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บทคัดย่อ 

 
การเคลื่อนไหวที่ดีคือหัวใจของการแสดง พื้นฐานการเคลื่อนไหวที่ดีก็จะสร้าง

และออกแบบการแสดงได้ดีตามไปด้วย ในทางนาฏยศิลป์ไทยเพลงช้าเพลงเร็ว ถือว่าเป็น
เกณฑ์มาตรฐานของนาฏยศิลป์ไทย เพราะการศึกษานาฏยศิลป์ไทยจะต้องเริ่มจาก      
การฝึกหัดแม่ท่าจากเพลงช้า เพลงเร็ว ตามล าดับ ซึ่งเป็นข้อก าหนดอยู่ในหลักสูตรของ
การศึกษาวิชานาฏยศิลป์ตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยามาจนถึงปัจจุบัน ดังนั้นผู้เขียนจึงมุ่งเน้น
ศึกษา ทบทวนวรรณกรรม แนวคิดและทฤษฎีการเคลื่อนไหวร่างกายตะวันตก หลักการ
ของการเคลื่อนไหวร่างกายของตัวพระในเพลงช้าทางด้านนาฏยศิลป์ไทย 

ผลการศึกษาจากศึกษาทบทวนวรรณกรรม แนวคิดและทฤษฎีหลักการของ  
การเคลื่อนไหวร่างกายของตัวพระในเพลงช้าทางด้านนาฏยศิลป์ไทย  พบว่าทิศทาง
จุดหมายปลายทางของการเคลื่อนไหว (Direction Destination) อวัยวะลักษณะ        
การเคลื่อนไหว ส่วนของร่างกาย (Body Part) และ อากาศวิถี (Space)  เป็นไปใน 3 
ทิศทาง ในท่วงท่าที่ร าในแต่ละจังหวะท่วงท่า ซึ่งมีลักษณะทั้งที่เรียบง่าย สลับซับซ้อน 
และรวดเร็ว ท่าทางของขาและเท้าไม่ผูกพันกับท่าทางของแขนและมือจะช่วยเพิ่มความ
สมดุลในการร่ายร า และเพื่อเป็นการเตรียมความพร้อมให้กับกล้ามเนื้อ ก่อนการเรียน 
หรือการแสดง   
 
ค าส าคัญ :  นาฏยศิลปไ์ทย , การเคลื่อนไหวร่างกาย 
 
 

                                                           
1 อาจารย์ประจ าสาขาวิชานาฏศิลป์และการละคร คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนคร 
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Abstract 
 
 Good movement on stage is the heart of any shows. The 
foundation of good movement will create and design good stage 
performances as well.  In traditional Thai dance, students must start 
practicing these movements with ‘ slow-and-fast tempo’  which is 
considered the basis of Thai dancing, first deriving from Ayutthaya period 
until the present day. The author aimed to study and review this concept 
and compare Thai dancing movement with the Western concept. Also, this 
paper has analyzed the principles of body movement of the male 
characters in traditional Thai dance.   
 The study finding showed that the male characters of 
traditional Thai dance are destined towards 3  directions related to body 
parts, space and movement. The posture of the dance in each rhythm can 
be simple, complicated and fast. The posture of the legs and feet is not 
bound to the posture of the arms which can lead to the body balance 
during the dance. This knowledge and practice will help prepare students 
for the performance, in both body muscles and mentality.  
 
Keyword:  Thai dance, Body movement 
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บทน า 
การแสดงในปัจจุบันมีวิวัฒนาการใหม่ ๆ เกิดขึ้นมากมายไม่ว่าจะเป็นการใช้

เทคนิค เทคโนโลยีเข้ามามีส่วนช่วยให้การแสดงท าให้มีความน่าสนใจ น่าตื่นตาตื่นใจ    
ปลุกเร้าอารมณ์ของผู้ชมให้เป็นหนึ่งเดียวกับการแสดง สิ่งที่ ส าคัญอีกประการหนึ่งคือ
นักแสดง ความน่าเช่ือถือของการสวมบทบาทการแสดง โดยการแสดงเป็นการพยายาม
สร้างความเป็นตัวละครนั้น ๆ ออกมาซึ่งเกิดจากการวิเคราะห์บุคลิก ลักษณะนิสัยของตัว
ละครมาสวมใส่ในตัวเราเพื่อถ่ายทอดความรู้สึกนึกคิด ถ่ายทอดเรื่องราว และทักษะ
ความสามารถของผู้แสดงเองเป็นหลักส าคัญที่จะน าเสนอความสมเหตุสมผลในการแสดง
ออกมาเห็นเป็นรูปธรรม มัทนี รัตนนิน (2554: 3) กล่าวว่าในศาสตร์ของศิลปะการแสดง
ทุกแขนงหัวใจส าคัญพื้นฐานในการแสดงคือ “หลักการเคลื่อนไหว” ซึ่งนักแสดงที่มี
พื้นฐานการเคลื่อนไหวที่ดีก็จะสร้างและออกแบบการแสดงได้ดีตามไปด้วย ในเรื่องราว
ต่าง ๆ ที่ดูเหมือนว่าก าลังจะเกิดขึ้นกับนักแสดงในขณะนั้น เช่น แสดงเป็นคนท่ีก าลังเดิน
อยู่แล้วก็หยุดเพราะเห็นอะไรบางอย่าง เขาพยายามไล่จับสิ่งๆนั้นด้วยวิธีการต่าง ๆ ด้วย
การตะครุบ ตะปบ หรือกระโดดจับ แต่ละครั้งที่เขาคิดว่าท าส าเร็จ ก็พลาดทุกที พอเปิด
มือดูเจ้าสิ่งนั้นก็หนีไปได้อีกแล้ว เขาได้แต่มองตามแล้วก็ก้าวเดินต่อไป เขาอาจพบกันสิ่ง
อื่น ๆ ต่อไปได้อีก เช่น ดอกไม้ สัตว์ ลม เดินชนอะไรบางอย่างหรือสะดุดขาตนเองหกล้ม 
เป็นต้น ในช่วงระยะเวลาสั้น ๆ นั้น นักแสดงที่มีปฏิญาณไหวพริบจะท าให้ผู้ชมได้ลุ้น 
หัวเราะและสนุกสนาน ติดตามเหมือนกับเหตุการณ์นั้น ๆ เกิดขึ้นต่อหน้าจริง ๆ ทั้ง ๆ ที่มี
แต่เขาคนเดียวและความว่างเปล่า ซึ่งสอดคล้องกับ สมพร ฟูราจ (2554: 10) ที่กล่าวว่า
นักแสดงส่วนใหญ่รู้ดีว่า การเคลื่อนไหวท่ีดีคือหัวใจของการแสดง แต่เราจะรับรู้ได้อย่างไร
ว่าการเคลื่อนไหวแบบไหนจึงดี เหมาะสมและตอบสนองความต้องการของนักแสดง
ได้มากที่สุด มีนักแสดงจ านวนไม่น้อยที่ผ่านการฝึกฝนทางร่างกายมากหลายด้าน เช่น  
การเรียนบัลเลต์ การเต้นแจ๊ส การฝึกโยคะ มวยจีนหรือการฝึกสมาธิ การเคลื่อนไหวเป็น
การออกก าลังกาย เมื่อเวลาที่นักแสดงต้องการแสดงออกถึงพฤติกรรมของตัวละคร  

Rudolf Laban (1879-1958) นักวิทยาศาสตร์ ศิลปิน นักกิจกรรมสังคม ซึ่งใช้
ในการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวหรืออธิบายการเคลื่อนไหวที่เกิดขึ้นระบบท่ีถูกสร้างขึ้นมา
นี้สามารถอธิบายให้ผู้สร้างงานเข้าใจการเคลื่อนไหวการพัฒนาผลกระทบ ของการ
เคลื่อนไหวและการขยายความโดยมนุษย์แต่ละคนมีองค์ประกอบของการเคลื่อนไหวที่
แตกต่างมีเอกลักษณ์ของตนเอง ความสอดคล้องและการออกแรง (harmony and 
effort) พบอยู่ในการเคลื่อนไหวทุกอย่าง ยิ่งมีการออกแรงมากยิ่งต้องการความสอดคล้อง
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มากขึ้น เพราะมิฉะนั้นร่างกายจะเหนื่อยหรือเกิดอุบัติเหตุได้ โดยเฉพาะเมื่อมีการใช้
จังหวะเร็ว/ช้า และความเชื่อมโยงของการเคลื่อนไหวให้ดี  ดังนั้นในการเคลื่อนไหวจะเหน็
การท างานของ space – weight – time – flow (เส้น – แรง – เวลา – เส้นทาง)       
ไปพร้อม ๆ กัน Ladan ให้นักเรียนหัดสังเกตการเคลื่อนไหวและการใช้ร่างกายของคน
รอบ ๆ ข้าง เช่นให้ลองสังเกตดูหญิงทีก่ าลังข้ามถนน หรือแม่ค้าหาบเร่ที่คอนหาบเดินขาย
ของซึ่งเรียนการเคลื่อนไหวของคนในกริยาท่าทางต่าง ๆ เหล่านี้ว่า “Dance of life”    
คนเหล่านี้เองสอนให้เรารู้จักหลักของความเคลื่อนไหว และท าให้เห็นความเช่ือมโยง
ระหว่าง ความสอดคล้องและการออกแรง (harmony and effort)  มันคือภาพระบ าของ
ชีวิต ที่ร่างกายเคลื่อนไหวอย่างมั่นคง นอกจากจะเป็นความสวยงามอย่างเป็นธรรมชาติ
แล้ว ยังท าให้เห็นคุณค่าและความหมายของชีวิตมนุษย์ในแต่ละกิริยาได้อย่างชัดเจนอีก
ด้วย (สมพร ฟูราจ, 2554 หน้า 44) ศิลปะการเคลื่อนไหว การใช้ร่างกายในการแสดง
บุคคลที่ควรรู้จัก Rudolf Ladan , Jacques  Lecoq and Etienne Decroux ทั้งสาม
คนนี้มีความคิดและมุมมองเกี่ยววิธีการใช้ร่างกายและการเคลื่อนไหวเพื่อน าไปสู่          
การสร้างสรรค์การแสดงซึ่งทั้ง 3 คนมีความคิดที่มาจากรากฐานเดียวกัน ทฤษฎีและ
แนวทางปฏิบัติแบบฝึกหัดเป็นที่ยอมรับ มีคุณลักษณะทั้งทางด้านศิลปะ และทาง
วิทยาศาสตร์ เพราะท าให้เกิดความเข้าใจอย่างกระจ่างจริงและสามารถน าความรู้ไป
ปฏิบัติได้ นักแสดงจะได้เรียนรู้เกี่ยวกับร่างกาย รู้หลักของการเคลื่อนไหว ซึ่งมีท้ังหลักการ
และวธิีตามธรรมชาติ และหลักของการเคลื่อนไหวเพื่อการแสดง  
 
วัตถุประสงค์ 

 เพื่อทบทวนวรรณกรรม แนวคิดและทฤษฎีหลักการของการเคลื่อนไหว
ร่างกายของตัวพระในเพลงช้าทางด้านนาฏยศิลป์ไทย 

 
การเคลื่อนไหวร่างกาย: แนวคิดและทฤษฎีของตะวันตก ผู้เขียนได้ศึกษาแนวคิดทฤษฎี
ของตะวันตกโดยใช้หลักการเคลื่อนไหวร่างกายของลาบาน (Labanotation) ซึ่งสรุปใน
ส่วนท่ีเกี่ยวข้องกับเนื้อหาดังต่อไปนี้  
 1. ทิศทางจุดหมายปลายทาง (Direction Destination) การพิจารณาทิศทาง
ของอวัยวะที่เคลื่อนไหวไปนั้นไปในทิศทางใด การวิเคราะห์เช่นนี้จะเน้นที่จุดหมาย
ปลายทางสุดท้ายของแต่ละท่าทาง มากกว่าท่ีกิริยาของอวัยวะที่เคลื่อนไหว 
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 2. จุดกึ่งกลางของน้ าหนักและการทรงตัว (Center of Weight Balance) เป็น
การวิเคราะห์หารายละเอียดของการเคลื่อนไหวร่างกายในการทรงตัว ตลอดจนอวัยวะที่
รับน้ าหนักและการถ่ายโอนน้ าหนักตัว ในแต่ละจังหวะท่วงท่า ซึ่งมีลักษณะทั้งที่เรียบง่าย 
สลับซับซ้อนและรวดเร็ว 
 
องค์ประกอบที่เป็นส่วนส าคัญของการเคลื่อนไหวร่างกาย มี 4 องค์ประกอบส าคัญคือ 

1.ร่างกาย (Body Part) หมายถึง การพิจารณาว่าอวัยวะส่วนใดบ้างของ
ร่างกายที่เคลื่อนไหว 

2.พื้นที่ (Space) หมายถึงการพิจารณาว่าอวัยวะที่เคลื่อนไหวนั้นไปในทิศทาง
ใด ระดับสูง-ต่ าเพียงใด  เพราะการเคลื่อนไหวของอวัยวะนั้นด าเนินไปในอากาศท่ีอยู่รอบ 
ๆ ตัวเรา 

3.เวลา (Time) หมายถึงการพิจารณาความมาก-น้อย ของจังหวะ หรือเวลาที่
อวัยวะนั้น ๆ เคลื่อนท่ีไป การมองเห็นความแตกต่างของการเคลื่อนไหวมีลักษณะรวดเร็ว 
กะทันหัน ค้างนิ่ง หรืออย่างต่อเนื่อง และนอกจากนั้นเวลาสามารถเป็นเครื่องมือในการ
ตัดสินของผู้แสดงอีกด้วย 

4.รูปแบบ (Style) หมายถึง การพิจารณาลักษณะของการเคลื่อนไหวของ
อวัยวะว่าเป็นอย่างไร เช่น เชื่องช้า นุ่มนวล คึกคัก หรือฉวัดเฉวียน เป็นต้น หาดพิจารณา
องค์ประกอบทั้ง 4 องค์ประกอบแล้วไม่สามารถแยกออกจากกันมีความเกื้อกูล สัมพันธ์
เป็นไปท้ังระบบ 

 
การเคลื่อนไหวร่างกาย: แนวคิดและทฤษฎีของตะวันออก 
 แนวคิดและทฤษฎีของการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวร่างกายของทางตะวันออก
จะปรากฏอยู่ในต ารานาฏยศาสตร์ของภรตมุนี ซึ่งเป็นต าราการฟ้อนร าของอินเดียที่
ถ่ายทอดสืบต่อกันมาแบบมุขปาฐะ เกิดขึ้นก่อนคริสตกาล และได้มีการจดบันทึกเป็น
ภาษาสันสกฤตมีความยาว 6,000 โศลกแบ่งเป็น 32 อรรธยายหรือ 32 บท ผู้เขียนจึง   
มุ่งประเด็นศึกษาเฉพาะการเคลื่อนไหวท่ีเกี่ยวข้องกับบทความนี้โดยสรุปได้ดังนี้ 
 1. การฟ้อนร า ในต ารานาฏยศาสตร์ได้กล่าวถึงประเภทของการฟ้อนร า         
การใช้อวัยวะในการฟ้อนร า โครงสร้างของการฟ้อนร าและคุณลักษณะของการฟ้อนร า
แบ่งออกได้ 3 ประเภทใหญ่ ๆ 
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             1.1 นาฏยะ เป็นการฟ้อนร าพร้อมกับการแสดงอารมณ ์เป็นการผสมผสานการ
ฟ้อนร าและการแสดง 
             1.2 นฤตตะ เป็นการฟ้อนร าโดยเฉพาะไม่เจือปนด้วยความหมายพิเศษหรือ
อารมณ์ใด ๆ หมายถึงเป็นการฟ้อนร าล้วน ๆ การเคลื่อนไหวต่าง ๆ ไม่มีความหมาย
เฉพาะหรืออารมณ์ เป็นการแสดงกลวิธีท่ีละเอียดซับซ้อนของจังหวะท่าทางต่าง ๆ 
              1.3 นฤตยะ เป็นการฟ้อนร าที่สื่อความหมาย ซึ่งอาจเป็นประโยคสั้น ๆ ตอน
สั้น ๆ หรือละครทั้งเรื่อง ซึ่งเป็นการเคลื่อนไหวร่างกายที่ประกอบด้วยรสหรืออารมณ์ 
 
         2. การเคลื่อนไหวอวัยวะอย่างต่อเนื่อง แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ 
             2.1 อังคะ คืออวัยวะหลักที่ใช้ในการฟ้อนร าได้แก่ ศีรษะ มือ เอว อก แขน      
ขา เท้า 
             2.2 อุปอังคะ คืออวัยวะรองที่ใช้ในการฟ้อนร า  ได้แก่ นัยน์ตา คิ้ว จมูก          
ริมฝีปาก แก้ม และคาง 
             2.3 ปรัตยังคะ คืออวัยวะส่วนอื่น ๆ ที่ใช้ในการฟ้อนร า เช่น ไหล่ หลัง และ   
หน้าท้อง 
 
         3. การเคลื่อนไหวอวัยวะอย่างต่อเนื่อง แบ่งออกเป็น 4 ส่วนคือ 
             3.1 มุขจะภินายะ เป็นการแสดงออกด้วยการเคลื่อนไหวส่วนต่าง  ๆ            
ของใบหน้าและล าคอ 
             3.2 สารีรภินายะ เป็นการแสดงออกด้วยการเคลื่อนไหวบางส่วนที่ส าคัญ     
ของร่างกายประกอบกัน โดยร่างกายอาจไม่เคลื่อนที่ 
             3.3 ชีษตากฤตภินายะ เป็นการแสดงออกโดยการเคลื่อนไหวร่างกายทั้งหมด
ไปพร้อมกันเช่น การเดิน การยืน การนอน 
             3.4 กติประจาระ เป็นการเคลื่อนไหวตามปกติที่ต้องการแสดงอาการหรือ
อารมณ์เฉพาะกรณี (ชมนาด กิจขันธ์, 2547: 22-24) 
 4. โครงสร้างการฟ้อนร า มีการก าหนดท่าร าแม่บทไว้ในต ารานาฏยศาสตร์
เรียกว่า กรณะ 108 ท่าของเทพศิวะนาฏราช (God-Shiva-Nataraja) เทพแห่งนาฏกรรม 
(Lord of Actor) กิริยาการเคลื่อนไหวของเทพหมายถึง กิริยาการเคลื่อนที่ของพลัง
จักรวาล มีหลายช่ือตามมุมมองของปรากฏการณ์หรืออวตาร ไปสู่สิ่งหนึ่งสิ่งใดในปราฏ
การณ์ตามธรรมชาติของสิ่งนั้น แต่ศูนย์รวมพลังหรือเทพผู้ยิ่งใหญ่สุดคือ เทพศิวะ          
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ซึ่งในการฟ้อนร านั้นจะต้องประกอบด้วยกรณะขององคหาระ ค าว่า กรณะ หมายถึง       
ร าแม่ท่า ส่วนค าว่า องคหาระ หมายถึง การร ารวมแม่ท่าต่าง  ๆ หรือเรียกว่า ร าชุด
หมายถึงการร าที่เป็นประโยค โดยพระอิศวรเป็นผู้อธิบายว่า ประโยคของการฟ้อนร า 
หรือประโยคขององคหาระ ว่าประกอบไปด้วยการร าแม่ท่าต่าง ๆ เพราะองคหาระหรือ
ประโยคของท่าร านั้น จะส าเร็จลงได้ต้องอาศัยกรณะหรือแม่ท่านั้นเอง (แสง มนวิทูร ,      
ผู้แปล. 2541: 113) 
 การวิเคราะห์การเคลื่อนไหวรางกายที่เป็นท่าร่ายร าของไทย พบในงานนิพนธ์
ของ ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ ปราโมช (2541: 36) กล่าวว่า 

...กำรเคลื่อนไหวร่ำงกำยยักเยื้องร่ำงกำยส่วนบนตั้งแต่บั้นเอวขึ้นไป
นั้น  ไม่ใช้ไหล่หรือคอ แต่จะยังเยื้องร่ำงกำยท่อนบนท่ีทรงไว้นั้น ด้วยกล้ำมเนื้อ
สองข้ำงตัวที่ภำษำนำฏศิลป์เรียกว่ำ “เกลียวข้ำง” เมื่อใช้เกลียวข้ำงบังคับ    
กำรเคลื่อนไหวดังนี้แล้วร่ำงกำยท่อนบนก็จะยักเยื้องไปได้อย่ำงงดงำม ใน
สำยตำของคนไทยอีกเช่นเดียวกัน โดยหัวไหล่จะเคลื่อนตำมไปเองทั้งที่อยู่ นิ่ง 
ส่วนคอนั้นต้องตั้งตรงอยู่ตลอดเวลำกำรลอยหน้ำนั้นถ้ำจะต้องท ำตั้งแต่กระดูก
คอท่อนบนท่ีสุดขึ้นไปเท่ำน้ัน 

กล้ำมเนื้อท่ีบังคับกำรเคลื่อนไหวยักเยื้องของท่อนบนของร่ำงกำยนั้น  
นอกจำกจะใช้เกลียวข้ำงแล้วยังมีเกลียวหน้ำ “เกลียวหน้ำ” คือกล้ำมเนื้อหน้ำ
ท้อง และ “เกลียวหลัง”คือกล้ำมเนื้อที่ก ำกับอยู่สองข้ำงกระดูกสันหลังอีกด้วย 
กล้ำมเนื้อสองแห่งที่กล่ำวถึงนี้ ใช้ช่วยในกำรร่ำยร ำเพื่อเน้นลักษณะบำงอย่ำง
ของผู้ร ำให้เด่นขึ้น 

กำรร ำในบทพระคือผู้ชำยหรือยักษ์ในกำรแสดงโขนนั้น จะต้องใช้
เกลียวหลังเข้ำช่วย เมื่อใช้กล้ำมเนื้อที่เรียกว่ำเกลียวหลังนี้แล้ว หัวไหล่จะเปิด
ออกท ำให้หน้ำอกแอ่นออกมำอย่ำงผึ่งผำยมีควำมสง่ำผ่ำเผยยิ่งขึ้น ส่วนกำรร ำ
ในบทนำงซึ่งต้องมีกิริยำอำหำรสงบเสง่ียมตำมวิสัยของกุลสตรีนั้น ต้องใช้
กล้ำมเนื้อด้ำนหน้ำที่เรียกว่ำเกลียวหน้ำเข้ำช่วยกำรใช้กล้ำมเนื้อที่เรียกว่ำ 
เกลียวหน้ำนี้ จะท ำให้หัวไหล่ไม่เปิดออก แต่ท ำให้รวบเข้ำมำเล็กน้อย และกำร
เคลื่อนไหวต่ำง ๆ จะดูสงบเสง่ียมงดงำมแสดงเพศของสตรีให้เด่นยิ่งข้ึน... 
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การรักษาจุดสมดุลของร่างกาย 
 ความส าคัญประการแรกที่นาฏยศิลปินต้องให้ความสนใจในการฝึกฝนร่างกาย
ของตนเองคือการเคลื่อนไหวร่างกายในลักษณะต่าง ๆ เช่น การเดิน ยืน หัน กระโดดหรือ
ล้มตัวลงสู่พื้นด้วยความสมดุล ซึ่งหากเรากล่าวถึงการรักษาแนวของล าตัวเพื่อการค้นหา
จุดสมดุลของร่างกายในลักษณะตั้งตรงนั้นเราสามารถจินตานาการได้ด้วยการลากเส้น
ผ่านตั้งแต่บริเวณด้านหลังหูผ่านจุดศูนย์กลางของร่างกายผ่านบริเวณไหล่  และสะโพก
จนถึงบริเวณด้านหน้าของข้อเท้าและเท้าโดยพยายามรักษาน้ าหนักให้ตกกระจายอยู่บน
ฝ่าเท้าทั้งสองข้างเท่า ๆ กัน ไม่กลิ้งฝ่าเท้าไปมาก็จะท าให้การจัดระเบียบร่างกายต่าง ๆ 
เกิดการรวมจุดสมดุลในการร่ายร าหรือเต้นร า แต่ในบางวัฒนธรรมอาจมีการจัดแนวของ
ล าตัวในลักษณะอื่น ๆ ที่มีต าแหน่งจุดสมดุลของร่างกายที่แตกต่างกันออกไป เช่น        
การแอ่นอก ตึงหลัง ตึ งสะโพก ของนาฏศิลป์ ไทย หรือนาฏศิลป์บาหลี เป็นต้ น            
ความยืดหยุ่นของร่างกายเป็นคุณสมบัติประการหนึ่งที่นาฏยศิลป์ได้รับการฝึกฝนร่างกาย
ตั้งแต่ยังเยาว์เพื่อให้กล้ามเนื้อในส่วนต่าง ๆ ของร่างกายเกิดความอ่อนตัวแต่เง่ือนไขที่
ส่งผลต่อการพัฒนาความยืดหยุ่นของร่างกายคนเราในทางนาฏศิลป์ประกอบด้วย อายุ 
วิธีการฝึกฝนร่างกาย การดูแลรักษาความสมบูรณ์ ของร่างกาย เมื่อร่างกายมี
ความสามารถในการยืดหยุ่นมากข้ึนก็จะส่งผลดีให้เราสามารถลดอาการบาดเจ็บจากกรณี
กล้ามเนื้อฉีกขาด และอาการบาดเจ็บอื่น ๆ ทั่วไปได้ (ศิริมงคล นาฏยกุล: 2551) 

องค์ประกอบที่ส าคัญของนาฏยลักษณ์ และทฤษฎีการวิเคราะห์การเคลื่อนไหว
ร่างกายของลาบาน (Laban Movement Analysis) คุณลักษณะของอวัยวะเชิงกายภาพ
ในด้านลักษณะรูปร่างหน้าตา และการจัดการกับอวัยวะให้แขนอ่อน นิ้วอ่อน ทิศทางที่ใช้
ในการร ามี 16 ทิศทางจ าแนกเป็น 3 ระดับได้แก่ ระดังสูงคือศีรษะ ระดังกลางคือไหล่ 
และระดับต่ าคือหน้าท้อง ต าแหน่งของแขนที่อยู่ข้างหลังมีเพียงระดับเดียวคือ ระดับต่ า 
มิติของนาฏลักษณ์อยู่ที่การจัดวางเท้าเฉียงออกด้านข้าง ท าให้เกิดเป็นเหลี่ยมมุมเมื่อย่อ
เข่าลง อีกทั้งต้องหมุนแขนส่วนล่างเข้าหาตัวและออกจากตัวให้มากที่สุด เพื่อให้เห็นความ
โค้งของแขนอันเป็นรูปร่างและรูปทรงของท่าร าที่มีความภูมฐาน สง่างาม กล้ามเนื้อส าคัญ
ที่ใช้คือกล้ามเนื้อเกลียวข้างและเกลียวหลัง ในด้านของโครงสร้างของนาฏลักษณ์พบว่า
ลักษณะของมือมี 3 แบบคือ มือแบ มือจีบ และมือล่อแก้ว ท าท่าร าที่เรียกว่าแม่ท่ามี     
88 ท่า และท่าร ามี 7 ท่า หลักของการเคลื่อนไหวอวัยวะประกอบด้วยการรับน้ าหนักตัว 
หลักการหมุนกิ่งของร่างกาย ซึ่งพบว่าท่าทางของศีรษะ และล าตัวส่วนบนกับท่าทางของ
ขาและเท้าไม่ผูกพันกับท่าทางของแขน และมือ แต่จะช่วยสร้างความสมดุลของร่างกาย
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ในการร าและเป็นส่วนประกอบในการวางต าแหน่งท่าทางเชิงทัศนศิลป์ ในด้านไวยากรณ์
ของยาฏลักษณ์พบว่าท่าร าประกอบด้วยหน่วยท่าเต้น 49 หน่วย หน่วยท่าต่อ 5 หน่วย
และหน่วยท่าตกแต่ง 21 หน่วย การประสมท่าร าเกิดจากการประสมกันของหน่วยท่าทาง
ทั้งสามที่เรียกว่า ท่าต้น ท่าต่อ และท่าตาม ซึ่งท่าตามนั้นจะท าหน้าที่เป็นท่าต้นในกับท่า
ร าต่อไป ลักษณะของการประสมท่าร าจึงสอดคล้องเกี่ยวพันกันเสมือนลูกโซ่จนจบเพลงร า 
(ชมนาด กิจขันธ:์ 2547) 
 
การเคลื่อนไหวร่างกายในทางนาฏศิลป ์
 การเคลื่อนไหวและจังหวะเกิดขึ้นพร้อม ๆ กับที่มนุษย์ได้ก่อก าเนิดขึ้นในโลก
เพราะมนุษย์เรานั้นมีความเกี่ยวพันกับจังหวะอยู่ตลอดเวลา (Bridgewater and Kurtz 
1963: 1443) การเคลื่อนไหวจังหวะที่เกี่ยวพันกับมนุษย์ เกิดขึ้นได้ทั้งภายนอก และ
ภายในร่างกาย เช่น การเคลื่อนไหวที่เกิดจากธรรมชาติ ได้แก่ การขึ้นลงของกระแสน้ า 
ลมพัด การเปลี่ยนแปลงฤดูกาล กลางวัน กลางคืน การเคลื่อนไหวเหล่านี้เกิดขึ้นโดยไม่
สามารถยับยั้งให้หยุดลงได้ล้วนเป็นไปตามจังหวะนั้น และการเคลื่อนไหวที่เกิดจาก
กิจกรรมประจ าวันของมนุษย์ซึ่งต้องการทักษะและกลไกในการท างาน เช่น การกิน      
การเล่น การหมุนตัว การขว้าง เป็นต้น การเคลื่อนไหวเหล่านี้ล้วนต้องใช้จังหวะ และ    
การเคลื่อนไหวไปตามจังหวะทั้งสิ้น สว่นการเคลื่อนไหวที่เกิดจากภายในตัวเองของมนุษย์ 
คือ กระบวนการทางร่างกายและจิตใจ เช่น การเต้นของหัวใจ การท างานของปอด       
การได้ยิน การมองเห็น เป็นต้น การเคลื่อนไหวเหล่านี้เป็นการเคลื่อนไหว และจังหวะที่
ร่างกาย และจิตใจมีปฏิกิริยาตอบสนองต่อสิ่งแวดล้อม เป็นการเคลื่อนไหวท่ีจ าเป็น และ
ส าคัญต่อชีวิตและเป็นจุดเริ่มต้นของการเคลื่อนไหวแบบท่าทาง (Harris: 1961, อ้างใน...) 
ก่อนที่จะมีพัฒนาการมาถึงการสื่อสารทางวาจา มนุษย์มีวิธีติดต่อสื่อสารซึ่งกันและกัน 
โดยการเต้นร ามนุษย์ให้การเคลื่อนไหวร่างกายแทนภาษาเพื่อสื่อสารควาหมายเพื่อแสดง
ความรู้สึกนึกคิด และแสดงความหมายต่าง ๆ (Waterman, 1962: 47) 
 
กรอบมาตรฐานการร าไทย 
 เพลงร าส าหรับฝึกหัดการร่ายร าเบื้องต้นที่สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ
ได้ทรงหล่าวถึงนี้  ถือว่าเป็นพื้นฐานของการฝึกหัดนาฏศิลป์ที่ทุกคนจะต้องฝึกหัด
เหมือนกันเท่ากับเป็น Basic Dance เพลงร าพื้นฐานนี้ได้แก่ เพลงช้า เพลงเร็ว หรือ
เรียกว่า ร าเพลง เป็นการฝึกการร่ายร าเข้ากับท่วงท านองของดนตรีและจังหวะไม่มี      
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การขับร้อง ดังปรากฎในหนังสือ ต าราการฟ้อนร า ซึ่งสมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชา      
-นุภาพได้เขียนตอนหนึ่งว่า   

“...ใครจะหัดเป็นลคอน ต้องหัดร ำเพลงก่อนอย่ำงอื่น เพรำะบรรดำ
ท่ำร ำของลคอน อยู่ในเพลงช้ำ เพลงเร็ว...ใครร ำเพลงได้ก็ไดช่ื้อว่ำฟ้อนร ำไดต้ำม
ต ำรำ...ในกำรเล่นลคอนนั้น ถ้ำเมื่อใดประสงค์จะอวดฝีมือตัวลคอนก็ให้ร ำเพลง 
แสดงว่ำตัวลคอนนั้นเป็นผู้รู้ต ำรำ...” (สมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 
2466: 44) 
เพลงช้าเพลงเร็ว ถือว่าเป็นเกณฑ์ มาตรฐานของนาฏยศิลป์ไทย เพราะ

การศึกษานาฏยศิลป์ไทยจะต้องเริ่มจากการฝึกหัดแม่ท่าจากเพลงช้า เพลงเร็ว ตามล าดับ 
ซึ่งเป็นข้อก าหนดอยู่ในหลักสูตรของการศึกษาวิชานาฏยศิลป์ตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา มา
จนถึงปัจจุบัน การฝึกหัดนั้นต้องเป็นการฝึกหัดอย่างจริงจัง ใช้เวลาซ้ า ๆ บ่อย ๆ ถ้าหาก
ให้ความส าคัญต่อการฝึกเพลงช้าและเพลงเร็วน้อยเกินไป  โดยข้ามไปเรียนระบ าเป็นชุด 
ๆ หรือตัดทอนท่าร าเพลงช้า เพลงเร็ว แบบฝึกหัดพอเป็นพิธี ตัดทอนท่าให้ความสัมพันธ์
กันความซาบซึ่งในท่าร า ลีลาท่าร าที่งดงามถูกต้องก็จะไม่เกิดขึ้น (ลมุล ยมะคุปต์, 2526: 
80) 
 
สรุปและอภิปรายผล 

จากการศึกษาข้อมูล แนวคิด ทฤษฎี การทบทวนวรรณกรรม และบทสัมภาษณ์
ของศิลปิน ผู้เขียนน าหลักแนวคิดการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวร่างกายในการแสดง
นาฏยศิลป์เพื่อได้แนวทางในการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวร่างกายของนาฏศิลป์ไทยใน
เพลงช้า พบว่าสามารถแบ่งการเคลื่อนไหวพื้นฐานในการแสดงนาฏศิลป์ไทยในรูปแบบ
ต่าง ๆ ได้ 3 ด้านดังนี้ 

1. ด้ าน ทิ ศท างและจุ ดหม ายป ลายท าง  (Direction Destination)             
การเคลื่อนไหวร่างกายของนาฏศิลป์ไทยในเพลงช้า อวัยวะลักษณะการเคลื่อนไหวไป 
ส่วนของร่างกาย (Body Part) พื้นที่ (Space) เวลา (time) และรูปแบบ (Style) เป็นไป
ใน 3 ทิศทาง คือลักษณะของมือจะอยู่ในระดับบนคือศีรษะ ระดับกลางคือไหล่ และ
ระดับล่างคือหน้าท้อง การวิเคราะห์เช่นนี้จะเน้นที่จุดหมายปลายทางสุดท้ายของแต่ละ
ท่าทางมากกว่าท่ีกิริยาของอวัยวะที่เคลื่อนไหว 
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               ระดับบน                            ระดับกลาง
                ระดับล่าง 
 

ภาพ : นายเมธา สังข์นุช นักศึกษาสาขานาฏศลิป์และการละคร 
 
2. ด้านจุดกึ่ งกลางของน้ าหนักและการทรงตัว (Center of Weight 

Balance) การเคลื่อนไหวร่างกายในการทรงตัว ตลอดจนอวัยวะที่รับน้ าหนักและการ
ถ่ายโอนน้ าหนักตัว ในท่วงท่าที่ร าในแต่ละจังหวะท่วงท่า ซึ่งมีลักษณะทั้งที่เรียบง่าย 
สลับซับซ้อนและรวดเร็ว ท่าทางของขาและเท้ามีความผูกพันกับท่าทางของแขนและมือ 
จะช่วยเพิ่มความสมดุลในการร่ายร า 

3. ด้ า น ป ร ะ โย ช น์ ก า ร เค ลื่ อ น ไห ว ร่ า งก าย  ( Benefits of body 
movement) หลักการเคลื่อนไหวตามหลักธรรมชาติ  การใช้ท่าทางการเคลื่อนไหว
ทางด้านนาฏศิลป์เป็นการเคลื่อนไหวเพื่อเตรียมความพร้อมให้กับกล้ามเนื้อ ก่อนการ
เรียน หรือการแสดงซึ่งสอดคล้องกับการสัมภาษณ์ของผู้เชี่ยวชาญ 

“กำรเคลื่อนไหวร่ำงกำยก่อนกำรแสดงนั้นคือกำรวอมร่ำงกำยนั้นเอง 
เรำอำจจะใช้กำรวอมแบบแบบโยคะก็ได้ หรือกำรวอมแบบโขนคือกำรเต้นเสำ 
หรือถ้ำเรำอยำกได้เป็นกำรแสดงจริง ๆ เลยคือเรำจะเน้นกำรเคลื่อนไหว
ร่ำงกำยซึ่งมีจุดประสงค์คือ ท ำให้เรำเกิดควำมพร้อมของร่ำงกำยที่เรำจะน ำจดุนี้
ไปสู่อีกจุดหนึ่ง คือวิชำกำรที่เรำจะต้องสอน ยกตัวอย่ำงเช่น ร ำฉุยฉำยซึ่งท้ังโขน
และละคร ก่อนกำรร ำฉุยฉำยเรำต้องตัดตัวให้ตรง ดัดนิ้วดัดแขน ดัดขำ นี้คือ
กำรเคลื่อนไหวร่ำงกำรสรีระ ยกขำ กระดกหน้ำ  กระดกหลัง นี้ เป็น             
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กำรเคลื่อนไหวท้ังหมด เรำก็จะเอำตรงนี้ไปเป็นตวัเช่ือมส่งต่อไปยังรำยวิชำที่เรำ
จะสอนเด็กเปรียบเสมือนเป็นกำรเตรียมควำมพร้อมก่อนกำรแสดงรศ.สมชำย 
ยังกล่ำวต่ออีกว่ำในกำรแสดงทุกประเภทเช่น ลีลำสประกำรแรกจะต้องเดิน
เพื่อให้ขำมีควำมแข็งแรง เดินอย่ำงสวยงำมไม่ใช่อย่ำงชำวบ้ำนเดิน เดินให้เป็น
จังหวะ กำรทรงตัว กำรถ่ำยน้ ำหนัก เพื่อเรำจะใช้พื้นฐำนในจุดนี้ไปสู่กำรเต้น
ลีลำศ กำรตั้งวงในกำรเต้นลีลำศ กำรจับ กำรใช้นิ้ว เพียงแต่ว่ำศำสตร์แต่ละ
ศำสตร์ก็จะแยกออกไปเฉพำะทำงของแต่ละศำสตร์ เรำเน้นร ำเรำต้องเอียงทำง
ไหน กำรขยับนิ้ว กำรกรีดนิ้ว นี้คือกำรเคลื่อนไหวร่ำงกำร เพรำะในกำรแสดง
โขน ละคร ของเรำต้องใช้นิ้วเยอะ ใช้มือเยอะ กำรหักข้อมือ ตรงนี้คือลีลำ     
กำรเคลื่อนไหว” (บทสัมภาษณ์  รศ.สมชาย พูลพิพัฒน์  เมื่อวันที่  ๒๗ 
พฤศจิกายน ๒๕๖๑) 

 
ข้อเสนอแนะ  

จาการศึกษาและทบทวนวรรณกรรมแนวคิด และทฤษฎีหลักการของการ
เคลื่อนไหวร่างกายในการแสดงของตัวพระในเพลงช้าทางด้านนาฏยศิลป์ไทย ผู้เขียน
มุ่งเน้นถึงทิศทางจุดหมายปลายทาง (Direction Destination) และจุดกึ่งกลางของ
น้ าหนักและการทรงตัว (Center of Weight Balance) และประโยชน์ในการแสดง
เท่านั้น โดยสามารถน าไปเป็นข้อมูลพื้นฐานในการศึกษาค้นคว้าเพื่อเป็นประโยชน์ทาง
วิชาการในวงการนาฏยศิลป์ไทยต่อไป 
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