุเป็นสัญญะ” (material as sign) ดังที่ได้กล่าว

มาแล้ว ซึ่งความหมายตัววัตถุนั้นจะมีความหมายบางอย่างมากไปกว่าตัวของมันเอว เช่น สัตว์ที่เป็น Totem ของ

แต่ละชนเผ่าก็จะมีความหมายมากไปกว่าเป็นเพียงสิ่งมีชีวิตประเภทหนึ่ง (ตัวอย่างเช่น คนไทยโบราณบางคนไม่กิน

ปลาบู่ เพราะความเชื่อในนิทานปลาบู่ทอง) และเนื่องจากเรื่องสัญญะนี้ C.Levi-Strauss เสนอต่อไปว่า มนุษย์เรามี 

“กลยุทธ์ทางปัญญา” (intellectual strategy) ที่จะ “ตัด ปะ เชื่อม” ที่เรียกว่า bricolage อันได้แก่การหยิบชิ้น

ส่วนย่อยๆมาประกอบ (compose) เข้ากันเพ่ือให้ได้ความหมายแบบที่ต้องการ ซึ่งในบางกรณี รูปแบบของ

ส่วนประกอบใหม่ที่น ามา “ปะ ติด เชื่อม” อาจจะเปลี่ยนแปลงไป หากทว่าความหมายนั้นยังคงเหมือนเดิม 

 เราจะเห็นตัวอย่างที่  กล่าวถึงเรื่อง bricolage ได้อย่างชัดเจนในเรื่องวัตถุ/สิ่งของที่เป็นเครื่องเซ่น

พิธีกรรมพ้ืนบ้าน ตัวอย่างเช่น พิธีไหว้ผีปู่ย่าซึ่งประกอบด้วยวัตถุ /สิ่งของที่เป็นเครื่องเซ่นหลายๆอย่าง และมีหมู

ทั้งตัวเป็นส่วนประกอบส่วนหนึ่ง แต่ในชั้นต่อมาเมื่อหมูราคาแพงขึ้นจนชาวบ้านมีความยากล าบากที่จะหามา 

ชาวบ้านก็ได้ปรับเปลี่ยนสัตว์ที่ใช้เซ่นไหว้ไปเป็นไก่ ซึ่งแม้รูปแบบจะเปลี่ยนแปลงไปแต่ความหมายนั้นยังคง

เหมือนเดิม แนวคิดเรื่อง bricolage นี้จะถูกน ามาไปใช้อย่างมากมายในการศึกษาการใช้วัตถุของกลุ่มวัฒนธรรม

ย่อย (subculture) ที่อาจจะน าวัตถุชิ้นเดิมมา แต่ได้มา “ตัด ปะ เชื่อม” ให้เกิดความหมายใหม่ที่เรียกว่า

กระบวนการรื้อความหมายเดิมออก (deconstruction of meaning) และสอดใส่ความหมายใหม่ 

(deconstruction of meaning) ตัวอย่างง่ายๆก็เช่น วิธีการใส่หมวกแก๊บ ซึ่งตามปกติแล้วจะมีวิธีใส่โดยเอา “ส่วน

ตรงปีก” มาไว้ข้างหน้า (อาจจะมีเหตุผลด้านอรรถประโยชน์คือการช่วยบังสายตาให้พ้นจากแดด) แต่ส าหรับตัว

ละครในชุดละครโทรทัศน์เรื่อง A-team ซึ่งเป็นละครที่สร้างจากจุดยืนของวัยรุ่นที่ต่อต้านผู้ใหญ่ ตัวละครใส่หมวก

แก๊บโดยเอาส่วนตรงปีกไว้ข้างหลัง วิธีการใส่แบบดังกล่าวนี้สร้างความหมายว่า นี่คือวัยรุ่นซึ่งต่อต้านวิธีการใส่

หมวกแก๊บแบบผู้ใหญ่ เป็นต้น 

 ประการสุดท้าย C.Levi-Strauss ได้ให้ข้อสรุปเกี่ยวบทบาทหน้าที่เชิงสัญญะของวัตถุว่า การที่มนุษย์สร้าง

ความหมายต่อสรรพสิ่งแวดล้อมรอบๆตัว ไม่จะเป็นต่อสัตว์ (ในกรณีของ Totem) บรรดาดวงดาวที่อยู่บนฟากฟ้า 

ภูเขา แม่น้ า ปรากฏการณ์ธรรมชาติ ฯลฯ นั้น เป้าหมายของการใช้วัตถุสร้างระบบความหมายนี้ก็เพ่ือจัดวาง

ต าแหน่งแห่งที่ของตัวมนุษย์เองในจักรวาลนี้ และนี่คือบทบาทของหน้าที่เชิงสัญญะของวัตถุที่มีต่อมนุษย์ (กาญจนา 

แก้วเทพ และคณะ, ๒๕๕๐) 
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๗. งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

๑ วิทยานิพนธ์เรื่อง โนราในสถานศึกษาจังหวัดสงขลา ของ รวิสรา ศรีชัย หลักสูตรศิปศาสตรมหาบัณฑิต 
สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย ภาควิชานาฏยศิลป์ บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

วิทยานิพนธ์เรื่อง โนราในสถานศึกษาจังหวัดสงขลา ได้กล่าวถึงประวัติความเป็นมา ศึกษาองค์ประกอบ

ของการแสดง  ศึกษาวิเคราะห์รูปแบบ ขั้นตอนกระบวนการร าในสถานศึกษาจังหวัดสงขลา ของมหาวิทยาลัยราช

ภัฏสงขลา วิธีวิจัยใช้การศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้อง สังเกตและบันทึกการแสดงโนรา สัมภาษณ์ผู้รู้และผู้เชี่ยวชาญ

ด้านโนรา ผลการสรุปได้ว่า โนราในสถานศึกษาเป็นการแสดงโนราของนักเรียนที่ผ่านการเรียนรู้จากครูโนราที่ได้รับ

การสนับสนุนจากสถานศึกษา มีสาเหตุการเกิดเนื่องจากโนราเริ่มปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดง ผลกระทบความ

นิยมการแสดงสมัยใหม่ สถานศึกษาจึงฟ้ืนฟูการร าโนราแบบโบราณ เพ่ือเป็นการอนุรักษ์สืบทอดและเผยแพร่การ

แสดงพื้นบ้านให้คงอยู่ 

โนราแม่บทมหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา เป็นสถานศึกษาแห่งแรกที่สอนการร าโนราอย่างเป็นระบบ เมื่อ 

พ.ศ.๒๕๐๗ โดยขุนอุปถัมภ์นรากรมาเป็นครูโนรา มีกระบวนท่าร าพ้ืนฐานโนรา และตีความหมายตามค าร้องของ

นางร าในในเพลงโค  เพลงนาด บทครูสอน บทประถม และเพลงครู เอกลักษณ์ส าคัญ คือ การตีท่าประกอบบทร้อง

ที่มีการล าดับท่าในบทประถม โนราตัวอ่อนแจ้งวิทยาเกิดขึ้นเมื่อ พ.ศ. ๒๕๓๘ โดนายกลิ่น เพ็ญจ ารัส มีกระบวนท่า

ร าท่าพ้ืนฐานโนรา และท่าโนราตัวอ่อนของนางร าในเพลงโคและเพลงนาด เอกลักษณส าคัญคือ การร าท่าตัวอ่อนที่

เน้น ความอ่อนช้อยของล าตัวและขาที่แสดงช านาญพิเศษของผู้ร า พรานโนราโรงเรียนจุลสมัย เกิดขึ้นเมื่อ พ .ศ. 

๒๕๓๙ โดยอาจารย์อักษราภรณ์ มิ่งสุข มีกระบวนท่าร าพรานโบราณแบบดั้งเดิม และสร้างสรรค์ขึ้นในจังหวะหน้า

ทับพรานและหน้าทับนาดพราน เอกลักษณ์ส าคัญคือการร าที่เน้นตลกขบขันใช้พุงยื่น กระดกก้นและใช้ผ้าขาวม้า 

การแสดงโนราทั้ง ๓ ชุด มีองค์ประกอบร่วมกันคือ ๑.การปรับกระบวนท่าร าพื้นฐานและสร้างสรรค์ขึ้นใหม่มาเรียบ

เรียงโดยอยู่ในกรอบจารีตของการแสดงโนรา ๒. การก าหนดท่าร าไว้อย่างเป็นระบบ เพ่ือในใช้ในการถ่ายทอด ๓. 

การแสดงเป็นการร ากลุ่มถ่ายทอดลีลาท่าร าอย่างพร้อมเพรียงกัน ปัจจุบันพบว่าโนราในสถานศึกษามีการอนุรักษ์

ตามระบบการศึกษาในสถานศึกษาต่างๆ และมีผู้สนใจศึกษาเป็นจ านวนมาก และคาดว่าในอนาคตการแสดงโนรา

ในสถานศึกษาจะยังคงเป็นมรดกศิลปวัฒนธรรมของชาติต่อไป 

๒ วิทยานิพนธ์เรื่องโนราผู้หญิง ของ อรวรรณ สันโลหะ หลักสูตรศิปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชา

นาฏยศิลป์ไทย ภาควิชานาฏยศิลป์ บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

วิทยานิพนธ์เรื่องโนราผู้หญิง ได้น าเสนอข้อมูลเรื่องประวัติ พัฒนาการ การร าประสมท่าและชีวประวัติของ

โนราผู้หญิง วิธีวิจัยใช้การศึกษาจากเอกสารที่เกี่ยวข้อง การสัมภาษณ์นายโรงโนรา ผู้ทรงคุณวุฒิด้านโนรา การ



๓๓ 

 

สังเกตและการสาธิตการร าของนายโรงโนราผู้หญิง คือ โนราถวิลหรือนางถวิล จ าปา ผลการศึกษาได้สรุปว่า โนรา

ผู้หญิงมีผลต่อการแสดงโนราตามล าดับดังนี้ ปี พ.ศ. ๒๔๘๒ พัฒนาการแสดงโนราแบบเล่นกลอนสด หรือ มุตโต ปี 

พ.ศ. ๒๔๘๔ เป็นโนราแบบแสดงเรื่องหรือเล่นนิยาย ปี พ.ศ.๒๕๐๐ เป็นโนราแบบ “สมัยใหม่” และปีพ.ศ. ๒๕๐๗ 

พัฒนาฟื้นฟูการแสดงโนราแบบโบราณในสถาบันการศึกษา  

โนราผู้หญิงที่มีชื่อเสียงและมีประสบการณ์การแสดงมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน มีปรากฏอยู่ในจังหวัด

นครศรีธรรมราช พัทลุง สงขลา ระนอง ตรัง กระบี่ และสุราษฎร์ธานี มีสาเหตุการฝึกร าโนราแตกต่างกันคือ ๑.อยู่

ในแวดวงโนรา ๒. ถูกครูหมอโนรา ๓. มีใจรักในศิลปะการร าโนรา ๔. ความต้องการของบิดามารดา ปัจจุบันความ

สนใจในการฝึกน าโนราผู้หญิงลดลง 

๓ วิทยานิพนธ์เรื่อง การร าประสมท่าแบบตัวอ่อน ของ ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ หลักสูตรศิปศาสตร

มหาบัณฑิต สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย ภาควิชานาฏยศิลป์ บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

งานวิจัยได้ศึกษาการร าท่าแบบตัวอ่อนในเรื่องประวัติ การเตรียมความพร้อมทางร่างกาย การแสดงและ

แนวคิดในการร าประสมท่า ที่ปรากฏอยู่ในการแสดงโนราจังหวัดสงขลา สตูล ระนอง และนครศรีธรรมราช โดย

ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องจากการสัมภาษณ์ การสังเกต การสาธิตและการแสดงจริงของผู้แสดงของผู้แสดงที่ร า

ประสมท่าแบบตัวอ่อน ๕ คน ซึ่งอยู่ในสายตระกูลโนราที่ส าคัญและมีชื่อเสียงผลของการศึกษาสรุปไว้ว่า การ

ประสมท่าร าแบบตัวอ่อน คือ การร าโนราที่เกิดจากการคัดเลือกท่าโนราพื้นฐานบางท่า และท่าตัวอ่อนซึ่งได้

จัดรูปแบบขึ้นมาใหม่มาเรียงร้อยเชื่อมโยงท่าร าเข้าด้วยกัน ตามความสร้างสรรค์และความถนัดของผู้ร า เพ่ืออวด

ความสามารถเฉพาะตัว การร าปรากฏอยู่ในขั้นตอนที่ ๔ คือ ช่วงปล่อยตัวของนางร า ของการแสดงโดยเพื่อความ

บันเทิงและขั้นตอนที่ ๘ คือ ช่วงร าเล่นสนุกของการแสดงโนราแก้บน ผู้แสดงเป็นชายหรือหญิงอายุระหว่าง ๑๐-

๓๕ ปี แต่งการเหมือนการแสดงโนราทั่วไป แต่เมื่อต้องการอวดท่าร าพิเศษจะถอดเทริด เล็บ และหาง วงดนตรี

ประกอบด้วย ทับโหม่ง กลอง ฉิ่งและปี่ ผู้ตีหน้าทับจะต้องรู้จักท่าร าของผู้ร าเป็นอย่างดี เพ่ือตีจังหวะดนตรีให้ทัน

กับจังหวะร า เพราะผู้ร าไม่บอกให้นักดนตรีรู้ตัวล่วงหน้า การร าประสมท่าแบบตัวอ่อนในปัจจุบันนี้มีผู้แสดงได้น้อย

เพราะผู้ร าต้องมีล าตัวอ่อน อีกท้ังการฝึกก็ยากใช้เวลานานกว่าปกติดังนั้นจึงมีผู้สืบทอดน้อย ท าให้หาดูการแสดง

แบบนี้ได้ยาก น่าจะได้มีการหาวิธีอนุรักษ์ ส่งเสริมและเผยแพร่ให้เป็นที่รู้จักสืบไป 

๔ ศิลปนิพนธ์เรื่อง โนรานาฏกะ ของชนะศรี คลังชนะ และสุพัตรา สังบูรณ์ หลักสูตรศิลปกรรมศาสตร

บัณฑิต สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย) คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา 

ศิลปนิพนธ์เล่มนี้ศึกษาเกี่ยวกับต านานที่มา และวิวัฒนาการโนรา ต านานโนรา จากสมุดบันทึกความทรงจ า

ของโนรากลิ่น พานุรัตน์ นับได้ว่าเป็นต านานโนราที่เก่าแก่ที่สุด ท่านได้บันทึกไว้ตั้งปี พ.ศ.๒๔๙๐ ซึ่งได้น า



๓๔ 

 

รายละเอียดบางส่วนมาออกแบบสร้างสรรค์ผลงานเป็นการแสดงบนเวทีในลักษณะของการแสดงโนรา สร้างเครื่อง

แต่งกาย เครื่องประดับ และใช้ดนตรีพื้นเมืองภาคใต้บรรเลง ประกอบลีลาท่าร าการแปรแถว ประกอบเป็น ๓ ช่วง

ของการแสดง ดังนี้ ช่วงที่ ๑ นางศรีมาลาเลียนแบบท่าร าจากนกโนรี ช่วงที่ ๒ นางศรีมาลาสอนรับให้กับบุตรชาย 

ช่วงที่ ๓ แสดงถึงวิวัฒนาการทั้งหมดของโนรา น าเสนอในรูปแบบของการแสดงพ้ืนเมืองภาคใต้ 

 จากการศึกษาและทบทวนวรรณกรรมดังกล่าวข้างต้น เป็นการรวบรวมข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์และ

พัฒนาการของโนราที่มีอย่างต่อเนื่อง ซึ่งในอดีตนั้นการแสดงได้เน้นเรื่องของพิธีกรรมและผู้แสดงต้องเป็นเพศชาย

เท่านั้น ต่อมาเพ่ือสังคมได้เปลี่ยนไปมีพัฒนาทางด้านเทคโนโลยี และการคมนาคม เป็นต้น เหตุปัจจัยเหล่านี้ส่งผล

ให้โนราเกิดการเปลี่ยนแปลงอย่าง โนราถูกท าให้เป็นอาชีพที่ผู้คนในชุมชนสามารถเลี้ยงชีพ เปิดกว้างให้ผู้ หญิง

สามารถเป็นนายโรงได้ หรือการน าโนราขึ้นมาอยู่ในเวทีคอนเสิร์ต ท าให้การแสดงนั้นมีความน่าสนใจและมีลักษณะ

ที่ตื่นตาตื่นใจกับผู้ชมมากขึ้น แต่ทั้งนี้กลับท าให้โนราในแบบโบราณนั้นได้รับความเสื่อมนิยมสู่จุดต่ าสุด เพราะการ

แสดงที่ติดอยู่กับขนบ และเรื่องพิธีกรรมความเชื่อท าให้โนราประเภทนี้ถูกจ ากัดอยู่ในโครงสร้างของเครือญาติพ่ี

น้อง และมีการสืบทอดกันอย่างรุ่นต่อรุ่น โดยจัดพิธีไว้ครูโนราขึ้นเป็นเทศกาลประจ าปี อันเป็นกุศโลบายที่ท าให้พ่ี

น้องได้มาพบปะกันปีละครั้งเพ่ือแสดงความรักความกตัญญูต่อครูโนรา หรือบุพการีที่ล่วงลับไปแล้ว  

โนราได้ถูกฟ้ืนฟูอีกครั้งนึงเพ่ือเข้ามาอยู่ในระบบการศึกษา โดยมีการเชิญคณะโนราพุ่ม เทวา (ขุนอุปถัมภ์

นรากร) เข้ามาสอนโรงเรียนสตรีฝึกหัดครูสงขลา (วิทยาลัยครูสงขลาในปัจจุบัน) และน านักเรียนที่ได้รับการฝึกหัด

ออกไปเผยแพร่ ซึ่งทั้งนี้ก็ยังมีกลุ่มคณะโนราอ่ืนๆที่มีลักษณะ และวิธีการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์โดดเด่นเด่น

เฉพาะตัว การแสดงโนรานั้นจะสังเกตได้ว่ามีล าดับขั้นตอนที่เป็นระบบ และมีขนบธรรมเนียมที่ยึดถือกันจนเป็น

จารีตห้ามเปลี่ยนแปลง การแสดงโนราจึงเป็นเรื่องของความประณีตของท่าร า เครื่องแต่งกาย และรูปแบบของการ

แสดงมีลักษณะเป็นชุดเป็นตอน การด าเนินเรื่องที่เป็นมหภาคคล้ายๆกับโขนที่สามารถหยิกยกตอนไหนใน

วรรณกรรมมาแสดงก็ได้  

การรวบรวมข้อมูลเชิงเอกสารนี้ เป็นการบันทึกข้อมูลทางประวัติศาสตร์ของโนราให้เห็นถึงพัฒนาการ การ

เปลี่ยนแปลง ระบบขั้นตอนของการแสดง กระบวนการคิดค้น-ประสมท่าร าให้เกิดการแสดงรูปแบบใหม่ และ

น าไปสู่การจนบันทึกท่าร าเพ่ือไว้เป็นเอกสารอ้างอิงเชิงวิชาการในระดับชาติและนานาชาติ หรืองานศิลปนิพนธ์ใน

ระดับปริญญาตรีที่สร้างสรรค์ท่าร าโนราในลักษณะใหม่ มีการเล่าเรื่องที่เป็นต านานความเชื่อ ท่าร าที่ ถูกจัดระบบ

และเรียงร้อยท่าร าใหม่ เน้นการแปรแถว แต่ยังคงเอกลักษณ์ของท่าร าโนราโบราณไว้ แต่ยังไม่พบงานวิจัยชิ้นใดที่

บันทึกการค้นหากลวิธีสามารถท าให้งานพ้ืนบ้านปักษ์ใต้  โนราให้ร่วมสมัย ที่เป็นการท างานระหว่างศิลปิน 

นักวิชาการ และเยาวชนชาวใต้ที่ร่วมกันระดมความคิดในสร้างงาน แล้วมีการบันทึก วิเคราะห์ รูปแบบของการ



๓๕ 

 

แสดงเพ่ือเผยแพร่ต่อไปในระดับชาติและนานาชาติ และโนราสามารถอยู่ร่วมกับสังคมในยุคปัจจุบัน ผู้ชมสามารถ

เข้าถึงได้ง่ายโดยไม่ผ่านเรื่องของพิธีกรรมความเชื่อ  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

๓๖ 

 

บทที่ ๓ 
วิธีด ำเนินกำรวิจัย 

 
 การวิจัยเรื่อง การสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษาคณะโนราธรรมนิตย์สงวน
ศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา เป็นการวิจัยเชิงทดลอง (Experimental Research) ในลักษณะของ
วิธีการวิจัยแบบผสมผสาน (Mixed Methods Research) ระหว่างวิธีวิจัยเชิงปริมาณและการวิจัยเชิงคุณภาพ 
โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือ ๑) ศึกษาพัฒนารูปแบบและกระบวนการสร้างบท การแสดงร่วมสมัย จากความรู้โนรา
แบบขนบของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์  ๒) ศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรม
ศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษา : การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ 
๓) พัฒนาและค้นหากลวิธี สร้างงานโนราที่มีลักษณะการแสดง/การน าเสนอที่ใหม่และต่างไปจากเดิม ๔) 
เผยแพร่ผลงานโนราร่วมสมัยที่สร้างสรรค์และพัฒนาขึ้นจากศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ ที่มีผลการยอมรับ
และความพึงพอใจต่อชุมชนโนราในภาคใต้หรือผู้ชมทั่วไปที่สนใจ ทั้งนี้ผู้วิจัยด าเนินการออกแบบการวิจัย 
ดังต่อไปนี้ 
 
ประชำกรและกลุ่มตัวอย่ำง 
 ประชากรและกลุ่มตัวอย่างที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้แบ่งออกเป็น ๔ กลุ่ม ประกอบด้วย 

๑. กลุ่มนิสิต อาจารย์ และ ศิลปินคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 
จ านวน ๑๐ คน 

๒. กลุ่มผู้ชมในการน าเสนอนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย คือ ชุมชนโนราในท้องถิ่นภาคใต้
หรือบุคคลทั่วไปทีม่ีความสนใจศิลปะการแสดง จ านวน ๑๐๐ คน  
 ๓. ผู้เชี่ยวชาญในการตรวจสอบนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย จ านวน ๓ คน โดยมีเกณฑ์
การคัดเลือกดังนี้ (๑) ผู้เชี่ยวชาญทางด้านศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ (โนรา) จ านวน ๑ คน (๒) ศิลปิน
ทางด้านศิลปะการแสดงร่วมสมัย ๑ คน (๓) นักวิชาการด้านวัฒนธรรม จ านวน ๑ คน 
 
วิธีกำรด ำเนินกำรวิจัย  

การด าเนินการวิจัยแบ่งออกเป็น ๔ ขั้นตอน ดังนี้ ขั้นตอนที่ ๑ (R๑) การศึกษาองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้อง
และการสังเคราะห์ข้อมูลพ้ืนฐาน ขั้นตอนที่ ๒ (D๑) การพัฒนานวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย 
ขั้นตอนที่ ๓ (R๒) การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ และข้ันตอนที่ ๔ (D๒) การปรับปรุงผลงานงานสร้างสรรค์   
 ขั้นตอนที่ ๑ (R๑) กำรศึกษำองค์ควำมรู้ที่เกี่ยวข้องและกำรสังเครำะห์ข้อมูลพื้นฐำน ดังนี้    

๑. ศึกษาประวัติและการก่อก าเนิดโนรา พัฒนาการ และขนบธรรมเนียมปฏิบัติในการแสดงโนราที่
ปรากฏตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ว่ามีประวัติความเป็นมาและพัฒนาการอย่างไร และมีผลต่อการด ารงชีวิต/
ความคิดของชุมชนในภาคใต้อย่างไร หน้าที่ของโนราในลักษณะของพิธีกรรมและความบันเทิง โดยศึกษาจาก
แหล่งข้อมูลปฐมภูมิและทุติยภูมิ ดังนี้ 



 
 

๓๗ 

 

 -  แหล่งข้อมูลปฐมภูมิ ได้แก่ การสัมภาษณ์เชิงลึกศิลปิน อาจารย์ และผู้เชี่ยวชาญในพ้ืนที่  
โดยใช้การสัมภาษณ์เชิงลึก ซึ่งผู้วิจัยเริ่มจากการติดต่อและพูดคุยเพ่ือให้เกิดความสนิทสนม แล้วฝากตัวผู้วิจัย
ในฐานะลูกศิษย์เพื่อศึกษาข้อมูลเชิงลึกทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ  

 -  แหล่งข้อมูลทุติยภูมิ ได้แก่ หนังสือ ต ารา งานวิจัย และเอกสารที่เกี่ยวข้อง 
๒. ศึกษาข้อมลูเกี่ยวกับรูปแบบ และการน าเสนอโนราในภาพลักษณ์ต่างๆในยุคปัจจุบันที่ปรากฏในสื่อ

ประเภทต่างๆทั้งที่เป็นสื่อพ้ืนบ้านเพ่ือการศึกษา และเพ่ือความบันเทิงที่น าเสนอในรูปแบบคอนเสิร์ต ว่ามี
ลักษณะอย่างไรบ้าง วรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคใต้ที่ใช้ในการแสดงโนราที่นิยมใช้ในการแสดงมีเรื่องอะไรบ้าง และ
นิยมแสดงใช้ในกรณีใด โดยศึกษาจากแหล่งข้อมูลปฐมภูมิและทุติยภูมิ  

- แหล่งข้อมูลปฐมภูมิ ได้แก่ การสัมภาษณ์เชิงลึกศิลปิน อาจารย์ และผู้เชี่ยวชาญในพ้ืนที่ 
โดยใช้การสัมภาษณ์เชิงลึก ซึ่งผู้วิจัยเริ่มจากการติดต่อและพูดคุยเพ่ือให้เกิดความสนิทสนม แล้วฝากตัวผู้วิจัย
ในฐานะลูกศิษย์เพื่อศึกษาข้อมูลเชิงลึกทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ  

 -  แหล่งข้อมูลทุติยภูมิ ได้แก่ หนังสือ ต ารา งานวิจัย และเอกสารที่เกี่ยวข้อง 
๓. ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา ซึ่งเป็น

โนราสายขุนอุปถัมป์นรากร (โนราพุ่ม เทวา) ถึงความเป็นมา รูปแบบและวิธีการแสดงตามแบบขนบของคณะ
โนราฯว่ามีข้ันตอน กระบวนท่าร า หรือวิธีการฝึกหัดร่างกายในการร าโนราอย่างไรบ้าง และมีกลวิธีในการแสดง
โดดเด่นจากคณะโนราอ่ืนๆในภูมิภาคอย่างไร โดยศึกษาจากแหล่งข้อมูลปฐมภูมิและทุติยภูมิ   

- แหล่งข้อมูลปฐมภูมิ ได้แก่ การสัมภาษณ์เชิงลึกศิลปิน อาจารย์ และผู้เชี่ยวชาญในพ้ืนที่ 
โดยใช้การสัมภาษณ์เชิงลึก ซึ่งผู้วิจัยเริ่มจากการติดต่อและพูดคุยเพ่ือให้เกิดความสนิทสนม แล้วฝากตัวผู้วิจัย
ในฐานะลูกศิษย์เพ่ือศึกษาข้อมูลเชิงลึกทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ  

 -  แหล่งข้อมูลทุติยภูมิ ได้แก่ หนังสือ ต ารา งานวิจัย และเอกสารที่เกี่ยวข้อง 
๔. ศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย โดยศึกษาจาก

แหล่งข้อมูลทุติยภูมิ ได้แก่ หนังสือ ต ารา งานวิจัย และเอกสารที่เกี่ยวข้อง 

๕. ศึกษาการเสพศิลปวัฒนธรรมพ้ืนบ้านภาคใต้จากผู้ชมในปัจจุบัน ว่ามีความนิยมและต้องการรับชม

โนราร่วมสมัยในรูปแบบการน าเสนอแบบไหน เพ่ือน ามาใช้ในการสร้างสรรค์และพัฒนางาน โดยใช้

แบบสอบถามแบบปลายเปิด 

 ขั้นตอนที่ ๒ (D๑) กำรพัฒนำนวัตกรรมศิลปะกำรแสดงโนรำร่วมสมัย 

 เมื่อได้ทราบถึงข้อมูลเกี่ยวกับโนรา วิธีการแสดง กระบวนท่าร าในแบบขนบของคณะโนราธรรมนิตย์ 

และวรรณกรรมพ้ืนบ้านภาคใต้ที่ใช้ในการแสดงโนรา รวมถึงองค์ความรู้เกี่ยวกับการสร้างนวัตกรรมศิลปะการ

โนราร่วมสมัยแล้ว ผู้วิจัยจะเริ่มจากศึกษาศิลปะการแสดงโนราทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ แล้วน าความรู้ที่ได้มา

สร้างสรรค์ในรูปแบบการแสดงร่วมสมัย ที่ผู้ชมในปัจจุบันสามารถเข้าถึงและมีความพึงพอใจ 

 



 
 

๓๘ 

 

ขั้นตอนที่ ๓ (R๒) กำรน ำเสนอผลงำนสร้ำงสรรค์ 
 หลังจากท่ีได้พัฒนาการแสดงแล้ว ผู้วิจัยจะท าการน าเสนอนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัยต่อ

สาธารณชน โดยศึกษาความเห็นของผู้ชมที่มีต่อการแสดง แนวคิด รูปแบบการน าเสนอ กระบวนท่าร า เสื้อผ้า 
เพลงและดนตรีพื้นบ้านภาคใต้ รวมถึงคุณค่าและความนิยมในการรับชมการแสดง โดยใช้แบบสอบถาม   
 ขั้นตอนที่ ๔ (D๒) กำรปรับปรุงผลงำนงำนสร้ำงสรรค์ 
 ผู้วิจัยสังเคราะห์ข้อมูลและสรุปความคิดเห็นของผู้ชมที่มีต่อการแสดงในด้านต่างๆ แล้วผู้วิจัยจะ
ด าเนินการดังนี้ 
 ๑. วิเคราะห์ ประเมินผลการแสดงแล้วปรับปรุงผลงานใหม่ให้มีความสอดคล้องกับความนิยมและ
ความพึงพอใจของผู้ชม แต่ทั้งนี้ยังคงไว้ซึ่งแนวคิดและรูปแบบการน าเสนอการแสดงแนวร่วมสมัยไว้ได้ 
 ๒. ผู้เชี่ยวชาญทางด้านศิลปะการแสดงร่วมสมัยพิจารณาตรวจสอบนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนรา
ร่วมสมัยและให้ข้อเสนอแนะ 
 ๓. สรุปผลการด าเนินงานผลการสร้างสรรค์การแสดงเพ่ือจัดท ารายงานฉบับที่สมบูรณ์ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

๓๙ 

 

ตำรำงท่ี ๑ แสดงวิธีการด าเนินการวิจัย 
 

ขั้นที่ ๑ (R๑) 

การศึกษาองค์ความรู้ที่เกีย่วข้อง 

และการสังเคราะห์ข้อมลูพื้นฐาน 

ขั้นที่ ๒ (D๑)  

การพัฒนานวัตกรรมศลิปะการแสดง

โนราร่วมสมยั 

ขั้นที่ ๓ (R๒) 

การน าเสนอผลงานสร้างสรรค ์

 

ขั้นที่ ๔ (D๒)  

การปรับปรุงผลงานงานสร้างสรรค์ 

๑. ศึกษาประวัติและการก่อก าเนิดโนรา พัฒนาการ 

และขนบธรรมเนียมปฏิบัติในการแสดงโนราที่

ปรากฏตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 

๒. ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับรูปแบบ และการน าเสนอ

โนราในภาพลักษณต์่างๆในยุคปัจจุบันท่ีปรากฏใน

สื่อประเภทต่างๆทั้งที่เป็นสื่อพ้ืนบ้านเพ่ือการศึกษา 

๓. ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับคณะโนราธรรมนิตย์สงวน

ศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา  (ความ

เป็นมา รูปแบบและวิธีการแสดงตามแบบขนบของ

คณะโนราธรรมนิตย์) โดยศึกษาจากแหล่งข้อมูล

ปฐมภูมิและทุติยภูมิ ดังนี ้

   - แหล่งข้อมูลปฐมภูมิ ได้แก่ การสัมภาษณ์เชิงลึก

ศิลปิน อาจารย์ และผู้เชี่ยวชาญในพ้ืนท่ี โดยใช้การ

สัมภาษณ์เชิงลึก  

    - แหล่งข้อมูลทุติยภูมิ  ได้แก่ หนังสือ ต ารา 

งานวิจัย และเอกสารที่เกี่ยวข้อง 

๑.  ศึ กษาศิ ลปะการแสดง โนราทั้ ง

ภาคทฤษฎีและปฏิบัติ แล้วน าความรู้ที่

ได้มาสร้างสรรค์ในรูปแบบการแสดงร่วม

สมัย 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

๑. การน าเสนอนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนรา

ร่วมสมัยต่อสาธารณชน โดยศึกษาความเห็น

ของผู้ชมที่มีต่อการแสดง แนวคิด รูปแบบการ

น าเสนอ กระบวนท่าร า เสื้อผ้า เพลงและ

ดนตรีพื้นบ้านภาคใต้ รวมถึงคุณค่าและความ

นิ ย ม ใ น ก า ร รั บ ช ม ก า ร แ ส ด ง  โ ด ย ใ ช้

แบบสอบถาม   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

๑. ประเมินผลการแสดงแล้วปรบัปรุงผลงาน

ใหม่ให้มีความสอดคล้องกับความนิยมและ

ความพึงพอใจของผู้ชม 

๒. ผู้เช่ียวชาญทางด้านศิลปะการแสดงร่วม

ส มั ย พิ จ า ร ณ า ต ร ว จ ส อ บ น วั ต ก ร ร ม

ศิลปะการแสดงโนราร่ วมสมั ย  และให้

ข้อเสนอแนะ 

๓. สรุปผลการด าเนินงานผลการสร้างสรรค์

การแสดงเพื่อจัดท ารายงานฉบับท่ีสมบูรณ์ 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

๔๐ 

 

ขั้นที่ ๑ (R๑) 

การศึกษาองค์ความรู้ที่เกีย่วข้อง 

และการสังเคราะห์ข้อมลูพื้นฐาน 

ขั้นที่ ๒ (D๑)  

การพัฒนานวัตกรรมศลิปะการแสดง

โนราร่วมสมยั 

ขั้นที่ ๓ (R๒) 

การน าเสนอผลงานสร้างสรรค ์

ขั้นที่ ๔ (D๒)  

การปรับปรุงผลงานงานสร้างสรรค์ 

๔. ศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรม

ศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย โดยศึกษาจากแหล่ง

ทุติยภูมิ ได้แก่ หนังสือ ต ารา งานวิจัย และเอกสาร 

ที่เกี่ยวข้อง 

๕. ศึกษาการเสพศลิปวัฒนธรรมพื้นบ้านภาคใต้จาก 

ผู้ชมในปัจจุบัน เพื่อน ามาใช้ในการสร้างสรรค์และ

พัฒนางาน โดยใช้แบบสอบถามแบบปลายเปิด 

   



 

๔๑ 

 

 
เครื่องมือที่ใช้ในกำรวิจัย 

๑. แบบสัมภาษณ์เชิงลึกที่ใช้ในการสัมภาษณ์ศิลปิน นักแสดง คณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ 
มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 

๒. แบบสอบถามที่ใช้ส ารวจความนิยมและความต้องการรับชมโนราร่วมสมัย 
๓. แบบสอบถามที่ใช้ในการประเมินผลงการน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ศิลปะการแสดงการโนราร่วม

สมัย 
๔. แบบประเมินการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัยส าหรับผู้เชี่ยวชาญด้าน

ศิลปะการแสดงร่วมสมัย 
 
กำรตรวจสอบข้อมูล 

ผู้วิจัยตรวจสอบวิธีการด าเนินการ ข้อมูล ผลการด าเนินงานวิจัยอยู่เป็นระยะตลอดเพ่ือพิสูจน์ความ
ถูกต้องให้กับผลการวิจัย โดยใช้การตรวจแบบสามเส้า (Triangulation) (Mile and Heberman, ๑๙๙๔) 
ด้วยการตรวจสอบข้อมูลจากแหล่งที่มาต่างๆ และหลากหลายลักษณะ ใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูลต่างๆกัน 
ประกอบด้วย การเก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์โดยตรง การตอบแบบสอบถาม และการสังเกตการณ์ เป็นต้น 
และผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูลที่ค้นพบโดยการตรวจสอบจากผู้เชี่ยวชาญอย่างมีข้ันตอน และด าเนินการตรวจสอบ
ความถูกต้องของข้อมูล ๓ ประเภท ดังนี้  

(๑) การตรวจสอบสามเส้าด้านข้อมูล (Data Triangulation) คือ การตรวจสอบข้อมูลที่ได้มาจาก
แหล่งต่างๆว่ามีความถูกต้องและเหมือนกันหรือไม่ หากทุกแหล่งข้อมูลได้ผลสรุปและมีข้อค้นพบเหมือนกัน จะ
แสดงให้เห็นว่าผู้วิจัยได้ข้อมูลที่ถูกต้อง 

(๒) การตรวจสอบสามเส้าด้านผู้วิจัย (Researcher Triangulation) คือ การตรวจสอบข้อมูลจาก
ผู้วิจัยหรือผู้เก็บข้อมูลแต่ละคนที่ได้ข้อค้นพบหรือผลการวิเคราะห์ว่าได้ผลสรุปหรือข้อค้นพบที่เหมือนกันหรือ
แตกต่างกันอย่างไร หากทุกคนได้ผลสรุปและมีข้อค้นพบเหมือนกัน จะแสดงให้เห็นว่าผู้วิจัยได้ข้อมูลที่ถูกต้อง 

(๓) การตรวจสอบสามเส้าด้านทฤษฎี (Theory Triangulation) คือ การตรวจสอบว่าผู้วิจัยสามารถใช้
แนวคิดทฤษฎีที่ต่างไปจากเดิม ตีความข้อมูลแตกต่างกันได้มากน้อยเพียงใดและข้อมูลที่ได้มาเป็นไปทิศทาง
เดียวกันหรือไม่ หากผู้วิจัยน าทฤษฎีต่างๆมาใช้แล้วได้ผลสรุปหรือข้อค้นพบที่เหมือนกัน จะแสดงให้เห็นว่า
ผู้วิจัยได้ข้อมูลที่ถูกต้อง 

(๔) การตรวจสอบสามเส้าด้านวิธีการรวบรวมข้อมูล (Methodological Triangulation) คือ การเก็บ
รวบรวมข้อมูลจากแหล่งต่างกัน เพ่ือรวบรวมข้อมูลเรื่องเดียวกัน ใช้การสังเกตควบคู่กับสัมภาษณ์เชิงลึกพร้อม
กันนั้นก็ศึกษาเพ่ิมเติมจากแหล่งเอกสาร หรือท าการซักถามผู้ให้ข้อมูลส าคัญหลังจากสรุปผลการศึกษา เพ่ือ
ความแน่นอนว่าข้อสรุปนั้นเที่ยงตรง หากทุกแหล่งข้อมูลได้ผลสรุปและมีข้อค้นพบเหมือนกัน จะแสดงให้เห็น
ว่าผู้วิจัยได้ข้อมูลที่เที่ยงตรงตามความเป็นจริง แล้วจึงแก้ไขเป็นรายงานฉบับสมบูรณ์ต่อไป 
 



 

๔๒ 

 

กำรวิเครำะห์ข้อมูล   
(๑) การวิเคราะห์ข้อมูลเชิงปริมาณ โดยการน าข้อมูลที่ได้จากแบบแบบสอบถามมาวิเคราะห์ด้วย

วิธีการทางสถิติ ดังนี้ 
- การวิเคราะห์ข้อมูลเพ่ือตอบประเด็นปัญหาการวิจัยต่างๆ ด้วยสถิติบรรยาย ได้แก่ ร้อยละหรือ

เปอร์เซ็นต์ การวัดแนวโน้มเข้าสู่ส่วนกลาง การวัดกระจาย การวัดความสัมพันธ์ ในการวิเคราะห์ข้อมูลแบบ
มาตราส่วน ประมาณค่า ๕ ระดับของลิเคอร์ท (Likert Scale) ซึ่งก าหนดเกณฑ์การให้คะแนนดังนี้ 

๕ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับมากท่ีสุด  
  ๔ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับมาก  

๓ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับปานกลาง  
  ๒ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับน้อย  
  ๑ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับน้อยที่สุด  

จากนั้นก าหนดเกณฑ์ในการแปลค่าของคะแนนดังนี้ 
คะแนนเฉลี่ย ๔.๕๐ - ๕.๐๐ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับมากท่ีสุด  
คะแนนเฉลี่ย ๓.๕๐ - ๔.๔๙ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับมาก  

  คะแนนเฉลี่ย ๒.๕๐ - ๓.๔๙ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับปานกลาง   
คะแนนเฉลี่ย ๑.๕๐ - ๒.๔๙ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับน้อย  

  คะแนนเฉลี่ย ๑.๐๐ - ๑.๔๙ หมายถึง มีความพึงพอใจในระดับน้อยที่สุด 
(๒) การวิเคราะห์ข้อมูลเชิงคุณภาพ เป็นการน าข้อมูลที่ได้จากการค้นคว้าวิจัย มาจัดท าให้เป็นระบบ 

หาความหมาย แยกแยะองค์ประกอบ รวมทั้งเชื่อมโยงและความหาความสัมพันธ์ของข้อมูล ด้วยวิธีการต่างๆ 
คือ การสัมภาษณ์เชิงลึก การศึกษาองค์ความรู้ทั้งที่เป็นปฐมภูมิและทุติยภูมิ ตลอดจนการสังเกต โดยก่อนการ
วิเคราะห์เพื่อตรวจสอบความเที่ยงตรงของข้อมูล (ชยันต์ วรรธนะภูติ, ๒๕๓๗) จากนั้นจึงน าข้อมูลมาวิเคราะห์ 
โดยใช้วิธีการวิเคราะห์ข้อมูลเชิงคุณภาพดังนี้ 

- การวิเคราะห์เนื้อหา (Content Analysis) 
  -  การจ าแนกและจัดระบบข้อมูล (Typology and Taxonomy) 
  -  การวิเคราะห์สาเหตุและผล (Cause and Effect Analysis) 



 

๔๓ 

 

 



๔๓ 

 

บทที่ ๔ 

กระบวนการพัฒนาผลงานโนราร่วมสมัย 

 

 การวิจัยเรื่อง การสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย : กรณีศึกษาคณะโนราธรรมนิตย์สงวน

ศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา มีวัตถุประสงค์เพ่ือ ๑) ศึกษาความรู้โนราแบบดั้งเดิมของคณะโนรา

ธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา ๒) ศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรม

ศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษา : การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ 

มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา ๓) พัฒนาและค้นหากลวิธี สร้างงานโนราที่มีลักษณะการแสดง/การ

น าเสนอที่ใหม่และต่างไปจากแบบดั้งเดิม ๔) เผยแพร่ผลงานโนราร่วมสมัยที่สร้างสรรค์และพัฒนาขึ้นจาก

ศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ ที่มีผลการยอมรับและความพึงพอใจต่อชุมชนโนราในภาคใต้หรือผู้ชมทั่วไปที่

สนใจ ทั้งนี้ผู้วิจัยได้แบ่งผลการวิเคราะห์ข้อมูลออกเป็น ๔ ตอนหลักตามวัตถุประสงค์การวิจัยได้แก่ 

 ตอนที่ ๑ การศึกษาความรู้โนราแบบดั้งเดิมของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ 

จังหวัดสงขลา ของจุติกา โกศลเหมณี (๒๕๕๓) 

 ตอนที่ ๒ การศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย 

กรณีศึกษา : การแสดงโนราชุดกระบีตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัด

สงขลา ของคณะศิลปศึกษา สถาบันฑิตพัฒนศิลป์ (๒๕๕๖) 

 ตอนที่ ๓ การพัฒนาและค้นหากลวิธี สร้างงานโนราที่มีลักษณะการแสดง/การน าเสนอท่ีใหม่และ

แตกต่างไปจากแบบดั้งเดิม 

 ตอนที่ ๔ การเผยแพร่ผลงานโนราร่วมสมัยที่สร้างสรรค์และพัฒนาจากศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้ 

ที่มีผลการยอมรับและความพึงพอใจต่อชุมชนโนราในภาคใต้หรือผู้ชมทั่วไปท่ีสนใจ  

 โดยมีรายละเอียดดังนี้  

ตอนที่ ๑ การศึกษาความรู้โนราแบบดั้งเดิมของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ 

จังหวัดสงขลา ของจุติกา โกศลเหมมณี (๒๕๕๓) 

 การศึกษาความรู้โนราแบบดั้งเดิมของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัด

สงขลา เพ่ือความบูรณ์ของงานวิจัยผู้วิจัยได้แบ่งผลการศึกษาออกเป็น ๓ ประเด็นย่อยดังนี้ 

 ๑. ประวัติและพัฒนาการโนราสายตระกูลอุปถัมภ์นรากร ที่เป็นต้นแบบโนราของคณะธรรมนิตย์

สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา  

 การแสดงโนราเป็นการแสดงประจ าถิ่นที่แสดงออกถึงเอกลักษณ์ของชาวภาคใต้ ซึ่งมีหลักฐานปรากฏ

ไว้อย่างมากมายทั้งท่ีบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร ภาพถ่าย และงานวิชาการ อันแสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของ



๔๔ 

 

การแสดงโนราตั้งแต่อดีตจวบจนปัจจุบัน ที่มีการแสดงอย่างแพร่หลาย นิยมกันมากจนเป็นระเบียบแบบแผน

และมีกระบวนท่าร าที่จัดว่าได้มาตรฐาน มีเอกลักษณ์เฉพาะจึงได้มีการบันทึกท่าร าไว้ ในอดีต “ความรู้โนรา” 

ใช้วิธีการสืบทอดกันในรูปแบบเครือญาติ แต่ละสายตระกูลจะมีลักษณะเด่นของกระบวนท่าร า ขั้นตอน กลวิธี

ในการแสดงที่แตกต่างกันออกไป  

 ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีชื่อเดิมว่า นายพุ่ม ช่วยพูนเงิน เกิดวันศุกร์ เดือน ๔ ขึ้น ๗ ค่ า เวลา 

๑๑ นาฬิกา ปีเถาะ พ.ศ. ๒๔๓๔ เป็นบุตรของนายเงิน ช่วยพูนเงิน กับนางชุม ช่วยพูนเงิน เกิด ณ บ้านเกาะ

ม่วง หมู่ที่ ๒ ต าบลดอนทราย อ าเภอควนขนุน จังหวัดพัทลุง มีพ่ีน้อง ๒ คน ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

เป็นลูกคนสุดท้องและมีม่ีสาวชื่อ นางกลับ ช่วยพูนเงิน ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีสายเลือดของโนรา 

เนื่องจากบิดาเป็นนายพรานโนรา และได้เสียชีวิตตั้งแต่ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) อายุได้ ๗ ปี และได้สั่ง

ความไว้กับมารดาว่า ไม่อยากให้ลูกฝึกโนรา อยากให้เรียนหนังสือ ท่านทราบข่าวมาว่าจะมีการตั้งโรงเรียน

เพ่ือให้เด็กๆได้ไปศึกษาหาความรู้ จะได้เป็นเจ้าคนนายคน เมื่อขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) อายุได้ ๑๑ ปี 

มารดาจึงพาขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ไปฝากกับท่าครูกาเดิม (หน)ู ที่วัดวิหารเบิก ต าบลล าป า อ าเภอ

เมืองพัทลุง เพ่ือให้ได้ศึกษาเล่าเรียนอยู่กับท่านครูกาเดิม เรียนได้ระยะหนึ่ง พออ่านออกเขียนได้ ท่านครูกาเดิม

ต้องเข้าไปท าธุระท่ีกรุงเทพฯ 

 ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) จึงไม่ได้เรียนต่อ และด้วยเหตุที่ท่านเติบโตขึ้นท่ามกลางเสียงปี่กลอง

โนรา และมีความสนใจที่จะฝึกโนรา จะได้ฝากตัวเป็นศิษย์กับโนราชุม ที่ต าบลป่าพะยอม อ าเภอควนขนุน 

จังหวัดพัทลุง ฝึกโนราอยู่กับโนราชุมประมาณ ๒ ปี โนราชุมเองอายุมากแล้ว และเห็นความตั้งใจจริงในการฝึก

นาของขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) จึงพาตวัไปฝากตัวเป็นศิษย์เรียนโนรากับ โนราโกไข่ ซึ่งมีชื่อเสียงมากใน

เวลานั้น อยู่ที่บ้านไม้เสียบ อ าเภอป่าพะยอม จังหวัดพัทลุง โนราโกไข่เห็นว่าขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มี

หน่วยก้านดี เหมาะแก่การร าโนรา จึงรับเป็นลูกศิษย์ และถ่ายทอดวิชาโนราและพิธีครอบวิชาให้ ขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา) ได้ร่ าเรียนและฝึกโนราอยู่กับโนราโกไข่ได้ประมาณ ๖ ปี ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

เรียนจนจบ สิงสองท่าครู พร้อมด้วยกลเม็ดเด็ดพรายในการร าโนรา จนสามารถร าโนราได้สวยสง่าและมีความ

เชี่ยวชาญขึ้นเรื่อยๆ และได้เป็น โนราพุ่ม เต็มตัวเมื่ออายุ ๑๖ ปี 

 ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ก็เริ่มออกร า หาประสบการณ์และความช านาญ มารดาก็ถึงแก่กรรม 

และเม่ืออายุได้ ๒๑ ปี ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ได้เข้าพิธีอุปสมบทเพ่ืออุทิศส่วนกุศลให้กับมารดา ณ วัด

พิกุลทอง โดยมีพระครูกาเดิม (หน)ู เป็นพระอุปัชฌาย์ เมื่อลาสิขาบทก็ได้ไปพักกับนางพลับ พ่ีสาว และออก

โรงแสดงโนราหาประสบการณ์ต่อ โดยเดินทางไปแสดงในต่างเมืองซึ่งได้ออกร าจนถึงตอนบนของประเทศ

มาเลเซีย จนมีชื่อเสียงเลื่องลือ ถึงการร าโนราอันอ่อนช้อย 

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ฝึกหัดโนรากับโนราชมและโนราโกไข่ ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

เป็นศิลปินโนราที่มีท่วงท่าร าที่สง่า ขึงขัง ทะมัดทะแมง มีสมาธิในการออกท่าร า มีความรู้ความช านาญในการ
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ร าโนราอย่างดี จึงได้รับสมญานามว่า “พุ่ม เทวา” ซึ่งหมายถึง ผู้ที่มีท่าร าสวยงามดั่งเทวดา และนิยมยกย่องว่า

เป็นบรมครูของโนราภาคใต้ ภายหลังรับราชการในต าแหน่งก านัน จึงได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์นามว่า 

“ขุนอุปถัมภ์นรากร” ต่อมาได้รับเลือกให้เป็นศิลปินโนรา และได้รับการเชิดชูเกียรติเป็นคนแรกของภาคใต้ เมื่อ

ปี พ.ศ. ๒๕๒๖  

 เมื่อขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ได้ตระเวนออกร าโนราทั่วภาคใต้จนไปถึงปีนัง และมีชื่อเสียงเป็นที่

รู้จักอย่างกว้างขวางทั่วไปภาคใต้แล้ว ไม่ก่ีปีจากนั้นขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ก็เริ่มสอนศิษย์โดยขุน

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ได้ถ่ายทอดเอกลักษณ์เฉพาะตัวคือ ๑. ท่วงท่าที่สง่า ขึงขัง ทะมัดทะแมง และมี

สมาธิในการออกท่าร า ๒. กระบวนท่าร าที่หลากหลาย ๓. ลีลาการร าแตกแยกย่อย เห็นถึงความสามารถด้าน

กระบวนการร าชัดเจน ๔. รักษาระเบียบแบบดั้งเดิม ซึ่งศิษย์แต่ละคนได้ยึดรูปแบบการร าโนราของขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นรูปแบบเฉพาะของโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และสืบทอดต่อๆมา เมื่อ

ศิษย์มีความรู้และความช านาญในการแสดงโนรา ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) จึงให้ศิษย์แต่ละคนได้ออก

แสดงโนราร่วมกัน ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) โดยคัดเลือกศิษย์ให้เหมาะสมกับบทบาทในการแสดง คือ 

พิจารณาจากบุคลิก และความถนัดของศิษย์แต่ละคน การแสดงในคณะจึงมีทั้งการแสดงโนราสวยงาม ตลก 

และการร าท่าพลิกแพลง แสดงให้เห็นถึงความสวยงามความแปลกตา เช่น 

 ๑. การร าสวยงามจะเป็นการร าโชว์ในช่วงแรก โดยให้ศิษย์ที่ฝึกร าพ้ืนฐาน ในการร าบทครูสอน หรือ

บทประถม 

 ๒. การร าท่าพลิกแพลง หรือ การร าตัวอ่อน เป็นการโชว์ความสามารถเฉพาะ เช่นการเล่นแขน การ

ท าท่าพดในถาด  

 ๓. การแสดงแนวตลก สนุกสนาน เช่น การออกพราน การร ายั่วทับ 

 ๔. การร าขั้นสูง เป็นการร าโชว์ของนายโรง ซึ่งแสดงให้เห็นความสามารถและชั้นเชิงการร าของนายโรง 

เช่น การร าคล้องหงส์ การร าท าบทชมพระธาตุ 

 

๒. พัฒนาการในลักษณะต่างๆของโนราสายตระกูลขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา)  

 ๑. โนราพิธีกรรมหรือโนราโรงครู 

  โนราพิธีกรรมหรือโนราโรงครู มีมาตั้งแต่ช่วงที่ ๑ การเกิดโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) ในช่วงเวลานี้สังคมชาวใต้มีการโนราโรงครูมาก่อนหน้านั้นแล้ว จนถึงปัจจุบัน (พ.ศ.๒๕๕๗) โนราสายขุม

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ยังมีการแสดงโนราครูอยู่ 

  ปัจจุบันรูปแบบสังคมมีความแตกต่างกัน กล่าวคือ สังคมชนบทซึ่งยังมีความเชื่อเรื่องครูหมอ

โนราอย่างเข้มข้น และสังคมเมืองที่ความเชื่อโนราลดลงและสังคมแบบใหม่ที่มีการศึกษาและวิถีชีวิตแบบ
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บริโภคนิยมนี้ก็แผ่ขยายไปในวงกว้าง ท าให้รูปแบบการแสดงโนราสายขุนอุปถัมภ์ (พุ่ม เทวา) มีบทบาทต่างกัน 

โดยโนราพิธีกรรมนั้นจะรับใช้ชุมชนในชนบทมากกว่าสังคมเมือง 

 ๒. โนราบันเทิง 

  โนราบันเทิงมีมาตั้งแต่ช่วงที่ ๑ การเกิดโนราขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ซึ่งในสังคมชาว

ภาคใต้มีการแสดงโนราบันเทิงมาก่อนหน้านั้นแล้ว ทั้งโนราเดินโรงและประชันโรง แต่เปลี่ ยนบทบาทไป จาก

การแสดงที่มีลักษณะเป็นการละเล่นในชุมชนเป็นการแสดงเพ่ือการศึกษาและการแสดงโอกาสเฉพาะ บทบาท

ของโนราบันเทิงที่เคยรับใช้สังคมโดนตรงเปลี่ยนมาเป็นโดยอ้อมคือเพ่ือการศึกษาและวัฒนธรรม กล่าวคือ ใน

ปลายช่วงที่ ๓ นั้นวงการโนราบันเทิงซึ่งลดความนิยมลงได้มีการปรับตัวหลายอย่าง เช่น น าวงดนตรีลูกทุ่ง

มาร่วมแสดง จนกระทั่งมีกลุ่มนักวิชาการเห็นว่าต้องอนุรักษ์โนราแบบดั้งเดิมไว้ จึงเชิญท่านขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) มาสอน ซึ่งบทบาทที่เปลี่ยนไปนี้เริ่มตั้งแต่ช่วงที่ ๔ ที่ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เข้ามาสอนใน

โรงเรียนสตรีฝึกหัดครู ต่อมาช่วงที่ ๕ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ ฟื้นฟูโนราบันเทิงแบบโบราณจน

สามารถตั้งคณะโนราวิทยาลัยครูได้ และออกร า ท าให้โนราโบราณกลับมาเป็นที่นิยมอีกครั้งปัจจุบัน (พ.ศ.

๒๕๕๗) ซึ่งเป็นช่วงที่ ๖ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ยังคงมีการแสดงโนราบันเทิงแบบโบราณอยู่ แต่โอกาสใน

การแสดงนั้นจะเป็นการแสดงซึ่งจุดประสงค์เพ่ือการศึกษาและเพ่ือเผยแพร่วัฒนธรรมมากว่าเพ่ือความบันเทิง

ในชุมชน 

 

 ๓. โนราสมัยนิยม 

  โนราสมัยนิยม เป็นรูปแบบการแสดงโนราที่น าสาระของโนราบางส่วนบางตอนของโนรา

บันเทิงมาแสดงในเวทีหรือสถานทีที่จัดไว้ส าหรับแสดงภายในเวลาที่สั้นและกระชับ อาจมีการเพิ่มเติมหรือ

ปรับเปลี่ยนองค์ประกอบการแสดงบางอย่าง ซึ่งอาจแบ่งโนราร่วมสมัยนิยมของสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) เป็น ๒ ลักษณะ 

  ๓.๑ การแสดงโนราสมัยนิยมของนายโรง คือ การตัดเอาเฉพาะการแสดงทั้งในพิธีกรรมและ

การแสดงในโนราบันเทิงทั้งในการเดินโรงและประชันโรงมาแสดง เช่น ร าเฆี่ยน พรายเหยียบลูกมะนาว ร า

คล้องหงส์ ร ายั่วทับ เป็นต้น โดยน าแสดงมาทั้งช่วง โดยมีการแสดงโนราสมัยนิยมของนายโรงตั้งแต่ช่วงที่ ๓ ซ่ึง

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ร าด้วยตนเองเป็นการแสดงเฉพาะโอกาสส าคัญ ได้แก่ การแสดงหน้าพระที่นั่ง 

การแสดงเพ่ือบันทึกทางโทรทัศน์ ซึ่งปัจจัยส าคัญที่ท าให้เกิดการแสดงลักษณะนี้คือ กลุ่มผู้มีส่วนเกี่ยวข้องซึ่งมี

หลายกลุ่มทั้งชมชนที่ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) อาศัยอยู่ บุคคลในหน่วยงานการศึกษาและทางวัฒนธรรม 

และกลุ่มบุคคลในการสื่อสารมวลชน ส่วนปัจจัยภายในคือ การพิจารณาน าส่วนต่างๆ ของโนรามาแสดงอย่าง

เหมาะโอกาส 
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  การแสดงโนราสมัยนิยมของนายโรงปรากฏเด่นชัดและเป็นที่นิยมน าไปแสดง ในช่วงที่ ๕ ซ่ึง

มีผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ เป็นนายโรงที่มีบทบาทส าคัญในการแสดงรูปแบบนี้ ภายใต้

ความสัมพันธ์กับผู้ส่วนเกี่ยวข้องกับลักษณะเดียวกับช่วงที่ ๓ จะเห็นได้ว่าตั้งแต่ช่วงที่ ๓ เป็นต้นมาองค์กรต่างๆ

ของรัฐ วงการสื่อสารมวลชนเริ่มมีบทบาทต่อโนรามากข้ึนและในช่วงที่ ๕ และช่วงที่ ๖ ยังมีกลุ่มที่เกี่ยวข้องกับ

การท่องเที่ยวทางวัฒนธรรมด้วย 

  การแสดงโนราสมัยนิยมของนายโรงนั้น ท าให้ผู้ชมได้สัมผัสถึงความงามของโนราครบรส การ

ร้อง การร า การท าบท ในระเวลาสั้นๆ 

  ๓.๒ การแสดงโนราสมัยนิยมของนางร า เป็นการตัดตอนเอาการแสดงของร าเพียงบางฉาก

ออกมาแสดง นิยมน าร าพื้นฐานโนรามาแสดง เช่น บทครูสอน บทสอนร า ร าบทปฐม การท าบท การแสดงของ

พราน การแสดงของทาสี โดยมีองค์ปรับองค์ประกอบด้านจ านวนผู้แสดงเป็นหลัก 

  การแสดงโนราสมัยนิยมของนางร าเกิดข้ึนชัดเจนในช่วงที่ ๔ ที่ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) เข้ามาสอนในโรงเรียนสตรีฝึกหัดครู  ท าให้เกิดพัฒนาการรูปแบบการแสดงขึ้นอีกลักษณะหนึ่ง เป็นครั้ง

แรกที่มีการสอนพร้อมกันหลายคน และเป็นครั้งแรกที่โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีการเปลี่ยน

รูปแบบเป็นการแสดงอย่างชัดเจน มีการเปลี่ยนสถานที่แสดงที่เคยใกล้ชิดผู้ชมและมีบริบททางสังคมเดียวกับ

ผู้ชมเป็นการเปลี่ยนมาอยู่บนเวทีและผู้ชมในการบริบทของสังคมที่เปลี่ยนไป  อย่างไรก็ตามการแสดงโนรา

ลักษณะนี้ก็ไม่ใช่เรื่องใหม่ในสังคมขณะนั้น เพราะแวดวงโนราหลายคณะก็ปรับรูปแบบโนราบันเทิงไปก่อนหน้า

นั้นแล้ว แต่ความส าคัญอยู่ที่การเลือกสาระที่จะน าเสนอให้เหมาะสมโดยไม่ลดคุณค่าของโนราตามเจตนารมณ์

ของนักวิชาการที่เชิญท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มาสอน โดยผ่านการน าเสนอของนางร าเป็นกลุ่มที่

ผ่านการฝึกฝนในช่วงเวลาสั้นๆ จึงต้องมีการปรับการแสดงให้เหมาะสมกับความสามารถของนางร า จึงปรากฏ

ออกมาเป็นการร าพ้ืนฐานเป็นกลุ่ม มีการร้องบทง่ายๆโดยใช้เวลากระชับ โดยสาระส าคัญคือ เสนอความงาม

ของลีลาและท่าร าพื้นฐาน รวมทั้งการร้องซึ่งเป็นการแนะน าสิ่งที่เป็นปฐมบทของผู้เรียนโนราแก่ผู้ชม 

    ในช่วงที่ ๖ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ได้พัฒนารูปแบบการน าเสนอโนราสมัยนิยมในสาย

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) โดยดึงจุดเด่นของการแสดงในแต่ละฉาก ในหลากหลายรูปแบบ 

  การเกิดโนราสมัยนิยมของนางร าในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เกิดขึ้นโดยมีปัจจัย

ภายนอกที่ส าคัญคือ มีผู้ส่วนที่เกี่ยวข้องส าคัญเป็นองค์การศึกษาของรัฐ ซึ่งต้องมีการประเมินผลโครงการ การ

แสดงของผู้ เข้าฝึกโนราจึงเป็นการแสดงผลงานที่ชัดเจนอย่างหนึ่งประการต่อมา คือ บริบททางสังคม

เปลี่ยนแปลงไป การแสดงของนักศึกษาเป็นการสื่อสารระหว่างนักแสดงกับผู้ชมซึ่งพ้ืนฐานวิถีชีวิตแตกต่างกัน

ท าให้สื่อสารกันยากขึ้น ต่างจากเดิมที่โนรากับผู้ชมมีวิถีชีวิตอย่างเดียวกันซึ่งสื่อสารกันได้ง่ายกว่า จึงต้องปรับ

รูปแบบให้เหมาะสมในการแสดงในเรื่องของสิ่งที่น าเสนอต่อผู้ชม 



๔๘ 

 

  ส่วนปัจจัยภายในส าคัญคือ การที่ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ตระหนักถึงความ

เปลี่ยนแปลงของสังคมซึ่งมีผลกระทบต่อการสืบทอดโนราของคนรุ่นหลัง ประการต่อมาคือ ประสบการณ์การ

แสดงและความรู้โนราที่สั่งสมเป็นเวลานานท าให้ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) สร้างการแสดงโนราสมัย

นิยมที่ต้องค านึงถึงความสามารถของนักศึกษาที่จ ากัดและบริบทของผู้ชมที่หลากหลายมากข้ึน นายโรงในสาย

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) รุ่นหลังยังคงใช้แนวคิด ขั้นตอนและองค์ประกอบนั้นต่อมา และได้พัฒนาวิธีการ

น าเสนอให้เหมาะสมกับเวลาและสถานที่ 

  

๒.๑ พัฒนาการขั้นตอนการแสดง 

 ๑. ขั้นตอนโนราพิธีกรรมหรือโรงครู 

 โนราโรงครูเป็นพิธีกรรมที่ไม่มีการปรับเปลี่ยนขั้นตอนในทุกช่วงเวลา ปัจจัยส าคัญคือความเชื่อและ

การเคารพนับถือคือครูโนรา ตายายโนราและวิญญาณบรรพบุรุษทั้งมนส่วนของนายโรงและบ้านที่ท าพิธีจะมี

ความเชื่อเรื่องดังกล่าวอย่างเข้มข้น และถือว่าการไม่ปฏิบัติตามขั้นตอนต่างๆที่ได้รับการถ่ายทอดมาอย่าง

เคร่งครัดจะท าให้พิธีกรรมไม่บรรลุวัตถุประสงค์และอาจเป็นการลบหลู่ซึ่งอาจให้โทษบางอย่างแก่ทั้งตัวโนรา

และบ้านที่ท าพิธี ท าให้ไม่มีการปรับเปลี่ยนขั้นตอนใดๆ 

 ๒. ขั้นตอนการแสดงโนราบันเทิง เดินโรง และประชันโรง 

 พัฒนาการที่เกิดขึ้นชัดเจนในโนราบันเทิงปรากฏในช่วงที่ ๒ ได้แก่ 

  ๒.๑ ขั้นตอนขับหน้าม่าน เป็นผลต่อเนื่องจากการน าม่านมาใช้ การน าม่านมาใช้นั้นถือว่าเป็น

ปัจจัยที่ส่งผลให้เกิดพัฒนาการในขั้นตอนการแสดงโนราบันเทิงในสมัยนั้น กล่าวคือ การมีม่านนั้นท าให้โนรากับ

ผู้ชมแบ่งยอกกันมากข้ึน จากแต่เดิมท่ีมีการแสดงเปิดโรงแสดงโล่งทั้งสี่ด้าน ผู้ชมกับโนรามีการเตรียมพร้อมไป

ด้วยกัน แต่มีม่านก้ันท าให้ผู้ชมไม่อาจทราบได้การโหมโรงจะสิ้นสุดเมื่อใด ซึ่งในสมัยนั้นมีการกล่าวถึงจากผู้ชม

การมีม่านกั้นเป็นการเอาเปรียบคนดู ท าให้ไม่สามารถมองเห็นโนราหรือใกล้ชิดโนราซึ่งคนดูเฝ้ารอชมได้อย่าง

เดิม 

  ปัจจัยที่ท าให้เกิดการขับหน้าม่านเป็นปัจจัยภายในเรื่องความคิดของนายโรงที่จะปรับให้น า

ม่านมาใช้มีความกลมกลืนไปกับการแสดงเพ่ือลดความรู้สึกแบ่งแยกจากผู้ชม และท าให้ผู้ชมทราบได้ว่านางร า

ก าลังจะออกร าไนแต่ละช่วงของการปล่อยตัวนางน า นอกจากนั้นบทขับม่านยังพัฒนากลายเป็นการแนะน า

นางร าที่ก าลังจะออกร าอีกด้วย 

  ๒.๒ การเล่นเป็นเรื่องในช่วงที่ ๒ โนราหีด บุญหนูกลับ เปน็นายโรงนั้น โนราหีด บุญหนูกลับ 

ได้น าเสนอเรื่องที่มีลักษณะร่วมสมัยในช่วงนั้นมาแสดงในช่วงเล่นเป็นเรื่อง และเรื่องที่มีชื่อเสียงและนิยมเล่น

ต่อมาคือเรื่องบัวผัน จากแต่เดิมที่โนรานิยมเล่นเป็นเรื่องจักรๆวงศ์ ปัจจัยภายนอกที่ส่งผลให้เกิดพัฒนาการนี้ 

มาจากการคมนาคมและการสื่อสารที่สะดวกขึ้น ท าให้โนรามีการแข่งขันจากคณะอ่ืนที่ไม่ใช่ท้องถิ่นตนเอง และ



๔๙ 

 

ยังเริ่มมีมหรสพรูปแบบอ่ืนๆจากต่างที่มาให้ชม อีกประการหนึ่งการเดินทางที่สะดวกท าให้คณะโนราได้มีโอกาส

เห็นการแสดงในชุมชนอ่ืนๆด้วย ส่วนปัจจัยภายในนั้นมาจากความคิดสร้างสรรค์ของตัวนายโรงซึ่งต้องการปรับ

การแสดงของตัวเองให้น่าดึงดูดใจ ขั้นตอนการแสดงที่มีพัฒนาการไปในช่วงที่ ๒ โนราหีด บุญหนูกลับเป็นนาย

โรงยังใช่ต่อมาช่วงที่ ๓ 

  สมาชิกในคณะโนราพุ่มเทวาเริ่มต้นคณะโนราในท้องถิ่นตัวเอง สังคมไทยในช่วงนั้นก้าวสู่การ

เปลี่ยนแปลงอย่างมาก ส่งผลให้วงการโนราบันเทิงได้รับผลกระทบจากการรับวัฒนธรรมอ่ืนๆ การเปลี่ยนแปลง

ทางสังคม การเมือง การปกครอง และระบบเศรษฐกิจ การเปลี่ยนแปลงทั้งหลายดังกล่าวส่งผลให้คณะโนราไม่

นิยมเดินโรงอีก แต่การประชันยังคงมีอยู่ ต้องแข่งขันกับมหรสพอ่ืนๆในช่วงนี้โนราหลายคณะมีการปรับตัว 

สังคมโนราภาคใต้ปรับเปลี่ยนขั้นตอนบันเทิงเพ่ือให้แข่งขันกับมหรสพบันเทิงอ่ืนๆได้ เกิดเป็นโนราสมัยนิยมขึ้น 

ซึ่งเป็นพลวัตจากการเปลี่ยนแปลงทางสังคมที่กล่าวมา ขณะที่ขั้นตอนโนราบันเทิงแบบดั้งเดิมสายขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา) อยู่ในภาวะสถิตกล่าวคือ ไม่มีการเปลี่ยนแปลงขึ้นตอนใดๆและยังคงมีการแสดงอยู่ 

  ๒.๓ ไม่มีขั้นตอนการยกเครื่อง ในช่วงที่ ๓ นั้น ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีโอกาสได้น า

โนราในโอกาสพิเศษ ซึ่งเป็นการร าเฉพาะบางส่วนของโนราบันเทิง จึงยังไม่ถือว่าเป็นพัฒนาการของขั้นตอน

โนราบันเทิง แต่เป็นการร าที่เป็นแบบอย่างเฉพาะ 

  โนราบันเทิงในแบบดั้งเดิมตั้งแต่ช่วงที่ ๒ เริ่มมีพัฒนาการอีกครั้งโดยเริ่มต้นมาจากการเข้ามา

สอนในโรงเรียนสตรีฝึกหัดของขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในช่วงที่ ๔ ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นการวางรากฐานใหม่

ของโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ซึ่งท าให้โนราบันเทิงแบบใช้เดินโรงและประชันโรงในยุคก่อน

กลับมาตั้งคณะใหม่ในช่วงที่ ๕ ซึ่งผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ เป็นนายโรงมีการเปลี่ยนแปลงของ

ขั้นตอนการแสดง คือ ไม่มีขั้นตอนการยกเครื่อง 

  การยกเครื่องเป็นขั้นตอนแรกของการเดินโรง เนื่องจากการยกเครื่องเป็นการบอกกล่าวสิ่ง

ศักดิ์สิทธิ์ก่อนออกจากบ้านเพ่ือเดินทาง และยังเป็นการตรวจสอบความพร้อมของเครื่องดนตรีก่อนเดินทางซึ่ง

การเดินทางในสมัยก่อนไม่ได้สะดวกอย่างปัจจุบัน ดังนั้นจึงต้องมีการตรวจเครื่องดนตรีอย่างละเอียดเพราะ

หากเดินทางไปแล้วจะไม่สะดวกในการกลับมาเปลี่ยนหรือน าสิ่งที่หลงลืมได้ ในช่วงที่ ๕ ซึ่งผู้ช่วยศาสตราจารย์

สาโรช นาคะวิโรจน์ ตั้งคณะโนราบันเทิงนั้นไม่ได้เป็นการออกจากบ้านเหมือนในอดีต แต่เป็นการน าเครื่องออก

จากวิทยาลัยไปแสดงจึงไม่มีเจ้าของต้องบอกกล่าว เพียงแต่นักดนตรียังต้องตรวจสอบความพร้อมของเครื่อง

ดนตรีเท่านั้น การเดินทางก็สะดวกขึ้นกว่าสมันก่อนมาก ขั้นตอนการยกเครื่องจึงไม่นิยมท ากันอีก ปัจจัยส าคัญ

ที่ท าให้ขั้นตอนนี้ไม่ท ากันอีกคือ การเปลี่ยนที่ตั้งของคณะโนราจารกบ้านที่อยู่อาศัยมาเป็นวิทยาลัยซึ่งเป็นที่

ท างาน 

  ในช่วงที่ ๖ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ มีบทบาทส าคัญในการสร้างโนรารุ่นใหม่ในสายขุน

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นจ านวนมากในแต่ละปี ซึ่งยังคงใช้ขั้นตอนการแสดงโนราบันเทิงในแบบที่พัฒนา



๕๐ 

 

ในช่วงของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ เนื่องจากโนราบันเทิงแบบดั้งเดิมดังกล่าวใช้เวลาในการ

แสดงมาก และผู้ชมไมได้อยู่ในบริบททางสังคมอย่างอดีตการโนราบันเทิงแบบดั้งเดิมในช่วงของอาจารย์ธรรม

นิตย์ นิคมรัตน์ จึงมีบทบาทในเชิงการศึกษาอนุรักษ์และเผยแพร่ทางด้านวัฒนธรรมมากกว่าบทบาทเพ่ือความ

บันเทิง อาจะกล่าวได้ว่าโนรารูปแบบดั้งเดิมนั้นยังมีรูปแบบเดิม มาตั้งแต่สมัยช่วงที่ ๓ และยกเลิกขั้นตอนการ

ยกเครื่องในช่วงที่ ๕ ดังที่กล่าวมาแล้ว 

  ๒.๔ พัฒนาการขั้นตอนของโนราสมัยนิยม โนราสมัยนิยมในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) เกิดขึ้นอย่างชัดเจนในช่วงที่ ๔ ที่ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เข้ามาสอนในโรงเรียนสตรีฝึกหัดครู 

การศึกษาพัฒนาการของโนราสมัยนิยมจึงต้องพิจารณาความเปลี่ยนแปลงของขั้นตอนโนราสมัยนิยมในช่วง

ต่อมาคือช่วงที่ ๕ และช่วงที่ ๖ ซึ่งนายโรงที่มีบทบาทส าคัญในช่วงที่ ๕ คือ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะ

วิโรจน์ และนายโรงมีบทบาทส าคัญในช่วงที่ ๖ คือ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ 

  ในช่วงที่ ๕ และ ช่วงที่ ๖ นั้นมีพัฒนาการด้านขั้นตอนการแสดงโนราสมัยนิยมยังคงยึด

รูปแบบดั้งเดิม เนื่องจากการแสดงโนราสมันนิยมนั้นใช้เวลาน้อยจึงมีขั้นตอนที่ไม่ซับซ้อนพัฒนาการที่เห็นได้ชัด

จะเป็นเรื่องขององค์ประกอบด้านผู้แสดงมากกกว่าซึ่งจะกล่าวถึงในพัฒนาการด้านองค์ประกอบต่อไป 

๒.๒ พัฒนาการขององค์ประกอบการแสดง 

 ๑. ปัจจุบันโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีคณะโนรา ๒ ลักษณะ คือคณะโนราที่เกิดใน

ท้องถิ่น นายโรงเป็นศิลปินโนราที่เป็นอิสระมีความสัมพันธ์กับชุมชนโดยตรง และคณะโนราแบบใหม่ที่นายโรง

ท างานให้องค์กรอื่นๆ และมีความสัมพันธ์กับความเชื่อของชุมชนในทางอ้อม 

 ตั้งแต่ในช่วงแรก คณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ตั้งขึ้นเพ่ือ ท าพิธีกรรมและออกร าโนรา 

เป็นวัตถปุระสงค์หลัก มีความส าคัญกับวิถีชีวิตของผู้ชม และของคณะโนราเองมีผลตอบแทนทางใจมากกว่า

ทางวัตถุ พัฒนาการของคณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เกิดรูปแบบองค์กรแบบใหม่ข้ึนในช่วงที่ ๔ 

เมื่อการกลับมารวมกันของโนราคณะพุ่มเทวา โดนมีจุดประสงค์เพ่ิมข้ึนจากเดิม เพ่ือสืบทอดวิชาโนราแก่คนรุ่น

ใหม่ โดยท างานร่วมกับองค์กรอื่นในช่วงที่ ๔ นั้น บทบาทของขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และคณะศิษย์รุ่น

แรก ไม่ได้เป็นนายโรงกลับมาเป็นผู้ฝึกสอน ส่วนผู้ที่มีอ านาจในการตัดสินใจ อาจารย์ภิญโญ จิตต์ธรรม ไม่ได้

เป็นศิลปินโนรา แต่เป็นบุคคลที่อยู่ในสถานศึกษาของรัฐ แสดงให้เห็นว่าคณะโนราแบบใหม่นี้ด าเนินการร่วมกับ

โรงเรียนสตรีฝึกหัดครู  

 รูปแบบคณะโนราที่พัฒนาขึ้นนี้ท าให้มีจ านวนสมาชิกมากขึ้น และผู้เกี่ยวข้องมากขึ้น และมาจาก

พ้ืนฐานที่แตกต่างกัน สามารถแบ่งสมาชิกในคณะโนราในช่วงนี้ออกเป็น ๓ ลักษณะ 

๑. ผู้บริหารและที่ปรึกษา ได้แก่ คณาจารย์ที่มีส่วนรับผิดชอบโครงการ 

๒. คณะผู้ฝึกสอน ได้แก่ ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และศิษย์ 

๓. กลุ่มผู้เรียน ได้แก่ นักเรียนโรงเรียนสตรีฝึกหัดครู 



๕๑ 

 

จะเห็นได้ว่าทั้ง ๓ กลุ่มมาจากพ้ืนฐานชีวิตและมีเป้าหมายในการด าเนินชีวิตที่ต่างกันสางผลให้ทัศนคติ

ต่อโนราต่างกันไปด้วย การท าให้เป้าหมายของคณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) บรรลุวัตถุประสงค์

จ าเป็นต้องใช้ความสามารถในเชิงบริหารจัดการมากข้ึนในอดีต 

ส่วนปัจจัยที่ท าให้โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) สามารถเข้ามาอยู่ในองค์กรการศึกษาของรัฐ

ได้นั้นต้องประกันหลายปัจจัย กล่าวคือ ปัจจัยภายนอก คือการเปลี่ยนแปลงทางการศึกษาของประเทศที่มี

ระบบโรงเรียน วิทยาลัย แลมหาวิทยาลัย สถาบันเหล่านี้เองก็มีพัฒนาการควบคู่กันไป ซึ่งเป็นผลมาจาก

นโยบายด้านการศึกษาของประเทศ ปัจจัยที่ส าคัญอีกประการหนึ่งคือ การเห็นคุณค่าของวัฒนธรรมท้องถิ่น

ของนักวิชาการอันเป็นผลมาจากการศึกษาของรัฐ รวมกับนโยบายด้านวัฒนธรรมที่ส่งผลให้เกิดการฟ้ืนฟูและ

อนุรักษ์วัฒนธรรมท้องถิ่น 

ปัจจัยภายในที่ส าคัญคือ ความสามารถในการร าอันเป็นที่ยอมรับ และการที่ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) มีสุขภาพดีท าให้สามารถร าโนราได้อย่างดีแม้อายุมาก ซึ่งในช่วงหลังท่านยังมีโอกาสแสดงในงาน

ส าคัญ รวมทั้งยังร าเป็นตัวอย่างในการสอน ปัจจัยต่อมาคือการที่ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และศิษย์สา

มารรถรักษาชื่อเสียงทั้งในด้านโนราและหน้าที่อ่ืนๆ การวางบทบาทตนเองอย่างเหมาะสมในบทบาทต่างๆ 

ดังเช่นการได้รับแต่งตั้งขุนอุปถัมภ์นรากร หรือโนราหีด บุญหนูกลับ ได้รับความไว้วางใจให้เป็นผู้ใหญ่บ้าน 

นอกจากสะท้อนให้เห็นโนราเป็นที่ยอมรับของสังคมสมันก่อนแล้ว ยังสะท้อนให้เห็นถึงการเป็นคนมีคุณธรรมที่

ชุมชนยอมรับให้เป็นผู้น า ตัวอย่างอ่ืนๆได้แก่ การด าเนินชีวิตอย่างเรียบง่ายของท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) การยึดแนวทางด าเนินชีวิตโดยปรับใช้ปรัชญาพุทธศาสนาและโนราเข้าด้วยกัน  

ในช่วงต่อมาคือช่วงที่ ๕ และช่วงที่ ๖ นั้น พัฒนาการของคณะขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีความ

เกี่ยวข้องกับองค์กรของรัฐอย่างเป็นอันหนึ่งอันเดียวมากข้ึน คือนายโรงเป็นบุคคลในองค์กรการศึกษาซึ่งท าให้

สามารถก าหนดทิศทางของกิจกรรมต่างๆได้มากข้ึน ท าให้โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) สามารถผลิต

โนรารุ่นใหม่ได้เป็นจ านวนมากในช่วงที่ ๕ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ อยู่ในสังกัดวิทยาลัยสงขลา 

ได้ก่อตั้งชมรมโนราซึ่งเป็นองค์กรรูปแบบใหม่ของโนรา และได้หาลู่ทางให้นักดนตรีหรือลูกคู่โนรา เข้ามาเป็น

บุคคลในองค์กรเพ่ือให้มีความมั่นคงในปัจจัยพ้ืนฐานของชีวิต และสามารถบรรเลงดนตรีได้โดยไม่ต้องค านึงถึง

ปากท้อง ซึ่งเป็นความเข้มแข็งขององค์กรหรือคณะโนราวิทยาลัยครู ต่อมาในช่วงที่ ๖ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคม

รัตน์ เป็นก าลังส าคัญในการจัดตั้งสาขาวิชาศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ ซึ่งมีโนราเป็นวิชาเอก ถือเป็นการ

พัฒนาการด้านขององค์กรโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) อย่างไรก็ตาม การที่คณะโนราสายขุน

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีลักษณะเป็นอันหนึ่งอันเดียวกับองค์กรในระบบการศึกษาของรัฐ ก็ท าให้

วัตถุประสงค์หรือพันธะกิจมีขอบเขตกว้างขึ้นและต้องมีความสอดคล้องไปกับนโยบายทางการศึกษาและ

วัฒนธรรมของประเทศด้วย  



๕๒ 

 

 ในช่วงที่ ๕ และช่วงที่ ๖ นี้ คณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ที่มีความเป็นอันหนึ่งอัน

เดียวกับองค์กรของรัฐ ค่อนข้างมีบทบาทที่เด่นชัดในสังคมภาคใต้เฉพาะด้านการแสดงมากกว่าคณะโนราสาย

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในชนบท ปัจจัยส าคัญคือนายโรงสามารถท าให้องค์กรที่สังกัดอยู่ช่วยสนับสนุน

ทั้งเงินทุน ก าลังคน ความรู้ต่างๆ สถานที่ และการประชาสัมพันธ์ ขณะเดียวกันคณะโนราในบริบทเดิมของ

สังคมยังคงอยู่และมีความโดดเด่นน้อยลง 

 

๒.๓ พัฒนาการนายโรง  

 โนราโรงครูสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นคณะหนึ่งซึ่งมีบทบาททางสังคมเหมือนโนราคณะ

อ่ืนๆ มีกิจกรรมรับใช้ชุมชนและสังคมเพ่ือตอบสนองความเชื่อเรื่องวิญญาณบรรพบุรุษและสิ่งศักดิ์สิทธิ์  โนรา

โรงครูในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) จึงมีมาตั้งแต่ช่วงสมัยแรก จนถึงช่วงปัจจุบัน (พ.ศ.๒๕๕๗) ซึ่งมี

ความเชื่อของสังคมชนบทภาคใต้ยังคงมีอยู่ อย่างไรก็ตาม การเกิดนายโรงรุ่นใหม่ในสายขุนขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) นั้น มีช่วงห่างมากขึ้น และมีจ านวนนายโรงน้อยลงจากสัดส่วนผู้ฝึกโนราในปัจจุบัน 

 นายโรงในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) หลังจากรุ่นศิษย์ ๑๐ คนแรก ระยะเวลาที่เกิดนายโรง

ใหม่ทิ้งระยะนานกว่าในช่วงที่ ๑ ซึ่งท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) รับศิษย์นานมาก ในสายโนรายก ช่วย

พูนชู ตัวโนรายก ชว่ยพูนชู ครอบเทริดห่างจากท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เพียง ๘ ปี ขณะที่โนรา

สวัสดิ์ ช่วยพูนชู ซึ่งเป็นรุ่นต่อจากโนรายก ช่วยพูนชู ครอบเทริดห่างจากตอนที่โนรายก ช่วยพูนชู ครอบเทริด

ประมาณ ๓๐ ปี 

 ในสายโนราพรหม ปานมา ตัวโนราพรหม ปานมา ครอบเทริด ห่างจากท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) ประมาณ ๒๒ ปี ส่วนโนราประเสริฐ คงนวล ซึ่งเป็นศิษย์สายโนราพรหม ปานมา ครอบเทริดห่างจากโนรา

พรหมครอบเทริดถึง ๕๐ ปี 

 การท าพิธีโนราโรงครูครอบเทริดครั้งหลังสุด เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๓ ห่างจากการครอบเทริดครั้งที่แล้ว เมื่อ

ปี พ.ศ.๒๕๒๒ ถึง ๓๑ ป ีโดยมีโนราวัฒนพล จาระโห ซึ่งลูกศิษย์ของอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ เข้าพิธีครอบ

เพ่ือเป็นนายโรงของสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา)  

 ในเรื่องจ านนวนนายโรง มีแนวโน้มลดอย่างชัดเจน จาก ๑๐ ในช่วงก่อก าเนิด ไม่มีนายโรงเพิ่มขึ้น 

และยังลดลงเนื่องจากเปลี่ยนอาชีพและเสียชีวิตในช่วงต่อมา 

 หลังจากช่วงที่ ๔ ในบทบาทใหม่ของโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา)  ที่เข้ามาสอนในโรงเรียน

สตรีฝึกหัดครู ต่อมาท าให้เกิดปรากฏการณ์ใหม่ข้ึนคือนายโรง มี ๒ กลุ่ม ได้แก่ นายโรงที่มีวิถีชีวิตในแบบเดิม

และนายโรงที่มีสถานภาพและหน้าที่ในองค์กรไปพร้อมกับการเป็นโนรา 

๑. นายโรงที่มีวิถีชีวิตแบบเดิม กล่าวคือ ยังคงมีวิถีชีวิตที่เป็นลักษณะสังคมในชนบท นายโรงกลุ่มนี้จะ

รับใช้ชุมชนในเรื่องพิธีกรรมเป็นส่วนมาก เนื่องจากความเชื่อที่ยังเข้มข้นส่วนบทบาทการแสดงโนรานั้นน้อยลง 



๕๓ 

 

จากการที่ชุมชนมีทางเลือกในการรับชมสิ่งบันเทิงในหลายรูปแบบ ประกอบกับการแสดงโนราบันเทิงแบบ

โบราณใช้เวลาในการแสดงนาน ปัจจุบันมีนายโรงที่ยังมีชีวิตอยู่ ๒ ท่าน คือโนราสวัสดิ์ ชวยพูนพู และโนรา

ประเสริฐ คงนวล 

๒. นายโรงที่มีสถานภาพและหน้าที่ในองค์กรอ่ืน การท างานเพ่ือสังคมของนายโรงกลุ่มนี้มีน้ าหนักไป

ทางโนรารูปแบบบันเทิงและโนราสมันนิยมมากกว่าโนราพิธีกรรม เรื่องจากนายโรงกลุ่มนี้มีสถานภาพทางสังคม

เด่นชัดในการเป็นอาจารย์ นักวิชาการ มากกว่าศิลปินพื้นบ้านจากบทบาทและหน้าที่ดังกล่าวท าให้นายโรงกลุ่ม

นี้มีข้อจ ากัดในการท าพิธีกรรม เนื่องจากมีงานประจ าคือข้าราชการ และในการประกอบพิธีกรรมโนราโรงครูมี

ขั้นตอนซับซ้อนใช้เวลาหลายวันและต้องมีการเตรียมการ มีส่วนส าคัญที่ส่งผลให้นายโรงสายขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) ในกลุ่มนี้ไม่สามารถท าพิธีกรรมโรงครูได้ทุกครั้ง 

การเป็นนายโรงโนรานั้นทุกคนต้องผ่านการเรียนทุกรูปแบบและทุกขั้นตอนของการแสดงรวมถึงทั้ง

จรรยาบรรณและจริยธรรม แต่ด้วยข้อจ ากัดบางประการท าให้นายโรงในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

ปัจจุบันไม่สามารถแสดงออกถึงความรู้ความสามารถต่างๆได้โดยตรง 

 

๒.๔ พัฒนาการของนางร า 

 นางร ามีพัฒนาการที่สรุปได้ดังต่อไปนี้ 

  ๑. ในช่วงที่ ๒ พัฒนาการของนางร าขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) คือ นางร าเป็นโนราใหญ่ 

เนื่องจากเป็นลูกศิษย์ของท่านขุนขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ได้ผ่านการครอบเทริดแล้ว และออกร าไปกับ

คณะโนราพุ่มเทวา จึงมีสถานเป็นโนราใหญ่ แต่ออกร าในฉากนางร า ฉากละ ๑-๒ คน และนางร ามาจากท้องที่

เดียวกัน 

  ๒. ในช่วงที่ ๔ มีนางร าผู้หญิงเกิดขึ้นในโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ขณะที่ใน

วงการโนราเกิดโนราหญิงมากก่อนหน้าแล้วประมาณ ๒๐ ปี แต่โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เริ่มมี

ในช่วงที่ ๔ คือ พ.ศ.๒๕๐๗ จากปัจจัยหลักคือ โรงเรียนสตรีฝึกหัด ครูนั้นเป็นโรงเรียนหญิงล้วน การร าโนรายัง

ไม่ช านาญเรื่องจากเวลาการฝึกน้อยและฝึกคราวหลายคน นางร าผู้หญิงในช่วงนี้แสดงโนราสมัยนิยม เพราะ

สามารถเลือกแสดงเฉพาะส่วนที่ฝึกมาแล้วได้โดยไม่ต้องแสดงทั้งหมด 

  ๓. ในช่วงที่ ๕ หลังจากที่โรงเรียนสตรีฝึกหัดครูสงขลารวมเข้ากับวิทยาลัยครูสงขลาก็มีโนรา

ฝึกใหม่ทั้งชายและหญิง นางร ารุ่นใหม่ในช่วงนี้ก็อยู่บริบทเดียวกับช่วงที่ ๔ แต่บางคนสามารถฝึกและเพ่ิม

ประสบการณ์ได้มากขึ้นจาการที่ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์เป็นผู้ฝึกสอนหลักซึ่งอยู่ประจ าที่

วิทยาลัย นางร าสามารถพัฒนาความสามารถจนสามารถแสดงโนราบันเทิงได้ และบางท่านก็เป็นนายโรงใน

เวลาต่อมา 



๕๔ 

 

  นางร าในบริบทสังคมเดิมนั้นมีน้อยลงมากเนื่องจากค่านิยมทางการศึกษาและค่านิยมสังคมใน

เรื่องอาชีพ ส่วนนางน าในองค์การการศึกษานั้นไม่ได้มาจากชุมชนที่เป็นภูมิล าเนาของนายโรงโนรา แต่มาจาก

องค์กรที่นางโรงท างานอยู่ ซึ่งเป็นนักศึกษามาจากหลายที่ฝึกครั้งละหลายคน โดยมีกิจกรรมการเรียนเป็นหลัก 

  พัฒนาการอีกประการหนึ่งคือเรื่องจ านวนนางร า ตั้งแต่ในช่วงที่ ๔ เมื่อเกิดโนราสมัยนิยมใน

สายขุนขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีการแสดงของนางร าครั้งละหลายคน ซึ่งข้ึนอยู่กับความเหมาะสมในแต่

ละโอกาสในการแสดงโนราสมัยนิยม เช่น พ.ศ. ๒๕๑๒ มีนางร า ๖๐๐ คน ออกร าในพิธีเปิดการแข่งขันกีฬาเขต 

ครั้งที่ ๓  

 

 ๒.๕ พัฒนาการของพรานและทาสี 

 ผู้ที่จะฝึกพรานหรือทาสีนั้นต้องฝึกพ้ืนฐานโนรามาก่อน ซึ่งตลอดระยะเวลาของการโนราสายขุน

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นพรานที่ฝึกโนราในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ทั้งหมด แต่ในปัจจุบัน

คณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ที่อยู่ในชนบทอย่างในกรณีคณะโนราของคณะโนราประเสริฐ คง

นวล มีการแสดงร่วมกับนายพรานจากนอกสาย การที่คณะโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในบริบท

สังคมชนบทไม่สามารถแสดงหาผู้สืบทอดวิชาพรานได้เหมือนในอดีตอันเป็นผลเนื่องมาจากความเปลี่ยนแปลง

ต่างๆวิถีชีวิตคนในสังคม สอดคล้องกับโนราทั่วไปในชนบทที่ท าพิธีกรรมโรงครูส่วนใหญ่ที่ต้องการหาบุคคลมา

เป็นพรานเช่นเดียวกับส่วนโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ที่อยู่ในบริบทของโนราในองค์กรการศึกษา

นั้นยังสามารถฝึกพรานโนราในสายได้ เนื่องมาจากสามารถหาบุคลากรได้ง่ายกว่าเพราะผู้มีผู้ฝึกโนรามากทั้ง

บุคคลในองค์กรและนักศึกษา 

 ในช่วงที่ ๖ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ นอกตากจะตั้งคณะโนราแล้วยังสามารถสร้างโนราให้เป็น

สาขาวิชาหนึ่งในมหาวิทยาลัย จึงมีศักยภาพที่สร้างบุคลากรที่เป็นพรานในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

ขึ้นได้อีก ทั้งสามารถจัดกิจกรรมการเรียนการสอนที่สามารถท าให้ผู้มีความถนัดในบทบาทพรานมีโอกาส

ถ่ายทอดทักษะให้กับนักศึกษาที่เหมาะสมกับบทบาทของพราน ซึ่งผู้รับสืบทอดพรานในสายขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) ที่เป็นโนราใหญ่ในปัจจุบันที่สามารถถ่ายทอดทักษะเหล่านี้ได้แก่ อาจารย์จิณ ฉิมพงษ์ ปัจจุบัน

อาจารย์จิณ ฉิมพงษ์ ได้ถ่ายทอดวิชาพรานให้กับ โนราวัฒนพล จาระโห ซึ่งเป็นศิษย์ในสายอาจารย์ธรรมนิตย์ 

นิคมรัตน์  

  การแสดงสมัยนิยมของพรานและทาสียังมีพัฒนาการมากข้ึนในโนราสมัยนิยมในช่วงที่ ๖ เป็นการ

แสดงเฉพาะของพรานและทาสีเป็นกลุ่มซึ่งมากกว่า ๑ คน โดยน าเสนอเอกลักษณ์ความสนุกสนานของพราน

และทาสี ซึ่งเป็นผลจากความคิดสร้างสรรค์และการวางระบบสืบทอดในมหาวิทยาลัยของอาจารย์ธรรมนิตย์ 

นิคมรัตน์  

 



๕๕ 

 

 ๒.๖ เครื่องประกอบการแสดง 

 เครื่องประกอบการแสดงของโนราในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีการเปลี่ยนแปลงน้อย

เช่นเดียวกับโนราทั่วไป ในโนราพิธีกรรมและโนราบันเทิงแบบโยรานั้นมีเครื่องประกอบแสดงที่เพ่ิมขึ้น หรือ

ลดลง ยกเว้นค่าวัสดุต่างๆที่เปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย เช่น การเปลี่ยนจากวัสดุธรรมชาติมาเป็นวัสดุ

สังเคราะห์ แต่ก็ยังเป็นเครื่องประกอบพิธีและเครื่องประกอบการแสดงอย่างเดิม เช่น ภาชนะใส่เครื่องเซ่น

ต่างๆ การใช้ฟิล์มเอกซเรย์ท าหนังทับ เป็นต้น ซึ่งความเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นเพียงเล็กน้อยนี้ สืบเนื่องมาจาก

ขั้นตอนที่ไม่มีการเปลี่ยนแปลงเลยในโนราพิธีกรรม และขั้นตอนที่เปลี่ยนแปลน้อยมากในโนราบันเทิง แบบ

โบราณ 

 ในรูปแบบโนราสมัยนิยมซึ่งเกิดมาในช่วงที่ ๔ และมีพัฒนาการมาอย่างมากจนถึงช่วงที่ ๖ ก็พบว่า

เครื่องประกอบการแสดงไม่ได้มีความเปลี่ยนไปมาก ทั้งเครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบการแสดง รวมทั้ง

เครื่องดนตรี แสดงให้เห็นว่านายโรงในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) พยายามที่รักษาเอกลักษณ์ต่างๆของ

โนราไว้ 

 

 ๒.๗ พัฒนาการสืบทอด 

 การสืบทอดโนราตั้งแต่ในช่วงแรกเป็นต้นมา เป็นการฝึกตามแบบอย่างสังคมไทยโบราณกล่าวคือ 

ผู้ปกครองพาลูกหลานไปฝากตัวกับโนราโดยอยู่กับครูโนราที่บ้านซึ่งนอกจากจะเรียนวิชาโนราแล้วยังซึมซับ

แนวคิดการด าเนินชีวิตของครูมาด้วย การถ่ายทอดในแบบดังกล่าวจะมีโนราเกิดขึ้นไม่มาแต่ในแต่ละรุ่นเช่นขุน

อุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ฝึกศิษย์แต่ละรุ่นประมาณ ๓-๔ คน นอกจากการฝึกที่บ้านแล้ว ยังมีโอกาสฝึกจาก

ประสบการณ์จริงในการเดินโรงร่วมกับครูไปยังที่ต่างๆ ความรู้โนราจึงลึกซึ้งกว้างขวางสมดุลกับวิถีชีวิต ศิษย์

ในช่วงแรกเกือบทั้งหมดพัฒนาตัวเองจนตั้งคณะโนรา 

 การฝึกรูปแบบใหม่เริ่มขึ้นในช่วงที่ ๔ ในโรงเรียนสตรีฝึกหัดครู เป็นการฝึกคราวละหลายคนไปพร้อม

กัน การฝึกแบบคราวละมากๆไปพร้อมกันนี้มีลักษณะเป็นกลุ่มมากข้ึน ในช่วงที่ ๕ รูปแบบนี้พัฒนาเป็นชมรม

วิทยาลัย 

 ในช่วงที่ ๕ การที่ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ ถ่ายทอดวิชาโนราโดยพยายามเน้นย้ าถึง

ลีลาท่าร าแบบขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา)  อย่างสม่ าเสมอ ท าให้โนราวิทยาลัยครูสงขลาที่ฝึกโดยผู้ช่วย

ศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ ฝึกอย่างเข้มงวดจริงจังเพ่ือให้ได้ลีลาและท่าร าตามแบบของขุนอุปถัมภ์นรา

กร (พุ่ม เทวา) มากที่สุ การเอาจริงเอาจังในการเรียนการสอนนั้นเนื่องจากความรับผิดชอบอย่างสูงยิ่งที่ได้รับ

การฝากฝังวิชาโนราไว้และเพ่ือรักษาชื่อเสียงของโนราของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  

  นอกจากการถ่ายทอดพ้ืนฐานโนราแล้ว ผูช้่วยศาสตราจารย์สาโรช นาควโิรจน์ ยังศึกษาความเพ่ิมเติม

จากโนราอีกหลายท่านเพ่ือเรียนรู้แบบแผนที่ควรจะเป็นและได้รับการยอมรับจากโนราทั่วไปด้วย ผู้ช่วย



๕๖ 

 

ศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ ยังเป็นผู้สร้างแบบแผนและขนบนิยมการแสดงโนราให้คนทั่วไปได้รู้จัก

กว้างขวาง ซึ่งสะท้อนให้เห็นจากการฟ้ืนฟูโนราบันเทิงแบบโบราณ ความแน่วแน่ในอุดมการณ์ที่จะรักษาและ

เผยแพร่วิชาโนรานั้นถือเป็นปัจจัยที่ท าให้ส าคัญท าให้โนรามีหลักเกณฑ์ท่ีเป็นวิชาการ เป็นแบบอย่างให้โนรา

หลายกลุ่มกลับมาเห็นคุณค่าและความเป็นเอกลักษณ์ในด้านต่างๆของโนรา ซึ่งขณะนั้นโนรามีการเปลี่ยนแปลง

ไปอย่างมากในหลายๆคณะเพ่ือที่จะรักษาความนิยมของตัวเองไว้จนละเลยวัตถุประสงค์ที่แท้จริงของโนราไป 

 โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย มีเหตุส าคัญหนึ่งจากการ

วางรากฐานของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ เรียกตัวเองเสมอว่าว่าศิษย์ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เท

วา) แม้ว่าจะมีชื่อเสียงในวงการโนราแล้วก็ยังกล่าวถึงความสามารถของครูเป็นส าคัญ ซึ่งเป็นแบบอย่างให้นาย

โรงในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ให้ความส าคัญกับการใช้ชื่อขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ต่อท้ายใน

การแสดงในเวลาต่อมา 

 ในช่วงที่ ๖ ซึ่งเป็นช่วงปัจจุบัน อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ซึ่งเป็นนายโรงที่มีบทบาทส าคัญท่านหนึ่ง

ในการสืบทอดโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) โดยการยึดแนวทางของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะ

วิโรจน์ เป็นแบบอย่างการสืบทอด อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ยังพัฒนาองค์ความรู้ด้านต่างๆของโนราให้มี

ความเป็นวิชาการอย่างเด่นชัด เห็นได้จากการเขียนบทความวิชาการต่างๆ พัฒนาเทคนิคการสอนโดยใช้

เทคโนโลยีทางด้านการศึกษาต่างๆ และพัฒนาหลักสูตรโนราสาขาวิชาศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ถึงระดับ

ปริญญาตรีในมหาวิทยาลัยทักษิณ 

 อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ได้รับการยอมรับในวงการโนราอย่างสูง ทั้งในฐานะศิลปินและ

นักวิชาการ เห็นได้จากการได้รับเชิญเป็นวิทยากร อาจารย์พิเศษ และการเป็นกรรมการตัดสินการประกวด

โนราที่ส าคัญ 

 อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ยังฝึกโนราแก่เยาวชนนอกมหาวิทยาลัย ซึ่งเป็นการถ่ายทอดความรู้โนรา

สู่ชุมชมด้วยการสร้างสรรค์โครงการต่างๆทั้งโดยมหาวิทยาลัยและร่วมมือกับองค์กรต่างๆ และในช่วงที่ ๖ นี้

รัฐบาลให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมท้องถิ่นอย่างจริงจัง มีการฝึกโนรา ประกวดโนรา ในหลายระดับข้ัน และ

หลายองค์กร อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ เป็นบุคลากรที่เป็นนักวิชาการโนราในมหาวิทยาลัย จึงมีบทบาท

อย่างสูงในการสืบทอดโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) นอกจากอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ แล้ว ศิษย์

ในวิทยาลัยครูสงขลาของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ อีกหลายท่านที่เคยฝึกโนรา มีอาชีพเป็นครู

อาจารย์อยู่ในโรงเรียนหลายแห่ง ท าให้โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา นั้นยิ่งมีจ านวนมากขึ้นในแต่ละปี 

 ในช่วงที่ ๖ นี้มีการฝึกโนราในลักษณะเดียวกับช่วงที่ ๔ ที่ท่านขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มาสอน

ในช่วงปิดภาคเรียนเป็นช่วงเวลาสั้นๆ โดยในช่วงที่ ๖ นี้เป็นการฝึกโนราช่วงปิดเทอมระยะสั้นเช่นเดียวกัน แต่

เป็นโครงการในลักษณะที่โนราออกจากองค์การศึกษากลับสู่ท้องถิ่นในโครงการฝึกเยาวชนโนราต่างๆที่องค์

ต่างๆจัดขึ้น 



๕๗ 

 

 โนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา ในบริบทสังคมเดิม เช่น กรณีโนราประเสริฐ คงนวล มีผู้มา

เรียนโนราที่บ้านเหมือนในอดีตน้อยมากและไม่มีเวลาฝึกฝนอย่างเต็มที่ เนื่องมาจากค่านิยมเรื่องการศึกษาท า

ให้เยาวชนต้องใช้เวลากับการเรียนในสถาบันการศึกษาเป็นหลัก และผู้ที่อยากให้บุตรหลานฝึกโนราก็นิ ยมให้

ฝึกในช่วงเวลาปิดภาคเรียนในโครงการต่างๆมากกว่าจะให้ไปฝึกบ้านครูอย่างในอดีต 

 อย่างไรก็ตาม แม้ว่าจะสามารถฝึกโนราขั้นพ้ืนฐานอย่างเป็นระบบและสามารถฝึกโนรารุ่นใหม่ได้เป็น

จ านวนมากก็ตาม แต่การฝึกในขั้นสูงจ าเป็นต้องใช้เวลานานเนื่องจากผู้ที่จะพัฒนาตนเองถึงขั้นเป็นนายโรง

โนราในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ต้องผ่านขั้นตอนการฝึกตามบรรทัดฐานที่วางไว้โดยผู้ช่วย

ศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์ และอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ และถูกต้องตามขนบนิยมของโนราด้วย ซึ่ง

ผู้ฝึกโนราเหล่านี้ก็มีข้อจ ากัด เกี่ยวกับปัจจัยทางสังคม ค่านิยม ความหลากหลายของแนวคิด กิจกรรมใน

ชีวิตประจ าวันที่มากขึ้น ต้องทุ่มเทไปการเรียนในระบบ และมีทางเลือกอาชีพที่หลากหลาย ท าให้หาผู้ที่มุ่งมั่น

และความตั้งใจได้ยาก จากสาเหตุต่างๆที่กล่าวมาเมื่อรวมเข้ากับกับการพยายามรักษามาตรฐานความสามารถ

ปัจจุบัน การรักษามาตรฐานนั้น นอกจากเรื่องการสืบทอดเรื่องนายโรงในองค์กรการศึกษาแล้วยังเป็นแนวทาง

ปฏิบัติของโนราประเสริฐ คงนวล ซึ่งเป็นนายโรงสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในท้องถิ่นอีกด้วย 

 เห็นได้ชัดว่า การสืบทอดโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในช่วงที่ ๕ และ ๖ นั้นมีบทบาทที่

เด่นชัดจะอยู่ที่นายโรงในองค์กรการศึกษามากกว่านายโรงที่อยู่บริบททางสังคมแบบเดิม องค์กรการศึกษานั้น

เป็นหน่วยงานของรัฐซึ่งคนในปัจจุบันให้ความเชื่อถือมากและมีเครือข่ายระหว่างองค์กรของรัฐด้วยกัน เมื่อมี

นโยบายที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรม นายโรงที่อยู่ในองค์กรของรัฐ เช่น ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน ์

หรือ อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ จึงเป็นหลักในการก าหนดทิศทางการสืบทอดโนราสานสายขุนอุปถัมภ์นรา

กร (พุ่ม เทวา)  อีกประการหนึ่งที่ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคิวโรจน์ และอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ มี

ศิษย์ที่เรียนโนราเป็นครูและอาจารย์ในองค์กรการศึกษาต่างๆ  ท าให้เกิดเครือข่ายโนราในสายสายขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา)  อย่างกว้างขวาง 

 โนราสายสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีการสืบทอดที่สามารถผลิตโนรารุ่นใหม่ได้เป็นจ านวน

มากและเป็นที่ยอมรับดังต่อไปนี้ 

 ๑. แนวคิดและเจตนารมณ์ของนายโรง ได้แก่ อุดมการณ์เกี่ยวกับโนราของผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช 

นะวิโรจน์ และอาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ที่มีความต้องการสืบทอดโนราแก่คนรุ่นหลังโดยยึดแนวทางการ

ปฏิบัติและองค์ความรู้โนราจากสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นหลัก ประกอบกับความรู้ของครูโนรา

ท่านอ่ืน  

 ๒. ความคิดเชิงสร้างสรรค์ที่ปรับรูปแบบการสอนให้เหมาะสมกับการสอนในองค์กรการศึกษาและ

องค์กรอ่ืนๆ ซึ่งต้องมีผู้เข้าฝึกจ านวนมาก การปรับใช้เทคโนโลยีและสื่อการสอนรูปแบบต่างๆ รวมทั้งการใช้

ศักยภาพขององค์กรให้เกิดประโยชน์ในทางการสนับสนุนด้านต่างๆ 



๕๘ 

 

 ๓. คุณธรรมจริยธรรม ได้แก่ ความกตัญญูกตเวทีต่อครูโดยยอดสาระและเอกลักษณ์ต่างๆ ในการ

ถ่ายทอดรวมถึงความรับผิดชอบต่อสังคมในฐานะครูซึ่งไม่ได้มีบทบาทเฉพาะความเป็นศิลปินแต่ยังคงต้อง

ค านึงถึงหลักของความเป็นวิชาการเพ่ือประโยชน์ในการรักษาวัฒนธรรมของชาติ 

 ๔. การพัฒนาตัวเองอย่างต่อเนื่อง ในฐานะโนราและนักวิชาการ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะ

วิโรจน์ ศึกษาและรวบรวมองค์ความรู้ด้านโนราในสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และสายอ่ืนๆ และได้พา

คณะออกแสดงโนราในทุกรูปแบบ ทั่งโนราพิธีกรรมและโนราบันเทิงโดยปรับการแสดงให้เข้ากับสภาพสังคมใน

ขณะนั้น ท าให้โนราในรูปแบบโบราณกลับมาเป็นที่นิยมอีกครั้ง และเป็นผู้วางรากฐานโนราสายสายขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา) ในองค์กรการศึกษา จนเป็นที่ยอมรับของท้องถิ่นและวงการวิชาการ จึงท าให้โนราสายสาย

ขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ในช่วงที่ ๕ มีความเข้มแข็งทุกด้าน อาจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ได้รับการ

ยอมรับในฐานะศิลปินและนักวิชาการเช่นกัน ออกร าเผยแพร่การแสดงทั้งในและต่างประเทศ รวบรวมองค์

ความรู้ด้านโนรา เรียบเรียงเป็นบทความต ารา เพ่ือให้เกิดประโยชน์ในวงการการศึกษาในอนาคต พัฒนาต่อ

ยอดการสืบทอดการแสดงโนราสายสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) จนเป็นหลักสูตรระดับอุดมศึกษา 

 ๕. ปัจจัยภายนอกที่เอ้ือต่อการสืบทอดอย่างชัดเจนได้แก่ การที่ต้นสังกัดเป็นองค์กรระดับสูงของรัฐ 

ซึ่งสามารถเป็นส่วนสนับสนุนกิจกรรมต่างๆได้อย่างมีประสิทธิภาพ และยังมีความสัมพันธ์โดยตรงที่จะ

ตอบสนองนโยบายทางศิลปวัฒนธรรมของรัฐอีกด้วย 

 ๖. การเกิดเครือข่ายของผู้ฝึกสอนโนราในองค์กรอ่ืนๆ ซึ่งเป็นผลจากการเรียนโนราในวิทยาลัยครู

สงขลาและมหาวิทยาทักษิณ 

  

๓. สรุปพัฒนาการการแสดงโนราสายสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) 

 โนราสายสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) สามารถแบ่งพัฒนาการออกเป็นสองช่วงเวลาหลักคือ ช่วง

ครึ่งแรก (ช่วงที่ ๑-๓) ซึ่งสังคมภาคใต้โดยรวมยังเป็นสังคมชนบทและยังไม่มีผลกระทบจากความเปลี่ยนแปลง

ชีวิตและค่านิยมสมัยใหม่ และช่วงครึ่งหลัง (ช่วงที่๔-๖) วิถีชีวิตของสังคมภาคใต้เปลี่ยนแปลงชัดเจน  

 ในช่วงครึ่งแรก (ช่วงที่๑-๓) ของโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีบทบาทส าคัญอยู่ในบริบท

สังคมชนบท มีการแสดง ๒ รูปแบบ คือ โนราพิธีกรรมและโนราบันเทิง เกิดต้นแบบของโนราสายขุนอุปถัมภ์

นรากร (พุ่ม เทวา) เป็นที่รู้จักในนาม พุ่ม เทวา จากความโดดเด่นของลีลาและท่าร าของสายขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) มีพัฒนาด้านขั้นตอนการแสดงที่ส าคัญ ได้แก่ การน าบทละครใหม่เล่นเป็นเรื่องเพ่ิมเติมขึ้นจากเรื่อง

ที่นิยมเล่นแต่เดิม ในขั้นตอนของการเล่นเป็นเรื่องโนราบันเทิง และการเพ่ิมข้ันตอนการขับม่าน 

 พัฒนาการด้านองค์ประกอบการแสดงที่ส าคัญได้แก่ การสวมเทริดของนางร าทุกคนซึ่งแต่เดิมโนรา

สวมเทริดเฉพาะนายโรง การใช้ม่านก้ันในโรงแสดงบันเทิงจนพัฒนาเป็นฉากประกอบการแสดงซึ่งพัฒนาการ

ทั้งสองนี้นิยมท ากันอย่างแพร่หลายในปัจจุบัน และการเพ่ิมพานโครงและบ่าของเครื่องแต่งกาย 



๕๙ 

 

 ในช่วงครึ่งหลัง (ช่วงที่ ๔-๖) ของโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) นอกจากโนราพิธีกรรม และ

โนราบันเทิงโบราณ ยังมีพัฒนาการรูปแบบการแสดงโนราสมัยนิยมเพ่ิมขึ้น ซึ่งมีขั้นตอนไม่ซับซ้อนกระชับกว่า

โนราบันเทิงแบบเดิมในโนราสมัยนิยมของสายสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) มีทั้งการแสดงโนราสมัยนิยม

ของนายโงและการโนราสมัยนิยมของนางร า โดยยึดหลักลีลาท่าร า การร้อง ดนตรี และเครื่องแต่งกายที่ยังเป็น

เอกลักษณ์ของโนราเดิม ยังมีความเข้มแข็งทุกด้านของการแสดงโนรา 

 พัฒนาการของโนราสมัยนิยมที่ชัดเจนคือ เรื่ององค์ประกอบด้านจ านวนผู้แสดงโดยเฉพาะการแสดง

โนราสมัยนิยมของนางร า พรานและทาสีโดยมีจ านานมากน้อยตามความเหมาะสมนางร าไม่ได้มีจ านวนน้อย 

และพรานหรือทาสีก็ไม่ได้แสดงคนเดียวเหมือนในโนราพิธีกรรม หรือการแสดงโนราบันเทิงโบราณ 

 พัฒนาการที่ส าคัญในช่วงครึ่งหลังคือ การสืบทอดโนรารุ่นใหม่เป็นจ านวนมากและเป็นที่ยอมรับทั้ง

ความสามารถเชิงศิลปะการแสดงกล่าวคือ มีลักษณะของลีลาท่าร าที่ชัดเจนตามต้นแบบคือขุนอุปถัมภ์นรากร 

(พุ่ม เทวา) และมีความเป็นระเบียบแบบแผนทางวิชาการ รวมถึงพัฒนาการในการเป็นสาขาวิชาในระดับ

ปริญญาตรี ซึ่งเป็นสาขาการแสดงพื้นบ้านภาคใต้สาขาแรกในภาคใต้ 

 ปัจจัยต่างๆที่ก่อให้เกิดพัฒนาการแสดงโนราสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ที่กล่าวมา 

ประกอบด้วยปัจจัยของตัวสายขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และนายโรงรุ่นต่อมาทั้งที่อยู่ในองค์กรการศึกษา

อยู่ในบริบทสังคมชนบท ทั้งเรื่องเจตนารมณ์ที่จะรักษาเอกลักษณ์โนราของขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) ที่

สะท้อนให้เห็นจกการเผยแพร่สู่สังคมและการฝึกโนรารุ่นใหม่ แนวคิดท่ีจะสืบสานโนรา คุณธรรม จริยธรรมของ

ความเป็นครูในองค์กรการศึกษา และรวมถึงพัฒนาตนเองและความคิดสร้างสรรค์ของนายโรง 

 ปัจจัยภายนอกที่ก่อให้เกิดการพัฒนาต่างๆได้แก่ อิทธิพลจากศิลปะการแสดงสาขาอ่ืนๆ ความ

เปลี่ยนแปลงของวิถีชีวิตและค่านิยมของผู้ชม และที่ส าคัญในช่วงครึ่งหลังคือประโยชน์จากการได้รับแรง

สนับสนุนจากบุคคลและองค์กรต่างๆ โดยเฉพาะองค์กรด้านการศึกษาของรัฐ อีกทั้งยังเกิดเครือข่ายโนราเป็น

จ านวนมาก 

ตอนที่ ๒ การศึกษาและสังเคราะห์แนวคิดการสร้างนวัตกรรมศิลปะการแสดงโนราร่วมสมัย กรณีศึกษา : 

การแสดงโนราชุดกระบีตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา ของ

คณะศิลปศึกษา สถาบันฑิตพัฒนศิลป์ (๒๕๕๖)  

            การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ได้เกิดข้ึนภายในคณะโนราพุ่ม เทวา (เป็นการน าเอาชื่อของตนเองคือ พุ่ม  

มาตั้งเป็นชื่อคณะและ เทวา เป็นสมญานามท่ีชาวบ้านยกย่องให้กับขุนอุปถัมภ์นรากรเพราะท่าร ามีความ

สวยงามดุจเทวดาลงมาร าจึงได้เกิดชื่อคณะโนรา พุ่ม เทวา) ซึ่งขุนอุปถัมภ์นรากรได้เป็นผู้ก่อตั้งคณะโนราขึ้นใน

ปี พ.ศ. ๒๔๕๕ หลังจากท่ีได้ท าพิธีผูกผ้าใหญ่กับโนราโกไข่ผู้เป็นอาจารย์ (พิธีผูกผ้าใหญ่เป็นการท าพิธีเพ่ือการ

เป็นนายโรงโดยสมบูรณ์ อีกทั้งยังสามารถเป็นผู้ประกอบพิธีโนราโรงครูได้) เมื่อขุนอุปถัมภ์นรากรได้ท าพิธีผูก



๖๐ 

 

ผ้าใหญ่แล้ว ได้มีชาวบ้านน าบุตรหลานมาฝากตัวเป็นศิษย์เพ่ือการเรียนรู้วิชาโนราจากขุนอุปถัมภ์นรากรเป็น

อย่างมากอาทิ โนรากลับ ค าทองหล่อ, โนราพลัด คชรัตน์, โนรายก ช่วยพูนชู, โนราหตี บุญหนูกลับ, โนรา

กล่อม แสงขาว,โนราพรหม ปานมา เป็นต้น 

            คณะพุ่ม เทวาได้ท าการเดินโรงโนราเพ่ือท าการแสดงโนราพร้อมกับลูกศิษย์ แต่เนื่องจากในขณะนั้น

ได้มีโนราอีกหลายสายที่มีความสามารถอีกหลายคณะได้เปิดท าการเดินโรงด้วยเช่นกัน ทางคณะพุ่ม เทวา จึง

ได้มีการฝึกหัดลูกศิษย์ในคณะให้มีความช านาญมากยิ่งขึ้น อีกทั้งยังมีการสร้างจุดเด่นให้แก่คณะซึ่งเป็นสิ่งที่บ่ง

บอกถึงเอกลักษณ์เฉพาะของคณะโนราพุ่ม เทวา โดยมีการคิดค้นการแสดงขึ้น โดยโนราพลัด คชรัตน์ ลูกศิษย์

ของขุนอุปถัมภ์นรากร ที่มีบุคลิกการร าโนราที่มีความคล่องแคล่ว ว่องไว ซึ่งมีความคล้ายคลึงกับบุคลิกของลิง 

จึงได้ชื่อเรียกขานโยทั่วไปว่า “พลัดลิง” โนราพลัด คชรัตน์ จะมีบุคลิกการร าที่โดดเด่นเนื่องจากได้รับ

มอบหมายให้ท าหน้าที่เป็นนายพรานประจ าคณะพุ่ม เทวา ด้วยความที่เป็นคนมีอุปนิสัยที่ตลกโปกฮา รักใน

ความสนุกสนาน และคอยสร้างเสียงหัวเราะให้แก่ผู้ชม คณะพุ่ม เทวา จึงเป็นที่ชื่นชอบของผ็ชมเป็นอย่างมาก 

และแม้กระท่ังต่างคณะหากมีการประชันโนรา (เป็นการน าโนรา ๒ คณะหรือมากกว่านั้นมาท าการเปิดโรงแข่ง

กัน ซึ่งสามารถจัดได้ท้ังกลางวันและกลางคืน) จะกล่าวขานเป็นเสียงเดียวกันว่า ในคณะพุ่มเทวาไม่กลัวท่านขุน

แต่กลัวพลัดลิง เนื่องจากเวลาแสดงพลัด คชรัตน์ มีการแสดงที่มีความโดดเด่น สามารถด้นกลอนสดและคิดมุข

สดได้ในขณะท าการแสดงได้อย่างเฉียบพลัน 

           การแสดงที่เป็นเอกลักษณ์ประจ าคณะพุ่ม เทวา เป็นการแสดงที่รังสรรค์จากบุคลิกท่ีมีความ

คล่องแคล่วว่องไวของโนราพลัด คชรัตน์ โดยเป็นการน าเอาท่าทางกระบวนการในการต่อสู้กระบวนการในการ

ร าโนราพื้นฐานมาดัดแปลงให้มีความลงตัวในการแสดงชุดนี้ อีกท้ังยังได้มีการรังสรรค์ท่าขึ้นมาใหม่ เพ่ือเป็น

การเสริมสร้างอรรถรสในการรับชมของผู้ชมให้มากยิ่งขึ้น 

เอกลักษณ์เฉพาะของการแสดงชุดนี้ คือ เป็นการร าที่แบ่งผู้แสดงออกเป็น ๒ ฝ่าย ผู้แสดงถืออาวุธเพ่ือ

ท าการต่อสู้คนละ ๑ อัน ได้แก่ ไม้หวาย ซึ่งขนาดของไม้หวายต้องมีขนาดพอเหมาะกับตัวผู้แสดง เพ่ือความ

คล่องตัวในการร่ายร า ผู้แสดงต้องมีความอดทน แข็งแรง และเข้มแข็งเป็นอย่างมาก เนื่องจากในการร่ายร า

เพลงนี้ มีถ่วงท่าที่ต้องใช้ความสามารถ ต้องท าการเคลื่อนที่ หรือขยับตัวอยู่ตลอดเวลา และประการส าคัญ การ

แสดงชุดนี้เป็นการแสดงที่แทรกอยู่ภายในช่วงท้ายของบทปฐม (บทปฐมเป็นการร าเพ่ือเป็นการฝึกฝนผู้ที่เรียน

โนราเมื่อครั้งแรกเริ่มในการเรียนโนรา) ซึ่งผู้ชมสามารถเห็นพ้ืนฐานในการร่ายร าของผู้แสดงได้เป็นอย่างดี ว่าผู้

แสดงร าสวยและมีความแข็งมากเพียงใด ซึ่งในค าร้องของบทปฐม จะมีค าว่า กระบี่ตีท่า ซึ่งค าว่า กระบี่ ในที่นี้

โนราพลัด คชรัตน์ ได้ตีความหมายว่าเป็นลิงและ ค าว่า ตีท่า เป็นการตีท่าหรือการตีกันต่อสู้กันของลิง ๒ ตัว 

โนราพลัด คชรัตน์ จึงได้มีการคิดค้นการแสดงชุดนี้ที่ชื่อว่า “กระบี่ตีท่า” 



๖๑ 

 

 เมื่อโนราพลัด คชรัตน์ ได้รังสรรค์การแสดงชุดกระบี่ตีท่าขึ้นมาแล้ว ได้น าท่าร าไปท าการปรึกษากับ

ขุนอุปถัมภ์นรากร เพ่ือที่จะได้การแสดงที่มีคุณภาพและเป็นการชื่นชอบของผู้ชม เมื่อได้การแสดงที่ลงตัวแล้ว 

โนราพลัด คชรัตน์ จึงได้ท าการร าคู่กับขุนอุปถัมภ์นรากร ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่าในครั้งนั้นได้รับการชื่นชม

จากผู้ชมเป็นอย่างมาก อีกท้ังการแสดงในครั้งต่อไปผู้ชมที่มารับชมการแสดงของคณะพุ่ม เทวา ก็มีการเพ่ิม

ปริมาณมากยิ่งข้ึน 

           แต่เมื่อปี พ.ศ. ๒๔๖๘ ขุนอุปถัมภ์นรากรได้ด ารงต าแหน่งก านันต าบลชะมวง อ าเภอควนขนุน จังหวัด

พัทลุง จากมติในที่ประชุมของชาวบ้าน ขุนอุปถัมภ์นรากรจึงได้ท าการหยุดเดินโรงโนรา เหล่าลูกศิษย์จึงได้ออก

จากคณะ บ้างก็ท าสวน ท าไร่ ท านา อีกท้ังยังมีการจัดตั้งคณะโนราเป็นของตนเองดังเช่นโนราพลัด คชรัตน์ ที่

ได้ออกมาก่อตั้งคณะโนราเป็นของตนเอง และในช่วงเดียวกันกระแสของสังคมเริ่มมีการเปลี่ยนแปลง ผู้คนเริ่ม

ให้ความสนใจกับวัฒนธรรมสมัยใหม่ท่ีเป็นการแสดงวงดนตรีลูกทุ่งคอนเสิร์ตค่อนข้างมาก ทั้งยังมีนโยบายรัฐ

นิยมในสมัยรัฐบาลของ จอมพล ป.พิบูลสงคราม ที่ได้มีการห้ามมิให้โนราท าการแสดงโดยใส่ปีกใส่หาง หากแต่

ให้ใส่เสื้อ ถุงน่อง ถุงเท้า และรองเท้าจึงท าให้ศิลปะการแสดงโนราแบบดั้งเดิมซบเซาและการแสดงโนรากระบี่ตี

ท่าได้เงียบหายไม่ได้ท าการแสดงอีกหลังจากท่ีโนราพลัดออกมาจากคณะขุนอุปถัมภ์นรากร 

           ต่อมาเม่ือปี พ.ศ. ๒๕๐๗ มีนักวิชาการบางกลุ่มได้มีแนวคิดอนุรักษ์โนราแบบดั้งเดิมเกิดขึ้นโดย ดร.วิจิตร 

จันทรากุล และรองศาสตราจารย์ภิญโญ จิตต์ธรรม ได้เชิญขุนอุปถัมภ์นรากรมาฝึกหัดโนราให้กับนักเรียน

โรงเรียนสตรีฝึกหัดครู (มหาวิทยาลัยราชภัฎสงขลาในปัจจุบัน) เนื่องจากขุนอุปถัมภ์นรากร ได้ขึ้นชื่อว่าเป็นผู้ที่

รักษาระเบียบแบบแผนของการร าโนราแบบดั้งเดิมได้สมบูรณ์ที่สุด อันเนื่องจากในการท าการสอนของขุน

อุปถัมภ์นรากรจะท าการถ่ายทอดท่าร าของโนราให้แก่ลูกศิษย์ได้อย่างชัดเจนคือการอัดอกแอ่นหลัง ทอดแขน 

ย่อขาและหน้าเชิด รวมถึงมีท่วงท่าทางที่นิ่งสง่า (เป็นเอกลักษณ์และระเบียบแบบแผนของการร าโนราแบบ

ดั้งเดิม 

           และเม่ือปี พ.ศ. ๒๕๐๑ โรงเรียนสตรฝีึกหัดครูได้รวมเข้ากับวิทยาลัยครูสงขลา ท าให้มีนักศึกษาทั้ง

ชายและหญิงร่วมกันฝึกหัดโนรา ลูกศิษย์ของขุนอุปถัมภ์นรากรที่ท าการฝึกหัดโนราให้แก่นักศึกษานั้นล้วนมี

ความเชี่ยวชาญและเป็นนายโรงแสดงโนราอาชีพอยู่ในขณะนั้นมาช่วยสอนด้วย ได้แก่ โนราหีด บุญหนูกลับ, 

โนราพลัด คชรัตน์, โนรายก ช่วยพูนชู, โนราพรหม ปานมา ซึ่งทั้ง ๔ ท่านนี้มาช่วยสอนเป็นหลักและมีลูกศิษย์

คนอ่ืนๆหมุนเวียนกันมาช่วยกันมาช่วยเสริม โดยในการฝึกหัดโนราในขณะนั้นขุนอุปถัมภ์นรากรได้วางพ้ืนฐาน

ในการร าให้แก่นักศึกษาทั้ง ๒ แห่ง เริ่มต้นแต่ร าพื้นฐาน ๑๒ ท่า บทครูสอน บทปฐม และเพลงครู (เป็นเพลงที่

ครูต่อท่าร าแก่ลูกศิษย์เพ่ือเป็นการวางพื้นฐานให้มีความอดทนและเชี่ยวชาญ เปรียบเหมือนการร าเพลงช้า-เร็ว 

แม่บทใหญ่ แม่บทเล็กของแบบฉบับกรมศิลปากร) 



๖๒ 

 

           การฝึกโนราในครั้งนี้ ได้มีการร าโนราชุดกระบี่ตีท่าเป็นครั้งแรก โดยขุนอุปถัมภ์นรากรและโนราพลัด คช

รัตน์ หลังจากขุนอุปถัมภ์นรากรได้หยุดเดินโรง หลังจากนั้นได้มีลูกศิษย์มาสืบทอดเจตนารมณ์ของขุนอุปถัมภ์

นรากร คือ ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน์, หลานชายของขุนอุปถัมภ์นรากร และผู้ที่ต่อท่าร าโนราชุด

กระบี่ตีท่าจากโนราพลัด คชรัตน์ มีเพียง ๒ คน อันได้แก่อาจารย์จิณ ฉิมพงษ์ ลูกศิษย์โดยตรงของขุนอุปถัมภ์

นรากร และผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ลูกศิษย์ของผู้ช่วย ศาสตราจารย์สาโรช นาคะวิโรจน ์

(หลานศิษย์ของขุนอุปถัมภ์นรากรและท าการครอบเทริดผูกผ้าใหญ่กับขุนอุปถัมภ์นรากร) 

           แต่ในการนี้การแสดงโนราชุดขุนกระบี่ตีท่า สามารถแสดงได้หลากหลายรูปแบบ อันเนื่องมาจาก

สภาพสังคมท่ีมีการเปลี่ยนแปลง การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าจึงต้องมีการปรับเปลี่ยน จึงส่งผลให้รูปแบบการ

แสดงของโนราชุดกระบี่ตีท่ามีหลายรูปแบบ ดังนี้ 

รูปแบบการร าโนราชุดกระบี่ตีท่า 

การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า แรกเริ่มเดิมทีใช้แสดงในพิธีกรรมไหว้ครูโนราเท่านั้น เพราะครั้งในสมัย

โบราณมีรูปแบบการร าเพียงอย่างเดียว คือ การร าในโนราพิธีกรรม ต่อมาในภายหลังการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

ได้มีโอกาสใช้ในการแสดงโนราบันเทิงด้วย ดังนั้นรูปแบบการแสดงชุดกระบี่ตีท่าจึงมีทั้งหมด ๒ รูปแบบ ความ

แตกต่างระหว่างการแสดง ๒ รูปแบบนี้อยู่ที่กระบวนการน าเสนอ ส่วนกระบวนท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่า

เหมือนกันทั้ง ๒ รูปแบบซึ่งมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

           (๑) รูปแบบการร ากระบี่ตีท่าในพิธีกรรมไหว้ครูโนรา มีข้ันตอนดังนี้ 

         เมื่อถึงพิธีกรรมไหว้ครูโนราวันที่สอง ในช่วงที่ร าถวายครู (ร าถวายครู เป็นการร าของโนราใหญ่ จะเริ่ม

ด้วยบทร่ายแตระ บทสรรเสริญคุณมารดา แล้วร าบทครูสอน บทสอนร า และบทตั้งเมืองเพ่ือเป็นการแสดง

ความเคารพครู และระลึกถึงพระยาสายฟ้าฟาด) จนถึงบทปฐมผู้แสดงจะร าบทปฐม ตั้งแต่เริ่มจนถึงบทร้องที่ว่า 

“ร าท่ากระบี่ตีท่า” ซึ่งอยู่ในช่วงท้ายของบทปฐม จะเหลือนักแสดงที่มีฝีมือเพียงสองคนที่จะท าการร ากระบี่ตี

ท่า โดยนักแสดงจะถอดเล็บและเทริด เพ่ือความสะดวกในการร าและหยิบไม้หวายคนละ ๑ อัน เพ่ือเป็นอาวุธ 

นักแสดงที่เหลือจะนั่งดูอยู่รอบๆ เมื่อทั้ง ๒ คน ร ากระบี่ตีท่าจบ นักแสดงที่เหลือทั้งหมดจะลุกข้ึนมาร าบทปฐม

ต่อจนจบแล้วร าบทต่างๆจนจบ ๑๒ บท หลังจากนั้นก็ท าพิธีไหว้ครูโนราต่อไป  

           ๒. รูปแบบการร ากระบี่ตีท่าในโนราบันเทิงเป็นการร าเนื่องในโอกาสงานรื่นเริงต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นโนรา

เดินโรง งานต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง งานบวช งานแต่งงาน ซึ่งมีรูปแบบและขั้นตอนในการแสดง ๒ รูปแบบ

ดังนี้ 



๖๓ 

 

๒.๑ รูปแบบการร ากระบี่ตีท่า ในโนราบันเทิงแบบเต็มรูปแบบ คือ มีการร าเพลงโคและร า

เพลงครูก่อน เพ่ือโชว์ให้เห็นกระบวนท่าร าที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะที่ขุนอุปถัมภ์นรากรเป็นผู้คิดขึ้นมา มีข้ันตอน

การแสดงดังนี้ 

                เริ่มต้นการแสดงโดยการร าเพลงโค เมื่อร าเพลงโคจบต่อด้วยการร าบทปฐมตั้งแต่ต้นและเมื่อ

ร ามาจนถึงท่ากระบี่ตีท่าในช่วงท้าย จะมีผู้แสดงที่มีฝีมือสองคนออกมาร ากระบี่ตีท่าและหยิบไม้หวายเพ่ือเป็น

อาวุธคนละ ๑ อัน ผู้แสดงจะต้องท าการถอดเล็บและถอดเทรดิ เพ่ือความสะดวกในการร ากระบี่ตีท่า เมื่อทั้ง

สองคนร าชุดกระบี่ตีท่าจนจบนักแสดงที่เหลือในช่วงที่ร าเพลงโคจะลุกการร าเพลงครูครูนี้ถือเป็นการร าลึกถึง

ครู ร าเพื่อถวายครูเมื่อท่าร าครูจบถือว่าจบการแสดง 

               ๒.๒ รูปแบบการร าเฉพาะกระบี่ตีท่าอย่างเดียว เป็นการร าเฉพาะกระบี่ตีท่าชุดเดียวโดยไม่มี

การร าเพลงโค ร าบทปฐมหรือท่าครูส่วนมากจะใช้แสดงในงานเทศกาลต่างๆ ใช้นักแสดงเพียง ๒ คน เป็นการ

ร าเพื่อให้เห็นกระบวนท่าร ากระบี่ตีท่าโดยเฉพาะ ผู้แสดงจะไม่สวมเทริดและเล็บ แต่มีผ้าโพกหัวสีต่างกันคนละ 

๑ ผืน มีขัน้ตอนดังนี้ 

                 ผู้แสดงจะเดินออกมาโดยถือไม้หวายออกมาคนละ ๑ อัน เมื่อถึงกลางเวทีผู้แสดงจะเริ่มร า

กระบี่ตีท่า เมื่อผู้แสดงร าจนจบกระบวนท่าร ากระบี่ตีท่าก็จะเข้าเวที 

จากการศึกษาพบว่าการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าทั้ง ๒ รูปแบบ มีกระบวนการร ากระบี่ตีท่าที่

เหมือนกัน แต่ต่างกันที่กระบวนการน าเสนอเพราะข้ึนอยู่กับจุดประสงค์ของโอกาสที่จะน าไปใช้ หากน าไปใช้ใน

โนราพิธีกรรม การแสดงชดกระบี่ตีท่าจะอยู่ในช่วงท้ายของบทปฐม ผู้แสดงจะออกมาร่ายร า จนจบกระบวนท่า 

ส่วนขั้นตอนพิธีกรรมต่างๆก็เป็นไปตามพิธีกรรมไหว้ครู ส่วนมากการร าเพ่ือความบันเทิงมีอยู่  ๒ รูปแบบคือ 

โนราบันเทิงแบบเต็มรูปแบบและการร ากระบี่ตีท่าเพียงอย่างเดียวโนราแบบบันเทิงเต็มรูปแบบจะมีการร าเพลง

โคก่อน เข้าบทปฐม (เมื่อถึงค าว่ากระบี่ตีท่า จะท าการร่ายร าตามกระบวนท่าร าชุดกระบี่ตีท่า) และจบด้วยการ

ร าเพลงครู และแบบที่ร าเฉพาะกระบี่ตีท่า จะท าการร่ายร าตามกระบวนท่าร าชุดกระบี่ตีท่า) และจบด้วยการ

ร าเพลงครู และแบบที่ร าเฉพาะกระบวนท่าร ากระบี่อย่างเดียว จะมีเพียงแค่การร ากระบี่ตีท่าอย่างเดียว โดยไม่

มีการร าเพลงโค ร าบทปฐมหรือจบด้วยเพลงครู ซึ่งรูปแบบของการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่านี้ อาจสามารถแบ่ง

ออกมาได้ในหลายรูปแบบ ไม่ว่าจะเป็นโนราพิธีกรรม หรือโนราบันเทิง จะแตกต่างไปบ้างตามจุดประสงค์ของ

การน าไปใช้ แต่ในขณะเดียวกันในการร ากระบี่ตีท่า ต้องมีองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมให้มีความสมบูรณ์ของ

การร่ายร ามากยิ่งข้ึน มีดังนี้ 

 

 

 



๖๔ 

 

องค์ประกอบการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า 

๑. ผู้แสดง 

           การแสดงชุดกระบี่ตีท่า ผู้แสดงสามารถเลือกได้ในหลากหลายรูปแบบ ไม่ว่าจะเป็น ชาย-ชาย หญิง-

ชาย หรือหญิง-หญิงก็ย่อมได้ เนื่องจากในการคัดเลือกผู้ที่แสดง ผู้ที่จะท าการร่ายร าในชุดกระบี่ตีท่าได้นั้น ต้อง

มีบุคลิกที่คล่องแคล่ว ว่องไว กระฉับกระเฉง และการร าต้องมีความเข้มแข็งในตัว ซึ่งเหล่านี้ถือเป็น

องค์ประกอบส าคัญของการแสดงชุดกระบี่ตีท่า (ผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์. สัมภาษณ์, ๔ 

ธันวาคม ๒๕๕๕) การคัดเลือกผู้แสดง จะต้องค านึงถึงสิ่งดังต่อไปนี้ 

๑.๑ ผู้แสดงจะต้องมีร่างกายสมบูรณ์แข็งแรง เนื่องจากการร าชุดกระบี่ตีท่าเป็นการร าที่ต้อง

ใช้ก าลังในการต่อสู้ ผู้ร าต้องร าให้ดูรวดเร็ว เข้มแข็ง ว่องไว กระฉับกระเฉง เพ่ือที่จะสามารถถ่ายทอดความรู้สึก

หรืออารมณ์เพลงในการแสดงออกมาให้กับผู้ชมได้รับรู้ถึงอรรถรสได้อย่างเต็มที่ ท่าร าที่ออกมาให้ผู้ชมได้รับชม

นั้นถึงจะมีความส่างาม มั่นคง แข็งแรง ซึ่งสิ่งเหล่านี้สามารถสะท้อนให้เห็นได้ว่าการแสดงชุดนี้ ผู้แสดงมีความ

สมบูรณ์พร้อมทั้งทางร่างกายและความแม่นย าในการร่ายร า 

๑.๒ มีทักษะในการร าคู่ และมีความแม่นย าในการใช้อาวุธ การแสดงชุดกระบี่ตีท่าเป็นการ

แสดงที่ใช้ผู้แสดงเป็นคู่ มีบุคลิกและรูปร่างที่คล้ายกัน โดยผู้แสดงจะต้องท าการต่อสู้ ซึ่งสมมุติว่าเป็นลิงต่อสู้กัน

มีอาวุธประจ ากาย คือ ไม้หวาย ผู้แสดงที่สามารถร าเพลงนี้ได้จะต้องเป็นคู่ร าที่สามารถร าเข้าคู่กันได้เป็นอย่างดี

เนื่องจากผู้ร าจะต้องมีอาวุธในการร าด้วย มีความสมัครสมานสามัคคีกัน รู้เทคนิคในการใช้อาวุธเป็นอย่างดี 

การฟาด มีปฏิภาณไหวพริบสามารถแก้ไขสถานการณ์เฉพาะหน้าได้เป็นอย่างดี การเคลื่อนไหวร่างกายต้องมี

ความคล่องแคล่ว ซึ่งจะท าให้การร าคู่มีความที่กลมกลืนและลงตัว 

๑.๓ ผู้แสดงจะต้องมีความอดทนและพากเพียร การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าต้องใช้ความ

อดทนและพากเพียรพยายามอย่างสูง เนื่องจากต้องใช้เวลาในการฝึกซ้อมเป็นเวลานาน เมื่อเวลาออกแสดงใน

แต่ละครั้งต้องร าตั้งแต่ต้นจนจบเพลง ท่าร ามีลักษณะโลดโผน เข้มแข็ง เปลี่ยนท่าร าตามจังหวะเพลงไปอย่าง

รวดเร็ว ท าให้ต้องมีการฝึกท่าร าร่วมกันกับคู่ร าและต้องท าการฝึกซ้อมกับดนตรีควบคู่กันไปอย่างต่อเนื่อง

เช่นเดียวกัน 

 

๒. บทร้อง 

           การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า เป็นการแสดงที่แทรกอยู่ในช่วงท้ายของบทปฐม เริ่มแรกการแสดงชุดกระบี่

ตีท่า แสดงในพิธีไหว้ครูโนราเท่านั้น ต่อมาภายหลังการแสดงชุดกระบี่ตีท่าได้น าไปใช้ในการแสดงโนราบันเทิง 

เนื่องจากมีการเปลี่ยนแปลงของกระแสสังคม เหตุเพราะคนไทย ให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมใหม่ๆที่เข้ามา 

อาทิ  การแสดงวงดนตรีลูกทุ่ง เป็นต้น ท าให้การแสดงโนราหรือการแสดงอ่ืนๆ ถูกลดบทบาทและความส าคัญ



๖๕ 

 

ลง ดังเช่น โนราชุดกระบี่ตีท่า ได้ท าการดัดแปลงการแสดงจากการแสดงที่ใช้เฉพาะโนราพิธีกรรมมาแสดงใน

โนราบันเทิงด้วย โนราบันเทิงในการร ากระบี่ตีท่าในบทปฐมนั้น ผู้แสดงจะร าตั้งแต่เริ่มแรกของบทปฐม และ

เมื่อถึงบทร้องที่ว่า “ร าท่ากระบี่ตีท่า” ก็จะถอดเทริดถอดเล็บและถือไม้หวาย เพ่ือร ากระบี่ตีท่า ซึ่งบทปฐมมี

บทร้องดังนี้ 

บทร้อง 

บทปฐม 

ตั้งต้นให้เป็นประถม         ถัดมาพระพรหมสี่หน้า 

                ร าท่าสอดสร้อยห้อยเป็นพวงมาลา            เวโหยนโยนข้าให้น้องนอน 

                ร าท่าผาหลาแลว้ขัดลงมาเพียงไหล่           พิสมัยร่วมเรียงเข้ามาเคียงหมอน 

                ร าท่าต่างกันหันเป็นมอน                       มรดาแขกเต้าบินเข้ารัง 

                ร าท่ากระต่ายชมจันทร์                         พระจันทร์เข้ามาทรงกลด 

                ร าท่าพระรถท้ิงสาร                             มารกลับหลัง 

                ร าท่าชูชายนาดกรายเข้าวัง                    แล้วมานั่งคอยท่าเจ้านครินทร์ 

                ขี้นอนร่อนร ามาเปรียบท่า                     พระรามรามาท้าวน้าวศิลป์ 

                ฝูงมัจฉาล่องมาในวาริน                        หลงใหลไปสิ้นงามโสภา 

                ท่าโตเล่นหางกวางโยนตัว                      ร ายั่วเอาแป้งมาผัดหน้า 

                หงส์ทองลอยล่องว่ายน้ ามา                    พวกเหราเล่นน้ าส าราญนัก 

                ท่าโตเล่นหางกวางเดินดง                      ร าท่าพระสุริยวงศ์ผู้ทรงศักดิ์ 

                ร าท่าข้าวสารหวา่นหญ้าดูน่ารัก               ร าท่าพระลักษณ์แผลงศรจรี 

                ท่าข้ีหนอนฟ้อนฝูงยูงมาฟ้อนหาง             ขดัจางหยางให้นางร าทั้งสองศรี 

                ขัดข้ึนเป็นวงมานั่งลงให้ได้ที่                   ชกัสีขอสามสายย้ายเพลงร า 

                ร าท่ากระบี่ตีท่าจีนมาสาวไส้                    ร าท่าชะนีร่ายไม้อยู่เฉื่อยฉ่ า 

                เมขลาล่อแก้วแล้วชักล าน า                      เพลงร าแต่ก่อนครูสอนมา 

                                                                                               (อุดม หนูทอง. ๒๕๓๖. ๑๔๑) 

 

           การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ได้จุดก าเนิดมาจากโนราพลัด คชรัตน์ ได้น าเอาบุคลิกส่วนตัวที่คล้ายคลึง

กับลิงมาผสมผสานให้เข้ากับค าว่ากระบี่ตีท่า ที่แปลว่าการต่อสู้ของลิง ๒ ตัว โดยมีอาวุธคือ ไม้หวาย จากบท

ร้องของบทปฐมในการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่านี้ ผู้แสดงสามารถสอดแทรกลูกเอ้ือนได้อย่างเต็มความสามารถ 

และยิง่นักแสดงที่มีน้ าเสียงนุ่มนวลไพเราะ จะท าให้ผู้ชมเกิดความชื่นชอบมากยิ่งข้ึน ส่วนในการโนราแบบเต็ม



๖๖ 

 

รูปแบบหรือโนราแบบบันเทิงนั้น หากต้องการน าเสนอในรูปแบบใดนั้น ขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ของการน าไปใช้

ในโอกาสนั้น และในการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าจะมีการบรรเลงดนตรีโดยใช้วงดนตรีโนราแบบดั้งเดิม คือใช้

ดนตรีเพียง ๖ อย่าง ดังจะกล่าวต่อไปนี้ 

           ๓. เครื่องดนตรีประกอบการแสดง 

           เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ใช้เครื่องดนตรีโนราแบบดั้งเดิมตั้งแต่สมัย

โบราณจนกระท่ังปัจจุบัน เพ่ือเป็นการสืบทอดเจตนารมณ์ของขุนอุปถัมภ์นรากรและยังคงสืบทอดมาเรื่อยๆ

จนกระท่ังศิษย์ในปัจจุบัน ทั้งรูปแบบของการแสดง แม้กระทั่งเครื่องดนตรีก็มิได้เปลี่ยนแปลงไปจากแต่ก่อน 

เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบจังหวะในการแสดงโนรา ชุด กระบี่ตีท่า ที่มีมาแต่ดั้งเดิม มีทั้งหมด ๖  อย่าง คือ ทับ 

กลอง โหม่ง ฉิ่ง แกระ ปี่ โดยหลักแล้วผู้แสดงจะฟังจังหวะจากทับเป็นหลัก ในการเปลี่ยนท่าร าตามจังหวะทับ 

ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้ 

           ๓.๑ ทับ เป็นเครื่องตีก ากับจังหวะและท านอง มี ๒ ลูก ลูกเสียงแหลม เรียก “หน่วยฉับ” หรือ “ตัว

ผู้” กับลูกเสียงทุ้ม เรียก “หน่วยเทิง” หรือ “ตัวเมีย” ตัวผู้ใช้บรรเลงน าเลยเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “หน่วยยืน” 

ส่วนทับตัวเมียใช้บรรเลงตาม คอยขัดจังหวะ เรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “หน่วยหลัก” (หลักในภาษาถ่ินได้หมายถึง 

ขัด ขวาง) แต่เดิมทับแต่ละลูกจะใช้ลูกคู่ตีลูกละคน ต่อมาน าลูกไขว้กัน ใช้ลูกคู่ตีคนเดียวดังกล่าวมาแล้ว ทับแต่

ละลูกตีให้เกิดเสียงต่างกันได้ถึง ๖ เสียง คือ ตึ้ง ทึด ทืด เทิง ฉับ ฉั้ม โดยสามารถตีได้ดังนี้  

                       ตึ้ง   ตีริมขอบหน้าทับ กดปลายนิ้ว เปิดท้าย (ไม่เอามืออุดส่วนก้น) 

                       ทึด   ตีกดเต็มหน้าทับ เปิดท้าย 

                       ทืด   ตีกดถูไปบนหน้าทับ เปิดท้าย 

                       เทิง   ตีหน้าทับไปมีสปริงมือ เปิดท้าย 

                       ฉับ   ตีกดหน้าทับ เปิดท้าย 

                       ฉั้ม   ตีหน้าทับให้มีสปริงมือ ปิดท้าย 

                       ทับ มคีวามส าคัญยิ่งส าหรับโนรา เพราะเป็นตัวคุมจังหวะก ากับบทบาท ลีลาท านองการร า

และขับร้องกลอน การเปลี่ยนแปลงกระบวนร าและร้องกลอนทั้งครั้งของโนรา ทับจะต้องเปลี่ยนตามทันท่วงที

และกลมกลืน มีกรบวนร าและขับร้องบางชุดทีแสดงถึงบทบาทและความส าคัญของทับ คือ “ท าบท เพลงทับ” 

 



๖๗ 

 

 

ภาพประกอบที ่๓ ทับ 

ที่มาของภาพ : www.seasontour.com/item/shop_๓.jpg 

           ๓.๒  กลอง เป็นเครื่องก ากับจังหวะที่คอยรับและขัดจังหวะทับที่เรียกว่า “ขัดลูกกลอง” โนราคณะ

หนึ่งๆจะมีกลอง ๑ ลูก บทบาทของกลองนอกจากใช้บรรเลงประกอบการแสดงแล้ว ยังใช้เป็นเครื่องให้

สัญญาณในขณะเดินทางเพ่ือบอกให้ชาวบ้านทราบว่าโนราเดินทางผ่านมา เผื่อจะมีใครเรียกหารับไปแสดง ใช้

เป็นสัญญาณเรียกคู่ตอนจะรับประทานอาหาร ตีคารวะสิ่งศักดิ์สิทธิ์ตามรายทางที่ผ่านมา 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที ่๔ กลอง 

ที่มาของภาพ : www.belove๒๙๐๔๕.wordpress.com 

           ๓.๓ โหม่งเป็นเครื่องก ากับจังหวะ มี ๒ ลูก ลูกเสียงแหลมเรียก “หน่วยจี้” ลูกเสียงทุ้มเรียก “หน่วย

ทุ้ม” โหม่งโนราในสมัยก่อนท าด้วยไม้แก่นเรียก “โหม่งฟาก” ต่อมาใช้เหล็กกระทุ้งให้เป็นปุ่ม ส าหรับตีด้วยไม้

ซึ่งพันยางเรียก “โหม่งเหล็ก” พัฒนาการหลังสุดหล่อด้วยทองเหลืองเรียก “โหม่งหล่อ” โหม่งยังใช้ประกอบ

เสียงขับร้องกลอนให้ไพเราะ โดยให้เสียงผู้ร้องกลมกลืนกับเสียงโหม่ง มีใยเสียงหวาน กังวาน ชวนฟัง เรียกว่า 

“เสียงเข้าโหม่ง” 



๖๘ 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที ่๕  โหม่ง 

 ที่มาของภาพ : www.longtonpladdom๒๐๑๒.blogspot.com 

           ๔.๔ ฉิ่งเป็นเครื่องก ากับจังหวะ ใช้คู่กับโหม่ง โดยมุมหนึ่งของรางโหม่งจะผูกฉิ่งฝาหนึ่งไว้ เวลาลูกคู่ตี

โหม่งจะใช้มืออีกข้างหนึ่งตีฉิ่งควบคู่ไปด้วย 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที่ ๖ ฉิ่ง 

ที่มาของภาพ : www.oknation.net 

           ๔.๕  แตระ หรือ แกระ เป็นเครื่องตีเคาะให้จังหวะ ท าด้วยไม้ไผ่ส่วนโคนโดยผ่าเหลาอย่างไม้ฟาก 

ขนาดราว 1x10 นิ้ว ใช้เป็นคู่ โดยเคาะจังหวะอย่างเดียวกันกับกรับ โนราคณะหนึ่งๆจะมีแตระ กี่คู่ก็ได้ แต่

โดยมากมีราว ๓ คู่ เนื่องจากแตระร่าย จึงไม่พิถีพิถันในการใช้ ดังมีบทกลอนว่า 

                                  จับเอยจับแตระ                 เอามือมาแยะกับไม้ไผ่ 

                                   แตระเสียก็แล้วไป             ไม้ไผ่เรายังสี่ห้ากอ 

           เนื่องจากแตระของโนรามีหลายคู่ บางครั้งเวลาไปแสดจะมีพวกข้ีเมาเข้ามาตี และตีไม่ลงจังหวะท าให้

เสียกระบวน จึงมีผู้คิดเอาแตระหลายๆคู่มาร้อยเข้าเป็นพวง เวลาใช้ก็ใช้วิธี “แยะ” คือกระแทกลงไปเป็น

จังหวะ แตระชนิดนี้เรียกว่า “แตระพวง” 

http://www.longtonpladdom๒๐๑๒.blogspot.com/


๖๙ 

 

                     แตระมีความส าคัญอยู่ด้วยกัน ๒ ประการ ประการที่ ๑ โนราถือเป็นครูของดนตรีโนรา 

เพราะเวลาท าพิธี “สอดเครื่อง” ครูจะใช้ก าไลสวมผ่านแตระให้ไหลไปสวมมือโนราที่เข้าพิธีและประการที่ ๒ 

แตระเป็นเครื่องดนตรีหลักในการก ากับจังหวะในการขับร้องกลอนที่เรียกว่า ท านอง “รา่ยแตระ” และก ากับ

จังหวะเร็วและช้าที่เรียกว่า “แตระถี่” และ “แตระห่าง” 

 

 

ภาพประกอบที ่๗ แตระ 

ที่มาของภาพ : www.flash-mini.com 

           ๔.๕ ปี่โนราใช้ปี่นอกหรือไม่ก็ปี่ใน ปี่เป่าเดินท านอง ท าให้การบรรเลงดนตรีมีความไพเราะ และใช้

บรรเลงเป็นหลักในการร าชุดหนึ่ง คือ “ร าเพลงปี่” หรือ “ร ายั่วปี่” อย่างไรก็ตามปี่อาจถือเป็นเพียงดนตรี

ประกอบ ถ้าขาดปี่ก็ไม่เป็นอุปสรรคในการแสดงโนราแต่อย่างใด เพียงแต่ท าให้ขาดบรรยากาศและความ

ครึกครื้นไปเท่านั้น 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที ่๘ ป่ี 

ที่มาของภาพ : www.totostudio.๘m.com 

 

          แต่ในช่วงที่การละเล่นใหญ่ๆ เข้ามาสู่ภาคใต้โดยเฉพาะดนตรีลูกทุ่ง ดนตรีโนราก็ได้คลี่คลาย

เปลี่ยนแปลงไปบ้าง หลายคณะเลิกใช้แตระ เลิกใช้กลองแบบเดิม (กลองชาตรี) แต่หันมาใช้กลองชุดแทน น า
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ซ้อด้วง ซออู้ กีต้าร์ และดนตรีสากลอ่ืนๆบางชิ้นเข้ามาผสม (อุดม หนูทอง. ๒๕๓๖ : ๓๕-๓๗) แต่ในสายขุน

อุปถัมภ์นรากรไม่มีการเปลี่ยนแปลงยังคงใช้เครื่องดนตรีดังเช่นสมัยก่อน คือ ใช้ ทับ กลอง โหม่ง ฉิ่ง แตระ 

และปี่ เครื่องดนตรีเพียง ๖ ชิ้น ไม่เปลี่ยนไปตามกระแสสังคม และนี่ก็เป็นอีกอัตลักษณ์หนึ่งของโนราสายขุน

อุปถัมภ์นรากรที่ยังคงรักษารูปแบบดั้งเดิมเพ่ือให้ลูกหลานได้ศึกษาและสืบถอดต่อไป การแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

เป็นการแสดงที่แสดงให้เห็นถึงการต่อสู้ของลิง ๒ ตัว โดยใช้ไม้หวายเป็นอาวุธ ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

           ๕. อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

            จากการศึกษาพบว่า อุปกรณ์ที่ใช้ประกอบการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ใช้อุปกรณ์เพียงอย่างเดียว

คือ “ไม้หวาย” เหตุที่การแสดงชุดกระบี่ตีท่าใช้ไม้หวายเป็นอุปกรณ์ในการแสดง เนื่องจากไม้หวายเป็นไม้ที่มี

ความคงทน เหนียว และมีความโค้งงอได้ เมื่อผู้แสดงมีการปะทะหรือต้องใช้กระบวนท าที่ต้องท าการต่อสู้ จึง

เหมาะส าหรับการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าเพราะการแสดงกระบี่ตีท่าต้องใช้ท่าร าที่เน้นความแข็งแรงของตัวผู้

แสดง และท่าร าโดยส่วนมากเป็นการต่อสู้กัน ไม่ว่าจะเป็นการตีไม้ การดันไม้ การข้ามไม้ เป็นต้น การใช้ไม้

หวายมาเป็นอาวุธในการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า เปรียบเหมือนกระบี่กระบอง ที่ผู้แสดงใช้เป็นเสมือนอาวุธ

ประจ ากายของตน ไว้ส าหรับต่อสู้กันโดยขนาดของไม้หวายจะมีขนาด ที่พอเหมาะกับขนาดตัวของผู้แสดง ไม่มี

ขนาดเล็กหรือขนาดใหญ่จนเกินไปเพื่อให้เกิดความคล่องตัวและสวยงาม หากมีขนาดเล็กหรือใหญ่เกินไปจะท า

ให้ดูไม่เข้ากับตัวผู้แสดง และไม่คล่องตัวในการร าท าให้การแสดงไม่สวยงามและอาจจะท าให้เกิดการติดขัด

ระหว่างการแสดงหรือในระหว่างการแสดงอาจจะท าให้เกิดอุบัติเหตุระหว่างการแสดงด้วย เหตุนี้ไม้หวายจึง

ต้องมีขนาดที่กะทัดรัดและพอเหมาะต่อตัวผู้แสดง 

 

 

 

 

 

  

 

 

ภาพประกอบที ่๙  ไม้หวาย 

ที่มาของภาพ : www.pantip.com 
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           ในการร าโนราชุดกระบี่ตีท่าผู้แสงจะต้องใช้ไม้หวายเป็นอุปกรณ์ในการแสดง หากในการแสดงชุด

กระบี่ตีท่าหาไม้หวายไม่ได้ ผู้แสดงสามารถน าไม้ชนิดอ่ืนมาได้ แต่ไม้ชนิดอ่ืนนั้นจะต้องมีความยืดหยุ่นและ

สามารถโค้งงอได้เช่นเดียวกับไม้หวายเวลาที่ผู้แสดงตีไม้เข้าหากัน หรือฟาดไม้ลงกับพ้ืน ถ้าเป็นไม้ที่มีความแข็ง

เกินไปหรืออ่อนจนเกินไปอาจจะท าให้เกิดอุบัติเหตุในการแสดงได้ และในการร าโนราชุดกระบี่ตีท่าผู้แสดงต้อง

ทราบถึงโอกาสที่จะน าไปใช้ในการแสดงแต่ละครั้ง 

 

           ๕ .โอกาสที่ในการแสดง 

           การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า เป็นการแสดงที่แทรกอยู่ในช่วงท้ายของบทปฐม เริ่มแรกการแสดงโนรา

ชุดกระบี่ตีท่า แสดงในพิธีกรรมไว้ครูโนราเท่านั้น ต่อมาในภายหลังการแสดงชุดกระบี่ตีท่าได้น าไปใช้ในการ

แสดงโนราบันเทิง เป็นการปรับตัวเพ่ือความอยู่รอดของการประกอบอาชีพโนราในการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า

ได้น าไปใช้ในการแสดงโนราบันเทิง เป็นการปรับตัวเพ่ือความอยู่รอดของการประกอบอาชีพโนราในการแสดง

โนราชุดกระบี่ตีท่าในบทปฐมผู้แสดงจะร าบทปฐมตั้งแต่แรก และเมื่อถึงบทร้องที่ว่า “ร าท่ากระบี่ตีท่า” ผู้แสดง

ก็จะท าการถอดเทริด ถอดเล็บและถือไม้หวาย  ออกมาร ากระบี่ตีท่า ดังนั้นโนราชุดกระบี่ตีท่า จึงสามารถแบ่ง

โอกาสในการแสดงได้ เป็น ๒ แบบ คือ 

๑. โอกาสการร าในชุดกระบี่ตีท่าในรูปแบบพิธีกรรมไหว้ครูโนรา เป็นการร าที่แทรกอยู่ในช่วงท้ายบทปฐม

ในพิธีกรรมไหว้ครูโนราวันที่สอง ในช่วงของการร าถวายครู โดยผู้แสดงจะร าบทปฐมเรื่อยมา จนถึงค าร้องที่ว่า 

ผู้แสดงจะท าการถอดเทริด ถอดเล็บ และถือไม้หวายออกมาร ากระบี่ตีท่า เมื่อร าชุดกระบี่ตีท่าจบ ผู้แสดงจะร า

บทปฐมต่อไปจนกระทั่งจบเพลง 

๒. โอกาสการร าในโนราชุดกระบี่ตีท่าในรูปแบบโนราบันเทิง เป็นการร าในโอกาสต่างๆ ที่นอกเหนือจาก

พิธีไหว้ครูไม่ว่าจะเป็นโนราเดินโรง งานต้อนรับแขก งานบวช งานแต่งงาน มีรูปแบบและข้ันตอนการแสดง ๒ 

รูปแบบและขั้นตอนการแสดง ๒ รูปแบบ คือการร ากระบี่ตีท่าท่ีแทรกอยู่ในช่วงท้ายของบทปฐม คือ ผู้แสดง

ในช่วงนี้สามารถแบ่งออกเป็น ๒ กลุ่ม คือกลุ่มแรกร า ๒ ช่วง ช่วงแรกร าเพลงโคจนกระทั่งถึงบทปฐมและร าอีก

ครั้งหลังจากจบการแสดงชุดกระบี่ตีท่าอย่างเดียว คือ ไม่มีการร าเพลงโคหรือบทปฐมเลยเมื่อท าการแสดง

ดนตรีจะบรรเลงเฉพาะช่วงที่ร ากระบี่ตีท่า เมื่อจบการแสดงจะเข้าเวที 

จากการศึกษาโอกาสที่ใช้ในการแสดงของการร าโนราชุดกระบี่ตีท่าผู้วิจัยพบว่า โอกาสของการแสดง

โนราชุดกระบี่ตีท่าสามารถแบ่งออกได้ ๒ รูปแบบคือ การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าในพิธีไหว้ครูโนรา คือ การร า

โนราชุดกระบี่ตีท่าที่แทรกอยู่ท้ายบทปฐม ในวันที่สองของพิธีไหว้ครูโนราในช่วงของการร าถวายครู และ อีก

รูปแบบหนึ่งคือ การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าในรูปแบบโนราบันเทิง คือ การร าโนราในชุดกระบี่ตีท่าในงานรื่น

เริงต่างๆ เพราะกระบวนท่าร าต่างๆในการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่านี้โนราพลัด คชรัตน์ ได้มีการน าเอาความรู้
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ความสามารถของตนมาวิเคราะห์และท าการรังสรรค์การแสดง ชุดกระบี่ตีท่า ซึ่งโครงสร้างของท่าร าได้น าเอา 

กระบวนท่าต่างๆมาสังเคราะห์ร่วมกันไม่ว่าจะเป็นกระบวนท่าร าของโนราพ้ืนฐาน การต่อสู้ของมนุษย์ที่ต้องใช้

ในชีวิตประจ าวันเมื่อถึงเหตุการณ์คับขันที่ต้องท าการป้อนกันตัวจากอันตราย และการรังสรรค์กระบวนท่า

ใหม่ๆเกิดขึ้น 

 

วิเคราะห์กระบวนการท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่า ของคณะธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัด

สงขลา 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ผู้ที่ได้รับการถ่ายถอดท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่า จากโนราพลัด 

คชรัตน์ ผู้ที่รังสรรค์ท่าร าพบว่า แนวความคิดท่ีส าคัญในการประดิษฐ์ท่าร าของ โนราพลัด คชรัตน์ คือ เป็นการ

ต่อสู้ของโนรา ๒ คนโดยมีไม้หวายเป็นอาวุธ จึงได้น าท่าทางการต่อสู้มาผสมกับท่าร าของโนราพ้ืนฐาน 

โครงสร้างกระบวนท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่ามีลักษณะเป็นกระบวนการร าที่เน้นความแข็งแรงของผู้แสดง ซึ่ง

สามารถวิเคราะห์โครงสร้างกระบวนท่าร าได้ ๓ ลักษณะ คือ ท่าร าน ามาจากกระบวนท่าร าโนราขั้นพ้ืนฐาน น า

ท่าร าประยุกต์หรือดัดแปลงให้เข้ากับการต่อสู้ที่ต้องใช้เมื่อเกิดเหตุการณ์ที่คับขัน และท่าร าที่ประดิษฐ์

สร้างสรรค์ขึ้นมาใหม่โดยน าเอาท่าร าทั้ง ๓ ลักษณะมาผสมผสานกันเพ่ือให้เกิดการแสดงชุดกระบี่ตีท่า ซึ่งมี

รายละเอียด ดังนี้ 
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แผนภูมิที่ ๑ โครงสร้างของท่าร าชุดกระบี่ตีท่า 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        

 

 

 

 

 

 

๑. ท่าร าที่น ามาจากกระบวนท่าร าโนราพื้นฐาน โนรามีกระบวนท่าร าที่หลากหลาย ท่าร าในการแสดง

ชุดกระบี่ตีท่าส่วนหนึ่งน ามาจากท่าร าเบื้องต้นในการฝึกหัดโนราซึ่งเป็นท่าร าหลักที่ผู้ฝึกโนราต้องเรียนรู้ ท่าร าที่

น ามาจากท่าร านั้นปรากฏอยู่ในบทพ้ืนฐานในการฝึกหัดโนราด้วยกัน ๒ บท คือ บทปฐมและบทครูสอน ซึ่งถ้า

เปรียบเทียบกับการฝึกนาฏศิลป์ไทยพ้ืนฐานผู้เรียนจะต้องผ่านการร าแม่บทใหญ่และแม่บทเล็ก ซึ่งในทางด้าน

โนราเวลาจะสร้างสรรค์การแสดงชุดใหม่ก็หยิบท่าร าจากในบทเรียนพ้ืนฐานมาประกอบและดัดแปลงเพ่ือให้

เหมาะสมกับชุดการแสดง เช่นเดียวกับนาฏศิลป์ไทยเวลาสร้างสรรค์การแสดงชุดใหม่ก็จะน าท่าร ามาจาก

แม่บทเล็กหรือแม่บทใหญ่มา 

โครงสร้างของท่าร าชุดกระบี่ตีท่า 

กระบวนการร าโนราพื้นฐาน 

๑. ท่าหมอบ 

๒. ท่าเสก 

๓. ท่าร ากระบี่ตีท่า 

๔. ท่าท่องโรง 

ท่าร าจากการต่อสู ้

๑. ท่าแทงและท่าหลบ 

๒.ท่าต ี

๒.๑ ท่าตีและท่ารับ 

๒.๒ ท่าตปีะทะ 

๓. ท่าร าที่ประดิษฐ์สร้างสรรค์ 

๒. ท่าบิดตัวหมุนมือ 

๑. ท่าข้ามไม ้
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ประกอบและดัดแปลงให้การแสดงสมบูรณ์ตรงกับแนวความคิดของผู้ที่ประดิษฐ์ท่าร าในชุดนั้นๆ ท่าร าโนราที่

หยิบขึ้นมาเพ่ือสร้างสรรค์การแสดงชุดกระบี่ตีท่านั้นได้น ามาใช้ในช่วงแรกคือ ช่วงที่ท าความเคารพและโชว์

พละก าลังของผู้แสดง โดยมีท่าร าที่น ามาจากกระบวนท่าร าโนราทั้งหมด ๔ ท่า ดังนี้ 

๑.๑ ท่าหมอบ น ามาจากท่าหมอบเฝ้าเจ้านครินทร์ ซึ่งเป็นท่าร าที่อยู่ในบทปฐมเป็นท่าท่ีก าลังนั่ง

หมอบเฝ้าพระเจ้าแผ่นดิน โนราการแสดงชุดกระบี่ตีท่ามีแนวคิดท่ีจะน าท่าร านี้มาสื่อความหมายถึงการหมอบ

เพ่ือท าความเคารพครูอาจารย์ก่อนจะท าการแสดง ซึ่งมีความหมายและลักษณะท่าทางคล้ายคลึงกัน อีกท้ังยัง

มีความเหมาะสมเพราะท่าร าต่อจากท่านี้เป็นการบริกรรมคาถาเพ่ือเป็นการระลึกถึงและท าความเคารพครู

อาจารย์ก่อน 

 

 

 

 
 

 

 

  

 

ภาพประกอบท่ี ๑๐ ท่าหมอบ ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

๑.๒ ท่าเสกมนต์ น ามาจากท่าร ายั่วเอาแป้งมาผัดหน้า ซึ่งเป็นท่าที่อยู่ในบทปฐมเป็นท่าร าที่ร าเพ่ือยั่ว

แล้วก็เอาแป้งมาผัดหน้า แนวความคิดของโนราพลัด คชรัตน์ คือ เป็นการบริกรรมคาถาเพ่ือป้องกันตัวก่อน

ต่อสู้ และแสดงถึงความสามารถ ความเชี่ยวชาญในด้านของ ไสยศาสตร์หรือเวทมนต์คาถาต่างๆ ลักษณะท่า

เป็นการผัดหน้าเพื่อสื่อถึงการบริกรรมคาถาของตนเอง 

 

 

 



๗๕ 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที่ ๑๑ ท่าเสกมนต์ ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

 ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

๑.๓ ท่ากระบี่ตีท่า น ามาจากท่าเสตื้องเยื้องข้างซ้าย ซึ่งเป็นท่าร าที่อยู่ในบทครูสอน บทครูสอนเป็น

หนึ่งในแม่บทโนรา ลักษณะท่ามีการอัดอก ยืดตัวตรง มือข้างหนึ่งตั้งวงเขาควาย อีกข้างหนึ่งจีบหงายเหยียดตึง 

แสดงให้เห็นถึงความสง่างามตรงกับแนวความคิด โนราพลัด คชรัตน์ ได้น าท่านี้มาเพ่ือใช้เป็นท่าโชว์พละก าลัง

ของผู้แสดงโดยการเพ่ิมการเคลื่อนไหวของเท้าให้มีการเคลื่อนไหวอย่างรวดเร็วในท่าทางท่ีสง่า ผู้แสดงจะได้โชว์

พละก าลังอย่างเต็มท่ีเพราะต้องใช้พลังงานในการเปลี่ยนท่าร านี้มาก 

 

 

 

  

  

  

 

 

ภาพประกอบที ่๑๒  ท่ากระบีต่ีทา่ ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

 



๗๖ 

 

๑.๔ ท่าท่องโรง เป็นท่าร าหนึ่งที่อยู่ในการพ้ืนฐานของโนรา โนราพลัด คชรัตน์ มีแนวความคิดที่ใช้ท่า

นี้ เพ่ือเตรียมความพร้อมและเป็นการดูชั้นเชิงคู่ต่อสู้ เพราะท่าท่องโรงเป็นการซอยเท้าวิ่งไปเรื่อยๆ เมื่อน ามาใช้

ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า จึงเพ่ิมการวิ่งวนกันและเหลือบมองคู่ต่อสู้ท าให้เป็นการดูชั้นเชิงคู่ต่อสู้และเตรียม

ความพร้อมเพ่ือที่จะเปลี่ยนท่าร าเป็นท่าต่อไป 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๑๓  ท่าท่องโรง ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

           ๒. ท่าร านี้น ามาจากการต่อสู้ โนราพลัด คชรัตน์ มีแนวคิดในการเลือกใช้ท่าทางในการต่อสู้โดยใช้

สัญชาติญาณในการต่อสู้และหลบเลี่ยงในการเอาตัวรอดเป็นแนวคิดส าคัญในการประดิษฐ์สร้างสรรค์ท่าทางใน

การต่อสู้นี้ ท่าต่อสู้ที่ใช้ในการร าโนราชุดกระบี่ตีท่าล้วนแต่ใช้ท่าร าการต่อสู้พื้นฐานไม่ยากและไม่ซับซ้อน ดังนี้ 

๒.๑ ท่าแทงและท่าหลบ เป็นท่าที่มีลักษณะในการแสดงที่ผู้แสดงคนหนึ่งใช้ไม้หวายแทงคู่ต่อสู้และผู้

แสดงอีกคนหนึ่งใช้ไมห้วายป้องกันตัวโดยไม่ให้คู่ต่อสู้สามารถแทงตนเองได้ เป็นท่าที่ผู้แสดงสามารถลีลาความ

เชี่ยวชาญในการต่อสู้ ซึ่งตรงกับแนวคิดในการคิดท่าคือมีคนหนึ่งแทงก็ต้องมีอีกคนหนึ่งหลบเพื่อป้องกันตัวเอง 

 



๗๗ 

 

 
ภาพประกอบท่ี ๑๔ ท่าแทงและทา่หลบ 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

 

                ๒.๒ ท่าตี ท่าตีใช้ในการแสดงชุดกระบี่ตีท่าก็เป็นท่าหนึ่งที่ได้หยิบยกออกมาจากท่าสัญชาติญาณ

ในการต่อสู้ ซึ่งมีอยู่ด้วยกัน ๒ ลักษณะ คือ 

                           ๒.๒.๑ ท่าตีและท่ารับ เป็นท่าท่ีมีลักษณะในการแสดงที่ผู้แสดงคนหนึ่งใช้ไม้หวายตีคู่

ต่อสู้ และผู้แสดงอีกคนเสียหลักและใช้ไม้หวายป้องกันด้วยการยกไม้หวายรับเพ่ือไม่ให้คู่ต่อสู้สามารถตีได้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๑๕ ท่าตีและท่ารบั 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

 



๗๘ 

 

                 ๒.๒.๒ ท่าตีปะทะ เป็นท่าที่มีลักษณะการแสดงที่ผู้แสดงทั้ง ๒ คน ปะทะโดยใช้ไม้หวายตี

ด้านบนสลับกับด้านล่าง 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๑๖ ท่าตีปะทะ 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 

            ๓. ท่าร าที่ประดิษฐ์สร้างสรรค์ข้ึนมาใหม่ โดยโนราพลัด คชรัตน์ ได้รังสรรค์ท่าข้ึนโดยมีแนวคิดเพื่อให้

การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่ามีองค์ประกอบที่สมบูรณ์ แปลกใหม่ และมีความน่าสนใจมากยิ่งขึ้น ซึ่งมีท่าร าดังนี้ 

                    ๓.๑ ข้ามไม้ เป็นลักษณะของการผลัดกันข้ามไม้ แนวคิดส าคัญในการคิดท่าโดยโนราพลัด คช

รัตน์ คือ เพื่อแสดงถึงความคล่องแคล่วและแสดงให้เห็นว่าผู้แสดงยังคงมีพละก าลังที่เหลืออยู่ ข้ามไม้นี้เป็นท่าที่

ผู้แสดงต้องใช้ก าลังและความเชี่ยวชาญเป็นอย่างมากถ้าผู้แสดงสามารถข้ามไม้ได้อย่างคล่องแคล่วไม่มีการ

ติดขัดอะไรแสดงว่าผู้แสดงยังคงมีพละก าลังเหลืออยู่ 

 

 

 

 

 

 

 

 



๗๙ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๑๗ ท่าข้ามไม ้

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ  

 

                    ๓.๒ ท่าบิดตัวหมุนมือ เป็นลักษณะที่ผู้แสดงทั้งสองนั้นใช้มือจับไม้หวายของตนและคู่ต่อสู้ บิด

ไปเรื่อยๆ ทั้งเท้าและไม้หวาย มีแนวคิดมาจากการที่ผู้แสดงต่อสู้ด้วยกระบวนท่าต่อสู้จนหมดกระบวนท่า

แล้วแต่ไม่มีผู้ใดสามารถเอาชนะได้ เหมือนกับธรรมชาติจากการต่อสู้เมื่อต่อสู้จนหมด ท่ามักจะเกิดท่าต่อสู้ที่

แปลกๆ โนราพลัด คชรัตน์ จึงคิดท่าบิดตัวหมุนมือเพ่ือเป็นท่าสุดท้ายเพราะไม้มีท่าไหนจะต่อสู้กันแล้ว 

 
ภาพประกอบท่ี ๑๘ ท่าบิดตัวหมนุมือ 

ที่มาของภาพ : วนศักดิ์ ผดุงเศรษฐกิจ 



๘๐ 

 

           จากการศึกษาความเป็นมา และรูปแบบการแสดงโนราชุด กระบี่ตีท่าของโนราพลัด คชรัตน์ คระ

ผู้วิจัยพบว่า การแสดงชุดกระบี่ตีท่าได้เกิดขึ้นภายในคณะโนราพุ่ม เทวา ของขุนอุปถัมภ์นรากรผู้ที่ท าการ

รังสรรค์ท่าร าโนราชุด กระบี่ตีท่า คือ โนราพลัด คชรัตน์ ซึ่งวันและเวลาที่เกิดการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าไม่

ปรากฏหลักฐานที่แน่ชัดว่าเกิดขึ้นเมื่อใด ผู้ที่ท าการสืบทอดท่าร าชุดกระบี่ตีท่าในปัจจุบัน คือ อาจารย์จิณ ฉิม

พงษ์ และผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ รูปแบบการร าสามารถแสดงได้ ๒ รูปแบบ คือ รูปแบบการ

ร าโนราชุดกระบี่ตีท่าในพิธีกรรมไหว้ครูและรูปแบบการร ากระบี่ตีท่าในโนราบันเทิง ซึ่งความแตกต่างระหว่าง

การแสดง ๒ รูปแบบนี้ขึ้นอยู่กับกระบวนการน าเสนอ 

           องค์ประกอบที่ส่งผลให้การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่ามีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น คือ ผู้แสดงที่ต้องอาศัย

ทักษะในการร าเป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะเป็นความแม่นย าในการใช้อาวุธ ทักษะในการร าคู่ ความอดทนในการร า

ต้องมีความแข็งแรงของร่างกาย แต่ถึงแม้ผู้แสดงจะร าได้สวยเพียงใด หากไม่มีเครื่องแต่งกายโนรา ที่เป็นเครื่อง

ลูกปัดหลากสี อันเป็นสิ่งเสริมให้เกิดความสราญใจเมื่อผู้ชมได้รับชมอีกทั้งยังมีการบรรเลงดนตรีโนราแบบ

ดั้งเดิม คือ เครื่องดนตรี ๖ชิ้น ที่บรรเลงมาตั้งแต่ครั้งโบราณกาลเมื่อท าการแสดง แต่จะเป็นการแสดงที่สมบูรณ์

ไม่ได้หากขาดการประดิษฐ์สร้างสรรค์ท่าร า จากโนราพลัด คชรัตน์ ที่ได้ใช้ความสามารถมารังสรรค์การแสดงที่

ชื่อว่ากระบี่ตีท่า ด้วยการน าท่าร าของโนราพ้ืนฐานมาผสมผสานกับการต่อสู้ของมนุษย์ และการประดิษฐ์ท่า

ใหม่ขึ้นมาเพ่ือความทัศนาของผู้ชมโดยมีอุปกรณ์ในการร าที่ส าคัญ คือ ไม้หวาย ซึ่งในบทต่อไปจะได้กล่าวถึง

รายละเอียดแนวคิดของการน าเสนอการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่าในรูปแบบโนราบันเทิง 

 

ตอนที่ ๓ การพัฒนาและค้นหากลวิธี สร้างงานโนราที่มีลักษณะการแสดง/การน าเสนอที่ใหม่และแตกต่าง

ไปจากแบบดั้งเดิม 

 หลังจากท่ีผู้วิจัยได้ศึกษาถึงพัฒนาการและรูปแบบการแสดงของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ 

มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา รวมถึงองค์ประกอบในการสร้างผลงานโนราร่วมสมัยแล้ว ผู้วิจัยได้

ด าเนินการทดลองสร้างผลงานโนราชิ้นใหม่ที่ใช้กรณีศึกษาจากชุดการโนรา “กระบี่ตีท่า” ที่เป็นผลงานโนราใน

รูปแบบดั้งเดิมที่สร้างสรรค์ของโนราสายตระกูลขุนอุปถัมภ์นรากร (พุ่ม เทวา) และอนุรักษ์ สืบทอด โดยคณะ

โนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา ดังที่กล่าวรายละเอียดไว้แล้ว   

  ๔.๑ ความคิดแรกเริ่ม 

  ผู้วิจัยได้ศึกษา วิเคราะห์ ขั้นตอน และวิธีการแสดงโนราชุด “กระบี่ตีท่า” จึงเกิดความสนใจที่จะสร้าง

ผลงานใหม่ ซึ่งสามารถสรุปประเด็นที่ต้องการศึกษาและพัฒนาผลงานได้ดังนี้  ๑. กระบวนท่าร า และลีลาการ

ต่อสู้ ๒. เสียงของไม้ (อุปกรณ์ประกอบการแสดง) ในการแสดง ๓. จุดมุ่งหมายของการแสดง และความรู้สึก

ภายในของนักแสดง 



๘๑ 

 

 ๑. กระบวนท่าร า และลีลาการต่อสู้ 

  ก าหนดสถานการณ์ใหม่ คือ นักล่า ๒ ตัว ที่มีความต้องการเดียวกันออกไปล่านกในป่า และมี

ไมห้วาย ๑ อัน เป็นอุปกรณ์ในการไล่ล่า   

 ๒. เสียงของไมห้วาย (อุปกรณ์ประกอบการแสดง) ในการแสดง 

  อุปกรณ์ประกอบการแสดง คือ ไม้หวาย เป็นอุปกรณ์หลักที่ใช้ในการแสดง ใช้ประโยชน์การ

ล่านก ไมห้วายสามารถใช้สร้างบรรยากาศและสถานที่ที่เกิดขึ้นได้  

 ๓. จุดมุ่งหมายของการแสดง และความรู้สึกภายในของนักแสดง  

  จุดมุ่งหมายของการแสดง คือ ไล่ล่านก ตัวละครนักล่ามีความต้องการที่จะล่านก - การตอ่สู้

กับตัวละครคู่ตรงข้ามเพ่ือเอาชนะ ได้นกมาครอบครอง  

  ๔.๑.๑ โครงสร้างการแสดง  

 

ล าดับการแสดง รายละเอียดการแสดง 
๑. นักล่าแต่งตัวและไหว้ครู ก่อนออกไปล่านกในป่า นักล่าเตรียมแต่งตัว และท า

พิธีไหว้ครูเพ่ือสร้างขวัญก าลังใจ และสิริมงคลให้กับ
ตนเอง  

๒. ล่านก  นักล่า ๒ คน เดินทางเข้าไปในป่าเพื่อล่านก ได้แก่ 
นกคุ้ม และไก่ฟ้า มีไมห้วาย ๑ อัน ใช้เป็นอุปกรณ์
เดินทาง ล่านก และป้องกันภัย 

๓. ต่อสู้ นักล่า ๒ คน ต่อสู้เพ่ือแย่งไก่ฟ้า  
 

ตารางที ่๒ ล าดับโครงสร้างการแสดง 

 

๔.๑.๒ กระบวนการท างาน ทดลองสร้างท่าร าและลีลาการร า ครั้งที่ ๑ 

กระบวนการท างาน ครั้งที่ ๑ ผู้วิจัยได้พูดคุยกับนักแสดง๑เกี่ยวรายละเอียดและจุดประสงค์

การสร้างสรรค์ผลงานชิ้นนี้ แลกเปลี่ยนความรู้เกี่ยวกับโนรา สอบถามความเข้าใจเกี่ยวกับชุดการแสดงโนราชุด

กระบี่ตีท่าท่ีเป็นต้นทางการพัฒนาผลงาน  พบว่านักแสดงมีความเข้าใจจุดประสงค์ของการแสดง ลีลาและ

กระบวนท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่าอย่างดี จากนั้นผู้วิจัยจึงอธิบายขั้นตอนการพัฒนาดังนี้ 

๑. การแสดงชุด “ไล่ล่า” ได้แรงบันดาลใจมากจากการแสดงชุดกระบี่ตีท่า งานชิ้นใหม่นี้

สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อทดลองสร้างงานโนราร่วมสมัย 

                                                           
๑

 นักศึกษาสาขาศิลปะการแสดง (โนรา) คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 



๘๒ 

 

๒. นักแสดงต้องเป็นผู้ที่มีความรู้และทักษะเกี่ยวกับโนราเป็นอย่างดี เพราะการสร้างผลงาน

เป็นการน าความรู้-ท่าร าโนราแบบดั้งเดิมมาขยาย เพ่ิม ลดทอน หรือสร้างสรรค์ขึ้นใหม่เพ่ือให้เหมาะสมกับชุด

การแสดงโนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า”  

๓. ผลงานที่สร้างขึ้นใหม่เป็นเรื่องราวของนักล่า ๒ คน ที่มีความต้องการเดียวกัน คือ ต้องการ

เข้าไปในป่าเพ่ือล่านก ดังนั้นเนื้อเรื่องจะมีความคล้ายคลึงกับชุดการแสดงโนรากระบี่ตีท่าที่เป็นการต่อสู้ 

จากนั้นให้นักแสดงท ากิจกรรม/แบบฝึกหัดเกี่ยวกับการแดง (Workshop acting) เพ่ือสร้าง

ความเชื่อ จินตนาการถึงนกที่ต้องการล่า โดยให้ข้อมูลรายละเอียดเกี่ยวกับพฤติกรรม ลักษณะของนกและ

ไก่ฟ้า เช่น ขนาด รูปทรง อุณหภูมิ สี การเคลื่อนไหว เป็นต้น    

 

ลักษณะของนก 

 

 

 

 

 
 

                  ภาพประกอบท่ี ๑๙   ไก่ฟ้า                 ภาพประกอบท่ี ๒๐ นกคุ้ม 

       ที่มาของภาพ : www.http://www.thaigamecock.com               ที่มาของภาพ : www.baanmaha.com 

 

กระบวนการสร้างสรรค์ในช่วงที่ ๑ ผู้วิจัยเลือกกระบวนท่าร าดังที่กล่าวไว้มาผสมผสานกับ

ลีลาที่ได้สร้างสรรค์ข้ึนใหม่ ซึ่งสามารถอธิบายได้ดังนี้ 

โครงร่างการแสดง ๑ 

ช่วงแรก - นักล่า
แต่งตัวและไหว้ครู 

ผู้วิจัยให้นักแสดงเลือกกระบวนท่าร าโนราแบบดั้งเดิม ซึ่งไม่จ าเป็นต้องมาจาก
โนราชุดกระบี่ตีท่าเพียงอย่างเดียว สร้างเรื่องราว ให้ความหมายและเหมาะสมกับ
การแสดงช่วงที่ ๑ ที่เป็นการแต่งตัว และไหว้ครู เช่น ท่าเสกมนต์ ท่าร าปฐม เป็น
ต้น ผสมผสานผสานกับลีลาการแต่งตัวโนราท่าสร้างข้ึนใหม่ เช่น การแต่งชุดโนรา 
คาดเอว สวมถุงเท้า และการโพกผ้ายันต์บนศีรษะก่อนออกไปล่า เป็นต้น  

ช่วงกลาง - ล่า นักแสดงใช้ไม้เป็นอุปกรณ์ในการแสดง มีจุดประสงค์ในการใช้คือ ป้องกันตัว และ
ล่านก ไม้จึงสามารถสร้างเสียง บรรยากาศ ของเรื่องราวในการแสดงได้ เช่น ต้อน 
ขู่ ตี ฯลฯ ผู้วิจัยได้ให้นักแสดงจินตนาการว่านกที่เห็น เคลื่อนไหวช้าหรือเร็ว และ
ไปในทิศทางไหน แล้วใช้ไม้ท าให้เกิดการกระท าต่างๆเพ่ือล่านก 

http://www.http/www.thaigamecock.com%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20%20ที่มา
http://www.baanmaha.com/


๘๓ 

 

ตอนจบ - ต่อสู้ ผู้วิจัยใช้เลือกกระบวนท่าที่เป็นการต่อสู้ที่อยู่ในการแสดงโนราชุดกระบีตีท่า 
ผสมผสานกับกระบวนท่าการต่อสู่ที่สร้างสรรค์ใหม่   

ตารางที่ ๓ โครงการแสดง ๑ 

 

ผู้วิจัยก าหนดโครงสร้างการแสดงเพื่อใช้เป็นบททดลองสร้างผลงาน สร้างความเข้าใจระหว่าง

ผู้วิจัยกับนักแสดง เกี่ยวกับจุดมุ่งหมายในการสร้างงาน เรื่องราวในการแสดง และขั้นตอนการแสดง โดยเริ่ม

ศึกษาท่าร าโนราแบบดั้งเดิมชุด “กระบี่ตีท่า” ของคณะโนราธรรมนิตย์สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัด

สงขลา ว่ามีกระบวนลีลาท่าร าอะไรบ้าง ท่าร าตอนแต่งตัวก่อนออกไปสู้มีอะไรบ้าง กระบวนท่าร าที่ใช้ในการ

ต่อสู้มีกี่ท่า จากนั้นให้นักแสดงเลือกท่าร าที่มีอยู่ในกระบวนท่าร าโนราชุด กระบี่ตีท่ามาใช้ให้เหมาะกับแต่ละ

สถานการณ์ที่สร้างขึ้นใหม่ ดังนี้ 

 

ล าดับการแสดง ท่าร าโนราแบบดั้งเดิมชุด กระบี่ตีท่า 

๑. นักล่าแต่งตัว และไหว้ครู ๑. ท่าเสกมนต์  
 
 
 
  
 
 
 
 

๒. ต่อสู้ 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 

๑. ท่าต ี
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 



๘๔ 

 

 ๒. ท่าดัน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
๔. ท่าต ี
 
 
 
 
 
 
 
 
 
๕. ท่าบิด (กระบี่ตีท่า) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ตารางที่ ๔ การน าท่าร าการแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่ามาใช้ทดลองสรา้งสรรค์ลีลาการแสดงใหม ่

 



๘๕ 

 

  เมื่อได้กระบวนท่าต่อสู้หลักจากชุดโนรากระบี่ตีท่าดังกล่าวแล้ว ผู้วิจัยจึงลองให้นักแสดงสร้าง

ท่าร าและลีลาการร าด้วยตนเองที่สัมพันธ์กับความรู้สึก ความต้องการ มีความหมาย และสื่อเรื่องราวในแต่ละ

ช่วงการแสดงได้ และจากการทดลองร าโดยยึดโครงสร้างท่าร าชุดโนรากระบีตีท่า นักแสดงยังคงร าตามแบบ

แผน เป็นท่าที่บอกเล่าและจบเป็นท่าๆ บางท่าไม่ได้สัมพันธ์กับความรู้สึกจริงและเหมาะสมกับการแสดง  

  จากการท าลองสร้างสรรค์ท่าร าท าให้ผู้วิจัยทราบว่า นักแสดงทั้ง ๒ ที่เป็นโนราในรูปแบบ

ดั้งเดิมยงัคงยึดติดท่าร าที่เป็นแบบแผน มักขอให้ผู้วิจัยออกแบบท่าและให้ท่าร าแก่นักแสดงเลย เพราะบางครั้ง

รู้สึกแปลก รู้สึกขัด ที่ลองท าท่าใหม่ๆที่แบบขนบเดิมไม่มี หรือท าไม่ได้ เช่น การแต่งตัวของโนรา การต่อสู้ที่มี

การต่อตัว เป็นต้น ซึ่งปกติในชุดกระบวนท่าร าของโนราจะไม่ปรากฏในลักษณะนี้ ถ้ามีก็อาจเป็นเพียงการร ามุต

โตหรือการด้นบทและร าไปตามบทตามความสามารถ ปฏิภาณของโนราแต่ละคน อย่างไรก็ตามนักแสดงยังคง

เกิดความสับสนและไม่เข้าใจในรูปแบบของการแสดง อาจเป็นเพราะผู้วิจัยไม่ได้ก าหนดทิศทางและมีความรู้

เกี่ยวกับท่าร าโนราอย่างเพียงพอ ผู้วิจัยจึงขอความกรุณาผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ให้ค าแนะน า

และสาธิตท่าร าโนรา ดังนี้  

  ๑. สาธิตท่าร าโนราชุดกระบี่ตีท่าที่เป็นการต่อสู้ของลิง ๒ ตัว ว่าต้องเป็นท่าร าที่แข็งแรง 

กระฉับกระเฉง และมีลีลาเหมือนลิงก าลังต่อสู้กัน บางท่าที่เป็นแบบขนบสามารถน ามาผสมผสานเพ่ือให้เกิด

ลีลา-ท่าร าใหม่ได ้  

  ๒. นักแสดงในชุดการแสดงนี้ยังดูไม่ออกว่าเป็นตัวละครอะไร และมีจุดมุ่งหมายในการแสดง

อย่างไร รู้แค่ว่าเป็นผู้ชายสองคนท่ีออกมาตีและสู้กัน 

  ๓. ช่วงที่ ๒ ตามล่านก ยังดูไม่ออกว่านักแสดงทั้งสอง ๒ คนตามล่านกชนิดไหนอยู่ ไม่มีความ

แตกต่าง หรือเป็นการตามล่านกตัวเดียวกัน เหตุผลของการที่นักแสดงเข้ามาสู้กันคืออะไร นักแสดง ๒ คน ควร

สร้างเงื่อนไขให้มาแย่งนกตัวเดียวกัน แต่ในช่วงแรกอาจจะเป็นการหานกคนละตัว คนละชนิด  พอตามล่าไป

เรื่อยๆนกของอีกคนหนึ่งบินหนีไป ท าให้ต้องไปล่านกตัวใหม่  

 

๔.๑.๓ ทดลองสร้างท่าร าและลีลาการร าในพ้ืนที่ (Space) ที่แตกต่าง      

การทดลองสร้างท่าร าและลีลาการร าในพ้ืนที่ที่แตกต่างกันให้กับนักแสดง ผู้วิจัยต้องการ

ทดลองว่า การสร้างสถานการณ์ในการแสดงเป็นเรื่องเดียวกัน แต่อยู่ในพ้ืนที่ (space) ที่ต่างกัน สามารถ

สร้าง  เงื่อนไขและความขัดแย้งเกิด ที่นักล่าจะต่อสู้เพ่ือล่านกตัวเดียวกัน พ้ืนที่บนเวทีสามารถแบ่งแบ่งพ้ืนที่ 

(space) ใน การแสดงออกเป็น ๒ ฝั่ง ดังนี้  

- ฝั่งขวาของเวที คือ พื้นที่ของนักล่า ๑ ต้องการจับนกคุ้ม 

  - ฝั่งซ้ายของเวที คือ พื้นที่ของนักล่า ๒ ต้องการจับไก่ฟ้า 

 



๘๖ 

 

 นักล่า ๑ 

 นักล่า ๒ 

 

 

 

             

 

  
ตารางที่ ๕ พื้นที่ในการแสดง 

 

 พ้ืนที่การแสดงถูกแบ่ง ๒ ฝั่ง เพ่ือสร้างสถานการณ์และพ้ืนที่ให้นักล่าทั้ง ๒ คน ใช้ตามล่านกของตัวเอง 

มีไม้เป็นอาวุธป้องกันตัวและเป็นอุปกรณ์ เมื่อแบ่งพ้ืนที่ในการแสดงแล้วผู้วิจัยจึงให้นักแสดงสร้างสรรค์

วิธีการใช้ไม้เพ่ือให้เกิดเสียงที่ให้บรรยากาศและสถานการณ์ภายในเรื่องได้ โดยนักแสดงจะมีภาพพฤติกรรมและ

ลักษณะของนกท่ีต้องการล่า  คือ 

๑. นกคุ้ม จะเคลื่อนไหวเร็วอยู่ในระดับพ้ืน ชอบวิ่งเข้าหาพุ่มหรือโพรงไม้เพ่ือพรางตัว  

๒. ไก่ฟ้า จะเคลื่อนไหวได้หลายระดับ เดินในระดับพ้ืนหรือสามารถบินไปในอากาศได้ สูง-ต่ า 

ท าให้ลีลาของนักล่า ๒ มีลีลาท่าทางที่ฉวัดเฉวียน  

เมื่อนักแสดงรู้ความต้องการ และหน้าที่ของตนเอง ท าให้ทิศทางในการทดลองสร้างลีลาท่าร ามี

เป้าหมายที่ชัดเจน ไม่ค่อยมีความกังวลและจดจ่ออยู่กับท่าร าที่เป็นแบบขนบ แต่มาให้ความส าคัญกับนกที่

ต้องการจะล่า จึงท าให้เกิดลีลาใหม่ที่มาจากความรู้สึกของนักแสดงเองที่เกิดขึ้นจริงอยู่ ณ ขณะอยู่ใน

กระบวนการทดลองสร้างผลงาน 

 

 โครงร่างการแสดง ๒ 

 

สถานการณ์ ความต้องการ ความรู้สึก ลีลาท่าร า/การกระท า 
นักล่า ๒ คน ก าลังแต่ง
องค์ทรงเครื่อง และเสก
คาถาให้ก าลังใจตนเอง 
ก่อนออกไปล่านก 

ต้องการเตรียมความ
พร้อมก่อนออกไปล่านก 

สงบนิ่งในช่วงของการ
เสกคาถาป้องกันตัว 

- ให้นักแสดงลองสร้าง
สถานการณ์เหมือนอยู่ใน
ห้องแต่งตัว แล้วก าลัง
สวมชุดโนรา โดยแสดง
ให้เห็นรายละเอียดใน
การสวมใส่ อันได้แก่ 
สวมถุงเท้า ผ้าคาดเอว ที่
คาดอก ข้อมือ ผ้าคาด



๘๗ 

 

ศีรษะ เป็นต้น ใน
ขณะเดียวกัน มีลีลาใน
การเปลี่ยนทิศทางใน
การเคลื่อนไหวไปในทิศ
ต่างๆ เช่น การหมุนตัว 
หรือการซอยเท้า เพ่ือให้
เกิดลีลาที่สวยงาม    

นักล่าทั้ง ๒ ออกไปในป่า
เดียวกัน แต่พ้ืนที่ในการ
ล่านกต่างกัน 

ต้องการล่านก 
นักล่า ๑ นกคุ้ม (ฝั่งขวา
ของเวที) 
นักล่า ๒ นกไก่ฟ้า (ฝั่ง
ซ้ายของเวท)ี  

ฮึกเหิม และมุง่มั่นในการ
ตามล่านก 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ทดลองครั้งที่ ๑ 
- อธิบายเหตุในการตาม
ล่านกแก่นักแสดง และ 
เงื่อนไขในการใช้ไม้เพ่ือ
เป็นอุปกรณ์
ประกอบการแสดง ที่
สามารถสร้างเสียงต่างๆ 
เพ่ือบอกบรรยากาศหรือ
สถานการณ์ของเรื่อง 
- ทดลองให้นักแสดงมี
ความคุ้นเคยกับพ้ืนที่ 
โดยก าหนดขอบเขตของ
พ้ืนที่วงกลมขนาดปาน
กลาง ๒ วง ให้คนอยู่ละ
ฝากของเวที (ดังรูป) คือ 
นักล่า ๑ อยู่ฝั่งขวาของ
เวที นักล่า ๒ อยู่ฝั่งซ้าย
ของเวที   
- ให้นักแสดงจินตนาการ
ถึ ง ลั ก ษ ณ ะ ก า ร
เคลื่อนไหวของนกของ
ตัวเองว่าเป็นอย่างไร ซึ่ง
มีผลต่อลีลาในการไล่ล่า 
เพราะนกคุ้ ม และนก
ไก่ฟ้ามีการเคลื่อนไหวที่
แตกต่างกัน ดั งนั้น ใน
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เพ่ิมความรู้สึกเร่งรีบใน
การล่านก เพื่อให้
นักแสดงมีความ
กระตือรือร้นที่อยากจะ
จับนก 

การก้าวเดินช้า-เร็วของ
นักแสดงสามารถ เป็น
การเปิดโอกาสให้ เห็น
การเคลื่อนไหวของนกใน
รูปแบบ ลักษณะต่างๆ 
เช่น นกคุ้มก าลังหลบอยู่
ใต้โพรงหญ้า นักล่า ๑ 
จึงต้องเดินย่องเข้าหาไป
อย่างเนิบช้า เพราะนก
คุ้มมีสัมผัสการรับรู้ที่ไว 
และวิ่ ง เ ร็ วม าก  หรื อ 
ไก่ฟ้าที่มีการเคลื่อนไหว
ที่ เร็ ว และฉวัดเฉวียน 
ลักษณะการเคลื่อนไหวมี
ทั้งแบบเดินบนดิน และ
บินบนอากาศ  
 ทดลองครั้งที่ ๒ 
- เพ่ิมรายละเอียดลีลาใน
การตามล่านกของนักล่า
ทั้ง ๒ ให้เป็นภาพซ้อนที่
สัมพันธ์กัน เช่น การตี
พ้ืนของนักล่า ๑ เพ่ือให้
นกตกใจแล้ววิ่งเข้าหา
ตัวเอง อีกส่วนหนึ่งของ
เวทีคือ นักล่า ๒ ที่ก าลัง
มีท่าทีจะจับไก่ฟ้าด้วย
มือ แต่พลาด เพราะนก
รู้สึกตัวแล้วบินไป ซึ่งนัก
ล่าทั้งคู่ไม่ได้ประสานตา
กันซึ่งกันและกัน (eye 
contact)  การท าภาพ
ส อ ง ภ า พ  ห รื อ ก า ร
กระท าที่ เกิดขึ้นพร้อม
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กันบนเวที  ท า ให้ เกิด
ภาพซ้อน ท าให้คนดูฉุก
คิดว่ามีความตีความได้
ทั้ ง  ๒  อย่ า งคื อ  เป็ น
สถานการณ์เดียวกันแต่
คนละสถานที่ หรือ เป็น
คนละสถานการณ์แต่อยู่
ใ น เ ว ล า เ ดี ย ว กั น  ณ 
สถานที่เดียวกัน 

นักล่าทั้ง ๒ ต่อสู้กัน เพ่ือ
แย่งชิงนกตัวเดียวกัน 
(นกไก่ฟ้า) 

ต้องการไก่ฟ้า จะเอาชนะอีกฝ่ายตรง
ข้ามเพ่ือจะได้
ครอบครองไก่ฟ้า 

- ให้นักแสดงเลือก
กระบวนการต่อสู้จากท่า
ร าโนราชุดกระบี่ตีท่า ที่
เป็นท่าหลักจ านวน ๕ 
ท่ า ดั ง ที่ ก ล่ า ว ไ ว้  แ ต่
ปรับเปลี่ยนทิศทางใน
การ เคลื่ อน ไหว  เ พ่ิ ม
จ านวนรอบในการหมุน
ในการออกลีลาการต่อสู้  
- ทดลองสร้างลีลาต่อสู้
ใหม่  ใช้ วิ ธีการรับ -ส่ ง 
การต่อตัวผ่อนน้ าหนัก
ระหว่างคู่ โดยใช้ ไม้ ใน
การเชื่อมท่าต่างๆ ให้
สัมพันธ์กัน  

ตารางที่ ๖ โครงร่างการแสดง ๒ 

  

ผลจากการทดลอง 

  หลังจากการทดลองให้นักแสดงออกลีลาในแต่ละช่วงของการแสดง  พร้อมกับให้ทิศทางใน

การแสดง นักแสดงมีความเข้าใจในรูปแบบการแสดงมากขึ้น แต่ยังรู้สึกกังวลเพราะลีลา-ท่าร าทั้งหมดนั้น ต้อง

แสดงออกมาจากความต้องการของนักแสดง และไม่มีท่าและจังหวะที่ตายตัวเป็นแบบแผน แต่นักแสดงต้องใช้

ปฏิภาณไหวพริบ มีสมาธิ (concentrate) อยู่กับสถานการณ์ ไม่มีจังหวะทับโทนของดนตรีให้จังหวะคุ้นหูใน

การออกท่าร า นักแสดงจึงไม่ค่อยสบายใจกล้าที่จะปล่อยร่างกายไปกับความรู้สึกหรือความต้องการของตัว
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ละคร ท าให้ลีลาท่าร าที่แสดงออกมามีลักษณะที่เป็นแบบแผนสวยงาม แต่ไม่สัมพันธ์กับความรู้สึก เรื่องราว 

หรือแม้แต่กรณีที่นักแสดงต้องการท่าร าที่ออกแบบโดยผู้วิจัย เพ่ือเสริมสร้างความมั่นใจในการแสดง 

  ไมห้วายซึ่งเป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดงที่ใช้ในการต่อสู้ ผู้แสดงไม่สามารถใช้ไม้ในการต่อสู้

ให้สัมพันธ์กับลีลา เนื่องมาจากยังไม่มีความแม่นย าในการเชื่อมลีลากับการใช้ไม้ไปในทิศทางเดียวกัน แต่บาง

ท่านั้นก็ไม่สัมพันธ์กับลีลาการเคลื่อนไหวท าให้เกิดอุปสรรค แต่ผู้วิจัยก็ใช้ความรู้สึกในช่วงนี้มาอธิบายให้

นักแสดงเห็นถึงอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่อยากเอาชนะอีกฝ่ายเพ่ือครอบครองไก่ฟ้าที่เป็นจุดมุ่งหมาย

เดียวกันของนักล่าทั้งคู่ 

 

น าเสนอผลงานสร้างสรรค์ต่อที่ปรึกษางานวิจัยครั้งที่ ๑  

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ การแสดงตอนนี้ยังดูไม่ค่อยออกว่านักล่าออกมาท าอะไร และนก
ที่ล่านั้นคือนกชนิดไหน รู้แต่เพียงว่านักล่า ๑ ล่านกคุ้มอยู่ เพราะ
มีลีลาเหมือนก าลังควานโพรงหญ้า สายตาอยู่ในระดับต่ า การ
เคลื่อนไหวของนักแสดงช้าๆเนิบๆ และนักล่า ๒ ดูไม่ออกเลยว่า
ล่านกอะไร ท่าทาง ลีลา หรือสายตาของนักล่าต้องดุ  ไม่
อ่อนหวานต้องแข็งแรง ช่วงต่อสู้ต้องแสดงให้เห็นความต้องการ
ของตัวละครที่อยากได้นกตัวเดียวกัน และนกชนิดนั้นคืออะไร 
ระหว่างให้นกไก่ฟ้าบินหายไป หรือให้นกคุ้มหลุดออกไปจาก
โพลงหญ้า นักแสดงจะได้มีความชัดเจนในการไล่ล่าหรือการ
แสดงออกต่อสิ่งที่เห็น  

รองศาสตราจารย์พรรัตน์ ด ารุง - พ้ืนที่ในการแสดง ให้ปรับเปลี่ยนดูว่า การล่านกของนักล่า ๒  
คนนี้ อยู่คนละพ้ืนที่ น่าจะปรับภาพของการแสดงที่ปรากกฎบน
เวทีทั้ง ๒ ภาพที่เกิดขึ้นพร้อมกันให้มีความสัมพันธ์กัน เช่น ตอน
ที่นักล่า ๑ (นกคุ้ม) - ก าลังใช้ไม้ฟาดกับพ้ืน / นักล่า ๒ กระโดด 
เพราะไก่ฟ้าวิ่งหนีเข้าหา  สามารถสื่อสารให้คนดูจินตนาการว่า
ทั้งหมดคือเรื่องราวเดียวกัน เวลาเดียวกัน เพ่ือเชื่อมให้การแสดง
มีความสัมพันธ์และเป็นเรื่องราวเดียวกัน 
- ตัวละคร “นกยูง” น่าจะมีการจัดสัดส่วนหรือช่วงเวลาในการ
เข้า-ออกของตัวละคร ท าให้ตัวละครอยู่ในการแสดงตลอดทั้ง
เรื่อง เช่น สร้างทิศทางให้กับนักแสดง (นกยูง) เข้าไปใกล้
นายพรานโนราทีละคน สร้างแรงจูงใจให้กับนายพรานที่อยากจะ
เข้ามาจับ 

อาจารย์จุฬาลักษณ์ เอกวัฒนพันธ์ ไมห้วายสามารถสร้างเสียงได้หลายอย่าง ที่บอกถึงสถานที่ 
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สถานการณ์ หรือเรื่องราว ลองสร้างเสียงและใช้ประโยชน์จากไม้ 
เช่น ตีพ้ืนเพื่อเป็นการขู่นก ฟันหญ้าที่สูงชันเพ่ือจะหานก เกลี่ย
ดินเพื่อตามหารอยเท้านก เป็นต้น  หรือแม้แต่การใช้ไม้ให้เกิด
ลีลาการต่อสู้แบบใหม่ที่ต่างไปจากแบบดั้งเดิม ลองสร้างหลายๆ
แบบแล้วมาเลือกทีหลังว่าอันไหนดี และเหมาะสมกับการแสดง 

ตารางที่ ๗ ค าแนะน าผู้เชี่ยวชาญทางด้านการแสดง 

 

๔.๑.๓ โครงสร้างการแสดงที่ใช้ท างานกับนักแสดง 

เมื่อผู้วิจัยได้น าเสนอผลงานต่อที่ปรึกษางานวิจัยทั้ง ๓ ท่าน จึงน าค าแนะน ามาปรับปรุงการ

แสดง โดยล าดับเหตุการณ์ให้กับการแสดงเพ่ือง่ายต่อการท าความเข้าจะระหว่างนักแสดงและผู้วิจัย 

 

ล าดับ ช่วงเหตุการณ์ ท่าร า/การกระท า 
๑ แต่งกายและเตรียมตัวจะ

ออกไปในป่า 
- นักล่า ๑ ออกมายืนฝั่งขวาของเวที, นักล่า ๒ ออกมายืนฝั่งซ้ายของ
เวท ี
- นักล่าทั้ง ๒ ยืนหันหน้าเข้าหากันในทิศทาง ๔๕ องศา และร าท่า
โนราที่เป็นการแต่งตัว เช่น ใส่ถุงเท้า ผ้าคาดอก สวมก าไล เข็มขัด 
ฯลฯ แต่ต้องจบด้วยการคาดผ้าบนศีรษะพร้อมกัน 

๒ ออกไปในป่าล่านก - นักล่า ๑ เอาไม้มาถือไว้ในมือแล้วค่อยๆเคลื่อนที่ไปตามพ้ืนที่
วงกลมขนาดกลางที่ได้ก าหนดไว้ทางด้านซ้ายมือของเวที เพ่ือตามล่า
นกคุ้ม (สายตามักจะอยู่ในดับพ้ืน) 
- นักล่า ๒ เอาไม่มาถือไว้ในมือแล้วค่อยๆเคลื่อนที่ไปตามพ้ืนที่
วงกลมขนาดกลางที่ได้ก าหนดไว้ทางด้านขวามือของเวที เพ่ือตามล่า
นก (สายตาอยู่ในระดับพ้ืนและระดับกลาง) 
- นักล่าทั้ง ๒ เริ่มล่านกในจังหวะที่เร่งขึ้นโดยใช้ไม้ตีกับพ้ืนเพ่ือต้อน
นกให้เข้ามาหาตัวเอง 
- นกของนักล่า ๒ บินหายไป จึงท าให้นักล่า ๒ เข้ามาในพ้ืนที่ของนัก
ล่า ๑  
- นักล่า ๑ เห็นนกคุ้ม ของนักล่า ๒ 
- นักล่า ๑ และ นักล่า ๒ ต้อนนกคุ้มตัวเดียวกัน แต่ยังไม่เห็นกัน 
- นักล่า ๑ กับ นักล่า ๒ ปะทะหน้ากัน นกคุ้มวิ่งหายไป 

๓ ต่อสู้ - นักล่าทั้ง ๒ ใช้ไม้ตีกัน 
- นักล่าทั้ง ๒ ใช้ลีลาการเคลื่อนไหวท่าบิดจากชุดการแสดงโนรา
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กระบี่ตีท่า แต่ไม่ได้ใช้วิธีการข้ามไม้ แต่ด้วยการเหวี่ยงตัวไปด้านหลัง
พร้อมๆกันเลยทีเดียว 
- นักล่าทั้ง ๒ กลิ้งตวัลงพร้อมกันโดยยังถือไม้อยู่มาด้านหน้าเวที 
- นักล่า ๑ ขึ้นเหยียบนักล่า ๒  
- นักล่าทั้งคู่ใช้ท่าดันจากชุดการแสดงโนรากระบี่ตีท่า ดันกันไปมา
เป็นวงกลม 
- นักล่า ๒ ใช้ไม้คร่อมนักล่า ๑ โดยตั้งไม้เป็นแนวนอน นักล่า ๑ ต้ัง
ไม้เป็นแนวตั้งเพ่ือดันไว้ แล้วหมุนเป็นวงกลมไปทั้งคู่ 
- นักล่า ๑ หมุนเข้าไปหลังเวที 
- นักล่า ๒ ตีไม้กับพ้ืนแล้วตั้งท่า 

 

ตารางที่ ๘ โครงสรา้งการแสดงใช้ท างานกับนักแสดง 
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กระบวนการทดลองสร้างสรรค์ลีลาและท่าต่อสู้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
ภาพประกอบท่ี ๒๑ นักล่าทั้ง ๒ แต่งตัวก่อนออกเดินป่า 

 

  

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๒๒  นักล่าทั้ง ๒ แกะรอยตามล่านก 

 

 

 

 

 

 



๙๔ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบที่ ๒๓  นักล่าทั้ง ๒ ล่านกตัวเดียวกัน 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๒๔ กระบวนท่าตอ่สู้ 

 



๙๕ 

 

การที่มีล าดับเหตุการณ์ที่ชัดเจนขึ้น ท าให้การสร้างสรรค์ลีลาท่าร ามีความชัดเจนมากยิ่งขึ้น 

นักแสดงมรีะบบขั้นตอน จุดมุ่งหมายในการแสดง ความต้องการของตัวละครตั้งแต่ต้นจนจบ ผู้วิจัยจึงได้

พัฒนาการแสดงอีกครั้งหลังจากท่ีได้น าเสนอผู้เชี่ยวชาญทางด้านการแสดงร่วมสมัย และขอค าแนะน าจากรอง

ศาสตราจารย์พรรัตน์ ด ารุง และ อาจารย์จุฬาลักษณ์ เอกวัฒนพันธ์ ซึ่งสามารถสรุปได้ดังนี้ 

  ๑. ควรเปลี่ยนตัวละครที่เป็นนักล่าให้เป็นพรานโนรา ๒ คน ที่ออกมาล่านกตัวเดียวกัน ใน

สถานที่เดียวกันแต่ใช้พื้นที่ที่ต่างกัน สร้างสรรค์การแสดงชุดนี้ให้มีความสนุกสนานได้ เพราะด้วยพฤติกรรมและ

ลักษณะของพรานโนราตามธรรมชาติ เป็นตัวละครที่สร้างเสียงหัวเราะให้กับการแสดงโนราอยู่แล้ว การ

สร้างสรรคพ์รานโนรา ๒ คนออกมาต่อสู้กันยังไม่เคยมีใครสร้างสรรค์ 

  ๒. เพ่ิมตัวละครที่เป็นนกให้มีชีวิตขึ้นจริง และควรเป็นนกท่ีมีความสวยงามมาก และเมื่อ

นายพรานเห็นแล้วต้องอยากได้จริงๆ อย่างเช่น นกยูง เพราะมีลักษณะที่สวยงาม รูปร่างสง่า ขนที่สวยร าแพน

ได้ เป็นต้น สิ่งเหล่านี้สามารถน ามาสร้างลีลาท่าร าใหม่โดยใช้ความรู้หรือกระบวนท่าร าของโนรา  

  ๓. สร้างสถานการณ์ให้พรานโนราทั้ง ๒ คน แกะรอยตามนกยูงตัวเดียวกัน หาข้อมูลการล่า

สัตว์ในสื่ออิเล็กทรอนิกส์ วิธีการล่านกยูงว่ามีลักษณะอย่างไร เพ่ือสร้างความสมจริงให้กับนักแสดง 

   

เผยแพร่การแสดงโนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า” ต่อสาธารณชน ศิลปินโนรา อาจารย ์และนิสิต 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๒๕ นักล่าทั้ง ๒ อยู่ในพ้ืนป่าเดียวกันแต่พื้นที่แตกต่างกัน 

 

 

 

 

 



๙๖ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
ภาพประกอบท่ี ๒๖ นักล่าทั้ง ๒ ตอ่สู้กัน 

 

  

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี ๒๗  เสวนาหลังการแสดง 

 

๔.๑.๔ การพัฒนาการแสดงโนราร่วมสมัย ระยะท่ี ๒  

การพัฒนาผลงานในช่วงระยะที่ ๒ นี้ เป็นการพัฒนารูปแบบการแสดงจากครั้งก่อน ซึ่งครั้งนี้

ได้เปลี่ยนตัวละครเป็น พรานโนรา จึงต้องหานักแสดงที่มีบุคลิกลักษณะหรือมีความรู้เกี่ยวทางพรานโนรา เพ่ือ

ท าให้ผลงานชิ้นนี้มีความสมจริงและน่าเชื่อ เพราะพรานโนราค่อนข้างจะเป็นตัวละครที่มีลักษณะเฉพาะและหา

นักแสดงได้ยากที่จะมาอยู่ในกระบวนการของการสร้างงานวิจัยสร้างสรรค์ ผู้วิจัยจึงขอความกรุณาจากผู้ช่วย



๙๗ 

 

ศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ จัดหานักแสดงมาร่วมพัฒนาผลงานชิ้นนี้ คือ อาจารย์ประจ าโรงเรียน 

จงัหวัดยะลา และนายพรเทพ ศิลปินพื้นบ้านโนรา 

  ๔.๑.๕ สร้างเงื่อนไขและความขัดแย้งให้กับการแสดง 

  การพัฒนาการแสดงในช่วงระยะท่ี ๒ ผู้วิจัยมีความชัดเจนในการสร้างสรรค์ผลงาน และ

ต้องการน าเสนอการแสดงที่แสดงให้เห็นความต้องการและความขัดแย้งของตัวละครพรานโนรา ๒ ตัว โดย

ก าหนดเงื่อนไขในการแสดง คือ การต่อสู้ของพรานโนรา ๒ คน ที่ต้องการล่านกยูงตัวเดียวกัน และเพ่ิมตัว

ละคร “นกยูง” เพ่ือให้เรื่องราวมีความน่าสนใจและสามารถช่วยให้นักแสดงมีจินตนาการวิธีการตามล่านกยูงให้

สมจริงและน่าเชื่อมากยิ่งขึ้น เมื่อผู้วิจัยสร้างเงื่อนไขดังกล่าวเพ่ิมข้ึนจึงต้องปรับเปลี่ยนโครงสร้างบทอีกครั้ง (ซ่ึง

จะกล่าวรายละเอียดต่อไปในหัวข้อของการสร้างโครงสร้างการแสดง ๓)  

  ในครั้งนี้ผู้วิจัยเริ่มท างานกับศิลปินโนราที่มีความสามารถและลีลาทางพรานโนราโดยเฉพาะ 

เป็นเป็นนักแสดงที่อยู่ในขนบ จึงต้องมีการพูดคุยและสร้างความเข้าใจในจุดมุ่งหมายของการทดลองสร้าง

ผลงานชิ้นนี้  

 

วิธีการท างานกับนักแสดง  

๑. ศึกษาข้อมูลวิธีการล่าสัตว์ เช่น การตามล่านกยูงว่ามีวิธีการอย่างไรบ้าง – ที่ให้ความรู้สึก

ถึงการไล่ล่า ขู่ จับ แย่งชิง และความรู้สึกต่างๆ 

๒. ให้นักแสดงศึกษาวิธีการล่านกยูงจากสื่ออินเตอร์เน็ต Youtube หรือวิดีทัศน์เกี่ยวกับการ

ล่านกยูง 

๓. ให้นักแสดงท ากิจกรรมเรื่องจินตนาการ (imagination) เพ่ือสร้างภาพนกยูงท่ีต้องการจะ

จับ ถึงรูปร่างลักษณะของนกยูง (characterization) ประกอบด้วย รูปร่างลักษณะ, สี, น้ าหนัก, ลักษณะการ

เคลื่อนไหวของนก, ผิวสัมผัส  

๔. บุคลิกลักษณะของนายพราน เพราะแบ่งบุคลิกลักษณะของนายพรานเป็น ๑. คนแรกมี

บุคลิกเป็นคนตลกขบขัน ซื่อ  คนที่สองมีลักษณะดุ ไม่ยิ้มแย้ม แต่ทั้งสองคนมีความต้องการเดียวกันคือ 

“ต้องการนกยูง”  

 

ขั้นตอนการสร้างตัวละคร “นกยูง” 

“นกยูง” เป็นตัวละครที่ทดลองสร้างสรรค์ขึ้นใหม่ เพ่ือให้เป็นตัวละครที่สร้างความขัดแย้ง

ให้กับพรานโนราทั้ง ๒ แย่งชิงตามล่า ผู้วิจัยจึงออกแบบลีลาและวิธีการเข้าออกของตัวละครให้ความสัมพันธ์

กับการแสดง  โดยมีวิธีการสร้างสรรค์กับนักแสดงดังนี้ 



๙๘ 

 

  ๑. ท าแบบฝึกหัดสร้างจินตนาการให้นักแสดงที่เป็นนกยูง ให้มีความเชื่อและความสมจริงใน

ตัวละคร ว่าตัวละครในจิตนาการมีลักษณะและการเคลื่อนไหวอย่างไร เช่น ลักษณะของขน สี อุณหภูมิของตัว

นกยูง รูปร่าง การเคลื่อนไหว ฯลฯ เป็นต้น  

  ๒. ประสานความรู้โนรากับลีลาธรรมชาติของนกยูง ท าให้เกิดลีลาใหม่ที่มาจากความเข้าใจ

ของตัวนักแสดงเอง ท าให้นกยูงที่เห็นมีความพลิ้วไหว เบาขึ้น - เป็นการกรายท่าจากโนราผสมกับลีลา-การ

เคลื่อนไหวของนกยูง เช่น การเดิน การกระพือปีก การร าแพนปีก ฯลฯ ผู้วิจัยสร้างเงื่อนไขและสร้าง

สถานการณ์ให้กับนักแสดงออกเป็นช่วง รวมถึงการเข้าออกของตัวละครละครดังนี้ 

   ๒.๑ นกยูงเดินเล่น และหาอาหารกินอยู่ในป่าแล้วเดินออกไปจากขวาของเวที 

   ๒.๒ นกยูงเข้ามาซ้ายของเวที เดินไปรอบเวที (ไม่รู้ตัวว่าพรานโนราก าลังจับจ้องอยู่) 

   ๒.๓ นกยูงอยู่กลางเวลา นายพรานทั้งสองคล้องตัว --> โดนจับ 

   ๒.๔ นกยูงตกใจและดิ้นออกจากบ่วงเชือกได้ --> หมุนตัวอออกไปออกไปทางซ้าย

ของเวท ี 

  ๓. สร้างเงื่อนไขและจุดมุ่งหมายของนกยูง เพ่ือให้เกิดลีลาที่มีความสัมพันธ์กับสถานการณ์

และความรู้สึก-อารมณ์ของนักแสดง 

   ๓.๑ การเดินของนกยูงในป่าคือการเดินหาอาหารกิน และเดินเล่น - การเดินของ

นกยูงผู้วิจัยใช้ลีลาจากธรรมชาติการเดินของนกยูงท่ีเดินไมแ่บบลงปลายเท้า ท าให้ลีลาของนักแสดงดูเบาสบาย 

สบายตัวกว่าเกินเดินแบบโนรา   

   ๓.๒ ลีลาการไซร้ปีกหรือทิศทางในการมอง - นักแสดงสร้างสรรค์จากท่าทาง

ธรรมชาติของนกยูงท่ีเวลามอง จะมีการกวาดสายตาไปรอบๆเพ่ือระวังศัตรู แต่วิธีการไซร้ปีกปีกหรือการสะบัด

ปีกจะใช้ลีลาของท่าโนราเขา้ประสมเพ่ือให้เกิดลีลาใหม่ที่น่าสนใจ 

   ๓.๓ การเคลื่อนไหวของนกยูงไปในพ้ืนที่ (space) ต่างๆของเวทีล้วนมีความหมาย 

เช่น ลงไปเล่นน้ าในสระ หาอาหารกิน เดินเล่น เป็นต้น 

    

 

 

 

 

 

 

 



๙๙ 

 

กระบวนทดลองสร้างสรรค์ลีลานกยูง 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

ภาพประกอบท่ี ๒๘ กระบวนลลีาท่าร านกยูง 



๑๐๐ 

 

โครงสร้างการแสดงร่างที่ ๓ 

ล าดับ ช่วงเหตุการณ์ ท่าร า/การกระท า 
๑ แกะลอย - นกยูงออกมาเดินไปมาท้ังซ้ายขวาของเวที และมาหยุดเล่นน้ ากลาง

เวลา แล้วเดินออกไปทางขวาของเวที 
- พรานโนรา ๑ เดินออกตามมาทางขวาของเวที แกะรอยตามนกยูง
ไป เดินไปในทิศทางเป็นวงกลมใหญ่แล้วไปจบทางด้านซ้ายของเวที 
- พรานโนรา ๒ เดินออกตามทางขวาของเวทีพรานโนรา ๑ เพ่ือแกะ
รอยตามยกยูงเช่น เดินไปตามทิศทางเป็นวงกลมใหญ่ วนไปจน
ทางด้านขวาของเวที 
- พรานโนรา ๑ เดินตามรอยนกยูงไปในทิศทางเป็นวงกลมไปอยู่
ทางซ้ายของเวที โดยใช้ไม้เป็นเครื่องมือในการกวาดหญ้า หรือเขี่ย
พ้ืน เพ่ือตามรอยเท้านกยูง 
- พรานโนรา ๒ เดินตามรอยนกยูงไปในทิศทางเป็นวงกลมไปอยู่
ทางด้านขวาของเวที โดยใช้ไม้เป็นเครื่องมือในการกวาดหญ้า หรือ
เขี่ยพ้ืน เพ่ือตามรอยเท้านกยูง 
- พรานโนราทั้ง ๒ เร่งประชิดใกล้ตัวนกยูงมากข้ึน ทั้งตีและต้อนเพื่อ
จับนกยูงให้ได้ 

๒ ล่านก - นกยูงออกมาเดินหาอาหารกินอีกครั้งไปรอบเวที แล้วจบหยุดที่ตรง
กลาง 
- พรานโนราทั้ง ๒ อยู่กันละฝากของเวทีแต่ไม่เห็นกัน เดินไป
รอบๆตัวนกยูง เพ่ือตั้งท่าที่จะจับนกยูง 
- พรานโนราทั้ง ๒ ค่อยๆเก็บไม้แนบไว้ข้างสะเอว แล้วเอาเชือกมา
พร้อมที่จะเหวี่ยงไปคล้องตัวนกยูง 
- พรานโนราทั้ง ๒ เหวี่ยงเชือกไปคล้องตัวนกยูงพร้อมกัน 
- นกยูงเซ พยายามดิ้นให้ลุกจากห่วงเชือก 
- พรานโนราทั้ง ๒ ต่างดึงเชือกอย่างสุดมือ จนมาเจอกันกลางเวที 
- พรานโนราทั้ง ๒ เจอกันแล้ว ต่างตกใจแล้ววิ่งออกห่างจากกันไป
อยู่คนละฝั่งเวที เพ่ือท่าทีของอีกฝ่าย 
- นกยูงหลุดแล้ววิ่งหายเข้าไปหลังเวที 

๓ ต่อสู้ - พรานโนราทั้ง ๒ ใช้ไม้ตีกัน 
- พรานโนราทั้ง ๒ ใช้ลีลาการเคลื่อนไหวท่าบิดจากชุดการแสดง
โนรากระบี่ตีท่า แต่ไม่ได้ใช้วิธีการข้ามไม้ แต่ด้วยการเหวี่ยงตัวไป
ด้านหลังพร้อมๆกันเลยทีเดียว 



๑๐๑ 

 

- พรานโนราทั้ง ๒ กลิ้งตัวลงพร้อมกันโดยยังถือไม้อยู่มาด้านหน้า
เวท ี
- พรานโนรา ๑ ขึ้นเหยียบนักล่า ๒  
- พรานโนราทั้งคู่ใช้ท่าดันจากชุดการแสดงโนรากระบี่ตีท่า ดันกันไป
มาเป็นวงกลม 
- พรานโนรา ๒ ใช้ไมต้ั้งเป็นแนวนอนคร่อมพรานโนรา ๑ นักล่า ๑ 
ตั้งไม้เป็นแนวตั้งเพ่ือดันไว้ แล้วหมุนเป็นวงกลมไปทั้งคู่ 
- พรานโนรา ๑ โดนหมุนเหวีย่งเข้าไปหลังเวที 
- นักล่า ๒ ตีไม้กับพ้ืนแล้วตั้งท่า 

 

ตารางที่ ๙ โครงสรา้งการแสดงร่างที่ ๓ 

 

  จากโครงสร้างดังกล่าวข้างต้น เป็นโครงสร้างบทที่ใช้ท างานกับนักแสดง จะสามารถยืดหยุ่น

ได้เพ่ือปรับใช้ให้เหมาะสมกับการแสดง การก าหนดขั้นตอนการแสดงในแต่ละช่วงเป็นสิ่งส าคัญเพราะนักแสดง

ต้องสามารถจดจ ารายละเอียดได้ท้ังหมด อาทิเช่น สถานการณ์ที่นายพรานเห็นนกยูงก าลังเดินอยู่ วิธีการแสดง

หรือกลวิธีที่จะจับนกยูงให้ได้นั้นมีทิศทางในการล่าอย่างไร แต่ต่อจากนี้มีเหตุการณ์อะไรเกิดขึ้น โดยไม่ได้ท าให้

คนดูรู้สึกว่านักแสดงจ าแค่โครงสร้าง แต่ไม่ได้แสดงออกมาจากความรู้สึกจริงภายใน ยกตัวอย่างเช่น การท าให้

การกระท ามันสัมพันธ์และเป็นภาพซ้อนกัน กล่าวคือ พรานโนราทั้ง ๒ จดจ่อกับการล่านกยูงในป่าเดียวกันแต่

อยู่ละคนพ้ืนที่ ท าให้ผู้ชมเชื่อในเจตนาของพรานที่ต้องการล่านกยูง แต่จะมีช่วง-ลีลาที่สัมพันธ์กับอีกพ้ืนที่หนึ่ง

ที่เป็นภาพตอบสนอง แต่ในความเป็นจริงพรานโนราทั้ง ๒ ยังอยู่ในพ้ืนที่ของตัวเอง นอกจากนี้ผู้ชมยัง

จินตนาการว่าพรานโนราสองคนนี้อยู่ในพ้ืนที่เดียวกัน หรือช่วงแรกที่พรานโนราก าลังตามแกะรอยนกอยู่ 

เพ่ือให้เห็นภาพการเคลื่อนไหวของนกยูงว่าอยู่ในลักษณะใด - บินผ่านศีรษะ, การบินโฉบไปในลักษณะต่างๆ 

การเดินในระดับความช้า-เร็วต่างๆ ส่งผลต่อความรู้สึกของพรานโนรา - รบกวนหรือสร้างความกังวลใจ 

ต้องการที่จับนกยูงให้ได ้ระดับ และ แนวทาง (Direction) ในการมอง 

   

 

 

 

 

 

 



๑๐๒ 

 

กระบวนการทดลองสร้างสรรค์ลีลาการต่อสู้ของพรานโนรา (ภาพประกอบที่ ๒๙ ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๑๐๓ 

 

ตอนที่ ๔ เผยแพร่ผลงานโนราร่วมสมัยท่ีสร้างสรรค์และพัฒนาขึ้นจากศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้ ที่มี

ผลการยอมรับและความพึงพอใจต่อชุมชนโนราในภาคใต้หรือผู้ชมทั่วไปท่ีสนใจ 

 หลังจากที่ผู้วิจัยได้ทดลองสร้างสรรค์โนราร่วมสมัยของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์  ซึ่งล้วนแล้ว

เป็นงานทดลองและพัฒนาจากการแสดงโนราแบบดั้งเดิม ผู้วิจัยจึงได้ด าเนินการจัดแสดงผลงานโนราร่วมสมัย

ต่อ ศิลปิน อาจารย์ และผู้ที่สนใจทั่วไป เพ่ือศึกษาและประเมินผลผลงานสร้างสรรค์ในกลุ่มเป้าหมาย ๓ พ้ืนที่ 

โดยใช้แบบสอบถามที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น คือ (๑) สาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย

ทักษิณ จังหวัดสงขลา (๒) หอศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัยราชด าเนิน กรุงเทพมหานคร (๓) งาน Drama Festival 

ครั้งที่ ๒ จังหวัดสงขลา โดยเก็บข้อมูลพื้นที่ (๑) กับ (๒) ๓๐ ชุด และ พื้นที่ (๓) ๔๐ ชุด รวม ๑๐๐ ชุด คิดเป็น

ร้อยละ ๑๐๐.๐๐ ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 ๕.๑ ข้อมูลบุคคลของผู้ตอบแบบสอบถาม       

 (n = ๑๐๐) 

ข้อมูลส่วนบุคคล จ านวน (คน) ร้อยละ 
เพศ   
ชาย ๓๔ ๓๔.๐๐ 
หญิง ๖๖ ๖๖.๐๐ 
อายุ   
ต่ ากวา่ ๒๐ ปี  ๕ ๕.๐๐ 
๒๐ - ๒๕ ป ี ๒๔ ๒๔.๐๐ 
๒๖ - ๓๐ ป ี ๒๐ ๒๐.๐๐ 
๓๑ - ๓๕ ป ี ๑๕ ๑๕.๐๐ 
๓๖ - ๔๐ ป ี ๑๓ ๑๓.๐๐ 
๔๑ - ๔๕ ป ี ๙ ๙.๐๐ 
๔๖ - ๕๐ ป ี ๗ ๗.๐๐ 
๕๑ - ๕๕ ป ี ๕ ๕.๐๐ 
๕๖ – ๖๐ ป ี ๒ ๒.๐๐ 
อาชีพ   
ไม่ได้ประกอบอาชีพ/ว่างงาน ๓ ๓.๐๐ 
นักเรียน/นิสิต/นักศึกษา ๓๑ ๓๑.๐๐ 
รับราชการ ๒๔ ๒๔.๐๐ 
รัฐวิสาหกิจ ๑๐ ๑๐.๐๐ 
พนักงานบริษัท ๑๒ ๑๒.๐๐ 
ธุรกิจส่วนตวั ๓ ๓.๐๐ 
เกษตรกรรม ๒ ๒.๐๐ 
ลูกจ้างรัฐ/เอกชน ๑๓ ๑๓.๐๐ 
รับจ้างทั่วไป ๒ ๒.๐๐ 
ระดับการศึกษา   



๑๐๔ 

 

ป.๑ – ป.๔ ๔ ๔.๐๐ 
มัธยมศึกษาตอนต้น (ม.๓) ๓ ๓.๐๐ 
มัธยมศึกษาตอนปลาย (ม.๖)/ปวช. ๑๔ ๑๔.๐๐ 
อนุปริญญา/ปวส. ๑๕ ๑๕.๐๐ 
ปริญญาตรี ๓๙ ๓๙.๐๐ 
ปริญญาโท ๒๒ ๒๒.๐๐ 
ปริญญาเอก ๓ ๓.๐๐  

ตารางที่ ๑๐ ตารางแสดงข้อมูลบคุคลตอบแบบสอบถาม 

 จากตารางแสดงข้อมูลส่วนบุคคลของผู้ตอบแบบสอบถามพบว่า ผู้ตอบแบบสอบถามส่วนใหญ่เป็นเป็น

เพศหญิง (ร้อยละ ๖๖.๐๐) มีอายุระหว่าง ๒๐ - ๒๕ ปี (ร้อยละ ๒๔.๐๐) มีอาชีพ นักเรียน/นิสิต/นักศึกษา 

(ร้อยละ ๓๑.๐๐) มีระดับการศึกษาปริญญาตรี (ร้อยละ ๓๙.๐๐)  

 ๕.๒ ความคิดเห็นที่มีต่อการแสดงโนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า”  

รายละเอียด ค่าเฉลี่ย SD. แปลค่า 
การแสดงมีความร่วมสมยัและน่าสนใจ ๔.๐๕ .๘๔ มาก 
การแสดงมีประสิทธิภาพในการส่ือสารกบัผู้ชม ๔.๐๗ .๘๒ มาก 
พรานโนราในการแสดงชุดนี้ มีความแตกต่างจากงานแบบ
ดั้งเดิม 

๓.๘๘ .๙๑ มาก 

ความสามารถนกัแสดง ๔.๐๙ .๖๔ มาก 
ดนตรีพื้นบ้านที่ใช้ประกอบการแสดงมีความเหมาะสม ๓.๕๖ .๙๗ มาก 
เครื่องแต่งกายมีความเหมาะสมกับการแสดง ๓.๖๓ .๙๒ มาก 
มีความเข้าใจในการแสดงโนราร่วมสมัย ๔.๑๐ .๕๒ มาก 
มีความพึงพอใจในการแสดงชุดนี้ ๔.๐๕ .๘๔ มาก 
รวม    
ร้อยละของผู้ชมที่เข้าร่วมชมการแสดง ๓๑.๘๓ 

ตารางที่ ๑๑ ความคิดเห็นของผู้ชมที่มีต่อการแสดงโนราร่วมสมยั “ไลล่่า” 

 จากตารางแสดงความคิดเห็นของผู้ชมที่มีต่อผลงานสร้างสรรค์โนราร่วมสมัย ผู้ตอบแบบสอบถามมี

ความพึงพอใจในการแสดง มีความร่วมสมัยและน่าสนใจในระดับมากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๓๐) และหาก

พิจารณาในรายละเอียดโดยการเปรียบเทียบในตารางอ่ืนๆพบว่า ผู้ตอบแบบสอบถามมีความเห็นว่ามีความเข้า

ในการแสดงโนราร่วมสมัยชุดนี้มากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๑๐) นักแสดงมีความสามารถในการแสดงมากที่สุด 

(ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๐๙) การแสดงมีประสิทธิภาพในการสื่อสารกับผู้ชมมากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๐๗) พราน

โนราในการชุดนี้มีความแตกต่างจากงานแบบดั้งเดิม (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๓.๘๘) ความเหมาะสมของเครื่องแต่ง

กายกับการแสดงมากท่ีสุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๓.๖๓) รองลงมาคือ ความเหมาะสมของดนตรีพื้นบ้านกับการ

แสดง (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๓.๕๖)    



๑๐๕ 

 

 นอกจากแบบสอบถามได้มีการสอบถามความคิดเห็นของผู้ชมว่า การแสดงโนราร่วมสมัยชุดนี้ผู้ชมรู้จัก

ตัวละคร “พรานโนรา” และเรื่องราวในการแสดงโนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า” สามารถสื่อสารกับผู้ชมร่วมสมัยได้

หรือไม่ ซึ่งค าตอบที่ได้ก็มีหลากหลายไปตามแต่คนที่ตีความเนื้อเรื่อง/การแสดง โดยค าตอบทั้งหมดสามารถ

จัดแบ่งออกเป็น ๓ กลุ่มใหญ่ๆดังนี้ 

 ๑. รู้จักพรานโนราในฐานะตัวตลกที่มักปรากฏในการแสดงโนราหลายๆชุด ผู้ชมมีความคุ้นเคยและ

จะจินตนาการว่าพรานโนราต้องมีพฤติกรรมและลักษณะที่ตลก และมักมีลีลาท่าทีที่กระโดกกระเดก นุ่งผ้าโจง

สีแดง ถอดเสื้อ สวมหน้ากากพรานสีแดง เป็นเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง มีบุคลิกลักษณะที่เฉพาะมี

เอกลักษณ์ ไม่ว่าพรานโนราจะปรากฏในการแสดงประเภทไหนก็จะมีความโดดเด่น สามารถรับรู้ได้ว่าคือตัว

ละคร “พรานโนรา” 

๒. ผู้ชมคิดว่าการแสดงชุด “ไล่ล่า” มีความแตกต่างจากโนราแบบดั้งเดิม พรานโนราในแบบดั้งเดิม

ส่วนใหญ่จะมีบทบาทในการแสดงเท่ากับโนรา และมักจะเป็นตัวละครคู่ตรงข้ามที่ถูกสามารถปรับเปลี่ยน

บุคลิกลักษณะไปตามท้องเรื่องที่โนราจะแสดง แต่ในการแสดงชุดนี้มีความแปลกใหม่ที่สร้างสรรค์ให้นายพราน 

๒ คน ออกมาสู้กันเพ่ือแย่งชิงนกยูงตัวเดียวกัน ผู้ชมส่วนหนึ่งมีความคิดว่างานชิ้นนี้เป็นงานที่สร้างเรื่องราว /

สถานการณ์ข้ึนใหม่ ที่แตกต่างไปจากนิทานหรือวรรณกรรมปักษ์ใต้ที่แสดงๆกันอยู่ 

๓. ความสามารถของนักแสดงมีพลังและมีความสมจริง บุคลิกและลักษณะของพรานโนรามี

เอกลักษณ์ ลักษณะที่เฉพาะ นักแสดงจ าเป็นต้องเป็นผู้มีความสามารถและมีความรู้ทางพรานโนราเป็นอย่างดี

ในการออกลีลาท่าทาง ความแข็งแรงหรือพละก าลังเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึงศักยภาพของนักแสดงที่มีความ

เตรียมพร้อมและฝึกซ้อมการแสดงมาอย่างดี เพราะในเรื่องต้องมีการต่อสู้ ล้มลุกคลุกคลานในการจับนกยูง  

ในส่วนของการเสวนาหลังการแสดง มีการแลกเปลี่ยนความกับผู้ชม ซึ่งมีค าถามที่มีผู้ซักถามจากการ

แสดง เห็นว่าเป็นประโยชน์ต่อการศึกษาของผู้วิจัยมี ๒ ประเด็น ได้แก่ เนื้อเรื่อง และดนตรีประกอบการแสดง  

ประเด็นเนื้อเรื่องมีผู้ชมตั้งค าถามคือ ผู้วิจัยมีขั้นตอนในการศึกษาค้นคว้าเนื้อเรื่องแตกต่างไปจากพราน

โนราแบบดั้งเดิมอย่างไร และผู้วิจัยได้ปรับเปลี่ยนท่าร าส่วนไหนของการแสดงโนราชุด “กระบี่ตีท่า” ของคณะ

โนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณมาบ้าง 

ผู้วิจัยเริ่มต้นเก่ียวกับการศึกษาค้นคว้าด้วยความสนใจในการแสดงชุดกระบี่ตีท่า ซึ่งเป็นการแสดงที่มี

ความสวยงาม เป็นอวดฝีมือของโนราที่มีฝีมือในการร าที่แสดงให้เห็นถึงความแข็งแรง และความอ่อนช้อยใน

เวลาเดียวกัน จากนั้นถึงตั้งค าถามว่า “ถ้าจะทดลองสร้างงานขึ้นใหม่ที่เป็นแรงบันดาลจากการแสดงชุดนี้ จะมี

วิธีการอย่างไรบ้าง สามารถสร้างสถานการณ์หรือบรรยากาศของเรื่องใหม่ได้หรือไม่” จากนั้นผู้วิจัยจึงปรึกษา

และขอค าแนะน าจากผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านการแสดงร่วมสมัย คือ รองศาสตราจารย์พรรัตน์ ด ารุง และ

ผู้เชี่ยวชาญทางด้านโนรา คือ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ถึงความเป็นไปได้ในการสร้างสรรค์

ผลงานชิ้นนี้ ได้รับค าแนะน าว่า ลองสร้างงานชิ้นใหม่ที่มีเรื่องเล่าแตกต่างไปจากงานแบบดั้งเดิม ที่ท าให้เรื่องมี



๑๐๖ 

 

ความสนุกสนาน ตลก และตัวละครน่าจะเป็น “พรานโนรา” จากนั้นผู้วิจัยจึงศึกษาประวัติ ความเป็นมาของ

การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า เลือกและคัดสรรท่าหลักๆเพ่ือเป็นต้นแบบในการสร้างลีลาต่างๆ และท างาน

ร่วมกับศิลปินโนราที่มีความรู้ทางพราน  

การท างานเริ่มต้นด้วยหาจุดขัดแย้งส าคัญของเรื่อง คือการตามล่านกยูงตัวเดียวกันของนายพราน ๒ 

คน แล้วน ามาขยายเป็นการแสดง  ในผลงานชิ้นนี้จุดขัดแย้งส าคัญ ได้แก่ ตอนที่นายพราน ๒ คนมาเจอนกยูง

ตัวเดียวกันแล้วท าให้เกิดต่อสู้กัน ผู้วิจัยเห็นว่าลักษณะนี้เองที่ท าให้ผู้ชมมีมุมมองที่แตกต่างไปจากการชมพราน

โนราแบบดั้งเดิม การแสดงพยายามขับเน้นลักษณะของความขัดแย้งและการต่อสู้ของพรานโนราทั้ง ๒ เปิดให้

ผู้ชมเห็นความต้องการ และความสนุกสนาน ใกล้ชิดกับผู้ชม 

แม้ว่าผลงานชิ้นนี้จะมีลักษณะที่เป็นงานประเภทขนบนิยมที่ท าให้เป็นสมัยใหม่ แต่ลักษณะการท างาน

เริ่มต้นจากการวิเคราะห์การแสดงโนราชุดกระบี่ตีท่า ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ 

จังหวัดสงขลา เพ่ือหาท่าหลักในการขยายเป็นการแสดง ผู้วิจัยเห็นว่าถ้าเราสร้างงานชิ้นใหม่ที่มีการเล่าเรื่อง 

และพัฒนาลีลา-ท่าร า เสียงดนตรี ก็จะสามารถพัฒนาเป็นการแสดงทดลองที่น่าสนใจได้  

ประเด็นของการแสดง มีผู้ตั้งค าถามเก่ียวกับการแสดงว่ามีวิธีการก ากับการแสดงและวิธีการท างาน

อย่างไรถึงได้ผมสัมฤทธิ์ของงานออกมาในลักษณะนี้ ผู้วิจัยได้อธิบายว่า การแสดงยังเป็นส่วนส าคัญท่ีจะ

เชื่อมโยงให้ผู้ชมใกล้ชิดและสัมผัสตัวละครได้มากขึ้น กล่าวคือ ลักษณะพ้ืนที่ของการแสดงที่คนดูใกล้ชิด และ

มองได้จาก ๓ มุม ผู้ชมได้ดูการเต้นร า ดนตรี และมองเห็นการท างานแบบประสานกันของผู้แสดงทั้งสามฝ่าย 

ซึ่งรูปแบบการแสดงจะก าหนดโครงสร้างอย่างกว้างๆ อาศัยการ “ด้นสด” (improvisation) และมีปฏิสัมพันธ์ 

(interact) ระหว่าง ๓ ส่วนเป็นหลัก การแสดงในแต่ละครั้งจึงยืดหยุ่นและลื่นไหล อารมณ์ที่สื่อถึงผู้ชมจึงเป็น

อารมณ์และความรู้สึกของผู้ชมที่ “สด” เกิดจากการประสานระหว่างดนตรี และการแสดง ไม่ได้อ้างอิงอยู่กับ

ตัวบทและลีลาการแสดงแบบขนบของไทย ดังนั้นผู้ชมสามารถสัมผัสและเข้าถึงตัวละคร สารของเรื่องได้มาก

ขึ้น 

ประเด็นเรื่องดนตรีประกอบการแสดง  ผู้วิจัยได้อธิบายให้ทราบว่าดนตรีในผลงานชิ้นนี้ไม่ได้ก าหนดให้

ตายตัว แต่เพียงมีท านองที่ยืดหยุ่นก าหนดไว้อย่างกว้าง นักดนตรีสามารถปรับรายละเอียดของท านองได้อย่าง

อิสระสัมพันธ์กับนักแสดงดังกล่าวแล้ว การขับเน้นของเสียงดนตรีเพื่อให้ความตื่นเต้น และความสนุกสนาน ใน

แต่ละช่วงของการแสดง  

 

 

 

 

 



๑๐๗ 

 

 

 ๕.๓ ความคิดเห็นของผู้เชี่ยวชาญที่มีต่อผลงานสร้างสรรค์ 

รายละเอียด ค่าเฉลี่ย SD. แปลค่า 
การแสดงมีความร่วมสมยัและน่าสนใจ ๔.๓๔ .๗๓ มาก 
การแสดงมีประสิทธิภาพในการส่ือสารกบัผู้ชม ๔.๓๖ .๘๘ มาก 
พรานโนราในการแสดงชุดนี้ มีความแตกต่างจากงานแบบ
ดั้งเดิม 

๔.๓๓ .๖๔ มาก 

ความสามารถนกัแสดง ๔.๓๙ .๘๒ มาก 
ดนตรีพื้นบ้านที่ใช้ประกอบการแสดงมีความเหมาะสม ๔.๑๗ .๖๐ มาก 
เครื่องแต่งกายมีความเหมาะสมกับการแสดง ๓.๕๐ .๙๕ มาก 
มีความเข้าใจในการแสดงโนราร่วมสมัย ๔.๔๔ .๗๖ มาก 
มีความพึงพอใจในการแสดงชุดนี้ ๔.๗๕ .๘๗ มาก 
รวม    
ร้อยละของผู้ชมที่เข้าร่วมชมการแสดง ๓๔.๐๘ 

ตารางที่ ๑๒ ความคิดเห็นของผู้เชีย่วชาญที่มีต่อผลงานสร้างสรรค ์(๑) 

จากตารางแสดงความคิดเห็นของผู้เชี่ยวชาญที่มีต่อผลงานสร้างสรรค์โนราร่วมสมัย ผู้เชี่ยวชาญตอบ

แบบสอบถามมีความพึงพอใจในการแสดง มีความร่วมสมัยและน่าสนใจในระดับมากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ 

๔.๗๕) และหากพิจารณาในรายละเอียดโดยการเปรียบเทียบในตารางอ่ืนๆพบว่า ผู้ เชี่ยวชาญตอบ

แบบสอบถามมีความเห็นว่ามีความเข้าในการแสดงโนราร่วมสมัยชุดนี้ มากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๔๔) 

นักแสดงมีความสามารถในการแสดงมากที่สุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๓๙) การแสดงมีประสิทธิภาพในการสื่อสาร

กับผู้ชมมากท่ีสุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๓๖) พรานโนราในการชุดนี้มีความแตกต่างจากงานแบบดั้งเดิม (ค่าเฉลี่ย

เท่ากับ ๔.๓๓) ความเหมาะสมของดนตรีพื้นบ้านกับการแสดง (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๔.๑๗) มากที่สุด  รองลงมาคือ  

ความเหมาะสมของเครื่องแต่งกายกับการแสดงมากท่ีสุด (ค่าเฉลี่ยเท่ากับ ๓.๕๐) 

 ๕.๔ ความคิดเห็นของผู้เชี่ยวชาญที่มีต่อผลงานโนราร่วมสมัย 

ผู้เชี่ยวชาญ ความคิดเห็น 
รองศาสตราจารย์พรรัตน์ ด ารุง ลักษณะงานมีความร่วมสมัย เป็นงานโนราทางพรานที่ยังไม่มีที่ไหนสร้างสรรค์ แต่ ให้ลองปรับเปลี่ยน 

การแสดงสามารถปรับเปลี่ยน ยืดหยุ่นไปตามสถานที่เวทีของการแสดงได้ เช่น การแสดงที่หอ
ศิลปวัฒนธรรมร่วมสมันราชด าเนิน ผู้วิจัยสามารถจัดทางเข้า-ออกของพรานได้อีก ให้เข้าคนละทาง 
หรือต้องมีการก าหนดจุดที่นกยูงออกให้เป็นเวลา (วินาที) เพื่อเป็นการน าสายตาคนดูทีละจุดที่นาย
พร้อมต้องมาเจอนกยูง  

ผูช้่วยศาสตราจารย์ธรรมนิตย ์นิคมรัตน์ ลักษณะและบุคลิกของนายพรานมีเอกลักษณ์และลักษณะเฉพาะโดดเด่น นักแสดงในการแสดงชุดนี้มี
ความส าคัญมาก ต้องเป็นนักแสดงที่มีความสามารถและมีพละก าลังที่แข็งแรงมากๆ ห้ามดูอ่อนหวาน 
ต้องดุ  แต่ผู้วิจัยสามารถสร้างความแตกต่างให้กับนายพรานได้ เช่น นายพราน ๑ อาจจะมี
บุคลิกลักษณะที่ดุโหด จริงจัง หรือ นายพราน ๒ มีบุคลิกลักษณะตลก ทะลี่ง การแสดงชิ้นนี้จึงจะมี
ความสนุกสนาน แล้วใช้เสียงทับโทนในการให้จังหวะ ลีลาเคลื่อนไหว 

อาจารย์จุฬาลักษณ ์เอกวัฒนพันธ ์ (๑) การแสดงสามารถสร้างความยืดหยุ่นให้กับการพื้นที่ได้ เพราะปรับการแสดงให้เข้ากับพื้นที่ เช่น 



๑๐๘ 

 

การเข้าออกของนายพราน นกยูง ให้ผู้ชมมีปฏิสัมพันธ์กับการแสดง นายพรานสามารถเข้าทางไหนของ
พื้นที่การแสดงก็ได้ เพราะมีลักษณะเป็นรอบสี่ด้าน (arena stage) เพราะฉะนั้นการแสดงจะใกล้ชิดคน
ดูมาก 
(๒) การแสดงสามารถสื่อสารกับผู้ชมภาคกลางได้ เพราะทุกอย่างเล่าผ่านท่าทาง และเข้าใจในความ
ต้องการของพรานโนราทั้ง ๒ คน ที่อยากได้นกยูงตัวเดียวกัน 
 (๓) เสียงดนตรีที่จัดให้เข้ากับการแสดง กลองที่สร้างบรรยากาศให้น่าตื่นเต้น และยังให้ความรู้สึกที่
สนุกสนาน ขับเน้นความรู้สึกของนายพรานที่ต้องการจะไล่ล่านกยูง มีเสียงที่ให้จังหวะเข้ากับลีลากการ
เดิน   

ตารางที่ ๑๓ ความคิดเห็นของผู้เชีย่วชาญที่มีต่อผลงานสร้างสรรค์ (๒) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๑๐๙ 

 

การเผยแพร่ผลงานสู่สาธารณชน 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๐ ลลีาของนกยงูก าลังออกมาเดินเล่นในป่า 



๑๑๐ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๑ พรานโนราทัง้ ๒ แกะรอยตามนกยูง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๒ พรานโนราทัง้ ๒ ก าลังดึงเชือกที่คล้องนกยูงเข้าหากัน 



๑๑๑ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๓ เชือกของพรานโนราทั้งสองพันกัน  

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๔ พรานโนราทัง้ ๒ ต่อสู้กัน (๑) 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี ๓๔ พรานโนราทัง้ ๒ ต่อสู้กัน (๒) 



๑๑๒ 

 

 ๕.๕ สรุปแนวทางในการพัฒนาผลงานโนราร่วมสมัย 

 จากข้อมูลทั้งหมดแสดงให้เห็นถึงความแตกต่างของกลุ่มผู้ชมและผู้เชี่ยวชาญที่มีความเห็นต่อการแสดง

โนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า” ที่หลากหลาย ซึ่งข้อมูลสามารถเป็นข้อบ่งชี้ให้ผู้วิจัยใช้เป็นประโยชน์เพ่ือเป็นทิศทาง

ในการพัฒนาการแสดง ซึ่งสามารถจ าแนกอธิบายได้ดังนี้ 

 (๑) การสร้างเรื่องราวในการแสดงมีความน่าสนใจ แต่สามารถสร้างสรรค์ให้ยาวขึ้นเพ่ือให้เกิดความ

สมบูรณ์แบบของการแสดง หรืออาจมีบทที่เป็นการร้องเพ่ือประกอบการแสดง ทั้งนี้บทเป็นการแสดงให้เห็น

ความต้องการและความขัดแย้งของตัวละครพรานทั้ง ๒ 

 (๒) การพัฒนาเสียงดนตรีพ้ืนเมืองภาคใต้ให้สัมพันธ์กับลีลา ให้บทบาทกับนักดนตรีในการเป็นตัว

ละคร ขับเน้นเสียงที่สามารถสื่อสารถึงการกระท า อารมณ์/ความรู้สึก บรรยากาศของเรื่องในสถานการณ์ต่างๆ

ได้อย่างลงตัว 

 (๓) การก ากับการแสดงและก ากับลีลา พัฒนาโครงสร้างบทเพ่ือน ามาท างานกับนักแสดง โดยก าหนด

เงื่อนไขที่มีความชัดเจน และใช้ปฏิภาณของนักแสดง ประยุกต์ลีลา-ท่าร าที่สื่อความหมายและแสดงออกมาจาก

ความเข้าใจในตัวละครของนักแสดงที่สามารถถ่ายทอดความรู้สึก ความขัดแย้งภายในเรื่อง สถานการณ์ที่พราน

โนราทั้ง ๒ แย่งชิงและล่านกยูงตัวเดียวกัน จัดระบบเสียงดนตรีกับการแสดงไม่ให้แข่งกัน ผลัดกันเน้น เช่น 

ในช่วงที่นายพรานก าลังแสดงท่าทางย่องเข้าไปใกล้เพื่อจับนกยูง เสียงดนตรีหายไป 
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บทที่ ๕ 

สรุป และอภิปรายผล 

 

 ผลงานวิจัยสร้างสรรค์ชุด “ไล่ล่า” เป็นงานโนราร่วมสมัยที่มีระยะเวลาในการแสดงเพียง ๒๐ นาที ที่

ได้รับแรงบันดาลใจจากชุดการแสดงโนราชุด “กระบี่ตีท่า” ของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัย

ทักษิณ จังหวัดสงขลา พัฒนารูปแบบการแสดงแตกต่างไปจากขนบนิยม มีจุดเริ่มต้นในการท างานที่แตกต่างไป

การท างานที่ผู้วิจัยคุ้นเคย การน าความรู้โนราแบบดั้งเดิมมาวิเคราะห์และสร้างบรรยากาศ-เรื่องข้ึนใหม่สามารถ

ท าให้มองเห็นความขัดแย้ง จนเกิดการต่อสู้ของตัวละครที่เป็นพรานโนรา ๒ ตัว ที่ต้องการนกยูงตัวเดียวกัน 

การท างานที่มีความยืดหยุ่นและเปิดโอกาสให้กับนักแสดง การสร้างสรรค์งานในลักษณะนี้ผู้วิจัยไม่เคยท ามา

ก่อน เป็นการสร้างโครงสร้างบท ปรับเปลี่ยนแก้ไข และกลับมาใช้ความรู้เดิมที่มีอยู่ คือ การร าโนรา ลองสร้าง

งาน และน าโครงสร้างบทที่ได้ไปใช้สื่อสารกับนักแสดง ดนตรี และฝ่ายเทคนิคต่างๆ 

 ๑. การท างานกับนักแสดง 

 - การค้นพบ รู้จัก ตัวตน ความสัมพันธ์ระหว่างร่างกาย จิตใจและความคิดของนักแสดงแบบสากล 

(ตะวันตก) 

 ลักษณะของตัวละครเป็นสิ่งส าคัญ เป็นสิ่งส าคัญที่นักแสดงต้องเรียนรู้และท าความเข้าใจอย่างลึกซึ้ง 

เพราะนักแสดงเป็นเสมือนตัวแทนความคิดความรู้สึกของตัวละคร การค้นคว้าและท าความรู้จักตัวละครจึงเป็น

สิ่งส าคัญที่นักแสดงต้องใส่ใจมาก นักแสดงต้องเป็นผู้ที่สามารถถ่ายทอดสิ่งที่ตัวละครต้องการแสดงออกมา 

(need to express) ขั้นตอนนี้เป็นความรู้แบบตะวันตก เป็นการเตรียมความพร้อมให้แก่นักแสดงเพ่ือให้สมาธิ

อยู่กับตัวละคร เรียนรู้การจัดร่างกาย และควบคุมอารมณ์ให้อยู่ในความคิด ความรู้สึกของตัวละคร เชื่อมโยง

ตัวตนให้สัมพันธ์กับการแสดงออกของตัวละคร ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครจริงๆ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ

ประสบการณ์ของผู้แสดงที่มีเรื่องราวใกล้เคียงกับตัวละครหรือไม่ วิธีการนี้เป็นการลดปัญหาที่มักแสดงมักจะ

สร้างภาพของตัวละครและการแสดงในจินตนาการไว้แล้ว นอกจากนักแสดงจะต้องเชื่อมโยงตนเองกับตัวละคร

แล้ว นักร้องและนักดนตรีก็มีวิธีการท างานคล้ายกันคือ ต้องเชื่อมโยงความรู้สึกและอารมณ์เป็นหนึ่งเดียวกับตัว

ละคร สามารถ่ายทอดความรู้สึกตามหน้าที่ตัวเอง 

 การท างานกับนักแสดงที่ไม่กล้าเปลือยตัวตน ท าให้เขินอาย ต้องค่อยให้นักแสดงเปลี่ยนพฤติกรรม 

 ๒. การท างานกับนักดนตรี 

 การออกแบบเสียงดนตรีให้เข้ากับสถานการณ์และความรู้สึกของตัวละครในงานวิจัยสร้างสรรค์นี้ น า

ดนตรีพ้ืนเมืองภาคใต้มาจัดระบบเสียงและขัดเกลาเพ่ือให้สามารถสื่อสารอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครได้ 

อย่างลึกซึ้ง เทคนิคต่างๆอาศัยความรู้แบบตะวันตกในการเลือก ผู้วิจัยลดเครื่องดนตรีให้น้อยลงเพ่ือเพ่ิม
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บทบาทให้กับนักดนตรีมีส่วนร่วมในการแสดงมากขึ้น ให้นักดนตรีท าหน้ามากกว่าการบรรเลงเพลงไปตาม

สถานการณ์ในเรื่อง สามารถยืดหยุ่น ขับเน้นเสียงที่ส่งผลต่อความรู้สึกของตัวละคร ซึ่งได้รับจากการจัดระบบ

เสียงที่แตกต่างไปจากงานขนบนิยม เพราะท างานชิ้นนี้ นักแสดง นักดนตรี ต้องเกิดการสังเกตซึ่งกันและกัน ให้

มีการทดลองให้แสดงด้วยปฏิภาณ ท างานสื่อสารกันระหว่างศิลปิน ให้บทบาท ผลัดกันเป็นตัวน าในการแสดง

จนสามารถสื่ออารมณ/์การกระท า ความรู้สึกของตัวละครออกมาได้ 

 ๓. การท างานกับฝ่ายเทคนิค 

 การท างานกับฝ่ายเทคนิค ในการออกแบบแสงเพ่ือการแสดงนั้น เป็นการสร้างเงื่อนไขขึ้นเพ่ือให้

ผู้ออกแบบแสงสามารถจินตนาการภาพรวมบนเวทีได้ คือ ภาพทั้งหมดจะเป็นภาพของป่าอุดมสมบูรณ์ซึ่งเป็นที่

อาศัยของนกยูง การออกแบบแสงได้ถูกสร้างสรรค์ขึ้นจากการล าดับเหตุการณ์ตั้งแต่ต้นจนจบ มีการแบ่งสีและ

แสงที่สามารถสื่อถึงอารมณ์ความรู้สึก/สถานการณ์ของตัวละครที่ก าลังตามล่านก จนเกิดการต่อสู้เพ่ือล่านกยูง

ตัวเดียวกัน 

 ปัญหาที่พบ 

(๑) ผู้วิจัยขาดความรู้ในการออกการแสดงร่วมสมัย (สากล) ซึ่งวิธีการนี้เป็นวิธีการใหม่ที่ผู้วิจัยไม่

คุ้นเคย เพราะขนบการร าโนราของปักษ์ใต้นั้น ถูกปลูกฝังมาในลักษณะของการเลียนแบบและสะสม

ประสบการณ์โดยการท าซ้ า ครูผู้สอนหรือผู้คิดค้นงานจะใช้วิธีการให้นักแสดงเรียนรู้อารมณ์ และความรู้สึกนึก

คิดของตัวละครอย่างจริงจัง ปรากฏน้อย งานวิจัยสร้างสรรค์ชิ้นนี้ถือเป็นก้าวส าคัญที่ผู้วิจัยใช้ความรู้แบบสากล

และความรู้แบบดั้งเดิม มาเป็นจุดเริ่มต้นในการท างาน ปรับและประยุกต์กับความการแสดงแบบพ้ืนบ้าน

ภาคใต้ ท าให้งานวิจัยสร้างสรรค์ชิ้นนี้มีรูปแบบ ลักษณะ และวิธีการน าเสนอที่แตกต่างไปจากเดิม นอกจากนั้น

ผู้วิจัยยังขาดความเข้าใจความรู้เกี่ยวโนราและศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้ จนกระทั่งได้ค้นพบผู้ช่วย

ศาสตราจารย์ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ผู้เชี่ยวชาญและศิลปินทางด้านโนราให้ความรู้เกี่ยวกับโนรา มาบูรณาการจน

เกิดเป็นการแสดงโนราร่วมสมัยที่มีเนื้อหาเกิดจากความขัดแย้งที่นายพราน ๒ คน ต่อสู้เพ่ือล่านกยูงตัวเดียวกัน 

(๑) การท างานที่ไม่เป็นขนบ ท าให้บางครั้งผู้วิจัยไม่สามารถหาค าอธิบายสิ่งที่ต้องการไม่ได้ ไม่รู้จักการ

ตั้งค าถาม และค้นหาค าตอบ เป็นเหตุให้ตลอดช่วงของการสร้างสรรค์ไม่กล้าที่จะออกจากกรอบเดิม ทั้ง

ออกแบบลักษณะการแสดงและการสร้างเพลงที่ยังยึดติดอยู่กับวิธีการสร้างงานแบบขนบ  

(๒) วินัยของนักแสดง และนักดนตรี เมื่อนักแสดงไม่ได้แสดงจากจุดมุ่งหมายหรือเงื่อนไขที่ตั้งไว้ 

ตัวอย่างเงื่อนไขของงานวิจัยสร้างสรรค์โนราร่วมสมัยชุด “ไล่ล่า”  คือการตามล่านกยูง วิธีการคือ แม้ตัวละคร

พรานอยู่ในเวทีการแสดงเดียวกัน แต่ต้องคงความเหินห่างเหมือนอยู่คนละพ้ืนที่การแสดง บางครั้งนักแสดงลืม

เงื่อนไขเหล่านี้และเต้นไปตามท่าทาง ไม่ให้ความส าคัญกับความหมาย หรือมุ่งเน้นลีลาความสวยงามจนลืม

เงื่อนไข ต้องคอนเตือนให้เอาสมาธิไปอยู่ที่ความต้องการของตัวละครแทนความหมายมากกว่าลีลาหรือความ

งาม 
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ข้อค้นพบ 

ค าตอบเรื่องการแสดงร่วมสมัยที่ไม่ต้องใช้การแสดงตะวันตก แต่ท างานในกรอบเก่าเพียงแต่น า

ความคิด หลักการตีความวิเคราะห์ มาใช้เพ่ือหาเหตุผล ความต้องการ และท าให้ตัวละครมีความเป็นมนุษย์

ปกติ ดังนั้นการเล่าเรื่อง น าเสนอความขัดแย้ง ลีลาการต่อสู้ ท าให้พรานโนราเป็นตัวละครที่ผู้ชมเข้าถึงความ

ใกล้เคียงกับคนปัจจุบัน ดังนั้น ค าว่า “ร่วมสมัย” ไม่ได้แปลว่าฝรั่ง กล่าวคือ การใช้ละครพูดหรือการใช้เต้นของ

บัลเลต์ในการสร้างงาน แต่เพียงมีการตีความด้วยกลวิธีที่แตกต่างไปจากเดิม  สร้างเงื่อนไขให้กับตัวละคร

นายพรานโนรา การเล่าเรื่องที่มีความแตกต่างจากเล่าเรื่องโบราณ ซึ่งการแสดงร่วมสมัยนี้ใช้ลีลาท่าทาง 

บุคลิกลักษณะของนายพราน และลีลาของนกยูงที่ใช้ท่าร าโนรามาประยุกต์เพ่ือให้เกิดลีลาท่าร าใหม่ และมี

ความเป็นตัวตนของผู้แสดง เพื่อสื่อสารความคิด ความรู้สึก การกระท า ที่ไม่เคยมีใครท ามาก่อน การต่อสู้ การ

แย่งชิง ช่วยขยายความเข้าใจผู้ชมให้เข้าการกระท าและความต้องการของนายพรานโนราทั้ง ๒ คน ที่มีลีลาท่า

ที่แตกต่างต่างกัน ท าให้ผู้ชมเองก็มีประสบการณ์ที่ตนเองเข้าถึงและสามารถเข้าใจได้ 

งามวิจัยสร้างสรรค์โนราร่วมสมัย เป็นเพียงงานทดลองแค่ส่วนหนึ่ งที่ค้นคว้าทดลองสร้างผลงานจาก

ความรู้โนราแบบดั้งเดิมชุดการแสดงโนรากระบี่ตีท่าของคณะโนราธรรมนิตย์ สงวนศิลป์ มหาวิทยาลัยทักษิณ 

จังหวัดสงขลา สร้างงานชิ้นใหม่ที่มีการเล่าเรื่องที่น่าตื่นเต้น สนุกสนาน โดยใช้บุคลิกลักษณะของนายพราน

โนรา ๒ คน ที่ต่างกันเพื่อสร้างลีลาในสถานการณ์ตา่งๆที่ท าสร้างงานจากโครงสร้างบท ผู้วิจัยเห็นว่าควรพัฒนา

และน ากระบวนการทดลอง ค้นคว้า สร้างสรรค์งานโนราร่วมสมัยนี้ให้เป็นงานร่วมสมัยเต็มรูปแบบ เป็นเล่า

เรื่องตั้งแต่ต้นจนจบ  เน้นเรื่องการต่อสู้ แย่งชิง และมีการเล่าที่มาที่ไปของเรื่องในสถานการณ์ต่า งๆ ซึ่งการ

แสดงน่าจะมีระยะเวลาประมาณ ๔๐ นาท ี

 

ข้อสังเกตจากผู้ชม 

 ความคาดหวังของผู้วิจัยในงานวิจัยสร้างสรรค์นี้ถือว่าประสบความส าเร็จและได้รับการตอบรับเป็น

อย่างดี เพราะผู้ชมส่วนใหญ่คุ้นเคยหรือได้ยินเรื่องราวของพรานโนราอยู่ก่อนแล้ว ข้อบ่งชี้ที่ท าให้เห็นความ

แตกต่างของงานวิจัยสร้างสรรค์นี้กับเรื่องนายพรานโนราอ่ืนๆ คือ ผู้ชมสามารถรับรู้ความรู้สึก และสนุกสนาน

ไปกับเรื่องราวและสามารถมีส่วนร่วมในการแสดงได้ด้วย ท าให้พรานโนรามีความใกล้ชิดผู้ชมมากยิ่งขึ้น 

นอกจากนั้นผู้ชมยังเข้าใจแก่นความคิดที่ผู้วิจัยต้องการน าเสนออีกด้วย 

 ผู้วิจัยเห็นว่าส่วนส าคัญที่สามารถเชื่อมโยงให้ผู้ชมใกล้ชิดและสัมผัสตัวละครได้มากขึ้นเกิดจาก

ส่วนประกอบของการแสดงทั้ง ๒ ได้แก่ นักแสดง และนักดนตรี ซึ่งอาศัยการ “ด้นสด” (improvisation) และ

การปฏิสัมพันธ์ (interaction) ระหว่าง ๒ ส่วนเป็นหลัก การในแต่ละครั้งจึงยืดหยุ่นลื่นไหล อารมณ์ที่สื่อถึง

ผู้ชมจึงเป็นอารมณ์ที่ “สด” เกิดจากการประสานระหว่างดนตรี และการแสดง ไม่จ ากัดตามตัวบทและท่าร า

ขนบของโนรา ดังนั้นผู้ชมจึงสามารถเข้าถึงตัวละครและสาร (Message) ของเรื่องได้มากขึ้น 



๑๑๖ 

 

 

แนวทางการพัฒนาการแสดงโนราร่วมสมัย 

 (๑) ท าให้งานวิจัยสร้างสรรค์งานโนราร่วมสมัยมากกว่าเป็นแค่ภาพสวยงามและการเล่าเรื่อง ผ่าน

การศึกษาวิเคราะห์หาจุดมุ่งหมาย ความต้องการของตัวละครมาอย่างลึกซึ้งแล้ว จัดวางองค์ประกอบของการ

แสดงที่สามารถสื่อสารและผู้ชมสามารถเข้าใจเรื่องราว  

 (๒) พัฒนาการแสดงโนราร่วมสมัยจากความรู้โนราแบบดั้งเดิมประยุกต์แนวคิดแบบสากล ที่สร้าง

เรื่อง-บรรยากาศใหม่ที่แตกต่างไปงานแบบขนบนิยม 

 (๓) การพัฒนาลีลา องค์ประกอบท่าร า-เต้น (composition) และองค์ประกอบทัศนศิลป์ ประยุกต์

ออกแบบให้สื่อความหมายเข้ากับอารมณ์และความรู้สึกของตัวละคร 

 (๔) การท างานกับนักแสดงโนราแบบดั้งเดิม ต้องค่อยๆท าความเข้าใจในวิถีและวัฒนธรรมของศิลปิน

ปักษ์ใต้ สร้างความเชื่อมั่นให้กับผู้ร่วมงาน  

 (๕) การพัฒนาเสียงดนตรีที่มาเครื่องดนตรีพ้ืนบ้านภาคใต้ให้มีความแปลกใหม่ สื่อสารออกมาใน

รูปแบบของการท างานแบบประสานร่วม (collaboration) ที่ปฏิสัมพันธ์ (interaction) ระหว่างนักดนตรีกับ

การแสดง ให้สามารถสื่อสารความรู้สึก อารมณ์ การกระท าของตัวละครและสถานการณ์ที่เกิดในการแสดงได้ 

 จากแนวทางดังกล่าวข้างต้นนี้ น่าจะสามารถน าไปประยุกต์และใช้ในการพัฒนาการแสดงโนราแนว

ร่วมสมัยให้มีรูปแบบที่มีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 


