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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 

ปรีดา อัครจันทโชติ  : การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อการแสดงง้ิวในประเทศไทย 
(TRANSCULTURATION OF CHINESE OPERA IN THAILAND) อ.ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก : รศ. 
ถิรนันท์ อนวัชศิริวงศ์, หน้า. 

งานวิจัยช้ินนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อ เพื่อศึกษา 1) ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับความ
เปลี่ยนแปลงของความหมายของง้ิวในประเทศไทย 2) ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับความ
เปลี่ยนแปลงของบทบาทหน้าท่ีง้ิวในประเทศไทย 3) แบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทยตั้งแต่อดีต
ถึงปัจจุบัน 4) อ านาจที่ปรากฏอยู่ในการข้ามพ้นวัฒนธรรมในประเทศไทยตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน และ 5) กระบวนการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทยในปัจจุบัน แนวคิดทฤษฎีที่ใช้ได้แก่ 1) แนวคิดเกี่ยวกับง้ิว 2) แนวคิดการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการสื่อสาร 3) แนวคิดเรื่องการสร้างความหมาย และ  4) แนวคิดหน้าที่นิยม วิธีการที่ใช้ได้แก่ 
การวิเคราะห์เอกสาร การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ และการวิเคราะห์ตัวบท 

ผลการวิจัยพบว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวสัมพันธ์กับความหมายทางสังคม 7  ด้าน ได้แก่ ความเช่ือ
ทางศาสนา สถาบันกษัตริย์และราชส านัก ความเช่ือมโยงกับประเทศจีน การขับเคลื่อนทางเศรษฐกิจ การศึกษา 
การเมืองการปกครอง และ สื่อมวลชนและเทคโนโลยีสารสนเทศ 

จากกรอบการวิจัยหน้าที่ของสื่อพื้นบ้าน 19 ด้านนั้น พบว่าง้ิวในประเทศจีนท าหน้าที่ทั้งสิ้น 16 ด้าน 
ขณะที่ง้ิวในประเทศไทยปัจจุบันมีบทบาทหน้าที่ 14 ด้าน โดยแบ่งเป็นบทบาทหน้าที่เดียวกับง้ิวในประเทศจีน 13 
ด้าน และเป็นหน้าที่ใหม่ 1 ด้าน 

ในแง่ของแบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้น จากองค์ประกอบย่อยของง้ิว 11 ด้านนั้น ง้ิวแบบขนบ
มีองค์ประกอบท่ีมีความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลง 2 ด้าน ส่วนง้ิวไทยมี 4 ด้าน และง้ิวการเมืองมี 7 ด้าน 

อ านาจที่ปรากฏในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวได้แก่ อ านาจของฝ่ายปกครอง อ านาจของทุน อ านาจ
ของสื่อมวลชน อ านาจของผู้ชม อ านาจของศาสนา และอ านาจของผู้ผลิต โดยการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วมีเงื่อนไข
ของการสร้างสรรค์ อันได้แก่ 1) สภาพแวดล้อมมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม 2) ผู้สร้างสรรค์ตระหนักว่า
ความหมายแบบเดิมมีปัญหา 3) ผู้สร้างสรรค์พยายามครอบง าหรือต่อต้านการครอบง าความหมาย 4) การ
ปรับเปลี่ยนมีขอบเขต และ 5) มีการผลิตซ้ า 

กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วประกอบไปด้วยขั้นการผลิต ขั้นการเผยแพร่ ขั้นการบริโภค และ 
ช้ันการผลิตซ้ า โดยในขั้นการผลิตนั้น ง้ิวแต่ละประเภทต่างก็มีความพร้อมในด้านองค์ประกอบแต่ละด้านแตกต่างกัน 
ในขั้นการเผยแพร่นั้นพบว่าง้ิวมีการเผยแพร่ในสถานที่สาธารณะที่ไม่ต้องเสียค่าชม โรงละคร และโรงถ่าย ขั้นการ
บริโภคนั้นผู้ชมงิ้วในประเทศไทยมีทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติ ส่วนการผลิตซ้ ามี 5 ลักษณะ ได้แก่ การผลิตซ้ าเรื่อง
เดิมในโอกาสและสถานที่อื่น การผลิตซ้ าเรื่องเดิมในช่องทางที่ต่างไปจากเดิม การผลิตซ้ าเรื่องเดิมโดยรักษาเฉพาะ
รายละเอียดบางส่วน การผลิตซ้ าเรื่องของตัวละครเดิม และการผลิตซ้ ารูปแบบการแสดง การผลิตซ้ าเหล่านี้ท าให้ง้ิว
ยังคงด ารงอยู่ได้ในประเทศไทย 
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# # 5385103728 : MAJOR COMMUNICATION ARTS 
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PREEDA AKARACHANTACHOTE: TRANSCULTURATION OF CHINESE OPERA IN THAILAND. 
ADVISOR: ASSOC. PROF. THIRANAN ANAWAJ-SIRIWONGS, pp. 

This research aimed to study Chinese opera in Thailand. The research topic included 1) 
the relationship between transculturation and the change of meaning 2) the relationship between 
transculturation and the change of functions 3) transculturation patterns of the past to the present 
4) power appeared in transculturation practices, and 5) transculturation process. Theoretical 
concepts used were follows : 1) Chinese opera 2) transculturalism and communication  3) meaning 
construction, and 4) functionalism. The method used in the study were document analysis, 
interview, observation and textual analysis. 

The results showed that transculturation of Chinese opera in Thailand relate to 7 social 
meanings : religious beliefs ;  the monarchy and the Royal Court ;  link with China ; the economic 
driver ; education ; politics and government ; and  mass media and information technology. 

From the research framework of the function of folk media, it was found that the opera 
in China served 16 functions, whereas the opera in Thailand served 14 functions, 13 of them were 
the same function as in China, another was the new function. 

In terms of the transculturation pattern, from eleven elements of Chinese opera, 
traditional opera were flexible to change in two elements. Thai Chinese opera were four elements, 
and political opera were sevens. 

Power that appeared in transculturation were power of ruling class, capital, mass media, 
audience, religion, and creator. The creation of transcultural opera has followed conditions : 1) the 
society had cultural diversity 2) the creator realized that  the original is a problem 3) the creator 
tried to resist or overwhelm the meaning 4) there were limits to modification 5)  reproduction had 
occurred. 

The transcultural process of Chinese opera consists of production, distribution, 
consumption, and reproduction stage. In the production stage,  the availability of each kind of 
opera is different. In the distribution stage, it was found that the opera is published in outdoor 
places, theater and studio. In the consumption stage, the audience are both Thais and foreigners. 
In the reproduction stage, there are 5 characteristics as follows: the reproduction in the different 
channel,  the reproduction by keeping only partially storyline, the reproduction of the original 
characters, and the reproduction of opera form, reproduction  by these methods make the opera 
still exist in Thailand. 
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บทที่ 1 

บทน า 

 

1.1 ที่มาและความส าคัญของปัญหา 

“งิ้ว” เป็นสื่อการแสดงที่เกิดจากการผสมผสานของนาฏกรรมนานาชนิดตั้งแต่ยุคโบราณเป็น
ต้นมา ถาวร สิกขโกศล (2537 : 1-8) กล่าวว่าศิลปะและวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับการหลอมรวมงิ้วนัน้
ได้แก่   

1. ระบ า ร า เต้นพื้นบ้าน ซึ่งมีมาแต่ครั้งบุพกาล ในหนังสือซูจิงกล่าวถึงแผ่นดินจีนสมัยพระเจ้า
เหยาตี้ว่า มนุษย์ในยุคนั้นจะแต่งตัวเป็นสัตว์ต่างๆ พากันร าเต้นขอพรและขอบคุณเทวดาในช่วงก่อน
และหลังล่าสัตว์ ในขณะที่ร าและเต้นก็มักโห่ร้องหรือขับขานเป็นท านองเพลง จนกระทั่งสมัยราชวงศ์
โจว (1046-256 ปีก่อน ค.ศ.) การฟ้อนร าจึงมีระเบียบแบบแผนชัดเจนขึ้น มีระบ าชนิดหนึ่งเรียกว่า 
“การเตน้ไล่ผี” (นั่ว) ซึ่งผู้เต้นจะถืออาวุธ สวมหน้ากากเป็นรูปน่าเกลียดน่ากลัว หรือไม่ก็รูปสัตว์ร้าย
ต่างๆ หน้ากากท่ีใช้แสดงนี้มีส่วนสัมพันธ์กับการแต่งหน้างิ้วในภายหลังอย่างชัดเจน 

2. นักแสดงตลกล้อเลียนเสียดสี (อิว) เกิดจากนักฟ้อนผีในยุคอดีต เดิมท าหน้าที่ขับกล่อมสิ่ง
ศักดิ์สิทธิ์ แต่ต่อมาก็ให้ความบันเทิงแก่มนุษย์ด้วย ในสมัยราชวงศ์โจว มีอิว 2 พวกหนึ่งแสดงการร้องร า
เป็นหลัก ส่วนอีกพวกเล่นตลกล้อเลียน โดยแต่งตัวเป็นบุคคลอื่นและแสดงท่าทางเลียนแบบ จัดเป็น
การแสดงบทบาทสมมติที่เก่าแก่ของจีน 

3. การละเล่นนานาชนิด (ไป่ซี)่ เป็นการละเล่นของชาวบ้านซึ่งมีอยู่มากมาย ไม่ว่าจะเป็น ยก
น้ าหนัก ไต่ลวด ลอดบ่วง กายกรรม กลืนไฟ กลืนดาบ กระบี่กระบอง ร าอาวุธ วิทยายุทธ์ มวยปล้ า เป็น
ต้น การละเล่นที่ส าคัญคือ การแสดงชุด “ชุมนุมเทพขับล า” ในสมัยราชวงศ์ฮ่ัน มีการขับร้อง บรรเลง
และแต่งตัวเป็นเทพและสัตว์ต่างๆ แต่ยังไม่มีเนื้อเรื่องชัดเจน  

4. การขับล าเล่าเรื่อง มีที่มาจากร้อยกรองเล่าเรื่องสั้นๆ แล้วพัฒนาเป็นสองทาง ทางหนึ่งไป
รวมกับศิลปะการแสดงจนเกิดเป็นงิ้ว ส่วนอีกทางไปรวมกับการเล่านิทานจนกลายเป็นการขับล านิทาน
ค ากลอน 

ในสมัยราชวงศ์ถัง (ค.ศ. 618-907) แผ่นดินจีนถือเป็นศูนย์รวมชาวต่างชาติต่างศาสนา ไม่ว่าจะ
เป็นชาวซีเรีย อาหรับ เปอร์เซีย ตาด ธิเบต เกาหลี ญี่ปุ่น ศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดงและดนตรี ก็มี



 

 

2 

การถ่ายเทกันไปมาในหมู่ชนชาติเหล่านี้ ภายหลังจากราชวงศ์ถังถูกล้มล้างไป แผ่นดินจีนก็ต้องเผชิญ
กับการคุกคามของอ านาจต่างชาติตลอดมา ไม่ว่าจะเป็นพวกกิมก๊กหรือมองโกล การรุกรานดังกล่าว
อาจเป็นภัยต่ออาณาจักรจีนในแง่มุมการเมืองหรือความมั่นคงของอาณาจักร แต่หากพิจารณาในแง่มุม
ศิลปวัฒนธรรม เหตุการณ์ดังกล่าวนับเป็นการสร้างความรุ่มรวยให้กับการละครจีน ละครชันจวินซี่ซึ่งมี
มาตั้งแต่ก่อนสมัยราชวงศ์ถัง เมือ่น ามาผสมผสานกับการขับร้องสีซอบนหลังม้าของพวกกิมก๊ก ก็ท าให้
เกิดเป็นละคร จ๋าจวี้ ซึ่งถือเป็นตัวแทนนาฏกรรมจีนภาคเหนือ ขณะที่ภาคใต้ก็มี หนานซี่ ซึ่งพัฒนาจาก
ละครชาวบ้านและศิลปะการแสดงแขนงอ่ืน ไม่ว่าจะเป็น เพลงกวี การร้องร าประกอบเรื่อง การขับล า
เล่านิทาน จนพัฒนามาเป็นงิ้วที่สมบูรณ์ 

ในสมัยราชวงศ์หยวน (ค.ศ. 1264-1368)  เมื่อพวกมองโกลขยายอาณาจักรครอบคลุม
อาณาจักรจีน ในทางการปกครอง ชาวฮ่ันต้องปวดร้าวจากการสูญเสียอิสรภาพให้กับชนต่างถิ่น แต่
ในทางศิลปวัฒนธรรม เหตุการณ์ดังกล่าวกลับสร้างความงอกงามแก่การละครในจีนเป็นอันมาก 
บัณฑิตจ านวนมากผิดหวังกับการเมืองจึงผันตัวเองสู่แวดวงวรรณกรรมและละคร บทเพลงบนหลังม้า
ของชาวมองโกลได้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของละครจีน ประกอบกับการที่เส้นทางสายไหมมีผู้คน
นานาชาติพักอาศัยและเดินทาง จึงเกิดบรรยากาศการแลกเปลี่ยน ท าให้เกิดละคร หยวนจ๋าจวี้ ซึ่งถือ
เป็นยุคทองของบทละครจีน (Shih, 1976)  

ปลายราชวงศ์หยวนเกิดละครประเภทหนึ่งเรียกว่า คุนฉวี่ ในคุนซาน เมืองซูโจว มณฑลเจียงซู 
ซึ่งจัดเป็นหนึ่งในสกุลงิ้วที่เก่าแก่ที่สุด และคนจีนถือว่าเป็น “มารดาของงิ้วทั้งปวง” บทละครงิ้วที่เป็นที่

รู้จักกันในปัจจุบันจ านวนมาก อาทิเช่น ต าหนักโบตั๋น (牡丹亭, The Peony Pavilion) และ พัดดอก

ท้อ  
(桃花扇, The Peach Blossom Fan) เป็นบทละครที่ถูกประพันธ์ขึ้นเพ่ือแสดงงิ้วคุนฉวี่ เมื่อองค์การ

ยูเนสโกริเริ่มประกาศ “มรดกของมนุษยชาติประเภทผลงานชิ้นเอกด้านมุขปาฐะและสิ่งนามธรรม” 
(Masterpieces of the Oral and Intangible Heritage of Humanity) เป็นครั้งแรกในปี พ.ศ. 2544   
งิ้วคุนฉวี่ก็ได้รับการประกาศยกย่องในคราวนั้นด้วย  

กระทั่งถึงสมัยราชวงศ์หมิง (ค.ศ. 1368-1644) การวาดหน้าตัวละครหน้าลาย จากเดิมใช้เพียงสี
ขาวด า ก็ได้เพ่ิมสีสันอ่ืนขึ้นมาอันเป็นแบบฉบับของการวาดหน้างิ้วในยุคปัจจุบัน และมีงิ้วท้องถิ่น
เกิดข้ึนมากมายพร้อมกับท านองเพลงที่ใช้ในท้องถิ่นต่างๆ  

สมัยราชวงศ์ชิง (ค.ศ. 1644-1911) เมื่อกองทัพแมนจูบุกยึดกรุงปักกิ่งและเชิญจักรพรรดิของตน
มาประทับที่ปักกิ่ง สืบราชวงศ์มาถึงรัชสมัยจักรพรรดิเฉียนหลง พระองคท์รงสนพระทัยในศิลปะการ
ละคร หลังจากนั้น ในสมัยที่พระนางซูสีไทเฮาเรืองอ านาจ ไดมี้คณะงิ้วฝีมือดีจากท่ัวประเทศมาแสดง
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ประชันกันที่ปักก่ิง จึงเกิดบรรยากาศแห่งการแลกเปลี่ยนผสมผสานระหว่างงิ้วท้องถิ่นหลากหลายสกุล 
จนเกิดเป็นงิ้วรูปแบบใหม่ที่เรียกว่างิ้วปักก่ิง หรืออุปรากรจีนที่เป็นที่รู้จักของต่างชาติมาจนถึงปัจจุบัน 

ในเวลาต่อมา หลังจากพรรคกว๋อหมินตั่งของด็อกเตอร์ซุนยัตเซนปฏิวัติโค่นล้มราชวงศ์ชิง และ
สถาปนาสาธารณรัฐจีน งิ้วในเวลานี้มีการแลกเปลี่ยนกันระหว่างท้องถิ่น มีการแต่งกายแบบสากลนิยม 
และเล่นเรื่องราวร่วมสมัย แต่ยังคงร้องและเจรจาแบบงิ้วแบบขนบ ประกอบกับเม่ือภาพยนตร์
กลายเป็นสื่อบันเทิงชนิดใหม่ในประเทศจีน ก็ได้บันทึกภาพการจัดแสดงงิ้วเรื่อง การรบที่ภูเขาติ้งจวิน (
定军山, The Battle of Dingjun Shan) (1905) อันนับเป็นภาพยนตร์เรื่องแรกในประวัติศาสตร์จีน  

ช่วงสงครามกลางเมืองระหว่างฝ่ายรัฐบาลประชาธิปไตยกับกองทัพพรรคคอมมิวนิสต์นั้น งิ้วถูก
ใช้เป็นเครื่องมือโฆษณาชวนเชื่อเพ่ือชี้ให้เห็นถึงการต่อสู้ของชนชั้นแรงงาน เรื่องเกี่ยวกับการปฏิวัต ิ
เป็นต้น  

รัฐบาลเกือบทุกยุคทุกสมัยต่างล้วนสนับสนุนงิ้ว ยกเว้นในช่วงปฏิวัติวัฒนธรรม (ค.ศ. 1966-
1976) แก๊งสี่คนน าโดยเจียงชิง ภริยาของประธานฯเหมาเจ๋อตง เป็นกลุ่มอิทธิพลในพรรคคอมมิวนิสต์ 
พวกเขาได้เสนอนโยบายปฏิวัติวัฒนธรรม ศิลปะจ านวนมากรวมถึงงิ้วถูกกล่าวหาว่าเป็นเครื่องบันเทิง
ส าหรับยุคศักดินา งิ้วและละครในยุคนี้คงมีเพียง “ละครแบบอย่างทั้งแปด” (Eight Model Plays) ซ่ึง
น าเสนออุดมการณ์สังคมนิยม การปฏิวัติ ความเข้มแข็งของสตรีและชนชั้นกรรมาชีพ ความชั่วร้ายของ
ศักดินาและทุนนิยม เป็นต้น  

ละครทั้งแปดเรื่องนี้ได้แก่ บันทึกโคมแดง (红灯记, The Legend of Red Lantern) (1963) 

หมู่บ้านซาเจีย (沙家浜 Shajia Village (1964) ชิงภูเขาพยัคฆ์ด้วยอุบาย (智取威虎山

Taking Tiger Mountain by Strategies) (1970) จู่โจมกองก าลังพยัคฆ์ขาว (奇袭白虎团

Raid on the White Tiger Regiment) (1953) สดุดีแม่น้ ามังกร (龙江颂 Praise of Dragon 

River) (1964) ท่าเรือ (海港 The Harbor (1964) กองก าลังสตรีแดง (红色娘子军 Red 
Detachment of Women (1964) และสาวผมขาว (白毛女, White-Haired Girl) (1964) แม้ว่า

ภายหลังจะมีเรื่องอ่ืนเพ่ิมเข้ามา แต่ก็ยังคงเรียกว่าเป็นละครแบบอย่างทั้งแปด (Wang, 1996 ; 百科

, 2011)   

ต่อมาเมื่อเหมาเจ๋อตงถึงแก่อสัญกรรม แก๊งสี่คนก็ถูกล้มล้าง ไม่นานนโยบายปฏิวัติวัฒนธรรมก็
ถูกยกเลิกไป งิ้วจึงได้รับการฟ้ืนฟูขึ้นอีกครั้ง แพร่หลายไปทุกท้องถิ่นทั่วประเทศ ทั้งคณะงิ้วมืออาชพี
และในระบบการศึกษา   

จากงิ้วจ านวนมากมายหลายสกุลนั้นสามารถแบ่งได้เป็น 2 ประเภท คือ 
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1. งิ้วหลวง หรืองิ้วปักกิ่ง ถือเป็นงิ้วประจ าชาติ ขับร้องและเจรจาโดยใช้ภาษากวานอี่ว์ (官语) 
หรือภาษาข้าราชการ มีลีลาการร่ายร า ท่วงท านอง ดนตรีประกอบ เนื้อหา การแต่งกาย การแต่งหน้า 
ทุกอย่างต้องเป็นไปตามแบบแผนที่ก าหนดมาแต่สมัยโบราณอย่างเคร่งครัด 

2. งิ้วท้องถิน่ ขับร้องและเจรจาโดยใช้ภาษาท้องถิ่น เป็นงิ้วที่มีวิวัฒนาการมาจากการละเล่น 
การระบ าร าฟ้อนของแต่ละท้องถิ่น มีการเลือกรับดัดแปลงอยู่เสมอ งิ้วท้องถิ่นมีนับร้อยชนิด อาทิเช่น 
งิ้วฮกเกี้ยน งิ้วเสฉวน งิ้วยูนนาน งิ้วกวงสี งิ้วแต้จิ๋ว งิ้วกวางตุ้ง งิ้วไหหล า เป็นต้น งิ้วแต่ละท้องถิ่นจะมี
รายละเอียดแตกต่างกันไป แม้จะเล่นเรื่องเดียวกันก็อาจแสดงออกมาต่างกัน ไม่ได้ยึดถือแบบแผน
เคร่งครัดเท่ากับงิ้วปักก่ิง  

งิ้วไม่เพียงเจริญรุ่งเรืองภายในประเทศจีน หากยังได้เผยแพร่สู่ดินแดนอื่นที่มีคนจีนย้ายไปตั้งถิ่น
ฐาน ไม่ว่าจะเป็นประเทศในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้อย่างเวียดนาม ลาว กัมพูชา มาเลเซีย 
อินโดนีเซีย สิงคโปร์ และไทย หรือประเทศในแถบยุโรปอย่างฝรั่งเศสก็ตาม   (Mietinen, 1992 ; แสง
อรุณ กนกพงศ์ชัย, 2535 : 130-132 ; พรพรรณ จันทโรนานนท์, 2528 : 74-82)   

เมื่อวัฒนธรรมงิ้วแพร่กระจายสู่นอกประเทศจีน งิ้วก็ถูกน าไปผสมผสานกับวัฒนธรรมท้องถิ่น
ของดินแดนเหล่านั้น จนเกิดเป็นรูปแบบการแสดงใหม่ๆ ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะ อาทิเช่น ในเวียดนามซึ่ง
ได้รับอิทธิพลจากละครจีนตั้งแต่ศตวรรษที่ 13 ท าให้ละครเวียดนามมีขนบคล้ายละครจีน คือแบ่งเป็น
ละครบุ๋นกับละครบู๊ อีกท้ังบทบาทตัวละคร การแต่งกาย และการแต่งหน้า รวมถึงการจัดฉาก และ
อุปกรณ์ประกอบฉากที่โต๊ะหนึ่งตัวและเก้าอ้ีสองตัวตั้งอยู่กลางเวทีเป็นอุปกรณ์หลัก ล้วนมีแบบแผน
เดียวกับงิ้วจีน แต่ความแตกต่างที่ส าคัญก็คือ มีการน าพงศาวดารจีนมาตีความในมุมมองชาวเวียดนาม 
รวมถึงแสดงเรื่องราวและประวัติศาสตร์เวียดนาม ใช้ภาษาเวียดนาม และบูรณาการระหว่างแนวดนตรี
ที่สืบเชื้อสายมาจากอาณาจักรจามปา ซึ่งเป็นจักรวรรดิฮินดูในยุคต้นของเวียดนามใต้ นอกจากนี้ยังละ
ทิ้งการแสดงด้วยชายแขนเสื้อ (water-sleeve) อันเป็นลักษณะเด่นของงิ้วจีน 

ส าหรับในสิงคโปร์ แม้ว่างิ้วจะมิใช่เครื่องบันเทิงหลักของคนสิงคโปร์เชื้อสายจีน แต่งิ้วก็
กลายเป็นอัตลักษณ์แสดงความเป็นสิงคโปร์ รัฐบาลเข้ามาสนับสนุนการแสดงนี้เพราะเป็นสื่อที่
ผสมผสานระหว่างสิ่งที่เป็นประเพณีกับแนวคิดสมัยใหม่นิยม โดยมีการใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่เข้ามา
ผสมผสาน (Lee, 2008)  รวมถึงใช้เครื่องดนตรีตะวันตกอย่างเช่นไวโอลิน แซกโซโฟน และกีตาร์ไฟฟ้า 
(Perris, 1978)  

แม้แต่ในไต้หวันซึ่งเป็นแผ่นดินแห่งวัฒนธรรมจีนเอง แต่งิ้วฮกเกี้ยนในไต้หวันก็ยังผสมผสานกับ
จริตของคนท้องถิ่น จนงิ้วไต้หวันมีพัฒนาการที่แตกต่างไปจากงิ้วในแผ่นดินใหญ่ ริเริ่มใช้ฉากเรื่องราว
ในไต้หวัน ใช้นิทานและวรรณคดีท้องถิ่น น าบทละครคลาสสิกของตะวันตกอย่าง Oedipus Rex ของ
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โซโฟคลีส Hamlet ของเชคสเปียร์ และ The Phantom of the Opera ของแอนดรูว์ ลอยด์ เว็บเบอร์ 
เป็นต้น มาดัดแปลงให้เป็นรูปแบบงิ้วไต้หวันที่แสดงโดยไม่อาศัยบท แต่ใช้การด้นสดตามค าชี้แจง
เรื่องราวของครูงิ้ว ในช่วงก่อนการแสดง  

กล่าวเฉพาะในประเทศไทย ประเทศที่มีคนเชื้อสายจีนนอกประเทศ 7.06 ล้านคน มากเป็น
อันดับสองรองจากอินโดนีเซีย ซึ่งมี 7.67 ล้านคน จากการส ารวจของนิตยสาร The Economist 
(2011)   แม้จะไม่ปรากฏหลักฐานว่างิ้วเข้าสู่ประเทศไทยสมัยใด แต่ผู้เชี่ยวชาญด้านโบราณคดีไทย
อย่าง สุจิตต์ วงษ์เทศ ก็สันนิษฐานว่างิ้วเข้ามาสู่ประเทศไทยอย่างช้าที่สุดก็หลังจากที่ชาวจีนมีการตั้ง
หลักฐานมั่นคงแล้ว (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2522)  ส่วน  สงวน อ้ันคง (2516)  มีความเห็นว่า งิ้วอาจจะเริ่ม
มีในไทยในสมัยพระเจ้าทรงธรรม (พ.ศ. 2163-2171) อันตรงกับปลายราชวงศ์หมิงของจีน เพราะใน
รัชกาลนี้มีคนจีนเข้ามารับราชการและประกอบอาชีพต่างๆ มากมาย ขณะที่ในประเทศจีนเองใน
ช่วงเวลาดังกล่าวงิ้วในจีนก็พัฒนาอย่างมั่นคง จนเกิดเป็นงิ้วท้องถิ่นนับร้อยประเภทแล้ว 

ส าหรับหลักฐานเอกสารที่เก่าแก่ที่สุด อันเกี่ยวกับงิ้วในประเทศไทยก็คือ บันทึกของบาทหลวง
เดอชัวซีย์ ซึ่งเป็นผู้ช่วยทูตของมองซิเออร์ เลอ เชอวาเลีย เดอโชมองด์ ในคราวเป็นราชทูตของพระเจ้า
หลุยส์ ที่ 14 แห่งกรุงฝรั่งเศส มาเจริญราชไมตรีกับประเทศไทย ในปี พ.ศ. 2228 (ค.ศ. 1685) ในรัช
สมัยของสมเด็จพระนารายณ์  (ครองราชย์ พ.ศ 2199-2231) ส่วนหนึ่งของบันทึกนั้นกล่าวถึงการแสดง
ในงานฉลองที่ท าเนียบของเจ้าพระยาวิชเยนทร์  

 

“...ชั้นแรกนั้นมีการแสดงหัสนาฏกรรมตามแบบจีน เสื้อแสงนั้นงดงาม 
ท่าทางการแสดงก็ดีพอใช้ แสดงกันได้คล่องแคล่วมาก...งานฉลองปิดท้ายรายการ
ลงด้วยงิ้วหรือโศกนาฏกรรมจีน มีตัวแสดงจากมณฑลกวางตุ้งคณะหนึ่ง และจาก
เมืองจินเจาคณะหนึ่ง...”  

 (ชัวซีย์, 2516 : 416-417) 

 

อย่างไรก็ตาม แม้หลักฐานจะระบุว่า “มีตัวแสดงจากมณฑลกวางตุ้ง” ก็ยังมิได้ชี้ชัดว่าเป็นงิ้ว
กวางตุ้ง ด้วยในมณฑลนี้ปรากฏทั้งคนกวางตุ้ง แต้จิ๋ว แคะ และไหหล า ซึ่งล้วนเป็นชาวจีนที่พบได้มาก
ในประเทศไทยทั้งสิ้น และต่างก็ล้วนมีงิ้วที่เป็นเอกลักษณ์แตกต่างกัน ขณะที่ พรพรรณ  
จันทโรนานนท์ (2546)  สันนิษฐานว่างิ้วที่เข้ามาแสดงในสมัยอยุธยาน่าจะเป็น งิ้วไซฉิน งิ้วงั่วกัง งิ้ว
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เจี่ยอิม และงิ้วแป๊ะยี่ ซึ่งได้รับความนิยมอยู่ในประเทศจีนอยู่แล้ว ขณะที่งิ้วกวางตุ้ง งิ้วไหหล า หรือ
แม้แต่งิ้วแต้จิ๋วเองนั้นยังอยู่ในช่วงพัฒนาการไม่สุกงอม 

ค าว่า “งิ้ว” นั้นแม้จะเชื่อว่าไม่ใช่ค าไทย แต่ก็ไม่พบหลักฐานชัดเจนว่ามาจากค าใดในภาษาจีน 
เนื่องจากคนจีนในอาณาจักรไทยนั้นมีมากมายหลายกลุ่ม ภาษาของแต่ละถิ่นก็แตกต่างกันไป และยิ่ง
เมื่อคนไทยมาเรียกต่ออีกชั้นหนึ่งก็อาจยิ่งท าให้เสียงนั้นเพ้ียนไปจากเดิม อย่างไรก็ตาม พรพรรณ จันท
โรนานนท์ (2526)  สันนิษฐานว่าค าว่า “งิ้ว” น่าจะมาจากค าภาษาจีนว่า “อิว” (优) ซึ่งภาษากวางตุ้ง
ออกเสียงว่า “ย้าว” แคะและฮกเก้ียนแถบเอ้หมึงออกเสียงว่า “อ๋ิว” ฮกเกี้ยนใต้ออกเสียงว่า “อ๊ิว” 
ส่วนไหหล าและแต้จิ๋วออกเสียงว่า “อิว”  ซึ่งจะเห็นได้ว่านอกเหนือจากภาษากวางตุ้งแล้ว ไม่ว่าถิ่นแคะ 
แต้จิ๋ว ไหหล า หรือว่าฮกเกี้ยน ล้วนออกเสียง “อิว” ต่างกันแต่เพียงเสียงวรรณยุกต์เท่านั้น เสียง “อิว” 
นี้คนไทยอาจฟังเพ้ียนเป็น “งิ้ว” ก็เป็นได้ ขณะที่  รัฐกร อัสดรธีรยุทธ์ (มปป.) เชื่อว่าค าว่างิ้วมาจาก
เสียงภาษาฮกเกี้ยน 

งิ้วในปัจจุบันเป็นสื่อการแสดงที่มีแบบแผนเคร่งครัด แบบแผนของงิ้วมีองค์ประกอบอันได้แก่ 1) 
เวที ฉากและอุปกรณ์ประกอบการแสดง 2) เครื่องดนตรีและการขับร้อง 3) ประเภทและบทบาทของ
ตัวละคร 4) ลีลาการแสดง 5) เครือ่งแต่งกายและการแต่งหน้า และ 6) วรรณกรรมการแสดง แบบแผน
เหล่านี้ได้สืบทอดเข้ามาในประเทศไทย อย่างไรก็ตาม แม้ว่างิ้วหลากหลายประเภทที่เข้ามาแสดงใน
ไทยจะมีแบบแผนและวิธีการแสดงแบบเดียวกับที่แสดงในประเทศจีนก็ตาม แตง่ิ้วก็มิใช่สื่อและศิลปะ
ที่หยุดนิ่งไร้การปรับตัวหรือเปลี่ยนแปลง จะเห็นได้ว่ากว่างิ้วจะถือก าเนิดขึ้นได้นั้น ต้องได้รับการ
ผสมผสานกับสื่อการแสดง การละเล่น และวัฒนธรรมจากหลากหลายชนชาติ ใช้เวลานานหลายร้อยปี
กว่าจะก่อรูปเป็นศิลปะที่เรียกว่างิ้ว ดังนั้นจึงไม่ใช่วัฒนธรรมบริสุทธิ์ที่ปลอดจากการแปดเปื้อนจาก
วัฒนธรรมอื่น แม้แต่งิ้วปักกิ่งที่กลายเป็นสัญลักษณ์ประจ าชาติจีนนั้น แท้ท่ีจริงก็เกิดจากการ “คัดแก่น
ทิ้งกาก” ของงิ้วหลายประเภทที่เข้าไปแสดงในกรุงปักก่ิงนั่นเอง 

ลักษณะของงิ้วในดินแดนต่างๆ ดังได้กล่าวมานี้แสดงให้เห็นถึงความส าคัญของการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรมซึ่งมีลักษณะแตกต่างกันไปตามจริตของผู้รับวัฒนธรรมนั้นๆ กระบวนการที่วัฒนธรรม
หนึ่งวัฒนธรรมใดเกิดการผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นจนเกิดเป็นวัฒนธรรมใหม่ที่มีลักษณะเฉพาะตัว 
อันต่างไปจากวัฒนธรรมเดิมนี้เรียกว่า “การข้ามพ้นวัฒนธรรม” (Transculturation)  

วัฒนธรรมนั้นเป็นระบบสัญลักษณ์ที่มนุษย์ในสังคมสร้างขึ้น เมื่อสร้างข้ึนแล้ว ก็สอนและ
ถ่ายทอดให้คนรุ่นหลังเรียนรู้หรือน าไปปฏิบัติ  (อมรา พงศาพิชญ์, 2538) โดยเหตุที่วัฒนธรรมคือ
ความสัมพันธ์ที่ซับซ้อนและเป็นพลวัตของผู้คน สิ่งของ โลกทัศน์ กิจกรรมและสิ่งแวดล้อม เป็นการ
แสดงออก และเป็นสิ่งที่เกิดขึ้นกับผู้คนในชุมชนซึ่งอาจถูกถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่น แต่ขณะเดียวกันก็อาจ
มีการเปลี่ยนแปลงได้เช่นกัน วัฒนธรรมเหล่านี้รวมถึงภาพวาด ดนตรี การแสดง สถาปัตยกรรมและ



 

 

7 

ประติมากรรม ความเชื่อและพิธีกรรมทางศาสนา การแต่งกายและวิถีชีวิต ค่านิยมและทัศนคติ รวมไป
ถึงเครื่องมือหรือสิ่งที่มนุษย์สร้างข้ึนทั้งปวง (Jayaweera, 1991 ; Lull, 1995)   

วัฒนธรรมนั้นเกิดข้ึนจากการที่มนุษย์ต้องสัมพันธ์แวดล้อมกับผู้คนและธรรมชาติรอบตัว แม้ว่า
ในแง่หนึ่งจะท าให้เรารู้สึกเป็นส่วนหนึ่งของกลุ่ม ทั้งในรูปชาติพันธุ์ ชนชั้น ลัทธิความเชื่อ แต่ในอีกแง่
หนึ่ง วัฒนธรรมก็กลายเป็นเครื่องผูกมัดให้ผู้คนที่อยู่ในสังกัดต้องด ารงตนตามแบบที่วัฒนธรรมนั้น
ต้องการ 

วัฒนธรรมเดี่ยวนั้นมีเป้าหมายในการครอบง าวัฒนธรรมอื่น ในสังคมวัฒนธรรมเดี่ยวผู้คนจะถูก
สร้างผ่านกระบวนการขัดเกลาของสถาบันทางสังคมต่างๆให้เป็นแบบเดียวกัน เพื่อที่จะบอกว่า
วัฒนธรรมนั้นมีอัตลักษณ์ท่ีเป็นหนึ่งเดียวกันอย่างไร แตกต่างจากอัตลักษณ์ของวัฒนธรรมอื่นอย่างไร 
เช่นการสร้างความหมายให้กับ “ยิ้มสยาม” “เสรีภาพแบบอเมริกัน” เป็นต้น วัฒนธรรมเดี่ยวนี้มี
ลักษณะส าคัญ 3 ประการ ได้แก่ (1) การท าให้สังคมเป็นแบบเดียวกัน (2) การรวมชาติพันธุ์เป็นหนึ่ง 
และ (3) การจ ากัดเรื่องการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรม (Welsch, 1999)  องค์ประกอบเหล่านี้ล้วน
ปฏิเสธแนวคิดความหลากหลาย (Diversity) ซึ่งยากจะเกิดได้ในสังคมปัจจุบันที่เป็นสังคมพหุ
วัฒนธรรม อันได้รับอิทธิพลตามแนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรม (Multiculturalism) ที่โหมกระพือ
ขึ้นมาพร้อมกับแนวคิดหลังยุคอาณานิคม (Postcolonialism) และแนวคิดหลังสมัยใหม่ 
(Postmodernism)  

สื่อข้ามชาติในปัจจุบัน ไม่ใช่แค่เรื่องของการน าวัฒนธรรมของสื่อหนึ่งเผยแพร่ไปยังส่วนต่างๆ 
ของโลกตามแนวคิดโลกาภิวัตน์ ค าว่า “กระแส” หรือ “การไหล” (flow) ในความหมายของการ
ไหลเวียนจากแหล่งหนึ่งไปยังอีกแหล่งหนึ่งแล้ว ค าว่า “กระแสวัฒนธรรม” ยังเป็นค าส าคัญที่ใช้อธิบาย
การเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม ซึ่งมิได้มีข้อจ ากัดว่าจะต้องพัดจากโลกตะวันตกไปยังส่วน
อ่ืนๆ ของโลกเสมอไป แต่ยังพัดพาไปในทิศทางอ่ืนได้เช่นกัน (Hannerz, 1997 : 7-39)   

สิ่งที่ Hannerz กล่าวถึงนั้นสอดคล้องกับท่ี Appadurai (1996)  กล่าวว่าอเมริกาไม่ได้เป็นผู้เชิด
หุ่นให้กับระบบโลกอีกต่อไปแล้ว แต่เป็นเพียงส่วนหนึ่งในการประกอบสร้างแบบข้ามชาติ 
เช่นเดียวกับท่ี David Morley (2006) เห็นว่าปัจจุบันโลกาภิวัตน์มีความซับซ้อนมากขึ้นกว่าในอดีต 
แบบจ าลองของจักรวรรดินิยมแบบเดิมๆ ใช้ไม่ได้ผลแล้ว เขาเสนอว่าลัทธิจักรวรรดินิยมทางวัฒนธรรม
แบบเดิมนั้นมีข้อจ ากัดใน 4 ประเด็น คือ 

1) กระแสและการต่อต้านกระแส ในการสื่อสารนานาชาติมีความซับซ้อนมากข้ึน และไม่ได้มา
จากอเมริกาเท่านั้น หากแต่มีการแพร่กระจายจากทุกแห่ง เช่น การ์ตูนอะนิเมะของญี่ปุ่น ละครเกาหลี 
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ภาพยนตร์อิหร่าน รูปแบบของการต่อต้านกระแสจากแต่ละภูมิภาคเหล่านี้ ท าให้จักรวรรดินิยมมีความ
ซับซ้อนมากข้ึน 

2) จักรวรรดินิยมทางวัฒนธรรมแบบเดิมๆ ไม่ได้สัมพันธ์กับกลยุทธ “glocal” ของสินค้าทาง
วัฒนธรรม ซึ่งให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมอื่นๆ นอกเหนือจากวัฒนธรรมของฝ่ายที่มีอ านาจเหนือกว่า 

3) ลัทธิการปกป้องวัฒนธรรมและอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม เนื่องจากวัฒนธรรมชาติที่พยายาม
สถาปนานั้นอาจไม่ได้เหมาะกับทุกชนชั้นในชาติ เนื่องจากเป็นวัฒนธรรมที่ถูกก าหนดโดยชนชั้นน าของ
สังคม เช่นชาวบ้านในประเทศอังกฤษอาจรู้สึกว่า วัฒนธรรมชนชั้นสูงนั้นดูเป็น “ต่างชาติ” มากกว่า
วัฒนธรรมต่างชาติเสียอีก 

4) ปัญหาเกี่ยวกับผู้ชม เนื่องจากผู้ชมนั้นตีความตัวบทที่บริโภคแตกต่างกันไป 

ขณะที่แนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรมที่ได้รับการโหมกระพือพร้อมกับแนวคิดหลังยุคอาณานิคม 
(Postcolonialism) เป็นปรัชญาว่าด้วยการแสดงความเคารพต่อความหลากหลายทางวัฒนธรรมและ
ศาสนา (Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2010) แนวคิดนี้เชื่อเรื่องวัฒนธรรมอัน
หลากหลายมาอาศัยอยู่ในสังคมเดียวกัน สถาปนาความเท่าเทียมกันทางด้านคุณค่าของวัฒนธรรม 
ได้รับการพัฒนาจากกลุ่มชายขอบสังคมที่ประสงค์จะมีอัตลักษณ์เฉพาะ อาทิเช่น กลุ่มสตรี เกย์ และผู้
พิการ ในสังคมที่มีแนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรมเข้มแข็ง สังคมนั้นจะเชื่อเรื่องความพอเพียงในตัวเอง 
ภาคภูมิใจในคุณค่าทางวัฒนธรรมของตนเองว่าสูงค่าจนไม่อาจประเมินได้ ไม่มีวัฒนธรรมใดเสมอ
เหมือน และส านึกว่าตนเองไม่ต้องพ่ึงพาวัฒนธรรมของผู้อื่น จะเห็นได้ว่าการยอมรับในวัฒนธรรมอื่น 
อาจเป็นคนละเรื่องกับการปล่อยให้วัฒนธรรมอื่นก้าวล่วงเข้ามาในวัฒนธรรมตน ในกรณีเช่นนี้จะเห็น
ได้ว่าแต่ละวัฒนธรรมก็ยังต่อสู้เพ่ือความอยู่รอดของวัฒนธรรมตน และสร้างการยอมรับจากวัฒนธรรม
อ่ืน ซึ่งสะท้อนถึงแนวคิดขั้วตรงข้าม และการแบ่งแยก “พวกเรา” กับ “พวกเขา” อยู่ดี 

จากการศึกษานโยบายความหลากหลายทางวัฒนธรรมของรัฐบาลแคนาดา ซึ่งด าเนินมาตั้งแต่ปี 
1971 Cuccioletta (2002)  มีความสงสัยว่าเหตุใดประเทศที่ต้อนรับผู้อพยพ และด าเนินนโยบาย
ความหลากหลายทางวัฒนธรรมอย่างแคนาดา จึงไม่ประสบผลส าเร็จในการเป็นสะพานเชื่อมระหว่าง
วัฒนธรรมของชาวโปลิช กรีก แอฟริกัน ยูเครน ฯลฯ ที่อาศัยอยู่ในประเทศ นอกจากนี้ยังสงสัยว่า 
พลเมืองนั้นตระหนักหรือไม่ว่าแต่ละคนในชาติที่มีอัตลักษณ์หลากหลายนั้น ไม่เพียงแต่พวกเขาจะ
เชื่อมโยงกับวัฒนธรรมตนเองเท่านั้น แต่ยังเชื่อมโยงกับวัฒนธรรมของประเทศเจ้าบ้าน เพ่ือนบ้าน 
ทวีป เชื่อมโยงกับวัฒนธรรมอื่นในสังคม ทั้งในระดับเมือง ประเทศ ภูมิภาค อีกด้วย Cuccioletta ได้
ยกกรณีที่องค์การสหประชาชาติขอให้แคนาดเปิดที่พักพิงชั่วคราวแก่ชาวบอสเนียที่หนีภัยสงคราม
เซอร์เบีย-บอสเนีย เมื่อรัฐบาลแคนาดาตอบรับ ชุมชนเซอร์เบียในแคนาดาก็ประกาศต่อต้านนโยบาย
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ดังกล่าว จึงเกิดข้อสงสัยว่าเหตุใดประเทศท่ีมีผู้อพยพและมีความหลากหลายมากท่ีสุดประเทศหนึ่งใน
โลกอย่างแคนาดา แต่ความคิดของประชาชนกลับยังแบ่งแยกในเชิงเชื้อชาติอยู่อีก การปฏิเสธที่จะ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมนี้แสดงถึงความคิดเรื่อง “ผู้อื่น” ท้ายที่สุด Cuccioletta จึงสรุปว่าเป็น
ความผิดพลาดของนโยบายความหลากหลายทางวัฒนธรรมที่ไม่สามารถสร้างส านึกเรื่องความ
เชื่อมโยงกันระหว่างวัฒนธรรมของผู้คนจากวัฒนธรรมเหล่านั้นได้ 

ไม่เพียงเท่านี้ ในปี พ.ศ. 2553 เยอรมนีเองก็ประสบปัญหาอันเนื่องมาจากนโยบายความ
หลากหลายทางวัฒนธรรม เมื่อผู้คนในชาติรู้สึกถึงความแบ่งแยกระหว่างกัน และไม่เกิดการ
แลกเปลี่ยนเรียนรู้ระหว่างวัฒนธรรม โดยเฉพาะผู้อพยพซึ่งไม่ยินดีเรียนรู้ภาษาและวัฒนธรรมเยอรมัน 
ในที่สุดนางอังเกลา แมร์เคิล นายกรัฐมนตรีเยอรมนี ถึงกับออกมาประกาศว่าแนวคิดการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรมในเยอรมนีประสบความล้มเหลว (BBC, 2010)  

สังคมปัจจุบันนั้นมีความเปลี่ยนแปลงไปจากอดีต โดยมีสาเหตุพื้นฐานมาจาก (1) แนวคิดอาณา
นิคมและหลังอาณานิคม (2) สงคราม การไร้ที่อยู่ และการถูกบีบให้ต้องอพยพ (3) การเพ่ิมข้ึนของการ
อพยพแรงงาน ตลาดเสรี และบูรณาการระหว่างตลาดภูมิภาคในอดีตเข้าสู่การค้าโลก (4) การรื้อ
รูปแบบพรมแดนสารสนเทศและการสื่อสาร (5) โครงสร้างและรูปแบบใหม่ขององค์กรข้ามชาติที่ท า
หน้าที่จัดการปัญหาเศรษฐกิจ  การเมือง และกฎหมาย (Sandkuhler, 2004) กระบวนการเหล่านี้ท า
ให้มนุษย์สร้างอัตลักษณ์ท่ีมีเป้าหมาย ความต้องการ ความสนใจ เพศสภาวะ ความศรัทธา คุณสมบัติ 
และความสามารถใหม่ๆ ที่ประกอบรวมเข้ามา ท าให้มิติทางวัฒนธรรมในปัจจุบันแตกต่างไปจากอดีต
อย่างมาก ดังที่ Raymond Williams ได้อธิบายสภาพของมนุษย์ในโลกยุคสมัยใหม่ไว้ในหนังสือเรื่อง 
Toward 2000 ว่ามีลักษณะดังนี้ 

 

“มีชายชาวอังกฤษคนหนึ่งท างานที่ส านักงานในลอนดอน ซึ่งมีฐานอยู่ที่สหรัฐ 
เย็นวันหนึ่งเขาขับรถญี่ปุ่นกลับบ้าน ภรรยาของเขารออยู่ที่บ้านแล้ว เธอท างานใน
บริษัทน าเข้าอุปกรณ์เครื่องครัวของเยอรมัน รถอิตาลีคันเล็กของเธอสามารถขับ
ฝ่าการจราจรได้ดีกว่ารถของเขา มื้ออาหารเย็นนั้นประกอบไปด้วยแกะนิวซีแลนด์ 
แครอทแคลิฟอร์เนีย น้ าผึ้งเม็กซิโก ชีสฝรั่งเศส และเหล้าองุ่นสเปน หลังจากนั้น
ทั้งสองก็นั่งชมรายการโทรทัศน์ด้วยกัน เป็นรายการจากฟินแลนด์ รายการนั้น
เป็นรายการเฉลิมฉลองอันเนื่องจากการยึดเกาะฟอล์คแลนด์คืนมาได้เป็น
ผลส าเร็จ ขณะที่ชมอยู่นั้นพวกเขาก็รู้สึกถึงความรักชาติขึ้นมา พร้อมกับ
ภาคภูมิใจในความเป็นคนบริติชเป็นล้นพ้น”  
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(Williams, 1983)  

 

จากตัวอย่างดังกล่าว แสดงให้เห็นว่าวัฒนธรรมและอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมเป็นเรื่องซับซ้อน 
และยากที่จะกีดกันวัฒนธรรมอ่ืนออกไปจากตัวเรา ความเป็นคนอังกฤษนั้นมิได้หมายความว่าเขาจะ
สามารถปิดกั้นวัฒนธรรมอ่ืนมิให้แทรกซึมเข้ามาสู่ในชีวิตของตนเองได้ ลักษณะเช่นนี้เกิดขึ้นได้กับท้ัง
ระดับปัจเจกบุคคลและระดับวัฒนธรรม 

ผู้วิจัยจึงเห็นว่า แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นทางออกท่ีเหมาะสมส าหรับสถานการณ์
ซับซ้อนในปัจจุบัน โดยเฉพาะกับงิ้วซึ่งเป็นที่รับรู้ทั่วไปว่าเป็นเอกลักษณ์ประจ าชาติจีน แต่งิ้วนี้เองก็เข้า
มาเป็นส่วนหนึ่งของสังคมไทยนานกว่า 400 ปีมาแล้ว จนกระทั่งงิ้วในประเทศไทยมีรายละเอียดอัน
ต่างไปจากง้ิวในประเทศจีน ด้วยเหตุที่แนวคิดนี้ให้คุณค่ากับ “เสรีภาพจากวัฒนธรรมของตนเอง”  
(Epstein, 2007) ตามทัศนะของแนวคิดนี้ วัฒนธรรมมิใช่ข้อผูกมัด แต่เป็นอิสระจากวัฒนธรรมที่ตน
สังกัดอยู่ การถ่ายทอดมรดกทางวัฒนธรรมมิใช่การถ่ายทอดแบบ “โคลนนิ่ง” รหัสพันธุกรรม แต่เป็น
การผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นจนเหมาะสมกับตนเองที่สุด แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมนี้เกาะเกี่ยว
อยู่กับกระแสแนวคิดหลัง-หลังสมัยใหม่ (Post-Postmodernism) ซึ่งก่อตัวขึ้นในช่วงทศวรรษสุดท้าย
ของศตวรรษท่ีแล้ว (หรือท่ีในยุคสหัสวรรษใหม่นิยมเรียกว่า metamodernism) ปรัชญาของยุคหลัง
สมัยใหม่ให้ความส าคัญกับ “ความเท่าเทียมกัน” แต่ปรัชญาของยุคหลัง-หลังสมัยใหม่ก้าวไปสู่การให้
ความส าคัญกับ “ศรัทธา” (faith) “สุนทรียสนทนา” (dialogue) และ “ความจริงใจ” (sincerity) ซ่ึง
แสดงนัยถึงความยินดีที่จะสร้างโยงใยระหว่างกัน Mikhail Epstein กล่าวว่าโลกที่ถัดมาจากยุคหลัง
สมัยใหม่นั้นเป็นโลกแห่งการ “ข้ามพ้น” (trans-) (Epstein, 1998) ด้วยเหตุนี้แนวคิด  “การข้ามพ้น
สื่อ” (transmedia) “การข้ามพ้นท้องถิ่น” (translocality) ที่เริ่มมีการศึกษาในปัจจุบันจึงมีจุดร่วม
เดียวกับ “แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม” (transculturalism) 

แนวคิดเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรมไม่ใช่แค่การหาค าอธิบายเรื่องรอยต่อจากวัฒนธรรมหนึ่งไป
ยังอีกวัฒนธรรมหนึ่ง ไม่ว่าจะเป็นการปรับตัวเข้าหาวัฒนธรรมใหม่ (acculturation) หรือการสูญสลาย
วัฒนธรรมเดิม (deculturation) ก็ตาม หากยังรวมถึงการสร้างสรรค์ปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรม
ใหม่ๆ อีกด้วย (Books LLC, 2010)  การสร้างวัฒนธรรมใหม่นี้มีพ้ืนฐานจากการพบปะและผสมปนเป
ของผู้คน (ระดับจุลภาค) และวัฒนธรรม (ระดับมหภาค) ที่แตกต่างกัน ดังนั้นแล้วอัตลักษณ์ทาง
วัฒนธรรมจึงไม่อาจอธิบายเพียงแค่อัตลักษณ์ของบุคคลหรือวัฒนธรรมตามล าพัง แต่ต้องอธิบายอัต
ลักษณ์ในเชิงสอดประสานกับผู้อื่นด้วย  
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ในโลกปัจจุบันสื่อไม่ได้เป็นเพียง “สมบัติ” ของวัฒนธรรมใดวัฒนธรรมหนึ่ง แต่ว่ายังสามารถ
พัฒนาผสมผสานเข้ากับวัฒนธรรมอื่น และการไหลของวัฒนธรรมไม่มีทิศทางที่แน่นอน ด้วยเหตุนี้
รายการโทรทัศน์ยอดนิยมของโลกตะวันตกอย่าง Got Talent , The Weakest Link, Big Brother 
ฯลฯ จึงถูกซื้อลิขสิทธิ์ไปผลิตในหลายประเทศ ขณะที่ภาพยนตร์อย่าง Infernal Affairs ของฮ่องกง ชัต
เตอร์ กดติดวิญญาณ ของไทย ก็ถูกน าไปผลิตซ้ าในฮอลลีวู้ด หรือบริษัทผลิตแอนิเมชั่นในอเมริกาอย่าง
วอลต์ ดิสนีย์ ก็ยังสร้างสรรค์ผลงานที่มีต้นก าเนิดของเรื่องเป็นบทประพันธ์ นิทาน ต านาน จากต่าง
แดน อาทิเช่น Cinderella (1930) จากฝรั่งเศส Pinocchio จากอิตาลี (1940) Alice in Wonderland 
จากอังกฤษ (1951) Aladdin จากอาหรับ (1992) Hercules จากกรีก (1997) และ Mulan จากจีน 
(1998) เป็นต้น  

ผลผลิตทางวัฒนธรรมในดินแดนหนึ่ง เมื่อถูกน าไปผลิตซ้ าในอีกวัฒนธรรมย่อมมีความแตกต่าง
จากรายการต้นฉบับ แม้จะมีสัญญาหรือข้อตกลงที่ต้องรักษาเอกลักษณ์ของรายการ แต่ก็มิได้
หมายความว่าธรรมชาติของรายการที่ผลิตออกมาในแต่ละประเทศจะเหมือนกัน หรือเหมือนกับ
รายการต้นฉบับ ด้วยเหตุที่ผู้คนและสังคมของแต่ละวัฒนธรรมมีความแตกต่างกัน ดังเช่นการซื้อ
ลิขสิทธิ์รายการ Big Brother มาผลิตซ้ าในประเทศไทยนั้น ก็ไม่อาจรักษารูปแบบและเนื้อหารายการ
ให้ตรงกับรายการต้นแบบได้ในทุกส่วนประกอบของรายการ เนื่องจากมีเนื้อหาบางอย่างที่ขัดต่อ
วัฒนธรรมไทย (ชวพร ธรรมนิตยกุล, 2550)  

งิ้วในฐานะสื่อวัฒนธรรมเองก็มีลักษณะเช่นเดียวกัน เมื่องิ้วเข้ามาด ารงอยู่เป็นส่วนหนึ่งของ
สังคมไทยก็เกิดกระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม โดยถูกน ามาดัดแปลง ปรับปรุง ผสมผสาน ให้เข้ากับ
จริตของคนไทย หรือใช้เพื่อวัตถุประสงค์บางอย่าง จนงิ้วในประเทศไทยปัจจุบันแบ่งได้เป็น 3 ประเภท
ดังนี้  

1) งิ้วแบบขนบ หรือบ้างก็เรียกว่า “งิว้ไหว้เจ้า” เป็นงิ้วที่มีลักษณะอนุรักษ์นิยมที่สุด งิ้วในไทย
นั้นแรกเริ่มเป็นการน าคณะงิ้วเข้ามาจากประเทศจีน แต่เมื่องิ้วได้รับความนิยมมากขึ้น จึงเริ่มมี
นักแสดงที่เป็นชาวจีนที่เกิดในเมืองไทย และหัดงิ้วอยู่ในเมืองไทย และเกิดคณะงิ้วใหม่ๆ ในประเทศ 
ช่วงทศวรรษ 1940 มีคณะงิ้วมากกว่า 100 คณะ กระทั่งปัจจุบันงิ้วแต้จิ๋วเหลืออยู่ราว 30 คณะ ทุก
คณะต่างเป็นงิ้วเร่ กล่าวคือยังชีพอยู่ได้ด้วยการรับจ้างเล่นตามโอกาสต่างๆ โดยไม่มีโรงงิ้วถาวรแสดง
ประจ า เมื่อถึงเดือนพฤษภาคมซึ่งเป็นช่วงฤดูฝน คณะงิ้วจ านวนหนึ่งก็จะเดินทางไปรับจ้างแสดงที่
มาเลเซียจนถึงราวเดือนสิงหาคมหรือกันยายน ก็กลับมารับงานแสดงในเทศกาลกินเจ โอกาสแสดง
ได้แก่วันส าคัญของศาลเจ้า เทศกาลต่างๆ ของจีน คณะงิ้วที่ส าคัญได้แก่คณะไซ้ยงฮง เหล่าเง็กเล่าชุง 
ไท้ตง เหล่าบ่วงนี้เฮง อ่ีไล้เฮง เป็นต้น  งิ้วเหล่านี้ล้วนพยายามธ ารงรักษางิ้วแต้จิ๋ว ด้วยการแสดงที่เจรจา
และขับร้องเป็นภาษาแต้จิ๋ว ผู้ชมงิ้วในกลุ่มนี้คือผู้ที่ฟังภาษาจีนแต้จิ๋วได้ โอกาสแสดงมีเฉพาะตามศาล
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เจ้า หรือศาสนสถานอ่ืนๆ ในช่วงเทศกาลวันส าคัญของจีนหรือวันส าคัญของศาลเจ้า อาทิเช่น วัน
ตรุษจีน วันสารทจีน วันเกิดเทพประธานของศาลเจ้า เป็นต้น 

2) งิ้วไทย เป็นงิ้วที่แสดงเป็นภาษาไทยเพื่อให้ผู้ชมที่ไม่เข้าใจภาษาจีนสามารถรับชมได้รู้เรื่อง 
งิ้วชนิดนี้มีช่องทางการแสดงหลายลักษณะ ไม่ว่าจะเป็นตามศาลเจ้า โรงละคร โทรทัศน์ หรือแม้แต่
บันทึกการแสดงในรูปแบบดีวีดี 

3) งิ้วการเมือง เป็นงิ้วรูปแบบใหม่ที่มีลักษณะเฉพาะตัว มีจุดก าเนิดท่ีแตกต่างไปจากง้ิว 2 
ประเภทก่อนหน้านี้ เนื่องจากมิได้เกิดขึ้นโดยบุคลากรงิ้วอาชีพ หรือแม้แต่คนในแวดวงการละคร 
หากแต่เป็นนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ กระทั่งปัจจุบันนอกจากง้ิวการเมืองจะเป็นกิจกรรม
นักศึกษาภายในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์แล้ว ในทางสังคมยังเกิดมีการรวมตัวกันของอดีตนักศึกษา
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ชุมนุมศิลปะการแสดง มาจัดแสดงงิ้วการเมืองในโอกาสส าคัญๆ เป็นระยะ  

ในโลกแห่งความหมาย สรรพสิ่งต่างล้วนถูกสังคมให้ความหมายไว้อย่างใดอย่างหนึ่ง เป็นสิ่งที่
เกิดจากการประกอบสร้างขึ้น สรรพสิ่งจะไม่มีความหมายใดๆ นอกระบบการสร้างความหมาย ส่วน
ระบบการสร้างความหมายก็คือระบบของความแตกต่างที่ท าให้เกิดความหมาย ไม่มีความหมาย
ของสัญญะใดๆ ที่อยู่เหนือกาลเวลาและสถานที่ การสร้างความหมายจึงเกิดข้ึนอย่างไม่รู้จบ ขึ้นอยู่กับ
ระบบของการสร้างความหมาย (ไชยรัตน์ เจริญสินโอฬาร, 2549)  เช่น “งิ้ว” ผ่านกระบวนการสร้าง
ความหมายให้เป็นการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์ประจ าชาติจีน และความหมายนั้นก็ถูกผลิตซ้ าอยู่เสมอใน
การสื่อความหมายสู่สากล จะเห็นได้จากวีดิทัศน์ที่ใช้น าเสนอประกอบการเสนอตัวขอเป็นเจ้าภาพโอ
ลิมปิคฤดูร้อนปี 2008 และการแสดงในพิธีเปิดกีฬาโอลิมปิคในปี 2008 ที่กรุงปักกิ่ง สาธารณรัฐ
ประชาชนจีน ก็มีการแสดงเชิดหุ่นงิ้ว และการร่ายร าแบบงิ้ว เป็นที่ปรากฏแก่สายตาผู้คนทั่วโลก    

อย่างไรก็ตาม ความหมายซึ่งเกิดจากการประกอบสร้าง (construction) นี้มิใช่สิ่งตายตัว ขึ้นอยู่
กับบริบทแวดล้อมของแต่ละยุคสมัย เมื่อสังคมมีความเปลี่ยนแปลง ย่อมส่งผลให้ “ความหมาย” ของ
สิ่งต่างๆ เปลี่ยนแปลงตามไปด้วย  

ฌาค แดร์ริดา ใช้วิธีการอ่านตัวบทที่เรียกว่าการรื้อสร้าง (deconstruction) เขาต่อต้านวิธีคิด
แบบขั้วตรงข้าม (binary) ของ Levi-Strauss ซึ่งแบ่งสิ่งต่างๆ เป็นสองอย่างตรงข้ามกัน เช่น ดี-เลว 
ชาย-หญิง สรรพสิ่งจะมีความหมายต่อเมื่ออยู่ภายใต้ระบบการแบ่งแยกแบบนี้ หากสิ่งใดไม่อยู่ในคู่ตรง
ข้ามก็จะกลายเป็นสิ่งแปลกประหลาดทันที ดังเช่นปัญหาที่เกิดกับกลุ่มเพศทางเลือก แต่การที่แดร์ริดา
ไม่เห็นด้วยกับศูนย์กลางหรือคู่ตรงข้ามที่แข็งท่ือ เขาเห็นว่าสิ่งต่างๆ เป็นเรื่องของการละเล่น (play) ที่
เติมเต็ม แทนที่ และสวมรอยกันอย่างไม่รู้จบ การละเล่นนี้เปิดพื้นที่ให้องค์ประกอบต่างๆ เข้ามามี
ปฏิสัมพันธ์กัน ท าให้เขาเสนอความคิดเรื่องการรื้อสร้าง ซึ่งมีเป้าหมายอยู่ที่การตั้งข้อระแวงสงสัยกับ
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มโนทัศน์ (concept) หลักท่ีได้รับการยอมรับในสังคม เช่น มโนทัศน์เรื่องความหมาย (meaning) อัต
ลักษณ์ (identity) เป็นต้น รวมทั้งแสวงหาสิ่งที่อาจมีอยู่แต่ดั้งเดิมในระบบความหมายแบบเดิม 
เพียงแต่มันถูกกดทับอยู่ อาทิเช่น โครงสร้างการแบ่งแยกเป็น 2 เพศ โดยผู้ใดไม่ได้อยู่ในโครงสร้าง
ดังกล่าวก็จะถูกระบบสังคมกดทับเอาไว้  

แรกเริ่มท่ีงิ้วเข้าสู่ไทยในสมัยอยุธยานั้น การแสดงงิ้วเป็นมหรสพต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง ครั้น
ถึงรัชสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรีซึ่งปรากฏหลักฐานค าว่า “งิ้ว” เป็นครั้งแรกในเอกสารของไทย งิ้วก็
กลายเป็นการแสดงประกอบพระราชพิธีต่างๆ จะเห็นได้ว่าความหมายของงิ้วได้ถูกประกอบสร้างให้มี
สถานะใกล้ชิดกับสถาบันกษัตริย์ เฉกเช่นสถานภาพของคนจีนในแผ่นดินซึ่งมีกษัตริย์เป็นลูกจีน และ
ได้อาศัยทหารจีนอาสาเป็นก าลังส าคัญในการกอบกู้เอกราชจากพม่า แต่ครั้นถึงสมัย พ.ศ. 2520-2540 
อันเป็นยุคท่ีคณะงิ้วได้อาศัยนักแสดงจากภาคตะวันออกเฉียงเหนือของไทยจ านวนมาก ความประณีต
ในการแสดงลดลงจากอดีต ประกอบกับคณะงิ้วไม่มีโอกาสแสดงประกอบพระราชพิธีอย่างในอดีต ไม่มี
โรงงิ้วถาวร ต้องรับจ้างแสดงตามศาลเจ้าทั่วประเทศ ความหมายเดิมของงิ้วจึงถูกถอดรื้อออก 

ในบางครั้งเมื่อบริบททางสังคมเปลี่ยน ก็มีความพยายามสร้างความหมายใหม่ๆ ให้กับสิ่งต่างๆ 
เช่น ส าหรับชีวิตผู้มีอันจะกิน การท างานบ้านถือเป็นงานของแม่บ้าน แต่ปัจจุบันได้มีการสร้าง
ความหมายใหม่ให้การท างานบ้านมีค่าเท่ากับการออกก าลังกาย ซึ่งเป็นสิ่งพึงปรารถนา 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย นอกจากจะส่งผลให้งิ้วมีความหมายที่แตกต่างกัน
ตามยุคสมัยดังได้กล่าวมาแล้ว กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วยังสัมพันธ์กับบทบาทหน้าที่ของ
งิ้วที่เชื่อมโยงกับสถาบันทางสังคมของไทยหลายสถาบัน เช่น สถาบันกษัตริย์ สถาบันศาสนา สถาบัน
การเมือง สถาบันสื่อมวลชน เป็นต้น แนวคิดเรื่องบทบาทหน้าที่นี้เชื่อว่า วัฒนธรรมนั้นถูกสร้างข้ึนมา
เพ่ือท าหน้าที่ตอบสนองความต้องการของสังคม เพ่ือรักษาสมดุลให้ระบบสังคม ความสัมพันธ์ระหว่าง
วัฒนธรรมกับบทบาทหน้าที่เหล่านี้ไม่คงที่ แต่มีการเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย มีหน้าที่ที่เก่ียวข้องกับ
สถาบันสังคมต่างๆ แตกต่างกันไป  

อย่างไรก็ตาม การศึกษาเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรมในแง่มุมเหล่านี้คงจ าเป็นต้องศึกษาควบคู่ไป
กับปัจจัย “อ านาจ” ที่ส่งผลถึงการข้ามพ้นวัฒนธรรมดังกล่าว เนื่องจากอ านาจจะท าให้เราเห็นว่าการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมดังกล่าวนั้นเกิดขึ้นด้วยเหตุผลใด เป็นไปเพ่ือประโยชน์ของใคร และใช้วิธีการแบบใด
ในการควบคุมให้เกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

สิ่งที่ผู้วิจัยสนใจส าหรับการศึกษางิ้วในประเทศไทยในมิติของการสื่อสารก็คือ การน างิ้วมา
ผสมผสานปรับเปลี่ยนตามแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมในแต่ละยุคสมัยและเกิดเป็นงิ้วแต่ละประเภท
ที่มีลักษณะเฉพาะตัว อันอาจจะต่างจากงิ้วในประเทศจีนนั้นสัมพันธ์กับความหมายงิ้วและหน้าที่ของ
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งิ้วอย่างไร มีแบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมอย่างไร การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในไทยนั้นเกี่ยวข้อง
กับมิติเชิงอ านาจของสถาบันทางสังคมต่างๆ อย่างไร กระทั่งในปัจจุบัน งิ้วมีกระบวนการข้ามพ้น
วัฒนธรรมอย่างไร และในแง่ความสัมพันธ์นั้น การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วสัมพันธ์กับการ
เปลี่ยนแปลงของความหมายงิ้วและบทบาทของงิ้วอย่างไร  

 

1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

1. เพ่ือศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับความเปลี่ยนแปลงของความหมาย
ของงิ้วในประเทศไทย 

2. เพ่ือศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับความเปลี่ยนแปลงของบทบาท
หน้าที่งิ้วในประเทศไทย 

3. เพ่ือศึกษาแบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน 

4. เพ่ือศึกษาอ านาจที่ปรากฏอยู่ในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยตั้งแต่อดีตถึง
ปัจจุบัน 

5. เพ่ือศึกษากระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยในปัจจุบัน อันประกอบไป
ด้วยขั้นการผลิต การเผยแพร่ การรับชม และการผลิตซ้ า 

 

1.3 ขอบเขตของการวิจัย 

1. งิ้วที่ศึกษาในการวิจัยครั้งนี้รวมถึงงิ้วแบบขนบ งิ้วไทย และงิ้วการเมือง ที่ไม่รวมถึงกิจกรรม
ภายในสถาบันการศึกษา ยกเว้นแต่ส่วนที่แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของงิ้วนั้นๆ ในระดับสังคม 

2. เนื้อหาในส่วนความเป็นมาและพัฒนาการของงิ้วในประเทศไทยช่วงที่งิ้วแต้จิ๋วยังมิได้เป็นงิ้ว
หลักในประเทศไทยนั้น การวิจัยครั้งนี้จะกล่าวถึงงิ้วทุกชนิดเพ่ือให้เห็นสถานภาพหรือความหมายของ
งิ้วในแต่ละยุคสมัย แต่ส าหรับเนื้อหาในส่วนยุคปัจจุบันที่งิ้วแต้จิ๋วกลายเป็นงิ้วกระแสหลัก จะจ ากัด
ขอบเขตแต่เพียงงิ้วแต้จิ๋ว และงิ้วที่เกิดจากการผสมผสานระหว่างงิ้วแต้จิ๋วกับการแสดงประเภทอ่ืน  
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1.4 ค าจ ากัดความท่ีใช้ในการวิจัย 

งิ้ว  หมายถึง สื่อการแสดงประเภทหนึ่งที่เกิดขึ้นในประเทศจีน ประกอบด้วยการผสมผสานของ
ศิลปะการแสดงหลายแขนง ไม่ว่าจะเป็น การขับร้อง การระบ าร าฟ้อน การบรรเลงดนตร ี
ศิลปะป้องกันตัว เป็นต้น มีองค์ประกอบคือ 1) เวที ฉาก อุปกรณ์ 2) ดนตรีและการขับร้อง 
3) ประเภทของตัวละคร 4) ศิลปะและเทคนิคการแสดง 5) เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า 
6) วรรณกรรมการแสดง สามารถแบ่งประเภทกว้างๆ ได้เป็น 2 ประเภทคือ งิ้วหลวง หรืองิ้ว
ปักก่ิง กับงิ้วท้องถิ่นซึ่งมีมากมายนับร้อยประเภท งิ้วท้องถิ่นที่พบได้ในประเทศไทยปัจจุบัน
ได้แก่งิ้วแต้จิ๋ว งิ้วกวางตุ้ง และ งิ้วฮกเกี้ยน โดยเกือบทั้งหมดเป็นงิ้วแต้จิ๋ว หากแบ่งประเภท
ตามผู้แสดงก็จะประกอบไปด้วย งิ้วที่ใช้คนแสดงกับง้ิวที่ใช้หุ่นแสดง ส าหรับการวิจัยครั้งนี้
จ าเพาะแต่เฉพาะงิ้วที่ใช้คนแสดงเท่านั้น 

งิ้วบุ๋น หมายถึง งิ้วเรื่องที่ไม่เน้นเนื้อหาเกี่ยวกับการต่อสู้หรือท าศึกสงคราม แต่เน้นการเจรจาและ
ขับร้อง อาจเป็นเรื่องแนวครอบครัวหรือแนวชีวิต บางครั้งเรียกว่า “งิ้วเพลง” หรือ “งิ้ว
ชีวิต” 

งิ้วบู๊ หมายถึง งิ้วเรื่องที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการต่อสู้หรือท าศึกสงคราม การแสดงจะเน้นศิลปะการ
ต่อสู้และกายกรรมมากกว่าการขับร้อง 

งิ้วแบบขนบ หมายถึง งิ้วในประเทศไทยที่แสดงด้วยภาษาจีนแต่ละท้องถิ่น มีขนบแบบแผนการแสดง
เหมือนงิ้วในประเทศจีน ในงานวิจัยชิ้นนี้ใช้ค านี้เพ่ือแยกให้เห็นว่าเป็นงิ้วอีกชนิดหนึ่งอันต่าง
ไปจากงิ้วไทยและงิ้วการเมือง 

งิ้วไทย หมายถึง งิ้วที่จัดแสดงเป็นภาษาไทย เพ่ือให้คนไทยสามารถชมได้รู้เรื่อง ค านี้มีการใช้เป็น
ครั้งแรกในงานสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ในปี พ.ศ. 2525 โดย อ าพัน เจริญสุขลาภ 
บางครั้งมีผู้ใช้ว่า “งิ้วพูดไทย” แต่ในงานวิจัยชิ้นนี้จะใช้ค าว่า “งิ้วไทย” ด้วยเหตุที่นอกจาก
ให้ความหมายในแง่ของการแสดงด้วยภาษาไทยในความหมายของ “งิ้วพูดไทย” แล้ว ยัง
แสดงนัยถึงงิ้วที่เกิดข้ึนและพัฒนาในประเทศไทย จนเป็นงิ้วที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวอันต่าง
ไปจากงิ้วในประเทศจีนแต่ละท้องถิ่นอย่างงิ้วแต้จิ๋ว งิ้วฮกเกี้ยน งิ้วกวางตุ้ง เป็นต้น อย่างไรก็
ตาม ผู้วิจัยจะใช้หมายรวมถึงงิ้วที่จัดแสดงเป็นภาษาไทยไม่จ ากัดเฉพาะงิ้วที่สร้างสรรค์โดย
อ าพัน เจริญสุขลาภ 

งิ้วการเมือง หมายถึง งิ้วที่แสดงเป็นภาษาไทย พัฒนาขึ้นในประเทศไทย แต่ต่างจากง้ิวไทยตรงที่
ลดทอนรายละเอียดขององค์ประกอบงิ้วด้านต่างๆ เหลือเพียงรายละเอียดส าคัญบางอย่างที่
แสดงให้รู้ว่าเป็นงิ้วเท่านั้น นอกจากนี้ผู้แสดงเพียงลีลาท่าทางโดยใช้คนพากย์ท าหน้าที่เจรจา
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หรือขับร้องแทน อย่างไรก็ตามเพลงที่ขับร้องไม่ใช่เพลงงิ้วแต่เป็นเพลงสมัยใหม่ งิ้วชนิดนี้พบ
ได้ในการชุมนุมทางการเมือง โดยนักแสดงเป็นนักแสดงสมัครเล่น ในงานวิจัยชิ้นนี้ไม่รวมถงึ
งิ้วการเมืองซึ่งเป็นกิจกรรมภายในสถานศึกษา ยกเว้นแต่ในกรณีท่ีมีผลกระทบถึงสังคมหรือ
พัฒนาการของงิ้วในประเทศไทย 

ความหมายของงิ้ว หมายถึง การที่สังคมในแต่ละยุคสมัยให้ความหมายต่องิ้วว่ามีสถานะสูง-ต่ าเพียงไร 
มีคุณค่าเท่ากับสิ่งใด สถานะของงิ้วนี้มีความเปลี่ยนแปลงแตกต่างกันไปในแต่ละยุคสมัย 
ทั้งนี้มีส่วนสัมพันธ์กับสถาบันหลักของสังคม เช่น สถาบันกษัตริย์-รัฐชาติ สถาบันสื่อมวลชน 
สถาบันศาสนา สถาบันเศรษฐกิจ นอกจากนี้สถานภาพของงิ้วยังเกี่ยวพันอย่างแยกไม่ออก
จากสถานภาพของ “คนจีน” และ “ความเป็นจีน” 

วัฒนธรรม หมายถึง ความสัมพันธ์ที่ซับซ้อนและเป็นพลวัตของผู้คน สิ่งของ โลกทัศน์ และกิจกรรม 
เป็นการแสดงออกของผู้คน และเป็นสิ่งที่เกิดขึ้นกับผู้คนในชุมชน ซึ่งอาจถูกถ่ายทอดจากรุ่น
สู่รุ่น แต่ขณะเดียวกันก็อาจเกิดการเปลี่ยนแปลงได้เช่นกัน ไม่มีวัฒนธรรมใดเป็นวัฒนธรรม
บริสุทธิ์ ส าหรับงานวิจัยนี้มิได้สนใจเพียงวัฒนธรรมในฐานะที่เป็นผลผลิต (product) แต่ยัง
รวมถึงวัฒนธรรมในฐานะท่ีเป็นกระบวนการ (process) อีกด้วย 

การข้ามพ้นวัฒนธรรม หมายถึง การที่วัฒนธรรมหนึ่งวัฒนธรรมใดได้ก้าวข้ามขอบเขตของวัฒนธรรม
ตนไปแลกเปลี่ยนผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่น จนมีอัตลักษณ์ใหม่ซึ่งต่างไปจากเดิม ส าหรับ
การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วนั้นใช้ในความหมายที่งิ้วซึ่งเป็นสื่อวัฒนธรรมที่เกิดข้ึนในจีน แต่
ได้ข้ามพ้นขอบเขตวัฒนธรรมจีนมาสู่ประเทศไทย ได้เกิดการแลกเปลี่ยน ผสมผสาน กับ
วัฒนธรรมอื่นๆ ที่ปรากฏในประเทศไทย ซึ่งอาจเป็นวัฒนธรรมไทย และ/หรือวัฒนธรรม
อ่ืนๆ แตกแขนงแยกย่อยเป็นงิ้วชนิดอื่นซึ่งต่างไปจากงิ้วในประเทศจีน 

กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม หมายถึง กระบวนการที่วัฒนธรรมหนึ่งก้าวข้ามขอบเขตของวัฒนธรรม
ตนไปแลกเปลี่ยน ผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่น จนมีอัตลักษณ์ใหม่ซึ่งต่างไปจากเดิม ใน
การศึกษาวิจัยครั้งนี้หมายรวมถึงกระบวนการตั้งแต่การผลิต การเผยแพร่ การบริโภค และ
การผลิตซ้ า อนึ่งกระบวนการดังกล่าวอาจใช้เวลาสั้นหรือยาว อาจเป็นการทดลอง
สร้างสรรค์เพียงชั่วครั้งชั่วคราว หรืออาจเป็นกระบวนการที่เกิดข้ึนอย่างต่อเนื่องก็ได้ 

แบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรม หมายถึง แนวทางของการข้ามพ้นวัฒนธรรมที่มีลักษณะซ้ าๆ กัน จน
สรุปได้เป็นแบบแผน ซึ่งอาจเป็นแบบแผนในแง่องค์ประกอบ ล าดับขั้นตอน กระบวนการ ก็
ได ้ส าหรับการวิจัยครั้งนี้เน้นที่แบบแผนในแง่องค์ประกอบเป็นหลัก 
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มิติเชิงอ านาจของการข้ามพ้นวัฒนธรรม หมายถึง การศึกษาว่าในการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นมีอ านาจ
ของสถาบันทางสังคมใดเป็นตัวก าหนดความหมายและไวยากรณ์ของการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
ใครหรือสถาบันใดเป็นผู้สร้าง ด้วยเหตุผลใด ผลของการผสมผสานนั้นน าไปสู่ความ
เปลี่ยนแปลงทางอ านาจอย่างไร ทั้งในแง่การตอกย้ าและสั่นคลอนอ านาจเดิม 

การผสมผสานทางวัฒนธรรม หมายถึง กระบวนการ (process) และผลผลิต (product) อันเกิด
จากการเคลื่อนย้ายมิติทางชาติพันธุ์ (ethnoscape) ของผู้คนจากวัฒนธรรมหนึ่งไปอีก
วัฒนธรรมหนึ่ง ซึ่งท าให้เกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างวัฒนธรรมที่มาจากมาตุภูม ิ
กับวัฒนธรรมในชุมชนที่ผู้คนเคลื่อนย้ายไปสู่ ซึ่งอาจเป็นวัฒนธรรมของชุมชนนั้น หรอื
วัฒนธรรมจากแหล่งอื่นซึ่งด ารงอยู่ และ/หรือ มีการผสมผสานกับวัฒนธรรมในชุมชนนั้นอยู่
ก่อนแล้ว ส าหรับงานวิจัยครั้งนี้บางครั้งจะใช้แทนค าว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรม ใน
ความหมายที่สื่อถึงปฏิบัติการทางสังคม (Social practice) ของการข้ามพ้นวัฒนธรรม ซึ่ง
กินความหมายกว้างกว่าการผสมผสานทางวัฒนธรรม ด้วยเหตุที่การข้ามพ้นวัฒนธรรมมิได้
จ าเพาะเฉพาะการผสมผสานระหว่าง 2 วัฒนธรรมที่เข้ามาปะทะกันเท่านั้น หากยังรวมถึง
วัฒนธรรมอื่นๆ ด้วย 

บทบาทหน้าที่ของงิ้ว หมายถึง ผลสืบเนื่อง (consequence) ที่ตามมาภายหลังการแสดงงิ้วว่าได้ท า
หน้าที่เช่นไร เพ่ือให้ระบบใหญ่คือสังคมนั้นอยู่ในภาวะสมดุล บทบาทหน้าที่ของงิ้วจะ
ตอบสนองความต้องการของปัจเจกบุคคล กลุ่มหรือชุมชน และสังคมในบริบทต่างๆ 

บทบาทหน้าที่ที่เป็นพลวัต หมายถึง หน้าที่ของงิ้วเมื่อพิจารณาถึงช่วงเวลาที่ผ่านไปว่ายังคงรักษาหน้าที่
ดังกล่าวได้หรือไม่ ทั้งนี้แบ่งได้เป็นหน้าที่คงเดิม/สืบเนื่อง หน้าที่คลี่คลาย หน้าที่หายไป และ 
หน้าที่ใหม่ 

สื่อพ้ืนบ้าน / สื่อวัฒนธรรม หมายถึง สื่อที่แสดงถึงวัฒนธรรมของแต่ละพ้ืนถิ่นซึ่งแตกต่างกัน โดยค าว่า 
“สื่อพ้ืนบ้าน” แสดงนัยถึงมิติด้านพื้นที่ แต่ในส่วนที่กล่าวถึงง้ิวในประเทศไทยมิได้ชี้เฉพาะ
ถึงง้ิวของถิ่นใดถิ่นหนึ่ง ลักษณะเช่นนี้ต่างจากง้ิวเมื่อครั้งที่อยู่ในประเทศจีนที่แสดงถึงความ
เป็นสื่อประจ าเมืองแต้จิ๋ว หรือเมืองอ่ืนๆ ด้วยเหตุนี้งานวิจัยชิ้นนี้ไม่ได้ระบุพื้นที่ที่แน่ชัดของ
งิ้วในประเทศไทย จึงใช้ค าว่า “สื่อวัฒนธรรม” แทน เนื่องจากแสดงนัยถึงมิติด้านวัฒนธรรม 
นอกจากนี้ยังใช้ค าว่า “สื่อการแสดง” เพ่ือหมายถึงสื่อวัฒนธรรมที่มีลักษณะเป็นการแสดง 
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1.5 ข้อตกลงในการวิจัย 

1. ผู้วิจัยมีหลักเกณฑ์ในการใช้ชื่อเป็นภาษาจีนดังนี้ 
1.1 ส าหรับชื่อเรื่องง้ิว ผู้วิจัยจะเรียกด้วยชื่อที่แปลเป็นภาษาไทยเพ่ือความสะดวกในการ

อ่าน โดยในการกล่าวถึงครั้งแรกจะวงเล็บด้วยชื่อที่เป็นตัวอักษรภาษาจีนแบบที่ใช้กัน
ในจีนแผ่นดินใหญ่ และชื่อเรื่องแปลเป็นภาษาอังกฤษ (หากมี) หลังจากนั้นจะกล่าวถึง
ด้วยชื่อแปลเป็นภาษาไทยอย่างเดียว  

1.2 ส าหรับชื่อเฉพาะที่ไม่อาจแปลเป็นภาษาไทยได้ เช่น ชื่อบุคคล ตัวละคร สถานที่ หาก
เป็นชื่อที่คนทั่วไปรับรู้ โดยไม่เพียงแต่เฉพาะคนในแวดวงงิ้ว รวมถึงชื่อที่ปรากฏใน
เอกสารหลักฐานฉบับภาษาไทยที่เก่ียวกับงิ้ว ผู้วิจัยจะใช้ค าที่ผู้คนทั่วไปคุ้นเคย แล้ว
วงเล็บด้วยส าเนียงจีนกลางในการกล่าวถึงครั้งแรก เช่น ปักกิ่ง (เป่ยจิง) หลังจากนั้นจะ
เรียกด้วยชื่อที่ผู้คนคุ้นชินทั้งหมด  

1.3 ส าหรับชื่อเฉพาะที่ที่ปรากฏในเรื่องงิ้ว เช่น ชื่อเรื่อง ชื่อตัวละคร ผู้วิจัยจะยึดตามการ
ออกเสียงที่ใช้กันในงิ้วเรื่องนั้นโดยไม่ยึดการเรียกด้วยส าเนียงจีนกลาง เช่นเรื่อง สามก๊ก
ตอนยอดขุนพลจูล่ง จะไม่เรียกว่า สามก๊กตอนยอดขุนพลจื่อหลง หรือเรื่อง เปาบุ้นจิ้น 
จะไม่เรียกว่าเปาเหวินเจิ่ง ส่วนเรื่อง ต้าอ่ีว์ผู้สยบฮวงโห มีทั้งส าเนียงจีนกลางและภาษา
ถิ่นผสมกัน ก็จะไม่เรียกว่า ต้าอ่ีว์ผู้สยบหวงเหอ 

2. ส าหรับชื่อที่เป็นภาษาจีนกลาง ผู้วิจัยจะใช้ ตัวเอน เพ่ือให้รู้ว่าเป็นส าเนียงจีนกลาง  

 

1.6 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

1. เป็นการขยายองค์ความรู้เรื่องงิ้วในฐานะสื่อการแสดงหรือสื่อวัฒนธรรมที่ส าคัญในประเทศ
ไทย 

2. น าไปใช้อธิบายปรากฏการณ์การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อวัฒนธรรมแขนงอ่ืนๆ 

3. ใช้เป็นแนวทางการสร้างสรรค์พัฒนางิ้วในประเทศไทย 

4. น าไปสู่การสร้างทฤษฎีการสื่อสารกับการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
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1.7 กรอบแนวคิดที่ใช้ในการวิจัย 
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บทที่ 2 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 

การวิจัยเรื่อง “การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อการแสดงงิ้วในประเทศไทย” ผู้วิจัยใช้แนวคิด 
ทฤษฎี ดังนี้ 

1. แนวคิดเก่ียวกับงิ้ว 

1.1 องค์ประกอบงิ้ว 

1.2 งิ้วแต้จิ๋ว 

1.3 งิ้วในประเทศไทย 

1. แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

2.1 อ านาจกับการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
2.2 กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
2.3 การผสมผสานทางวัฒนธรรม 

2. แนวคิดเรื่องการสร้างความหมาย 

2.1 แนวคิดการประกอบสร้างความเป็นจริงในสังคม 

2.2 แนวคิดเรื่องการรื้อสร้างความหมาย 

2.3 แนวคิดเรื่องการประกอบสร้างความหมายใหม่ 

3. แนวคิดหน้าที่นิยม  

3.1 หน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้าน 

3.2 หน้าที่นิยมแบบมีพลวัต 

 

 



 

 

21 

2.1 แนวคิดเกี่ยวกับเรื่องงิ้ว 

2.1.1 องค์ประกอบงิ้ว 

โดยเหตุที่องค์ประกอบของงิ้วไม่ว่าจะเป็นงิ้วท้องถิ่นใดในประเทศจีนต่างก็ล้วนมีโครงสร้าง
ใหญ่ๆ เป็นไปในทิศทางเดียวกัน แต่อย่างไรก็ตามก็ยังมีรายละเอียดปลีกย่อย หรือส่วนที่เป็น
เอกลักษณ์แตกต่างกันไปตามแต่สกุลของงิ้ว และครั้นเมื่องิ้วเข้ามาสู่ประเทศไทยก็ท าให้มีบางส่วน
เหมือนและบางส่วนต่างจากง้ิวทั่วไปและงิ้วแต้จิ๋วในประเทศจีน ดังนั้นกรอบแนวคิดท่ีเกี่ยวกับ
องค์ประกอบของงิ้วนี้จะใช้ทั้งองค์ประกอบของงิ้วทั่วไป รวมถึงส่วนที่เป็นเอกลักษณ์ของงิ้วแต้จิ๋ว และ
งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทย  

 

2.1.1.1 เวที ฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉาก 

เวทีงิ้วแบ่งได้เป็นเวทีถาวรกับเวทีชั่วคราว ในประเทศจีนนั้นเวทีถาวรก่อสร้างด้วยวัสดุที่
แข็งแรงทนทานกว่าเวทีชั่วคราว พบเห็นได้ตามวัดหรือโรงละครตามเมืองใหญ่รวมถึงร้านน้ าชา 
ในขณะที่เวทีชั่วคราวจะใช้วัสดุที่สามารถประกอบและรื้อถอนง่าย เช่น ไม้ไผ่ แผ่นไม้ และเสื่อ ซึ่งใช้
เวลาการประกอบและรื้อถอนไม่นาน ส่วนขนาดมาตรฐานของเวทีงิ้วจะเป็นรูปสี่เหลี่ยมจัตุรัสขนาด
ใหญ่เล็กตามความต้องการ (มาลินี ดิลกวณิช, 2543)  ขณะที่เวทีงิ้วในประเทศไทยมีลักษณะดังนี้ 

1) เวทีชั่วคราว เวททีี่ใช้ส าหรับการแสดงงิ้วในประเทศไทยปัจจุบันโดยมากจะเป็นเวที 
ชั่วคราวซึ่งคณะกรรมการศาลเจ้าผู้ว่าจ้างงิ้วมาแสดงจะต้องเป็นฝ่ายเตรียมเวทีท าจากไม้กระดาน ไม้ไผ่ 
และผ้าใบคลุมหลังคา บางแห่งหลังคาคลุมเลยมาถึงที่นั่งคนดู วัสดุที่ใช้ล้วนเป็นวัสดุที่ประกอบและรื้อ
ถอนได้ง่าย เวทีสูงประมาณ 1.20 เมตร บางครั้งใช้ถังน้ ามัน 200 ลิตรเป็นเสายกพ้ืนเวที  

2) เวทีถาวร ในอดีตนอกจากจะพบเวทีถาวรได้จากศาลเจ้าขนาดใหญ่แล้วยังมีให้เห็นในวิกง้ิว
ซึ่งเทียบได้กับโรงละครทั่วไปในปัจจุบัน แต่ในปัจจุบันจะเห็นเวทีงิ้วประเภทนี้ได้จากตามศาลเจ้า
เท่านั้น โดยศาลเจ้าที่ก่อสร้างเวทีถาวรไว้จะเป็นศาลเจ้าขนาดใหญ่มีพ้ืนที่กว้างขวาง และมีการว่าจ้าง
งิ้วมาแสดงอยู่เนืองๆ จึงกันบริเวณส่วนหนึ่งไว้ส าหรับเป็นเวทีงิ้วโดยเฉพาะ เช่น ที่โรงเจเตี่ยชูหั่ง ย่าน
ท่าน้ าราชวงศ์  

ด้านหน้าเวทีมีไม้อัดวาดภาพลวดลายจีนเพ่ือความสวยงาม และสร้างบรรยากาศเป็นจีน รวมถึง
ใช้เป็นที่ติดหลอดไฟฟลูออเรสเซนต์จ านวนมาก นอกจากนี้ยังมีไว้เป็นที่อ าพรางและแยกนักดนตรีออก
จากส่วนของการแสดง โดยในการวิจัยครั้งนี้ “เวที” ผู้วิจัยหมายรวมถึงเทคนิคการแสดงหรือการใช้
วัสดุอุปกรณ์อ่ืนบนเวที ซึ่งไม่ใช่อุปกรณ์ประกอบการแสดง 
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ส าหรับด้านลึกของเวทีมีผ้าม่านซึ่งประดับลวดลายงดงาม ส่วนด้านข้างทั้งสองของเวทีจะเป็น
ทางเข้าและทางออกของผู้แสดง โดยด้านซ้ายของผู้ชมเป็นทางเข้าสู่เวที และด้านขวาเป็นทางออก
เสมอ ส่วนด้านหลังเวทีเป็นห้องแต่งตัวนักแสดง ห้องเก็บวัสดุ รวมถึงแท่นบูชาครูและเทพที่คณะงิ้วนับ
ถือ 

ฉากงิ้วในที่นี้หมายถึงฉากแบบคลี่ม้วน (roll-up curtain) บางแห่งใช้แบบรูดซ้าย-ขวา ซึ่งท า
จากผ้าดิบขนาดใหญ่อยู่ตอนลึกของเวทีวาดเป็นรูปภาพสถานที่ต่างๆ เพ่ือให้รู้ว่าเกิดเหตุการณ์ขึ้นที่ใด 
เขียนลวดลายเหมือนจริงในลีลาแบบจีน เนื่องจากฉากเหล่านี้มีอยู่จ านวนมาก และการแสดงงิ้วเรื่อง
หนึ่งต้องใช้มากกว่าหนึ่งฉาก จึงต้องมีการเปลี่ยนฉากบ่อยครั้ง ดังนั้นเพ่ือให้สะดวกต่อการแสดง ไม่
ต้องเสียเวลาเปลี่ยนฉากนาน การติดตั้งและเปลี่ยนฉากจึงใช้วิธีม้วนฉากทั้งหลายนั้นขึ้นไปเรียงซ้อนไว้
บริเวณหลังคาโรงงิ้ว ใช้วิธีการชักรอกในการปล่อยและเก็บฉาก ในประเทศไทยมีการใช้ฉากงิ้ว
ดังต่อไปนี้  
(ปรีดา อัครจันทโชติ, 2543) 

1) ฉากห้องรับแขกภายในบ้านขุนนางหรือคหบดี ต าหนักของพระญาติวงศ์ เป็นฉากรูปห้อง มี
โต๊ะตั้งอยู่ ด้านหลังโต๊ะมีภาพวาดติดผนัง ที่พ้ืนเป็นรูปพรม มีรูปโคมไฟแขวนเพดาน ด้านบนมีป้าย
ตัวหนังสือจีนค าว่า “ห้องโถงแห่งอัธยาศัยไมตรี” อุปกรณ์ที่จ าเป็นที่สุดส าหรับฉากนี้คือโต๊ะ เก้าอ้ี และ
ชุดน้ าชาหรือสุรา 

2) ฉากภูเขาหรือป่า อาจเป็นภาพระยะไกลเห็นเทือกเขาสลับซับซ้อน หรือไม่ก็ภาพใกล้เห็น
ชะง่อนผา โขดหิน หรือไม่ก็รูปป่ารกครึ้ม ฉากนี้จะใช้กับเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนนอกตัวเมือง หรือไม่ก็การ
เดินทาง การเดินทัพ การหนีกระเซอะกระเซิง การล่าสัตว์ โดยทั่วไปจะไม่ใช้โต๊ะ เก้าอ้ีประกอบ งิ้วบู๊จะ
ใช้ฉากนี้เป็นส่วนมาก 

3) ฉากท้องพระโรง คล้ายกับฉากห้องรับแขกภายในบ้านขุนนางหรือคหบดี แต่ใช้กับจักรพรรดิ
และการว่าราชการเป็นการเฉพาะ ในฉากมีภาพมังกรขนาดใหญ่อยู่ตรงกลาง อันเป็นสัญลักษณ์ถึง
จักรพรรดิ และเสาสีแดงขนาดใหญ่กลางท้องพระโรง มีลวดลายมังกรสีทองเลื้อยพันรอบเสา ตรงกลาง
ด้านบนบัลลังก์มีป้ายเขียนว่า “แสงสว่างอันบริสุทธิ์” อุปกรณ์หลักที่ใช้ประกอบฉากคือโต๊ะและเก้าอ้ี
เช่นเดียวกับฉากห้องรับแขกภายในบ้านขุนนาง แต่จะต้องมีเก้าอ้ีหนึ่งตัวตั้งด้านหลังโต๊ะ อันหมายถึง
บัลลังก์จักรพรรดิ  

4) ฉากภายในศาลตัดสินคดี องค์ประกอบส าคัญคือรูปภาพใหญ่ตรงกลางฉาก โดยมากมักเป็น
รูปพระอาทิตย์ดวงโตอยู่บนยอดคลื่น หรือไม่ก็รูปพยัคฆ์ค าราม  แสดงถึงความน่าเกรงขาม การจัดวาง
โต๊ะเก้าอ้ีเหมือนกับฉากท้องพระโรง มีป้ายตัวอักษร “แสงแห่งความยุติธรรม” ใช้ในฉากตัดสินคดี
ความต่างๆ 



 

 

23 

5) ฉากสวน หรือพระราชอุทยาน ขึ้นกับว่าเป็นเหตุการณ์ท่ีเกิดขึ้นในบ้านหรือวัง องค์ประกอบ
ส าคัญคือภาพต้นไม้ บึง ดอกไม้บาน ศาลา ก าแพง มักใช้ในฉากการเกี้ยวพาราสี การฝึกซ้อมเพลงอาวุธ 
การชมสวน การปรึกษาหารือ 

6) ฉากคุก เป็นภาพก าแพงสูงของห้องขัง มีลูกกรง ใช้สีทึบทึม  

7) ฉากบ้านคนยากจน องค์ประกอบของภาพคล้ายฉากห้องรับแขกภายในบ้านขุนนาง แต่
สิ่งของประดับบ้านดูเก่าและธรรมดา ไม่หรูหราเท่าบ้านขุนนาง มีหิ้งบูชาเทพเจ้า เครื่องเรือนอาทิเช่น 
ตะกร้าแขวนที่ผนัง กาต้มน้ า ถ้วยชาม การจัดของไม่เป็นระเบียบ นอกหน้าต่างมองออกไปเห็นบ้าน
หลังอ่ืน แสดงให้เห็นว่าบ้านมีขนาดไม่กว้าง ที่ประตูมีอักษร “เข้าออกสงบสุข” การใช้งานของฉากนี้
เหมือนกับฉากบ้านขุนนาง เพียงแต่ใช้กับตัวละครที่เป็นคนยากจน หรือชนบทกลางป่าเขา 

8) ฉากป้อมประตูเมือง เป็นรูปก าแพงเมือง มีป้อมและประตูใหญ่ ธงทิวโบกสะบัด พบเฉพาะ
ในงิ้วบู๊ที่เป็นเรื่องการท าสงครามระหว่างแคว้นหรือประเทศ ในช่วงที่ศึกประชิดก าแพงเมือง 

9) ฉากค่ายทหาร เป็นรูปหมู่กระโจมที่พัก ใช้ในงิ้วบู๊เหมือนฉากป้อมประตูเมือง แต่ต่างกันที่
ฉากนี้ใช้ในสถานการณ์การรบทั่วไปที่เข้าประชิดก าแพงเมือง หรือไม่ก็การตั้งค่ายกลในสงคราม 
บางครั้งอาจใช้โต๊ะและเก้าอ้ีประกอบเป็นฉากภายในกระโจมแม่ทัพ  

10) ฉากห้องนอน เป็นฉากท่ีพบไม่บ่อย โดยมีความกว้างเพียงครึ่งหนึ่งของฉากปกติ การ
ใช้งานจะคลี่ฉากลงมาทับฉากบ้าน เป็นรูปเตียงนอนแบบจีน มีผ้ามุ้งซึ่งแหวกออกได้ ด้านหลังมีเตียงไม ้
มักใช้กับเหตุการณ์ที่เก่ียวข้องกับการหลับนอน อย่างไรก็ตามหากเป็นเหตุการณ์ตัวละครหลับ อาจใช้
เพียงฉากภายในบ้านแทน โดยให้ตัวละครแสดงอาการท าเป็นนั่งหลับบนเก้าอ้ีได้เช่นกัน 

11) ฉากสุสาน เป็นฉากที่พบไม่บ่อย โดยใช้ประกอบกับฉากภูเขาหรือป่า ด้วยการเอาผ้า
ผืนใหญ่เป็นรูปแท่นศิลาหน้าหลุมฝังศพแบบจีนมาคลุมโต๊ะ ใช้ในเหตุการณ์ตัวละครมาค านับศพที่
สุสาน 

ฉากที่ใช้ในงิ้วแต้จิ๋วเหล่านี้เป็นฉากส าเร็จรูป สามารถน าไปใช้กับงิ้วเรื่องใดก็ตามที่มีเหตุการณ์
เกิดข้ึนในสถานที่ดังกล่าว ด้วยเหตุนี้ตัวฉากจึงมิได้มีความหมายนัยเฉพาะหรือสัญลักษณ์ท่ีบอก
เหตุการณ์หรือความหมายอื่นของเรื่อง นอกเหนือไปจากการบอกว่าเหตุเกิดข้ึนที่ใด 

ส าหรับอุปกรณ์ประกอบฉากที่ใช้ในงิ้วในประเทศจีนและงิ้วในประเทศไทยนั้นมีลักษณะ
เดียวกัน บางอย่างมีลักษณะเลียนแบบของจริง เช่น อาวุธ ชุดเครื่องเขียน พระราชสาส์น พัด ร่มไม้ไผ่ 
โซ่ กุญแจมือ ขณะที่บางอย่างเป็นอุปกรณ์ท่ีใช้แทนของสิ่งอื่น Evelyn Lip (1993) อธิบายว่าการแสดง
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งิ้วไม่อาจน าสัตว์เป็นๆ หรือยานพาหนะจริงๆ มาใช้บนเวทีได้ ดังนั้นจึงจ าเป็นต้องใช้อุปกรณ์กับการ
แสดงของนักแสดงมาทดแทน อุปกรณ์ประกอบฉากในกลุ่มนี้ได้แก่ 

1) โต๊ะ เก้าอ้ี คลุมด้วยผ้าสีแดงมีลายปักสีทอง เป็นรูปตัวอักษร “อายุยืน” หรือไม่ก็รูปกิเลน 
จัดเป็นอุปกรณ์ประกอบฉากที่ส าคัญที่สุด บางครั้งโต๊ะและเก้าอ้ีแสดงความหมายถึงการเป็นโต๊ะและ
เก้าอ้ีจริงๆ โดยที่การจัดวางทั่วไปจะวางโต๊ะตรงกึ่งกลางและด้านในสุดของเวที เก้าอ้ีขนาบซ้ายขวา
ส าหรับฉากห้องในบ้าน แต่ถ้ามีเก้าอ้ีสูงอีกตัวตั้งด้านหลังโต๊ะจะใช้กับท้องพระโรงหรือไม่ก็ฉากภายใน
ศาล เก้าอ้ีสูงตัวนี้เป็นที่นั่งส าหรับจักรพรรดิหรือไม่ก็ผู้พิพากษา อย่างไรก็ตามหากน าโต๊ะและเก้าอ้ีมา
จัดวางลักษณะอ่ืนก็จะแสดงความหมายเชิงสัญลักษณ์ เช่นหากตั้งโต๊ะไว้ตัวเดียวแล้วตัวละครขึ้นไป
ร่ายร าบนโต๊ะอาจหมายถึงการโบยบินขึ้นสู่ท้องฟ้า ส่วนในฉากป่าหากน าเก้าอ้ีขึ้นไปตั้งบนโต๊ะจะ
หมายความถึงการนั่งบัญชาการรบบนหอสูงของแม่ทัพ 

2) แส้ม้า เนื่องจากไม่สามารถน าม้าจริงๆ ขึ้นมาบนเวทีได้ จึงต้องใช้อุปกรณ์ประกอบการร่าย
ร าเพื่อให้รู้ว่าก าลังข่ีม้า แส้ม้าดังกล่าวท าจากแท่งพลาสติกยาวประมาณ 2 ฟุต มีพู่ห้อยประมาณ 5-6 
พู่ ติดตลอดความยาวแท่งพลาสติกลักษณะเหมือนแผงคอม้า แส้ม้าอาจมีพู่สีเดียวหรือหลายสีก็ได้ ผู้
แสดงจะใช้ลีลากวัดแกว่ง หมุนควง ฯลฯ ในฉากป่าหรือภูเขา หรือฉากภายนอกอ่ืนๆ เพื่อให้รู้ว่าก าลัง
เดินทางอยู่ 

3) ธงขนาดใหญ่เขียนลวดลาย หากเป็นธงแดงมีรูปล้อรถสีทองจะหมายถึงยานพาหนะ วิธีการ
แสดงโดยให้นักแสดงประกอบ 2 คนถือธงยืนขนาบข้างตัวละครหลักก็จะแทนความหมายว่าตัวละคร
นั้นก าลังนั่งรถอยู่ นอกจากนี้ยังใช้ธงเขียนรูปบรรยากาศธรรมชาติเพื่อบอกสภาพภูมิอากาศ โดยให้
นักแสดงออกมากวัดแกว่งธงประกอบการร่ายร าก็จะแทนความหมายว่าฟ้าผ่า ฝนฟ้าคะนอง เป็นต้น 

 

2.1.1.2 ดนตรีและการขับร้อง 

เครื่องดนตรี 

Wu Zhukuang, Huang Zoulin และ Mei Shaowu (1984)  รวมถึงมาลินี ดิลกวณิช (2543) 
ได้กล่าวถึงเครื่องดนตรีที่ใช้ในการแสดงงิ้วว่าแบ่งเป็นสองประเภท คือเครื่องดนตรีฝ่ายให้จังหวะ 
ประกอบไปด้วยเครื่องตีและกระทบ กับเครื่องดนตรีฝ่ายให้ท านอง  ซึ่งประกอบไปด้วยเครื่องดีด 
เครื่องสี และเครื่องเป่า จะท าหน้าที่บรรเลงคลอตามเสียงขับร้อง  

1. เครื่องดนตรีฝ่ายให้จังหวะ เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เพื่อก ากับจังหวะและบอกสัญญาณ
นักแสดงและนักดนตรี รวมถึงสร้างบรรยากาศหรือเร้าอารมณ์ในการแสดงของงิ้วบู๊ นักดนตรีกลุ่มนี้จะ
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อยู่ด้านหลังฉากแข็งหน้าเวทีฝั่งซ้ายของผู้ชม หัวหน้านักดนตรีฝั่งนี้เรียกว่า “พะโก้วซิงแซ” 
 เครื่องดนตรีประเภทนี้ถือเป็นเอกลักษณ์ของงิ้วแต้จิ๋ว เพราะงิ้วแต้จิ๋วนิยมใช้เครื่องดนตรี
ประเภทให้จังหวะ ทั้งกลอง ฆ้อง และฉาบชนิดต่างๆ จึงเกิดเสียงอึกทึกครึกโครมมากจนต้องแยกอยู่
คนละฝั่งกับเครื่องดนตรีประเภทให้ท านอง เนื่องจากหากวางเครื่องดนตรีทั้งสองประเภทไว้เคียงกัน 
เสียงของกลองและฆ้องจะไปกลบเสียงขิมและซอ ท าให้นักแสดงไม่ได้ยินท านองเพลงจนร้องตามไม่ถูก 
ขณะที่งิ้วประเภทอ่ืนเช่นงิ้วไหหล านั้นมีเครื่องดนตรีประเภทกลองไม่มากชิ้น จึงวางไว้รวมกับเครื่อง
ดนตรีประเภทซอได้ เครื่องดนตรีในฝ่ายนี้ได้แก่ 

1) เครื่องต ี(หนัง) ประกอบไปด้วย กลองใหญ่ กลองกลาง กลองเล็ก กลองเบส  
2) เครื่องตีหรือเคาะ (ไม้) ประกอบไปด้วย กรับ เกราะไม้ขนาดใหญ่ เกราะไม้ขนาดเล็ก 
3) เครื่องตี (โลหะ) ประกอบไปด้วย ฆ้องมีปุ่ม ฆ้องแบน ฆ้องแบนคู่ ฆ้องแบนใหญ่ กระดิ่ง

ใหญ่ กระดิ่งเล็ก ฉาบใหญ่ ฉาบเล็ก ฆ้องแบนใหญ่มาก ฆ้องหน้า 

2. เครื่องดนตรีฝ่ายให้ท านอง เป็นเครื่องดนตรีที่มีหน้าที่ให้ท านอง นักดนตรีกลุ่มนี้จะอยู่
ด้านหลังฉากแข็งหน้าเวทีฝั่งขวาของผู้ชม หัวหน้านักดนตรีฝั่งนี้เรียกว่า “เถ่าชิ่วไซแป๋” เครื่องดนตรีที่
อยู่ในฝ่ายนี้จึงได้แก่ เครื่องสี เครื่องดีด และเครื่องเป่า  

1) เครื่องสี ประกอบไปด้วย ซอด้วงจีน ซออู้จีน ซอสองสาย ซอทรงกระบอก ซอไม้ไผ่ ซอสอง
สายขนาดใหญ่ เชลโล  

2) เครื่องดีด ประกอบไปด้วย ขิม พิณพระจันทร์ แบนโจสามสาย กีตาร์ทรงผลแพร์ แบนโจ
ขนาดใหญ่ 

3) เครื่องเป่า ประกอบไปด้วย ปี่จีน ขลุ่ยผิว แตรจีน  

ในประวัติศาสตร์ของงิ้วมีการปรับเปลี่ยนและพัฒนาเรื่องเครื่องดนตรีที่ใช้มาโดยตลอด เครื่อง

ดนตรีที่เคยน ามาใช้ผสมวงบางอย่างอย่างเป็นของงิ้วท้องถิ่นอื่น เช่น ซอไม้ไผ่ของงิ้วปักก่ิง ฆ้องแบน

ใหญ่ของงิ้วงั่วกัง และบางชนิดน ามาจากต่างแดน เช่น แบนโจสามสายเชื่อว่ามาจากอียิปต์ผ่าน

เปอรเ์ซีย เข้าสู่จีน และไปถึงเกาหลี ญี่ปุ่น แต่ปัจจุบันเลิกใช้แล้ว พิณรูปผลแพร์นั้นรับมาจากเอเชีย

กลางโดยช่างก่อสร่างที่เข้ามาสร้างก าแพงเมืองจีน ปี่จีนมาจากตะวันออกกลาง และ เชลโล น ามาจาก

ประเทศตะวันตก เป็นต้น  

 

 



 

 

26 

การขับร้อง 

ลักษณะการขับร้องเพลงของงิ้วแต้จิ๋วนั้นมี 2 ลักษณะ ได้แก่ 

1) การขับร้องพร้อมกับการบรรเลงดนตรี ท านองเพลงของงิ้วแต้จิ๋วมีดังนี้  
ก) ท านองหนัก (ตั่งลัก) ท านองประเภทนี้มีความหนักหน่วง ใช้กับฉากเศร้า ฉากท่ีตัว

ละครคับแค้นใจหรือวิวาทกัน 
ข) ท านองเบา (คิงลัก) ท านองประเภทนี้เน้นความเบาสบาย ไม่ตึงเครียดเหมือนท านอง

ต่ังลัก ใช้กับฉากสนุกสนานร่าเริง หรืออารมณ์กลางๆ  
ค) ท านองลื่นไหล (อัวะโหงว) ท านองประเภทนี้เน้นใช้เสียงเรและเสียงฟา โดยมากมัก

ใช้ในฉากเศร้าโศก แต่ก็ใช้ในฉากท่ีบังเกิดความยินดีอย่างที่สุดก็ได้เพ่ือให้ความยินดี
ดังกล่าวนั้นมีมิติมากขึ้น เช่น ฉากความสุขสมหวังซึ่งระคนความคิดค านึงนึงความ
ยากล าบากแต่หนหลัง 

ง) ท านองพลิกสาย (ฮวงสั่ว) ท านองประเภทนี้เป็นการเปลี่ยนบันไดเสียง มักใช้ในฉากท่ี
มีเนื้อหาร่าเริง สนุกสนานเบิกบาน เช่น ฉากเกี้ยวพาราสี ฉากดื่มสุรา  

2) การพูดโคลง ซึ่งเป็นการพูดบทกวีประกอบการเคาะกรับของนักดนตรีฝ่ายให้จังหวะ  เพ่ือ
การบรรยายเรื่อง หรือไม่ก็อธิบายสิ่งที่ตนหรือตัวละครอ่ืนก าลังจะท า 

 

2.1.1.3 ประเภทและบทบาทของตัวละคร 

งิ้วแต้จิ๋วแบ่งประเภทตัวละครไว้ไม่แตกต่างจากง้ิวปักกิ่งหรือแม้แต่งิ้วในภูมิภาคต่างๆ โดยตัว
ละครหลักมี 4 ประเภท ได้แก่ ตัวพระ ตัวนาง ตัวตลก และตัวหน้าลาย ความแตกต่างของงิ้วแต่ละแห่ง
อยู่ที่ชื่อเรียกและการแบ่งประเภทย่อยลงไปเท่านั้น  

 

ตัวพระ (เซ็ง หรือ เซิง)  

1) ตัวพระท่ีเป็นนักรบ (บูเซ็ง หรือ หวู่เซิง)  มีฝีมือในการยุทธ มีความสามารถในการร่ายร าอาวุธ
ต่างๆ และศิลปะการต่อสู้ บทบาทของตัวละครประเภทนี้คือขุนพลและนักรบต่างๆ แบ่งแยกย่อยได้
เป็น 

ก) ตัวพระท่ีเป็นนักรบอาวุโส (บูเหล่าเซ็ง หรือ หวู่เหล่าเซิง) มีหนวดเครายาว ท่าทางสง่า
ผ่าเผย น่าเกรงขาม ได้แก่ตัวละครบทบาทแม่ทัพ  
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ข) ตัวพระท่ีเป็นนักรบวัยหนุ่ม (บูเซียวเซ็ง หรือ หวู่เสี่ยวเซิง) เป็นตัวละครฝ่ายบู๊ ใบหน้า
เกลี้ยงเกลา ไร้หนวดเครา ได้แก่ตัวละครบทบาททหารหรือขุนพลที่ยังอายุน้อย  

2) ตัวพระฝ่ายพลเรือน (บุ่งเซ็ง หรือ เหวินเซิง) ไม่เน้นความสามารถด้านการต่อสู้ แต่นักแสดง
จะต้องมีความสามารถในการขับร้อง เนื้อหาเป็นเรื่องละครชีวิต ตัวละครชนิดนี้ยังแบ่งประเภทย่อยได้
ตามวัยของตัวละครเช่นเดียวกับตัวพระนักรบคือ 

ก) ตัวพระฝ่ายพลเรือนอาวุโส (บุ่งเหล่าเซ็ง หรือ เหวินเหล่าเซิง) มีหนวดเครายาว ท่าทาง
ภูมิฐาน ดูคงแก่เรียน อาจเป็นตัวละครบทบาทเสนาบดี ขุนนางอ ามาตย์ หรือพระญาติวงศ์ของ
จักรพรรดิ  

ข) ตัวพระฝ่ายพลเรือนวัยหนุ่ม (บุ่งเซียวเซ็ง หรือ เหวินเสี่ยวเซิง) เป็นตัวละครหนุ่มใน
ฝ่ายบุ๋น ใบหน้าเกลี้ยงเกลาเช่นเดียวกับตัวพระที่เป็นนักรบวัยหนุ่ม 

3) ตัวพระท่ีมีชีวิตชีวา (ฮวยเซ็ง หรือ ฮวาเซิง) มีลักษณะใกล้เคียงกับตัวตลก บทบาทจะเป็น
พวกเจ้าชู้ กระโดกกระเดก ไม่เรียบร้อย เป็นตัวละครที่สามารถแสดงลีลาท่าทางได้มาก  

 

ตัวนาง (ตั่ว หรือ ตั้น) 

1) ตัวนางบทโศก (โอวซา หรือ อูซัน) เป็นตัวนางที่มีแต่บทเศร้าโศก ซึ่งผู้แสดงต้องถนัดในการ
แสดงอารมณ์ทางสีหน้าและการร้องไห้เป็นอย่างยิ่ง งิ้วแต้จิ๋วให้ความส าคัญกับตัวละครประเภทนี้  

2) ตัวนางกุลสตรี (กุยหมิ่งตั่ว) มีความงามพร้อมทุกด้าน ถึงพร้อมด้วยรูปสมบัติ ทรัพย์สมบัติ 
และคุณสมบัติความเป็นกุลสตรีแบบจีน  

3) ตัวนางที่มีชีวิตชีวา (ฮวยตั่ว หรือ ฮวาตั้น) สดใสร่าเริง มีความฉลาดเฉลียว ตัวละคร
ประเภทนี้มักเป็นบทบาทสาวใช้ของนางเอกซ่ึงเป็นพวกเจ้าความคิด เป็นบทบาทตัวละครที่ส าคัญของ
งิ้วแต้จิ๋ว  

4) ตัวนางนักรบ (บู๋ตั่ว หรือ หวู่ตั้น) หรือตัวนางฝ่ายบู๊ เป็นตัวละครที่มีความสามารถในการ
ต่อสู้ การใช้อาวุธ นอกจากจะเก่งกาจแล้วยังงดงามด้วย อาจเป็นบทบาทแม่ทัพหญิง หรือไม่ก็เจ้าหญิง
ที่มีฝีมือเชิงยุทธ  

5) ตัวนางฝ่ายพลเรือน (บุ่งตั่ว หรือ เหวินตั้น) มีความสามารถในการขับร้องและฟ้อนร า  

 6) ตัวนางอาวุโส (เหล่าตั่ว หรือ เหล่าตั้น) เป็นบทบาทของแม่ผู้ใจดี มีความเมตตากรุณา แต่
บางครั้งตัวนางอาวุโสก็เป็นฝ่ายบู๊หรือเป็นตัวละครที่มีฝีมือในการต่อสู้ได้เหมือนกัน  
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ตัวตลก (ทิ้ว หรือ โฉ่ว)  

ตัวตลกเป็นตัวละครที่มีความส าคัญมากในงิ้วแต้จิ๋ว ผู้ที่จะแสดงบทบาทนี้ได้ดีจะต้องมี
พรสวรรค์ มีความสามารถสูง สามารถสร้างให้เรื่องสนุกสนานได้โดยผ่านทางไหวพริบ มีปฏิภาณฉับไว 
ใช้ลีลาท่าทางการแสดงได้มากมาย ตัวตลกอาจเป็นชายหรือหญิงก็ได้ การแบ่งประเภทตัวตลกสามารถ
แบ่งคร่าวๆ ได้ดังนี้  

1) ตัวตลกนักรบ (บูท่ิ้ว หรือ หวูโฉ่ว)   

 2) ตัวตลกพลเรือน (บุ่งทิ้ว หรือ เหวินโฉ่ว)   

 

ตัวหน้าลาย (โอวหม่ิง หรือ อูเมี่ยน)  

ตัวละครหน้าลายหรือ “หน้าด า” (โอวหมิ่งแปลว่าหน้าด า) เป็นตัวละครที่แต่งหน้าด้วยสีสัน
ต่างๆ เหมือนใส่หน้ากาก โดยลวดลายและสีสันบนใบหน้าจะบ่งบอกถึงอุปนิสัยของตัวละครเหล่านั้น 
งิ้วแต้จิ๋วได้รับอิทธิพลของตัวละครประเภทนี้จากงิ้วงั่วกัง ตัวละครชนิดนี้แบ่งเป็น 2 ประเภทย่อยได้
ดังนี้ 

1) ตัวหน้าลายนักรบ (บู๋โอวหมิ่ง หรือ หวู่อูเมี่ยน) หรือตัวโอวหมิ่งฝ่ายบู๊ จะต้องมี
ความสามารถในการต่อสู้และการใช้อาวุธ เช่นเดียวกับตัวละครฝ่ายบู๊ประเภทอ่ืนๆ บทบาทท่ีได้รับมัก
เป็นกษัตริย์หรือแม่ทัพพวกคนเถื่อน หรือไม่ก็แม่ทัพที่คิดกบฎ  

2) ตัวหน้าลายฝ่ายพลเรือน (บุ่งโอวหมิ่ง หรือ เหวินอูเมี่ยน) หรือตัวโอวหมิ่งฝ่ายบุ๋น เน้นการ
ร้องเพลงที่มีพลัง ได้แก่บทบาทอุปราชราชครูที่หวังโค่นล้มราชบัลลังก์ หรือไม่ก็พระราชวงศ์ชั้นสูงที่กด
ขี่ขมเหงประชาราษฎร์  

 

2.1.1.4 ศิลปะและเทคนิคการแสดง 

ศิลปะการแสดงงิ้วนั้นเป็นการเคลื่อนไหวของร่างกายอย่างมีจังหวะและด้วยลีลาอันงดงาม
ตามแบบแผนที่สืบทอดกันมาแต่โบราณ การเคลื่อนไหวอวัยวะและอุปกรณ์ต่างๆ เหล่านี้มีวิธีมากมาย
นับไดห้ลายร้อยวิธี (Hsu Tao-Ching, 1985 : 142-143)  ซึ่งท่าทางการเคลื่อนไหวแต่ละวิธีนั้นล้วน
เป็นแบบแผนที่นักแสดงจะต้องฝึกหัดและใช้ให้เหมาะสม นอกจากนี้ยังใช้เพื่อสื่อความหมายต่างๆ   
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 Cecilia S. Zung (2008) ได้แบ่งการเคลื่อนไหวของร่างกายเป็น 8 ประเภทใหญ่ๆ ดังนี้ 

 

การเคลื่อนไหวของชายแขนเสื้อ 

ชายแขนเสื้อยาวนี้เป็นลักษณะเด่นของงิ้ว มีความยาวประมาณหนึ่งฟุตครึ่งถึงสองฟุต  ท าจาก
ผ้าไหมสีขาว เมื่อสะบัดชายแขนเสื้อจะเคลื่อนไหวเหมือนระลอกน้ า ด้วยเหตุนี้จึงเรียกว่า “ชายแขน
เสื้อน้ า” (water sleeve) ตัวละครบทเด่นจะใช้ชายแขนเสื้อยาวกว่าตัวละครทั่วไป เนื่องจากสามารถ
ใช้เทคนิคการแสดงและเป็นการแสดงอารมณ์ได้หลากหลายกว่าชายแขนเสื้อสั้น เทคนิคการแสดงโดย
ใช้ชายแขนเสื้อ ได้แก่การหมุน การสะบัดออกด้านข้าง การป้องหน้า การผลักไส เป็นต้น 

 

การเคลื่อนไหวของมือ 

ในการแสดงการเคลื่อนไหวของมือ ผู้แสดงจ าต้องร่นชายแขนเสื้อให้มาอยู่ที่ระดับข้อมือ 
เพ่ือที่ผู้ชมจะได้เห็นการเคลื่อนไหวของมือได้ เทคนิคการแสดงเช่น การเปิดมือ การก าหมัด การชี้ การ
เท้าสะเอว เป็นต้น 

 

การเคลื่อนไหวของแขน 

โดยทั่วไปแล้วการเคลื่อนไหวของแขนจะใช้ประกอบกับการเคลื่อนไหวของมือ  แต่
นอกจากนั้นแล้วยังมีเทคนิคการกอดอก เป็นต้น 

 

การเคลื่อนไหวของเท้า 

การเคลื่อนไหวของเท้าในการแสดงงิ้วมีพัฒนาการมาจากระบ าในสมัยโบราณ ทุกจังหวะการ
เคลื่อนไหว ไม่ว่าจะเดินหรือวิ่งต้องเข้ากับจังหวะดนตรี ตัวละครแต่ละประเภทมีวิธีการเคลื่อนไหว
ต่างกัน และหากสวมเครื่องแต่งกายต่างกันก็จะมีวิธีการเคลื่อนไหวต่างกันด้วย ลักษณะการเคลื่อนไหว
ของเท้าได้แก่ การเดินตรงๆ การวิ่ง การกระโดด การเดินโซเซ การย่ าบนพื้นเปียก การขึ้น-ลงบันได 
การเดินด้วยเข่า เป็นต้น 

 

การเคลื่อนไหวของขา 
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การเคลื่อนไหวของขานี้จ าเป็นต้องฝึกฝนตั้งแต่ยังเล็ก เนื่องจากหากเพ่ิงมาฝึกตอนอายุมากจะ
ไม่สามารถรักษาสมดุลได้ การเคลื่อนไหวของขานี้ต้องสัมพันธ์กับการเคลื่อนไหวของเท้า เช่น การยืน 
การยกเท้า เป็นต้น 

 

การเคลื่อนไหวของเอว 

หลักการเคลื่อนไหวของเอวต้องแสดงถึงความพลิ้วไหวยืดหยุ่นราวต้นหลิว โดยสว่นใหญ่แล้ว
เอวต้องเคลื่อนไหวสัมพันธ์กับอวัยวะอ่ืน ส่วนเทคนิคการแสดงโดยใช้เอวเป็นหลักได้แก่ การโน้มตัวมา
ด้านหน้า การงอตัวไปด้านหลังแล้วหมุนควงกลับมาด้านหน้า  

 

การเคลื่อนไหวของขนนก 

ขนนกบนศีรษะนักแสดงบทบู๊นั้นมีความยาว 7-8 ฟุต เริ่มแรกนั้นใช้เฉพาะตัวละครที่เป็นพวก
คนเถ่ือนนอกด่านก าแพงเมืองจีน หรือพวกโจรขโมย แต่ภายหลังก็น ามาใช้กับบทแม่ทัพจีนด้วย 
เทคนิคที่ใช้เช่นการหมุน การจับ เป็นต้น 

 

การแสดงท่ีเป็นสัญลักษณ์ 

เนื่องจากฉากและอุปกรณ์ประกอบฉากท่ีใช้นั้นมีจ ากัด ดังนั้นนักแสดงจึงต้องใช้การแสดง
ท่าทางเสมือนหนึ่งว่าได้กระท าอะไรบางอย่างกับฉากท่ีมองไม่เห็น เป็นลักษณะเดียวกับท่ีใช้ในละครใบ้ 
เช่น การเปิด-ปิดประตู การก้าวข้ามธรณีประตู การมองหาคนอ่ืนที่อยู่ไกล การควบม้า การลงจากม้า 
การปีนก าแพงหรือภูเขา การตกบ่อน้ า เป็นต้น 

 

2.1.1.5 เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า 

เครื่องแต่งกายงิ้วประกอบไปด้วยเสื้อผ้า ศิราภรณ์หรือเครื่องสวมศีรษะ หนวดเครา  
รองเท้า และเครื่องประดับต่างๆ เครื่องแต่งกายเหล่านี้เป็นการผสมผสานของเครื่องแต่งกายจีน 
ตั้งแต่สมัยราชวงศถ์ัง ราชวงศซ่์ง ราชวงศห์ยวน ราชวงศ์หมิง และราชวงศช์ิง เครื่องแต่งกายงิ้วมีตั้งแต่
ยุคสมัยถังเป็นต้นมาด้วยเหตุที่งิ้วถือก าเนิดในช่วงนั้น ขณะที่เครื่องแต่งกายสมัยปัจจุบันก็จะใช้กับเนื้อ
เรื่องสมัยใหม่และเรียกง้ิวประเภทนี้ว่า “งิ้วสากล”  จะไม่น าไปใช้แสดงละครที่น ามาจาก นวนิยายสมัย
โบราณหรือพงศาวดาร 
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มาลินี ดิลกวณิช (2543) กล่าวว่าชุดเครื่องแต่งกายของอุปรากรจีนในปัจจุบันค่อนข้างมีแบบ
แผนตายตัว ทั้งนี้เพราะได้ดัดแปลงมาเรียบร้อยแล้วจากเครื่องแต่งกายหลายยุคสมัย โดยที่เครื่องแต่ง
กายของยุคสมัยเหล่านี้ได้ถูกน ามาผสมผสานใช้รวมกันในเรื่องเดียวกัน ไม่ว่าเรื่องนั้นจะเป็นเหตุการณ์
สมัยราชวงศ์ใดก็ตาม แม้แต่ตัวละครตัวเดียวกัน การปรากฏตัวในฉากต่างๆ ก็อาจใช้เสื้อผ้าหลากหลาย
ยุคสมัย “ความคลาดเคลื่อนในเรื่องกาลเวลานี้จะมีคนรู้ก็เพียงผู้เชี่ยวชาญเท่านั้น ขณะที่ผู้ชมทั่วไป
ไม่ได้มีความรู้เรื่องข้อเท็จจริงทางประวัติศาสตร์ ผู้ชมจะดูเครื่องแต่งกายด้วยความบริสุทธิ์ใจว่าเป็น
ส่วนหนึ่งของละครจีน โดยไม่ได้น ามาคิดเทียบกับเครื่องแต่งกายในความเป็นจริง” (Hsu Tao-Ching, 
1985: 45) 

Wu Zhukuang et al. (1984) และ มาลินี ดิลกวณิช (2543) กล่าวถึงเครื่องแต่งกายส าคัญท่ี
ใช้ประจ าว่ามีดังนี้ 

ชุดพระราชพิธี (หม่ัง)  

ชุดออกงานส าคัญที่จัดขึ้นในราชส านัก ชุดแบบนี้จะเป็นกระโปรงหลวมเปิดด้านหน้า มี
กระดุมจากแนวคอเฉียงไปใต้แขนและลงไปด้านข้าง คอกลมแคบมีลายปักรอบคอ แขนเสื้อยาวและต่อ
ปลายแขนด้วยผ้าไหมสีขาวยาวประมาณสองฟุต ปักลวดลายมังกรรอบตัวและแขน สีของชุดบ่งบอก
ถึงฐานะและนิสัยของตัวละครนั้นๆ  

 

ชุดขุนนางข้าราชการ (กวนอี)  

ชุดนี้มีลักษณะคล้ายกับชุดพระราชพิธี แต่ต่างกันตรงลายปักตรงหน้าอกและแผ่นหลังมีลาย
ปักอยู่ในกรอบสี่เหลี่ยมผืนผ้า ส่วนมากจะเป็นขุนนางชั้นกลางและชั้นผู้น้อย  

 

ชุดประจ าวัน (เตี๋ยจื่อ)  

ชุดนี้มีลักษณะแขนเสื้อยาว มีกระดุมเฉพาะที่ปกเสื้อและเอว อาจมีลายปักหรือไม่ก็เรียบๆ 
อาจเป็นสีด าหรือไม่ก็สีสดใส แต่โดยทั่วไปมักใช้สีด าเรียบๆ  

 

เสื้อนอก (เพ่ย)  

ชุดนี้ถือเป็นชุดออกงานสังคมของตัวละครที่เป็นบุคคลธรรมดา โดยจะแต่งชุดนี้เมื่อไปขึ้นศาล
หรือไปงานเลี้ยงซึ่งเป็นทางการน้อยกว่าชุดพระราชพิธี ต่างกับชุดสองแบบแรกตรงที่ทรงของคอเสื้อ 
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ซึ่งชุดแบบนี้จะคอกว้างและติดกระดุมด้านหน้า แขนเสื้อของเสื้อนอกสั้นเหนือข้อศอก แต่มีซับในสีขาว
ยาวลงมา  

 

เสื้อคลุม (เจ๋อจื่อ)  

ชุดแบบนี้เป็นชุดที่เห็นบ่อยที่สุด ใช้ได้ทั้งตัวละครประเภทบุ๋นและบู๊ ชุดของผู้ชายจะใช้ผ้าที่
หนาและแข็งกว่าของผู้หญิงซึ่งจะดูพลิ้วและอ่อนนุ่มกว่า เสื้อคลุมนี้อาจมีลายปักหรือไม่ก็ได้ ชุดของ
ผู้หญิงจะสั้นกว่าของผู้ชาย ลักษณะคอกว้างแต่ติดกระดุมด้านข้าง มีซับในที่แขนยาวมาก  

 

เสื้อขันที (ไท่เจี้ยนอี)  

ชุดแบบนี้มีลักษณะเป็นเสื้อคลุมยาวถึงเท้า ติดกระดุมด้านข้าง ใช้ผ้าไหมสีแดงหรือน้ าตาล 
ช่วงเอวอาจตกแต่งด้วยลายปัก บริเวณแขนเสื้อมีซับในสีขาว 

 

เข็มขัดหยก (อว้ีไต้)  

เข็มขัดแบบนี้ใช้กับชุดในงานพระราชพิธีและชุดขุนนาง ใช้คาดเอวไว้หลวมๆ เป็นการแต่งตัว
ที่นิยมใช้ในสมัยก่อนราชวงศ์หมิง 

 

กระโปรง (ฉวิน)  

กระโปรงเป็นเครื่องแต่งกายเฉพาะของตัวละครหญิง ถ้าเป็นกระโปรงที่ใช้ในพิธีหรืองาน
ส าคัญจะมีลายปักงดงาม แต่ถ้าเป็นชุดปกติจะไม่มีลายปัก 

 

เสื้อสัน้และกางเกง (คู่เอ่า)  

เครื่องแต่งกายชุดนี้ใช้กับตัวละครหญิงประเภทแก่นแก้วหรือพวกสาวใช้ โดยคอเสื้อแคบติด
กระดุมด้านข้าง แขนเสื้อจะไม่มีซับในสีขาวเหมือนชุดอ่ืนๆ 

 

เสื้อคลุมไร้แขน (ข่านเจียน)  
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ชุดของคนรับใช้ อาจมีหรือไม่มีลายปัก ความยาวระดับเอวหรือไม่ก็เข่า 

 

เครื่องทรงราชส านัก (กงอี)  

เครื่องแต่งกายส าหรับหญิงสาวมีตระกูล หรือเป็นเชื้อพระวงศ์ ชุดนี้จะปักลวดลายงดงาม ตรง
แขนเสื้อมีผ้าซับในสีขาวต่อออกมา มีเข็มขัดผ้าไหมคาดเอว ความยาวของชุดอยู่ระดับหัวเข่า 

 

ผ้าคลุมไหล่ (อว๋ินเจียน)  

ผ้าชนิดนี้ใช้กับชุดออกงานพิธีของตัวละครหญิงสูงศักดิ์ มีพู่ห้อยที่ชายและปักดิ้นงดงาม 

 

เสื้อเกราะ (ไข่เค่า)  

เครื่องแต่งกายส าคัญส าหรับตัวละครนักรบ หากเป็นนักรบอาวุโสจะสวมเสื้อเกราะสีน้ าตาล 
ส่วนนักรบหนุ่มใส่สีขาวหรือชมพู ปักลวดลายด้านหน้าและด้านหลัง แขนเสื้อแคบ ตรงหน้าอกจะติด
แผ่นกระจก ปักรูปหัวเสือไว้ที่เอวและใกล้บ่า ชุดนี้ใช้ได้ทั้งกับตัวละครชายและตัวละครหญิง หากเป็น
ฉากเข้าเฝ้าจักรพรรดิหรือร่วมงานเลี้ยงในราชส านักจะสวมชุดพระราชพิธีทับ 

 

ธงรบ (เค่าฉ)ี  

ธงรบใช้ประดับเครื่องแต่งกายแม่ทัพโดยใช้ธง 4 คันติดอยู่ด้านหลังเสื้อ ผู้ชายใช้ธงรูปมังกร 
ผู้หญิงใช้ธงรูปหงส์ สีธงเป็นสีเดียวกับชุดนักรบ 

 

เสื้อคลุมเดินทาง (หม่ากว้า)  

เสื้อคลุมชนิดนี้ใช้สวมทับชุดปกติเพ่ือแสดงให้เห็นว่าก าลังเดินทาง เสื้อสีด าใช้กับตัวละคร
ระดับนายพล ส่วนสีเหลืองใช้กับตัวละครจักรพรรดิ ลักษณะของชุดเป็นเสื้อคลุมสั้นปิดลงมาต่ ากว่า
เอวเล็กน้อย คอเสื้อแคบติดกระดุมตลอดแนว นิยมปักลวดลายมังกรและลายคลื่น 

 

มงกุฎ (กวน)  
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มงกุฎจักรพรรดิ มีพู่ห้อยลงมาสองข้าง มีรูปมังกรหันหน้าเข้าหาตัวอักษร “โซ่ว” อันมี
ความหมายว่าอายุยืน 

 

เครื่องทรงศีรษะ (คุย)  

ศิราภรณ์ชิ้นนี้มีลักษณะคล้ายมงกุฎของจักรพรรดิ แต่ใช้กับเสนาบดีชั้นผู้ใหญ่ 

 

มงกุฏหงส์ฟ้า (เฟิ่งกวน)  

มงกุฎพระราชินี เจ้าหญิงและหญิงสูงศักดิ์  มีอัญมณีประดับ และมีพู่ห้อยลงมาด้านข้างทั้งสอง
ด้าน รวมทั้งมีผ้าห้อยลงมาปิดหน้าผาก 

 

หมวกขุนนาง (ซาเม่า)  

หมวกส าหรับขุนนางอ ามาตย์ชั้นสูงในฉากเข้าเฝ้าจักรพรรดิ ฉากการตัดสินคดีความในศาล 
รวมถึงฉากงานเลี้ยง มีปีกยื่นออกด้านข้างทั้งสองด้าน รูปร่างของปีกจะแตกต่างกันตามยศศักดิ์และ
ต าแหน่ง โดยที่ขุนนางชั้นสูงจะใช้ปีกยาวและโค้งตรงกลาง ขุนนางชั้นกลางปีกหมวกเป็นรูปวงรหีรือรูป
ไข่ และขุนนางชั้นล่างปีกหมวกเป็นรูปกลม 

 

หมวกนักรบหรือหมวกทหาร (หลัวเมา่)  

หมวกส าหรับตัวละครฝ่ายบู๊ ลักษณะคล้ายชฎา มีมุกและหยกประดับ รอบๆ ชฎาตกแต่งด้วย
พุ่มไหมหลากสีและมีขนนกสองเส้นติดอยู่ด้วย 

 

2.1.1.6 วรรณกรรมการแสดง 

วรรณกรรมการแสดงที่ใช้ในงิ้วนั้นมีมากมาย บางเรื่องพบได้ในหลายท้องถิ่น ขณะที่บางเรื่องมี
ลักษณะเฉพาะของแต่ละท้องถิ่น วีเกียรติ มารคแมน (2539) ได้แบ่งประเภทของวรรณกรรมงิ้วแต้จิว๋
ในประเทศไทยตามที่มาของบทประพันธ์ดังนี้ 

1) เรื่องจากประวัติศาสตร์และพงศาวดารจีน เช่น สามก๊ก เปาบุ้นจิ้น 
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2) เรื่องจากนิยายแพร่หลาย โดยมากมักมีเนื้อหาแนวจักรๆ วงศ์ๆ เรื่องราวในราชส านัก 

3) เรื่องจากนิยายพ้ืนเมืองแต้จิ๋ว เต็มไปด้วยกลิ่นอายและบรรยากาศทางธรรมชาติของเมือง
แต้จิ๋ว  

4) เรื่องเก่ียวกับเมืองไทย เป็นประเภทของวรรณกรรมการแสดงที่ท าให้งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทย
ต่างจากง้ิวแต้จิ๋วในประเทศจีน เนื้อเรื่องเกี่ยวข้องกับการอพยพมาตั้งรกรากในเมืองไทย 

5) เรื่องที่ได้รับอิทธิพลจากสื่อกระแสหลัก เนื่องจากเมื่อสื่อกระแสหลักอย่างภาพยนตร์และ
ละครได้รับความนิยม งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยก็หยิบยกเรื่องราวต่างๆ มาสร้างบทงิ้ว ใช้ภาษาพูดทั่วไป 
ไม่ใช่ภาษาวรรณคดีหรือภาษาจีนโบราณ เรื่องที่น ามาสร้างเป็นงิ้ว เช่น เจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ 

จากการศึกษาของ ปรีดา อัครจันทโชติ (2543) พบว่าวรรณกรรมการแสดงของงิ้วแต้จิ๋วใน
ประเทศไทยมักมีเนื้อหาดังนี้ 

1) แนวเนื้อหาเก่ียวกับครอบครัว มีลักษณะคล้ายคลึงกับละครชีวิตที่พบได้ในละครโทรทัศน์
หรือภาพยนตร์ พบได้มากในงิ้วบุ๋น ไม่ว่าจะเป็นครอบครัวของคนยากจน เศรษฐี หรือแม้แต่ราชส านัก 

2) แนวเนื้อหาเก่ียวกับประเทศชาติและการท าสงคราม พบได้มากในงิ้วบู๊ มีเนื้อหาเกี่ยวกบั
ความจงรักภักดีต่อจักรพรรดิ การต่อสู้เพ่ือป้องกันอาณาจักร การท าสงครามระหว่างแคว้น การคิดคด
ทรยศต่อบ้านเมือง เน้นฉากต่อสู้และร่ายร าอาวุธ 

3) แนวเนื้อหาเก่ียวกับความรัก โดยมากมักประกอบกับแนวเนื้อเรื่องแบบอ่ืน 

4) แนวเนื้อหาเก่ียวกับการตัดสินคดี มีเนื้อหาเกี่ยวกับการผดุงความยุติธรรม บางเรื่องใช้การ
ตัดสินคดีเป็นโครงเรื่องหลัก แต่บางเรื่องก็ใช้เป็นโครงเรื่องย่อยประกอบกับแนวเนื้อหาแบบอื่น  

5) แนวเนื้อหาเก่ียวกับการปลอมตัวสลับเพศ เป็นลักษณะเด่นประการหนึ่งของงิ้ว โดยมากมัก
เป็นตัวละครหญิงปลอมตัวเป็นชาย โดยเหตุที่ในอดีตเพศหญิงถูกจ ากัดบทบาทให้อยู่แต่ในบ้าน การ
เดินทางออกสู่โลกภายนอกจึงเป็นเรื่องผิดธรรมเนียม ดังนั้นหากต้องเดินทางไกลจึงต้องปลอมตัวเป็น
ชายเพื่อความปลอดภัย 

6) แนวเนื้อหาเก่ียวกับเรื่องเหนือธรรมชาติ มีเรื่องราวเกี่ยวกับเทพเจ้า ปีศาจ ภูตผี วิญญาณ 
และสิ่งลี้ลับทั้งปวง  
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2.1.2 งิ้วแต้จิ๋ว 

งิ้วแต้จิ๋วนั้นรับอิทธิพลจากงิ้วที่เมืองเวินโจว  ( 温 州 ) มณฑลเจ้อเจียงตอนล่างใกล้มณฑล
ฮกเกี้ยน แล้วแพร่ผ่านเมืองผู่เถียน ฉวนโจว จากนั้นจึงเข้าสู่เมืองแต้จิ๋วในมณฑลกวางตุ้งตั้งแต่สมัย
ราชวงศ์ซ่งใต้ แต่เดิมใช้ภาษาจีนกลางของสมัยนั้นแสดง จนล่วงเข้าสมัยราชวงศ์หมิงจึงใช้ภาษาแต้จิ๋ว
ปะปน กระทั่งประมาณช่วงกลางราชวงศ์หมิง จึงใช้ภาษาแต้จิ๋วทั้งหมด กลายเป็นงิ้วแต้จิ๋วอย่าง
สมบูรณ์ (ถาวร  
สิกขโกศล, 2554) 

งิ้วแต้จิ๋วนั้นก าเนิดขึ้นร่วมสมัยกับงิ้วคุนฉี่ว์ ซึ่งถือเป็นงิ้วหลวงแห่งราชวงศ์หมิง แต่งิ้วแต้จิ๋ว
แตกต่างจากง้ิวคุนฉี่ว์ตรงที่ไม่เคยสาบสูญ ในขณะที่งิ้วคุนฉี่ว์นั้นต้องเผชิญสงครามญี่ปุ่น สงครามกลาง
เมืองจนแทบสาบสูญ หลังจาก พ.ศ. 2500 รัฐบาลจีนต้องเชิญศิลปินรุ่นเก่ามาร่วมกันฟ้ืนฟูง้ิวคุนฉี่ว์ 
ขณะที่งิ้วแต้จิ๋วนั้นย้ายศูนย์กลางมาท่ีประเทศไทย เมื่อสถานการณ์ทางการเมืองในประเทศจีนสงบลง 
บรรดาบุคลากรงิ้วแต้จิ๋วจึงได้อพยพกลับประเทศจีน 

ในประเทศจีนนั้นมีงิ้วมากกว่า 300 ชนิด โดยงิ้วแต้จิ๋วนั้นได้รับยกย่องให้เป็น 1 ใน 10 สกุลงิ้วที่
ยิ่งใหญ่ เทียบเคียงกับงิ้วปักก่ิง งิ้วคุนฉี่ว์ งิ้วผิงจี้ว์ (งิ้วท้องถิ่นของมณฑลเหอเป่ย) งิ้วจิ้นจี้ว์ (งิ้วท้องถิ่น
ของมณฑลซานซี) งิ้วกุ้ยจี้ว์ (งิ้วของมณฑลกวางสี) งิ้วฉินเชียง (งิ้วของมณฑลส่านซี) งิ้วหวงเหมย (งิ้ว
ของมณฑลอันฮุย และเป็นงิ้วที่ภาพยนตร์งิ้วของชอว์บราเดอร์น ามาใช้) งิ้วเย่ว์จี้ว์ (งิ้วของมณฑลเจ้
อเจียง และเซี่ยงไฮ้) งิ้วกวางตุ้ง (งิ้วของมณฑลกวางตุ้ง) (ถาวร สิกขโกศล, 2554 : 9-12) 

 

2.1.3 งิ้วในประเทศไทย 

แม้ว่างิ้วที่คนไทยในปัจจุบันรู้จักจะเป็นงิ้วแต้จิ๋ว แต่ในอดีตยังเคยมีง้ิวประเภทอ่ืนเข้าสู่ประเทศ
ไทย โดยมากมักเป็นงิ้วที่ได้รับความนิยมอยู่ในบริเวณมณฑลฮกเกี้ยน มณฑลกวางตุ้ง และมณฑล
ไหหล า ซึ่งเป็นถิ่นที่อยู่เดิมของคนจีน/คนไทยเชื้อสายจีนเกือบทั้งหมดในประเทศไทย งิ้วบางชนิดมีชื่อ
เรียกตามเสียงดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์ของงิ้วชนิดนั้น งิ้วบางชนิดเป็นประเภทเดียวกันแต่เอกสาร
หลักฐานของไทยเข้าใจว่าเป็นคนละชนิดกัน งิ้วที่เคยมีในไทยมีดังนี้ 

1) งิ้วไซฉิน (ซีฉินซี่)  เอกสารสมัยเก่าของไทยบ้างก็เรียกว่างิ้วไซฉิ้ง เป็นงิ้วกลุ่มเดียวกับงิ้วงั่ว
กังของพวกฮกเก้ียนและงิ้วปักกิ่ง ถือก าเนิดขึ้นบริเวณภาคตะวันออกของมณฑลกวางตุ้งในสมัย
ราชวงศช์ิง งิ้วชนิดนี้ใชภ้าษาจีนกลางสมัยราชวงศ์หยวนและหมิง ในอดีตนั้นแพร่หลายมากในมณฑล
ฮกเกี้ยน และเมืองแต้จิ๋ว มณฑลกวางตุ้ง คนไทยเรียกงิ้วไซฉินอีกอย่างว่า “งิ้วตุ้งโข่ง” หรือ “งิ้วตุ้งคง” 
ตามเสียงเครื่องให้จังหวะที่เป็นเอกลักษณ์ของงิ้วชนิดนี้ จุดเด่นคือเป็นงิ้วบู๊ เน้นการเจรจาและการต่อสู้ 
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การขับร้องมีน้อย งิ้วชนิดนี้ได้รับความนิยมในสมัยรัชกาลที่ 1 ถึงรัชกาลที่ 3 ในอดีตเคยมีโรงงิ้วไซฉิน
อยู่บริเวณถนนราชวงศ์ 

2) งิ้วลั่นถัน (ล่วนถันซี่) หรืองิ้วฉินเชียง (ฉินเชียงซี่) เจริญขึ้นในแถบมณฑลส่านซีในสมัย
ราชวงศห์มิง ใช้ภาษาท้องถิ่นในการแสดง เอกสารของไทยบางชิ้นกล่าวว่าเป็นงิ้วชนิดเดียวกับงิ้วไซฉิน 
และเป็นงิ้วชนิดแรกที่เข้ามาแสดงในเมืองไทย (พระสันทัดอักษรสาร, 2467)  งิ้วชนิดนี้เป็นที่มาของ
เพลงไทยเดิมส าเนียงจีนที่ชื่อว่าจีนลั่นถัน คนไทยเรียกว่า “งิ้วต๊กแช่” ได้รับความนิยมในสมัยรัชกาลที่ 
1 ถึงรัชกาลที่ 3 

3) งิ้วงั่วกัง (ไว่เจียงซี่ หรือ ฮ่ันจี้ว์) ก าเนิดอยู่ในมณฑลหูเป่ย ผ่านมณฑลหูหนันและเจียงซี เข้า
สู่มณฑลฝูเจี้ยน (ฮกเกี้ยน) และกว่างตง (กวางตุ้ง) ได้รับความนิยมในถิ่นที่พูดภาษาฮกเกี้ยน แต้จิ๋ว 
และกวางตุ้ง ด้วยเหตุที่งิ้วงั่วกังร้องด้วยภาษาจีนกลางแบบเก่าซ่ึงส าเนียงคล้ายภาษาแคะ จึงท าให้
ได้รับความนิยมในหมู่จีนแคะ ที่มณฑลกวางตุ้ง งิ้วชนิดนี้คลี่คลายมาจากงิ้วไซฉิน แต่ต่างกันตรงท านอง
เพลงที่ใช้ขับร้อง เมื่อชาวจีนอพยพสู่นอกประเทศอย่างมหาศาลในช่วงศตวรรษท่ี 20 งิ้วชนิดนี้ก็ได้รับ
การเผยแพร่สู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ส าหรับประเทศไทย งิ้วงั่วกังได้รับความนิยมอย่างสูงในไทยสมัย
รัชกาลที่ 4 ถึงรัชกาลที่ 5 ด้วยเหตุที่มีเสียงกลองเล็กดัง “ต๊ก” แล้วฉาบก็รับเสียงดัง “แช่” ท าให้คน
ไทยเรียกงิ้วชนิดนี้ว่า “งิ้วต๊กแช่”  

4) งิ้วเจี๊ยยี่ หรืองิ้วเจี่ยอิม (เจิ้งจื้อซี่ หรือ เจิ้งอินซี่) เป็นงิ้วเก่าแก่สมัยซ่งใต้ในมณฑลเหอหนาน 
ซึ่งเป็นเมืองหลวงของจีนในเวลานั้น เนื่องจากใช้ภาษาจีนกลางหรือภาษามาตรฐาน เสียงมาตรฐานใน
สมัยหยวนและหมิง จึงเรียกว่างิ้วเจี๊ยยี่ อันหมายถึงงิ้วที่ใช้ค ามาตรฐาน และงิ้วเจี่ยอิม อันหมายถึงงิ้วที่
ใช้เสียงมาตรฐาน งิ้วเจี่ยอิมเผยแพร่เข้ามาสู่มณฑลฮกเก้ียน เมืองแต้จิ๋ว ซัวเถา และซัวบ๊วย มณฑล
กวางตุ้ง โดยเรียกง้ิวเจี๊ยยี่ของฮกเกี้ยนว่าเล่าเจี๊ยยี่ เนื่องจากเข้าสู่ฮกเกี้ยนก่อน ส่วนเจี๊ยยี่ของแต้จิ๋วก็
เรียกว่า แต้จิ๋วเจี๊ยยี่คนไทยเรียก “งิ้วตุ้งแต” 

5) งิ้วแป๊ะยี่ (ไป๋จื้อซี่) เป็นงิ้วที่พัฒนามาจากง้ิวเจี๊ยยี่ แต่เปลี่ยนไปใช้ภาษาถ่ินของแต่ละแห่ง
แทน เช่น งิ้วแป๊ะยี่ของแต้จิ๋ว งิ้วแป๊ะยี่ของฮกเกี้ยน ในประเทศจีนงิ้วชนิดนี้แทบสูญไปในช่วง
สงครามโลกครั้งที่ 2 ปัจจุบันคงเหลืออยู่ที่เมืองซัวบ๊วยในมณฑลกวางตุ้งเท่านั้น เหตุที่ใช้ภาษาชาวบ้าน
ของท้องถิ่น จึงเรียกว่างิ้วแป๊ะยี่ อันหมายถึงงิ้วที่ใช้ค าสามัญ ส าหรับในประเทศไทยเคยมีคณะงิ้วแป๊ะยี่
ของแต้จิ๋วจ านวนมาก ไม่ว่าจะเป็น ซุ่นเทียนเฮียง ซึ่งเป็นคณะงิ้วแป๊ะยี่โรงแรก และ ไซ้ท้อง้วน ซินซุ่
นเฮียง ซิวเทียนเฮียง บ้วนปี้ชุน ยงไล้ฮง ฮกไล้เฮียง เจี๊ยซุ่นเฮียง เจ๊กเทียนไช้ เจ๊กก่ีเฮียง โป๊จูเฮง โป๊ฮ่ัว
ชุน เป็นต้น ความนิยมนี้ท าให้งิ้วชนิดอื่นไม่ว่าจะเป็นงิ้วไซฉิน งิ้วงั่วกัง และงิ้วเจี๊ยยี่ ถึงกับเสื่อมความ
นิยม  (ชนัย วรรณะลี, 2526 :  164-175) 
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6) งิ้วแต้จิ๋ว (เฉาจี้ว์) เจริญขึ้นในบริเวณเมืองแต้จิ๋ว เมืองซัวเถาของมณฑลกวางตุ้ง ภาคใต้ของ
มณฑลฮกเกี้ยน ไต้หวัน และเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ งิ้วแต้จิ๋วได้รับการยกย่องว่าเป็น 1 ใน 10 งิ้วที่
ยิ่งใหญ่ที่สุดของจีน จากงิ้วกว่า 300 ชนิดในปัจจุบัน ถึงขนาดเหมยหลันฟาง ศิลปินงิ้วผู้ยิ่งใหญ่ยังเคย
เอ่ยปากภายหลังได้ชมงิ้วแต้จิ๋วว่า ตนเองเคยดูงิ้วทั่วประเทศมากว่า 200 ชนิด แต่ไม่มีดนตรีของงิ้ว
ชนิดใดไพเราะและอุดมด้วยศิลปการแสดงเสมอด้วยดนตรีงิ้วแต้จิ๋ว   (ถาวร สิกขโกศล, 2554) งิ้วชนิด
นี้พัฒนามาจากเพลงพ้ืนเมืองของชนพ้ืนเมืองดั้งเดิม เพลงระบ ากลองดอกไม้จากหูหนาน และงิ้ว
เจี่ยอิม ชาวแต้จิ๋วนิยมงิ้วเจี่ยอิม แต่เนื่องจากง้ิวเจี่ยอิมใช้ภาษากลาง จึงท าให้ถูกจ ากัดแต่เฉพาะผู้มี
การศึกษา จึงมีผู้น างิ้วเจี่ยอิมมาดัดแปลงให้เข้ากับรสนิยมของชาวแต้จิ๋ว และใช้ภาษาท้องถิ่นในการ
แสดง (พรพรรณ จันทโรนานนท์, 2546) จึงกลายเป็นงิ้วแป๊ะยี่ของแต้จิ๋ว จนกระทั่งเกิดเป็นงิ้วแต้จิ๋ว
อย่างสมบูรณ์ในช่วงปลายราชวงศ์หมิง บ้างก็เรียกว่า งิ้วเตี่ยอิมยี่ (เฉาอินจื้อซี่) อันหมายถึงงิ้วที่ใช้ค า
ภาษาแต้จิ๋ว บ้างก็อธิบายว่าเป็นงิ้วชนิดเดียวกับงิ้วแป๊ะยี่ของแต้จิ๋ว และด้วยเหตุที่งิ้วชนิดนี้ใช้นักแสดง
เด็กเป็นส่วนใหญ่ จึงเรียกว่าเป็นงิ้วเด็ก เอกลักษณ์ของงิ้วชนิดนี้อยู่ที่ตัวตลกและตัวนาง ซึ่งมีความ
แตกต่างจากง้ิวปักกิ่ง งิ้วแต้จิ๋วได้รับความนิยมอย่างสูงในสมัยพระเจ้ากวางสู (ค.ศ. 1875-1908) 
ภายหลังการสวรรคตของพระนางซูสีไทเฮาและพระเจ้ากวงสู คณะงิ้วต้องหยุดการแสดงเพ่ือไว้ทุกข์ จึง
ออกเดินทางมาสู่เมืองไทย อันตรงกับสมัยรัชกาลที่ 5 งิ้วแต้จิ๋ว 2 คณะแรกที่เดินทางมาคือคณะเล่าเจี่ย
ฮ้ัว และคณะเล่าซังฮ้ี หลังจากนั้นก็มีคณะอ่ืนตามมา จนกระทั่งงิ้วแต้จิ๋วกลายเป็นงิ้วหลักของไทยจวบ
จนปัจจุบัน  และเป็นต้นแบบของการน าไปผสมผสานปรับปรุงจนเกิดเป็นงิ้วชนิดใหม่ในประเทศไทย
ปัจจุบัน  

7) งิ้วกวางตุ้ง (เยว่จี้ว์) เจริญขึ้นในช่วงปลายราชวงศ์หมิง ได้รับอิทธิพลจากง้ิวคุนฉีว่์ งิ้วของ
เหอเป่ย และเพลงพื้นบ้าน นอกจากนี้ยังได้รับอิทธิพลจากท านองซีผี-เอ้อร์หวง งิ้วกวางตุ้งได้รับความ
นิยมในเมืองที่ใช้ภาษากวางตุ้ง ไม่ว่าจะเป็นกวางโจว ฮ่องกง และมาเก๊า ในเมืองไทยเรียก “งิ้วต๊กเก็ง” 
ตามเสียงกลองและม้าล่อ คณะงิ้วที่ส าคัญคือ “ซุ่นไท้เผ็ง” ครั้นเมื่องิ้วแต้จิ๋วกลายเป็นงิ้วหลักแล้ว งิ้ว
กวางตุ้งก็เสื่อมความนิยมในประเทศไทย 

8) งิ้วไหหล า จีนกลางเรียก (ชยงจี้ว์) เกิดข้ึนที่เกาะไหหล าในช่วงราชวงศ์ชิง ได้รับอิทธิพลด้าน
ลีลาการขับร้องมาจากง้ิวแต้จิ๋ว งิ้วเจี่ยอิม และงิ้วกวางตุ้ง ลักษณะคล้ายงิ้วกวางตุ้ง ในเมืองไทยเรียก
รวมกับงิ้วกวางตุ้งว่า “งิ้วต๊กเก็ง” เช่นกัน   

งิ้วเป็นเครื่องแสดงความเป็นจีนในสังคมไทยผ่านภาษา บรรยากาศ เครื่องดนตรี การแต่งกาย 
ก่อให้เกิดความเป็นพวกพ้อง สร้างขอบเขตความเป็นชาติพันธุ์จีนในบริเวณท่ีมีการแสดงให้แก่ผู้แสดง
และผู้ชม เหมือนเป็นการสร้างชุมชนจีนในจินตนาการ อย่างไรก็ตาม ปัจจุบันมีการสร้างอัตลักษณ์
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ลักษณ์ใหม่ของความเป็นจีน ผ่านนักแสดงรุ่นใหม่ที่ไม่มีเชื้อสายจีน รวมถึงแสดงเป็นภาษาไทย  
(ศยามล เจริญรัตน์, 2544)   

การที่ง้ิวถูกขีดวงให้จ ากัดอยู่แต่เฉพาะในหมู่คนจีน หรือคนเชื้อสายจีนที่มีความรู้ในภาษาจีนท า
ให้งิ้วเสื่อมความนิยมลงมาก พรพิไล เอ้ือวิเศษวงศ์ (2538)  พบว่าการเสื่อมความนิยมของงิ้วนั้นมี
สาเหตุใหญ่มาจากสภาพสังคมและวัฒนธรรมของชาวจีนที่เปลี่ยนแปลงไป ดังนี้  

1) สภาพทางเศรษฐกิจ เนื่องจากการชมงิ้วนั้นต้องใช้เวลานานกว่าสื่อสมัยใหม่อย่างภาพยนตร์  

2) ภาษาและการศึกษา ซึ่งคนไทยเชื้อสายจีนรุ่นใหม่นิยมส่งลูกหลานเรียนโรงเรียนไทยมากกว่า
โรงเรียนจีน ผลที่ตามมาก็คือไม่รู้จักภาษาและวัฒนธรรมจีน เมื่อดูงิ้วจึงไม่เข้าใจ  

3) ทัศนคติ ค่านิยม และประเพณี ที่มีต่องิ้วกลายเป็นความหมายแง่ลบ ผู้คนมีทัศนคติไม่ดี
เกี่ยวกับงิ้ว เห็นว่าเสียงดังหนวกหู การด าเนินเรื่องช้าอืดอาด ไม่น่าสนใจ เป็นเรื่องของคนแก่  

4) วัฒนธรรมการพักผ่อนหย่อนใจที่เปลี่ยนไป เมื่อบ้านเมืองมีความเจริญทางเทคโนโลยี เช่น 
ภาพยนตร์ โทรทัศน์ วิดีโอเทปต่างๆ สื่อเหล่านี้เป็นทางเลือกใหม่ในการแสวงหาความบันเทิง ท าให้
ชีวิตชาวจีนในเยาวราชเปลี่ยนแปลงไป  

ส่วนสาเหตุใหญ่อีกด้านคือสาเหตุเกี่ยวกับงิ้ว อันประกอบไปด้วย  

1) เนื้อเรื่องงิ้ว ซึ่งมีเนื้อหาตามแบบขนบเดิมๆ ขณะที่ภาพยนตร์สมัยใหม่ไม่ว่าจะภาพยนตร์จีน
หรือภาพยนตร์ฝรั่งมีเนื้อเรื่องสนุกสนานกว่า  หลากหลายกว่า และใช้เทคนิคพิเศษมากมาย  

2) สาเหตุจากเจ้าของคณะ เนื่องจากคณะงิ้วหนึ่งคณะต้องใช้บุคลากรจ านวนมาก ค่าใช้จ่ายจึง
สูงมาก บรรดาเจ้าของคณะงิ้วจึงลดต้นทุนด้วยการลดจ านวนคนในคณะ เช่น นักดนตรีจากที่เคยมีสิบ
กว่าคนก็เหลือเพียง 5 คน ท าให้มาตรฐานของงิ้วเสื่อมลงไปมาก  

3) ผู้แสดง การเป็นนักแสดงงิ้วต้องมีชีวิตที่แสนล าบาก เนื่องจากคณะงิ้วในเมืองไทยเป็นงิ้ว
เร่ร่อน ดังนั้นนักแสดงจึงต้องตะลอนเดินทางไปแสดงยังที่ต่างๆ ทั่วประเทศ นักแสดงรุ่นเก่าจึงไม่
สนับสนุนให้ลูกหลานมาเป็นนักแสดงงิ้ว เมื่อไม่มีนักแสดงชาวจีน คณะงิ้วจึงต้องหันไปหานักแสดงคน
ไทยจากชนบท ซึ่งผู้ชมงิ้วเห็นว่าแสดงไม่สมบทบาท 

ขณะที่ ปรีดา อัครจันทโชติ (2543) เองก็เห็นพ้องกับ พรพิไล ว่างิ้วในประเทศไทยเสื่อมความ
นิยมลง แต่นั่นมิใช่ความเปลี่ยนแปลงทิศทางเดียวของงิ้วในประเทศไทย โดยเห็นว่าการถ่ายทอดความ
งามในงิ้วนั้นมีความเปลี่ยนแปลงจากอดีตสองลักษณะคือ การเปลี่ยนแปลงเชิงลดทอน อันได้แก่การ
ฝึกหัดและความประณีตในการแสดงย่อหย่อนลง จ านวนบุคลากรลดน้อยลง แต่ในอีกทางหนึ่งงิ้วยังมี
การเปลี่ยนแปลงเชิงทดลอง อันได้แก่ความพยายามที่จะสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆ เพ่ือพัฒนางิ้ว ที่ส าคัญ
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ได้แก่การสร้างสรรค์งิ้วไทยที่น าองค์ประกอบทางการแสดงต่างๆ ของไทย ไม่ว่าจะเป็นวรรณกรรมการ
แสดง ดนตรี เครื่องแต่งกาย ภาษา และการจัดเวทีแบบตะวันตก มาใช้กับงิ้ว จนเกิดเป็นแนวทางของ 
“งิ้วไทย” ความพยายามสร้างอัตลักษณ์ใหม่นี้ ศยามล เจริญรัตน์ (2544) เชื่อว่าเป็นความสามารถใน
การปรับเปลี่ยนตัวเองต่อเหตุการณ์เฉพาะหน้า จนท าให้คนจีนในไทยกลายเป็นคนหลายอัตลักษณ์ 
และท าให้ “ความเป็นจีนในสังคมไทย” หรือ “ความเป็นไทยในหมู่คนจีน” ไม่สามารถแบ่งแยกได้
เด็ดขาดชัดเจน 

 

2.2 แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

แนวคิดการข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรม (Transculturalism) ได้รับความสนใจจากศาสตร์ด้าน
การสื่อสารและวัฒนธรรมศึกษาในช่วงทศวรรษ 1990 หลังจากท่ีก าเนิดขึ้นในแวดวงมานุษยวิทยา
ตั้งแต่ทศวรรษ 1940 แนวคิดนี้มีความเชื่อพ้ืนฐานเรื่องการผสมผสานทางวัฒนธรรม และไม่เชื่อว่ามี
วัฒนธรรมใดเป็นวัฒนธรรมบริสุทธิ์ เนื่องจากก่อนจะมีรูปร่างเป็นอย่างที่เราเห็นอยู่ในปัจจุบัน ต่างก็
เคยถูกผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นมาแล้วทั้งสิ้น (Epstien, 2009 : 327-351)  อมรา พงศาพิชญ์ (2538 
: 21) กล่าวว่า มนุษย์เราอาจรับวัฒนธรรมบางส่วนมาจากสังคมข้างเคียง ตราบเท่าท่ีวัฒนธรรมนั้นไม่
ขัดกับค่านิยมหลักของสังคม เมื่อค่อยๆ รับมา จนมาผสมผสานกับส่วนของเดิมภายในสังคม  จนใน
ที่สุดแล้วก็จะแยกไม่ออกว่าวัฒนธรรมส่วนใดเป็นของเดิม ส่วนใดเป็นส่วนที่รับมาจากวัฒนธรรมอื่น 
ดังที่ Lull (1995) อธิบายว่าวัฒนธรรมเพลงแร็ปของอเมริกันผิวสีที่เผยแพร่ไปทั่วโลกไม่เว้นแม้แต่
อินโดนีเซีย วัฒนธรรมเพลงแร็ปนี้มิได้เป็นวัฒนธรรมบริสุทธิ์ หากแต่ได้รับอิทธิพลจากวัฒนธรรมแอฟริ
กัน และวัฒนธรรมยุโรปอเมริกัน อีกทางหนึ่ง ขณะที่ประวัติศาสตร์อินโดนีเซียนั้นก็สะท้อนความเป็น
อนุทวีปของอินเดีย และการเป็นส่วนหนึ่งของอุษาคเนย์ จะเห็นได้ว่าทั้งสองวัฒนธรรม (เพลงแร็ปและ
อินโดนีเซีย)  ต่างก็ผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นๆ ก่อนมาสัมพันธ์กัน  

แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นแนวคิดท่ีพยายามโต้แย้งแนวคิดจักรวรรดินิยมทางวัฒนธรรม 
(cultural imperialism) และ พหุนิยมทางวัฒนธรรม (multiculturalism) โดยเหตุที่แนวคิดจักรวรรดิ
นิยมทางวัฒนธรรมสนับสนุนวัฒนธรรมเดี่ยว ผู้คนพยายามท่ีจะครอบง าและต่อต้านการครอบง า 
ขณะที่แนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรมซึ่งมาพร้อมปรัชญาหลังสมัยใหม่ (Postmodernism) แม้จะ
สนับสนุนเรื่องความหลากหลายทางวัฒนธรรม ยอมรับในวัฒนธรรมอื่น ดังที่ Eric Gans กล่าวว่า
แนวคิดหลังสมัยใหม่นั้นปฏิเสธโลกยูโทเปียที่ผู้ครอบง าเป็นฝ่ายสร้าง ดังนั้นจึงสถาปนาความเท่าเทียม
กันและให้ความส าคัญกับคนชายขอบ (Gans, 2000)  อย่างไรก็ตาม แนวคิดทั้งสองนี้ต่างให้
ความส าคัญกับการปกป้องวัฒนธรรมของตนเองทั้งสิ้น การแสวงหาทางออกของปัจเจกบุคคลและ
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วัฒนธรรมจึงต้องข้ามพ้นไปจากการกีดกันวัฒนธรรมอื่นให้มากที่สุดเท่าท่ีท าได้ หรือพ้นไปจากการรับ
วัฒนธรรมอื่นโดยแฝงทัศนคติว่ารับให้น้อยที่สุดเท่าที่วัฒนธรรมของตนจะยังอยู่รอดได้  

แนวคิดเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรมจึงเป็นทางออกของสถานการณ์ท่ีซับซ้อนดังกล่าว ดังที่ 
Mikhail Epstein กล่าวว่าเป็นการให้ความส าคัญกับ “เสรีภาพจากวัฒนธรรมของตนเอง” และน าไปสู่
การสร้างสรรค์ “อภิวัฒนธรรม” (supra-culture) (Epstein, 2007) 

จากตารางที่ 2.1 จะเห็นได้ว่า ในแง่มโนทัศน์ที่มีต่อวัฒนธรรมนั้น แนวคิดจักรวรรดินิยมทาง
วัฒนธรรมเห็นว่าวัฒนธรรมนั้นเป็นหนึ่งเดียว ไม่อนุญาตให้มีหลายวัฒนธรรมในสังคมเดียว ดังนั้นจึงมี
มโนทัศน์เกี่ยวกับวัฒนธรรมของโลกว่าเป็นวัฒนธรรมเดียว และเห็นว่าวัฒนธรรมของตนนั้นเป็น
วัฒนธรรมที่ดีที่สุดยิ่งใหญ่ที่สุด ดังนั้นสิ่งที่เกิดขึ้นตามมาก็คือพยายามครอบง าให้ผู้คนจากวัฒนธรรม
อ่ืนรับเอาวัฒนธรรมของตนไปใช้ 

ขณะที่แนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรมมีมโนทัศน์เกี่ยวกับวัฒนธรรมว่าเป็นพหุลักษณ์ หรืออีกนัย
หนึ่งก็คือเชื่อว่าทุกสิ่งทุกอย่งไม่มีอะไรที่เป็นหนึ่งเดียว มีมโนทัศน์เก่ียวกับวัฒนธรรมโลกว่าประกอบไป
ด้วยวัฒนธรรมอันหลากหลาย พวกเขามีความภาคภูมิใจในวัฒนธรรมตนเอง พวกเขาเชื่อในวัฒนธรรม
อันหลากหลายแต่ก็ภาคภูมิใจในวัฒนธรรมตนเองจนไม่อยากข้องเก่ียวกับวัฒนธรรมอ่ืน ผลที่ตามมาก็
คือพวกเขาพยายามจะปกป้องวัฒนธรรมตนเองให้รอดพ้นจากการถูกครอบง าหรือแปดเปื้อนจาก
วัฒนธรรมอื่น 

ส าหรับแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นต่างไปจากแนวคิดทั่ง 2 อย่าง แนวคิดนี้มีมโนทัศน์ต่อ
วัฒนธรรมว่าเป็นเรื่องของการสังเคราะห์ที่ประกอบรวมวัฒนธรรมต่างๆ เข้าไว้ด้วยกัน มโนทัศน์
เกี่ยวกับวัฒนธรรมโลกจึงเขื่อเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรม และเห็นว่าวัฒนธรรมใดๆ ในโลกล้วนเป็น
วัฒนธรรมลูกผสม ผู้คนหรือสังคมที่มีแนวคิดเช่นนี้ แม้จะภาคภูมิใจในวัฒนธรรมของตน แต่ก็ส านึกว่า
วัฒนธรรมของตนไม่ได้สมบูรณ์แบบหรือเหนือกว่าวัฒนธรรมอื่น พวกเขามีความถ่อมตัว และเชื่อใน
เรื่องการปรับเปลี่ยน เพ่ือให้ได้วัฒนธรรมที่เหมาะสมกับตนที่สุด ผลที่ตามมาก็คือวัฒนธรรมต่างๆ ล้วน
แทรกแซงซึ่งกันและกัน มีการส่งอิทธิพลต่อกันหลายทิศทาง และวัฒนธรรมเหล่านี้มีการแพร่กระจาย
ไปสู่วัฒนธรรมอื่น 

ในแง่การเกิดและความสัมพันธ์ของการเกิดข้ึนของวัฒนธรรม แนวคิดจักรวรรดินิยมทาง
วัฒนธรรมนั้นเห็นว่าวัฒนธรรมเดี่ยวเกิดขึ้นในระดับโครงสร้าง เป็นวัฒนธรรมระดับโลกซ่ึงวัฒนธรรม
หนึ่งครอบง าวัฒนธรรมอ่ืน การเกิดของวัฒนธรรมแบบนี้เรียกว่าเป็นความสัมพันธ์เชิงเหตุผล กล่าวคือ 
เมื่อวัฒนธรรมหนึ่งที่เข้มแข็งมากกว่าเข้ามาอยู่ร่วมกับวัฒนธรรมที่อ่อนแอกว่า ในแง่กระบวนการ 
วัฒนธรรมที่เข้มแข็งก็จะเข้าครอบง า และท าให้วัฒนธรรมที่อ่อนแอสูญสลายไป และรับเอาวัฒนธรรม
ที่เข้มแข็งนั้นมาใช้ ในแง่ผลลัพธ์ก็เป็นการส่งอิทธิพลต่อวัฒนธรรมที่อ่อนแอกว่า ในขณะที่แนวคิดพหุ
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นิยมทางวัฒนธรรมนั้นเห็นว่าวัฒนธรรมนั้นเกิดข้ึนในระดับย่อย คือ ระดับปัจเจกบุคคล หรือไม่ก็ระดับ
ท้องถิ่นนั้นหมายความว่าแต่ละท้องถิ่นล้วนมีวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน ส่วนโครงสร้างความสัมพันธ์
ระหว่างโครงสร้างกับการเกิดขึ้น หรือความสัมพันธ์ในแง่กระบวนการนั้นเชื่อว่าแต่ละวัฒนธรรมต่างมี
การด าเนินการของตน ขณะที่แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมเห็นว่าวัฒนธรรมนั้นเกิดข้ึนในระดับ
ปฏิบัติการทางสังคมที่ท าให้เกิดกระบวนการทางวัฒนธรรมต่างๆ วัฒนธรรมนั้นมีการเชื่อมโยงข้ามกัน
ไปมา ในแง่กระบวนการของวัฒนธรรมนั้น การข้ามพ้นวัฒนธรรมเห็นว่าวัฒนธรรมนั้นมีทั้ง
ความสัมพันธ์เชิงเหตุผลและด าเนินควบคู่กันไป กล่าวคือแต่ละวัฒนธรรมต่างด าเนินอยู่ร่วมกันภายใน
สังคมเดียวกันตามแบบความคิดเรื่องพหุนิยมทางวัฒนธรรม ขณะเดียวกันวัฒนธรรมที่ด าเนินควบคู่กัน
ไปนี้ก็มีความสัมพันธ์เชิงเหตุผลต่อกัน มีการส่งผลกระทบ ครอบง า แทรกแซงกัน ในแง่ผลลัพธ์นั้น
วัฒนธรรมที่เกิดข้ึนก็คือการเชื่อมต่อกันระหว่างวัฒนธรรมอันหลากหลายภายในสังคมเดียวกัน 

ส าหรับสื่อที่แฝงแนวคิดทางวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน ก็จะมีจุดเน้นในการศึกษาที่แตกต่างกัน 
แนวคิดจักรวรรดินิยมทางวัฒนธรรมนั้นเน้นที่การผลิตและการเผยแพร่ เนื่องจากเชื่อในเรื่องการผลิต
เพ่ือครอบง า ขณะที่สื่อในแนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรมนั้นเน้นที่การรับสารหรือการบริโภค และตัว
บทหรือสาร ส่วนสื่อตามแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นเน้นที่การผลิต ตัวบท การบริโภค และการ
ผลิตซ้ า เนื่องจากเม่ือมีการผลิตซ้ าในระดับข้ามพ้นวัฒนธรรมแล้ว ตัวบทของการผลิตซ้ าย่อมแตกต่าง
จากตัวบทของต้นฉบับ  

 

 

  



 

 

43 

ตารางที่  1 ความแตกต่างระหว่างแนวคิดจักรวรรดินิยมทางวัฒนธรรม พหุนิยมทางวัฒนธรรม 
และการข้ามพ้นวัฒนธรรม (ปรับปรุงจาก Kraidy, 2005 ; Epstein, 2009)  

 
 จักรวรรดินิยมทาง

วัฒนธรรม 
พหุนิยมทาง
วัฒนธรรม 

การข้ามพ้น
วัฒนธรรม 

มโนทัศน์เกี่ยวกับ
วัฒนธรรม 

เป็นหนึ่งเดียว พหุลักษณ์ สังเคราะห์ 

มโนทัศน์เกี่ยวกับ
วัฒนธรรมโลก 

วัฒนธรรมเดี่ยว วัฒนธรรมอัน
หลากหลาย 

การข้ามพ้นวัฒนธรรม 
และการเป็นลูกผสม 
(hybridity) 

มโนทัศน์เกี่ยวกับ
วัฒนธรรมของตนเอง 

ยิ่งใหญ่ที่สุด ภาคภูมิใจ  ถ่อมตัว 

ผลที่เกิดขึ้น การครอบง า การต่อต้าน  การแทรกแซงซึ่งกัน
และกัน 
(interference) และ
การแพร่กระจาย 
(dispersion) 

สถานที่เกิด ระดับโครงสร้าง ระดับปัจเจกบุคคล 
และ/หรือชุมชน 

ปฏิบัติการทางสังคม 

ขอบเขตของการเกิด ระดับโลก ระดับท้องถิ่น ระดับข้ามวัฒนธรรม 
และระหว่างบริบท 

ความสัมพันธ์ระหว่าง
โครงสร้างกับการ
เกิดข้ึน (ในแง่
กระบวนการ) 

ความสัมพันธ์เชิง
เหตุผล(Dialectical) 
สิ่งหนึ่งเป็นตัวก าหนด
อีกสิ่งหนึ่ง 

การด าเนินควบคู่กันไป
(Dilogical) 

ทั้งความสัมพันธ์เชิง
เหตุผล และด าเนิน
ควบคู่กันไป 
(Dialectical and 
Dilogical) 

ความสัมพันธ์ระหว่าง
โครงสร้างกับการ
เกิดข้ึน (ในแง่ผลลัพธ์) 

การส่งอิทธิพล 
(Determination) 

ปฏิสัมพันธ์ 
(Interaction) และสัม
พันธบท 
(intertextuality) 

การเชื่อมต่อกัน 
(Articulation)  

จุดเน้นของสื่อ การผลิตและการ
เผยแพร่ 

การรับ และ ตัวบท/
สาร 

การผลิต ตัวบท การ
รับและการผลิตซ้ า 
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Wolfgang Welsch กล่าวว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมเกิดข้ึนได้ด้วยเหตุผล 3 ประการ คือ 
(Welsch, 1999)  

1. มนุษย์มีความแตกต่างภายในตัวเอง ความซับซ้อนของวัฒนธรรมสมัยใหม่ รูปแบบวิถีชีวิต 
และวัฒนธรรมของแต่ละคนมีการแทรกซึมไปสู่คนอ่ืน 

2. แนวคิดเรื่องวัฒนธรรมเดี่ยวและการแบ่งแยกวัฒนธรรมอย่างในอดีตเป็นเรื่องล้าสมัย ใน
เมื่อทุกวันนี้วิถีชีวิตและวัฒนธรรมไม่ได้หยุดแค่เส้นแบ่งเขตวัฒนธรรมในชาติเท่านั้น แต่ว่าต่างมี
วัฒนธรรมที่เกี่ยวโยงพัวพันกันไปมา 

3. โลกแห่งยุคข้อมูลข่าวสารท าให้การเข้าถึงข้อมูลท าได้จากทุกแห่งในโลก 

จะเห็นได้ว่าการผสมผสานนั้นเป็นเงื่อนไขพ้ืนฐานของโลก โดยปกติการผสมผสานจะเกิดขึ้นเมื่อ
มีการอพยพย้ายถิ่น การค้า สงคราม สภาพที่เกิดขึ้นเป็นปกติเหล่านี้บ่งชี้ว่าแต่ละท้องถิ่นไม่สามารถ
ด าเนินไปแบบต่างคนต่างอยู่ได้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในโลกปัจจุบันที่มีการแลกเปลี่ยนข้อมูลกันอย่างเสรี 
เครือข่ายการสื่อสารที่ทันสมัย ระบบการสื่อสารผ่านดาวเทียม การขยายตัวของตลาดทุน และองค์กร
ข้ามชาติต่างๆ ยิ่งตอกย้ าให้เห็นว่าปัจเจกบุคคลและวัฒนธรรมต่างไม่ได้ด ารงอยู่อย่างโดดเดี่ยว  

ในขณะที่ Clifford Geertz กล่าวว่าความรู้ท้องถิ่น (local knowledge) คือความรู้ที่เกิดขึ้นใน
ท้องถิ่นเอง (in local itself)  (Geertz, 1983) แต่ Arjun Appadurai กลับแย้งว่าเราควรมองความรู้
ท้องถิ่นในฐานะที่เป็นความรู้เพ่ือท้องถิ่นเอง (for local itself) (Appadurai, 1996 : 181) เพราะ
ความรู้ท้องถิ่นอาจไม่ใช่ความรู้ที่เกิดข้ึนในท้องถิ่นนั้นๆ แต่มีการผสมผสานหรือได้รับอิทธิพลจาก
วัฒนธรรมอื่น ความรู้จะเกิดขึ้นจากถ่ินใดไม่ส าคัญเท่าเป็นความรู้ที่เหมาะสมกับท้องถิ่นนั้นๆ ขณะที่ 
Mikhail Bakhtin เชื่อว่าวฒันธรรมใดๆ ล้วนถูกแทรกแซงจากวัฒนธรรมอื่นได้ ด้วยเห็นในข้อดีของ
วัฒนธรรมนั้น วิธีคิดเช่นนี้จะช่วยให้เราเปิดใจกว้างต่อวัฒนธรรมอื่น เชื่อว่าการรับวัฒนธรรมอื่นไม่ใช่
เรื่องเสียหาย ตราบเท่าที่มันเข้ากันได้และเป็นประโยชน์กับเรา  

เมื่อรับเอาแนวคิดดังกล่าวมาใช้การการวิจัยครั้งนี้ก็ท าให้ตั้งเป็นข้อตกลงเบื้องต้นได้ว่า ไม่ว่างิ้ว
จะเป็นสื่อวัฒนธรรมที่เกิดขึ้นในถิ่นใดก็ไม่ส าคัญเท่ากับการที่งิ้วเมีบทบาทและด ารงอยู่จนเป็นส่วนหนึ่ง
ของสังคมไทย อีกท้ังสามารถมองเห็นโยงใยระหว่างท้องถิ่นต่อท้องถิ่นผ่านช่วงเวลาอันยาวนานหลาย
ร้อยปีที่งิ้วกลายมาเป็นส่วนหนึ่งของสังคมไทย  

แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมชี้ให้เห็นว่าแต่ละวัฒนธรรมนั้นมีปฏิสัมพันธ์กัน แทรกแซงซึ่งกัน
และกัน ก้าวล่วงเข้าไป และเปิดรับให้วัฒนธรรมอื่นเข้ามาภายใน เกิดการผสมผสานและน าไปสู่การ
ปรับเปลี่ยนตัวเองอยู่ตลอดเวลา การข้ามพ้นวัฒนธรรมที่เกิดข้ึนในสื่อต่างๆ ไม่ท าให้เราสูญเสียตัวตน
ทางวัฒนธรรม (cultural self) แต่การข้ามพ้นวัฒนธรรมจะท าให้เราเห็นการขยายขอบเขตไปสู่
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วัฒนธรรมและอัตลักษณ์อ่ืน โดยที่ปัจเจกบุคคลและวัฒนธรรมนั้นจะยังคงรักษาลักษณะเดิมบางอย่าง
ของอัตลักษณ์ตนไว้ได้  

 “ทุกวันนี้เรามักจะยืนกรานในเรื่องอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม อัตลักษณ์ของชาติ 
อัตลักษณ์ทางภาษา และอ่ืนๆ บางครั้งความพยายามในการปักป้ายอัตลักษณ์ทาง
วัฒนธรรม อัตลักษณ์ของชาติ อัตลักษณ์ทางภาษาเหล่านี้ก็เป็นการต่อสู้ที่สง่างาม แต่
ในขณะเดียวกันผู้คนที่ต่อสู้เพ่ืออัตลักษณ์ของตนเองก็ต้องใส่ใจข้อเท็จจริงที่ว่าอัต
ลักษณ์นั้นไม่ใช่อัตลักษณ์ของตนเอง (self-identity) ...แต่แสดงให้เห็นความแตกต่าง
ภายในอัตลักษณ์ นั่นหมายความว่าอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมนั้นเป็นวิถีทางของการ
แตกต่างไปจากตัวเอง และผู้คนที่แตกต่างไปจากตัวเอง ทันทีที่เราเข้าสู่หลักการเรื่อง
ความแตกต่างภายในและภายนอกนี้ เราก็ต้องใส่ใจต่อผู้อื่น และเราจะเข้าใจว่าการ
ต่อสู้เพื่ออัตลักษณ์ของตนเองนั้นไม่ใช่การสร้างกรรมสิทธิ์ต่ออัตลักษณ์ของผู้อ่ืน แต่
เป็นการเปิดกว้างต่ออัตลักษณ์ของผู้อื่น และนี่จะเป็นการป้องกันไม่ให้เกิดแนวคิด
เบ็ดเสร็จนิยม ชาตินิยม และแนวคิดการยึดตนเองเป็นศูนย์กลาง” 

 (Derrida, 1997: 13-14)    

   

จากข้อความข้างต้นของ Jacque Derrida ชี้ให้เห็นว่าความแตกต่างถือเป็นลักษณะส าคัญ  
ไม่ใช่แค่แตกต่างจากผู้อ่ืน แต่ยังเป็นความแตกต่างจากตัวตนดั้งเดิมของตัวเองด้วย และแม้ Derrida 
จะกล่าวถึงในระดับปัจเจกบุคคล แต่แนวคิดของเขายังสามารถน าไปใช้กับระดับวัฒนธรรมได้เช่นกัน 
การเน้นที่ความแตกต่างนี้เห็นได้จากแนวคิดการท าให้เป็นวัฒนธรรมลูกผสม (Hybridization) ของ 
Homi Bhabha ซึ่งใช้ค าว่า “ความแตกต่างทางวัฒนธรรม” (cultural difference) แทนที่จะเป็น 
“ความหลากหลายทางวัฒนธรรม“ (cultural diversity) ตามท่ีแนวคิดพหุนิยมทางวัฒนธรรม
สนับสนุน ส าหรับประเด็นนี้ Bhabha กล่าวว่า ในดินแดนอาณานิคมนั้นมีความแตกต่างทางวัฒนธรรม
อยู่ ท่ามกลางความแตกต่างนี้เอง วัฒนธรรมของผู้ครอบครองและผู้ถูกครอบครองจะได้รับโอกาสใน
การต่อรองและแทนที่ จนเกิดเป็นอัตลักษณ์ใหม่ที่เรียกว่า “Third space”  (Bhabha, 1994 ; 
Rutherford, 1990) การที่ประเทศเจ้าอาณานิคมจากยุโรปยึดครองประเทศในทวีปแอฟริกา จึงไม่ใช่
เพียงแค่น าวัฒนธรรมเข้าไปเผยแพร่ให้ประเทศใต้อาณานิคมเท่านั้น หากแต่ชนพื้นเมืองเองก็ยังต่อรอง
และหาทางแทรกแซงด้วยการเผยแพร่เอกลักษณ์ของดนตรีพ้ืนเมือง จนเป็นที่มาของดนตรีแร็พ
และฮิปฮ็อป 

ในมุมมองแบบนี้ ความรุ่มรวยของวัฒนธรรมจะสูญเสียไป หากแต่ละวัฒนธรรมคิดว่าตนเองไม่
ต้องพ่ึงพาวัฒนธรรมอ่ืน และเชื่อว่าวัฒนธรรมของตนสมบูรณ์แบบอยู่แล้ว การข้ามพ้นวัฒนธรรมจะ
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เกิดข้ึนได้ก็ต่อเมื่อเราตระหนักว่าสิ่งที่วัฒนธรรมของเรามีอยู่นั้นไม่เพียงพอ การที่เราจะตระหนักถึง
ความแตกต่างได้ดีที่สุดก็คือ การใช้ความรู้สึกว่าตนเองไม่ได้สมบูรณ์แบบ ดังนั้นแล้วการข้ามพ้น
วัฒนธรรมจึงเป็นเหมือนกับที่ Mikhail Epstein เปรียบเปรยไว้ว่า “ราวกับไม้วิเศษท่ีจะให้เรานิยาม
ตนเองเป็นหญิง เด็ก หรือสมาชิกในชาติและสีผิวที่ต่างออกไป” (Epstein, 1995) 

 

2.2.1 อ านาจกับการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

Antonio Gramsci เห็นว่าวัฒนธรรมมีลักษณะเป็นพลวัต และสังคมมีพ้ืนที่ที่วัฒนธรรมจ านวน
มากเข้ามาช่วงชิงต่อสู้พ้ืนที่กัน วัฒนธรรมใดต้องการอยู่รอดก็ต้องมีการผลิตซ้ า (reproduction) อย่าง
สม่ าเสมอ แม้ว่าแต่ละสังคมจะมีกลไกด้านการปราบปรามโดยผ่านกฎหมาย ต ารวจ แต่ Gramsci เห็น
ว่ากลไกท่ีใช้ได้ผลดีกว่าคือกลไกด้านอุดมการณ์โดยผ่านวัฒนธรรม สื่อมวลชน และสถาบันการศึกษา 

ขณะที่ Foucault นั้นสนใจแนวคิดเรื่อง “อ านาจ” และ “ความรู้” อ านาจนี้ไม่ได้เกิดขึ้นในมิติ
เศรษฐกิจและการเมืองเท่านั้น แต่ถือว่าคนทุกกลุ่มเกี่ยวข้องกับอ านาจไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง อ านาจได้
สร้าง “ความจริง” หรือความหมายที่สังคมเชื่อถือว่าเป็นความจริง เขาเชื่อว่าความสัมพันธ์ทุกประเภท
ล้วนเป็นความสัมพันธ์เชิงอ านาจ พ่อแม่และครูใช้การอบรมเลี้ยงดูในการท าให้เด็กสยบยอมต่อระบบ 
แม้แต่กระบวนการทางวัฒนธรรมอย่างสื่อการแสดงก็เป็นส่วนหนึ่งของการสร้างปทัสถานทางสังคม 

Foucault ได้ศึกษาวิธีการที่ผู้มีอ านาจลงโทษผู้ที่ปฏิเสธบรรทัดฐานทางสังคม เช่น อาชญากร
ในฝรั่งเศสสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ถูกทรมานและประหารในที่สาธารณะ การใช้สถานกักกัน
เยาวชนเป็นเครื่องควบคุมเยาวชนผู้กระท าผิด เป็นต้น ระเบียบวินัยในสถานกักกันดังกล่าวถูก
ออกแบบให้หล่อหลอมผู้กระท าความผิด กลายเป็นพลเมืองที่เชื่อง หยุดท้าทายอ านาจของผู้ปกครอง 
(Foucault, 1975)  

เราอาจรู้จักส านวนที่ว่า “ความรู้คืออ านาจ” แต่จากทัศนะของ Foucault นั้นอ านาจต่างหากท่ี
สามารถสร้างความรู้ได้ หรืออีกนัยหนึ่งก็คือ อ านาจสามารถก าหนดได้ว่าอะไรคือความรู้ อะไรคือสัจจะ 
สิ่งที่ Foucault สนใจก็คือมีการบริหารอ านาจอย่างไร และเกิดผลอะไรตามมา อย่างไรก็ตามที่ใดมี
อ านาจ ที่นั่นก็ย่อมมีการต่อต้านอ านาจ การต่อต้านดังกล่าวนี้ก็คืออ านาจที่จะนิยามความเป็นอ่ืน เฉก
เช่นที่อาชญากรคือการปฏิเสธกฎหมาย ความพยายามที่จะสร้างสรรค์งิ้วรูปแบบใหม่ๆ ก็คือการปฏิเสธ
งิ้วรูปแบบเดิมๆ 

มุมมองเชิงวิพากษ์ของแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมก็มีลักษณะเดียวกับแนวคิดวัฒนธรรม
ศึกษาเชิงวิพากษ์ (critical cultural study) ที่ให้ความส าคัญกับการศึกษาบทบาทของ “อ านาจ” ใน
การผสมผสานแลกเปลี่ยนวัฒนธรรม โดยประเด็นที่สนใจที่ศึกษาได้แก่ มโนทัศน์ในการผสมสาน ผู้มี
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อ านาจในการก าหนดไวยากรณ์ของการผสมผสาน อ านาจที่ท าให้สถานะของสื่อหรือวัฒนธรรมนั้นๆ มี
ความเปลี่ยนแปลงไปในแต่ละช่วงเวลา ความจ าเป็นที่จะต้องผสมผสาน การผสมผสานระหว่าง
วัฒนธรรมที่ขัดแย้งกัน และ ความรู้เท่าทันของการผสมผสาน เป็นต้น 

Bhabha (1994) เชื่อว่าการเป็นลูกผสมทางวัฒนธรรมมีความสามารถในการโค่นล้มวาทกรรม

ที่ชนชั้นน าเป็นผู้ผลิต เพ่ือที่จะสร้างสรรค์สิ่งที่เขาเรียกว่า “วัฒนธรรมต่อต้านความเป็นสมัยใหม่ของ

ยุคหลังอาณานิคม” 

ในขณะที่ Benhabib (2002)  กล่าวว่ามีสิ่งที่จ าเป็นเกี่ยวกับปทัสถาน (norm) 3 ประการที่ท า

ให้สังคมตระหนักถึงอัตลักษณ์ของการผสมผสาน และเข้ากันได้กับสิทธิมนุษยชนและมาตรฐานทาง

ประชาธิปไตย เงื่อนไขเหล่านี้ได้แก่ 

(1) การแลกเปลี่ยนอย่างเสมอภาค เงื่อนไขของปทัสถานแบบนี้เรียกร้องสิทธิเท่าเทียมกัน

ส าหรับทุกชุมชน ไม่เว้นแม้แต่ชนกลุ่มน้อย สิทธิเท่าเทียมกันในการแลกเปลี่ยนนี้สนับสนุน

แนวคิดเรื่องการไหลเวียนทางวัฒนธรรมที่มิได้มีลักษณะจากทางหนึ่งไปอีกทางหนึ่งเพียง

อย่างเดียว 

(2) การให้เหตุผลส่วนตัวด้วยความสมัครใจ น ามาซึ่งการท าให้สมาชิกในกลุ่มสามารถให้ค า

นิยามตนเองได้ว่าจะเลือกรับวัฒนธรรมแบบใดเข้ามาเป็นอัตลักษณ์ของตนเอง ไม่ใช่อยู่ใน

ระบบที่ปราศจากความยืดหยุ่น ซึ่งท าให้ปัจเจกบุคคลติดอยู่กับอัตลักษณ์ของการถือก าเนิด

ที่เปลี่ยนแปลงไม่ได้ 

(3) เสรีภาพของการด ารงอยู่หรือการสมาคมกับผู้อ่ืน เป็นการรับรองความสามารถของปัจเจก

บุคคลในการเข้าร่วมกับกลุ่มที่ตนเองไม่ได้เกิดมา 

Benhabib เชื่อว่าหากเงื่อนไข 3 ประการนี้มั่นคงแล้ว สังคมก็จะเกิดสิ่งที่เรียกว่า “บทสนทนา

ทางวัฒนธรรมที่สลับซับซ้อน” (Benhabib, 2002 : 22) 

การวิเคราะห์วาทกรรมเชิงวิพากษ์เน้นที่ประเด็นดังนี้ (Kraidy, 2005) 

(1) การเข้าถึงช่องทางของวาทกรรมอย่างเช่น สื่อมวลชน สิทธิพิเศษทางสังคม เศรษฐกิจ หรือ

การเมือง 
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(2) การรับรู้ทางสังคม (Social cognition) แสดงภาพของการจัดการ กลุ่ม และความสัมพันธ์

ทางสังคม ซึ่งเชื่อมโยงวาทกรรมเข้ากับการครอบง าความคิด 

(3) โครงสร้างวาทกรรม หรือวิธีการประกอบสร้างวาทกรรม 

(4) รูปแบบวฒันธรรมท่ีดงึดดูใจตอ่ตลาดก็จะมีชีวิตรอด ขณะท่ีวฒันธรรมท่ีขาดคณุคา่เชิง

พาณิชย์ก็จะตาย ประเดน็นีแ้สดงให้เห็นวา่การเป็นลกูผสมไมใ่ชแ่คเ่พียงมิตคิวามเป็น

ธรรมชาตแิละหลีกเล่ียงไมไ่ด้ แตย่งัเป็นเร่ืองของตลาดและผู้บริโภคด้วย 

(5) การเป็นลกูผสมแบบนีเ้รียกว่าการข้ามวฒันธรรมแบบร่วมมือ (corporate 

transculturalism) ซึง่เน้นให้เห็นการล่ืนไหลทางวฒันธรรม เสมือนเป็นเคร่ืองมือท่ีสร้าง

ความร่วมมือให้เกิดผลก าไรมากขึน้ ผู้บริโภคพงึพอใจมากขึน้ โลกเช่ือมโยงกนัมากขึน้ 

(6) โดยการสนบัสนนุวิสยัทศัน์เร่ืองการเป็นอิสระจากอ านาจของความสมัพนัธ์ระหวา่ง

วฒันธรรมท่ีเรียกวา่ “ทางเลือกของผู้บริโภค” “เสรีภาพของปัจเจกบคุคล” “ตลาดเสรี” 

“การค้าเสรี” การข้ามพ้นวฒันธรรมแบบร่วมมือ (corporate transculturalism) ใช้

ยทุธศาสตร์การเป็นลกูผสมเพ่ือเน้นแง่มมุของระเบียบโลก และให้สิทธิพิเศษแก่แบบ 

(modality) เฉพาะของสถานการณ์ของเร่ืองราว ในขณะท่ีเวลาเดียวกนัก็ทิง้

องค์ประกอบอ่ืนท่ีไมเ่ข้ากบัยทุธศาสตร์ทิง้ไป 

 

ด้วยเหตุนี้ เมื่อน ามุมมองเชิงวิพากษ์มาใช้ท าความเข้าใจการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วใน
ประเทศไทย จึงเกิดเป็นประเด็นดังเช่นต่อไปนี้ 

1) การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยมีมโนทัศน์อย่างไร เกิดข้ึนเพ่ือครอบง าสื่อ
อ่ืน เพ่ือให้งิ้วด ารงอยู่ได้ในสังคมไทย หรืออ่ืนๆ 

2) ใครหรือสถาบันใดเป็นผู้มีอ านาจในการก าหนดไวยากรณ์ของการผสมผสานงิ้วดังที่เป็น  

3) ในแต่ละช่วงเวลาที่งิ้วเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของสังคมไทย งิ้วมีสถานะอย่างไร อะไรเป็น
สาเหตุที่ท าให้งิ้วเปลี่ยนสถานภาพไป และการเปลี่ยนสถานภาพนั้นส่งผลกระทบถึงอะไรบ้าง 

4) ล าดับขั้นตอนของการใช้อ านาจเพื่อน างิ้วมาผสมผสานมีลักษณะเป็นอย่างไร 

5) ท่าทีจากฝ่ายต่างๆ ที่มีต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วเป็นอย่างไร 
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ขณะที่ Marwan M. Kraidy กล่าวว่าการวิเคราะห์การสื่อสารข้ามพ้นวัฒนธรรมเน้นที่การ
ประกอบสร้างวาทกรรม ไม่ว่าจะโดยช่องทางสื่อมวลชน เศรษฐกิจการเมือง หรือสิทธิพิเศษทางสังคม 
(Kraidy, 2005)  

 

2.2.2 กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

Pierre Bourdieu นักสังคมวิทยาชาวฝรั่งเศสได้น าแนวคิดเรื่องการผลิตซ้ าของแรงงานของ
มาร์กซ์ท่ีใช้กับเรื่องการผลิตว่า การจัดสวัสดิการ เช่นที่พัก อาหาร ท าให้แรงงานสามารถท าหน้าที่ผลติ
ให้แก่นายทุนได้ต่อไป Bourdieu ได้น าแนวคิดดังกล่าวมาอธิบายสังคมวัฒนธรรม เขากล่าวว่าการผลิต
ซ้ าทางวัฒนธรรมเป็นการถ่ายทอดอุดมการณ์ค่านิยมของชนชั้นครอบง า เพื่อให้สามารถครอบง าและ
ปกครองชนชั้นอื่นได้ต่อไป 

การถ่ายทอดดังกล่าวนี้ด ารงอยู่จากรุ่นสู่รุ่น แสดงถึงความต่อเนื่องของประสบการณ์ทาง
วัฒนธรรมที่ด ารงอยู่ข้ามกาลเวลา Raymond Williams แห่งส านักเบอร์มิงแฮมเห็นว่าวัฒนธรรม
ต่างๆ ล้วนถูกผลิตขึ้นตลอดเวลาในทุกสถานที่ หากวัฒนธรรมทั้งที่เกิดใหม่และด ารงอยู่มานานแล้ว
เหล่านี้ ไม่ได้รับการผลิตซ้ าเพ่ือสืบทอด วัฒนธรรมนั้นก็จะมีอายุสั้นและสูญสลายไปในที่สุด ไม่ว่าจะ
เป็นวัฒนธรรมที่เป็นรูปธรรมหรือนามธรรมก็ตาม 

Raymond Williams ได้แบ่งวัฒนธรรมเป็นวัฒนธรรมที่ยังมีชีวิตอยู่ (Lived culture) กับ
วัฒนธรรมที่ได้รับการบันทึก (Record culture) วัฒนธรรมแบบแรกคือวัฒนธรรมทั้งหมดที่มีอยู่ใน
สถานที่และเวลาหนึ่งๆ ซึ่งคนที่มีชีวิตอยู่ในเวลาและสถานที่นั้นเท่านั้นจึงสามารถเข้าถึงได้ ขณะที่
วัฒนธรรมแบบหลังเป็นส่วนเสี้ยวหนึ่งของวัฒนธรรมแบบแรกที่ถูกเลือกสรรให้มีชีวิตยืนยาวต่อไป 
(กาญจนา แก้วเทพ, 2549)  การผลิตซ้ าดังกล่าวอาจเกิดขึ้นโดยสถาบันครอบครัว สถาบันการศึกษา 
สื่อมวลชน ฯลฯ เราจึงจ าเป็นต้องท าความเข้าใจการเลือกบางอย่างจากวัฒนธรรมที่ยังมีชีวิตอยู่ มา
เป็นวัฒนธรรมที่ได้รับการบันทึก แล้วศึกษาวิธีคิด การเปลี่ยนแปลงทางสังคม ฯลฯ การท าความเข้าใจ
สิ่งเหล่านี้จะท าให้เห็นสาเหตุของการที่วัฒนธรรมนั้นถูกเลือก อาทิเช่น เป็นผลประโยชน์ทางชนชั้น 
เช่นเดียวกับท่ีครั้งหนึ่งเคยมีง้ิวมากมายหลายแบบในประเทศไทย งิ้วที่ถูกบันทึกเป็นหลักฐานเอกสารมี
อยู่จ านวนหนึ่ง  แต่จนปัจจุบันคงเหลือเพียงงิ้วแต้จิ๋วเป็นหลักเท่านั้น แม้แต่งิ้วบางคณะซึ่งเคยแสดงงิ้ว
ประเภทอ่ืนก็ยังต้องหันมาแสดงงิ้วแต้จิ๋วแทน การวิจัยครั้งนี้จึงพยายามจะตอบค าถามว่าอะไรเป็น
ปัจจัยที่ท าให้งิ้วในประเทศไทยได้รับการผลิตซ้ า ใครเป็นผู้มีอ านาจในการเลือกสรรที่จะน างิ้วมาผลิต
ซ้ า และการผลิตซ้ านั้นส่งผลให้เกิดอะไรตามมา 
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ขณะที่ Stuart Hall นั้นกล่าวว่าการผลิตซ้ าแบ่งเป็นการผลิตซ้ าโดยยังคงความหมายเดิม และ 
การผลิตซ้ าเพ่ือสร้างความหมายใหม่ที่ขัดแย้งกับความหมายเดิม หรือขัดกับสามัญส านึกที่ผู้รับสารมี
อยู่ หรือคัดค้านต่อความรู้ที่ยอมรับการโดยปริยาย (กาญจนา แก้วเทพ, 2542)  

การผลิตซ้ านั้นอาจรักษารูปแบบ เนื้อหาและความหมาย โดยอาจผลิตซ้ าทั้งรูปแบบและเนื้อหา 
หรือดัดแปลงรูปแบบโดยรักษาเนื้อหา หรือรักษารูปแบบโดยดัดแปลงเนื้อหา 

ชวพร ธรรมนิตยกุล (2550) ศึกษาการผลิตซ้ าของรายการบิ๊กบราเธอร์ในประเทศไทย พบว่า
ปัจจัยที่มีผลต่อการผลิตซ้ ามากท่ีสุดคือ ข้อก าหนดจากเจ้าของลิขสิทธิ์แต่ไม่สามารถผลิตซ้ ากับ
ประเทศต้นแบบได้ทั้งหมด เนื่องจากมีความแตกต่างทางวัฒนธรรม จึงต้องมีการดัดแปลงและเพ่ิม
เนื้อหา เพ่ือให้เหมาะสมกับผู้ชมชาวไทย เพ่ิมช่องทางการแสวงหารายได้ของผู้ผลิต แต่รายการนี้มีการ
ผลิตเพียง 2 ปีก็ยุติ เนื่องจากเนื้อหาและรูปแบบรายการยังไม่ตรงกับความต้องการของผู้ชมชาวไทย 

การผลิตซ้ าแบบข้ามพ้นวัฒนธรรมถือเป็นปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นเป็นปกติในโลกของสื่อปัจจุบัน 
รายการส าหรับเด็กอย่างเทเลทับบีส์ (Teletubbies) ของสถานีบีบีซี (BBC) แห่งสหราชอาณาจักร ซึ่ง
ออกอากาศเมื่อปี 1997-2001 ก็ถูกน าไปเป็นต้นแบบให้กับรายการเทเลโชบิส (Tele Chobis) ของ
เม็กซิโกในปี 1998 และฮูโทส (Hutos) ของเกาหลีใต้ในปี 2007 ทั้ง 3 รายการมีส่วนพ้องกันในแง่เป็น
เรื่องราวของตัวละครใส่ชุดตุ๊กตา 4 คนซึ่งมีบุคลิกเหมือนเด็ก ทั้ง 4 ใช้ชีวิตอยู่ในดินแดนแห่งหนึ่ง และ
พบกับเรื่องราวต่างๆ ท าให้เกิดการเรียนรู้และพัฒนาการด้านต่างๆ อย่างไรก็ตามทั้งเทเลโชบิสและฮู
โทส ต่างก็สร้างสรรค์เนื้อหาที่แสดงถึงการข้ามพ้นวัฒนธรรม โดยในเทเลโชบิสนั้นยังพบอัตลักษณ์ของ
เม็กซิกนั วัฒนธรรมในยุคอาณานิคม และวัฒนธรรมประชานิยมของอเมริกันเข้ามาผสมผสานกัน 
ขณะที่ ฮูโทสก็พบอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมแบบเกาหลีและเทคโนโลยีของโลกสมัยใหม่ ทั้งสองรายการ
นี้จัดเป็นตัวอย่างของรายการที่ผ่านกระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมทั้งในมิติด้านสถานที่ และมิติด้าน
เวลา (ปรีดา อัครจันทโชติ, 2554)  

 

2.2.3 การผสมผสานแบบข้ามพ้นวัฒนธรรม 

การผสมผสานทางวัฒนธรรม (cultural hybridity) เกิดขึ้นเมื่ออัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม 2 
อย่างเข้ามาเผชิญหน้ากัน และลู่เข้าหากันในรูปแบบใดรูปแบบหนึ่ง ดังที่ เค. บี. ชาน (Chan, 2002)  
กล่าวว่าการผสมผสานทางวัฒนธรรมคือการผสมกันระหว่างวัฒนธรรมเอ (A) กับวัฒนธรรมบี (B) ท า
ให้มีโอกาสเกิดวัฒนธรรมใหม่ 3 รูปแบบคือ วัฒนธรรมเอบีที่ทั้ง 2 วัฒนธรรมเป็นวัฒนธรรมหลักท้ังคู่ 
(AB) วัฒนธรรมเอบีที่มีวัฒนธรรมเอเป็นหลัก (Ab) และวัฒนธรรมบีเอท่ีมีวัฒนธรรมบีเป็นหลัก (Ba) 
อย่างไรก็ตาม Mikhail Epstein เห็นว่าการผสมผสานทางวัฒนธรรมนี้เป็นพ้ืนฐานของการข้ามพ้น
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วัฒนธรรม แต่การข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นปฏิบัติการระดับสูงกว่านั้น เมื่อเป็นการบูรณาการของ
ขนบประเพณี วัฒนธรรม และระบบสัญลักษณ์จ านวนมากเข้าไว้ เหมือนจานสีที่เลือกเอาสีจาก
วัฒนธรรมต่างๆ มาผสมกันในจานสีของตน แล้วสร้างสรรค์เป็นภาพวาดของตนเองอย่างอิสระ 
(Epstein, 2009)  

การผสมผสานแบบข้ามพ้นวัฒนธรรมถือเป็นเรื่องปกติธรรมดาในงิ้ว  ด้วยเหตุที่งิ้วเองก็ถือ
ก าเนิดจากการ “ผสมผสาน” ของการละเล่นและการแสดงนานาชนิด แม้เม่ือเกิดเป็นงิ้วสมบูรณ์แบบ
แล้ว ก็ยังมีการผสมผสานกันระหว่างงิ้วแต่ละสกุลรวมถึงการแสดงจากวัฒนธรรมอื่นอย่างเป็นปกติ
วิสัย แม้แต่งิ้วที่เป็นสัญลักษณ์ประจ าชาติจีนอย่างงิ้วปักกิ่งก็ยังเกิดจากการผสมผสานของงิ้วหลายชนิด 
ดังนั้นแล้วงิ้วในประเทศไทยจึงไม่ใช่เพียงสื่อการแสดงที่ผสมผสานระหว่างจีนกับไทย แต่เราไม่อาจ
ละเลยอิทธิพลหรือองค์ประกอบจากวัฒนธรรมอื่น 

ส าหรับแบบแผนของการผสมผสานทางวัฒนธรรมนั้น Paul S. N. Lee ได้ศึกษาสื่อในฮ่องกง ใน
คราวที่ฮ่องกงกลับคืนสู่แผ่นดินจีน เขาอธิบายแบบแผนการน าวัฒนธรรมต่างชาติมาดัดแปลงเข้ากับ
บริบทฮ่องกง 4 รูปแบบ ซึ่งสามารถน ามาอธิบายในบริบทอ่ืนได้ ดังนี้ (Lee, 1991)  

1. แบบแผนนกแก้ว (Parrot pattern) คือการน าเอารายการต่างๆ จากต่างประเทศที่ได้รับ
ความนิยมมาออกอากาศ ลักษณะเช่นนี้คล้ายกับลักษณะของนกแก้วที่เลียนแบบการพูดของมนุษย์โดย
ไม่เข้าใจสิ่งที่ตนเองก าลังเลียนแบบอยู่ 

2. แบบแผนอมีบา (Ameoba pattern) คือการน ารายการจากต่างประเทศมาดัดแปลงให้เข้า
กับรสนิยมของท้องถิ่น แต่เนื้อหารายการยังคงเหมือนเดิม เป็นการซื้อรายการจากต่างประเทศมาผลิต
ใหม่ในบริบทท้องถิ่น ลักษณะนี้เหมือนกับตัวอมีบาที่สามารถเปลี่ยนรูปทรงภายนอกได้ โดยที่แก่นแท้
นั้นยังเป็นอมีบาตัวเดิม 

3. แบบแผนปะการัง (Coral pattern) คือการน ารายการต่างประเทศมาเปลี่ยนเนื้อหาภายใน 
ขณะที่รูปแบบภายนอกยังเป็นเหมือนเดิม เช่น การน าท านองเพลงจากต่างประเทศมาเปลี่ยนเนื้อร้อง
เป็นภาษาท้องถิ่น 

4. แบบแผนผีเสื้อ (Butterfly pattern) คือการผสมผสานทางวัฒนธรรม ซึ่งต้องใช้เวลา
พอสมควร จนกระท่ังไม่สามารถระบุได้ว่ารายการดังกล่าวมีที่มาจากรายการใด เนื่องจากลักษณะอาจ
แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง เช่นเดียวกับลักษณะของผีเสื้อที่ต้องใช้เวลานานกว่าจะเปลี่ยนจากหนอนเป็น
ดักแด้และผีเสื้อในที่สุด กระทั่งเมื่อเป็นผีเสื้อแล้วก็มีลักษณะแตกต่างจากหนอนโดยสิ้นเชิง 
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ส าหรับการศึกษาเรื่องการผสมผสานหรือการปรับเปลี่ยนของแต่ละองค์ประกอบนั้น ผู้วิจัยใช้
วิธีการของกาญจนา แก้วเทพ (2542) ซึ่งแบ่งระดับความเข้มแข็ง-ยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลงของ
วัฒนธรรมต่างๆ โดยเปรียบเทียบกับต้นไม้ ดังนี้ 

1. สิ่งที่รักษาไว้ (แก่น) หมายถึง ความเชื่อหรือหลักการขององค์ประกอบนั้นยังคงเดิม หากมีการ
เปลี่ยนแปลงรายละเอียดของเนื้อหา ก็เป็นเพียงรายละเอียดปลีกย่อยขององค์ประกอบนั้นๆ  

2. สิ่งที่มีการปรับเปลี่ยน (กระพ้ี) หมายถึง การเปลี่ยนแปลงเนื้อหาหลัก แต่การเปลี่ยนแปลง/
ผสมผสานนั้นยังเป็นเพียงปรากฏการณ์ชั่วครั้งชั่วคราว รวมถึงการลดทอนรายละเอียดของเนื้อหาหลัก
ขององค์ประกอบนั้นๆ 

3. สิ่งที่มักปรับเปลี่ยน (เปลือก) มีการเปลี่ยนแปลงเนื้อหาหลัก และการเปลี่ยนแปลง/ผสมผสาน
นั้นมีความต่อเนื่องสม่ าเสมอ 

จากการศึกษางานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการผสมผสานทางวัฒนธรรมไทย-จีน  ปรวรรณ ทรง
บัณฑิตย (2549) ศึกษาการน าเสนออัตลักษณ์แบบจีน-สยามในติตยสารต้าเจียห่าว โดยแบ่งอัตลักษณ์
ทางวัฒนธรรมไทย-จีน เป็น 2 ประเภท คือ 1) อัตลักษณ์ทางกายภาพ โดยผ่านแบบอักษรไทยที่มี
รูปทรงเลียนแบบตัวอักษรจีน การแต่งกายของบุคตคลที่ใช้เครื่องแต่งกายจีนผสมผสานกับเครื่องแต่ง
กายสมัยใหม่ ค าโปรยภาษาไทย จีน อังกฤษ ปนกัน และ 2) อัตลักษณ์ที่น าเสนอผ่านบทความและ
ข้อเขียน โดยแสดงผ่านชื่อคอลัมน์ที่แสดงถึงการผสมผสานแบบไทย จีน และตะวันตก ปรวรรณ
ชี้ให้เห็นว่ากลุ่มตัวอย่างจ านวนหนึ่งเกิดการเปลี่ยนแปลงระดับทัศนคติ คือเกิดความภูมิใจความเป็น
คนเชื้อสายจีนของตนมากข้ึน หันมาสนใจเรียนภาษา วัฒนธรรม ประเพณีจีนมากขึ้น ทั้งท่ีก่อนหน้านี้
ไม่สนใจมากนัก ท้ายที่สุดปรวรรณสรุปว่านิตยสารต้าเจียห่าวน าเอาส่วนดีงามทางวัฒนธรรมและชาติ
พันธุ์ชาวจีนมาน าเสนอ เพ่ือสร้างภาพต้นแบบ (stereotype) ให้กับอัตลักษณ์ของชาวไทยเชื้อสายจีน
เสียใหม่ เช่นอัตลักษณ์ด้านความขยัน ท าธุรกิจเก่ง มีรากเหง้าทางวัฒนธรรมยาวนาน 

จะเห็นได้ว่าการผสมผสานทางวัฒนธรรมของนิตยสารต้าเจียห่าวมีลักษณะก้ ากึ่งระหว่างการ
ผสมผสานรูปแบบอมีบาและรูปแบบผีเสื้อ กล่าวคือมีความพยายามจะผสมผสานอัตลักษณ์ไทยจีนให้
เกิดเป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมที่สมบูรณ์แบบ (รูปแบบผีเสื้อ) ซึ่งจ าเป็นต้องใช้เวลายาวนาน แต่ใน
กระบวนการดังกล่าวอาจเรียกได้ว่ายังอยู่ในขั้นรูปแบบอมีบา คือสิ่งที่ผสมผสานนั้นมีลักษณะเป็นการ
น าเอารูปแบบความเป็นจีนที่เห็นเด่นชัด (ลักษณะแบบอักษร เครื่องแต่งกาย ค าภาษาจีนที่คนไทยรู้จัก
ดี) มาใช้กับเนื้อหาในประเทศไทย แนวคิดเรื่องรูปแบบการผสมผสานทางวัฒนธรรมของ Paul S. N. 
Lee และงานวิจัยของปรวรรณจะถูกน ามาใช้ศึกษาเปรียบเทียบกับปรากฏการณ์การข้ามพ้น
วัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย  
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ส าหรับการผสมผสานทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับงิ้วในประเทศไทยนั้น วีเกียรติ มารคแมน 
(2538) กล่าวว่าดนตรีงิ้วแต้จิ๋วมีส่วนในการผสมผสานวัฒนธรรมไทย-จีน โดยดนตรีงิ้วแต้จิ๋วส่งอิทธิพล
ถึงดนตรีไทย 3 ลักษณะ คือ 

1. การรับไปใช้ทั้งเพลงโดยไม่เปลี่ยนแปลง ได้แก่ เพลงโป๊ยกังเหล็ง ซึ่งเป็นเพลงเดียวกับ
เพลงก้วยกังเหล็ง โดยไม่ได้มีการดัดแปลงใดๆ 

2. การรับไปปรับปรุงบางส่วน ได้แก่ เพลงจีนใจ๋ยอ ซึ่งมีที่มาจากเพลงเจี๋ยงเจี๋ยงฮวย 

3. การรับส านวนเพลงมาแล้วแต่งใหม่ ซึ่งต้องศึกษาวิเคราะห์แยกแยะจึงจะพบ ได้แก่เพลง
แป๊ะฮวยพัง มีที่มาจากเพลงฮกเต๊กซื้อ 

ความพยายามที่จะทดลองน างิ้วมาผสมผสานทางวัฒนธรรมนี้มิได้จ ากัดอยู่แต่ในเฉพาะนัก
วิชาชีพเท่านั้น แม้ในงานวิชาการก็ยังมีการทดลองใช้กระบวนการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ในการผสมผสาน
งิ้วแต้จิ๋วเข้ากับละครพ้ืนบ้านเรื่อง พระะสุธน โดยใช้กระบวนการบริหารจัดการแบบละครสมัยใหม่ ที่
แบ่งข้ันตอนการท างานเป็น ขั้นการจัดเตรียมการแสดง การด าเนินการแสดง และการประเมินผลการ
แสดง (ธนัช  
ถิ่นวัฒนากูล, 2548)  อย่างไรก็ตาม แม้ร่องรอยของความเป็น “งิ้วไทย” ในงานทดลองชิ้นนี้คงปรากฏ
เพียงวรรณกรรมการแสดงและภาษาท่ีใช้เท่านั้น ส่วนองค์ประกอบอื่นยังคงเป็นแบบงิ้วแต้จิ๋วทั้งหมด 
กระนั้นแล้วการทลายก าแพงด้านภาษาลง ท าให้ผู้ชมรุ่นใหม่ที่ไม่รู้จักภาษาแต้จิ๋ว ก็สามารถเสพย์
สุนทรียรสจากเนื้อเรื่องงิ้วได้    

 

2.3 แนวคิดเรื่องการสร้างความหมาย 

นับตั้งแต่ทศวรรษ 1970-1980 เป็นต้นมา นักทฤษฎีเปลี่ยนความสนใจจากผลกระทบของสื่อ
ต่อปัจเจกบุคคลและสังคม มาเป็นการตั้งค าถามว่าผู้คนเข้ามาสัมผัสความหมายร่วมทางวัฒนธรรมนั้น
ได้อย่างไร (กาญจนา แก้วเทพ, 2552)  โดยเหตุที่ “ความหมาย” (meaning) นั้นเป็นปฏิสัมพันธ์
ระหว่าง “ผู้ให้ความหมาย” (subject) กับ “สิ่งที่มีความหมาย” (object) เสมอ ดังนั้นสิ่งต่างๆ จึงไม่ได้
มีความหมายโดยตัวเอง แต่มนุษย์เป็นผู้ให้ความหมาย และข้ึนกับว่ามีความหมายในสายตาของใคร 
(กาญจนา แก้วเทพ, 2549)  
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2.3.1 แนวคิดการประกอบสร้างความเป็นจริงทางสังคม (Social construction of reality) 

Peter L. Berger และ Thomas Luckman กล่าวว่าความรู้ทั้งหลายทั้งปวงอันรวมถึงความรู้อัน
เป็นสามัญส านึกเกี่ยวกับความเป็นจริงในชีวิตประจ าวันล้วนสืบเนื่องมาจากปฏิสัมพันธ์ทางสังคม  
(Berger and Luckman, 1966)  

แนวคิดการประกอบสร้างทางสังคม (Social constructionism) มีความเชื่อเบื้องต้นว่า
เหตุการณ์ต่างๆ ล้วนเปิดกว้างต่อการตีความ สถาบันสังคม อาทิเช่น โรงเรียน ศาสนา ธุรกิจ การทหาร 
ล้วนถูกประกอบสร้างขึ้นมา และอ านาจของปัจเจกบุคคลที่จะต่อต้านสถาบันเหล่านี้มีจ ากัด (Baran 
and Davis, 2009)  ตามแนวคิดการประกอบสร้างทางสังคม สถาบันสังคมมีอ านาจเหนือวัฒนธรรม 
เพราะว่าเราในฐานะที่เป็นปัจเจกบุคคลนั้นมองวัฒนธรรมที่เราเข้าไปยุ่งเก่ียวเสมือนหนึ่งเป็นความเป็น
จริงที่อยู่เหนือการควบคุมของเรา 

ผู้รับสารซึ่งถือว่าเป็นผู้ชมที่มีความกระตือรือร้น (active audience) จะใช้สัญลักษณ์ของสื่อ
เพ่ือท าความเข้าใจสิ่งรอบตัวของพวกเขา แต่การให้ความหมายหรือค านิยามนี้จะไม่มีค่าถ้าไม่มีผู้อื่น
มาร่วมแบ่งปันความหมาย หรืออีกนัยหนึ่งก็คือถ้าผู้อื่นมิได้ร่วมรับรู้ความหมายแบบเดียวกัน เช่น การ
ที่เราให้ความหมายต่อ “คนจีน” จะไม่มีประโยชน์ ถ้าคนอ่ืนมิได้เข้าใจแบบเดียวกัน  

ส าหรับในเมืองไทย รถกะบะกับรถซีดานอาจเป็นยานพาหนะเหมือนกัน และแม้ว่ารถกะบะบาง
รุ่นบางยี่ห้ออาจราคาไม่แพ้รถซีดานรุ่นหรูหรา แต่ “ความเป็นจริง” ที่แวดล้อมรถท้ังสองคันนี้ย่อม
แตกต่างกัน ท่าทีที่ผู้อื่นปฏิบัติต่อคนขับรถท้ังสองคันนี้ก็แตกต่างกันด้วย 

Alfred Schutz เป็นนายธนาคารผู้สนใจในสังคมวิทยา เขาสนใจว่าเราต้องพ่ึงพาระบบ
เศรษฐกิจโดยการยอมรับว่าเงินซึ่งแม้บนธนบัตรจะต่างกันแค่ตัวเลขท่ีพิมพ์ แต่กลับมีมูลค่าต่างกันมหา
ศาล จะเห็นได้ว่านี่เป็นเพียงตัวอย่างหนึ่งในชีวิตประจ าวันของคนเรา Schutz ได้หันมาหาแนวคิดแบบ
ปรากฏการณ์นิยม  (Phenomenology) ซึ่งได้รับการพัฒนาในยุโรป เขากล่าวว่าคนเราใช้ชีวิตโดยใช้
ความคิดหรือความพยายามเพียงเล็กน้อยเท่านั้น เพราะว่าเราได้พัฒนาคลังความรู้ทางสังคม (stock 
of  social knowledge) ในการท าความเข้าใจสิ่งต่างๆ รอบตัวเราอย่างรวดเร็ว แล้วก็แสดงปฏิกิริยา
ตอบได้อย่างรวดเร็วโดยใช้ความรู้เหล่านี้ จากตัวอย่างเรื่องเงินข้างต้น เราได้ใช้ความรู้เรื่องการใช้เงิน 
เรามีทัศนคติและความรู้สึกเกี่ยวกับเงิน เหล่านี้เป็นตัวอย่างเกี่ยวกับการน าเอาคลังความรู้ทางสังคมมา
ใช้  

นอกจากนี้ Schutz ได้เรียกรูปแบบของความรู้ที่เรามีแบบที่เรียกว่า typification เมื่อเรามี
ประสบการณ์เห็นเรื่องราวหรือสิ่งของต่างๆ เราก็จะสามารถสร้างโครงสร้างการตอบสนองด้วยการ
กระท าได้อย่างรวดเร็ว typification ที่เราได้เรียนรู้เรื่องหนึ่งก็สามารถประยุกต์ใช้ในอนาคตได้ตราบ
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เท่าท่ีเราเห็นว่ามันคือ “ความเป็นจริง” เรื่อง typification นี้อาจน ามาใช้ได้ในปฏิสัมพันธ์แบบเห็น
หน้าค่าตากัน แต่ก็ยังขยายไปยังระดับสถาบันสังคม และถูกน าไปใช้เพ่ือรักษาอ านาจของสถาบัน
เหล่านั้น หากเราไม่น าเอา typification นี้ไปใช้อย่างถูกต้อง การกระท าของเราก็จะถูกลงโทษ (Baran 
and Davis, 2009)  

Schutz ได้เสนอแนวคิดเรื่องโลกท่ีห่อหุ้มตัวมนุษย์ 2 ชั้น คือ โลกกายภาพและโลกแห่ง
ความหมาย ในขณะที่โลกกายภาพนั้นรวมถึง วัตถุ บุคคล บรรยากาศด้านกายภาพ ซึ่งเกิดขึ้นตาม
ธรรมชาติ สิ่งที่เกิดข้ึนในโลกกายภาพนี้คือความเป็นจริงทางกายภาพ ส่วนโลกแห่งความหมายหรือ
โลกทางสังคม (social world) นั้นคือความเป็นจริงทางสังคม (social reality) ที่เกิดจากการท างาน
ของสถาบันทางสังคมต่างๆ ไม่ว่าจะเป็น ครอบครัว โรงเรียน ศาสนา รัฐ และสื่อมวลชน แนวคิดของ 
Shutz เป็นที่มาของหลักการเรื่องการสร้างความเป็นจริงทางสังคม (Social Construction of 
Reality) (กาญจนา แก้วเทพ, 2549) 

ด้วยเหตุที่โลกกายภาพเป็นโลกท่ีมีความกว้างใหญ่ไพศาล เกินกว่าที่มนุษย์จะมีประสบการณ์
กับโลกกายภาพด้วยตัวเองได้ทั้งหมด ดังนั้นมนุษย์จึงเรียนรู้และท าความเข้าใจโลกกายภาพผ่าน
สถาบันทางสังคมต่างๆ ความหมายที่มนุษย์รับรู้ผ่านสถาบันทางสังคมเหล่านี้เองที่เรียกว่า “ความเป็น
จริงทางสังคม”  

  ส านักปรากฏการณ์นิยมได้ตั้งค าถามเรื่องความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์กับการให้ความหมาย
ต่อสิ่งต่างๆ รอบตัว 3 ข้อดังนี้ 

1) คนเราสร้างความหมาย (make sense) ต่อโลกรอบตัวอย่างไร 

2) คนเราประกอบสร้าง (construct) สร้างใหม่ (reconstruct) และ รื้อสร้าง (deconstruct) 
วิถีชีวิตประจ าวันของตนเองอย่างไร 

3) คนเราสามารถท าอะไรไปโดยไม่ต้องหยุดคิด (take for granted) ได้อย่างไร 

ส านักปรากฏการณ์นิยมเห็นว่ามนุษย์สามารถด าเนินการทั้ง 3 ข้อนี้ได้โดยมนุษย์มีคลังความรู้
ทางสังคม และจะน ามาใช้เมื่อเผชิญเหตุการณ์ต่างๆ โดยสามารถเรียกใช้ขึ้นมาได้ เช่น เมื่อเอ่ยถึงค าว่า 
“งิ้ว” ในสังคมไทยอาจนึกถึงความหมายในแง่ลบ เพราะค าว่า “งิ้ว” ถูกน าไปผูกโยงกับส านวน 
“แต่งหน้าเป็นงิ้ว” “ออกง้ิว” ซึ่งล้วนมีความหมายในแง่ลบ ดังนั้นในการวิจัยนี้จึงสนใจศึกษาว่าคนไทย
ให้ความหมายต่องิ้วอย่างไร ค าว่า “งิ้ว” นั้นมีการประกอบสร้าง สร้างใหม่ และรื้อสร้างบ้างหรือไม่ 
นอกจากนี้เราสามารถให้ความหมายต่อค าว่า “งิ้ว” ได้ทันทีโดยไม่ต้องหยุดคิดได้อย่างไร 
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การสร้างค านิยามต่อสิ่งต่างๆ จ าเป็นต้องมีกระบวนการท าให้ค านิยามดังกล่าวแพร่เข้าไปในตัว
บุคคลที่เรียกว่า “แผนที่ทางจิตใจ” (mental maps) ที่ท าหน้าที่ชี้ทิศทางและสร้างความเชื่อมโยง
ระหว่างสิ่งต่างๆ เป็นตัวบอกว่าอะไรเป็นสิ่งที่สังคมยอมรับได้หรือยอมรับไม่ได้  

จากการศึกษาเรื่องการประกอบสร้างความจริงในข่าวเกี่ยวกับผีและเทพยดาของหนังสือพิมพ์
ไทย โดย เอกพล เธียรถาวร (2552)  พบว่าความหมายที่เกิดจากการน าเสนอข่าวหนังสือพิมพ์ไทย ไม่
ยอมรับว่าการปรากฏตัวหรือปฏิสัมพันธ์ระหว่างคนกับเทพยดาและผีเป็นเรื่องปกติ มีคุณค่าข่าวด้าน
ความแปลกประหลาด อย่างไรก็ตาม หนังสือพิมพ์หลีกเลี่ยงการวิพากษ์วิจารณ์การมีอยู่ของเทพยดา
และผีในท านอง “ไม่เชื่ออย่าลบหลู่”  

จากการศึกษาดังกล่าว จะเห็นได้ว่าความเป็นจริง (reality) นั้นมิใช่เป็นสิ่งที่มีอยู่แล้ว แต่เป็นสิ่ง
ที่ถูกประกอบสร้างขึ้นมา (construct) แม้แต่สิ่งที่ดูเหมือนเป็นข้อเท็จจริงอย่าง “ข่าว” ที่แท้แล้วก็เป็น
การประกอบสร้างความเป็นจริงเหตุการณ์นั้นขึ้นมา โดยเหตุที่ตัวเหตุการณ์นั้นมีหลายมิติ จึงขึ้นกับว่า
นักข่าวว่าจะเอาเหตุการณ์นั้นมาประกอบสร้างเป็นข่าวอย่างไร   

สิ่งที่งานวิจัยชิ้นนี้ต้องการไม่ใช่การประเมินว่า “ความหมาย” หรือ “ความเป็นจริง” ที่ถูกสร้าง
ต่างกรรมต่างวาระจากสถาบันต่างๆ ของสังคมเป็นการกระท าท่ีถูกที่ควรหรือไม่ แต่ต้องการหาค าตอบ
ว่าความหมายและความเป็นจริงดังกล่าวถูกสร้างขึ้นได้อย่างไร แสดงความหมายอย่างไร ใครเป็น
ผู้สร้าง และมีผู้สร้าง “ความเป็นจริง” ชุดอ่ืนในประเด็นเดียวกันหรือไม่ อนึ่ง การท าความเข้าใจ
ความหมายหรือความเป็นจริงทางสังคมของงิ้วนั้น จ าเป็นต้องศึกษาความเป็นจริงเกี่ยวกับ “คนจีน” 
“คนไทยเชื้อสายจีน” “ความเป็นจีน” และ “ภาษาจีน” ประกอบด้วย 

 

2.3.2 แนวคิดเรื่องการรื้อสร้างความหมาย (Deconstruction) 

สุภางค์ จันวานิช กล่าวว่า การรื้อสร้างคือ “วิธีการอ่านตัวบท (text) ที่ท าให้ค้นพบความหมาย
อ่ืนๆ ที่ตัวบทกดทับเอาไว้ เป็นการหาความหมายของความหมาย หรือความหมายอ่ืนๆ (Polysemy)” 
(สุภางค์ จันทวานิช, 2554)  โดยวิธีการรื้อถอนนั้นจะแสวงหารายละเอียดว่าตัวบทได้บดบังเงื่อนไข
อะไรบางอย่างที่เป็นพื้นฐานของตัวมันเองเอาไว้โดยไม่รู้ตัว กล่าวอีกนัยหนึ่งก็คือการรื้อให้เห็นความ
ขัดแย้งในโครงสร้างเดิม 

แนวคิดเรื่องการรื้อสร้างนี้ถูกเผยแพร่อย่างกว้างขวางโดย ฌาค แดร์ริดา (Jacque Derrida) 
โดยเขาใช้วิธีการน าเอาตัวบทมาแบ่งเป็นส่วนย่อยๆ (decompose) แล้ววิเคราะห์การท างานของคู่ตรง
ข้าม (binary opposition) ในโครงสร้างของความคิดและวัฒนธรรมตามทฤษฎีโครงสร้างนิยม เช่น ดี-
เลว, มีชีวิต-ตาย, ชาย-หญิง วัฒนธรรมชั้นสูง-วัฒนธรรมชาวบ้าน เป็นต้น ด้วยวิธีนี้เราจะสามารถเห็น
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ว่าความคิดแบบโครงสร้างนิยมเน้นย้ าสิ่งใด และได้บดบังสิ่งใดออกจากคู่ตรงข้ามดังกล่าว เช่นคนที่
ไม่ใช่ทั้งชายและหญิง 

จากการรื้อสร้างตัวบทดังกล่าว ท าให้เราได้พบสิ่งที่ตัวบท “เสแสร้งว่าไม่จ าเป็นต้องมี แต่จริงๆ 
แล้วกลับจ าเป็นหรือขาดไม่ได้” สภาวะเช่นนี้เรียกว่า “สิ่งหายไปท่ีด ารงอยู่” (the present 
absences) หรือ ความเงียบงันที่ผลิตขึ้น (productive silences) (สุภางค์ จันทวานิช, 2554) 

สิ่ง “เสแสร้งว่าไม่จ าเป็นต้องมี” นี้เอง ที่เป็นสิ่งถูกขจัดออกจากความหมายแบบขั้วตรงข้าม 
แนวคิดการรื้อสร้างความหมายพยายามเพิกถอนความเชื่อดังกล่าว เพราะขั้วทั้งสองอาจถูก
ปรับเปลี่ยนได้เสมอ ร่องรอยความเป็นอื่นที่ปรากฏอยู่ในสิ่งนั้นเปิดกว้างต่อการรื้อสร้าง และไม่มีมโน
ทัศน์ใดจะมีข้อตกลงอันเป็นข้อยุติได้ 

การรื้อสร้างของแดร์ริดาเป็นการอ่านตัวบทโดยอ้างอิงความหมายของสิ่งหนึ่งกับสิ่งอ่ืน เช่น 
“ธรรมชาติ” มีความหมายโยงไปถึง “ป่าดงพงไพร” “ไม่มีวัฒนธรรม” ค าค าหนึ่งจึงไม่อาจตัดขาดจาก
ความหมายของอีกค าได้ เพราะความหมายต้องอาศัยความแตกต่าง (เบลซีย์, 2549)  

กระบวนการดังกล่าวนี้ท าให้เกิด “ความหลากเลื่อน” (differance) แดร์ริดาอธิบายว่า หาก
รูปสัญญะหนึ่งแตกต่าง (differ) จากรูปสัญญะอีกตัวหนึ่ง ก็หมายความว่ามัน “ชะลอเลื่อน” (defer) 
ความหมายที่มันผลิตขึ้นมา จะเห็นได้ว่ามีเพียงรูปสัญญะเท่านั้นที่ปรากฏอยู่ ขณะที่ความเป็นปัจจุบัน
ของความหมายนั้นถูกชะลอเลื่อน หรือถูกผลักออกไป ดังนั้นจึงไม่มีสิ่งใดที่มี “ความคิดบริสุทธิ์” เลย 
แต่ว่าสิ่งต่างๆ ล้วนผันแปรไปตามกาลเวลา ทุกสิ่งล้วนขึ้นอยู่กับสังคมและภาษา และไม่มีใครเพียงหนึ่ง
เดียวที่จะมีสิทธิ์นิยามความหมายของค า หรือตัดสินโดยเด็ดขาดว่าสิ่งใดมีความหมายว่าอะไร ด้วยเหตุ
ที่ความจริงของสิ่งต่างๆ เปลี่ยนแปลงและชะลอเลื่อนออกไปเสมอ 

ปัจจุบัน แนวคิดการรื้อสร้างถูกน ามาใช้ศึกษาความหมายของสิ่งที่สังคมเคยให้ความหมายอย่าง
แข็งทื่อตายตัว เช่น Judith Butler (1990) และ Patricia Hill Collins (1991) ได้รื้อสร้างความหมาย
ของ “เพศหญิง” โดยชี้ให้เห็นถึงความหลากหลาย อันรวมถึงสตรีผิวสี เลสเบี้ยน ฯลฯ การรื้อสร้างนี้มา
จากการประกอบสร้างความหมายเรื่องเพศว่ามีเพียง “ชาย” กับ “หญิง” เป็นคู่ตรงข้ามกัน  

นอกจากนี้ คนที่รับรู้โลกผ่านโลกทางสังคมที่แตกต่างกัน ก็จะรับรู้ความเป็นจริงทางสังคมท่ี
แตกต่างกัน และแต่ละวัฒนธรรม แต่ละยุคสมัยย่อมให้ความหมายต่อโลกทางสังคมที่แตกต่างกันไป 
เช่น การสร้างความเป็นจริงทางสังคมว่าคนจีนเป็น “ยิวแห่งบูรพทิศ” อาจมีความหมายแตกต่างกัน
ระหว่างในสมัยรัชกาลที่ 6 กับสมัยปัจจุบัน เช่นเดียวกับท่ี สุภา จิตติวสุรัตน์ (2545)  ศึกษาความหมาย
ทางสังคมเกี่ยวกับ “ความเป็นจริง” ในภาพยนตร์อิงเรื่องจริง สุภาชี้ให้เห็นว่าการประกอบสร้าง
นอกจากจะสัมพันธ์กับมิติของเวลาและพ้ืนที่แล้ว การสร้างความเป็นจริงยังเกิดการต่อรองความหมาย
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ในหมู่ผู้ผลิตสื่อเอง โดยในภาพยนตร์เรื่อง 2499 อันธพาลครองเมือง นั้นได้รื้อสร้างความหมายของ
อันธพาล จากความเป็นจริงในสมัยจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ ว่าเป็นผู้ “ประพฤติสร้างความเดือดร้อน
และความร าคาญให้แก่ประชาชน” อันเป็นความหมายด้านลบ แต่ภาพยนตร์เรื่องดังกล่าวได้รื้อ
ความหมายนี้ออกไป และเพ่ิมความหมายของ “คนที่มีจิตใจเป็นนักเลง” ในความหมายด้านบวก ความ
มีคุณธรรมเข้ามาแทนที่ 

เมื่อน าเอาแนวคิดดังกล่าวมาเทียบกับ “งิ้ว” ก็กล่าวได้ว่าความหมายของงิ้วนั้นถูกชะลอเลื่อน
ออกไปเสมอ ในแต่ละยุคสมัยความหมายของงิ้วถูกโยงใยไปถึงสถาบันต่างๆ ทางสังคมที่แตกต่างกัน 
แม้ง้ิวในประเทศไทยก็ยังชะลอเลื่อนไปจากความหมายดั้งเดิมในจีน ซึ่งงิ้วมิใช่ “สื่อการแสดงอันเป็น
เอกลักษณ์ประจ าชาติของจีน” อีกแล้ว 

 

2.3.3 แนวคิดเรื่องการประกอบสร้างความหมายใหม่ (Reconstruction) 

Raymond Williams กล่าวว่าการวิเคราะห์วัฒนธรรมต้องค้นหาความหมายและค่านิยมที่แฝง
อยู่ เพ่ือน ามา “ประกอบสร้างใหม่” (reconstruction) (Williams, 1965)  เช่น คนรุ่นใหม่มีค่านิยม
เรื่องการมีสุขภาพดีเป็นเป้าหมาย แต่การจะมีสุขภาพดีได้ของคนรุ่นใหม่เป็นเรื่องต่างจากคนโบราณที่
การมีสุขภาพดีเป็นอันหนึ่งอันเดียวกับการใช้ชีวิตประจ าวัน ขณะที่คนสมัยใหม่จะมีสุขภาพดีได้ด้วย
การซื้อหา และจ่ายเงินในราคาแพงกว่าปกติ เช่นการออกก าลังกายในฟิตเนส ซื้อผักปลอดสารพิษ 
ฯลฯ การมีสุขภาพดีจึงผูกโยงกับบริโภคนิยม ความเป็นคนทันสมัย 

John A. Pella และ Yana Zuo ศึกษากระบวนการที่ไต้หวันใช้ประกอบสร้างและประกอบ
สร้างความหมายใหม่ให้กับอัตลักษณ์ทางสังคมของตน  เพ่ือทีจ่ะเข้าร่วมเป็นส่วนหนึ่งของสังคม
นานาชาติ (Pella and Zuo, 2008)  และ Cheng Hui-Ling ศึกษากระบวนการสร้างความหมาย 
“ความเป็นไต้หวัน” ในงิ้วไต้หวัน (Cheng, 2005)  การวิจัยทั้งสองชิ้นนี้ท าให้เราเห็นถึงกระบวนการ
สร้างความหมาย และความจ าเป็นที่จะต้องประกอบสร้างความหมายใหม่ให้กับ “ไต้หวัน” และ “งิ้ว
ไต้หวัน” โดยแบ่งช่วงเวลาทางประวัติศาสตร์ไต้หวันเป็น 3 ช่วง  

ในช่วงแรก (1949-1988) เมื่อเจียงไคเช็กแพ้สงครามกลางเมือง และได้ถอยร่นออกจาก
แผ่นดินใหญ่มาสู่ไต้หวัน ในเวลานั้นรัฐบาลประชาธิปไตยของเจียงไคเช็กได้พยายามสร้างอัตลักษณ์ใน
ฐานะรัฐที่ถูกต้องตามกฎหมายของประเทศจีนให้แก่สายตาสังคมนานาชาติ มีการสั่งห้ามใช้ภาษา
ท้องถิ่น ด้วยเหตุที่ต้องการสร้างอัตลักษณ์ความเป็นจีนให้แก่ไต้หวัน โดยมีเป้าหมายทางการเมืองเพ่ือ
ทวงคืนแผ่นดินที่สูญเสียไปให้พวกคอมมิวนิสต์ ในช่วง 2 ทศวรรษแรกของรัฐบาลพรรคก๊กมินตั๋งจึง
สร้างอัตลักษณ์ความเป็นจีนเพ่ือเตรียมความพร้อมการกลับสู่แผ่นดินใหญ่  โดยให้ใช้ภาษาแมนดาริน



 

 

59 

เป็นภาษาราชการ การห้ามนี้รวมถึงการออกอากาศทางโทรทัศน์และวิทยุ แม้แต่งิ้วไต้หวันซึ่งเกิดข้ึน
เมื่อประมาณ 100 ปีมาแล้ว ท าหน้าที่ด้านความบันเทิงในชีวิตประจ าวันของคนท้องถิ่นและประกอบ
พิธีกรรมทางศาสนา ก็ถูกสั่งห้ามใช้ภาษาท้องถิ่น ดังนั้นในยุคนี้ไต้หวันจึงถูกสร้างความหมายให้มีค่า
เท่ากับ “ความเป็นจีน”  

กระทั่งในทศวรรษ 1970 เมื่อความสัมพันธ์ระหว่างสหรัฐอเมริกากับสาธารณรัฐประชาชนจีน
ของพรรคคอมมิวนิสต์เปลี่ยนแปลงไป ประกอบกับไต้หวันเสียที่นั่งในองค์การสหประชาชาติ ท าให้
ไต้หวันจ าเป็นต้องสร้างอัตลักษณ์ของตนขึ้นใหม่ในช่วงเวลาต่อไป (1988-2000) ภายในไต้หวันเองก็มี
ความเปลี่ยนแปลงในกลุ่มบัณฑิตหนุ่มสาวที่ต้องการนิยามวัฒนธรรม ขนบประเพณีและชีวิตประจ าวัน
ของไต้หวันว่ามีความเป็นตัวของตัวเอง อันต่างไปจากอัตลักษณ์จีน 

ช่วงที่ 2 (1988-2000) เมื่อรองประธานาธิบดี หลี่เติงฮุย ก้าวขึ้นมาเปน็ผู้น าไต้หวัน เขาได้
เปลี่ยนนโยบายของไต้หวัน แทนที่จะเน้นย้ าเรื่องความเป็นรัฐจีนที่ถูกต้องเพียงหนึ่งเดียว เขากลับ
เปลี่ยนนโยบายเป็นสร้างความเท่าเทียมกันระหว่างไต้หวันกับปักกิ่ง ในฐานะรัฐต่อรัฐ พร้อมกับแสดง
เจตน์จ านงในการกลับเข้าสู่องค์การสหประชาชาติ เขากล่าวต่อประชาคมโลกว่าสาธารณรัฐจีน
ปกครองไต้หวันและหมู่เกาะใกล้เคียง ขณะที่สาธารณรัฐประชาชนจีนปกครองแผ่นดินใหญ่ (Lee, 
1999)  ท่าทีดังกล่าวนี้ถูกตอบโต้จากรัฐบาลปักกิ่งว่าจีนไม่อาจถูกแบ่งแยกได้ ช่วงเวลาเดียวกันนี้ “งิ้ว
ไต้หวัน” เองก็ถูกสร้างความหมายใหม่ว่าเป็นเอกลักษณ์ของไต้หวัน อันต่างไปจาก “งิ้วปักก่ิง” ซึ่ง
แสดงถึงเอกลักษณ์ของจีนแผ่นดินใหญ่ เพ่ือแสดงให้เห็นว่าไต้หวันเป็นอิสระต่อจีน และงิ้วถูกใช้ใน
บทบาททางการเมือง รัฐบาลเป็นผู้สนับสนุนการใช้งิ้วเป็นเครื่องมือเผยแพร่วัฒนธรรมยังที่ต่างๆ 
รวมถึงการส่งคณะงิ้วไปแสดงในเทศกาลศิลปะที่ปักกิ่งในปี 1990    

ช่วงที่ 3 (2000-2008) เมื่อพรรคDDP ชนะการเลือกตั้งในปี 2000 เป็นอันยุติระยะเวลา 55 ปี
ทีพ่รรคกว๋อหมินตั่ง (KMT) ปกครองไต้หวัน พรรคประชาธิปไตยก้าวหน้า  (Democratic Progressive 
Party, DPP) ของประธานาธิบดีเฉินสุ่ยเปียนมีนโยบายแยกตัวเป็นอิสระจากจีน ในเมื่อสาธารณรัฐจีน
ในยุคก่อนหน้านั้นประสบความล้มเหลวในการสร้างความเท่าเทียมกันกับจีนปักกิ่ง และไต้หวันถูกโดด
เดี่ยวจากสังคมโลกมากยิ่งขึ้น ไต้หวันจึงมีความจ าเป็นต้องประกอบสร้างความหมายของไต้หวันขึ้น
ใหม่ จากในยุคประธานาธิบดีหลี่เติงฮุยที่ต้องการสร้าง “อุดมการณ์ประชาธิปไตย” มาเป็น “จีนก็คือ
จีน ไต้หวันก็คือไต้หวัน”  

จะเห็นได้ว่าความหมายของ “ไต้หวัน” และ “งิ้วไต้หวัน” นั้นถูกประกอบสร้างและถูกสร้างใหม่
อยู่เสมอ เมื่อสถานการณ์และบริบททางสังคมเปลี่ยน ความหมายของสิ่งต่างๆ ก็เปลี่ยนตามไปด้วย 
ดังนั้นในการวิจัยชิ้นนี้จึงต้องการจะศึกษาความหมายของงิ้วในประเทศไทยว่าถูกสร้างขึ้นอย่างไร  มี
การรื้อสร้างและประกอบสร้างความหมายใหม่อย่างไร  ความหมายเหล่านี้มีการเปลี่ยนแปลงในแต่ละ
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ยุคสมัยอย่างไร โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่องิ้วผ่านกระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม และเกี่ยวพันกับสถาบนั
หลักทางสังคมอย่างไรบ้าง 

 

2.4 แนวคิดหน้าที่นิยม (Functionalism) 

Auguste Comte นักสังคมวิทยาได้หยิบยืมแนวคิดของชีววิทยาและพัฒนาการของแนวคิดปฏิ
ฐานนิยมของสังคมศาสตร์ มาสร้างความสอดคล้องกันระหว่างอวัยวะมนุษย์ (individual organism) 
ของชีววิทยา และองคาพยพของสังคม (social organism) ของสังคมวิทยา 

ขณะที่ Herbert Spencer ก็เปรียบเทียบความเหมือนระหว่างอวัยวะกับสังคมว่าทั้งสองอย่างมี
ความเหมือนกันในแง่ความเป็นระบบ โครงสร้างย่อยๆ ของทั้ง 2 นี้มีบทบาทหน้าที่แตกต่างกันไป โดย
มีเป้าหมายสูงสุดเพ่ือผดุงรักษาระบบทั้งหมดของชีวิต นอกจากนี้ระบบย่อยของทั้งอวัยวะ (organics) 
ในตัวมนุษย์ และอภิอวัยวะ (superorganic) ในสังคมต่างก็ต้องพ่ึงพิงอิงกัน แต่กระนั้นแล้วระบบทั้ง 2 
แบบก็มีความแตกต่างกัน โดยลักษณะการติดต่อกันระหว่างระบบย่อยของสังคมนั้นเป็นการติดต่อโดย
ใช้ระบบสัญลักษณ์มากกว่า ขณะที่ระบบอวัยวะมนุษย์นั้นเน้นที่การติดต่อกันทางกายภาพ (Turner, 
2013).  แนวคิดหน้าที่นิยมมีปรัชญาเสรีนิยม (Liberalism) สนับสนุนอยู่เบื้องหลัง ด้วยความที่ปรัชญา
เสรีนิยมเชื่อเรื่องเสรีภาพและความเท่าเทียมกัน ไม่มีใครมีอภิสิทธิ์เหนือคนอ่ืน แนวคิดนี้ถือว่าสังคมก็
เหมือนกับร่างกายมนุษย์ซึ่งประกอบด้วยระบบย่อยๆ จ านวนมาก ระบบเหล่านี้ต่างมีความสัมพันธ์กัน
แบบเท่าเทียม เมื่อระบบใดระบบหนึ่งมีปัญหา ก็จะท าให้ระบบใหญ่หรือร่างกายเสียสมดุล 
องค์ประกอบย่อยของระบบจะช่วยกันท าหน้าที่เพ่ือท าให้ระบบใหญ่กลับสู่สภาวะสมดุลอีกครั้ง  หาก
ระบบย่อยท าหน้าที่ได้ดี ระบบใหญ่ก็จะมีเสถียรภาพ  

สังคมเองก็เป็นเช่นเดียวกับร่างกายมนุษย์  แต่ละสถาบันทางสังคมมีหน้าที่สร้างเสถียรภาพให้
ระบบสมดุล จึงต้องมีการแบ่งงานกันท า แต่หากสถาบันสังคมใดไม่อาจท าหน้าที่ทางสังคมบางอย่างได้ 
สถาบันอื่นก็จะปรับตัวเพ่ือท าหน้าที่แทน หรือในทางตรงกันข้าม หากมีสถาบันสังคมอ่ืนมาแย่งท า
หน้าที่ ก็อาจท าให้สถาบันสังคมที่เคยท าหน้าที่ดังกล่าวในอดีตต้องปรับตัวเปลี่ยนไปท าหน้าที่อื่นแทน 
ทั้งหมดนี้ล้วนมีเป้าหมายเพ่ือให้สังคมมีเสถียรภาพ 

เมื่อถึงช่วงครึ่งแรกของศตวรรษท่ี 20 A.R. Radcliffe-Brown มองสิ่งประดิษฐ์ทางวัฒนธรรม
อย่างเช่น กฎระเบียบ เครือญาติ และพิธีกรรมทางศาสนาว่าเป็นสิ่งซึ่งอธิบายได้จากโครงสร้างทาง
สังคม โครงสร้างสังคมนี้ต้องการความสามัคคีพร้อมเพรียงและการบูรณาการ เชาเห็นว่าความต้องการ
ขั้นพ้ืนฐานของสังคมเป็นเรื่องของการบูรณาการระหว่างระบบต่างๆ แล้ววิเคราะห์ว่าส่วนต่างๆ ของ
ระบบนี้จะบรรลุความต้องการได้อย่างไร  
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นักคิดคนส าคัญอีกคนในช่วงเวลาเดียวกันนี้ก็คือ Bronislaw Malinowski (1884-1942) นัก
มานุษยวิทยาชาวโปแลนด์ได้ออกไปศึกษาวิจัยที่เกาะโทรเบรียน ในหมู่เกาะทะเลใต้ และพบว่า
วัฒนธรรมทุกอย่างของชาวเกาะท าหน้าที่ตอบสนองความต้องการของสมาชิกของสังคม  เขาอธิบายว่า
วัฒนธรรมของสังคมนั้นถูกสร้างข้ึนมาอย่างเป็นระบบ  และท าหน้าที่ตอบสนองความต้องการของ
สมาชิกในสังคม 

Malinowski เห็นว่าระบบมี 3 ระดับคือ ระบบทางชีววิทยา และบบโครงสร้าง-สังคม และระบบ
สัญลักษณ์ ในแต่ละระดับเราจะเห็นความต้องการพ้ืนฐานหรือความจ าเป็นที่จะอยู่รอด (survival 
requisite) ได้จากการมีสุขภาพดี ความมั่นคงของสังคม และความเป็นเอกภาพทางวัฒนธรรม โดย
ระบบชีววิทยานั้นอยู่ที่พ้ืนฐาน ระบบโครงสร้าง-สังคมอยู่ถัดขึ้นมา ขณะที่ระบบสัญลักษณ์อยู่ขั้นสูงสุด 
นอกจากนี้เขายังเชื่อว่าการบรรลุความต้องการของระบบหนึ่งจะส่งผลถึงการบรรลุเป้าหมายของระดับ
ต่อไป  

ในการวิเคราะห์ระดับระบบโครงสร้าง Malinowski เห็นวา่การวิเคราะห์สถาบันเป็นเรื่องส าคัญ 
ส าหรับเขาแล้วเห็นว่าสถาบันท าให้เห็นว่ากิจกรรมต่างๆ ถูกจัดตั้งข้ึนเพ่ือเป้าหมายในการบรรลุความ
ต้องการ ทุกสถาบันนั้นต่างก็มี “องค์ประกอบ” ที่เป็นสากลที่น ามาใช้เปรียบเทียบกับสถาบันที่มีความ
แตกต่างกันได้ ส าหรับเขาแล้วองค์ประกอบที่เป็นสากลนี้คือ (Turner, 2013) 

1) Personnel ผู้เข้าร่วมสถาบันนั้นเป็นใคร และมีจ านวนเท่าไร 

2) Character สถาบันนั้นมีเป้าหมายอะไร และเป้าหมายที่ประกาศออกมาคืออะไร 

3) Norms ปทัสถานที่เป็นกุญแจส าคัญของสถาบันคืออะไร 

4) Material apparatus เครื่องมือและเครื่องอ านวยความสะดวกที่ใช้ในการจัดตั้งและวาง
ระเบียบ เพื่อบรรลุเป้าหมายคืออะไร 

5) Activity กิจกรรมของสถาบันคืออะไร ใครเป็นคนท าอะไร 

6) Function สถาบันนั้นได้สร้างแบบแผนอะไรส าหรับการบรรลุผลของสถาบัน 

เมื่องถึงปลายทศวรรษ 1950 Talcott Parsons สนใจเรื่องปฏิสัมพันธ์ระหว่างระบบทั้ง 4 อย่าง
อันได้แก่ วัฒนธรรม โครงสร้าง-สังคม บุคลิกภาพ และอวัยวะ Parsons เชื่อว่าระบบเหล่านี้เป็นตัวเติม
เต็มซึ่งกันและกัน เขาค้นพบปฏิสัมพันธ์ระหว่างระบบย่อยทั้ง 4 ซึ่งมีการควบคุมข้อมูลเป็นล าดับขั้น 
กลา่วคือ วัฒนธรรมเป็นตัวขีดวงระบบสังคม และระบบสังคมก็จะควบคกุมระบบบุคลิกภาพ และ
บุคลิกภาพก็จะควบคุมระบบอวัยวะอีกชั้นหนึ่ง อธิบายอีกอย่างหนึ่งก็คือ ทิศทางของค่านิยมทาง
วัฒนธรรมจะเป็นตัวจ ากัดขอบเขตปทัสถานของระบบสังคม และปทัสถานเหล่านี้จะแปรเป็นความ
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คาดหวังต่อการแสดงบทบาทของผู้เกี่ยวข้อง ซึ่งจะกรอบขอบเขตกระบวนการตัดสินใจของระบบ
บุคลิกภาพ ส่วนลักษณะของระบบบุคลิกภาพก็จะจ ากัดวงกระบวนการชีวเคมีในระบบอวัยวะ 

Niklas Luhmann ได้สร้างแนวคิดเรื่องหน้าที่นิยมเชิงระบบ (Systems Functionalism) เขา
เน้นที่ความสัมพันธ์ของระบบกับสิ่งแวดล้อมและกลไลที่ใช้เพ่ือลดความซับซ้อนของมัน ระบบทั้งปวง
ล้วนมีพ้ืนฐานจากการสื่อสารระหว่างผู้เกี่ยวข้องทั้งปวง ระบบถูกสร้างขึ้นจากการสื่อสาร สื่อต่างชนิด
กันถูกน ามาใช้กับระบบที่แตกต่างกัน เช่น ระบบเศรษฐกิจใช้เงินเป็นสื่อกลางส าคัญในการสื่อสาร โดย
มีกฏต่างๆ เกีย่วกับเงิน เช่น การจ่ายเงินในจ านวนที่ก าหนด และงานที่ก าหนดส าหรับเงินจ านวนนั้น 
รวมไปถึงอัตราแลกเปลี่ยนระหว่างเงินตราสกุลต่างๆ ฯลฯ เช่นเดียวกับท่ีอ านาจเป็นสื่อกลางในการ
สื่อสารของเรื่องทางการเมือง ความรักเป็นสื่อกลางในครอบครัว เป็นต้น  

หลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ในช่วงทศวรรษ 1950 ทฤษฎีหน้าที่นิยมก็ถูกน ามาใช้ในแวดวงการ
สื่อสาร ในฐานะผู้ชนะสงคราม ท าให้สังคมอเมริกาประสบความเปลี่ยนแปลงอย่างมากมาย ผู้คนใน
เมืองมีชีวิตที่สะดวกสบายและเป็นอิสระ ท าให้ระบบสังคม เศรษฐกิจ และเทคโนโลยี มีขนาดใหญ่และ
มีความซับซ้อนมากข้ึน ถนนซุเปอร์ไฮเวย์เชื่อมเมืองต่างๆ เข้าด้วยกัน ผู้คนอพยพเข้าเมือง สื่อโทรทัศน์
เฟ่ืองฟู วิทยุทรานซิสเตอร์ถือก าเนิดขึ้น ท าให้สามารถพกพาไปไหนมาไหนได้ ธุรกิจโฆษณาได้รับความ
นิยม วัฒนธรรมวัยรุ่นถือก าเนิดขึ้นมากมาย คนผิวสีส่งเสียงกู่ร้องเรียกหาสิทธิและเสรีภาพของตนเอง 
ฯลฯ เหตุการณ์เหล่านี้ต่างก็มีหน้าที่ร่วมกันในการสรรค์สร้างประเทศอเมริกา จึงมีความจ าเป็นที่
จะต้องพัฒนาทฤษฎีสื่อสารมวลชนเพื่ออธิบายบทบาทของสื่อในการท าให้ระบบเดินหน้าไปได้ (Baran 
and Davis, 2009) 

ทฤษฎีหน้าที่นิยมเข้ามาสู่บริบทของการศึกษาสื่อมวลชนในช่วงเวลาที่เชื่อกันว่าสื่อมีอิทธิพลต่อ
สังคมอย่างจ ากัด โดยสมาชิกของสังคมก็เปรียบได้กับเซลล์และสถาบันก็เหมือนระบบอวัยวะที่ท า
หน้าที่บ ารุงรักษาระบบให้คงอยู่ต่อไปได้ สื่อมวลชนนั้นมีอิทธิพลต่อสังคมอย่างไม่มีใครปฏิเสธได้ แต่
ผลกระทบนั้นก็มีจ ากัด เนื่องจากนอกจากสถาบันสื่อมวลชนแล้วก็ยังมีส่วนอื่นๆ ของระบบที่ท าหน้าที่
ด้วยเช่นกัน 

Robert Merton นั้นเห็นว่าสังคมคือ “ระบบที่สมดุล” สังคมประกอบด้วยชุดกิจกรรมที่มีความ
ซับซ้อนและมีปฏิสัมพันธ์กัน แต่ละส่วนล้วนสนับสนุนส่วนอ่ืน รูปแบบของกิจกรรมทางสังคมทุกอย่าง
ก าลังแสดงบทบาทอย่างหนึ่งอย่างใดเพ่ือบ ารุงรักษาระบบใหญ่ สิ่งใดที่เป็นระบบได้ สิ่งนั้นต้องมีการ
ติดตั้งกลไกภายในเพ่ือจัดการด าเนินงานของระบบได้ด้วยตัวเอง เรียกว่าระบบควบคุมตนเอง (self-
regulation system) หรือระบบบ ารุงรักษาตนเอง (self-maintenance system) แม้ว่าสมาชิกใน
ระบบจะเปลี่ยนไป แต่ความเป็นระบบยังคงอยู่ การเข้าสู่ภาวะสมดุลเกิดข้ึนได้เมื่อกิจกรรมทางสังคม
ทุกรูปแบบต่างแสดงบทบาทอย่างใดอย่างหนึ่งเพ่ือธ ารงรักษาระบบทั้งหมด   



 

 

63 

อย่างไรก็ตาม เราต้องแยกแยะระหว่างบทบาทที่สังคมคาดหวังหรือมอบหมายเอาไว้ 
(Expected function) กับบทบาทท่ีท างานจริง (Real function) (กาญจนา แก้วเทพ, 2552) และ
บางครั้งสื่อนั้นถูกคาดหวังให้ท าหน้าที่บางอย่าง แต่ผลกลับปรากฏว่าไม่ได้เป็นไปตามท่ีคาดหวัง (non-
function) หรือผลออกมากลายเป็นลบ (dysfunction) นอกจากนี้ Merton ยังแบ่งหน้าที่ได้ดังนี้  

1) หน้าที่ที่เปิดเผย (manifest function) หรือหน้าที่ที่ท าให้เกิดผลโดยความตั้งใจซึ่งสามารถ
สังเกตเห็นได้  

2) หน้าที่ซ่อนเร้น (latent function) หรือหน้าที่ที่ผลที่ตามมานั้นเกิดจากความไม่ตั้งใจซ่ึง
สังเกตเห็นได้ยาก 

ในปี 1959 Charles Wright ได้กล่าวถึง Lasswell นักรัฐศาสตร์ผู้บุกเบิกงานวิจัยการ
สื่อสารมวลชน ซึ่งระบุถึงกิจกรรม 3 แบบของผู้เชี่ยวชาญการสื่อสาร และเขาได้เพ่ิมหน้าที่ด้านที่ 4 
ดังนี้  (Wright, 1964)    

1) สอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม (Surveillance) คือการแจ้งและจัดการข่าว สื่อจะ
เตือนเราถึงอันตรายที่อาจคาดการณ์ได้ เช่น สภาพอากาศเลวร้าย นอกจากนี้ยังรวมถึงข่าวที่สื่อให้
ความส าคัญกับเศรษฐกิจ สาธารณชน และสังคม เช่น รายงานตลาดหุ้น รายงานการจารจร ฯลฯ การ
ท าหน้าที่นี้อาจท าให้เกิดผลเป็นลบ โดยอาจท าให้ฝูงชนตื่นกลัวกับภัยของสังคม 

2) สร้างความยึดเหนี่ยวของแต่ละส่วนในสังคม (Correlation) หน้าที่ด้านนี้ช่วยสนับสนุน
ปทัสถานทางสังคมและบ ารุงรักษาความเห็นพ้องกัน อย่างไรก็ตาม หน้าที่ด้านนี้อาจกลายเป็นลบ 
(dysfunction) ได้เมื่อสื่อขยายความเป็น stereotype การท าตามๆ กัน การขัดขวางแนวความคิด
ใหม่ๆ การไม่ใส่ใจต่อการวิพากษ์วิจารณ์ รวมถึงละเลยความคิดเห็นส่วนน้อย 

3) ถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น (Transmission) เป็นหน้าที่ด้านการสื่อสารข้อมูล 
ค่านิยม ปทัสถาน จากรุ่นหนึ่งส่งต่อไปยังรุ่นต่อไป หรือจากสมาชิกดั้งเดิมไปสู่สมาชิกใหม่ เป็นการท า
ให้ปัจเจกบุคคลเข้ามาอยู่ในสังคม โดยผ่านกระบวนการขัดเกลาทางสังคม ก่อนที่จะเข้าสู่ระบบ
การศึกษา และภายหลังการศึกษาตามระบบสิ้นสุดลง 

4) สร้างความบันเทิง (Entertainment) คือการน าเสนอวัฒนธรรมมวลชนจ านวนนับไม่ถ้วน 
ความบันเทิงในที่นี้มีความหมายกว้างขวาง อาจเป็นเรื่องของการสร้างอารมณ์ขัน ท าให้เกิดความผ่อน
คลาย เป็นต้น อย่างไรก็ตามการท าหน้าที่นี้อาจท าให้เกิดผลเป็นลบ โดยการท าให้สาธารณชนมีรสนิยม
ที่ตกต่ าลง 
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2.4.1 หน้าที่ของสื่อพื้นบ้าน 

กาญจนา แก้วเทพ (2549 : 446) กล่าวถึงข้อเด่นของสื่อพ้ืนบ้าน ดังนี้ 

1) มีลักษณะใกล้ชิดประชาชน จึงง่ายต่อการเข้าถึงและท าความเข้าใจ 

2) สามารถแสดงออกทางอารมณ์ได้อย่างเต็มที่ เพราะเป็นการสื่อสารระหว่างบุคคล ผู้ชมมี
ส่วนร่วมได้ 

3) สามารถดัดแปลงให้เข้ากับแต่ละท้องถิ่นได้ 

4) ใช้ภาษาท้องถิ่น 

5) สามารถปรับตัวให้เข้ากับเนื้อหาใหม่ๆ ได้ 

6) มีราคาถูกหรืออาจไม่เสียค่าใช้จ่ายเลย 

7) ประชาชนคุ้นเคยจึงเป็นที่รักใคร่และชื่นชอบของคนทุกเพศทุกวัย 

นอกจากนี้ยังได้กล่าวถึงหน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้านว่าประกอบไปด้วย 

1) ให้ความบันเทิง เป็นหน้าที่หลักของสื่อพ้ืนบ้าน ลักษณะความบันเทิงเช่น ผ่อนคลาย
อารมณ์ สร้างอารมณ์ขัน 

2) แจ้งข่าวสาร โดยการน าข่าวสารที่ต้องการแจ้งมาเติมลงในสื่อ 

3) ให้การศึกษา เนื้อหาของหน้าที่ด้านนี้กินความตั้งแต่สอนเรื่องการท ามาหากิน การรักษา
ความปลอดภัยนีวิต การปฏิบัติตามระเบียบสังคม รวมถึงการอบรมด้านจริยธรรม 

4) วิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ หน้าที่ด้านนี้เป็นเสน่ห์ของสื่อพ้ืนบ้านให้ชาวบ้าน
ที่ไม่พึงพอใจสภาพที่เป็นอยู่ได้ระบายความไม่พอใจดังกล่าว ซึ่งหน้าที่นี้อาจขาดหายไปจากสื่อมวลชน 
หากเป็นสังคมที่มีการควบคุมสื่ออย่างเข้มงวด 

5) ประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม คลี่คลายความขัดแย้ง โดยท าหน้าที่สร้างความเป็น
ส่วนรวม (Collectivity) ระหว่างกลุ่มคนที่มีวัฒนธรรมย่อยแตกต่างกัน 

6) สร้างอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน (Collective identity) เนื่องจากสื่อพ้ืนบ้านเป็นเรื่อง
เฉพาะตัวของท้องถิ่น ดังนั้นการสร้างอัตลักษณ์ร่วมของชุมชนจึงเหมือนระบบสัญลักษณ์ร่วมของสังคม
ที่แสดงเอกลักษณ์เฉพาะตัว  
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7) ทบทวนชีวิต (Reflection of life) การเปิดรับสื่อพ้ืนบ้านเปิดโอกาสให้ผู้ชมได้น ามา
ไตร่ตรองเปรียบเทียบกับสภาพชีวิตของตนเอง 

8) ระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ โดยที่สื่อพ้นบ้านนั้นยอมรับในสัญชาตญาณต่างๆ ของ
มนุษย์ เช่น เรื่องเพศ ความก้าวร้าว และเห็นว่าต้องหาช่องทางระบายที่เหมาะสมให้สัญชาตญาณ
เหล่านี้ได้แสดงออก 

9) พัฒนาภูมิปัญญา เช่น ปริศนาค าทาย สื่อพ้ืนบ้านบางประเภทมีหน้าที่คล้ายกับการให้การ
สึกษานอกระบบ เพื่อลับสมองผู้รับสารโดยเฉพาะ เช่น ปริศนาค าทายต่างๆ 

10) สร้างจิตส านึกทางการเมือง โดยเนื้อหาของสื่อพ้ืนบ้านมักมีการสอดแทรกการสร้าง
จิตส านึกทางการเมืองให้แก่ผู้รับสารอยู่เสมอ พอได้มากในหนังตะลุง ค่าวซอ ล าตัด เป็นต้น 

งิ้วแต้จิ๋วหรืองิ้วท้องถิ่นต่างๆ ในประเทศจีนเป็นสื่อพ้ืนบ้าน แต่ส าหรับในประเทศไทยซึ่งไม่มี
ท้องถิ่นแต้จิ๋ว จึงไม่อาจเรียกว่างิ้วเป็นสื่อพ้ืนบ้าน ไม่ว่าจะเป็นท้องถิ่นใด เพราะงิ้วแต้จิ๋วเป็นสื่อสารกา
แรสดงส าหรับชุมชนท้องถิ่นใดๆ ก็ตามที่มีคนแต้จิ๋วอาศัยอยู่ อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยเห็นว่าเราสามารถน า
กรอบแนวคิดเรื่องสื่อพ้ืนบ้านมาใช้ศึกษาการท าหน้าที่ของงิ้วได้ 

 ในการสร้างกรอบแนวคิดส าหรับการศึกษาเรื่องหน้าที่ของงิ้วในสังคมไทยนั้น ผู้วิจัยได้น าเอา
หน้าที่พื้นฐานของสื่อมวลชนตามแนวคิดของ Lasswell และWright และแนวคิดเรื่องหน้าที่ของสื่อ
พ้ืนบ้านตามแนวคิดของ กาญจนา แก้วเทพ มาใช้ นอกจากนี้ยังน าแนวคิดของ Malinowski ที่ให้
ความส าคัญกับสถาบันต่างๆ ของสังคมซึ่งท าหน้าที่เป็นระบบย่อยๆ โดยผู้วิจัยได้น าแนวคิดเรื่องหน้าที่
ของสื่อพ้ืนบ้านมาจัดหมวดหมู่เข้าตามลักษณะหน้าที่ที่ไปสัมพันธ์กับสถาบันสังคมต่างๆ ดังนี้ 

1. หน้าที่เกี่ยวกับชุมชนและสังคม 

  -การสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 

  -การสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 

-การถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 

-การประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม คลี่คลายความขัดแย้ง 

-การทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 

-การแจ้งข่าวสาร 

2. หน้าที่เกี่ยวกับความบันเทิง 
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 -การให้ความบันเทิง 

 -การระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 

3.  หน้าที่เกี่ยวกับการศึกษา 

-การให้การศึกษา 

-การพัฒนาภูมิปัญญา 

4.  หน้าที่เกี่ยวกับการเมืองการปกครอง 

-การวิพากษ์วิจารณ์สังคม และต่อต้านผู้มีอ านาจ 

-การสร้างจิตส านึกทางการเมือง 

ส าหรับการศึกษาเรื่องหน้าที่ของงิ้วนั้น พบการศึกษาเรื่องบทบาทหน้าที่ของงิ้วปักก่ิงในประเทศ
จีน Philip H. Chang (1975)  ใช้การวิเคราะห์ตัวแปรในการศึกษาหน้าที่ของงิ้วปักกิ่งทั้งแบบตามขนบ
และงิ้วปฏิวัติ ผลการศึกษาชี้ให้เห็นว่า งิ้วแบบขนบนั้นได้ด ารงบทบาทด้านความปลอดภัยของ
ครอบครวั โดยเน้นที่ความส าคัญของความสมัครสมานในครอบครัว และความมั่นคงปลอดภัยของชาต ิ
ขณะที่งิ้วปฏิวัติได้ด ารงบทบาทด้านการเปลี่ยนแปลงทางสังคม  ขณะที่บทบาทการสร้างอุดมการณ์
เรื่องความจงรักภักดีปรากฏในงิ้วทั้งสองแบบ แต่เป็นความจงรักภักดีที่มีลักษณะแตกต่างกันไป 
ท้ายที่สุดผู้วิจัยได้สรุปว่าในประเทศจีน งิ้วถือเป็นส่วนส าคัญในการขัดเกลาทางสังคม 

ส าหรับการวิจัยครั้งนี้ จะศึกษาว่างิ้วในประเทศไทยได้ท าหน้าที่เหมือนหรือต่างจากงิ้วในจีน 
และสอดคล้องกับบทบาทหน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้านในไทยอย่างไร 

 

2.4.2 หน้าที่นิยมแบบมีพลวัต (Dynamic Functionalism) 

การศึกษาหน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้านในมุมมองนี้  คือการเพิ่มมิติด้านเวลาและประเภทของบทบาท
หน้าที่ โดยศึกษาความเปลี่ยนแปลงของบทบาทหน้าที่เมื่อผ่านกาลเวลา นอกจากนี้ยังสนใจว่าหน้าที่ที่
เปลี่ยนแปลงนี้มีความส าคัญเพียงใด ความเปลี่ยนแปลงดังกล่าวเกี่ยวข้องกับปัจจัยอะไรบ้าง  

เมื่อมองจากแง่มุมนี้ เราสามารถจ าแนกบทบาทหน้าที่สื่อได้เป็น 4 ประเภท คือ หน้าที่สืบเนื่อง 
หน้าที่หายไป หน้าที่คลี่คลาย และ หน้าที่ใหม่ (กาญจนา แก้วเทพ และคณะ, 2554) อย่างไรก็ตาม จาก
การทบทวนงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ท าให้ผู้วิจัยเห็นว่าในหน้าที่แต่ละแบบนี้ยังมีรายละเอียดแยกย่อยลงไป 
ในมิติของลักษณะ ขนาด และทิศทางของความเปลี่ยนแปลง ซึ่งสามารถจ าแนกได้ดังนี้ 
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1. หน้าที่สืบเนื่อง คือ หน้าที่ที่สืบทอดจากอดีตจนถึงปัจจุบัน ซึ่งมีทิศทางการสืบทอดสอง
ลักษณะ ได้แก่ 

 การสืบเนื่องอย่างไม่ขาดตอน คือ หน้าที่ที่สืบทอดมาจากอดีตอย่างไม่มีการขาด
ช่วงขาดตอน เช่น ขนิษฐา นิลผึ้ง (2549) พบว่างานปูนปั้นเมืองเพชรมีหน้าที่ใน
การเป็นแหล่งสืบค้นข้อมูลด้านอารยธรรม และเป็นหลักฐานทางโบราณคดีมา
อย่างต่อเนื่องยาวนาน ส าหรับงานวิจัยชิ้นนี้จะพยายามหาค าตอบว่าหน้าที่ของ
งิ้วที่สืบเนื่องมาได้อย่างไม่ขาดตอนนั้นมีอะไรเป็นสาเหตุส าคัญ 

 การรื้อฟ้ืน คือ หน้าที่ที่เคยมีในอดีต แต่ได้สูญหายหรือเสื่อมลงไปในช่วงเวลา
หนึ่ง หลังจากนั้นได้มีความพยายามที่จะรื้อฟ้ืนบทบาทหน้าที่นี้ขึ้นมาใหม่ เช่น 
จากการศึกษาเรื่องสื่อพิธีกรรมแซงซะนาม ของ ณฐมน บัวพรมมี (2550)  จะ
เห็นได้ว่าสื่อพิธีกรรมแซงซะนามเคยมีหน้าที่ส าคัญในการสร้างอัตลักษณ์แบบ
ชุมชนนับถือผีอย่างเด่นชัด แต่ต่อมาหน้าที่นี้ได้ลดความส าคัญลงไป ก่อนที่จะมี
ปัจจัยภายนอกเข้ามารื้อฟ้ืน จนท าให้ในปัจจุบันสามารถสืบทอดหน้าที่นี้ได้ 
นอกจากนี้ในงานวิจัยชิ้นเดียวกันนี้ยังชี้ให้เห็นว่าหน้าที่อื่นของสื่อพิธีกรรมแซง
ซะนาม อย่างเช่นหน้าที่ในการสร้างความสามัคคี และหน้าที่ในการสร้าง
เอกภาพ ต่างก็มีลักษณะเช่นเดียวกัน ส าหรับการศึกษาในครั้งนี้จะพิจารณาว่า
หากปรากฏหน้าที่ชนิดนี้แล้ว ใครเป็นผู้มีบทบาทส าคัญในการรื้อฟ้ืน ระหว่าง
บุคลากรงิ้วหรือปัจจัยภายนอก และต้องการรื้อฟ้ืนด้วยเหตุผลใด 

2. หน้าที่หายไป คือ หน้าที่ที่หายไปของสื่อนั้น อันเนื่องมาจากการเปลี่ยนแปลงของสังคม 
ไม่ว่าจะในระดับกระบวนทัศน์ สถาบันทางสังคม และวิถีชีวิต ในงานวิจัยนี้จะศึกษาว่า
หน้าที่ดังกล่าวนั้นหายไปตั้งแต่ช่วงเวลาใด สาเหตุของการสูญหายนั้นเกี่ยวข้องกับปัจจัย
ใด และมีความพยายามที่จะรื้อฟ้ืนหน้าที่นี้ขึ้นมาใหม่หรือไม่ โดยผู้อยู่ในแวดวงงิ้วนั้นเอง
หรือเป็นปัจจัยภายนอก และสาเหตุของความล้มเหลวในการรื้อฟ้ืน 

3. หน้าที่คลี่คลาย คือ หน้าที่ที่มีการขยับตัว มีการปรับประยุกต์ แต่ก็มีบางอย่างที่อิงอยู่กับ
ของเดิม ทิศทางการคลี่คลายตัวมีดังนี้  

 การลดขนาดลง เช่น จากการศึกษาเรื่องโนรา ของ เธียรชัย อิศรเดช และคณะ 
(2547)  พบว่าหน้าที่ควบคุมความประพฤติเป็นหน้าที่คลี่คลายที่มีลักษณะลด
ขนาดลง กล่าวคือ แต่เดิมโนราสามารถควบคุมความประพฤติได้ในระดับชุมชน 
แต่ปัจจุบันเหลือเพียงในกลุ่มศิลปินเท่านั้น   
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 การเพ่ิมขนาดขึ้น เช่น ในการศึกษาเรื่องลิเกฮูลู ของ ศรัณยา สินสมรส (2546)  
พบว่าลิเกฮูลูมีหน้าที่ด้านการให้ข้อมูลข่าวสาร ให้การศึกษาเพ่ิมมากขึ้น 
สืบเนื่องจากหน่วยงานรัฐเห็นศักยภาพของลิเกฮูลูในฐานะสื่อพ้ืนบ้านเพ่ือการ
พัฒนาชุมชน ดังนั้นจึงส่งเสริมด้านการให้การศึกษาจากเดิมเป็นเพียงด้าน
จริยธรรม ก็ได้ขยายขอบเขตมาเป็นความรู้ด้านต่างๆ มากมาย 

 การปรับประยุกต์หรือการผสมผสาน เช่น ในการศึกษาเรื่องลิเกฮูลู ของ ศรัณยา 
สินสมรส (2546) พบว่าหน้าที่ด้านการประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่มต่างๆ นั้น 
แต่เดิมหมายรวมถึงเฉพาะกลุ่มคนที่พูดภาษามลายูเท่านั้น เนื่องจากใช้เพียงภาษา
มลายูถิ่นในการแสดง แต่ปัจจุบันบางคณะได้ใช้ภาษาไทยในการแสดงผสมกับภาษา
มลายูถิ่น   

4. หน้าที่เพิ่มใหม่ คือ หน้าที่ที่สื่อนั้นไม่เคยแสดงบทบาทมาก่อน เช่น โนรามีบทบาทหน้าที่
ใหม่คือการเป็นเครื่องเสริมบารมีทางการเมืองของนักการเมือง (เธียรชัย อิศรเดช และ
คณะ, 2547) โดยอาจเนื่องมาจากสังคมเกิดความเปลี่ยนแปลงจนระบบอ่ืนของสังคมที่
เคยท าหน้าที่ดังกล่าวไม่อาจรักษาหน้าที่นี้ไว้ได้ หรือท าหน้าที่ได้ไม่ดีพอ จึงท าให้ระบบ
อ่ืนต้องท าหน้าที่นี้แทน สิ่งที่น่าสนใจก็คือ เหตุใดก่อนหน้านี้ สื่อจึงไม่ท าหน้าที่นั้น เป็น
เพราะสังคมไม่เคยตระหนัก ไม่เคยมีมโนทัศน์เกี่ยวกับหน้าที่ดังกล่าว หรือเป็นเพราะมี
ระบบอ่ืนท าหน้าที่นี้อยู่ก่อนแล้ว 

 หน้าที่ใหม่ของสังคมหรือชุมชน 

 หน้าที่แทนที่ระบบอ่ืน 

 หน้าที่เสริมระบบอ่ืน เช่น การสวดสรภัญญะมีหน้าที่ใหม่คือ การส่งเสริมการ
แสดงออกอย่างสร้างสรรค์และสร้างเสริมจินตนาการ (มโณรส จันทร์พิทักษ์, 
2550) ซึ่งหน้าที่ดังกล่าวนี้ไม่ใช่เรื่องใหม่ของสังคม และการสวดสรภัญญะก็ไม่ได้
ท าหน้าที่นี้แทนสื่อพิธีกรรมหรือระบบอ่ืน แต่เสมือนเป็นการเพิ่มช่องทางให้
เด็กๆ มีเวทีการแสดงออกมาขึ้น ด้วยรูปแบบหรือลักษณะเฉพาะบางอย่างที่ต่าง
จากสื่ออ่ืน ซึ่งแป็นการแสดงออกในเรื่องทางโลกย์ 

การมองความเป็นพลวัตของหน้าที่สื่อนี้ อาจมองได้ทั้งระดับปัจเจกบุคคล ระดับกลุ่มหรือหมู่
คณะ ระดับชุมชน และระดับสังคม เป็นต้น ภัททิรา วิริยะสกุลธรณ์ (2551)  ศึกษาบทบาทสื่อพิธีกรรม
ในการอนุรักษ์แม่น้ าป่าสักของชาวไท-ยวน ที่อ าเภอเสาไห้ จังหวัดสระบุรี พบว่า หน้าที่ของสื่อ
พิธีกรรมดังกล่าวในระดับบัจเจกบุคคลได้แก่ หน้าที่ในการสร้างความมั่นคงทางจิตใจ หน้าที่ให้
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แนวทางในการด าเนินชีวิต หน้าที่การอบรมบ่มเพาะ หน้าที่สร้างความตระหนักในคุณค่าของ
สิ่งแวดล้อม หน้าที่เพ่ือก่อให้เกิดกิจกรรม ส่วนบทบาทหน้าที่ในระดับชุมชน ได้แก่ หน้าที่ระดมพลัง
ชุมชน หน้าที่ในการสร้างความสามัคคี หน้าที่ในการเป็นยาสมานแผลชุมชน หน้าที่การแสดงความรู้สึก
ร่วมกัน หน้าที่เป็นคลังเก็บความรู้ หน้าที่สร้างการมีส่วนร่วม หน้าที่ในการผสานแนวคิด หน้าที่ใน
ขยายข้อจ ากัดของสื่อ ขณะที่บทบาทหน้าที่ระดับสังคม ได้แก่ หน้าที่ในการสร้างเครือข่าย-ภายในและ
ภายนอกชุมชน  

ส าหรับการวิจัยครั้งนี้ ใช้แนวคิดหน้าที่นิยมเพ่ือวิเคราะห์การท าหน้าที่ของงิ้วในฐานะที่เป็นสื่อ
การแสดงชนิดหนึ่ง ว่ามีความเหมือนหรือต่างจากหน้าที่ของสื่อพ้ืนบ้าน นอกจากนี้แนวคิดหน้าที่นิยม
แบบมีพลวัตจะช่วยให้เข้าใจว่า สื่อการแสดงที่ด ารงอยู่ในสังคมไทยมา 3-4 ศตวรรษอย่างงิ้วนั้นมีการ
เปลี่ยนแปลงหน้าที่บ้างหรือไม่ และการเปลี่ยนแปลงดังกล่าวมีความสัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรม
อย่างไร 
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บทที่ 3 

วิธีด าเนินการวิจัย 

 

งานวิจัยเรื่อง “การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อการแสดงงิ้วในประเทศไทย” นี้เป็นการวิจัยเชิง
คุณภาพ (Qualitative Research) ใช้การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ การวิเคราะห์เอกสาร และการ
วิเคราะห์เนื้อหา เป็นเครื่องมือการวิจัย โดยมีระเบียบวิธีวิจัยดังต่อไปนี้ 

 

3.1 กลุ่มตัวอย่างในการวิจัย 

การวิจัยครั้งนี้ใช้แหล่งข้อมูลอันประกอบไปด้วย แหล่งข้อมูลประเภทบุคคล แหล่งข้อมูลที่เป็น
การแสดง และแหล่งข้อมูลที่เป็นเอกสาร 

3.1.1 แหล่งข้อมูลประเภทบุคคล 
3.1.1.1 กลุ่มผู้สร้างสรรค์ 

ผู้วิจัยเน้นการศึกษาจากนักแสดง เจ้าของคณะหรือผู้ริเริ่มให้มีการแสดง ผู้ฝึกสอน เป็นต้น โดย
ผู้วิจัยแบ่งงิ้วเป็น 3 ประเภท ได้แก่ งิ้วแบบขนบ งิ้วไทย (งิ้วไทย) และงิ้วการเมือง โดยแต่ละประเภท
นั้น ผู้วิจัยเลือกศึกษาดังนี้ 

1) งิ้วแบบขนบ เลือกศึกษาจากคณะงิ้วไซ้ยงฮง ไซ้ป้อฮง แชลั่งเง็กเล่าชุง โดยศึกษาเชิงลึกจาก
คณะไซ้ยงฮง เนื่องจากจากการส ารวจช้อมูลเบื้องต้นจากผู้ชมงิ้วขาประจ าของแต่ละคณะ พบว่า
นอกเหนือจากคณะงิ้วที่ตนเองติดตามเป็นประจ าแล้ว พวกเขาเห็นว่าไซ้ยงฮงเป็นคณะที่มีคุณภาพสูง
สุดในปัจจุบัน  

2) งิ้วไทย เลือกศึกษาจากการสร้างสรรค์ของอ าพัน เจริญสุขลาภ หรือบางครั้งใช้ชื่อว่า 
“คณะเม้ง ป.ปลา” เนื่องจากเป็นผู้ริเริ่มแนวทางของงิ้วไทยในยุคปัจจุบัน 

3) งิ้วการเมือง เลือกศึกษาจากผู้สร้างสรรค์งิ้วในการชุมนุมของกลุ่มพันธมิตรประชาชนเพ่ือ
ประชาธิปไตย และกลุ่ม คณะกรรมการประชาชนเพื่อการเปลี่ยนแปลงประเทศไทยให้เป็น
ประชาธิปไตยท่ีสมบูรณ์อันมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุข (กปปส.)  

3.1.1.2 กลุ่มผู้ชม 

 ผู้ชมงิ้วทุกประเภท โดยเน้นที่เขตกรุงเทพฯ และปริมณฑล 



 

 

71 

3.1.2 แหล่งข้อมูลที่เป็นการแสดง 

ผู้วิจัยเลือกศึกษาข้อมูลที่เป็นการแสดงจากหลายรูปแบบ ทั้งการแสดงสด บันทึกการแสดงทาง
อินเทอร์เน็ต และดีวีดี โดยศึกษาจากงิ้วทุกประเภท 

3.1.3 แหล่งข้อมูลที่เป็นเอกสาร 
3.1.3.1 งานวิจัย บทความ บันทึก พงศาวดาร สูจิบัตรการแสดง เว็บไซต์ เอกสารที่

เกี่ยวข้องกับงิ้ว และประเด็นที่เกี่ยวข้องกับภาษาจีน คนไทยเชื้อสายจีน และ
ความเป็นจีน เป็นต้น 

3.1.3.2 บทละครงิ้ว 

 

3.2 การเก็บรวบรวมข้อมูล 

1. ผู้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลเอกสาร เป็นการศึกษาข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์ เพ่ือให้เห็นภาพ
พัฒนาการของความหมาย บทบาทหน้าที่ และการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในสังคมไทยตั้งแต่อดีตจน
ปัจจุบัน 

2. ผู้วิจัยสังเกตการณ์ภาคสนามจากการแสดงงิ้วทั้งงิ้วแบบขนบ งิ้วไทย และงิ้วการเมือง ทีม่ี
การจัดแสดงในปัจจุบัน  

3. ผู้วิจัยสัมภาษณ์นักวิชาชีพด้านงิ้วและผู้ชมงิ้วทุกชนิด 

 

3.3 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

3.3.1 การวิเคราะห์เอกสาร เพ่ือตรวจสอบว่าใครเป็นผู้สร้างเอกสารนั้น รวมถึงภูมิหลังและ
เหตุผลของการสร้างเอกสารนั้น นอกจากนี้การวิเคราะห์เอกสารยังใช้มุมมองเชิงวิพากษ์เพ่ือศึกษามิติ
ด้านอ านาจในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว รวมถึงใช้กรอบแนวคิดเรื่องการประกอบสร้างความจริง
ทางสังคมเพ่ือศึกษาความหมายของงิ้ว ในประเด็นดังนี้ 

 

ความหมายของงิ้ว 

 สังคมไทยให้ความหมายต่องิ้วอย่างไร 

 ค าว่า “งิ้ว” มีการประกอบสร้าง รื้อสร้าง และสร้างใหม่ อย่างไรบ้าง 
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 การประกอบสร้าง รื้อสร้าง และสร้างใหม่ของความหมายดังกล่าวเกี่ยวข้องกับ
ความหมายของ “ความเป็นจีน” “คนจีน” “คนไทยเชื้อสายจีน” อย่างไรบ้าง 

 การประกอบสร้าง รื้อสร้าง และสร้างใหม่ของความหมายงิ้วนั้นสัมพันธ์กับการข้ามพ้น
วัฒนธรรมของงิ้วอย่างไร 

 

หน้าที่ของงิ้ว 

 หน้าที่ของงิ้วมีการเปลี่ยนแปลงอย่างไร และแตกต่างจากการท าหน้าที่ของงิ้วใน
ประเทศจีนอย่างไร 

 สาเหตุของการเปลี่ยนแปลงหน้าที่ และผลที่ตามมาคืออะไร 

 การเปลี่ยนแปลงหน้าที่นั้นสัมพันธ์กับการท าหน้าที่ของระบบอื่นอย่างไร 

 

แบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว 

 จากประวัติศาสตร์งิ้วในประเทศไทย มีองค์ประกอบใดบ้างที่มีการเปลี่ยนแปลงไป
จากขนบเดิม 

 ความเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนั้นเป็นสิ่งที่รักษาไว้ (แก่น) สิ่งที่มีการปรับเปลี่ยน 
(กระพ้ี) หรือว่าเป็นสิ่งที่มักปรับเปลี่ยน (เปลือก) 

 งิ้วมีแบบแผนการผสมผสานทางวัฒนธรรมอย่างไร 

 

อ านาจในการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

 การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยมีมโนทัศน์อย่างไร เพ่ือครอบง าสื่ออ่ืน 
เพ่ือให้งิ้วด ารงอยู่ได้ในสังคมไทย หรือด้วยเหตุผลอ่ืนๆ 

 ใครหรือสถาบันใดเป็นผู้มีอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วดังที่
เป็นอยู่ 

 ในแต่ละช่วงเวลาที่งิ้วเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งในประเทศไทย งิ้วมีความหมายและ
สถานภาพอย่างไร ความหมายดังกล่าวนั้นมีความเปลี่ยนแปลงไปอย่างไร อะไรเป็น
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สาเหตุที่ท าให้งิ้วเปลี่ยนสถานภาพไป และการเปลี่ยนสถานภาพนั้นส่งผลกระทบถึง
อะไรบ้าง 

 มีความจ าเป็นอย่างไรที่งิ้วจะต้องผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นในประเทศไทย 

 ล าดับขั้นตอนของการใช้อ านาจเพื่อน างิ้วมาผสมผสาน 

 ท่าทีจากฝ่ายต่างๆ ที่มีต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว 

 

3.3.2 การสัมภาษณ์ 

กลุ่มผู้สร้างสรรค์ 

 ความเหมือน/ความต่างระหว่างงิ้วแบบขนบกับงิ้วที่ถูกน ามาผสมผสานทางวัฒนธรรม 
 ความคิดเห็นต่อการน างิ้วมาผสมผสานทางวัฒนธรรมในสังคมไทย 
 เหตุผลของการสร้างสรรค์งิ้วแบบข้ามพ้นวัฒนธรรม 

 

กลุ่มผู้ชม  

 ความคิดเห็นต่องิ้วในปัจจุบัน 

 ความคิดเห็นต่อการน างิ้วมาผสมผสานทางวัฒนธรรมในสังคมไทย 

 เหตุผลของการชมงิ้ว 

 สิ่งที่ชอบ/ไม่ชอบในงิ้ว 

 สื่อบันเทิงอ่ืนๆ ที่รับชม 

 ประเภทของงิ้วที่รับชม 

 คณะงิ้วที่ชอบ เหตุผลที่ติดตาม 

 

3.3.3 การสังเกตการณ์ โดยใช้วิธกีารบันทึกภาพและเสียง และจดบันทึกการสังเกตการณ์ 
ผู้วิจัยเลือกสังเกตการณ์ตามนิยามศัพท์ปฏิบัติการและตัวแปรในการวิจัย ด้วยการสังเกตตามแบบ 
Lofland คือ  
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 ฉากเหตุการณ์ (Setting) โดยสังเกตว่าในแต่ละสถานการณ์นั้นประกอบไปด้วยใคร 
ที่ไหน เมื่อไร 

 การกระท า (Act) โดยสังเกตว่าผู้ที่เกี่ยวข้องแต่ละฝ่ายนั้นได้ท าอะไรบ้าง 

 วิธีการกระท า (Activities) โดยสังเกตว่าการกระท าดังกล่าวนั้นเป็นไปด้วยวิธีการ
อย่างไร 

 ความสัมพันธ์ (Relation) โดยสังเกตว่าเหตุการณ์ดังกล่าวเป็นเรื่องราวระหว่างใคร
กับใคร ความสัมพันธ์ดังกล่าวเป็นไปในลักษณะใด ใครเป็นฝ่ายเริ่มต้นปฏิสัมพันธ์ก่อน เป็นต้น 

 การมีส่วนร่วม (Participate) โดยสังเกตว่าผู้เกี่ยวข้องนั้นมีความสัมพันธ์กับฉาก
เหตุการณ์ในลักษณะใด เช่น ผู้ชมที่นั่งแถวหน้าเป็นใคร ผู้ชมขาประจ ามาตั้งแต่เวลาใด เป็นต้น 

 ความหมาย (Meaning) โดยสงัเกตว่าเหตุการณ์ดังกล่าวมีความหมายอย่างไร 

 เรื่องท่ีจัดแสดง เพ่ืออธิบายว่างิ้วเรื่องใดมีการผลิตซ้ าบ่อยครั้งในไทย และเหตุผลที่
ท าให้เรื่องนั้นเป็นที่นิยมในหมู่คนดูงิ้วแต่ละชนิด 

 

3.3 .4 การวิเคราะห์ตัวบท จากบันทึกการแสดงและการแสดงสด  ในประเด็นดังนี้ 
 แบบแผนการผสมผสานทางวัฒนธรรม ในแง่องค์ประกอบ กระบวนการแสดง เป็น

ต้น 
 หน้าที่ของงิ้วจากเนื้อหาการแสดง 

 

3.4 การวิเคราะห์ข้อมูล 

หลังจากเก็บรวบรวมข้อมูลตามเครื่องมือที่ใช้แล้ว  ผู้วิจัยจะน าข้อมูลทั้งหมดมาวิเคราะห์เชิง
พรรณนา (Descriptive Analysis) โดยตีความตามกรอบการวิเคราะห์ข้อมูลตามกรอบการวิจัยที่
ออกแบบเอาไว้ แล้วหาค าอธิบายจากแนวคิดเรื่องงิ้ว แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม แนวคิดการสร้าง
ความหมาย และแนวคิดบทบาทหน้าที่ มาใช้วิเคราะห์ ทิศทางของข้อมูลที่จะได้รับประกอบไปด้วย 

 กระบวนการ ได้แก่ กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมในปัจจุบัน 

 ความเปลี่ยนแปลง ได้แก่ ความเปลี่ยนแปลงของความหมายของงิ้ว ความเปลี่ยนแปลงของ
บทบาทหน้าที่งิ้ว ความเปลี่ยนแปลงของอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
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 แบบแผน ได้แก่ แบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย  

 ความสัมพันธ์ ได้แก่ ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการเปลี่ยนแปลง
ความหมายงิ้ว และความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการเปลี่ยนแปลงบทบาท
หน้าที่งิ้ว 
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บทที่ 4 

ผลการวิจัย 

 

4.1 การข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการเปลี่ยนแปลงความหมายของง้ิวในประเทศไทย 

เนื้อหาส่วนนี้มาจากการวิเคราะห์เอกสารและการสัมภาษณ์เป็นหลัก โดยผู้วิจัยได้จ าแนกการ
เปลี่ยนแปลงความหมายของงิ้วซึ่งสัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรม 7 มิติ คือ 

1) งิ้วกับความเชื่อทางศาสนา 
2) งิ้วกับสถาบันกษัตริย์และราชส านัก 
3) งิว้กับความเชื่อมโยงกับประเทศจีน 
4) งิ้วกับการขับเคลื่อนทางเศรษฐกิจ 
5) งิ้วกับการศึกษา 
6) งิ้วกับการเมืองการปกครอง 
7) งิ้วกับสื่อมวลชนและเทคโนโลยีสารสนเทศ 

 

4.1.1 งิ้วกับความเชื่อทางศาสนา 

สมัยสุโขทัย ชาวจีนเริ่มเข้ามาตั้งบ้านเรือนในบริเวณจังหวัดชายทะเลอันเป็นที่จอดเรือ  กระทั่ง
สมัยธนบุรีและรัตนโกสินทร์ ชาวจีนเข้ามาอยู่จ านวนมากขึ้น เชื่อว่าได้มีการสร้างศาลเจ้าในบริเวณ
ชุมชนชาวจีน (เนตรดาว พละมาตย์ ใน คนจีน 200 ปีภายใต้พระบรมโพธิสมภาร ภาค 2, 2531)  

ศาลเจ้าเก่าแก่ท่ีพบได้ในเมืองไทย อาทเิช่น ศาลเจ้าจี้หนันเมี่ยวของชาวฮกเก้ียน สร้างขึ้นเมื่อปี 
พ.ศ. 2329 ซ่ึง เจริญ ตันมหาพราน (2547)  สันนิษฐานว่าอาจเป็นศาลเจ้าจีนแห่งแรกในกรุงเทพฯ 
นอกจากนี้ก็มีศาลเจ้าของชาวจีนที่อพยพมาจากแต่ละท้องถิ่นในประเทศจีน เช่น ศาลเจ้าของชาว
ฮกเกี้ยน ได้แก่ ศาลเจ้าโจวซือกงที่ตลาดน้อย สร้างในปี พ.ศ. 2439  ศาลเจ้าของพวกแคะ ได้แก่ ศาล
เจ้าซ าในที่ท่าดินแดง สร้างในปี พ.ศ.2390 ศาลเจ้าโรงเกือกที่ซอยวาณิช 2 ตลาดน้อย สร้างในปี พ.ศ. 
2440 ศาลเจ้าของชาวแต้จิ๋ว ได้แก่ ศาลเจ้าบ้านหม้อ สร้างในปี พ.ศ. 2359 ศาลเจ้าเก่า (เล่าปุนเถ่ากง) 
ที่ถนนทรงวาด สร้างในปี พ.ศ. 2411  ศาลเจ้าของชาวไหหล า ได้แก่ศาลเจ้าแม่ทับทิม ที่สามเสน สร้าง
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ในปี พ.ศ. 2384 ศาลเจ้าของชาวกวางตุ้ง คือ ศาลเจ้าสมาคมกวางตุ้ง สร้างในปี พ.ศ. 2423 (ตว้นลี่เซิง 
และ บุญยิ่ง ไร่สุขสิริ, 2543 และ พรพรรณ จันทโรนานนท์, 2546 : 100-107)  

ส าหรับวัดจีน ก่อนที่จะมีวัดจีนและพระสงฆ์จีนในราชอาณาจักร สมัยกรุงธนบุรีมีเพียงวัด
มหายานของญวน คือ วัดทิพยวารีวิหาร ย่านบ้านหม้อ และวัดมงคลสมาคมย่านถนนแปลงนาม เมื่อยัง
ไมม่ีวัดจีน พระจีน คนจีนในไทยก็อาศัยวัดญวณและพระญวณในการท าพิธี ขณะที่วัดจีนในไทยเพ่ิงมี
สมัยรัชกาลที่ 5 คือวัดมังกรกมลาวาศ ต่อมาพระญวณร่อยหรอลงเหลือแต่พระจีน วัดญวณก็เลย
กลายเป็นวัดจีน  

ศาลเจ้าและวัดเหล่านี้ส่งผลต่อความหมายของงิ้วเป็นอย่างมาก เนื่องจากจุดเริ่มต้นของการน า
งิ้วเข้ามาแสดงในไทยนั้นก็สันนิษฐานว่าเข้ามาด้วยเหตุผลของการเข้ามาแสดงที่ศาลเจ้า (พรพรรณ  
จันทโรนานนท์, 2526) เพ่ือท าพิธีที่เรียกว่า “ป่วงเซียง” ตราบจนปัจจุบันศาลเจ้าใหญ่ๆ ที่มีง้ิวจัดแสดง
ได้แก่  

-ศาลเจ้าโจวซือกง ย่านตลาดน้อย มีงิ้วในงานเทศกาลกินเจ  

-ศาลเจ้าไต้ฮงกง ย่านพลับพลาไชย มีงิ้วในงานเทศกาลกินเจ 

-ศาลเจ้าเล้งบ๊วยเอี๊ยะ ย่านเยาวราช 

-ศาลเจ้าแม่ทับทิม ย่านสะพานเหลือง มีงิ้วในงานฉลองวันประสูติเจ้าแม่ทับทิม เดือน 3 วันที่ 23 
และงิ้วประชันช่วงปลายปี 

-ศาลเจ้าชิดเซี้ยม่า ย่านถนนไมตรีจิตต์ มีงิ้วในงานทีกงแซ (งานฉลองวันประสูติเง็กเซียนฮ่องเต้) 
เดือน 1 วันที่ 9 งานฉลองวันประสูติเจ้าแม่ทับทิม เดือน 3 วันที่ 23 งานเทศกาลกินเจ 

-ศาลเจ้าแม่ทับทิม ข้างวัดสุทธิวราราม มีงิ้วในงานฉลองวันประสูติเจ้าแม่ทับทิม เดือน 3 วันที่ 
23 

-ศาลเจ้าเตี่ยชูหั่ง ย่านราชวงศ์ มีง้ิวในงานเทศกาลกินเจ 

แม้แต่วัดบางแห่งก็ยังมีงิ้วแสดงประจ าปี และมีศาลเจ้าภายในวัด เช่น วัดไตรมิตรวิทยาราม 
ย่านพลับพลาชัย มีศาลเจ้าพ่อเห้งเจียตั้งอยู่ภายใน ก็มีงิ้วในช่วงเทศกาลตรุษจีน 

การรับงานศาลเจ้าทั่วประเทศเป็น “พ้ืนที”่ การแสดงหลักของคณะงิ้วในปัจจุบัน ท าให้
ความหมายของงิ้วหดแคบลง จากเดิมท่ีเคยเป็นงิ้วในราชส านัก งิ้วในโรงบ่อน งิ้วในวิก ก็คงเหลือเพียง
การเป็น “งิ้วเร่” ที่แสดงในศาลเจ้าเป็นส าคัญ 
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อย่างไรก็ตาม พบว่าในปัจจุบันศาลเจ้าหลายแห่งใช้วิธีเชิญงิ้วมาเพื่อท าพิธีป่วงเซียงเท่านั้น แต่
ไม่ให้แสดง โดยใช้วิธีการว่าจ้างภาพยนตร์มาฉาย หรือว่าจ้างการแสดงอ่ืน เช่น ลิเก ให้มาแสดงแทน 
(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557)  หรือบางแห่งก็ใช้คณะละครที่แสดงแก้บนในศาลเจ้าไทยมาร า
ถวาย โดยเครื่องเซ่นไหว้ยังคงเป็นแบบจีน (พรพรรณ จันทโรนานนท์, 2555: 72)  การน ามหรสพอ่ืนๆ 
มาแสดงแทนงิ้วเพราะการว่าจ้างงิ้วมีราคาแพง นอกจากนี้ผู้คนในบางพ้ืนที่ก็ถูกกลืนกลายเป็นไทยจึง
ท าให้ดูงิ้วไม่รู้เรื่อง ดังนั้นจึงอาจกล่าวได้ว่าความหมายของงิ้วในด้านพื้นที่การแสดงก็ก าลังเผชิญหน้า
กับความท้าทายการแสดงอ่ืนที่สื่อสารกับคนดูได้มากกว่าและราคาถูกกว่า 

 

4.1.2 งิ้วกับสถาบันกษัตริย์และราชส านัก 

วัน วลิต หรือ เยเรเมียส ฟาน ฟลีต (Jeremais van Vliet) เป็นผู้ดูแลผลประโยชน์ของบริษัท
อินเดียตะวันออกของฮอลันดา ประจ าอยู่ในสยามระหว่าง พ.ศ. 2167 ถึง 2177 ในรัชสมัยสมเด็จพระ
เจ้าทรงธรรม (ครองราชย์ พ.ศ. 2154 ถึง 2171) สมเด็จพระเชษฐาธิราช (ครองราชย์ พ.ศ. 2171 ถึง 
2173) พระอาทิตยวงศ์ (ครองราชย์ พ.ศ. 2173) และพระเจ้าปราสาททอง (ครองราชย์ พ.ศ. 2173 ถึง 
2199) ระหว่างนั้นเขาได้บันทึกเรื่องราวต่างๆ ไว้มาก  ในส่วนที่เกี่ยวกับชาวจีน เขากล่าวว่า “ชาวจีน
จ านวนมากยังคงอาศัยอยู่และมีเสรีภาพอย่างเหมาะควรในการค้าขายทั่วทั้งประเทศ ทั้งยังได้รับการ
นับถือจากกษัตริย์ทั้งองค์ก่อนและองค์ปัจจุบัน ถึงขนาดบางคนได้รับการแต่งตั้งให้มีต าแหน่งการงาน
สูงในทางราชการ” (กรมศิลปากร, 2548)  

ความดังกล่าวสอดคล้องกับที่ ศรีศักร วัลลิโภดม กล่าวว่า คนจีนที่เข้ามาพ านักในไทยนั้นได้รับ
ความไว้วางใจจากกษัตริย์และขุนนางเป็นอย่างดี บางคนอาจเข้ารับราชการ ส่วนบางคนเป็นพ่อค้า 
ด้วยเหตุที่คนจีนมีความอ่อนน้อมถ่อมตัว ปรับตัวเข้ากับประเพณีไทยได้ นับเป็นคุณลักษณะที่คนไทย
รวมถึงชนชั้นสูงพึงพอใจ เหตุนี้เองท าให้คนจีนไม่ได้มีสถานภาพเป็นคนต่างด้าว ดังจะเห็นได้จากพระ
ราชก าหนดห้ามมิให้สตรีไทยแต่งงานกับคนต่างด้าวในสมัยอยุธยานั้นระบุถึงชาวต่างชาติ อันได้แก่ 
“ฝรั่ง อังกฤษ วิสันดา ชวา มลายู อันต่างศาสนาและเป็นมิจฉาทิฐินอกศาสนา...”  (ศรีศักร วัลลิโภดม, 
2526 : 15-26)  นี้มิได้รวมถึงชาวจีนที่มีอยู่ราวหนึ่งหมื่นคน และจ านวนมากกว่าครึ่งเป็นชาย ดังนั้น
แล้วสถานภาพของคนจีนแม้จะมิใช่ชาวไทย แต่ก็มิใช่ชาวต่างชาติอื่นๆ พวกเขามีความสัมพันธ์แนบ
แน่นกับสถาบันพระมหากษัตริย์ในระบบอุปถัมภ์  ขณะเดียวกันพวกเขาก็ยังคงอัตลักษณ์แบบจีนของ
ตนได้อยู่ โดยไม่ต้องเปลี่ยนแปลงอัตลักษณ์ของตนเองในการใช้ชีวิตอยู่ในแผ่นดินใหม่แต่อย่างใด 

แม้ว่าไทยจะสร้างความสัมพันธ์กับจีนโดยเห็นผลประโยชนท์างการค้าเป็นส าคัญ  แต่ก็ปฏิเสธ
มิได้ว่านอกจากเรื่องทางเศรษฐกิจแล้ว ราชส านักไทยรับเอาจริตและรสนิยมจากจีนมา โดยเฉพาะ
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อย่างยิ่งในช่วงที่จีนเป็นมหาอ านาจของภูมิภาค วัฒนธรรมจีนจ านวนไม่น้อยเข้ามาในราชส านัก สินค้า
ที่ไทยสั่งจากจีนได้แก่ เครื่องถ้วยชาม ผ้าไหม เครื่องเคลือบ ชาจีน กระดาษ ของเล่นเด็ก เครื่องนุ่งห่ม 

 

4.1.2.1 งิ้วในราชส านักอยุธยา 

มีผู้สันนิษฐานว่างิ้วอาจจะเริ่มมีในไทยสมัยพระเจ้าทรงธรรม (พ.ศ. 2163-2171) อันตรงกับ
ปลายราชวงศ์หมิงของจีน เพราะในรัชกาลนี้มีคนจีนเข้ามารับราชการและประกอบอาชีพต่างๆ 
มากมาย (สงวน อ้ันคง, 2516 : 143) ขณะที่ในประเทศจีนเอง ช่วงเวลาดังกล่าวงิ้วก็ได้รับการพัฒนา
จนเกิดงิ้วท้องถิ่นนับร้อยประเภทแล้ว 

ไม่ว่างิ้วจะเข้าสู่ไทยเป็นครั้งแรกเมื่อใด แต่หลักฐานเอกสารเก่าแก่ที่สุดที่กล่าวถึงงิ้วในไทยก็คือ 
บันทึกของบาทหลวงเดอชัวซีย์ เมื่อครั้งมาเจริญราชไมตรีกับอยุธยา ในปี พ.ศ. 2228 (ค.ศ. 1685) ใน
รัชสมัยของสมเด็จพระนารายณ์ โดยกล่าวถึงการแสดงงานฉลองท่ีท าเนียบของเจ้าพระยาวิชเยนทร ์
หรือคอนสแตนติน ฟอลคอน (Constantine Phaulkon) นักเดินทางและพ่อค้าชาวกรีก ผู้กลาย
มาเป็นสมุหนายกในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ 

 

“งานฉลองปิดท้ายรายการลงด้วยงิ้วหรือโศกนาฏรรมจีน มีตัวแสดงจาก
มณฑลกวางตุ้งคณะหนึ่ง และจากเมืองจินเจาคณะหนึ่ง...”  

(ชัวซีย์, 2516: 416-417) 

 
หลังจากนั้น 2 ปีงิ้วก็ถูกใช้แสดงเพื่อต้อนรับราชทูตฝรั่งเศสอีกคณะ ดังปรากฏอยู่ในบันทึกของ

ลาลูแบร์ (Simon de La Loubère) ซึ่งกล่าวบรรยายถึงลีลาการแสดง การขับร้อง และการแต่งตัวงิ้ว 
(ลาลูแบร์, 2548 : 210-211)  

จดหมายเหตุบาทหลวงตาซาร์ด (Tachard) ซึ่งมาสยามในคราวเดียวกับบาทหลวงเดอชัวซีย์ได้
ระบุว่า คอนแสตนติน ฟอลคอน เชิญบรรดาราชทูตมาร่วมงาน หลังจากท่ีดื่มถวายพระพรแด่พระเจ้า
กรุงโปรตุเกส พระเจ้ากรุงสยาม และพระเจ้ากรุงฝรั่งเศสแล้วก็มีการแสดงรื่นเริง โดยการแสดงชุดแรก
เป็นงิ้วบู๊แนวตลก นอกจากง้ิวจีนแล้วก็มีหุ่นกระบอกของลาว ฟ้อนร าของสยาม การละเล่นไม้สูง มโหรี
ของสยาม มลายู มอญ ลาว แล้วปิดท้ายด้วยงิ้วอีกชุด (ตาชาร์ด, 2541)  
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หลังจากนั้นแม้จะไม่เคยปรากฏหลักฐานว่าไทยเคยใช้งิ้วเป็นมหรสพในการต้อนรับราชทูตหรือ
แขกบ้านแขกเมืองอีก แต่อย่างน้อยเหตุการณ์นี้ก็แสดงให้เห็นว่า “งิ้ว” มีสถานภาพเป็น “วัฒนธรรม
ชั้นสูง” (high culture) สมฐานะท้ังฝ่ายเจ้าบ้านและแขกผู้มาเยือน 

จากค าให้การชาวกรุงเก่า ค าให้การขุนหลวงหาวัด พระราชพงศาวดารกรุงเก่าฉบับหลวง
ประเสริฐฯ ชี้ให้เห็นว่าพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระเจ้าปราสาททอง เป็นงานศพกษัตริย์ครั้งแรก
ที่มีการกล่าวถึงมหรสพในงานพระเมรุว่า  

 
“แล้วอัญเชิญพระศพเสด็จลีลาศคราเคลื่อนเครื่องแห่แหนโดยขบวนเสด็จ 

โดยรถยานราชวัติไปยังพระเมรุมาศ และให้บ าเรอด้วยดุริยดนตรีแตรสังข์ฆ้อง
กลอง โขน หนัง ระบ าบรรพ์ ฟ้อนมโหฬารมหรสพทั้งปวง...”  

        (ค าให้การชาวกรุงเก่า, 2515)  
  
ในบันทึกฉบับนี้ แม้จะระบุว่ามีมหรสพทั้งปวง แต่ก็มิได้ระบุว่ามหรสพเหล่านี้รวมถึงงิ้วด้วย

หรือไม ่ ในขณะที่ค าให้การขุนหลวงวัดประดู่ทรงธรรม ซึ่งเป็นเอกสารที่กล่าวถึงภูมิประเทศ 
ขนบธรรมเนียม พระราชพิธี และวัฒนธรรม ของสมัยอยุธยาเป็นราชธานีช่วงรัชกาลพระเจ้าอยู่หัวบรม
โกศ แต่สันนิษฐานว่าเป็นเอกสารคัดลอกมาจากจดหมายเหตุโบราณมากกว่าจะมีที่มาจากการบอกเล่า 
ดังเช่นค าให้การอ่ืนๆ เช่น ค าให้การขุนหลวงหาวัด ในส่วนที่กล่าวถึงการพระเมรุนั้นได้ระบุว่า 

 
 “ระหว่างระธามีโรงระบ า 15 โรง หนังระธาใหญ่ มีเสาไม้สามต่อ 12 ต้น 

เสาต่ายลวด 4 ต้น เสายืนล าแพน 4 ต้น รวมเป็น 12 ต้น  หนังสเสาไม้สามต่อ มี
ไม้ลอยลวด เลอลวดลังกา มีคมดาบค้นนอนหอกดาบ ลวดบ่งเพลิง กะอ้ัวแทง
ควาย กุลาตีไม้ โมงครุ่ม การเล่นอีกหลายอย่างต่างๆ แลมีโขน หุ่น งิ้ว ละคร สิ่ง
ละสองโรง ละครชาตรี เทพทอง มอญร า เพลงปรบไก่ เสภาเล่านิยายอย่างละโรง 
พระเมรุเอกมีอาการดังกล่าวมาแล้วนั้น”  

(ค าให้การขุนหลวงวัดประดู่ทรงธรรม เอกสารจากหอหลวง, 2555 : 50) 
 
จากหลักฐานทั้ง 2 ชิ้นข้างต้นนี้ ค าให้การชาวกรุงเก่าเป็นหลักฐานสมัยปลายอยุธยาที่กล่าวถึง

งานพระเมรุในช่วงเวลานั้น ไม่ระบุว่ามีงิ้วหรือไม่ ส่วนค าให้การขุนหลวงวัดประดู่ทรงธรรมนั้นเป็น
หลักฐานที่สันนิษฐานว่าเขียนขึ้นหลังจากสมัยอยุธยา กล่าวคือเขียนจากการเรียบเรียงเอกสาร
หลักฐานในสมัยอยุธยา ดังนั้นแม้ว่าจะเอ่ยถึงงิ้ว แต่ก็มิอาจยึดถือได้ว่างานพระเมรุสมัยอยุธยาจะมีง้ิว
เป็นส่วนประกอบจริงๆ  
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หลังจากนั้นงานพระบรมศพพระมหากษัตริย์แห่งอยุธยาก็มักกล่าวถึงการมีมหรสพในงาน แต่
มิได้ระบุว่ามีมหรสพชนิดใดบ้าง เช่น งานพระเมรุพระนารายณ์ สมเด็จพระเพทราชา พระเจ้าอยู่หัว
ท้ายสระ จนกระทั่งถึงงานพระบรมศพพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ ซึ่งระบุว่ามีการตั้งโรงงานการเล่น
มหรสพทั้งปวง โดย “ให้มีโขนหนัง ละครหุ่นและมอญร าระบ า เทพทอง ทั้งโมงครุ่ม กุลาตีไม้...” 
(ค าให้การชาวกรุงเก่า,  2515 : 190) 

แม้ผู้วิจัยจะมิอาจสรุปได้ชัดเจนว่า ข้อเท็จจริงเกี่ยวกับมหรสพประกอบงานพระเมรุสมัยปลาย
อยุธยาเป็นอย่างไร แต่สิ่งหนึ่งที่อาจสรุปได้ก็คือ ไม่ว่างานพระเมรุจะมีหรือไม่มีงิ้วเป็นส่วนประกอบก็
ตาม  แต่งิ้วคงยังไมม่ีความส าคัญต่อพระราชพิธีมากนัก จึงมิได้ระบุชื่อชัดเจน ในขณะที่มีการระบุถึง 
“โขน” และ “ละคร” ต่อเมื่อล่วงเข้าสมัยกรุงธนบุรีแล้วนั้น จึงปรากฏหลักฐานเกี่ยวกับงิ้วในพระราช
พิธีอย่างมากมาย  

พระยาอนุมานราชธนได้อธิบายถึงการแสดงมหรสพประกอบพิธีถวายพระเพลิงไว้ว่า เมื่อพระ
เจ้าอยู่หัวเสด็จถึงพลับพลาหน้าพระเมรุมาศ บรรดามหรสพก็จะเริ่มแสดงจนกว่าจะทรงบ าเพ็ญพระ
ราชกุศล เสร็จแล้วจนเสด็จกลับจึงหยุดการแสดง (เสฐียรโกเศศ, 2547)  

 

4.1.2.2 งิ้วในราชส านักธนบุรี 

เมื่อกรุงศรีอยุธยาถูกพม่าท าลายในปี พ.ศ. 2310 พระยาตากผู้มีบิดาเป็นชาวจีนแต้จิ๋วได้สร้าง
กองก าลังของตนเพ่ือขับไล่พม่า และก าราบก๊กอิสระต่างๆ ที่แย่งชิงอ านาจกันในช่วงเวลานั้นจนเป็น
ผลส าเร็จ ระหว่างการท าศึกทรงใช้กองก าลังชาวจีนควบคู่กับกองทัพคนไทย  ถึงขนาดในพระราช
พงศาวดารกรุงธนบุรี (หนุมาน กรรมฐาน [บ.ก.], 2551)  เมื่อเอ่ยถึงกองทัพของพระยาตากก็มัก
กล่าวถึงทหารไทยจีนควบคู่กันไป เช่น “จึงชุมนุมพรรคพวกพลทหารจีนไทยประมาณพันหนึ่ง” (หน้า 
1) “จึงสั่งให้ประชุมเสนาทหารนายทัพนายกองไทยจีนพร้อมกัน” (หน้า 8) “ข้าราชการจีนไทยผู้ใหญ่
ผู้น้อยทั้งปวงก็ปฤกษาพร้อมกัน อัญเชิญเสด็จเถลิงถวัลยราชสมบัติ” (หน้า 37) และบ้างก็เอ่ยถึงทหาร
จีนเป็นการเฉพาะ เช่น “ทัพจีนเป็นกองหน้าตีทัพสุกี้พระนายกองที่ค่ายโพธิ์สามต้น” (หน้า 35)  

เมื่อสมเด็จพระเจ้าตากสินทรงปราบดาภิเษก และสถาปนากรุงธนบุรีได้เป็นผลส าเร็จ ในช่วง
เวลานี้งิ้วปรากฏบทบาทในหน้าประวัติศาสตร์ของพระราชพิธีในสมัยกรุงธนบุรีอย่างสม่ าเสมอ ในยุคนี้ 
แม้จะเป็นเพียงช่วงเวลา 15 ปี แต่ก็พบหลักฐานเกี่ยวกับงิ้วในราชส านักมากกว่ายุคสมัยใดๆ อาทิเช่น 

1) งิ้วประกอบพิธีถวายพระเพลิงพระศพ 
ในคราวถวายพระเพลิงพระศพ สมเด็จพระพันปีหลวง กรมหลวงพิทักษ์เทพามาต ปี พ.ศ. 2319 

สมัยกรุงธนบุรี นับเป็นครั้งแรกที่ปรากฏค าว่า “งิ้ว” ในเอกสารของไทย เมื่ออัญเชิญพระบรมศพถึง
พระมณฑปก็จัดให้มีมหรสพแสดง 3 วัน 3 คืน ได้แก่ หุ่นและงิ้วเป็นต้น โดยงิ้วได้รับค่าจ้างวันละ 4 
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ต าลึง เป็นอัตราที่สูงรองจากโขน และงิ้วหว่างระทาอีก 2 โรง อัตราโรงละ 1 บาทต่อวัน (“ระทา” คือ
หอสูงรูปสี่เหลี่ยม หลังคาทรงยอดเกี้ยว ประดับดอกไม้ไฟส าหรับใช้จุดในงานพระราชพิธี ตรงกลาง
ระหว่างระทาแต่ละแห่งจะมีโรงร า งิ้วหว่างระทาก็คืองิ้วที่แสดงบนโรงงิ้วที่ตั้งอยู่ระหว่างระทา) 

 
“กลางวัน โขน หลวงอินทรเทพ 1 โขนขุนราชเสนี 1 (รวม) 2 โรงๆ ละ 7 ต าลึง 

วันละ 14 ต าลึง 3 วัน 2 ชั่ง 2 ต าลึง งิ้วพระยาราชาเศรษฐี โรง 1 วันละ 4 ต าลึง 
3 วัน 12 ต าลึง เทพทอง โรง 1 3 วัน 1 ชั่ง ช่องระทา โขน 4 โรง ร าหญิง 4 
โรงหนังกลางวัน 2 โรง หุ่นยวน 1 โรง งิ้ว 2 โรง (รวม) 13 โรงๆ ละ 1 บาท วันละ 
3 ต าลึง 1 บาท (รวม) 3 วัน 9 ต าลึง 3 บาท หุ่นลาว 2 โรงๆ ละ 2 บาท วันละ 1 
ต าลึง 3 วัน 3 ต าลึง (รวม) 12 ต าลึง 3 บาท (รวม) 19 โรง 4 ชั่ง 6 ต าลึง 3 บาท
...” 

       (ยิ้ม ปัณฑยางกูร, 2523 : 8)  
  

ในพิธีถวายพระเพลิงพระศพกรมขุนอินทรพิทักษ์ ในปี พ.ศ. 2319 มีมหรสพ 7 วัน 7 คืน 
จดหมายความทรงจ า โดยกรมหลวงนรินทรเทวี ระบุว่า  

 
“โรงพิเศษลดลงเหลือแต่ 2 โรง ระทา 8 ระทา โขนโรงใหญ่ 2 โรง โรงร าฤๅโขน

หว่างระทา 7 โรง เทพทองโรงหนึ่ง ต้นกัลปพฤกษ์ 4 ต้น งิ้วโรงหนึ่ง ละครเขมร
โรงหนึ่ง รามัญใหม่ร าโรงหนึ่ง ลดลงกึ่งงานศพกรมพระเทพามาตย์ทั้งสิ้น”  

              (กรมหลวงนรินทรเทวี,  2526 : 145)  

 
นอกจากนี้ยังมีงานศพพระเจ้านราสุริยวงศ์ เจ้าเมืองนครศรีธรรมราช ในช่วงเวลาเดียวกัน 

บรรดามหรสพก็ยังตามมหรสในพิธีถวายพระเพลิงพระศพกรมขุนอินทรพิทักษ์  ก็มีงิ้วเป็นมหรสพ
ประกอบ 

ในปี พ.ศ. 2320 ในพิธีพระราชทานเพลิงพระศพ หม่อมเจ้าเสง พระยาศุโขทัย พระยาพิไชยไอ
สวรรย์ที่วัดบางยี่เรือ ก็ยังคงมีงิ้วเป็นมหรสพอีกเช่นเดิม   โดยจดหมายเหตุความทรงจ ากรมหลวงนริ
นทรเทวี บันทึกว่า “ให้เอาตามอย่างพระศพกรมชุนอินทรพิทักษ์ พระเจ้านราสุริยวงศ์” (กรมหลวง 
นรินทรเทวี, 2526)  

จากตารางที่ 1 จะเห็นได้ว่ามหรสพในงานพระเมรุและพิธีพระราชทานเพลิงศพในสมัยพระเจ้า
กรุงธนบุรีนั้น มีทั้งมหรสพที่เล่นในเวลากลางวันและกลางคืน โดยมหรสพมีแสดงแบบโรงใหญ่และ
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แบบหว่างระทา  ส าหรับงิ้วในเวลากลางวันนั้นปรากฏในมหรสพโรงใหญ่ในเวลากลางวันทุกงาน ส่วน
งิ้วช่องระทาหรืองิ้วหว่างระทานั้นมีเฉพาะงานพระเมรุกรมสมเด็จพระเทพามาต  และพระมารดา
สมเด็จเจ้าฟ้าสุพันธุวงศ์ ราคาค่าจ้างงิ้วต่อโรงถือเป็นอันดับสองรองจากโขน และมีอัตราเท่ากับงิ้วญวน 
และรามัญเก่าร า 

2) งิ้วประกอบพระราชพิธีสมโภช 
ในคราวอัญเชิญพระแก้วมรกตจากเวียงจันทน์มา ในปี พ.ศ. 2322 เมื่อพระแก้วมาถึงท่าเจ้าสนุก 

เมื่อ แรม 10 ค่ า เดือน 3 จ.ศ. 1141 มีละคร ปรบไก่ ญวนหก หนังโรงใหญ่ แต่ไม่มีงิ้ว อาจเนื่องด้วย
ไม่ใช่ในเมืองหลวงจึงหางิ้วยาก แต่เมื่อถึงวันขึ้น 2 ค่ าเดือน 4 ก็ให้สมเด็จเจ้าฟ้าฯกรมขุนอินทรพิทักษ์
เสด็จขึ้นไปรับพระแก้วมรกต คราวนี้มีการน ามหรสพต่างๆ อันรวมถึงงิ้วขึ้นไปรับด้วย  

      

“ครั้น ณ วันอังคาร ขึ้น 2 ค่ าเดือน 4 เพลาเช้า ล้นเกล้าฯ เสด็จฯ ขึ้นไปรับพระ
แก้วมรกฎ ณ พระต าหนักบางธรณี ครั้นเพลาบ่าย 3 โมง ทรงฯ ให้แห่ลงมาพระ
นครธนบุรี เป็นเรือแห่หน้าเครื่องเล่น โขนลงสามป้าน หลวงรักษาสมบัติ 1 งิ้วลง
สามป้าน พระยาราชาเศรษฐี 1 หลวงรักษาสมบัติ 1  (รวม) 2…” 

(ยิ้ม ปัณฑยางกูร, 2523: 36) 

   

เมื่ออัญเชิญพระแก้วมาถึงสะพานป้อมต้นโพธิ์ ปากคลองนครบาล (สถานีทหารเรือกรุงเทพใน
ปัจจุบัน) ก็ให้เชิญพระเสลี่ยงไปรับ มีมโหรีแขกฝรั่งจีนญวนมอญเขมรผลัดเปลี่ยนกันสมโภชนาน 2 
เดือน 12 วัน 

เมื่อถึงขึ้น 13 ค่ าเดือน 6 ก็ให้สมโภช มีเครื่องเล่นแบ่งเป็นฟากตะวันตกและตะวันออกนาน 7 
วัน 7 คืน ในฟากตะวันออกมีงิ้วจีน 1 โรง งิ้วญวน 1 โรง ค่าจ้างโรงละ 2 ต าลึง 2 บาท ต่อวัน หว่าง
ระทา งิ้ว 1 โรง ค่าจ้างโรงละ 2 บาท ส่วนฟากตะวันตกก็มีหว่างระทา งิ้ว  2 โรง ค่าจ้างโรงละ 2 บาท 
ตามความเห็นของผู้วิจัยแล้วงานนี้น่าจะเป็นมหกรรมรวมมหรสพที่ยิ่งใหญ่ที่สุดในประวัติศาสตร์ไทย 
เพราะนอกจากง้ิวแล้วยังมี หุ่นลาว ละครใน โขนโรงใหญ่ ละครโรงใหญ่ เทพทอง ส่วนหว่างระทา ก็มี 
โขน ร าหญิง งิ้ว หุ่นลาว หุ่นมอญ หนังกลางวัน ส่วนกลางคืนมี หนังไทย หนังหว่างระทา หนังจีน หก
ไม้ ไต่ลวด คนต่อเท้า ชวาร า มงครุ่ม ปรบไก่ ระเม็ง สิริวิไส ฯลฯ รวมค่าจ้างทั้งสิ้น 40 ชั่ง 6 ต าลึง 2 
บาท 2 สลึง อีกทั้งยังทรงให้พระราชทานคู่ปล้ ามวย กระบี่กระบอง นอกจากนี้ยังมีเครื่องเล่นท้องนา
และเครื่องเล่นท้องสนาม ในเครื่องเล่นท้องนานั้นมีงิ้วจีนพระยาราชาเศรษฐีและงิ้วญวนองเชียงชุน โรง
ละ 17 ต าลึง 2 บาท รวมถึงงิ้วหว่างระทา 2 โรง จัดหาโดยหลวงรักษาสมบัติ และหลวงโชฎึก โรงละ 3 
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ต าลึง 2 บาท รวมแล้วใช้งบประมาณในการสมโภช นับตั้งแต่เจ้าฟ้ากรมขุนอินทรพิทักษ์เสด็จขึ้นไปรับ
พระแก้ว ณ ท่าเจ้าสนุก จนถึงเสร็จการสมโภช แรม 5 ค่ า เดือน 6 ใช้เงินทั้งสิ้น 124 ชั่ง 17 ต าลึง 2 
บาท หรือคิดเป็น 9,990 บาท  

เมื่อพระแก้วมรกตมาถึงกรุงธนบุรีแล้วก็มีงานสมโภชต่อ  โดยแบ่งเป็นฟากตะวันตกและ
ตะวันออก ตั้งระทาฟากละ 10 ต้น หว่างระทามีโรงร า 9 โรงทั้งสองฟาก โรงร าฟากตะวันออกมีโขน 3 
โรง ร าหญิง 2 โรงงิ้ว 1 โรง หนังกลางวัน 1 โรง หุ่นลาว 2 โรง ส่วนโรงมหรสพใหญ่มีหุ่นลาว ละครเขมร 
งิ้วจีน และ งิ้วญวณ รวม 4 โรง ส่วนฟากตะวันตกมีโขน 2 โรง ร าหญิง 2 โรง งิ้ว 1 โรง หุน่มอญ 1 โรง 
โรงมหรสพใหญ่ ละครข้างใน 1 โรง โขนโรงใหญ่ 1 โรง ละครผู้ชายโรงใหญ่ 1 โรง เทพทอง 1 โรง รวม 
5 โรง (ยิ้ม ปัณฑยางกูร, 2523 : 33-46) 
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ตารางท่ี  2 มหรสพในงานพระเมรุสมัยธนบุรี (สรุปความจาก ยิ้ม ปัณฑยางกูร, 2523)   

 
หมายเหตุ ตัวเลขหน้าวงเล็บหมายถึงจ านวนโรง ส่วนตัวเลขในวงเล็บแสดงราคาค่าจ้างต่อโรง “ต” คือ 
ต าลึง “บ” คือ บาท “ส” คือ สลึง “ฟ” คือ เฟ้ือง “ช” คือ ชั่ง “พ” คือ ไพ  

 

 

 

 

   กรมสมเด็จพระ
เทพามาต 
 

กรมขุน
อินทรพิทักษ ์
 

พระเจ้านรา
สุริยวงศ์ 

หม่อมเจ้าเสง, พระ
ยาสุโขทยั, พระ
ยาพิไชยไอยสวรรค์ 

พระมารดาสมเด็จ
เจ้าฟ้าสุพันธุวงศ์ 

กลางวัน 
(โรง
ใหญ่) 

โขน 2 (7ต) 2 (7ต) 2 (7ต) 2 (7ต) 2 (10ต) 
ง้ิว 1 (4ต) 1 (2ต 2บ) 1 (2ต 2บ) 1 (2ต 2บ) 1 (2ต 2บ) 
เทพทอง 1 (2ต) 1 (2ต) 1 (2ต) 1 (2ต 3ส 1ฟ 88

พ) 
1 (3 วัน 1 ช) 

ละครเขมร  1 (2ต) 1 (2ต)  1 (2ต 2บ) 
รามัญใหม่ร า  1 (1ต 2บ) 1 (1ต 2บ) 1 (1ต 2บ) 1 (1ต) 
ญวนหก  1 (1ต 2บ) 1 (1ต 2บ) 1 (1ต 2บ)  

คนต่อเท้า  2 (2บ) 2 (2บ) 2 (2บ)  

รามัญเก่าร า  1 (2ต 2บ) 1 (2ต 2บ) 1 (2ต 2บ) 1 (2ต) 

ละครโรง
ใหญ่ 

    1 (10ต) 

ง้ิวญวน     1 (2ต 2บ) 
หุ่นลาวโรง
ใหญ่ 

    1 (6ต) 

กลางวัน 
(ช่อง
ระทา) 
 

โขน 4 (1บ) 4 (2บ) 2 (2บ) 2 (2บ) 2 (2บ) 
ร าหญิง 4 (1บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 
หนังกลางวัน 2 (1บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (1ต) 
ง้ิว 2 (1บ)    1 (1บ) 
หุ่นมอญ  1 (2บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (1ต) 
หุ่นญวน 1 (1บ)     

หุ่นลาว 2 (2บ) 2 (2บ) 2 (2บ) 2 (2บ) 2 (1ต) 

กลางคืน 
(โรง
ใหญ่) 
 

หนังไทย 3 (1ต 2บ) 2 (1ต 2บ) 2 (1ต 2บ) 2 (1ต 2บ) 2 (5ต) 

หนังจีน 2 (1บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (2บ) 1 (1ต) 

กลางคืน 
(ช่อง
ระทา) 

หนัง 11 (1บ) 5 (2บ) 5 (2บ) 5 (2บ) 7 (1ต) 
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4.1.2.3 งิ้วในราชส านักกรุงรัตนโกสินทร์ 

นอกเหนือจากพระเจ้ากรุงธนบุรีที่เป็นลูกครึ่งจีนแล้ว  สมาชิกในราชวงศ์จักรีอันเป็นราชวงศ์
ต่อมาก็มีการสมรสกับคนจีนอย่างต่อเนื่อง แม้พระเจ้ากรุงธนบุรีจะไม่อาจรักษาบัลลังก์กษัตริย์ 
“ลูกครึ่งจีน” ไว้ได้ แต่พระยาจักรี ซึ่งในเวลาต่อมาเป็นพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก 
รัชกาลที่ 1 ผู้สถาปนาราชวงศ์จักรีและย้ายเมืองหลวงมายังกรุงเทพฯ พระองค์ก็ทรงมีเชื้อสายจีน
เช่นกัน บิดาของพระองค์ได้สมรสกับธิดาเศรษฐีจีนชื่อหยก (พระเจ้าวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าจุลจักรพงษ์
, 2536 : 65)  พระเจ้าพี่นางเธอกรมสมเด็จพระเทพสุดาวดี อภิเษกกับบุตรของมหาเศรรษฐีที่สืบเชือ้
สายมาจากมหาเสนาบดีจีนสมัยราชวงศ์หมิง ส่วนพระเจ้าพ่ีนางเธอกรมสมเด็จพระศรีสุดารักษ์ 
พระเชษฐภคินีอีกองค์หนึ่ง ก็ได้สมรสกับเจ้าขรัวเงินเศรษฐีจีนมาแต่ครั้งก่อนได้รับการสถาปนาเป็นเจ้า 
ทรงให้ก าเนิดเจ้าฟ้าบุญรอด ผู้ซึ่งต่อมาทรงเป็นพระราชมารดาของพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว นอกจากนี้เจ้าจอมมารดาอ าภาในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยก็เป็นลูกเจ้าสัว
จีน  และให้ก าเนิดพระองค์เจ้าชายปราโมช ต้นราชสกุลปราโมช  

ขณะที่วิลเลียม สกินเนอร์ ได้วิเคราะห์ความเป็นจีนในสายเลือดจากบรรพบุรุษของกษัตริย์
ราชวงศ์จักรี เขาสรุปว่ารัชกาลที่ 1 ทรงเป็นลูกครึ่งจีนหรือมีสายเลือดจีนอยู่ 1/2  รัชกาลที่ 2 มีเชื้อจีน 
1/4 รัชกาลที ่ 3 มี 1/8 รัชกาลที ่ 4 ซึ่งเป็นพระโอรสของรัชกาลที่ 2 และพระมารดาที่มีเชื้อจีน 3/4 
ดังนั้นพระองค์จึงมีเชื้อจีน 1/2 รัชกาลที ่5 ทรงมีเชื้อจีน 1/4 (สกินเนอร์, 2548)   

จะเห็นได้ว่าตั้งแต่สมัยอยุธยาเป็นต้นมาจนถึงต้นกรุงรัตนโกสินทร์  คนจีนถือว่ามีสถานภาพ
แตกต่างจากชาวต่างชาติอื่นๆ ในอาณาจักร ในทางหนึ่งพวกเขามีสถานภาพใกล้เคียงกับคนไทย ด้วย
ความที่ความสัมพันธ์ระหว่างพวกเขากับราชส านักเป็นแบบพึ่งพาอาศัยกัน  คนจีนได้รับอภิสิทธิ์จาก
ราชส านัก ขณะที่ราชส านักก็ได้รับผลประโยชน์ทางเศรษฐกิจจากคนจีน  

ในขณะที่อีกทางหนึ่งนั้น คนจีนจ านวนหนึ่งมีสถานภาพสูงเป็นพิเศษ ด้วยเหตุที่พวกเขาสามารถ 
“เชื่อมต่อ” กับกษัตริย์ได้โดยตรงในทางสายเลือดแห่งชาติพันธุ์ ดังจะเห็นได้จากสมัยกรุงธนบุรีเป็นต้น
มา เหตุผลข้อนี้ดูจะถูกเสริมแรงด้วยกับปัจจัยด้านอ่ืนที่แสดงให้เห็นว่า “ความเป็นจีน” นั้นมี
ความหมายแง่บวกในสังคมไทย เมื่อคนจีนส่วนหนึ่งอยู่ในสถานะชนชั้นสูง และสามารถเชื่อมต่อกับ
สถาบันกษัตริย์ได้ จึงท าให้งิ้วเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของราชส านัก 

นอกจากนี้ รสนิยมแบบจีนยงถูกแพร่เข้ามาในราชส านัก โดยสมัยรัชกาลที่ 2 เมื่อราชทูตที่ไป
จิ้มก้องกลับจากจีน ก็ได้กราบบังคมทูลว่า ที่ปักกิ่งก็ดีกวางตุ้งก็ดี เศรษฐีมักท าสวนมาประกวดประขัน
กัน สวนนั้นขุดสระท าภูเขา เลี้ยงสัตว์จตุบาททวิบาท นกปลาต่างๆ พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย จึงทรงพระราชด าริว่า “แต่เขาเป็นเศรษฐีก็ยังท าสวนเที่ยวขึ้นชมเล่นได้ เราเป็นถึงพระเจ้า
แผ่นดิน บ้านเมืองก็ใหญ่โต ไม่มีที่รโหฐานส าราญราชหฤทัยให้เป็นเกียรติยศแผ่นดินไว้บ้าง ชาวนานา



 

 

87 

ประเทศก็จะหมิ่นประมาทว่าเป็นเมืองเล็กน้อย จะต้องท าขึ้นไว้สักแห่งหนึ่ง ให้ชาวนานาประเทศแล
หัวเมืองประเทศราชเข้ามาเชยชมแล้วจะได้เลื่องลือไปในเมืองน้อยเมืองใหญ่ ว่าเมืองไทยมีที่ประพาส
ของพระเจ้าแผ่นดินสนุกสนานยิ่งนัก” (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 1, 
2555)  แล้วก็โปรดให้พระเจ้าลูกยาเธอกรมหมื่นเจษฎาบดินทร์เป็นแม่กองท าสระและเก๋งขึ้นที่สวน
ดอกไม้ในพระราชวังฝ่ายตะวันออก ในการขุดสระน้ า ท าสะพาน และใช้ศิลาตกแต่งจากจีน สถานที่นี้
ในเวลาต่อมาเรียกว่า “สวนขวา” เพราะอยู่ฝ่ายขวาพระราชมณเฑียร เมื่อสร้างเสร็จก็ให้พระบรม
วงศานุวงศ์และเจ้าจอมมาแต่งเก๋งต่างๆ ครั้นถึงฤดูน้ าก็ให้ไขน้ าเข้ามาเต็มสระ แล้วโปรดให้ฉลอง
สมโภช การสร้างสวนขวานี้แสดงให้เห็นว่ากษัตริย์ไทยทรงเอาความเจริญแบบจีนเป็น “เกณฑ์
มาตรฐาน”  

ศิลปกรรมจีนเฟ่ืองฟูอย่างเต็มที่ในสมัยรัชกาลที่ 3 เมื่อโปรดให้สร้างวัดไทยจ านวนมาก มานพ 
ถนอมศรี กล่าวว่า ในบรรดาวัดที่พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว จ านวนวัดที่ทรงสร้างและ
ปฏิสังขรณ์จ านวน 60 วัด มี 15 วัดที่เป็นแบบอย่างจีน เช่น วัดเทพธิดาราม วัดมหรรณพาราม วัดราช
โอรส วัดกัลยาณมิตร (มานพ ถนอมศรี, 2531 : 165-170)  โดยวัดแรกท่ีทรงปฏิสังขรณ์ให้ผสมผสาน
กับศิลปะแบบจีนคือวัดจอมทอง ตั้งแต่ครั้งยังเป็นพระเจ้าลูกยาเธอในสมัยรัชกาลที่ 2 เมื่อสร้างเสร็จ
แล้วก็ได้ทูลถวายเป็นพระอารามหลวง  พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยโปรดพระราชทาน
นามว่า “วัดราชโอรส” ขุนวิจิตรมาตราเห็นว่าการสร้างวัดตามแนวทางใหม่นี้ ทรงเห็นว่าเนื่องจากการ
สร้างวัดนี้มิได้เกี่ยวกับราชการ ดังนั้นจึงทรงทดลองสร้างวัดตามพระราชหฤทัย (กาญจนาคพันธุ์, 
2514)  ลักษณะแบบจีนที่ปรากฏก็คือ ไม่มีช่อฟ้า ใบระกา หางหงส์ คันทวย บัวหัวเสา และการย่อมุม
ตามขนบสถาปัตยกรรมไทยลดรูปรายละเอียดแบบไทย เช่น ลดหลังคาให้น้อยชั้นลง แล้วยื่นหน้าบัน
ออกไปจนเต็ม และเพ่ิมรายละเอียดแบบจีนเข้ามาผสมผสานกัน เช่น ประตูพระอุโบสถล้อมกรอบด้วย
ลายดอกเบญจมาศสลับลายอาวุธจีน ศาลาการเปรียญ ซุ้มประตูแบบเก๋งจีน วิหารพระพุทธไสยาสน ์
ภาพเขียนแบบจีนบนบานประตูด้านในพระวิหาร น าถ้วยชามมาตกแต่ง 

ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ งิ้วถูกน ามาประกอบพิธีในราชส านักดังนี้ 

1) งิ้วประกอบพระราชพิธีสมโกช 
ในจดหมายเหตุความทรงจ ากรมหลวงนรินทรเทวี ระบุว่า จ.ศ. 1155 ปีฉลู เบญจศก (พ.ศ. 

2336) มีการสมโภชกรมพระราชวังบวรมหาเสนานุรักษ์ โดย “มีการสมโภขพร้อมโขนละครหุ่นงิ้วมอญ
ร า ครบการเครื่องเล่น ท าล้อเลื่อนตามทางสถลมารคสุดอย่างที่งามตา” (กรมหลวงนรินทรเทวี, 2552 : 
540)  
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นอกจากนี้ในการจัดมหรสพสมโภชวัดเชตุพน  พ.ศ. 2344 ก็มีการแสดงงิ้ว ดังที่พงศาวดารระบุ
ว่า “แลมีโขนอุโมงโรงใหญ่ หุ่นลครมอนร า ระบ ามงครุ่มกุลาตีไม้ปรบไก่งิ้วจีน ญวนหกคะเมนไต่ลวด
ลอดบ่วงร าแพนนอนหอกดาบโตฬ่อแก้วแลมวย” (เจ้าพระยาทิพากรวงศ์, มปป.: 175)  

ส าหรับวรรณคดีซึ่งนิพนธ์โดยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและพระบรมวงศานุวงศ์  ก็ยัง
ปรากฏการแสดงงิ้วในวรรณคดีเหล่านั้น อาทิเช่น พระราชนิพนธ์บทละครเรื่องอิเหนา ตอนอภิเษก
อิเหนาและราชบุตรราชธิดาสี่พระนคร ก็มีการแสดงงิ้วประกอบ ท าให้เชื่อได้ว่าพิธีอภิเษกก็น่าจะเป็น
อีกงานหนึ่งที่มีการแสดงงิ้วประกอบ 

 

“ช่องระทาหุ่นจีนงิ้วเจ๊ก  ละครแขกเล็กเล็กใส่หัวสูง 

ชาตรีมีแต่ล้วนชาวตะลุง ซัดกันนุงตามถนนแห่กรวดลาว” 

     (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2514: 1096)  

 

2) งิ้วประกอบพิธีถวายพระเพลิงพระศพ 

การแสดงงิ้วถือเป็นมหรสพส าคัญอย่างหนึ่งส าหรับใช้ประกอบพิธีถวายพระเพลิงในสมัยต้นกรุง
รัตนโกสินทร์ ถึงขนาดว่าในการสร้างพระเมรุมาศท่ีถวายพระเพลิงพระบรมศพในท้องสนามหลวงในป ี
พ.ศ. 2354 นั้นได้สร้าง “โรงโขน โรงละคร โรงงิ้ว สิ่งละ 2 โรง...” (สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุ
ภาพ, 2546 : 64)    

หลักฐานที่แสดงถึงการใช้งิ้วเป็นเครื่องแสดงประกอบพระราชพิธีถวายพระเพลิงฯ นั้นอาทิเช่น  

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหมื่นศรีสุเรนทร์ พระราชโอรสในรัชกาลที่ 1 ทรงบันทึกจดหมายเหตุ
งานถวายพระเพลิงและฉลองอัฐิพระปฐมบรมมหาชนกในรูปโคลงสี่สุภาพ โดยในงานนั้นมีขบวนแห่
และการละเล่นดังนี้ 

“โรงโขนโรงหุ่นงิ้ว  ลครโรง 

รธาช่องรธาโยง  เชือกไว้ 

ที่ประทับพลับพลาโถง ทอดแผนก 

ทั้งสีสนมใส้  สฤษดิ์แล้วตามเกณฑ์” 

 “งิ้วจีนจรูบแฉ่งช้อน เสียงขาน 
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ม้าฬ่อซอสีประสาน  แซ่ซ้อม 

ด าเนิรเรื่องด านาน  เทียนต๊ก 

ปางบุตรน านุชน้อม  ปกิ่งเจ้าไอสวรรย์ 

ลั่นถันเอียไหล่อ้า   อึงอล 

จีนโบโล่หลิว้บน   หลิ่วบ้อง 

เขียนภักตรพิกลยล  หลายอย่าง 

เกราะประหลาดคาดช้อง  เช่นเชื้อพงษ์พระยา” 

    (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหมื่นศรีสุเรนทร์, 2510: 28)  

 

ส่วนงานพระเมรุพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก ในปี พ.ศ. 2354 ก็ระบุว่า “โรงร า
หว่างระทาสิบห้าโรงให้ตั้งเสาหกสามต่อหน้าระทา ลวดสี่ หกสี่ แพนสี่ มีโรงโขนโรงละครโรงงิ้วสิ่งละ
สอง โรงโขนโรงใหญ่หนึ่ง...” (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 1, 2555 : 438) 

แม้แต่บนภาพจิตรกรรมฝาผนังที่วัดพระศรีรัตนศาสดาราม ห้องท่ี 113 ที่แสดงเหตุการณ์งาน
ศพทศกัณฐ์ ยังปรากฎภาพมหรสพจ านวนมาก หนึ่งในนั้นคือภาพงิ้วโรงใหญ่ก าลังแสดงเรื่อง “หน้าด า
ถวายปลา” อันเป็นตอนหนึ่งในพงศาวดารจีนเรื่องเลียดก๊ก แสดงให้เห็นว่างิ้วเป็นมหรสพในงานพระ
เมรุของกษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ตามคติของไทย 

งานพระเมรุสมเด็จพระนางเจ้าสุนันทากุมารีรัตน์บรมราชเทวี วันที่ 12-24 มีนาคม พ.ศ. 2423 
(สมยัที่เปลี่ยน พ.ศ. เมื่อเดือนเมษายน) “เวลา 5 ทุ่มเศษ เสด็จเข้าพระบรมมหาราชวัง วันนี้มีการ
มหรสพเต็มที่ โขน 2 โรง หุ่น 2 โรง งิ้ว 1 โรง หนังโรง โรงร าก็เล่นทุกช่องระทา 12 โรง” (สมภพ ภิรมย์
, 2539 : 154)  

ส าหรับงานพระเมรุในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์นั้น  ผู้วิจัยพบว่าโดยส่วนใหญ่แล้วงิ้วไม่ได้ถูกระบุ
ชัดเจนว่าเป็นมหรสพประกอบงานพระเมรุหรือไม่ สมัยรัชกาลที่ 1 มีงานพระเมรุสมเด็จพระปฐมบรม
มหาชนก (กรมหมื่นศรีสุเรนทร์, 2510)  สมัยรัชกาลที่ 2 คงมีเพียงงานพระเมรุของพระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกเท่านั้นที่ระบุว่ามีงิ้ว (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 1, 
2555)  ในสมัยรัชกาลที่ 3 มีเพียงงานพระเมรุของกรมสมเด็จพระศรีสุลาลัยเท่านั้นที่ระบุว่ามีงิ้ว (พระ
ราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 2, 2555)  ในสมัยรัชกาลที่ 4 ไม่มีงานใดที่ระบุว่ามี
งิ้ว ส่วนสมัยรชักาลที่ 5 มีงานพระเมรุพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวที่มีงิ้ว (พระบาทสมเด็จ
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พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512) จะเห็นได้ว่างานพระเมรุที่มีง้ิวเป็นมหรสพประกอบในสมัยรัชกาลที่ 
1 ถึงรัชกาลที่ 5 นั้น พบเฉพาะในงานของพระชนกหรือพระชนนีของพระมหากษัตริย์เท่านั้น 

กระทั่งเมื่อถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  งานมหรสพในงานพระเมรุได้
ยกเลิกไปในคราวถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว โดยทรงมีพระ
ราชประสงค์ไม่ให้มีมหรสพครึกครื้นในงานพระบรมศพของพระองค์ (เสฐียรโกเศศ, 2547) 

ส่วนสมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพก็ทรงรับสั่งว่าควรท าตามที่เป็นที่นิยมในโลก ซึ่ง
อาจจะต่างจากโบราณราชประเพณี เป็นต้นว่าการท าศพในสังคมสยามนั้นเป็นการฉลอง ขณะที่
ความหมายของงานศพของโลก (หมายถึงตะวันตก) นั้นเป็นเรื่องเศร้าโศก ดังนั้นพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวและที่ประชุมจึงได้ปรึกษากัน และมีข้อตกลงหลายประการ โดยข้อหนึ่งในนั้นคือ”
ให้เลิกการฉลองต่างๆ คือ ดอกไม้เพลิงและการมหรสพต่างๆ” (สมภพ ภิรมย์, 2539 : 167) 

การยกเลิกดังกล่าวสอดคล้องกับท่ีบาทหลวงรูปหนึ่งบันทึกไว้ในปี พ.ศ. 2467 ระบุว่า “การนี้ 
ชาวยุโรปโดยเฉพาะอย่างยิ่งพวกนักสอนศาสนาได้แสดงความไม่เห็นชอบด้วย  รัฐบาลสยามจึง
ตัดสินใจเลิกล้มงานบันเทิงทุกประเภท...” (สมภพ ภิรมย์, 2539) 

หลังจากนั้นงิ้วและมหรสพอ่ืนๆ ก็หายไปจากงานพระเมรุจวบจนถึงปัจจุบัน 

จะเห็นได้ว่าในช่วงนี้ “วัฒนธรรมจีน” เริ่มเสื่อมความหมายจากราชส านัก โดยสยามรับเอาคติ
ของตะวันตกเข้ามาแทน เห็นได้จากคติเรื่องงานศพที่เห็นว่าเป็นงานเศร้าโศก ไม่ควรที่จะจัดงาน
มหรสพรื่นเริง ท าให้งิ้วเสื่อมความหมายไปจากราชส านักไทย 

 

3) งิ้วทดลอง : งิ้วไทย 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก ทรงมีพระราชด ารัสให้แปลพงศาวดารจีนเป็น
ภาษาไทย 2 เรื่อง คือ สามก๊ก อันมีเจ้าพระยาพระคลัง (หน) อ านวยการแปล และ ไซฮ่ัน มีสมเด็จฯ
กรมพระราชวังหลังอ านวยการแปล หลังจากนั้นก็มีการแปลพงศาวดารจีนอีกหลายเรื่องต่อมา การ
แปลพงศาวดารเหล่านี้ส่งผลต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว  โดยการท าให้ราชส านักและคนไทยมี
ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับเนื้อเรื่องงิ้ว ซึ่งจ านวนไม่น้อยน ามาจากพงศาวดารจีน กระทั่งในสมัยรัชกาล
ที่ 5 มีเชื้อพระวงศ์และขุนนางชั้นสูงหลายคนที่มีความสนใจทางละครถึงกับทดลองน างิ้วมาผสมผสาน
เข้ากับรูปแบบการแสดงอ่ืนๆ ในไทยเวลานั้น อาทิเช่น  

ก. งิ้วผสมละครนอก  
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เจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) เจ้าพระยามหินทรฯ สร้างโรงละครชื่อ 
ไซมีสเธียเตอร์ในสมัยรัชกาลที่ 4 และสร้างใหม่ใช้ชื่อว่าปรินส์เธียเตอร์ในสมัยรัชกาลที่ 5 ตามอย่างโรง
ละครในกรุงลอนดอน เจ้าพระยามหินทรฯ ได้ปรับปรุงละครนอกให้เป็น “ละครผสมสามัคคี” แสดง
เรื่องราวของชนชาติต่างๆ เป็นต้นว่า มอญ พม่า และจีน ส าหรับเรื่องจีนนั้นได้น าพงศาวดารจีนอย่าง
ห้องสิน สามก๊ก ไต้ฮ่ัน หงอโต้ ซุยถัง บ้วนฮวยเหลา มาแต่งเป็นบทละครเล่นอย่างละครนอก เครื่อง
ดนตรีใช้วงปี่พาทย์ ส่วนเครื่องแต่งกายใช้แบบงิ้ว 

เฉพาะเรื่องสามก๊ก ซึ่งแต่เดิมก็เป็นบทส าหรับแสดงงิ้วในจีนนั้น หลวงพัฒนพงศ์ภักดี (ทิม สุข
ยางค์) ยังน าไปประพันธ์เป็นบทละครส าหรับเล่นละครนอกด้วย เช่น ได้แต่งตอนพระเจ้าเลนเต้
ประพาสสวน ตอนอ้องอุ้นก าจัดตั๋งโต๊ะ ตอนจิวยี่คิดอุบายเอาเมืองเกงจิ๋ว ตอนจิวยี่รากเลือด และ ตอน
นางซุนฮูหยินหนีกลับไปเมืองกังตั๋ง เป็นต้น รวมความยาวทั้งสิ้น 22 สมุดไทย เพ่ือให้เจ้าพระยามหินทร
ศักดิ์ธ ารงใช้เล่นละคร ส่วนขุนเสนานุชิต (เจต) ก็ได้แต่งตอนจิวยี่คิดอุบายเอาเมืองเกงจิ๋วให้ซุนกวน ไป
จนถึงตอนม้าเฉียวไปเข้าพวกกับเล่าปี่ รวม 17 เล่มสมุดไทย 

ข. งิ้วผสมละครภาพนิ่ง  

สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ละครของสมเด็จฯกรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์นั้น
เป็นการแสดงภายใน ต่างจากละครของเจ้าพระยามหินทรฯ ที่เปิดการแสดงเก็บเงิน สมเด็จฯ กรมพระ
ยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงจัดแสดงละครภาพนิ่งที่เรียกว่าตาโบลวิวังต์ (tableau vivant) หรือที่พระองค์
ทรงเรียกว่า “เพลงประกอบรูปภาพ” ให้พระราชวงศ์องค์เล็กๆ แต่งพระองค์ตามเรื่องราวการแสดง
สามก๊กตอนจูล่งค้นหาเมียเล่าปี่และพาอาเต๊าหนี สมเด็จฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงนิพนธ์บท
ร้องแล้วร้องด้วยท านองเพลงจีนฮูหยิน จีนขิมเล็ก และจีนช้วน 

ค. งิ้วผสมลิเก 

หลวงสันทนาการกิจ จัดแสดงเรื่อง ส้วยถัง ขุนวิจิตรมาตราสันนิษฐานว่างิ้วลิเกของหลวง
สันทนาการกิจนี้คงจะแต่งตัวอย่างงิ้วแต่ร้องอย่างลิเก เนื่องจากมีบทร้องว่า “ฝ่ายว่าเทียกากิมกระ
ท้อนห่อ” (กาญจนาคพันธ์, 2523 : 50)  

ง. งิ้วผสมละครร้อง  

คณะปรีดาลัย ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ใช้ผู้หญิงแสดงตามแบบ
ละครร้อง แต่งตัวและแสดงลีลาแบบงิ้ว ร้องเพลงส าเนียงจีน โดยใช้เพลงฮ้อเทีย กวยกังเหล็ก เล่นเรื่อง
สามก๊กตอนตั๋งโต๊ะหลงกลนางเตียวเสี้ยน มีฉากตัวละครแสดงเป็นเซียนขี่มังกรเหาะลอยกลางเวที โดย
เนื้อร้องตอนต้นมีดังนี้ 
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“มหุดิฤกษ์เบิกโรงหงบูเทียน  อัญเชิญเซียนเดชะสีหลีซีหมิน 
เลอมังกรร่อนพะโยมโอมวาทิน ขอให้ภิญโญยิ่งงิ้วหญิงไทย”  

(กาญจนาคพันธ์, 2523 : 45)   

 

การทดลองสร้างสรรค์เหล่านี้ถือเป็นปฐมบทของการข้ามพ้นวัฒนธรรมในแง่ขององค์ประกอบ
งิ้ว และถือเป็นการสร้างอัตลักษณ์ใหม่ให้กับงิ้ว โดยน ามาผสมผสานกับรูปแบบการแสดงอ่ืนของไทย
และรูปแบบการแสดงที่เป็นที่นิยมในราชส านัก สาเหตุที่ช่วงเวลานี้ “พร้อม” ส าหรับการผสมผสาน
รูปแบบการแสดงระหว่างงิ้วกับการแสดงแขนงอ่ืน ผู้วิจัยเห็นว่าเป็นด้วยเหตุผลดังนี้ 

- ในช่วงเวลาดังกล่าวเกิดการแสดงรูปแบบใหม่ๆ เช่น ลิเก ละครพูด ละครพันทาง ละคร
ร้อง ละครดึกด าบรรพ์ เป็นต้น 

- เจ้านายจ านวนหนึ่งไปศึกษาต่างประเทศ ได้เห็นรูปแบบการแสดงจากดินแดนเหล่านั้น 
และได้ริเริ่มน ามาสร้างสรรค์ภายในราชส านัก และส่วนหนึ่งได้น ามาทดลองผสมผสาน
กับรูปแบบอ่ืน 

- บรรดาเจ้านายในราชส านักไม่ได้มีบทบาทหน้าที่ต้องผดุงรักษางิ้วหรือใช้งิ้วเพ่ือ
ประกอบพิธีของศาลเจ้า ดังนั้นจึงท าให้สามารถน างิ้วไปใช้ได้อย่างยืดหยุ่นกว่างิ้วแบบ
ขนบของคนจีน 

อย่างไรก็ตามแม้ว่าในช่วงเวลาดังกล่าวบรรยากาศการข้ามพ้นทางวัฒนธรรมของงิ้วในราช
ส านักจะมีความรุ่มรวย  แต่ก็น่าเสียดายที่ผู้สร้างสรรค์เหล่านี้เห็นกิจกรรมดังกล่าวเเสมือนการละเล่น 
ดังนั้นการผสมผสานระหว่างงิ้วกับการแสดงอ่ืนจึงไม่เกิดความต่อเนื่อง   นอกจากนี้กระบวนการ
ดังกล่าวเกิดข้ึนเฉพาะในบริบทของราชส านัก ด้วยเหตุที่งิ้วภายนอกราชส านักนั้นเกี่ยวโยงกับชาวจีน 
ศาลเจ้า และพิธีกรรมของชาวจีน ซึ่งยังไม่มีความเปลี่ยนแปลงในเชิงความหมาย จึงไม่มีความจ าเป็นที่
จะต้องเปลี่ยนแปลงงิ้ว ขณะที่สมาชิกในราชส านัก ซึ่งแม้จ านวนไม่น้อยจะมีเชื้อสายจีน แต่พวกเขาก็
มิได้ผูกติดกับความเชื่อและพิธีกรรมทางศาสนาแบบจีน หรือส านึกตัวว่าต้องรักษาจารีต 
ขนบธรรมเนียมแบบจีน มากเท่ากับชาวบ้านทั่วไป อีกท้ังมิได้ผูกติดกับความเชื่อแบบจีนมากเท่ากับ
ความเชื่อและขนบธรรมเนียมแบบไทยชาววัง ดังนั้นพวกเขาจึงสามารถปฏิบัติการในการข้ามพ้น
วัฒนธรรมได้ยืดหยุ่นกว่าชาวบ้าน (โดยไม่ได้มีหน้าที่ต้องผดุงรักษางิ้วให้เป็นเหมือนเดิม) 

ในสมัยอยุธยาจนถึงต้นกรุงรัตนโกสินทร์ งิ้วมีสถานภาพเป็นวัฒนธรรมชั้นสูง (high culture) 
โดยการเข้าไปสัมพันธ์กับราชส านัก จี วิลเลียม สกินเนอร์ นักประวัติศาสตร์ผู้เชี่ยวชาญด้านจีนใน
อุษาคเนย์ ได้ศึกษาความสัมพันธ์ของคนจีนกับราชส านักไทย เขากล่าวว่า “งิ้วเป็นที่นิยมกันมากในราช
ส านักไทย” (สกินเนอร์, 2529 : 13) เหตุผลข้อนี้เกี่ยวข้องกับการที่คนจีนมีสถานภาพสูงในราชส านัก 
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ดังนั้นจึงสามารถแนะน าวัฒนธรรมจีนแก่ราชส านักได้ รวมถึงจีนเป็นมหาอ านาจในภูมิภาค 
ศิลปวัฒนธรรม และวรรณคดีจีนจึงเป็นพระราชนิยม และวัฒนธรรมในวังก็ถูกถ่ายทอดออกมาสู่
ชาวบ้านทั่วไป 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบในช่วงเวลานี้อยู่ท่ี “โอกาส” ในการจัดแสดง ซึ่งจะเห็น
ได้ว่ากระแสวัฒนธรรมจีนอย่างงิ้วได้ถูกพัดพาเข้ามาสู่ราชส านักไทยตั้งแต่สมัยอยุธยาต่อเนื่องมาจนถึง
ปลายของยุคนี้ ทั้งในส่วนที่เป็นพระราชกรณียกิจและพระราชพิธี โดยเฉพาะอย่างยิ่งในรัชสมัยพระ
เจ้ากรุงธนบุรี ซึ่งเอกสารระบุชัดเจนว่าในงานพระเมรุเจ้านายทุกพระองค์ งานสมโภชที่ส าคัญอย่าง
การอัญเชิญพระแก้วมรกต งานสมโภชวัดพระเชตุพน ล้วนมีงิ้วเข้ามาป็นส่วนประกอบส าคัญของราช
ส านัก 

ความหมายเหล่านี้ยังถูกผลิตซ้ าความหมายอย่างสม่ าเสมอ  ดังจะเห็นได้จากตารางที่ 1 และ
ตารางที่ 2 ทั้งการเป็นมหรสพสมโภช และการประกอบพิธีงานพระเมรุ จนกระท่ังความ “นิยม” ใน
ลักษณะดังกล่าวนี้เกิดความเปลี่ยนแปลงในช่วงรัชกาลที่ 5 ซึ่งความเป็นจีนเริ่มสูญเสียความหมายแบบ
ที่เคยมีในอดีต 

ดังที่ได้กล่าวแล้วว่าในช่วงอยุธยาจนถึงต้นกรุงรัตนโกสินทร์  ราชส านักไทยให้คุณค่ากับความ
เป็นจีน ดังนั้นงิ้วในยุคนี้จึงมีลักษณะเป็นจีนสูง ในเมื่อให้คุณค่ากับความเป็นจีน ดังนั้นจึงให้คุณค่ากับ
งิ้วที่เป็น “แบบจีน” กล่าวคือไม่เน้นเรื่องการดัดแปลง ผสมผสาน หรือท าให้ดูเป็นไทย เพ่ือเข้ากับจริต
คนไทย จนกระทั่งถึงสมัยรัชกาลที่ 5 เมื่อความหมายของ “ความเป็นจีน” เสื่อมลง ประกอบกับ 
“ความเป็นตะวันตก” หรือ “แบบตะวันตก” เริ่มมีสถานะสูงส่งแทนที่ จึงเป็นเหตุผลที่ท าให้มีการน างิ้ว
มาผสมผสานกับรูปแบบการแสดงอื่นเพ่ือลดทอนความเป็นจีนลง 

กระทั่งถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว พระองค์ทรงเป็นกษัตริย์พระองค์
แรกท่ีได้รับการศึกษาจากภายนอกประเทศ พระองค์ทรงเป็นนักเรียนอังกฤษ ดังนั้นแล้วแม้ว่าจะทรง
เป็นนักการละครและเป็นผู้แนะน าวัฒนธรรมจากต่างแดนเข้ามาสู่ไทยหลายประการ  แต่สิ่งที่โปรด
ปรานก็มิใช่งิ้ว หากทรงโปรดปรานละครเชคสเปียร์ ทรงพระราชนิพนธ์แปลบทละครเชคสเปียร์เป็น
ภาษาไทย 3 เรื่อง  อันได้แก่ เวณิชวาณิช แปลจากเรื่อง Merchant of Venice  ตามใจท่าน แปลจาก
เรื่อง As You Like It และ โรมิโอกับจูเลียต แปลจากเรื่อง Romeo and Juliet  ส่งผลให้ราชส านัก
นิยมตามพระองค์ 

แม้ว่าพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวจะทรงดัดแปลงบทละครเรื่อง วั่งตี่  มาจากเรื่อง 
มิกาโด (Mikado) ของ ดับเบิลยู เอส กิลเบิร์ต (W.S. Gilbert) แต่การเปลี่ยนแปลงให้เป็นจีนนี้ก็เป็น
เพราะเหตุผลในการจัดแสดง ด้วยเหตุการณ์ในเรื่องมิกาโดนั้นเป็นฉากในประเทศญี่ปุ่น ซึ่ง
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงปรารภว่าหาเครื่องแต่งกายยาก จึงดัดแปลงเรื่องให้เป็น
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ประเทศ “ตงฮ้ัวไต้เซียงก๊ก” (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2509 : 78) สันนิษฐานได้ว่าคง
ใช้เครื่องแต่งกายงิ้วส าหรับท้องเรื่อง วั่งตี่ เนื่องจากชุดงิ้วหาได้ง่าย จะเห็นได้ว่าการเปลี่ยนแปลงครั้งนี้
มิได้เป็นไปเพื่อต้องการสนับสนุนงิ้ว ในรัชสมัยของพระองค์งิ้วจึงสูญเสียสถานภาพความเป็นมหรสพใน
ราชส านัก คงเหลือเพียงความเป็นมหรสพส าหรับคนจีนและคนไทยเชื้อสายจีนซึ่งมีเวทีแสดงนอกราช
ส านักเท่านั้น ช่วงเวลาดังกล่าวนี้ท าให้ความหมายของงิ้วในแง่วัฒนธรรมชั้นสูงถูกรื้อสร้างกลายเป็น
วัฒนธรรมชาวบ้านของคนจีนในไทย 

 
4) งิ้วในฐานะท่ีเป็นเครื่องบันเทิงส่วนพระองค์ 
จากจดหมายเหตุพระราชกิจรายวันในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ปีเถาะ จุล

ศักราช 1241 ท าให้พบว่า นอกเหนือจากง้ิวเป็นการเล่นประกอบพระราชพิธีต่างๆ แล้ว งิ้วยังถูก
กล่าวถึงเป็นการแสดงที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงทอดพระเนตรเป็นการส่วนพระองค์ด้วย 
ดังนี้ 

วันที่ 12 ม.ค. ตรงกับปี พ.ศ. 2422 ขณะทรงประทับอยู่ที่พระราชวังบางปะอิน ระบุว่า  

 
“บ่าย 2 เสดจกลับ แวะวัดนิเวศธรรมประวัติ  ทรงนมัศการในพรุโบสถ 

แล้วสเดจกลับพระราชวัง เสดจไปประทับพลับพลาเก๋งใหม่ทอดระเนตรงิ้ว ซึ่ง
พญานรนารถขึ้นมามีถวายเจ้าเป็นการปี ทรงจุดเทียรสังเวยแล้วประทับอยู่จน
บ่าย 3 โมงเสศเสดจกลับ...”  

“บ่ายโมงเสดจออกแล้วไปทอดพระเนตรงิ้วแลสังเวยเทวดา สาเดจพระองค์
น้อยเสดจขึ้นมาแต่กรุงเทพฯ เฝ้าทูลละอองฯ ประทับทอดพระเนตรงิ้วอยู่จน
บ่าย 3 โมงเสดจกลับ...”   

 
(พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว,  2512 : 139-140)  

 
 

หลังจากนั้น ในปี พ.ศ. 2431 เมื่อโปรดให้จัดการบ าเพ็ญพระราชกุศล ในการที่สมเด็จพระเจ้า
ลูกยาเธอ เจ้าฟ้าศิริราชกกุธภัณฑ์ สิ้นพระชนม์มาบรรจบครบรอบ 1 ปี เมื่อเสร็จพิธีแล้วก็
ทอดพระเนตรงิ้วหน้าพระที่นั่งวโรภาศ เป็นงิ้วผู้หญิงของจีนเม่งฮวด และในตอนค่ าก็โปรดให้มีมหรสพ
อันประกอบไปด้วย งิ้ว หนัง ญวณหก ไม้ต่ าสูง สิงโต มังกร และวันต่อมาซึ่งเป็นวันตรงกับวัน
สิ้นพระชนม์สมเด็จพระนางเจ้าสุนันทากุมารีรัตน์ สมเด็จพระเจ้าลูกเธอ เจ้าฟ้ากรรณาภรณเพชรรัตน์ 
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และสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้าศิริราชกกุธภัณฑ์ ก็มีการบ าเพ็ญพระราชกุศล หลังจากนั้นก็
ทอดพระเนตรงิ้วจนบ่าย จากนั้นวันที่ 3 มิถุนายน พ.ศ. 2431 พระนางเจ้าพระราชเทวี พระอรรคชายา
เธอฯ ทรงแก้บนไว้เมื่อครั้งเจ้าจอมเอ่ียมป่วยด้วยอหิวาตกโรค โปรดให้แก้ท่ีพระที่นั่งวโรภาศพิมาน 
โดยมีงิ้วจัดแสดงประกอบด้วย  (พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512 : 24)  

 

5) การอุปการะงิ้ว 
นอกจากการน างิ้วมาแสดงในโอกาสหรือรูปแบบต่างๆ แล้ว งิ้วยังมีความหมายต่อราชส านัก 

โดยพระสันทัดอักษรสารได้บันทึกเรื่องราวเกี่ยวกับงิ้วในอดีต ซึ่งเป็นหลักฐานชิ้นส าคัญท่ีแสดงให้เห็น
ว่าเจ้านายทรงชุบเลี้ยงคณะงิ้ว เช่น พระวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าสายสนิทวงศ์ มีงิ้วงั่วกังและงิ้วเล่าแป๊ะยี่
อย่างละโรง พระอนุวัตน์ราชนิยม (ฮง เตชะวณิช) มีงิ้วงั่วกัง 1 โรง ภายหลังก็มีงิ้วแต้จิ๋วอีก 2 โรง 
ขุนพัฒน์ (ดื้อ) มีงิ้วไม่ระบุประเภท 1 โรง ขุนพัฒน์ (แหยม) มีงิ้ว 4-5 โรง โรงหนึ่งเป็นนักแสดงชายที่
เกิดเมืองไทยทั้งโรง อีกโรงเป็นงิ้วผู้หญิงที่เกิดเมืองไทยทั้งโรง เป็นต้น (พระสันทัดอักษรสาร, 2515) 

ดังที่ได้กล่าวแล้วว่าในช่วงอยุธยาจนถึงต้นกรุงรัตนโกสินทร์  ราชส านักไทยให้คุณค่ากับความ
เป็นจีน ดังนั้นงิ้วในยุคนี้จึงมีลักษณะเป็นจีนสูง (ในเมื่อให้คุณค่ากับความเป็นจีน ดังนั้นจึงให้คุณค่ากับ
งิ้วที่เป็น “แบบจีน”) กล่าวคือไม่เน้นเรื่องการดัดแปลง ผสมผสาน หรือท าให้ดูเป็นไทย เพื่อเข้ากับจริต
คนไทย จนกระทั่งถึงสมัยรัชกาลที่ 5 เมื่อความหมายของ “ความเป็นจีน” เริ่มเสื่อมลง จึงเป็นเหตุผลที่
ท าให้มีการน างิ้วมาผสมผสานกับรูปแบบการแสดงอ่ืนเพื่อลดทอนความเป็นจีนลง 

ความหมายของงิ้วนั้นสัมพันธ์กับการสร้างความหมายของ “คนจีน” “อาณาจักรจีน” และ 
“วัฒนธรรมจีน” โดยในช่วงกรุงศรีอยุธยาต่อเนื่องมาถึงราวรัชกาลที่ 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 
ความหมายที่เกี่ยวกับความเป็นจีนเหล่านี้มีความหมายเชิงบวก  เมื่อคนจีนมีสถานภาพทางเศรษฐกิจ
และการเมืองในไทยระดับสูง ก็สามารถว่าจ้างงิ้วจากจีนให้มาแสดงในไทยได้ เมื่ออาณาจักรจีนถูกยก
ย่องให้เป็นมหาอ านาจแห่งภูมิภาค วัฒนธรรมจีนจึงถูกน ามาใช้เป็นแบบอย่าง งิ้วซึ่งเป็นตัวแทนของ
วัฒนธรรมจีนจึงแพร่กระจายในราชส านักไทยได้ 

เมื่อราชวงศ์ชิงล่มสลายในปี พ.ศ. 2454 ในช่วงเวลาไล่เลี่ยกันนั้น ภายในประเทศสยามก็เกิด
ความเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญคือ พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงสวรรคตในปลายปี 
พ.ศ. 2453 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จเถลิงถวัลยราชสมบัติขึ้นเป็นรัชกาลที่ 6 แห่ง
ราชวงศ์จักรี ท าให้สังคมไทยหันเหไปสู่อีกทิศทางหนึ่ง การเป็นพระมหากษัตริย์ในระบอบ
สมบูรณาญาสิทธิราชย์ ท าให้พระองค์ทรงเป็นศูนย์กลางของสถาบันต่างๆ ของสังคมไทย ไม่ว่าจะเป็น
สถาบันกษัตริย์ สถาบันการเมืองการปกครอง สถาบันการศึกษา  สถาบันวัฒนธรรม เป็นต้น การที่
พระองค์ทรงแสดงออกอย่างเปิดเผยว่า “คนจีน” ได้ส่งผลกระทบเชิงลบต่อ “ความเป็นชาติไทย” 
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ดังนั้นจึงทรงต่อต้านและพยายามทลายอัตลักษณ์ความเป็นจีนโดยผ่านสถาบันต่างๆ ที่พระองค์ทรง
เป็นศูนย์กลางเหล่านั้น  

ในช่วงเวลานี้ความหมายเกี่ยวกับคนจีนถูกรื้อสร้างครั้งใหญ่ วิลเลียม จี สกินเนอร์ ถึงกับกล่าว
ว่าในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  เป็นจุดเปลี่ยนของสถานภาพความเป็นจีนและ
คนจีนของไทย (สกินเนอร์, 2548) เมื่อพระองค์ทรงประกาศท่าทีที่มีต่อชาวจีนอย่างชัดเจนผ่านพระ
ราชนิพนธ์เรื่อง ยิวแห่งบูรพาทิศ โดยใช้พระนามแฝงว่า “อัศวพาหุ” พระราชนิพนธ์เรื่องนี้ชี้ให้ผู้อ่าน
เห็นว่า คนจีนในประเทศไทยได้สร้างปัญหาให้ประเทศไทย ในลักษณะเดียวกับที่ชาวยิวสร้างปัญหา
ให้กับทวีปยุโรป กล่าวคือคนจีนเป็นพวกถือโคตร ไม่ว่าจะไปอยู่ที่ใดก็ไม่ลืมบ้านเกิดตนเอง แม้เมื่อมี
ลูกหลานก็จะยังคงความเป็นจีนไปตลอด นอกจากนี้คนจีนยังมีพฤติกรรมที่จะแสดงความเป็นพลเมือง
ไทยเมื่อตนได้ประโยชน์ แต่จะปฏิเสธเมื่อตนเองเสียประโยชน์ (อัศวพาหุ, 2528) จากข้ออธิบายนี้
ชี้ให้เห็นความหมายอีกด้านหนึ่งของ “คนจีน” ที่ซ่อนอยู่ จากเดิมที่คนจีนมีความหมายในแง่บวกต่อ
ราชส านัก ในแง่ท่ีมีความสามารถในการปรับตัวให้เข้ากับความเป็นไทยและเป็นส่วนหนึ่งของการสร้าง
ชาติไทยให้เจริญ แต่ผู้เขียนกลับชี้ให้เห็นว่า ความสามารถในการปรับตัวนั้นเป็นการปรับเพื่อ
ผลประโยชน์ส่วนตนเท่านั้น ทัศนะดังกล่าวแม้จะกล่าวโจมตีคนจีนอย่างรุนแรง แต่ก็ไม่อาจกล่าวว่า
เป็นเรื่องที่ปราศจากมูลเหตุ ดังจะเห็นว่าในยุคล่าอาณานิคมที่ฝรั่งชาติตะวันตกได้สิทธิสภาพนอก
อาณาเขต ท าให้คนจีนจ านวนมากสมัครใจเข้าเป็น “สัปเยค” (subject) ของชาติตะวันตก กล่าวคือถือ
ว่าตนเองเป็นพลเมืองของชาตินั้นๆ เพ่ือจะได้ไม่ต้องถูกควบคุมด้วยกฎหมายไทย 

เมื่อพระมหากษัตริย์ไม่โปรด งิ้วจึงหาผู้อุปถัมภ์ค้ าจุนได้ยากขึ้น ท าให้งิ้วสูญเสียสถานภาพความ
เป็นมหรสพในราชส านัก คงเหลือเพียงความเป็นมหรสพส าหรับคนจีนและคนไทยเชื้อสายจีน ซึ่งมีเวที
แสดงนอกราชส านักเท่านั้น  

งิ้วออกจากบริบทของราชส านักไปนานราว 80 ปี กระทั่งถึงปี พ.ศ. 2525 ในคราวสมโภชกรุง
รัตนโกสินทร์ครบรอบ 200 ปี ราชส านักก็เข้ามามีบทบาทส าคัญกับความหมายงิ้วอีกครั้ง  

ในปี พ.ศ. 2525 คณะกรรมการจัดงานพระบรมโพธิสมภารร่มเย็นเป็นสุข ได้จดังานนาฏศิลปใน
ร่มโพธิ์ทอง ในคราวคราวเฉลิมฉลองกรุงรัตนโกสินทร์ครบรอบ 200 ปี สมาคมอุปรากรไทย-จีน ได้จัด
แสดงงิ้วไทยเรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอนประหารเปาเหมี่ยน ในวันที่ 23 มีนาคม 2525 ที่โรงละครแห่งชาติ งิ้ว
เรื่องนี้มี อ าพัน เจริญสุขลาภ เป็นผู้เขียนบทและก ากับ โดยสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราช
กุมารี ได้เสด็จมาทอดพระเนตรด้วย  
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“พอมีโอกาสสมโภชรัตนโกสินทร์ 200 ปี เรามองอะไรออก คิดอะไรไกล ผม
ถึงได้บอกว่าโอกาสนี้ปล่อยไปไม่ได้ เพราะพระเทพฯ ท่านจะทอดพระเนตร”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557) 

 

“ผมว่าเป็นการได้รับเกียรติมาก ที่พระองค์ท่านได้เสด็จมาทอดพระเนตรก็
ถือเป็นการส่งเสริมอย่างหนึ่ง เป็นการให้ก าลังใจ แล้วคนก็ให้ความสนใจมากขึ้น 
แล้วคนก็จะบอกว่าขนาดพระองค์ท่านก็ยังชื่นชมการแสดงของเรา ก็เป็นการ
เผยแพร่ให้คนรู้งิ้วมากข้ึน นี่ก็ต้องกราบขอบพระคุณในบุญคุณของท่าน ถ้างิ้ว
ไทยได้เติบโตหรือมีความส าเร็จก็ต้องถือว่าเป็นบุญคุณของสมเด็จพระเทพฯ 
ที่มาทอดพระเนตร ที่มาให้การส่งเสริม”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557)  

 

หลังจากนั้น ในปี พ.ศ. 2543 เมื่อมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้จัดแสดงงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้
สยบฮวงโห เรื่องนี้มี อ าพัน เจริญสุขลาภ เป็นผู้เขียนบทและก ากับเช่นเดิม โดยสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดา ได้เสด็จมาทอดพระเนตรเช่นเดิม 

 

 

                 

ภาพที่  1 สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารี ทรงมีพระปฏิสันถารคณะนักแสดง
เรื่องต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห 
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จากการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วทั้ง 2 เหตุการณ์นี้บ่งบอกความหมายของงิ้วได้ว่า บุคลากรงิ้ว
ไทยพยายามสร้างความหมายใหม่ให้แก่งิ้วอีกครั้งโดยการกลับเข้าไปพ่ึงสถาบันกษัตริย์ในการอุปถัมภ์
งิ้ว ผ่านทางสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารี ผู้ทรงเป็นองค์อุปถัมภ์กิจกรรมทาง
วัฒนธรรมนานาแขนง และยังทรงสนพระทัยในวัฒนธรรมจีนอย่างสูง งิ้วในความหมายของการเป็น
วัฒนธรรมในราชส านักซ่ึงถูกถอดรื้อไปตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ก็ได้ถูกสร้างขึ้นใหม่ 

 

4.1.3 งิ้วกับความเชื่อมโยงกับประเทศจีน 

การติดต่อกับราชส านักจีนท าให้ไทยได้รับรู้ถึงความยิ่งใหญ่ของ “อาณาจักรจีน” ในฐานะที่เป็น
มหาอ านาจ ไทยรับรู้ความหมายนี้โดยการสร้างความเชื่อมโยงกับประเทศจีน โดยไทยเห็นจีนเป็น
ช่องทางส าคัญในการสร้างความม่ังคั่ง นอกจากนี้ยังใช้จีนเป็นเกณฑ์เปรียบเทียบ (benchmark) ใน
การพัฒนา  

ชาวจีนในอยุธยาที่มีสถานภาพระดับสูงนั้น  นอกจากเพราะมีความสัมพันธ์ที่ดีกับราชส านักไทย
แล้ว อีกเหตุผลหนึ่งยังเป็นเรื่องของสัมพันธไมตรีระหว่างราชส านักไทยกับราชส านักจีน ถึงกับมี
พงศาวดารของไทยหลายเรื่องที่กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างกษัตริย์ไทยหรือโอรส/ธิดาของกษัตริย์
ไทยกับราชส านักจีน เช่น เรื่องของพระเจ้าสายน้ าผึ้งกับพระนางสร้อยดอกหมากธิดากษัตริย์จีน 
รวมถึงต านานพระเจ้าอู่ทองที่กล่าวว่าพระองค์เป็นบุตรขุนนางจีน  

นอกจากนี้ราชส านักยังเชื่อมต่อกับราชส านักจีนโดยการไปจิ้มก้อง หรือระบบบรรณาการ 
(tributary relation) ซ่ึงเป็นระบบการสร้างความสัมพันธ์ระหว่างจีนที่ถือตนว่าเป็นอาณาจักกลางกับ
ดินแดนอื่นที่จีนถือว่าต่ าต้อยกว่า ดังนั้นการสร้างความสัมพันธ์ระหว่างรัฐนี้จึงเป็นไปในลักษณะการ
สยบยอมต่อเจ้าประเทศราชด้วยบรรณาการ  

จากหลักฐานของฝ่ายจีนชี้ให้เห็นว่าไทยมีการส่งคณะทูตไปยังจีนตั้งแต่สมัยพ่อขุนรามค าแหงใน
ปี พ.ศ. 1835 อันตรงกับสมัยราชวงศ์หยวน สิ่งของที่ส่งไปอาทิเช่น ผ้าผ่อนแพรพรรณ แต่ในเวลาต่อมา
ความสัมพันธ์ทางการทูตระหว่างทั้งสองฝ่ายขาดช่วงไป  เนื่องจากปัญหาทางการเมืองภายในของทั้ง
สองอาณาจักร ทั้งราชวงศ์หยวนและอาณาจักรสุโขทัยต่างก็เสื่อมอ านาจลง กระทั่งเมื่อเหตุการณ์สงบ
ลง จักรพรรดิจีนแห่งราชวงศ์หมิงก็ส่งราชทูตมายังอยุธยา ในปี พ.ศ. 1913 เพ่ือเกลี้ยกล่อมให้อยุธยา
ส่งเครื่องบรรณาการไปยังจีนอีกครั้ง สมเด็จพระบรมราชาธิราชที่ 1 ซึ่งเป็นกษัตริย์ในเวลานั้น ตัดสิน
พระทัยส่งราชทูตไปจีนในปี พ.ศ. 1914 ด้วยเหตุ 3 ประการคือ  

1. เพ่ือป้องกันไม่ให้จีนเข้าแทรกแซงปัญหาความขัดแย้งระหว่างสุโขทัยและอยุธยา  
2. เพ่ือผลประโยชน์ทางการค้า ที่ไปพร้อมกับระบบทูตบรรณาการ  
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3. เพ่ือที่จะได้สิทธิพิเศษทางเศรษฐกิจจากจีน   
ความสัมพันธ์อันใกล้ชิดนี้ยังรวมถึงเมื่อครั้งที่ปฐมจักรพรรดิของราชวงศ์หมิง ผู้ทรงริเริ่มการใช้

ระบบหนังสือเดินทาง ทรงพระราชทานหนังสือเดินทางแก่อยุธยาเป็นอาณาจักรแรก นอกจากนี้ยังได้
พระราชทานเครื่องชั่ง ตวง วดั แก่อยุธยาในเวลาต่อมา ท าให้สินค้าของทั้งสองอาณาจักรใช้ระบบชั่ง 
ตวง วัด ที่เป็นมาตรฐานเดียวกัน  

สมเด็จพระนครินทราชาธิราชแห่งราชวงศ์สุพรรณภูมิ กษัตริย์ล าดับที่ 6 ของอยุธยา 
(ครองราชย์ พ.ศ. 1952-1967) เคยเสด็จไปเยือนจีนในช่วงที่พระองค์ยังมิได้ครองราชย์ เมื่อพระองค์
ครองราชย์แล้วก็เป็นช่วงเวลาที่อยุธยาเป็นศูนย์กลางของแผ่นดินใหญ่แห่งอุษาคเนย์ (ศรีศักร 
 วัลลิโภดม, 2541)     

ระหว่างปี พ.ศ. 1914 ถึง 2054 อยุธยาส่งทูตไปจีนรวม 89 ครั้ง ขณะที่จีนส่งทูตมา 18 ครั้ง 
ตลอดระยะเวลานี้ รายการสิ่งของบรรณาการจากอยุธยามีถึง 44 ประเภท โดยมากจะเป็นของป่า อาทิ
เช่น ไม้หอมสีทอง ไม้หอมสีเงิน ไม้ฝาง กานพลู งาช้าง เป็นต้น นับว่าเป็นรัฐบรรณาการที่ถวายของ
บรรณาการมากประเภทที่สุดเมื่อเทียบกับรัฐบรรณาการอ่ืนๆ ในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ 

อยุธยาส่งบรรณาการต่อเนื่องเรื่อยมา ก่อนที่จะสะดุดลงในช่วงเวลาการสถาปนาราชวงศ์ชิงใน
ประเทศจีน กระทั่งถึงรัชสมัยสมเด็จพระนารายณ์ อันตรงกับสมัยจักรพรรดิคังซีแห่งราชวงศ์ชิง สยาม
ได้ส่งจิ้มก้องตามธรรมเนียมที่เคยปฏิบัติมาแต่ครั้งก่อน แต่ราชส านักจีนปฏิเสธที่จะรับจิ้มก้อง อีกทั้ง
ประกาศห้ามมิให้ผู้ใดรับของก านัล ความสัมพันธ์ระหว่างไทยกับจีนจึงหยุดชะงักไปราว 10 ปี จึง
กลับมามีความสัมพันธ์กันเหมือนเดิม  

ชาวจีนในอยุธยาไม่ต้องสังกัดระบบไพร่ เพราะราชส านักต้องการให้พวกเขาเป็นตัวกลางทาง
การค้า โดยการดูแลชุมชนชาวจีน ท าการค้า และเป็นลูกเรือในการไปจิ้มก้องจักรพรรดิจีน (ธวัชชัย 
องค์วุฒิเวทย์ และ วิไลรักษ์ ยังรอด, 2546)  

การไปจิ้มก้องมีความจ าเป็นที่จะต้องใช้ชาวจีนท าหน้าที่ต่างๆ จ านวนมาก ราชทินนามของขุน
นางที่เป็นล่ามจีนได้แก่ ขุนท่องสื่อ ค าว่า ”ท่องสื่อ” เพ้ียนมาจากค าว่า  “ทงซื่อ” (เปลื้อง ณ นคร, 
2523)  ซึ่งแปลว่าติดต่องาน และขุนท่องสมุท รวมถึงต าแหน่ง “ปั้นสื่อ” ซึ่งสันนิษฐานว่าน่าจะมาจาก
ค าว่า “ปั้นซื่อ” ซึ่งแปลว่าท างาน นอกจากนี้ยังต้องใช้ลูกเรือชาวจีนอีกมากมาย ในกฎหมายตราสาม
ดวงได้ปรากฎต าแหน่งในเรือส าเภา อาทิเช่น จุ่นจู๊ (นายส าเภา) ต้นหน (ดูทาง) ล้าต้า (บัญชีใหญ่) ปั๋น
จู (ซ่อมแปลงส าเภา) ไต้ก๋ง (นายท้าย) ซินเตงเถา (บัญชีกลาง) อาปั๋น (กระโดงกลาง) เอียวก๋ง (บูชา
เทพ) เป็นต้น (ราชบัณฑิตยสถาน, 2550)  
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โดยเหตุที่คนจีนมีส่วนช่วยสนับสนุนราชส านักในการท าการค้ากับราชส านักจีน  ท าให้กษัตริย์
อยุธยามอบอภิสิทธิ์บางประการแก่พ่อค้าจีน เช่น การลดหย่อนภาษีขาเข้า โดยพ่อค้าจีนต้องจ่ายใน
อัตรา 12 ชัก 2 ขณะที่พ่อค้าชาติอ่ืนต้องจ่ายถึง 9 ชัก 2  

อย่างไรก็ตามเมื่อเกิดความผันผวนทางการเมืองในสมัยกรุงธนบุรี  ท าให้จีนไม่แน่ใจว่าใครคือผู้
มีอ านาจที่แท้จริงแห่งอาณาจักรสยาม กระทั่งกองทัพพระเจ้าตากสินเอาชนะก๊กพิมายและก๊กนครได้ 
จีนก็เริ่มเปลี่ยนนโยบายที่มีต่อสยาม ปี พ.ศ. 2320 พระเจ้าตากสินจึงได้รับการรับรองจากจีนว่าเป็น
พระเจ้าแผ่นดินของสยาม และได้รับอนุมัติให้ส่งทูตและบรรณาการไปได้  

สมเด็จพระเจ้าตากสินจึงได้จัดส่งคณะทูตในปี พ.ศ. 2324  โดยมีพระยาสุนทรอภัยเป็นราชทูต
อัญเชิญพระราชสาส์นไปถวายจักรพรรดิเฉียนหลง พระยามหานุภาพได้แต่งนิราศเมืองจีนเป็นบันทึก
ขณะเดินทาง ระบุว่าจิ้มก้องนั้นรวมอยู่ในเรืองส าเภา 11 ล า ไปขึ้นที่เมืองกวางตุ้ง จากนั้นเจ้าหน้าที่จึง
แต่งสารแจ้งไปยังกรุงปักก่ิง จักรพรรดิจีนจึงมีพระราชสารกลับมาว่าขอไม่รับของที่น ามา ซึ่งอนุญาตให้
ฝ่ายไทยขายเอาเป็นทุนเดินทางกลับ (หนุมาน กรรมฐาน, 2551) เมื่อถึงเดือน 12 คณะทูตส่วนหนึ่งจึง
เดินทางสู่กรุงปักก่ิง ขณะที่ส่วนที่เหลือเมื่อน าสินค้าในส าเภามาค้าขายลุล่วงจึงเดินทางกลับ 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก รายได้แผ่นดินจากภาษีอากรนั้นไม่มากนัก 
ผลประโยชน์ส่วนใหญ่จึงมาจากการค้าส าเภา มีทั้งเรือหลวง เรือเจ้านาย และเรือพ่อค้า เรือเหล่านี้ 
“บรรทุกสินค้าต่างๆ ออกไปขายที่เมืองจีนทุกๆ ปี บางล าก็ขายแต่สินค้า บางทีก็ขายทั้งสินค้าและเรือ
ด้วยกัน ได้ก าไรในการค้าส าเภาเป็นอันมาก” (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 
1, 2555: 374)  

สมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ช่วงรัชกาลที่ 1 ถึงรัชกาลที่ 4 สยามได้ส่งบรรณาการไปจิ้มก้องจีน
อย่างสม่ าเสมอ โดยเฉพาะเมื่อจักรพรรดิจีนสละราชสมบัติหรือสวรรคต ก็จะมีพระราชสาส์นมาแจ้ง 
ราชส านักไทยก็จะแต่งทูตเชิญพระราชสาส์นไปค านับศพฉบับหนึ่ง พระราชสาส์นแสดงความยินดีกับ
กษัตริย์ใหม่ฉบับหนึ่ง เมื่อถึงคราวไทยเปลี่ยนรัชกาล  พระมหากษัตริย์ก็จะโปรดให้แต่งทูตไปจิ้มก้อง
ฉบับหนึ่ง พร้อมทั้งแจ้งข่าวการสวรรคตของอดีตกษัตริย์อีกฉบับหนึ่ง (พระราชพงศาวดารกรุง
รัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เลม่ 1, 2555 ; จดหมายเหตุรัชกาลที่ 3 เล่ม 2, 2530)  

ในเวลาต่อมา พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวจึงโปรดให้แต่งทูตไปจิ้มก้องพระเจ้าฮ า
ฮองใหม่ โดยแจ้งว่ากษัตริย์ไทยบรมราชาภิเษกใหม่พร้อมทั้งแจ้งข่าวรัชกาลที่ 3 สวรรคต พระเจ้ากรุง
ปักก่ิงทรงมีพระราชสาส์นตอบพร้อมของตอบแทนให้ทูต แต่ครั้นกลับมาถึงเมืองเอียงเชียงกุย ก็ถูก
ผู้ร้ายชิงเอาของทรงยินดีและของทูตไป รวมทั้งสังหารจีนหองผู้เป็นท่องสื่อใหญ่ตายคนหนึ่ง เมื่อมาถึง
กวางตุ้งก็ยังจับตัวผู้ร้ายไม่ได้ จงต๊ก (ผู้ส าเร็จราชการมณฑล) จึงน าของทรงยินดีมาชดใช้ให้ แต่ไม่ได้
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ชดใช้ของทูต นับเป็นครั้งสุดท้ายที่ไทยแต่งทูตไปจิ้มก้องจีน (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์
รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 2, 2555)  

ในพงศาวดารไทยตั้งแต่สมัยอยุธยาเป็นต้นมาล้วนกล่าวถึงราชส านักจีนในทางบวก  เนื้อหา
โดยมากกล่าวถึงแต่การส่งบรรณาการ การแจ้งข่าวการสวรรคตของทั้งฝ่ายไทยและจีน การระบุเนื้อหา
พระราชสาส์นว่าพระมหากษัตริย์ไทยทรงเคารพรักจักรพรรดิจีนเพียงใด  เช่นในคราวที่จักรพรรดิ
เฉียนหลงสวรรคต พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกทรงมีพระราชสาส์นไปยังราชส านักจีนว่า 
“ได้จุดเทียนใหญ่หนักเล่มละสิบชั่งสิบเล่ม หนักเล่มละห้าชั่งสิบเล่ม ธูปใหญ่หนักดอกละสิบชั่งสิบดอก 
ธูปรองหนักดอกละห้าชั่งสิบดอก กฤษณาอย่างดีหนักสิบชั่ง จันชะมดหนักสองหาบยี่สิบชั่ง ออกมาจุด
เผาบูชาค านับพระศพสมเดจพระเจ้าต้าฉิ่งฯ” (พระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 
1, 2555 : 285)  

ความสัมพันธ์ระหว่างไทยกับจีนเป็นไปด้วยดี ตลอดช่วงเวลานี้ไม่มีเรื่องกระทบกระทั่งกัน
รุนแรง อย่างที่ไทยมีต่อลาว กัมพูชา เวียดนาม พม่า และหัวเมืองฝ่ายใต้ ท่าทีของราชส านักไทยที่มีต่อ
ราชส านักจีนเพ่ิงจะมีท่าทีเปลี่ยนเป็นลบก็เม่ือพระราชสาส์นในปี พ.ศ. 2405 เมื่อขุนนางเมืองกวางตุ้ง
อัญเชิญพระราชสาส์นพระเจ้ากรุงจีน ความว่าพระเจ้าฮ าฮองสวรรคต และพระเจ้าก้องตี้ได้ราชสมบัติ 
พร้อมทั้งอ้างว่าสยามค้างจิ้มก้องตั้งแต่ครั้งศักราชฮ าฮอง 5 ปี และ 9 ปี รวมเป็น 2 ก้อง ไทยจึงมี
หนังสือตอบกลับไป โดยอ้างว่าตั้งใจจะไปจิ้มก้องเพ่ือมิให้เสียพระราชไมตรีอันมีมาแต่เก่าก่อนอยู่แล้ว 
แต่การไปครั้งที่แล้วนั้นถูกโจรปล้นแล้วฆ่าท่องสื่อใหญ่ โดยจงต๊กมิได้จับตัวคนร้าย ท าให้สยามได้รับ
ความอัปยศ ประกอบกับปีต่อๆ มา ทราบว่ามีกบฎก าเริบ และที่เมืองกวางตุ้งมีสงครามกับอังกฤษ แล้ว
จึงว่าเมื่อใดที่เสนาบดีกรุงปักกิ่งปราบปรามพวกกบฎและบ้านเมืองราบคาบแล้ว ก็จะแต่งทูตมาเจริญ
ทางพระราชไมตรีตามธรรมเนียม 

หลังจากนั้นก็มีพระราชสาส์นจากพระเจ้ากรุงปักก่ิงตอบกลับมาว่า อ้างถึงที่ไทยไม่ไปจิ้มก้อง
เพราะเมืองจีนมีโจรผู้ร้ายนั้น บัดนี้เหตุการณ์ปกติไปมาได้ ครั้งนั้นพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัวได้มีการหารือกับพระเจ้าน้องยาเธอกรมหลวงวงศาธิราชสนิท และเจ้าพระยาศรีสุริยวงศ์ วา่
ไม่อาจอ้างเรื่องความวุ่นวายในประทศจีนได้อีก เนื่องจากในฐานะที่เป็นรัฐบรรณาการ ไม่ว่าจีนสั่ง
อย่างไรก็ต้องท า แต่หากจะไปจริงๆ ก็ต้องลงทุนมาก และของตอบแทนที่จะได้รับก็ไม่คุ้มทุน (พระราช
พงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 2, 2555 : 1796) 

เมื่อยังหาทางออกท่ีเหมาะสมไม่ได้ ที่ประชุมจึงเสนอให้พระยาโชฎึกราชเศรษฐีมีหนังสืออ้างว่า
สิ้นฤดูมรสุมแล้ว ประกอบกับเรือท่ีใช้ก็ผุกร่อน จึงยังไม่อาจล่องเรือเดินทางไปได้ 

ครอว์ฟอร์ดซึ่งอาศัยอยู่ในสยามช่วงเวลานี้ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างไทยกับจีนว่า  
“แม้ว่าดูผิวเผินจะเป็นเรื่องทางการเมืองก็ตาม แต่ตามความเป็นจริงแล้ว ก็เป็นเรื่องการค้ามากกว่า” 
ด้วยเหตุที่ส าเภาไทยไปถึงจะได้รับการยกเว้นภาษีอากร ดังนั้นจึงมีส าเภาขนาดใหญ่ ระวาง 1,000 ตัน 
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จ านวน 2 ล า ออกเดินทางจากกรุงเทพฯ ไปกวางตุ้งทุกปี โดยมีสินค้าบรรทุกไปเต็มล า และทุก 3 ปี 
ราชทูตจะเดินทางต่อไปปักก่ิงเพ่ือเอาเครื่องบรรณาการไปถวายจักรพรรดิ  “แต่จะได้รับพระราชทาน
สิ่งของรางวัลจากพระเจ้ากรุงจีนที่มีค่ามากกว่าที่น าไปทูลเกล้าถวาย”  (พระราชพงศาวดารกรุง
รัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 1-4 เล่ม 2, 2555 : 975)  

ความสัมพันธ์ระหว่างรัฐไทยกับจีนส่งผลต่อความหมายของความเป็นจีนในสังคมไทยดังที่  
ชาญวิทย์ เกษตรสิริ กล่าววา่ การที่ไทยและจีนมีความสัมพันธ์ทางการค้าต่อกันเป็นอย่างดี ไทยรับ
สินค้าอย่างเช่น ถ้วยชาม เครื่องลายคราม ผ้าไหม มาจากจีน จนกระท่ัง “อาจกล่าวได้ว่าสังคมไทยสมัย
รัตนโกสินทร์นั้นพัฒนารสนิยมของตนให้บริโภค และเคยชินกับสินค้าต่างประเทศจากจีนมากเสียกว่า
สังคมไทยสมัยอยุธยาเคยชินกับชาวต่างชาติเสียอีก” (ชาญวิทย์ เกษตรสิริ, 2531: 37)  การค้าขายกับ
จีนจึงท าให้เกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมในอาณาจักรไทย 

อย่างไรก็ตาม จักรวรรดิจีนอันยิ่งใหญ่ก็เห็นเค้าลางของความเสื่อมมตั้งแต่ก่อนที่ราชวงศ์ชิงจะ
ล่มสลายในปี พ.ศ. 2455 (ค.ศ. 1912) แล้ว เมื่อประชาคมในภูมิภาคได้ตระหนักถึงการคุกคามของ
มหาอ านาจตะวันตกที่มีต่ออาณาจักรจีน ประกอบกับการที่จีนต้องการปราบฝิ่นอย่างจริงจัง จนเกิด
ความขัดแย้งกับอังกฤษ และน ามาสู่สงครามฝิ่นในปี พ.ศ. 2382 ความพ่ายแพ้ในสงครามครั้งนี้ท าให้
จีนบอบช้ ามาก ทั้งถูกบังคับให้ต้องเปิดเมืองท่าชายทะเล ยอมให้สิทธิสภาพนอกอาณาเขตแก่อังกฤษ 
และสูญเสียเอกราชบนคาบสมุทรเกาลูน  

เหตุการณ์ทวีความเลวร้ายยิ่งขึ้น เมื่อเกิด “กบฎนักมวย” ต่อต้านต่างชาติที่เข้ามามีอิทธิพลใน
จีน โดยได้รับการสนับสนุนจากซูสีไทเฮา ในปี พ.ศ. 2443 ท าให้เกิดกองก าลังพันธมิตร 8 ชาติ เข้า
ท าลายและบุกยึดเมืองเทียนจินไว้ได้ หลังจากนั้นอ านาจของจีนก็เสื่อมทรุดหนัก “ความเป็นจีน” 
อ่อนแอลงจากช่วงก่อนหน้านี้อย่างเห็นได้ชัด จนท าให้ชนชั้นน าไทยเห็นว่าชาติตะวันตกทรงอ านาจ
มากกว่ามหาอ านาจในภูมิภาคอย่างจีน  

การติดต่อสื่อสารระหว่างไทยกับจีน  จะเห็นได้ว่าไทยมุ่งประเด็นประโยชน์จากการค้าเป็น
ส าคัญ การให้ความหมายต่ออาณาจักรจีนเริ่มมีความเปลี่ยนแปลงตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 4 เป็นต้นมา 
ความหมายของ “อาณาจักรจีน” ในฐานะที่เป็นมหาอ านาจของภูมิภาคเริ่มถูกสั่นคลอน จากที่แต่เดิม
ไทยพยายามไปจิ้มก้องอย่างสม่ าเสมอ ครั้นเมื่อถึงช่วงเวลานี้ พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวก็
ทรงมีพระราชปรารภถึงความคุ้มค่าของการไปจิ้มก้อง เมื่อเทียบกับผลประโยชน์ที่ได้รับ จึงหาโอกาส
ปฏิเสธไปเมื่อถูกทวงถาม และการปฏิเสธการจิ้มก้องก็เท่ากับการปฏิเสธความเป็นมหาอ านาจของจีน  

เมื่อจีนถูกชาติตะวันตกบีบให้ท าสัญญาเรื่องเสรีทางการค้า ท าให้ไทยสูญเสียอภิสิทธิ์ที่เคยได้รับ
จากการจิ้มก้อง เมื่อ “ผลก าไร” ลดลง หรือ “ไม่คุ้มทุน” ความจ าเป็นในการจิ้มก้องก็หมดไป ประกอบ
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กับท่ีจีนเองก็ติดพันสงครามกับชาติตะวันตก จึงท าให้ความสัมพันธ์ระหว่างราชส านักไทยกับจีนผ่าน
ระบบจิ้มก้องต้องยุติลง 

หลังจากนั้น เมื่อจีนเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็นระบอบ
ประชาธิปไตย และเปลี่ยนชื่อประเทศเป็น “สาธารณรัฐจีน” ในปี พ.ศ. 2455 (ค.ศ. 1912) เหตุการณ์
เหล่านี้ท าให้ความหมายของ “ความเป็นจีน” ในสังคมไทยเปลี่ยนแปลงไป กล่าวคือจีนไม่ใช่
มหาอ านาจที่ไทยควรเอาเยี่ยงอย่างอีกต่อไป  

การเปลี่ยนแปลงทางการเมืองในประเทศจีนส่งผลต่อความหมายงิ้ว โดยการที่บุคลากรงิ้ว
จ านวนมากอพยพมายังประเทศไทย พวกเขาอพยพจากประเทศจีนหนีภัยการเมืองและสงครามเข้ามา
สร้างพัฒนาการให้กับงิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทย พัฒนาการหลายด้านของงิ้วแต้จิ๋วเกิดข้ึนในประเทศไทย 
อาทิเช่น เฉินเถี่ยฮ่ัน (陈铁 汉) ได้ดัดแปลงบทละครเรื่อง Merchant of Venice ของวิลเลี่ยม  

เชคสเปียร์ มาเป็นบทงิ้วเรื่อง เนื้อหนึ่งปอนด์  《一磅肉》 นอกจากนี้ยังมีบุคลากรอ่ืนเช่น หลินหรู

เลี่ย (林如烈)  เซี่ยหยิน (谢吟) สองพ่ีน้องซูสิ่งหวน (苏醒寰) และซูจิ้งหวน (苏竞寰) และ จนกระทั่ง

ประเทศไทยกลายเป็น “ศูนย์กลางงิ้วแต้จิ๋วของโลก” ในช่วงหลังการเปลี่ยนแปลงทางการเมืองใน
ประเทศจีนราว พ.ศ. 2460-2470 (ค.ศ. 1920-1930) ท าให้งิ้วแต้จิ๋วกลายเป็นงิ้วกระแสหลักของไทย 
ก่อนที่บุคลากรงิว้จ านวนหนึ่งจะอพยพกลับไปเมื่อสถานการณ์ในประเทศจีนคลี่คลายลง ( 张 长 虹 , 

2007a) 

บุคลากรงิ้วเหล่านี้ยากจะนิยามได้ว่าเป็นทรัพยากรทางวัฒนธรรมของไทยหรือจีน  การ
สร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆ ให้กับงิ้วซึ่งพัฒนาขึ้นในประเทศไทยนั้นก็ยากท่ีจะชี้ชัดว่าควรให้คุณค่าแก่ผู้สร้าง
สรรค์หรือสภาพแวดล้อมที่ท าให้เกิดการสร้างสรรค์  นอกจากนี้การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วใน
ประเทศยังชี้ให้เห็นว่าฝ่ายที่ “รับ” อิทธิพลจากวัฒนธรรมอ่ืนก็ยังสามารถ “ส่ง” อิทธิพลกลับไปยัง
ดินแดนต้นก าเนิดของวัฒนธรรมนั้นได้ด้วย 

งิ้วแต้จิ๋วในเวลานั้นนิยมใช้เด็กชายรับบทน า เนื่องจากคีย์ของเพลงงิ้วแต้จิ๋วนั้นเหมาะสมกับเด็ก 
แต่เมื่อถึงปี พ.ศ. 2480 มีนักแสดงเด็กคนหนึ่งฆ่าตัวตาย ดังนั้นรัฐบาลไทยจึงไม่อนุญาตให้น าเด็กอายุ
ต่ ากว่า 16 ปีมาแสดง คณะงิ้วจึงต้องน าเด็กสาวอายุเกิน 16 ปีมารับบทชายหนุ่ม ปรากฏการณ์งิ้ว
ดังกล่าวนี้กลายเป็นขนบใหม่ของงิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทย  และเมื่อบุคลากรงิ้วเดินทางกลับสู่ประเทศ
จีนก็ได้น าขนบเรื่องนักแสดงนี้กลับไปยังประเทศจีนด้วย จนกระท่ังในราวทศวรรษ 1950 คณะงิ้ว
แต้จิ๋วในประเทศจีนก็สั่งห้ามเด็กท่ียังไม่โตมาแสดงงิ้ว ( 张长虹 , 2007a)  และในเวลาต่อมาการใช้
นักแสดงหญิงรับบทชายก็กลายเป็นขนบธรรมเนียมของงิ้วแต้จิ๋วในประเทศอ่ืนๆ ด้วย 
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เมื่อกองทัพแดงของฝ่ายคอมมิวนิสต์จีนซึ่งน าโดยเหมาเจ๋อตง  สามารถโค่นล้มรัฐบาลจีน
ประชาธิปไตยของประธานาธิบดีเจียงไคเช็กได้ในปี พ.ศ. 2492 แล้วเปลี่ยนประเทศเป็นสาธารณรัฐ
ประชาชนจีน จากเหตุการณ์ความวุ่นวายในประเทศจีน โดยเฉพาะเมื่อเกิดสงครามกลางเมืองระหว่าง
ฝ่ายคอมมิวนิสต์กับฝ่ายประชาธิปไตย และฝ่ายคอมมิวนิสต์ได้รับชัยชนะในที่สุดนั้น ส่งผลให ้
“ประเทศจีน” ไม่เพียงไม่ใช่แบบอย่างท่ีไทยต้องการท าตามอย่างเท่านั้น หากแต่กลายเป็นอาณาจักรที่
ไทยไม่ควรเข้าไปยุ่งเกี่ยวเลยด้วยซ้ า เหตุการณ์นี้ถือเป็นจุดเปลี่ยนส าคัญท่ีท าให้เกิดผลกระทบต่องิ้วใน 
2 ลักษณะคือ ผลกระทบเฉพาะหน้าและผลกระทบระยะยาว 

ผลกระทบระยะเฉพาะหน้าที่เกิดข้ึนจากเหตุการณ์ดังกล่าวท าให้งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยเฟ่ืองฟู
ขึ้นอีกครั้ง คณะงิ้วจ านวนไม่น้อยอพยพเข้าไทยอีกระลอก กระท่ังในช่วงปี พ.ศ. 2495-2505 สองฟาก
ถนนเยาวราชและเจริญกรุง อันเป็นไชน่าทาวน์ของกรุงเทพฯ เต็มไปด้วยโรงงิ้ว และมีคณะงิ้วมากถึง 
80 คณะ (รัฐกร อัสดรธีรยุทธ์, มปป) กระทั่งประมาณปี พ.ศ. 2509 งิ้วก็ต้องหลีกทางให้กับภาพยนตร์ 
วิกง้ิวทั่วเยาวราชเลิกกิจการลงกลายเป็นโรงภาพยนตร์ทั้งหมด  

อย่างไรก็ตาม ผลกระทบอีกด้านที่เกิดจากการเปลี่ยนแปลงทางการเมืองในประเทศจีนในเวลา
นี้ก็ถือเป็นระยะฟักตัวที่ท าให้อัตลักษณ์ของคนเชื้อสายจีนในประเทศไทยเปลี่ยนไป  โดยท าให้พวกเขา
ลดความยึดโยงกับประเทศจีน เปลี่ยนมาเป็นความพยายามยึดโยงตนเองกับประเทศไทยแทน แม้ว่า
จะยังคงสืบทอดความเชื่อ ค่านิยม และขนบธรรมเนียมแบบจีนมาก็ตาม สาเหตุที่เป็นเช่นนี้ก็เพราะ
ครอบครัวจีนจ านวนมากไม่กล้าติดต่อกับญาติพ่ีน้องหรือแม้แต่เดินทางกลับประเทศจีน  เนื่องจากกลัว
ภัยคอมมิวนิสต์ คนจีนจ านวนไม่น้อยหันมาส่งลูกหลานให้เข้าเรียนในโรงเรียนไทย หรือบ้างที่มีฐานะก็
ส่งเรียนในโรงเรียนของชาติตะวันตก หลายคนเปลี่ยนชื่อจีนเป็นไทย เปลี่ยนแซ่เป็นนามสกุล รวมถึง
แต่งงานกับคนไทย เมื่อเวลาผ่านไปคนจีนในไทยก็ก่อรูปอัตลักษณ์แบบจีน-ไทยของตนเองขึ้นมา อัน
เป็นอัตลักษณ์แบบใหม่ที่ต่างไปจากรุ่นบรรพบุรุษของตน  อัตลักษณ์ท่ีส าคัญก็คือการลดความยึดโยง
กับภาษาจีน และลดความยึดโยงกับความเชื่อ เทพเจ้า และศาลเจ้า เมื่ออัตลักษณ์ใหม่ถูกสร้างขึ้น 
ผลกระทบที่ตามมาก็คือการลดความยึดโยงกับงิ้ว  

แม้ไทยจะกลับมาฟ้ืนฟูความสัมพันธ์กับประเทศจีนในสมัยรัฐบาล ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในปี 
พ.ศ. 2518 ท าให้การติดต่อระหว่างญาติมิตรคนเชื้อสายจีนในประเทศไทยและจีนได้รับการฟ้ืนฟูอีก
ครั้ง พวกเขาได้กลับไปเยือนแผ่นดินจีน แต่เวลา 26 ปีที่ความสัมพันธ์ระหว่างไทยกับจีนถูกตัดขาดไป 
ก็มากพอที่จะท าให้อัตลักษณ์ของคนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่เปลี่ยนแปลงไป  พวกเขาไม่อาจเชื่อมต่อกับ
ประเทศจีนได้อย่างคนรุ่นเก่า ดังเช่นการศึกษาวิจัยเรื่องพฤติกรรมการส่งเงิน “โพยก๊วน” ของคนเชื้อ
สายจีนในไทยก็พบว่า คนที่เคยส่งเงินโพยก๊วนกลับประเทศจีนไม่ต้องการให้ลูกหลานสืบทอด
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พฤติกรรมเช่นนี้ เพราะคิดว่าตนเองคงฝังศพอยู่ในไทย จึงไม่มีความจ าเป็นต้องส่งเงินกลับไปท่ีจีนอีก 
(สุชาดา ตันตสุรฤกษ์, 2532 : 129)  

ความเปลี่ยนแปลงอันเนื่องมาจากการเมืองในประเทศจีนในช่วงเวลานี้ส่งผลให้ผู้ชมงิ้วมีจ านวน
น้อยลง งิ้วไม่เพียงสูญเสียพ้ืนที่ในราชส านัก หากยังสูญเสียพื้นที่โรงงิ้วตามย่านคนจีนไปอีกด้วย 
เนื่องจากคนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ไม่อาจ “เชื่อมต่อ” กับงิ้วได้อย่างคนรุ่นบรรพบุรุษของตน ส่งผลให้งิ้ว
ต้องมีการปรับตัวเพ่ือให้ยังสามารถด ารงอยู่ได้ในประเทศไทย    

กระทั่งปี พ.ศ. 2544 เมื่อสาธารณรัฐประชาชนจีนก็สามารถเข้าเป็นสมาชิกองค์การการค้าโลก 
(World Trade Organization –WTO) ได้ส าเร็จ หลังจากความเพียรพยายามอยู่หลายปี นับเป็น
สมาชิกล าดับที่ 143 ท าให้ความหมายของงิ้วเปลี่ยนแปลงอีกครั้ง 

ความที่จีนเป็นประเทศที่มีอัตราการเจริญเติบโตทางเศรษฐกิจสูงที่สุด  และมีเงินส ารองระหว่าง
ประเทศสูงที่สุดในโลก นอกจากนี้จีนยังเป็นผู้ส่งออกอันดับหนึ่งและเป็นผู้น าเข้าอันดับสองของโลก 
เป็นแหล่งดึงดูดการลงทุนอันดับ 5 ของโลก ภายในระยะเวลา 10 ปีที่จีนเข้าเป็นสมาชิก WTO การ
ส่งออกของจีนขยายตัวเพ่ิม 4.9 เท่า การน าเข้าเพ่ิมข้ึน 4.7 เท่า GDP มีขนาดเพิ่มข้ึน 2 เท่า ดังนั้นจึง
มีนานาประเทศต้องการให้จีนไปลงทุน ไม่ว่าจะเป็นสาธารณูปโภคข้ันพื้นฐาน อาหาร ยา และ
เทคโนโลยีที่เป็นมิตรต่อสิ่งแวดล้อมในสหภาพยุโรป  การประกอบชิ้นส่วนและอสังหาริมทรัพย์ใน
เกาหลีใตเ้ป็นต้น (กรมเจรจาการค้าระหว่างประเทศ, ส านกัเอเชียและแปซิฟิค, 2555)   

การที่จีนมีตลาดการค้าที่มีขนาดใหญ่ที่สุดในโลกในปัจจุบัน  และมีแนวโน้มว่าจะเป็น
มหาอ านาจทางเศรษฐกิจหมายเลขหนึ่งของโลกในอนาคตอันใกล้ การรู้จักเข้าใจ รวมถึงการติดต่อ
สัมพันธ์กับจีนจึงเป็นเรื่องยังประโยชน์ การที่จีนกลายมาเป็นมหาอ านาจทางเศรษฐกิจของโลก ท าให้ 
“จีน” ได้รับการสร้างความหมายใหม่ (reconstruction) ในเชิงบวกมากขึ้น ในลักษณะเดียวกับยุคที่
จีนเป็นมหาอ านาจแห่งภูมิภาค ผลประโยชน์ที่จะได้จากจีนท าให้ไทยไปจิ้มก้องอย่างต่อเนื่องจนถึง
สมัยรัชกาลที่ 4 และจีนก็ไม่ใช่ประเทศคอมมิวนิสต์ที่สร้างความหวาดหวั่นให้แก่นานาประเทศอีกแล้ว 

อาณาจักรจีนกลับมามีความหมายในเชิงบวกต่อไทยอีกครั้ง แต่การสร้างความหมายใหม่ครั้งนี้
ไม่ใช่เป็นแค่มหาอ านาจระดับภูมิภาค หากอ านาจทางเศรษฐกิจของจีนในยุคนี้ท าให้แม้แต่ชาติ
ตะวันตกยังต้องให้ความสนใจ สิ่งนี้ส่งผลให้การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อจีนไม่เพียงอยู่แค่ดินแดนใต้
อาณัติอย่างในอดีต แต่ยังแพร่กระจายไปยังโลกตะวันตกด้วย สอดคล้องกับที่ Ulf Hannerz เชื่อว่า
กระแสวัฒนธรรมไม่ได้พัดพาจากตะวันตกไปยังตะวันออกทิศทางเดียว  

ในยุคนีส้ินค้าจีนที่เป็นวัฒนธรรมประชานิยมอย่างภาพยนตร์ เพลง ศิลปินเพลงสมัยใหม่  ได้รับ
ความนิยม และวัฒนธรรมจีนถูกสร้างความหมายในเชิงบวกข้ึนอีกครั้ง สื่อวัฒนธรรมเหล่านี้ถูกน ามา
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ผสมผสานข้ามพ้นวัฒนธรรมจนเกิดเป็นสื่อหลากหลายรูปแบบ รวมถึงมีการน ามาผสมผสานกับงิ้ว 
ดังเช่น การน างิ้วมาใช้ประกอบการน าเสนอในการเสนอตัวเพ่ือเป็นเจ้าภาพกีฬาโอลิมปิค ปี 2008 
วีดิโอเผยแพร่โอลิมปิค ก็มีงิ้วปักก่ิงและงิ้วเสฉวน และประกอบการแสดงในพิธีเปิดโอลิมปิค ที่กรุง
ปักก่ิงในปี พ.ศ. 2551 ดังนั้นงิ้วจึงถูกสร้างความหมายใหม่ให้เป็นสื่อวัฒนธรรมที่ถูกเผยแพร่ไป 

  

4.1.4 งิ้วกับการขับเคลื่อนทางเศรษฐกิจ 

ตั้งแต่ปลายสมัยรัชกาลที่ 2 มีการตั้งภาษีใหม่ๆ ในอาณาจักรไทย อันเนื่องมาจากสนธิสัญญา
ทางการค้าท่ีท ากับชาติตะวันตก ท าให้ไทยต้องขาดรายได้จากภาษีเป็นอันมาก การตั้งภาษีประเภท
ใหม่เหล่านี้ใช้วิธีประมูลจ านวนเงินที่จะส่งให้หลวง ผู้ชนะการประมูลก็จะท าการเรียกเก็บภาษีจาก
ชาวบ้าน และในสมัยรัชกาลที่ 3 ก็มีการตั้งอากรบ่อนเบี้ย อากรหวย เป็นครั้งแรก เจ้าภาษีนายอากร
เหล่านี้โดยมากเป็นคนจีน ดังนั้นแล้วคนจีนจึงมีบทบาทส าคัญในมิติทางเศรษฐกิจภายในประเทศ
ตลอดช่วงระยะเวลานี้ 

ในช่วงเวลานี้เป็นช่วงที่โรงบ่อนเป็นสิ่งนิยมของคนไทย ถึงกับมีอากรบ่อนเบี้ย ในกรุงเทพฯ มี
โรงบ่อนมากกว่า 400 แห่ง แต่ละแห่งมีมหรสพแสดง มหรสพเหล่านี้แสดงเป็น 2 ช่วง คือรอบบ่ายและ
รอบค่ า บ่อนที่อยู่ในย่านคนจีนก็จะจัดการแสดงงิ้วเป็นส่วนใหญ่ ถ้าเป็นย่านคนไทย ก็จะมีละครร า ลิเก 
เป็นต้น งิ้วในบ่อนมี 3 ขนิดคือ งิ้วลั่นถัน งิ้วตุ้งข่ง และงิ้วเด็ก (เสฐียรโกเศศ, 2547: 145) ชุดแรกมัก
เป็นงิ้วบู๊ ส่วนชุดที่สองเป็นงิ้วเพลง  

งิ้วนั้นมีความส าคัญต่อโรงบ่อนมาก “ก็เพราะต้องการให้คนไปเที่ยวโรงบ่อนกันมากๆ โรงบ่อน
จะได้ติดคึกคัก มีคนไปเล่นเบี้ยมาก ลางคนเมื่อมาเที่ยวดูงิ้วดูละครแล้ว อาจเข้าไปแทงถั่วโปที่ในโรง
บ่อนด้วยก็ได้ นายบ่อนรู้นิสัยคนชั้นสามัญว่า การพักผ่อนหย่อนใจของคนเหล่านั้น ถ้ามีโอกาสก็ต้อง
เล่นการพนันกัน” (เสฐียรโกเศศ, 2547) งิ้วนั้นแสดงอยู่กลางกถนน คนดูมากมาย (พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2507ก : 38)  โดยเป็นตัวแปรก าหนดรายได้ของบ่อน ถึงขนาดเมื่อพลตระเวน
ไม่ให้เล่นงิ้วเนื่องจากส่งเสียงดังและกีดขวางทางชาวบ้าน นายอากรบ่อนเบี้ยจึงยื่นเรื่องต่อเสนาบดี
กระทรวงการคลังเพ่ือขอลดเงินอากร เนื่องจากผู้เข้ามาเล่นพนันลดลง (พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2507ข : 121)  

เมื่อบ่อนได้รับความนิยมจนสามารถตั้งอากรบ่อนได้แล้ว  ธุรกิจมหรสพซึ่งรวมถึงงิ้วก็เฟ่ืองฟู
ควบคู่ไปกับธุรกิจโรงบ่อน จนท าให้เมื่อถึงสมัยรัชกาลที่ 4 มีการตั้งภาษีงิ้ว ละคร การละเล่น ต่างๆ 
เกิดข้ึน ในปี พ.ศ. 2402 งิ้วนั้นมีอัตราภาษีเท่ากับโขน คือ วันละ 4 บาท เป็นอัตราที่สูงรองจากละคร
โรงใหญ่ที่เล่นเรื่องละครใน ซึ่งมีอัตราภาษี 12-20 บาทต่อ 1 คืน หรือ 1 วัน และละครหน้าจอหนังที่
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เล่นเรื่องรามเกียรติ์และมีตัวละคร 10 คนข้ึนไป มีอัตราภาษีคืนละ 20 บาท แสดงให้เห็นว่าใยยุคนี้คงมี
คณะงิ้วจ านวนมากพอและมีงานแสดงมากพอที่จะท าให้ทางการตระหนักถึงจ านวนเงินภาษีท่ีจะได้รับ
จากคณะงิ้วเหล่านี้ 

นอกจากง้ิวจะส าคัญต่อโรงบ่อนแล้ว โรงบ่อนก็ยังส าคัญต่องิ้ว (รวมถึงมหรสพชนิดอ่ืนๆ) ด้วย 
อากรมหรสพหรือภาษีโขนละครที่เริ่มมีในสมัยรัชกาลที่ 4 ก็ด้วยเป็นเพราะมหรสพมีรายได้จากโรง
บ่อนเป็นจ านวนมาก ในปี พ.ศ. 2447 หลวงได้เงินอากรมหรสพเป็นจ านวน 167,828 บาท กระทั่งใน
ปี พ.ศ. 2449 เมื่อโปรดให้เลิก่โรงบ่อนในต่างจังหวัดทั้งหมด คงเหลือเพียงบ่อนในกรุงเทพฯ 13 แห่ง 
อากรที่จัดเก็บได้ก็ลดลงเหลือเพียง 31,006 บาท (สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2500)  

อย่างไรก็ตาม แม้ง้ิวในโรงบ่อนและกิจการโรงบ่อนจะได้รับความนิยม แต่ครั้นพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงเล็งเห็นว่าการพนันจะท าให้ราษฎรหมกมุ่นอยู่แต่ในบ่อน  จึงโปรดให้
ทยอยยุบบ่อน ทั้งในกรุงเทพฯ และหัวเมืองต่างๆ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2431 ช่องทางการรับงานแสดงก็
น้อยลง จึงโปรดให้คณะงิ้ว ละครต่างๆ จ่ายภาษีเฉพาะที่รับเล่นในโรงบ่อน ดังนั้นเมื่อบ่อนถูกยุบหมด
สิ้นในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว อากรมหรสพก็เลิกนับแต่นั้นเป็นต้นไป 
(สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2500) “พ้ืนที่” ของงิ้วนอกราชส านักก็แคบลงโดยปริยาย 

หลังจากยุคงิ้วในโรงบ่อนแล้ว งิ้วก็ยังคงต้องปรับตัวอันเนื่องมาจากเหตุผลทางเศรษฐกิจ
อย่างต่อเนื่อง เมื่อไม่มีโรงบ่อน งิ้วก็ต้องแสดงในศาลเจ้าและวิกงิ้วเป็นหลัก เมื่อคนดูงิ้วลดลงจาก
กฎหมายควบคุมการศึกษาภาษาจีน ท าให้คนเชื้อสายจีนต้องหันมาส่งลูกหลานเข้าโรงเรียนไทย จนท า
ให้ลูกหลานเหล่านี้ไม่รู้ภาษาจีน และส่งผลถึงการชมงิ้วไม่รู้เรื่อง เมื่อผู้ชมน้อยลงวิกงิ้วก็ไม่อาจอยู่รอด
ได้ สิ่งที่ท าให้คณะงิ้วในฐานะที่เป็นธุรกิจยังคงเลี้ยงตัวอยู่ได้ก็โดยการรับงานศาลเจ้า ซึ่งจ านวนผู้ชมก็
ลดน้อยลงจนมีค ากล่าวว่า “มีแต่เจ้ากับสุนัขดู” (วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557)  

การจ ากัดและควบคุมสิทธิของชาวจีน ไม่เพียงแต่ด้านการศึกษาและการเมืองการปกครอง
เท่านั้น หากยังรวมถึงด้านเศรษฐกิจ โดยในช่วงปลายยุคนี้ รัฐบาลได้ออกพระราชบัญญ ติการก าหนด
อาชีพและวิชาชีพเฉพาะส าหรับเฉพาะคนไทย พ.ศ. 2485, 2487, 2488, 2492 รวมถึงในเวลาต่อมาก็
ได้ออกพระราชาบัญญ ติสงเคราะห์อาชีพแก่คนไทย พ.ศ. 2499 ท าให้คนจีนจ านวนมากขอแปลง
สัญชาติเป็นไทย เพื่อหลีกเลี่ยงการถูกจ ากัดควบคุม (อมรา พงศาพิชญ์, 2545)  

เมื่อคนจีนสร้างอัตลักษณ์แบบใหม่ที่เรียกว่า “คนไทยเชื้อสายจีน” กลุ่มคนเหล่านี้เข้าสู่ธุรกิจ
ประเภทต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นธนาคาร เครื่องอุปโภคบริโภค ฯลฯ จนกลายเป็นเศรษฐีใหม่หรือแม้แต่ชน
ชั้นกลางมากมาย เมื่อคนจีนมีฐานะดีข้ึน พวกเขาก็มีเงินบริจาคให้ศาลเจ้าได้มากขึ้น ยังผลให้งิ้วศาล
เจ้าสามารถเลี้ยงตัวได้ ในอีกทางหนึ่ง เมื่อคนเชื้อสายจีนมีฐานะดีขึ้น พวกเขาจึงไม่ต้องน าลูกหลานมา
เข้าคณะงิ้ว จึงได้มีการน าเอาคนไทย โดยเฉพาะคนไทยจากภาคตะวันออกเฉียงเหนือมาฝึกหัดงิ้ว
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ในช่วง พ.ศ. 2520 การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบในช่วงเวลานี้จึงเป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมใน
แง่ของบุคลากรเป็นด้านหลัก  

คณะงิ้วแบบขนบมีการปรับตัวครั้งใหญ่ในช่วง พ.ศ. 2525 เพ่ือรักษาฐานผู้ชมในสภาวะที่
ภาษาจีนเป็นอุปสรรคของการสื่อสาร จึงมีการพัฒนางิ้วไทยเพ่ือให้สื่อสารกับคนไทยและคนไทยเชื้อ
สายจีนรุ่นใหม่ได้ กระทั่งปัจจุบันเมื่อพ้ืนที่ของงิ้วหดแคบลง คณะงิ้วจะปรับตัวในเชิง “การสร้างสรรค์
ผลงาน” แล้ว คณะงิ้วบางคณะอย่างเช่นคณะแชลั่งเง็กเล่าชุงยังจ าเป็นต้องขยายช่องทางการท าธุรกิจ 
โดยขยายให้เป็นบริการครบวงจรเกี่ยวกับงิ้ว อาทิเช่น รับแต่งหน้างิ้ว ให้เช่าชุดงิ้ว รับจัดแสดง ออกงาน
อีเวนต์ เช่นงานวันตรุษจีนตามห้างสรรพสินค้าต่างๆ จ าหน่ายเสื้อผ้างิ้ว อุปกรณ์งิ้ว เครื่องดนตรีจีน 
รวมถึงขยายการแสดงไปสู่การแสดงเปลี่ยนหน้ากาก เชิดสิงโต มังกรทอง เอ็งกอ เป็นต้น จะเห็นได้ว่า
ในแง่นี้ งิ้วไม่ได้ถูกจ ากัดอยู่แต่เพียงการแสดงเพื่อถวายเทพเจ้าในศาลเจ้าอย่างในอดีตอีกต่อไป  

ไม่เพียงเท่านี้ คณะงิ้วจ านวนหนึ่งยัง “รีแบรนด์” ใหม่ นอกเหนือจากใช้ชื่อคณะแบบภาษา
แต้จิ๋วดั้งเดิมซึ่งเป็นที่รู้จักของแฟนงิ้วรุ่นเก่าแล้ว คณะงิ้วยังปรับปรุงชื่อของตนเพ่ือให้ดูเป็นสมัยใหม่
มากขึ้น ดังนั้นชื่อคณะงิ้ว “แชลั่งเง็กเล่าชุน” ที่อยู่ในสังคมไทยมานานกว่า 80 ปี จึงกลายเป็น “คณะ
อุปรากรจีนงิ้วเซ็นเตอร์ แชลั่งเง็กเล่าชุน”  

 
4.1.5 งิ้วกับการเมืองการปกครอง 

ในยุคสมบูรณาญาสิทธิราชย์ ปัจจัยด้านการเมืองการปกครองย่อมแยกไม่ออกจากปัจจัยด้าน
สถาบันกษัตริย์ เนื่องจากพระมหากษัตริย์ทรงเป็นศูนย์กลางแห่งการเมืองการปกครอง ภายหลังจาก
สมเด็จพระเจ้าตากสินทรงปราบดาภิเษก และสถาปนากรุงธนบุรี การสร้างเมืองใหม่จ าเป็นต้องอาศัย
แรงงานผู้คนจ านวนมหาศาล ซึ่งพระองค์เลือกใช้ชาวจีน โดยเฉพาะชาวจีนแต้จิ๋วเป็นก าลังหลัก ทรง
สนับสนุนและให้สิทธิพิเศษแก่พวกเขา นโยบายของพระองค์ได้ดึงดูดชาวแต้จิ๋วจ านวนมากเข้าสู่
อาณาจักรไทย (สกินเนอร์, 2548) 

“คนจีน” ถูกสร้างผ่านปัจจัยด้านการเมืองการปกครอง ปัจจัยด้านสถาบันกษัตริย์ และ
ปัจจัยด้านเศรษฐกิจ ท าให้มีความหมายดังนี้ 
ก. สถานภาพที่มิใช่ชาวไทย การเป็นคนจีนที่อ่อนน้อมถ่อมตน ท าให้ราชส านักมีความ

ไว้วางใจที่จะใช้งานคนจีน อีกท้ังการที่คนจีนได้เป็นนายอากรชนิดต่างๆ ท าให้คนจีนมี
บทบาทสูงขึ้นทั้งในด้านการเมืองและเศรษฐกิจ 

ข. สถานภาพที่มิใช่ชาวต่างชาติ ดังจะเห็นได้จากพระราชก าหนดห้ามมิให้แต่งงานกับคน
ต่างด้าวในสมัยอยุธยานั้นไม่รวมถึงคนจีน  
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เมื่อถึงต้นยุคกรุงรัตนโกสินทร์ จดหมายเหตุของครอว์ฟอร์ด ในปี พ.ศ. 2366 อ้างว่าในสมัยนั้น 
อาณาจักรสยามประกอบด้วยผู้คน 6 ชาติ จากจ านวนราว 5,000,000 คน คนสยามและลาวนับเป็น
ประชากรส่วนใหญ่ คือ ประมาณ 4.2 ล้านคน คนจีนมีมากเป็นอันดับสองคือประมาณ 700,000 คน 
ส่วนมอญ เขมร และมลายูมีรวมกันราว 100,000 คน ทั้งที่ในปลายศตวรรษท่ี 17 (หรือในราว 130  ปี
ก่อนนั้น) มีชาวจีนเพียง 4-5 พันคนอาศัยปะปนอยู่กับชาวสยาม 

นอกเหนือจากวัฒนธรรมจีนจะแพร่หลายในราชส านักไทยแล้ว การที่มีประชากรจีนอพยพอยู่
ในอาณาจักรจ านวนมากขนาดนี้ ย่อมส่งผลให้วัฒนธรรมชาวบ้านของคนจีนได้เคลื่อนย้ายมาสู่
สังคมไทยด้วยเช่นกัน วัฒนธรรมชาวบ้านเหล่านี้ปรากฏให้เห็นจากการเล่นหวย โรงบ่อน เป็นต้น ซึ่งมี
ส่วนสัมพันธ์กับงิ้วนอกราชส านักดังท่ีจะกล่าวถึงต่อไป 

พระมหากษัตริย์ไทยได้น าเอาการปกครองคนจีนเข้ามาอยู่ในระบบ โดยพระบาทสมเด็จพระนั่ง
เกล้าเจ้าอยู่หัวทรงแต่งตั้งนายอ าเภอจีนในหัวเมืองที่มีชาวจีนไปตั้งหลักแหล่ง เพ่ือคอยช่วยเหลือดูแล
พวกคนจีน รวมถึงเพ่ือสอดส่องพฤติกรรมชาวจีนมิให้ท าผิดกฎหมาย (ปรารถนา โกเมน, 2533)  

ขณะที่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวตรัสถึงคนจีนว่า  “เป็นนโยบายของข้าพเจ้า
เสมอว่าชาวจีนในประเทศสยาม ควรจะได้รับโอกาสในการท างานและในการแสวงหาผลก าไร เท่า
เทียมกับคนของประเทศของข้าพเจ้า ข้าพเจ้าไม่ได้ถือว่าพวกเขาเป็นคนต่างชาติ หากแต่เป็นส่วนหนึ่ง
ของราชอาณาจักร และมีส่วนร่วมในความสมบูรณ์พูนสุขและความก้าวหน้าของประเทศ” (สกินเนอร์, 
2548) 

นอกจากนีพ้ระองค์ยังทรงให้จัดตั้งศาลคดีจีนสังกัดกรมท่าซ้าย  เพ่ือตัดสินคดีแพ่งมโนสาเร่ของ
คู่ความท่ีเป็นชาวจีนทั้งสองฝ่าย โดยเหตุที่ชาวจีนส่วนใหญ่ไม่รู้จารีตการศาลและกฎหมายไทย (ศุภ
รัตน์ เลิศพาณิชย์กุลด, 2524) ขณะที่คดีอาญายังคงต้องส่งไปที่ศาลไทยเช่นเดิม  

จะเห็นได้ว่าคนจีนเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของการสร้างอาณาจักรสยามตลอดช่วงระยะเวลาของยุค
นี้ สยามยอมให้สิทธิพิเศษแก่คนจีนเพราะความอ่อนน้อมถ่อมตนยอมเป็นข้ารับใช้ และรัฐบาลสยามก็
รู้สึกว่าการคบค้ากับคนจีนนั้นปราศจากอันตรายทางการเมือง  ส่วนคนจีนเองก็พึงพอใจที่ได้รับการ
อ านวยความสะดวกจากทางการในบางด้าน  

ในยุคก่อนหน้านี้ รัฐไทยได้พยายามน าเอาการปกครองพิเศษส าหรับคนจีนโดยเฉพาะเข้ามาเป็น
ส่วนหนึ่งของกลไกการปกครองในระบบ แต่ต่อมาเมื่อมีคนจีนมากข้ึน ประกอบกับราชการไทยไม่อาจ
ปรับตัวได้ทันกับความเปลี่ยนแปลง ไม่สามารถ “ดูแล” คนจีนที่มีจ านวนมากขึ้นได้ บรรดาชาวจีนจึง
ต้องจัดตั้งองค์กรที่ดูแลตัวเองผ่านสมาคมจีน   
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สมาคมชาวจีนเริ่มมีขึ้นภายหลังจากพระราชบัญญัติว่าด้วยอ้ังยี่ ร.ศ. 116 (พ.ศ. 2440) 
พรพรรณ เตียรักษ์กิจสกุล (2536)   กล่าวว่าสมาคมชาวจีนในช่วงต้น (พ.ศ. 2440-2450) นั้นมี
เป้าหมายเพื่อสังคมและเป้าหมายด้านธุรกิจ แต่ในเวลาต่อมาได้มีการจัดตั้งสมาคมที่มีเป้าหมายทาง
การเมืองในประเทศจีน รวมทั้งสมาคมเครือข่ายที่มีศูนย์กลางในประเทศจีน 

ส าหรับสมาคมที่มีเป้าหมายเพ่ือสังคมนั้น เป็นสมาคมของกลุ่มภาษาหรือท้องถิ่นก่อตั้งขึ้นเพ่ือ
ประโยชน์ของสมาชิก ช่วยอ านวยความสะดวกให้พวกผู้อพยพมาใหม่ บ ารุงรักษาศาลเจ้า สร้างสุสาน 
จัดงานเทศกาล เป็นต้น สมาคมเหล่านี้ได้แก่ สมาคมกวางตุ้งก่อตั้งปี พ.ศ. 2420 สมาคมไหหล าก่อตั้งปี 
พ.ศ. 2443 สมาคมฮกเกี้ยนก่อตั้งปี พ.ศ. 2445 สมาคมแคะก่อตั้งปี พ.ศ. 2452 ส่วนสมาคมแต้จิ๋วก่อตั้ง
หลังสงครามโลกครั้งที่หนึ่งยุติลง โดยล าดับการเกิดก่อนหลังของสมาคมเป็นไปตามจ านวนคนและ
อ านาจของกลุ่มภาษาจากน้อยไปมาก ชาวกวางตุ้งเห็นความจ าเป็นของการต้องอยู่รวมกันเพ่ือปกป้อง
ผลประโยชน์ของพวกตน ขณะที่ชาวแต้จิ๋วซึ่งมีจ านวนและอ านาจมากที่สุดจึงยังไม่เห็นความจ าเป็น
ที่ว่านี้ ตราบจนกระทั่งผลเสียจากการไม่มีองค์กรนั้นกระทบถึงตัวพวกเขา จึงค่อยรวมตัวกันจัด่ตั้ง
สมาคม 

ในสมัยรัชกาลที่ 6 มีชาวจีนขอจัดตั้งสมาคมเป็นจ านวนมาก จึงมีการประกาศใช้พระราชบัญญัติ
สมาคม พ.ศ. 2457 ซึ่งประกาศในราชกิจจานุเบกษาเมื่อวันที่ 29 พฤษภาคม พ.ศ. 2457 เพ่ือควบคุม
สมาคมและสโมสรต่างๆ 

ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบประชาธิปไตย  ประเทศไทยอยู่ในช่วงหัว
เลี้ยวหัวต่อของความเปลี่ยนแปลงการเมืองโลก รัฐบาลของจอมพล ป. พิบูลสงคราม ได้ด าเนินนโยบาย
รัฐนิยมเพื่อการเป็นมหาอ านาจแห่งภูมิภาค อย่างไรก็ตามการด าเนินการดังกล่าวจ าเป็นต้องใช้เงิน
จ านวนมหาศาล และรัฐบาลเห็นว่าผู้กุมอ านาจทางเศรษฐกิจในประเทศไทยก็คือชาวจีน ดังนั้นจึง
แสดงออกโดยการรณรงค์ต่อต้านคนจีน (สถาบันพระปกเกล้า, มปป.) นอกจากนี้รัฐบาลยังออก
กฎหมายเพื่อควบคุมและจ ากัดสิทธิ์คนจีนในเวลาต่อมา เช่น พระราชบัญญัติที่ดินนส่วนที่เกี่ยวกับคน
ต่างด้าว พ.ศ. 2486 และ พระราชกฤษฎีกาก าหนดเขตหวงห้ามคนต่างด้าว พ.ศ. 2484 เป็นต้น เมื่อ
ประกอบกับการที่ประเทศจีนกลายเป็นประเทศสังคมนิยม เหตุเหล่านี้จึงส่งผลให้คนจีนถูกผสมผสาน
เข้ากับความเป็นไทย 

ในสมัยจอมพล ป. พิบูลสงครามเป็นนายกรัฐมนตรีนี้เอง หลวงวิจิตรวาทการได้สร้างละครเพ่ือ
ปลูกฝังนโยบายชาตินิยมจ านวนมาก ในจ านวนละครเหล่านี้ปรากฏเรื่องที่เกี่ยวข้องกับความสัมพันธ์
ระหว่างไทยกับจีนคือเรื่อง พระเจ้ากรุงธน ซึ่งมีเพลงประกอบชื่อเพลงจีนไทยสามัคคี ค าร้องและ
ท านองโดยหลวงวิจิตรวาทการ  แต่งขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2480 มีเนื้อร้องว่า 
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“ชาติจีน ชาติไทย มิใช่อื่นไกลพี่น้องกัน 

ต้องสงวนความรัก ต้องสมัครใจมั่น 

จะสมานมิตรกัน อยู่เสมอไปเอย 

       แต่โบราณหลายพันปีมาแล้ว จีนกับไทยมิได้แคล้วเหมือนน้องพ่ี 

ได้ร่วมแรงร่วมใจเป็นไมตรี ไม่เคยมีข้อวิวาทบาดหมางกัน 

       เมื่อเมืองจีนมีภัยไทยก็ช่วย รับคนจีนมาอยู่ด้วยไม่กีดก้ัน 

เมื่อสยามมีภัยร้ายฉกรรจ์ ไทยกับจีนช่วยกันกู้ชาติไทย 

       จะผูกรักสามัคคีเหมือนพ่ีน้อง ชาติทั้งสองจะไม่แยกแตกกันได้ 

เมื่อคราวสุขก็สนุกเหมือนกันไป ถึงยามทุกข์จีนกับไทยไม่ทิ้งกัน” 

 

ละครเรื่องนี้เป็นความพยายามของหลวงวิจิตรวาทการที่จะท าให้ชาวจีนยอมรับแนวคิดเรื่อง
การส านึกบุญคุณของแผ่นดินไทย เมื่อเปิดการแสดงหลวงวิจิตรวาทการถึงกับเชื้อเชิญบรรดานักธุรกิจ
นายห้างที่เป็นคนเชื้อสายจีนมาชมการแสดงเรื่องนี้ แต่ดูเหมือนจะไม่ได้รับการตอบรับที่ดี (สายชล  
สัตยานุรักษ์, 2545)  ชาวจีนไม่ยอมรับแนวคิดที่รัฐบาลพยายามเสนอ ดังนั้นหลวงวิจิตรวาทการจึง
กลับมาสร้างวาทกรรมความเป็น “คนอ่ืน” ให้กับชาวจีนอีกครั้งโดยอ้างว่าคนจีนนั้นยิ่งกว่ายิว ตรงที่
พวกยิวยังสร้างความมั่งค่ังให้แก่ดินแดนที่ตนไปอาศัยอยู่ ขณะที่คนจีนกลับส่งเงินที่หาได้กลับไปยัง
ดินแดนแม่ 

ในปี พ.ศ. 2498 จอมพล ป. พิบูลสงคราม ได้เดินทางรอบโลก และประทับใจวัฒนธรรมการ
อภิปรายทางการเมืองที่ไฮด์ปาร์กของอังกฤษ จึงต้องการเอาอย่าง แต่การเปิดเสรีภาพในการวิพากษ์
วิจารณ์ทางการเมืองนี้ด าเนินไปได้ไม่นาน จนในที่สุดจอมพล ป. ก็หมดความอดทนต่อการถูก
วิพากษ์วิจารณ์และสั่งห้ามมิให้มีการรวมกลุ่มทางการเมืองทุกชนิด รวมทั้งจับกุมผู้ต่อต้านรัฐบาล ด้วย
เหตุผลว่าเป็นการแทรกแซงของคอมมิวนิสต์ และเป็นอันตรายต่อชาติ (สถาบันพระปกเกล้า, มปป.) 
การปิดก้ันทางการเมืองนี้เองที่เป็นส่วนหนึ่งของการเกิดขึ้นของงิ้วแขนงใหม่ในประเทศไทยที่เรียกว่า 
“งิ้วธรรมศาสตร์” หรือ “งิ้วการเมือง” โดยในเวลานั้นการเมืองไทยแบ่งเป็นฝักเป็นฝ่ายและปกครอง
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โดยรัฐบาลทหาร ขณะที่คนไทยจ านวนไม่น้อย โดยเฉพาะอย่างยิ่งกลุ่มนิสิตนักศึกษา ต่างโหยหา
ประชาธิปไตยท่ีแท้จริง แต่การวิพากษ์วิจารณ์รัฐบาลเป็นเรื่องท าได้ยาก จึงมีการน างิ้ว (เพ่ือให้เข้าใจว่า
ไม่ใช่เรื่องของไทย) มาจัดแสดงในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เพื่อล้อเลียนและเสียดสีสถานการณ์
บ้านเมือง นับเป็นครั้งแรกท่ีงิ้วถูกน าออกนอกพ้ืนที่ของ “ชาวบ้านเชื้อสายจีน” มาสู่ “นักศึกษาไทย” 
และออกจากบริบทของ “สื่อบันเทิง” และสื่อแสดงอัตลักษณ์มาสู่บริบทของ “การศึกษา” และ 
“การเมือง” 

งิ้วการเมืองเป็นงิ้วอีกสกุลหนึ่งที่ผสมผสานกับวัฒนธรรมในประเทศไทย งิ้วการเมืองเกิดขึ้นราว
ปี พ.ศ. 2508-2512 เมื่อนักศึกษาคณะนิติศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ต้องการวิพากษ์วิจารณ์ผู้
มีอ านาจทางการเมืองของยุคนั้น อันได้แก่ จอมพลถนอม กิตติขจร และจอมพลประภาส จารุเสถียร 
เรื่องแรกที่จัดแสดงคือเรื่องสามก๊กตอนเตียวเสี้ยนก็มีหัวใจ  กลุ่มนักแสดงที่มีชื่อเสียงได้แก่ พีระพงศ์ 
อิศรภักดี ชวน หลีกภัย วิทยา สุขด ารง เป็นต้น งิ้วธรรมศาสตร์มักใช้เรื่องสามก๊กเป็นหลัก ด้วยเหตุที่
เป็นเรื่องที่เต็มไปด้วยตัวละครขุนศึก แม่ทัพนายกอง อันสื่อถึงยุคทหารครองเมือง (สูจิบัตร “งิว้
ธรรมศาสตร์’19” เรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ, 2556) 

ในเวลาต่อมาเมื่อคณะนิติศาสตร์ไม่ได้ด าเนินกิจกรรมงิ้วธรรมศาสตร์ต่อ คณะสังคมสงเคราะห์
ศาสตร์จึงรับช่วงไป เป็นกิจกรรมของชุมนุมศิลปการแสดง อย่างต่อเนื่อง และมีการแสดงในงานรับ
เพ่ือนใหมข่องมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เป็นต้น 

สาเหตุที่กลุ่มนักศึกษาธรรมศาสตร์เลือกใช้งิ้วเป็นเครื่องมือในการแสดงออกความคิดทาง
การเมืองก็เพราะ 

1) งิ้วการเมืองมีเนื้อหาวิพากษ์วิจารณ์นโยบายของรัฐบาลเผด็จการ และเสียดสีประชด
ประชันผู้มีอ านาจ ดังนั้นการแสดงงิ้วที่ต้องแต่งหน้า จึงช่วยในการอ าพรางใบหน้าไม่ให้ผู้มี
อ านาจดูออกว่าเป็นใคร 

2) บรรดานักศึกษาปัญญาชนรู้จักพงศาวดารจีนที่มีการตีพิมพ์อย่างมากมาย ดังนั้นจึงสามารถ
รับรู้เรื่องง้ิว ซึ่งน าเรื่องพงศาวดารมาแสดงได้ไม่ยาก  

ภายหลังเหตุการณ์วันที่ 14 ตุลาคม 2516 งิ้วการเมืองถึงคราวซบเซา เมื่อประเทศชาติเข้าสู่
บรรยากาศของประชาธิปไตย บ้านเมืองมีเสรีภาพในการแสดงความคิดเห็น สื่อมวลชนมีเสรีภาพใน
การวิพากษ์วิจารณ์ผู้มีอ านาจ การอ าพรางตนด้วยใบหน้างิ้วจึงไม่มีความจ าเป็นอีกต่อไป (สูจิบัตร “งิ้ว
ธรรมศาสตร์” ’19 เรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ) 
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หลังจากเหตุการณ์เดือนตุลาคม งิ้วการเมืองส่วนหนึ่งก็ได้เคลื่อนตัวออกจากการเป็นละคร
นักศึกษา ในช่วงเหตุการณ์พฤษภาทมิฬในปี พ.ศ. 2525 ได้มีการน างิ้วการเมืองมาแสดงแต่ไม่เป็นที่
รับรู้ของคนทั่วไปมากนัก  

งิ้วชนิดนี้มีลักษณะเฉพาะคือ ใช้องค์ประกอบงิ้วแต่เพียงเล็กน้อย โดยเลือกเฉพาะองค์ประกอบ
ที่ส าคัญและแสดงถึงความเป็นงิ้ว อาทิเช่น เครื่องแต่งกาย ดนตรี การใช้น้ าเสียง และชื่อตัวละครที่
เลียนเสียงจีน หรือไม่ก็เลียนแบบชื่อตัวละครในพงศาวดารจีน แสดงโดยนักแสดงสมัครเล่น และ
นักแสดงมิได้ร้องหรือเจรจาเอง แต่มีนักพากย์คอยเจรจาแทน เนื่องจากง้ิวการเมืองมีเป้าหมายเพื่อ
เสียดสีวิพากษ์วิจารณ์ผู้มีอ านาจ และนักแสดงก็เป็นนักศึกษาที่ไม่มีพ้ืนฐานทางการแสดงงิ้วมาก่อน 
(วิโรจน์, 30 พ.ค. 2557) 

หลังจากช่วงเหตุการณ์เดือนตุลาคม พ.ศ. 2516 และพฤษภาคม พ.ศ. 2535 เมื่อประชาชนมี
เสรีภาพในการแสดงความคิดเห็นมากข้ึน งิ้วการเมืองก็เงียบหายไป ก่อนจะกลับมารวมตัวกันอีกครั้ง
ในนาม “งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ” หรือ “งิ้วพันธมิตรฯ” ตามชื่อรียกของกลุ่มผู้ชุมนุมที่ใช้ชื่อว่า 
“พันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตย” เมื่อช่วงต้นปี พ.ศ. 2549  อันเป็นปีที่เกิดการรัฐประหารโดย
พลเอกสนธิ บุณยรัตกลิน เพ่ือขับไล่รัฐบาล พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร งิว้การเมืองครั้งนั้นน าโดย วิโรจน ์
ตั้งวานิช วันชัย ตันติวิทยาพิทักษ์ ซึ่งเคยมีส่วนร่วมกับงิ้วธรรมศาสตร์ในสมัยศึกษาอยู่ที่มหาวิทยาลัย
แห่งนี้ โดยแสดงงิ้วเรื่อง เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม ตอนศึกซุกหุ้นภาคพิศดาร พิชิตแดจังกึม ถล่ม
วังจันทร์ส่องหล้า หลังจากนั้นก็มีเปาบุ้นจิ้นตอนอื่นๆ ตามมาเพ่ือตอบสนองวัตถุประสงค์เดียวกัน  

ผู้วิจัยเห็นว่างิ้วการเมืองในยุคนี้เคลื่อนตัวออกจากมหาวิทยาลัยซึ่งผู้ชมส่วนใหญ่เป็นนักศึกษา
ปัญญาชน กลายเป็นมวลชนหลากระดับ ดังนั้นจึงต้องเปลี่ยนเนื้อเรื่องจากสามก๊ก ซึ่งเนื้อเรื่องมีความ
ซับซ้อน และตัวละครมีจ านวนมาก มาเป็นเปาบุ้นจิ้นที่มีตัวละครส าคัญน้อยกว่า และเนื้อหาเน้นที่การ
ตัดสินคดี ขจัดความอยุติธรรมตามมุมมองของผู้สร้างสรรค์งิ้ว  

สาเหตุของการน าตัวละครเปาบุ้นจิ้นมาใช้โดยมิได้น าโครงเรื่องมา  เพราะต้องการแทน
ความรู้สึกคับข้องใจของคนดูที่เห็นนักการเมืองเลวพ้นผิด จึงให้เปาบุ้นจิ้นเป็นผู้เอาผิดนักการเมือง
เหล่านี้ 

ลักษณะเด่นของงิ้วการเมืองไม่ว่าจะยุคสมัยใดก็คือการเป็นงิ้วสมัครเล่น ผู้แสดงต่างเคยมี
ประสบการณ์การชุมนุมทางการเมือง และ/หรือต่อต้านรัฐบาลเผด็จการ ดังนั้นความประณีตในการ
แสดงจึงต่ ากว่างิ้ว 2 ประเภทแรก และผู้แสดงไม่ต้องร้องหรือเจรจาเอง แต่มีคนพากย์ อย่างไรก็ตาม
ความประณีตในทางศิลปะการแสดงอาจไม่ใช่เป้าหมายส าคัญของงิ้วประเภทนี้  เนื่องจากเป้าหมายที่
ส าคัญคือการแสดงออกทางการเมือง ไม่ว่าจะเป็นการต่อต้านรัฐบาลที่ไม่ชอบธรรม การรณรงค์เรื่อง
ประชาธิปไตย เป็นต้น 
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ในปี พ.ศ. 2548 ได้เกิดการแสดงงิ้วเรื่องหนึ่งชื่อว่า เปาบุ้นจิ้น ตอน ปะทะเจ้าส านักชิง เพ่ือ
หารายได้สมทบเข้ามูลนิธินิติศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ งิ้วเรื่องนี้เขียนบทและก ากับการแสดง
โดย สุขุม เลาหพูนรังษี หรือ ขุม ตะวันเพลิง อดีตนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ผู้มีประสบการณ์
ช่ าชองในการท างิ้วการเมืองสมัยยุคเดือนตุลา นอกจากนี้งิ้วเรื่องนี้ยังได้ อ าพัน เจริญสุขลาภ ผู้บุกเบิก
งิ้วไทยยุคปัจจุบันมาช่วยแต่งท านองเพลง และฝึกลีลาการแสดงให้ 

ความพิเศษของงิ้วเรื่องนี้อยู่ตรงที่ เนื้อหาสาระและเป้าหมายของเรื่องนั้นเป็นลักษณะของ
งิ้วการเมือง กล่าวคือ  

-เน้นการวิพากษ์วิจารณ์การเมืองไทยในขณะนั้น 
-เรื่องราวเป็นการผูกขึ้นมาใหม่ โดยอิงเค้าโครงเรื่องเปาบุ้นจิ้นเพียงแค่ชื่อตัวละครและ

บุคลิกของเปาบุ้นจิ้นเท่านั้น ส่วนเนื้อหาและตัวละครอ่ืนเป็นการสร้างสรรค์ขึ้นมาใหม่ โดยไม่ได้ยึดโยง
กับต านาน พงศาวดาร และวรรณกรรมเรื่องเปาบุ้นจิ้นที่ปรากฏในประเทศจีนแต่อย่างใด 

อย่างไรก็ตาม หากพิจารณาในแง่องค์ประกอบและบริบทของการแสดง กลับพบว่างิ้วเรื่อง
นี้มีลักษณะเหมือนงิ้วไทย กล่าวคือ 

-เน้นความประณีตงดงามเชิงสุนทรียะตามแบบแผนขององค์ประกอบงิ้วด้านต่างๆ ไม่ว่า
จะเป็นลีลาการแสดง เครื่องดนตรี บทขับร้องเป็นร้อยกรอง 

-นักแสดงเป็นผู้เจรจาและขับร้องเองโดยไม่ใช้คนพากย์ 
-นักแสดงเป็นการผสมผสานระหว่างนักแสดงงิ้วอาชีพกับนักแสดงสมัครเล่นจาก

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
-จัดแสดงในโรงละคร 

ต่อมาเมื่อถึงปี พ.ศ. 2556 ในคราววาระครบรอบ 40 ปี เหตกุารณ์ 14 ตุลาคม 2516 สุขุม เลาห
พูนรังษี ก็จัดท างิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้นอีกครั้ง ในชื่อว่า เปาบุ้นจิ้น ตอน สะสางคดี 6 ศพ โดยยังคงลักษณะ
องค์ประกอบการแสดงเหมือนเมื่อครั้งเรื่องก่อนหน้านี้ 

ด้วยเหตุนี้งิ้วการเมืองซึ่งเคยเปลี่ยนแปลงความหมายจากละครนักศึกษามาเป็นละครมวลชนก็
เปลี่ยนแปลงความหมายอีกครั้งหนึ่ง  แม้จะเป็นสื่อขับเคลื่อนสังคมส าหรับมวลชนแต่ก็แฝงความ
ประณีตแบบศิลปะตามความหมายดั้งเดิมของงิ้ว   

 

4.1.6 งิ้วกับการศึกษา 

นอกเหนือจากสมาคมจีนและหอการค้าจีนแล้ว โรงเรียนจีนถือเป็นสถาบันส าคัญ ซึ่งตอกย้ า
ความรู้สึกทางเชื้อชาติของคนจีนในไทย (ดุสิต น้ าฝน, 2526 : 68-73) เท่าท่ีมีหลักฐานโรงเรียนจีนแห่ง
แรกในไทยคือ โรงเรียนในเกาะเรียน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ในสมัยต้นรัชกาลที่ 1 มีนักเรียนราว 
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200 คน สอนภาษาจีนอย่างเดียว หลังจากนั้นสมัยรัชกาลที่ 4 หมอกุตสลาฟและหมอทอมลิน ซึ่งเคย
สอนศาสนาในจีน ได้มาท างานเมืองไทย ทราบว่ามีคนจีนจ านวนมาก จึงได้เปิดโรงเรียนจีนที่ข้างวัด
อรุณราชวราราม ในปี พ.ศ. 2395 จนกระท่ังเมื่อครูจีนเสียชีวิต ก็เปลี่ยนมาเป็นสอนภาษาไทย 
โรงเรียนจีนในสมัยนี้ยังมิได้ถูกควบคุมจากราชการ เพราะยังไม่เป็นภัยต่อความมั่นคง หรือกล่าวอีกนัย
หนึ่งก็คือ “จีน” ยังไม่มีความหมายในแง่ลบต่อสังคมไทย   

เมื่อเกิดการต่อสู้ทางการเมืองภายในประเทศจีน ด็อกเตอร์ซุนยัตเซนส่งคนมาจัดตั้งถงเหมิงฮุ่ย 
หรือพันธมิตรปฏิวัติสาขาสยาม ในปี พ.ศ. 2450 และจัดตั้งโรงเรียนหัวอ้ีขึ้นในช่วงนั้น โรงเรียนหัวอ้ี
ตั้งอยู่ที่ตรอกกัปตันบุช ถนนเจริญกรุง ใช้แบบแผนโรงเรียนในประเทศจีน แต่ก็ล้มเลิกไปหลังจากเริ่ม
สอนไม่นาน เมื่อครูชาวจีนทั้ง 3 คนต้องเดินทางกลับจีน หลังจากการปฏิวัติในเมืองจีนส าเร็จลุล่วง (นุช
นารถ กิจงาม, 2550)  

เมื่อโรงเรียนหัวอ้ีเลิกล้มไป ชาวจีนทุกกลุ่มภาษาก็ร่วมกันก่อตั้งโรงเรียนซินหมิน แต่ในเมื่อครู
และนักเรียนจ านวนมากเป็นชาวแต้จิ๋ว ท าให้ต้องใช้ภาษาแต้จิ๋วในการเรียนการสอน ด้วยเหตุนี้จึงไม่
ตอบสนองความต้องการของชาวจีนกลุ่มภาษาอ่ืน สมาคมจีนแคะจึงแยกไปก่อตั้งโรงเรียนจิ้นเตอะในปี 
พ.ศ. 2456 สมาคมกวางตุ้งก่อตั้งโรงเรียนหมิงเต๋อในปี พ.ศ. 2457 ชาวฮกเกี้ยนตั้งโรงเรียนเป่ยหยวน
ในปี พ.ศ. 2459 ชาวไหหล าตั้งโรงเรียนอวี้หมิงในปี พ.ศ. 2464  

ในขณะที่แต่เดิมคนจีนในไทยที่มีฐานะม่ังคั่งจะส่งลูกหลานไปเรียนเมืองจีน หรือไม่ก็จ้างครูมา
สอนที่บ้าน หรือส่งไปเรียนที่ศาลเจ้า (กรมวิสามัญศึกษา, 2550) (กรมวิสามัญศึกษา 2550) 

จากการที่รัฐบาลจีนในสมัยราชวงศ์ชิงออกกฎหมายสัญชาติระบุว่าลูกหลานของคนที่เกิดจาก
พ่อจีนจะมีสัญชาติจีน และยกเลิกข้อห้ามไม่ให้คนจีนอพยพออกนอกประเทศ เหตุการณ์เหล่านี้ท าให้
คนจีนโพ้นทะเลรวมถึงคนจีนในไทยมีความหวังว่าจะได้รับความคุ้มครองจากรัฐบาลจีน รัฐบาลไทยจึง
ตอบโต้ด้วยการออกกฎหมายว่าด้วยสัญชาติ พ.ศ. 2456 ระบุว่าเยาวชนของชาติไม่ว่าจะเกิดจากบิดา
มารดาสัญชาติใด แต่เมื่อเกิดในประเทศไทยก็ถือว่าเป็นคนไทยโดยสัญชาติ กฎหมายฉบับนี้พยายาม
ท าให้ชาวต่างด้าวรวมทั้งชาวจีนถูกผสมกลมกลืนกลายเป็นไทยและจงรักภักดีต่อชาติ  แทนที่จะไป
จงรักภักดีต่อจีน ซึ่งอาจท าให้เกิดความคิดมุ่งร้ายต่อไทย และโดยเหตุที่โรงเรียนจีนเป็นช่องทางส าคัญ
ของการคงความเป็นจีนของลูกหลานจีน ดังนั้นราชการไทยจึงต้องเข้าควบคุมโรงเรียนจีน ดังจะเห็นได้
จากพระราชบัญญัติที่ประสงค์จะควบคุมโรงเรียนจีนดังนี้ 

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงตราพระราชบัญญัติโรงเรียนราษฎร์ พ.ศ. 2461 
(ราชกิจจานุเบกษา เล่ม 31 วันที่ 9 มิถุนายน 2461) เนื้อหาแสดงถึงความตระหนักในการป้องกันมิให้
โรงเรียนจีนเป็นที่บ่มเพาะให้ลูกหลานจีนเป็นจีน 
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พระราชบัญญัติโรงเรียนราษฎร์ พ.ศ. 2464 มีสาระส าคัญคือก าหนดให้โรงเรียนประถมศึกษา
ต้องสอนตามหลักสูตรของกระทรวงศึกษาธิการ ซึ่งสอนด้วยภาษาไทยทั้งหมด ส่วนการใช้หลักสูตร
อ่ืนๆ นั้น จะวินิจฉัยเป็นรายๆ ไป 

ในช่วงปี พ.ศ. 2467-2477 มีโรงเรียนจีนในประเทศไทยถึง 271 โรง แต่ครั้นหลังเปลี่ยนแปลง
การปกครองในปี พ.ศ. 2475 รัฐบาลเริ่มออกกฎหมายควบคุมกิจการของโรงเรียนจีน เพราะเกรงจะ
ส่งเสริมให้คนจีนก่อหวอด (กรรชิง โชติกเสถียร, มปป.)  โดยกฎหมายได้ควบคุมและจ ากัดการสอน
ภาษาจีนอยู่ที่สัปดาห์ละ 6 ชั่วโมง เหลือ 2 ชั่วโมงต่อสัปดาห์ในปี พ.ศ. 2482 ขณะที่ พิชัย รัตนพล  ก็
เชื่อว่า “การที่จะให้เด็กในวัยเริ่มการศึกษาเรียนภาษาพร้อมกันหลายภาษา นอกจากจะเป็นการ
ปลูกฝังค่านิยมของเด็กให้มีลักษณะเป็นพหุนิยม ซึ่งไม่เป็นผลดีต่อชาติ...” (พิชัย รัตนพล, 2512 : 171) 

ระหว่างปี พ.ศ. 2474-2482 โรงเรียนจีนระดับมัธยมศึกษาถูกปิดหมด ด้วยข้ออ้างว่าผิด
กฎกระทรวงศึกษาธิการ ทั้งที่โรงเรียนของชาวตะวันตกบางแห่งก็สอนโดยใช้ภาษาอังกฤษเพียงแห่ง
เดียวกลับไม่ถูกสั่งปิด จะเห็นได้ว่ารัฐบาลเห็นว่าระบบการศึกษาของคนจีนเป็นอุปสรรคขัดขวางการ
พัฒนาและการผสมกลมกลืนระหว่างชาวจีนกับไทย โดยเห็นตะวันตกเป็นแนวทางในการพัฒนาชาต ิ
การสั่งปิดโรงเรียนจีนนี้เองที่เป็นที่มาของส านวนที่ว่า “เรียบร้อยโรงเรียนจีน” 

นอกจากการควบคุมโรงเรียนจีนแล้ว ยังมีการควบคุมครูในโรงเรียนจีนอีกด้วย โดยรัฐบาล
ก าหนดให้พวกเขาต้องสอบผ่านความรู้ภาษาไทยตามที่กระทรวงศึกษาธิการก าหนด  นอกจากนี้ยังมี
การสอบประวัติครู และก าหนดว่าครูใหญ่ต้องเป็นคนไทย รวมถึงการควบคุมแบบเรียนที่ใช้ 

โรงเรียนจีนถูกควบคุมอย่างหนักไปพร้อมกับการจ ากัดบทบาทของภาษาจีน  แต่เดิมการจ่าหน้า
ซองจดหมายด้วยภาษาจีนหรือการติดต่อราชการด้วยภาษาจีนเป็นเรื่องปกติ เนื่องจากหน่วยงานต่างๆ 
มักมีล่ามภาษาจีน แต่หลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 รัฐบาลเริ่มเข้มงวดให้ใช้ภาษาไทย โดยในรัฐนิยม
ฉบับที่ 9 มีสาระส าคัญให้คนสัญชาติไทยทุกคนใช้ภาษาไทย เป็นสัญญาณให้โรงเรียนจีนทั่วประเทศปิด
ตัวเอง กระทั่งเหลือเพียง 2 แห่งในปี พ.ศ. 2484 เป็นเวลาเดียวกับท่ีชนชั้นน าไทยหันไปหาประเทศ
ตะวันตกเป็นแบบอย่างแทนที่ กระทั่งสงครามโลกครั้งที่ 2 สิ้นสุด เมื่อสัมพันธมิตรเป็นฝ่ายชนะ จึงยิ่ง
เกิดบรรยากาศนิยมชมชอบตะวันตก โดยเฉพาะอเมริกาและอังกฤษ ซึ่งใกล้ชิดกับขบวนการเสรีไทย 
ชาวจีนที่มีเงินส่งลูกเรียนโรงเรียนคริสต์ ท าให้ลูกหลานจีนคลายความผูกพันกับการศึกษาแบบจีน สิ่งที่
ตามมาคือคนจีนในไทยไม่อาจรักษาอัตลักษณ์แห่งชาติพันธุ์ของตนไว้ได้ 

จะเห็นได้ว่าการศึกษานี้เป็นปัจจัยที่ส าคัญที่ท าให้ความหมายของ “จีน” เปลี่ยนแปลงไปจากยุค
ก่อนหน้านี้มาก ทั้งที่จ านวนคนจีนหรือคนเชื้อสายจีนไม่ได้ลดน้อยลงเลย แต่สิ่งที่ลดลงก็คือความรู้สึก
ยึดโยงกับวัฒนธรรมและอัตลักษณ์จีนของตน การไม่รู้ภาษาแห่งชาติพันธุ์ของตนท าให้ “คนจีนใน
ประเทศไทย” กลุ่มนี้สร้างความหมายใหม่ให้แก่ตนเองในเวลาต่อมาว่าเป็น “คนไทยเชื้อสายจีน” 
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การพระราชบัญญัติด้านการศึกษาส่งผลให้ลูกหลานจีนต้องเรียนรู้ภาษาไทย จ ากัดวงการศึกษา
ภาษาจีน หรือไม่ก็ล้มเลิกท้ังหมด เมื่อสามารถจ ากัดวงการรู้ภาษาจีนแล้ว จึงส่งผลให้งิ้วแบบขนบที่เคย
เฟ่ืองฟูในยุคก่อนหน้าก็ตกต่ าลง เนื่องจากการไม่รู้ภาษาย่อมท าให้ชมงิ้วไม่เข้าใจ งิ้วจึงถูกบีบบังคับให้
ต้องปรับตัวเพ่ือความอยู่รอด  

อย่างไรก็ตาม การปิดกั้นหรือจ ากัดการเรียนภาษาจีน ก็มิได้หมายความว่าจะสามารถกลืน
กลายให้เป็นไทยได้ การเข้าแทรกแซงที่การศึกษา / ภาษา ความหมายของ “จีน” และ “ลูกจีน” 
เปลี่ยนไป (ถูกตัดขาดจากการเรียนรู้ภาษาจีนและกระบวนการขัดเกลาทางสังคม) งิ้วจึงจ าเป็นต้อง
ปรับตัวเพ่ือให้เข้ากับคนดู “จีน” ที่เปลี่ยนไป โดยการท าให้เป็นภาษาไทย ซึ่งยังท าให้ได้ผู้ชมกลุ่มใหม่
คือกลุ่มคนไทยที่ไม่รู้ภาษาจีน  

ภายหลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 ยุติลง จีนเป็นฝ่ายชนะสงคราม ท าให้กลับมามีบทบาทใน
สังคมไทย โดยรัฐบาลไทยไม่อาจด าเนินการอย่างเข้มงวดดังเช่นในอดีตได้  

ในช่วงนี้มีการเปิดโรงเรียนจีนทั้งในพระนครและต่างจังหวัด  แม้ว่ากฎหมายควบคุมยังเป็น
พระราชบัญญัติปี พ.ศ. 2479 เหมือนเดิม แต่การบังคับใช้ก็ไม่เข้มงวดดังเช่นในอดีต 

พ.ศ. 2491 กระทรวงศึกษาธิการออกประกาศเรื่องก าหนดจ านวนโรงเรียนราษฎร์เพ่ือสอน
ภาษาจีน โดยก าหนดให้จังหวัดพระนคร มีโรงเรียนจีนได้ 8 แห่ง ธนบุรี เชียงใหม่ นครศรีธรรมราช และ 
อุบลราชธานี มีได้ 3 แห่ง จังหวัดอ่ืนมีได้จังหวัดละ 2 แห่ง 

อย่างไรก็ตาม ความรุ่งเรืองของโรงเรียนจีนก็คงอยู่ได้เพียงระยะเวลาสั้นๆ ภายหลังจากพรรค
คอมมิวนิสต์จีนปฏิวัติเปลี่ยนแปลงการปกครองในประเทศจีนได้ส าเร็จ ในเดือนตุลาคม พ.ศ. 2492 
รัฐบาลไทยก็เริ่มกลับมาเข้มงวดกวดขันเรื่องหลักสูตร แบบเรียน กิจกรรม ครู เป็นต้น และสร้างวาท
กรรมว่าการสอนภาษาจีนแฝงเอาลัทธิคอมมิวนิสต์เข้าสู่ประเทศไทย  จึงทยอยปิดโรงเรียนจีนจนเหลือ
เพียงประมาณ 110 แห่งทั่วประเทศ (เขียน ธีระวิทย์, 2551)  

ต่อมารัฐบาลได้เปลี่ยนนโยบายการศึกษาด้านภาษาจีน จากเดิมหลักสูตรประถมศึกษา พ.ศ. 
2503 ก าหนดไว้ว่าในหลักสูตรประถมต้น (ชั้นประถมศึกษาปีที่ 1 ถึงประถมศึกษาปีที่ 4) ไม่มีการเรียน
ภาษาต่างประเทศ (แต่ในทางปฏิบัติก็ยังมีการสอนกันอยู่) ส่วนชั้นประถมปลาย (ประถมศึกษาปีที่ 5 
ถึงประถมศึกษาปีที่ 7) ให้มีการเรียนภาษาอังกฤษสัปดาห์ละ 3 หรือ 5 ชั่วโมงก็ได้ กระทั่งเมื่อมีการใช้
แผนการศึกษาแห่งชาติ พ.ศ. 2520 ซึ่งเป็นช่วงเวลาหลังจากท่ีไทยฟ้ืนฟูความสัมพันธ์กับจีน
แผ่นดินใหญ่ ในแผนการศึกษานี้ได้เปลี่ยนระบบการศึกษาจากชั้นประถมศึกษา 7 ปี มาเป็น 6 ปี และ
มติคณะรัฐมนตรี เมื่อวันที่ 9 พฤษภาคม 2521 ได้ระบุว่า ในหลักสูตรระดับประถมศึกษาไม่บรรจุ
ภาษาต่างประเทศไว้ แต่อาจจะอนุญาตให้สอนเพ่ิมเติมจากหลักสูตรได้ตามความเหมาะสม โดยไม่เกิน
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สัปดาห์ละ 5 ชั่วโมง ส าหรับชั้นประถมศึกษาปีที่ 1-4 ส าหรับโรงเรียนราษฎร์ที่สอนภาษาต่างประเทศ
อ่ืน เช่น จีน จะให้สอนได้ไม่เกินสัปดาห์ละ 5 ชั่วโมง ส่วนระดับชั้นมัธยมศึกษานั้นอนุญาตให้นักเรียน
เลือกเรียนภาษาต่างประเทศได้ 1 ภาษา 

จนกระท่ังประมาณปี พ.ศ. 2531 บรรดาสมาคมจีนเห็นว่ารัฐบาลได้ก ากับควบคุมโรงเรียนจีน
ด้วยมาตรการเข้มงวดโดยไม่ได้มีการส่งเสริมให้พัฒนา ทั้งที่ในเวลานั้นประเทศไทยมีความสัมพันธ์ที่ดี
กับประเทศจีนและประเทศต่างๆ คอมมิวนิสต์ไม่ได้เป็นปัญหาของโลกอีกแล้ว และการเรียนภาษาจีนก็
มิได้ก่อให้เกิดปัญหาความมั่นคงของชาติ แต่กลับเป็นประโยชน์ต่อด้านเศรษฐกิจเสียด้วยซ้ า สมาคมที่
เกี่ยวกับชาวจีน ผู้บริหารโรงเรียน จึงได้มีหนังสือหารือถึงรัฐมนตรีว่าการกระทรวงศึกษาธิการ และ
ส านักงานคณะกรรมการการศึกษาเอกชนได้เชิญผู้เกี่ยวข้องมาประชุมหารือ (ส านักงานคณะกรรมการ
การศึกษาเอกชน กระทรวงศึกษาธิการ, 2535)    

จนกระท่ังปี พ.ศ. 2535 คณะรัฐมนตรีจึงมีมติอนุญาตให้โรงเรียนต่างๆ เปิดสอน
ภาษาต่างประเทศได้” หลังจากนั้นมา กระทรวงศึกษาธิการก็พยายามพัฒนาหลักสูตรภาษาจีน โดยถือ
เป็นกลุ่มประสบการณ์พิเศษท่ีควรได้รับการส่งเสริมเกี่ยวกับทักษะการฟัง การพูด การอ่าน และการ
เขียน  (กระทรวงศึกษาธิการ, 2535) 

จะเห็นได้ว่ารัฐบาลไทยมีวิสัยทัศน์เก่ียวกับการเรียนภาษาจีนที่เปลี่ยนไป  การควบคุมท่ี
ด าเนินการอย่างเข้มงวดตั้งแต่สมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวก็ผ่อนคลายลง และไม่เห็น 
“ภาษาจีน” เป็นปัญหาความมั่นคงดังเช่นในอดีต  

อย่างไรก็ตาม แม้นโยบายการศึกษาภาษาจีนจะผ่อนปรนมากข้ึนในยุคนี้ แต่ความที่
กระบวนการขัดเกลาทางสังคมเป็นกระบวนการที่ต้องใช้เวลา ไม่อาจเปลี่ยนแปลงคนจีนให้กลายเป็น
คนไทยได้ในชั่วข้ามคืน ซึ่งต่างจากการบังคับใช้กฎหมาย ดังนั้นแล้วการควบคุมและจ ากัดการเรียน
ภาษาจีนตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 จึงเพิ่งส่งผลถึงอัตลักษณ์ของคนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ แม้รัฐบาลจะผ่อน
ปรนเรื่องการเรียนภาษาจีน แต่คนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ก็หันมายึดโยงกับความเป็นไทยเรียบร้อยแล้ว 
การเปิดโอกาสด้านการศึกษาภาษาจีนนั้นจะส่งผลต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมในช่วงเวลาต่อมา  ในแง่ที่
ท าให้ภาษาจีนไม่เพียงกลับมาเป็นส่วนหนึ่งของอัตลักษณ์คนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่เท่านั้น  หากแต่ยัง
ขยายไปสู่คนไทยที่ไม่ได้มีเชื้อสายจีนแต่สนใจวัฒนธรรมและภาษาจีนอีกด้วย ดังนั้นจึงท าให้เกิด
แนวคิดการสร้างสรรค์งิ้วส าหรับคนที่ไม่ใช่คนเชื้อสายจีน 

ตั้งแต่ราวปี พ.ศ. 2520 (ทศวรรษ 1980) เป็นต้นมา การค้าจีนไทยมีมากข้ึนมาก รัฐบาลไทยเริ่ม
ผ่อนคลายความเข้มงวดของการควบคุมการศึกษาแบบจีน  เปลี่ยนมาเป็นให้ความส าคัญกับภาษาจีน
กลาง ดังนั้นโรงเรียนจีนในไทยไปจนถึงการศึกษาสาขาภาษาจีนในระดับมหาวิทยาลัย ต่างสอนเป็น
ภาษาจีนกลาง เพราะเมื่อท างานจริง หากสมัครงานในบริษัทการค้ากับประเทศจีน ภาษาจีนกลาง
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ส าคัญกว่าภาษาท้องถิ่น] ดังนั้นภาษาแต้จิ๋วจึงลดความส าคัญลง แม้แต่ลูกหลานคนแต้จิ๋วก็เรียน
ภาษาจีนกลาง โดยที่บางคนอาจไม่รู้ภาษาแต้จิ๋ว 

เมื่อจีนกลายเป็นประเทศที่ทั่วโลกจับตามอง  ความรู้ภาษาจีนก็กลายเป็นเรื่องจ าเป็นแม้แต่กับ
คนที่ไม่มีเชื้อสายจีน ดังนั้นในปี พ.ศ. 2542 ภาษาจีนจึงถูกก าหนดเป็นวิชาที่ใช้ส าหรับสอบเข้า
มหาวิทยาลัยได้ โรงเรียนทั้งของรัฐและเอกชนซึ่งไม่ใช่โรงเรียนจีนก็ยังหันมาจัดการเรียนการสอน
ภาษาจีน ขณะที่ยุคก่อนหน้านี้มีแต่โรงเรียนจีนเท่านั้นที่จัดการเรียนการสอนภาษาจีน จนกระท่ังเมื่อ
ถึงปี พ.ศ. 2545 หรือหนึ่งปีหลังจากจีนเข้าเป็นสมาชิกองค์การการค้าโลก โรงเรียนระดับประถมศึกษา
และมัธยมศึกษา ทั้งของรัฐและเอกชน ที่เปิดสอนภาษาจีนก็มีจ านวนทั้งสิ้น 591 แห่ง (ศูนย์จีนศึกษา, 
2551) ส่วนโรงเรียนสอนพิเศษที่เน้นด้านการสอนภาษาจีนโดยเฉพาะ โดยสังเกตจากชื่อโรงเรียนเป็น
ภาษาจีนหรือชี้ให้เห็นถึงความเป็นจีนนั้นมีไม่ต่ ากว่า 30 ชื่อ ยังไม่รวมถึงโรงเรียนสอนภาษาอังกฤษ
หรือภาษาอื่นที่มีเปิดสอนคอร์สภาษาจีนด้วย โรงเรียนเหล่านี้ได้แก่ 

-โรงเรียนภาษาและภูมิปัญญาตะวันออก (เปิดสอนเมื่อ พ.ศ. 2541) (www.okls.net) 

-JCC Japanese-Chinese Language School (ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2546) 
(http://www.jccschool.com/) 

-โรงเรียนส่งเสริมภาษาจีน (Chinese Language Center) (เปิดสอนเม่ือ พ.ศ. 2535) 

-วิทยสถานแห่งวัฒนธรรมตะวันออก (www.ocanihao.com) (ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2536) 

-โรงเรียนสอนภาษาจีนหอการค้าไทย-จีน (ก่อตั้งเมื่อ (www.tcbl-thai.net) 

-โรงเรียนสอนภาษาจีนเพียรอักษร (หงหล่าวซือ) (เปิดสอนเมื่อ พ.ศ. 2536) 

-โรงเรียนนวัตกรรมภาษาและปัญญามนุษย์ “ฮ่ันอ้ี” (www.hanyischool.com) 

-โรงเรียนสอนภาษาจีนเป่ยจิง 

-โรงเรียนสอนภาษาจีนตันติ (www.tantichinese.com) (ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2543) 

-โรงเรียนสอนภาษานานมี  

-โรงเรียนหนีห่าว 

-โรงเรียนสอนภาษาจีนสุขสันต์วิทยา 

-สถาบัน Friendship International Education (ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2544) 

-โรงเรียนภาษาจีนศึกษา (มา-เอ็ด) (www.ma-ed.com) (ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2543) 
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จะเห็นได้ว่าโรงเรียนสอนภาษาจีนเหล่านี้ก่อตั้งในช่วงราว พ.ศ. 2535 เป็นต้นมา และมีมาก
ในช่วงหลังจาก พ.ศ. 2540 การเรียนการสอนภาษาจีนเป็นที่เฟ่ืองฟูในช่วงเวลานี้ ไม่ว่าจะเป็นการ
เรียนภาษาจีนในระบบโรงเรียน หรือโรงเรียนกวดวิชาก็ตาม มูลเหตุส าคัญท่ีท าให้รัฐบาลต้องส่งเสริม
การเรียนการสอนภาษาจีนก็คือ (เขียน ธีระวิทย์, 2551) 

1) จีนกลายเป็นมหาอ านาจทางเศรษฐกิจของโลก 

2) จีนมิได้เป็นคอมมิวนิสต์ที่เป็นภัยอีกต่อไปแล้ว มิตรภาพไทย-จีน ทั้งภาครัฐและภาคเอกชน
อยู่ในขั้นดีเลิศ 

3) ภาษาจีนเป็นภาษาส าคัญของโลก คนใช้ภาษาจีนมีมากกว่าหนึ่งในห้าของโลก นอกจากนี้
ยังเป็นหนึ่งในหกภาษาทางการขององค์การสหประชาชาติ 

4) จีนมีความเจริญในด้านวิทยาศาสตร์และเทคโนโลยี ผู้ที่รู้ภาษาจีนจะมีโอกาสเรียนรู้
วิทยาการดังกล่าวได้ง่ายขึ้น 

5) ผู้ที่รู้ภาษาจีนมีโอกาสหางานที่มีเงินเดือนสูงได้ง่าย 

6) คนไทยที่รู้ภาษาจีนยังมีน้อย  

อนึ่ง แม้ว่าการที่เยาวชนคนรุ่นใหม่รู้ภาษาจีนกลาง ขณะที่ภาษาจีนกลางไม่ใช่ภาษาส าหรับ
แสดงงิ้วในไทยก็ตาม แต่การรู้ภาษาจีนกลางก็เป็นส่วนสนับสนุนให้ผู้เรียนส่วนหนึ่งได้ขยายความสนใจ
ต่อวัฒนธรรมจีนไปยังงิ้ว นอกจากนี้การที่ผู้เรียนภาษาจีนได้ศึกษาวรรณคดี พงศาวดาร ก็มีส่วนท าให้
รับชมงิ้วได้เข้าใจมากขึ้น นอกจากนี้ยังพบว่าโรงเรียนสอนภาษาจีนเหล่านี้พยายามเน้นเนื้อหาที่
เชื่อมโยงกับเรื่องศิลปวัฒนธรรม จึงถือว่ามีส่วนสนับสนุนทางอ้อมให้แก่ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับงิ้ว 

นอกจากนี้การที่งิ้วการเมืองก าเนิดขึ้นในสถาบันการศึกษา ประกอบกับสถาบันการศึกษาหลาย
แห่งจัดการแสดงงิ้วไทยขึ้น ดังเช่นที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์จัดงิ้วเรื่อง ต้าอ่ีว์ผู้สยบฮวงโห ในปี พ.ศ. 
2543 และมหาวิทยาลัยหัวเฉียวเฉลิมพระเกียรติจัดแสดงเรื่องสามก๊กตอนยอดขุนพลจูล่ง ในปี พ.ศ. 
2544 และงาน 40 ปี 14 ตุลาคม 2516 ในปี พ.ศ. 2556 มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ก็มีการจัดแสดง
เรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ ด้วยเหตุนี้สถาบันการศึกษาจึงกลายเป็นส่วนหนึ่งของการจรรโลง
และสร้างความหมายงิ้ว โดยงิ้วที่มีท่ีมาจากสถาบันการศึกษาในยุคหลัง พ.ศ. 2500 ถึง 2519 นั้นเป็น
งิ้วที่ต้องการสื่อสารประเด็นการเมือง ก็เปลี่ยนความหมายมาเป็นงิ้วที่เน้นความประณีตสร้างสรรค์
ในช่วงทศวรรษ พ.ศ. 2540 จนกระทั่งถึงยุคปัจจุบัน งิ้วที่สร้างและจัดแสดงในรั้วมหาวิทยาลัยก็
กลายเป็นงิ้วที่ต้องการสื่อประเด็นการเมือง แต่ขณะเดียวกันก็มีความประณีตงดงามตามแบบแผนทาง
ศิลปะ 
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4.1.7 งิ้วกับสื่อมวลชน 

4.1.7.1 งิ้วกับหนังสือพิมพ์ 

ในสมัยรัชกาลที่ 6 มีหนังสือพิมพ์ฉบับใหม่ๆ เพ่ิมมากข้ึนอย่างก้าวกระโดดเมื่อเทียบกับในรัช
สมัยที่ผ่านมา สุกัญญา ตีระวนิช กล่าวว่ายุคสมัยรัชกาลที่ 6 เป็นยุคที่หนังสือพิมพ์ “มีลักษณะ
คลุกเคล้าระหว่างตะวันออกและตะวันตก”  กล่าวคือมีการน าแนวคิดทางการสื่อสารมวลชนแบบ
ตะวันตกมาปรับใช้กับคนไทย ในยุคของพระองค์มีหนังสือพิมพ์รายวันออกใหม่ 22 ฉบับ มีนิตยสาร 
127 ฉบับ เพ่ิมข้ึนจากสมัยรัชกาลที่ 5 ที่มีหนังสือพิมพ์รายวัน 17 ฉบับ นิตยสาร 47 ฉบับ ก่อนที่จะ
เพ่ิมข้ึนเป็นหนังสือพิมพ์รายวัน 60 ฉบับ และนิตยสาร 160 ฉบับในสมัยรัชกาลที่ 7 (สุกัญญา ตีระวนิช
, 2520 : 102) 

เมื่อประกอบกับสถานการณ์ทางการเมืองในประเทศจีน ท าให้สื่อมวลชนจีนในประเทศไทยนั้น
เกิดความตื่นตัวตามไปด้วย มีหลักฐานว่าหนังสือพิมพ์จีนฉบับแรกในไทยคือ หั้นจิ้งเยอะเป้า ตีพิมพ์ใน
ปี พ.ศ. 2446 ก่อนที่จะมีเหมยหนันยื่อเป้า ในปี พ.ศ. 2448 ในเวลาต่อมาหนังสือพิมพ์ฉบับนี้เกิดปัญหา
ทางการเงิน จึงเปลี่ยนผู้จัดท า และเปลี่ยนชื่อหนังสือพิมพ์เป็น เหมยหนันกงเป้า เมื่อเกิดปัญหาภายใน
ของผู้จัดท าซึ่งมีแนวคิดทางการเมืองในประเทศจีนไม่เหมือนกัน หนังสือพิมพ์เหมยหนันกงเป้าจึงแตก
ออกเป็น 2 กลุ่ม กลุ่มหนึ่งเปลี่ยนชื่อหนังสือพิมพ์เป็นฉีหนันยื่อเป้า มีเป้าหมายเพ่ือพิทักษ์สถาบัน
กษัตริย์ของจีน และเปลี่ยนชื่อเป็น จงหัวหมินเป้า ในปี พ.ศ. 2454 ขณะที่อีกกลุ่มหนึ่งซึ่งมีแนวคิด
สนับสนุนฝ่ายปฏิวัติก็ได้แยกตัวออกมาท าหนังสือพิมพ์หวาเสียนซินเป้า ในปี พ.ศ. 2450 (หอสมุด
แห่งชาติ, งานบริการหนังสือพิมพ์และวารสาร, 2519 : 1-3) 

หนังสือพิมพ์หวาเสียนซินเป้านี้มีจุดยืนเป็นปรปักษ์ต่อหนังสือพิมพ์จงหัวหมินเป้าอย่างชัดเจน 
ในช่วงแรกตีพิมพ์ภาษาจีน 8 หน้า ภาษาไทย 4 หน้า แต่ต่อมาได้แยกส่วนภาษาไทยไปพิมพ์อีกฉบับ
หนึ่งชื่อจีนโนสยามวารศัพท์ หนังสือพิมพ์ทั้ง 2 ฉบับนี้ด าเนินการโดยนายเซียวฮุดเส็ง เขาเขียน
บทความโต้ตอบกับ “อัศวพาหุ” เกี่ยวกับเรื่องบทบาทของชาวจีนในเมืองไทย บทบาทของ
หนังสือพิมพ์จีนในไทย รวมทั้งสร้างความตื่นตัวให้เกิดจิตส านึกรักชาติจีนในหมู่ชาวจีนในไทย การต่อสู้
กันทางการเมืองระหว่างสื่อมวลชนจีนในไทยที่มีความคิดต่างกัน ท าท่าว่าอาจจะพาดพิงมาถึงชาติไทย 
จึงเป็นเหตุให้รัฐบาลไทยสมัยรัชกาลที่ 6 ตราพระราชบัญญัติสมุด เอกสาร และหนังสือพิมพ์ขึ้นในปี 
พ.ศ. 2465 (วิภา อุตมฉันท์ และคณะ, 2528 : 25)   เนื้อหาส่วนหนึ่งในมาตราที่ 5 ซึ่งระบุลักษณะ
ความผิดในการออกสิ่งพิมพ์ว่า 

“(1) การยุยงให้กระท าความผิดฐานประทุษร้ายต่อพระเจ้าอยู่หัวและพระราชอาณาจักรหรือ
ความผิดต่อเจ้าพนักงานผู้กระท าการตามหน้าที่อันชอบด้วยกฎหมาย หรือฐานใช้อ านาจและต าแหน่ง
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หน้าที่โดยทุจริต ความผิดฐานกระท าให้เสื่อมเสียอ านาจศาล ความผิดต่อศาสนา ความผิดฐานสมคบ
กันเป็นอั้งยี่ และเป็นซ่องโจรผู้ร้าย...” 

พระราชบัญญัติดังกล่าวนี้เพ่ือควบคุมมิให้เอกสารสิ่งพิมพ์ภาษาจีนที่รัฐบาลถือว่าเป็นภัยต่อ
ประเทศชาติเข้ามาเผยแพร่ในหมู่ชาวจีนในไทยได้สะดวกอย่างในอดีต (ภูวดล ทรงประเสริฐ, 2519) 
และส่งผลให้หนังสือพิมพ์จีนบางฉบับถูกสั่งปิด ท าให้บรรดาหนังสือพิมพ์ต้องขอหัวหนังสือพิมพ์ส ารอง
ไว้ (วิภา อุตมฉันท์ และคณะ, 2528) 

จะเห็นได้ว่ากฎหมายส าคัญๆ ในสมัยรัชกาลที่ 6 นี้ได้ส่งผลกระทบอย่างมากต่อสถานภาพของ
คนจีนในไทย  

หนังสือพิมพ์จีนส่งผลต่อความหมายของงิ้ว 2 ด้าน ในด้านหนึ่ง ความเฟ่ืองฟูของสื่อมวลชนจีน 
(หนังสือพิมพ์) ท าให้คนจีนสามารถแสวงหาข้อมูลข่าวสารได้ง่าย โดยเฉพาะข้อมูลข่าวสารเกี่ยวกับอัต
ลักษณ์ความเป็นจีนของตนเอง รวมถึงข้อมูลข่าวสารเกี่ยวกับงิ้ว ดังเช่นที่มีโฆษณาคณะงิ้วปรากฏอยู่ใน
หน้าหนังสือพิมพ์ แต่ในอีกทางหนึ่ง โดยเหตุที่ยุคนี้เป็นยุคที่มีภาพยนตร์เข้าสู่ประเทศไทย และเกิดเป็น
อุตสาหกรรม ท าให้สื่อมวลชนแขนงใหม่นี้สามารถดึงดูดความสนใจจากคนไทยอย่างมาก 

  

 

ภาพที่  2 โฆษณาทางหนังสือพิมพ์ของง้ิวคณะไท้ตงที่โรงภาพยนตร์เฉลิมราษฎร์ (ซินหังโจว) 
(ที่มา www.ngiew.com)  

 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2513 เป็นต้นมา หนังสือพิมพ์จีนในไทย ไม่เหลือสภาพของการเป็นเวทีต่อสู้ทาง
ความคิดทางการเมืองอย่างในอดีตอีกแล้ว (วิภา อุตมะฉันท์ และคณะ, 2528) การลงข่าวสารเกี่ยวกบั
ประเทศจีนมีลักษณะเป็นการรายงานข่าวมากกว่าจะเป็นการเสนอทัศนะ อีกท้ังเปลี่ยนแนวทางจาก
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การเสนอเนื้อหาการเมืองการต่างประเทศมาเป็นเศรษฐกิจต่างประเทศและภายในประเทศ นอกจากนี้
บรรดาหนังสือพิมพ์จีนยังนิยมแข่งกันตีพมิพ์ยุทธจักรนิยาย เช่น เรื่องมังกรหยก ซึ่งได้รับความนิยม
มาก และท าให้มีการน าเรื่องเหล่านี้มาดัดแปลงเป็นงิ้วเรื่องยาวแสดงในวิกง้ิวนานราว 1 ปีกว่าจะจบ
เรื่อง (ถาวร สิกขโกศล, 8 ก.ย. 2555)    

 

4.1.7.2 งิ้วกับโทรทัศน์ 

ส าหรับโทรทัศน์นั้น เริ่มมีการแพร่ภาพโทรทัศน์เป็นครั้งแรกในประเทศไทยวันที่ 24 มิถุนายน 
พ.ศ. 2498 ทางสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีช่อง 4 (ปัจจุบันคือช่องโมเดิร์นไนน์ทีวี) โดยมีจ านง รังสิกุล เป็น
หัวหน้าสถานี ได้มีการน าการแสดงมหรสพอย่างงิ้วมาท าบทเป็นภาษาไทยแล้วถ่ายท าในห้องส่งเพ่ือ
ออกอากาศทางโทรทัศน์ จึงเกิดเป็นงิ้วแขนงใหม่ที่เรียกว่า “งิ้วโทรทัศน์” ซ่ึงใช้เรื่องจีน ดนตรี ฉาก 
เครื่องแต่งตัว เป็นจีน แต่ใช้นักแสดงไทย แสดงด้วยภาษาไทย และแสดงแบบละครร้อง (กาญจนาค
พันธุ์, 2523)  “ดาราละครไทย” ที่มาแสดงงิ้วได้แก่ อารีย์ นักดนตรี ราฆพ โพธิเวส ม.ร.ว. ถนัดศร ี
สวัสดิวัตน์ ประกอบ ไชยพิพัฒน์ สักกะ จารุจินดา  เป็นต้น ส่วนเรื่องท่ีแสดงได้แก่ สามก๊ก ตอน ตั๋งโต๊ะ
หลงกลเตียวเสี้ยน (2499) เจ้าจอมเจียวกุน ไซซี (2501) บูเช็กเทียน และ ฮวนลิฮวยกับซิเต็งซัน (2503) 
เป็นต้น งิ้วโทรทัศน์เหล่านี้ได้รับความนิยมทั้งจากคนไทยและจีน (อารีย์ นักดนตรี, 2538 : 167-231) 

ส าหรับเรื่องฮวนลิฮวยกับซิเต็งซันซึ่งจัดแสดงต่อเนื่องกันนานหลายเดือนนั้นน าแสดงโดย อารีย์ 
นักดนตรี และ ประกอบ ไชยพิพัฒน์ มีการน านักแสดงงิ้วอาชีพมาฝึกสอน ส่วนบทละครนั้นแต่งเป็นบท
พูด โดยมีบทร้องบ้าง หลังจากนั้นในปี พ.ศ. 2525 ก็มีการน างิ้วไทยมาจัดแสดงเพ่ือออกอากาศทาง
โทรทัศน์อีกครั้ง โดยอ าพัน เจริญสุขลาภ เป็นผู้เขียนบทและก ากับการแสดง เรื่องท่ีแสดงได้แก่เรื่อง 
เปาบุ้นจิ้น แสดงต่อเนื่องกันสัปดาห์ละครั้ง รวมนับได้มากกว่า 20 ตอน  

เหตุการณ์เหล่านี้แสดงให้เห็นว่างิ้วมิใช่เป็นเพียงสื่อหรือวัฒนธรรมของชาวจีนเท่านั้น หากยังได้
ข้ามพ้นมาสู่ “มวลชน” ผู้ใช้ภาษาไทยอีกด้วย 

นอกจากนี้ในยุคปัจจุบันงิ้วยังได้รับการยกความหมายให้มีลักษณะเชิงบวกมากข้ึนโดยสัมพันธ์
กับการที่ประเทศจีนกลายเป็นประเทศที่ถูกจับตาด้านเศรษฐกิจ  และความส าคัญของการศึกษา
ภาษาจีนนั้น สื่อมวลชนอย่างโทรทัศน์ยังมีส่วนสนับสนุนความหมายในแง่บวกของงิ้ว จากเดิมท่ีค าว่า
งิ้วซึ่งปรากฏอยู่ในส านวนไทยล้วนมีความหมายในแง่ลบทั้งสิ้น ไม่ว่าจะเป็น “ออกง้ิว” และ “แต่งหน้า
เป็นงิ้ว” แต่การที่มีละครโทรทัศน์อย่างเรื่อง “เสน่ห์นางงิ้ว” ซึ่งออกอากาศครั้งแรกทางช่อง 3 ในป ี
พ.ศ. 2542 และมีการผลิตซ้ าต่อมาทางช่อง 7 ในปี พ.ศ. 2551 ก็ท าให้ “งิ้ว” ถูกรื้อสร้างความหมาย
เป็นศิลปะการแสดงที่ประณีตและมีความหมายในแง่บวก 
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4.1.7.3 งิ้วกับละคร ภาพยนตร์ และเพลงร่วมสมัย 

ช่วงทศวรรษที่ 80 ของศตวรรษท่ี 20 เป็นต้นมา วัฒนธรรมประชานิยม (popular culture) 
ของเอเชียตะวันออกได้รับความนิยมอย่างสูงในประเทศไทย ญี่ปุ่นได้เผยแพร่มังงะ (manga) และอะนิ
เมะ (anime) กลุ่มนักร้องชายอย่างโชเนนไต และกลุ่มนักร้องหญิงอย่างโชโจไต ส่วนฮ่องกงก็ส่งออก
ภาพยนตร์เฉินหลง จอห์น วู ฉีเคอะ ละครของบริษัททีวีบี แต่เมื่อถึงต้นศตวรรษท่ี 21 เกาหลีก็ได้สร้าง
ปรากฏการณ์ส่งออกอุตสาหกรรมวัฒนธรรมไปท่ัวโลก ไม่ว่าจะเป็นภาพยนตร์ ละคร และเพลง 
วัฒนธรรมเหล่านี้ขายได้ในตลาดโลก และได้รับความนิยมในหมู่คนไทยอย่างสูง อาจกล่าวได้ว่าคลื่น
เกาหลี (Korean wave) ได้แพร่กระจายวัฒนธรรมประชานิยมของโลกตะวันออก ก่อนจะถูกเสริมแรง
โดยไต้หวันและจีน ท าให้ความนิยมในสื่อวัฒนธรรมบันเทิงของทั้ง 3 ประเทศเป็นที่รู้จักกันในนาม 
“JTK” (Japan-Taiwan-Korea popular culture) หรือบ้างก็เรียกว่า “CJK” (China-Japan-Korea 
culture) กระแสนี้เองที่ท าให้ประเทศเหล่านี้ท้าทายวัฒนธรรมจักรวรรดินิยมอเมริกาท่ีครองโลกมาแต่
เดิม ดังจะเห็นได้จากผลผลิตทางวัฒนธรรมจากประเทศเหล่านี้มีกลาดเกลื่อนในประเทศไทย หาก
กล่าวเฉพาะในส่วนของวัฒนธรรมจีนและไต้หวันในช่วงเวลาดังกล่าวนี้ ผลงานที่ถือเป็นปรากฏการณ์
ส าคัญได้แก่ F4 โจวเจี๋ยหลุน (เจย์ โชว) หวังลี่หง (ลีฮอม) รวมถึงภาพยนตร์จีนของผู้ก ากับรุ่นที่ห้า น า
โดยจางอี้โหมว วงดนตรีบรรเลงเครื่องดนตรีจีน 12 Girls เป็นต้น 

ในปี พ.ศ. 2543 ภาพยนตร์จากไต้หวันเรื่อง Crouching Tiger, Hidden Dragon (2000) โดย
มีอ้ังลี่ (Ang Li) เป็นผู้ก ากับนั้นได้รับการเสนอชื่อเข้าชิงรางวัลอะคาเดมี่อะวอร์ด หรือที่รู้จักกันในนาม
รางวัลออสการ์ ครั้งที่ 73 รวม 10 สาขา และชนะเลิศ 4 สาขา คือ ภาพยนตร์ภาษาต่างประเทศยอด
เยี่ยม ก ากับศิลป์ยอดเยี่ยม เพลงประกอบยอดเยี่ยม และถ่ายภาพยอดเยี่ยม รวมถึงได้รับรางวัลลูกโลก
ทองค า ครั้งที่ 28 รวม 2 สาขา คือ ภาพยนตร์ภาษาต่างประเทศยอดเยี่ยม และผู้ก ากับภาพยนตร์ยอด
เยี่ยม  

ขณะที่ภาพยนตร์เรื่อง Hero (2002) โดยจางอี้โหมว ก็ประสบความส าเร็จไม่แพ้กัน เมื่อเปิดตัว
ในอเมริกาเหนือ ก็ท ารายได้ 18,004,319 เหรียญในสัปดาห์แรก นับเป็นภาพยนตร์ภาษาต่างประเทศ
ที่ท ารายได้สูงสุดในสัปดาห์แรกเป็นอันดับสอง รองจากเรื่อง The Passion of the Christ และในที่สุด
ก็ท ารายได้รวม 53,710,019 เหรียญ ในอเมริกาเหนือ นับเป็นภาพยนตร์ภาษาต่างประเทศที่ท ารายได้
สูงสุดเป็นอันดับ 4  

การ์ตูนญี่ปุ่นเรื่อง Meteor Garden ก็ได้ข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรมกลายมาเป็นละครไต้หวัน 
ละครชุดนี้ได้รับความนิยมทั้งในและนอกประเทศ เมื่อน ามาออกอากาศในประเทศไทยทาง
สถานีโทรทัศน์ช่อง 3 ในปี พ.ศ. 2545 นั้น ได้รับความนิยมอย่างสูง ความส าเร็จของละครชุดนี้ น ามาสู่
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การท าผลงานเพลงของนักแสดงน าชายทั้ง 4 คน ในนามกลุ่ม F4 อันเป็นชื่อกลุ่มของพวกเขาในละคร
ชุดนี้ พวกเขาได้รับความส าเร็จอย่างสูง นอกจากสร้างกระแส F4 แล้ว พวกเขายังได้รับรางวัลศิลปิน
กลุ่มยอดเยี่ยมจากงาน Hong Kong TVB Awards ในปี พ.ศ. 2545 และในปีต่อมาก็ได้รับรางวัล 
Inspiration Award จากงาน MTV Asia Awards ที่สิงคโปร์  

ปี พ.ศ. 2546 กลุ่มนักดนตรีหญิง 12 Girls ซึ่งเป็นกลุ่มนักดนตรีหญิงล้วนที่ใช้เครื่องดนตรีจีน 
อันได้แก่ซอสองสาย (เอ้อร์หู) พิณรูปผลแพร์ (ผีผา) พิณพระจันทร์ (ยเว่ฉิน) กู่เจิง ขลุ่ยจีน ขิม ซอสาย
เดียว (ตู่เสียนฉิน) และเม่ือออกอัลบั้มที่ประเทศญี่ปุ่น ผลงานของพวกเขาก็ติดอันดับหนึ่งของชาร์ต
เพลงในญี่ปุ่นเป็นเวลา 30 สัปดาห์ติดต่อกัน และได้รับรางวัล Gold Disc Award ของญี่ปุ่นในปี พ.ศ. 
2547 นอกจากนี้พวกเธอยังได้ไปทัวร์คอนเสิร์ตที่สหรัฐอเมริกาในปี พ.ศ. 2547 และ 2548 และทัวร์
คอนเสิร์ตที่อเมริกาเหนือในปี พ.ศ. 2550  

ในช่วงประมาณ พ.ศ. 2530 ประเทศไทยเคยมีนิตยสารบันเทิงดาราฮ่องกงชื่อรีวิวทีวี และ ทีวี
สตาร์ แต่จะเห็นได้ว่าแม้จะเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับวงการบันเทิงจีน แต่ชื่อนิตยสารก็ยังใช้ภาษาอังกฤษ 
ขณะที่ช่วงเวลาที่ผ่านมาที่งิ้วและวงการบันเทิงจีนถูกฟื้นฟูความหมายในยุค CJK ที่กล่าวมานั้น จะ
พบว่ามีนิตยสารเกี่ยวกับเรื่องจีนหลายฉบับ นิตยสารเหล่านี้ล้วนใช้ชื่อนิตยสารเป็นภาษาจีน อย่างเช่น
นิตยสารบันเทิงดารา Mingxing หรือ “หมิงซิง” อันหมายถึง ดารา หรือนิตยสารเกี่ยวกับเรื่องจีนชื่อ 
ต้าเจียห่าว ซึ่งแปลว่า สวัสดทีุกคน นิตยสารทั้งสองฉบับนี้ใช้ภาษาไทย แสดงว่าคนที่สนใจวัฒนธรรม
และสื่อบันเทิงจีนนั้น ไม่ได้มีเพียงแค่คนเชื้อสายจีน หรือว่าคนที่อ่านภาษาจีนออกเท่านั้น หากยัง
รวมถึงคนไทยทั่วไปด้วย  

ความเฟ่ืองฟูของวัฒนธรรม CJK ไม่เพียงแต่จ ากัดอยู่ในวัฒนธรรมประชานิยมสมัยใหม่ หากแต่
วัฒนธรรมเหล่านี้ยังได้ “หยิบยืม” รูปแบบและเนื้อหาของสื่อประเพณีมาใช้ในสื่อของตน ส าหรับกรณี
ของจีน งิ้วเป็นวัฒนธรรมที่ “ขายได้” อันเนื่องจากมีเอกลักษณ์ท่ีเด่นชัด และเป็นตัวแทนของ
วัฒนธรรมจีน ดังจะเห็นได้จากหวังลี่หง (Wang Lihong) หรือลีฮอม (Leehom) ศิลปินนักร้องนักแต่ง
เพลงชาวไต้หวัน อัลบั้ม The One and Only ในปี พ.ศ. 2544 ขายได้เกินหนึ่งล้านแผ่นทั่วเอเชีย และ
ได้รับรางวัลต่างๆ มากมาย อาทิเช่น  Most Popular Asian Male Singer, Golden Melody Awards 
และรางวัล Favorite Asian Artist ของสถานี Channel V ประเทศไทย ในปี พ.ศ. 2547 Most 
Popular Regional Artist, 12th Singapore Hits Award หวังลี่หงเป็นศิลปินอีกคนหนึ่งที่นิยม
สร้างสรรค์เพลงแบบผสมผสาน ในอัลบั้มแชงกรีล่า ในปี พ.ศ. 2547 เขาใช้เครื่องดนตรืท้องถิ่นในแถบ
ยูนนานมาผสมผสานกับแนวดนตรีอาร์แอนด์บี แร็พ และฮิปฮ็อป กระทั่งปี พ.ศ. 2548 ในอัลบั้ม 
Heroes of Earth เขาได้น าดนตรีงิ้วปักก่ิงและงิ้วคุนฉวี่มาผสมผสานกับเพลงสมัยใหม่ เช่นในเพลง 
Beside the Plum Blossom (在梅邊) เขาน าดนตรีงิ้วคุนฉวี่จังหวะเร็วประกอบการร้องแบบแร็พ 
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นอกจากนี้ โจวเจี๋ยหลุน (Zhou Jielun) หรือ เจย์ โชว (Jay Chou) ศิลปินนักร้อง นักแต่งเพลง 
ก็ได้รับรางวัล Best Asian Artist จากอัลบั้ม Eight Dimensions ในงาน MTV Video Music Awards 
ที่ญี่ปุ่น และรางวัลสาขา Best Album จากงาน Golden Melody Awards ในปี พ.ศ. 2545 และใน
ปีต่อมา เมื่อออกอัลบั้ม Ye Hu Mei เขาก็ได้รับรางวัล Golden Melody Awards อีกครั้ง ในสาขา 
Best Album และ Best Music Video 

โจวเจี๋ยหลุนนั้นยังมีเอกลักษณ์โดดเด่นในด้านการสร้างสรรค์ผลงานที่มีลักษณะข้ามพ้น
วัฒนธรรม เขาเป็นหนึ่งในผู้น ากระแส “China wind” แนะน าสู่ผู้ฟังจากท่ัวโลก ในเพลง  In the 
Name of the Father (以父之名) ในอัลบั้ม Ye Hui Mei นั้น เขาใช้เสียงร้องแบบเพลงงิ้วผสมกับกลิ่น
อายดนตรีตะวันออก นอกจากนี้ในอัลบั้ม Common Jasmine Orange (七里香) เขาได้ใช้เนื้อร้องที่
มีลีลาแบบบทกวีโบราณของจีน ความส าเร็จในระดับโลกท าให้เขาได้รับเกียรติให้ขึ้นปกนิตยสาร Time 
ฉบับเดือนมีนาคม พ.ศ. 2546 และได้ออกรายการสัมภาษณ์ Talk Asia ทางสถานีโทรทัศน์ CNN ในปี 
พ.ศ. 2552   

นอกจากนี้การน าเสนอ video presentation ในการเสนอตัวขอเป็นเจ้าภาพโอลิมปิคฤดูร้อนปี 
ค.ศ. 2008 วิดีโอประชาสัมพันธ์โอลิมปิค และการแสดงในพิธีเปิดกีฬาโอลิมปิกท่ีกรุงปักก่ิง ซึ่งก ากับ
โดยจางอี้โหมว ก็ใช้งิ้วและการแสดงหุ่นงิ้วเป็นส่วนหนึ่ง  

เมื่ออุตสาหกรรมบันเทิงของจีนเฟื่องฟู วัฒนธรรมจึงแพร่กระจายไปสู่ต่างแดน ศิลปินนักร้อง
เดินทางไปแสดงคอนเสิร์ตต่างประเทศ ภาพยนตร์ฉายไปยังภูมิภาคอ่ืน การดาวน์โหลดหนัง ละคร 
และเพลงจากอินเทอร์เน็ต ฯลฯ พฤติกรรมเหล่านี้กลายเป็นเรื่องปกติในยุคโลกไร้พรมแดน นี่จึงเป็น
เหตุผลส าคัญท่ีท าให้วัฒนธรรมประชานิยมในยุคปัจจุบันได้รับการเผยแพร่ และสร้างกระแสได้
กว้างขวางกว่ายุคท่ีญี่ปุ่นกับฮ่องกงสามารถผลิตวัฒนธรรมส่งขายยังต่างประเทศในปลายศตวรรษท่ี
แล้ว 

งิ้วแบบขนบนั้นได้รับการผลิตความหมายขึ้นมาใหม่  โดยแอบอิงกับวัฒนธรรมประชานิยมร่วม
สมัยของ CJK งิ้วไม่ใช่การแสดงที่เชย คร่ าครึ เป็นเรื่องของคนเฒ่าคนแก่ชาวจีนหรือเชื้อสายจีน หากยัง
กลายเป็นเรื่องของวัยรุ่นและคนหนุ่มสาว และหมายถึงการย้อนกลับไปหาวัฒนธรรมอันเป็นรากเหง้า
ของตนอีกด้วย 

ด้วยเหตุที่สื่อเหล่านี้มีศักยภาพในการสื่อสารกับโลกสมัยใหม่ที่วัฒนธรรมสามารถถ่ายเทได้จาก
ทุกทิศทุกทาง ดังนั้นงิ้วจึงถูกถ่ายทอดความหมายใหม่แก่โลก ความหมายที่เปลี่ยนไปของวัฒนธรรม
บันเทิงจีนสัมพันธ์กับสื่อเกี่ยวกับเรื่องจีน หรืออีกนัยหนึ่งก็คือ “ความเป็นจีน”  
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การที่จีนมีบทบาทด้านเศรษฐกิจ และมีแนวโน้มว่าจะกลายเป็นมหาอ านาจของโลกทีท่้าทาย
สหรัฐอเมริกา แม้ว่าปรากฏการณ์นี้จะไม่ได้เกิดข้ึนอย่างทันทีทันใด หากต้องใช้เวลาหลายปีในการก่อ
รูปร่าง แต่จุดที่ถือเป็นการประกาศความยิ่งใหญ่ของจีนในเวทีโลก เหตุการณ์นี้เกิดขึ้นไล่เลี่ยกับการที่
อุตสาหกรรมบันเทิงของจีน กลายเป็นสื่อวัฒนธรรมที่แพร่กระจายไปยังภูมิภาคต่างๆ แม้ว่า
อุตสาหกรรมบันเทิงดังกล่าวส่วนหนึ่งจะมาจากไต้หวันก็ตาม แต่ในสายตาของคนไทยแล้ว ไม่ว่าจะ
เป็นจีนไต้หวันหรือจีนแผ่นดินใหญ่ ต่างก็เป็น “จีน” เหมือนกัน 

 

4.1.7.4 งิ้วกับเทคโนโลยีสารสนเทศ 

อินเทอร์เน็ตเข้ามามีบทบาทในสังคมสมัยใหม่อย่างไม่มีใครปฏิเสธได้ ส าหรับในประเทศไทยนั้น 
พัฒนาการของอินเทอร์เน็ตเริ่มจากเครือข่ายคอมพิวเตอร์ระหว่างมหาวิทยาลัยที่เรียกว่า Campus 
Network โดยได้รับการสนับสนุนจากศูนย์เทคดนโลยีอิเล็กทรอนิกส์และคอมพิวเตอร์แห่งชาติ 
(NECTEC) ในปี พ.ศ. 2530 ในช่วงแรกเป็นการเชื่อมโยงระหว่าง 4 สถาบันและองค์กร ได้แก่  

1) กระทรวงวิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี และการพลังงาน  
2) จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
3) สถาบันเทคโนโลยีแห่งเอเชีย  
4) สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าวิทยาเขตเจ้าคุณทหารลาดกระบัง  

โครงการนี้ได้สร้างความร่วมมือกับมหาวิทยาลัยเมลเบิร์น ประเทศออสเตรเลีย โดยในเบื้องต้น
เป็นการแลกเปลี่ยนข้อมูลข่าวสารด้วยจดหมายอิเลคทรอนิคส์ กระทั่งการเชื่อมสู่อินเทอร์เน็ตสมบูรณ์
ในปี พ.ศ. 2535 โดยสถาบันวิทยบริการ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยได้เช่าวงจรสื่อสารจาก
การสื่อสารแห่งประเทศไทย เพ่ือเชื่อมเข้าสู่อินเทอร์เน็ตในอเมริกา  

การสื่อสารช่องทางใหม่นี้ทวีความส าคัญเพ่ิมมากข้ึน จนรัฐบาลได้ประกาศให้ปี พ.ศ. 2538 เป็น
ปีแห่งเทคโนโลยีสารสนเทศ และได้เปิดให้บริการอินเทอร์เน็ตในเชิงพาณิชย์เป็นครั้งแรก 

เทคโนโลยีสารสนเทศท าให้เกิดความเปลี่ยนแปลงทางสังคมมากมาย ท าให้เกิดการเชื่อมต่อกัน
ระหว่างวัฒนธรรมอันหลากหลายโดยไม่จ าเป็นต้องมีการสื่อสารกันแบบเห็นหน้าค่าตา  ผู้คนสามารถ
สืบค้นข้อมูลและแลกเปลี่ยนความหมายในสังคมออนไลน์ เป็นบ่อเกิดของการข้ามพ้นพรมแดน
วัฒนธรรมในโลกยุคปัจจุบัน 

ส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยที่เกี่ยวข้องกับเทคโนโลยีสารสนเทศนี้
คือการประชาสัมพันธ์ธุรกิจผ่านสื่อออนไลน์ เช่น  
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“คณะอุปรากรจีน (งิ้ว) งิ้วเซ็นเตอร์ แชลั่งเง็กเล่าชุน มุ่งม่ันด้วยใจจริงที่จะสืบ
สาน อนุรักษ์และพัฒนาศิลปะนาฏศิลป์จีน ให้คงอยู่ยาวนานตราบเท่านานที่
คงไว้ด้วยมาตรฐาน และคุณภาพท่ีเหนือชั้น ภายในมาตรฐานงิ้วคุณภาพอันดับ
หนึ่งของเมืองไทย”  

(งิ้วเซ็นเตอร์, 2556)    

 

นอกจากนี้คณะงิ้วหลายคณะยังใช้แฟนเพจในเฟซบุคเพ่ือแจ้งก าหนดการแสดงของคณะ
ในแต่ละช่วงเวลา รวมทั้งโพสต์รูปภาพการแสดงเวทีต่างๆ และเปิดโอกาสให้แฟนคลับเข้ามา
แลกเปลี่ยนความคิดเห็น สื่อสารกับคณะงิ้ว ผู้จัดท าแฟนเพจมักเป็นคนรุ่นเยาว์  

คณะงิ้วในประเทศไทยปัจจุบันหลายคณะได้สร้างเครือข่าย “แฟนคลับ”  ผ่านช่องทางการ
สื่อสารสมัยใหม่อย่างเช่นอินเทอร์เน็ต หลายคณะมีแฟนเพจของตนเอง รวมถึงมีเว็บไซต์งิ้วดอตคอม 
(www.ngiew.com) ที่พยายามสร้างบทบาทการเป็นศูนย์กลางข้อมูลเกี่ยวกับงิ้วในประเทศไทย ด้วย
เหตุที่คนรุ่นใหม่เป็นกลุ่มคนหลักท่ีใช้อินเทอร์เน็ต  ดังนั้นข้อมูลข่าวสารเกี่ยวกับงิ้วในอินเทอร์เน็ตจึง
เป็นการสื่อสารกับคนรุ่นใหม่ที่ภาคภูมิใจในอัตลักษณ์ความเป็นจีนของตน และสนใจศิลปการแสดงงิ้ว 
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ตารางท่ี  3 แฟนเพจของคณะงิ้วแต้จิ๋ว (ปรับปรุงข้อมูล ณ วันที่ 30 ต.ค. 2557) 

ชื่อคณะ ชื่อแฟนเพจ ปีที่เร่ิม เนื้อหา จ านวน
ไลค์ 

อัพเดต
ล่าสุด 

ซิงตงเจี่ยสุ
งเฮียง 

Teochew Opera Sing 
Tong 

ก.พ. 2553 ภาพนักแสดงในชุดงิ้ว 
ภาพการแสดง แชร์คลิป
ภาพการแสดง 

437 ก.ย. 2556 

เตี่ยเกี๊ยะตง
เจี่ยสูงเฮียง 

Chinese Opera 
Thailand – คณะงิ้วเตี่ย
เกี๊ยะตงเจีย่สูงเฮียง 

ก.ค. 2554 ภาพนักแสดง ภาพการ
แสดง 

185 ก.ค. 2554 

เหล่าอีไ่ล้เฮง 老怡梨興劇團  เล่าอี่
ไล้เฮง Laoyilaiheng 
Troupe 

ส.ค. 2554 ก าหนดการแสดงของ
คณะ 

367 ก.ย. 2557 

ซิงอ่ีไล้เฮง
เกียะท้วง 

รับแสดงง้ิว (ซิง อี้ ไลเ้ฮง
เกียะท้วง) 

ต.ค. 2555 ภาพการแสดงง้ิว 59 ต.ค. 2555 

เซงโหง่ยเตีย่
เกียะท้วง 

升藝潮劇團  ง้ิวเซง
โหง่ย Shengngoy 
Troupe 

ส.ค. 2554 ภาพนักแสดงและการ
แสดงของคณะ 
ก าหนดการแสดง 

304 ก.ค. 2557 

เหล่าบ้วนนี้
เฮง 

老萬年興  ง้ิว เหล่า
บ้วนนี้เฮง Lao Buan 
Nee Heng Teochew 
opera Troupe 

ธ.ค. 2554 ข้อมูลเกี่ยวกับ
วัฒนธรรมจีน เช่น การ
กินเจ แจ้งก าหนดการ
แสดง 

222 ต.ค. 2557 

เล่าเง็กเล่าชุน ง้ิวคณะ เล่าเง็กเล่าชุน 
老玉楼春 Lao Gheg 
Lao Cung 

2554 ภาพนักแสดง ภาพการ
แสดง ก าหนดการแสดง 

431 ต.ค. 2557 

เหล่าบ่วงนี้ชุง เหล่าบ่วงนี้ชุง ส.ค. 2554 ภาพนักแสดง ภาพการ
แสดง ก าหนดการแสดง 

401 ส.ค. 2557 

ไซ้ยงฮง SaiYongHong 2551 ภาพการแสดง แชร์คลิป
การแสดง แจ้ง
ก าหนดการแสดง 

956 ต.ค. 2557 

แชลั่งเง็กเล่า
ชุง 
 
 

ง้ิวเซ็นเตอร์ คณะงิ้วแช
ลั่งเง็กเล่าชุง 

2556 การท ากิจกรรมของคณะ 
เช่น การไปออกรายการ
โทรทัศน์ ถ่ายละคร 

141 ก.ย. 2557 

ไซ้ป้อฮง 赛宝丰潮剧团  
Sai Bo Hong 

2557 ภาพนักแสดง คลปิการ
แสดง 

197 ต.ค. 2557 
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จากตารางจะเห็นได้ว่าคณะที่มีการให้ข้อมูลอยู่เสมอคือ เหล่าอี่ไล้เฮง เซงโหง่ย เหล่าบ้วนนี้เฮง 
เหล่าบ่วงนี้ชุง และไซ้ยงฮง แฟนเพจเหล่านี้เป็นช่องทางติดต่อสื่อสารระหว่างคณะงิ้วกับกลุ่มผู้ชม
จ านวนหนึ่งที่สามารถเข้าถึงอินเทอร์เน็ตได้ ผู้เข้ามาโพสต์ความคิดเห็นจ านวนหนึ่งเป็นชาวต่างชาต ิ
เช่น มาเลเซีย สิงคโปร์ ซึ่งเป็นประเทศที่คณะงิ้วจ านวนหนึ่งเดินทางไปแสดงในช่วงเดือนพฤษภาคมถึง
เดือนสิงหาคมของทุกปี 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมท าให้ความหมายของงิ้วมีความเปลี่ยนแปลง จากการแสดงที่เชย คร่ าครึ 
ส าหรับคนแก่ กลายเป็นการสื่อสารกับคนรุ่นใหม่ ดังจะเห็นได้จากการเก็บข้อมูลพบว่าเนื้อหาในแฟน
เพจมีลักษณะดังนี้ 

1) ภาพนักแสดงตัวชูโรงโพสต์ท่าในชุดงิ้ววิจิตรงดงาม และภาพการแสดงงิ้ว จากการ
สังเกตการณ์พบว่าภาพถ่ายจ านวนไม่น้อยเป็นภาพถ่ายคุณภาพสูงที่ถ่ายด้วยอุปกรณ์ชั้นดี 
และผู้ถ่ายมีความสามารถในการถ่ายภาพสูง ซึ่งโดยมากเป็นแฟนคลับของคณะงิ้วนั้นๆ 
ที่มาถ่ายแล้วน าภาพถ่ายมาเผยแพร่ในแฟนเพจ 

2) คลิปการแสดง ซึ่งเชื่อมโยงมาจากการเผยแพร่ในเว็บไซต์ยูทูบ เป็นการแสดงที่คณะงิ้วนั้นๆ 
ได้แสดงในช่วงเวลาที่ผ่านมา เช่น คณะไซ้ยงฮงเชื่อมโยงคลิปการแสดงเรื่อง ชอเก็งฮวงฮุ้ง  
(楚宫风云) เป็นคลิปความยาวประมาณ 5 นาที 

3) การแจ้งข่าวก าหนดการแสดงของคณะฯ เพ่ือเป็นการประชาสัมพันธ์ให้แฟนคลับติดตาม 
เช่น ในวันที่ 2 มิถุนายน 2557 ได้โพสต์ว่า 
 

“ไซ้หย่งฮงเกี๊ยะท้วง 4-8 มิถุนายน 2557 งานสุดท้าย ประชันศาลเจ้าพ่อหลัก
เมืองมหาชัย งานยิ่งใหญ่ประจ าเมืองสมุทรสาคร วันที่ 4 มิถุนายนช่วงเวลา
ประมาณบ่ายโมงพบกันกับประชันป่วงเซียงของทั้ง 2 คณะ งิ้วคืนแรกเรื่องอะไร
ยังไง เดี๋ยวจะมาแจ้งให้ทุกท่านทราบอีกครั้งนะคะ 
หมดงานประชันนี้ทางคณะจะเดินทางไปยังประเทศมาเลเซีย พบกันอีกครั้งงาน
กินเจตลาดน้อยโจวซือกง แอดมินลาพักร้อนยาวๆ ขอขอบคุณทุกท่านที่ติดตาม
เพจนี้มาอย่างอบอุ่นเสมอมา” 

 
4) การให้ข้อมูลข่าวสารเกี่ยวกับวัฒนธรรมประเพณีจีนตามช่วงเทศกาล และข้อมูลข่าวสาร

เกี่ยวกับการแสดงที่เกี่ยวกับความเป็นจีน เช่น คณะเหล่าบ้วนนี้เฮงเสนอข้อมูลสิ่งควร
ปฏิบัติในเทศกาลกินเจ ส่วนคณะไซ้ยงฮงประชาสัมพันธ์ละครเรื่องซูสีไทเฮา เดอะมิวสิคัล 
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ภาพที่  3 ภาพจากการแสดงของคณะไซ้ยงฮงเรื่องเตี่ยสีโกวยิ้ (赵氏孤儿) ที่เผยแพร่ทางแฟน
เพจ (ที่มาhttps://www.facebook.com/SYH.TH) 

 
4.2 ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการเปลี่ยนแปลงบทบาทหน้าที่ของงิ้วใน
ประเทศไทย 

จากบทบาทหน้าที่ของสื่อมวลชนและสื่อพ้ืนบ้านทั้ง 19 ด้าน ซึ่งผู้วิจัยใช้เป็นกรอบในการศึกษา
เรื่องบทบาทหน้าที่งิ้วนั้น ผู้วิจัยได้สัมภาษณ์ อ าพัน เจริญสุขลาภ ท าให้ทราบว่าหน้าที่ของงิ้วเมื่อครั้ง
อยู่อยู่ที่ประเทศจีนมีดังนี้ (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 3 ต.ค. 2557) 

1. หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวัง 
2. หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 
3. หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 
4. หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 
5. หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร 
6. หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 
7. หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 
8. หน้าที่ในการให้ความบันเทิง 
9. หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 
10. หน้าที่ในการให้การศึกษา 
11. หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ 
12. หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 
13. หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 
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14. หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 
15. หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 
16. หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า 

 

แรกเริ่มเดิมทีง้ิวในไทยเป็นคณะงิ้วที่น าเข้าจากประเทศจีน ต่อมาก็มีการปักหลักตั้งถิ่นฐานใน
ไทย และสืบทอดกิจการมาถึงลูกหลานที่เกิดในไทย รวมถึงมีคณะงิ้วที่ก่อตั้งใหม่โดยคนเชื้อสายจีนใน
ประเทศไทย กลายเป็นคณะงิ้วของไทยโดยสมบูรณ์ ผลการวิจัยในส่วนนี้เป็นการพิจารณาตามกรอบ
ของทฤษฎีหน้าที่นิยม (functionalism) ของสื่อมวลชนและสื่อพ้ืนบ้าน รวมถึงการพิจารณาความ
เปลี่ยนแปลงของหน้าที่ตามแนวคิดหน้าที่นิยมแบบพลวัตว่าบทบาทหน้าที่ของงิ้วเมื่อครั้งอยู่ใน
ประเทศจีน เมื่อ “ข้ามพ้นวัฒนธรรม” มาสู่สังคมไทยแล้ว บทบาทหน้าที่เหล่านี้มีความเปลี่ยนแปลง
บ้างหรือไม่ โดยงิ้วแต่ละประเภทเหล่านี้ด ารงอยู่ได้เนื่องจากมีบทบาทท าหน้าที่บางอย่างในสังคม  แต่
เมื่อเปลี่ยนบริบทไม่ว่าจะด้านเวลาหรือสถานที่ บทบาทหน้าที่เหล่านี้ก็อาจเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม  

งานวิจัยในส่วนนี้ใช้การเก็บข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ และการวิเคราะห์
เอกสารประกอบกัน โดยมีเป้าหมายเพื่อชี้ให้เห็นว่าหน้าที่ของงิ้วทั้ง 16 ด้าน ซึ่งปรากฏอยู่ในประเทศ
จีนนั้นมีความสัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรมมาสู่สังคมไทยงิ้วอย่างไร  โดยจ าแนกให้เห็นความเป็น
พลวัตของหน้าที่ของงิ้วแต่ละประเภทเมื่อเทียบกับงิ้วในช่วงแรกที่เข้าสู่ไทย  และเหตุผลที่ท าให้หน้าที่
เหล่านั้นเปลี่ยนแปลงหรือด ารงอยู่ หลังจากนั้นในตอนท้ายจะวิเคราะห์ให้เห็นถึงหน้าที่แต่ละด้านของ
งิ้วว่าในหน้าที่ดังกล่าวนั้นงิ้วแต่ละชนิดมีความสัมพันธ์กันอย่างไร  การด ารงบทบาทหรือเปลี่ยนแปลง
บทบาทหน้าที่ของงิ้วชนิดหนึ่งๆ ส่งผลกระทบต่องิ้วชนิดอ่ืนหรือไม่ และการเปลี่ยนแปลงบทบาท
หน้าที่ดังกล่าวของงิ้วสัมพันธ์กับสถาบันทางสังคมอ่ืนๆ อย่างไร 

 

4.2.1 งิ้วแบบขนบ 

จากบรรดาหน้าที่ 16 ด้านที่งิ้วแสดงบทบาทหน้าที่ในประทศจีน เมื่องิ้วข้ามพ้นวัฒนธรรมมาสู่
ประเทศไทย พบว่างิ้วแบบขนบสามารถแสดงบทบาทสืบเนื่องได้เพียง 3 ด้านเท่านั้น ได้แก่ 1) หน้าที่
ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 2) หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกสังคมจากรุ่นสู่
รุ่น และ 3) หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า จะเห็นได้ว่าบทบาทหน้าที่ทั้ง 3 ด้านนี้สัมพันธ์
กับการแสดงอัตลักษณ์ความเป็นจีนของท้องถิ่นที่พูดภาษานั้นๆ  เนื่องจากยังคงใช้ภาษาถิ่นจีนในการ
แสดง ดังนั้นจึงยังคงแสดงอัตลักษณ์ของชุมชนได้ 
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ส าหรับหน้าที่คลี่คลายนั้น งิ้วแบบขนบแสดงบทบาทหน้าที่ประเภทนี้ได้ 3 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่
ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 2) หน้าที่ในการให้ความบันเทิง และ 3) หน้าที่ในการให้การศึกษา 
โดยการคลี่คลายของหน้าที่เหล่านี้ล้วนมีทิศทางลดขนาดลงทั้งสิ้น กล่าวคือ ส าหร้บหน้าที่ 2 อย่างแรก
นั้นลดขนาดลงจากการท าหน้าที่ส าหรับคนเชื้อสายจีนในชุมชนทั้งหมด ก็เหลือเพียงแค่ส าหรับคนเชื้อ
สายจีนที่ยังคงแสดงอัตลักษณ์ความเป็นจีนอยู่เท่านั้น ส่วนหน้าที่อย่างที่ 3 นอกเหนือจากลดขนาดลง
เหลือเฉพาะเป็นหน้าที่ส าหรับคนที่ยังคงมีอัตลักษณ์จีนแล้ว แม้ส าหรับ “การศึกษา” ที่คนดูได้รับจาก
งิ้วก็ลดขนาดลงจากการให้การศึกษาทุกด้าน ไม่ว่าจะเป็นการขัดเกลาทางสังคม จริยธรรม ศิลป
วรรณคดี เหลือเพียงความรู้ในด้านศิลปวรรณคดีเท่านั้น 

ส่วนหน้าที่ท่ีหายไปนั้น งิ้วแบบขนบมีบทบาทหน้าที่ประเภทนี้ถึง 10 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่ใน
การสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 2) หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 3) หน้าที่ใน
การแจ้งข่าวสาร 4) หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 5) หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มี
อ านาจ 6) หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 7) หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 8) หน้าที่
ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 9) หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้าน
แขกเมือง และ 10) หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ สาเหตุที่หน้าที่เหล่านี้หายไปเป็น
เพราะมีสถาบันทางสังคม หรือว่าการแสดงชนิดอ่ืนที่ท าหน้าที่ดังกล่าวได้ดีกว่า ไม่ว่าจะเป็นสื่อมวลชน 
ภาพยนตร์ ละคร และองค์กรสังคมสงเคราะห์ เป็นต้น 

อนึ่ง งิ้วแบบขนบยังแสดงบทบาทหน้าที่ใหม่ที่ไม่เคยมีในงิ้วเมื่อครั้งอยู่ในประเทศจีน จ านวน 1 
ด้าน นั่นคือ หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย 

 

หน้าที่สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 

ในประเทศจีน งิ้วท าหน้าที่เป็นสื่อชุมชน โดยในแต่ละชุมชนต่างก็มีงิ้วที่พูดภาษาท้องถิ่นของตน 
ไม่ว่าจะเป็นงิ้วกวางตุ้ง งิ้วฮกเกี้ยน งิ้วไหหล า หรือว่างิ้วแต้จิ๋วเองก็ตาม 

เมื่องิ้วเข้ามาสู่เมืองไทย งิ้วเหล่านี้ก็ท าหน้าที่สร้างความยึดเหนี่ยวให้กับผู้คนที่อพยพมาจากแต่
ละท้องถิ่นของประเทศจีน ท าให้พวกเขาแม้จะอาศัยอยู่ในดินแดนไทย แต่ก็ยังคงรักษาอัตลักษณ์ความ
เป็นกวางตุ้ง ฮกเกี้ยน ไหหล า หรือแต้จิ๋วของตนเองได้ ด้วยเหตุนี้งิ้วจึงเป็นสื่อที่แสดงอัตลักษณ์และ
สร้างความยึดเหนี่ยวให้แก่ผู้คนแต่ละกลุ่ม พ้ืนที่ “ชุมชน” ของงิ้วแบบขนบจึงเป็น “ชุมชน” ในโลก
กายภาพใดๆ ที่มีคนจีนอาศัยอยู่เป็นจ านวนมาก 
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จนกระท่ังถงึปัจจุบัน เมื่อมีกระแสการไหลทางวัฒนธรรมรูปแบบใหม่ๆ เกิดข้ึนในสังคม การ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมนับเป็นเรื่องปกติ คนเชื้อสายจีนจึงมีอัตลักษณ์ต่างไปจากเดิม พวกเขาไม่อาจ
ใช้ชีวิตอยู่แต่ในสังคมปิดชาวจีนของพวกเขาเหมือนกับคนรุ่นก่อนๆ ได้อีกแล้ว แต่ทุกวันนี้คนเชื้อสาย
จีนเข้าสู่ระบบการศึกษาในโรงเรียนไทย รับสื่อ และการติดต่อสื่อสารกับผู้คนที่กว้างขวางกว่าแค่ติดต่อ
กับชาวจีนด้วยกัน สิ่งเหล่านี้ท าให้อัตลักษณ์ของพวกเขาเปลี่ยนไป ความเป็นจีนถูกวัฒนธรรมอื่น
แทรกแซง ดังนั้นการชมงิ้วแบบขนบจึงเป็นการยืนยันอัตลักษณ์ส่วนที่เป็นจีนของตัวเอง เพราะในกา
ละและเทศะของการแสดงงิ้ว พวกเขาสามารถใช้ภาษาจีนทั้งในการรับชมงิ้ว และการพูดคุยกับคนดูงิ้ว
ด้วยกัน ได้จ่อมจมอยู่กับความเป็นจีน ในขณะที่เวลาอื่นพวกเขาอาจต้องใช้ภาษาไทยเป็นภาษาหลักใน
การสื่อสารกับคนรอบข้าง ดังนั้นแล้วงิ้วจึงเป็นเครื่องยึดโยงกลุ่มผู้ชมงิ้วจ านวนหนึ่งเข้าไว้ด้วยกัน 
สาเหตุหลักของการที่งิ้วแบบขนบยังคงแสดงบทบาทนี้ได้ก็เพราะง้ิวแบบขนบใช้ภาษาจีน (แต้จิ๋ว) ใน
การแสดง ดังนั้นผู้ชมงิ้วประเภทนี้จึงเป็นผู้รู้ภาษาแต้จิ๋ว (ไม่รวมผู้ชมขาจร ซึ่งอาจไม่รู้ภาษาแต้จิ๋ว ซึ่ง
คนกลุ่มนี้จะนั่งชมเพียงชั่วครู่แล้วก็ลุกจากไป) งิ้วแต้จิ๋วจึงเป็นการรวมกลุ่มคนที่เข้าใจภาษาแต้จิ๋ว และ
ผู้ชื่นชอบงิ้วเข้าด้วยกัน 

กลุ่มผู้ชมงิ้วยังมีวัฒนธรรมการจองท่ีนั่งซึ่งแสดงถึงความเป็น “พวกเดียวกัน” โดยกลุ่มผู้ชมงิ้ว
ขาประจ าที่มาถึงโรงงิ้วเร็วก็จะจองที่นั่งให้กับ “พรรคพวก” ของตนซึ่งรู้จักกันจากการชมงิ้ว โดยใช้
กล่องบรรจุภัณฑ์สินค้าต่างๆ ที่พับให้แบน หรือไม่ก็หนังสือพิมพ์ มาวางบนเก้าอ้ีเป็นสัญลักษณ์การจอง 
บางคนอาจจองเพียง 3-4 ที่ให้เพ่ือนที่นัดหมายกันไว้แต่ยังเดินทางมาไม่ถึง แต่บางคนก็จองมากกว่า 
20-30 ที่ให้บรรดาเพ่ือน “ขาประจ า” ที่มาดูงิ้วทุกวัน บางคนจองที่นั่งให้ผู้อ่ืนเพื่อแลกกับสินน้ าใจที่
ช่วยจองท่ีนั่งให้ ผู้ชมกลุ่มนี้จะเลือกที่นั่งท าเลดีที่สุดส าหรับการชมงิ้ว คือ ตรงกลางและบริเวณแถว
ค่อนไปทางด้านหน้าแต่ไม่ชิดเวทีจนเกินไป  

วัฒนธรรมการจองที่นั่งนี้เป็นที่รับรู้กันทั่วไปในหมู่ผู้ชมงิ้ว  แต่อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพบว่า
บางครั้งก็มีผู้ชมขาจรที่ไม่รู้วัฒนธรรมดังกล่าวเข้าไปนั่งเก้าอ้ีที่มีคนจองไว้แล้ว เมื่อเกิดเหตุการณ์เช่นนี้
ขึ้นผู้จองที่นั่งก็จะรีบเข้ามาแสดงตัวให้รู้ว่าที่นั่งดังกล่าวมีเจ้าของแล้ว  ซึ่งโดยมากผู้ชมขาจรก็จะกล่าว
ขอโทษแล้วรีบลุกไปหาที่นั่งอ่ืนแทน แต่ก็มีบ้างท่ีผู้ชมขาประจ ากลุ่มอ่ืนบอกให้ผู้ชมคนนั้นนั่งได้ กระทั่ง
เมื่อผู้ชมขาจรรายนั้นตระหนักว่าตนเองกลายเป็นส่วนหนึ่งของความขัดแย้งระหว่างกลุ่มผู้ชมขา
ประจ าก็จะรีบลุกหนีไป 

 

หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 

โดยเหตุที่งิ้วเป็นศิลปการละครที่เกิดจากระบ าร าฟ้อนและมหรสพนานาแขนงของจีนผสมผสาน
กัน งิ้วแสดงเรื่องราวที่เป็นวรรณคดี ต านาน นิยายพื้นบ้านในจีน ใช้เครื่องดนตรีจีน และดนตรีที่จีน
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รับมาจากดินแดนภายนอก แต่งตัวด้วยเครื่องแต่งกายสวยงาม ดังนั้นงิ้วจึงมีบทบาทในการสืบทอด
ศิลปวัฒนธรรมที่ปรากฏในประเทศจีน ครั้นเมื่องิ้วเข้าสู่ดินแดนไทยก็ยังคงมีบทบาทการสืบทอด
ศิลปวัฒนธรรมดังกล่าวในหมู่คนจีนและคนเชื้อสายจีนในไทย  

บทบาทหน้าที่ด้านนี้ของงิ้วดูจะเป็นหน้าที่หลักในทัศนะของบุคลากรงิ้ว  เมื่อผู้วิจัยได้พูดคุยกับ
บรรดานักแสดงงิ้ว พวกเขาต่างเห็นว่างิ้วจะไม่ตายไปจากสังคมไทย เพราะในทางหนึ่งก็ยังมีคนจีนรุ่น
ใหม่ที่สนใจวัฒนธรรมจีนอยู่ ขณะที่ฝ่ายศิลปินงิ้วก็รักท่ีจะท าหน้าที่ของตนเพื่อจรรโลงให้งิ้วอยู่ใน
สังคมไทยสืบไป 

 

“ไม่ตาย ไม่มีทางตาย เพราะว่าคนจีนเรายังมีอยู่ แล้วเขาก็สืบทอดให้
ลูกหลาน เด็กสมัยนี้ยี่สิบกว่าก็พูดจีนได้ พูดจีนกลางได้หมดเลย เขาพูดจีนกลาง
แล้วก็พูดแต้จิ๋วได้ ที่มาเป็นแฟนคลับนี่พูดได้ปร๋อเลย เขามาฝึกอยู่ในนี้ เขาสนใจ
แล้วพ่อแม่เขาก็ปล่อย ดีกว่าไปเที่ยวเธคหรืออะไร อย่างน้อยก็ยังได้รู้ประเพณีคน
จีน”  

(ธิดารัตน์ พงศ์สุเวชกุล, 4 ม.ค. 2557)   

 

“เกษียณแล้ว แต่เราก็ยังรักทางนี้อยู่ เราต้องการถ่ายทอดวัฒนธรรมให้คน
เห็นว่างิ้วเป็นสิ่งสวยงาม ไม่มีไม่ได้ ต้องถ่ายทอดให้ลูกหลานรู้ว่างิ้วดีมากๆ”  

 (ณิชากร ตั้งศิววงศ์, 2 ก.พ. 2557)    

 

การที่ง้ิวยังคงสืบทอดศิลปวัฒนธรรมได้นั้นสัมพันธ์กับการท าหน้าที่ด้านประกอบพิธีในศาลเจ้า 
ในเมื่อจุดประสงค์หลักของงิ้วคือการท าพิธี ผู้ชมหลักก็คือเทพเจ้า และในเมื่อเทพเจ้าไม่เคยแสดงความ
รังเกียจงิ้วที่แสดง ดังนั้นงิ้วแบบขนบจึงแสดงบทบาทด้านนี้ในเชิง “อนุรักษ์” ไปโดยปริยาย 

 

หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่หลักของงิ้วในประเทศจีน และน่าจะเป็นหน้าที่หลักของงิ้วเมื่อแรกเข้าสู่
ไทย ดังที่ พรพรรณ จันทโรนานนท์ (2526 : 32) สันนษิฐานว่า “การเข้ามาสู่เมืองไทยของงิ้วใน
ระยะแรกๆ คงเข้ามาพร้อมกับการตั้งศาลเจ้าขึ้นในเมืองไทย” ความที่ชาวจีนยึดถือขนบธรรมเนียม
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และปฏิบัติตามหลักค าสอนทางศาสนาอย่างเคร่งครัด ดังนั้นเมื่อชาวจีนเข้ามาตั้งถ่ินฐานมากขึ้น พวก
เขาจึงสร้างศาลเจ้าในบริเวณชุมชน เพ่ือประกอบพิธีกรรมตามความเชื่อดั้งเดิมของตนเมื่อครั้งอยู่ที่
ประเทศจีน ไม่ว่าจะเป็นศาลเจ้าปุนเถ้ากง ศาลเจ้าปุนเถ้าม่า ศาลเจ้าพ่อเสือ ศาลเจ้าแม่ทับทิม เป็นต้น 

ในขณะที่พระสันทัดอักษรสารก็ระบุว่า เมื่อมีงิ้วเข้ามาแสดงในเมืองไทย จะต้องมาแสดงที่ศาล
เจ้าเกา่ ที่ส าเพ็ง เพ่ือให้เจ้าดูเป็นพิเศษหนึ่งวันหนึ่งคืนก่อนโดยไม่ต้องมีผู้ว่าจ้าง ไม่ว่างิ้วคณะนั้นจะมา
จากที่ใดก็ตาม (พระสันทัดอักษรสาร, 2467) 

กระทั่งถึงปัจจุบัน บทบาทด้านนี้ก็ยังคงเป็นบทบาทด้านหลักของงิ้วแบบขนบอย่างต่อเนื่อง 
ด้วยความที่จะต้องใช้งิ้วเป็นผู้ประกอบพิธีกรรมหรือที่เรียกว่า “ป่วงเซียง” ท าให้งิ้วแบบขนบยัง
สามารถด ารงอยู่ได้ด้วยบทบาทที่ไม่อาจมีใครท าหน้าที่แทนได้ ดังนั้นตราบใดที่ฝ่ายศาลเจ้ายังเชื่อว่า
การประกอบพิธีดังกล่าวยังจ าเป็นอยู่ และไม่มีใครจะประกอบพิธีนี้ได้นอกจากงิ้ว ตราบนั้นงิ้วก็จะยังมี
พ้ืนที่อยู่ในสังคมไทย แต่หากเม่ือใดที่ศาลเจ้าเห็นว่าคนกลุ่มอื่นที่ไม่ใช่งิ้วก็สามารถท าพิธีป่วงเซียงได้ 
เมื่อนั้นงิ้วก็อาจสูญเสียบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไป 

 

“งิ้วนี่หลักๆ ก็คือป่วงเซียงเลยที่ศาลเจ้าเขาต้องการ เขาต้องมีพิธีพวกนี้ 
เมื่อก่อนเชิญหนัง หนังเขาก็มีป่วงเซียงเหมือนกัน  แต่ว่าภาพมันเดินลงมา
ข้างล่างไม่ได้ งิ้วมันเป็นคนตัวจริงอุ้มตุ๊กตาไท้จื่อเอ๊ียะลงมาได้ แต่หนังท าไม่ได้ 
ถ้าสมมติว่าคุณเชิญลิเก จะให้ป่วงเซียง ลิเกก็ต้องไปแต่งตัวเลียนแบบงิ้ว มันก็ท า
ได้ ไม่ยากหรอก หรือถ้าคุณไปเชิญคอนเสิร์ตไปร้องเพลงจีน คุณจะเอาป่วงเซีย
งแปดเซียนก็ต้องเรียนแปดเซียน เปิดคาราโอเกะแล้วก็ไปแต่งตัวแปดเซียนมาท า
พิธีก็แค่นั้น ไม่ยากเลย”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

  

โดยทั่วไปแล้วศาลเจ้าต่างๆ ทั่วประเทศมีเทศกาลส าคัญที่จะต้องใช้งิ้วประกอบพิธีดังนี้ 

-วันปีใหม่ 

-วันตรุษจีน 

-เทศกาลกินเจ 

-เทศกาลสารทจีน 
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-วันฉลองวันเกิดศาลเจ้า 

-วันฉลองวันเกิดเทพประธานในศาลเจ้า 

ฯลฯ 

                    

ภาพที่  4 คณะงิ้วไซ้ยงฮงท าพิธีป่วงเซียงที่ศาลเจ้าแม่ทับทิม สะพานเหลือง 

 

หน้าที่คลี่คลาย 

หน้าที่ในการให้ความบันเทิง 

ในยุคสมัยที่ยังไม่มีภาพยนตร์ วิทยุ โทรทัศน์ และคอมพิวเตอร์ สื่อบันเทิงที่เป็นนาฏกรรมของ
สังคมคงมีเพียงมหรสพที่เป็นการแสดงสดเท่านั้น งิ้วเป็นมหรสพที่ได้รับความบันเทิงสูงในประเทศจีน 
ดังจะเห็นได้จากความแพร่หลายในดินแดนต่างๆ จนมีงิ้วท้องถิ่นที่ขับร้องและแสดงเป็นภาษาท้องถิ่น
นับร้อยแบบ  

ครั้นเมื่องิ้วเข้าสู่ไทย นอกจากเข้ามาเพ่ือท าพิธีในศาลเจ้าแล้ว คนจีนในไทยก็ยังได้อาศัยงิ้วเป็น
เครื่องบันเทิงท่ีเหมาะกับอัตลักษณ์ของตน แต่ไม่เพียงเท่านั้น จากบันทึกของบาทหลวงปาลเลกัวซ์ 
(Jean-Baptiste Pallegoix) ที่เดินทางมายังสยามในสมัยรัชกาลที่ 3 ก็ยังระบุว่างิ้วนั้นเป็นเครื่อง
บันเทิงที่แม้แต่คนไทยก็ยังนิยมไปดู (ปาลเลกัวซ์, 2520)  แม้ว่าคนไทยจะฟังภาษาจีนไม่ออก แต่พวก
เขาก็รู้จากจากพงศาวดารจีนที่มีการแปลเป็นภาษาไทย นอกจากนี้ก็ยังรื่นรมย์กับลีลาการแสดง เครื่อง
แต่งกาย การขับร้องและดนตรีงิ้วหลากหลายชนิด ไม่ว่าจะเป็นงิ้วลั่นถัน งิ้วงั่วกัง งิ้วแต้จิ๋ว เป็นต้น  

 

“สมัยก่อนงิ้วนอกจากเป็นศิลปะแล้วก็ยังเป็นความบันเทิง เมื่อก่อนไม่ค่อยมี
การแข่งขันเท่าไร คนจีนก็ได้แต่ดูงิ้ว มันไม่มีเพลงคอนเสิร์ต ไม่มีตะวันตก งาน
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อะไรต่างๆ ใหญ่ๆ หรือว่างานเทศกาล ศาลเจ้าก็ดี หรือการไหว้ การแต่ง งาน
ข้าราชการ ก็มักจะเชิญงิ้ว ถือว่าเป็นบันเทิงที่สูงสุด ใหญ่มาก และคนทั่วไปเขาก็
บริโภค” 

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

จากค ากล่าวข้างต้นแสดงให้เห็นถึงความเฟ่ืองฟูของงิ้วได้เป็นอย่างดี  ความเฟ่ืองฟูดังกล่าวนี้
เนื่องมาจากไม่มีเครื่องบันเทิงมากมายให้เสพย์ อย่างไรก็ตาม เมื่องิ้วเข้าสู่ยุคซบเซา คนไทยถูกกันออก
จากปริมณฑลของงิ้วตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 เป็นต้นมา  เมื่อกองทัพแดงของฝ่ายคอมมิวนิสต์จีนซึ่งน า
โดยเหมาเจ๋อตง สามารถโค่นล้มรัฐบาลจีนประชาธิปไตยของประธานาธิบดีเจียงไคเช็กได้ในปี พ.ศ. 
2492 ท าให้ชาวจีนแต้จิ๋วรวมถึงนักแสดงและคณะงิ้วจ านวนมากได้อพยพเข้ามายังแผ่นดินไทย  สอง
ฟากฝั่งถนนเยาวราชและถนนเจริญกรุงในเวลานั้นล้วนเต็มไปด้วยโรงงิ้ว  ในช่วงเวลาดังกล่าวมีคณะงิ้ว
ในกรุงเทพฯ มากถึง 80 คณะ (วีเกียรติ มารคแมน, 2539)  งิ้วก็กลายเป็นสื่อบันเทิงท่ีเฟ่ืองฟูในหมู่ชาว
จีน  

กระทั่งประมาณปี พ.ศ. 2509 วิกง้ิวถูกเปลี่ยนเป็นโรงภาพยนตร์ทั้งหมด การแสดงงิ้วคงเหลือ
เพียงการแสดงในศาลเจ้าเท่านั้น จ านวนผู้ชมที่ใช้งิ้วส าหรบัหน้าที่นี้ก็ลดลง จนกระทั่งเมื่อถึงปี พ.ศ. 
2525 เมื่อมีการสร้างสรรค์งิ้วไทยและวรรณกรรมการแสดงงิ้วไทยถูกน ามาใช้แสดงในคณะงิ้วแบบ
ขนบทั่วไป จึงท าให้งิ้วแบบขนบสร้างกลุ่มผู้ชมคนไทยที่ฟังภาษาจีนไม่รู้เรื่องเพ่ิมขึ้นได้ระดับหนึ่ง 

ก่อนการเก็บข้อมูลผู้วิจัยมีข้อสงสัยประการหนึ่งคือ ปัจจุบันมีสถานีโทรทัศน์ดาวเทียมท่ี
สามารถรับสัญญาณจากสถานีโทรทัศน์ในประเทศจีนซึ่งมีรายการงิ้วแต้จิ๋วตลอดทั้งวัน กระนั้นแล้ว
กลุ่มผู้ชมงิ้วยังยินดีที่จะรับชมจากช่องทางนี้ แทนที่การชมที่เวทีงิ้วตามแบบเดิมหรือไม่ เมื่อผู้วิจัยได้รับ
ข้อมูลจากบรรดาผู้ชมงิ้วก็ได้รับค าตอบว่า งิ้วที่ชมการแสดงสดกับงิ้วทางโทรทัศน์นั้นแตกต่างกัน 
เหตุผลหนึ่งเป็นเพราะผู้ชมงิ้วขาประจ านั้นส่วนใหญ่ “ติด” ดารางิ้ว กล่าวคือมีนักแสดงงิ้วที่ชื่นชอบ
และติดตามชมไม่ว่านักแสดงผู้นั้นจะย้ายไปอยู่คณะใดก็ตาม ยังไม่นับว่าคนดูกลุ่มหนึ่งมีพฤติกรรมให้
เงินนักแสดงในระหว่างแสดง ซึ่งการชมงิ้วจากแผ่นซีดีหรือถ่ายทอดทางโทรทัศน์ไม่อาจตอบสนอง
พฤติกรรมเช่นนี้ได้ 

 

“ส่วนมากคนดูงิ้วเขาดูคน เหมือนเล่นละครก็ติดดารา ถ้านักแสดงคนนั้นย้ายไป
อยู่โรงอ่ืน เขาก็ย้ายตาม” 
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(คนดู 1, 30 ธ.ค. 2556)   

 

ส่วนอีกเหตุผลหนึ่งที่ท าให้คนยังมาโรงงิ้วก็เป็นเพราะว่าการดูงิ้วสดๆ นั้น ได้อรรถรสมากกว่า
การรับชมผ่านจอสี่เหลี่ยม ผู้ชมกลุ่มนี้จะอ้างว่าดูที่โรงงิ้ว “ดูสดๆ ดีกว่า เพราะได้ดูใกล้ๆ เห็นชัดๆ จอ
ใหญ่กว่า” (คนดู 4, 1 ม.ค. 2557)  

คนดูงิ้วที่เป็น “แฟนพันธุ์แท้” เหล่านี้โดยมากมีสุขภาพร่างกายแข็งแรง ผู้ชมกลุ่มนี้โดยมากจะ
นั่งรถโดยสารประจ าทางมาโรงงิ้วเอง เมื่อชมงิ้วจบในเวลาเกือบเที่ยงคืน บางคนก็เรียกรถแท็กซี่กลับ 
บางคนก็มีลูกหลานมารับ ผู้ชมเหล่านี้บางคนอาศัยอยู่ไกลถึงล าสาลีหรือไม่ก็สมุทรปราการ ฯลฯ แต่ก็
ยังสามารถเดินทางมาชมงิ้วที่พวกเขารักได้ถึงศาลเจ้าย่านใจกลางเมือง ไม่ว่าจะเป็นเยาวราช สะพาน
เหลือง วัดพลับพลาชัย เป็นต้น 

อย่างไรก็ตาม งิ้วแบบขนบจะยังคงท าหน้าที่สร้างความบันเทิง แต่ในแง่จ านวนก็มีน้อยลง 
สาเหตุหลักท่ีท าให้หน้าที่เหล่านี้เปลี่ยนแปลงไปก็คือ การที่คนไทยเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ๆ เป็นส่วนหนึ่ง
ของกระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรม พวกเขามีความรู้ความสนใจห่างออกไปจากความเป็นจีนแบบ
ดั้งเดิมทุกที อัตลักษณ์ของพวกเขามีส่วนผสมของความเป็นไทย รวมถึงวัฒนธรรมที่ทรงอิทธิพลในช่วง
ชีวิตของเขา ไม่ว่าจะเป็นวัฒนธรรมตะวันตก วัฒนธรรมประชานิยมเกาหลี และเทคโนโลยีอินเทอร์เน็ต 
เป็นต้น ในเมื่อบริบทรอบตัวเปลี่ยนไป แต่การแสดงงิ้วยังคงรักษาความเป็นดั้งเดิม  หรือยังไม่อาจท าให้
คนรุ่นใหม่รู้สึกว่างิ้วเป็นสื่อการแสดงที่เหมาะกับพวกเขา ดังนั้นกลุ่มผู้ชมงิ้วจึงลดลงเหลือเพียงคนรุ่น
เก่าท่ีอัตลักษณ์ของพวกเขาถูกแทรกแซงจากวัฒนธรรมอื่นน้อยเท่านั้น  

สาเหตุส าคัญอีกประการก็คือ การที่ปัจจุบันมีสื่อจ านวนมากให้เลือกชม เช่น โทรทัศน์ 
ภาพยนตร์ ละครเวที ฯลฯ ในประวัติศาสตร์ของสื่อ แม้ว่าจะมีสื่อบันเทิงใหม่ๆ เกิดขึ้นนับครั้งไม่ถ้วน 
แต่มนุษย์กลับมีเวลาว่างส าหรับความบันเทิงเท่าเดิม ด้วยความที่สื่อใหม่นั้นน่าตื่นตาตื่นใจกว่า แปลก
ใหม่กว่า อยู่ในกระแสนิยมของคนมากกว่า งิ้วที่เคยด ารงบทบาทส าคัญในการเป็นสื่อบันเทิงจึงถูกลด
บทบาทลง ด้วยสาเหตุหลักคือการเข้ามาแทนที่ (displacement effect) ของสื่อมวลชนในแต่ละยุค
สมัย เมื่อภาพยนตร์ได้รับความนิยม โรงงิ้วก็ถูกแปรสภาพเป็นโรงภาพยนตร์ เมื่อเทคโนโลยีวีดิทัศน์
แพร่เข้าสู่เมืองไทย การพาคนเฒ่าคนแก่ในครอบครัวไปชมงิ้วถึงศาลเจ้าก็เป็นเรื่องไม่จ าเป็น ในเมื่อ
สามารถซื้อหาหรือเช่างิ้วในรูปแบบวีดิทัศน์ได้ ยิ่งไปกว่านั้นในปัจจุบันสถานีโทรทัศน์เคเบิลบางช่องยัง
เป็นช่องงิ้ว การรับชมงิ้วในเคหสถานของตนจึงทดแทนการไปชมงิ้วที่แสดงสดที่ศาลเจ้าได้ในระดับหนึ่ง 
แม้ว่าผู้ชมงิ้วประเภทขาประจ ายังคงพึงพอใจที่จะไปชมสดๆ ที่ศาลเจ้ามากกว่า ดังที่ได้กล่าวไปแล้ว 
แต่การมีงิ้วในรูปบันทึกการแสดงให้ชมท าให้จ านวนผู้ชมงิ้วลดลงอย่างต่อเนื่อง ยังไม่นับรวมถึงเหตุผล
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ที่อัตลักษณ์ของคนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่อยู่ห่างไกลจากความเป็นจีนมากขึ้นทุกที งิ้วแบบขนบจึงไม่
สามารถสร้างฐานคนดูรุ่นใหม่ได้ 

การแทนที่ของสื่อใหม่ไม่ได้ส่งผลต่อพฤติกรรมการรับชมงิ้วของผู้ชมเท่านั้น  หากยังส่งผลต่อ
ฝ่ายจัดหางิ้วมาแสดงด้วย โดยเหตุที่ในมุมมองของผู้ดูแลศาลเจ้าหลายแห่งเห็นว่า การจ้างงิ้วไปแสดง
นั้นมีค่าใช้จ่ายสูงกว่าการฉายหนังหรือหนังงิ้ว ดังนั้นในงานเทศกาลต่างๆ จึงเปิดฉายภาพยนตร์แทนที่
จะจัดแสดงงิ้ว หรือไม่ก็เชิญคณะงิ้วมาแค่ท าพิธี แล้วฉายภาพยนตร์ต่อ โดยไม่ให้คณะงิ้วท าการแสดง 

 

หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์  

ธรรมเนียมในการชมละครของไทยกับจีนนั้นต่างจากธรรมเนียมการชมมหรสพสมัยใหม่ ดังเช่น 
ภาพยนตร์ และละครเวทีนั้น ส าหรับมหรสพเหล่านี้ผู้ชมต้องนั่งเงียบ ไม่ส่งเสียงดังรบกวนนักแสดง 
(หรือการจัดฉาย ในกรณีภาพยนตร์) หรือผู้ชมคนอื่น การพูดคุยกันในขณะชมละครถือเป็นเรื่องเสีย
มารยาท ขณะที่ขนบการชมละครของไทยและจีนนั้น การพูดคุยถือเป็นส่วนหนึ่งของการชม ผู้ชมมิ
ได้มาชมมหรสพเพียงเพราะต้องการความบันเทิงจากเนื้อหามหรสพเท่านั้น  หากยังต้องการโอกาสใน
การพบปะสังสรรค์กับผู้ชมคนอ่ืน รวมถึงบุคลากรในคณะงิ้ว ทั้งช่วงก่อน ระหว่าง และหลังการแสดง 
การนั่งชมเงียบๆ ไม่ใช่กฎเกณฑ์ของงิ้ว หรืออันที่จริงอาจเป็นเรื่องที่แทบเป็นไปไม่ได้ในหมู่ผู้ชมขา
ประจ าด้วยซ้ า  

อย่างไรก็ตามบทบาทหน้าที่ด้านนี้ของงิ้วแบบขนบมีความเปลี่ยนแปลงไปจากในอดีต เมื่อช่วง
ต้นที่งิ้วเข้ามาสู่ไทยนั้น การเดินทางคมนาคมมิได้สะดวกรวดเร็ว ผู้ชมงิ้วจึงมีแต่คนท่ีอยู่ในละแวกที่งิ้ว
แสดง กระทั่งในเวลาต่อมาราวๆ พ.ศ. 2490 ซ่ึงสองฟากฝั่งเยาวราชเป็นแหล่งชุมนุมวิกง้ิว ประกอบกับ
กรุงเทพฯ มีการตัดถนนขึ้นมากมาย จึงน่าเชื่อได้ว่าคงมีผู้ชมเดินทางมาเพ่ือชมงิ้ว จนปัจจุบันแม้วิกงิ้ว
จะสูญไปหมดแล้ว และคณะงิ้วแบบขนบไม่ได้มีมากอย่างครั้งอดีต แต่ความที่การเดินทางข้ามมุมเมือง
เพ่ือมาชมงิ้วคณะโปรด ประกอบกับการหาข้อมูลโปรแกรมการแสดงของคณะงิ้วไม่ใช่เรื่องยาก ดังนัน้
ผู้ชมงิ้วจากผู้ชมในท้องที่เป็นส่วนใหญ่ จึงคลี่คลายมาเป็นผู้ชมที่เป็นแฟนคลับคณะงิ้วเป็นกลุ่มผู้ชมขา
ประจ า ส่วนผู้ชมในท้องที่ที่แสดงงิ้วนั้นเป็นผู้ชมขาจร 

กลุ่มผู้ชมหลักของงิ้วแบบขนบในปัจจุบันคือคนไทยเชื้อสายจีนรุ่นอาวุโส พวกเขายังนิยมที่จะ
เสพย์มหรสพแบบประเพณีอย่างงิ้วมากกว่าที่จะหันเหไปสู่มหรสพสมัยใหม่อย่างเช่นภาพยนตร์ ละคร
โทรทัศน์ หรืออ่ืนๆ ดังนั้นเมื่อกลุ่มคนที่มีรสนิยมเหมือนกันมาอยู่ด้วยกัน เวทีงิ้วจึงเป็นเหมือนสถานที่
พบปะสังสรรค์ของกลุ่มผู้ชมขาประจ าที่ชมชอบการแสดงของคณะงิ้วเดียวกัน   
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ผู้ชมรุ่นอาวุโสซึ่งเป็น “แฟนคลับ” ของคณะไซ้ยงบอกผู้วิจัยถึงสัมพันธภาพระหว่างกลุ่มคนที่
มีรสนิยมเดียวกันว่า 

 

“ไม่ต้องนัด ไปถึงก็เจอ ใครๆ เขาก็ไปกัน นอกจากว่าเขาไม่ว่าง เขาถึงไม่ไป 
ไม่ต้องนัด ไปดูงิ้วจนรู้จักกัน ต่างคนต่างมาดูงิ้วแล้วก็รู้จักกัน”  

(คนดู 2, 30 ธ.ค. 2556)  

 

“ก็พอรู้จัก รู้จักกันที่โรงงิ้ว  แล้วเดี๋ยวเล่นที่ไหนก็บอกกัน มีเพ่ือนดูมันก็สนุก 
ถ้าไม่มีคนดู ไปนั่งดูอยู่คนเดียวมันก็เหงา แล้วก็อายงิ้วด้วย...ชอบดูงิ้วที่สุด งิ้วใน
ทีวีมันไม่สนุกเหมือนดูตัวจริง ตัวจริงมันสนุกกว่า แล้วไม่ใช่อะไรหรอก เราอยู่
บ้านทุกวันๆ เราไม่ได้ออกก าลังกาย มันไม่ดี เราออกมาเฮฮา มันก็เพลิน ถ้าเรา
จับเจ่าดูแต่งิ้วไม่ได้เดินดูอะไร คนเรามันก็ต้องเปิดหูเปิดตา ถ้าอยู่กับบ้านมันก็
เบื่อ ออกมาทุกวันนี่ก็ไม่เหนื่อย สบาย ไม่ออกมาสิมันอ้วนเอาอ้วนเอา แล้วเข่าก็
ไม่ค่อยดี” 

(คนดู 3, 30 ธ.ค. 2556)  

 

กลุ่มผู้ชมแฟนคลับระดับ “แฟนพันธุ์แท้” ของคณะงิ้วนั้นมักมาชมงิ้วทุกวันหากไม่ติดธุระ พวก
เขาจะมาถึงสถานที่ก่อนงิ้วเริ่มแสดงเป็นเวลานาน แม้งิ้วจะเริ่มแสดงราว 19:30 น.แต่ก็พบว่าผู้ชมกลุ่ม
นี้จะทยอยมาตั้งแต่ราว 16:30 น. จากการสอบถามพบว่าบางคนไม่ได้มีงานเป็นหลักแหล่ง บางคนเป็น
เจ้าของธุรกิจห้างร้าน ขณะที่บางคนต้องมาท าธุระในย่านเยาวราช ส าเพ็ง เป็นประจ าทุกวันอยู่แล้ว ท า
ให้พวกเขาสามารถมาถึงศาลเจ้าได้ตั้งแต่เวลาบ่ายแก่ๆ  

พฤติกรรมของบรรดาผู้ชมขาประจ าเหล่านี้หลังจากมาถึงศาลเจ้า คนที่มีเพ่ือนฝูงมาก็จะจับจอง
ที่นั่งให้ตนเองและเพ่ือนๆ ที่ยังมาไม่ถึง รวมแล้วไม่ต่ ากว่า 30 ที่ ระหว่างนั้นพวกเขาก็จะคุยกันถึงเรื่อง
สัพเพเหระ อาทิเช่น ก าหนดการแสดงของงิ้วต่อจากนี้ สอบถามสารทุกข์สุกดิบกับคนที่ไม่ได้มาหลาย
วัน แลกเปลี่ยนข้อมูลเกี่ยวกับคณะงิ้วและนักแสดงงิ้ว หรือบางครั้งนักแสดงงิ้วก็แวะมาทักทายพูดคุย
ด้วย 

หากมีสมาชิกในกลุ่มมาถึงสถานที่ ผู้ที่จับจองเก้าอ้ีให้ก็จะจัดสรรว่าจะให้คนนั้นนั่งที่ใด บ่อยครั้ง
ที่พบว่าผู้จองที่นั่งได้จองเกินจ านวนคนที่มาจริง เนื่องจากบางคนอาจติดธุระไม่สามารถมาชมได้ จนท า
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ให้ผู้ที่มาเร็วแต่ไม่ได้ที่นั่ง เพราะที่นั่งถูกจองไปแล้ว แม้เจ้าหน้าที่ประจ าศาลเจ้าพยายามจัดระเบียบ
เรื่องท่ีนั่งชมงิ้ว โดยเฉพาะในวันที่มีศิลปินงิ้วรับเชิญมาแสดงซึ่งยังผลให้จ านวนผู้ชมมีมากเป็นพิเศษ 
วิธีการที่เจ้าหน้าที่ใช้ก็คือสั่งห้ามมิให้มีการจองที่นั่ง รวมถึงมิให้เคลื่อนย้ายเก้าอ้ีเพ่ือความเป็นระเบียบ 
แต่จากการสังเกตการณ์พบว่าการห้ามดังกล่าวท าได้เพียงแค่ช่วงต้นเท่านั้น เมื่อใกล้ถึงเวลาแสดง
บรรดาผู้ชมก็มีเหตุผลในการจองที่นั่งให้เพ่ือน เป็นต้นว่ามีแขกมาจากสิงคโปร์ หรือไม่ก็ถือวิสาสะ
เคลื่อนย้ายเก้าอ้ีไปยังต าแหน่งที่ว่างซึ่งเห็นการแสดงได้ชัดกว่าเดิม โดยที่เจ้าหน้าที่ศาลเจ้าก็ไม่อาจ
ห้ามปรามได้  

 

หน้าที่ในการให้การศึกษา 

ในสมัยที่สังคมยังไม่มีระบบโรงเรียนตามแนวทางตะวันตก การให้การศึกษาจึงเป็นหน้าที่ของ
สถาบันทางสังคมอ่ืนๆ เช่น วัด และสื่อการแสดงต่างๆ รวมถึงงิ้ว ดังที่ในการวิจัยของ Philip H. 
Chang (1975) สรุปว่าส าหรับในประเทศจีนนั้นงิ้วถือเป็นส่วนส าคัญในกระบวนการขัดเกลาทางสังคม 
เนื่องจากสอนอุดมการณ์เรื่องความรักชาติ ความสมัครสมานในครอบครัว คุณธรรม ฯลฯ   

เมื่องิว้เข้าสู่ประเทศไทย งิ้วก็ยังคงรักษาบทบาทหน้าที่นี้ไว้ได้ในหมู่คนจีนและคนไทยเชื้อสาย
จีนที่ยังคงยึดโยงอยู่กับอัตลักษณ์และขนบวัฒนธรรมแบบจีน  

 

“สมัยก่อนคนชนบทเด็กชาวนาทั่วไปไม่ค่อยมีโอกาสเข้าเรียนอยู่แล้ว คนมี
ฐานะชั้นสูงถึงได้เรียนหนังสือ ทีแรกงิ้วไม่ได้ตั้งตัวเองว่าจะเป็นเหมือนโรงเรียน
เคลื่อนที่ แต่คนพูดกันว่างิ้วเป็นโรงเรียนเคลื่อนที่ เพราะผู้ที่ไปดูงิ้วแล้ว ไม่ว่าเด็ก
หนุ่มสาว คนแก่ ก็จะได้เรียนรู้ประเพณี วัฒนธรรม หรือประวัติศาสตร์ หรือ
คุณธรรม สื่อให้คนอื่นรู้ อย่างเช่น ท าดีได้ดี ท าชั่วได้ชั่ว” 

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 57)  

 

ตัวอย่างเรื่องงิ้วที่ให้การศึกษา เช่น เรื่อง คดีฟ้องสามี (告亲夫) ซึ่งเป็นงิ้วแต้จิ๋วเรื่องยอดนิยม 
เนื้อหาเล่าถึงไก้เหลี่ยงไช้ บัณฑิตหนุ่มที่ออกเดินทางท่องเที่ยวจนได้หญิงสาวชื่อชิวย้งมาเป็นภรรยา 
ระหว่างนั้นเขาถูกบิดาตามตัวให้กลับไปแต่งงาน เขายินดีแต่งงานซ้อนกับบุ้นซกเอ็ง โดยปิดบังว่าตนมี
ภรรยาแล้ว ข้างฝ่ายชิวย้งเหน็สามีหายไปนานจึงออกตามหา ก่อนจะรู้ว่าสามีไปแต่งงานใหม่ เมื่อพบ
กันไก้เหลี่ยงไช้ก็ปฏิเสธความรับผิดชอบ จนในที่สุดบุ้นซกเอ็งภรรยาใหม่รู้เรื่องเข้าจึงต่อว่าไก้เหลี่ยงไช้ 
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เขาเกรงว่าภรรยาใหม่จะเปิดเผยความลับของตนจึงสังหารนางแต่โชคดีท่ีมีคนช่วยไว้ได้ บุ้นซกเอ็งได้
พบกับชิวย้งที่ก าลังจะสิ้นใจ เธอโกรธแค้นไก้เหลี่ยงไช้ จึงกัดนิ้วเขียนจดหมายเลือดเป็นค าฟ้องร้องไก้
เหลี่ยงไช้ต่อจากที่ชิวย้งเขียนค้างไว้ แล้วเธอกับสาวใช้ของชิวย้งก็น าค าฟ้องนั้นไปยื่นต่อนายอ าเภอผู้
เป็นพ่อของไก้เหลี่ยงไช้เอง 

งิ้วเรื่องนี้ให้การศึกษาเรื่องหลักคุณธรรมจริยธรรมที่พึงปฏิบัติ ทั้งในฐานะสามีท่ีพึงรักใคร่ 
เลี้ยงดูและรับผิดชอบภรรยา และในฐานะขุนนางที่พึงปฏิบัติตัวเป็นตัวอย่างที่ดีของประชาชน 

อย่างไรก็ตามเมื่อระบบการศึกษาสมัยใหม่ตามแบบตะวันตกได้รับการพัฒนาขึ้นในสังคมไทย 
คนเชื้อสายจีนนิยมส่งลูกหลานมาเรียนในโรงเรียนแทน  ซึ่งนอกจากจะให้การศึกษาที่จ าเป็นส าหรับ
การประกอบวิชาชีพแล้ว สถาบันการศึกษายังท าหน้าที่ปลูกฝังและขัดเกลาทางสังคมแทนที่บทบาท
ของงิ้ว ไม่ว่าจะเป็นความรักชาติ ความจงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ ความรักระหว่างบิดา
มารดากับบุตร ยิ่งไปกว่านั้น สถาบันการศึกษายังท าหน้าที่ปลูกฝังอุดมการณ์ใหม่ๆ ของสังคมซึ่งง้ิว
แบบขนบไม่อาจแสดงบทบาทได้ (แต่จะพบได้ในงิ้วชนิดอื่น ดังจะได้กล่าวถึงต่อไป) อาทิเช่น 
อุดมการณ์ชาตินิยม การปลูกฝังเรื่องประชาธิปไตย นอกจากนี้สื่อมวลชนเช่นโทรทัศน์และสื่อสมัยใหม่
อย่างอินเทอร์เน็ตยังเป็นแหล่งศึกษาหาความรู้อันมหาศาลของผู้ชม หน้าที่ของงิ้วแบบขนบในด้านการ
ให้การศึกษาจึงคลี่คลายในลักษณะหดตัวลงเหลือเพียงเนื้อหาเกี่ยวกับประวัติศาสตร์ พงศาวดารจีน 
คตินิยมในแบบของจีน แต่ไม่อาจรักษาบทบาทเรื่องการปลูกฝังคุณธรรมได้ 

 

หน้าที่หายไป 

หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก  

ในราชส านักจีนนั้นมีมหรสพมากมายหลายชนิด ไม่ว่าจะเป็นดนตรีหรือการแสดง จาก
ประวัติศาสตร์จีนก็ปรากฏหลักฐานถึงจักรพรรดิหลายองค์ที่โปรดปรานงิ้วเป็นพิเศษ  ไม่ว่าจะเป็นพระ
เจ้าถังเสวียนจง แห่งราชวงศ์ถัง พระเจ้าเฉียนหลง และซูสีไทเฮา แห่งราชวงศ์ชิง เป็นต้น (อ าพัน, 3 
ต.ค. 2557) 

ส าหรับในประเทศไทย ผู้ใช้งิ้วท าหน้าที่นี้คือบรรดาเจ้านายและขุนนางชั้นสูงในราชส านัก 
หลักฐานเอกสารในอดีตชี้ให้เห็นชัดเจนว่างิ้วได้ท าหน้าที่นี้  ทั้งการถวายพระเพลิงพระบรมศพสมเด็จ
พระพันปีหลวง กรมหลวงพิทักษ์เทพามาต ในสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรี ใน พ.ศ. 2319 ถึงงิ้ว รวมถึงการ
ถวายพระเพลิงพระศพกรมขุนอินทรพิทักษ์ การพระศพพระเจ้านราสุริยวงศ์ เจ้าครองเมือง
นครศรีธรรมราช การพระราชทานเพลิงพระศพ หม่อมเจ้าเสง ในปีเดียวกัน ต่างก็มีงิ้วโรงใหญ่ร่วม
แสดง  
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หลังจากนั้น เมื่อเจ้าพระยามหากษัตริย์ศึก (ต่อมาคือพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก) 
ท าศึกตีเมืองเวียงจันทน์ได้พระแก้วมรกตและพระบางมา สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีให้อัญเชิญพระแก้ว
มรกตมาไว้ ณ กรุงธนบุรี และได้เสด็จขึ้นไปรับ โดยในกระบวนแห่ซึ่งนอกจากจะมีโขน ละคร ดนตรีปี่
พาทย์ตามธรรมเนียมแล้ว ในหมายรับสั่งยังระบุให้น างิ้วของพระยาราชาเศรษฐี และของหลวงรักษา
สมบัติ รวม 2 โรงร่วมกระบวนแห่ด้วย 

แม้จะไม่มีหลักฐานชัดเจนว่าในยุคท่ีงิ้วเข้าสู่ดินแดนสยามใหม่ๆ นั้นงิ้วถูกน ามาเป็นส่วนหนึ่ง
ของมหรสพในราชส านักหรือไม่ หรือว่างิ้วเพ่ิงจะมาได้รับความสนใจจากสถาบันกษัตริย์เมื่อครั้ง
แผ่นดินพระเจ้ากรุงธนบุรีซึ่งทรงมีเชื้อสายจีน แต่อย่างน้อยจากหลักฐานที่ประมวลมาก็ชี้ให้เห็นว่า
ในช่วงต้นที่งิ้วเข้าสู่แผ่นดินสยาม (อยุธยาจนถึงกรุงธนบุรี) นั้นงิ้วมิใช่สิ่งแปลกแยกจากสถาบันกษัตริย ์
ทั้งในส่วนบุคคลและระดับพระราชพิธี อีกท้ังคติเรื่องการเป็นองค์อุปถัมภก “ศิลปะประจ าชาติ” ก็ยัง
ไม่เกิดขึ้นในเวลานี้  

อย่างไรก็ตาม หน้าที่นี้หายไปตั้งแต่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวสวรรคต 
เนื่องจากพระองค์ไม่โปรดให้จัดงานพระเมรุของพระองค์อย่างสิ้นเปลืองดังเช่นในอดีต รวมทั้งการงด
มหรสพในงานพระเมรุ ประกอบกับเมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวขึ้นครองราชย์สืบ
ต่อมา ความที่พระองค์โปรดวัฒนธรรมของตะวันตกมากกว่า แม้ว่าพระองค์จะเคยทรงพระราชนิพนธ์
บทละครเรื่อง วั่งตี่ โดยดัดแปลงจากเรื่อง Mikado ของ William  Schweenek Gilbert ซึ่งมีท้องเรื่อง
เป็นฉากในประเทศญี่ปุ่น พระองค์ทรงปรารภว่าการจะหาเครื่องแต่งกายญี่ปุ่นนั้นเป็นเรื่องล าบาก จึง
เปลี่ยนชื่อประเทศเป็น “ตงฮ้ัวไต้เชียงก๊ก” โดยทรงระบุว่าประเทศดังกล่าวไม่ได้มีอยู่ในแผนที่สามัญ
ของโลกย์ แต่จะเห็นได้ชัดว่าเป็นชื่อเลียนเสียงภาษาจีนแต้จิ๋ว นอกจากนี้ยังทรงเปลี่ยนชื่อตัวละครให้
ขบขัน เช่น “แฮ่กึ๊ง” “จับกิ้ม” “เต้าฮวย” “ฮ้ือแซ” “ตะเลาเปา”  และน่าเชื่อว่าปัญหาเรื่องเครื่องแต่ง
กายท่ีหายากนั้น คงโปรดให้ใช้เครื่องแต่งกายงิ้วแทน บทละครเรื่องนี้มีบทร้องในฉากเปิดว่า 

 

  “อันว่าเราเหล่าขุนนางข้างบู๊บุ๋น ทั้งหมื่นขุนหลวงพระระกะหน้า 

ดูท่าทางต่างสะอาดประหลาดตา ยืนกังก้าฝ่าลมผมเปียปลิว 

ดูเอาเถิดดูคล้ายลายในขวด หรือจะตรวจดูตามพัดด้ามจิ้ว 

หัวก็โกนเกลี้ยงเถลิกและเลิกคิ้ว ท านองงิ้วตุ้งแช่แน่จังเอย”   

(พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2509)  
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อย่างไรก็ตามละครเรื่องดังกล่าวก็ไม่ได้ส่งแรงมากพอที่จะท าให้ราชส านักหันมานิยมละครจีน 
และพระองค์ก็มิได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครจีนเรื่องอ่ืนอีก  

งิ้วได้สูญเสียบทบาทหน้าที่ของการเป็นมหรสพในราชส านักไปนับแต่นั้นจวบจนกระทั่งปัจจุบัน 
และไม่ปรากฏหลักฐานว่าเคยมีความพยายามจะท าให้งิ้วกลับมามีบทบาทนี้อีกเลย ส่วนหนึ่งอาจเป็น
เพราะพระราชพิธีไม่ว่าจะงานพระเมรุหรืองานสมโภชในปัจจุบันไม่ได้มีมากดังเช่นในอดีต และงิ้วก็ไม่
เคยถูกเรียกเข้ามาในแสดงในราชส านักอีก  

ปัจจุบันแม้สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารีจะทรงสนพระทัยในวัฒนธรรมจีน
รวมถึงงิ้ว แม้จะทรงร่วมงานและทอดพระเนตรการแสดงงิ้วอยู่บ่อยครั้ง แต่ล้วนเป็นงานที่ภาคเอกชน
หรือไม่ก็สถาบันการศึกษาเป็นผู้จัดทั้งสิ้น หาใช่เป็นกิจกรรมที่ริเริ่มขึ้นโดยราชส านักดังเช่นในอดีตแต่
อย่างใด 

 

หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 

ส าหรับในประเทศจีนถือเป็นเรื่องปกติที่เจ้านายหรือชนชั้นสูงจะเลี้ยงคณะงิ้วเพ่ือแสดงให้ตนดู
เป็นการส่วนตัว การที่ชนชั้นเจ้านายอุปการะคณะงิ้วหรือนักแสดงงิ้วย่อมแสดงถึงบารมีของชนชั้น
ดังกล่าว 

เมื่องิ้วเข้าสู่ไทยในช่วงแรก ราชส านักไทยก็อุปการะงิ้วไม่ต่างจากในราชส านักจีน สมเด็จพระ
เจ้าบรมวงศ์เธอกรมหลวงนครไชยศรีสุรเดช สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมหลวงชุมพรเขตอุดมศักดิ์ 
กรมหมื่นอนุพงศ์จักรพรรดิ แม้ว่าจะมิได้เป็นเจ้าของคณะงิ้ว แม้จะปรากฏพระนามอยู่บนฉากหน้าโรง
งิ้ว แต่เป็นด้วยคณะงิ้วนั้นๆ ขอเป็นข้าพ่ึงใบบุญในพระองค์ท่านเพ่ือป้องกันความร าคาญอันจะเกิดจาก
พวกอ้ังยี่ (พระสันทัดอักษรสาร, 2515) 

กระทั่งต่อมาในสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ซึ่งเป็นช่วงเวลาที่บ้านเมืองสงบ 
ปลอดสงคราม เจ้านายจึงเริ่มมีขนบการชุบเลี้ยงคณะละครเพ่ือเป็นเครื่องประดับเกียรติยศ ไม่ว่าจะ
เป็นพระวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าสายสนิทวงศ์ ขุนพัฒน์ (แหยม) พระอนุวัตน์ราชนิยม (ฮง เตชะวณิช) 
ขุนพัฒน์ (ดื้อ)  

งิ้วในราชส านักอีกสายหนึ่งที่มีชื่อเสียงก็คือ “งิ้ววังหน้า” ซึ่งเป็นส านักง้ิวมีชื่อมาแต่สมัย
รัชกาลที่ 2 โดยกรมพระราชวังบวรมหาเสนานุรักษ์ ผู้ทรงเป็นวังหน้าในสมัยนั้น ได้ทรงริเริ่มข้ึนโดย
ฝึกหัดงิ้วหญิงจนมีชื่อเสียงโด่งดังไปถึงวังหลวง กระทั่งพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยถึงกับ
นิพนธ์บทละครเรื่อง สังข์ทอง ตอนอภิเษกพระสังข์ว่า 
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“ไปปฤกษาครูละครมันก่อนเหวย ใครเคยร าดีที่ขยัน 

อิเหนาเรื่องมิสาอุณากรรณ  จะประชันดาหลังเมื่อครั้งครวญ 

ทั้งหุ่นโขนโรงใหญ่งิ้วผู้หญิง  ทุกสิ่งจงมีให้ถี่ถ้วน 

ก าชับกันท างานการจวน  สั่งเสร็จเสด็จด่วนเข้าข้างใน” 

    (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย,  2530)  

 

ต่อมาเมื่อถึงสมัยสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว ก็ทรงหัดงิ้วแต่เป็นงิ้วผู้ชาย ครั้นถึงสมัยกรม
พระราชวังบวรวิไชยชาญ วังหน้าในสมัยรัชกาลที่ 5 ก็ทรงเอาคนไทยมาหัดงิ้ว เป็นที่ขึ้นชื่อ่ในสมัยนั้น 

บทบาทหน้าที่ด้านนี้เผชิญสถานการณ์เดียวกับหน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 
กล่าวคือเมื่อพ้นรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวไปแล้ว ก็ไม่มีเจ้านายพระองค์ใด
ทรงชุบเลี้ยงงิ้วเหมือนอย่างครั้งอดีต ยิ่งประกอบกับการที่ “ชาติ” ถูกสถาปนาความหมายในสังคมไทย 
การอุปการะศิลปะการแสดงของชนชั้นเจ้านายมักสัมพันธ์กับสิ่งที่เรียกว่า “เอกลักษณ์ของชาติ” 
ดังเช่นที่สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถทรงอุปถัมภ์ภาพยนตร์เรื่องสุริโยไท และอุปการะโขน 
ในขณะที่งิ้วนั้นไม่สามารถเชื่อมโยงไปถึง “เอกลักษณ์ของชาติ” ได้ จึงต้องสูญเสียบทบาทหน้าที่นี้ไป 

 

หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 

หน้าที่นี้เป็นอีกหน้าที่หนึ่งที่เก่ียวพันกับราชส านัก ส าหรับในประเทศจีน อ าพัน เจริญสุขลาภ 
สันนิษฐานว่าการใช้งิ้วเป็นเครื่องต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองถือเป็นเรื่องปกติ ด้วยเหตุที่วิถีขงจื๊อซึ่งเป็น
ปรัชญาที่ราชส านักจีนยึดถือมาแต่ครั้งโบราณ ปรัชญานี้ให้ความส าคัญกับการดนตรีและการแสดง
ต่างๆ อ าพันมีความเห็นว่าการแสดงดังกล่าวคงไม่ใช่แค่ให้ตัวเองหรือบริวารดู  เมื่อมีแขกเหรื่อหรือ
แขกต่างชาติเข้ามา ก็ต้องจัดการแสดงให้ชมเพราะถือเป็นมารยาทพิธี (อ าพันเจริญสุขลาภ, 3 ต.ค. 
2557)   

ส าหรับในประเทศไทย จากบันทึกของบาทหลวงเดอชัวซีย์และลาลูแบร์ชาวฝรั่งเศสแสดงให้
เห็นถึงการท าหน้าที่ต้อนรับราชทูตฝรั่งเศส 2 คณะ บันทึกของบาทหลวงทั้ง 2 คณะนี้ท าให้เราพอจะ
สันนิษฐานได้ว่าในเวลานั้นงิ้วต้องถือเป็นการแสดงที่ได้รับความส าคัญจากราชส านัก ไม่ว่างิ้วจะถูกใช้
เป็นการแสดงประกอบพระราชพิธีต่างๆ หรือไม ่ แตง่ิ้วก็ถูกใช้เพ่ือต้อนรับทูตานุทูตจากภายนอก
ราชอาณาจักรด้วย แต่สิ่งที่จะต้องหาหลักฐานและพิจารณาใคร่ครวญกันต่อไปก็คือ เหตุใดกษัตริย์และ
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ขุนนางชั้นสูงในราชส านักอยุธยาจึงให้ความส าคัญกับงิ้วถึงเพียงนี้ เมื่อพิจารณาจากบริบทแวดล้อม
แล้ว ผู้วิจัยคิดว่ามีความเป็นไปได้ 2 ประการคือ 1) เป็นเพราะงิ้วมีความแปลกจากมหรสพของไทย ราช
ส านักจึงให้คุณค่าเพราะเป็น “ของแปลก” แล้วจึงคิดว่าคนอ่ืนก็น่าจะตื่นเต้นยินดีกับของแปลกนี้
เช่นกัน และ/หรือ 2) เป็นเพราะ "คนจีน" และ "ความเป็นจีน" มีความหมายสูงส่งในอาณาจักรเมื่อราช
ส านักให้ความส าคัญกับคนจีน จึงให้ความส าคัญกับงิ้วตามไปด้วย  

อย่างไรก็ตามจากการสืบค้นหลักฐานเอกสารที่เกี่ยวกับงิ้วในยุคต่อมา ไม่พบว่ามีการบันทึก
เรื่องการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองแต่อย่างใด จนกระทั่งถึงปัจจุบัน ในยุคท่ีผู้คนตระหนักถึง
ความเป็น "ชาติ" มหรสพส าหรับเจ้านายใช้ต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองหรือเอกทูตานุทูตจากประเทศ
ต่างๆ ก็มีลักษณะเดียวกับการเป็นเครื่องแสดงบารมี  กล่าวคือเจ้านายจะเลือกการแสดงหรือมหรสพที่
แสดงเอกลักษณ์ของชาติมากกว่า ดังเช่นในปี พ.ศ. 2547  เมื่อภาพยนตร์ โหมโรง ซึ่งมีเนื้อหาเก่ียวกับ
ดนตรีไทย เป็นภาพยนตร์ที่รัฐบาลเชิญให้บรรดาคณะทูต ผู้แทนองค์กรระหว่างประเทศที่ประจ าใน
ประเทศไทยมาร่วมรับชมที่โรงภาพยนตร์เฉลิมกรุง (อาร์วายทีไนน์, 2547)  

 

หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 

คณะงิ้วหนึ่งคณะจ าต้องใช้บุคลากรจ านวนมาก ไม่ว่าจะเป็นนักแสดง นักดนตรี คนดูแลเสื้อผ้า 
คนดูแลหมวก จับกังแบกหาม เป็นต้น ขณะที่คนเชื้อสายจีนที่สนใจจะเป็นนักแสดงหรืออยู่ในคณะงิ้ว
นั้นมีไม่เพียงพอ จึงมีความจ าเป็นต้องน าเด็กคนไทยมาท างาน โดยพ่อแม่ที่มีฐานะยากจนจะน าลูกของ
ตนมายกให้กับคณะงิ้วแลกกับเงินก้อนหนึ่ง เด็กคนนั้นจะกลายเป็น “ฮ้ีเกี้ย” หรือ “ลูกงิ้ว” กลายเป็น
สมบัติของคณะงิ้วนั้นไปโดยปริยาย ฝ่ายพ่อแม่จะได้เงินไปใช้ ส่วนฝ่ายคณะงิ้วก็ได้แรงงานมาใช้โดยไม่
ต้องเสียเงินจ้าง ในระหว่างนั้นลูกง้ิวจะมีฐานะเป็นเด็กฝึกงานที่เจ้าของคณะจะเรียกใช้งานและให้
ฝึกหัดงิ้วตามแต่ต้องการ จนกระท่ังลูกงิ้วคนนั้นเติบโตเป็นผู้ใหญ่ เจ้าของคณะจึงค่อยจ่ายเงินจ้างเพื่อ
ป้องกันไม่ให้ลูกง้ิวคนนั้นย้ายไปอยู่คณะอ่ืน การรับเด็กจากครอบครัวยากจนนี้ยังเป็นเงื่อนไขหนึ่งที่ท า
ให้งิ้วสามารถสืบสานผ่านกาลเวลาได้ เนื่องจากคณะง้ิวได้แรงงานมาฝึกฝนตั้งแต่ยังเล็ก และฝึกฝนได้
อย่างเข้มงวด หากลูกงิ้วขี้เกียจหรือท าผิดก็จะถูกลงโทษอย่างหนัก 

ขนบเรื่องลูกง้ิวนี้แพร่จากจีนมาสู่ไทยเช่นเดียวกับวัฒนธรรมงิ้ว แต่ปัจจุบันลูกง้ิวหมดไปจาก
สังคมไทย เนื่องจากคติสมัยใหม่มีวิธีการอ่ืนในการบรรเทาความทุกข์ยากของคนยากจน ไม่ว่าจะเป็น
หน่วยงานด้านสังคมสงเคราะห์ของภาครัฐ การท ากิจกรรมในรูปของการบริจาคของภาคเอกชน 
รวมถึงงานมูลนิธิต่างๆ นอกจากนี้อีกสาเหตุหนึ่งที่ท าให้หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วหายไปก็เป็นเพราะว่าคติ
สมัยใหม่เรื่อง “สิทธิมนุษยชน” และ “สิทธิเด็ก” ท าให้คณะงิ้วไม่สามารถฝึกฝนเด็กอย่างเข้มข้นและ
ลงโทษด้วยวิธีการรุนแรงได้อย่างในอดีต ท าให้หน้าที่นี้หายไปจากงิ้วแบบขนบ 
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จากการสัมภาษณ์ บุญชู แซ่ฉั่ว (2556)   เจ้าของคณะงิ้วไซ้ป้อฮง จึงทราบว่าเด็กรุ่นใหม่ที่เข้า
มาหางานในคณะงิ้วก็ไม่มีใจอดทนที่จะฝึกหัดงิ้ว ดังนั้นเมื่ออยู่ได้ไม่นานก็จะลาออกไปท างานในคณะ
ลิเกซึ่งสะดวกสบายกว่า  

 

หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 

ยุคที่ง้ิวแต้จิ๋วในประเทศไทยเฟ่ืองฟู มีบุคลากรงิ้วจากจีนอพยพเข้าสู่ไทยจ านวนมาก ในจ านวน
นี้มีการสร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงงิ้วที่กล่าวถึงชีวิตคนจีนที่อพยพเข้ามาเมืองไทย ต้องตกระก า
ล าบาก เผชิญทุกข์ภัยนานา เช่นเรื่อง 《姐妹花》 ที่มหีลินหยูเลี่ยแต่งเพลงและก ากับ ในขณะที่จาง
ฉางหงกล่าวว่า “ในยุคทศวรรษท่ี1920 ถึง 1930 บทละครงิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยท าไปเพ่ือสะท้อน
ชีวิตจริงของชาวจีนโพ้นทะเล” (张长虹, 2007a)  

 

ปัจจุบันแม้ว่าคณะงิ้วยังคงแสดงงิ้วเรื่องเหล่านี้อยู่ แต่เนื้อหาก็ไม่สะท้อนสภาพสังคมสมัยที่คน
จีนเพิ่งอพยพเข้ามาเมืองไทยเหมือนอย่างในอดีตแล้ว (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557)  

 

หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 

ในสมัยโบราณที่สังคมยังไม่มีสื่อมวลชน งิ้วก็เป็นสื่อแขนงหนึ่งที่ท าหน้าที่คอยระแวดระวัง
สอดส่องสภาพแวดล้อม ปัญหาสังคมต่างๆ แต่ครั้นเมื่องิ้วเข้าสู่ไทยแล้วบริบทของสังคมไทยย่อม
แตกต่างจากสังคมจีน ในขณะที่งิ้วแบบขนบนั้นเน้นจัดแสดงเรื่องในเมืองจีน จึงไม่สามารถท าหน้าที่
ระแวดระวังสภาพแวดล้อมที่แตกต่างจากสังคมจีนได้ ดังนั้นหน้าที่นี้จึงหายไปจากง้ิวแบบขนบใน
สังคมไทย โดยมีสื่อมวลชนเป็นสถาบันหลักท่ีท าหน้าที่นี้ 

  

หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร 

บทบาทหน้าที่ด้านนี้ของงิ้วก็คล้ายกับหน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม ตรงที่
สัมพันธ์เชื่อมโยงกับชุมชนที่งิ้วนั้นแสดงอยู่ และเป็นหน้าที่ท่ีเกี่ยวกับเนื้อหางิ้ว ในประเทศจีนสังคม
สามารถใช้งิ้วเป็นช่องทางในการแจ้งข่าวสารที่ต้องการได้ แต่ส าหรับในเมืองไทย ความที่งิ้วเน้นแสดง
เรื่องราวในประเทศจีน ไม่ว่าจะเป็นวรรณคดี ประวัติศาสตร์ พงศาวดาร หรือนิทานพ้ืนบ้านก็ตาม และ
งิ้วแบบขนบใช้วิธีการแสดงตามบทละครอย่างเคร่งครัด โดยไม่ยืดหยุ่นต่อการด้นเนื้อหาสด ดังนั้น
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เนื้อหางิ้วที่น ามาจากบริบทสังคมจีน จึงไม่อาจแจ้งข่าวสารที่จ าเป็นในสังคมไทยได้ ส าหรับสถาบัน
หลักท่ีท าหน้าที่นี้ในปัจจุบันก็คือสถาบันสื่อมวลชน 

 

หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 

หน้าที่ด้านนี้สัมพันธ์กับหน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ โดยที่เมื่อผู้คนมี
ความรู้หรือความคิดเห็นในเรื่องราวต่างๆ โดยเฉพาะเรื่องทางการเมือง แล้วไม่อาจหาทางระบายออก
ได้ ก็ต้องใช้งิ้วเป็นเครื่องมือ (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 3 ต.ค. 2557)  

ส าหรับบทบาทหน้าที่งิ้วด้านนี้ในประเทศไทยก็สัมพันธ์กับบทบาทหน้าที่ด้านอื่นๆ ก่อนหน้านี้ 
กล่าวคือเมื่อเนื้อหางิ้วไม่ได้สัมพันธ์กับบริบทของสังคมไทย ดังนั้นงิ้วแบบขนบจึงเน้นท าหน้าที่ในเชิง
บันเทิงมากกว่าจะแสดงบทบาททางสังคม หรือแม้แต่การระบายสัญชาตญาณของปัจเจกบุคคล 

 

หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ 

ในบริบทของสังคมจีน งิ้วได้ท าหน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม แสดงความไม่พอใจต่อ
อิทธิพล หรือนักการเมืองขุนนางที่ไม่ได้อยู่ในศีลในธรรม ดังเช่นที่ปรากฏในเรื่องเปาบุ้นจิ้น เป็นต้น 
“แต่มันอยู่ในระดับลึก แน่นอนเวลาเล่นคนดูทั่วไปก็เอาเป็นบันเทิง ก็ไม่ได้เอาการเมืองหรอก เขาก็
สนุกของเขา มันมีสีสัน เวลาท าจะบอกชัดๆ ก็ไม่ได้” (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 3 ต.ค. 2557)  

ส าหรับในประเทศไทย งิ้วแบบขนบมิได้ท าหน้าที่นี้มาตั้งแต่ต้น เนื่องจากบุคลากรงิ้วส านึกตน
ว่าเป็นผู้เข้ามาพ่ึงพระบรมโพธิสมภารของพระมหากษัตริย์ไทย ดังนั้นจึงวางตัวไม่ยุ่งเก่ียวกับความ
ขัดแย้งทางสังคมใดๆ ประกอบกับเมื่อสื่อมวลชนถือก าเนิดขึ้น สถาบันสื่อมวลชนก็เป็นสถาบันหลักที่
แสดงบทบาทหน้าที่ดังกล่าวนี้ 

 

หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 

เมื่อครั้งที่งิ้วอยู่ในประเทศจีน จิตส านึกทางการเมืองที่งิ้วพยายามสร้าง ได้แก่ อุดมการณ์เรื่อง
ความรักชาติ ความจงรักภักดีต่อสถาบันกษัตริย์ เป็นต้น แต่เมื่องิ้วเข้ามาสู่สังคมไทย บทบาทหน้าที่
ด้านนี้ก็เหมือนกับบทบาทหน้าที่ด้านอ่ืนที่สัมพันธ์กับบทละครงิ้ว ดังนั้นงิ้วที่ยังคงแสดงเรื่องราวในอดีต
ของจีนเป็นหลัก จึงไม่สอดคล้องกับจิตส านึกทางการเมืองในปัจจุบันอย่างเช่น จิตส านึกเรื่อง
ประชาธิปไตย เสรีภาพ โดยสถาบันสื่อมวลชนเป็นสถาบันหลักของสังคมที่ท าหน้าที่นี้ในปัจจุบัน 
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หน้าที่ใหม่ 

หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ยังมีการแสดงงิ้วในโรงบ่อน ซึ่งในกรุงเทพฯ 
ขณะนั้น มีบ่อนถึง 403 แห่ง โดยมีเป้าหมายเพ่ือให้คนเข้ามาในบ่อนกันมากๆ เมื่อได้ดูงิ้วแล้วก็ถือ
โอกาสเล่นพนันด้วย ดังที่เสฐียรโกเศศหรือพระยาอนุมานราชธนได้กล่าวไว้ว่า “ลางคนเมื่อมาเที่ยวดู
งิ้วดูละครแล้ว อาจเข้าไปแทงถั่วโปที่ในโรงบ่อนด้วยก็ได้ นายบ่อนรู้นิสัยคนชั้นสามัญว่า การพักผ่อน
หย่อนใจของคนเหล่านั้น ถ้ามีโอกาสก็ต้องเล่นการพนันกัน” (เสฐียรโกเศศ, 2547:168-169)  

วันใดที่งิ้วแสดงแล้วท าให้โรงบ่อนมีก าไร เจ้าของโรงบ่อนก็จะให้แสดงเรื่องเดิมต่อไป เพราะถือ
ว่าน าโชคมาสู่โรงบ่อน แต่หากวันใดโรงบ่อนขาดทุน เจ้าของก็จะสั่งให้คณะงิ้วเปลี่ยนเรื่องแสดง 

กระทั่งปัจจุบัน แม้ว่าบ่อนการพนันจะเป็นสิ่งผิดกฎหมาย แต่งิ้วก็ถูกใช้เป็นเครื่องส่งเสริมการ
ขายในรูปแบบอ่ืน โดยเปลี่ยนจากการกระตุ้นให้คนมาเที่ยวบ่อนมาเป็นกระตุ้นให้คนมาเที่ยว
ศูนย์การค้าในวันส าคัญท่ีเกี่ยวกับความเป็นจีน เช่น วันตรุษจีน เป็นต้น 

ห้างซีคอนสแควร์จัดเป็นศูนย์การค้าที่ใช้งิ้วเป็นกลยุทธ์เรียกลูกค้าในช่วงวันตรุษจีนมาอย่าง
ต่อเนื่องเป็นเวลาหลายปี นอกจากการแสดงงิ้วแล้วในบริเวณยังมีการจัดแสดงนิทรรศการเกี่ยวกับ
ศิลปวัฒนธรรม และวิถีชีวิตแบบจีน เช่น เครื่องทรงจักรพรรดิ อาหารจีน เป็นต้น 

จากการเก็บข้อมูลการจัดงานเทศกาลตรุษจีนของห้างซีคอนสแควร์ในปี พ.ศ. 2557 ระหว่าง
วันที่ 29 มกราคม ถึง 2 กุมภาพันธ์ พบว่าทางห้างฯ ได้จัดงาน “ตรุษจีนตอนเจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้” โดยใน
งานมีการแสดงงิ้วแต้จิ๋ว งิ้วไทย และละครเวทีโดยคณะ เม้ง ป.ปลา นอกจากนี้ก็มีการแสดงดนตรีจีน 
ขับร้องเพลงจีน เชิดสิงโต เชิดมังกร ผู้มาร่วมงานจ านวนมากันเป็นครอบครัวตั้งแต่รุ่นคนเฒ่าคนแก่
จนถึงเด็กเล็ก พวกเขาชมการแสดงบนเวทีแล้วก็ไปเดินเลือกซ้ือของที่มาออกร้านในบริเวณงาน ซึ่งผู้มา
ชมงานจ านวนหนึ่งก็คงเดินเลือกซ้ือสินค้าในบริเวณอ่ืนของห้างฯ ด้วย 

นอกจากห้างซีคอนสแควร์แล้ว เครือ CPN ก็จัดงานตรุษจีนที่ห้างเซ็นทรัลเป็นประจ าทุกปี การ
จัดงานดังกล่าวล้วนมีงิ้วเป็นส่วนหนึ่งของงานอย่างขาดไม่ได้ และปฏิเสธไม่ได้ว่าเป้าหมายหนึ่งของงาน
ก็เพ่ือส่งเสริมการขาย ดึงดูดให้ผู้คนมาเที่ยวงาน และเพ่ือจะได้จับจ่ายซื้อของในศูนย์การค้า การจัด
งานเทศกาลตรุษจีนของเครือ CPN นั้นช่วยเพิ่มลูกค้าที่เข้ามาในศูนย์การค้า ประมาณ 15-20 
เปอร์เซนต์ และเพ่ิมยอดขายในช่วงเทศกาล 20 เปอร์เซนต์  
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ภาพที่  5 ก าหนดการงาน “ตรุษจีนตอนเจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้” ที่ห้างซีคอนสแควร์ 

 

                    

ภาพที่  6 งานตรุษจีนที่ซีคอนสแควร์สาขาศรีนครินทร ์

 

สาเหตุที่กิจกรรมเหล่านี้ยังคงด ารงอยู่ได้ น่าจะเป็นเพราะคนไทยและคนไทยเชื้อสายจีน ต่างก็
ยอมรับในขนบธรรมเนียมและเทศกาลส าคัญของคนจีน ไม่ว่าจะเป็นวันตรุษจีน เทศกาลกินเจ วันไหว้
พระจันทร์ เป็นต้น ดังนั้นกิจกรรมเกี่ยวกับเทศกาลของจีนที่จัดในศูนย์การค้าจึงไม่แต่เพียงดึงดูดคน
เชื้อสายจีนเท่านั้น หากยังรวมถึงลูกค้าคนไทยด้วย 
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จะเห็นได้ว่างิ้วยังคงถูกใช้เป็นเครื่องมือเรียกลูกค้าอย่างต่อเนื่อง เพียงแต่ธุรกิจที่ใช้งิ้วท าหน้าที่
นี้มีการเปลี่ยนแปลง นอกจากนี้จากเดิมที่ง้ิวเคยท าหน้าที่นี้ในบ่อนทุกวันไม่เว้น ก็เปลี่ยนแปลงในเชิง
ลดทอนเหลือเพียงเฉพาะช่วงเทศกาลส าคัญของชาวจีนเท่านั้น 

 

4.2.2 งิ้วไทย 

งิ้วไทยแสดงบทบาทหน้าที่สืบเนื่อง 4 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพ
สังคม 2) หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ 3) หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทาง
การเมือง และ 4) หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย บทบาทหน้าที่
เหล่านี้เป็นผลมาจากการที่ผู้สร้างสรรค์งิ้วไทยได้สร้างบทขึ้นใหม่ อันเป็นบทละครที่ไม่ได้ใช้กันใน
ประเทศจีน และมีเจตนาที่จะสร้างความเชื่อมโยงกับสังคมไทย  

หน้าที่คลี่คลาย 6 ด้าน ไดแ้ก่ 1) หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 
2) หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 3) หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 4) 
หน้าที่ในการให้ความบันเทิง 5) หน้าที่ในการให้การศึกษา และ 6) หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของ
ศาลเจ้า 

หนา้ที่หายไป 6 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 2) หน้าที่ใน
การแจ้งข่าวสาร 3) หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 4) หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 
5) หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก และ 6) หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง  

นอกจากนีง้ิ้วไทยยังมีบทบาทหน้าที่ใหม่ 1 ด้านคือ หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย 

 

หน้าที่สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 

ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เจ้านายหลายพระองค์และขุนนางหลาย
คนสนใจสร้างสรรค์การแสดงงิ้ว  แต่ความที่ใช้ภาษาจีนในการแสดง ดังนั้นผู้ที่ฟังภาษาจีนไม่ออกจึงไม่
อาจได้อรรถรสของการแสดงอย่างเต็มที่ จึงต้องน างิ้วมาดัดแปลงเพื่อให้สื่อสารได้และเข้ากับจริตของ
ชาววังไทย ไม่ว่าจะเป็นงิ้วผสมกับละครนอก งิ้วผสมกับละครร้อง งิ้วผสมกับลิเก เป็นต้น นอกจากนี้ยัง
มีการน างิ้วมาผสมกับการแสดงแบบตะวันตกซ่ึงชนชั้นเจ้านายได้รู้ได้เห็นมา เช่น ตาโบลวิวังต์ 
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นอกจากนีส้มเด็จกรมพระราชวังบวรมหาเสนานุรักษ์  วังหน้าในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัย ทรงมีคณะละครผู้หญิงอยู่แล้วจึงทรงหัดงิ้วผู้หญิงเพิ่มขึ้นอีกอย่างหนึ่ง (สมเด็จฯกรม
พระยาด ารงราชานุภาพ, 2508) นี่นับเป็นหลักฐานที่กล่าวถึงการชุบเลี้ยงงิ้วของเจ้านายที่เก่าแก่ที่สุด  

ต่อมาพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวก็ทรงมีง้ิวผู้ชายโรงหนึ่ง ครั้นถึงสมัยรัชกาลที่ 5 
เมื่อพระองค์เจ้ายอดยิ่งยศ พระโอรสในพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวได้รับการสถาปนาเป็น
สมเด็จกรมพระราชวังบวรวิชัยชาญ ทรงสนพระทัยงิ้วถึงขนาดรวบรวมลูกจีนและมหาดเล็กในพระองค์
หัดงิ้วออกแสดงเป็นที่รู้จักในนาม “งิ้ววังหน้า” นอกเหนือไปจากท่ีทรงมี “หุ่นวังหน้า” อยู่ก่อนแล้ว 
นอกจากนี้ยังทรงพระนิพนธ์บทงิ้วเป็นภาษาไทย 2 เรื่อง คือเรื่อง ซวยงัก และเรื่องเบ็ดเตล็ดหลวงจีน
เจ้าชู้เกี้ยวผู้หญิง นอกจากนี้ยังทรงพระราชนิพนธ์บทหุ่นจีนและอธิบายลักษณะรูปงิ้ว 

บทงิ้วเรื่องซวยงักท่ีทรงนิพนธ์นี้เป็นตอนกิมงิดตุดตีเมืองลูอันจิวแตกเล็กเต็งเชือดคอตาย มี
เนื้อหาตอนหนึ่งว่า  

 

"คับมิซี (เจรจา) เมืองลูอันจิว เล็กเต็งเป็นเจ้าเมือง ใจคอสัตย์ซื่อมั่นคง (เจรจา) 
ทั้งฝีมือก็เข้มแข็ง มีปัญญาเฉลียวฉลาด ชาวเมือง เรียกว่าขงเบ้งน้อย”  

(เอนก นาวิกมูล, 2526 : 161-163)   

 

จะเห็นได้ว่างิ้วไทยเหล่านี้ล้วนผลิตโดยเจ้านายและขุนนางระดับสูงทั้งสิ้น ทุกพระองค์และทุก
คนต่างเป็นผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปการละครไทย แต่ไม่ใช่ผู้เชี่ยวชาญด้านงิ้ว ดังนั้นเมื่อน างิ้วมาผสมผสาน
กับการแสดงอ่ืน จึงเป็นแต่เพียงน าองค์ประกอบส าคัญท่ีแสดงเอกลักษณ์ของงิ้วไปใช้เท่านั้น เช่น การ
แต่งกาย การแต่งหน้า และเนื้อเรื่อง ดังนั้นงิ้วไทยเหล่านี้จึงไม่ต่างอะไรจากการเป็น “ของเล่น” ของชน
ชั้นสูง นักแสดงงิ้วก็คือนักแสดงละครในคณะของเจ้านายละครเหล่านั้นอยู่แล้ว (ยกเว้นแต่งิ้วผสมกับ
ละครภาพนิ่งนั้นเป็นการแสดงเล่นกันในวัง โดยมีเจ้านายพระองค์เล็กๆ เป็นผู้แสดง) และการมีคณะ
ละครเป็นของตัวเองก็ยังเป็นเครื่องแสดงบารมีของชนชั้นสูงอยู่แล้ว   

อย่างไรก็ตามภายหลังจากสมัยรัชกาลที่ 5 บทบาทหน้าที่ด้านนี้ก็หายไปจากราชส านัก ด้วย
เหตุผลเดียวกับการที่สูญเสียหน้าที่ด้านอ่ืนๆ ที่เกี่ยวกับราชส านักของงิ้วแบบขนบ 

  ราชส านักและชนชั้นเจ้านายยุติบทบาทการแสดงบารมีไปนานหลายสิบปี จนกระท่ังถึงปี 
พ.ศ. 2525 หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วจึงถูกรื้อฟ้ืนขึ้น โดยผู้ที่มีบทบาทส าคัญในการรื้อฟ้ืนบทบาทด้านนี้ก็คือ
บุคลากรในแวดวงงิ้วอย่าง อ าพัน เจริญสุขลาภ ที่เป็นผู้น างิ้วแต้จิ๋วมาแสดงเป็นภาษาไทยตั้งแต่เรื่อง
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เปาบุ้นจิ้นตอนประหารเปาเหมี่ยน ในคราวสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปีใน พ.ศ. 2525  และงิ้วไทย
เรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ในปี พ.ศ. 2543 แม้อ าพัน เจริญสุขลาภ จะมิได้อยู่ในชนชั้นเจ้านายเหมือน
อย่างผู้สร้างสรรค์งิ้วไทยในอดีต และคณะงิ้วผู้สร้างสรรค์งิ้วทั้ง 2 เรื่องนี้มิใช่ชนชั้นเจ้านายดังเช่นการ
ทดลองงิ้วไทยในยุคก่อนหน้านี้ แต่ความที่งิ้วไทยทั้ง 2 เรื่องนี้ต่างมีการทูลเชิญสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารีเสด็จมาทอดพระเนตรทั้งสองเรื่อง จะเห็นได้ว่าเป็นความพยายามที่
ได้น างิ้วกลับเข้าหาสถาบันกษัตริย์อีกครั้ง  ด้วยคติเดียวกับในอดีตที่เจ้านายในราชส านักเป็นผู้อุปถัมภ์
คณะงิ้วในทางตรงหรือไม่ก็ทางอ้อม              ในทางหนึ่งผู้สร้างงิ้วไทยต้องการท าให้งิ้วไทยมีที่ยืนใน
สังคมไทย โดยใช้วิธีเข้าไปขอพ่ึงเป็นข้าใต้บาท ท านองเดียวกับท่ีในอดีตเจ้านายชั้นสูงทรงเป็นเจ้าของ
คณะงิ้วแบบขนบ หรือบางคณะอาจไม่ใช่ของเจ้านาย แต่ทูลขอพระนามของเจ้านายมาติดบนม่านเพื่อ
ป้องกันตนเองจากพวกอ้ังยี่ การวางบทบาทของงิ้วไทยในลักษณะนี้ย่อมเป็นการแสดงถึงบารมีของ
สถาบันกษัตริย์อย่างชัดเจน 

 

“ทีแรกเขาเชิญมาก่อนอยู่แล้ว ทางคุณนายจรรย์สมร วัธนเวคิน ภรรยาท่าน
เกียรติ วัธนเวคิน ท่านเกียรติเป็นประธานสมโภชรัตนโกสินทร์ 200 ปี ก็ได้ไปทูลเชิญ
พระเทพฯ มาชมการแสดงงิ้ว แต่ไม่ได้บอกว่าเป็นงิ้วไทย แต่ว่าผมก็ท าเป็นงิ้วไทย
เสนอไป แล้วก็ไปกราบเรียนให้ท่านทราบว่าจะเป็นงิ้วไทย ตอนที่ท าต้าอ่ีว์ ก็ทูลเชิญ
สมเด็จพระเทพฯ อันนั้นมหาวิทยาลัยเป็นคนเชิญ...ผมว่าเป็นการได้รับเกียรติมาก ที่
พระองค์ท่านได้เสด็จมาทอดพระเนตรก็ถือเป็นการส่งเสริมอย่างหนึ่ง เป็นการให้
ก าลังใจ แล้วคนก็ให้ความสนใจมากขึ้น แล้วคนก็จะบอกว่าขนาดพระองค์ท่านก็ยัง
ชื่นชมการแสดงของเรา ก็เป็นการเผยแพร่ให้คนรู้งิ้วมากขึ้น นี่ก็ต้องกราบ
ขอบพระคุณในบุญคุณของท่าน ถ้าง้ิวไทยได้เติบโตหรือมีความส าเร็จก็ต้องถือว่าเป็น
บุญคุณของสมเด็จพระเทพฯ ที่มาทอดพระเนตร ที่มาให้การส่งเสริม”   

     (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

นอกจากนี้ เรื่อง ต้าอ่ีว์ผู้สยบฮวงโห ยังมีเนื้อหากล่าวถึงผู้น าหมู่บ้านที่ยอมสละความสขุ
ส่วนตัว อุทิศตนเพื่อแก้ปัญหาอุทกภัยของแผ่นดินจีนบริเวณลุ่มแม่น้ าฮวงโห ใช้เวลานานกว่าสิบปีจึง
จะบรรลุผลตามปณิธานของตน  
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ซุ่น เอาละ ขอถามสักหน่อย ปีนี้เป็นอย่างไร เพาะปลูกได้หรือไม่ 

หัวหน้าเผ่าเจียง เรียนท่านมหาประมุข ตั้งแต่ท่านประมุขอ่ีว์ได้แก้ไขแม่น้ าฮวงโห 
น้ าไหลลงทะเลไม่มีติดขัด ภัยน้ าท่วมก็หมดไป นาไร่ พืชพันธุ์ปลูกได้
ทั้งหมด ซ้ ายังได้ผลมากกว่าเดิมด้วย 

หัวหน้าเผ่าอ๋ี ปอของข้าเก็บเกี่ยวได้เต็มที่ นี่เป็นบุญคุณของต้าอ่ีว์ ที่แก้ปัญหา
ภัยน้ าได้จริง 

หมู่คน ใช่แล้ว ต้าอี่ว์แก้ปัญหาน้ าท่วมได้ บุญคุณของเขายิ่งใหญ่เท่าขุนเขา 

ซุ่น เจ้าท าประโยชน์ยิ่งใหญ่ให้กับประชาชนทุกหมู่เหล่า สร้างคุณงามความดี
ไว้กับจงหยวน ท าให้แผ่นดินนี้เปลี่ยนแปลงไปสู่ความอุดมสมบูรณ์ เจ้าคือ
แบบอย่างของคนหมื่นก๊กพันเผ่า 

อ่ีว์ ขอบคุณท่านมหาประมุขที่กล่าวชม 

หัวหน้าเผ่าเจียง ใช่แล้ว ท่านคือผู้มีพระคุณต่อคนทั้งแผ่นดิน โปรดรับการคารวะ 

หัวหน้าเผ่าอ๋ี ใช่ ข้าก็ขอคารวะท่านประมุขอ่ีว์ 

หมู่คน โปรดรับการคารวะจากพวกเราด้วย 

 เพรียกเพลง พร่ าร้อง สดุดี ต้าอ่ีว์ ดุจตะวัน อันเจิดจ้า 

 สถิตใน ดวงใจ ปวงประชา พระคุณท่าน ล้นฟ้า ล้นดิน 

 วีรบุรุษ ปราดเปรื่อง แสนดี สรรเสริญ หมื่นปี ไม่จบสิ้น 

 เกียรติยศ ฟุ้งเฟ่ือง เลื่องระบิล ทั่วถิ่น ทั่วสวรรค์ นิรันดร์กาล 

 

ภายหลังเมื่ออ่ีว์ได้รับการแต่งตั้งให้เป็นมหาประมุข ปกครองบ้านเมืองอย่างเป็นสุข 
จึงมีประมุขต่างเคว้นเดินทางเข้ามาเพ่ือร่วมชื่นชมในบารมีของอ่ีว์ พร้อมกับกล่าวค า
สรรเสริญ เช่นซีหวางหมู่เหนียงแห่งซีหวางก๊กกล่าวต่ออ่ีว์ว่า 

 

 “ข้าเลื่อมใสศรัทธาในความเก่งกล้าสามารถของท่านมหาประมุขมานาน
แสนนาน ประชาชนทั้งแผ่นดินเลื่องลือว่าท่านปกครองด้วยคุณธรรม รัก
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ราษฎรเสมือนลูก วันนี้ได้มีโอกาสมาเห็นหน้าท่าน รู้สึกตื้นตันใจและ
นับเป็นบุญของข้า” 

 

หลังจากนั้นประมุขทุกเผ่าก็กล่าวขึ้นพร้อมกันว่า 

 

 “ท่านมหาประมุขปกครองบ้านเมืองอย่างถูกต้องเป็นธรรม ใช้ความกล้า
หาญและความสามารถ กอบกู้วิกฤตการณ์น้ าท่วมจนบรรลุความส าเร็จ 
บุญคุณใหญ่หลวงเหนือดวงจันทร์ เทียบถึงดวงอาทิตย์ พวกเราเลื่อมใส
ศรัทธาท่านเป็นอย่างมาก ขออยู่ใต้การปกครองของท่านอย่างจงรักภักดี
ตลอดไป” 

  

บุคลิกของตัวละคร อ่ีว์ ในเรื่อง ชวนให้ผู้ชมนึกถึงพระราชกรณียกิจของพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวรัชกาลปัจจุบัน พระองค์ทรงอุทิศตนเพ่ือความสุขของปวงอาณาประชาราษฎร์ ยิ่งเมื่อ
ประกอบกับการที่ง้ิวเรื่องนี้แสดงเพ่ือเฉลิมฉลองในวโรกาสที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงมี
พระชนมายุครบ 72 พรรษา ก็ยิ่งเสริมบทบาทหน้าที่ด้านนี้ของงิ้ว เมื่อการแสดงจบเหล่านักแสดง (อัน
รวมถึงผู้แสดงเป็นอ่ีว์ ซึ่งสวมชุดกษัตริย์จีน) ก็ยังยืนเข้าแถวร้องเพลงสดุดีมหาราชาเป็นการส่งท้าย 

นอกจากนี้ งิ้วไทยเรื่อง สามก๊กตอนยอดขุนพลจูล่ง (2543) ที่ก ากับโดย อ าพัน เจริญสุขลาภ 
นั้นจับเนื้อหาตอนที่จูล่งฝ่าทัพโจโฉเพ่ือช่วยเหลือภรรยาและบุตรชายเล่าปี่ตามล าพังโดยไม่เกรงกลัว
ข้าศึก งิ้วเรื่องนี้ก็แสดงให้เห็นถึงความจงรักภักดีที่มีต่อกษัตริย์หรือผู้เป็นนาย 

 

หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 

งิ้วไทยเรื่องแรกที่ท าหน้าที่นี้คือเรื่อง ต้าอ่ีว์ผู้สยบฮวงโห ซึ่งกล่าวถึงอ่ีว์ ผู้น าชาวบ้านได้ใช้เวลา
สิบกว่าปีในการแก้ปัญหาน้ าในแม่น้ าฮวงโหเซาะตลิ่งพัง เขาปวารณาตัวในการแก้ปัญหาอุทกภัย โดย
ยืนยันว่าหากแก้ปัญหาไม่ได้จะไม่กลับเข้าบ้าน ต้องสละความสุขส่วนตัว จนกระท่ังบรรลุผล เหตุการณ์
ในเรื่องแม้จะน ามาจากต านานพงศาวดารจีนที่กล่าวถึงปฐมกษัตริย์แห่งราชวงศ์เซ่ียเมื่อ 5,000 ปีที่แล้ว 
แต่ด้วยความที่แสดงในโอกาสเฉลิมฉลอง 72 พรรษาของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ย่อมท าให้ผู้ชม
งิ้วเรื่องนี้หวนนึกถึงพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลของไทยที่ทรงมีพระราชกรณียกิจด้านการ
ป้องกันอุทกภัย 
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ส่วนงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง (พ.ศ. 2548) ซึ่งกล่าวถึงเสนาบดีชิงที่มัวเมาใน
อ านาจ ท าให้นึกถึงเหตุการณ์ทางการเมืองสมัย พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร เป็นนายกรัฐมนตรี และเปาบุ้น
จิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ (พ.ศ. 2556) ซึ่งกล่าวถึงหญิงชาวบ้านมาร้องขอความเป็นธรรมจากเปาบุ้นจิ้น
ให้ช่วยสะสางคดีที่ลูกทั้ง 6 ของนางถูกเสนาบดีสังหาร ส่วนตุลาการชั่งเอียงเอียงก็ตัดสินคดีล าเอียง 
เรื่องราวนี้ก็ท าให้นึกถึงเหตุการณ์การเมืองไทยในช่วงปี พ.ศ. 2552-2553 ที่มีนายอภิสิทธิ์ เวชชาชวีะ 
ด ารงต าแหน่งนายกรัฐมนตรี 

จากตัวอย่างข้างต้น จะเห็นได้ว่างิ้วทั้งสองเรื่องต่างท าหน้าที่สะท้อนสภาพสังคมไทยในช่วงที่
งิ้วเรื่องนี้จัดแสดงอยู่ 

         

ภาพที่  7 เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ 

 

         

ภาพที่  8 เปาบุ้นจิ้น ตอนปะทะเจ้าส านักชิง 
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แม่นางหลิว ณ แคว้นหนึ่งนั้นมีเมืองใหญ่ ชนรวมใจเศรษฐียาจก เลือกสรรท่าน
นายก ขึ้นปกครองผองชนก็ยินดี ซื้อก็ง่ายขายไปก็คล่อง ดูเงินทอง
และจีดีพี เส้นกราฟขึ้นบ่งชี้ เศรษฐกิจจะดีใช้หนี้จนสิ้นไป ครั้นไข้
ป่วยไม่รวยหายสิ้น คนเดินดินต่างล้วนดีใจ ส่งผลผู้ยากไร้ ได้เจอ
แพทย์ทันใจไม่เกรงเรื่องเงินทอง ไร้บ้านอยู่ท่านก็ดูแลช่วย คอย
อ านวยและเอ้ืออาทร ดับหายคลายเดือดร้อน กู้เงินได้ทุนรอน
หนทางอาชีพท า  มิจฉาชีพพ่อค้ายาบ้า โดนอาญาเข้าคุกรับกรรม 
แค่นั้นยังไม่หน า ถูกฆ่าตัดตอนซ้ าเห็นมาจนชาชิน ค้าหวยเถื่อนก็
เต็มเมืองทั่ว คอยเมามัวผู้คนจนสิ้น ส่วยหวยรวยกังฉิน จับขึ้นอยู่
บนดินทุกคนสบายใจ 

เสนาบดี แม่นางหลิว เจ้าร้องได้ประเสริฐ ร้องจบเมื่อไหร่ข้าจะตบรางวัล
ให้เจ้าอย่างงาม 

แม่นางหลิว เรื่องเงินรางวัล ไม่จ าเป็นเจ้าค่ะใต้เท้า 

เสนาบดี  ร้องต่อไป ร้องต่อไป  

แม่นางหลิว เจ้าค่ะใต้เท้า 

เวียนผ่านเพียงสามสี่ปี ภาพนี้ก็เปลี่ยนไป เคยเด่นดูขาวโปร่งใส ก็
หม่นมัวเป็นสีเทา นักธุรกิจคิดเพียงเงินทอง เอาครรลองปกครอง
บ้านเมือง เยี่ยงนี้ที่ขัดเคือง กิจบ้านเมืองไม่ใช่เรื่องก าไร ทุกข์หรือ
สุขของมวลประชา ตีราคาค่าวัดได้ไง บัดนี้ท่านผลักไส พูดเพียง
เรื่องก าไรหายใจเป็นเงินทอง ครั้นบัณฑิตทั้งปวงท้วงท่าน ท า
ร าคาญไม่สนใจมอง หยิ่งเย้ยท าจองหอง เชื่อมั่นมองหลงเพียง
ความคิดตน คิดสร้างบ่อนเสริมการพนัน ดังลงทัณฑ์เพ่ิมซ้ าความ
จน หว่านล้อมมอมเมาคน เลิกดิ้นรนไม่เป็นอันท ากิน  

 เสนาบดี  หุบปาก! 

ยุคพิบัติซัดมาเยือนเหย้า จนชาวเราส่อเค้าแดดิ้น เกิดยุคนิวกังฉิน 
ที่โกงกินใช้เชิงนโยบาย 

เสนาบดี  หุบปาก! 
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จากบทละครข้างต้นแสดงให้เห็นถึงสภาพสังคมในช่วงสมัยรัฐบาล พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร 
ตามท่ีเป็นข่าวในหน้าหนังสือพิมพ์ว่าในช่วงแรกของการบริหารประเทศนั้นมีนโยบายที่ดีหลายเรื่อง ไม่
ว่าจะเป็นการปราบปรามยาเสพย์ติด การส่งเสริมอาชีพคนจน การประกันสุขภาพ เป็นต้น แต่ครั้นเมื่อ
ผ่านไปไม่กี่ปี ก็เริ่มเห็นข่าวอีกด้านหนึ่ง ไม่ว่าจะเป็นการบริหารบ้านเมืองเหมือนบริหารบริษัทของ
ตนเอง การไม่ฟังค าตักเตือนของนักวิชาการหรือบุคคลที่สังคมยอมรับ นโยบายสร้างบ่อนการพนันเพ่ือ
หารายได้ ในงิ้วเรื่องนี้ใช้ตัวละครแม่นางหลิวขับร้องบทเพลงเป็นตัวแทนทัศนะที่ชาวบ้านและ
สื่อมวลชนมีต่อ พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร ในยุคนั้น 

 

หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านอ านาจรัฐ 

ในประเทศจีนนั้น หน้าที่ด้านนี้ถือเป็นหน้าที่ส าคัญประการหนึ่ง อ าพัน เจริญสุขลาภ (3 ต.ค. 
2557) ได้กล่าวว่า 

 

“คนเขียนเขามีความรู้ ความคิด เขาก็อาศัยอย่างเปาบุ้นจิ้นมาเป็นเรื่องการเมือง 
ก็เพ่ือแสดงความไม่พอใจต่ออิทธิพล ที่ไม่ได้อยู่ในศีลในธรรม ก็ใช้งิ้ว อันนี้ก็การเมือง
ทั้งนั้น” 

      

เมื่องิ้วเข้ามาสู่ในประเทศไทย งิ้วไทยในช่วงแรกมักจัดแสดงเรื่องตามขนบของงิ้วทั่วไป เป็น
ต้นว่าเรื่องสามก๊ก เปาบุ้นจิ้น เป็นต้น ส าหรับเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห จะไม่ใช่เรื่องที่งิ้วแบบขนบนิยม
น ามาจัดแสดง แต่ก็เป็นเรื่องจากพงศาวดารจีน ความที่เรื่องเหล่านี้เป็นวรรณกรรมการแสดงที่ใช้มา
นานนับร้อยปี เรื่องเหล่านี้จึงสัมพันธ์กับบริบทของสังคมจีน แต่ไม่เชื่อมโยงกับบริบทของสังคมไทย 

จนกระท่ังถึงปี พ.ศ. 2548 ในงิ้วเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอน ปะทะเจ้าส านักชิง ซึ่งเป็นงิ้วที่มีความ
ผสมผสานระหว่างการเป็นงิ้วไทยกับงิ้วการเมือง งิ้วเรื่องนี้จัดเป็นงิ้วไทยเรื่องแรกท่ีแสดงบทบาทหน้าที่
ในการวิพากษ์วิจารณ์การกระท าของรัฐบาล แม้ชื่อเรื่องจะเป็นเรื่องที่ผู้ชมรู้จักกันดีอย่างเปาบุ้นจิ้น แต่
เนื้อหากลับเป็นเรื่องราวที่แต่งขึ้นมาใหม่ ไม่ได้น ามาจากวรรณกรรมหรือพงศาวดารเรื่องเปาบุ้นจิ้
นตอนหนึ่งตอนใด เนื้อหาของงิ้วเรื่องนี้ต้องการเสียดสีและวิพากษ์วิจารณ์การท างานของ พ.ต.ท. 
ทักษิณ ชินวัตร สมัยที่เป็นนายกรัฐมนตรี มีการกล่าวถึงการทุจริตคอรัปชั่น โครงการประชานิยม หวย
บนดิน ฯลฯ 
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หลังจากนั้น เมื่อถึงปี พ.ศ. 2556 งิ้วไทยแนวการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้ตอนสะสางคดี 6 ศพ ซ่ึง
กล่าวถึงการปราบปรามผู้ชุมนุมของรัฐบาลสมัยนายอภิสิทธิ์ เวชชาชีวะ ซ่ึงปรากฏว่ามีคนเสียชีวิตใน
วัดปทุมวนารามจ านวน 6 ศพ งิ้วเรื่องนี้ใช้ตัวละครแม่นางหงมาร้องทุกข์แก่เปาบุ้นจิ้นว่าลูกของตน 6 
คน ถูก “หม่าเคอะ” เสนาบดีผู้ใช้คนยิงธนูจากมุมสูงสังหารบุตรชายของตน และตุลาการ “ชั่งเอียง
เอียง” ที่ตัดสินคดีเข้าข้างผู้มีอ านาจ 

 

แม่นางหง โอ้ลูกข้าถูกฆ่าตายกลางเมืองหลวง 

 ขอความเป็นธรรมให้ข้าด้วย 

เปาบุ้นจิ้น แม่เฒ่าท่านนี้มีชื่อแซ่ใด เหตุใดจึงมาร้องทุกข์ 

แม่นางหง ข้ามีคดีใหญ่หลวง 

เปาบุ้นจิ้น ข้าอยู่ที่นี่แล้ว เจ้ามีอะไรก็ว่ามา 

แม่นางหง เกรงว่านายท่านจะไม่กล้าจัดการคดีนี้ให้ข้า 

เปาบุ้นจิ้น เพราะเหตุใดรึ 

แม่นางหง อิทธิพลของเขาใหญ่หลวงนัก ท่านจะกล้ารับค าฟ้องหรือ 

เปาบุ้นจิ้น ตั้งแต่ข้ารับราชการเป็นเจ้าเมืองไคฟง ตรวจราชการทั่วประเทศ ยึดมั่น
กฎหมาย บ าบัดทุกข์ราษฎร ปราบอธรรม ก าจัดกั๊วะหวาย ด าเนินดคีราช
บุตรเขยเฉินซื่อเหม่ย เรื่องของเจ้าใหญ่กว่านี้หรือ 

แม่นางหง ท่านคือ... 

หวังเฉา ท่านผู้นี้มีฉายาว่าเปาชิงเทียน 

แม่นางหง ท่านเปา...ท่านคือเปาชิงเทียน...ท่านเปา....ชว่ยสะสางคดีให้ข้าด้วย 

เปาบุ้นจิ้น เจ้ามีเรื่องทุกข์ร้อนอันใดก็ว่ามา 

แม่นางหง ท่านเปา...ข้านางหง...ถูกทรราชข่มหยาม ลูกหกคนถูก....คนใจทรามไล่ล่า
หนีมาไกล หากใต้เท้ามีเมตตาเห็นใจ จะรับใช้ท่านจนชีพวาย 

เปาบุ้นจิ้น ลูกเจ้าถูกใครสังหาร 

แม่นางหง ท่านเปา...ลูกข้าน้อยถูก ลูกหกคนสิ้นใจอนาถา  
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เปาบุ้นจิ้น ถ้าเจ้าไม่เอ่ยชื่อมา แล้วข้าจะด าเนินคดีได้อย่างไร 

แม่นางหง เกรงว่าท่านจะไม่กล้า 

เปาบุ้นจิ้น กฎหมายยิ่งใหญ่ดุจขุนเขา ผู้กระท าผิดไม่ว่าจะมีอิทธิพลสักเพียงใด ข้าก็
จะจับตัวมาลงโทษให้จงได้ เจ้าจงวางใจ 

แม่นางหง ท่านเปา...เจ้าหม่าเคอะเสนาบัญชาประหาร ตุลาการชั่งเอียงเอียงคอย
ปกป้อง ยุติธรรมมัวหมอง... 

เปาบุ้นจิ้น เจ้าหมายถึง... 

 เสนาบดีหม่าเคอะผู้ซื่อสัตย์ ชั่งเอียงเอียงผู้ซื่อตรง เจ้าอย่าริอ่านฟ้องเท็จ 

แม่นางหง เชอะ! พวกนั้นสวมเสื้อนักบุญแต่จิตใจดังคนบาป 

เปาบุ้นจิ้น เจ้าฟ้องขุนนางใหญ่ ไม่กลัวถุกลงโทษหรือ 

แม่นางหง ลูกข้าถูกประหาร แม้ตายข้าก็ยอม 

เปาบุ้นจิ้น ตามท่ีเจ้าว่ามา มีหลักฐานอันใด 

แม่นางหง ประชาชนทุกคนล้วนเป็นพยาน ลูกข้าท้ังหกคนโดนลูกธนูปักอก อย่างนี้ยัง
ไม่นับเป็นหลักฐานหรือ 

เปาบุ้นจิ้น คดีนี้ต้องไต่สวนอย่างรอบคอบเพื่อความยุติธรรม 

แม่นางหง ยุติธรรม..ต้องรอนานแค่ไหน 

เปาบุ้นจิ้น ไม่แน่ เรื่องนี้อาจสามปีหรือห้าปี 

แม่นางหง ยุติธรรมที่มาช้า ต่างอะไรกับความอยุติธรรม! ข้าไม่ขอฟ้องดีกว่า! 

      

จากบทละครข้างต้น ตัวละครแม่นางหงนั้นเป็นตัวแทนของญาติพ่ีน้องผู้สูญเสียชีวิตจาก
การชุมนุมในเดือนพฤษภาคม 2553 ซึ่งผู้ชุมนุมที่หนีเข้าไปในวัดปทุมวนารามซึ่งเป็นเขตอภัยทาน แต่ก็
กลับถูกกระสุนปืนจากมุมสูงยิงลงมา เป็นผลให้มีผู้เสียชีวิต 6 คน งิ้วเรื่องนี้ “หม่าเคอะ” ที่เป็นเสนาบดี
ผู้มีภาพของความซื่อสัตย์นั้นก็เป็นการทับศัพท์ของค าว่า “มาร์ค” อันเป็นชื่อเล่นของนายอภิสิทธิ์ เวช
ชาชีวะ ส่วนตุลาการ “ชั่งเอียงเอียง” ก็นัยถึงตุลาการทีต่ัดสินคดีอย่างขาดความยุติธรรม ดังนั้นแล้วผู้ที่
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ถูกงิ้วเรื่องนี้วิพากษ์วิจารณ์ จึงไม่ใช่เพียงแค่รัฐบาลนายอภิสิทธิ์เท่านั้น หากยังรวมถึงบรรดาตุลาการ
อีกด้วย 

 

หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 

หน้าที่นี้ถือว่าสัมพันธ์กับหน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคมและต่อต้านผู้มีอ านาจ โดยใน
งิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ นั้น ด้วยเหตุที่เป็นงิ้วที่จัดแสดงขึ้นในวาระครบรอบ 40 ปี
เหตุการณ์วันที่ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ดังนั้นจึงมีจุดมุ่งหมายเรื่องการสร้างจิตส านึกประชาธิปไตย 
และต่อต้านผู้มีอ านาจที่ใช้อ านาจเกินขอบเขตของตนในการประหัตประหารประชาชนผู้ต่อต้าน  

 

แม่นางหง   เมื่อแผ่นดินนี้หาความเป็นธรรมไม่ได้ ข้าก็ขอไปตามยถากรรม 

เปาบุ้นจิ้น  จางหลง เอาเงินมา ...เงินจ านวนนี้คงจะช่วยให้ชีวิตของเจ้าดีขึ้น
บ้าง 

แม่นางหง  (รับแล้วโยนเงินทิ้ง) ข้าไม่ใช่ขอทาน!  

เปาบุ้นจิ้น  แม่นางหง...นี่กลางป่ากลางไพรไยรีบรัด ทั้งเสือสัตว์เกลื่อนไปใน
ไพรสณฑ์ เจ้าเป็นหญิงแค่หนึ่งนางล าพังตน อาจวายชนม์เสือ
คาบไปใยไม่กลัว 

แม่นางหง  ต่อสิงห์เสือในป่าน่าขยาด แต่ความโหดทรราชอ ามาตย์ชั่ว  

  ร้ายกว่าเสือในไพรวัลย์เป็นพันตัว ย่อมน่ากลัวเป็นร้อยเท่าพันทวี 

  จะขออยู่กลางไพรให้เสือกัด ให้ส่ าสัตว์กัดตะปบไม่หลบหนี 

  ยังดีกว่าอยู่ในเมืองเรืองรูจี แต่มากมีคนใจสัตว์จ้องกัดคน 

  ท่านเปา ข้ามีค าพูดให้แก่ท่าน 

เปาบุ้นจิ้น จงพูดมา... 

แม่นางหง  แผ่นดินใดไร้สิ้นยุติธรรม ความมืดด าย่อมง าแฝงทุกแห่งหน 

 ย่อมไม่ผิดขุมนรกหมกมืดมน ใครยอมทนย่อมเขลาโง่กว่าโค
ควาย...  
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แม่นางหงในเรื่องมาร้องขอความเป็นธรรมต่อเปาบุ้นจิ้นให้ช่วยสะสางคดีที่บุตรชายทั้ง 6 ของ
นางถูกสังหาร เปาบุ้นจิ้นเห็นว่าผู้ถูกกล่าวหาเป็นขุนนางชั้นสูงที่มีชื่อเสียงเรื่องความซื่อสัตย์ การไต่
สวนจ าต้องกระท าอย่างรอบคอบ แม่นางหงจึงชี้ให้เห็นว่า “ความเป็นธรรม” ถือเป็นสิ่งที่ผู้คนในสังคม
ควรยึดถือให้ความส าคัญ หากแผ่นดินใดไร้ความเป็นธรรมหรือความยุติธรรม แผ่นดินนั้นย่อมเต็มไป
ด้วยอคติครอบง า ผู้คนที่อยู่ในแผ่นดินนั้น โดยเฉพาะอย่างยิ่งผู้คนที่ต้องรับทุกข์จากความไม่เป็นธรรม
ดังกล่าวย่อมไม่ประสงค์ที่จะอาศัยอยู่ในแผ่นดินนั้น แม้จะรู้ว่าภายนอกนั้นมีภยันตรายคอยท าร้ายอยู่ก็
ตาม 

 

 หน้าที่คลี่คลาย 

หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 

หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยก็คล้ายกับหน้าที่ของงิ้วแบบขนบ ต่างกันแต่เพียงว่ากลุ่มผู้ใช้
ประโยชน์จากงิ้วไม่ใช่คนจีนทั่วไป หรือคนเชื้อสายจีนผู้สูงวัย หากแต่เป็นคนไทยที่สนใจงิ้วแต่ติดขัด
เรื่องปัญหาทางภาษาที่ใช้แสดง รวมถึงคนไทยเชื้อสายจีนที่ต้องการแสดงอัตลักษณ์ความเป็นจีน 
(Chineseness) และความเป็นไทย-จีน (Thai-Chineseness) ของตน  ดังนั้น “อัตลักษณ์ร่วม” ในที่นี้
จึงมิใช่อัตลักษณ์แบบ “คนจีน” ดังเช่นที่ปรากฏในงิ้วแบบขนบ แต่เป็นอัตลักษณ์แบบ “คนไทยเชื้อ
สายจีน”  

ในปัจจุบัน นอกจากคณะง้ิวที่แสดงตามศาลเจ้าจะแสดงด้วยภาษาแต้จิ๋วแล้ว บางคณะยังใช้
ป้ายไฟแปลบทร้องและบทเจรจาเป็นภาษาไทยขึ้นที่หน้าเวที รวมถึงการแสดงในต่างจังหวัดบางแห่ง
ยังมีการแสดงงิ้วภาษาไทย โดยน าบทละครงิ้วแบบขนบภาษาแต้จิ๋วที่มีการแปลเป็นภาษาไทยมาจัด
แสดง 1-2 ฉาก เพ่ือให้ผู้ชมที่ไม่รู้ภาษาจีนได้รื่นรมย์กับการแสดงแขนงนี้ ดังนั้นการสร้างอัตลักษณ์ร่วม
ของชุมชนที่สืบเนื่องมาจากอดีต นอกจากจะเป็นอัตลักษณ์ในเชิงเชื้อชาติแล้ว ยังเป็นอัตลักษณ์ในเชิง
พ้ืนที่อีกด้วย 

ผู้วิจัยได้สัมภาษณ์ วีระ สมานเขตกิจ เขาเป็นนักแสดงที่ได้มาร่วมงานกับครูงิ้วอย่างอ าพัน 
เจริญสุขลาภ แม้ว่าเขาไม่ได้มีพ้ืนฐานมาจากการแสดงงิ้ว แต่เขากลับเห็นว่างิ้วก็ไม่ต่างจากลิเก หนัง
ตะลุง หรือศิลปการแสดงอ่ืนๆ  
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“การแสดงของในประเทศไทยทุกศาสนาก็ไม่ได้รังเกียจ ก็เหมือนกับลิเก 
ตะลุง หรือว่าลิเกฮูลู แล้วก็ล าตัด หรือว่าจะเป็นงิ้ว ก็ชอบ เพราะว่ามันเป็นศิลปะ
ของประเทศไทยเรา เพราะว่าคนจีนที่อยู่ในประเทศไทยจ านวนมาก”  

 (วีระ สมานเขตกิจ, 2 ก.พ. 2557) 

 

ค าพูดดังกล่าวนี้แสดงให้เห็นว่า ส าหรับผู้ชมที่รักศิลปะการแสดงและเชื่อว่าศิลปะทุกแขนงที่
ปรากฏบนแผ่นดินไทยนั้นล้วนเป็นศิลปะที่คนไทยไม่ควรปฏิเสธ เมื่อคนไทยสามารถยอมรับและ
รื่นรมย์ในศิลปะนานาชาติเหล่านี้ได้ จึงเป็นการสร้างอัตลักษณ์ใหม่ที่ “ความเป็นไทย” หรือ “ความ
เป็นจีน” หรือแม้แต่ “คนไทยเชื้อสายจีน” จะมีความหลากหลายซับซ้อนมากข้ึนกว่าในอดีต 

 

หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 

เนื่องจากความที่คนเชื้อสายจีนในปัจจุบันมีการผสมผสานอัตลักษณ์จนต่างไปจากคนเชื้อสาย
จีนในอดีต ท าให้บทบาทหน้าที่ด้านการสืบทอดศิลปวัฒนธรรมในแง่นี้ แตกต่างจากการสืบทอด
ศิลปวัฒนธรรมในยุคเริ่มแรกของงิ้วแบบขนบในไทย ตรงที่ศิลปวัฒนธรรม ที่สืบทอดมิใช่เอกลักษณ์
ความเป็นจีนดังเช่นในงิ้วแบบขนบสมัยก่อน แต่เป็นศิลปวัฒนธรรมที่ถูกผสมผสานระหว่างจีนกับไทย 
และ/หรือศิลปวัฒนธรรมอื่นที่ปรากฏบนแผ่นดินไทย เช่นในด้านบทร้องก็ใช้ค าประพันธ์แบบไทย และ
ใช้เครื่องดนตรีไทยเข้าผสมวง มีการร่ายร าแบบไทยผสมตะวันตก เครื่องแต่งกายแบบผสมผสาน
ระหว่างจีนกับไทย และองค์ประกอบศิลป์แบบละครตะวันตกสมัยใหม่ เช่น การออกแบบแสง เวที การ
จัดฉาก การจัดต าแหน่งผู้แสดงบนเวที (blocking) 

การผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างงิ้วกับสื่อการแสดงอ่ืนๆ นั้น นอกจากจะมีงิ้วไทยแล้ว ใน
อดีตที่ผ่านมายังมีการแสดงของไทยหลายชนิดที่มีองค์ประกอบแบบงิ้วเข้าไปผสม เผด็จพัฒน์ พลับ
กระสงค์ ครูโขน อดีตข้าราชการกรมศิลปากรกล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างละครไทยกับงิ้วไว้ดังนี้ 

 

“ละครไทยสมัยก่อนก็เรียนมาจากครูงิ้ว แล้วก็มาท าท่าทาง การจัดทัพ การรบ 
นี่ก็ไปต่อท่ามาจากงิ้วทั้งนั้น แล้วตอนหลังครูเขาก็ถ่ายทอดมา ฉากตีไม้กัน
ระหว่างกามนีกับสมิงพระรามในเรื่องราชาธิราชนี่ก็เอามาจากง้ิว  ครูโบราณเขา
ท าเอาไว้ การจัดทัพการรบ การร้องโห่ แล้ววิ่งวนนี่ก็เอามาจากงิ้ว” 

 (เผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์, 2 ก.พ. 2557) 
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หน้าทีใ่นการให้การศึกษา 

หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยที่แสดงตามศาลเจ้าและในโรงละครก็คล้ายงิ้วแบบขนบตรงที่งิ้วไม่ใช่
ปัจจัยหลักในการให้การศึกษาผู้ชม การศึกษาที่ให้แก่ผู้ชมในปัจจุบันก็คือ ความรู้เกี่ยวกับพงศาวดาร 
ขนบธรรมเนียม วิถีชีวิตของคนจีนโบราณ เป็นต้น ซึ่งอาจไม่ใช่ความรู้ทีผู่้ชมจะน าไปประกอบอาชีพ
ใดๆ เช่น เรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ให้ความรู้เกี่ยวกับวีรบุรุษในต านานของจีน ทั้งยังเป็นผู้สถาปนา
ราชวงศเ์ซี่ยอันเป็นราชวงศ์แรกในประวัติศาสตร์จีน ส่วนเรื่องสามก๊กตอนยอดขุนพลจูล่ง ก็เป็นการให้
ความรู้เกี่ยวกับวรรณกรรมเอกของจีนอย่างเรื่องสามก๊ก  

 

หน้าที่ในการให้ความบันเทิง 

ส าหรับความบันเทิงของงิ้วไทยซึ่งแสดงในโรงละครให้ผู้ชมที่เป็นมนุษย์ดูเป็นการเฉพาะ 
นอกจากนี้ผู้ชมงิ้วไทยยังเป็นคนละกลุ่มกับผู้ชมงิ้วแบบขนบที่เป็นขาประจ า เพราะจากการสัมภาษณ์
ผู้ชมงิ้วแบบขนบพบว่าไม่มีใครที่ชมงิ้วไทยชนิดนี้ อย่างมากคงมีเพียงเคยรับชมไทยแบบที่แสงตามศาล
เจ้าเท่านั้น ขณะที่ผู้ชมงิ้วไทยนั้นโดยมากมักเป็นผู้ที่ชื่นชมในศิลปะการแสดงทั่วไป ผู้ที่คุ้นชินกับการขน
บของมหรสพสมัยใหม่ หรือไม่ก็เป็นผู้ชมขาจรของงิ้ว  

นอกจากง้ิวไทยที่แสดงในโรงละครสมัยใหม่ตามโอกาสต่างๆ แล้ว จากการเก็บข้อมูลพบว่า
คณะงิ้วแต้จิ๋วก็มีการแสดงงิ้วไทย แต่มักแสดงในต่างจังหวัดมากกว่าในเมือง โดยงิ้วไทยเหล่านี้จะแสดง
เพียงฉากเดียวแล้วค่อยแสดงงิ้วแต้จิ๋วทั้งเรื่องต่อ สาเหตุที่นิยมแสดงที่ต่างจังหวัดก็เป็นเพราะผู้ชม
จ านวนหนึ่งเป็นคนไทยที่ฟังภาษาจีนไม่ออก แม้งิ้วจะเป็นการแสดงให้เทพเจ้าชม แต่คณะกรรมการ
ศาลเจ้าก็เป็นห่วงว่าคนดูจะโหรงเหรงบางตา จึงขอให้คณะงิ้วน าบทประพันธ์งิ้วไทยมาแสดงด้วย 

อย่างไรก็ตาม จากหลักฐานเอกสารของพระสันทัดอักษรสาร เสฐียรโกเศศ และสังฆราชปาล
เลกัวซ์ ท าให้เชื่อได้ว่าผู้ชมของงิ้วแบบขนบในอดีตนั้นไม่ได้มีเพียงคนจีนหรือคนเชื้อสายจีนเท่านั้น 
หากแต่คนไทยก็ยังชมงิ้วภาษาจีน ส่วนหนึ่งอาจเนื่องด้วยในอดีตง้ิวมักแสดงเรื่องพงศาวดารจีน ซึ่งคน
ไทยรู้เรื่องดีจากการอ่านพงศาวดารจีนฉบับแปลเป็นภาษาไทย พวกเขาจึงชมงิ้วรู้เรื่อง แม้จะไม่รู้
ภาษาจีนก็ตาม ต่างจากพฤติกรรมการชมงิ้วในปัจจุบันซึ่งคณะงิ้วแบบขนบมักมิได้แสดงเรื่องใน
พงศาวดาร ประกอบกับผู้ชมชาวไทยก็มีสื่อบันเทิงแขนงอ่ืนให้รับชม หน้าที่ของงิ้วไทยในปัจจุบันจึง
คลี่คลายในลักษณะลดทอนลง เหลือเพียงเป็นสื่อบันเทิงของคนไทยและคนไทยเชื้อสายจีนบางกลุ่ม
เท่านั้น แต่ไม่รวมคนจีนที่เป็นผู้ชมขาประจ างิ้วแบบขนบ แม้ว่าคณะงิ้วแบบขนบจะมีการจัดแสดงงิ้ว
ไทยเวลาไปแสดงต่างจังหวัดนอกตัวเมือง แต่ก็เป็นการแสดงส าหรับกลุ่มผู้ชมชาวไทยเป็นหลัก เพราะ
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จากการสัมภาษณ์บรรดาผู้ชมขาประจ าพบว่า คนที่ชมทั้งงิ้วไทยและง้ิวแต้จิ๋วตามขนบนั้นเป็นกลุ่มผู้ที่
มีอัตลักษณ์วัฒนธรรมคู่ (bicultural identity) คือรู้สึกว่าตนเองเป็นทั้งคนจีนและคนไทย คนกลุ่มนี้มี
แนวโน้มจะยอมรับงิ้วแบบขนบที่ร้องเป็นภาษาไทยได้มากกว่าผู้มีอัตลักษณ์ค่อนไปทางจีน 

ผู้ชมรายหนึ่งกล่าวเปรียบเทียบระหว่างงิ้วแบบขนบกับงิ้วไทยว่า “มันก็สนุกกันไปคนละแบบ 
งิ้วไม่จ าเป็นต้องร้องเป็นภาษาจีนก็ได้ เรารับได้ เพียงแต่บางคนเขาฟังภาษาไทยไม่ออก ส่วนเราเรียน
ภาษาไทยเราก็ฟังออก” (ผู้ชม 3, สัมภาษณ์, 1 ม.ค. 2557)  

แม้ว่างิ้วแบบขนบจะกลายเป็นมหรสพที่แสดงให้เทพเจ้าชมเป็นหลัก แต่คณะงิ้วบางคณะก็ใส่ใจ
ผู้ชมที่เป็นมนุษย์ด้วยเช่นกัน สังเกตได้จากเม่ือจัดแสดงในบริเวณชุมชนที่มีคนไทยมาก ก็จะจัดแสดงงิ้ว
ภาษาไทย 1-2 ฉากก่อนจะเปลี่ยนไปแสดงเรื่องอ่ืนที่แสดงด้วยภาษาแต้จิ๋ว หรือไม่บางคณะก็มีบทแปล
เป็นภาษาไทยขึ้นบนป้ายไฟหน้าเวทีขณะที่การแสดงด าเนินไป  จะเห็นได้ว่าแม้ว่าคนดูงิ้วแบบขนบจะ
น้อยลงจากอดีต แต่ “การข้ามพ้นวัฒนธรรม” ก็ช่วยให้งิ้วยังคงด ารงบทบาทหน้าที่นี้อยู่ได้โดยการ
สร้างความพร้อมให้กับคนไทยที่ไม่รู้ภาษาจีนในการเสพย์สุนทรียะจากงิ้วแต้จิ๋ว  จากเดิมที่มีการแปล
พงศาวดารจีนซึ่งมักเป็นเรื่องที่ใช้แสดงงิ้ว มาจนถึงปัจจุบันที่มีการแปลบทงิ้วเป็นภาษาไทยให้นักแสดง
ร้องและเจรจา หรือไม่ก็ใช้เทคโนโลยีช่วยให้ผูช้มเข้าใจความหมายของบทสนทนาและบทร้อง 

 

หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 

ความที่งิ้วไทยที่แสดงอยู่ในปัจจุบันมี 3 ลักษณะ คือ งิ้วไทยโดยคณะงิ้วแบบขนบที่แสดงตาม
ศาลเจ้าเหมือนงิ้วแต้จิ๋วทั่วไป งิว้ไทยที่แสดงในโรงละครมีการเก็บเงินค่าเข้าชม และงิ้วไทยที่จัดแสดง
เพ่ือการบันทึกเป็นดีวีดีเป็นการเฉพาะ   

ในเมื่องิ้วไทยมีโอกาสในการแสดง 3 ลักษณะ ดังนั้นจึงจ าเป็นต้องแยกพิจารณา กล่าวคือ ใน
ส่วนงิ้วไทยที่จัดแสดงตามศาลเจ้านั้นงิ้วยังคงท าหน้าที่ด้านนี้ได้อยู่เหมือนงิ้วแบบขนบ  เนื่องจาก
บริเวณโรงงิ้วก็เป็นเสมือนที่สาธารณะของชุมชน ผู้คนในท้องที่สามารถมาพบปะสังสรรค์กันได้ 
ประกอบกับการที่ง้ิวแสดงที่ศาลเจ้าเป็นการแสดงที่เป็นหนึ่งเดียวกับวิถีชีวิตของคนในชุมชน  มีผู้คน
เดินผ่านไปผ่านมามีพ่อค้าแม่ค้าขายของคนชมงิ้วก็อาจลุกไปซื้ออาหารรับประทาน รวมถึงพูดคุยกับ
เพ่ือนที่นั่งใกล้เคียงโดยไม่ต้องรู้สึกผิด 

ขณะที่งิ้วไทยที่แสดงในโรงละครนั้น ขณะชมการแสดงงิ้ว ผู้ชมจะถูกตัดขาดกับวิถีชีวิตนอก
โรงละครโดยสิ้นเชิง พวกเขาไม่อาจลุกออกจากที่นั่งเดินไปซื้ออาหารนอกโรงละคร หรือพูดคุยกับคน
นั่งข้างๆ ได้ เนื่องจากขนบการชมละครแบบนี้ถือว่าการกระท าดังกล่าวเป็นเรื่องเสียมารยาท  
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หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า 

การท าหน้าที่ของงิ้วในด้านนี้ก็คล้ายกับหน้าที่ด้านการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์   โดยต้อง
พิจารณาว่างิ้วไทยทุกวันนี้มีทั้งแบบการแสดงในศาลเจ้า และแบบที่แสดงในโรงละคร งิ้วไทยที่แสดงใน
ศาลเจ้านั้นยังคงรักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไว้ได้ แต่สิ่งที่ต่างออกไปก็คืองิ้วไทยที่แสดงในโรงละครหรือ
โทรทัศน์ การแสดงลักษณะนี้ไม่มีสิ่งยึดโยงอันใดกับการท าพิธีในศาลเจ้าหรือเทพเจ้า ดังนั้นผู้วิจัยจึงจัด
ให้การท าหน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยเป็นหน้าที่คลี่คลาย  โดยการลดทอนลมาเหลือเพียงการแสดงบางครั้ง
เท่านั้นที่ยังคงรักษาบทบาทหน้าที่นี้ไว้ได้ ด้วยเหตุที่งิ้วประเภทนี้เริ่มต้นขึ้นในราชส านัก หลังจากนั้นก็
เป็นการแสดงในโรงละครหรือไม่ก็ห้องส่งของสถานีโทรทัศน์ จึงมิได้เชื่อมโยงกับปัจจัยด้านศาสนา
ความเชื่อ   

 

หน้าที่หายไป 

หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 

หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยก็เป็นเช่นเดียวกับงิ้วแบบขนบ กล่าวคือเนื้อหางิ้วที่แสดงไม่อาจ
เชื่อมโยงถึงการสอดส่องระแวดระวังสังคมไทยได้ 

 

หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร 

หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยก็เป็นเช่นเดียวกับงิ้วแบบขนบ กล่าวคือแม้จะมีหน้าที่นี้ในประเทศจีน 
แต่เมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศไทยแล้วก็ไม่อาจรักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไว้ได้ 

 

หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 

หน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยก็เป็นเช่นเดียวกับงิ้วแบบขนบ กล่าวคือแม้จะมีหน้าที่นี้ในประเทศจีน 
แต่เมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศไทยแล้วก็ไม่อาจรักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไว้ได้ 

 

หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 
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หน้าที่นี้หายไปจากง้ิวไทย ในลักษณะเดียวกับท่ีหายไปจากงิ้วแบบขนบ ความที่สภาพสังคม
เปลี่ยน ท าให้คณะงิ้วไม่มีความจ าเป็นต้องอุปการะเด็กยากจนแบบในอดีตอีกแล้ว 

 

หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 

งิ้วไทยเคยเป็นมหรสพในราชส านักช่วงต้นที่บรรดาเจ้านายได้ทดลองสร้างสรรค์น างิ้วมา
ดัดแปลง งิ้วเหล่านี้อยู่ในวังโดยเป็นความสนใจของเจ้านายโดยจ าเพาะ แต่มิได้อยู่ในพระราชพิธีต่างๆ 
อย่างที่งิ้วแบบขนบเป็น 

อย่างไรก็ตาม ภายหลังสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา งิ้วก็ออกจากราชส านักมาจนกระทั่งปัจจุบัน 
แม้ว่างิ้วไทยจะถูกกลับไปสร้างความสัมพันธ์กับราชส านักโดยการจัดแสดงงิ้วเพ่ือเทิดพระเกียรติ และ
เชิญสมาชิกในราชวงศ์มาชมการแสดง แต่งิ้วแต้จิ๋วก็ไม่ได้มีสถานภาพเป็นมหรสพที่จัดแสดงในราช
ส านักอย่างในอดีต 

 

หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 

ปัจจุบันมหรสพที่ใช้ส าหรับต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองหรือเอกอัครราชทูตจากประเทศต่างๆ 
ก็จะเลือกการแสดงหรือมหรสพที่แสดงเอกลักษณ์ของชาติ ดังนั้นงิ้วไทยจึงไม่เคยปรากฏบทบาทด้าน
การเป็นการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 

 

หน้าที่ใหม่ 

หน้าที่ในการส่งเสริมการขาย 

ในช่วงปี พ.ศ. 2525 ภายหลงัจาก อ าพัน เจริญสุขลาภได้ริเริ่มท างิ้วไทยเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอน
ประหารเปาเหมี่ยน แสดงที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ในคราวสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ป ี
อ าพันก็ได้รับการสนับสนุนจากบริษัทสหพัฒนพิบูลย์ ผู้ผลิตสินค้าผงซักฟอกยี่ห้อ “เปาบุ้นจิ้น” เพ่ือให้
จัดท างิ้วไทยเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนอื่นๆ ส าหรับออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 9 อสมท. 

งิ้วไทยที่ออกอากาศทางโทรทัศน์นี้แสดงอยู่ราว 3 ปี เฉลี่ยเดือนละตอน รวมแล้วไม่ต่ ากว่า 
25 ตอน เช่นตอนไทเฮาพระเนตรบอด ประหารราชบุตรเขย เป็นต้น (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 
2557) 
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จะเห็นได้ว่าการท าหน้าที่ด้านนี้ของงิ้วไทยคลี่คลายมาจากอดีต จากการแสดงงิ้วเพื่อเรียก
ลูกค้าให้เข้าบ่อน ก็กลายเป็นการแสดงงิ้วเพื่อให้ผู้บริโภคระลึกถึงตราสินค้า 

กระทั่งปัจจุบัน งิ้วไทยก็ยังท าหน้าที่ด้านนี้ร่วมกับงิ้วแบบขนบ ในการดึงดูดให้ผู้คนมาจับจ่าย
ซื้อของในห้างสรรพสินค้าช่วงเทศกาลตรุษจีน ส าหรับในปี พ.ศ. 2557 ที่ผ่านมานี้ มีการจัดแสดง
ละครเรื่องเจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ ตอนข้าคือคนจีน ที่ศูนย์การค้าซีคอนสแควร์ สาขาศรีนครินทร์ แม้ว่าละคร
เรื่องนี้จะไม่ใช่งิ้ว หากพิจารณาตามองค์ประกอบของงิ้ว แต่ในเมื่อผู้สร้างสรรค์คือผู้อยู่ในวงการงิ้วมา
นานกว่า 50 ปีอย่างอ าพัน เจริญสุขลาภ และองค์ประกอบบางอย่างของละครเรื่องนี้มีส่วนคล้ายกับงิ้ว 
ดังนั้นจึงอาจเรียกได้ว่าละครเรื่องนี้เป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมจากงิ้วมาสู่ละครสมัยใหม่ 

 

4.2.3 งิ้วการเมือง 

งิ้วการเมืองสามารถสืบเนื่องบทบาทหน้าที่ของงิ้วในประเทศจีนได้ 6 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่ใน
การสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 2) หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 3) หน้าที่
ในการแจ้งข่าวสาร 4) หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 5) หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์
สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ และ 6) หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง จะเห็นได้ว่าบทบาทหน้าที่
ที่งิ้วการเมืองสามารถรักษาไว้ได้นั้นเป็นบทบาทหน้าที่ทางสังคมของสถาบันสื่อมวลชนในปัจจุบันนี้ ซึ่ง
ในความเป็นจริงแล้วงิ้วการเมืองเองก็ท าหน้าที่เสริมแรงของสื่อมวลชน 

ส าหรับหน้าที่คลี่คลายนั้นมี 5 ด้าน ได้แก่ 1) หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์
ร่วมของชุมชน 2) หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 3) หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะ
สังสรรค์ 4) หน้าที่ในการให้ความบันเทิง และ 5) หน้าที่ในการให้การศึกษา โดยการคลี่คลายนั้นมี
ทิศทางความเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ด้วยเหตุที่หน้าที่เหล่านี้เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์ความเป็นจีน 
ในขณะที่งิ้วการเมืองมิได้สัมพันธ์กับอัตลักษณ์ดังกล่าว 

ส่วนหน้าที่ท่ีหายไปมี 5 ด้าน ได้แก่ 1 ) หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 2) หน้าที่ในการเป็น
มหรสพในราชส านัก 3) หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 4) หน้าที่ใน
การแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง และ 5) หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า เหตุผลที่งิ้ว
การเมืองไม่สามารถด ารงบทบาทหน้าที่เหล่านี้ได้ก็เป็นเพราะมีสถาบันทางสังคมอ่ืนได้ท าหน้าที่แล้ว 

 

หน้าที่สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการทบทวนชีวิตสะท้อนสภาพสังคม 
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งิ้วการเมืองเป็นงิ้วที่เนื้อเรื่องผูกโยงกับเหตุการณ์ในปัจจุบันขณะท าการแสดงอยู่แล้ว ดังเช่น 
“งิ้วกู้ชาติ” ในม็อบพันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตย ช่วงปี พ.ศ. 2549 นั้นชี้ให้เห็นปัญหาและ
สถานการณ์ทางสังคมในช่วงที่ พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร เป็นนายกรัฐมนตรี ไม่ว่าจะเป็นเรื่องการซุกหุ้น 
หรือการขายหุ้นบริษัทชินคอร์ปอเรชั่นให้กับกองทุนเทมาเส็กของสิงคโปร์โดยไม่เสียภาษีก็ตาม ส่วนงิ้ว
ในม็อบ กปปส. ในปี พ.ศ. 2556-2557 ซึ่งสะท้อนให้เห็นเรื่องปัญหาของนโยบายรับจ าน าข้าว  

 

“ความเดิมจากตอนที่แล้ว หลักจากที่ปรากฏการณ์ลักหลับสุดซอยก่อให้เกิด
กองทัพนกหวีด น าโดยก านันผมขาวหน้าด า บุกเข้าประชิดเมืองหลวงสร้างความ
หวาดหวั่นสะพรึงกลัวแก่ประมุขหญิงสมองกลวงเป็นที่ยิ่งนัก จนต้องยุบสภาเพ่ือ
หวังเอาการเลือกตั้งมาล้างความผิดให้แก่พวกตน แต่พวกกองทัพนกหวีดนับวัน
ยิ่งขยายตัว ประกอบกับหมู่มวลชาวนาทั้งแผ่นดินต่างลุกฮือขึ้นทวงเงินอีแปะจาก
นโยบายรับจ าน าข้าวของพรรคเจี๊ยะไทย ฝ่ายหญิงสมองกลวงและสมุนจึงได้
เลือกทิ้งไพ่ใบสุดท้าย นั่นคือออกพระราชก าหนดกุ๊กกุ๊กกู๋” 

  

จากการบรรยายตอนต้นเรื่องสะท้อนถึงเหตุการณ์ทางสังคมของไทยในช่วงเวลานั้น อันได้แก่
การชุมนุมทางการเมืองของกลุ่ม กปปส. ที่น าโดย สุเทพ เทือกสุบรรณ ขณะที่รัฐบาลก็ต้องเผชิญ
ปัญหากลุ่มชาวนามาทวงเงินจ าน าข้าว 

 

หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 

ในงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวงฯ  เนื้อเรื่องกล่าวถึงตัวละครประมุขหญิงไม่ยอม
ลาออก หวังให้อยู่ถึงวันเลือกตั้ง เพ่ือที่จะฟอกความผิดของตนเองและพรรคพวก หลังจากนั้นก็จะเชิญ
พ่ีชายกลับประเทศไทย งิ้วเรื่องนี้แสดงนัยถึงเหตุการณ์การเมืองในคราวที่นางสาวยิ่งลักษณ์ ชินวัตร 
นายกรัฐมนตรีในขณะนั้นถูกกดดันจากมวลชน กปปส. ให้ลาออกจากต าแหน่ง จากกรณีผลักดัน
พระราชบัญญัตินิรโทษกรรม ผู้สร้างงิ้วการเมืองเรื่องนี้จึงท าหน้าที่ “สอดส่อง” ว่า นางสาวยิ่งลักษณ์ 
ชินวัตร มีเจตนาจะอยู่ในต าแหน่งให้ถึงวันเลือกตั้ง เมื่อพรรคเพ่ือไทยได้รับเลือกตั้งด้วยจ านวน
สมาชิกสภาผู้แทนราษฎรเสียงข้างมาก ก็จะถือเป็นความชอบธรรมว่าประชาชนเสียงข้างมากเห็นด้วย
กับพรรคเพ่ือไทยในการด าเนินการเรื่องพระราชบัญญัตินิรโทษกรรม เพ่ือให้อดีตนายกรัฐมนตรี 
พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร ได้รับนิรโทษกรรมจากกฎหมายฉบับนี้ และสามารถเดินทางกลับประเทศไทย
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ได้โดยไม่ต้องถูกด าเนินคดีในที่สุด นอกจากนั้นยังระแวดระวังว่าจะเกิดอะไรขึ้น ภายหลังจาก พ.ต.ท. 
ทักษิณ กลับสู่ประเทศไทย 

 

ปึ้งเถิก เรียนท่านประมุขหญิง เราต้องใช้แผนด้านได้อายอด อาศัยวิชานง
คราญสะอ้ืนของท่าน ใส่แบรนด์เนมหลุยส์ติงต๊อง เดินสายประชา
นิยม หว่านก่อนแล้วค่อยหลอกแดก พยายามดึงเช็งให้ถึงการ
เลือกตั้ง เมื่อนั้นก็จะฟอกความผิดของพวกเราให้ขาวสะอาด ดุจ
กระดาษช าระที่ใช้แล้ว ฮ่า ฮ่า เมื่อถึงคืนหมาหอนก่อนวันเลือกตั้ง 
เราจะใช้แผนเดิมในการโกงเลือกตั้งทุกรูปแบบ เอาให้ชนะขาดๆ 
ฉับพลันที่เราชนะเลือกตั้ง ก็เท่ากับว่าประชนตัดสินใจแล้ว คราวนี้
เราจะท าชั่วอย่างไรก็ไม่มีใครว่า ให้สมกับสโลแกนของพรรคเราที่ว่า 
หน้าเหลี่ยมคิด เพ่ือแม้วท า ระย ากันทั้งพรรค...ถึงตอนนั้นเราก็
อัญเชิญท่านหน้าเหลี่ยมให้กลับเสียมก๊กอย่างเท่ๆ เพ่ือมาสานต่อ
การโกงบ้านกินเมือง โครงการรับจ าน าข้าว โครงการรถไฟความเร็ว
สูง โครงการจัดการน้ า แหล่งพลังงานในอ่าวไทย แปรอุทยาน
แห่งชาติมาเป็นรีสอร์ท เปลี่ยนการบินไทยมาเป็นการบินกี้ร์อริสมนต์ 
แล้วพวกเราก็จะสวาปามกันอ่ิมหน า แผ่นดินเสียมก๊กก็จะต้องเป็น
ของตระกูลชินไปตราบชั่วนิรันดร์” 

ธาริต แผนต่อไปก็คือจัดการกับสื่อหลัก ฟรีทีวีให้เป็นง่อย ให้ออกข่าวม็อบ
นกหวีดน้อยๆ แต่พวกเราออกทีวีรวมการเฉพาะกิจเพ่ือโชว์หน้าตา
อันหล่อเหลาเก๋าเจ้งของพวกเรา เอาเรื่องประโลมโลกย์มาหลอก
ผู้คน ข้าคิดแผนให้ไอ้สรยุทธ สุทัศนะจินดวย มันถ่ายทอดสดการสม
สู่ของหมีแพนด้า เอากันให้เหมือนหนังเอ็กซ์ภาคพิสดารไปเลย 

      

หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร 

การแจ้งข้อมูลข่าวสารถือเป็นหน้าที่ส าคัญประการหนึ่งของสื่อมวลชน ส าหรับงิ้วการเมืองก็
ท าหน้าที่นี้ด้วยเช่นกัน ต่างกันแต่ตรงที่ว่าผู้สร้างสรรค์งิ้วการเมืองนั้นมีมุมมองทางการเมืองอยู่แบบ
หนึ่ง ดังนั้นเมื่อจะแจ้งข่าวสารใด ข่าวสารนั้นจึงตั้งอยู่บนฐานความคิดความเชื่อทางการเมืองแบบนั้นๆ 
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จนท าให้บางครั้งข้อมูลข่าวสารก็ต้องเผชิญกับข้อสงสัยว่าเป็นข้อมูลข่าวสารที่เป็นข้อเท็จจริงหรือว่า
เป็นความคิดเห็น 

จากงิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 2 เมื่อจเด็จมาร้องทุกข์ต่อเปาบุ้นจิ้นว่าถูกกรมสรรพากรถูก
ข่มขืนจิตใจ เนื่องจากตนเองเป็นเพียงพ่อค้าขายก๋วยเตี๋ยวแต่ถูกกรมสรรพากรนับชามก๋วยเตี๋ยวเพ่ือรีด
ภาษี ขณะที่หน้าเหลี่ยมขายหุ้นได้เงินมากมายกลับไม่ต้องเสียภาษีสักอีแปะ  

 

จเด็จ ท่านเปาบุ้นจิ้น...อ๊ัวถูกข่มขืน อ๊ัวถูกข่มขืน อ๊ัวถูกข่มขืน อ๊ัวถูกข่มขืน 

เปาบุ้นจิ้น หา เจ้าถูกใครตุ๋ยมา ใครบังอาจมาข่มขืนจเด็จ บอกข้ามา 

จเด็จ กรมสรรพากรตุ๋ยข้า 

เปาบุ้นจิ้น ไอ๊หยา! เจ๊กอ้ักซ่ี 

จเด็จ ใช่แล้วท่านเปา พวกสรรพากรข่มขืนทางจิตใจข้า ข้าไม่ใช่ดารา ข้า
เป็นเพียงพ่อค้าชายสี่หมี่เกี๊ยว แต่มีสรรพากรมานั่งนับก๋วยเตี๋ยวเป็น
ชามๆ รีดภาษีข้าไม่เว้นแต่ละวัน แต่เหตุไฉนไอ้หน้าเหลี่ยมขายหุ้นให้
ต่างชาติเจ็ดหมื่นสามพันล้านอีแปะ ไม่เสียภาษีแม้แต่อีแปะเดียว ข้า
แค้นใจยิ่งนัก 

เปาบุ้นจิ้น เจ้าหน้าเหลี่ยมบังอาจยิ่งนัก! 

     

หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 

งิ้วการเมืองท าหน้าที่ระบายสัญชาตญาณของมนุษย์โดยใช้วาทะแห่งความเกลียดชัง (hate 
speech) ด้วยการล้อเลียน เสียดสี หรือรุนแรงไปจนถึงขั้นด่าทอบุคคลทางการเมือง ดังเช่นในเรื่อง 
เปาบุ้นจิ้น พิฆาตหญิงสมองกลวง เมื่อวันที่ 13 มกราคม 2557 

 

 “ประมุขหน้าเหลี่ยมและตระกูลชินยิ่งใหญ่ในจักรวาล ขอท่านร่ ารวยบัดซบ
มหาศาลไม่มีใครเทียบ อายุยืนเจ็ดหมื่นสามพันล้านปีอย่าได้ผุดอย่าได้เกิด เป็น
สัมภเวสีตลอดไป อย่าได้กลับมา”    
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“...เหตุไฉนพ่ีชายของข้าจึงชั่วช้านัก แถมยังบังคับให้ข้าต้องมาท าหน้าซื่อตาใส 
ตัวข้านั้นอยากจะไปช็อปปิ้งที่ประเทศซิดนี่ย์กับนครรัฐอิตาลียิ่งนัก...”  

 

“ท่านประมุขหญิงยิ่งนานวันยิ่งอัปลักษณ์ อ่านโพยคล่องแคล่วราวเด็กอนุบาล
สาม ขอท่านเดินทางท่องเที่ยวเจ็ดหมื่นสามแสนประเทศอย่าได้กลับมา...” 

 

                  

ภาพที่  9 เปาบุ้นจิ้น พิฆาตหญิงสมองกลวง 

 

งิ้วการเมืองใช้วิธีด่าทอเพราะไม่พอใจนักการเมืองหรือรัฐบาล ซึ่งตนเองไม่สามารถท าอะไรได้ 
สิ่งที่ประชาชนสองมือเปล่าท าได้ ก็คือการด่าทอ ขับไล่ ซึ่งเป็นการระบายความไม่พอใจออกมา 

 

หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจรัฐ  

งิ้วการเมืองมีบทบาทส าคัญในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม และต่อต้านผู้มีอ านาจรัฐ อย่างน้อยก็
ในหน้าประวัติศาสตร์ไทย 4 ช่วง ได้แก่ 

1) ช่วงเหตุการณ์เดือนตุลาคม ปี 2516 และ 2519 
2) ช่วงเหตุการณ์พฤษภาทมิฬ ปี 2535 ที่รัฐสภาและท้องสนามหลวง 
3) ช่วงก่อนการรัฐประหาร ปี 2549 ในการชุมนุมของกลุ่มพันธมิตรประชาชนเพื่อ

ประชาธิปไตย 
4) ช่วงก่อนการรัฐประหาร ปี 2557 ในการชุมนุมของกลุ่ม กปปส. 
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สุขุม เลาหพูนรังสี หรือ “ขุม ตะวันเพลิง” เป็นผู้เขียนบทและผู้ก ากับงิ้วการเมืองในช่วง 14 
ตุลา และ 6 ตุลา และเป็นผู้สร้างสรรค์งิ้วไทยแนวการเมืองในปัจจุบัน เขาอธิบายว่างิ้วการเมืองนั้นถือ
ก าเนิดในยุคเผด็จการ “โดยจัดท าขึ้นเพ่ือจะเสียดสีนโยบายหรือวิธีการปกครองในยุคมืดทางการเมือง
เช่นนั้น นักศึกษาท่ีรักประชาธิปไตยค้นพบทางออกจากการแสดงงิ้วว่า การแสดงงิ้วต้องแต่งหน้าแต่ง
ตา จนยากท่ีจะจดจ าได้ว่าใครเป็นผู้แสดง จึงสร้างความปลอดภัยขั้นหนึ่งส าหรับผู้แสดง นอกจากนี ้
นิยายและพงศาวดารจีนมีเรื่องราวจ านวนมากที่เป็นที่รับรู้ในหมู่คนไทย จึงสามารถหนิบยกมาปรับให้
เสียดสีล้อเลียนการเมืองไทยในขณะนั้นได้อย่างไม่ยากนัก” 

หน้าที่นี้เป็นหน้าที่ใหม่ส าหรับงิ้วในไทย ในงิ้วกู้ชาติเมื่อปี พ.ศ. 2549 ปรากฏตัวละคร “หน้า
เหลี่ยม” “เจ๊นิดหน่อย” ฯลฯ ส่วนเนื้อเรื่องก็เป็นการชี้ให้เห็นถึงความฉ้อฉล แสวงหาผลประโยชน์ ใช้
อ านาจในทางที่ผิดของนักการเมือง ซึ่งผิดไปจากงิ้วแบบขนบที่เล่นเรื่องวรรณกรรม ต านาน นิทาน
พ้ืนบ้านของจีน 

สาเหตุที่งิ้วการเมืองต้องท าหน้าที่นี้ เนื่องจากในยุคที่ประชาธิปไตยเบ่งบาน การ
วิพากษ์วิจารณ์รัฐบาลอย่างเสรีสามารถท าได้เป็นปกติ แต่เม่ือใดก็ตามท่ีผู้น าประเทศไม่ยอมรับเสียง
วิพากษ์วิจารณ์ ข่มขู่ฝ่ายตรงข้ามทางการเมือง มีการคุกคามสื่อที่ท าหน้าที่วิพากษ์วิจารณ์ ในช่วงเวลา
นี้กระตุ้นให้งิ้วการเมืองได้แสดงบทบาทหน้าที่  

สุขุม เลาหพูนรังษี กล่าวว่า “ถ้าสื่อมีเสรี ประชาชนอยู่ดีกินดี ไม่ถูกกลั่นแกล้ง การแสดงงิ้วจะ
ไม่มีการเคลื่อนไหว ตราบใดที่ประชาธิปไตยเบ่งบาน วิพากษ์วิจารณ์กันตรงๆ ง่ายกว่าเยอะ ไม่ต้อง
กระเสือกกระสนเขียนบทงิ้วให้เหนื่อยแรง” (อรการ กาค า, 2549)  ดังนั้นจึงอาจกล่าวได้ว่างิ้วการเมือง
เป็น “ตัวชี้วัด” ความเป็นเผด็จการของผู้น ารัฐบาล 

สาเหตุหนึ่งที่ท าให้งิ้วการเมืองสามารถแสดงบทบาทนี้ได้เป็นอย่างดีเพราะการแสดงงิ้วต้อง
แต่งหน้าแต่งตา จนยากจะจ าได้ว่าใครเป็นผู้แสดง ท าให้ผู้แสดงปลอดภัยจกาการตรวจสอบของผู้มี
อ านาจ นอกจากนี้เรื่องที่แสดงยังมีผลต่อการท าหน้าที่ดังกล่าว โดยเหตุที่วรรณคดีสามก๊กเป็นเรื่องที่
นักศึกษาปัญญาชนในยุคเดือนตุลาต่างคุ้นเคยกันดี ขณะที่ตัวละครเปาบุ้นจิ้นก็เป็นที่รู้จักกันดีในยุค
การต่อต้านนยกรัฐมนตรีจากตระกูลชินวัตร ประกอบกับตัวละครที่น ามาสร้างเรื่องราวนั้น ผู้เขียนบท
อาจใช้วิธีการดัดแปลงให้คล้ายกับชื่อตัวละครในวรรณคดีสามก๊ก แต่ผู้ชมสามารถเข้าใจได้ว่าเจตนาจะ
หมายถึงใครในสังคมการเมืองไทย เช่น “อูไถ่ ชาวเมืองชนบู๋ ชาวทะเลบูรพา” หมายถึงนายอุทัย พิมพ์
ใจชน อดีตสมาชิกสภาผู้แทนราษฎรจังหวัดชลบุรี “จิวเส” และ “จิวคึก” ก็หมายถึง หม่อมราชวงศ์
เสนีย์ และ หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์ ปราโมช ในชณะที่ “ขุนคลังบ้วนฉู่” ก็หมายถึงนายบุญชู โรจนเสถียร 
อดีตรัฐมนตรีว่าการกระทรวงการคลัง    
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ภาพที่  10 หนังสืองิ้วการเมือง โดย ชัย ราชวัตร 

 

ขณะที่งิ้วพันธมิตรฯ และงิ้วกปปส. นั้น ใช้วิธีดัดแปลงชื่อตัวละครให้คล้ายแต่ไม่เหมือนชื่อ
บุคคลจริง เพ่ือกันถูกฟ้องร้องหมิ่นประมาท เช่น “เจ๊นิดหน่อย” “ศิเธย ทิวารวย” “ประมุขหญิงยิ่ง
อัปลักษณ์” ดังนั้นแล้วงิ้วการเมืองจึงเหมาะสมเป็นอย่างยิ่งกับการวิพากษ์วิจารณ์ผู้มีอ านาจทาง
การเมืองในยุคประชาชนและสื่อถูกลิดรอนเสรีภาพ กระทั่งแม้แต่ชัย ราชวัตร ซึ่งเขียนการ์ตูนล้อ
การเมืองในหนังสือพิมพ์ไทยรัฐ ถูกระงับ ก็ต้องเปลี่ยนมาเขียนการ์ตูนงิ้วการเมืองแทน 

 

ริตสีดวง อ๊ัว ริตสีดวง ฉายา ริดสีดวงแตก เป็นคนบาปแห่งดีเอสไอ เรื่องใหญ่ๆ อ๊ัวไม่ท า 
ถนัดท าแต่เรื่องเล็กๆ สมัยอยู่ฝ่ายรัฐบาลที่แล้ว อ๊ัวจัดการไอ้พวกเสื้อแดง แต่
พอเปลี่ยนรัฐบาลอั๊วก็ย้ายข้างทันที เหมือนจิ้งจกเปลี่ยนสี ตัวอัปรีย์ย้ายรู 

ค ารวยวิทย์ อ๊ัวค ารวยวิทย์ ฉายา ได้ดีเพราะมีพ่ีเหี้ยๆ จัดให้ อ๊ัวเป็นต ารวจใหญ่ แต่มี
ความสามารถพิเศษในการไม่จับคนผิดมาลงโทษ อ๊ัวท าตามใบสั่งนายจากดูไบ
อย่างเดียว ที่ผ่านมาอ๊ัวใช้หลักเมตตา ด้วยการส่งแกสน้ าตาให้กับประชาชน 
บางครั้งแอบเอากองก าลังคนชุดด าส่งกระสุนจริงไปด้วย 

 

จากตัวอย่างข้างต้น ผู้สร้างสรรค์งิ้วต้องการวิพากษ์วิจารณ์บุคคลทางการเมือง โดยใช้วิธีการ
เสมือนกล่าวชื่นชมยกย่อง ทั้งยกย่องผู้อื่นและยกย่องตนเอง แต่แท้ที่จริงแล้วเนื้อหาเป็นการประชด
ประชัน 
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เป็นที่น่าสังเกตว่าการชุมนุมทางการเมืองที่งิ้วเข้าไปแสดงนั้น มักจะลงเอยด้วยการเกิดความ
เปลี่ยนแปลงทางการเมือง เช่นเหตุการณ์ในปี พ.ศ. 2549 และ พ.ศ. 2557 ต่างก็ตามมาด้วยเหตุการณ์
รัฐประหารทั้งสิ้น จริงอยู่ว่าเราคงไม่อาจกล่าวได้ว่างิ้วการเมืองเป็นสาเหตุที่ท าให้เกิดรัฐประหารหรือ
ความเปลี่ยนแปลงทางการเมือง แต่สิ่งที่ไม่ควรมองข้ามก็คือ งิ้วการเมืองเป็นการสื่อสารชนิดหนึ่งที่
ทรงพลังในการ “ย่อย” และ ถ่ายทอดข้อมูลไปยังวงกว้าง และเป็นส่วนหนึ่งของการสร้างอารมณ์ร่วม
ของมวลชน นอกเหนือไปจากการปราศรัยบนเวที 

วิโรจน์ ตั้งวานิช อดีตผู้น านักศึกษาร่วมต่อต้านรัฐบาลในสมัยเหตุการณ์เดือนตุลาคม ปีพ.ศ. 
2519 และเป็นผู้น างิ้วธรรมศาสตร์มาแสดงอีกครั้งในปี พ.ศ. 2549 กล่าวว่า “ถ้าอยู่ในเหตุการณ์ปกติ 
เชื่อเถอะว่างิ้วการเมืองไม่สนุก เพราะว่ามันจะเป็นการต่อสู้ และไม่เหมาะจะมาสรรเสริญใคร มันไม่ใช่
ศิลปะอย่างโขนหรือบัลเล่ต์ มันจะต้องมีประเด็นแหลมๆ ที่คนในสังคมรู้สึกร่วมกัน แล้วเราก็จะหยิบ
เอาตรงนี้มาใช้ในการต่อสู้” (ASTV ผู้จัดการรายวัน, 2549)  

 

หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 

 

ทหาร ป๋าเหนาะไล้เหลี่ยว ผู้เฒ่าวังน้ าเย็นมาแล้ว 

ป๋าเหนาะ ไอ้เก๋าเจ้ง หยุดได้แล้ว ไอ้หน้าเหลี่ยมจอมตลบแตลง 

 เจ้าหน้าเหลี่ยมหลอกได้แต่พวกชาวบ้าน วิชามารประชานิยมหว่านเงิน
ชั่ว  

 แต่พวกสมุนทรราชย์เลวทุกตัว กูไม่กลัวพวกมึงดอกกูรู้ทัน 

 ข้าป๋าเหนาะ ผู้เฒ่าแห่งวังน้ าเย็น วันนี้อั๊วจะมาขอล้างบาป อั๊วเคยท า
คลอดนายกมาแล้ว 3 คนแล้ว ไอ้หน้าเหลี่ยมเป็นรายล่าสุด แต่ก่อนหน้า
นี้มันยังไม่เหลี่ยมเท่านี้ อยู่ๆ ไปหน้ามันเหลี่ยมจัดขึ้นทุกวัน จนอั๊วตาม
มันไม่ทัน สุดท้ายอ๊ัวถูกมันหลอก 

เปาบุ้นจิ้น แล้วมันหลอกเจ้าด้วยเรื่องอันใด 

ป๋าเหนาะ ตอนแรกไอ้หน้าเหลี่ยมบอกอ๊ัวว่ามันรวยพอแล้ว แต่อั๊วมารู้ทีหลังว่ารวย
แล้วพอไม่มีในโลกหรอก มันใช้นโยบายแดกกันจัง ไม่ว่าเรื่องโกงสินบนซี
ทีเอ๊กซ์ โกงกล้ายาง โกงล าใย โกงภาษี แถมยังออกกฎหมายยกดาวเทียม 
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ยกโทรศัพท์มือถือให้ต่างชาติ แล้วที่อ๊ัวติดใจยิ่งนักก็คือมันใช้วิชาท่อเงิน
ดูดสมุนวังน้ าเย็นของอ๊ัวจนเหี้ยน 

       

หลังจากนั้นเปาบุ้นจิ้นก็บอกท่านหน้าเหลี่ยมว่าเพื่อเป็นการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 
นอกจากจะยุบสภาแล้วจึงควรลาออกจากต าแหน่งนายกรัฐมนตรี พร้อมกับชี้แจงความผิดของประมุข
หน้าเหลี่ยม 

จากตัวอย่างที่ยกมาจากงิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 2 ที่แสดงเมื่อวันที่ 5 มี.ค. 2549 นี้กล่าวถึง
จริยธรรมของนักการเมือง โดย พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร อดีตนายกรัฐมนตรี เคยกล่าววาทะว่า “รวย
แล้วไม่โกง” แต่ในบทงิ้วต้องการจะชี้ให้เห็นว่า “รวยแล้วพอไม่มีในโลก” 

    

หน้าที่คลี่คลาย 

หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 

ความเป็น “ชุมชน” ของงิ้วการเมืองต่างจากชุมชนของงิ้วชนิดอื่นตรงที่ “ชุมชน” ของงิ้ว
การเมืองไม่ใช่กลุ่มในเชิงชาติพันธุ์ ไม่ว่าจะเป็นไทยหรือจีน แต่เป็นกลุ่มคนที่มีมุมมองทางการเมือง
เหมือนกัน 

ส าหรับงิ้วการเมืองซึ่งมีพ้ืนที่การแสดงอยู่ในบริเวณท่ีชุมนุมทางการเมือง พ้ืนที่ดังกล่าวมี
ความเป็นชุมชนทางกายภาพ เช่น บริเวณสนามหลวง สะพานมัฆวานรังสรรค์ แยกปทุมวัน ฯลฯ แต่
ชุมชนเหล่านี้ก็เป็นเพียงชุมชนชั่วคราว เมื่อใดก็ตามที่ยุติการชุมนุม ความเป็นชุมชนดังกล่าวก็เป็นอัน
ยุติ โดยความเป็นชุมชนของงิ้วไม่ได้ยึดโยงกับพ้ืนที่ทางกายภาพมากไปกว่าที่ยึดโยงกับเป้าหมาย
ทางการเมืองของกลุ่มผู้ชุมนุม 

กล่าวส าหรับการชุมนุมทางการเมืองของกลุ่มพันธมิตรฯ ในปี พ.ศ. 2549 นั้นเป้าหมายของ
กลุ่มผู้ชุมนุมก็คือการกดดันให้ พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร นายกรัฐมนตรีในขณะนั้น ลาออกจากต าแหน่ง 
จนกล่าวได้ว่าทุกครั้งที่ผู้พากย์งิ้วบนเวทีตะโกนว่า “ทักษิณ” ก็จะมีเสียงมวลชนผู้ชุมนุมตะโกนรับว่า 
“ออกไป!” อันเป็นค าขวัญที่กลุ่มผู้ชุมนุมใช้ตลอดการชุมนุม ไม่เพียงเฉพาะแค่ช่วงเวลาแสดงงิ้ว 

ส่วนการชุมนุมของกลุ่ม กปปส. ก็มีลักษณะคล้ายคลึงกัน กล่าวคือเป็นชุมชนของผู้ที่ต้องการ
ขับไล่นางสาวยิ่งลักษณ์ ชินวัตร จากต าแหน่งนายกรัฐมนตรีรักษาการ ในการชุมนุมครั้งนี้งิ้วก็ท าหน้าที่
ลักษณะเดียวกับในคราวชุมนุมของกลุ่มพันธมิตรประชาชนเพ่ือประชาธิปไตย 
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ภาพที่  11 กลุ่มผู้ชมงิ้วการเมืองในคราวชุมนุมของกลุ่มพันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตย 

                  

ภาพที่  12 กลุ่มผุ้ชมงิ้วการเมืองในคราวชุมนุมของกลุ่ม กปปส. 

 

หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 

งิ้วการเมืองเป็นงิ้วพิเศษที่มิได้มีโอกาสแสดงบ่อย จะมีก็แต่เมื่อเกิดเหตุการณ์ทางการเมือง
เท่านั้น จึงมีผู้น างิ้วการเมืองมาออกแสดง อย่างไรก็ตาม “การสืบทอด” ดังกล่าวดูจะเป็นการสืบทอด
งิ้วในแบบเฉพาะตัวมากกว่างิ้วตามแบบแผนทั่วไป กล่าวคือ เป็นงิ้วที่นักแสดงเพียงแต่แสดงลีลาร่ายร า
บนเวที แต่เสียงเจรจานั้นมาจากคนพากย์ในลักษณะเดียวกับการแสดงโขน และไม่มีการขับร้องแต่
อย่างใด ส่วนเครื่องดนตรีก็มีเพียงเครื่องให้จังหวะ 2-3 ชิ้น 

อนึ่ง นอกจากง้ิวการเมืองจะคลี่คลายตัวเหลือเพียงการถ่ายทอดมรดกทางสังคมในแง่การ
แสดงออกทางการเมืองแล้ว ในอีกทางหนึ่ง งิ้วการเมืองกลับมีผลออกมากลายเป็นลบ (dysfunction) 
ในการแสดงบทบาทด้านนี้ ในแง่การถ่ายทอดความประณีตงดงามเชิงศิลปะ ด้วยเหตุที่การให้ความ
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บันเทิง การปลุกระดม และการเร้าความรู้สึกต่อฝ่ายตรงข้ามเป็นเรื่องส าคัญกว่าการรักษาความ
ประณีตของงิ้ว  

 

หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 

งิ้วการเมืองหรือที่เรียกว่า “งิ้วม็อบ” นั้นท าหน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ แต่การท า
หน้าที่ดังกล่าวมีลักษณะเปลี่ยนแปลงไป กล่าวคือสถานที่พบปะดังกล่าวไม่ใช่ศาลเจ้า แต่เป็นสถานที่
ชุมนุมทางการเมือง 

 

หน้าที่ในการสร้างความบันเทิง 

งิ้วการเมืองท าหน้าที่ด้านความบันเทิงไม่ต่างจากง้ิวชนิดอื่น ต่างกันแต่เพียงว่ากลุ่มผู้ใช้
ประโยชน์จากงิ้วไม่ใช่คนจีนผู้สูงวัยอย่างง้ิวแบบขนบ หรือคนไทยเชื้อสายจีนที่ต้องการแสดงอัตลักษณ์
ความเป็นจีน และความเป็นไทย-จีน แบบงิ้วไทย แต่เป็นกลุ่มคนที่สนใจการเมือง หรือมีทัศนะทาง
การเมืองแบบเดียวกัน 

งิ้วการเมืองท าหน้าที่ผ่อนคลายความตึงเครียดให้แก่ผู้ชุมนุมทางการเมืองซึ่งมักมีความเครียด 
รายการงิ้วจึงเป็นรายการที่ผู้ชุมนุมเฝ้ารอ แต่ความบันเทิงดังกล่าวก็เป็นการกระตุ้นเร้าอารมณ์โกรธให้
มีต่อนักการเมืองหรือผู้มีอ านาจ 

 

หน้าที่ในการให้การศึกษา 

ความที่งิ้วการเมืองเป็นสื่อการแสดงที่มีเป้าหมายเพ่ือการสื่อสารทางการเมืองอยู่แล้ว การให้
การศึกษาจึงเป็นหน้าที่หลักประการหนึ่งของงิ้วการเมือง แต่ต่างกันตรงที่ “การศึกษา” ที่งิ้ว “ให้” นั้น 
เป็นเรื่องการเมืองโดยเฉพาะ ด้วยความที่การเมืองเป็นเรื่องซับซ้อน การอธิบายประเด็นดังกล่าวให้
ชาวบ้านทั่วไปฟังแล้วเข้าใจจึงต้องมีกระบวนการเลือกสรรและย่อยข้อมูล ใช้ภาษาง่ายๆ ตรงไปตรงมา 
โดยใช้ตัวละครเปาบุ้นจิ้นในการให้การศึกษา ดังเช่น 

 

เปาบุ้นจิ้น ไอ้หน้าเหลี่ยม เหตุไฉน skype มาแต่วิญญาณ ท าไมเจ้าไม่กล้า
กลับมารับโทษตามความผิด 
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ทักษิณ ไอ้หน้าด า พวกเจ้ากลั่นแกล้งข้า กะอีแค่เมียข้าซื้อที่ดิน ใยต้อง
เอาผิดข้าซึ่งเป็นผู้บริสุทธิ์  ดุจกิ๊กของใบเตย  

เปาบุ้นจิ้น สามหาว เจ้าอย่ามาไขสือ ความผิดเจ้านั้นประจักษ์ตามหลักฐาน 
ศาลตัดสินว่ายังใช้อ านาจรัฐขาย เมียก็มซื้อในราคาถูก จนรัฐเสีย
ประโยชน์ เป็นทุจริตเชิงนโยบาย ตัวเจ้านี่มันเลวมาก กฎหมาย
ให้คุณแก่เจ้า เจ้ายอมรับ กฎหมายให้โทษแก่เจ้า เจ้าปฏิเสธ ดัง
กับท่ีอาจารย์แก้วสรรเคยกล่าวไว้ว่าเจ้านี่มันเอี้ยจริงๆ  

ทักษิณ พ่อค้าอย่างข้าหากินกับค าว่าประชาธิปไตยได้คุ้มค่ามากท่ีสุด 
รัฐประหารคราวที่แล้วท าให้ข้ากลายเป็นนักต่อสู้เพื่อ
ประชาธิปไตยเทียบเท่าแนเดลล่า และถึงกระนั้นก็ตาม 
ประชาชนก็ได้ตัดสินแล้ว เสียงของประชาชนส่วนใหญ่เลือกพวก
ข้า 

เปาบุ้นจิ้น ถึงแม้พวกเจ้าจะได้รับเสียงส่วนใหญ่ แต่ก็ใช่ว่าพวกเจ้าจะท า
อะไรชั่วๆ ก้ได้ ประชาชนเลือกพวกเจ้าให้มาบริหารบ้านเมือง 
ไม่ใช่ให้พวกเจ้ามาโกงบ้านกินเมือง ประชาชนเขารู้ทันเจ้า
หมดแล้ว มนตร์ประชานิยมของพวกเจ้านับวันก็ยิ่งเสื่อม ยอมรับ
เสียเถอะ 

     (เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยมฯ) 

 

หน้าที่หายไป 

หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 

หน้าที่ด้านนี้เคยมีอยู่ในงิ้วแบบขนบ แต่ได้หายไป ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นเป็นงิ้วเฉพาะกิจ ไม่มี
องค์กรคณะงิ้ว ดังนั้นจึงไม่มีนักแสดงอาชีพ นักแสดงโดยมากเป็นนักศึกษาและอดีตนักศึกษา และไม่
สามมารถเลี้ยงชีพได้ จึงไม่สามารถด าเนินบทบาทนี้ได้ 
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หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 

งิ้วการเมืองไม่ได้ท าหน้าที่นี้ ด้วยความที่งิ้วการเมืองเป็นงิ้วของชาวบ้านที่มีหน้าที่หลักคือการ
วิพากษ์วิจารณ์การเมือง ขณะที่สถาบันกษัตริย์นั้นอยู่เหนือการเมือง ดังนั้นงิ้วการเมืองจึงเข้ากันไม่ได้
กับความเป็น “ของหลวง”  

 

หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 

หน้าที่ในด้านนี้ก็สอดคล้องกับหน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก เมื่อสถาบันกษัตริย์อยู่
เหนือการเมือง ดังนั้นจึงไม่ได้อุปถัมภ์งิ้วชนิดนี้ ดังนั้นบทบาทหน้าที่ด้านนี้จึงหายไปจากงิ้วการเมือง 

สิ่งที่น่าสังเกตประการหนึ่งก็คือ ทั้งการชุมนุมของกลุ่มพันธมิตรฯ ในปี พ.ศ. 2547-2552 และ
การชุมนุมของ กปปส. ในปี 2556-2557 นั้น เป็นการชุมนุมที่มีความชัดเจนว่าแกนน าและผู้ร่วมชุมนุม
นั้นปรารถนาในการปกครองแบบ “ประชาธิปไตยอันมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุข” และ
แสดงออกอย่างชัดเจนว่าฝ่ายของตนนั้นจงรักภักดีต่อสถาบันกษัตริย์ ท าหน้าที่ปกป้องราชบัลลังก์ 
ฯลฯ  แต่กระนั้นแล้วในงิ้วการเมืองซึ่งจัดแสดงในการชุมนุมทั้ง 2 ช่วงเวลานี้กลับไม่มีเนื้อหาส่วนใดเลย
ที่แสดงถึงการอ้างอิงยึดโยงกับสถาบันกษัตริย์ 

 

หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 

บทบาทหน้าที่ด้านนี้สัมพันธ์กับการแสดงบทบาทหน้าที่การเป็นมหรสพในราชส านัก และ
หน้าที่การเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย เนื่องจากบทบาทหน้าที่ทั้ง 3 อย่างนี้
ล้วนเกี่ยวเนื่องกับสถาบันกษัตริย์ โดยที่สถาบันกษัตริย์นั้นไม่แสดงบทบาททางการเมือง ขณะที่งิ้ว
การเมืองเป็นเรื่องของเสรีภาพในการแสดงความคิดเห็นทางการเมือง ดังนั้นแล้วบทบาทหน้าที่ของงิ้ว
การเมืองจึงอยู่นอกปริมณฑลของหน้าที่ที่เก่ียวข้องกับสถาบันกษัตริย์ 
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ตารางท่ี  4 บทบาทหน้าที่ง้ิวแต่ละประเภท 

ประเภทบทบาทหน้าที ่
งิ้วแบบ
ขนบ 

งิ้วไทย งิ้วการเมือง 

หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม หายไป หายไป สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอตัลักษณ์ร่วมของชุมชน สืบเนื่อง คลี่คลาย คลี่คลาย 

หน้าที่ในการถา่ยทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น สืบเนื่อง คลี่คลาย คลี่คลาย 

หน้าที่ในการประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม คลี่คลายความขัดแย้ง  ไม่ปรากฏ   ไม่ปรากฏ   ไม่ปรากฏ 

หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม หายไป สืบเนื่อง สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร หายไป หายไป สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการเป็นสถานทีพ่บปะสังสรรค์ คลี่คลาย  คลี่คลาย คลี่คลาย 

หน้าที่ในการอปุการะเด็กยากจน หายไป  หายไป  หายไป  

หน้าที่ในการให้ความบันเทิง คลี่คลาย คลี่คลาย คลี่คลาย 

หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย ์ หายไป หายไป สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการใหก้ารศึกษา  คลี่คลาย คลี่คลาย  คลี่คลาย 

หน้าที่ในการพัฒนาภูมิปัญญา ไม่ปรากฏ ไม่ปรากฏ   ไม่ปรากฏ  

หน้าที่ในการวิพากษ์วจิารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ หายไป สืบเนื่อง สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการสร้างจิตส านกึทางการเมือง หายไป สืบเนื่อง สืบเนื่อง 

หน้าที่ในการเป็นสมหรสพในราชส านกั หายไป  หายไป  หายไป  

หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจา้นาย หายไป สืบเนื่อง หายไป 

หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง หายไป  หายไป หายไป 

หน้าที่ในการการประกอบพธิีกรรมของศาลเจ้า สืบเนื่อง คลี่คลาย หายไป 

หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย ใหม่ ใหม่ ไม่ปรากฏ 
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ตารางท่ี  5 ความเป็นพลวัตของบทบาทหน้าที่งิ้วแต่ละประเภท 

ประเภทงิ้ว หน้าท่ี
สืบเนื่อง 

หน้าท่ี
คลี่คลาย 

หน้าท่ีหายไป หน้าท่ีใหม่ 

ง้ิวแบบขนบ 3 3 10 1 

ง้ิวไทย 4 6 6 1 

ง้ิวการเมือง 6 5 5 0 

 

หน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า 

งิ้วการเมืองมีลักษณะเด่นชัดนับตั้งแต่จุดเริ่มแรกจนถึงปัจจุบัน คือการเป็นส่วนหนึ่งของการ
รณรงค์ทางการเมือง นอกจากนี้กลุ่มคนท าง้ิวการเมืองก็เป็นคนละกลุ่มกับคณะงิ้วที่เน้นรับงานแสดง
ตามศาลเจ้า ดังนั้นงิ้วชนิดนี้จึงไม่ได้รับภาระด้านพิธีกรรมทางศาสนา และไม่มีส่วนยึดโยงกับสถาบัน
ศาสนาแต่อย่างใด 

 

จากตารางที่ 4 และ 5 จะเห็นว่างิ้วที่ท าหน้าที่สืบเนื่องหน้าที่ของงิ้วเมื่อครั้งอยู่ในประเทศจีน
ได้มากท่ีสุดก็คืองิ้วการเมือง ในขณะที่งิ้วแบบขนบท าหน้าที่สืบเนื่องได้น้อยที่สุด ลักษณะนี้สัมพันธ์กับ
การที่ง้ิวแบบขนบมีหน้าที่ที่หายไปมากท่ีสุด ขณะที่งิ้วการเมืองมีหน้าที่ที่หายไปน้อยที่สุด สาเหตุ
ส าคัญเป็นเพราะงิ้วแบบขนบนั้นเน้นการจัดแสดงเรื่องงิ้วตามที่ได้แสดงกันมาในประเทศจีน ดังนั้นจึง
สูญเสียบทบาทหน้าที่ทางสังคมที่เก่ียวกับบริบทของความเป็นไทยอย่างเช่นหน้าที่ในการสอดส่อง
ระแวดระวังสภาพแวดล้อม หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม และหน้าที่ในการ
วิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ เป็นต้น ขณะที่งิ้วการเมืองกลับสามารถสืบทอดบทบาทหน้าที่
เหล่านี้ได้ 

ส าหรับหน้าที่คลี่คลาย งิ้วไทยเป็นประเภทงิ้วที่แสดงบทบาทเชิงพลวัตแบบนี้ได้มากท่ีสุด (6 
ด้าน) รองลงมาคือ งิ้วการเมือง (5 ด้าน) และงิ้วแบบขนบ (3 ด้าน) ตามล าดับ ส าหรับงิ้วไทย หน้าที่ใน
การสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่
รุ่น และหน้าที่ในการสร้างความบันเทิง หน้าที่ทั้ง 3 ด้านนี้เป็นหน้าที่คลี่คลายอันเนื่องมาจากการแสดง
ด้วยภาษาไทย ท าให้กลุ่มผู้ชมเปลี่ยนจากคนที่มีอัตลักษณ์ความเป็นจีนมาสู่ผู้ชมที่มีอัตลักษณ์แบบไทย
หรือไม่ก็ไทย-จีน ส่วนหน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ และหน้าที่ในการประกอบพิธีกรรมของ
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ศาลเจ้านั้นเป็นหน้าที่คลี่คลาย จากการที่งิ้วไทยนั้นจ าแนกได้เป็น 3 ประเภทย่อยตามโอกาสและ
สถานที่ในการแสดง คืองิ้วไทยแบบที่แสดงตามศาลเจ้า โดยคณะงิ้วที่แสดงงิ้วแบบขนบเป็นหลัก กับงิ้ว
ไทยที่แสดงในโรงละครหรือทางโทรทัศน์ และงิ้วไทยที่แสดงเพ่ือบันทึกการแสดงเป็นดีวีดี โดยหน้าที่ท้ัง 
2 ด้านนี้พบได้ในงิ้วไทยที่แสดงในศาลเจ้า แต่หายไปจากงิ้วไทยที่แสดงในรูปแบบอ่ืน ผู้วิจัยจึงจัดให้
เป็นหน้าที่คลี่คลาย ขณะที่หน้าที่ในการให้การศึกษานั้นเป็นผลมาจากสภาพสังคมที่เปลี่ยนไป 
การศึกษาในระบบโรงเรียนท าให้งิ้วไม่อาจแสดงบทบาทการเป็น “โรงเรียนเคลื่อนที่” อย่างในอดีตได้  

ส าหรับหน้าที่คลี่คลายของงิ้วการเมือง 5 ด้านนั้นล้วนสัมพันธ์กับการที่ง้ิวชนิดนี้มีเป้าหมาย
เฉพาะคือการแสดงออกทางการเมือง ดังนั้นการแสดงบทบาทหน้าที่ด้านการสร้างความยึดเหนี่ยว
และอัตลักษณ์ของชุมชน การถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น การเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ และ
การสร้างความบันเทิง จึงหมายรวมเฉพาะแค่ชุมชนทางการเมืองเท่านั้น ส่วนการให้การศึกษาก็จ ากัด
เฉพาะแค่ประเด็นทางการเมืองเท่านั้น ขณะที่งิ้วแบบขนบนั้น หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 
และหน้าที่ในการสร้างความบันเทิงนั้น เป็นผลมาจากการที่กลุ่มผุ้ชมงิ้วชนิดนี้หดตัวลงเหลือเพียงกลุ่ม
คนที่มีอัตลักษณ์จีน ส่วนหน้าที่ในการให้การศึกษา และหน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขายก็
คลี่คลายด้วยเหตุผลเดียวกับงิ้วไทย  

เมื่อพิจารณาตามรายประเภทบทบาทหน้าที่จะพบว่าในหน้าที่แต่ละด้านนั้นงิ้วแต่ละชนิดมี
ความเป็นพลวัตดังนี้ 

 

1. หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชนที่เกี่ยวกับเนื้อหาของเรื่องงิ้วที่แสดง การสอดส่อง
ระแวดระวังสภาพแวดล้อมท าได้โดยผ่านบทละครงิ้ว ด้วยเหตุที่งิ้วแบบขนบแสดงแต่บทละครงิ้วที่มี
อยู่ทั่วไป ซึ่งเป็นเรื่องในสังคมจีน ขณะที่บทละครส าหรับแสดงงิ้วไทยโดยมากก็มีลักษณะเช่นเดียวกัน 
เนื้อหาของงิ้วทั้งสองชนิดผูกโยงกับบริบทสังคมจีนมากกว่าสังคมไทย แม้ว่าจะมีช่วงเวลาหนึ่งที่งิ้วแบบ
ขนบแสดงเรื่องราวเกี่ยวกับคนจีนในไทยก็ตาม ด้วยเหตุนี้เนื้อหางิ้วที่แสดงบทบาทหน้าที่ในการ
สอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อมในสังคมไทยจึงหายไป ยิ่งในสังคมไทยปัจจุบันที่มีสื่อมวลชนเป็น
สถาบันหลักคอยท าหน้าที่นี้อยู่แล้ว จึงท าให้งิ้วที่ไม่มีเนื้อหาเชื่อมโยงกับสังคมไทยยิ่งถูกกันออกจาก
บทบาทการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อมไปโดยปริยาย 

ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นมีสภาพที่แตกต่างออกไป งิ้วการเมืองนั้นสามารถสืบทอดบบทบาทหน้าที่
ด้านนี้ไว้ได้ การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วการเมืองในด้านบทละครที่เปลี่ยนจากวรรณคดี พงศาวดาร 
หรือเรื่องพ้ืนบ้านจีน มาสู่เนื้อหาที่ดัดแปลงจากเหตุการณ์ทางการเมืองไทย โดยใช้เพียงชื่อตัวละคร
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แบบจีนเท่านั้น ส่วนเนื้อเรื่อง เหตุการณ์ล้วนแต่งขึ้นใหม่ให้เข้ากับสังคมไทย อุปนิสัยและพฤติกรรม
ของตัวละครในเรื่องก็สะท้อนมาจากบุคคลที่มีอยู่จริงในแวดวงการเมืองไทย งิ้วการเมืองจึงท าหน้าที่
เสริมแรงสื่อมวลชนที่คอยสอดส่องระแวดระวังความไม่ชอบมาพากลทางการเมือง อาทิเช่น การทุจริต 
ฉ้อราษฎร์บังหลวง นโยบายที่ส่อเค้าว่าผิดพลาดเป็นต้น 

ความแตกต่างระหว่างงิ้วการเมืองกับสื่อมวลชนในการท าหน้าที่ด้านนี้ก็คือ สื่อมวลชนท าหน้าที่
โดยต้องตระหนักถึงความถูกต้องของข่าวสารที่น าเสนอ รวมถึงต้องระวังความเสี่ยงจากการถูกฟ้อง
หมิ่นประมาท การหลีกเลี่ยงที่จะกระตุ้นเร้าอารมณ์โกรธของมวลชน นอกจากนี้ในบางช่วงของ
ประวัติศาสตร์เช่นช่วงที่ประเทศถูกปกครองโดยเผด็จการทหาร สื่อมวลชนไทยไม่สามารถท าหน้าที่นี้
ได้ ในขณะที่งิ้วการเมืองสามารถรักษาหน้าที่นี้ได้โดยการเลี่ยงที่จะใช้ชื่อจริงของนักการเมืองหรือผู้ถูก
พาดพิงถึง  

 

2. หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน แต่เดิมง้ิวท าให้คนในชุมชนรู้สึกร่วมในอัตลักษณ์เดียวกัน 
ในปัจจุบันงิ้วทั้ง 3 ชนิดต่างมีบทบาทหน้าที่ด้านนี้ทั้งสิ้น แต่ก็มีความแตกต่างในการท าหน้าที่ดังกล่าว 
โดย “ชุมชน” ของงิ้วแต่ละชนิดนั้นมีความแตกต่างกัน ผู้ชมงิ้วแบบขนบเป็นชุมชนในเชิงชาติพันธุ์ของ
คนจีนหรือคนไทยเชื้อสายจีนที่ยังมีอัตลักษณ์ความเป็นจีนที่ยังฟังภาษาจีนได้ ขณะที่ชุมชนของงิ้วไทย
คือคนไทยที่มีเชื้อสายชาติพันธุ์ใดๆ ก็ตามที่ “ข้ามพ้นพรมแดน” มาสู่ความสนใจในวัฒนธรรมจีนโดย
ไม่จ าเป็นจะต้องฟังภาษาจีนได้ พวกเขาอาจแสดงอัตลักษณ์แบบคนไทยเชื้อสายจีน หรือแม้แต่น า
ความเป็นจีนมาผสมให้เข้ากับอัตลักษณ์เดิมของตน แม้ว่าจะไม่ใช่คนเชื้อสายจีนเลยก็ตาม ส่วนชุมชน
ของงิ้วการเมืองคือผู้ชุมนุมทางการเมือง ซึ่งเป็นชุมชนในเชิงทัศนคติทางการเมือง ด้วยเหตุนี้ “อัต
ลักษณ์” ที่งิ้วท าหน้าที่ยึดเหนี่ยวจึงมีลักษณะแตกต่างกัน ส าหรับงิ้วแบบขนบยังคงท าหน้าที่สืบเนื่อง
ในการสร้างความยึดเหนี่ยวอัตลักษณ์ของชุมชนในเชิงชาติพันธุ์แบบเดิม  ขณะทีงิ้วไทยและงิ้วการเมือง
ท าหน้าที่คลี่คลายมาสู่อัตลักษณ์ในแบบอ่ืน 

ส าหรับงิ้วการเมืองนั้นมีข้อควรพิจารณาตรงที่มีบทบาทหน้าที่ในด้านสร้างความยึดเหนี่ยว
และอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน แต่ก็ท าหน้าที่ที่ส่งผลลบ โดยการท าให้เกิดความขัดแย้งกับผู้มีความ
คิดเห็นทางการเมืองแบบอ่ืน 

ในปัจจุบันแม้จะมีสื่อมวลชนและสื่อบันเทิงอ่ืนที่แสดงถึงอัตลักษณ์ของคนจีน  ไม่ว่าจะเป็น
หนังสือพิมพ์ สถานีโทรทัศน์ ฯลฯ แต่สื่อเหล่านี้ก็ไม่ใช่สื่อที่กลุ่มผู้ชมมาอยู่รวมกันในที่เดียวกันอย่างงิ้ว 
ส าหรับภาพยนตร์จีนนั้นอาจรวมกลุ่มคนที่มีอัตลักษณ์แบบจีนเข้ามาอยู่ในที่เดียวกัน แต่วัฒนธรรมการ
ชมภาพยนตร์ในโรงภาพยนตร์ก็ไม่อนุญาตให้ผู้ชมมีปฏิสัมพันธ์ต่อกัน ส านึกในเรื่องความยึดเหนี่ยว
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ของผู้ชมงิ้วไทยในโรงละครก็มีลักษณะเช่นเดียวกัน โอกาสในการแสดงเช่นนี้จึงต่างไปจากง้ิวไทยที่
แสดงในศาลเจ้าอันมีขนบการชมมหรสพแบบดั้งเดิมเหมือนงิ้วแบบขนบที่เปิดโอกาสให้กลุ่มผู้ชม
แลกเปลี่ยนข้อมูลกัน สร้างบรรยากาศของความเป็นชุมชน ลักษณะเช่นนี้เกิดขึ้นในงิ้วแบบขนบมาอ
ย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน   

 

3. หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน โดยความเป็นพลวัตของหน้าที่ในข้อนี้สัมพันธ์กับหน้าที่ใน
การสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน กล่าวคือเมื่ออัตลักษณ์ของชุมชนงิ้วแบบขนบ
ยังคงสืบเนื่องตามแบบเดิม มรดกที่ง้ิวท าหน้าที่ถ่ายทอดในภาพรวมก็ยังเป็นแบบเดิมตามไปด้วย ไม่ว่า
จะเป็นดนตรี การขับร้อง ลีลาการร่ายร า เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า รวมถึงวรรณกรรมการแสดง  

ส าหรับงิ้วไทย การข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรมเกิดขึ้นทั้งในรูปน าองค์ประกอบงิ้วมาใช้กับการ
แสดงรูปแบบอื่น เช่น ละครเรื่องราชาธิราช และยังมีการน าองค์ประกอบของการแสดงรูปแบบอื่นมา
ปรับใช้ในงิ้ว ดังนั้นแล้วมรดกทางสังคมที่ถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่นจึงเป็นมรดกที่มีลักษณะข้ามพ้น
วัฒนธรรม และยากที่วัฒนธรรมใดวัฒนธรรมหนึ่งจะอ้างสิทธิ์ความเป็นเจ้าของวัฒนธรรมนั้นได้อย่าง
เต็มที่  

ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นเป็นการด ารงบทบาทแบบคลี่คลาย โดยลดทอนองค์ประกอบงิ้วหลาย
อย่าง คงเหลือเพียงองค์ประกอบหลักๆ ที่แสดงถึงความเป็นงิ้ว แต่ไม่ใช้แบบแผนเคร่งครัด ไม่ว่าจะเป็น 
เครื่องแต่งกายและการต่างหน้า เครื่องดนตรีให้จังหวะ  

 

4. การประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม คลี่คลายความขัดแย้ง 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชนซึ่งไม่ปรากฏในงิ้วทั้ง 3 ประเภทในไทยตั้งแต่ต้นจนปัจจุบัน 
งิ้วในประเทศไทยไม่ได้ท าหน้าที่ประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม และคลี่คลายความขัดแย้ง 
เนื่องจากงิ้วท าหน้าที่ด้านความบันเทิงเป็นด้านหลัก โดยไม่ได้ท าหน้าที่ด้านการแก้ปัญหาความขัดแย้ง  

มีข้อพิจารณาที่น่าสนใจประการหนึ่งก็คือ แม้ว่างิ้วการเมืองจะท าหน้าที่สร้างความยึดเหนี่ยว
และอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน แต่ในขณะเดียวกัน ความที่ “ชุมชน” ของงิ้วการเมืองนั้นมีชุมชนทาง
การเมืองแบบอ่ืนเป็นคู่ขัดแย้ง จึงส่งผลให้เกิดความขัดแย้งระหว่างกลุ่มทางการเมือง 
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ส าหรับในประเทศไทย สถาบันสังคมที่ท าหน้าที่นี้ หากเป็นระดับชุมชนอาจเป็นสภาชุมชน ผู้
อาวุโส หรืออ่ืนๆ หากเป็นความขัดแย้งระดับชาติ เช่นในกรณีระหว่างกลุ่มเสื้อแดงกับกลุ่ม กปปส. นั้น 
ได้มีองค์กรหลายฝ่ายพยายามท าหน้าที่นี้ ไม่ว่าจะเป็น กองทัพ องค์กรอิสระ ภาคธุรกิจ เป็นต้น 

 

5. หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับปัจเจกบุคคลและระดับชุมชน ในฐานะสื่อ งิ้วท าหน้าที่สะท้อน
ภาพสังคมท่ีเป็นจริงในสังคมจีนมาตั้งแต่ยุคอดีต แม้ในช่วงที่ไทยเป็นศูนย์กลางงิ้วแต้จิ๋วของโลกจะเคย
มีวรรณกรรมการแสดงงิ้วที่กล่าวถึงชีวิตคนจีนในประเทศไทย  และเรื่องงิ้วเหล่านี้ถูกผลิตซ้ าใน
ช่วงเวลาหลังจากนั้น จึงอาจกล่าวได้ว่าช่วงเวลาหนึ่งงิ้วแบบขนบในไทยเคยท าหน้าที่นี้ แต่เมื่อถึง
ปัจจุบันก็ไม่มีการสร้างสรรค์บทละครงิ้วแต้จิ๋วร่วมสมัยที่กล่าวถึงชีวิตในสังคมปัจจุบัน  ส่วนบทงิ้วเรื่อง
คนจีนในเมืองไทยที่เคยมีการแสดงก็ไม่เข้ากับยุคสมัยปัจจุบันแล้ว ดังนั้นหน้าที่นี้จึงหายไปจากงิ้วแบบ
ขนบ   

สาเหตุหนึ่งที่ปัจจุบันงิ้วแบบขนบไม่สามารถรักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไว้ได้ เนื่องจากมีสื่อ 
จินตคดีอ่ืนๆ ที่ท าหน้าที่ได้กว้างขวางและหลากหลายกว่า ไม่ว่าจะเป็นละครโทรทัศน์ หรือภาพยนตร์ 
เป็นต้น ผู้ชมที่เป็นคนเชื้อสายจีนที่ยังคงอัตลักษณ์ความเป็นจีนจึงสามารถหาชมจินตคดีที่มีเนื้อหาใน
การทบทวนชีวิต สะท้อนสังคมได้จากสื่อเหล่านั้นโดยไม่ต้องพึ่งพางิ้ว  

งิ้วการเมืองทุกเรื่องและงิ้วไทยที่มีลักษณะผสมผสานกับงิ้วการเมืองนั้นสัมพันธ์กับสภาพสังคม
ปัจจุบันโดยผ่านทางตัวละครและเนื้อเรื่อง ดังนั้นเมื่อคนดูรับรู้เรื่องราวในงิ้วก็สามารถสะท้อนถึง
เหตุการณ์จริงในสังคมได้ หน้าที่ด้านนี้จึงเป็นหน้าที่สืบเนื่อง ส าหรับงิ้วทั้งสองชนิดนี้ โดยงิ้วการเมือง
เริ่มท าหน้าที่นี้ตั้งแต่จุดเริ่มต้นของการเกิดงิ้วการเมืองในประเทศไทย  ขณะที่งิ้วไทยเริ่มท าหน้าที่นี้
ตั้งแต่ราวปี พ.ศ. 2543 จากงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ทั้งงิ้วไทยและง้ิวการเมืองช่วยเสริมแรงสื่อ
ชนิดอื่นที่ท าหน้าที่ลักษณะเดียวกันนี้ เป็นต้นว่า ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ เป็นต้น 

 

6. หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน ความที่งิ้วเป็นสื่อการแสดงที่มีบทประพันธ์ควบคุม 
นักแสดงต้องแสดงไปตามบทประพันธ์ โดยไม่อาจด้นสด หรือดัดแปลงบทบาทตามอ าเภอใจได้ อันต่าง
ไปจากสื่อการแสดงอ่ืนที่มีความยืดหยุ่นของบทประพันธ์มากกว่าอย่างเช่น ลิเก ล าตัด ในอีกทางหนึ่ง 
งิ้วซึ่งเป็นการแสดงที่ต้องใช้เวลาซ้อมค่อนข้างนาน ไม่ว่าจะเป็นการซ้อมดนตรี ท่องบท ขับร้อง ฯลฯ 
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ดังนั้นงิ้วจึงไม่อาจ “เติม” ข้อมูลข่าวสารเพื่อแจ้งแก่ผู้ชมได้อย่างทันท่วงทีเมื่อเทียบกับสื่อการแสดงอ่ืน
ในสังคมไทยอย่างเช่นลิเก ล าตัด ซึ่งบทการแสดงมีความยืดหยุ่นมากกว่า ขณะที่งิ้วแบบขนบส่วนใหญ่
ยังใช้วรรณกรรมการแสดงแบบเดียวกับในประเทศจีน แสดงเรื่องเดียวกับที่แสดงในประเทศจีน ดังนั้น
จึงไม่เอ้ือต่อการ “แจ้งข่าวสาร” ที่เป็นการเฉพาะเจาะจงในบริบทของสังคมไทย หน้าที่ด้านนี้จึง
หายไปตั้งแต่ต้น  

ส าหรับงิ้วไทยนั้น แม้จะมีบทประพันธ์งิ้วไทยบางเรื่องที่เป็นบทประพันธ์ใหม่ แต่บทประพันธ์
เหล่านั้นก็มิได้เขียนขึ้นเพ่ือแจ้งข่าวสารเป็นส าคัญ งิ้วไทยจึงไม่ปรากฏหน้าที่ด้านนี้เช่นเดียวกับในงิ้ว
แบบขนบ 

ขณะที่งิ้วการเมืองนั้น แม้จะมีบทประพันธ์ส าหรับการแสดงเช่นกัน แต่เป็นบทที่เขียนขึ้น
ส าหรับการแสดงครั้งนั้นๆ เป็นการเฉพาะ ประกอบกับการซักซ้อมเตรียมการแสดงไม่มีความยุ่งยาก
เมื่อเทียบกับงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย จึงมีความยืดหยุ่นในการน าเสนอข้อมูลข่าวสารได้มากกว่างิ้วอีก
สองชนิด ดังนั้นจึงปรากฏหน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ใหม่ส าหรับงิ้วการเมือง 

ส าหรับในประเทศไทยปัจจุบัน สถาบันหลักที่ท าหน้าที่ด้านนี้ก็คือสื่อมวลชนและสื่อใหม่อย่าง
อินเทอร์เน็ต ความที่ใช้เทคโนโลยีที่ท าให้การแพร่กระจายข้อมูลข่าวสารท าได้อย่างรวดเร็วและเข้าถึง
ผู้คนจ านวนมาก ท าให้สื่อมวลชนและอินเทอร์เน็ตกลายเป็นเครื่องมือหลักที่ผู้คนใช้เพ่ือการแจ้งข้อมูล
ข่าวสาร 

 

7. หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน แต่เดิมคนดูงิ้วใช้พ้ืนที่โรงงิ้วในการพบปะพูดคุยสังสรรค์กับ
เพ่ือนๆที่พูดภาษาจีนท้องถิ่นเดียวกัน หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่คลี่คลายส าหรับงิ้วทุกชนิด โดยในงิ้วแบบ
ขนบนั้นเปลี่ยนแปลงจากการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ของคนในชุมชนพื้นที่ทางกายภาพ  มาเป็น
การพบปะระหว่างกลุ่มแฟนคลับคณะงิ้วหรือดารางิ้วของงิ้วแบบขนบ และเป็นการพบปะระหว่างกลุ่ม
คนที่มีทัศนคติทางการเมืองเหมือนกันของงิ้วการเมือง  ขณะที่ในงิ้วไทยที่จัดแสดงตามศาลเจ้าโดย
คณะงิ้วแต้จิ๋วนั้นสามารถรักษาการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ของคนในชุมชนพ้ืนที่ทางกายภาพไว้ได้  
แต่ลดทอนเหลือเพียงกลุ่มชาวบ้านคนไทยที่ดูงิ้วแต้จิ๋วไม่รู้เรื่องเท่านั้น  ส่วนงิ้วที่แสดงในโรงละครนั้นมี
ธรรมเนียมในการรับชมแบบที่ผู้ชมต้องเงียบ ไม่ส่งเสียงรบกวนผู้อ่ืน นอกจากนี้การแสดงยังเป็นตาม
โอกาสส าคัญต่างๆ ดังนั้นในขณะรับชมงิ้วไทยจึงไม่เปิดโอกาสให้มีการสื่อสารระหว่างกลุ่มผู้ชมทั้ง
ในช่วงก่อนและระหว่างการแสดงนัก จึงถือได้ว่าหน้าที่ด้านนี้ได้คลี่คลายเปลี่ยนแปลงไป 
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ส าหรับสังคมไทยปัจจุบัน สื่อการแสดงที่มีลักษณะการจัดแสดงในเชิงชุมชนพ้ืนที่ยังสามารถ
ด ารงหน้าที่นี้ได้ เช่น หนังกลางแปลง คอนเสิร์ตวงดนตรีลูกทุ่ง หรือการแสดงของคณะศิลปการแสดง
ของแต่ละภูมิภาค อย่างเช่น หมอล า หนังตะลุง เป็นต้น การแสดงพ้ืนถิ่นเหล่านี้ยังสามารถท าหน้าที่
ส าหรับชุมชนได้  

 

8. หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน/สังคม ในอดีตหน้าที่ด้านนี้เป็นเสมือนการสังคมสงเคราะห์
ให้คนยากจนที่เอาเด็กมาขายให้คณะงิ้ว ผู้ปกครองเด็กได้เงินไปใช้สอยหรือใช้หนี้ เด็กได้ที่อาศัยมีข้าว
กิน ส่วนคณะงิ้วก็มีแรงงานไว้ใช้ ปัจจุบันบทบาทหน้าที่นี้หายไปจากงิ้วทุกชนิด มีหลายเหตุผลที่ท าให้
เป็นเช่นนี้ อาทิเช่น เด็กสมัยใหม่ไม่มีความอดทนที่จะฝึกฝนจนเป็นนักแสดงงิ้วได้ตามทัศนะของฝ่าย
คณะงิ้วแบบขนบ ส่วนงิ้วไทยกับงิ้วการเมืองก็ไม่อาจท าหน้าที่ด้านนี้ทดแทนได้ ด้วยเหตุที่งิ้วไทยและ
งิ้วการเมืองเป็นงิ้วที่ไม่มีก าหนดแสดงเป็นประจ าเหมือนอย่างงิ้วแบบขนบ  เมื่อมีการแสดงครั้งหนึ่งก็
ระดมบุคลากรมาร่วมงานกันคราวหนึ่ง จึงไม่เอ้ือต่อการท าหน้าที่อุปการะคนให้มีงานท า 

นอกจากนี้ในปัจจุบันยังมีหน่วยงานอื่นที่ท าหน้าที่ด้านการอุปการะเด็กยากจน  ไม่ว่าจะเป็น
หน่วยงานด้านประชาสงเคราะห์ของภาครัฐ มูลนิธิ รวมถึงกิจกรรมด้านการแสดงความรับผิดชอบต่อ
สังคมของภาคเอกชน เป็นต้น องค์กรและหน่วยงานเหล่านี้ได้ท าหน้าที่ทดแทนคณะงิ้วได้อย่างสมบูรณ์
และเป็นระบบมากกว่า จนท าให้งิ้วไม่มีความจ าเป็นที่จะท าหน้าที่นี้อีกต่อไป 

 

9. หน้าที่ในการให้ความบันเทิง 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ที่มีความเปลี่ยนแปลงในเชิงคลี่คลายทั้งสิ้น  โดยทิศทางการคลี่คลาย
ของงิ้วแบบขนบนั้นมีลักษณะลดทอนในเชิงจ านวนและกลุ่มผู้ชมให้เหลือเพียงผู้มีอัตลักษณ์แบบจีน  
และผู้ชมขาประจ าคือกลุ่มผู้สูงอายุ ขณะที่งิ้วไทยนั้นแม้จะมีทิศทางคลี่คลายแบบลดทอนเช่นกัน แต่
รายละเอียดทิศทางการลดทอนกลับต่างกัน กล่าวคือขณะที่งิ้วแบบขนบเหลือแต่ผู้ชมคนจีนเป็นหลัก 
แต่งิ้วไทยหรืองิ้วไทยนั้นกลับเป็นเครื่องบันเทิงภาษาไทยของคนไทยเชื้อสายจีนหรือคนอ่ืนๆ  ที่ม ี
อัตลักษณ์ความเป็นไทยมากกว่าจีน ส่วนงิว้ทางการเมืองนั้นคลี่คลายเป็นสื่อบันเทิงส าหรับผู้ชมที่
มาร่วมชุมนุมทางการเมือง งิ้วจึงเป็นเครื่องผ่อนคลายความตึงเครียดและความเหน็ดเหนื่อยจากการ
ร่วมชุมนุม ผู้ชมงิ้วที่มารับชมความบันเทิงไม่ได้ถูกผูกโยงในเชิงเชื้อชาติหรือพ้ืนที่กายภาพแบบผู้ชมงิ้ว
อีกสองประเภท แต่ผู้ชมงิ้วการเมืองนั้นถูกผูกโยงกับความคิดเห็นทางการเมือง 
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ปัจจุบันนี้สถาบันที่ท าหน้าที่ให้ความบันเทิงทดแทนงิ้วนั้นมีหลากหลายไม่ว่าจะเป็นสื่อมวลชน
หรือสื่อบันเทิงในโลกสมัยใหม่ ไม่ว่าจะเป็น โทรทัศน์ ภาพยนตร์ คอนเสิร์ต ละครเวที รวมถึงการแสดง
สดที่มีความเป็นพ้ืนถิ่น เช่น คอนเสิร์ตนักร้องลูกทุ่ง หมอล า โนรา เป็นต้น 

 

10. หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับปัจเจกบุคคลซึ่งปรากฏในประเทศจีน เมื่อเกิดความอัดอ้ันตันใจต่อ
ความไม่ถูกต้องของสังคมหรือผู้มีอ านาจ จึงได้ระบายความอัดอ้ันตันใจผ่านงิ้ว แต่เมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศ
ไทย ความที่บทละครงิ้วแบบขนบกับงิ้วไทยโดยส่วนใหญ่นั้นมิได้เชื่อมโยงกับบริบทสังคมไทย ดังนั้น
บทบาทหน้าที่ด้านนี้จึงหายไปจากงิ้วทั้ง 2 ประเภทนี้  

ส าหรับงิ้วการเมืองมีความแตกต่างจากงิ้วอีกสองประเภท จัดเป็นหน้าที่ใหม่ที่ปรากฏในงิ้ว
การเมือง เนื่องจากง้ิวการเมืองแสดงในสถานการณ์ท่ีผู้ชมมีเป้าหมายทางการเมืองร่วมกัน พวกเขาอัด
อ้ันในสถานการณ์ทางการเมืองที่ไม่ได้เป็นอย่างที่ตนเองต้องการ ดังนั้นเมื่อได้ชมการแสดงหรือฟังบท
เจรจาที่ตรงกับใจของพวกเขา จึงเท่ากับเป็นการระบายสัญชาตญาณออกมา 

 

11. หน้าที่ในการให้การศึกษา 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ส าคัญในประเทศจีน โดยเฉพาะอย่างยิ่งกับชาวบ้านทั่วไป แต่เดิมงิ้วนั้น
เป็นเสมือนโรงเรียนเคลื่อนที่ที่สั่งสอนคุณธรรม ขัดเกลาทางสังคม ให้ความรู้เรื่องต านานประวัติศาสตร์
จีนแก่เด็กและเยาวชน ให้ซึมซับและประพฤติตนตามหลักค าสอนของขงจื๊อ ขณะที่ปัจจุบันนั้นงิ้วแบบ
ขนบท าหน้าที่คลี่คลาย โดยสาเหตุส าคัญอยู่ที่ปัจจัย 3 ด้านคือเนื้อหางิ้ว กลุ่มผู้ชม และ
สถาบันการศึกษา วรรณกรรมการแสดงงิ้วยังเป็นเรื่องจากพงศาวดาร นิยายพื้นบ้านจีน ซึ่งแม้จะมี
เนื้อหาเก่ียวกับหลักปรัชญาขงจื๊อ แต่ความที่กลุ่มผู้ชมงิ้วแบบขนบหดแคบลงเหลือเป็นเพียงสื่อ
วัฒนธรรมส าหรับคนสูงอายุเชื้อสายจีนเท่านั้น สิ่งที่พวกเขาได้รับจากการชมงิ้วจึงเป็นความรู้เกี่ยวกับ
ประวัติศาสตร์ พงศาวดาร และวรรณคดีจีน พวกเขาไม่มีความจ าเป็นต้อง "รับการศึกษา" หรือ "ขัด
เกลาทางสังคม" ใดๆ อีกแล้ว ขณะที่กลุ่มเด็กและเยาวชนก็ไม่ได้ใช้งิ้วท าหน้าที่นี้ เพราะงิ้วได้สูญเสีย
บทบาทหน้าที่การขัดเกลาเยาวชนให้กับระบบการศึกษาสมัยใหม่ไปแล้ว 

ส าหรับงิ้วไทยก็เช่นกัน แม้ว่ากลุ่มผู้ชมงิ้วไทยจะหลากหลายกว่างิ้วแบบขนบ แต่ความที่เนื้อหา
งิ้วไม่ได้ผิดไปจากขนบของงิ้ว ความรู้ที่ผู้ชมได้จากง้ิวไทยจึงมักเป็นความรู้เกี่ยวกับพงศาวดาร ประเพณี 
วิธีคิดแบบคนจีน แต่งิ้วไม่ได้ขัดเกลาทางสังคมหรือสั่งสอนจริยธรรมคุณธรรมแก่คนดู ยกเว้นงิ้วไทย
แนวการเมืองที่ตั้งค าถามเรื่องคนดีจอมปลอม 
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ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นแตกต่างไปจากงิ้วอีกสองชนิด แม้จะเป็นหน้าที่คลี่คลายเช่นเดียวกัน แต่
ลักษณะการคลี่คลายนั้นแตกต่างกัน กล่าวคือ หน้าที่ด้านการศึกษาของงิ้วแบบขนบและงิ้วไทยนั้น
คลี่คลายตัวในเชิงหดแคบลงเหลือเพียงความรู้เกี่ยวกับคติจีน แต่ความรู้ของงิ้วการเมืองนั้นขยายตัว
ไปสู่คติใหม่ๆ ที่ไม่ปรากฏในงิ้วแบบขนบ เช่น อุดมการณ์ประชาธิปไตย เสรีภาพในการสื่อสาร เป็นต้น  

สาเหตุหลักท่ีท าให้งิ้วสูญเสียหน้าที่ด้านการให้การศึกษาไป เนื่องจากปัจจุบันนี้มีการศึกษาใน
ระบบโรงเรียนที่แข็งแรง รวมถึงการศึกษาทางไกล การศึกษาทางเลือกอีกมากมาย รวมถึงสื่อมวลชน 
และอินเทอร์เน็ต  

 

12. หน้าที่ในการพัฒนาภูมิปัญญา 

หน้าที่ด้านนี้ไม่ปรากฏในงิ้วไม่ว่าจะเป็นในประเทศจีนหรือไทย  เนื่องจากลักษณะรูปแบบการ
แสดงไม่เอ้ือให้ท าหน้าที่ดังกล่าว และในสังคมไทยก็มีการละเล่น การละเล่นพ้ืนบ้าน สื่อการเรียนการ
สอน ที่ท าหน้าที่นี้อยู่แล้ว 

 

13. หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับชุมชน/สังคม ในประเทศจีน งิ้วท าหน้าที่วิพากษ์วิจารณ์สังคม 
โดยเฉพาะอ านาจรัฐ นอกจากนี้ยังท าหน้าที่ต่อต้านอ านาจรัฐที่ไม่เป็นธรรม รีดนาทาเร้นราษฎร 
อย่างไรก็ตามเมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศไทยแล้ว หน้าที่ด้านนี้ก็หายไปจากงิ้วแบบขนบ สาเหตุเนื่องจาก 
“อ านาจรัฐ” ในเวลานั้นก็คืออ านาจของพระมหากษัตริย์ ในขณะที่คนจีนเองก็ส านึกตนว่าได้เข้ามาพ่ึง
พระบรมโพธิสมภาร ดังนั้นจึงไม่มีความคิดในเชิงการสื่อสารทางการเมืองในลักษณะดังกล่าว ประกอบ
วรรณกรรมการแสดงงิ้วไม่ได้มีเนื้อหาสะท้อนถึงสังคมไทย ดังนั้นงิ้วแบบขนบและงิ้วไทยที่น าเรื่องราว
แบบงิ้วแบบขนบมาแสดงจึงไม่ปรากฏบทบาทหน้าที่ด้านการวิพากษ์วิจารณ์สังคม หรือต่อต้านผู้มี
อ านาจมาตั้งแต่อดีตจนปัจจุบัน 

ขณะที่งิ้วไทยกับงิ้วการเมืองนั้นมีการสร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงขึ้นมาใหม่  จึงสามารถ
สืบเนื่องหน้าที่นี้ได้ จริงอยู่ที่วรรณกรรมการแสดงงิ้วไทยส่วนใหญ่ก็น ามาจากท่ีแสดงงิ้วแบบขนบแล้ว
แปลเป็นไทย แต่ก็มีบางเรื่องที่สร้างสรรค์ขึ้นมาใหม่ และมีลักษณะเพ่ือสื่อสารทางการเมืองเหมือนงิ้ว
การเมือง ส่วนงิ้วการเมืองนั้นหน้าที่ด้านนี้ถือเป็นหน้าที่หลัก 
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โดยทั่วไปของสังคมไทย สื่อมวลชนโดยเฉพาะหนังสือพิมพ์เป็นสถาบันหลักท่ีท าหน้าที่ด้านนี้ 
โดยมีงิ้วการเมืองท าหน้าที่เสริมระบบ แต่ในบางช่วงของประวัติศาสตร์ที่สื่อมวลชนถูกลิดรอนเสรีภาพ
ในการน าเสนอข่าวสารและแสดงความคิดเห็น งิ้วการเมืองก็ท าหน้าที่ทดแทนสื่อมวลชน 

 

14. หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ระดับปัจเจกบุคคลและระดับชุมชน/สังคมซึ่งสัมพันธ์กับหน้าที่ด้านการ
วิพากษ์วิจารณ์สังคม คือ หายไปจากงิ้วแบบขนบ แต่เป็นหน้าที่สืบเนื่องในงิ้วไทยและงิ้วการเมือง โดย
หน้าที่ด้านนี้ก็มีลักษณะเหมือนหน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ กล่าวคือการท า
หน้าที่ด้านนี้สัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรมในด้านบทละคร ในขณะที่งิ้วแบบขนบใช้บทละครแบบที่
ใช้ในประเทศจีน แต่งิ้วไทยกับงิ้วการเมืองกลับข้ามพ้นวัฒนธรรมมาสู่เรื่องราวในไทย จึงเอ้ือต่อการท า
หน้าที่ด้านนี้  

 

15. หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก 

หน้าที่ด้านนี้แต่เดิมก็ยังสามารถพบเห็นได้ในราชส านักไทย ปรากฏเด่นชัดในสมัยสมเด็จพระ
เจ้าตากสิน โดยผู้ใช้คือกลุ่มเจ้านายเชื้อพระวงศ์ และขุนนางชั้นสูง หน้าที่นี้เคยปรากฏเมื่อตอนช่วงต้น
ที่งิ้วเข้าสู่ไทยในสมัยที่ยังไม่มีความคิดเรื่อง “เอกลักษณ์ประจ าชาติ” จึงท าให้แม้แต่งิ้วก็ยังสามารถ
น ามาใช้แสดงเป็นมหรสพในราชส านักได้ แต่งิ้วแบบขนบก็ไม่สามารถรกัษาบทบาทหน้าที่นี้ไว้ได้ในยุค
ปัจจุบัน เนื่องจากง้ิวไม่ใช่ “เอกลักษณ์ไทย” หน้าที่นี้จึงหายไป ขณะที่งิ้วไทยก็ยังไม่เกิดผสมผสานทาง
วัฒนธรรมจนเป็นไทยมากพอที่จะเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของพระราชพิธีต่างๆ ได้ ส่วนงิ้วการเมือง
นอกจากเนื้อหาเรื่องเกี่ยวกับการเมืองจะไม่เข้ากับสถาบันกษัตริย์แล้ว รูปแบบการแสดงก็ไม่สามารถ
เข้าเป็นส่วนหนึ่งของพระราชพิธีได้   จึงถือว่าหน้าที่นี้ก็หายไปจากงิ้วทุกชนิด  

 

16. หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย 

หน้าที่นี้เป็นหน้าที่ระดับปัจเจกบุคคล โดยผู้ใช้หน้าที่นี้คือชนชั้นกษัตริย์และเจ้านายแต่ในเวลา
ต่อมา หน้าที่นี้ที่หายไปจากงิ้วแบบขนบและง้ิวการเมือง แต่งิ้วที่สืบเนื่องหน้าที่นี้ได้ก็คืองิ้วไทย สาเหตุ
ของความเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนี้คล้ายกับหน้าที่ด้านอ่ืนที่เกี่ยวข้องกับสถาบันกษัตริย์  กล่าวคืองิ้ว
แบบขนบนั้นไม่ได้อยู่ในสถานะของเอกลักษณ์ชาติที่จะสามารถเชื่อมโยงกับสถาบันกษัตริย์ได้  ส่วนงิ้ว
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การเมืองในปัจจุบัน แม้ผู้สร้างจะประกาศตัวว่าเป็นผู้ “จงรักภักดีต่อสถาบันกษัตริย์” แต่เนื้อหาหรือ
ตัวบทงิ้วที่สร้าง ก็ไม่ได้แสดงถึงหน้าที่นี้  

ส าหรับงิ้วไทยนั้นกลับมีความพยายามที่จะท าให้งิ้วเข้าไปอยู่ในการอุปการะของสถาบันกษัตริย์ 
โดยการแสดงเรื่องงิ้วที่เชิดชูกษัตริย์ ในลักษณะเดียวกับที่คณะงิ้วในสมัยรัชกาลที่ 5 พยายามเข้าหาเชื้อ
พระวงศ์เพ่ือให้เป็นสิริมงคลแก่ง้ิว 

 

17. หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 

หน้าที่ด้านนี้ปรากฏหลักฐานชัดเจนในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ 2 ครั้ง ในยุคที่สังคมนิยาม 
“เอกลักษณ์ของชาติ” ไว้แบบหนึ่ง และด้วยเหตุที่งิ้วทุกชนิดไม่ได้มีความหมายตรงกับค านิยาม
ดังกล่าว ดังนั้นงิ้วจึงหายไปจากการท าหน้าที่ด้านการต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง ส่วนมหรสพที่ท า
หน้าที่นี้ในปัจจุบันก็คือมหรสพที่ตรงกับค านิยามข้างต้น ไม่ว่าจะเป็นนาฏศิลป์ไทย และภาพยนตร์ไทย
ที่แสดงถึงประวัติศาสตร์หรือวัฒนธรรมอันน่าภาคภูมิใจที่แสดงถึงความเป็นไทย  

 

18. หน้าที่ในการการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า 

หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่หลักของงิ้วมาตั้งแต่ครั้งอยู่ในประเทศจีน เมื่อเข้ามาสู่ไทยงิ้วแบบขนบก็
รักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ได้อย่างสืบเนื่องตลอดมา ขณะที่งิ้วไทยบางเรื่องนั้นจัดแสดงในช่องทางอ่ืน
ซึ่งไม่มีส่วนเชื่อมโยงใดๆ กับการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า เช่น ดรงละคร บันทึกลงดีวีดี หรือแสดง
ในโรงถ่าย ดังนั้นงิ้วไทยจึงจัดเป็นหน้าที่คลี่คลาย ส่วนงิ้วการเมืองนั้นนับว่าหน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ที่
หายไป เนื่องจากงิ้วการเมืองได้ข้ามพ้นจากบริบทของศาสนาความเชื่อไปสู่บริบททางการเมือง และใน
เมื่องิ้วประเภทอ่ืนยังคงรักษาบทบาทหน้าที่ด้านนี้ไว้ได้ จึงไม่มีความจ าเป็นที่งิ้วการเมืองจะต้องไปท า
หน้าที่แบบงิ้วแบบขนบ 

 

19. หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย 

ในยุคอดีตงิ้วมิได้เชื่อมโยงกับการตลาด แต่ครั้นเมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศไทย ก็ได้แสดงบทบาท
หน้าที่นี้เป็นหน้าที่ใหม่ เมื่องิ้วถูกใช้เป็นเครื่องมือเรียกให้คนเข้าบ่อนในสมัยรัชกาลที่ 5 ถ้าง้ิวถูกห้าม
ไม่ให้จัดแสดง ก็จะส่งผลถึงจ านวนคนเข้าบ่อนอย่างชัดเจน  
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กระทั่งปัจจุบันห้างร้านต่างๆ มีการจ้างงิ้วแบบขนบกับงิ้วไทยไปแสดงเพื่อดึงดูดให้คนเข้าไป
จับจ่ายใช้สอยซื้อสินค้าหรือซื้อผลิตภัณฑ่างๆ ขณะที่หน้าที่นี้หายไปจากง้ิวการเมือง เนื่องจาก
เป้าหมายของงิ้วการเมืองนั้นไม่ได้อยู่ที่การส่งเสริมธุรกิจแต่อย่างใด 

อย่างไรก็ตาม  งิ้วก็ไม่อาจท าหน้าที่เป็นเครื่องมือส่งเสริมการขายให้กับสินค้าและบริการทุก
ประเภท แต่คงจ ากัดวงแต่เฉพาะธุรกิจหรือสถานการณ์ที่แสดงถึงความเป็นจีนเท่านั้น เช่น เทศกาล
ตรุษจีน โดยในปัจจุบันมีบริษัท องค์กร ด้านการโฆษณาประชาสัมพันธ์เป็นองค์กรหลักที่ท าหน้าที่ด้าน
นี้ 

 

หน้าที่นี้จะเป็นหน้าที่ใหม่ส าหรับงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย  แต่ส าหรับงิ้วการเมืองนั้นมีลักษณะ
จริงจัง เนื้อหาเป็นการวิพากษ์วิจารณ์ผู้น า รัฐบาล และรณรงค์ประเด็นทางสังคม หรือประชาธิปไตย 
ซึ่งไม่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการขาย ธุรกิจ การประชาสัมพันธ์สินค้าแต่อย่างใด แม้ว่างิ้วการเมืองบางเรื่อง
จะใช้บทบรรยายตอนต้นเหมือนโฆษณารายการโทรทัศน์ที่แจ้งว่ารายการนี้ได้รับการสนับสนุนจาก
รายการใด เช่น  

 

“คณะงิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติมาแล้ว...ร่วมกับยาบรรเทาริดสีดวงทวารตราธาริต 
ยาแก้พิษสุนัขบ้าตราหน้าเหลี่ยม ยาแก้โง่ตราปูแดง สุดท้ายห้างขายยาเฮ่ียจริงแฮะ 
ของแท้ต้องสะกดด้วย ฮ นกฮูก เสนอ อุปรากรกรจีนเสียดสีคุ้ยแคะแกะเกาความชั่ว
ของรัฐบาล เรื่อง “เปาบุ้นจิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวง ปราบปรามไอ้หน้าเหลี่ยม 
ถล่มเจ๊ซาละเปา โดดเตะก้านคอธาริต” วันนี้เสนอตอน ให้ตายเถอะทีแรกคิดว่ามันโง่ 
ที่แท้มันชั่วมาก” 

      (เปาบุ้นจิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวงฯ) 

 

แม้ว่าบทบรรยายข้างต้นจะใช้รูปแบบการกล่าวถึงผู้สนับสนุนรายการในรายการโทรทัศน์ แต่
เนื้อหาล้วนเสียดสีด่าทอนักการเมืองที่เป็นเป้าหมายการโจมตีของงิ้วเรื่องนี้ โดยมิได้เกี่ยวข้องกับการ
ส่งเสริมการขายแต่อย่างใด  
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4.3 แบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

หลักฐานทางเอกสารที่เก่าแก่ที่สุดที่กล่าวถึงการผสมผสานทางวัฒนธรรมด้านองค์ประกอบ
ของงิ้ว ให้เข้ากับองค์ประกอบของวัฒนธรรมอื่น คือช่วงราวรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว ในช่วงเวลาดังกล่าวนี้ถือเป็นช่วงเวลาอันงอกงามช่วงแรกของการดัดแปลงผสมผสานงิ้วให้
เข้ากับจริตของคนไทย หลังจากนั้นมาการผสมผสานงิ้วเข้ากับวัฒนธรรมอื่นก็เกิดขึ้นเป็นระยะๆ มา
จนถึงปัจจุบัน  

ผู้วิจัยได้น าองค์ประกอบของงิ้วมาจ าแนกเป็นองค์ประกอบย่อย องค์ประกอบและ
องค์ประกอบย่อยของงิ้วแต่ละประเภทที่ผู้วิจัยใช้เป็นกรอบในการศึกษาแบบแผนการข้ามพ้น
วัฒนธรรมมีดังนี้  

1. เวที ฉาก และอุปกรณ์ประกอบการแสดง  
1.1  เวที 
1.2 ฉาก 
1.3 อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

2. ดนตรีและการขับร้อง  
2.1 เครื่องดนตรี 
2.2 การขับร้อง 

3. ประเภทและบทบาทตัวละคร  
4. ลีลาการแสดง  
5. เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า 

5.1 เครื่องแต่งกาย 
5.2 การแต่งหน้า  

6. วรรณกรรมการแสดง 
6.1 เนื้อเรื่อง 
6.2 ภาษา 

จากการศึกษาพบว่า ในบรรดางิ้วที่มีการผสมผสานทางวัฒนธรรมนั้น มีบางองค์ประกอบที่งิ้ว
พยายามธ ารงรักษาไว้ ขณะที่องค์ประกอบบางอย่างเปิดกว้างต่อการผสมผสาน โดยในการศึกษาครั้งนี้
ได้แบ่งลักษณะของการข้ามพ้นวัฒนธรรมไว้ 3 ลักษณะ ดังนี้ 

สิ่งที่รักษาไว้ (แก่น) เป็นองค์ประกอบที่รายละเอียดของเนื้อหาคงเดิม หากมีการเปลี่ยนแปลง
หรือผสมผสานทางวัฒนธรรม ก็เป็นเพียงรายละเอียดปลีกย่อยขององค์ประกอบนั้นๆ 
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สิ่งที่มีการปรับเปลี่ยน (กระพ้ี) เป็นองค์ประกอบที่เนื้อหาหลักมีการเปลี่ยนแปลง แต่การ
เปลี่ยนแปลงหรือผสมผสานทางวัฒนธรรมทุกอย่างที่เกิดขึ้นนั้นเป็นเพียงเรื่องปรากฏการณ์ชั่วครั้ง
ชั่วคราว 

สิ่งที่มักปรับเปลี่ยน (เปลือก) เป็นองค์ประกอบที่เนื้อหาหลักมีการเปลี่ยนแปลง และการ
เปลี่ยนแปลงหรือผสมผสานทางวัฒนธรรมทุกอย่างนั้นมีความต่อเนื่องสม่ าเสมอจนถึงปัจจุบัน 

การแบ่งประเภทการผสมผสานเหล่านี้ ผู้วิจัยพยายามหาค าอธิบายว่าการปรับเปลี่ยน / การ
ไม่ปรับเปลี่ยนดังกล่าวเกิดข้ึนด้วยเหตุใด และเหตุใดองค์ประกอบเหล่านี้จึงมีความยืดหยุ่นต่อการ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมดังที่เป็นอยู่ 

ข้อมูลในส่วนนี้ผู้วิจัยได้มาจากการศึกษาข้อมูลเอกสารของงิ้วตั้งแต่อดีตเป็นต้นมา รวมถึง
ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ และบันทึกการแสดงในยุคปัจจุบัน โดยองค์ประกอบที่พบว่า
มักเปลี่ยนแปลงก็อาจกล่าวได้ว่า เป็นองค์ประกอบที่มีความยืดหยุ่นต่อการผสมผสานหรือการข้ามพ้น
วัฒนธรรม องค์ประกอบใดที่มีการเปลี่ยนแปลงก็กล่าวได้ว่าเคยเกิดปรากฏการณ์การข้ามพ้น
วัฒนธรรม เพียงแต่ยังไม่สมบูรณ์ ส่วนองค์ประกอบที่มักรักษาไว้ก็เรียกได้ว่าเป็นองค์ประกอบที่ขาด
ความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลง หรืออีกนัยหนึ่งก็คือเป็นองค์ประกอบที่เกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมได้
ยาก 

 

4.3.1 งิ้วแบบขนบ 

 งิ้วแต้จิ๋วรับข้อดีจากง้ิวประเภทอ่ืนเช่น งิ้วคุนฉี่ว์ งิ้วอ้ีหยาง งิ้วไซฉิน งิ้วลั่นถัน งิ้วงั่วกัง 
แสดงถึงการเปิดใจรับสิ่งใหม่มาผสมผสานกับงิ้วแต้จิ๋วแบบเดิมอย่างกลมกลืน อันเป็นลักษณะของการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรม ถาวร สิกขโกศล (2554) กล่าวว่า งิ้วแต้จิ๋ว “มีลักษณะอนุรักษ์แต่ก็กล้าริเริ่มสิ่งใหม่” 
เป็นงิ้วชนิดแรกที่น าเรื่องร่วมสมัยในเวลานั้นมาท าเป็นงิ้ว นั่นคือเรื่องหลินเจ๋อสวี วีรบุรุษผู้ปราบฝิ่นใน
สมัยซูสีไทเฮา เป็นต้นแบบให้งิ้วชนิดอื่นเล่นงิ้วสมัยใหม่ตามในเวลาต่อมา 

จากการเก็บข้อมูลพบว่า จากองค์ประกอบย่อยของงิ้ว 11 ด้าน งิ้วแบบขนบมีองค์ประกอบที่
เป็น “แก่น” หรือมักไม่เปลี่ยนแปลง 7 ด้าน ได้แก่ ฉาก อุปกรณ์ประกอบฉาก ประเภทและบทบาท
ของตัวละคร ลีลาการแสดง เครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า และภาษา 

ส่วนองค์ประกอบที่เป็น “กระพ้ี” หรือมีการเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 2 ด้าน ได้แก่ การขับร้อง และ
เนื้อเรื่อง 
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องค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” หรือมักมีการเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 2 ด้าน ได้แก่ เวที และ เครื่อง
ดนตรี 

 

สิ่งท่ีมักรักษาไว้ (แก่น)  

เครื่องแต่งกาย 

 เครื่องแต่งกายถือเป็นองค์ประกอบส าคัญที่แสดงความเป็นงิ้วได้ชัดเจนที่สุดองค์ประกอบหนึ่ง 
ดังจะเห็นได้จากบันทึกของเหล่าทูตที่เดินทางมาในสมัยอยุธยาถึงกรุงรัตนโกสินทร์ตอนต้นนั้น เมื่อ
กล่าวถึงง้ิวก็จะแสดงความคิดเห็นต่อเครื่องแต่งกายเป็นส าคัญ เป็นต้นว่า 

 

“...ชั้นแรกนั้นมีการแสดงหัสนาฏกรรมตามแบบจีน เสื้อแสงนั้นงดงาม” 

        (ชัวซีย์, 2516:416) 

 

“...การแต่งตัวของพวกละครจีนก็เหมือนที่ผู้เขียนเรื่องราวพรรณนาถึงสภาพ
การในต่างด้าว...ด้านข้างตัวเสื้อทั้งสองข้างขัดดุมติดกันไว้ 3-4 รังดุม ตั้งแต่ใต้
รักแร้ลงมาถึงบั้นเอว มีแผ่นแพรเหลี่ยมๆ ปะไว้ข้างหน้าและข้างหลังแผ่นแพรนั้น
ปักเป็นรูปมังกร กับวงเข็มขัดกว้างสัก 3 นิ้วฟุต ในสายเข็มขัดนั้นมีรูปสี่เหลี่ยม
บ้างกลมบ้างติดรายเรียงเป็นระยะ ท าด้วยเกล็ดกระดองเต่าหรือเขาสัตว์ หรือไม้
ชนิดใดชนิดหนึ่งก็ไม่รู้ได้ และโดยที่วงเข็มขัดนี้หลวมมาก จึงต้องมีห่วงยึดไว้กับ
ตัวเสื้อทางด้านข้าง...” 

        (ลาลูแบร์, 2510: 210) 

 

“เครื่องแต่งตัวของเขางามมาก”  

(ปาลเลอกัวซ์, 2549) 

 

นอกจากนีใ้นอักขราภิธานศรับท์อันเป็นพจนานุกรมภาษาไทยฉบับแรกของไทยระบุความหมาย
ของ “งิ้วเจ็ก” ว่า “เป็นลคอนเจ็กนั้น มันแต่งตัวใส่เสื้องาม แล้วเล่นเรื่องต่างๆ” (แบรดเลย์, 2514)  
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โคลงภาพคนต่างภาษาท่ีวัดพระเชตุพนวิมลมังคลาราม หรือวัดโพธิ์ กล่าวถึงชนชาติภาษาต่างๆ 
32 ชาติ อาทิ สิงหฬ จาม พม่า เงี้ยว ฯลฯ ในโคลงภาพดังกล่าวมีการกล่าวถึงภาพเกาหลีและภาพญวณ 
ดังนี้   

โคลงภาพเกาหลี 

“เนาเขตรประเทศใกล้  เทียนจิ๋น 

แต่งร่างรางชางสวม ใส่เสื้อ 

กางเกงเหลียนหลินแล ปะปลาบ 

หมวกเช่นหมวกงิ้วเคื้อ คู่ควรฯ”  โดย ขุนธนสิทธิ ์

โคลงภาพญวน 

“ภาพญวนเยี่ยงทูตเว้ เวียดนามนี้พ่อ 

เครื่องแต่งยรรยงขบวน แบบงิ้ว 

องนายนั่งเปลหาม   คนแห่ น่านา 

ถึงพัดด าด้ าจิ้ว  วาดวีฯ”  โดย กรมขุนอดิศร 

 

จาก 2 กรณีดังกล่าวนี้งิ้วถูกน ามากล่าวถึงในฐานะตัวเปรียบ และพึงสังเกตว่าสิ่งที่ใช้เปรียบก็คือ 
เรือนร่างทางวัฒนธรรม (cultural body) ของงิ้ว อย่างเครื่องแต่งกาย 

สาเหตุที่องค์ประกอบด้านเครื่องแต่งกายมักไม่เปลี่ยนเพราะเครื่องแต่งกายเป็นองค์ประกอบ
ที่ต้องลงทุนสูง ราคาชุดละหลายหมื่น โดยเฉพาะพวกชุดพระราชพิธี ชุดจักรพรรดิ แต่ละคณะต้องมีชุด
งิ้วหลายสิบชุด หากคณะใหญ่อาจมีถึงร้อยชุด ซึ่งชุดเหล่านี้ต้องซื้อจากประเทศจีน ดังนั้นการใช้ชุดงิ้ว
แต่ละชุดจึงต้องใช้ประโยชน์ได้มากที่สุดเพ่ือความคุ้มค่า ดังนั้นจึงมีแบบแผนของการใช้เครื่องแต่งกาย 
เป็นต้นว่าชุดขุนนางข้าราชการ ชุดพระราชพิธี เสื้อคลุม เสื้อเกราะ เสื้อคลุมเดินทาง หรือว่าแบบ
แผนการใช้ศิราภรณ์อย่างมงกุฎ หมวกขุนนาง หมวกทหาร เป็นต้น ไม่ว่าจะเล่นเรื่องใดที่บทบาทตัว
ละครเหล่านี้ก็สามารถใช้เครื่องแต่งกายแบบเดียวกันได้ บทบาทตัวละครที่มีเครื่องแต่งกายเฉพาะนั้น
มีเพียงไม่กี่บทบาทเท่านั้น ได้แก่ตัวละครเทพเจ้าและสัตว์ต่างๆ เช่น มังกร เต่า ฯลฯ ซึ่งไม่ค่อยปรากฏ
ในงิ้วเรื่องทั่วไป 
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เครื่องแต่งกายเป็นสิ่งที่ด าเนินไปตามแบบแผนในประเทศจีน เนื่องจากชุดงิ้วนั้นต้องสั่งซื้อ
จากประเทศจีน อีกท้ังในเมื่อบทละครที่ใช้แสดงเป็นเรื่องจีน จึงยากที่จะสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายให้
ออกนอกกรอบขนบงิ้วในประเทศจีน 

นอกจากนี้เครื่องแต่งกายยังสัมพันธ์กับองค์ประกอบอ่ืนของงิ้ว เป็นต้นว่า  ชายแขนเสื้อ ซ่ึงผู้
แสดงสามารถใช้ลีลาได้มากมาย เช่นการกระถดแขนเสื้อ การใช้มืออีกข้างจับแขนเสื้อป้องหน้าหลบ
สายตาฝ่ายตรงข้ามเพ่ือแสดงถึงความเอียงอาย หากลักษณะเครื่องแต่งกายเปลี่ยน ลีลาการแสดงก็
ต้องเปลี่ยนตาม แต่ในเมื่อสิ่งหนึ่งไม่เปลี่ยน องค์ประกอบอีกสิ่งก็ไม่มีความจ าเป็นจะต้องเปลี่ยน 

ระหว่างที่ผู้วิจัยเก็บข้อมูลภาคสนามท่ีคณะไซ้ยงฮงพบการแสดงเรื่อง ความรักธิดามังกร (龙
女情) งิ้วเรื่องนี้เป็นเรื่องที่ใช้เครื่องแต่งกายอย่างงดงามอลังการ ธิติรัตน์ พงศ์สุเวชกุล นักแสดงบทบาท
พระเอกของคณะไซ้ยงฮงกล่าวถึงง้ิวเรื่องดังกล่าวว่า  

 

“ไปที่ไหนคนเขาก็จะขอให้เล่นเรื่องนี้ เพราะมันเป็นเรื่องแปลก เรื่องนี้ทุน
เยอะด้วยนะ มันต้องใช้ทุนเยอะ ไม่ใช่เสื้อผ้างิ้วปกตินะ เพราะมีตัวละครเต่า  มี
พวกซีฟู้ด”  

(ธิติรัตน์ พงศ์สุเวชกุล, สัมภาษณ์ 4 ม.ค. 2557)  

 

                 

ภาพที่  13 ตัวละครสรรพสัตว์ในท้องทะเล จากเรื่องความรักธิดามังกร 
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ภาพที่  14 ตัวละครเต่า จากเรื่อง ความรักธิดามังกร 

 

จากการสังเกตการณ์คณะงิ้วไซ้ยงฮงพบว่า เป็นคณะงิ้วที่โดดเด่นในเรื่องเครื่องแต่งกายท่ี
งดงามตระการตา เมื่อสอบถามผู้ชมในเรื่องจุดเด่นของคณะไซ้ยงฮง ทุกคนล้วนตอบเป็นเสียงเดียวกัน
ว่าชุดงิ้วสวยและใหม่กว่าคณะอ่ืน  

 

การแต่งหน้า 

การแต่งหน้าก็เป็นองค์ประกอบหนึ่งที่เป็นเอกลักษณ์ของงิ้วเช่นเดียวกับการแต่งกาย แม้ว่า
การยึดตามแบบแผนดั้งเดิมของการแต่ง จะไม่เก่ียวข้องกับเหตุผลเรื่องการใช้ทรัพยากรที่มีให้คุ้มค่า
อย่างการใช้เครื่องแต่งกาย แต่การแต่งหน้าก็เป็นองค์ประกอบที่โดดเด่น แสดงถึงความเป็นงิ้วอย่าง
ชัดเจน ถึงกับในภาษาไทยมีส านวน “แต่งหน้าเป็นงิ้ว” แม้ส านวนดังกล่าวจะมีความหมายในเชิงลบก็
ตาม 

จากการสังเกตการณ์พบว่าการแต่งหน้าของงิ้วแบบขนบยังคงยึดถือตามขนบแบบแผนของ
การแต่งหน้างิ้วแต้จิ๋ว คงมีเพียงตัวละครประกอบบทบาททหาร ซึ่งโดยมากเป็นคนงานในคณะงิ้วที่มี
หน้าที่อื่น แต่ถูกเรียกให้ขึ้นมารับบททหารเพ่ือให้ดูมีนักแสดงเต็มเวที การแต่งหน้าของนักแสดงใน
กลุ่มนี้อาจแตกต่างจากนักแสดงหลักอ่ืนๆ อยู่บ้าง แต่เป็นเหตุผลของประสบการณ์ในการฝึกหัด
แต่งหน้ามากกว่าเป็นเพราะต้องการแหวกขนบเดิม 
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ภาพที่  15 การแต่งหน้าตัวพระ จากเรื่อง  (落神) 

 

 ฉาก  

ฉากถือเป็นองค์ประกอบหนึ่งที่ไม่มีความเปลี่ยนแปลงมากนัก ด้วยเหตุที่งิ้วแบบขนบปัจจุบัน
ล้วนเป็นงิ้วเร่ อุปกรณ์ทุกอย่างรวมถึงฉากจึงต้องถูกขนย้ายไปตามที่ต่างๆ ที่คณะงิ้วรับงานแสดง 
ดังนั้นฉากและอุปกรณ์เหล่านี้จึงต้องสามารถเคลื่อนย้ายได้สะดวก น าไปติดตั้งได้ง่ายด้วยวิธีการไม่
ซับซ้อน และเป็นฉากท่ีใช้งานได้หลากหลาย ฉากหนึ่งสามารถใช้แสดงได้หลายเรื่อง เช่นเดียวกับ
เครื่องแต่งกาย 

ด้วยเหตุนี้ฉากงิ้วจึงใช้ผ้าขนาดใหญ่วาดและลงสีเป็นรูปสถานที่ต่างๆ ที่ซื้อมาจากประเทศจีน 
ฉากเหล่านี้สามารถน าไปใช้ได้ไม่ว่างิ้วจะแสดงเรื่องอะไร เช่น ฉากท้องพระโรง ห้องรับแขก ศาลตัดสิน
คดี สวน บ้านคนจน ค่ายทหาร ป้อมประตูเมือง ป่า/ภูเขา  

 

อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

อุปกรณ์ประกอบการแสดงก็ยังคงตามขนบเดิม ไม่ว่าจะเป็นการใช้โต๊ะ เก้าอ้ี ในฉากต่างๆ 
รวมถึงอุปกรณ์หลักอย่างแส้ม้า เป็นต้น 

สาเหตุที่ฉากและอุปกรณ์ประกอบฉากไม่มีความเปลี่ยนแปลงก็ด้วยเหตุผลเดียวกับ
องค์ประกอบด้านฉากและเครื่องแต่งกายและฉาก คือ เนื่องจากงิ้วต้องเดินทางไปตามสถานที่ต่างๆ 
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ประกอบกับงิ้วแต่ละคณะมีเรื่องที่แสดงไม่ต่ ากว่า 20-30 เรื่อง ดังนั้นจึงต้องท าให้องค์ประกอบ
บางอย่างสามารถใช้ซ้ าๆ ส าหรับงิ้วทุกเรื่องเหล่านี้ได้  

 

                 

ภาพที่  16 การใช้โต๊ะและเก้าอ้ี 

 

ลีลาการแสดง 

ลีลาการแสดงเป็นองค์ประกอบที่สัมพันธ์กับเครื่องแต่งกายดังที่ได้กล่าวมาแล้ว เนื่องจากลีลา
งิ้วเป็นลีลาที่ใช้ประกอบเสื้อผ้า ไม่ว่าจะเป็นแขนเสื้อ หนวดเครา ขนนก ดังนั้นในเมื่อเสื้อผ้ายังยึดขนบ
ธรรมเนียบเดิม ลีลาการแสดงก็ยึดขนบธรรมเนียมเดิมเช่นกัน 

 

ประเภทและบทบาทตัวละคร 

งิ้วแบบขนบอย่างงิ้วแต้จิ๋วยังคงรักษาองค์ประกอบด้านนี้ไว้อย่างเคร่งครัด ประเภทและ
บทบาทตัวละครนี้สัมพันธ์กับองค์ประกอบอ่ืนอย่างเช่น เครื่องแต่งกายและวรรณกรรมการแสดง ไม่ว่า
งิ้วจะแสดงเรื่องใดก็จะอยู่ในกรอบของตัวละคร 4 ประเภทหลัก คือ ตัวพระ ตัวนาง ตัวตลก และตัว
หน้าลาย ทั้งสิ้น  

  

ภาษา 

ภาษาถือว่าเป็นเอกลักษณ์ท่ีส าคัญท่ีสุดของงิ้วแต้จิ๋ว เพราะเป็นสิ่งที่ท าให้งิ้วแต้จิ๋วยังเรียกว่า
งิ้วแต้จิ๋วอยู่ได้ ดังนั้นแล้วนี่จึงเป็นสิ่งที่งิ้วแบบขนบถึดถือ 
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สิ่งท่ีมีการปรับเปลี่ยน (กระพี้) 

เนื้อเรื่อง 

จากประวัติศาสตร์วรรณกรรมการแสดงของงิ้วแบบขนบในประเทศไทยนั้น พบการข้ามพ้น
วัฒนธรรมใน 3 รูปแบบ ดังนี้ 

1) การน าวรรณกรรมการแสดงของละครต่างวัฒนธรรมมาดัดแปลงเป็นวรรณกรรมการแสดง
งิ้ว  

การข้ามพ้นวัฒนธรรรมแบบนี้มีลักษณะของการข้ามพ้นวัฒนธรรมในเชิงพ้ืนที่ โดยในช่วงปี ค.ศ. 
1920-1930 ซึ่งเป็นยุคที่ไทยเป็นศูนย์กลางของงิ้วแต้จิ๋วโลกนั้น เฉินเถี่ยฮ่ัน (陈铁汉 ) เป็นหนึ่งในผู้
อพยพเข้าสู่ไทย และผู้ร่วมก่อตั้งสมาคมเจวี๋ยอู้เส้อ (覚悟社) โดยมีส านักงานอยู่ที่โรงละครชั้นสองของ
ภัตตาคารเทียนกัวเทียน ประมาณปีพ.ศ. 2469 เขาน าบทละครเรื่อง Merchant of Venice หรือ เวนิ
สวาณิช ของวิลเลี่ยม เชคสเปียร์ มาดัดแปลงเป็นบทงิ้วแต้จิ๋วเรื่อง เนื้อหนึ่งปอนด์ (一磅肉)  เรื่องนี้
นอกจากจะดัดแปลงจากบทละครต่างประเทศแล้ว ยังดัดแปลงให้เป็นงิ้วสมัยใหม่อีกด้วย 

อย่างไรก็ตาม การทดลองครั้งนี้ของเฉินเถี่ยฮ่ันถือว่าไม่ประสบความส าเร็จนัก ความที่เนื้อเรื่อง
เต็มไปด้วยบทสนทนา และมีบทเพลงอยู่น้อย ซึ่งผู้ชมไม่คุ้นเคยจนมีเสียงสะท้อนว่าการแสดงเรื่องนี้
ไม่ใช่งิ้ว และท าให้แสดงได้อยู่เพียง 3 คืนก็ต้องยุติ (谢 吟 , 1981)  

นอกจากนี้ยังมีการน าภาพยนตร์ยอดนิยมของจีนและละครพูดต่างประเทศมาดัดแปลงเป็นงิ้ว
สมัยใหม่ เช่น《空谷兰》、《都会的早晨》、《迷途的羔羊》เป็นต้น (张长虹, 2007a) 

2) การน าวรรณกรรมการแสดงของสื่ออ่ืนมาดัดแปลงเป็นวรรณกรรมการแสดงงิ้ว  
การดัดแปลงลักษณะนี้จัดเป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมในมิติของสื่อ โดย เฉินเถี่ยฮ่ันร่วมกับสอง

พ่ีน้องซูสิ่งหวน (苏醒寰) และซูจิ้งหวน (苏竞寰) น าหนังเงียบ เพลงแต้จิ๋ว เรื่องพ้ืนบ้าน ต านาน มา
ดัดแปลงเป็นงิ้วแต้จิ๋ว เช่น 《大义灭亲》、《后母泪》、《孤儿救祖记》、《小情人》、《红粉

骷髅》 
ปี พ.ศ. 2476 (ค.ศ. 1933) เซี่ยหยิน (谢吟) เขียนบทละครงิ้วเรื่อง 《人道》โดยดัดแปลงจาก

ภาพยนตร์ชื่อเดียวกันผสมกับเรื่อง 《琵琶记》  
นอกจากนี้คณะตงเจ๊กยังเคยน ายุทธจักรนิยายเรื่อง มังกรหยก ของกิมย้งมาดัดแปลงเป็นงิ้ว

ความยาว 50 ตอน แสดงซ้ าตอนละ 1 สัปดาห์ที่วิกง้ิว เมื่อครบสัปดาห์จึงเปลี่ยนไปแสดงตอนใหม่ เมื่อ
ครบปีจึงแสดงได้จบเรื่อง 
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3) การน าบทงิ้วสมัยโบราณมาดัดแปลงเป็นงิ้วที่แต่งตัวแบบสมัยใหม่และเปลี่ยนเรื่องราวจาก
ในประเทศจีนมาเป็นประเทศไทย  

การดัดแปลงลักษณะนี้จัดเป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมในมิติของเวลาและพ้ืนที่ โดยมากเพ่ือ
สะท้อนภาพชีวิตคนจีนในไทย งิ้วที่น าเรื่องโบราณมาดัดแปลงเป็นเรื่องสมัยใหม่นี้เรียกว่า “เหวินหมิงซี่” 
(文明戏) คณะเหล่าอ่ีไล้เฮียงริเริ่มจัดแสดงงิ้วที่หลินหรูเลี่ย (林如烈) ดัดแปลงบทงิ้วเรื่อง 《姐姐的悲

剧》มาเป็นงิ้วแต้จิ๋วที่แต่งตัวสมัยใหม่เรื่อง 《姐妹花》  เพ่ือสะท้อนภาพชีวิตคนงานจีนโพ้นทะเลใน
ประเทศไทย 

สมาคมเจวี๋ยอู้เส้อก็ยังคงพัฒนาตนเองโดยทดลองท างิ้วที่มีเนื้อเรื่องเกี่ยวกับชีวิตจริงของชาวจีน
ในไทย เซี่ยหยินเขียนเรื่อง 《 五 子 泪 》เฉินเถี่ยฮ่ันและเซี่ยหยินยังร่วมกันน างิ้วแต่งตัวโบราณเรื่อง 
《游龟山》มาดัดแปลงเป็นเรื่อง 《可怜一渔翁》ประสบความส าเร็จอย่างล้นหลาม  

4) การเขียนบทละครขึ้นใหม่เป็นงิ้วสมัยใหม่และมีเรื่องราวในเมืองไทย 
ในช่วงราว พ.ศ. 2507 เมื่ออ าพัน เจริญสุขลาภ กลับมาประเทศไทย และได้เข้าสู่วงการงิ้วแต้จิ๋ว

ในประเทศไทย เมื่อวิกง้ิวเผชิญกับการแข่งขัน รวมถึงนักแสดงถูกคณะอ่ืนซื้อตัวไป เขาจึงเขียนบทงิ้วที่
เล่าเรื่องชีวิตคนจีนในประเทศไทยจ านวนไม่น้อยส าหรับแสดงในวิกงิ้วที่โรงภาพยนตร์เฉลิมราษฎร์ 
หรือซินหังโจว 

 
“ตอนนั้นผมอยู่ไซ้ยงฮงก็เขียนเรื่องเอ๊ียบโพยหงั่ว... เหมือนกับว่าสาร 

สมัยก่อนคนจีนแต่โบร่ าโบราณเขาจะส่งจดหมายแล้วก็ส่งเงินใต้ดินไปด้วย เอ๊ียบ 
คือเก็บไว้ ทับอยู่ สะสมอยู่ คนที่ส่งโพยก็เหมือนธนาคาร คนเชื่อเขาก็เชื่อเครดิต 
ทีนี้คนที่เขาจะต้องไปจ่ายเงินก็เกิดไม่ได้ไปจ่าย ก็เลยเป็นเรื่องเรื่องใหญ่ มัน
เกี่ยวกับเรื่องคุณธรรมด้วย เรื่องนี้ปรากฏว่าดังมาก คนดูเยะมาก  

ที่ผมเขียนนี่มีชื่อเสียงหลายเรื่อง อย่างที่ไซ้ยงฮงนี่เรื่อง เอ๊ียบโพยหงั่ว แล้ว
ตอนคณะใหม่ซิงโหง่ยนี่ก็เรื่องหูเสี่ยส้อ แล้วก็ยังมีอีกหลายเรื่อง แล้วก็มีอ้วงเงียบ
แจ คือเวรกรรม เป็นเรื่องของครอบครัว มีลูกสองคนแล้วรักคนเล็ก ไม่รักคนโต...
เรื่องเกิดจากครอบครัวทั้งนั้น ก็เหมือนละคร เรื่องนี้ถ้าปรับเป็นละครก็น่าจะมี
คนด”ู 

    (อ าพัน เจริญสุขลาภ29 ส.ค. 2557) 
 

 



 

 

205 

                             

ภาพที่  17 โรงภาพยนตร์เฉลิมราษฎร์ (ซินหังโจว) วิกงิ้วในอดีต (ที่มา www.ngiew.com) 

 
จากการสัมภาษณ์อ าพัน เจริญสุขลาภ ท าให้ทราบว่าการท างิ้วแต้จิ๋วที่เป็นเรื่องราว

สมัยใหม่ของเขานั้นเป็นจุดเริ่มต้นของการทดลองสร้างสรรค์งิ้วไทยในเวลาต่อมา 
 

“ช่วงที่ผมเขียนงิ้วสมัยใหม่ตอนนั้น  ผมก็ได้มีความคิดจะท างิ้วไทยตั้งนาน
แล้ว เพราะฉะนั้นร้องบางตอนก็จะมีใส่ภาษาไทยเข้าไป เพราะว่าเป็นเรื่อง
สมัยใหม่ของคนจีนในไทยอยู่แล้ว ก็เหมือนพวกเราอย่างนี้ บางทีก็พูดจีนปนไทย 
เช่นร้องว่า “อาป๊าลื้อต้าอ่วย...ไม่น่าฟัง” ก่อนที่จะเป็นงิ้วไทยเราก็เริ่มทดลอง
จากตรงนี้ ตรงนี้คือการปูพื้น ตั้งแต่เรื่องหูเสี่ยส้อแล้ว ...เพราะฉะนั้นที่ว่าท าไมเรา
ถึงท างิว้ไทยได้ เพราะว่าเราทดลองแล้ว มันดี แล้วคนก็เฮ เพราะภาษาจีนแต้จิ๋ว
กับไทยบางส่วนมันใกล้กัน ท านองแบบแต้จิ๋วเข้ากับเนื้อร้องไทยได้” 

    (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557) 
 
นอกจากง้ิวคณะไท้ตงจะแสดงเรื่องราวเกี่ยวกับคนไทยแล้ว พบว่าเรื่อ สาวแขก (客仔姐) ก็ยัง

เป็นเรื่องราวของแขกพาหุรัด 
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ภาพที่  18 สาวแขก (客仔姐) ของคณะไท้ตง (www.ngiew.com) 

 
จากการเก็บข้อมูลของผู้วิจัย พบว่าคณะงิ้วเซงโหง่ยเป็นคณะงิ้วที่มีงิ้วเรื่องเก่ียวกับเมืองไทยอยู่

หลายเรื่อง เช่น เรื่อง ลิ้มกอเหนี่ยว (林姑娘) อันเป็นต านานเรื่องราวของเจ้าแม่ลิ้มกอเหนี่ยว และ 
เรือหัวแดง (红头船) ซึ่งกล่าวถึงชาวจีนที่โดยสารเรือหัวแดงเดินทางสู่เมืองไทย 

 
5) การท าบทละครให้สั้นลงเพ่ือให้เข้ากับโอกาสและสถานที่ในการแสดง 

งิ้วแบบขนบมีลักษณะการข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรม โดยเปลี่ยนจากง้ิวที่แต่เดิมมักท าเป็น
เรื่องยาวท านองเดียวกับละครโทรทัศน์ที่ต้องดูติดต่อกันหลายวันจึงจะจบ ขณะที่งิ้วสมัยใหม่มักเป็น
แบบจบในวันเดียว เมื่อผู้วิจัยสัมภาษณ์ผู้ชมงิ้วขาประจ าที่มีประสบการณ์ชมงิ้วมาตั้งแต่เด็ก ก็ได้รับ
ค าตอบว่า 

 

“งิ้วตอนนี้เขาเอาเรื่องยาวมาย่อเป็นเรื่องสั้น แต่ก่อนนี้งิ้วเป็น 30 ตอน 50 
ตอน สิบกว่าตอน เดี๋ยวนี้มันย่อเหลือวันเดียว ถ้ายาวมากก็แค่ 2 วัน เพราะว่า
คนต้องติดตามดู เข้าใจไหม สมัยก่อนอยู่โรงงิ้ว ซื้อบัตรแล้วก็ดู เดี๋ยวเขาก็
เปลี่ยนตอนใหม่ แต่เดี๋ยวนี้คณะงิ้วต้องไปนู่นไปนี่ เขาก็ตามดูไม่ได้ บางคนเขา
บ้านไกล เขาก็ไปไม่ได้ ก็เลยย่อลงมา”   

(คนดู 5, 1 ม.ค. 2557) (คนดู 5 2557) 
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แม้ว่างิ้วแต้จิ๋วจะเคยมาการสร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงใหม่ๆ  ที่แสดงถึงการข้ามพ้น
วัฒนธรรมก็ตาม แต่ปรากฏการณ์ดังกล่าวก็เป็นเพียงเรื่องชั่วครั้งชั่วคราว ไม่ได้มีการสร้างสรรค์อย่าง
ต่อเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน และเรื่องเหล่านี้ก็มิได้น ามาจัดแสดงในปัจจุบัน คงมีเพียงการท าบทละครให้
สั้นลงเท่านั้นที่สืบเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน 

 

การขับร้อง 

ในด้านของการขับร้องนั้น งิ้วแต้จิ๋วซึ่งแต่เดิมใช้เด็กแสดงนั้นมีคีย์เสียงที่สูง แต่เมื่องิ้วเข้าสู่ไทย
และได้เปลี่ยนให้เป็นผู้ใหญ่แสดงในเวลาต่อมาก็ได้ลดคีย์ให้ต่ าลง 

 

“งิ้วแต้จิ๋วปกติก็ใช้คีย์เอฟกับจี เพราะแต่ละคณะเสียงสูง มันเป็นงิ้วเด็ก แต่
เดี๋ยวนี้ก็ยังมีเปลี่ยนบ้างเป็นคีย์ซีหรือบีแฟล็ตก็มี เพราะเสียงเขาไม่ถึง เมื่อก่อน
เด็กๆ เล่น เสียงเขาจะสูง พออายุเยอะขึ้นเสียงแตก คีย์เอฟร้องไม่ได้ก็ต้องปรับลง
มา” 

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557) 

 

งิ้วแต้จิ๋วมีการผสมผสานทางวัฒนธรรมมาตั้งแต่ครั้งอยู่ในจีน วิโรจน์ ตั้งวาณิช กล่าวว่า อัต
ลักษณ์ของงิ้วแต้จิ๋วคือท านองเพลงที่ออกแบบได้หลายอารมณ์  ไม่ว่าจะเป็นอารมณ์ตื่นเต้น โกรธกริ้ว 
โศกเศร้า และบันเทิง โดยที่ “อารมณ์เศร้านี่แค่เสียงมา อาม่าก็ถือผ้าเช็ดหน้ารอได้แล้ว” (วิโรจน์ ตั้งวา
นิช, 30 พ.ค. 2557) 

นอกจากนี้แล้ว ท านองดนตรีเพลงงิ้วแต้จิ๋วก็ยังมีลักษณะของการข้ามพ้นวัฒนธรรม โดย
ภาษาแต้จิ๋วนั้นมี 8 วรรณยุกต์ (ขณะที่ภาษาจีนกลางนั้นนั้นมี 4 วรรณยุกต์) ลักษณะท านองเพลงของ
งิ้วแต้จิ๋วจึงมีความกลมกลืนกับเสียงวรรณยุกต์ในภาษาแต้จิ๋ว แต่กระนั้นแล้วงิ้วแต้จิ๋วก็ยังน าเอาท านอง
เพลงอันเป็นเอกลักษณ์ของงิ้วสกุลอื่นมาปรับให้เข้ากับเสียงวรรณยุกต์ทั้ง 8 ของแต้จิ๋ว ตัวอย่างที่
ส าคัญก็คือการน าท านองเพลงของงิ้วหวงเหมยซี่ หรือท านองเพลงที่แฟนภาพยนตร์งิ้วของชอว์บรา
เดอร์คุ้นชินมาใช้ในเพลงงิ้วแต้จิ๋ว  

 

สิ่งท่ีมักปรับเปลี่ยน (เปลือก) 
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เวที 

เวทีงิ้วแบบขนบเป็นองค์ประกอบที่แสดงถึงการผสมผสานทางวัฒนธรรม แม้ว่าสิ่งที่น ามา
ผสมผสานจะไม่ใช่ส่วนหลักของเวทีงิ้วก็ตาม คณะไซ้ยงฮงมีการจัดการเวทีที่เปลี่ยนไปจากขนบของงิ้ว
ในอดีต 3 ลักษณะ คือ  

                                                      

    

ภาพที่  19 แสดงป้ายแจ้งชื่องิ้วที่แสดงแบบดั้งเดิมและแบบสมัยใหม่ ซึ่งตั้งอยู่บนคนละฝั่งของ
เวที 

 

                  
 

                        ภาพที่  20 ป้ายไฟแสดงเนื้อเพลงที่ตัวละครขับร้อง 
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      ภาพที่  21 แสดงการใช้ยกพ้ืนบนเวที 

 

                      

     ภาพที่  22 แสดงการใช้ยกพ้ืนบนเวที 

 

                         

         ภาพที่  23 การใช้ควันในการแสดง 
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1) การบรรยายเสียงภาษาไทยทับไปกับการขับร้องและเจรจาภาษาแต้จิ๋ว 
วิธีการนี้ใช้เพื่อให้คนดูที่ไม่รู้ภาษาจีนก็สามารถชมเข้าใจได้ แต่เนื่องจากท้ังเสียงแต้จิ๋วและเสียง

บรรยายรบกวนกันมาก ท าให้ฟังไม่รู้เรื่องทั้ง 2 อย่าง ยิ่งหากเป็นรายการงิ้วประชัน ก็จะท าให้มีเสียง
แต้จิ๋วและเสียงไทยของงิ้วทั้ง 2 คณะดังรบกวนกัน ในที่สุดวิธีการนี้จึงเลิกไป (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 
ส.ค. 2557) 

2) เทคโนโลยีส าหรับการแสดงสมัยใหม่ พบวิธีการที่ใช้ดังนี้ 
-การใช้ป้ายไฟเพ่ือบอกชื่อเรื่องงิ้วที่จะแสดงในค่ าคืนนั้น จากเดิมท่ีใช้ชอล์คเขียนบนแผ่นไม้ 

(หรือบางคณะอาจใช้ฟิวเจอร์บอร์ด) คณะไซ้ยงฮงก็น าเทคโนโลยีเข้ามาผสมผสานกับบเวที โดยวาง
ป้ายไฟไว้ด้านหน้าเวทีทางขวาของคนดู ขณะที่ป้ายไม้แบบขนบก็ยังคงวางอยู่ฝั่งซ้ายของเวทีตามเดิม 
ป้ายไฟดังกล่าวนอกจากใช้บอกชื่อเรื่องในช่วงก่อนการแสดงเริ่ม เมื่อถึงช่วงการแสดงยังขึ้นตัวอักษร
เพ่ือบอกล าดับฉาก และเนื้อเพลงเป็นภาษาจีนตลอดทั้งเรื่อง เมื่อผู้วิจัยสอบถามถึงการน าวิธีการนี้มา
ใช้ ก็ได้รับค าตอบจากผู้จัดการคณะไซ้ยงฮงว่าท าตามอย่างในประเทศจีน นอกจากนี้คณะอ่ืนใน
เมืองไทยก็มีบางคณะใช้วิธีเดียวกันนี้ (ผู้จัดการคณะไซ้ยงฮง, 4 ม.ค. 2557) ในขณะที่บางคณะมีการใช้
ป้ายไฟในการแปลบทสนทนาและเนื้อเพลงให้เป็นภาษาไทย เพื่อให้ผู้ชมที่ไม่เข้าใจภาษาจีนได้ฟังรู้
เรื่อง ความเปลี่ยนแปลงนี้จึงเป็นไปเพ่ือเพ่ิมอรรถรสในการชม 

-การใช้เครื่องท าควันในขณะแสดงส าหรับเรื่องเฉพาะบางเรื่อง เช่น เรื่องความรักธิดามังกร ใน
ฉากดินแดนของพญามังกรใต้ทะเล เพ่ือเพ่ิมความรู้สึกของดินแดนที่ต่างไปจากโลกปกติ โดยวิธีการนี้
ไม่ได้น ามาใช้กับเรื่องทั่วไป การใช้เครื่องท าควันนี้เป็นเทคนิคที่ใช้กันทั่วไปในมหรสพสมัยใหม่ไม่ว่าจะ
เป็นละครเวทีหรือการแสดงคอนเสิร์ต 

-การใช้เทคนิคเปลี่ยนสีไฟ พบได้ในเรื่องความรักธิดามังกร ซึ่งคณะงิ้วต้องการสร้างความน่าตื่น
ตาตื่นใจเป็นพิเศษ โดยการใช้ไฟหลากสีสันเปิดสลับไปมา วิธีการนี้มีเป้าหมายเพ่ือสร้างความหมาย
ด้านบรรยากาศที่ไม่ปกติ และเพ่ิมอรรถรสในการชม 

ไม่ว่าจะเป็นป้ายไฟ เครื่องท าควัน หรือการใช้ไฟสลับสี เทคนิควิธีเหล่านี้ไม่พบในงิ้วแบบขนบ
สมัยโบราณ แต่พบเห็นได้ทั่วไปจากการแสดงสมัยใหม่ ทั้งนี้เพ่ือสื่อความหมายบางประการที่ผู้สร้าง
ต้องการ และเพ่ือให้ผู้ชมได้รับอรรถรสมากข้ึน 

3) ไวยากรณ์ของสื่ออ่ืน  
-การใช้ไวยากรณ์ของโทรทัศน์ โดยโทรทัศน์นั้นสามารถเพ่ิมเติมข้อมูลบนจอโทรทัศน์ได้โดยการ

ใช้ตัวอักษร superimpose เช่นในการบอกสถานที่ บรรยายความเป็นมาของเรื่อง หรือการข้ึนชื่อตัว
ละคร เป็นต้น ขณะที่สื่อการแสดงสดนั้นท าได้เพียงใช้เสียงบรรยายเท่านั้น แต่งิ้วแบบขนบสมัยใหม่ก็
ได้ก้าวข้ามขีดจ ากัดของธรรมชาติของสื่อได้ โดยการใช้ป้ายไฟอิเลคทรอนิคส์ดังที่ได้กล่าวมาแล้ว 
เพ่ือให้ท างานได้เหมือนสื่อโทรทัศน์ 
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4) ไวยากรณ์ของละครสมัยใหม่  
-การใช้ยกพ้ืนสูงประมาณ 30 เซนติเมตรขนาดยาวเกือบตลอดแนวเวที ยกพ้ืนนี้วางไว้ตอนหลัง

ของเวทีเพ่ือเพ่ิมมิติด้านความสูง เมื่อนักแสดงขึ้นไปยืนหรือนั่งเก้าอ้ีที่วางบนยกพ้ืน จะท าให้ไม่ถูก
นักแสดงที่ยืนด้านหน้าบัง เป็นการช่วยสร้างมิติของเวทีวิธีการนี้มักใช้ในฉากท่ีต้องมีนักแสดงจ านวน
มากอยู่บนเวทีพร้อมกัน นอกจากนี้การตั้งเก้าอ้ีบนยกพ้ืนยังแสดงความหมายเชิงอ านาจของตัวละครที่
นั่งเก้าอ้ีนั้นด้วย การใช้ยกพ้ืนดังกล่าวนี้พบในงิ้วแทบทุกเรื่องของคณะไซ้ยงฮง วิธีการนี้เป็นการ
ค านึงถึงการใช้พื้นที่บนเวทีในมิติแนวดิ่ง (vertical) จากการสร้างความสูงให้กับตัวละคร จากเดิมท่ีใช้
เพียงโต๊ะและเก้าอ้ี  

 

                      

  ภาพที่  24 การใช้ยกพื้นบนเวที จากเรื่องความรักธิดามังกร 

 

การใช้เวทีของงิ้วแต้จิ๋วในปัจจุบันมีความเปลี่ยนแปลงไปตามที่กล่าวมาแล้ว น่าจะมีสาเหตุมา
จากการที่ในโลกปัจจุบันผู้สร้างสรรค์งิ้วได้เห็นตัวอย่างของสื่อบันเทิงแขนงอ่ืนๆ รวมถึงงิ้วจากประเทศ
จีน และงิ้วที่ฉายทางโทรทัศน์ จึงน าสิ่งที่ตนเองได้เห็นมาปรับใช้กับการแสดงในคณะของตน จากนั้นจึง
แพร่กระจายไปยังคณะงิ้วอ่ืนๆ  

 

เครื่องดนตรี 

 องค์ประกอบด้านดนตรีถือเป็นเอกลักษณ์ของงิ้วแต้จิ๋ว โดยมีพัฒนาการจากดนตรี
ภาคกลางผสมกับดนตรีของชนพ้ืนเมือง ดนตรีภาคกลางของจีนมีลักษณะสุภาพอ่อนหวาน ขณะที่
ดนตรีของชนพ้ืนเมืองชาวเย่ว์นั้นมีจุดเด่นที่กลองมโหระทึกซึ่งพัฒนาไปเป็นกลองใหญ่ (ตั่วโก้ว) ใน
เวลาต่อมา (ถาวร สิกขโกศล, 2554) อย่างไรก็ตาม เมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศไทย ก็พบว่ามีการข้ามพ้น
วัฒนธรรมทางด้านเครื่องดนตรี ดังนี้ 
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1) การน าเครื่องดนตรีตะวันตกมาใช้ผสมวง 

จากการสังเกตการณ์พบว่าคณะไซ้ยงฮงมีการน ากลองเบสมาใช้ในฝ่ายให้จังหวะ คณะไซ้
ป้อฮงมีการใช้เชลโลในฝ่ายให้ท านอง เป็นต้น เครื่องดนตรีถือว่าเป็นองค์ประกอบที่มีความยืดหยุ่นสงู
ส าหรับการผสมผสาน เนื่องจาก “เสียง” มีความเป็นสากลสูงกว่าองค์ประกอบด้าน  “ภาพ” หรือ 
“ภาษา” ดังนั้นเสียงที่สื่อความหมายและอารมณ์ความรู้สึกได้ดี จึงส าคัญกว่าการยึดมั่นอยู่กับขนบการ
ใช้เครื่องดนตรีแบบเดิม เมื่อประกอบกับต าแหน่งที่ตั้งของเครื่องดนตรีนั้นอยู่หลังหลืบข้างเวทีทั้งสอง
ด้าน ท าให้ไม่เป็นที่สนใจของคนดูเท่ากับกลางเวที ผู้ชมทั่วไปอาจไม่ได้ใส่ใจหรือรับรู้ด้วยซ้ าว่างิ้วคณะ
หนึ่งๆ ใช้เครื่องดนตรีใดบ้าง 

จากแบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบดังที่ได้กล่าวมานี้  จะเห็นได้ว่าสิ่งที่เป็น
เสมือน “แก่น” ของงิ้วแบบขนบที่ผู้สร้างสรรค์งิ้วมักยึดถือไว้โดยไม่เปลี่ยนแปลงก็คือองค์ประกอบที่มี
ค่าใช้จ่ายสูง องค์ประกอบที่เป็นวัตถุและส่งผลถึงการจัดการแสดงในภาพรวมของคณะงิ้ว นั่นก็คือ 
ฉาก อุปกรณ์การแสดง  เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า รวมถึงองค์ประกอบหลักอย่างประเภทและ
บทบาทตัวละคร และลีลาการแสดง ซึ่งหากเปลี่ยนแปลงจะกระทบถึงโครงสร้างใหญ่ของงิ้ว ขณะที่
วรรณกรรมการแสดงและรูปแบบการแสดงซึ่งถือเป็นองค์ประกอบส าคัญก็เคยมีความพยายาม
ปรับเปลี่ยน  แต่ความพยายามดังกล่าวไม่ได้เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่อง  ส่วนอุปกรณ์ท่ีมีการปรับเปลี่ยน
รายละเอียดส าคัญจวบจนถึงปัจจุบันนั้นเกิดจากการได้รับอิทธิพลจากเทคโนโลยีสมัยใหม่ สังคม
สมัยใหม่ และสื่ออ่ืน 

 

4.3.2งิ้วไทย 

งิ้วในประเทศไทยพบกับความเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญ ในสมัยพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เมื่อเจ้านายในราชส านักได้น าองค์ประกอบบางอย่างของ
งิ้วมาผสมผสานกับมหรสพดั้งเดิมของไทย หรือมหรสพไทยที่ได้รับอิทธิพลจากตะวันตกในเวลานั้น จงึ
เกิดเป็นงิ้วผสมละครภาพนิ่ง (tableau vavant) งิ้วผสมลิเก งิ้วผสมละครร้อง เป็นต้น จนกระท่ัง
ปัจจุบันได้เกิดความพยายามสร้างสรรค์งิ้วแขนงใหม่ที่เรียกว่า “งิ้วไทย” โดยดัดแปลงน าวรรณกรรม
การแสดงไทยมาทดลองจัดแสดง  ใช้เครื่องดนตรีไทยเข้ามาผสมวง และลีลาท่าร าแบบร าไทยเข้ามา
ประกอบในฉากท่ีเหมาะสม รวมทั้งใช้การจัดวางองค์ประกอบบนเวที และแสงสีแบบละครตะวันตก
สมัยใหม่ งิ้วไทยนี้ต่างจากงิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ห้าตรงที่ งิ้วไทยในอดีตนั้นเกิดจากเจ้านายและขุน
นางในวังซึ่งน าองค์ประกอบบางอย่างของงิ้ว อาทิเช่น วรรณกรรมการแสดง เครื่องแต่งกาย มาใช้กับ
มหรสพที่มีอยู่แต่เดิมในสยาม ไม่ว่าจะเป็นลิเก ละครใน ละครนอก ละครร้อง กล่าวอีกนัยหนึ่งก็คือ
ผู้สร้างสรรค์ได้น าองค์ประกอบที่มีความน่าตื่นตาตื่นใจของงิ้วมาสร้างความแปลกใหม่ให้กับมหรสพ
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เดิมในสยามเท่านั้น ขณะที่งิ้วไทยในปัจจุบันมีจุดเริ่มต้นจากคราวฉลองกรุงรัตนโกสินทร์ครบรอบ 200 
ปีใน พ.ศ. 2525 โดยอ าพัน เจริญสุขลาภ ซึ่งเป็นครูงิ้วได้จัดแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอนประหารเปาเห
มี่ยน และได้จัดแสดงเรื่องอ่ืนๆ เป็นระยะ ไม่ว่าจะเป็น ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห สามก๊กตอนยอดขุนพลจูล่ง 
หรือแม้แต่การทดลองน าวรรณกรรมการแสดงของไทย อาทิเช่น แม่นาคพระโขนง มาจัดแสดงส าหรับ
ออกอากาศทางโทรทัศน์  

งิ้วไทยไม่ว่าจะในอดีตหรือปัจจุบัน ต่างก็มีจุดร่วมกันคือ จัดแสดงด้วยภาษาไทย มี
กลุ่มเป้าหมายคือคนไทย หรือคนไทยเชื้อสายจีน อย่างไรก็ตาม จากการสังเกตการณ์และการ
สัมภาษณ์ท าให้พบว่างิ้วไทยในปัจจุบันมี 4 ลักษณะ คือ 

1) งิ้วไทยที่จัดแสดงในศาลเจ้า งิ้วไทยลักษณะนี้แสดงโดยคณะงิ้วแต้จิ๋วทั่วไปที่รับงานแสดง
ตามศาลเจ้า แต่จะเลือกแสดงงิ้วเป็นภาษาไทยตามต่างจังหวัดมากกว่าในกรุงเทพฯ โดยงิ้วที่แสดงนัน้
ไม่ได้แสดงทั้งเรื่อง หากแสดงเพียงฉากเดียว และจัดเป็นการแสดงก่อนที่จะแสดงงิ้วแต้จิ๋วเรื่องยาว 

2) งิ้วไทยที่จัดแสดงในโรงถ่ายเพ่ือออกอากาศทางโทรทัศน์ งิ้วไทยลักษณะนี้มีการจัดสร้างฉาก 
3 มิติเช่น สะพาน บ้าน เป็นต้น เช่น เรื่อง เปาบุ้นจิ้น 

3) งิ้วไทยที่จัดแสดงในโรงละคร งิ้วไทยลักษณะนี้ใช้วิธีการแบบละครสมัยใหม่เข้ามาผสม โดยมี
การออกแบบแสง การใช้เสียงพิเศษ การวางบล็อกกิ้ง และการใช้คอมพิวเตอร์กราฟิกในการสร้างสรรค์
ฉาก งิ้วไทยแบบนี้จะจัดแสดงในโอกาสเฉพาะและแสดงทั้งเรื่อง เช่น เรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห 

4) งิ้วไทยที่บันทึกการแสดงเป็นดีวีดีเพ่ือจ าหน่าย โดยเป็นการจัดฉากในโรงถ่าย ใช้ฉากแบบงิ้ว
ในศาลเจ้า โดยอาจมีกระถางต้นไม้ หรืออุปกรณ์ประกอบอย่างอ่ืน เช่นเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนไทเฮาพระ
เนตรบอด 

 

“ถ้ามันเป็นงิ้วไทยแล้ว มันก็ไม่ใช่งิ้วแต้จิ๋ว ท าไมถึงเรียกแต้จิ๋ว ก็เพราะภาษา 
เอาแค่ภาษาแต้จิ๋วมาร้องก็เรียกว่างิ้วแต้จิ๋ว ไม่ใช่อยู่ที่ท่าทาง งิ้วปักกิ่งของเขา
เอกลักษณ์ก็อยู่ที่ภาษา ถ้าคุณเอาท่าทางของงิ้วปักก่ิงมาแต่แสดงด้วยภาษาแต้จิ๋ว 
มันก็เรียกว่างิ้วแต้จิ๋ว ค าว่างิ้วนี่คือรูปแบบการแสดง อย่างงิ้วกวางตุ้งคุณก็ใช้
ภาษากวางตุ้ง งิ้วกวางตุ้งท าไมถึงต้องใช้ภาษาท้องถิ่น ก็เพ่ือให้คนท้องถิ่นเขาดูรู้
เรื่อง แต่เขามีหน้าที่และเขามีสิทธิ์ที่จะไปศึกษางิ้วชนิดอื่น หรือแม้แต่เรื่องขับร้อง
ก็ดี อย่างหงเซี่ยงหนี่ นักแสดงงิ้วกวางตุ้งที่เสียชีวิตไปแล้ว มีชื่อเสียงมาก การขับ
ร้องงิ้วของเขาก็ไม่ใช่อยู่ในประเพณีการร้องแบบดั้งเดิม เขาก็มีการไปเรียน
เพ่ิมเติม ไปเรียนโอเปร่าจากต่างประเทศ การใช้เสียงโอเปร่า มันต้องหลากหลาย
ถึงจะมีการพัฒนาอารมณ์ของการร้อง ตัวละครมันก็จะดีขึ้น มันไม่แข็งเหมือน
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สมัยก่อน การแสดงก็เหมือนกัน บอกว่าเอาบัลเล่ต์เข้ามาผสมผสานได้ไหม ได้ งิ้ว
ดั้งเดิมมันต้องผ่านการพัฒนาจากศิลปินแต่ละยุคๆ เป็นหลายร้อยปีมา จนถึงทุก
วันนี้จึงสมบูรณ์ขึ้น แต่มันก็ต้องพัฒนาไปอยู่เรื่อย แม้แต่งิ้วแต้จิ๋วในประเทศจนี
ตอนนี้เขาพัฒนา ทั้งเสื้อผ้าก็ดี ทั้งรูปแบบการแสดงก็ดี เดี๋ยวนี้การแสดงเขาก็ต้อง
มีการดีไซน์ เขาก็มีฮว่าจวี้ ละครเวที มันไม่ได้ติดอยู่กับท่ี อย่างที่คุณถามว่ารับได้
ไหม มันรับได้อยู่แล้ว แล้วก็ต้องท า ตอนนี้ผมก็ท าอยู่”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557)   

 

จากการศึกษาข้อมูลพบว่า งิ้วไทยมีองค์ประกอบที่มักไม่เปลี่ยนแปลง หรือเป็น “แก่น” 2 ด้าน 
ได้แก่ อุปกรณ์ประกอบการแสดง และ ประเภทและบทบาทของตัวละคร  

องค์ประกอบที่เป็น “กระพ้ี” หรือเป็นองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 5 ด้าน ได้แก่ 
การขับร้อง ลีลาการแสดง เครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า และ เนื้อเรื่อง 

องค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” หรือเป็นองค์ประกอบที่มักเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 4 ด้าน ได้แก่ เวที 
ฉาก เครื่องดนตรี และ ภาษา 

 

สิ่งท่ีมักรักษาไว้ (แก่น)  

อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

ส าหรับอุปกรณ์ประกอบฉากนั้น งิ้วไทยก็เหมือนกับงิ้วแบบขนบ คือยังคงใช้อุปกรณ์ประกอบ
ฉากตามที่เป็นขนบของอดีตเป็นหลัก ด้วยเหตุผลเดียวกัน 

 

ประเภทและบทบาทตัวละคร 

ประเภทและบทบาทตัวละครเป็นอีกองค์ประกอบหนึ่งที่ไม่แยกไปจากขนบเดิม ไม่ว่าจะแสดง
งิ้วเรื่องใด ประเภทและบทบาทของตัวละครงิ้วไทย ก็ยังคงอยู่ในขนบ ตัวพระ ตัวนาง ตัวตลก และตัว
หน้าลาย เหมือนงิ้วแบบขนบ 

 

สิ่งท่ีมีการเปลี่ยนแปลง (กระพี้) 
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การขับร้อง 

จากการเก็บข้อมูลท าให้ผู้วิจัยทราบว่าการสร้างสรรค์งิ้วไทยที่ผ่านมาได้เคยมีการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรมในแง่การขับร้องดังนี้ 

1) การผสมผสานกับท านองเพลงงิ้วสกุลอ่ืน 

ปี พ.ศ.  2548 สมาคมนิติศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จัดแสดงงิ้วไทยเรื่องเปาบุ้นจิ้น 
ตอนปะทะเจ้าส านักชิง น าแสดงโดย เสรี วงศ์มณฑา ชูวิทย์ กมลวิศิษฎ์  วิโรจน์ ตั้งวานิช ในฉากแม่นาง
หลิวร้องเพลงนิทานบรรยายถึงสภาพบ้านเมืองนั้นใช้ท านองเพลงแบบงิ้วหวงเหมย ซึ่งเป็นท านองเพลง
ที่พบได้ในภาพยนตร์งิ้วชอว์บราเดอร์ อ าพัน เจริญสุขลาภ ซึ่งเป็นผู้แต่งเพลงกล่าวถึงเหตุผลของการ
เลือกใช้ท านองแบบนี้ว่า “เพราะจะได้ให้คนคุ้นหูขึ้น เพราะขึ้น” (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

ส่วนงิ้วไทยที่ริเริ่มโดย อ าพัน เจริญสุขลาภ ในปี พ.ศ.2525 ใช้ท านองเพลงงิ้วแต้จิ๋วเป็นหลัก 
แต่ในเวลาต่อมาก็ได้พัฒนาท านองให้ทันสมัยมากขึ้น 

“เพราะเราเป็นงิ้วไทย เราต้องหาทางของเรา เราต้องมีความรู้ อย่างท่ีผมบอก
แล้วว่าคนที่ร้องงิ้วเขาก็ต้องไปศึกษาวิธีร้องของโอเปร่าบ้าง เขาต้องไปศึกษาของ
งิ้วชนิดอื่นๆ บ้างว่าร้องอย่างไร ท าอารมณ์อย่างไร ท าให้ศิลปะมันดีขึ้น เราก็
เหมือนกัน การแต่งเพลงก็เหมือนกัน ทีแรกท าไมเราท าท านองแบบงิ้วแต้จิ๋ว 
เพราะว่าผู้แสดงของเราเกิดมาจากงิ้วแต้จิ๋ว คุณไปเอาวิธีอ่ืนมาเขาอาจจะร้อง
ไม่ได้ นักดนตรีอาจจะเล่นไม่ได้ ทุกอย่างมันมีก้าวแรก ก้าวที่สอง ก้าวที่สาม ก้าวที่
สี่ คุณต้องเดินมาอยู่เรื่อย แล้วคุณก็จะขึ้นสูงขึ้นเรื่อยๆ เหมือนขึ้นภูเขา คุณถึงจะ
มองได้ไกล”  

     (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

ส าหรับงิ้วไทยในยุคปัจจุบันนั้น อ าพัน เจริญสุขลาภเพลงท านองเพลงงิ้วขึ้นใหม่ โดยใช้ลีลา
แบบงิ้วแต้จิ๋วผสมผสานกับงิ้วสกุลอ่ืน ผสมผสานกับความเป็นสมัยใหม่มากข้ึน เขากล่าวเปรียบเทียบส
ถาณการณ์ความยากล าบากของการท างิ้วให้เป็นภาษาต่างประเทศของแต่ละประเทศดังนี้ 

 

“อเมริกาก็มีน างิ้วปักกิ่งไปท าเป็นภาษาอังกฤษ แต่เขาไม่ส าเร็จ เพราะว่าอย่าง
ของผมใช้ภาษาไทย แล้วผมโชคดีอย่างหนึ่งตรงที่ผมเกิดเมืองไทย เรารู้เรื่องเมืองไทย
เยอะ ท านองของไทย ลูกทุ่งเอย ลูกกรุงเอย ดนตรีสากลเอย ผมจะรู้เรื่องดนตรีเยอะ 
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สองคือภาษาของไทยกับแต้จิ๋วมีบางอย่างมันใกล้เคียงกัน เพราะฉะนั้นเมโลดี้ที่ผม
แต่งภาษาไทยกับงิ้วแต้จิ๋วมันค่อนข้างจะกลมกลืนกัน ...ที่เราต้องเรียนรู้เยอะ อย่าง
เพลงฝรั่ง แล้วก็ต้องไปศึกษาว่าแต่ละท่ีแต่ละแห่ง เพลงของเขาเสน่ห์อยู่ตรงไหน เขา
ท ายังไงให้คนเขาชอบ ลูกทุ่งท าไมไปใส่ท านองฝรั่ง กับงิ้วก็เหมือนกัน แต่งิ้วผมแต่ง
ขึ้นมาเอง ของผมนี่ท านองเพลงมาทีหลัง อย่างเพลงฝรั่งก็มีตั้งเยอะที่เอาไปใส่เนื้อไทย 
เพลงจีนก็ยังมี อย่างคุณเจินเจิน ที่เอาเพลงเซียวบ๊ะจ่าง และเพลงต้องสู้ไปท า” 

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

2) การผสมผสานกับการขับร้องของการแสดงรูปแบบอื่น 

งิ้วไทยที่น ามาดัดแปลงผสมผสานกับการแสดงแขนงอ่ืนอย่างเช่นงิ้วละครภาพนิ่งโดยสมเด็จฯ 
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ เรื่องสามก๊ก นั้น ร้องด้วยเพลงไทยเดิมส าเนียงจีน ใช้เพลงจีนฮูหยิน จีน
เสียผี จีนขิมเล็ก จีนช้วน งิ้วลิเกของหลวงสันทนาการกิจนั้นก็ขับร้องอย่างลิเก ส่วนงิ้วละครร้องของ
คณะปรีดาลัยนั้นก็ใช้วิธีการร้องแบบละครร้องโดยใช้ท านองเพลงส าเนียงจีน   

 

3) การเปลี่ยนสเกลเสียง 

อ าพัน เจริญสุขลาภ กล่าวว่าดนตรีแต้จิ๋วและดนตรีไทยนั้นใช้สเกลเสียง 7 เสียง ขณะที่ดนตรี
สากลนั้นใช้ 12 เสียงครึ่ง หากงิ้วไทยจะพัฒนาให้มีการผสมผสานทางวัฒนธรรมด้านดนตรีกับ
วัฒนธรรมอื่นได้ง่ายก็ต้องใช้สเกล 12 เสียงครึ่ง แต่การเปลี่ยนดังกล่าวนี้อาจเผชิญปัญหา เนื่องจาก
ท านองอัวะโหงว ซึ่งเป็นเสน่ห์ของงิ้วแต้จิ๋วนั้นต้องใช้สเกล 7 เสียง 

 

“ถ้าเราไปใช้ 12 เสียงครึ่ง เสน่ห์ของอัวะโหงวมันก็ไม่มี อันนี้คือสิ่งที่ผมเสียดาย 
แล้วก็ต้องคิด เราเลยต้องลองดูว่าถ้า 12 เสียงครึ่งมันเปลี่ยนคีย์ได้เยอะ เปลี่ยนได้
ถึง 12 คีย์ คนมาร้องก็จะมีโอกาสเหมือนละครเพลง ละครเวที หรือว่าอาจจะมีสอง
สเกลเสียง ก็ต้องดูว่ามันเหมาะไหม แต่ว่านักดนตรีก็ต้องรู้ทั้งสองระบบ มันล าบาก
เหมือนกัน เพราะว่าหูของเราคนเล่นดนตรีไทยหูเขาก็จะเคยชินตั้งแต่เด็กๆ พอมา
ฟัง 12 เสียงครึ่งมันก็จะรู้สึกเพ้ียนๆ ส่วนคนที่เล่น 12 เสียงครึ่งพอมาฟังดนตรีไทย
มันก็รู้สึกเพ้ียนๆ มันก็รับไม่ได้ อันนี้เป็นปัญหา ไอ้เราอย่างนี้มันเคยชินตั้งแต่เด็กๆ 
ร้องเพลงมันก็ 12 เสียงครึ่ง พอเสร็จแล้วเราก็มาสัมผัสกับงิ้วระบบ 7 เสียง ทีนี้เรา
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ก็ตั้งแต่เด็กมันก็มารู้เรื่องพวกนี้แล้วเราก็เล่นดนตรีพวกนี้อยู่ เราก็แยกได้ รับได้...
(ถ้าเป็นคนอ่ืนเขาแยกไม่ออก) มันอยู่ในสมอง...โดเรมีฟาซอลลาทีโด อันนี้ 12 เสียง
ครึ่ง อัน 7 เสียงก็จะคล้ายกัน โดเรมีฟา...ฟาก็จะสูงกว่า เกือบ 2 เสียงครึ่ง อันนี้เป็น
ทฤษฎีไปแล้ว เราก็มีความคิดอยู่ว่าการท างิ้วไทยยังมีมีพ้ืนที่กว้างมากท่ีเราจะรัล
หรือศึกษา ไม่เหมือนงิ้วแต้จิ๋ว คือ 7  เสียงถ้าคุณไม่เอาก็พัฒนาเป็น 12 เสียงครึ่ง 
งิ้วแต้จิ๋วบางคนเขาอยากผลักดันให้เป็น 12 เสียงครึ่งก็ไม่ได้ ประเพณีมันมาแบบนี้ 
แต่บางคนเขาได้รับอิทธิพลมาจากคนสมัยใหม่ เขาก็ได้รู้เรื่อง 12 เสียงครึ่ง เขาก็
อยากจะท าให้ตัวเองเป็นสากลขึ้น เขาก็มีความคิดตรงนี้ แน่อนถ้าคุณไปทางนี้คุณก็
ต้องทิ้งของเก่า ของดีๆ ประเพณีก็จะหายไป อันนี้น่าคิด ก็ต้องคิดว่าจะท ายังไง” 

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557) 

 

เนื้อเรื่อง 

ในช่วงต้นของการทดลองผสมผสานงิ้วให้เข้ากับจริตของคนไทยนั้น วรรณกรรมการแสดงยัง
เป็นสิ่งที่ผู้สร้างสรรค์ยังคงยึดถือเนื้อเรื่องของการแสดงงิ้วตามแบบเดิม นั่นคือจัดแสดงเรื่องราวใน
วรรณคดีและพงศาวดารจีน เช่น เรื่อง ซวยงัก (เรื่องราวเกี่ยวกับงักฮุย แม่ทัพคนส าคัญในสมัยราชวงศ์
ซ่ง)  สามก๊ก ไซ่ฮ่ัน (เรื่องราวการสถาปนาราชวงศ์ฮ่ัน) เปาบุ้นจิ้น  บ้วนฮวยเหลา (เรื่องราวเกี่ยวกับ
ขุนพลตระกูลหยาง เปาบุ้นจิ้น และแม่ทัพตี้ชิง ในสมัยราชวงศ์ซ่ง)  เป็นต้น 

อย่างไรก็ตามการข้ามพ้นวัฒนธรรมของวรรณกรรมการแสดงงิ้วพบเห็นใน 3 ลักษณะ ดังนี้ 

1) การน าลักษณะค าประพันธ์ไทยมาใช้ 
-ในแง่ลักษณะค าประพันธ์พบว่าบทขับร้องและบทเจรจาบางช่วง การสร้างสรรค์งิ้วไทยทั้งใน

อดีตและปัจจุบันนิยมใช้ลักษณะค าประพันธ์แบบไทย ซึ่งมีจังหวะ จ านวนค า สัมผัสนอก สัมผัสใน มา
ใช้เพื่อให้เกิดความสละสลวย ไพเราะ ตามแบบรสนิยมคนไทย ดังเช่น  

 
ตัวข้านี้ได้พ่ีคอยเกื้อหนุน 
ขอทดแทนบุญคุณยามแก่เฒ่า 
แต่จ าใจฆ่าเปาเหมี่ยนผู้หลานเรา 
ขอคุกเข่าวิงวอนให้เห็นใจ 

(เปาบุ้นจิ้นตอนประหารเปาเหมี่ยน) 
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-ส านวนบทละคร มักพบในงิ้วไทยในอดีต โดยเฉพาะในสมัยรัชกาลที่ 5 ที่มักน างิ้วไปผสมผสาน
กับรูปบบการแสดงแบบอ่ืน จึงพบส านวนของบทละครรูปแบบดังกล่าวเข้ามาอยู่ในบทงิ้ว ดังเช่น งิ้ว
ลิเกเรื่อง ส้วยถัง ของหลวงสันทนาการกิจ ก็ใช้ส านวนกลอนแบบลิเก 

 
“ฝ่ายว่าเทียกากิม เจ้าเนื้อนิ่มกระท้อนห่อ” 

(กาญจนาคพันธ์, 2523) 
 
ส่วนงิ้วละครภาพนิ่งของสมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ก็ใช้ส านวนแบบบทละคร

ไทย ที่ใช้ “เมื่อนั้น” กับตัวละครกษัตริย์ และใช้ “บัดนั้น” กับตัวละครนายทหาร เสนาอ ามาตย์ 
  

                 “บัดนั้น    จูล่งค้นหาเมียเล่าปี่  
พอพบนางพลางโจนจากพาชี  เข้าไปน้อยเกศีแล้วโศกา 
  เมื่อนั้น   บีฮูหยินอุ้มอาเต๊าเศร้าศรีหน้า 
พอเหลือบเห็นจูล่งตรงเข้ามา  นางดีใจจึงว่าไปทันใด...” 
    (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, 2506 : 262) 

 
2) การน าเนื้อหาจีนมาสร้างเป็นวรรณกรรมการแสดงงิ้วที่ต้องการสื่อความหมายถึงสังคมไทย  
ในปี พ.ศ. 2543 อ าพัน เจริญสุขลาภ ได้จัดท างิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห โดยน ามาจาก

พงศาวดารการสถาปนาราชวงศ์เซ่ียอันเป็นราชวงศ์แรกในประวัติศาสตร์จีน นับเป็นครั้งแรกในโลกที่มี
การน าพงศาวดารช่วงนี้มาสร้างสรรค์เป็นงิ้ว เรื่องต้าอ่ีว์นี้ ผู้เขียนบทมีเจตนาต้องการสื่อนัยถึง
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวที่ทรงเสียสละความสุขส่วนตนในการบ าบัดทุกข์ประชาราษฎร์ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งปัญหาอุทกภัย 

ในฉากจบของเรื่องนี้ซึ่งกล่าวถึงเหตุการณ์ประมุขจากชนเผ่าต่างๆ พากันเดินทางมาเข้าเฝ้าอี่ว์
ภายหลังได้รับการแต่งตั้งเป็นมหาประมุขได้ 3 ปี ตลอดทั้งฉากนี้เต็มไปด้วยบทร้องและบทสนทนาที่
แสดงถึงการสรรเสริญพระมหากษัตริย์ ดังเช่นในตอนที่ต้าอ่ีว์ขึ้นนั่งบัลลังก์  

 
หมู่คนทั้งหลาย ขอท่านมหาประมุขมีร่างกายแข็งแรง จงเจริญ จงเจริญ  
  (ทุกคนคารวะ) 
ต้าอ่ีว์ ไม่ต้องมากพิธี เชิญนั่ง เชิญนั่งเถิด 
หมู่คนทั้งหลาย ขอบพระคุณ ท่านมหาประมุข 
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ต้าอ่ีว์ หลายปีมานี้ พวกเราโชคดี นาไร่ทุกแห่งเก็บเกี่ยวได้ผลดี ชาวจง
หยวนกินดีมีสุข ก็เพราะพวกเจ้าทุกคนช่วยกันดูแลปกครองเป็น
อย่างดี 

ซันหยาง ด้วยพระปรีชาของท่านมหาประมุขที่จัดการปกครองอย่างถูกต้อง 
ทั้งยังมีคุณธรรมสูงยิ่ง ท าให้ประชาชนรวมใจเป็นอันหนึ่งอัน
เดียวกัน ตั้งใจท ามาหากินอย่างขยันขันแข็ง พืชผลจึงอุดมสมบูรณ์
เช่นนี้ 

ไต้ฮา ใช่แล้ว ประชาราษฎร์ทั่วแผ่นดินจงหยวนต่างกราบไหว้สรรเสริญ
ท่าน เปรียบท่านมหาประมุขเป็นดวงอาทิตย์ ให้ความอบอุ่นและ
แสงสว่างแก่พวกเรา 

  
หลังจากนั้นเมื่อผู้น าของแคว้นต่างๆ มาเข้าเฝ้า บรรดาประมุขจากทุกเผ่าก็ได้กล่าวสรรเสริญต้า

อ่ีว์อย่างพร้อมเพรียงกันอีกครั้งหนึ่งว่า 
 
ประมุขทุกเผ่า ท่านมหาประมุขปกครองบ้านเมืองอย่างถูกต้องเป็นธรรม ใช้ความกล้าหาญ

และความสามารถกอบกู้วิกฤตการณ์น้ าท่วมจนบรรลุความส าเร็จ บุญคุณ
ใหญ่หลวงเหนือดวงจันทร์ เทียบถึงดวงอาทิตย์ พวกเราเลื่อมใสศรัทธาท่าน
เป็นอย่างมาก ขออยู่ใต้การปกครองของท่านอย่างจงรักภักดีตลอดไป 

 
3) การน าเนื้อหาไทยเข้าไปผสมผสานในโครงเรื่องจีน  
ตั้งแต่ พ.ศ. 2548 เป็นต้นมา การสร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงส าหรับงิ้วไทยเริ่มมีทิศทาง

ผสมผสานกับงิ้วการเมือง โดยน าเอาวรรณกรรมการแสดงงิ้วที่เป็นที่รู้จักกันดีอย่างเปาบุ้นจิ้นซึ่งมี
เนื้อหามากมายหลายตอนมาสร้างเรื่องราวใหม่ ใช้เปาบุ้นจิ้นเป็นตัวละครหลัก เนื้อหากล่าวถึงเรื่องราว
ไม่เปน็ธรรมในสังคม ตัวละครที่ไม่ได้รับความเป็นธรรมจึงมาร้องเรียนต่อเปาบุ้นจิ้นเพื่อให้ช่วยเหลือ 
วิธีการวางโครงเรื่องเช่นนี้เป็นลักษณะของงิ้วการเมือง งิ้วไทยที่ใช้เรื่องเปาบุ้นจิ้นเป็นโครงเรื่องได้แก่
เรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง ที่กล่าวถึงการปกครองของเสนาบดีที่เต็มไปด้วยฉ้อราษฎร์บัง
หลวงและท าให้ชาวบ้านลุ่มหลงมัวเมากับการพนัน ไม่สนใจถ้อยค าวิพากษ์วิจารณ์จากเหล่าบัณฑิต 
เรื่องราวนี้ต้องการสะท้อนถึงสังคมไทยสมัยรัฐบาล พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร ดังเช่นในฉากท่ีแม่นางหลิว
ขับร้องเพลงที่แสดงถึงความทุกข์ยากของชาวบ้านต่อหน้าท่านเปา  
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       ภาพที่  25 เปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง (2548) 

ต่อมาในปี พ.ศ. 2556 ก็มีการจัดแสดงงิ้วไทยเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ ซึ่งจัด
แสดงเนื่องในวาระครบรอบ 40 ปี 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 เนื้อหากล่าวถึง แม่นางหงมาร้องเรียนต่อ
เปาบุ้นจิ้นเรื่องท่ีลูกชายทั้ง 6 ของตนถูกเสนาบดีหม่าเคอะสั่งให้คนลอบสังหารเสียชีวิตที่เมืองหลวง 
ส่วนตุลาการชั่งเอียงเอียงก็รู้เห็นเป็นใจ ไม่ยอมตัดสินโทษตามความเป็นจริง เนื้อหาในเรื่องนี้สะท้อน
ถึงเหตุการณ์จลาจลในช่วงเดือนเมษายนถึงพฤษภาคม พ.ศ. 2553 ในสมัยรัฐบาลนายอภิสิทธิ์ เวชชา
ชีวะ ชื่อ “หม่าเคอะ” นั้นก็เป็นค าทับศัพท์ของ “มาร์ค” อันเป็นชื่อเล่นของนายอภิสิทธิ์ ส่วนตุลาการ 
“ชั่งเอียงเอียง” ก็มีนัยถึงศาลไทยในเวลานั้นที่ถูกกล่าวหาว่า 2 มาตรฐาน 

 

เจ้าหน้าที่ 1 (อ่านบัญชีกรรมของหม่าเคอะ) 

  หม่าเคอะสองสัญชาติ แสนขี้ขลาดหนีทหาร ปากคอก็เราะราน 
ตระบัดสัตย์น้ าลายกลืน ที่ดีเอาใส่ตัว ถึงทีชั่วยัดคนอ่ืน โลเลไร้หลักยืน 
แม้หล่อเหลาแต่ลิ้นลวง หล่อใหญ่ใช่หล่อเล็ก หล่อแต่เด็กแต่ใจกลวง 
ย้อนดูผลงานล่วง ก็ไร้สิ้นเป็นชิ้นอัน ไม่ได้ด้วยลวงเล่ห์ ก็กระเท่ใช้กล
พลัน พ่ายแพ้ก็ยังดัน เกาะทหารทะยานไป หัวแตกแจกเงินมั่ว ดูถูก
ทั่วผู้ยากไร้ ประชาระอาใจ ไม่นิยมระทมทาน เขาจึงพร้อมกันไล่ ก็ใส่
ไฟไล่สังหาร ตายดับที่กลางลาน เป็นร้อยร่างที่กลางเมือง หกศพหลบ
ในวัด สวมใจสัตว์สุมแค้นเคือง หกศพหวังจบเรื่อง กลับแจ้งโจษโทษ
มหันต์ ความดีไม่พอกลบ พอหักลบจึงโทษทัณฑ์ เก้ากัปกับเก้ากัลป์ 
ต้องชดใช้ไร้ลดทอน 

เปาบุ้นจิ้น เก้ากัปกับเก้ากัลป์ ต้องชดใช้ไร้ลดทอน... 

หม่าเคอะ (กลัวจนลนลาน) ...ไร้ลดทอน... 

เปาบุ้นจิ้น เอาละ ทีนี้ เจ้าหน้าที่อ่านบัญชีกรรมของชั่งเอียงเอียง 
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เจ้าหน้าที่ 2 เอียงเอียงเบี่ยงตาชั่ว ไร้หลักตั้งช่างเอียงเอียง ตีความอย่างบิดเบี่ยง 
ไปตามธงสั่งลงมา คนถูกท าจนผิด  แล้วเบือนบิดลงอาญา ใครท้วงไม่
น าพา  หลงตัวว่าเหนือมนุษย์ เอาอคติตน  คอยฉ้อฉลไม่ยอมหยุด 
หลักการแตกซ่านทรุด จนต่ าสุดถูกเหยียบจม กฎหมายไม่เปิดกาง 
กลับไปอ้างพจนานุกรม หลักการจึงแหลกล่ม ยิ่งหมมหมักหลักทลาย 
อคติเป็นที่ตั้ง  เที่ยวสั่งขังคนจนตาย ไม่เหลือแล้วยางอาย อวดยะโส
หยิ่งโอหัง ลืมหลักจนไฟลุก  กลียุคจึงประดัง กี่ศพถูกกลบฝัง  ฆาตกร
ในชุดครุย แม้มือไม่ได้ฆ่า  แต่อาญาแบบชุ่ยชุ่ย เลือดจึงไหลหลากลุย 
มหันต์โทษเท่าเทียมทัน 

 

การผสมผสานระหว่างเรื่องราวจีนกับเหตุการณ์ในไทยเป็นไปเพื่อให้งิ้วสามารถสะท้อนภาพ
ความเป็นจริงในสังคมไทย และสามารถสื่อสารความหมายที่เข้ากับบริบทในสังคมไทยได้ โดยน า
เนื้อหาใหม่ๆ เข้ามาใส่ในโครงสร้างเรื่องแบบเดิม 

อย่างไรก็ตาม ในเรื่องเปาบุ้นจิ้น ที่มีเนื้อหาไทยทั้ง 2 ตอนนี้ยังพบว่า นอกเหนือจากการใช้
เนื้อหาไทยแล้ว ยังพบว่ามีส่วนที่ต่างจากเรื่องเปาบุ้นจิ้นตามขนบทั่วไป เรื่องเปาบุ้นจิ้นทั่วไปในงิ้วแบบ
ขนบนั้นมีตอนจบที่เรื่องราวคลี่คลายอย่างสมบูรณ์ คนท าชั่วถูกเปาบุ้นจิ้นลงโทษด้วยเครื่องประหาร 
ไม่มีใครรอดเงื้อมือไปได้ ไม่ว่าคนคนนั้นจะเป็นถึงพระญาติวงศ์ของฮ่องเต้ ขุนนางระดับสูง หรือแม้แต่
ผู้ที่เคยมีบุญคุณต่อเปาบุ้นจิ้นก็ตาม  

ขณะที่เรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง นั้น เปาบุ้นจิ้นถึงกับต้องยอมคุกเข่าให้กับ
เสนาบดีผู้โฉดชั่วแลกกับการขอให้กลับตัวเข้าสู่ครรลองคลองธรรม  แต่ท้ายที่สุดเปาบุ้นจิ้นถึงได้
ตระหนักว่าตนเองเสียรู้ จนถึงกับต้องแสดงความรู้สึกออกมาว่า 

“เสียดายเข่าที่คุกให้คนถ่อย  

เสียดายถ้อยที่ร้องขอต่อกังฉิน 

เสียดายมือคารวะโจรทมิฬ 

เสียดายแม้น้ าชารินให้กินดี” 

 

ส่วนเรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ นั้นแม้จะมีหลักฐานมัดตัวผู้ร้าย แต่เปาบุ้นจิ้นก็ไม่
อาจสั่งประหารเสนาบดีหม่าเคอะและตุลาการชั่งเอียงเอียงได้ เนื่องจากหม่าเคอะมีป้ายหยกศักดิ์สิทธิ์
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ที่ได้รับมาจากองค์กรอิสระที่สวรรค์แต่งตั้ง ส่วนชั่งเอียงเอียงก็มีป้ายหยกศักดิ์สิทธิ์ที่เนติบัณฑิตสวรรค์
ประทาน ตราบใดที่ท้ังสองยังมีชีวิตอยู่ไม่ว่าใครก็ฟ้องร้องกล่าวโทษไม่ได้ เปาบุ้นจิ้นจึงได้แต่เรียก
วิญญาณให้ทั้งสองมาที่ยมโลกในยามหลับ และสั่งลงโทษให้พวกเขา “ถูกเชือดเนื้อแล้วเกลือหมัก
เหมือนผักดอง แล้วเกาทัณฑ์ยิงส่องท้ังสองตา ก่อนตัดหัวแยกตัวขาดประกาศโทษ พอรุ่งโรจน์แสงทอง
กลับส่องหล้า ให้เจ้าตื่นฟ้ืนมีคืนชีวา แล้วกลับมารับโทษซ้ าทุกค่ าคืน”  

จะเห็นได้ว่าการใช้เรื่องเปาบุ้นจิ้นถือว่ามีความยืดหยุ่นส าหรับการข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรม
เป็นบทงิ้วในภาคไทย เนื่องจากสามารถน าเนื้อหาใดๆ ก็ได้มาใส่ไว้ในเรื่องเปาบุ้นจิ้น โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่งในช่วงเวลานี้ที่คนไทยไม่ว่าจะมีแนวคิดทางการเมืองแบบใดต่างก็โหยหา “ความยุติธรรม” ขณะที่
เรื่องตามขนบเดิมๆ อย่างพงศาวดาร ประวัติศาสตร์จีนนั้นน ามาดัดแปลงให้เข้ากับคนไทยหรือ
เหตุการณ์ปัจจุบันของไทยได้ยากกว่า  

4) การน าเนื้อหาไทยทั้งหมดมาสร้างเป็นวรรณกรรมการแสดงแบบงิ้ว  
การข้ามพ้นวัฒนธรรมด้านวรรณกรรมการแสดงลักษณะนี้เกิดข้ึนเมื่อ อ าพัน เจริญสุขลาภ 

ทดลองน าละครไทยเรื่อง แม่นาคพระโขนง มาจัดแสดงบางฉากเพ่ือออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ใน
รายการ ศูนย ์07 ซึ่งแสดงโดยน้ าฝน โกมลฐิติ อุดม แต้พานิช และ สัญญา คุณากร  

อ าพันกล่าวว่าเขามีความคิดจะน าเรื่องนี้กลับมาแสดงใหม่ทางเวที 
 

“ถ้าพูดถึงนางนากพระโขนงฉบับงิ้วอย่างนี้ คุณก็ต้องอยากรู้ว่ามันเล่นยังไง 
แต่ที่จริงมันไม่ยากหรอก เพราะว่าคุณต้องศึกษาเรื่องลีลาท่าทางของงิ้ว เรื่องนาง
นากมันเป็นเรื่องสมัยใหม่ มันไม่ใช่ชุดโบราณของจีน ไม่มีชายเสื้อ แต่ว่าท่าร าของ
คุณก็ต้องเอาท่าร างิ้วมา เวลาเดินอะไรอย่างนี้ ให้มันสวยงามข้ึน โดยเฉพาะฉาก
วิญญาณนางนากท่ีลอยก็ใช้ท่าร าของงิ้ว แล้วผมก็แต่งเพลง “วิญญาณลอยล่อง 
เหว่ว้าพ่ีมากจ๋าอยู่ที่ใด” ตอนนั้นเล่นที่วิก 07 ยี่สิบกว่าปีมาแล้ว เรื่องนี้ผมคิดว่า
จะท าขึ้นมา คนน่าจะสนใจ คนไทยก็ต้องมาดูว่าเล่นได้ยังไง ถ้าเอาคนที่ร้องดีมา
ฝึกท่างิ้ว แล้วก็ใส่ชุดไทยโจงกระเบน แต่ว่าลีลาเป็นงิ้ว ดนตรีเป็นงิ้ว ฉากของเขา
ก็ท าเป็นวัด ท าเป็นพระโขนง แล้วก็มีการร้องการพูดเป็นงิ้ว ก็เหมือนกับงิ้วของ
จีนสมัยนี้เขาก็มีเอาเรื่องการสู้รบกับก๊กมินตั๋ง สู้รบกับญี่ปุ่น เขาก็ร้องแบบงิ้ว 
ท่าทางสมัยใหม่ มีปืนอะไรอย่างนี้ มันจะสวยงามมาก มันน่าท า ผมก็อยากท า แต่
ว่าอันดับแรกเรื่องบุคลากรนี่ส าคัญต้องเล่นดี มันก็ต้องมีวิพากษ์วิจารณ์กันบ้าง 
ส่วนใหญ่อาจจะสงสัยว่าท าไมเอาเรื่องนี้มาเล่น เขาไม่รู้ว่านี่คือการส่งเสริม ท าให้
เรื่องนางนากพระโขนงยังอยู่ได้ คนจีนเขาก็ต้องสนใจ แล้วผมนอกจากจะเอามา
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ท าเป็นงิ้วไทยแล้ว ผมจะแปลเป็นภาษาจีนแล้วส่งเข้าไปประเทศจีนอีกที ผมท า
แน่ คิดว่าปีนี้ 

 อย่างนางนากพระโขนง เหมือนกับหนัง มันต้องมีความสวยงาม การวิ่งก็ท่าร า
แบบงิ้ว ชาวบ้านวิ่งหนี แล้วนางนากก็ไล่ “พ่ีมาก...” ก็เหมือนตลก น่าจะสวยมาก 
แล้วก็ท านองเราก็จะเป็นแบบงิ้ว มีหลายท่อน ท่อนนึงก็จะเป็นงิ้วแต้จิ๋ว บางท่อน
ก็อาจจะเป็นสมัยใหม่ ที่เขาฟังแล้วติดหู สามารถร้องได้”  

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

เครื่องแต่งกาย 

ในส่วนของเครื่องแต่งกายของงิ้วไทย พบการข้ามพ้นวัฒนธรรมในลักษณะดังนี้ 

1) การใช้เครื่องแต่งกายแบบไทยผสมผสานกับเครื่องแต่งกายแบบจีน 

การแสดงงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เมื่อปี พ.ศ. 2543 นั้น ใน
ตอนท้ายเรื่อง หลังจากที่ อ่ีว์ ปฏิบัติภารกิจส าเร็จ สามารถแก้ไขปัญหาน้ าจากแม่น้ าฮวงโหเอ่อท่วมฝั่ง
ได้เป็นผลส าเร็จ และได้รับการคัดเลือกจากซุ่นให้เป็นมหาประมุขสืบต่อจากตน จนก่อตั้งราชวงศ์เซ่ีย
ได้เป็นผลส าเร็จแล้ว ได้มีผู้น าจากแว่นแคว้นต่างๆ มาแสดงความยินดีกับมหาประมุขอ่ีว์ มหาประมุข
เชิญให้บรรดาแขกรับชมการแสดงฟ้อนร า 2 ชุด ขณะที่ชุดแรกเป็นการแสดงระบ าแบบจีนทั่วไป แต่
การแสดงชุดที่สองชื่อชุด “ระบ าหงส์ลีลา” นั้น มีความแตกต่างจากระบ าแบบจีนทั่วไป กล่าวคือ 
เครื่องแต่งกายนั้นมีเครื่องศิราภรณ์แบบค่อนไปทางจีน ส่วนเสื้อนั้นเป็นผ้าต่วนแบบจีน แต่เป็นทรงเสื้อ
แขนกุดซึ่งผิดกับลักษณะเครื่องแต่งกายระบ าจีนทั่วไปที่นิยมใช้ชายแขนเสื้อยาวแบบที่เรียกว่า 
“ชายเสื้อน้ า” (water-sleeves) ตามลักษณะของการร่ายร าที่อ่อนช้อยพลิ้วไหวประดุจระลอกคลื่นน้ า 
ในขณะที่เครื่องแต่งกายท่อนล่างมีลักษณะคล้ายโจงกระเบน สวมก าไลข้อเท้า และไม่สวมถุงเท้า
รองเท้า ซึ่งเป็นลักษณะอย่างไทย  

2) การน าเครื่องแต่งกายแบบไทยมาใช้ในงิ้ว 

ดังที่อ าพันกล่าวถึงการแสดงเรื่องนางนากพระโขนงในรายการศูนย์ 07 ชี้ให้เห็นว่างิ้วเรื่อง
ดังกล่าว แม้ตัวละครจะพยายามขับร้องและแสดงลีลาแบบงิ้ว แต่ก็สามารถใช้เครื่องแต่งกายแบบไทย
ที่เหมาะสมตามท้องเรื่องได้ อย่างไรก็ตาม ชุดไทย เช่น โจงกระเบนที่ใช้ในการแสดงเรื่องนี้จ าเป็นต้อง
ตัดเย็บใหม่ เพื่อให้สะดวกต่อการแสดง 
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ผู้วิจัยเห็นว่าการใช้เครื่องแต่งกายแบบไทยมาใช้ในงิ้วเป็นเรื่องท้าทายความคิดตามแบบขน
บอย่างมาก จริงอยู่ว่างิ้วทั้งในประเทศจีนและประเทศไทยต่างก็มีการปรับตัวเรื่องเครื่องแต่งกาย โดย
ใช้เสื้อผ้าแบบร่วมสมัยส าหรับแสดงเรื่องที่มีเนื้อหาสมัยใหม่ แต่การปรับเปลี่ยนไปหาเครื่องแต่งกายที่
แสดงเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของวัฒนธรรมอื่นอย่างชัดเจน เช่น โจงกระเบนย กลับนับว่าเป็นเรื่อง
ใหม่ที่ไม่เคยปรากฏมาก่อน และน่าสนใจเป็นอย่างยิ่งว่า ผู้ชม นักวิชาการ และนักวิชาชีพด้านงิ้วจะมี
ทัศนคติอย่างไร  

สาเหตุที่มีการข้ามพ้นวัฒนธรรมในองค์ประกอบนี้ เป็นเพราะเรื่องที่แสดงนั้นเอ้ือต่อการข้าม
พ้นวัฒนธรรม เนื่องจากในฉากดังกล่าวนั้นกล่าวถึงผู้น าจากแคว้นต่างๆ มาร่วมแสดงความยินดีและมี
การแสดงจากแว่นแคว้นเหล่านั้น จึงท าให้มีระบ าที่เป็นลักษณะจีนผสมไทยได้ 

อย่างไรก็ตาม แม้ว่าการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายดังกล่าวแม้จะถือว่าผลิตโดยขนบเครื่องแต่ง
กายงิ้ว แต่ก็ไม่ได้เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่อง 

 

              

      ภาพที่  26 ระบ าหงส์ลีลา จากเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห 
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                      ภาพที่  27 งิ้วเรื่องแม่นาคพระโขนง จากรายการ ศูนย์07 

 

การแต่งหน้า 

การแต่งหน้างิ้วไทยพบว่ามีความเปลี่ยนแปลงดังนี้ 

1) การไม่แต่งหน้าแบบงิ้ว 

การแต่งหน้าเป็นองค์ประกอบที่สัมพันธ์กับเครื่องแต่งกายและวรรณกรรมการแสดง เมื่องิ้วบาง
เรื่องแสดงเรื่องราวเกี่ยวกับไทย และแต่งกายแบบไทย ก็จะไม่แต่งหน้าแบบงิ้วทั่วไป ดังเช่นในภาพ 
4.25 เมื่องิ้วแสดงเรื่องแม่นาคพระโขนง ทางโทรทัศน์ ก็ไม่มีการแต่งหน้าแบบงิ้วแต่อย่างใด 

อย่างไรก็ตามความเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนี้ไม่ได้เกิดข้ึนกับงิ้วไทยทุกเรื่อง  

 

ลีลาการแสดง 

จากการเก็บข้อมูล ผู้วิจัยพบว่าในการข้ามพ้นวัฒนธรรมด้านลีลาการแสดงของงิ้วไทยหรืองิ้ว
ไทยนั้นมีลักษณะดังนี้ 

1) การน าลีลาการแสดงแบบไทยเข้าไปผสมผสาน 

ส าหรับงิ้วไทยที่มาจากการทดลองสร้างสรรค์ในสมัยรัชกาลที่ 5 อย่างเช่นงิ้วผสมลิเก งิ้วผสม
ละครร้องนั้น แม้จะพบหลักฐานว่าใช้วิธีการร้องแบบลิเกและละครร้อง แต่ไม่พบหลักฐานว่านักแสดง
ใช้ลีลาการแสดง การออกท่าทางแบบงิ้ว หรือแบบการแสดงที่น ามาผสมผสานกับงิ้ว ซึ่งผู้วิจัย
สันนิษฐานว่าการแสดงบางอย่าง เช่น ลิเกนั้น การร้องกับการร าสัมพันธ์กันอย่างแยกไม่ออก เมื่อขับ
ร้องเรื่องราวเกี่ยวกับอะไร ร่างกายก็ต้องออกท่าทางไปตามนั้น โดยเฉพาะหากเป็นนักแสดงลิเกอาชีพ 
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คงเป็นเรื่องยากท่ีจะให้ร้องแบบลิเก แต่แสดงลีลาแบบงิ้ว ดังนั้นผู้วิจัยจึงเชื่อว่างิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ 
5 คงมีลีลาการแสดงแบบที่ผสมผสานกัน 

ส่วนงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เมื่อปี พ.ศ. 2543 นั้น ดังที่ได้
กล่าวแล้วว่าในฉากระบ าหงส์ลีลานั้น ผู้แสดงใช้การแต่งกายแบบไทยผสมจีนเป็นหลัก ลีลาการร่ายร าก็
สอดคล้องกับเครื่องแต่งกาย กล่าวคือ ไม่มีการใช้เทคนิคการแสดงชายแขนเสื้อแบบอย่างที่ปรากฏเปน็
ลักษณะเด่นของงิ้ว ส่วนการใช้โจงกระเบนก็สัมพันธ์กับลีลาการเคลื่อนไหวเท้า การย่างก้าว การย่อยืด 
ตามแบบลีลาการแสดงของไทย 

อย่างไรก็ตาม ลักษณะการแสดงแบบข้ามพ้นวัฒนธรรมนี้พบเฉพาะในเรื่องต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห 
เพียงเรื่องเดียว เช่นเดียวกับองค์ประกอบด้านเครื่องแต่งกาย โดยใช้ในฉากท่ียืดหยุ่นต่อการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรม นั่นคือ ฉากที่เป็นการแสดงจากแคว้นต่างๆ ซึ่งจะน าการแสดงจากดินแดนใดมาแสดงก็
ได้ ดังนั้นจึงไม่อาจเรียกว่ามีแบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมในด้านลีลาการแสดงอย่างชัดเจน  

 

สิ่งท่ีมักเปลี่ยน (เปลือก) 

เวที  

นอกเหนือจากการแสดงในเวทีที่ศาลเจ้าแล้ว งิ้วไทยส่วนหนึ่งจัดการแสดงในโรงละคร ห้องส่ง
สถานีโทรทัศน์ หรือไม่ก็โรงถ่ายส าหรับบันทึกการแสดงเพ่ือจ าหน่ายเป็นดีวีดี การจัดแสดงในเวทีแบบ
นี้เองที่เอ้ือต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม ซึ่งมีลักษณะดังนี้  

1) การใช้เวทีรูปแบบอ่ืน 
ส าหรับงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้นที่แสดงในห้องส่งสถานีโทรทัศน์ ไม่ได้ใช้เวทีแบบ proscenium แต่

เป็นการจัดพื้นที่แต่ละฉากที่แตกต่างกันไป เช่น ฉากหมู่บ้านก็มีสะพานข้ามคูน้ า ก าแพง ฉากศาลเจ้าก็
มีก าแพงศาลเจ้า ประตูทางเข้า การจัดเวทีแบบนี้ส่งผลถึงการแสดง เนื่องจากในงิ้วแบบขนบทั่วไปมี
เพียงฉากหลังที่เป็นฉาก 2 มิติ กับอุปกรณ์ประกอบฉากอย่างโต๊ะและเก้าอ้ีเท่านั้น เมื่อตัวละครจะ
แสดงบทบาทเดินเข้าบ้าน ก็ต้องแสดงท่าทางให้รู้ว่าก าลังก้าวเท้าข้ามธรณีประตู ก้มศีรษะ หรือใส่
กลอนประตู แต่ส าหรับงิ้วที่แสดงออกอากาศทางโทรทัศน์ซึ่งจัดเวทีแบบ realism ท าให้ผู้ชมไม่ต้องใช้
จินตนาการ ส่วนนักแสดงก็ไม่ต้องท าท่าสมมติ 

2) การใช้เทคนิคของเวทีละครสมัยใหม่ 
ส าหรับงิ้วที่แสดงในเวทีโรงละครสมัยใหม่ พบว่ามีการใช้เทคโนโลยีส าหรับละครเวที เช่น การ

ออกแบบและจัดแสงบนเวที รวมถึงมีการฉายภาพบทร้องบนจอฉากหลังเวที วิธีการนี้เป็นลักษณะ
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เดียวกับคอนเสิร์ตสมัยใหม่ท่ีฉายภาพเนื้อร้องเพลงบนจอแอลอีดี (LED screen) ที่ฉากหลังเวทีเช่นกัน 
วิธีการนี้ท าให้ผู้ชมเข้าใจเนื้อร้องที่อาจฟังได้ไม่ชัดเจน 

 

                 

ภาพที่  28 เวทีง้ิวแบบแสดงในโรงละคร จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ 

              

ภาพที่  29 เวทีง้ิวแบบที่แสดงในโรงถ่ายสถานีโทรทัศน์ จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนพบพระนาง 
ลี้ไทเฮา  

              

ภาพที่  30 .เวทีง้ิวแบบในโรงถ่ายส าหรับบันทึกการแสดงเพื่อจ าหน่ายเป็นดีวีดี จากเรื่อง เปาบุ้น
จิ้น ตอนไทเฮาพระเนตรบอด (พบพระนางลี้ไทเฮา) 
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สาเหตุที่เวทีงิ้วสามารถข้ามพ้นวัฒนธรรมจากเวทีงิ้วแบบดั้งเดิมได้นั้น เป็นผลมาจากลักษณะ
ของเวทีและสถานที่ส าหรับแสดงนั้นมีธรรมชาติและไวยากรณ์ที่ต่างจากง้ิวแบบขนบ จึงส่งผลถึงการใช้
เวทีและการแสดงที่แตกต่างกันด้วย อาทิเช่น งิ้วที่แสดงในห้องส่งสถานีโทรทัศน์นั้นคนดูมิได้ชมสดๆ 
ขณะแสดง แต่เป็นสื่อที่ผ่านการถ่ายภาพและการตัดต่อ ดังนั้นผู้สร้างจึงสามารถสร้างและเปลี่ยนฉาก
ได้อย่างหลากหลายโดยไม่ต้องห่วงว่าผู้ชมจะต้องรอการเปลี่ยนฉาก (เนื่องจากไม่ใช่การแสดงสด) 
ขณะที่งิว้ที่จัดแสดงในโรงละครสมัยใหม่ก็เอ้ือส าหรับการติดตั้งอุปกรณ์เทคโนโลยีส าหรับการแสดง
สมัยใหม่ที่ทันสมัย ไม่ว่าจะเป็นจอแอลอีดี การจัดแสงเพื่อสื่อความหมายและอารมณ์ เป็นต้น 

 

ฉาก 

สืบเนื่องจากการแสดงงิ้วไทยมักแสดงในสถานที่ 2 แบบ คือบนเวทีโรงละครและโรงถ่าย 
ดังนั้นจึงท าให้การใช้ฉากมีลักษณะแตกต่างจากงิ้วที่เล่นตามศาลเจ้าดังนี้  

1) การใช้ฉากในห้องส่งสถานีโทรทัศน์  
มีการตกแต่งฉากแบบสัจนิยม เช่น ฉากในหมู่บ้าน ก็มีก าแพงเมืองและเห็นต้นไม้เป็นทิวอยู่

เบื้องหลัง 
2) การใช้ฉากแบบละครเวทีสมัยใหม่  
ความที่เวทีในโรงละครโดยมากมีขนาดใหญ่กว่าเวทีชั่วคราวของงิ้วแบบขนบ ดังนั้นจึงไม่อาจใช้

ฉากม้วนแบบงิ้วแบบขนบได้ เนื่องจากการใช้ฉากม้วนนั้นเมื่อคลี่ฉากลงมา ภาพฉากหลังจะใหญ่เต็ม
เวที แต่หากน ามาใช้กับโรงละครที่มีขนาดใหญ่แล้วฉากก็จะไม่ได้สัดส่วนกับขนาดเวที ดังนั้นการใช้
ฉากในเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ ฉากศาลเจ้ากลางป่า จึงเลือกใช้ฉากวาดภาพศาลเจ้า โดย
วางฉากที่มีลักษณะเป็นแผ่นตรงกลาง และใช้ฉาก 3 มิติทรงแท่งวางที่สองข้างเพ่ือเพ่ิมความกว้างของ
ฉาก ส่วนฉากยมโลกก็ใช้ฉากแบบเดิมแต่เป็นรูปยมโลก นอกจากนี้ยังมีการใช้โต๊ะเก้าอ้ีตามขนบของงิ้ว
ด้วย การใช้ฉากลักษณะดังกล่าวเป็นเรื่องของความสมดุลย์บนเวทีและเรื่ององค์ประกอบศิลป์ 
มากกว่าจะใช้ฉากแบบสัจนิยม (realism)  
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      ภาพที่  31 ลักษณะฉาก จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ 

 

เครื่องดนตรี 

เครื่องดนตรีเป็นองค์ประกอบงิ้วที่เอื้อต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม ดังที่ได้กล่าวแล้วในส่วนของ
งิ้วแบบขนบ จากการสังเกตการณ์และสัมภาษณ์ผู้สร้างสรรค์งิ้วไทยท าให้ทราบว่า งิ้วไทยมีการใช้
เครื่องดนตรีที่แสดงถึงการข้ามพ้นวัฒนธรรมดังนี้ 

1) การใช้เครื่องดนตรีสากล 

งิ้วไทยที่แสดงโดยคณะงิ้วแต้จิ๋วนั้นก็มีการใช้เครื่องดนตรีสากลเข้ามาผสมวง ไม่ต่างจากการ
แสดงงิ้วแต้จิ๋วทั่วไป เช่น มีการใช้กลองเบส เป็นต้น 

2) การใช้เครื่องดนตรีไทย  

ในการแสดงงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห มีการใช้เครื่องดนตรีไทยได้แก่ ขลุ่ย ระนาด และซอ
ด้วง อ าพัน เจริญสุขลาภได้กล่าวถึงการใช้เครื่องดนตรีไทยว่า 

 

“โดยเฉพาะระนาด ที่เราดึงมาก็เพราะว่าเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่งของไทย 
เอาระนาดมาเล่นจีนอย่างนี้ มันเข้ากันได้ แต่ต้องไปจูนสเกลเสียงระนาด มันจูน
ได”้ 

     (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 
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ภาษา 

ความเปลี่ยนแปลงของงิ้วไทยในด้านภาษาก็คือ เปลี่ยนจากการใช้ภาษาแต้จิ๋วตามขนบมา
เป็นภาษาไทย ซึ่งเป็นหนทางท่ีจะท าให้งิ้วในประเทศไทยสามารถสร้างอัตลักษณ์ใหม่ได้ ดังที่อ าพัน
กล่าวว่า  

 

“...ถ้ามันเป็นงิ้วไทยแล้ว มันก็ไม่ใช่งิ้วแต้จิ๋ว ท าไมถึงเรียกแต้จิ๋ว ก็เพราะภาษา 
เอาแค่ภาษาแต้จิ๋วมาร้องก็เรียกว่างิ้วแต้จิ๋ว ไม่ใช่อยู่ท่ีท่าทาง งิ้วปักกิ่งของเขา
เอกลักษณ์ก็อยู่ที่ภาษา ถ้าคุณเอาท่าทางของงิ้วปักก่ิงมาแต่แสดงด้วยภาษาแต้จิ๋ว 
มันก็เรียกว่างิ้วแต้จิ๋ว ค าว่างิ้วนี่คือรูปแบบการแสดง อย่างงิ้วกวางตุ้งคุณก็ใช้
ภาษากวางตุ้ง งิ้วกวางตุ้งท าไมถึงต้องใช้ภาษาท้องถิ่น ก็เพ่ือให้คนท้องถิ่นเขาดูรู้
เรื่อง แต่เขามีหน้าที่และเขามีสิทธิ์ที่จะไปศึกษางิ้วชนิดอื่น หรือแม้แต่เรื่องขับร้อง
ก็ดี อย่างหงเซี่ยงหนี่ นักแสดงงิ้วกวางตุ้งที่เสียชีวิตไปแล้ว มีชื่อเสียงมาก การขับ
ร้องงิ้วของเขาก็ไม่ใช่อยู่ในประเพณีการร้องแบบดั้งเดิม เขาก็มีการไปเรียน
เพ่ิมเติม ไปเรียนโอเปร่าจากต่างประเทศ การใช้เสียงโอเปร่า มันต้องหลากหลาย
ถึงจะมีการพัฒนาอารมณ์ของการร้อง ตัวละครมันก็จะดีขึ้น มันไม่แข็งเหมือน
สมัยก่อน การแสดงก็เหมือนกัน บอกว่าเอาบัลเล่ต์เข้ามาผสมผสานได้ไหม ได้ งิ้ว
ดั้งเดิมมันต้องผ่านการพัฒนาจากศิลปินแต่ละยุคๆ เป็นหลายร้อยปีมา จนถึงทุก
วันนี้จึงสมบูรณ์ขึ้น แต่มันก็ต้องพัฒนาไปอยู่เรื่อย แม้แต่งิ้วแต้จิ๋วในประเทศจีน
ตอนนี้เขาพัฒนา ทั้งเสื้อผ้าก็ดี ทั้งรูปแบบการแสดงก็ดี เดี๋ยวนี้การแสดงเขาก็ต้อง
มีการดีไซน์ เขาก็มีฮว่าจวี้ ละครเวที มันไม่ได้ติดอยู่กับท่ี อย่างที่คุณถามว่ารับได้
ไหม มันรับได้อยู่แล้ว แล้วก็ต้องท า ตอนนี้ผมก็ท าอยู่”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

จะเห็นได้ว่าองค์ประกอบของงิ้วไทยหรืองิ้วไทยที่รักษาไว้จากง้ิวแบบขนบล้วนเป็น
องค์ประกอบที่รับรู้ได้อย่างง่ายดายว่าเป็นงิ้ว ไม่ว่าจะเป็นองค์ประกอบทางภาพอย่างเช่นการแต่งหน้า 
หรือองค์ประกอบทางเสียงอย่างดนตรีและการขับร้อง  ขณะที่องค์ประกอบอย่างประเภทและบทบาท
ตัวละคร กับวรรณกรรมการแสดง แม้จะไม่ใช่องค์ประกอบภาพและเสียงโดยตรง  แต่เป็น
องค์ประกอบที่ท าให้เกิดเรื่องราวการแสดง อันรวมถึงชื่อตัวละคร ชื่อสถานที่ ซึ่งบ่งบอกความเป็นจีน
ไม่น้อยไปกว่าเครื่องแต่งกายและดนตรี 
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1) ความพยายามที่จะท างิ้วให้คนไทยดูรู้เรื่องมีตั้งแต่ประมาณปี พ.ศ. 2490 มีชาวแต้จิ๋วใน
ไทยชื่อ องเส้ากว๋อ (翁 绍 国 ) เมื่อกลับจากศึกษาที่จีน ก็ได้น าเอางิ้วแต้จิ๋วมาแปลเป็น
ภาษาไทย เช่น เรื่อง ไซซี (西施) เตียวเสี้ยน (貂婵) สามยิ้มพิมพ์ใจ (三笑) หลังจากนั้นก็มี
ผู้น างิ้วฮกเกี้ยนเรื่องกวนกง (关公戏) มาจัดแสดง 

2) ราวปี พ.ศ. 2510 (ทศวรรษ 1970) สมาคมทนายความในไทยได้จัดให้มีการแสดงงิ้วเรื่อง
เปาบุ้นจิ้น ใช้ท านองเพลงงิ้วแต้จิ๋วเพียง 20-30% ส่วนเนื้อเพลงร้องและบทสนทนา
ค่อนข้างไปทางอินเดีย (พรพรรณ จันทโรนานนท์, 2546) 

3) อ าพัน เจริญสุขลาภ (Zhuang Meilong) เป็นผู้ก่อตั้งสมาคมศิลปะวัฒนธรรมจีน-ไทย (泰
中戏剧艺术学) และตั้งคณะงิ้วแต้จิ๋วไท้ตงเตียะเกียะท้วง หรือสมาคมอุปรากรไทย-จีน  (泰

中潮剧团) นับเป็นครั้งแรกท่ีมีการประกาศชื่อองค์กรเกี่ยวกับงิ้วที่มีค าว่า “ไทย”  

การดัดแปลงหรือปรับปรุงงิ้วในอดีตเป็นการน างิ้วมาผสมผสานกับการแสดงของคนไทย  (หรือ
เป็นที่นิยมของคนไทยมาแต่เดิม อันได้แก่ ลิเก ละครนอก ละครร้อง) โดยคนไทย (ซึ่งมิได้มีพื้น
ฐานความรู้ด้านงิ้ว หรือมิได้อยู่ในแวดวงงิ้วมาก่อน) และเพ่ือคนไทย (ไม่ใช่เพื่อคนจีน เพราะเป็นการ
ดัดแปลงงิ้วให้เป็นการแสดงแบบไทย ขณะที่คนจีนเองก็ดูง้ิวแบบขนบ) หากพิจารณาในแง่นี้แล้ว การ
ดัดแปลงงิ้วก่อนปี พ.ศ. 2525 ซึ่งเริ่มมีการทดลองสร้างสรรค์ “งิ้วไทย” นั้น จึงเป็นการสร้างสรรค์สื่อ
บันเทิงที่จ ากัดอยู่แต่เพียงคนไทยทั่วไป เพราะคนจีนหรือคนไทยเชื้อสายจีนในเวลานั้นย่อมชมงิ้วที่ถูก
ผลิตขึ้นมาเพ่ือตนเองโดยเฉพาะมากกว่า โดยนัยนี้แล้วสังคมไทยในเวลานั้นแม้จะมีความเป็นพหุ
วัฒนธรรม (multicultural society) ที่ประกอบไปด้วยผู้คนหลากเชื้อชาติ และแม้ว่าการแสดงอย่าง
งิ้วจะถูกน ามาผสมผสานทางวัฒนธรรม (cultural hybridity) แต่ที่จริงแล้วก็เป็นเพียงการน าความ
แปลกประหลาดของวัฒนธรรมอ่ืน (exotic) มาน าเสนอให้คนไทยดู (และจ าเป็นต้องดัดแปลง อย่าง
น้อยก็ในด้านภาษา เพ่ือให้คนไทยชมรู้เรื่อง ส่วนการแปลงรูปแบบให้เป็นลิเก ละครนอก ฯลฯ นั้นก็
เพ่ือให้เข้ากับจริตของคนไทย) เหมือนกับท่ีราชส านักเคยใช้งิ้วเป็นเครื่องแสดงความแปลกประหลาด
ให้ประจักษ์แก่สายตาแขกบ้านแขกเมืองมาแล้วในยุคกรุงศรีอยุธยา 

 

4.3.3 งิ้วการเมือง 

งิ้วการเมืองนั้นเป็นส่วนหนึ่งของการชุมนุมทางการเมือง  โดยเฉพาะในปัจจุบันนั้นจะพบงิ้ว
การเมืองในการชุมนุมทางการเมืองเพ่ือต่อต้าน พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร และเครือญาติ มาตั้งแต่ พ.ศ. 
2548 จนถึงปัจจุบัน แต่ไม่พบงิ้วการเมืองในการชุมนุมทางการเมืองของผู้สนับสนุน พ.ต.ท. ทักษิณ  
ชินวัตร แต่อย่างใด 
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จากการเก็บข้อมูลพบว่า งิ้วการเมืองนั้นไม่มีองค์ประกอบที่เป็น “แก่น” ส่วนองค์ประกอบที่
เป็น “กระพี”้ หรือเป็นองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 4 ด้าน ได้แก่ อุปกรณ์ประกอบการ
แสดง ประเภทและบทบาทของตัวละคร เครื่องแต่งกาย และการแต่งหน้า 

ส าหรับองค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” หรือองค์ประกอบที่มักมีการเปลี่ยนแปลง มีอยู่ 7 ด้าน 
ได้แก่ เวที ฉาก เครื่องดนตรี การขับร้อง ลีลาการแสดง เนื้อเรื่อง และภาษา 

 

สิ่งท่ีมีการเปลี่ยนแปลง (กระพี้) 

ประเภทและบทบาทของตัวละคร 

งิ้วการเมืองยังคงอยู่ในกรอบของประเภทและบทบาทตัวละคร เพียงแต่องค์ประกอบของ
บทบาทตัวละครที่งิ้วการเมืองรักษาไว้อย่างไม่เคร่งครัด กล่าวคือส าหรับงิ้วการเมืองนั้นเน้นที่บทบาท
ตัวละครบางประเภทเท่านั้น 

1) ตัวพระวัยหนุ่ม โดยมากมักเป็นตัวพระนักรบ ส่วนหนึ่งเป็นเพราะงิ้วการเมืองในอดีตนิยม
แสดงเรื่องสามก๊ก ตัวละครเป็นแม่ทัพนายกองซึ่งเป็นบทบาทตัวพระนักรบ จนถึงปัจจุบันงิ้วการเมือง
นิยมใช้โครงเรื่องเปาบุ้นจิ้น แต่สมมติตัวละครขึ้นมาใหม่เพ่ือล้อเลียนนักการเมือง แม้จะใข้ตัวละคร
สมมติแต่ก็ยังนิยมใช้บทบาทตัวพระนักรบอยู่ดี สาเหตุหนึ่งอาจเป็นเพราะเครื่องแต่งกายชุดนักรบนั้น
ทะมัดทะแมงกว่า และไม่มีชายแขนเสื้อน้ า ซึ่งต้องใช้ทักษะการแสดงสูง ในขณะที่นักแสดงงิ้วการเมือง
เป็นนักแสดงสมัครเล่น การใช้บทบาทนักรบท าให้ไม่ต้องใช้ลีลาการแสดงมาก 

2) ตัวนางวัยสาว ใช้เพื่อแสดงนัยถึงนักการเมืองหญิง จากง้ิวพันธมิตรฯ และ งิ้วกปปส. พบ
บทบาทของ “เจ๊นิดหน่อย” และ “ประมุขหญิงยิ่งอัปลักษณ์” 

3) ตัวหน้าลาย พบเพียงบทบาทเปาบุ้นจิ้นเท่านั้น 

จากการเก็บข้อมูลของผู้วิจัย ไม่พบตัวตลกและตัวละครย่อยอ่ืนๆ เป็นต้นว่าตัวนางอาวุโส 
ดังนั้นการน าแบบแผนงิ้วมาลดรูปให้เหลือเพียงบทบาทตัวละครบางประเภท ด้วยเหตุนี้จึงจัดให้อยู่ใน
ประเภทสิ่งที่มีการเปลี่ยนแปลง 

 

เครื่องแต่งกาย 

ส าหรับด้านเครื่องแต่งกาย พบว่ามีลักษณะการข้ามพ้นวัฒนธรรมดังนี้ 
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1) การใช้เครื่องแต่งกายท่ีแสดงถึงอัตลักษณ์ทางเชื้อชาติอ่ืนที่มิใช่จีน เช่น เปาบุ้นจิ้นฯ ตอน 
พิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ (25 มกราคม พ.ศ. 2557) ตัวละครชาวบ้านสวมปลอกข้อมือรูปธง
ชาติไทย 

2) การใช้เครื่องแต่งกายท่ีไม่ตรงกับขนบการใช้เครื่องแต่งกายงิ้ว จากการแสดงเรื่อง เปาบุ้นจิ้น
ฯ ตอน พิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ (25 มกราคม พ.ศ. 2557) ครั้งเดียวกันนี้ ตัวละครชาวบ้าน
ลูกชาวนา กลับแต่งชุดทหาร ทั้งท่ีโดยขนบของงิ้วจะต้องแต่งชุดชาวบ้านแบบซอมซ่อไม่มีลวดลายปักท่ี
เสื้อ หรือบางตอนก็น าหมวกขุนนางมาผสมชุดกับชุดพระราชพิธี เป็นต้น 

ผู้วิจัยเห็นว่าการเปลี่ยนแปลงด้านนี้มีเหตุผลจากเรื่องความสะดวกในการแสดง และด้วยเหตุที่
ผู้ชมมิใช่ผู้มีภูมิความรู้เกี่ยวกับงิ้ว ดังนั้นผู้สร้างสรรค์จึงไม่เห็นความจ าเป็นของการยึดแบบแผนการ
แต่งกาย  

                   

ภาพที่  32 ชุดงิ้วพร้อมปลอกข้อมือรูปธงชาติไทย จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดีหญิง
อุบาทว์ไบโพลาร์ 

 

อุปกรณ์ประกอบฉาก 

จากการสังเกตการณ์อุปกรณ์ประกอบฉากของงิ้วการเมืองพบว่ามีลักษณะลดรูปของการใช้
อุปกรณ์ประกอบฉากตามขนบทั่วไป ไม่ใช้อุปกรณ์ประกอบฉากท่ีเป็นเอกลักษณ์ของงิ้วอย่างโต๊ะและ
เก้าอ้ี โดยตัวละครมีแต่การยืนและเดินไปเดินมา ไม่มีการนั่งเก้าอ้ี แม้ว่าจะเป็นฉากพิจารณาคดีก็ตาม 
มีเพียงการแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้นฯ ตอนหรือว่ามันเป็นคนบ้า (13 มี.ค. 2549) เท่านั้นที่มีการใช้แส้ม้า
และดาบ ทั้งท่ีอุปกรณ์ท้ังสองอย่างนี้เป็นอุปกรณ์หลักที่ใช้ในงิ้วโดยเฉพาะในฉากเดินทางและฉากต่อสู้ 
ซ่ึงง้ิวการเมืองทุกตอนมีฉากลักษณะดังกล่าวนี้ แต่ก็ไม่มีการใช้อุปกรณ์ทั้งสองชนิดนี้  

สาเหตุที่เป็นเช่นนี้ก็เป็นลักษณะเดียวกับเรื่องเสื้อผ้า เพราะงิ้วการเมืองเป็นงิ้วเฉพาะกิจ ผู้จัด
ไม่มีคณะงิ้วเป็นของตัวเอง ประกอบกับงิ้วการเมืองเน้นที่การสื่อสารเรื่องราวทางการเมืองมากกว่า 
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ดังนั้นรายละเอียดขององค์ประกอบต่างๆ จึงท าแค่พอให้รู้ว่าเป็นงิ้ว อย่างไรก็ตามก็ยังพบการข้ามพ้น
วัฒนธรรมในส่วนของอุปกรณ์ประกอบฉากดังนี้ 

1) การใช้อุปกรณ์ประกอบฉากท่ีแสดงถึงอัตลักษณ์ด้านเชื้อชาติอ่ืนที่มิใช่จีน พบได้จากการ
แสดงงิ้วการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ เมื่อวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 
2557  ในตอนต้นเรื่องมีฉากเหล่าทหารออกมาโบกธงชาติไทย 

2) การใช้อุปกรณ์ประกอบฉากท่ีอยู่นอกขนบของอุปกรณ์ประกอบฉากง้ิว พบได้จากการแสดง
งิ้วการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้นฯ เมื่อวันที่ 13 มกราคม พ.ศ. 2557 และเปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดีหญิง
อุบาทว์ไบโพลาร์ เมื่อวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2557  โดยการใช้ทหารถือป้าย หญิง โง่ โกง ชาติ ในฉาก
เปิดตัวประมุขหญิง และหลังจากนั้นคนถือป้ายค าว่า “หญิง” และ “โง”่ ก็คอยเดินตามตัวละครประมุข
หญิงตลอดเวลาไม่ว่าจะเดินไปทางไหน 

                    

    ภาพที่  33 การใช้อุปกรณ์แส้ม้า 

 

                   

ภาพที่  34 การใช้ธงชาติไทยประกอบบนเวทีง้ิวการเมือง จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดี
หญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ 
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ภาพที่  35 การใช้ธงเขียนตัวอักษรบอกบุคลิกนิสัยตัวละคร จากเรื่องเปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษา
คดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ 

 

สาเหตุที่งิ้วการเมืองไม่ใช้อุปกรณ์ประกอบฉากง้ิวตามแบบที่ใช้ในงิ้วแบบขนบ เนื่องจากทาง
ฝ่ายผู้สร้างสรรค์ไม่มีเครื่องแต่งกายและอุปกรณ์ต่างๆ ดังนั้นหากจะน ามาใช้ก็ต้องขอเช่าจากคณะงิ้ว 
และเนื่องจากง้ิวการเมืองเลือกใช้เพียงองค์ประกอบส าคัญบางอย่างที่แสดงถึงความเป็นงิ้ว ดังนี้แล้ว
เพียงเครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า กับเครื่องดนตรีบางอย่างก็เพียงพอแล้ว ด้วยเหตุนี้อุปกรณ์
ประกอบฉากจึงเป็นเรื่องเกินความจ าเป็น เพราะหากมีอุปกรณ์ประกอบ นักแสดงก็ต้องแสดงลีลา
ท่าทางกับอุปกรณ์ เช่น ลีลาการขี่ม้าประกอบการใช้แส้ม้า เป็นต้น  

 

การแต่งหน้า 

องค์ประกอบด้านการแต่งหน้าเป็นองค์ประกอบที่งิ้วการเมืองยึดตามขนบดั้งเดิม ไม่ว่าจะเป็น
ตัวพระหรือตัวนาง สิ่งที่น่าสนใจคือการที่ตัวละครประเภทตัวหน้าลายมีเพียงตัวละครเปาบุ้นจิ้น
เท่านั้น ท าให้การแต่งหน้าตัวหน้าลายมีเพียงแบบส าหรับเปาบุ้นจิ้นเท่านั้น 

โดยส่วนใหญ่แล้ว การแต่งหน้าของงิ้วการเมืองมักด าเนินตามขนบ ไม่ว่าจะเป็นการแต่งหน้า
ตัวพระ ตัวนาง หรือบทบาทเปาบุ้นจิ้นส าหรับตัวหน้าลาย อย่างไรก็ตามพบการวาดหน้าส าหรับตัว
ละครเฉพาะ ซึ่งต่างจากขนบการแต่งหน้าทั่วไปดังนี้ 

1) การแต่งหน้าตามบุคลิกทางกายภาพของบุคคลที่งิ้วต้องการอ้างอิงถึง 
จากการเก็บข้อมูลพบว่าในงิ้วของกลุ่มพันธมิตรประชาชนเพ่ือประชาธิปไตย เรื่องเปาบุ้นจิ้น 

พบการแต่งหน้าส าหรับตัวละครประมุขหน้าเหลี่ยม โดยการทาสีด ารอบนอกใบหน้าให้เห็นใบหน้าเป็น
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รูปสี่เหลี่ยมเพ่ือเชื่อมโยงถึง พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร ที่มีโครงหน้ารูปสี่เหลี่ยม และตัวละครเนวิน โดย
การทาสีด าใต้ริมฝีปากล่างให้ดูหนาผิดปกติ เพ่ือให้ดูเหมือนริมฝีปากล่างห้อย อันเป็นลักษณะที่เห็นได้
ชัดของนายเนวิน ชิดชอบ  

 

               

ภาพที่  36 การแต่งหน้าของตัวละครประมุขเหลี่ยม จากเรื่อง ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 5 

               

ภาพที่  37 การแต่งหน้าของตัวละคร เนวิน จากเรื่อง ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 5 

 

สิ่งท่ีมักเปลี่ยน (เปลือก) 

เวที 

สิ่งที่เวทีงิ้วการเมืองปรับเปลี่ยนเวทีงิ้วในอดีตก็คือ มีเพียงเวทีเปล่าๆ ซึ่งไม่มีสิ่งใดแสดงให้รู้ว่า
เป็นเวทีส าหรับแสดงงิ้ว ในขณะที่งิ้วแบบขนบนั้นจะมีการใช้ไม้อัดวาดลวดลายแบบจีนประดับตกแต่ง
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บนเวที เพ่ือสร้างบรรยากาศแบบจีน ต่อให้ไม่มีการแสดงคนเห็นก็จะรู้ว่านี่คือเวทีงิ้ว แต่เนื่องจากง้ิว
การเมืองเป็นงิ้วที่ลดทอนเหลือเพียงรายละเอียดบางอย่างของงิ้ว ดังนั้นส่วนที่ไม่ใช่สาระส าคัญส าหรับ
การสื่อสารประเด็นทางการเมืองจึงถูกถอดออกไป 

 

                 

  ภาพที่  38 เวทีงิว้การเมืองท่ีแยกปทุมวัน 

 

                 

  ภาพที่  39 ฉากงิ้วการเมือง  
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ภาพที่  40 ฉากงิ้วการเมืองจากเรื่อง  เปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ 

 

ฉาก 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมในส่วนของฉากง้ิวการเมืองมีลักษณะดังนี้  

1) การใช้ฉากที่ข้ามพ้นพ้นวัฒนธรรมในเชิงปริมณฑลของงิ้ว  
จากการสังเกตการณ์พบว่าฉากง้ิวการเมืองไม่ใช้ภาพวาดแสดงสถานที่อย่างงิ้วแบบขนบ และไม่

ใช้จอแอลอีดี หรือฉากลักษณะอ่ืนที่งิ้วไทยใช้ ฉากที่ปรากฏบนเวทีมักเป็นแผ่นป้ายขนาดใหญ่ส าหรับ
การชุมนุมทางการเมืองครั้งนั้น แต่ไม่ใช่ฉากส าหรับการแสดงงิ้ว เช่นงิ้วการเมืองในช่วงปี พ.ศ. 2549 ที่
แสดงที่สะพานมัฆวานรังสรรค์ มีฉากเป็นรูปการ์ตูนการเมืองรูป พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร แวดล้อมไป
ด้วยรูปการ์ตูนนักการเมืองอ่ืนๆ พร้อมกับมีข้อความประกอบว่า “เอาประเทศไทยของเราคืนมา” 
(ภาพท่ี.....) อย่างไรก็ตามแม้ว่าภาพฉากหลังดังกล่าวจะไม่ใช่ภาพทิวทัศน์ที่บ่งบอกสถานที่เกิดเหตุ
อย่างฉากง้ิวแบบขนบ แต่ฉากงิ้วลักษณะนี้ก็ถือว่าไม่แปลกแยกจากตัวเนื้อเรื่องงิ้ว เนื่องจากเนื้อหาสาร
ที่ปรากฏจากการแสดงงิ้วและบนฉากหลังของการชุมนุมทางการเมืองล้วนเป็นไปในทิศทางเดียวกัน 
และต่างช่วยเสริมแรงการสื่อสารให้กับการแสดงงิ้ว 

แม้ว่าการไม่ใช้ฉากแบบงิ้วทั่วไปจะท าให้ไม่สามารถทราบได้จากฉากว่าเหตุการณ์ในงิ้วนั้น
เกิดข้ึนที่ใด แต่งิ้วการเมืองก็สามารถบอกสถานที่ในเนื้อหาตอนนั้นได้โดยใช้เสียงบรรยาย หรือไม่ก็บท
เจรจาของตัวละคร  

2) การใช้ฉากที่ข้ามพ้นวัฒนธรรมในเชิงพ้ืนที่ งิ้วนั้นอาจมีต้นก าเนิดจากประเทศจีนข้ามพ้น
มาสู่ประเทศไทย แต่ส าหรับฉากง้ิวการเมือง เราจะพบเห็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมที่ซับซ้อนกว่านั้น เช่น
การแสดงที่บริเวณแยกปทุมวันเมื่อวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2557 ปรากฏฉากหลังเป็นรูปธงชาติไทย 
และมีข้อความเป็นภาษาอังกฤษว่า “SHUTDOWN BANGKOK RESTART THAILAND ปิดเพื่อเปลี่ยน”  
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งิ้วการเมืองนั้นเป็นส่วนหนึ่งของการชุมนุมทางการเมือง ดังนั้นฉากหลังของงิ้วจึงก้าวข้ามไปสู่
ฉากของเวทีการชุมนุมทางการเมือง และในเมื่อการออกแบบสารเพื่อแสดงทัศนะทางการเมืองของ
กลุ่มผู้ชุมนุมมีความเป็นอิสระ ดังนั้นฉากหลังของงิ้วจึงมีความเป็นอิสระตามไปด้วย สามารถก้าวข้าม
มิติทางพ้ืนที่และเวลา ไปสู่พ้ืนที่และเวลาอื่นที่ไม่ใช่ในการแสดงงิ้วเรื่องนั้นๆ  

 

เครื่องดนตรี 

แม้ว่าเครื่องดนตรีที่ใช้ในงิ้วการเมืองจะเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้กันทั่วไปในงิ้วแต้จิ๋วและงิ้วไทย 
แต่ผู้วิจัยก็จัดให้เครื่องดนตรีเป็นองค์ประกอบที่มักเปลี่ยนแปลงส าหรับงิ้วการเมือง เนื่องจากงิ้ว
การเมืองเลือกใช้เพียงฉาบและกลองใหญ่เท่านั้น แต่ไม่ใช้เครื่องดนตรีงิ้วชนิดอื่น ไม่ว่าจะเป็นเครื่อง
ดนตรีในฝ่ายให้จังหวะอย่างเช่น กรับ ฆ้อง นานาชนิด หรือเครื่องดนตรีในฝ่ายให้ท านองก็ไม่ปรากฏใน
งิ้วการเมืองเลยแม้แต่ชิ้นเดียว กล่าวอีกนัยหนึ่งก็คืองิ้วการเมืองไม่ใช้เครื่องดนตรีในฝ่ายให้ท านอง 
เนื่องจากไม่มีเพลงขับร้อง  

 

การขับร้อง 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมในส่วนของการขับร้องมีลักษณะดังนี้ 

1) การใช้เพลงจากสื่ออ่ืนที่แสดงเรื่องราวเดียวกับเรื่องในงิ้ว 
ลักษณะนี้เป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมในเชิงรูปแบบของสื่อ จากเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนพิพากษา

คดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ วันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2557 มีการใช้เพลงเปาบุ้นจิ้นในละครโทรทัศน์ฉบับ
ที่แปลเนื้อร้องเป็นภาษาไทย 

 
“เกียรติคุณสูงลอยเปาบุ้นจิ้น ปราบเสี้ยนหนามแผ่นดินให้เทิดธรรม ผู้เก่งกาจ

ทั่วไปใจนิยมทั่วกัน หวังเฉาและหม่าฮ่ันคอยเคียงข้าง” 
 
เพลงข้างต้นนี้เดิมทีเป็นเพลงประกอบละครโทรทัศน์เรื่องเปาบุ้นจิ้นของไต้หวันที่เข้ามาฉายใน

ประเทศไทยตั้งแต่ปี พ.ศ. 2517 น าแสดงโดยอี้หมงิ ต่อมาได้มีการแปลเนื้อร้องเป็นฉบับภาษาไทย โดย
ที่งิ้วไม่เคยใช้เพลงนี้ในการแสดง แต่เนื่องจากงิ้วการเมืองเป็นงิ้วส าหรับผู้ชมชาวไทย และในเมื่อผู้ชม
เหล่านี้คุ้นเคยกับเพลงเปาบุ้นจิ้นนี้แล้ว การน าเพลงดังกล่าวมาใช้ประกอบงิ้วการเมืองจึงท าให้เพ่ิม
บรรยากาศของเรื่องเปาบุ้นจิ้น 

2) การใช้เพลงที่ไม่ใช่น ามาจากเรื่องงิ้วและไม่ใช่เพลงงิ้วมาดัดแปลง 
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การข้ามพ้นวัฒนธรรมลักษณะนี้บางเพลงใช้วิธีดัดแปลงเนื้อร้องให้เข้ากับเรื่อง จากง้ิว
ธรรมศาสตร์กู้ชาติภาค 5 เรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนไม่ออกก็อย่าออก มีการน าเพลง อีกนาน ของ  
พงษ์พัฒน์ วชิรบรรจง มาร้อง และงิ้วเปาบุ้นจิ้น ตอนพิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ มีการน าเพลง 
เพลงสุดท้าย ของ สมหญิง ดาวราย ซึ่งเป็นเพลงประกอบภาพยนตร์เรื่องเพลงสุดท้ายมาดัดแปลงดังนี้ 

 
“แสงตะวันแสงจันทร์แสงดาว เก้าอ้ีนายกพร่างพราวเป็นประกาย แต่ตัวฉันเปน็
เพียงแสงไฟ ใกล้ริบหรี่อยู่ในแสงเทียน เจ็บปวดทั้งกายและใจ เป็นเพราะพ่ีชาย
หน้าเหลี่ยมๆ คนนั้น ทิ้งความชั่วไว้ให้กับฉัน ดั่งใจฉันใกล้ดับพร้อมกับแสงเทียน 
อยากให้พ่ีแม้วรู้ว่าปูเจ็บ เจ็บเพียงไหน ตอบปูหน่อยได้ไหมว่าปูผิดผิดอย่างไร” 

 
การแปลงเพลงข้างต้นนี้น ามาใช้ในฉากท่ีประมุขหญิงร าพันถึงโชคชะตาของตัวเองที่ต้องรับผล

มาจากการกระท าของพ่ีชาย 
ส าหรับการแสดงเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนพิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ ก็มีการแปลงเพลง คา

ใจ ของเจตริน วรรธนะสินมใช้ในฉากที่ชาวนามาร้องเรียนเปาบุ้นจิ้น 
 

“ก็มันคาใจข้างในลึกๆ ที่เธอคืนค าไม่ท าตามสัญญา ก็ลากันไป บอกจะให้หมื่น
ห้า จึงต้องมา มาหาเปา บอกอีปูได้ไหม ว่าให้หันมาจ่าย อ้อนวอนขอให้ปูเห็นใจ
กูบ้าง ไม่ต้องการใบประทวน กูไม่มีจะแดกแล้ว จ่ายกูมาเงินที่มึงโกงไป” 

 
 
นอกจากนี้ ในการแสดงครั้งเดียวกันยังใช้เพลง แน่นอก ของกลุ่มศิลปิน 3.2.1 โดยมีใบเตย  

อาร์สยาม ร่วมขับร้อง เพลงนี้ถูกน ามาใช้เพ่ือแสดงความอึดอัดเป็นทุกข์ของประมุขหญิง 
 

“มันแน่นอก ต้องยกออก ให้แบกเอาไว้นานไปหัวใจถลอก มันแน่นอก ต้อง
ยกออก เรื่องใหญ่ยังงี้ บังยังไงก็ยิ่งกระฉอก”  

 

การข้ามพ้นมาสู่เพลงร่วมสมัยในลักษณะนี้ เป็นลักษณะของการหาบทเพลงที่มีความหมายสอด
คลอ้งกับเนื้อเรื่อง เป็นการสร้างบรรยากาศให้ผู้ชม นอกจากนี้ด้วยความที่คนพากย์งิ้วการเมืองไม่ใช่
นักแสดงงิ้วที่ร้องเพลงงิ้วได้ ดังนั้นเมื่อต้องการให้มีฉากขับร้อง พวกเขาจึงต้องหันมาร้องเพลงร่วมสมัย
แทนที่จะเป็นเพลงงิ้ว 
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ลีลาการแสดง 

ลักษณะการข้ามพ้นวัฒนธรรมด้านลีลาการแสดงของงิ้วการเมืองมีดังนี้ 

1) การลดรูปลีลาการแสดงแบบงิ้ว  
การลดรูปที่เกิดขึ้นคือการไม่ใช้การเคลื่อนไหวของชายแขนเสื้อ แขน ขา เอว ชนนก  สว่นการใช้

มือ เท้า ก็เป็นลักษณะง่ายๆ เช่น การเปิดมือ ก าหมัด การชี้ การเท้าสะเอว การเดินโซเซ เป็นต้น 
นอกจากนี้ยังไม่พบการแสดงลีลาอันเป็นสัญลักษณ์ของงิ้วอย่างการก้าวข้ามธรณีประตู การควบม้า 
การลั่นกุญแจ 

ในการแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้นฯ ตอนพิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ มีฉากชาวบ้านตกทุกข์ได้
ยาก แต่งชุดเผยไม่เห็นมวยผมโดยไม่สวมหมวกหรือเครื่องศิราภรณ์ ออกมาร้องทุกข์ท่านเปา โดยปกติ
แล้วในงิว้แบบขนบ หากตัวละครแต่งกายแบบหนีจะหมายถึงการตกทุกข์ได้ยาก  หรือถูกศัตรูไล่ตาม 
ตัวละครจะแสดงลีลาหมุนควงมวยผมเพ่ือแสดงให้เห็นถึงความเดือดร้อน แต่ในงิ้วการเมืองเรื่องนี้ตัว
ละครไม่ได้แสดงลีลาดังกล่าว 

นอกจากนี้ในฉากอ่ืนทั่วไป นักแสดงก็ไม่เคร่งครัดในแบบแผนการออกท่าทางต่างๆ ไม่ว่าจะ
เป็น การเดิน การสะบัดชุด คงใช้เพียงการชี้นิ้วแบบงิ้วเท่านั้น สาเหตุที่งิ้วการเมืองยืดหยุ่นต่อขนบด้าน
ลีลาการแสดง ไม่ใช่เป็นเพราะเหตุผลด้านความต้องการสร้างสรรค์สิ่งแปลกใหม่ แต่เป็นเพราะผู้แสดง
ไม่มีความสามารถจะออกลีลาท่าทางตามแบบแผนของงิ้วได้  

2) การใช้ลีลาที่ไม่ใช่แบบแผนงิ้ว 
 

                   . 

ภาพที่  41 การแสดงลีลาที่ไม่ใช่แบบแผนงิ้ว (1) 
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         ภาพที่  42 การแสดงลีลาที่ไม่ใช่แบบแผนงิ้ว (2) 

 

พบได้ในงิ้วการเมืองของ กปปส. โดยจะเห็นลีลาการแสดงที่เป็นท่าเต้น การวางท่าต่างๆ ที่
ไม่ใช่ลีลาการแสดงแบบงิ้ว ดังจะเห็นในภาพที่ 41 และ 42 

 

เนื้อเรื่อง 

งิ้วการเมืองมีการข้ามพ้นวัฒนธรรมในด้านเนื้อเรื่องของวรรณกรรมการแสดงดังนี้  

1) การใช้โครงสร้างเรื่องพงศาวดารจีนแต่เนื้อหาแต่งขึ้นใหม่  
เรื่องพงศาวดารและนวนิยายที่มักน ามาใช้ได้แก่เรื่อง เปาบุ้นจิ้น สามก๊ก และเรื่องบู๊ลิ้มตามสมัย

นิยม ในขณะที่เนื้อเรื่องนั้นเป็นการข้ามพ้นมาสู่เหตุการณ์ทางการเมืองในประเทศไทย ตัวละครงิ้ว
การเมืองก็คือตัวละครในแวดวงการเมืองไทย  

ในช่วงเริ่มแรกของการมีง้ิวการเมือง นิยมแสดงเรื่อง สามก๊ก เนื่องจากเป็นเรื่องที่เต็มไปด้วยตัว
ละครแม่ทัพนายกอง มีการรบราฆ่าฟัน สอดคล้องกับสถานการณ์จริงของไทยในยุคปกครองโดย
รัฐบาลทหาร อย่างไรก็ตาม การน าพงศาวดารเรื่องสามก๊กมาแสดงนี้ เป็นแต่เพียงน าชื่อเรื่องและชื่อตัว
ละครและบุคลิกบางอย่างของตัวละครนั้นมาล้อเลียน เพ่ือแสดงนัยถึงนักการเมืองเท่านั้น มิได้น าเอา
เหตุการณ์ตามท้องเรื่องเดิมมาแต่อย่างใด 

กระทั่งปี พ.ศ. 2549 เมื่อมีการจัดแสดง “งิ้วกู้ชาติ” เพ่ือขับไล่อดีตนายกรัฐมนตรี พ.ต.ท. 
ทักษิณ ชินวัตร นั้น เรื่องที่ใช้แสดงก็คือ เปาบุ้นจิ้น ด้วยเหตุที่เป็นเรื่องของการผดุงความยุติธรรม 
ก าจัดคนชั่วที่ยังลอยนวลอยู่ได้โดยที่ผู้รักษากฎหมายไม่อาจเอาผิดได้ ด้วยเหตุที่ผู้กระท าผิดมักเป็นขุน
นางชั้นสูง หรือไม่ก็ผู้ใกล้ชิดกับผู้มีอ านาจ ดังนั้นเรื่องนี้จึงเหมาะสมกับเป้าหมายทางการเมืองใน
ขณะนั้น และท าให้ผู้ชมพึงพอใจที่ได้เห็นนักการเมืองหรือขุนนางในเรื่องถูกเปาบุ้นจิ้นจับตัวไปลงโทษ
ได้อย่างสาสมกับความผิด  
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ตารางท่ี  6 แบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมขององค์ประกอบต่างๆ ของงิ้วแต่ละประเภท 

องค์ประกอบ องค์ประกอบย่อย งิ้วแบบขนบ งิ้วไทย งิ้วการเมือง 

เวท ีฉาก และอุปกรณ์ 
  
  

เวท ี เปลือก เปลือก เปลือก 

ฉาก แก่น เปลือก เปลือก 

อุปกรณ์ แก่น แก่น กระพี้ 

เครื่องดนตรีและการขับร้อง 
  

เครื่องดนตรี เปลือก เปลือก เปลือก 

การขับร้อง กระพี้ กระพี้   เปลือก 

ประเภทและบทบาทของตัวละคร แก่น แก่น กระพี้ 
ลีลาการแสดง แก่น กระพ้ี เปลือก 
เครื่องแต่งกายและการ
แต่งหน้า 
  

เครื่องแต่งกาย แก่น กระพี้ กระพี้ 

การแต่งหน้า แก่น กระพี้  กระพี้ 

วรรณกรรมการแสดง 
 

เนื้อเรื่อง กระพี้ กระพี้ เปลือก 

ภาษา แก่น เปลือก เปลือก 

 

 

ตารางท่ี  7 จ านวนองค์ประกอบท่ีมีการปรับเปลี่ยนของงิ้วแต่ลประเภท 

 แก่น กระพี้ เปลือก 

งิ้วแบบขนบ 7 2 2 

งิ้วไทย 2 5 4 

งิ้วการเมือง 0 4 7 

 

ส าหรับงิ้วการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้นนี้ก็ใช้เพียงแต่ตัวละครหลักเท่านั้น ในที่นี้คือตัวละคร 
เปาบุ้นจิ้น ซึ่งเป็นเจ้าเมืองไคฟง ผู้รักความยุติธรรม เปี่ยมด้วยความกล้าหาญ ไม่เกรงกลัวอ านาจ
อิทธิพลของผู้ใด ส่วนเนื้อหา และตัวละครอ่ืนเป็นการแต่งขึ้นมาใหม่ทั้งสิ้น ไม่ว่าจะเป็นประมุขหน้า
เหลี่ยม ประมุขหญิงยิ่งอัปลักษณ์ เป็นต้น 

 
 
ภาษา 
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งิ้วการเมืองก็เป็นเช่นเดียวกับงิ้วไทยตรงที่ใช้ภาษาไทยในการแสดงเพื่อกลุ่มคนดูที่มีอัตลักษณ์
ความเป็นไทย และเนื้อเรื่องที่น ามาแสดงนั้นเป็นบทที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ มีหน้าที่ส าหรับสังคม
ภายในประเทศไทย ดังนั้นงิ้วการเมืองจึงต้องใช้ภาษาไทยในการสื่อสาร โดยไม่ต้องค านึงว่าการเปลี่ยน
มาใช้ภาษาไทยจะท าให้อรรถรสของงิ้วการเมืองลดลงแต่อย่างใด เนื่องจากจะว่าไปแล้วงิ้วการเมืองก็
ถือว่ามีความยึดโยงกับงิ้วตามแบบขนบระดับต่ าอยู่แล้ว 

 

จากตารางที่ 6 และ 7 งิ้วแบบขนบเป็นงิ้วที่รักษาแบบแผนดั้งเดิมของงิ้ว หรือกล่าวอีกอย่างคือ
องค์ประกอบที่เป็น “แก่น” ไว้ได้มากที่สุดคือ 7 ด้าน ขณะที่งิ้วไทยมีองค์ประกอบที่เป็นแก่นเพียง 2 
ด้าน ส่วนงิ้วการเมืองไม่มีเลย เมื่อพิจารณาถึงองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง หรือองค์ประกอบที่
เป็น “กระพ้ี” นั้น พบว่างิ้วแบบขนบมีองค์ประกอบประเภทนี้ 2 ด้าน งิ้วไทยมี 5 ด้าน และงิ้วการเมือง
มี 4 ด้าน ส าหรับองค์ประกอบที่มักมีการปรับเปลี่ยน หรือเป็น “เปลือก” นั้น พบว่างิ้วแบบขนบมี
องค์ประกอบในลักษณะนี้ 2 ด้าน งิ้วไทยมี 4 ด้าน และงิ้วการเมืองมี 7 ด้าน 

จะเห็นได้ว่า งิ้วแบบขนบเป็นงิ้วที่รักษาแบบแผนดั้งเดิมไว้มากท่ีสุด และมีการข้ามพ้น
วัฒนธรรมน้อยที่สุด ขณะที่งิ้วการเมืองเป็นงิ้วที่รักษาแบบแผนดั้งเดิมน้อยที่สุด และมีการข้ามพ้น
วัฒนธรรมมากที่สุด สิ่งที่เกิดข้ึนกับแบบแผนงิ้วนี้ก็มีทิศทางเดียวกับความเปลี่ยนแปลงของหน้าที่งิ้ว 
ซ่ึงง้ิวแบบขนบสามารถสบืเนื่องหนา้ท่ีด้ังเดิมของง้ิวไว้ได้มากท่ีสุด และมีหนา้ท่ีใหม่น้อยท่ีสดุ ขณะท่ีง้ิว
การเมืองมีหน้าที่สืบเนื่องน้อยที่สุด และมีหน้าที่ใหม่มากท่ีสุด 

เมื่อพิจารณาตามรายองค์ประกอบจะพบว่าไม่มีองค์ประกอบใดเลยที่เป็น “แก่น” ที่ยังรักษา
ขนบดั้งเดิมของงิ้วทั้ง 3 ประเภท ส่วนองค์ประกอบที่เป็น “แก่น” ของงิ้ว 2 ประเภท ได้แก่ 
องค์ประกอบด้านอุปกรณ์ประกอบฉาก และประเภทและบทบาทของตัวละคร องค์ประกอบที่เป็น 
“แก่น” ของงิ้วเพียงประเภทเดียว ได้แก่ องค์ประกอบด้านฉาก ลีลาการแสดง เครื่องแต่งกาย การ
แต่งหน้า และภาษา ส่วนองค์ประกอบที่ไม่มีงิ้วประเภทใดยึดถือเป็น “แก่น” ที่ต้องรักษาไว้เลยคือ
องค์ประกอบด้านเวที เครื่องดนตรี การขับร้อง และเนื้อเรื่อง  

ส่วนองค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” ที่มีการข้ามพ้นวัฒนธรรมอย่างสม่ าเสมอครบทั้ง 3 ประเภท
ก็คือ เวที และเครื่องดนตรี องค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” ชองงิ้ว 2 ประเภท ได้แก่ ฉาก ภาษา และ
รูปแบบการแสดง องค์ประกอบที่เป็น “เปลือก” ของงิ้วประเภทเดียว ได้แก่ การขับร้อง ลีลาการแสดง 
เนื้อเรื่อง ส่วนองค์ประกอบที่ไม่จัดเป็น “เปลือก” ในงิ้วประเภทใดเลย ได้แก่ อุปกรณ์ประกอบการ
แสดง ประเภทและบทบาทของตัวละคร เครื่องแต่งกาย และการแต่งหน้า 
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จากตารางที่ 6 และ 7 พบว่าแต่ละองค์ประกอบของงิ้วมีความยืดหยุ่นต่อการปรับเปลี่ยน
แตกต่างกันดังนี้ 

 

1. เวที ฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉาก 
1.1 เวที 

องค์ประกอบด้านนี้ถือว่ามีความยืดหยุ่นสูง กล่าวคือมักมีการเปลี่ยนแปลงในงิ้วทั้ง 3 ประเภท 
หรือเรียกได้ว่าเป็น “เปลือก” แม้ว่าโดยทั่วไปแล้วงิ้วจะแสดงบนเวที แต่ก็ไม่ใช่สิ่งจ าเป็นเสมอไป ใน
เมื่องิ้วบางประเภทก็เป็นการจัดแสดงในโรงถ่าย มีการสร้างฉากเหมือนจริง นอกจากนี้แม้แต่การแสดง
งิ้วบนเวที ก็ยังมีการจัดองค์ประกอบของเวทีที่แตกต่างกัน 

 

1.2 ฉาก 

องค์ประกอบนี้จัดเป็น “แก่น” ส าหรับงิ้วแบบขนบ แต่เป็น “เปลือก” ส าหรับงิ้วไทยและงิ้ว
การเมือง โดยฉากของงิ้วแบบขนบนั้นไม่มีความเปลี่ยนแปลงที่เป็นสาระส าคัญ คงใช้ฉากท่ีเป็นผ้าใบ
ขนาดใหญ่ วาดภาพสถานที่ต่างๆ ตามท้องเรื่อง แล้วน ามาใช้กับงิ้วทุกเรื่องเพื่อความสะดวกและ
ประหยัด  

ขณะที่งิ้วไทยนั้นมีความยืดหยุ่นในแง่การจัดฉาก เนื่องจากงิ้วไทยมีการผลิตและผลิตซ้ าในสื่อ
หลายชนิด อาทิเช่น โรงละคร โรงถ่าย ศาลเจ้า เป็นต้น สือ่เหล่านี้เหมาะกับการจัดฉากที่แตกต่างกัน 
เช่น ในโรงละครนั้น ผู้จัดสามารถใช้จอแอลอีดีฉายภาพสถานที่ต่างๆ ตรงฉากหลังได้ ในขณะที่การ
แสดงในโรงถ่ายส าหรับออกอากาศทางโทรทัศน์นั้นมีพ้ืนที่การแสดงมากกว่าพื้นที่บนเวที ดังนั้นจึง
สามารถสร้างฉากแนวสมจริง เช่น ฉากบ้าน เป็นต้น 

ส่วนงิ้วการเมอืงนั้นแสดงในสถานที่แบบเดียว คือ ในบริเวณท่ีชุมนุม ดังนั้นฉากง้ิวจึงเป็นฉาก
เดียวกับฉากบนเวทีการปราศรัย ฉากงิ้วการเมืองจึงข้ามพ้นพรมแดนของศิลปะการแสดงไปสู่การ
สื่อสารทางการเมือง   

 

1.3 อุปกรณ์ประกอบฉาก 

องค์ประกอบนี้จัดเป็น “แก่น” ส าหรับงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย แต่เป็น “กระพ้ี” ส าหรับงิ้ว
การเมือง สาเหตุที่งิ้วแบบขนบและงิ้วไทยยังคงรักษาแบบแผนของการใช้อุปกรณ์ประกอบฉากเอาไว้
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ได้ ก็เป็นเพราะในงิ้วแบบขนบนั้น เมื่อยังเล่นเรื่องเดิมๆ และลีลาการแสดงก็ยังอยู่ในแบบแผนเดิม ท า
ให้การใช้อุปกรณ์ประกอบฉากซ่ึงสัมพันธ์ใกล้ชิดกับองค์ประกอบทั้ง 2 ด้านนี้จึงไม่มีความเปลี่ยนแปลง
ในเชิงสาระส าคัญ โดยเหตุที่การใช้อุปกรณ์นั้นสัมพันธ์กับลีลาการแสดง ตัวอย่างเช่น การใช้แส้ม้า เป็น
ต้น 

ในขณะที่งิ้วไทยนั้นก็เป็นลักษณะเดียวกัน เมื่อมีความเปลี่ยนแปลงสาระส าคัญของ
องค์ประกอบด้านวรรณกรรมการแสดงและลีลาการแสดง แม้จะไม่สม่ าเสมอต่อเนื่องก็ตาม แต่ก็ท าให้
แบบแผนของการใช้อุปกรณ์ประกอบฉากเป็นลักษณะเดียวกัน 

ลักษณะความสัมพันธ์กับวรรณกรรมการแสดงและลีลาการแสดงนี้ยังปรากฏในงิ้วการเมือง ใน
เมื่องิ้วการเมืองมิได้รักษาแบบแผนในแง่เรื่องราวที่แสดงและลีลาการแสดง ดังนั้นจึงไม่มีความจ าเป็นที่
จะต้องใช้อุปกรณ์ประกอบฉากตามแบบแผน 

 

2. เครื่องดนตรีและการขับร้อง 
2.1 เครื่องดนตรี 
องค์ประกอบนี้จัดเป็นองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง หรือจัดเป็น “กระพี”้ ส าหรับงิ้วทั้ง 3 

ประเภท โดยงิ้วแบบขนบนั้นมีการน าเครื่องดนตรีตะวันตกท่ีหาได้ง่ายมาผสมวง ขณะที่งิ้วไทยก็มีการ
น าเครื่องดนตรีไทยมาผสม ส่วนงิ้วการเมืองนั้นไม่ได้ใช้เครื่องดนตรีนอกเหนือขนบ หากแต่ไม่ยึดถือ
และเคร่งครัดแบบแผนดนตรีของงิ้ว กล่าวคือมีแต่เครื่อดนตรีให้จังหวะ แต่ไม่ใช้เครื่องดนตรีฝ่ายให้
ท านอง เนื่องจากไม่มีการขับร้อง 

 
2.2 การขับร้อง 

องค์ประกอบนี้จัดเป็น “กระพ้ี” ในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย แต่เป็น “เปลือก” ส าหรับงิ้ว
การเมือง กล่าวคือในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทยนั้นได้มีการน าเอาท านองดนตรีงิ้วท้องถิ่นอื่นๆ เข้ามา
ผสมผสานกับความเป็นงิ้วแต้จิ๋ว ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นไม่มีเครื่องดนตรีฝ่ายให้ท านอง และไม่มีการขับ
ร้องคลอไปกบัเสียงดนตรี เพลงร้องที่มีในบางฉากนั้นล้วนเป็นเพลงร่วมสมัยที่ไม่ใช่เพลงงิ้วทั้งสิ้น 
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3. ประเภทและบทบาทของตัวละคร 

องค์ประกอบนี้จัดเป็น “แก่น” ในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย แต่เป็น “กระพ้ี” ส าหรับงิ้วการเมือง 
โดยเหตุที่งิ้วแบบขนบและงิ้วไทยต่างก่เคร่งครัดในแบบแผนของประเภทตัวละคร ในขณะที่งิ้ว
การเมืองนั้นตัวละครถูกแบ่งเป็นแค่ฝ่ายธรรมะ (เปาบุ้นจิ้น) กับฝ่ายอธรรม (นักการเมืองกังฉิน) เท่านั้น 

 

4. ลีลาการแสดง 

องค์ประกอบด้านนี้นับว่าเป็นองค์ประกอบที่มีความยืดหยุ่นต่อการปรับเปลี่ยนหรือผสมผสาน
กับวัฒนธรรมอื่นแตกต่างกัน ส าหรับงิ้วแบบขนบนั้น ลีลาการแสดงถือว่าเป็น “แก่น” โดยคณะงิ้วต่าง
ยังคงยึดถือแบบแผนของลีลาการแสดงตั้งแต่ครั้งที่งิ้วอยู่ในประเทศจีน ส่วนที่แตกต่างกันนั้นคงเป็น
เพียงความประณีตและความสามารถในการแสดงของแต่ละคณะซึ่งมีไม่เท่ากันเท่านั้น   

ในขณะที่งิ้วไทยนั้นมีการปรับเปลี่ยนและน าลีลาการแสดงแบบไทยเข้ามาผสมผสาน หรือแม้แต่
งิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ก็น่าเชื่อว่าได้น าลีลาการแสดงของรูปแบบการแสดงอ่ืนๆ เข้ามาผสมผสาน
ด้วย ไม่ว่าจะเป็นลิเก ละครร้อง เป็นต้น จึงถือว่าองค์ประกอบนี้เป็น “กระพ้ี” 

ส าหรับงิ้วการเมืองซึ่งไม่ยึดถือแบบแผนของลีลาการเคลื่อนไหวส่วนต่างๆ ของร่างกาย 
มิหน าซ้ ายังเป็นการออกท่าทางตามท่ีนักแสดงอยากแสดง ดังนั้นจึงนับว่าองค์ประกอบนี้เป็น 
“เปลือก”  

 

5. เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า 
5.1 เครื่องแต่งกาย 

องค์ประกอบนี้จัดว่าเป็น “แก่น” ส าหรับงิ้วแบบขนบ แต่เป็น “กระพี”้ ส าหรับงิ้วไทยและงิ้ว
การเมือง โดยที่งิ้วแบบขนบนั้นใช้เครื่องแต่งกายจากประเทศจีน ดังนั้นจึงยังคงอยู่ในแบบแผนเดิมของ
งิ้ว ส่วนงิ้วไทยกับงิ้วการเมืองแม้จะจัดองค์ประกอบนี้เป็น “กระพี”้ เหมือนกัน แต่ว่ามีลักษณะการ
ปรับเปลี่ยนแบบแผนที่แตกต่างกัน กล่าวคืองิ้วไทยนั้นมีการใช้เครื่องแต่งกายจากวัฒนธรรมอื่นเข้ามา
ผสมผสาน ตามแต่วรรณกรรมการแสดงแต่ละเรื่อง ในขณะที่งิ้วการเมืองนั้นแม้จะใช้เครื่องแต่งกาย
แบบเดียวกับงิ้วแบบขนบ แต่เครื่องแต่งกายที่ใช้นั้นกลับมิได้ยึดถือขนบธรรมเนียมหรือแบบแผนการใช้
เครื่องแต่งกายแต่ละประเภทแต่อย่างใด 
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5.2 การแต่งหน้า 

องค์ประกอบนี้ก็เป็นเช่นเดียวกับเครื่องแต่งกาย กล่าวคือจัดเป็น “แก่น” ส าหรับงิ้วแบบขนบ 
แต่เป็น “กระพ้ี” ส าหรับงิ้วไทยและง้ิวการเมือง  

งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยนั้นมีวิธีการแต่งหน้าเช่นเดียวกับงิ้วแต้จิ๋วในประเทศจีน ในขณะที่งิ้วไทย
นั้นเมื่อแสดงเรื่องไทย ก็จะใช้เครื่องแต่งกายแบบไทย และไม่แต่งหน้าแบบงิ้ว แม้ว่าลักษณะดังกล่าวนี้
จะไม่ปรากฏในงิ้วทุกเรื่องก็ตาม ดังนั้นจึงนับเป็น “กระพี้” ส่วนงิ้วการเมืองนั้นก็มีลักษณะเดียวกับ
องค์ประกอบด้านเครื่องแต่งกาย ความยืดหยุ่นต่อขนบแบบแผนในระดับ “กระพ้ี” ไม่ใช่เพราะงิ้ว
การเมืองน าวัฒนธรรมอื่นเข้ามาผสมผสาน แต่เป็นเพราะความไม่ยึดถือต่อแบบแผนการแต่งหน้า 
กล่าวอีกนัยหนึ่งก็คืองิ้วการเมืองใช้วิธีแต่งหน้าตามอ าเภอใจส าหรับตัวละครฝ่ายอธรรม 

 

6. วรรณกรรมการแสดง 
6.1 เนื้อเรื่อง 

เนื้อเรื่องงิ้วจัดเป็นองค์ประกอบที่เป็น “กระพี้” ส าหรับงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย แต่เป็น 
“เปลือก” ส าหรับงิ้วการเมือง โดยที่ในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทยนั้น แม้จะน าเรื่องงิ้วตามแบบแผนงิ้ว
แต้จิ๋วมาแสดง แต่ในขณะเดียวกันก็มีการน าเรื่องราวจากวัฒนธรรมอื่นอันมิได้อยู่ในแบบแผนงิ้วแต้จิ๋ว
มาแสดง ในขณะที่งิ้วการเมืองนั้นน าแต่ตัวละครจากเรื่องงิ้วมาใช้เท่านั้น โดยที่เนื้อหาของเรื่องนั้นเป็น
เนื้อหาที่แต่งขึ้นใหม่ส าหรับการแสดงในประเทศไทยเป็นการเฉพาะเจาะจง 

6.2 ภาษา 

ในแง่ภาษาที่ใช้ในการแสดงนั้น งิ้วแบบขนบก็ยังคงยึดถือขนบธรรมเนียม หรือเรียกว่าเป็น 
“แก่น” โดยยังคงใช้ภาษาแต้จิ๋วในการแสดง ขณะที่งิ้วไทยและงิ้วการเมืองซึ่งใช้ภาษาไทยนั้นจึงนับว่า
เป็น “เปลือก” 

 

รูปแบบการผสมผสาน 

เนื้อหาในส่วนนี้ใช้แนวคิดเรื่องแบบแผนของการผสมผสานทางวัฒนธรรมของ Paul S. N. Lee  
ซึ่งประกอบไปด้วย 4 แบบแผน ได้แก่แบบแผนนกแก้ว แบบแผนอมีบา แบบแผนปะการัง และแบบ
แผนผีเสื้อ จากการศึกษาการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยครั้งนี้ พบแบบแผนการข้ามพ้น
วัฒนธรรมดังนี้ 



 

 

249 

1. แบบแผนนกแก้ว (Parrot pattern) คือการน าเอารายการต่างๆ จากต่างประเทศที่ได้รับ
ความนิยมมาออกอากาศ เมื่อเทียบกับงิ้วแล้วก็คือการน าเอาคณะงิ้วจากประเทศจีนมาแสดงใน
ประเทศไทย ซึ่งจะพบว่าจากประวัติศาสตร์งิ้วในประเทศไทย คณะงิ้วในประเทศไทยช่วงแรกย่อมเป็น
คณะงิ้วจากประเทศจีนที่ถูกว่าจ้างให้มาแสดงในงานต่างๆ เช่น คณะตงเจี่ยสุง เป็นต้น แต่เมื่ออยู่ไป
นานๆ ก็ปักหลักอยู่ในไทย 

2. แบบแผนอมีบา (Ameoba pattern) คือการน ารายการจากต่างประเทศมาดัดแปลงให้เข้า
กับรสนิยมของท้องถิ่น แต่เนื้อหารายการยังคงเหมือนเดิม เป็นการซื้อรายการจากต่างประเทศมาผลิต
ใหม่ในบริบทท้องถิ่น จากการเก็บข้อมูลพบว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของิ้วในประเทศไทย ส่วนใหญ่มี
ลักษณะเช่นนี้ โดยงิ้วแบบขนบนั้นน าเรื่องงิ้วที่แสดงกันทั่วไปในประเทศจีนมาจัดแสดงใหม่ในบริบท
ไทย โดยปรับเปลี่ยนองค์ประกอบตามรายละเอียดที่กล่าวไปแล้ว ตัวอย่างที่ชัดเจนที่สุดของการ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมลักษณะนี้ก็คือ งิ้วแบบขนบเรื่อง ความรักธิดามังกร ซึ่งน างิ้วแต้จิ๋วที่เล่นกนั
ทั่วไปในประเทศจีนมาจัดแสดงใหม่ โดยเสริมเทคนิคการแสดงสมัยใหม่ และใช้รูปแบบการแสดงชนิด
อ่ืนเขา้มาผสม รวมถึงการแสดงงิ้วมีมีการแสดงเปลี่ยนหน้ากาก พ่นไฟ และมายากลในช่วงต้นของการ
แสดง ข้อสังเกตประการหนึ่งก็คือ แม้จะเป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมในประเทศไทย แต่ก็ไม่จ าเป็นเสมอ
ไปว่าจะต้องน า “วัฒนธรรมไทย” เข้ามาผสม 

3. แบบแผนปะการัง (Coral pattern) คือการน ารายการต่างประเทศมาเปลี่ยนเนื้อหาภายใน 
ขณะที่รูปแบบภายนอกยังเป็นเหมือนเดิม เช่น การน าท านองเพลงจากต่างประเทศมาเปลี่ยนเนื้อร้อง
เป็นภาษาท้องถิ่น การผสมผสานลักษณะเช่นนี้พบได้ในงิ้วการเมืองทุกเรื่องที่ใช้รูปแบบภายนอกแบบ
งิ้ว อย่างเช่นเครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า เครื่องดนตรี ขณะที่เนื้อหานั้นเป็นเรื่องที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ 
รวมถึงงิ้วไทยบางเรื่องที่มีลักษณะผสมผสานกับงิ้วการเมืองอย่างเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนปะทะเจ้าส านัก
ชิง และ เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ ก็อยู่ในข่ายของการผสมผสานแบบนี้ด้วยเช่นกัน  

4. แบบแผนผีเสื้อ (Butterfly pattern) คือการผสมผสานทางวัฒนธรรม ซึ่งต้องใช้เวลา
พอสมควร จนกระท่ังไม่สามารถระบุได้ว่ารายการดังกล่าวมีที่มาจากรายการใด เนื่องจากลักษณะอาจ
แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง จากการศึกษาพบว่า การผสมผสานทางวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย ไม่
พบว่ามีการผสมผสานลักษณะนี้เกิดขึ้น เนื่องจากจ าเป็นต้องใช้เวลา มีพัฒนาการอย่างต่อเนื่อง 

 

4.4 “อ านาจ” ในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทย 

มุมมองเชิงวิพากษ์ของแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมก็เป็นเช่นเดียวกับแนวคิดวัฒนธรรมศึกษา
เชิงวิพากษ์ (critical cultural study) อ่ืนๆ ที่ให้ความส าคัญกับการศึกษาบทบาทของ “อ านาจ” ใน
การผสมผสานแลกเปลี่ยนวัฒนธรรม โดยประเด็นที่จะน าเสนอในเนื้อหาส่วนนี้ ได้แก่ มโนทัศน์ของ
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การข้ามพ้นวัฒนธรรม อ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรม รวมไปถึงรูปแบบการผสมผสาน 
เงื่อนไขของการเกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม และท่าทีของฝ่ายต่างๆ ที่มีต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

 

4.4.1 มโนทัศน์ในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิว 

ในปัจจุบันที่ “พ้ืนที่” ของงิ้วหดแคบลง จากเดิมที่เคยมีพ้ืนที่การแสดงในราชส านัก และวิกง้ิว
ตามย่านคนจีนเพ่ิมอีก จนอาจกล่าวได้ว่าในปัจจุบันเวทีการแสดงหลักของงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย
เหลือเพียงงานจ้างของศาลเจ้า ส่วนงิ้วการเมืองก็เป็นการแสดงส าหรับการชุมนุมทางการเมืองเท่านั้น 
สถานการณง์ิ้วจึงเหมือนยืนอยู่บนทางสามแพร่ง ต้องเลือกระหว่างการปรับตัวเพ่ือให้งิ้วกลับมาเป็น
มหรสพของคนเชื้อสายจีนอีกครั้ง หรือจะปรับปรุงงิ้วเพ่ือขยายฐานไปสู่ผู้ชมกลุ่มใหม่ๆ เพ่ือชดเชยกับ
การสูญเสียกลุ่มผู้ชมเก่า หรือที่สุดแล้วกลุ่มบุคลากรงิ้วอาจเลือกไม่ปรับตัว ตราบใดที่ยังมีพ้ืนที่การ
แสดงเหลืออยู่ 

เนื้อหาในส่วนนี้ผู้วิจัยพยายามจะท าความเข้าใจว่า ช่วงเวลากว่า 300 ปีที่งิ้วเข้ามาเป็นส่วนหนึ่ง
ของสังคมไทยและมีการข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรมจีนมาสู่วัฒนธรรมในประเทศไทยนั้น เหตุผลที่อยู่
เบื้องหลังของการข้ามพ้นวัฒนธรรมตลอดช่วงระยะเวลาเหล่านี้คืออะไรบ้าง  

ผู้วิจัยพบว่าผู้สร้างสรรค์งิ้วมีมโนทัศน์ในการข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรม 3 อย่างคือ 1) การข้าม
พ้นวัฒนธรรมเพื่อสร้างสรรค์สิ่งใหม่ 2) การข้ามพ้นวัฒนธรรมเพื่อความอยู่รอด 3) การข้ามพ้น
วัฒนธรรมเพื่อแสดงเสรีภาพในการสื่อสาร โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 
4.4.1.1 การข้ามพ้นวัฒนธรรมเพื่อสร้างสรรค์สิ่งใหม่ 

มโนทัศน์แบบนี้เกิดข้ึนในกับงิ้วแบบขนบและง้ิวไทยในช่วงที่งิ้วมีบทบาทในราชส านัก สาเหตุที่
งิ้วในยุคดังกล่าวมีมโนทัศน์เช่นนี้สัมพันธ์กับความหมายของ “จีน” ในช่วงเวลานั้น กล่าวคือ เมื่อความ
เป็นจีนมีสถานภาพสูง  งิ้วซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของความเป็นจีนก็ถูกน าเข้าราชส านัก สถานการณ์เช่นนี้เห็น
ได้ตั้งแต่สมัยอยุธยา และมาเห็นเด่นชัดในสมัยกรุงธนบุรี ซึ่งเป็นยุคท่ีปรากฏหลักฐานชัดเจนว่างิ้วถูก
น ามาใช้ประกอบพระราชพิธีต่างๆ มากมาย จนกลายเป็นขนบธรรมเนียมที่จะขาดงิ้วไม่ได้ เป็นผลให้
ความหมายของงิ้วถูกน ามาผูกโยงกับราชส านัก 

เมื่องิ้วเฟ่ืองฟูอยู่ในราชส านัก บรรดาสมาชิกในราชส านักก็เกิดความพยายามที่จะน างิ้วมา
ดัดแปลงให้เข้ากับจริตของตน บางเรื่องนั้นคงจัดแสดงกันเองเป็นการภายใน เช่น งิ้วละครภาพนิ่ง 
(ตาโบลวิวังต์) ของสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ นั้นแสดงโดยเจ้านายพระองค์เล็กๆ ส่วน
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งิ้วละครพันทางของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารงค์ แสดงที่โรงละครไซมีสเธียเตอร์ งิ้วผสมละครร้อง
ของสมเด็จฯกรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ก็แสดงในโรงละคร งิ้วเหล่านี้เป็นรูปแบบการแสดงที่
สร้างสรรค์ข้ึนมาใหม่ โดยมิได้เกิดจากการน างิ้วแบบขนบมาปรับปรุง ผู้ผลิตและนักแสดงต่างมิใช่
บุคลากรจากงิ้วแบบขนบ จะเห็นได้ว่าในช่วงเวลานี้ อิสระในการทดลองสร้างสรรค์งิ้วรูปแบบใหม่ๆ  

การสร้างสรรค์งิ้วด้วยมโนทัศน์แบบนี้เกิดขึ้นอีกครั้งในยุคงิ้วโทรทัศน์ที่ ขุนวิจิตรมาตรา เป็นผู้
สร้างสรรค์ ในยุคหลังปี พ.ศ. 2500  โดยน างิ้วมาแสดงในโรงถ่าย มีการสร้างฉาก และถ่ายท าเพ่ือ
ออกอากาศทางโทรทัศน์ ใช้นักแสดงละครไทยที่มีชื่อเสียง 

ผู้วิจัยเห็นว่ามโนทัศน์การข้ามพ้นวัฒนธรรมแบบนี้สัมพันธ์กับ “ความเป็นชนชั้นสูง” และ 
“ความไม่ข้องเก่ียวกับงิ้วแบบขนบ” ดังนี้ 

1) ความเป็นชนชั้นสูง ท าให้ผู้สร้างสรรค์มี “อ านาจ” ในการน างิ้วไปดัดแปลง ปรับปรุง แม้ว่า 
“เจ้านาย” เหล่านี้จะมิใช่ “เจ้าของ” หรือ “ผู้ให้ก าเนิด” วัฒนธรรมมาแต่เดิมก็ตาม แต่คน
จีนในไทยไม่ว่าจะเป็นผู้ชมหรือผู้สร้างสรรค์งิ้วแบบขนบ ต่างก็สยบยอมต่ออ านาจการ
ทดลองสร้างสรรค์ดังกล่าว พวกเขาต่างส านึกในพระมหากรุณาธิคุณ ตระหนักว่าตนเข้ามา
พ่ึงพระบรมโพธิสมภาร จึงถ่อมตน และไม่แสดงการต่อต้านสิ่งที่เจ้านายท า หรืออีกนัยหนึ่ง
พวกเขายอมรับอ านาจเหล่านี้โดยไม่ต้องหยุดคิด (take for grant) หรือขัดขืน 

2) ความไม่ข้องเกี่ยวกับงิ้วแบบขนบ ท าให้ผู้สร้างสรรค์ไม่มีกรอบในการน างิ้วไปปรับปรุง
ดัดแปลง นอกจากนี้ก็ไม่ถูกต่อต้านจากกลุ่มคนเชื้อสายจีนซึ่งเป็นเจ้าของวัฒนธรรมมาแต่
เดิม เนื่องจากพวกเขาไม่คิดว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมดังกล่าวนี้จะส่งผลกระทบต่องิ้วในโลก
ของพวกเขา แม้จะมีงิ้วรูปแบบใหม่ๆ แต่งิ้วเหล่านี้ก็แตกต่างจากง้ิวแบบขนบของพวกเขา 
และพวกเขาก็ยังคงหาชมงิ้วแบบขนบได้ตามปกติ 

 

4.4.1.2 การข้ามพ้นวัฒนธรรมเพื่อความอยู่รอด 

มโนทัศน์แบบนี้เกิดข้ึนกับงิ้วแบบขนบ ซึ่งเป็นงิ้วกระแสหลักในประเทศไทย และงิ้วไทย การที่
งิ้วจ าต้องปรับตัวเพ่ือความอยู่รอดก็เป็นเพราะสถานการณ์แวดล้อมง้ิวนั้นมีความเปลี่ยนแปลง ท าให้งิ้ว
มีความหมายตกต่ าลง และสถานการณ์แวดล้อมนั้นส่งผลกระทบต่อการท าหน้าที่ส าคัญหลายประการ
ของงิ้ว  งิ้วที่มีมโนทัศน์แบบนี้มี 3 ลักษณะคือ 

1) การปรับตัวตามกฎหมายบ้านเมือง 
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การปรับตัวลักษณะนี้เกิดข้ึนจากกฎหมายบังคับใช้ คณะงิ้วได้รับผลกระทบจากกฎหมายจึง
จ าเป็นต้องปรับตัว เช่น การที่รัฐบาลสั่งห้ามไม่ให้คณะงิ้วใช้เด็กมาแสดง คณะงิ้วแต้จิ๋วจึงประสบ
ปัญหาเรื่องนักแสดงที่รับบทพระเอก ด้วยความที่ก่อนหน้านั้นใช้นักแสดงเด็กผู้ชายรับบทพระเอกมา
ตลอด การขาดแคลนนักแสดงบทพระเอกท าให้คณะงิ้วไม่สามารถแสดงบทบาทหน้าที่ที่ส าคัญได้ ไม่ว่า
จะเป็นการให้ความบันเทิง การประกอบพิธีในศาลเจ้า เป็นต้น ดังนั้นคณะงิ้วจึงจ าเป็นต้องหานักแสดง
กลุ่มอ่ืนที่มีคุณลักษณะเดียวกับนักแสดงเด็กชาย ทางเลือกของคณะงิ้วก็คือการเปลี่ยนไปใช้นักแสดง
หญิงซึ่งมีคีย์เสียงเดียวกับเด็กชายแทน  

2) การปรับเพื่อให้คนจีนกลับมาดู 
มโนทัศน์แบบนี้มักเกิดขึ้นกับคณะงิ้วแบบขนบที่แสดงงิ้วแต้จิ๋วเป็นหลัก เกิดจากสมมติฐานที่ว่า

คนจีนที่เป็นแฟนงิ้วนั้นเลิกมาดูงิ้วที่ศาลเจ้า เพราะมีทางเลือกในสื่อบันเทิงแบบอ่ืน ดังนั้นคณะงิ้วจึง
หาทางท าให้ผู้ชมกลุ่มนี้กลับมาดูงิ้ว ด้วยการเสริมเทคนิคการแสดงที่น่าตื่นตาตื่นใจเข้าไปในงิ้ว ดังเช่น
ที่คณะงิ้วต่างๆ ริเริ่มให้มีการแสดงเปลี่ยนชุด เปลี่ยนหน้า มายากล และพ่นไฟ ก่อนเข้าเรื่องงิ้ว  

3) การปรับเพื่อขยายฐานไปยังคนดูกลุ่มอ่ืน 

มโนทัศน์แบบนี้เกิดข้ึนกับคณะงิ้วแบบขนบและผู้สร้างสรรค์งิ้วไทย โดยมีสมมติฐานที่ว่าคนดูที่รู้
ภาษาจีนมีจ านวนน้อยลง หากต้องการให้งิ้วอยู่รอดได้ในสังคมไทย ก็จ าเป็นต้องขยายฐานคนดูไปสู่คน
ที่ไม่รู้ภาษาจีน นั่นคือการแสดงด้วยงิ้วไทย ไม่ว่าจะเป็นงิ้วไทยที่แสดงโดยคณะงิ้วแต้จิ๋วที่แสดงตามศาล
เจ้า หรืองิ้วไทยท่ีจัดแสดงในโอกาสต่างๆ ตามโรงละคร 

 

4.4.1.3 การข้ามพ้นวัฒนธรรมเพื่อแสดงเสรีภาพในการสื่อสาร 

มโนทัศน์แบบนี้เกิดข้ึนกับงิ้วการเมืองเป็นการเฉพาะ นอกจากนั้นยังมีงิ้วไทยเรื่อง เปาบุ้นจิ้น 
ตอนปะทะเจ้าส านักชิง และเปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ ซึ่งเป็นงิ้วที่มีส่วนผสมระหว่างงิ้วไทยกับ
งิ้วการเมือง งิ้วเหล่านี้อาศัยรูปแบบบางอย่างของงิ้ว โดยเปลี่ยนแปลงเนื้อเรื่องจากพงศาวดารจีนมา
เป็นการแต่งเนื้อหาแบบไทยเข้าไปผสมผสานกับโครงสร้างเรื่องแบบเปาบุ้นจิ้น 

งิ้วที่มีมโนทัศน์ดังกล่าวนี้เกิดขึ้นในยุคที่บ้านเมืองอยู่ในภาวะการปกครองโดยเผด็จการทหาร
ช่วงหลังปี พ.ศ. 2500 การปกครองด้วยเผด็จการทหารอย่างต่อเนื่องท าให้ผู้คนขาดเสรีภาพในการ
สื่อสาร แต่ในขณะเดียวกันระบบการศึกษาของไทยก็ขยายตัวไปสู่ระดับอุดมศึกษา มีการสถาปนา
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์และการเมือง เป็นตลาดวิชาส าหรับคนทั่วไป เมื่อบ้านเมืองเป็นเผด็จการ 
ขณะที่ผู้คนเข้าใจเรื่องประชาธิปไตยข้ึนมาก พวกเขาจึงเรียกร้องเสรีภาพและประชาธิปไตย เครื่องมือ
หนึ่งที่พวกเขาเลือกใช้เป็นสื่อก็คืองิ้ว แต่งิ้วที่ใช้นี้มีลักษณะเฉพาะตนที่ต่างจากงิ้วแบบขนบทั่วไป และ
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แม้จะใช้ภาษาไทยในการสื่อสาร แต่ก็ไม่อาจเรียกว่างิ้วไทย เนื่องจากเป้าหมาย ลักษณะรูปแบบการ
แสดง กลุ่มผู้ชม มีความแตกต่างกันโดยสิ้นเชิง งิ้วการเมืองนั้นมีมโนทัศน์เรื่องการแสดงถึงเสรีภาพใน
การสื่อสาร เพ่ือเรียกร้องประชาธิปไตย หรือวิพากษ์วิจารณ์ผู้มีอ านาจทางการเมือง 

 

4.4.2 อ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

ในส่วนนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาเรื่อง “อ านาจ” ในการก าหนดสถานะและความหมายของงิ้วว่า ใครหรือ
สถาบันใดคือผู้ใช้อ านาจดังกล่าว การใช้อ านาจนั้นมีเป้าหมายเพ่ือเหตุใด โดยใช้วิธีการและกลไกใด 
รวมถึงปฏิกิริยาของฝ่ายต่างๆ ที่มีต่อการใช้อ านาจนั้น 

 
4.4.2.1 อ านาจของฝ่ายปกครอง 
ความที่ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ สถาบันกษัตริย์เป็นผู้ควบคุมสถาบันทางสังคมหลายด้าน 

ไม่ว่าจะเป็นสถาบันการเมืองการปกครอง การต่างประเทศ ศิลปวัฒนธรรม เป็นต้น ราชส านักและชน
ชั้นสูงจึงแทบจะกลายเป็นผู้ก าหนดความหมายให้แก่สิ่งต่างๆ ในสังคม ดังนั้นในเมื่ออาณาจักรจีนเป็น
มหาอ านาจที่ทรงอิทธิพลของภูมิภาค สิ่งที่แนบเนื่องกับความเป็นจีนจึงถูกให้ความหมายในเชิงยกย่อง 
ซึ่งก็รวมถึงงิ้ว ดังจะเห็นได้จากการต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองในสมัยอยุธยาล้วนปรากฏหลักฐานว่ามี
งิ้วเป็นการแสดงประกอบ แม้ว่าเจ้าบ้านจะเป็นขุนนางชาวต่างชาติอย่างคอนสแตนติน ฟอลคอน ขุน
นางชาวกรีกก็ตาม 

งิ้วมีความหมายระดับสูงสุดในสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรี ดังปรากฏจากหลักฐานพระราชพิธีน้อย
ใหญ่ ทั้งงานมงคลและอวมงคลล้วนมีการแสดงงิ้วเป็นส่วนประกอบ แม้เมื่อเกิดการทดลองสร้างสรรค์
งิ้วขึ้นมากมายในสมัยรัชกาลที่ 5 ก็ยังคงจ าเพาะอยู่ในแวดวงชนชั้นสูงอยู่ดี กระท่ังเมื่อจีนเสื่อมอ านาจ
ลงอันเนื่องมาจากการขยายอิทธิพลของชาติตะวันตก ความหมายของจีนในทัศนะของราชส านักก็
เสื่อมลงไปด้วย ผลกระทบที่ตามมาก็คือความหมายและสถานะของงิ้วก็เสื่อมลงตามไปเช่นกัน 

ผู้วิจัยมีความเห็นว่าในการสร้างความหมายเชิงยกย่องให้แก่ง้ิวนี้ สถาบันกษัตริย์ไม่ได้ใช้งิ้วเพื่อ
การสร้างอ านาจในเชิงการเมืองการปกครองแต่อย่างใด แต่สร้างความหมายให้งิ้วเพ่ือยกระดับ
สถานภาพของตนให้เชื่อมโยงถึงความยิ่งใหญ่ของอาณาจักรจีน  แสดงให้เห็นว่าแม้ในราชส านักไทย 
กระบวนพระราชพิธีของไทยก็ยังมีงิ้วซึ่งเป็นตัวแทนของอารยธรรมจีนเป็นส่วนประกอบ  

การที่งิ้วสูญเสียพ้ืนที่ในราชส านักส่งผลกระทบต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมอย่างใหญ่หลวง 
เนื่องจากการเป็นมหรสพในงานสมโภชและงานพระเมรุต่างๆ นั้น เป็นโอกาสที่งิ้วได้ปะทะสังสรรค์กับ
สื่อการแสดงชนิดอ่ืนๆ ที่มีในราชอาณาจักร เป็นต้นว่า โขน ละคร โมงครุ่ม หุ่น ฯลฯ ซึ่งมีผู้ชมเป็นกลุ่ม
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ชาวบ้านอันหลากหลายที่ไม่ใช่แค่ชาวจีน ในลักษณะเดียวกับท่ีซูสีไทเฮาใช้อ านาจในการเรียกให้งิ้วจาก
ทัประเทศมาแสดงที่ปักก่ิง ก่อนจะ “คัดแก่นทิ้งกาก” ผสมผสานกันจนเกิดเป็นงิ้วปักก่ิง  

ครั้นเมื่องิ้วพ้นไปจากราชส านักแล้ว ประกอบกับโรงบ่อนก็ถูกยุบเลิกจนหมดสิ้น งิ้วจึงเหลือ
พ้ืนที่เพียงในศาลเจ้าและวิกงิ้วเท่านั้น ซึ่งสถานที่ทั้ง 2 ปริมณฑลนี้ล้วนเป็นพื้นที่ของชาวจีนที่มีโอกาส
แลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมกับคนไทยและ/หรือชนชาติอ่ืนค่อนข้างน้อย เนื่องจากเป็นปริมณฑลที่
เกี่ยวข้องกับความเชื่อความศรัทธาและภาษาเฉพาะของชาวจีน 

ในสมัยรัชกาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงมีพระราชด าริอย่างชัดเจนใน
การลดบทบาทของคนจีนและความเป็นจีนในชาติ ทรงรณรงค์เรื่องการพัฒนาชาติตามอย่างชาติ
ตะวันตกอย่างชัดเจน ไม่ว่าจะเป็นการปกครองระบอบประชาธิปไตย การศึกษา และศิลปวัฒนธรรม 
งิ้วในช่วงเวลานี้จึงถูกกดทับเอาไว้ให้เหลือเพียงการเป็นสื่อบันเทิงส าหรับคนจีน  

เมื่อประเทศไทยเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็น
ประชาธิปไตย “อ านาจ” ในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วจึงเปลี่ยนไปตามผู้กุมอ านาจ
ทางการปกครองของประเทศ ผู้น าอย่างจอมพล ป. พิบูลสงคราม ก็ได้ด าเนินนโยบายชาตินิยมทาง
วัฒนธรรม เหตุการณ์ในช่วงระยะเวลาเหล่นี้ล้วนมีเป้าหมายเพื่อท าให้คนจีนมีสภาพเป็นอื่น (other) 
ด้วยการกลืนกลายให้เป็นไทย อย่างไรก็ตามสภาวการณ์ “ความเป็นอ่ืน” นี้มิได้กระทบมาถึงง้ิวโดยตรง 
สิ่งที่อ านาจปกครองกระท าต่องิ้วเป็นเพียงระดับ “ไม่ใยดี” แต่การไม่ได้รับความสนใจใยดีนี้ส่งผลต่องิ้ว 
2 ทาง นั่นคือ ผลกระทบระยะสั้นนั้นเป็นผลกระทบในเชิงบวก ในช่วงเวลาดังกล่าวนี้เมื่อประกอบกับ
สถานการณ์ความวุ่นวายในประเทศจีน ท าให้มีการอพยพบุคลากรงิ้วมาสู่ไทยจ านวนมาก จึงเป็น
ช่วงเวลาของการสร้างสรรค์ แลกเปลี่ยน ผสมผสาน ท าให้เกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม ส่วนผลกระทบ
ระยะยาวนั้นเป็นผลกระทบในเชิงลบ กล่าวคือ เมื่องิ้วถูกจ ากัดวงให้เหลือความหมายแค่ในหมู่คนจีน
แล้ว หลังจากนั้นงิ้วก็มีสภาพ “เป็นอ่ืน” ในสายตาคนไทย และท าให้เกิดความหมายเชิงลบต่องิ้ว 
ดังเช่นที่เกิดส านวน “ออกง้ิว” “แต่งหน้าเป็นงิ้ว” เป็นต้น 

ผู้น าทางการปกครองของไทยใช้กลไกดังนี้ในการสร้างความหมายของงิ้ว 
กลวิธีการสร้างความหมายเชิงบวก 
1) การน างิ้วมาเป็นส่วนหนึ่งของพระราชพิธี 
2) การอนุเคราะห์งิ้วของชนชั้นเจ้านาย 
3) การออกกฎหมายและนโยบาย การก าหนดอัตราภาษีท่ีเริ่มมีขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 4 อัตรา

ภาษีของงิ้วสูงเท่ากับภาษีโขน คือ วันละ 4 บาท และเป็นอัตราที่สูงรองจากละครโรงใหญท่ี่
เล่นเรื่องละครใน และละครหน้าจอหนังที่เล่นเรื่องรามเกียรติ์และมีตัวละคร 10 คนข้ึนไป 
รวมถึงการออกกฎหมายไม่ให้ใช้เด็กมาแสดงงิ้ว 

4) การทดลองสร้างสรรค์งิ้วไทย 
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กลวิธีการสร้างความหมายเชิงลบ 
1) การออกนโยบายและกฎหมาย เช่น พระราชบัญญัติการศึกษาที่จ ากัดการศึกษาภาษาจีน 

นโยบายชาตินิยม รัฐนิยมฉบับที่ 3 ให้ใช้ค าว่า “ไทย” กับคนไทยทั้งหมดโดยไม่แบ่งแยก 
และไม่ต้องตามด้วยเชื้อชาติ เป็นต้น  

2) การรณรงค์ด้วยศิลปวัฒนธรรม เช่น พระราชนิพนธ์ ยิวแห่งบูรพาทิศ ของพระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ส่วน จอมพล ป. พิบูลสงคราม ได้สร้างวัฒนธรรมประจ าชาติอย่างเช่น “การ
ร าวงมาตรฐาน” ขึ้นมาในปี พ.ศ. 2487 รวมทั้งออกพระราชกฤษฎีกาให้อ านาจรัฐมนตรีว่าการ
กระทรวงมหาดไทย รัฐมนตรีว่าการกระทรวงศึกษาธิการ รัฐมนตรีว่าการกระทรวงสาธารณสุข มี
อ านาจระบุมหรสพและเครื่องดนตรีที่ใช้ อุปกรณ์การเล่น วิธีเล่น รวมถึงให้ยกเลิกมหรสพหลายชนิดที่ 
“มิใช่ของไทยมาแต่เดิม” เช่น กลองยาว ซอด้วง ซออู้ และให้เลิกลิเก หุ่นกระบอก ละครชาตรี เพราะ
การแสดงเหล่านี้เป็นการเสื่อมเสียเกียรติของชาติ และไม่ใช่ของไทยมาแต่เดิม แม้งิ้วจะไม่ใช่มหรสพที่
ถูกขึ้นบัญชียกเลิก แต่ก็แสดงให้เห็นว่ามีการเมืองเรื่องชาตินิยมลุกลามเข้ามาถึงมิติศิลปวัฒนธรรม 

 

4.4.2.2 อ านาจของทุน 

เศรษฐกิจหรือทุนที่มีอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมแบ่งได้เป็น 2 ฝ่าย 

1)  อ านาจของทุนภายในประเทศ  

ส าหรับในประเทศไทย แม้ว่างิ้วจะไม่ได้มีไว้รับใช้ทุนเป็นด้านหลัก แต่จากประวัติศาสตร์งิ้วก็
พบว่าอ านาจทุนมีส่วนส าคัญในการสร้างสรรค์งิ้วแบบข้ามพ้นวัฒนธรรม  

 

ภาพที่  43 ผงซักฟอกเปาบุ้นจิ้น  (http://www.thaiscooter.com/forums/showthread.) 
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กลไกทางอ านาจที่ใช้ในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมได้แก่ 

ก) การก าหนดเรื่องให้สร้างสรรค์ 

กลไกทางอ านาจในลักษณะนี้เห็นได้จากการที่บริษัทสหพัฒนพิบูลย์ ผู้ผลิตสินค้าผงซักฟอกตรา
เปาบุ้นจิ้นได้เป็นผู้สนับสนุนให้ อ าพัน เจริญสุขลาภ ผลิตงิ้วไทยเพ่ือออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 
9 อสมท.  

นอกจากนี้ในละครเวทีเรื่อง เจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ ตอน ข้าคือคนจีน ก็เกิดจากห้างซีคอนสแควร์ซึ่ง
ว่าจ้างให้อ าพัน สร้างสรรค์ละครเรื่องดังกล่าว 

ข) การก าหนดเรื่องให้จัดแสดง 
อ านาจในลักษณะนี้พบได้จากการที่คณะกรรมการศาลเจ้าผู้ว่าจ้างคณะงิ้วแบบขนบให้มาแสดง 

มีอ านาจในการเรียกร้องคณะงิ้วให้แสดงเรื่องที่ต้องการ เพ่ือให้มีคนดูมาก แม้ว่าการแสดงบางชุดทาง
คณะงิ้วจะไม่อยากน ามาแสดงนัก เรื่องจากมีค่าใช้จ่ายสูง เช่นการแสดงชุดเปลี่ยนหน้ากากนั้น เจ้าของ
คณะไซ้ยงฮงกล่าวว่า “เรื่องเปลี่ยนหน้ากากนี่ต้องแล้วแต่เจ้าภาพเรียก ถ้าเจ้าภาพไม่เรียกก็ไม่ได้เล่น 
เพราะอุปกรณ์เยอะมันต้องเตรียม แล้วของเสียหาย” (เจ้าของคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556)  

 

2) อ านาจของทุนจีน 

นอกจากเศรษฐกิจในประเทศแล้ว อ านาจทางเศรษฐกิจของจีนยังส่งผลถึงการข้ามพ้น
วัฒนธรรมในประเทศไทย ในยุคทีจ่ีนกลายเป็นมหาอ านาจใหม่ทางเศรษฐกิจ ในเมื่อผู้คนต่างต้องการ
สร้างความโยงใยกับคนจีนและความเป็นจีน ดังนั้นเศรษฐกิจของจีนจึงเป็นผู้ทรงอ านาจในการสร้าง
ความหมายให้กับสิ่งต่างๆ ที่สามารถน ามา “ขาย” ได้ และต้นทุนที่ส าคัญของจีนก็คือ “วัฒนธรรม”  

เป้าหมายของการใช้อ านาจก็คือเพ่ือท าให้งิ้วเป็นสินค้าทางวัฒนธรรม เมื่อความเป็นจีนและ
วัฒนธรรมจีนถูกสร้างความหมายใหม่ให้เป็นสิ่งที่ดีงาม ประณีต วิจตรบรรจง และชวนให้ผู้คนเข้ามา
สัมผัส วัฒนธรรมเหล่านั้นก็จะขายได้ 

กลไกทางอ านาจที่ใช้ในการสร้างความหมายของงิ้ว 

1) เผยแพร่สื่อบันเทิงประชานิยมที่มีส่วนผสมขององค์ประกอบงิ้ว 

สื่อเหล่านี้มีหลายช่องทางไม่ว่าจะเป็นเพลง รวมไปถึงวิดีโอการน าเสนอส าหรับการ
ประชาสัมพันธ์มหกรรมกีฬาโอลิมปิคปี 2008 และการแสดงในโอลิมปิคครั้งดังกล่าว  
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4.4.2.3 อ านาจของสื่อมวลชน 

เมื่อสื่อมวลชนที่ส าคัญอย่างโทรทัศน์ถือก าเนิดขึ้นในไทยในปี พ.ศ. 2498 โทรทัศน์ได้ใช้อ านาจ
ของตนท าให้งิ้วพ้นไปจากความเป็นจีน ด้วยเหตุที่การถ่ายทอดรายการไปให้ “มวลชน” ที่เป็นคนไทย 
จึงจ าเป็นต้องใช้ภาษาไทย หลังจากคนจีนสูญสิ้นพลังต่อรองทางวัฒนธรรมของตนเองไปแล้ว งิ้วจึงถูก
แปรรูปเพื่อให้คนไทยทั้งหมดที่ไม่ใช่คนอัตลักษณ์จีน ได้รับชมผ่านทางโทรทัศน์  

กลไกที่ใช้ในการสร้างความหมายของงิ้วได้แก่ 

1) การถ่ายทอดผ่านสื่อมวลชน  

ไม่ว่าจะเป็นการน างิ้วมาท าเป็นภาษาไทยแล้วถ่ายทอดสถานีโทรทัศน์ช่อง 4 สมัยราวๆ ปี พ.ศ. 
2498 โดยขุนวิจิตรมาตรา รวมถึงการท างิ้วไทยเรื่องเปาบุ้นจิ้นเพ่ือฉายทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 9 อส
มท. ในปี พ.ศ. 2525 งิ้วเหล่านี้นอกจากแสดงเป็นภาษาไทยแล้ว ยังใช้ไวยากรณ์ของโทรทัศน์ เป็นต้น
ว่าสร้างฉากในโรงถ่ายแทนฉากม้วน ใช้การตัดต่อแทนการเปิดปิดม่าน 

2) การใช้งิ้วเป็นเครื่องมือในการประชาสัมพันธ์  

ดังจะเห็นได้จากการออกอากาศรายการงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้น ในปี พ.ศ. 2525 เพ่ือเป็นการ
ประชาสัมพันธ์ให้กับผงซักผ้ายี่ห้อเปาบุ้นจิ้น 

 

4.4.2.4 อ านาจของผู้ชม 

ในยามที่ง้ิวเผชิญภาวะผู้ชมลดลง ในสภาวการณ์เช่นนี้ถือว่าผู้ชมมีอ านาจในการท าให้ผู้สร้าง
สรรค์ก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมเพื่อรักษาฐานคนดู โดยในช่วงเวลาดังกล่าวนี้คณะงิ้วรับมโนทัศน์
เรื่องการปรับตัวเพ่ือความอยู่รอดมาใช้ในการด าเนินการ 

ผู้ชมงิ้วมีอ านาจในลักษณะดังนี้ 

1. คนดูไม่รู้ภาษาจีน 
ปัญหานี้นับเป็นปัญหาที่สืบเนื่องมาจากกระบวนการชาตินิยม และการกลืนกลายคนเชื้อสาย

จีนให้เป็นไทยตั้งแต่สมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเป็นต้นมา ดังที่ได้กล่าวไปแล้ว และ
เป็นสาเหตุส าคัญท่ีสุดที่ท าให้งิ้วในไทย “หลุดพ้น” ออกจากความเป็นงิ้วแต้จิ๋วมาสู่แนวทางใหม่ๆ โดย
ใช้วิธีการดังนี้ 

1) การท าให้เป็นงิ้วไทย โดยมีวิธีคิดคือ เมื่อคนไทยส่วนใหญ่ไม่รู้ภาษาจีน ดังนั้นจึงต้องเปลี่ยน
ภาษาท่ีใช้ในการแสดงให้เป็นภาษาไทย ดังเช่นในครั้งที่จ านง รังสิกุล ริเริ่มท างิ้วโทรทัศน์ใน
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ปี พ.ศ. 2499 ก็ด้วยเห็นว่าคนไทยสนใจเรื่องจีนกันมาก ประกอบกับเคยได้ชมงิ้วผสมละคร
ร้องของคณะปรีดาลัย จึงเห็นควรน างิ้วที่เป็นภาษาไทยมาเผยแพร่ทางโทรทัศน์ 

2) การใช้เทคโนโลยีการแสดง วิธีการนี้ต่างกับวิธีการท างิ้วให้เป็นภาษาไทยในแง่วิธีการมอง
ปัญหาและจุดยืนที่ผู้สร้างสรรค์มีต่องิ้ว ถึงแม้ผู้สร้างสรรค์งิ้วจะเห็นปัญหาเหมือนกันว่าคนดู
ไม่รู้ภาษาจีน ขณะที่ผู้สร้างสรรค์กลุ่มหนึ่งเห็นว่าต้องแก้ปัญหาโดยการเปลี่ยนเป็น
ภาษาไทย แต่ผู้สร้างสรรค์อีกกลุ่มเห็นว่าภาษาแต้จิ๋ว และองค์ประกอบต่างๆ เป็นสิ่งที่
ปรับเปลี่ยนไม่ได้เพราะแสดงถึงเอกลักษณ์ความเป็นงิ้วแต้จิ๋ว ดังนั้นจึงจ าเป็นต้อง
ปรับเปลี่ยนที่องค์ประกอบอ่ืนแทน เช่น ใช้องค์ประกอบด้านเวที เพื่อช่วยให้ผู้ชมสามารถ
เข้าใจได้  

2. คนดูเห็นว่างิ้วเป็นการแสดงที่คร่ าครึ  

เนื่องจากงิ้วแบบขนบซึ่งเป็นงิ้วกระแสหลักนั้นแสดงบนเวทีชั่วคราวตามศาลเจ้า ที่นั่งคนดูก็เป็น
เพียงเก้าอ้ีพลาสติกของศาลเจ้าที่เจ้าหน้าที่จัดเรียงก่อนงิ้วเริ่ม ดังนั้นผู้สร้างสรรค์งิ้วจึงเปลี่ยน
ไวยากรณ์ของงิ้วเพื่อให้ดูทันสมัยขึ้น 

1) การเปลี่ยนสถานที่จัดแสดง จากเวทีกลางแจ้งเป็นแสดงในโรงละครหรือหอประชุมที่
ดัดแปลงเวทีให้เป็นเวทีละคร 

2) การเปลี่ยนองค์ประกอบการแสดงให้ดูทันสมัย น่าตื่นตาตื่นใจมากขึ้น เช่น การจัด
องค์ประกอบศิลป์ แสงสี การใช้ฉากสมัยใหม่ 

 

4.4.2.5 อ านาจของศาสนา 

ความเชื่อที่ผู้คนมีต่อเทพเจ้าประจ าศาลเจ้าส่งผลถึงอ านาจของศาสนาในการก าหนดการข้าม
พ้นวัฒนธรรม กล่าวคือ ผู้คนที่มาไหว้เจ้าที่ศาลเจ้านั้นโดยมากมักมาเพ่ืออธิษฐานขอพรเทพเจ้า เช่น 
ขอให้ร่ ารวย ขอให้หายป่วยไข้ ขอให้ได้ทายาทสืบสกุล ฯลฯ  

จากการสังเกตการณ์และสัมภาษณ์ ท าให้ผู้วิจัยพบว่าไม่เพียงแต่คนเชื้อสายจีนหรือคนในพื้นที่
ศาลเจ้าเท่านั้นที่มาไหว้เจ้า ส าหรับศาลเจ้าที่มีชื่อเสียงอย่างโจวซือกง ย่านตลาดน้อย ก็มีนักท่องเที่ยว
และผู้ที่มิได้มีเชื้อสายจีนจ านวนมากเดินทางมาไหว้เจ้าขอพรในช่วงเทศกาลกินเจ 

เมื่อมีผู้ศรัทธาต่อศาลเจ้าและเทพประจ าศาลเจ้ามาไหว้จ านวนมาก ย่อมส่งผลถึงจ านวนผู้
บริจาคจ านวนมากตามมา ยิ่งผู้มาอธิษฐานต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์บรรลุผลที่อธิษฐานไว้อย่างไร ก็ยิ่งเพ่ิมความ
ศรัทธาที่ผู้คนมีต่อเทพเจ้า  
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เมื่อถึงช่วงงานศาลเจ้าซึ่งเป็นงานประจ าปี ก็จะมีผู้รับเป็นเจ้าภาพงิ้ว โดยมีคณะกรรมการศาล
เจ้าหรือ “เถ่านั้ง” เป็นผู้ว่าจ้างงิ้ว 

 

4.4.2.6 อ านาจของผู้ผลิต 

อ านาจของผู้ผลิตในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นสัมพันธ์กับอ านาจอื่นๆ เมื่อคนดูไม่รู้
ภาษาจีน ผู้สร้างสรรค์ก็ท าให้งิ้วแสดงเป็นภาษาไทย เมื่อคนดูเห็นงิ้วเป็นการแสดงที่คร่ าครึ ผู้
สร้างสรรค์ก็น าองค์ประกอบการแสดงสมัยใหม่ที่ดูทันสมัยเข้ามาผสมผสาน 

 

4.4.3 เงื่อนไขของการสร้างสรรค์แบบข้ามพ้นวัฒนธรรม 

การวิเคราะหเ์งื่อนไขของการสร้างสรรคก์ารข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยนั้น ผู้วิจัย
เลือกเหตุการณ์หรือลักษณะของงิ้วที่เป็นการข้ามพ้นวัฒนธรรมครั้งส าคัญในประวัติศาสตร์มา
วิเคราะห์ ได้แก่  

1) งิ้วแบบขนบที่เปลี่ยนนักแสดงเด็กชายมาเป็นนักแสดงหญิง 
2) งิ้วไทยที่สร้างสรรค์โดยบรรดาเจ้านายในราชส านักสมัยรัชกาลที่ 5 
3) งิ้วโทรทัศน์ที่สร้างสรรค์โดยขุนวิจิตรมาตราในช่วงราวปี พ.ศ. 2490  
4) งิ้วไทยที่สร้างสรรค์โดยอ าพัน เจริญสุขลาภ 
5) งิ้วการเมืองหรืองิ้วม็อบในปัจจุบัน 
6) งิ้วแบบขนบที่น ารูปแบบการแสดงแขนงอ่ืนมาผสมผสานของคณะไซ้ยงฮง 
7) งิ้วไทยแนวการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้น โดยสุขุม เลาหพูนรังษี 
 
เหตุการณ์ทั้ง 7 นี้มิได้หมายถึงการแสดงชิ้นใดชิ้นหนึ่ง แต่หมายรวมถึงช่วงเวลาของการเกิด

ปรากฏการณ์นั้นๆ ซึ่งบางช่วงเหตุการณ์อาจกินเวลาหลายปีและรวมถึงการแสดงหลายชิ้น จาก
การศึกษาการข้ามพ้นวัฒนธรรมในงิ้วทั้ง 7 เหตุการณ์นี้ ผู้วิจัยพบว่ามีความพ้องกันบางอย่างในแง่
เงื่อนไขของกระบวนการสร้างสรรค์งิ้วเหล่านี้ ดังนี้ 

 
4.4.3.1 สภาพแวดล้อมมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม 
เงื่อนไขนี้ถือเป็นเงื่อนไขเบื้องต้นของการข้ามพ้นวัฒนธรรม สอดคล้องกับที่ Wolfgang Welsch 

กล่าวว่าวิถีชีวิตและวัฒนธรรมไม่ได้ถูกจ ากัดโดยเส้นแบ่งเขตวัฒนธรรมในชาติ แต่ว่ามีวัฒนธรรมที่
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เกี่ยวโยงพัวพันกันไปมา ดังนั้นแล้วจึงเห็นได้ว่าหากสังคมใดปราศจากความหลากหลายทางวัฒนธรรม 
สังคมนั้นก็ยากจะมีการแลกเปลี่ยนแบ่งปันกันระหว่างวัฒนธรรม  

กล่าวส าหรับในสังคมเสรีนิยมที่มิได้มีการปิดกั้นทางวัฒนธรรมนั้น สภาพความหลากหลายทาง
วัฒนธรรมย่อมเป็นสิ่งที่พบเห็นได้ท่ัวไปในสังคม ไม่ว่าจะเป็นวัฒนธรรมในเชิงชาติพันธุ์ เพศ วัย ฯลฯ 

จากเหตุการณ์ท้ัง 7 ที่ยกมานั้นแสดงถึงสภาพแวดล้อมที่มีความหลากหลาย อันที่จริงแล้วการที่
งิ้วเข้ามาสู่เมืองไทยก็แสดงถึงการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างไทยกับจีนอยู่แล้ว เช่นงิ้วไทยของ
อ าพัน ส่วนการเปลี่ยนนักแสดงจากเด็กชายมาเป็นหญิงสาวก็แสดงถึงอิทธิพลของบริบทสังคมไทย อัน
เป็นวัฒนธรรมของดินดนปลายทางการผสมผสานที่แทรกแซงเข้าไปในงิ้วซึ่งพัฒนามาจนมีแบบแผนใน
เรื่องดนตรีและนักแสดงแล้ว แต่ที่พิเศษไปกว่านั้นก็คือ บางปรากฏการณ์ยังมีวัฒนธรรมแบบอื่นเข้ามา
เกี่ยวข้องอีกด้วย เช่น ในช่วงที่เกิดงิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ 5  นอกจากวัฒนธรรมจีนแล้ว ผู้สร้างสรรค์
งิ้วซึ่งเป็นชนชั้นสูงยังถูกแวดล้อมด้วยวัฒนธรรมของชนชั้นสูงในราชส านัก และหากจะพิเคราะห์กันลึก
ลงไป “วัฒนธรรมของชนชั้นสูงในราชส านัก” ในที่นี้ก็เกิดจากการผสมผสานทางวัฒนธรรมกับ
วัฒนธรรมต่างๆ มากมาย เช่น การที่บรรดาเจ้านายได้มีโอกาสไปศึกษาหรือเป็นทูตในต่างประเทศ 
โดยเฉพาะประเทศตะวันตก ก็ได้ซึมซับเอาวัฒนธรรมของดินแดนเหล่านั้นเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งในอัต
ลักษณ์ของตน ยังไม่นับรวมถึงว่าในช่วงเวลาดังกล่าวยังเกิดศิลปะการแสดงรูปแบบใหม่ๆ ขึ้นใน
สังคมไทย เป็นต้นว่าลิเก ละครพันทาง ละครร้อง ละครพูด ละครดึกด าบรรพ์ เป็นต้น ซ่ึง
ศิลปะการแสดงเหล่านี้ก็เกิดจากการรับเอาอิทธิพลจากวัฒนธรรมอื่นเข้ามาผสมผสานกับการแสดง
ของไทย เช่น ลิเกได้รับอิทธิพลจากแขกมลายู เป็นต้น 

ขณะที่เหตุการณ์งิ้วโทรทัศน์นั้นก็เป็นช่วงเวลาที่ประเทศไทยเพิ่งจัดตั้งสถานีโทรทัศน์ช่อง 4 
บางขุนพรมข้ึนเป็นสถานีแรกในประเทศ ดังนั้นวัฒนธรรมสื่อมวลชนจึงแวดล้อมอยู่ในปรากฏการณ์
ข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วครั้งนั้น ส่วนงิ้วไทยในยุคปัจจุบันนั้น เป็นช่วงเวลาที่ในประเทศไทยมีคณะ
ละครเวทีสมัยใหม่ และมีการแสดงละครเวทีสมัยใหม่เกิดขึ้นมากมาย ดังนั้นวัฒนธรรมของการแสดง
ละครสมัยใหม่ที่มีเรื่องขององค์ประกอบศิลป์บนเวที การใช้แสงสี การจัดพ้ืนที่บนเวทีเข้ามาเกี่ยวข้อง 
ส่วนงิ้วการเมืองและงิ้วไทยแนวการเมืองเรื่องเปาบุ้นจิ้นก็ข้ามพ้นจากมิติศิลปะไปสู่มิติวัฒนธรรมการ
เมืองไทย 

ส่วนการน ารูปแบบการแสดงอ่ืนมาผสมผสานในงิ้วแบบขนบซึ่งริเริ่มโดยคณะไซ้ยงฮง ก็แสดง
ให้เห็นว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นไม่ได้หมายความว่า เมื่องิ้วข้ามพ้นออกจากวัฒนธรรมแผ่นดินแม่
อย่างจีนแล้ว จะเป็นการก้าวหลุดออกมาแบบตัดขาดกันโดยสิ้นเชิง หากแต่งิ้วยังคงมีการหวนกลับไป
ปะทะสังสรรค์กับวัฒนธรรมจีนหรือแม้แต่งิ้วในประเทศจีน เหตุการณ์นี้ยังแสดงให้เห็นว่า
สภาพแวดล้อมในโลกสมัยใหม่ยิ่งเอ้ือต่อการผสมผสาน ดังที่ Welsch กล่าวว่าโลกแห่งยุคข้อมูล
ข่าวสารท าให้การเข้าถึงข้อมูลท าได้จากท่ัวโลก 
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การข้ามพ้นบริบททางวัฒนธรรมเหล่านี้จะเกิดขึ้นไม่ได้ หากสภาพแวดล้อมในประเทศไทยไม่
มีความหลากหลายทางวัฒนธรรม เปิดโอกาสให้ผู้สร้างสรรค์สามารถหยิบฉวยเอาสิ่งต่างๆ จาก
วัฒนธรรมอื่นๆ เข้ามาผสมผสานกับงิ้ว ความหลากหลายทางวัฒนธรรมในบริบทสังคมหนึ่งๆ จึงเป็น
เงื่อนไขพ้ืนฐานของการข้ามพ้นทางวัฒนธรรม ตลอดช่วงเวลาที่งิ้วเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของสังคมไทย
นั้น สังคมไทยเป็นสังคมพหุวัฒนธรรม และมีการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นปกติอยู่แล้ว ดังนั้น
สภาพแวดล้อมในประเทศไทยตลอด่ชวงระยะเวลาราว 3 ศตวรรษมานี้จึงถือว่ามีเงื่อนไขเบื้องต้นที่เอ้ือ
ต่อการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างงิ้วกับวัฒนธรรมอื่นในไทย 

 
4.4.3.2 ผู้สร้างสรรค์ตระหนักว่าความหมายแบบเดิมมีปัญหา  
ดังที่กล่าวแล้วว่าความหลากหลายทางวัฒนธรรมเป็นเงื่อนไขพ้ืนฐานของการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

อย่างไรก็ตาม หากสังคมนั้นมีความหลากหลายแต่ผู้ที่อยู่ในวัฒนธรรมใดๆ เชื่อมั่นในเรื่องวัฒนธรรม
บริสุทธิ์ที่ปฏิเสธการผสมผสานกับวัฒนธรรมอื่นๆ การข้ามพ้นวัฒนธรรมก็เกิดขึ้นได้ยาก 

ในขั้นตอนนี้เมื่อผู้สร้างสรรค์สื่อหรือวัฒนธรรมได้เห็นวัฒนธรรมทั้งหลายอยู่ร่วมกัน บ้างก็ปะทะ
สังสรรค์กัน ย่อมเห็นว่าความหมายแบบเดิมของสื่อ หรือสภาวการณ์ที่เป็นอยู่ในปัจจุบันของวัฒนธรรม
นั้นมีปัญหา หรืออีกนัยหนึ่งก็คือ การตระหนักในความไม่สมบูรณ์แบบของตน 

จากบรรดาเหตุการณ์ท้ัง 7 นั้นอาจแบ่งได้เป็น 2 กลุ่ม กลุ่มหนึ่งคือกลุ่มที่ผู้สร้างสรรค์การข้าม
พ้นวัฒนธรรมนั้นเป็นบุคลากรงิ้ว ได้แก่เหตุการณ์ที่ 1 4 และ 6 ส่วนอีกกลุ่มคือกลุ่มท่ีผู้สร้างสรรค์มิได้
เป็นบุคลากรงิ้วอาชีพ ได้แก่เหตุการณ์ที่ 2 3 5 และ 7 กล่าวส าหรับกลุ่มที่ผู้สร้างสรรค์ไม่ใช่ผู้สร้างสรรค์
งิ้วอาชีพนั้นหากต้องการสร้างสรรค์งิ้วสักชุด  พวกเขาย่อมตระหนักได้โดยง่ายว่างิ้วแบบขนบในเวลา
นั้นๆ ไม่เหมาะสมที่ตนเองจะน ามาใช้ ส าหรับเหตุการณ์ที่ 2 (งิ้วไทยสมัยรัชกาลที่ 5) บรรดาชนชั้นสูง
ในราชส านักคงมีความต้องการจะท าง้ิวในแบบของตน  หรืออีกนัยหนึ่งหากจะให้ท างิ้วตามแบบขนบ
ทั่วไปก็คงไม่มีความจ าเป็นที่ตนเองจะมาท า เหตุการณ์ท่ี 3 (งิ้วโทรทัศน์ โดยขุนวิจิตรมาตรา) ผู้
สร้างสรรค์ย่อมรู้ว่าการสร้างงิ้วเพ่ือถ่ายทอดทางโทรทัศน์คงไม่ใช่การจัดแสดงงิ้วบนเวทีแล้วเอา
กล้องโทรทัศน์มาตั้งถ่ายเฉยๆ ไหนจะยังต้องทราบอีกว่าภาษาจีนที่งิ้วแบบขนบใช้นั้นไม่สามารถสื่อสาร
กับผู้ชมที่เป็นมวลชนได้ นอกจากนี้ยังต้องหาวิธีดึงดูดผู้ชมโดยการใช้นักแสดงอาชีพที่คนไทยรู้จักกันดี
ซึ่งย่อมมิใช่ดารางิ้วแบบขนบ ส่วนเหตุการณ์ที่ 5 (งิ้วม็อบ) ผู้สร้างสรรค์งิ้วม็อบได้ค้นหาวิธีการเพ่ือ
สื่อสารทางการเมือง ซึ่งพวกเขาได้ทดลองใช้หลายวิธีการ การวิพากษ์วิจารณ์โดยตรงเป็นเรื่องสุ่มเสี่ยง
ต่อการถูกจับกุม ดังนั้นพวกเขาจึงเลือกสื่อสารผ่านการแสดงซึ่งนอกจากหลีกเลี่ยงที่จะพูดตรงๆ แล้ว
ยังมีพลังทางศิลปะ กล่าวส าหรับงิ้วนั้นมีข้อดีตรงที่มีการอ าพรางใบหน้าผ่านการแต่งหน้า จึงไม่รู้ว่าผู้
แสดงคือใคร แต่ผู้สร้างสรรค์งิ้วการเมืองก็ตระหนักดีว่างิ้วแบบขนบนั้นไม่สามารถสื่อสารกับฝูงชนที่
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มาร่วมชุมนุมทางการเมืองได้ ด้วยจังหวะของงิ้วทั่วไปนั้นเนิบนาบเดินเรื่องช้า อีกท้ังผู้มาร่วมชุมนุมมี
ความหลากหลาย หากไม่ใช่ผู้ชมงิ้วแบบขนบย่อมไม่รู้จักเนื้อเรื่องงิ้วที่แสดงกันทั่วไป  

ส่วนเหตุการณ์ที่ 7 (งิ้วไทยแนวการเมือง) หรืออีกนัยหนึ่งคืองิ้วการเมืองที่มีองค์ประกอบทาง
ศิลปะใกล้เคียงกับงิ้วไทย ในงิ้วชุดนี้ สุขุม เลาหพูนรังษี ผู้สร้างสรรค์ก็ตระหนักว่างิ้วการเมืองที่แสดงใน
ม็อบนั้นไร้สุนทรียะ และไม่มีส่วนพัฒนาศิลปะงิ้วให้งอกงาม จึงเห็นว่างิ้วที่น าเสนอเนื้อหาการเมือง
แบบเดิมๆ ที่แสดงในการชุมนุมทางการเมืองนั้นไม่ได้ผล 

ที่กล่าวมานี้แสดงให้เห็นว่าบรรดาผู้สร้างสรรค์งิ้วกลุ่มนี้ล้วนตระหนักว่าไม่สามารถน างิ้วแบบ
ขนบในเวลานั้นๆ มาจัดแสดงโดยไม่เปลี่ยนแปลงได้ เหตุผลอีกประการหนึ่งก็คือ ความที่ไม่ใช่ “คนงิ้ว” 
พวกเขาจึงมีความยึดโยงกับงิ้วแบบขนบน้อยกว่าคนงิ้วอาชีพ ดังนั้นจึงหยิบฉวยเอาวัฒนธรรมอื่นที่อยู่
แวดล้อมพวกเขาในเวลานั้นเข้ามาผสมผสานกับงิ้วที่ตนเองสร้างสรรค์ (เช่น วัฒนธรรมชนชั้นสูงในราช
ส านัก วัฒนธรรมสื่อมวลชน วัฒนธรรมการเมือง เป็นต้น) โดยไม่ยึดติดอยู่กับข้อกังวลว่าจะเป็นการ
ท าลายงิ้ว 

อนึ่ง หากจะอธิบายว่าผู้สร้างสรรค์งิ้วข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นมีความยืดหยุ่น และไม่ใส่ใจเรื่องท่ี
อาจถูกกล่าวหาว่าจะเป็นการท าลายงิ้วแล้ว ค าอธิบายนี้ก็ไม่น่าจะใช้ได้กับงิ้วในกลุ่มท่ีผู้สร้างสรรค์ล้วน
เป็นบุคลากรงิ้วอาชีพอยู่แล้ว พวกเขาย่อมมีความยึดโยงกับงิ้วในเชิงอนุรักษ์มากกว่า 

อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยเห็นว่าส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมในกลุ่มนี้จ าเป็นต้องใช้ค าอธิบายอีกชุด
หนึ่ง จริงอยู่ว่าพวกเขาอาจมีความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลงต่ ากว่าผู้สร้างสรรค์งิ้วอีกกลุ่มหนึ่ง แต่ก็
มิได้หมายความว่าพวกเขาเชื่อมั่นว่างิ้วแบบเดิมๆ ไม่ต้องเปลี่ยนแปลง ตรงกันข้ามพวกเขามักจะ
ตระหนักถึงอุปสรรคอันเกิดจากภายนอกเป็นอย่างดี และก็รู้ดีว่าหากไม่ปรับเปลี่ยนงิ้ว พวกเขาก็คงไม่
อาจธ ารงค์รักษางิ้วให้คงอยู่ต่อไปได้  การปรับเปลี่ยนงิ้วในกลุ่มนี้จึงสอดคล้องกับมโนทัศน์การอยู่รอด
ของงิ้ว ดังเช่นในเหตุการณ์แรก การเปลี่ยนจากนักแสดงเด็กชายมาเป็นนักแสดงหญิงสาวนั้นเกิดจาก
กฎหมายที่ห้ามคณะงิ้วน าเด็กมาแสดง ซึ่งพวกเขาไม่อาจขัดขืนกฎหมายได้ ส่วนเหตุการณ์ที่ 4 (งิ้วไทย 
โดย อ าพัน เจริญสุขลาภ) และเหตุการณ์ที่ 6 (งิ้วของคณะไซ้ยงฮง) ผู้สร้างสรรค์งิ้วต่างตระหนักว่างิ้ว
แบบขนบแบบเดิมนั้นนับวันจะมีคนดูน้อยลงทุกที พวกเขาจึงจ าเป็นต้องหาทางปรับปรุงเพ่ือเรียกผู้ชม 
เพียงแตผู้สร้างสรรค์งิ้วของ 2 เหตุการณ์นี้ใช้วิธีการต่างกัน อ าพัน เจริญสุขลาภ เลือกใช้วิธีเปลี่ยน
ภาษาในการแสดง และน าองค์ประกอบศิลปะของหลากหลายวัฒนธรรมเข้ามาผสมผสานในการคิด
สร้างสรรค์ ขณะที่คณะงิ้วไซ้ยงฮงเลือกใช้วิธีคงภาษาจีนไว้เพ่ือรักษาฐานผู้ชมหลักของตนซึ่งเป็นคนดู
งิ้วแบบขนบ แต่ได้น ารูปแบบการแสดงของจีนแขนงอ่ืนๆ เข้ามาผสมเพ่ือสร้างความหวือหวาให้กับการ
แสดงของตน  

 
4.4.3.3 ผู้สร้างสรรค์พยายามจะครอบง า/ต่อต้านการครอบง าความหมาย  
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เมื่อสังคมมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม แต่วัฒนธรรมเหล่านั้นมิได้อยู่อย่างแยกขาดจากกัน 
ในทางตรงกันข้ามวัฒนธรรมเหล่านั้นมีความพยายามที่จะแลกเปลี่ยน แทรกซึม ลอกเลียน ขัดขืน จาก
วัฒนธรรมอื่นๆ เช่นเดียวกับท่ี Wolfgang Welsch กล่าวว่า “รูปแบบวิถีชีวิตและวัฒนธรรมของแต่ละ
คนแทรกซึมไปสู่คนอ่ืน”  

เมื่อเกิดความขัดแย้งด้านการให้ความหมายต่อวัฒนธรรม ฝ่ายผู้สร้างสรรค์จ าเป็นจะต้องเลือก
ว่าจะมีท่าทีต่อความขัดแย้งดังกล่าวอย่างไร ระหว่างการไม่แทรกแซงกับการหาทางเปลี่ยนแปลง หาก
เลือกที่จะเปลี่ยนแปลง ค าถามต่อมาก็คือจะเปลี่ยนแปลงอย่างไร 

จากเหตุการณ์ท่ีเปลี่ยนให้งิ้วแต้จิ๋วน านักแสดงหญิงมาแสดงแทนนักแสดงเด็กชายนั้น รัฐบาล
แสดงอ านาจโดยการแทรกแซงสภาพที่เป็นอยู่ของงิ้วแต้จิ๋วในเวลานั้นที่เกิดปัญหานักแสดงเด็กฆ่าตัว
ตาย จึงได้ออกกฎหมายห้ามคณะงิ้วน ามาแสดงงิ้ว ในกรณีนี้คณะงิ้วทุกคณะจ าเป็นต้องเลือกการ
เปลี่ยนแปลง โดยหันไปใช้นักแสดงหญิงสาวแทน 

ส าหรับเหตุการณ์การสร้างสรรค์งิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 เกิดจากชนชั้นสูงมีคณะละครของ
ตนเอง ดังเช่น วังหน้า เจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง เป็นต้น หรือบ้างก็สามารถจัดหาผู้คนให้มาแสดงงิ้ว
ตามโอกาสได้ ดังเช่นสมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ จัดแสดงงิ้วละครภาพนิ่ง ความเปน็
ชนชั้นสูงของพวกเขา ท าให้พวกเขามีอ านาจทีจะน างิ้วมาทดลองสร้างสรรค์ในแบบที่ตนเองต้องการ 
นับเป็นความพยายามสร้างความหมายใหม่ให้แก่งิ้ว  และความท่ีงิ้วกลุ่มนี้เป็นงิ้วไทยที่จัดแสดงเป็น
ภาษาไทย ซึ่งบางเรื่องจัดแสดงในราชส านัก บางเรื่องเปิดวิกให้ผู้คนทั่วไปชมได้ โดยผู้ชมเหล่านี้เป็นคน
ละกลุ่มกับผู้ชงิ้วแบบขนบ ดังนั้นงิ้วในกลุ่มนี้จึงไม่ปรากฏหลักฐานว่าต้องเผชิญภาวะการถูกต่อต้านแต่
อย่างใด 

ส าหรับเหตุการณ์งิ้วโทรทัศน์โดยขุนวิจิตรมาตรานั้น  เป็นการท้าทายความหมายของงิ้วแบบ
ดั้งเดิมในลักษณะเดียวกับสมัยรัชกาลที่ 5 แต่เหตุการณ์นี้แตกต่างจากการสร้างงิ้วของบรรดาชนชั้นสูง
ในสมัยรัชกาลที่ 5 โดยงิ้วครั้งนั้นแม้จะมีการสร้างงิ้วหลายครั้ง แต่ล้วนอยู่ในแวดวงที่จ ากัด ขณะที่
เหตุการณ์นี้เป็นการแสดงไปยังผู้ชมที่เป็นมวลชน โดยผ่านสถานีโทรทัศน์ และเป็นการใช้อ านาจให้
เห็นว่างิ้วนั้นเป็นของมวลชนชาวไทย นอกเหนือจากงิ้วแบบเดิมซึ่งเป็นของชาวจีน อนึ่งจากการค้นคว้า 
ผู้วิจัยไม่พบหลักฐานว่าฝ่ายผู้สร้างงิ้วแบบขนบมีท่าทีที่ต่อต้านต่อการใช้อ านาจเข้าแทรกแซงครั้งนี้
หรือไม่ 

ในเหตุการณ์งิ้วไทยโดยอ าพัน เจริญสุขลาภ นั้น เกิดจากความพยยยามที่จะต่อต้านการให้
ความหมายที่สังคมมีต่องิ้วแบบขนบว่าเป็นการแสดงที่เชย คร่ าครึ เหมาะส าหรับคนแก่ และคนจีน
เท่านั้น อ าพัน เจริญสุขลาภ จึงพยายามเปลี่ยนความเชื่อโดยการสร้างสรรค์งิ้วแบบใหม่ที่ใช้เทคนิคและ
องค์ประกอบทางศิลปะแบบอ่ืนเข้ามาผสมผสาน โดยเฉพาะศิลปะการแสดงสมัยใหม่ที่ดูทันสมัย และ
สามารถน ามาผสมผสานกับงิ้วได้ การข้ามพ้นวัฒนธรรมครั้งนี้ก็คล้ายกับปรากฏการณ์งิ้วไทยก่อนหน้า
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นี้ ไม่ว่าจะเป็นสมัยรัชกาลที่ 5 หรืองิ้วโทรทัศน์โดยขุนวิจิตรมาตรา ต่างกันแต่ตรงที่ว่า ผู้ที่ต้องการ
ต้องการต่อต้านการครอบง าความหมายงิ้วแบบขนบนั้นก็เป็นผู้ที่อยู่ในแวดวงงิ้วแบบขนบนั้นเอง 

ส าหรับเหตุการณ์งิ้วม็อบนั้นเป็นการต่อสู้ทางอ านาจ 2 มิติ อย่างแรกเป็นการต่อสู้กันระหว่าง
ผู้ผลิตกับรัฐบาลเผด็จการที่ต้องการจะควบคุมผู้ต่อต้านหรือวิพากษ์วิจารณ์รัฐบาล ส่วนการต่อสู้อย่าง
ที่ 2 นั้นเป็นการต่อสู้กันระหว่างผู้ผลิตกับความหมายงิ้วแบบดั้งเดิม  

ส่วนเหตุการณ์งิ้วของคณะไซ้ยงฮง งิ้วแบบขนบถูกให้ความหมายว่าเป็นการแสดงที่คร่ าครึ เชย 
น่าเบื่อ คณะไซ้ยงฮงซึ่งมีฐานผู้ชมหลักคือคนจีนเองก็พยายามท่ีจะต่อต้านการครอบง าความหมาย
ดังกล่าวเช่นกัน เพียงแต่พวกเขาเลือกที่จะน าศิลปะการแสดงรูปแบบอื่นเข้ามาผสม 

เหตุการณ์สุดท้าย งิ้วไทยแนวการเมืองเกิดจากเมื่อการสร้างงิ้วการเมืองมีการผลิตซ้ า
ความหมายอย่างต่อเนื่อง จนเป็นการสร้างความหมายให้กับงิ้วการเมืองว่าจะต้องมีลักษณะเหมือน 
“ปาหี่” ฝ่ายผู้สร้างสรรค์ก็เกิดความพยายามที่จะต่อต้านการครอบง าความหมายดังกล่าวของงิ้ว
การเมือง 

 
 
 

4.4.3.4 การปรับเปลี่ยนมีขอบเขต  

การปรับเปลี่ยนงิ้วในเชิงข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นมีขอบเขต  เนื่องจากแต่ละองค์ประกอบมี
ความสามารถหรือเงื่อนไขท่ีจะปรับเปลี่ยนได้แตกต่างกัน (ดังรายละเอียดในส่วนแบบแผนของการข้าม
พ้นวัฒนธรรม)  นอกจากนี้องค์ประกอบบางอย่างต้องใช้เวลานานกว่าจะเห็นผลในการเปลี่ยนแปลง
อย่างเป็นรูปธรรม เช่น องค์ประกอบด้านเครื่องแต่งกาย 

ส าหรับงิ้วที่เปลี่ยนตัวนักแสดงจากเด็กชายมาเป็นหญิงสาวนั้น ขอบเขตของการปรับเปลี่ยนคง
มีเพียงนักแสดงเท่านั้น เนื่องจากในเวลานั้นปัญหาของงิ้วคงมีเพียงเรื่องดังกล่าว โดยงิ้วยังไม่ได้เผชิญ
กับปัญหาไม่มีคนดูจนท าให้ต้องปรับเปลี่ยนองค์ประกอบอื่นเพื่อรักษาจ านวนคนดู ในขณะที่งิ้วไทยใน
สมัยรัชกาลที่ 5 ก็มิได้เผชิญกับปัญหาไม่มีคนดู เนื่องจากการแสดงบางเรื่องมิได้มีเจตนาจัดแสดงในวง
กว้างอยู่แล้ว และความที่ผู้สร้างสรรค์ไม่มีหน้าที่ต้องอนุรักษ์แบบเดิมเอาไว้ ดังนั้นพวกเขาจึงมีความ
ยืดหยุ่นในการสร้างสรรค์งิ้วรูปแบบใหม่ๆ ซึ่งเปลี่ยนแปลงทั้งภาษาที่ใช้ รูปแบบการแสดง ท านองเพลง 
เป็นต้น คงรักษาไว้เพียงเรื่องที่น ามาแสดง เครื่องแต่งกายและการแต่งหน้า และลีลาการแสดงเท่านั้น 
ส่วนงิ้วโทรทัศน์ก็มีลักษณะคล้ายงิ้วไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 โดยเปลี่ยนจากผู้สร้างสรรค์ท่ีเป็นชนชั้นสูง
มาเป็นผู้บริหารสถานีโทรทัศน์ ดังนั้นจึงน าไวยากรณ์ของโทรทัศน์เข้ามามีส่วนในการปรับเปลี่ยนงิ้ว  

ขณะที่งิ้วไทยโดย อ าพัน เจริญสุขลาภ แม้จะเป็นบุคลากรผู้อยู่ในแวดวงงิ้วมาอย่างยาวนาน แต่
เนื่องจากอ าพัน มีมุมมองความเชื่อในการสร้างสรรค์งิ้วแบบข้ามพ้นวัฒนธรรม และด้วยความที่เขา
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เป็นผู้เชี่ยวชาญทั้งวัฒนธรรมไทยและจีน รวมถึงเปิดใจยอมรับและศึกษาวัฒนธรรมที่หลากหลายโดย
ไม่เก่ียงว่าต้องจ ากัดตนเองอยู่แต่ในวัฒนธรรมจีนเท่านั้น ดังนั้นงานสร้างสรรค์ของเขาแม้จะมีพ้ืนฐาน
จากงิ้วแต้จิ๋ว แต่ก็ได้ “ข้ามพ้น” ไปสู่ศิลปะและการแสดงนานาแขนง ที่น ามาดัดแปลงเครื่องแต่งกาย 
เครื่องดนตรี ท านองเพลง นักแสดง เป็นต้น 

ส่วนงิ้วม็อบนั้นจัดว่าเป็นงิ้วที่รักษาขนบเดิมของงิ้วน้อยที่สุด จนกระท่ังผู้อยู่ในแวดวงงิ้วเองไม่
ยอมรับว่าเป็นงิ้ว (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) การปรับเปลี่ยนนั้นขยายไปจนเกือบทุก
องค์ประกอบ ไม่ว่าจะเป็นวรรณกรรมการแสดง เครื่องดนตรี การขับร้อง ลีลาการแสดง เป็นต้น 

ส่วนงิ้วไทยแนวการเมืองมีขอบเขตการปรับเปลี่บยนคล้ายคลึงกับง้ิวไทย แต่ว่าองค์ประกอบ
ด้านวรรณกรรมการแสดง ก็เป็นองค์ประกอบที่มีการแสดงที่มีการผสผสานทางวัฒนธรรม 

นอกจากนี้การรับเอาองค์ประกอบของวัฒนธรรมอื่นเข้ามาผสมผสานกับองค์ประกอบของงิ้วก็
ยังมีขอบเขตจ ากัดเช่นกัน เนื่องจากไม่ใช่ว่าทุกวัฒนธรรมจะเหมาะสมในการน ามาผสมผสานกับงิ้ว 
หากเป็นวัฒนธรรมที่ห่างไกลกันมากก็ยากจะได้รับการยอมรับผู้ชมหรือแม้แต่ผู้อยู่ในแวดวงงิ้ว 

 
4.4.3.5 มีการผลิตซ้ า 

เงื่อนไขนี้เป็นเงื่อนไขส าคัญที่จะตัดสินว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นส าเร็จหรือไม่ จากเหตุการณ์
ทั้งหมดนั้นจะเห็นได้ว่าเหตุการณ์ที่ 1 ซึ่งเป็นเหตุการณ์ที่เก่าแก่ที่สุด แต่การข้ามพ้นวัฒนธรรมในครั้ง
นั้นยังคงส่งผลถึงทุกวันนี้ ด้วยเหตุที่งิ้วแบบขนบในปัจจุบันต่างใช้นักแสดงหญิงรับบทบาทพระเอก 
การผลิตซ้ าอย่างต่อเนื่องท าให้กลายเป็นขนบใหม่ซึ่งขยายวงไปถึงง้ิวแต้จิ๋วในประเทศจีนและประเทศ
อ่ืนๆ ทั่วโลก ส่วนเหตุการณ์ที่ 4 5 และ 7 นั้นมีการผลิตซ้ าเป็นระยะๆ ตามแต่โอกาสเหมาะสม โดย
ไม่ได้ผลิตเรื่องซ้ าเดิม ในขณะที่เหตุการณ์ที่ 6  นั้นเป็นเหตุการณ์ใหม่ล่าสุดซึ่งเพ่ิงเกิดข้ึนราว 10 ปี และ
คณะไซ้ยงฮงมีการผลิตซ้ าอย่างสม่ าเสมอ และแพร่กระจายไปยังคณะงิ้วอ่ืนๆ ในประเทศไทย ส่วนงิ้ว
ไทยแนวการเมืองในเหตุการณ์ท่ี 7 นั้นดังนั้นจึงพอกล่าวได้ว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วทั้ง 4 
เหตุการณ์นี้มีการผลิตซ้ าอย่างต่อเนื่อง จึงท าให้วัฒนธรรมดังกล่าวนี้ยังคงด ารงอยู่ได้ในสังคมไทย 

ขณะที่การข้ามพ้นวัฒนธรรมอีก 2 เหตุการณ์นั้นแตกต่างออกไป ส าหรับเหตุการณ์ท่ี 2 นั้น
เกิดข้ึนเฉพาะในสมัยรัชกาลที่ 5 เมื่อชนชั้นสูงมีจ านวนลดน้อยลง และเมื่อกษัตริย์ไม่ทรงโปรด
วัฒนธรรมจีน จึงท าให้ยุติการผลิตซ้ าในรัชสมัยต่อมา ขณะที่งิ้วโทรทัศน์โดยขุนวิจิตรมาตรานั้น 
เนื่องจากในช่วงเวลาดังกล่าวยังไม่มีการแข่งขันกันของสถานีโทรทัศน์ (ในเวลานั้นยังมีเพียงช่อง 4 บาง
ขุนพรหมสถานีเดียว) ดังนั้นในระหว่างที่มีการผลิตงิ้วโทรทัศน์ ก็ไม่มีโอกาสที่งิ้วโทรทัศน์จะถูกน าไป
ผลิตซ้ าโดยสถานีช่องอ่ืน การมีคู่แข่งนี้ถือเป็นปัจจัยส าคัญของการผลิตซ้ า หากมีผู้ชมต้องการบริโภค
งิ้วมาก ก็ย่อมมีโอกาสให้ผู้ผลิตสร้างสรรค์หรือท าตามอย่าง (ท านองเดียวกับในปัจจุบัน เมื่อรายการ
โทรทัศน์ลักษณะใดได้รับความนิยม สถานีโทรทัศน์ช่องอ่ืนก็ย่อมจัดหารายการลักษณะเดียวกันมา
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ออกอากาศบ้าง) แต่เมื่อมีสถานีโทรทัศน์เพียงแห่งเดียว จึงเป็นการตัดโอกาสที่รายการงิ้วโทรทัศน์จะ
แพร่กระจายไปสู่สถานีโทรทัศน์ช่องอ่ืน ครั้นเมื่อจ านง รังสิกุล และขุนวิจิตรมาตราเลิกผลิตรายการงิ้ว
โทรทัศน์แล้ว อาจด้วยเป็นเพราะผู้ชมเลิกนิยมแล้ว หรืออาจเกิดจากปัญหาภายในของฝ่ายผู้สร้างสรรค์
เองก็ตาม แต่ก็ท าให้รายการงิ้วโทรทัศน์ที่มีอยู่เพียงสถานีเดียวก็หายไปจากผังรายการโทรทัศน์ไทย 
แม้ว่าในช่วงปี พ.ศ. 2525 เมื่ออ าพัน เจริญสุขลาภ ได้น างิ้วไทยมาจัดแสดงทางโทรทัศน์ (โดยมิได้มี
ส่วนเชื่อมโยงกับงิ้วโทรทัศน์ในยุคขุนวิจิตรมาตราแต่อย่างใด)  แต่ในเวลานั้นงิ้วก็ไม่ใช่วัฒนธรรมที่
ได้รับความนิยมสูงอีกแล้ว ประกอบกับปัญหาด้านบุคลากรที่ไม่มีผู้อ่ืนมีความรู้ความสามารถ หรือเห็น
พ้องกับแนวทางการท างิ้วเป็นภาษาไทย ดังนั้นแม้ง้ิวไทยที่ฉายทางโทรทัศน์จะด ารงอยู่ได้ถึง 3 ปี แต่ก็
ต้องหายไปจากหน้าจอโทรทัศน์ในที่สุด 

ปัจจัยส าคัญที่ท าให้งิ้วในประเทศไทยได้รับการผลิตซ้ าก็คือความพร้อมของผู้สร้างสรรค์  และ
ความต้องการของผู้ชม เมื่องิ้วที่ผสมรูปแบบการแสดง “เปลี่ยนหน้า-มายากล-พ่นไฟ” ของคณะไซ้
ยงฮงได้รับความนิยมจากผู้ชม  คณะงิ้วอื่นๆ จึงต้องส่งคนไปเรียนการแสดงดังกล่าวจึงสามารถจัด
แสดงตามอย่างได้  
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ตารางท่ี  8 เงื่อนไขของการสร้างสรรค์แบบข้ามพ้นวัฒนธรรม 
เหตุการณ ์ ความหลากหลาย

ทางวัฒนธรรม 
ความตระหนักว่า

ความหมาย
แบบเดิมมีปญัหา 

อ านาจในการครอบง า/
ต่อต้านความหมาย 

ขอบเขตของการ
ปรับเปลี่ยน 

การผลิตซ้ า 

งิ้วแบบ
ขนบเปลีย่น
นักแสดง 

จีน ไทย รัฐบาลออก
กฎหมายหา้มเด็ก
แสดงง้ิว 

คณะง้ิวเปลี่ยนไปใช้
นักแสดงหญิงสาว 

นักแสดง กลายเป็นขนบใหม่
จนถึงปัจจุบัน 

งิ้วไทยสมัย 
ร.5 

จีน ไทย ตะวันตก 
รสนิยมของราช
ส านัก 

ง้ิวแบบเดิมไม่
ตอบสนองกลุ่มชน
ชั้นสูง 

ชนชั้นสูงต้องการสร้าง
ความหมายใหม่ให้แก่ง้ิว 

ภาษาที่ใช ้รูปแบบ
การแสดงแบบอื่น
ที่น ามาผสมผสาน 
วิธีการร้อง 

บางอย่งมีการผลิต
ซ้ าช่วงระยะเวลา
หนึ่ง บางอยา่งก็ไม่
มี 

งิ้วโทรทัศน์
โดยขุน
วิจิตร
มาตรา 

จีน ไทย ไวยากรณ์
ของโทรทัศน์ 

ง้ิวแบบเดิมไม่
สามารถสื่อสารกบั
คนไทยได้ และไม่
เหมาะกับ
ธรรมชาติของ
โทรทัศน ์

สื่อมวลชนเข้ามา
แทรกแซงง้ิวแบบดั้งเดิม 
เข้าถึงกลุ่มผู้ชมจ านวน
มหาศาล 

ภาษาที่ใช ้มีการ
สร้างฉากในโรง
ถ่าย  

มีการสร้างอยู่ชว่ง
ระยะเวลาหนึ่ง
ก่อนจะหายไป 

งิ้วไทยโดย
อ าพัน 
เจริญสุข
ลาภ 

จีน ไทย เทคนิค
ละครสมัยใหม่ 

ง้ิวแบบเดิมไม่
เหมาะกับยุคสมัย
และคนไทย 

การต่อต้านการครอบง า
ความหมายวา่ง้ิวเป็น
มหรสพส าหรับคนจีน
เท่านั้น 

ภาษาที่ใช ้เครื่อง
ดนตรี ลีลา เครื่อง
แต่งกาย เทคนิค
ของละครสมัยใหม่  

มีการผลิตซ้ าเป็น
ระยะๆ ในโอกาส
และสถานที่ที่
แตกต่างกัน 

งิ้วม็อบ จีน ไทย บริบทการ
เมืองไทย  

จังหวะของง้ิว
แบบเดิมไม่รวดเร็ว
พอ 

การต่อต้านรัฐที่ต้องการ
ควบคุมผู้วิพากษ์วจิารณ์
รัฐ และการต่อต้าน
ความหมายของง้ิวแบบ
ขนบที่มีจังหวะเนิบชา้ 

ลดทอน
องค์ประกอบลง
เกือบทุกอย่าง 
เหลือเพียงเครื่อง
แต่งกาย การ
แต่งหน้า และ
เครื่องดนตรี
บางอย่าง 

มีการผลิตซ้ าเป็น
ระยะๆ ในชว่งเกิด
วิกฤตการณ์ทาง
การเมือง 

งิ้วแบบ
ขนบที่ผสม
รูปแบบการ
แสดงอื่น 

จีน (ทั้งวัฒนธรรม
จีนในไทยและจีน
ในประเทศจีน) 
ไทย  

ง้ิวแบบเดิมไม่
ดึงดูดคนดู 

ต่อต้านความหมายทีว่่า
ง้ิวเป็นของเชย น่าเบื่อ 

น ารูปแบบการ
แสดงอื่นๆ ในจีน
เข้ามาผสมผสาน 

มีการผลิตซ้ า และ
แพร่กระจายไปทุก
คณะง้ิว 

งิ้วไทยแนว
การเมือง 

จีน ไทย และบริบท
การเมืองไทย 

ง้ิวการเมือง
แบบเดิมไม่พัฒนา
ศิลปะง้ิว 

ต่อต้านความหมายทีว่่า
ง้ิวการเมืองเป็นเพียง
ปาหี ่

น ารูปแบบศิลปะ
ของง้ิวไทยเข้ามา
ผสมผสานกับเรื่อง
แบบงิ้วการเมือง 

มีการผลิตซ้ าตาม
โอกาสแต่ยังไม่
มาก 

 
 
 

4.4.4 ทัศนะต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทยในปัจจุบัน 

เนื้อหาในส่วนนี้ผู้วิจัยได้มาจากการสัมภาษณ์ผู้เกี่ยวข้องกับงิ้วหลากหลายกลุ่ม ไม่ว่าจะเป็นฝ่าย
ผู้สร้างสรรค์งิ้ว (เจ้าของ ครูงิ้ว ผู้ก ากับ นักแสดง) ผู้ชม และนักวิชาการ ที่เกี่ยวข้องกับการข้ามพ้น
วัฒนธรรมในปัจจุบัน ทั้งนี้เนื่องจากงิ้วทั้ง 3 ประเภทอันได้แก่ งิ้วแบบขนบ งิ้วไทย และงิ้วการเมือง นั้น
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มีธรรมชาติและลักษณะบางอย่างที่แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง ดังนั้นการน าเสนอทัศนะของผู้เกี่ยวข้องจึง
จ าแนกตามประเภทของงิ้วดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

4.4.4.1 ทัศนะต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวแบบขนบ 

ผู้วิจัยน าการผสมผสานที่คณะไซ้ยงฮงน าการแสดง “เปลี่ยนหน้า-มายากล-พ่นไฟ” มาเป็น
กรณีศึกษาเพ่ือสอบถามความคิดเห็นจากผู้ที่เกี่ยวข้อง ซึ่งพบว่ามีทัศนะต่างๆ ดังนี้ 

1) การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบเป็นสิ่งจ าเป็นเพ่ือเพ่ิมจ านวนผู้ชม 

ทัศนะแบบนี้พบในกลุ่มบุคลากรในคณะงิ้วไซ้ยงฮงซึ่งถือว่าเป็นผู้ริเริ่มน ารูปแบบการแสดง
เปลี่ยนหน้า มายากล และพ่นไฟ มาประกอบกการแสดงงิ้วแบบขนบในประเทศไทยปัจจุบัน  

 

“เพราะว่าสมัยนี้คนไทยดูงิ้วน้อย แล้วคนจีนจะดูงิ้วก็น้อย เราก็ต้องมีตัวนี้
เพ่ือให้คนมาสนใจ ว่า อ๋อ มีเปลี่ยนหน้า งิ้วธรรมดาก็แสดงงิ้วอย่างนี้แต่มีเปลี่ยน
หน้าด้วย คนก็เข้ามาดูว่างิ้วเปลี่ยนหน้าได้ด้วยนะ”  

(ผู้จัดการคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556)  

 

เมื่อผู้วิจัยได้พูดคุยกับสมาชิกคณะไซ้ยงฮง สอบถามว่าวิธีการดังกล่าวถือเป็นการท าลายงิ้ว
หรือไม่ ธิติรัตน์ พงศ์สุเวชกุล นักแสดงบทพระเอกคณะงิ้วไซ้ยงฮง ก็กล่าวว่า “ไม่ท าลายค่ะ ถ้าเรามี
อะไรแปลกๆ แบบนี้ คนดูก็พอใจนะ ในฐานะที่เป็นนักแสดงก็รับได้” (ธิติรัตน์ พงศ์สุเวชกุล, สัมภาษณ์
, 4 ม.ค. 2557) 

 

2) การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบเป็นสิ่งควรท า แต่ต้องค านึงถึงการพัฒนาและความ
ยั่งยืน 

แนวคิดเช่นนี้พบได้ในทัศนะของอ าพัน เจริญสุขลาภ ซึ่งมีความเชื่อเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรม
อยู่แล้ว แต่เขาเห็นว่าการน าวัฒนธรรมอื่นเข้ามาผสมผสานนั้น ผู้สร้างสรรค์ต้องมีความรู้ มิฉะนั้นแล้ว
การผสมผสานทางวัฒนธรรมจะไม่ยั่งยืน 
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“งิ้วเปลี่ยนหน้าเป็นเอกลักษณ์ของงิ้วเสฉวนอยู่แล้ว เขาเรียกชวนจวี้ ชวนจวี้นี่
เขาจัดการแสดงให้อยู่ในเรื่องงิ้วเลย เป็นเอกลักษณ์ของเขา ก็เหมือนงิ้วปักกิ่ง
เรื่องการบู๊ การรบกัน ตีลังกานี่เป็นเอกลักษณ์ของเขา งิ้วแต้จิ๋วเรายังไม่ถึงศิลปะ
ขั้นนั้นของเขา แต่คนไทยเรามีกัน ก็เพราะว่ามีการไปศึกษาจากคนที่เขาเล่นมายา
กลแล้วก็ไปเรียนเปลี่ยนหน้า ไซ้ยงฮงเป็นคณะแรกท่ีท า เขาคิดว่าน่าจะท าตรงนี้
มาดึงดูด เพราะว่าไม่มีคนดูแล้วนี่ ที่ท าตรงนี้ก็เพ่ือไปดึงคนมาดู แต่นี่ผมเชื่อว่ามัน
จะไม่ยืนยาว ถ้าแค่นี้ก็คล้ายๆ กับว่าดูกายกรรมกับมายากลเท่านั้นเอง แล้วตรงงิ้ว
เล่นก็ไม่มีคนดู อันนี้ไม่ได้ส่งเสริมให้งิ้วมันดีขึ้น คนไปดูก็คิดว่าไปดูเปลี่ยนหน้า 
ไม่ใช่ไปดูงิ้วแต้จิ๋ว เพราะฉะนั้นผมถือว่าไม่มีประโยชน์ นอกจากว่าคุณเอาตรงนี้
ไปเข้าในเนื้อเรื่องของงิ้ว...งิ้วแต้จิ๋วก็เอาศิลปะของการแสดงชนิดอื่นเข้ามาสมทบ
อยู่ในงิ้วอยู่แล้ว ท าได้อยู่แล้วไม่เสียหาย อะไรที่เรียกว่าพัฒนา ผมเห็นว่ามันไม่
เสียหาย เป็นการเพ่ิมสีสันศิลปะให้สวยงามข้ึน มันท าได้อยู่แล้ว เหมือนกับดนตรี
ก็ต้องมีการพัฒนา เมื่อก่อนเครื่องดนตรีก็แค่ไม่กี่ชิ้น เดี๋ยวนี้ตั้งมากมาย แต่ว่างิ้ว
แต้จิ๋วเดี๋ยวนี้กลับไม่ค่อยมีเครื่องดนตรี แค่ชิ้นสองชิ้น ฝีมือก็ไม่ค่อยดี อันนี้เป็น
ปัญหา ถ้าถามว่างิ้วถดถอยไหม ต้องดูภาพรวมทั้งหมด ไม่ใช่ดูแค่คนดู ถึงมีคนดู
แต่ข้ึนอยู่กับว่าจะท ายังไงถึงจะพัฒนาให้มีคนเข้ามาดู คุณก็ไม่ถอย  ทุกอย่างอยู่ที่
เราน าทั้งนั้น” 

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

ส่วนวิโรจน์ ตั้งวานิช ก็มีทัศนคติต่องิ้วที่มีการโชว์มายากล เปลี่ยนหน้ากาก ว่าสามารถท าได้ แต่
ส่วนที่เป็นสาระส าคัญของงิ้วอย่างเช่นการร้องและการร่ายร านั้นยังต้องคงอยู่ 

 

“ก็บอกแล้วว่าไม่ว่ากัน เอาลวดสลิงมาได้เลย แล้วก็เหินฟ้าได้เลย แต่ว่าพอลง
มาแล้ว นางงูขาวก็ต้องร้องแบบเดิม ถ้าเผื่อไม่อย่างนี้แล้วน้ าตามันไม่มา  เดี๋ยวนี้
เห็นคนดูงิ้วไม่มีใครร้องไห้เลย”  

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557)    

 

วิโรจน์ เห็นว่าการจะท าให้งิ้วอยู่รอดได้ในสังคมต้องหาทางอนุรักษ์เผยแพร่งิ้ว 
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“ตอนนี้ฉันก าลังหาทุน เรามีบทอยู่เยอะมากที่เล่นกันในประเทศไทย ช่วงก่อน 
14 ตุลานิดๆ ...บทงิ้วพวกนี้อยู่ที่ไหน คนที่เล่นตอนนั้นมันอ่านหนังสือไม่ออก แต่
มันท่อง ตอนนี้ฉันจะหาเงินก้อนหนึ่ง แล้วไปให้คนพวกนี้ร้องออกมาแล้วก็จด 
ส่วนดนตรีก็เล่นแล้วก็จดโน้ต ยุคนั้นมีบทแต่สูญหายเยอะมาก ซึ่งพวกนี้แหละร้อง
ครบแปดวรรณยุกต์”  

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557) 

 

ขณะที่อ าพัน เห็นว่าการพัฒนางิ้วแบบขนบให้ยั่งยืนนั้นมีแนวทางดังนี้ 

 

“ถ้าเราไปศาลเจ้า เวทีกลางแจ้ง เราคงไม่ใช่เวทีเล็กๆ คงเป็นเวทีใหญ่ แล้วก็
แสงสีเสียงทันสมัย ถ้าไม่มีแล้วจะเรียกว่าพัฒนาได้ยังไง ถ้าคุณเชิญเราไป 
ต้องการค่าใช้จ่ายตรงนี้ ต้องมีสถานที่ให้ผมพอสร้างเวทีแบบนี้ แล้วก็มีกันฝนด้วย 
ถ้ามีฝนคนจะได้ดูได้ มีหลายสิ่งหลายอย่างที่เราต้องท าให้คนมา แม้จะไม่ได้อยู่ที่
วิก แต่ก็ต้องให้คล้ายกับอยู่ที่วิก ผมเชื่อว่าคนมีตังค์มากข้ึนแล้ว คนรวยมากขึ้น
กว่าสมัยก่อน ผมว่าน่าจะมีคนจริงใจศรัทธาด้านนี้ เต็มใจที่จะส่งเสริมมากขึ้น  
คุณคิดดูว่าถ้ามีคนดูมากข้ึน คนจะไหว้เจ้ามากขึ้น เติมน้ ามันตะเกียงมากขึ้น 
รายได้ก็จะมากข้ึน มันก็จะดีกว่าทุกวันนี้ 

แสงเป็นของเราเอาไปอยู่แล้วนี่ เพียงแต่ว่าค่าใข้จ่ายของผมแต่ละคืนเท่านี้ 
สมมติว่าค่าใช้จ่ายของคุณตอนนี้อยู่ที่สามหมื่นสี่หมื่น ของผมแสนห้าคุณได้ไหม 
คุณไม่ต้องเล่นห้าคืน คุณเล่นสองคืนก็ได้นี่ ปกติคุณเชิญของเขาคืนละสามหมื่น 
ห้าคืนก็แสนห้า คุณอาจจะให้ผมไปคืนเดียวก็ได้ เอาไหมล่ะ หรือสองคืนก็ได้” 

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

3) ทัศนะที่ชื่นชอบของผู้ชม 

นอกจากทัศนะของผู้รู้งิ้วแล้ว ผู้ชมก็มีทัศนะต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วแบบขนบดังนี้ 
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 “เมื่อคืนมาไม่ทันตอนเปลี่ยนหน้าพ่นไฟ แต่เคยดูมาก่อน ชอบ เก่งมากเลย”  

(คนดู 6, 4 ม.ค. 2557)  

 

“เปลี่ยนหน้ากากก็โอเค คั่นเวลา เด็กท่ีตามผู้ใหญ่มาจะได้ไม่เบื่อ ส่วนผู้ใหญ่
บางคนก็ชอบ บางคนก็เฉยๆ ไม่น่าจะมีที่ไม่ชอบ...งิ้วสมัยใหม่เขาก็ปรับปรุงนะ 
อย่างเสื้อผ้ามันก็อลังการขึ้น เพราะถ้าจะเล่นและเสื้อผ้าแบบสมัยก่อนก็ไม่มีคนดู
แล้ว เขาก็ต้องปรับเปลี่ยนไปตามยุคสมัย...พวกแสงเสียงก็ปรับปรุง ฉาก เสื้อผ้า 
การน าเสนอ  เปลี่ยนเยอะ สมัยก่อนจะร้องเยอะ เดี๋ยวนี้ตัดบทร้องไปตั้งเยอะ 
ส่วนมากจะแสดง ท่าทางมากขึ้น”  

(คนดู 7, 4 ม.ค. 2557)  

 

จากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยไม่พบใครทีตอบว่าไม่ชอบการแสดงลกัษณะดังกล่าวของคณะไซ้ยงฮง 
แต่อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยพบแนวโน้มของทัศนคติของผู้ชมคือ หากเป็นผู้ชมขาประจ าที่ดูงิ้วเป็นประจ า
ทุกวัน พวกเขามีแนวโน้มจะสนใจตัวงิ้วมากกว่าจะตื่นเต้นกับรูปแบบการแสดงแปลกใหม่ที่น าเข้ามา
ผสมผสาน เพราะต่อให้ไม่มีรูปแบบการแสดงดังกล่าว พวกเขาก็มาชมงิ้วทุกวันอยู่ดี ขณะที่ผู้ชมขาจร
ซึ่งบางคนดูงิ้วแล้วไม่เข้าใจ หรือมาดูเพียงชั่วครู่หนึ่ง พวกเขาจะตื่นเต้นกับรูปแบบการแสดงที่น ามา
ผสมกับการแสดงงิ้ว เพราะเหมือนได้ดูการแสดงพิเศษ เป็นต้น 

 

4.4.4.2 ทัศนะต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวไทย 

ส าหรับการผสมผสานแบบงิ้วไทย ผู้วิจัยน าเอาแนวทางของอ าพัน เจริญสุขลาภ และ งิ้วไทย
แนวการเมือง ซึ่งเป็นงิ้วไทย 2 ชนิดที่พบได้ในปัจจุบันมาเป็นกรณีศึกษาเพ่ือสอบถามความคิดเห็น 

1) ทัศนะที่เชื่อว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในแนวทางง้ิวไทยถือเป็นทางออกของงิ้วใน
ประเทศไทย 

แนวคิดนี้เป็นแนวคิดของ อ าพัน เจริญสุขลาภ ซึ่งเป็นฝ่ายผู้สร้างสรรค์เอง เขาเชื่อว่างิ้วนั้นก็มี
การผสมผสานทางวัฒนธรรมมาแต่แรกอยู่แล้ว และงิ้วแต่ละสกุลก็เกิดข้ึนได้จากการแลกเปลี่ยนเรียนรู ้
น างิ้วสกุลอื่นๆ มาผสมผสานกับการแสดงพ้ืนถิ่นของตนจนเกิดเป็นงิ้วที่มีลักษณะเฉพาะตัว นอกจากนี้
งิ้วท้องถิ่นเป็นงิ้วที่สื่อสารในท้องถิ่นนั้นๆ ดังนั้นจึงจ าเป็นต้องใช้ภาษาของท้องถิ่นนั้น ด้วยเหตุนี้เมื่องิ้ว
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เข้าสู่สังคมไทย หากจะพัฒนาให้งิ้วเป็นของคนไทย ก็ต้องใช้ภาษาไทย และงิ้วไทยก็มีสิทธิในการ
ปรับเปลี่ยนผสมผสานรายละเอียดต่างๆ ทั้งกับศิลปะของไทยและนานาชาติ อย่างไรก็ตามแนวคิด
แบบนี้มิได้ปฏิเสธการอนุรักษ์งิ้วแบบขนบแบบเดิม เพียงแต่เห็นว่าจ าเป็นต้องพัฒนางิ้วแขนงใหม่ให้
เป็นทางเลือกของสังคมไทย ซึ่งแนวทางนี้จะเป็นการพัฒนาที่ยั่งยืน ในขณะที่สังคมไทยก็ยังคงมีงิว้
แต้จิ๋วอยู่ 

 

“อย่างหงเซี่ยงหนี่ นักแสดงงิ้วกวางตุ้งที่เสียชีวิตไปแล้ว มีชื่อเสียงมาก การขับ
ร้องงิ้วของเขาก็ไม่ใช่อยู่ในประเพณีการร้องแบบดั้งเดิม เขาก็มีการไปเรียน
เพ่ิมเติม ไปเรียนโอเปร่าจากต่างประเทศ การใช้เสียงโอเปร่า มันต้องหลากหลาย
ถึงจะมีการพัฒนาอารมณ์ของการร้อง ตัวละครมันก็จะดีขึ้น มันไม่แข็งเหมือน
สมัยก่อน การแสดงก็เหมือนกัน บอกว่าเอาบัลเล่ต์เข้ามาผสมผสานได้ไหม ได้ งิ้ว
ดั้งเดิมมันต้องผ่านการพัฒนาจากศิลปินแต่ละยุคๆ เป็นหลายร้อยปีมา จนถึงทุก
วันนี้จึงสมบูรณ์ขึ้น แต่มันก็ต้องพัฒนาไปอยู่เรื่อย แม้แต่งิ้วแต้จิ๋วในประเทศจีน
ตอนนี้เขาพัฒนา ทั้งเสื้อผ้าก็ดี ทั้งรูปแบบการแสดงก็ดี เดี๋ยวนี้การแสดงเขาก็ต้อง
มีการดีไซน์ เขาก็มีฮว่าจวี้ ละครเวที มันไม่ได้ติดอยู่กับท่ี อย่างที่คุณถามว่ารับได้
ไหม มันรับได้อยู่แล้ว แล้วก็ต้องท า ตอนนี้ผมก็ท าอยู่ 

“งิ้วปัจจุบันวิกฤตอีกอย่างคือศิลปะตะวันตกเข้ามาเยอะมาก วัยรุ่นเขารับแต่
ตะวันตก แม้แต่อาหารการกินก็ยังเป็นแบบตะวันตกเลย อาหารไทยก็เกือบ
หายไปหมดแล้ว คุณลองเข้าไปในห้างต่างๆ ดูสิ เคนตั๊กกี้ โดนัท แล้วก็อาหาร
ญี่ปุ่นใช่ไหม การกินก็เป็นวัฒนธรรมอย่างหนึ่ง นี่ก็เปลี่ยนไปเลย แกงก็ลดน้อยลง 
พวกนี้ก็ต้องแข่งกับอาหารอย่างอ่ืน วัฒนธรรมก็เหมือนกัน คุณก็ต้องแข่งกับเขา 
การแสดงก็เหมือนกัน เพราะว่าที่นี่เป็นประเทศไทย ไม่ใช่ซัวเถา แต้จิ๋ว เมื่อก่อนมี
งิ้วแต้จิ๋วก็เพราะแสดงให้คนแต้จิ๋ว คนจีนในเมืองไทยดู เมื่อก่อนเยาวราชทั้งหมด
เป็นคนแต้จิ๋วทั้งหมด เถ้าแก่ท าการค้าอยู่ต่างจังหวัดก็คนจีนทั้งนั้น แล้วก็ส่วน
ใหญ่เป็นแต้จิ๋ว คนไหหล าเขาก็ไปเชิญงิ้วไหหล ามาแสดง เขาก็ไม่ได้เชิญงิ้วแต้จิ๋ว
ไปแสดงที่ศาลเจ้าไหหล าแสดง คนไหหล าก็ไม่ได้มาดูงิ้วแต้จิ๋ว ถ้าพูดถึงอนาคต
ของงิ้วแต้จิ๋วว่าอนาคตจะเป็นยังไง จะอยู่จะไป ก็ต้องดูประชากรของคนแต้จิ๋วที่
อยู่ประเทศไทย 

“คนงิ้วเขาชื่นชมการแสดง อย่างที่ซัวเถา ก็มีการสัมภาษณ์แล้วก็คุยกัน เขา
ชื่นชมที่เราท ามาก เพราะเขารู้งิ้วเขาถึงรู้ คนไม่รู้งิ้วถึงมาพูดแบบนี้ คือรูปแบบ
การแสดงของเขา มีแต่งชุดงิ้ว มีการพูด มีการแสดงแบบนี้ถึงเรียกว่างิ้ว 
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เหมือนกับบัลเลต์ก็มีรูปแบบของเขา หรือละครเวที อะไรที่เรียกละครเวที ละคร
เวทีมาจากไหน มาจากตะวันตกใช่ไหม ถ้าคนไทยไปแสดงภาษาอังกฤษแล้วจะมี
คนไทยดูไหม ท าไมเขาถึงต้องท าเป็นภาษาไทย แล้วอย่างนี้คุณเรียกละครเวทีไหม 
คุณก็ต้องเรียกละครเวทีไทย แต่รูปแบบการแสดงมันไม่ได้เกิดจากประเทศไทย 
เหมือนกับสมัยก่อนละครเวที ฮว่าจวี้ เข้าประเทศจีน จีนก็ไม่มี เอาเข้ามาจาก
ต่างประเทศ เขาก็ต้องใช้ภาษาจีน แล้วเดี๋ยวนี้เรียกละครเวทีไหม เขาก็เรียกละคร
เวที ไม่งั้นท าไมไม่แสดงเป็นภาษาอังกฤษ แล้วคนตะวันตกเขากล้ามาบอกว่าไม่ใช่
ละครเวทีหรือ ก็เหมือนกัน อย่างภาพยนตร์ วิธีการถ่ายท าก็มาจากตะวันตก
ทั้งนั้น รูปแบบ ภาพ การตัดต่อ ก็มาจากตะวันตก ของเขาหมด คุณเอาของเขามา 
แต่ท าไมคุณใช้ภาษาท้องถิ่น ท าไมใช้ภาษาชาติของคุณ ท าไมไม่ใช้ภาษาของ
ตะวันตกล่ะ ภาษานี่เป็นหลัก หนังนี่ก็เหมือนกัน คุณใช้ภาษาไทยก็เรียกหนังไทย 
จีนก็เรียกหนังจีน เขาก็ยังเรียกหนัง ไม่ใช่ว่าพอใช้ภาษาอ่ืนแล้วไม่เรียกหนัง อัน
นั้นมันคนไม่รู้ศิลปะ 

“มันก็มีการพัฒนาขึ้น เราต้องพยายามอนุรักษ์รูปแบบการแสดงของงิ้ว แต่
ต้องให้ผู้ชมเข้าใจมากข้ึน ดึงดูดให้เขามาดูมากข้ึน ท านองงิ้วเมื่อก่อนเราท าให้
เป็นท านองงิ้วแต้จิ๋วเป็นหลัก ทั้งตีกลอง ทั้งดนตรี อินโทร ตอนหลังเราก็มีการ
พัฒนา เมโลดี้ ท านองทันสมัยขึ้น  

“เพราะเราเป็นงิ้วไทย เราต้องหาทางของเรา เราต้องมีความรู้ อย่างท่ีผมบอก
แล้วว่าคนที่ร้องงิ้วเขาก็ต้องไปศึกษาวิธีร้องของโอเปร่าบ้าง เขาต้องไปศึกษาของ
งิ้วชนิดอื่นๆ บ้างว่าร้องอย่างไร ท าอารมณ์อย่างไร ท าให้ศิลปะมันดีขึ้น เราก็
เหมือนกัน การแต่งเพลงก็เหมือนกัน ทีแรกท าไมเราท าท านองแบบงิ้วแต้จิ๋ว 
เพราะว่าผู้แสดงของเราเกิดมาจากงิ้วแต้จิ๋ว คุณไปเอาวิธีอ่ืนมาเขาอาจจะร้อง
ไม่ได้ นักดนตรีอาจจะเล่นไม่ได้ ทุกอย่างมันมีก้าวแรก ก้าวที่สอง ก้าวที่สาม ก้าว
ที่สี่ คุณต้องเดินมาอยู่เรื่อย แล้วคุณก็จะขึ้นสูงขึ้นเรื่อยๆ เหมือนขึ้นภูเขา คุณถึง
จะมองได้ไกล 

“อเมริกาก็มีน างิ้วปักกิ่งไปท าเป็นภาษาอังกฤษ แต่เขาไม่ส าเร็จ เพราะว่า
อย่างของผมใช้ภาษาไทย แล้วผมโชคดีอย่างหนึ่งตรงที่ผมเกิดเมืองไทย เรารู้เรื่อง
เมืองไทยเยอะ ท านองของไทย ลูกทุ่งเอย ลูกกรุงเอย ดนตรีสากลเอย ผมจะรู้
เรื่องดนตรีเยอะ สองคือภาษาของไทยกับแต้จิ๋วมีบางอย่างมันใกล้เคียงกัน 
เพราะฉะนั้นเมโลดี้ที่ผมแต่งภาษาไทยกับงิ้วแต้จิ๋วมันค่อนข้างจะกลมกลืนกัน ...ที่
เราต้องเรียนรู้เยอะ อย่างเพลงฝรั่ง แล้วก็ต้องไปศึกษาว่าแต่ละที่แต่ละแห่ง เพลง
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ของเขาเสน่ห์อยู่ตรงไหน เขาท ายังไงให้คนเขาชอบ ลูกทุ่งท าไมไปใส่ท านองฝรั่ง 
กับงิ้วก็เหมือนกัน แต่งิ้วผมแต่งขึ้นมาเอง ของผมนี่ท านองเพลงมาทีหลัง อย่าง
เพลงฝรั่งก็มีตั้งเยอะที่เอาไปใส่เนื้อไทย เพลงจีนก็ยังมี อย่างคุณเจินเจิน ที่เอา
เพลงเซียวบ๊ะจ่าง และเพลงต้องสู้ไปท า  

“วิชาความรู้ของคุณต้องมีก่อนถึงคิดไปท าตรงนั้นได้ คนที่อยู่ในวงการงิ้ว
ตอนนี้ ตั้งแต่เถ้าแก่ไปจนถึงผู้แสดง คุณลองไปถามเขาดูว่าเขาคิดอะไร ความรู้เขา
ถึงตรงไหน ทฤษฎีนิดเดียวก็ไม่รู้ เขาไม่ได้เรียนมาตรงนี้นี่ แล้วยิ่งรุ่นใหม่ยิ่งไม่รู้กัน
ใหญ่ แล้วคุณไปถามคนจีน ภาษาไทยยังพูดไม่เป็น แล้วพูดถึงเรื่องงิ้วไทยเขาจะรู้
หรือ เขายังไม่รู้ภาษาไทยเลย เขายังไม่รู้เลยว่าเสน่ห์ของภาษาไทยมันอยู่ตรงไหน 

“เรื่องดนตรีไทยนี่สักวันต้องท า โดยเฉพาะระนาด ที่เราดึงมาก็เพราะว่าเป็น
เอกลักษณ์อย่างหนึ่งของไทย เอาระนาดมาเล่นจีนอย่างนี้ มันเข้ากันได้ แต่ต้องไป
จูนสเกลเสียงระนาด มันจูนได้ 

“เพราะฉะนั้นก็ขึ้นอยู่กับผู้ที่ท า การที่ไปท างิ้วไทยไม่ใช่แค่คิดแค่พูดเฉยๆ  
หรือว่ารู้พ้ืนๆ แล้วจะไปท า มันต้องรู้ ต้องรู้ถึงสังคมด้วย รู้เรื่องวัฒนธรรมของทั้ง
ไทยทั้งจีน รู้เรื่องศิลปะ รู้เรื่องงิ้ว รู้เรื่องดนตรีหลากหลาย คุณต้องรู้หมด คุณถึง
ท าได้ เราต้องตอบโจทย์ตรงนี้ให้ได้ เรามองออกมาแล้วกี่สิบปีว่าต้องเป็นอย่างนี้ 
เมื่อก่อนใครกล้าบอกว่าเราท างิ้วไทยได้ดี ตอนนี้คนเรียกร้องดูงิ้วไทยกันเยอะมาก 
เมื่อก่อนศาลเจ้าบอกว่าไม่เอานะ งิ้วไทยอย่าเล่น เดี๋ยวนี้ไปดูสิ มีแต่ศาลเจ้าบอก
ให้เล่นงิ้วไทย ท าไมล่ะ ตั้งแต่หลายสิบปีก่อนเราก็มองออกแล้วว่ามันต้องมา แต่
ตอนนี้มันยังมาไม่สมบูรณ์ ก็เหมือนกับเปลี่ยนหน้าอย่างนี้ ท าไมเขาต้องดู ก้
เพราะว่ามันสนุกไง เขาก็อยากดูความบันเทิง มันสนุก เขาก็มาแรงมาก” 

      (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

เมื่อผู้วิจัยได้ชมละครเรื่องเจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ ตอนข้าคือคนจีน ละครเวทีสมัยใหม่ ซึ่งอ าพันเป็น
เขียนบทและผู้ก ากับ แม้ละครเรื่องนี้จะไม่ใช่งิ้วโดยตรง แต่ความที่ผู้เขียนบทผู้ก ากับเป็นคนงิ้ว ดังนั้น
บุคลิกของการแสดงที่ออกมาจึงหนีไม่พ้นมีความเป็นงิ้วอย่างชัดเจน ผู้วิจัยได้พูดคุยกับเผด็จพัฒน์ 
พลับกระสงค์ ข้าราชการเกษียณกรมศิลปากร ครูโขนซึ่งเคยร่วมงานกับอ าพัน เจริญสุขลาภ มาอย่าง
ยาวนาน และได้มาเป็นนักแสดงในละครเรื่องนี้ เขาเชื่อว่าการที่นักแสดงของศิลปะการแสดงรูปแบบ
หนึ่ง “ข้ามพ้นวัฒนธรรม” ไปสู่ศิลปะการแสดงอีกรูปแบบหนึ่งนั้นถือเป็นเรื่องปกติ 

 



 

 

275 

“การแสดงปัจจุบันนี่ โขนก็ลงมาเล่นลิเก อย่างพระเอกปกรณ์ พรพิสุทธิ์ นี่ก็
มาเล่นลิเก เมื่อก่อนนี้บอกตรงๆ เลยว่าโขนไม่ค่อยยุ่งกับลิเก เขาจะบอกว่าฉัน
โขนนะ ไม่ใช่ลิเกนะ ไปเรียกลิเกได้ยังไง เดี๋ยวนี้ไม่ใช่แล้ว เดี๋ยวนี้เขากลมกลืนกัน
ไปแล้ว เป็นนาฏศิลป์สัมพันธ์ที่หลากหลายแล้วก็ร่วมกัน ถ้าเรื่องราวมันไปด้วยกัน
ได้ก็โอเค”  

(เผด็จพฒัน์ พลับกระสงค์, 2 ก.พ. 2557) 

 

ส าหรับละครเรื่องนี้ซึ่งมีศิลปินการแสดงนานาแขนงมาร่วมแสดงบนเวทีเดียวกันผู้รับบทเจ้าพ่อ
เป็นครูโขน ผู้รับบทเป็นภรรยาเจ้าพ่อเป็นนักแสดงงิ้วมืออาชีพ ตัวร้ายเป็นตลกคาเฟ่ ลูกน้องของเจ้า
พ่อเป็นพระเอกลิเก พระเอกเป็นพิธีกรรายการโทรทัศน์ นางเอกเป็นนักร้องผ่านการประกวดรายการ
ร้องเพลงทางโทรทัศน์ ส่วนพี่ชายนางเอกเป็นนักแสดงละครโทรทัศน์ เขาเห็นว่าการแสดงนั้นมีความ
กลมกลืนกัน แม้ว่านักแสดงจะไม่เคยร่วมงานกันมาก่อน แต่ก็สามารถร่วมแสดงบนเวทีเดียวกันได้ 
“เขาเรียกว่าประสบการณ์ของการแสดง แล้วก็ความช านาญ พอเราปรึกษากัน นัดกันนิดหน่อย พอขึ้น
เวทีมันก็ไปโดยธรรมชาติ” (เผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์, 2 ก.พ. 2557) 

ส่วน น้อย สันติภาพ พระเอกและหัวหน้าคณะลิเก ซึ่งมารับบทลูกน้องของเจ้าพ่อก็กล่าวถึง
ความรู้สึกของคนลิเกท่ีต้องมาเล่นเรื่องแบบจีนๆ ที่มีกลิ่นอายงิ้วว่า  

 

“มันก็ต้องหาประสบการณ์หลายๆ ทางน่ะครับ หนังบ้าง ลิเกบ้าง เพราะเรา
มาทางสายนักแสดงอยู่แล้ว” ซ้ า  

(น้อย สันติภาพ, 2 ก.พ. 2557) 

 

ในขณะที่เอกมนตรี เรือนทอง เจ้าของคณะลิเก บิดาของน้อย สันติภาพ ก็ให้ความเห็นว่า 

 

“ศิลปะไม่ว่าจะเป็นศิลปะแขนงใดถ้าหากว่ามีภาษาไทยเป็นสื่อ เพราะว่าเรา
อยู่ในเมืองไทยใช่ไหม มันมีคนหลากหลายชาติที่มาชม ถ้าใช้ภาษาไทยคนก็เข้าใจ 
การตอบรับดีมากเลย  
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งิ้วน ามาผสมผสานกับความเป็นไทยหรือการแสดงแขนงอ่ืนก็ได้ แต่ต้องมีการ
ฝึกฝนหรือฝึกซ้อมกันหน่อยเพ่ือให้มันลงตัว แม้กระทั่งดนตรีก็ยังเอามาผสมกันได้ 
ดนตรีไทยดนตรีจีนเอามาผสมกันเป็นประยุกต์ เพราะเดี๋ยวนี้ทุกชาติเขาเหมือนพ่ี
เหมือนน้องกัน แล้วยิ่งเดี๋ยวนี้เราเข้าสู่อาเซียนแล้ว ก็ยิ่งท าตรงนี้ให้มันมีจุดเริ่มต้น 
นี่เขาเรียกว่าจุดเริ่มต้นของอาเซียน” 

(เอกมนตรี เรือนทอง, 2 พ.ค. 2557)  

 

ผู้วิจัยได้พูดคุยกับ ณิชากร ตั้งศิววงศ์ อดีตนักแสดงงิ้วอาชีพซึ่งปัจจุบันยังรับงานแสดงทั้งงิ้วแบบ
ขนบและง้ิวไทยอย่างประปราย ผู้รับบทภรรยาเจ้าพ่อในละครเรื่องเจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ตอนข้าคือคนจีน 
และผู้รับบทแม่นางหงในงิ้วไทยวาระ 40 ปี 6 ตุลา 2519 เรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ ผู้วิจัย
ถามว่าการสร้างสรรค์งิ้วไทยนั้น นอกจากจะใช้ภาษาไทยในการแสดงแล้ว ยังสามารถใช้ความเป็นไทย
มิติอ่ืนมาผสมผสานได้หรือไม่ เป็นต้นว่าวรรณกรรมการแสดง 

  

“น่าจะได้นะ ถ้าอาจารย์เม้งจะท า (หัวเราะ) ถ้าอาจารย์อ าพันจะท า อะไรก็ได้ 
เป็นศิลปะทั้งนั้น อย่างต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห นั่นดีมาก ไม่ถือเป็นการท าลาย วันนี้งิ้ว
ของซัวเถา ตัวตลกชื่อดังที่สุดเขายังเอาไปผสมกับฝรั่งเลย เขาว่ากันว่าสวยมาก 
ฉันได้ยินเขาพูดมา เดี๋ยวว่างจะเข้าไปดู เอาเรื่องไทยมาท าก็น่าจะได้ ต้องรอให้
อาจารย์เม้งแกท า (หัวเราะ) หมดแกไปก็หาไม่มีแล้ว ในเมืองไทยมีแกคนเดียว แก
ท าแล้วกระชับ สวยงาม อลังการ”  

(ณิชากร ตั้งศิววงศ์, 2 ก.พ. 2557) 

 

ส่วนเ ผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ ก็แสดงความคิดเห็นเรื่องการน าองค์ประกอบหรือรายละเอียด
ของวัฒนธรรมไทยเข้าไปผสมผสานกับวัฒนธรรมจีนในละครเรื่องนี้ดังนี้ 

 

“มีความคิดว่าดี เพราะมีการผสมผสาน เขาเรียกว่าเป็นการแสดงแบบร่วม
สมัย มีหลายๆ อย่างมาร่วมกันแสดง เพ่ือแสดงความสามารถว่าลิเกก็มาเล่นงิ้วได้ 
โขนก็มาเล่นงิ้วได้ โฆษกละคร พระเอกหนังก็มาเล่นได้ โดยความควบคุมของ
อาจารย์เม้ง แล้วอาจารย์เม้งก็จะชี้แนะแนวทางให้ว่าเล่นยังไง แล้วอีกอย่างมัน
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เป็นภาษาไทย มันก็เป็นที่รู้จักแล้วก็ฟังง่าย รู้เรื่อง ถ้าเป็นภาษาจีนอย่างเดียวคน
ไทยนี่ฟังไม่รู้เรื่อง”  

(เผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์, 2 ก.พ. 2557)  

 

นอกจากนี้ผู้วิจัยยังได้พบกับ สมบูรณ์ ลิขิตเสถียรชัย ทายาทของ ทิศา เบญจเทพ อดีตนักแสดง
งิ้วไทยคนแรกท่ีรับบทเปาบุ้นจิ้นในสมัยแสดงให้สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี 
ทอดพระเนตรในคราวฉลองกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี และรับบทเปาบุ้นจิ้นในเรื่องเปาบุ้นจิ้นที่ออก
อากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 9 อสมท. ราวปี พ.ศ. 2526-2528 สมบูรณ์ ลิขิตเสถียรชัย สืบสาน
เจตนารมณ์ของบิดา โดยการรับบทบาทเปาบุ้นจิ้นในงิ้วไทยให้กับอ าพัน เจริญสุขลาภ ตามรอยบิดาผู้
ล่วงลับ เขาแสดงทัศนะต่องิ้วไทยว่า 

 

“รู้สึกว่าดี เพราะว่างิ้วทุกคนรู้อยู่แล้วว่าพูดจีนร้องจีน พอพูดไทยร้องไทยคน
สนใจเยอะ เด็กเล็กๆ เขาก็ดู แล้วยิ่งพอเป็นเปาบุ้นจิ้นเขาก็ชอบ แล้วคนไทยนี่
ส่วนมากจะชอบดูงิ้วไทย” 

“ไม่อยากให้มันหายไป เรารัก อยากให้มันมีต่อไปเรื่อยๆ ลูกหลานจะได้รู้จักว่า
งิ้วคืออะไร แต่ขอให้พูดไทยร้องไทยก็แล้วกัน เพราะถ้าพูดจีนเด็กมันหายแน่ ไป
เล่นคอมพ์เล่นเกมส์กันหมด...เอาง่ายๆ นะ ตอนไปแสดงที่บุรีรัมย์หรือสุรินทร์นี่
แหละ มันจะมีงานหมอล าซิ่ง มีเวทีหมอล ากับงิ้วอยู่ใกล้ๆ กัน แต่คนมาดูงิ้วกัน
หมด เราก็ถามว่า อ้าว ท าไมคุณไม่ดูหมอล า คนก็บอกว่าคนแถวนี้เขาดูหมอล ากัน
จนเบื่อแล้ว พอเขามาเจองิ้วพูดไทยร้องไทย เขาไม่เคยเห็น ก็ตื่นตาตื่นใจ คนเต็ม
ศาลเจ้าเลย มีทั้งงิ้วและหมอล า แต่คนมาดูงิ้วกันเยอะไม่เคยเห็น แปลก”  

(สมบูรณ์ ลิขิตเสถียรชัย, สัมภาษณ์, 2 ก.พ. 2557)  

 

เมื่อผู้วิจัยสอบถามความคิดเห็นถึงความเป็นไปได้ในเรื่องการน างิ้วมาผสมผสานกับการแสดง
แขนงอ่ืน ก็ได้รับค าตอบว่า 
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“ได้ อาจจะผสมกับโขน ซึ่งเราเคยร่วมงานกับโขนมาแล้ว งิ้วก็มีเห้งเจีย ส่วน
โขนก็มีหนุมาน พระรามพระลักษมณ์ ร่วมอยู่บนเวทีเดียวกัน ของโรงเรียน
จิตรลดา ท าเป็นเรื่องเลย พูดไทย ฝั่งหนึ่งก็เป็นหนุมานพระรามพระลักษมณ์ อีก
ฝั่งก็เป็นหงอคง แล้วก็มีนักรบจีน แต่งตัวงิ้ว แล้วก็ไปสู้กัน เรื่องนั้นรู้สึกจะแสดงให้
สมเด็จพระเทพฯ ทอดพระเนตรด้วย ท่านตบมือเกรียวเลย ท่านชอบมาก แล้วยิ่ง
ตอนสุดท้ายมาคารวะแล้วก็อวยพรพระเทพฯ เป็นภาษาจีนกลาง ท่านก็ข าเลย 
เห็นไหมว่ามันยังผสมผสานกันได้เลย”  

(สมบูรณ์ ลิขิตเสถียรชัย, 2 ก.พ. 2557)  

 
2) แนวคิดในการสร้างสรรค์งิ้วไทย 

อ าพัน เจริญสุขลาภ เป็นผู้บุกเบิกริเริ่มสร้างสรรค์งิ้วไทยแนวทางท่ีปรากฏอยู่ในประเทศไทย
ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2525 หลังจากท่ีเขาได้มีผลงานเรื่องเปาบุ้นจิ้นในงานสมโภช 200 ปีแห่งการสถาปนากรุง
รัตนโกสินทร์ และงิว้เปาบุ้นจิ้นทางโทรทัศน์แล้ว ผลงานงิ้วไทยของเขาที่สู่สายตาผู้ชมนั้นมีจ านวนไม่
มากนัก ได้แก่ งิ้วเรื่อง แม่นาคพระโขนง ฉายในรายการศูนย์ 07 และเรื่อง บูเช็กเทียน ฉายในรายการ
จันทร์กระพริบ ทางสถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 7 ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห (พ.ศ. 2543) ยอดขุนพลจูล่ง 
(2544) เท่านั้น  

เมื่อผู้วิจัยได้สัมภาษณ์อ าพัน จึงพบว่าเขามีความคิดอีกมากมายที่จะสร้างสรรค์งิ้วไทยให้อยู่คู่
สังคมไทย 

 

“...อย่างสุริโยทัย พระนเรศวร นางทาส นางนาคพระโขนง แม้แต่อย่าง
สมัยใหม่ พ่อปลาไหล นี่ก็ท าได้ นางทาสนี่เป็นเรื่อง่โบราณ สมัยนี้หาดูยาก และ
ประเพณีก็ต่างจากสมัยนี้ อย่างเสื้อผ้า มันคนละยุคคนละสมัย ขนบธรรมเนียม 
ประเพณีอนัดีงามของไทยมันจะหายไปหมด  เราก็ต้องเอาตรงนั้นมาสื่อให้คน
สมัยใหม่เขารู้ว่าประเพณีอันดีงามของไทยเขาอยู่ตรงไหน ก็ต้องอาศัยเนื้อเรื่อง 
อาศัยตัวละคร มันต้องท าอยู่แล้ว มันจะใกล้ชิดขึ้น ใกล้กับตัวผู้ชม ใกล้กับคนไทย 
ถ้าพูดถึงนางนากพระโขนงฉบับงิ้วอย่างนี้ คุณก็ต้องอยากรู้ว่ามันเล่นยังไง แต่ที่
จริงมันไม่ยากหรอก เพราะว่าคุณต้องศึกษาเรื่องลีลาท่าทางของงิ้ว เรื่องนางนาก
มันเป็นเรื่องสมัยใหม่ มันไม่ใช่ชุดโบราณของจีน ไม่มีชายเสื้อ แต่ว่าท่าร าของคุณ
ก็ต้องเอาท่าร าตรงนี้ (ท่าร างิ้ว) มา เวลาเดินอะไรอย่างนี้ ให้มันสวยงามข้ึน 
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โดยเฉพาะฉากวิญญาณนางนากท่ีลอยก็ใช้ท่าร าของงิ้ว แล้วผมก็แต่งเพลง 
“วิญญาณลอยล่อง เหว่ว้าพ่ีมากจ๋าอยู่ที่ใด” ตอนนั้นเล่นที่วิก 07 ยี่สิบกว่าปี
มาแล้ว เรื่องนี้ผมคิดว่าจะท าขึ้นมา คนน่าจะสนใจ คนไทยก็ต้องมาดูว่าเล่นได้
ยังไง ถ้าเอาคนที่ร้องดีมาฝึกท่างิ้ว แล้วก็ใส่ชุดไทยโจงกระเบน 

ก็ต้องเป็นชุดของเขาทั้งหมดนั่นแหละ แต่ว่าลีลาเป็นงิ้ว ดนตรีเป็นงิ้ว ฉากของ
เขาก็ท าเป็นวัด ท าเป็นพระโขนง แล้วก็มีการร้องการพูดเป็นงิ้ว ก็เหมือนกับงิ้ว
ของจีนสมัยนี้เขาก็มีเอาเรื่องการสู้รบกับก๊กมินตั๋ง สู้รบกับญี่ปุ่น เขาก็ร้องแบบงิ้ว 
ท่าทางสมยัใหม่ มีปืนอะไรอย่างนี้ มันจะสวยงามมาก มันน่าท า ผมก็อยากท า แต่
ว่าอันดับแรกเรื่องบุคลากรนี่ส าคัญต้องเล่นดี มันก็ต้องมีวิพากษ์วิจารณ์กันบ้าง 
ส่วนใหญ่อาจจะสงสัยว่าท าไมเอาเรื่องนี้มาเล่น เขาไม่รู้ว่านี่คือการส่งเสริม 
(ศิลปะ) ท าให้เรื่องนางนากพระโขนงยังอยู่ได้ คนจีนเขาก็ต้องสนใจ แล้วผม
นอกจากจะเอามาท าเป็นงิ้วไทยแล้ว ผมจะแปลเป็นภาษาจีนแล้วส่งเข้าไป
ประเทศจีนอีกที ผมท าแน่ 

ที่ผมท าอยู่นี่ใช้เงินค่อนข้างจะน้อย แสดงความคิดความสามารถของเราได้ไม่
เต็มที่ อย่างไปซีคอนฯที่เขาเชิญไปเราก็ไม่เต็มที่ ถ้าเผื่อว่าเริ่มต้นอยากจะท าเรา
ท าได้ตั้งแต่ หนึ่งล้าน สองล้าน สามล้าน สี่ล้านขึ้นไป เหมือนกับละครเวทีที่เขาท า
อยู่ มีแสงสีเสียงปั๊บ คุณระเบิดเลย อย่างนางนากเป็นต้น คุณต้องมีอย่างอ่ืนมา
ประกอบด้วย ดนตรีคุณต้องไม่ใช่สองสามชิ้น ควรจะสิบกว่ายี่สิบชิ้นไปเลย เพราะ
อารมณ์ของดนตรีมันควรจะยิ่งใหญ่...แสงสีเสียง ฉาก ฉากโบราณ มันอยู่ที่เราท า 
ค่าเช่า ค่าสื่อโฆษณาอีกล่ะ...ถ้าล้านนึงก็ท าได้ อย่างที่บอกว่า (ค่าใช้จ่าย) ตรงนี้
มันมีค่าสื่อด้วยไง เราถึงบอกว่าถ้าล้านนึงพอท าได้ ค่าเช่าเวที แสงสีเสียง เครื่อง
ดนตรี ฉากพอท าได้ สี่ห้าแสน เอามาฝึกนักแสดง มันไม่ใช่ท าวันสองวัน อย่างต้า
อ่ีว์ใช้เวลาตั้งสี่เดือน ทั้งเขียนบท ทั้งแต่งเพลง ทั้งซ้อม สี่เดือน ตอนนั้นใช้ไป
ล้านนึง แต่ส่วนของผมนี่ห้าแสนเท่านั้น น้อยมาก ตอนนี้ถ้าเรามีสักสองล้านยิ่ง
แจ๋ว เพราะฉะนั้นต้องหาทุน เราต้องมีเรื่องหนึ่งก่อนที่ท าให้คนสนใจ...
ธรรมศาสตร์สมัยก่อนที่ท าเขาก็ไปขอทุนจากนักธุรกิจคนจีนมาอุปถัมภ์ เรา
อาจจะหาหลายๆ เจ้า มาอุปถัมภ์ มันก็น่าจะท าได้ หรือว่าเอานักศึกษาบางส่วน
มาแสดง อย่างนางนากพระโขนง เหมือนกับหนัง มันต้องมีความสวยงาม การวิ่งก็
ท่าร าแบบงิ้ว ชาวบ้านวิ่งหนี แล้วนางนากก็ไล่ “พ่ีมาก...” ก็เหมือนตลก น่าจะ
สวยมาก แล้วก็ท านองเราก็จะเป็นแบบงิ้ว มีหลายท่อน ท่อนนึงก็จะเป็นงิ้วแต้จิ๋ว 
บางท่อนก็อาจจะเป็นสมัยใหม่ ที่เขาฟังแล้วติดหู สามารถร้องได้ อย่างเที่ยวนี้ผม
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ท า ตอนนี้ผมไปร่วมถ่ายละครเรื่องหงส์อยู่กับคุณพงษ์พัฒน์ วชิรบรรจง แล้วก็มี
นางเอกงิ้ว นางรองอีกคนหนึ่ง เขาก็มาหัดงิ้วแต้จิ๋ว ในเรื่องเขามีงิ้วแต้จิ๋ว ทีแรกจะ
เอางิ้วไทย แต่เขาบอกเอางิ้วแต้จิ๋ว ผมก็แล้วแต่ ก็ดีเหมือนกัน พวกดาราก็ยังร้อง
งิ้วแต้จิ๋วได้ ก็เป็นการส่งเสริมให้งิ้วแต้จิ๋วว่าคนสนใจ แล้วผมก็แต่งท านองให้
สมัยใหม่ขึ้น....(ร้องเพลง)...ฟังแล้วเป็นไง มันก็สมัยใหม่ข้ึน มันก็ฟังได้ คนก็ร้องได้ 
นี่ก็งิ้วเหมือนกัน แต่ท านองใหม่ขึ้น มันก็ดูสนุกดีแต่ก็ยังเป็นงิ้ว ก็เหมือนกันกับ
ประเทศจีนมีงิ้วหลายร้อยชนิด มันก็มีเพลงที่ท านองเป็นสมัยใหม่  

ถ้าง้ิวไทยมีฉากใหญ่ๆ สวยๆ การเล่นดี แสดงเป็นไทย เหมือนนางนาก เขาก็ดู
รู้เรื่อง คนไทยจะดูไหมผมว่าเต็มเวที ใช้เวทีใหญ่มาก มีแสงสีเสียง เอาเวทีใหญ่
เหมือนลิเก หรือใหญ่กว่าลิเก ผมเชื่อหมื่นเปอร์เซนต์ไม่ใช่ร้อยเปอร์เซนต์ว่าคน
ไทยต้องแน่นเวที เป็นหมื่นๆ คนไม่ใช่หลายพันคน ผมเชื่อ เพราะเรารู้ เราไม่ได้อยู่
แค่ประเทศไทยนี่นา เราอยู่ตั้งหลายปรกะเทศ เราก็มองออกสิ แล้วเราก็เล่น
คอนเสิร์ตมา เราเล่นหนังมา เล่นละครเวทีมา อยู่เวทีฮ่องกงมา อยู่หนังฮ่องกงมา 
พวกนี้เรารู้หมด ถ้าเราไม่ตั้งใจท าอันนี้เพ่ือศิลปะแขนงนี้ให้มันอยู่ในประเทศไทย
ได้ เราก็ไม่ท างิ้วไทยแล้ว ถ้าเห็นแก่ส่วนตัวนะ ไปเหนื่อยท าไม (แต่ถ้าท าอย่างนั้น) 
งิ้วไทยมันก็ไม่เกิด 

เราเอาศิลปะนี่แหละสอนคน สอนคนให้ท าดี สอนคนให้จงรักภักดีต่อในหลวง 
สอนให้คนต้องจงรักภักดีต่อสถาบันกษัตริย์ ต้องรู้คุณ  

เขาต้องมาดู ว่าเป็นยังไง เขาเล่นยังไง ท าไมเอามาเล่นเป็นงิ้วได้ เขาดูแล้วก็จะ
ประทับใจ เราอธิบายให้เขาฟังได้ว่าท าไมเอาเรื่องนี้มาท า ท าไมต้องเล่นอย่างนี้ 
ท าไมต้องใช้อย่างนี้ การเอางิ้วสมัยใหม่มาเล่น ไม่ใช่ผมเป็นผู้ริเริ่ม มันมีมาตั้งแต่
โบร่ าโบราณแล้ว เป็นร้อยปีแล้ว ก๊กมินตั๋งเขาก็มี สมัยก่อนคอมมิวนิสต์เขาก็เอา
มาเล่น นี่ก็เป็นการเมืองที่ชักชวนให้คนสู้กับญี่ปุ่น สู้กับก๊กมินตั๋ง เอาเรื่องของหนัง
มาเล่น (เป็นงิ้ว) มีมาตั้งนาน  แต่งิ้วแล้วเอาเรื่องสมัยใหม่ของไทยมาเล่นนี่ผมคน
แรก...นางนากพระโขนง คือไม่มีคนกล้าไปแตะ ไม่มีคนคิดถึงเรื่องนี้ เขาไม่รู้ว่าท า
ยังไงถึงจะเรียกว่างิ้ว เขาท าเหมือนกับเอาละครเวทีไปบวกกับร้องแค่นั้นเอง แต่
เรามีคิดดีไซน์ท่า ที่ผมบอกว่าเรื่องนางนาก “วิญญาณลอยล่อง...พ่ีมากจ๋าอยู่ อยู่
ที่ใด...พ่ีมาก...พ่ีมาก....” ผมเคยไปแสดงครั้งหนึ่งที่ศรีราชา ขนาดผมไม่ได้เตรียม 
แล้วคนบอกว่าอยากดูผมก็เล่น แล้วก็ฉากขายกาแฟ อันนั้นก็ตลก “โกปี๊ โกปี๊โอย
...กาแฟมาขาย...หาบกาแฟขาย ตั่วเท้าจากเมืองจีนมาเมืองไทย” สนุก คนข า นี่ก็
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เก็บไว้ตั้งนาน สิบกว่ายี่สิบปีแล้ว นี่ยังไม่สมบูรณ์ ถ้าเราท าให้สมบูรณ์ ความยาว
ชั่วโมงสิบห้านาที เสร็จแล้วมาออก คนจะสนใจ งิ้วนางนากพระโขนง...นางนาก
พระโขนงฉบับงิ้วดีไหม คนต้องสนใจหมดน่ะ ผมเชื่อ เขาก็ต้องดู ถ่ายเป็นหนังก็ยัง
ได้เลยจริงๆ ผมยังเคยคิดว่าไปเสนอท าเป็นหนังดีไหม แล้วก็ลงทุนไม่ต้องเยอะ
ด้วย คุณไม่ต้องเอาเทคนิคอะไรเยอะ ของเรามันเป็นรูปแบบงิ้ว มันสนุกอยู่แล้ว 
ตั่วเท้าขายกาแฟ ถ้าเล่นเวทีเราก็ท าฉากวัด ท าแอลอีดีได้ สนุก เพลงนี้ผมแต่ง
ขึ้นมา แฟนผมยังบอกอยากเล่น แต่ผมบอกต้องมีตัวละคร บุคลากรต้องพร้อม
ก่อน เรามั่นใจว่ามันต้องออกมาดี คุณออกมาทีนึงถ้าไม่ดี เดี๋ยวก็หายไปแล้ว 
เหมือนกับอเมริกามีระเบิดปรมาณู เขาเก็บเอาไว้ พอเกิดเรื่องญี่ปุ่น เอามาท้ิงถึง
ได้ดัง ถ้าไม่เกิดเรื่องเอามาทิ้งซี้ซั้วลงทะเลแล้วมีอะไรดี...เรามีพ้ืนฐานอยู่แล้ว แต่ก็
ยังไม่ถึงขั้น ยังมีอะไรที่ดีไซน์ให้สนุกได้อีก บางฉากท่ีผมจะใช้ ผมจะท าแบบว่า
ตกใจแล้วขึ้นต้นไม้ จากต้นไม้ตีลังกาลงมาเหมือนงิ้วปักก่ิง” 

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

อ าพันยังได้กล่าวถึงสิ่งที่ตนเองสามารถท าได้ในปัจจุบัน ในฐานะที่ตนเองเป็นผู้อ านวยการ
ศิลปวัฒนธรรมของสถานีโทรทัศน์ TCCTV หรือสถานีโทรทัศน์ CCTV (Central Chinese 
Television) ประจ าประเทศไทย ซึ่งสามารถใช้ทรัพยากรของทางสถานีมาใช้ในการสร้างสรรค์งิ้วไทย
ได้ 

 

ตอนนี้หลักๆ ผมก็ได้คุยกับประธานหลี่หมิ่น ว่าเราจะท า เพราะเรามีเวทีของ
สถานี เราจะท าง้ิว แต่ว่าถ้าจะไปท านางนากก็ต้องมีเวทีใหญ่ เสร็จแล้วก็ไปถ่ายท า 
แล้วก็เอามาออก ส่วนหนึ่งก็คือการผลักดัน การส่งเสริมเหมือนกัน แล้วต่อไปตรง
นี้ถ้าผมมีโอกาสแล้ว มีทุนมากข้ึนแล้ว เราก็จะท าเหมือนละครเป็นตอนๆ เป็น
แบบงิ้ว แต่ละครมันง่ายกว่างิ้ว ละครมันไม่ต้องร้อง เขียนเสร็จวันนี้ พรุ่งนี้ก็แสดง
ได้เลย งิ้วมันไม่ได้ คุณต้องไปหัดร้องก่อน มีดนตรี มีท่าร าต่างๆ ผมก็จะท าตรงนี้ 
ให้มีช่องนี้ช่องเดียวที่มีง้ิวเป็นภาษาไทย แต่มันค่อนข้างจะต้องใช้ทั้งทุนทั้งแรง
เยอะมาก นักแสดงหรือบุคลากรเราก็คงไปหาพวกที่รักหรือว่าอยากศึกษา อย่าง
มหาวิทยาลัยจุฬาฯ ธรรมศาสตร์  เราก็มาคัดเอา จากตัวประกอบแล้วก็ค่อยๆ 
ก้าวขึ้นๆ หัดร้องหัดอะไร มันก็จะโตขึ้นได้ มันจะสมบูรณ์ขึ้นเรื่อยไป 
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3) ทัศนะที่เชื่อว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วไทยสามารถท าได้ แต่ไม่อาจถือเป็นศิลปะ 
แนวคิดนี้เป็นแนวคิดของ วิโรจน์ ตั้งวานิช ผู้เชี่ยวชาญงิ้วแบบขนบ และเป็นทายาทเจ้าของโรง

งิ้วย่านเยาวราชในอดีตกลับมีทัศนะด้านลบเกี่ยวกับการน างิ้วมาแปลงเป็นภาษาไทย 

 

“พอมันแปลงไปแล้วแปดวรรณยุกต์มันหาย เพราะฉะนั้นฉันถึงขัดกับเม้ง ป. 
ปลา อยู่เรื่องหนึ่ง โอเค การแสดงงิ้วแต้จิ้วแล้วเอาภาษาไทยมาแสดงฉันไม่ว่า ถ้า
เผื่อเป็นการแสดงเพ่ือให้ความรู้ แต่ไม่สามารถถือเอาเป็นศิลปะได้ ฉันเคยไปดูงิ้ว
ปักก่ิง พระเอกเป็นญี่ปุ่น นางเอกเป็นไชนีสฮาวายหรืออะไรสักอย่าง แต่ใช้
ภาษาอังกฤษ ถ้าเธอหลับตาฟังนะ ทุกโน้ตเป๊ะหมดเลย แต่เป็นภาษาอังกฤษ ถ้า
เป็น case study ฉันโอเค ฉันกรี๊ด ปรบมือให้ แต่มันไม่ได้รส เหมือนเราจะไปดู
โอเปร่า กาล่าไนท์อิตาเลียโน่ เป็นภาษาอิตาเลียน ซึ่งคนอิตาเลียนร้องโอเปร่า
เพราะที่สุดฉันก็กรี๊ดด้วยความชื่นฉ่ า เพราะฉะนั้นใครก็ตามที่เอางิ้วแต้จิ๋วไปปู้ยี่ปู้
ย า อย่างนั้นไม่ได้...ฉันเคยถามอาจารย์ถาวร สิกขโกศล ว่าอาจารย์ ถ้าใครเอา
เรื่องขับเสภามาร้องแบบโอเปร่าแล้วยอมไหม ไม่ยอม แล้วท าไมเอางิ้วแต้จิ๋วไป
ร้องแบบโอเปร่าท าไมยอม เพราะฉะนั้นส าคัญมาก อัตลักษณ์ไหนก็ของอันนั้น 
มันเป็นการสั่งสมของกาลเวลา เป็นการสั่งสมของอารมณ์ ของส าเนียง ซึ่งส าเนียง
มันบอกอะไรเยอะ แล้วเราไปเปลี่ยนมัน มันไม่ได้”  

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557)  

 

เขาเห็นว่างิ้วไทยสามารถท าได้หากเป็นไปเพ่ือการศึกษาด้านงิ้ว แต่ไม่ควรน ามายกย่องในเชิงให้
คุณค่า เนื่องจากสูญเสียกลิ่นอายความเป็นงิ้วแต้จิ๋ว 

 

“สุดท้ายฉันก็นั่งกับเม้งป. ปลา ว่าถ้าจะปรับให้เข้ากับยุคสมัยก็ปรับไปเลยฉัน
ไมว่่า จะใส่ลวดสลิงเหินก็ท าไปเลย แต่พอนางเบญจกายลงมาแล้วต้องร าท่านี้  นี่
ต้องรักษาเอาไว้” 

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557)  
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4) ทัศนะของผู้ชมที่ยอมรับได้ เห็นด้วย 

ทัศนะเช่นนี้มักพบได้ในคนดูงิ้วไทย รวมถึงคนดูงิ้วแบบขนบที่มีอัตลักษณ์แบบผสมผสานไทย-
จีน ที่ค่อนไปในทางไทย ผู้ชมกลุ่มนี้จ านวนหนึ่งแม้จะชื่นชอบงิ้วแบบขนบมากกว่า แต่พวกเขาก็ไม่
ปฏิเสธงิ้วที่ขับร้องและเจรจาเป็นภาษาไทย 

 

“รู้สึกดีนะ แล้วก็ชอบ เพราะว่างิ้วนี่ถ้าเป็นภาษาจีนอย่างเดียว คนส่วนรวมจะ
ไม่รู้เรื่อง แต่พออาจารย์มาแปลงงิ้วเป็นภาษาไทยนี่ดูได้หมดทุกภาคเลย 
แม้กระทั่งเด็กแล้วก็คนต่างจังหวัด คนไทย คนอีสาน แล้วก็คนที่ไม่ใช่เชื้อชาติจีนก็
ดูได้ นี่แหละที่มีอรรถรส จ าได้เลยว่าอาจารย์เคยไปแสดงที่อีสาน หมอล าจากท่ี
ก าลังเล่นๆ อยู่ พอองิ้วปิดฉากเท่านั้นแหละ คนจากท่ีดูหมอล าก็ย้ายไปหมดเลย 
เพราะมันแปลก ไม่เชื่อก็ต้องเชื่อ”  

(วีระ สมานเขตกิจ, 2 ก.พ. 2557) 

 

“เคยดูงิ้วที่เป็นภาษาไทย มันก็แหวกแนว เพราะเด็กสมัยใหม่ไม่รู้ภาษาจีน 
พอมาท าเป็นภาษาไทยก็ท าให้รู้เรื่อง” 

(น้อย สันติภาพ, 2 ก.พ. 2557) 

 

5) ทัศนะของผู้ชมที่ไม่ยอมรับ 

ทัศนะแบบนี้มักมาจากคนดูขาประจ าของงิ้วแบบขนบสูงอายุที่สังเกตอัตลักษณ์จากภายนอก
แล้วดูค่อนข้างไปทางจีนมากกว่าไทย ผู้ชมในกลุ่มนี้มักมีทัศนะสอดคล้องกันว่า  “ไม่ชอบ เวลาฟังมัน
ไม่ได้อารมณ์” 

 
4.4.4.3 ทัศนะต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวการเมือง  
1) ทัศนะที่เห็นว่างิ้วการเมืองไม่ใช่งิ้วและเป็นการท าลายงิ้ว 

ผู้มีทัศนะแบบนี้อยู่ในแวดวงงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย ดังเช่น อ าพัน เจริญสุขลาภ 
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“เล่นซี้ซั้ว...อันนั้นมันไม่ใช่งิ้ว อันนั้นเป็นการใส่ชุดใส่เสื้อเป็นชุดงิ้ว แต่เล่นไม่มี
ท่า ไม่รู้เป็นงิ้วอะไร เผลอๆ ไม่ใช่งิ้วด้วยซ้ า เรียกว่างิ้วการเมือง เขาตั้งขึ้นมาเอง ก็
คือการเมือง แต่ว่าใส่ชุดงิ้ว คนดูก็ไม่รู้ ก็เฮๆ แต่มันไม่ใช่งิ้ว”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

เขาเห็นว่างิ้วมีสิทธิ์ที่จะพูดเรื่องการเมือง ดังเช่นที่ปรากฏในงิ้วไทยเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนปะทะ
เจ้าส านักชิง ที่สร้างสรรค์โดย สุขุม เลาหพูนรังษี  

 

“มันไม่แรง เพราะว่าการเล่นการเมืองมันมีอยู่แล้ว ค าว่าการเมืองคือเล่น
การเมือง นักการเมืองกับการเมืองมันเล่นกันได้ ล้อเลียนกัน วันนี้อยู่คนละพรรค
กัน อีกสองวันก็ไปร่วม(รัฐบาลกัน) คุณเห็นไหม ตอนที่เนวินเคยด่าสุเทพเรื่อง 
สปก. 4-01 พอเสร็จแล้วก็ไปร่วมรัฐบาลด้วยกัน จูบกันกับพรรคประชาธิปัตย์ 
บรรหารก็เคยโดนเขาว่าใช่ไหม เสร็จแล้วก็มาร่วมรัฐบาลกัน 

งิ้วเดิมของเขามันก็เป็นการเมืองอยู่แล้ว อย่างเรื่องเปาบุ้นจิ้นมันก็เป็น
การเมือง คือคุณสอนเขา ในนั้นก็แฝงการเมืองอยู่ในนั้น แต่ว่ารูปแบบของเขามัน
แสดงเป็นงิ้วสมบูรณ์ เป็นงิ้วจริงๆ โดยตรง”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

เมือ่ผู้วิจัยได้พูดคุยกับนักแสดงงิ้วตามชนบและงิ้วไทยอย่าง ณิชากร ตั้งศิววงศ์ ผู้รับบทเป็นแม่
นางหงในเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 ศพ ก็ได้รับความคิดเห็นว่า 

 

“พ่ีขอพูดนะ พ่ีมีความทุกข์ใจมาก เหมือนกับท่ีท างิ้วประท้วงนั่น เล่นงิ้วอย่าง
นั้นมันเหมือนท าลายคนจีน ท าแอ่นหน้าแอ่นหลังอย่างนั้น พ่ีเห็นแล้วพ่ีขอร้อง
อย่าเรียกว่างิ้ว ถ้าอย่างนั้นก็เอาของไทยไปท า ถ้าจะเล่นก็เล่นให้ดีหน่อย มีดนตรี 
ร้องเพราะๆ ร าสวยๆ นี่ไปแอ่นหน้าแอ่นหลัง พูดอีเหี้ย อะไรอย่างนี้ มันท าให้รู้สึก
บอกไม่ถูก พ่ีเห็นแล้วน้ าตาไหล รับไม่ได้ มันย่ ายีหัวใจ ฉันรักศิลปะ...ถ้าจะเล่นน่ะ
เล่นได้ แต่อย่าไปท าแบบไร้คุณภาพ งิ้วไม่มีอีเหี้ย แล้วก็ขอดนตรีไพเราะหน่อย 
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ให้ดูเป็นงิ้ว คนที่ซัวเถาเขารักวัฒนธรรมงิ้วมากเลยนะ ถ้าเขารู้เขาก็รับไม่ได้ เขา
รักวัฒนธรรมเขามาก เหมือนกับเหยียดหยามเขา ฉันโพสต์ขึ้นอินเทอร์เน็ตไปเลย
นะ ว่าฉันขนลุก” 

(ณิชากร ตั้งศิววงศ์, 2 ก.พ. 2557) 

 

2) ทัศนะที่เห็นว่างิ้วการเมืองไม่ใช่ศิลปะ แต่ไม่ใช่เรื่องเสียหาย 

ทัศนะในกลุ่มนี้มักเกิดข้ึนกับผู้รู้งิ้วแบบขนบ แต่ก็เป็นกลุ่มผู้สร้างสรรค์งิ้วการเมือง ดังเช่น 
วิโรจน์ ตั้งวานชิ เขายอมรับว่างิ้วการเมืองนั้นไม่สามารถเอาคุณค่าทางศิลปะได้ เพราะงิ้วการเมืองมิได้
มีพันธกิจในเชิงศิลปะ แต่งิ้วการเมืองมีหน้าที่ในการรณรงค์ทางการเมือง (วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 
2557) 

 

3) ทัศนะที่เห็นว่างิ้วการเมืองไม่ใช่ศิลปะ จึงควรพัฒนาให้ดียิ่งขึ้น 

ทัศนะประเภทนี้พบได้ในกลุ่มผู้มีประสบการณ์การผลิตงิ้วการเมือง แต่ไม่มีความพอใจในงิ้
ลักษณะดังกล่าว และมีความหวังจะเห็นงิ้วการเมืองยกระดับมาตรฐานทางศิลปะ  

 

“งิ้วธรรมศาสตร์ในยุค “กู้ชาติ” จึงยิ่งพาตัวเองห่างไกลออกจาก
ศิลปะการแสดงแขนงท่ีเรียกว่า “งิ้ว” ไปไกลยิ่งขึ้นทุกที แม้ยังแต่งตัวเป็นงิ้ว ตั้ง
ชื่อตัวละครเป็นงิ้วเหมือนในยุคแรก แต่กลับพาตัวเองเข้าใกล้การแสดงประเภท 
“จ าอวด” หรือ “ปาหี่” อย่างน่าตกใจ...สถานการณ์ทางการเมืองในยุคก่อน
รัฐประหารในเดือนกันยายน 2549 แม้จะมีความพยายามของฝ่ายกุมอ านาจรัฐ 
ในการปิดกั้นข่าวสารที่ไม่เป็นคุณแก่ฝ่ายตนอยู่บ้าง แต่ก็ยังห่างไกลกับการปิดหู 
ปิดตา ปิดปากประชาชนอย่างเบ็ดเสร็จเด็ดขาดของยุคเผด็จการเต็มรูปแบบ งิ้ว
การเมืองยุคกู้ชาติ จึงแทบไม่มีบทบาทในเชิงการให้ข้อมูลข่าวสารที่ฝ่ายกุมอ านาจ
ต้องการปิดบัง เพราะสามารถท าได้ด้วยสื่อชนิดอื่นๆ ได้อย่างหลากหลายและ
สะดวกสบายยิ่งกว่า จึงเหลือช่องว่างให้การแสดงชนิดนี้ยืนอยู่ได้เพียงวงเล็กๆ วง
เดียว นั่นคือการสร้างความตลกโปกฮา ความสะใจ เพื่อตรึงผู้ร่วมชุมนุมให้อยู่
ชุมนุมยาวนานขึ้น 
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เมื่อเป้าประสงค์หลักของการแสดงแปรเปลี่ยนไปเช่นนี้ การแสดงจึงต้อง
ปรับเปลี่ยนตัวเองทั้งในด้านเนื้อเรื่อง การด าเนินเรื่อง การแสดง ผลก็คือการ
แสดงในช่วงท้ายๆ ของงิ้วยุคกู้ชาติ จึงถึงกับมีการใช้ถ้อยค าด่าทอตรงๆ ที่หยาบ
คาย เน้นเพียงความสะใจ จนแทบไม่หลงเหลือความเป็นศิลปะอยู่เลย” 

(สูจิบัตรงิ้วธรรมศาสตร์ ’19 เรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี  6 ศพ) 

 

ทัศนะดังกล่าวนี้จึงเป็นที่มาของเรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอน ปะทะเจ้าส านักชิง และเรื่องเปาบุ้นจิ้น 
ตอนสะสางคดี 6 ศพ ซึ่งผู้วิจัยเห็นว่าเป็นงิ้วที่เป็นการผสมผสานไวยากรณ์ของงิ้วไทยและงิ้วการเมือง
เข้าไว้ด้วยกัน ดังนั้นจึงอาจกล่าวได้ว่าแม้แต่ประเภทงิ้วในประเทศไทยด้วยกันเองก็ยังมีการแทรกแซง
และรับเอาอิทธิพลกันมาจนเกิดเป็นงิ้วแขนงใหม่ข้ึนมา 

 

4.5 กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิว 

4.5.1 งิ้วแบบขนบ 

ขั้นการผลิต 

ส าหรับงิ้วแต่ละเรื่องที่คณะงิ้วจัดแสดงนั้น คณะงิ้วมีความพร้อมในแง่บุคลากรด้านนักแสดง นัก
ดนตรี ฝ่ายดูแลเสื้อผ้า และทีมงานจัดสร้างเวทีและขนย้าย ขณะที่คณะงิ้วไม่มีคนเขียนบทและผู้ก ากับ
การแสดง 

ส่วนวัสดุอุปกรณ์ อาทิเช่น เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบฉาก และฉากนั้น ไซ้ยงฮงซื้อมาจาก
ประเทศจีน โดยทั่วไปแล้ววัสดุอุปกรณ์เหล่านี้สามารถน ามาใช้ได้กับงิ้วทุกเรื่อง 

เนื่องจากคณะงิ้วไม่ว่าจะเป็นไซ้ยงฮง ไซ้ป้อฮง หรือคณะอ่ืนๆ ต่างก็เป็นคณะงิ้วอาชีพซึ่งรับงาน
แสดงเป็นประจ าทุกวันอยู่แล้ว ดังนั้นพวกเขาจึงใช้บุคลากรภายในส าหรับการแสดงเรื่องทั่วไป ยกเว้น
แต่งานเทศกาลใหญ่ๆ หรืองิ้วประชันบางแห่ง ไซ้ยงฮงจึงจะเชิญนักแสดงรับเชิญที่เป็นนักแสดงมี
ชื่อเสียงที่เกษียณอายุไปแล้วมาร่วมแสดงเพื่อเรียกคนดู ขณะที่บุญชู แซ่ฉั่ว ผู้เป็นเจ้าของคณะไซ้ป้อฮง
ก็เคยเชิญอดีตเจ้าของคณะไซ้ยงฮง ซึ่งเป็นนายเก่าของตนเองมาแสดงเช่นกัน  

 

ส่วนการเลือกเรื่อง ความรักธิดามังกร ซึ่งมีการแสดงเปลี่ยนหน้าและพ่นไฟประกอบอยู่ใน
เนื้อหางิ้วนั้น อันที่จริงแล้งิ้วเรื่องนี้เป็นเรื่องเก่าแก่ที่มีแสดงทั่วไปในประเทศจีนอยู่แล้ว แต่คณะไซ้ยงฮง
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น าเรื่องนี้มาท าเป็นงิ้วโดยที่ตนเองมีความรู้เรื่องเทคนิคการพ่นไฟและเปลี่ยนหน้า จึงเห็นว่าเรื่องความ
รักธิดามังกรนี้มีตัวละครและเนื้อเรื่องที่เหมาะสมกับการน าเทคนิคดังกล่าวมาใช้ได้ 

ในแง่ของนักแสดงและบุคลากรงิ้วนั้นพบว่ามีการข้ามพ้นวัฒนธรรมดังนี้ 

1) การเปลี่ยนนักแสดงบทพระเอกจากเด็กผู้ชายมาเป็นหญิงสาว 

 งิ้วแต้จิ๋วทั้งในประเทศจีนและไทยแต่เดิมนั้นใช้เด็กแสดง  โดยคณะงิ้วแต้จิ๋วในไทยนั้นน า
นักแสดงเด็กจากประเทศจีนมาหัดอย่างเข้มงวด จนกระทั่งพอโตเสียงเด็กชายเปลี่ยน ไม่สามารถร้อง
เพลงในคีย์เสียงเดิมของตนได้ จึงต้องไปแสดงบทตัวตลก ตัวพระอาวุโส หรือไม่ก็ท างานหลังฉากแทน 
แต่ส่วนใหญ่จะถูกคณะง้ิวไล่ออกไปเร่ร่อนอยู่ตามท้องถนน จนถึงปี พ.ศ. 2480 (ค.ศ. 1937) มีนักแสดง
เด็กคนหนึ่งฆ่าตัวตาย รัฐบาลจึงไม่อนุญาตให้น าเด็กอายุต่ ากว่า 16 ปีมาแสดงงิ้ว เมื่อนักแสดงชายไม่
สามารถร้องเพลงในคีย์เสียงงิ้วแต้จิ๋วได้ คณะงิ้วจึงต้องน าเด็กสาวอายุเกิน 16 ปีมารับบทพระเอก (张
长虹, 2007a) 

จากเดิมท่ีนักแสดงชายรับบทนางเอก ก็กลายเป็นนักแสดงหญิงรับบทพระเอก ปรากฎการณ์
นี้นับเป็นเรื่องใหม่ของวงการงิ้วแต้จิ๋ว แม้เหตุการณ์จะเกิดข้ึนในประเทศไทย แต่ก็ได้ส่งผลถึงการสร้าง
ขนบใหม่ให้แก่วงการงิ้วแต้จิ๋วในมาเลเซีย และสิงคโปร์ และจีนในเวลาต่อมาตราบจนปัจจุบัน 

สาเหตุที่งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยในเวลานั้นสามารถส่งอิทธิพลถึงงิ้วแต้จิ๋วภายนอกประเทศ 
รวมถึงต้นก าเนิดงิ้วอย่างประเทศจีนนั้นเป็นเพราะช่วงเวลาดังกล่าวประเทศไทยเป็นศูนย์กลางงิ้วแต้จิ๋ว
ของโลกดังที่ได้กล่าวมาแล้ว และมีบุคลากรงิ้วจากประเทศจีนอพยพเข้ามาสร้างสรรค์ผลงานใน
ประเทศไทยจ านวนมาก เมื่อบุคลากรเหล่านี้กลับประเทศจีนก็ได้น าขนบใหม่เหล่านี้กลับไปด้วย  

2) การน าคนไทยมาแสดงงิ้ว 

เมื่อเวลาผ่านไป คณะงิ้วเริ่มน านักแสดงคนจีนในไทยมาหัดงิ้วเพ่ิมมากข้ึน กระทั่งประมาณ
ช่วงทศวรรษ พ.ศ. 2520 คณะงิ้วในประเทศไทยเริ่มขาดแคลนนักแสดงเชื้อสายจีนซึ่งหาได้ยากข้ึน จึง
ต้องหันไปหานักแสดงชาวไทยในต่างจังหวัดซึ่งไม่เคยรู้จักง้ิวมาก่อน โดยเฉพาะ “เหลาเกี้ย” ซึ่งเป็น
นามที่คนจีนเรียกขานคนไทยอีสาน นักแสดงกลุ่มนี้เข้ามาอยู่ในคณะงิ้วราวครึ่งหนึ่งของจ านวน
นักแสดงทั้งหมดในคณะ โดยนักแสดงเหล่านี้ไม่รู้จักภาษาจีนและพูดแต้จิ๋วไม่ได้  

 

“เมื่อก่อนคนที่เอาเหลาเกี้ยมาแสดงเพราะว่าขาดบุคลากร เพราะจีนกับไทย
การคมนาคมก็ไม่ค่อยสะดวก เมื่อก่อนคนจีนจะเข้ามาท าอาชีพก็ไม่ได้ หลังจากที่
ไทยกับจีนมีสัมพันธไมตรีอันดีงาม สมัยก่อนพวกลาว คนอีสาน มีพักหนึ่งที่พวก
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เขารู้สึกว่าไม่มีอาชีพจะท า คณะงิ้วก็เห็นว่าไหนๆ ก็ไม่มีลูกหลานจีนเข้ามาสู่
วงการนี้ พวกท่ีเข้ามาคือมาเรียนก่อน คนที่ไม่เป็นเลยก็มาเรียนแล้วก็เล่น ของ
ไทยกับของจีนต่างกัน ของจีนจะเล่นงิ้วตอ้งมีการเรียน เข้าโรงเรียน มีการเรียน
พ้ืนฐาน แต่ของไทยสมัยนี้ไม่มี สมัยก่อนก็ยังมี มีครูมาสอน เขาก็ต้องคัด เมื่อก่อน
นี้คนเข้ามาเล่นงิ้วก็เป็นคนจีนคนยากคนจน สมัยหลังก็ไม่มีเพราะฐานะดีขึ้น ก็ไม่
มาเล่น หาผู้สืบทอดไม่ได้ ก็ต้องไปหาคนอีสาน คณะงิ้วก็ไปหาคนกลุ่มนี้เข้ามา
เรียน ใช้วิธีครูพักลักจ า ทีแรกก็เล่นเป็นทหาร นานเข้าก็ซึมซับ จากไม่รู้ภาษา
แต้จิ๋ว ก็รู้ภาษาแต้จิ๋ว จากไม่รู้ท่าก็เรียนรู้ท่า จากไม่เคยร้องเพลงก็ได้เรียนรู้เพลง  
เขาก็ค่อยๆ เติบโตขึ้นมา”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

ทัศนะของผู้ชมที่มีต่อการน าคนไทยมาแสดงงิ้วนี้มีหลายแบบ โดยส่วนใหญ่จะเห็นว่า 
“เหลาเกี้ย” แสดงไม่ดี ร้องไม่ชัด สู้คนจีนไม่ได้ แต่ก็มีคนดูจ านวนไม่น้อยที่มีทัศนะตรงกัน
ข้าม 

 

“บางคนเขาก็เก่งนะ เก่งกว่าคนจีนอีก มันอยู่ที่สมอง แล้วก็ไหวพริบ บางคนเล่น
ตั้งสิบปียี่สิบปีก็ไม่ก้าวหน้า มีเพ่ือนตอนเด็กๆ แม่เขาขายเยนตาโฟเขาก็ดูง้ิว ดูไปดูมา
เขาก็ขึ้นไปเล่นงิ้ว เล่นแค่ปีสองปียังเก่งกว่า คนที่เล่นสิบปี มันอยู่ที่สมอง แล้วก็ได้กิน
เงินเดือนเลย” 

(คนดู 4, 1 ม.ค. 2557) 

 

“สมัยนี้เหลาเกี้ยเล่นงิ้ว พูดภาษาจีนเก่งกว่าคนจีนพูดอีก ถ้าเขาเล่นดีก็ดู ถ้าเล่น
เก่งเขาก็เอามาเป็นตัวรอง ถ้าเล่นไม่เก่งก็เป็นทหาร ได้แต่ร้อง เฮ้ๆ อย่างเดียว” 

(คนดู 6, 4 ม.ค. 2557) 

 

อย่างไรก็ตาม ตั้งแต่ช่วงประมาณ พ.ศ. 2550 เป็นต้นมา แนวโน้มเรื่องนักแสดงงิ้วแบบขนบก็
เริ่มเปลี่ยนไปอีกครั้ง โดยคณะงิ้วเกือบทุกคณะต่างใช้นักแสดงจาก “จนีแดง” ซึ่งโดยมากมาจาก
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มณฑลฝูเจี้ยน (ฮกเกี้ยน) (มณฑลฝูเจี้ยนอยู่ติดกับมณฑลกวางตุ้งด้านเมืองแต้จิ๋ว ดังนั้นภาษาฮกเกี้ยน
จึงใกล้เคียงกับภาษาแต้จิ๋ว) สาเหตุเป็นเพราะขาดแคลนบุคลากร เนื่องจากการเป็นนักแสดงงิ้วต้อง
ฝึกหัดเข้มงวดและมีแบบแผนมากกว่าศิลปการแสดงแขนงอ่ืนอย่างเช่นลิเก ดังนั้นนักแสดงที่เพ่ิงเริ่ม
หัดจ านวนไม่น้อยมักทนการฝึกไม่ได้ เปลี่ยนไปอยู่คณะลิเกแทน ส่วนนักแสดงบางคนที่ “มีแวว” น่าจะ
พัฒนาไปได้ ก็เผชิญปัญหายาเสพย์ติด การพัฒนาบุคลากรจึงหยุดชะงัก จ าต้องหันไปใช้บริการ
นักแสดงจากเมืองจีนซึ่งมีพ้ืนฐานความสามารถด้านการแสดงและด้านภาษาอยู่แล้ว นักแสดงเหล่านี้
เกือบทั้งหมดเข้าเมืองถูกกฎหมายแต่ถือวีซ่านักท่องเที่ยว ดังนั้นคนในวงการงิ้วจึงไม่ค่อยพูดถึง
ประเด็นนี้กับคนภายนอกเนื่องจากเกรงกลัวความผิดเรื่องการใช้แรงงานต่างด้าว (บุญชู แซ่ฉั่ว, 4 ม.ค. 
2557) กระแสความนิยมใช้นักแสดงชาวอีสานดังที่เป็นอยู่ในช่วง 10-30 ปีที่ผ่านมาเริ่มลดลง 

 

“จนกระทั่งปัจจุบันนี้คนอีสานก็หาไม่ค่อยได้ เพราะว่าเขาก็ฐานะพัฒนาแล้ว 
อีสานสมัยนี้ไม่ใช่สมัยก่อนที่แห้งแล้ง แถวโคราช ขอนแก่น เมื่อก่อนคนงิ้วที่
ขอนแก่น อุดรเยอะ สมัยนี้พัฒนาขึ้น คนก็จะไปหาตังค์เยอะกว่าอยู่โรงงิ้ว มันไป
หาความสบายกว่าโรงงิ้ว ส่วนใหญ่คนก็ไม่รู้สึกว่างิ้วเป็นของเขา ไม่เหมือนลิเก
อะไรอย่างนี้ เขาก็เลือกไปท างานต่างประเทศ ไปท างานอย่างอ่ืน แล้วบังเอิญจีน
กับไทยก็มีสัมพันธไมตรีดีขึ้นกว่าแต่ก่อน ก็มีคณะงิ้วที่อยู่ในประเทศจีน บุคลากร
ของเขาเยอะมาก ก็มีคนไปติดต่อมา คนจีนที่เขาเชิญมาเหล่านี้เล่นเป็นอยู่แล้ว 
นักแสดงเก่งกว่าคนไทยอีก แล้วพวกนี้เขาก็เห็นว่าการตอบแทนก็ดีไม่แพ้ประเทศ
จีน เขาก็เลยเข้ามาประมาณสิบกว่ายี่สิบปีได้แล้ว แล้วก็จากน้อยไปมาก ทุกวันนี้
แต่ละคณะก็ขัดสนนักแสดง ทั้งตัวเอกตัวประกอบ หรือนักดนตรีขิม ซอ เดี๋ยวนี้
คนไทยเกือบจะไม่มีแล้ว ไปเอาจากจีน กลุ่มที่เล่นดนตรีจีนในเมืองไทยส่วนใหญ่ก็
หันไปเล่นกงเต็ก เพราะว่ามันสบายกว่า ไม่ต้องไปนั่งรถ ไม่ต้องสามวันสี่วันแล้วก็
อพยพย้ายที่เล่น มันก็มีความเปลี่ยนแปลง”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

อย่างไรกต็าม อ าพัน เจริญสุขลาภ เห็นว่าการน านักแสดงจากจีนแผ่นดินใหญ่อาจช่วย
แก้ปัญหาขาดแคลนบุคลากรในระยะสั้นได้ แต่ต่อไปก็อาจประสบปัญหาได้ เนื่องจากเงินเดือนของ
นักแสดงจีนนับวันก็ยิ่งสูงขึ้น ท าให้การจ้างนักแสดงจีนก็จะน้อยลง นอกจากนี้นักแสดงจีนจะขอเงิน
ก้อนล่วงหน้า จึงเป็นภาระให้กับเถ้าแก่ง้ิว นี่เป็นสาเหตุที่ อ าพัน เจริญสุขลาภ สรุปว่า “นี่เป็นอุปสรรค
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อย่างหนึ่งที่ท าให้บุคลากรงิ้วในเมืองไทยต่อไปจะขัดสนมากขึ้น สภาพย่ าแย่ลง นักแสดงจากจีนคงจะ
มาน้อยลง” (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

3) บุคลากรงิ้วจากจีนมาสร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงในไทย ก่อนที่จะน าผลงานนั้น
กลับไปเผยแพร่ในประเทศจีน 

เมื่อบุคลากรงิ้วชาวจีนที่อพยพเข้ามาในประเทศไทยได้กลับคืนมาตุภูมิในช่วงราว พ.ศ. 2490 
(ทศวรรษ 1930-1940) พวกเขาไม่ใช่กลับไปแต่ตัว แต่ยังได้น าวิธีการใหม่ๆ ที่ทดลองสร้างสรรค์ในไทย
กลสับไปยังแผ่นดินแม่ของงิ้วด้วย  

 

จะเห็นได้ว่าในขั้นการผลิตนี้ นักแสดงงิ้วเป็นองค์ประกอบที่ยืดหยุ่นต่อความเปลี่ยนแปลงในเชิง
ข้ามพ้นวัฒนธรรม แม้ว่างิ้วจะเป็นการแสดงที่มาจากประเทศจีน แต่นักแสดงไม่ว่าจะมาจากเพศ เชื้อ
ชาติ และวัยใด ต่างไม่ส าคัญเท่ากับความเหมาะสมกับบทบาทท่ีต้องแสดง เพราะอย่างไรเสียนักแสดง
งิ้วก็ต้องอ าพรางใบหน้าเดิมของตนด้วยการแต่งหน้าอยู่แล้ว หากลีลาการแสดงและเสียงการขับร้องได้
มาตรฐานแล้ว ประเด็นที่ว่านักแสดงจะเป็นใครจึงไม่ส าคัญ 

ส าหรับรูปแบบการแสดงนั้น แม้ว่าองค์ประกอบทางด้านการแสดงเกือบทั้งหมดของงิ้วแบบ
ขนบจะไม่มีความเปลี่ยนแปลงนัก เมื่อเทียบกับสมัยที่งิ้วเข้ามายังดินแดนไทยใหม่ๆ แต่ก็พบการ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมในแง่ของรูปแบบดังนี้ 

 

                 

ภาพที่  44 การแสดงเปลี่ยนหน้า มายากล พ่นไฟ ก่อนเข้าเรื่องงิ้ว ของคณะไซ้ยงฮง 
 

1) การน ารูปแบบการแสดงอ่ืนมาแสดงก่อนเข้าเรื่องงิ้ว 
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ในขั้นการผลิตนั้นมีการเลือกรับศิลปะแขนงอ่ืนนอกเหนือจากง้ิวเข้ามาผสมผสาน เช่น มายากล 
การแสดงเปลี่ยนชุด การแสดงเปลี่ยนหน้ากาก และการแสดงพ่นไฟ โดยผู้จัดการของคณะไซ้ยงฮงเป็น
ผู้ริเริ่มน าการแสดงเหล่านี้มาใช้ในคณะงิ้ว  

 
“ผมก็ต้องสาบานกับเถ้าแก่ว่าห้ามทรยศ ห้ามไปหากินท่ีอ่ืน ต้องช่วยเหลือแก 

ถ้าทรยศหักหลังแกต้องมีอันเป็นไป แต่ว่าสอนลูกสอนหลานได้”  
(ผู้จัดการคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556)   

 

เมื่อจัดการแสดงนี้ไปได้สักพัก ก็เริ่มมีคณะอ่ืนท าตามอย่าง คณะไซ้ยงฮงจึงต้องหาทางท าให้
แปลกตายิ่งขึ้นไป เพ่ือจะได้แตกต่างจากง้ิวคณะอื่น เมื่อครูผู้สอนเปลี่ยนหน้าแนะน าให้ศึกษาวิชาพ่น
ไฟเพ่ิมเติม เฮียต๋องจึงปรึกษากับเจ้าของคณะฯ เพ่ือศึกษาเพ่ิมเติม หลังจากเรียนพ่นไฟแล้ว จึงค่อยหัน
มาสู่การเรียนมายากล โดยการแสดงเหล่านี้มิได้เป็นส่วนหนึ่งของการแสดงงิ้วแต่อย่างใด เมื่อแสดงจบ
จึงเข้าเรื่องงิ้วตามปกติ 

ผู้จัดการคณะไซ้ยงฮง ผู้เป็นต้นคิดให้น าการเปลี่ยนหน้ากาก เปลี่ยนเสื้อ พ่นไฟ และมายากล
มาเป็นการแสดงก่อนการแสดงงิ้วกล่าวถึงเหตุผลของการสร้างสรรค์การแสดงชุดนี้ว่า  

 

“ก็ต้องคิดว่าจะท ายังไงให้มันดูแล้วแปลกกว่าเขาอีก ก็มีมายากล คือที่อ่ืน
เปลี่ยนหน้าก็เปลี่ยนหน้า แล้วท าไมเล่นมายากลด้วย ก็เลยเอามารวมกัน คน
เปลี่ยนหน้านี่ก็แสดงมายากลด้วย...มันก็เป็นศิลปะชาวจีนเหมือนกัน  เพราะว่า
สมัยนี้คนไทยดูงิ้วน้อย แล้วคนจีนจะดูงิ้วก็น้อย เราก็ต้องมีตัวนี้เพื่อให้คนมาสนใจ 
ว่า อ๋อ มีเปลี่ยนหน้า คนก็เข้ามาดูว่างิ้วเปลี่ยนหน้าได้ด้วยนะ...เถ้าแก่ให้ผมไป
เรียน คือพวกนี้เราคิดข้ึนมาเอง พ่นไฟ เปลี่ยนหน้า...คือในเมืองจีนนี่เขาท าไม่ได้ 
เปลี่ยนหน้าก็คือเปลี่ยนหน้า มายากลก็มายากล แต่ของผมนี่อยู่ในคนเดียว
ทั้งหมดเลย ผมนี่เปลี่ยนชุดด้วย เปลี่ยนหน้าด้วย มายากลด้วย คนเดียวท าได้
หมด”  

(ผู้จัดการคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556)  
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การแสดงชุดดังกล่าวนี้ต้องเป็นโอกาสพิเศษจริงๆ เช่นทางคณะกรรมการศาลเจ้าหรือ 
“เถ่านั้ง” เป็นผู้ร้องขอมา หากไม่มีการร้องขอ คณะงิ้วก็ไม่ประสงค์จะแสดง เนื่องจากต้องเตรียม
อุปกรณ์จ านวนมากส าหรับการแสดงเพียง 15 นาที และยังต้องระวังเรื่องความเสี่ยงที่จะเกิดอันตราย
จากการพ่นไฟ 

 

“พ่นไฟนี่เขาไม่ค่อยอยากจะเล่นเพราะกลัวว่าจะถูกเสื้อผ้า เสื้อผ้าชุดนึงหลาย
ตังค์ เราก็เคยพลาด เพราะพวกเด็กๆ ชอบมุงดู แล้วก็มีประกายไฟ โดนเด็ก ต้อง
รีบส่งไปโรงพยาบาล…มันก็ไม่ยาก แต่เด็กมันชอบเข้าไปใกล้ ถ้าไม่มีลมก็ไม่เป็นไร 
แต่ที่สะพานขาวมันเป็นที่กลางแจ้ง มันมีลม แล้วเวลาเล่นนี่มันไม่ใช่ของปลอม 
มันไฟจริง ตอนนั้นที่โดนเด็ก เราไม่ได้อยู่ เถ่านั้งต้องพาไปโรงพยาบาล”  

     (เจ้าของคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556) 

 

จากการสังเกตการณ์ ผู้วิจัยพบว่าการแสดงมายากล พ่นไฟ เปลี่ยนชุดและเปลี่ยนหน้ากาก
เหล่านี้ ผู้ชมไม่ว่าจะเป็นขาจรหรือขาประจ า ไม่ว่าจะเป็นเด็กหรือผู้ใหญ่ต่างล้วนชอบ จนกระท่ังคณะ
งิ้วอื่นๆ ต่างท าตามอย่าง อย่างไรก็ตามจากการสัมภาษณ์กลุ่มผู้ชมขาประจ านั้นพบว่าแม้การแสดง
เหล่านี้จะมีสีสันน่าตื่นตาตื่นใจ แต่พวกเขาก็ชอบดูงิ้วมากกว่าการแสดงเหล่านี้อยู่ดี อนึ่งผู้วิจัยได้พบว่า
วันใดที่คณะงิ้วจัดการแสดงพิเศษนี้ ในช่วงต้นจะมีผู้ชมขาจรมุงดูหนาแน่นมากกว่าปกติ แต่ครั้นเมื่อ
การแสดงชุดพิเศษจบลง เข้าสู่ช่วงการแสดงงิ้วตามปกติ กลุ่มผู้ชมขาจรเหล่านี้ก็พากันแยกย้ายไป จึง
อาจกล่าวได้ว่าการแสดงที่คณะงิ้วต้องการใช้เป็นตัวเรียกคนดู ในความเป็นจริงก็เรียกคนดูได้แค่เพียง
ช่วงที่มีการแสดงพิเศษเท่านั้น แต่มิได้ท าให้ผู้ชมงิ้วมีจ านวนมากขึ้นแต่อย่างใด  

 

2) การน ารูปแบบการแสดงอ่ืนเข้ามาผสมผสานในงิ้ว 
การผสมผสานในลักษณะนี้เป็นแบบที่ อ าพัน เจริญสุขลาภ กล่าวว่าเป็นทิศทางที่ควรจะ

เป็น หากต้องการน าเอารูปแบบการแสดงของศิลปะแขนงอ่ืนหรืองิ้วสกุลอ่ืนเข้ามาแสดงในเรื่องงิ้ว 
ไม่ใช่แยกเป็นส่วนการแสดงพิเศษ แล้วจึงค่อยเข้าสู่ช่วงเรื่องงิ้วตามปกติ 

ในการศึกษาครั้งนี้พบว่า ในเรื่อง ความรักธิดามังกร ซึ่งเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับธิดาราชา
มังกรซึ่งอาศัยอยู่ในเมืองบาดาล ไปพบรักกับมนุษย์จนถูกบิดาลงโทษ ในระหว่างการแสดงเรื่องนี้ มี
ฉากการเปลี่ยนหน้าในช่วงที่ราชามังกรปรากฏตัว ซึ่งใช้วิธีการแสดงเปลี่ยนหน้ากากของงิ้วเสฉวน และ
การพ่นไฟในฉากราชามังกรแสดงอิทธิฤทธิ์ลงโทษนางก านัลของลูกสาว จากการสอบถามพบว่าการน า
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สิ่งเหล่านี้มาประกอบอยู่ในงิ้ว เป็นการริเริ่มสร้างสรรค์ของคณะไซ้ยงฮง การแสดงเรื่อง ความรักธิดา
มังกร นี้ไม่ว่าในประเทศไทยหรือจีน ไม่ว่าในอดีตหรือปัจจุบัน ก็เป็นการแสดงงิ้วแบบปกติที่ไม่มี
เทคนิคพ่นไฟและเปลี่ยนหน้ากาก เมื่อผู้วิจัยสอบถามเหตุผลถึงการออกแบบการแสดงให้เป็นเช่นนี้ก็
ได้ความว่าเรื่องราวแบบในเรื่องความรักธิดามังกรนั้นเอื้อต่อการใช้เทคนิคพ่นไฟ เนื่องจากเป็น
สัญลักษณ์แทนอิทธิฤทธิ์ของเทพเจ้า ส าหรับการใช้เทคนิคนี้ เจ้าของคณะไซ้ยงฮงบอกว่า “ถ้าไม่พ่นไฟ
ก็ต้องใช้มีดดาบสู้กัน แต่มันไม่แปลก” (เจ้าของคณะไซ้ยงฮง, 31 ธ.ค. 2556) 

 

          

        ภาพที่  45 ฉากพ่นไฟในเรื่อง ความรักธิดามังกร คณะไซ้ยงฮง 

 

ขั้นการเผยแพร่ 

งิ้วแบบขนบมีการเผยแพร่ในลักษณะดังนี้ 

1) ศาลเจ้า 

ศาลเจ้านั้นเป็นสถานที่หลักในการแสดงงิ้วตั้งแต่อดีตตราบจนปัจจุบัน  ความที่ไม่มีวิกงิ้วแสดง
ประจ าต่อเนื่อง คณะงิ้วจึงไม่อาจจัดการแสดงเรื่องแบบหลายตอนต่อกันได้ การแสดงในงานของศาล
เจ้าแต่ละแห่งมีเพียงไม่กี่วัน ยกเว้นแต่เป็นงานใหญ่ๆ จากนั้นคณะงิ้วก็จะย้ายไปแสดงที่ศาลเจ้าแห่งอ่ืน 
ส่วนการแสดงในห้างสรรพสินค้าก็ไม่เอ้ืออ านวยให้แสดงจบทั้งเรื่องได้ 

2) โรงละครหรือวิกงิ้ว 
ในสมัยที่คณะงิ้วมีวิกง้ิวของตนเองเป็นสถานที่เผยแพร่การแสดง โรงละครหรือวิกงิ้วนี้เป็น

สถานที่หลักในการแสดงนอกเหนือจากศาลเจ้า ในยุคที่วิกงิ้วเฟ่ืองฟูนั้น “ปกติง้ิวเขาเล่นแค่อาทิตย์นึง
แล้วก็เปลี่ยนเรื่อง แล้วยิ่งคณะงิ้วเขาแข่งกัน บางทีไม่ถึงอาทิตย์นึง แค่ห้าวันไม่มีคนดูก็ต้องเปลี่ยนเรื่อง” 
(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 29 ส.ค. 2557) 
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3) โรงบ่อน 

งิ้วแบบขนบเคยเผยแพร่ผ่านช่องทางการแสดงในโรงบ่อน ในราวสมัยรัชกาลที่ 4 และรัชกาลที่ 
5 การแสดงในโรงบ่อนสร้างรายได้ให้คณะงิ้วในเวลานั้นอย่างมากมาย ถึงกับทางการสามารถตั้งภาษี
โขนละครได้ 

 

ชั้นการบริโภค 

ในแง่ของการบริโภค งิ้วแบบขนบมีกลุ่มผู้ชมดังนี้ 

1) กลุ่มคนดูขาประจ าเชื้อสายจีน 

คนดูกลุ่มนี้จะทยอยมาถึงเวทีตั้งแต่ราว 16 นาฬิกา ก่อนเวลาเริ่มแสดงราว 3 ชั่วโมง ผู้ชมกลุ่มนี้
เป็นแฟนคณะงิ้วหรือไม่ก็แฟนคลับของนักแสดงงิ้ว พวกเขาจะมาติดตามชมทุกค่ าคืนหากตนเองไม่ติด
ธุระใด และหากคณะงิ้วไม่ไปแสดงไกลเกินกว่าตนเองจะติดตามไปได้  

2) กลุ่มคนดูขาจร 

คนกลุ่มนี้มาชมงิ้วเพียงชั่วครู่  บางคนมาเป็นครอบครัว ดูสักพักแล้วก็กลับไป 

3) กลุ่มช่างภาพ 

คนกลุ่มนี้มิได้มาเพ่ือเน้นการชมงิ้ว แต่เน้นที่การถ่ายภาพงิ้ว จากการเก็บข้อมูลพบว่าแทบทุก
คืนจะต้องมีผู้ชมกลุ่มนี้มาถ่ายภาพการแสดงงิ้ว ตั้งแต่ช่วงนักแสดงแต่งหน้าก่อนการแสดง ภาพหลัง
เวที ภาพระหว่างการแสดง ฯลฯ หากเป็นงานใหญ่ๆ ของศาลเจ้า ก็สามารถพบผู้ชมกลุ่มนี้มากเป็น
พิเศษ เช่น ในช่วงเทศกาลกินเจ ที่ศาลเจ้าโจวซือกง ย่านตลาดน้อย พบว่ามีกลุ่มช่างภาพทั้งชาวไทย
และชาวต่างชาติที่พกพาอุปกรณ์การถ่ายภาพแบบมืออาชีพไม่ต่ ากว่า 20 คน ผู้ชมกลุ่มนี้บางส่วนอยู่
ถ่ายภาพจนกระทั่งงิ้วเริ่มแสดงไปได้พักหนึ่ง แต่ก็มีจ านวนไม่น้อยที่อยู่ถ่ายภาพจนเลิกการแสดง 

4) กลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติ 

ความที่คณะงิ้วแต้จิ๋วแสดงที่ต่างประเทศด้วย ท าให้มีกลุ่มผู้ชมหลากหลายเชื้อชาติ ไม่เฉพาะคน
ไทยหรือคนจีนในไทย จากการสังเกตการณ์ของผู้วิจัยพบว่าการแสดงของไซ้ยงฮงที่ศาลเจ้าแม่ทับทิม 
สะพานเหลือง ในช่วงสิ้นปี 2556 พบว่ามผีู้ชมชาวสิงคโปร์ที่เป็น “แฟนคลับ” ของไซ้ยงฮง ชมงิ้วจน
สนิทสนมเป็นเพื่อนกับนักแสดงในคณะหลายคนตามมาชม พฤติกรรมจึงไม่ต่างจากแฟนคลับศิลปิน
นักร้องในปัจจุบัน ที่ตามไปชมคอนเสิร์ตหรือร่วมกิจกรรมกับศิลปินที่ตนเองชื่นชอบ แม้ว่าจะต้อง
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เดินทางไปต่างประเทศก็ตาม นอกจากนีก้็ยังมีกลุ่มผู้ชมนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติที่เป็นผู้ชมขาจรมาดู
งิ้วช่วงเวลาสั้นๆ ก่อนจะออกจากบริเวณศาลเจ้าไป 

 

ขั้นการผลิตซ้ า 

จากการเก็บข้อมูลพบว่างิ้วแบบขนบมีการผลิตซ้ าในรูปแบบดังนี้ 

1) การผลิตซ้ างิ้วเรื่องเดิมโดยคณะงิ้วเดิมในสถานที่อ่ืน 

การแสดงเปลี่ยนหน้า เปลี่ยนเสื้อผ้า พ่นไฟ และมายากล ที่น ามาแสดงก่อนเริ่มการแสดงงิ้วนั้น
ได้รับความสนใจจากบรรดากรรมการศาลเจ้าที่ต่างๆ ที่เรียกร้องขอให้จัดการแสดงชุดนี้  

ส่วนเรื่อง ความรักธิดามังกร นั้น เริ่มจัดแสดงครั้งแรกท่ีประเทศมาเลเซียในปี พ.ศ. 2556  
ระหว่างที่คณะงิ้วไซ้ยงฮงเดินสายแสดง ก่อนจะกลับมาแสดงที่ประเทศไทยเป็นครั้งแรกในเทศกาลกิน
เจที่ศาลเจ้าโจวซือกงย่านตลาดน้อย เดือนตุลาคม 2556 จากนั้นก็แสดงซ้ าในงานขอบคุณเทพเจ้าที่
โบ๊เบ๊ทาวเวอร์ งานประชันงิ้วศาลเจ้าแม่ทับทิม ย่านสะพานเหลือง ในเดือน ธันวาคม 2556 งานงิ้ว
ประชันที่ศาลเจ้าพ่อหลักเมือง มหาชัย สมุทรสาคร เดือนมิถุนายน 2557 งานเทศกาลกินเจที่ศาลเจ้า
โจวซือกงย่านตลาดน้อย ช่วงเดือนตุลาคม 2557 เป็นต้น 

2) การผลิตซ้ างิ้วเรื่องเดิมโดยคณะงิ้วอื่น 

การแสดงเปลี่ยนหน้า-มายากล-พ่นไฟ ที่คณะไซ้ยงฮงเป็นผู้ริเริ่มนั้นได้รับความนิยมจนคณะงิ้ว
อ่ืนถึงกับส่งบุคลากรในคณะงิ้วของตนไปศึกษาตามอย่าง คณะงิ้วเหล่านี้น าการแสดงดังกล่าวไปผลิต
ซ้ าจนกลายเป็นขนบการแสดงใหม่ จากการหาข้อมูลพบว่านอกจากคณะไซ้ยงฮงแล้ว ยังมีคณะอ่ืนๆ 
จัดการแสดงลักษณะนี้ตามไซ้ยงฮง ไม่ว่าจะเป็นคณะไซ้ป้อฮง แชลั่งเง็กเล่าชุง เหล่าซาเจี่ยสุง เป็นต้น 

3) การผลิตซ้ าในบริบทอ่ืน 

การผลิตซ้ าในลักษณะนี้เช่น น างิ้วมาแสดงซ้ าในห้างสรรพสินค้า เป็นต้น 

4) การผลิตซ้ าของการแสดงงิ้วแบบขนบ  
การที่คณะง้ิวแต้จิ๋วต่างๆ จัดแสดงงิ้วในศาลเจ้าและสถานที่ต่างๆ เท่ากับเป็นการผลิตซ้ า

รูปแบบการแสดงชนิดนี้ ท าให้งิ้วยังคงมีที่ยืนอยู่ได้ในสังคมไทย 
 

4.5.2 งิ้วไทย 

ขั้นการผลิต 
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งิ้วไทยต่างจากงิ้วแบบขนบตรงที่ต้องอาศัยความสามารถของผู้สร้างสรรค์อย่างมาก ไม่ว่าจะ
เป็น อ าพัน เจริญสุขลาภ หรือ สุขุม เลาหพูนรังษี ที่เป็นผู้สร้างสรรค์งิ้วแนวนี้ที่ส าคัญในปัจจุบัน 

ส าหรับงิ้วของสุขุมนั้น แม้ว่าเขาจะให้อ าพันช่วยแต่งเพลงงิ้ว แต่เขาก็เป็นผู้เขียนบทและก ากับ
การแสดงด้วยตนเอง ทัศนวิพากษ์ที่มีต่อการเมืองไทยของเขานั้นเป็นสิ่งขับเคลื่อนส าคัญส าหรับการ
ผลิตงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอนปะทะเจ้าส านักชิง และตอนสะสางคดี 6 ศพ 

ส าหรับอ าพันนั้น เขาสร้างสรรค์ใหม่ด้วยตัวเองเกือบทุกองค์ประกอบ ไม่ว่าจะเป็นบทละคร บท
เพลง เครื่องแต่งกาย การออกแบบแสง ฉาก ฯลฯ 

ความพร้อมดังกล่าวนี้ไม่ใช่แค่ความพร้อมในแง่ทักษะหรือศักยภาพในการสร้างสรรค์งิ้วเท่านั้น 
หากยังต้องเชี่ยวชาญในศิลปวัฒนธรรมของไทยและวัฒนธรรมอื่นที่หลากหลาย จากการสัมภาษณ์ท า
ให้ผู้วิจัยพบว่า นอกจากอ าพัน เจริญสุขลาภ จะเชี่ยวชาญเรื่องงิ้วแล้ว เขายังเชี่ยวชาญและสนใจ
ศิลปวัฒนธรรมไทยไม่น้อย ผู้วิจัยพบว่าอ าพันให้ความสนใจในภาพยนตร์ ละคร เพลงลูกทุ่ง ยิ่งไปกว่า
นั้นเขายังเข้าใจบริบททางสังคมไทย รวมถึงติดตามข่าวคราวทางการเมืองไทย 

 

“เพราะฉะนั้นก็ขึ้นอยู่กับผู้ที่ท า การที่ไปท างิ้วไทยไม่ใช่แค่คิดแค่พูดเฉยๆ  
หรือว่ารู้พ้ืนๆ แล้วจะไปท า มันต้องรู้ ต้องรู้ถึงสังคมด้วย รู้เรื่องวัฒนธรรมของทั้ง
ไทยทั้งจีน รู้เรื่องศิลปะ รู้เรื่องงิ้ว รู้เรื่องดนตรีหลากหลาย คุณต้องรู้หมด คุณถึงท า
ได้ เราต้องตอบโจทย์ตรงนี้ให้ได้ เรามองออกมาแล้วกี่สิบปีว่าต้องเป็นอย่างนี้ 

ผมเชื่อ เพราะเรารู้ เราไม่ได้อยู่แค่ประเทศไทยนี่นา เราอยู่ตั้งหลายประเทศ 
เราก็มองออกสิ แล้วเราก็เล่นคอนเสิร์ตมา เราเล่นหนังมา เล่นละครเวทีมา อยู่เวที
ฮ่องกงมา อยู่หนังฮ่องกงมา พวกนี้เรารู้หมด ถ้าเราไม่ตั้งใจท าอันนี้เพื่อศิลปะ
แขนงนี้ให้มันอยู่ในประเทศไทยได้ เราก็ไม่ท างิ้วไทยแล้ว ถ้าเห็นแก่ส่วนตัวนะ ไป
เหนื่อยท าไม แต่ถ้าท าอย่างนั้นงิ้วไทยมันก็ไม่เกิด 

งานศิลปะต้องใช้เวลา ไม่ใช่พูดแล้วก็ส าเร็จเลย วันสองวัน เดือนสองเดือน 
หรือปีสองปีก็ไม่ใช่ อย่างงิ้วไทยนี่ผมเป็นผู้เริ่มต้น ในสามสิบปีท าได้ถึงขั้นนี้ก็ถือ
ว่าเร็วมากแล้ว ตามประวัติศาสตร์ของจีน งิ้วแต่ละมณฑลต้องใช้เวลาเป็นร้อยปี 
ผ่านศิลปินหลายยุค ของเรานี่ไม่มี กลุ่มงิ้วไทยทั้งหมดเลยนี่ไม่มีคนท า มีคนเขา
ตาม แต่ก็คือเอาบทของเราไปท า เขาก็ท าฉาบฉวย เขาไปแสดงแล้วก็มีคนบอกให้
เล่นงิ้วไทยเขาก็เอามาเล่น เขาไม่เหมือนผม เรารู้ว่าจะท ายังไงให้มันดูแล้ว
สมบูรณ์ เราต้องก้าวไปอยู่เรื่อย ก็เหมือนกับแกะสลัก พอแกะสลักเสร็จแล้วจะ
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เติมสียังไง เราต้องแกะแล้วดูว่าสวยงามตรงไหน บางคนเขาก็ไม่ได้แกะสลัก เขา
เห็นผมท าเขาก็ยกไป”  

 

จากการเก็บข้อมูลด้วยวิธีการสังเกตการณ์การแสดงเรื่อง เจ้าพ่อเซี่ยงไฮ้ ตอนข้าคือคนจีน ที่
เขียนบทและก ากับการแสดงโดย อ าพัน เจริญสุขลาภ แม้ว่าละครเรื่องนี้จะไม่ใช่งิ้ว แต่ด้วยความที่
บุคลากรผู้สร้างสรรค์คร่ าหวอดอยู่ในวงการงิ้วมานาน ดังนั้นแม้เขาจะมีเจตนาสร้างสรรค์ละคร
สมัยใหม่ แต่ลักษณะของบทละครและประเภทตัวละครก็มีกลิ่นอายแบบงิ้ว 

ในแง่บุคลากร ละครเรื่องนี้เลือกใช้ศิลปินนักแสดงจากหลากหลายรูปแบบการแสดง ไม่ว่าจะ
เป็น งิ้ว โขน ลิเก ตลก ละครโทรทัศน์ โดยอาศัยความสัมพันธ์ส่วนตัวของอ าพัน  

 

“ตั้งใจอยากจะลอง เพราะเป็นละครเวที ถ้าคนมีประสบการณ์ด้านเวที มันก็
เหมือนหนังละคร คนที่ไม่เคยแสดงก็มาฝึกได้ เราก็อยากจะรวมศิลปะของเราก็
ต้องเข้ากับคนไทย ถ้ามีคนไทยมาแสดง เขาก็จะรับรู้เรื่องราวของจีนๆ พวกเขาก็
จะหยิบยกเรื่องนี้ไปพูด ไปถ่ายทอดอีกที แล้วก็เป็นการรวมศิลปิน รวมกลุ่มทั้ง
ไทยจีนมาอยู่ด้วยกัน เพ่ือท าให้การแสดงนี้มีพาวเวอร์ขึ้น”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557)   

 

ส าหรับการเลือกเรื่องที่จะมาท างิ้วไทยนั้น พบว่ามีวิธีการดังนี้ 

1) เลือกเรื่องที่ผู้ชมรู้จักกันดีอยู่แล้ว 
งิ้วไทยที่ขุนวิจิตรมาตราจัดท าเพ่ือออกอากาศทางโทรทัศน์นั้นได้จัดท าเรื่อง นางเนื้อหอม ซิเตง

ซันเจงไซ ฯลฯ ซึ่งเรื่องเหล่านี้เป็นพงศาวดารจีนที่มีการแปลเป็นภาษาไทย และผู้ชมชาวไทยรู้จักกันดี
อยู่แล้ว 

ครั้งทีอ่ าพันท าเรื่องเปาบุ้นจิ้น เนื่องจากสมัยนั้นมีละครโทรทัศน์เรื่องเปาบุ้นจิ้นจากไต้หวันเข้า
มาฉายในเมืองไทย คนไทยจึงรู้จักเรื่องเปาบุ้นเป็นอย่างดี เรื่องเปาบุ้นจิ้นที่อ าพันได้สร้างสรรค์ทั้งใน
รูปแบบการแสดงสดที่โรงละครแห่งชาติเมื่อปี พ.ศ. 2525 และการแสดงในโรงถ่ายเพ่ือออกอากาศทาง
โทรทัศน์ในเวลาต่อมานั้น ปัจจุบันคณะงิ้วแบบขนบแทบทุกคณะยังซื้อบทละครเปาบุ้นจิ้นฉบับ
ภาษาไทยจากอ าพันไปจัดแสดงตามศาลเจ้าอีกด้วย 
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นอกจากนี้เรื่องนางนากพระโขนงท่ีอ าพันเคยท าออกรายการศูนย ์07 และมีแผนการจะน าเรื่อง
นี้มาปรับปรุงเพ่ือจัดแสดงใหม่ในเวลาอันใกล้นี้ก็เป็นเรื่องที่ผู้ชมชาวไทยรู้จักดีอยู่แล้ว 

2) เลือกเรื่องตามเป้าหมายที่ต้องการสื่อสาร 

การเลือกเรื่องเปาบุ้นนอกจากด้วยเหตุผลว่าเป็นเรื่องที่ผู้คนรู้จักกันดีแล้ว อีกเหตุผลหนึ่งที่
อ าพันเลือกเรื่องนี้ก็เป็นเพราะ 

 

“ผมถือว่าเรื่องเปาบุ้นจิ้นเป็นสิ่งที่ดี ก็น่าจะให้คนไทยได้ดู ก็เลยเอาเรื่องนี้มา
แสดง ถือว่าจะต้องส่งเสริมข้าราชการที่มีคุณธรรม เป็นตัวอย่างที่ดี ผมก็เลยคิด
ว่าน่าจะหยิบยกเรื่องนี้มาท า ตัวเปาบุ้นจิ้นนี่รู้จักกันหมดทั้งคนไทยคนจีน” 

 (อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

นอกจากนี้เรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห ก็ยังถูกเลือกมาด้วยเหตุผลเดียวกันนี้ อ าพันกล่าวว่า 

 

“ก็เพ่ือเทิดพระเกียรติในหลวงเราไง ในหลวงก็เหมือนต้าอี่ว์ ท าก็เพ่ือ
ประชาชน ท าเพ่ือราษฎร โดยเฉพาะในหลวงท าเกี่ยวกับเรื่องชลประทาน 
พระองค์ก็ห่วงใยประชาชน ห่วงใยน้ าท่วม ไม่กลัวเรื่องเหน็ดเหนื่อย ท่านก็เสด็จ
ไปถิ่นทุรกันดารแต่ละที่ ตั้งใจจะท าเรื่องนี้โดยเฉพาะเลย แสดงเพื่อถวายในหลวง
โดยตรงเลย เราเลือกเรื่องนี้ก็เพ่ือสะท้อนว่าคนเห็นต้าอ่ีว์ก็จะรู้ว่านี่คือในหลวง 
ต้าอ่ีว์เป็นบุคคลที่ชาวจีนสมัยก่อนจนถึงปัจจุบันเคารพนับถือมากๆ บูชามากๆ 
ผมเลยเปรียบเทียบในหลวงเหมือนกับต้าอ่ีว์”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2557) 

 

บทละครงิ้วไทยของ อ าพัน เจริญสุขลาภ ใช้วิธีขียนเป็นภาษาจีนก่อนแล้วค่อยแปลเป็นไทย เหตุ
ที่ต้องท าเช่นนี้ก็เพราะภาษาจีนนั้นเต็มไปด้วยส านวนภาษิตที่เรียกว่า “เฉิงอ่ีว์” ส านวนเหล่านี้นอกจาก
ใช้ภาษาโบราณท่ีงดงามแล้ว ยังกินความลึกซึ้ง บางส านวนใช้วิธีการเปรียบเทียบอุปมา 
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“ส านวนของจีนมันเพราะ ประวัติศาสตร์มีมาหลายพันปีแล้ว ภาษาโบราณ
มันงามมาก ส านวนบางค าภาษาไทยไม่มี แต่พอเอามาแปลไทยก็กลายเป็นของ
ไทยไปแล้ว ส านวน (เฉิงอ่ีว์) กลายเป็นของไทยไปแล้ว ถ้าเราไม่เขียนเป็นจีน มัน
ก็ไม่มีค าพวกนี้ออกมา ก็เป็นการสร้างภาษาสร้างศัพท์ใหม่ให้กับไทย ก็เหมือนกับ
ภาษาอังกฤษ ไทยก็เอาของอังกฤษมา อย่าง blocking ก็เหมือนกัน เพราะฉะนั้น
ผมถึงว่าเราจึงควรเขียนจีนก่อน มันถึงจะลึกซ้ึง”  

(อ าพัน เจริญสุขลาภ, 2 พ.ค. 2557) 

 

เมื่อเขียนเป็นภาษาจีนเสร็จแล้ว  อ าพันจึงค่อยแปลเป็นภาษาไทยด้วยตัวเอง หลังจากนั้นจึงหา
คนขัดเกลาภาษาอีกชั้นหนึ่ง เนื่องจากเขาเห็นว่าความรู้ทางภาษาไทยของตนยังด้อยกว่าครูอาจารย์
หลายคน ท่านเหล่านั้นสามารถใช้ภาษากลอนกวีเป็นภาษาไทยที่สวยงาม เมื่อได้ช่วยขัดเกลาภาษาก็
จะท าให้บทงิ้วดูละมุนละไม มีพลังมากกว่าเดิม 

นอกจากแต่งบทละครแล้ว อ าพันยังเป็นผู้แต่งท านองเพลงที่ใช้ตลอดเรื่องอีกด้วย ไม่ว่าจะเป็น
งิ้วไทยที่เขาเป็นผู้ก ากับการแสดง หรืองิ้วของสุขุม เลาหพูนรังษี ก็ตาม เขาจะแต่งเพลงภายหลังเขาได้
บทภาษาไทยแล้ว เพราะจะได้เลือกท านองและเสียงที่เข้ากับเสียงวรรณยุกต์ในบทร้อง  

เมื่อบทเสร็จแล้ว การฝึกซ้อมก็จะเหมือนกับการฝึกซ้อมงิ้วแต้จิ๋ว คืออัดเทปให้นักแสดงซ้อมร้อง
เพลงและท่องบท ก่อนจะมารวมตัวกันเพ่ือซ้อมทั้งหมด นอกจากนี้อ าพันยังต้องท างานส่วนที่งิ้วตาม
ศาลเจ้าไม่มี นั่นก็คือการออกแบบงานก ากับศิลป์ เป็นต้นว่าการออกแบบแสงและเทคนิคพิเศษ 

 

“เราเป็นคนเสนอไปว่าอยากได้อย่างนี้ ผมเป็นคนบอก แล้วก็มีฝ่ายแสง ฝ่าย
ศิลป์ประชุมกันว่าต้องการตรงนี้ บอกว่าตัวละครเข้ามาตรงนี้ แสงน่าจะใช้ตรงนี้ 
แล้วเราก็ต้องหาคนที่พอรู้เรื่องศิลปะ คนที่ท าแสงจริงๆ เขาก็น่าจะพอรู้ พออ่าน
บทเสร็จแล้วก็จะมีการคุยกัน เขาถึงได้ช่วยท าตรงนี้ให้มันสวยขึ้น ให้เหมาะสม
กับฉากละครได้”  

 

ปัญหาและอุปสรรคของการสร้างสรรค์การข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรมของงิ้วไทย ที่ส าคัญคือ
เรื่องทุนทรัพย์ เนื่องจากอ าพันเน้นการสร้างสรรค์งิ้วไทยที่จัดแสดงในโรงละคร ไม่ใช่ศาลเจ้า จึงต้องใช้
ทุนทรัพย์สูง 
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“...ติดอยู่เรื่องทุนทรัพย์ เรื่องนี้เรื่องเดียว ที่เรากังวลก็คืออายุมันมากขึ้น อีก
หน่อยสมองมันก็จะถอยลง มือไม้ก็จะแข็งขึ้น ก็เสียดาย ไม่ได้เสียดายตัวผมเอง 
ไม่ได้คิดถึงเรื่องชีวิตส่วนตัวว่าเราจะต้องมีเงินเข้าเยอะหรืออะไร ไม่ได้คิดตรงนี้ 
คิดว่าท ายังไงถึงจะผลักดันตรงนี้ให้สมบูรณ์ข้ึน แล้วอีกหน่อยมีโรงเรียนมาให้เขา
ศึกษา แล้วงิ้วไทยมันจะเดินได้ จากมีคณะหนึ่งกลายเป็นสองคณะ  มีคณะที่สอง 
คณะที่สาม งิ้วจะเป็นเหมือนลิเกคือมีไปทั่ว ของคุณก็ไปแสดงศาลเจ้าต่อไปได้นี่ 
แต่ว่าไม่ใช่แค่เล่นงิ้วไทย คุณก็เล่นงิ้วแต้จิ๋วไปด้วยได้ อย่างคืนหนึ่งคุณเล่นงิ้วไทย
สักชั่วโมงหนึ่ง เอางิ้วแต้จิ๋วสักครึ่งชั่วโมงก็ได้ หรืองิ้วไทยชัว่โมงครึ่ง งิ้วแต้จิ๋ว
ชั่วโมงหนึ่งก็ได้  

ผมอยากจะเดินไปหาแหล่งทุน ทีนี้เราก็ต้องค านึงถึงอีกฝ่าย เดิมผมตั้งศูนย์
ศิลปะวัฒนธรรมไทยจีนฯ ทีนี้อีกฝ่ายหนึ่งถ้าเขาไม่เอา ภาพของเราม้นจะเสียไป 
ผมที่กลัวมากๆ เลยคือภาพจะเสียแล้วคนจะเข้าใจผิด เรากลัวตรงนี้ เราต้องหา
คนที่รู้แล้วต้องการส่งเสริมจริงๆ  ต้องหานักธรุกิจพวกท่ีใหญ่ๆ หรือ แล้วก็เป็นผู้
ศรัทธาศิลปะแขนงนี้ ศรัทธาเราถึงท าได้ หรือไม่ก็เอามหาวิทยาลัยต่างๆ ที่มีงบ 
หรือรัฐบาล แต่เราก็เข้าไม่ถึง กระทรวงวัฒนธรรมอย่างนี้ เขาก็ไม่ได้สนใจ คุณท า
ดีเสร็จแล้วมีชื่อมีเสียง คนดูมากขึ้น แฟนคลับมากข้ึน มันก็กลายเป็นอิทธิพล
อย่างหนึ่งแล้ว ตอนนั้นมันก็จะง่ายขึ้น แต่ช่วงนี้มันก็ยังยากอยู่ ตัวผมเองเราก็
ถนอมชื่อเสียงของเรา เราไม่อยากให้ภาพของเราเสีย เพราะเรามีก าลังท ามาหา
กินเลี้ยงตัวเราเองอยู่แล้ว แต่นี่ก็คิดอยู่ทุกวันว่าจะท ายังไง เขาไม่เอาผมก็พูดไม่
ออก ความคิดเราไม่ได้หาย ยังสู้ต่อ ลุยต่อ” 

“ถึงทุกวันนี้ หลายสิบปีมานี้ ความคิดเรามีอยู่แล้ว การตลาดเราวางไว้อยู่แล้ว
ว่าต้องเดินไปยังไง ขาดอย่างเดียวไม่มีใครมาลงทุนตรงนี้ เขาสร้างถนนไม่รู้ไปกี่
ร้อยสาย รถไฟฟ้าอีก แล้วงิ้วไทยเราท ามาก่อนเขาอีก เขาท าก่ีหมื่นล้านกี่แสน
ล้าน มีคนไปลงทุน เพราะมันมีรายได้กลับ ของเรายังไม่ถึงสิบล้านเลย เราหา
ไมไ่ด้ เราท าไม่ได้ ทั้งๆ ที่ของเราก็ยิ่งใหญ่ได้ คือเรื่องวัฒนธรรมเป็นเรื่องใหญ่ 
ศิลปะเป็นเรื่องใหญ่ เป็นเรื่องมีคุณค่ามากๆ มันไม่ใช่เป็นแค่วัตถุ แต่เป็นเรื่องของ
ความคิด จิตวิญญาณ น่าสมเพช เรามองเห็นทั้งหมดแล้ว ไม่ต้องไปหาทางอะไร 
ทางมันเห็นทั้งหมดแล้ว เพราะว่าสามสิบกว่าปีที่ผ่านมา มันเกิดจากผม...เราท า
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ได้ดีกว่านี้ไม่รู้กี่ร้อยเท่า ถ้ามีทุนนะ มันมีอนาคต มันเห็นแล้วชัดๆ เพียงแต่ว่าเรา
ไม่ได้ไปท า” 

 

งิ้วไทยเป็นงิ้วที่มีการข้ามพ้นวัฒนธรรมด้านรูปแบบการแสดงมาตั้งแต่ช่วงต้นของการทดลอง
ผสมผสานทางวัฒนธรรม ในสมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว บรรดาเจ้านาย
และขุนนางต่างทดลองน างิ้วมาผสมผสานกับการแสดงรูปแบบอื่นในเวลานั้น จนกระทั่งก่อรูปเป็นงิ้ว
ไทยในปัจจุบัน โดยนักวิชาการผู้เชี่ยวชาญด้านงิ้วในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ถึงกับกล่าวว่า “งิ้ว

ไทยคือมาตรฐานใหม่ที่มีลักษณะโดดเด่นในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้” (张长虹, 2007c) โดย
ลักษณะการผสมผสานด้านรูปแบบของงิ้วไทยตั้งแต่อดีตจนปัจจุบันมีดังนี้  

1) การผสมผสานกับรูปแบบการแสดงของไทย  
การข้ามพ้นวัฒนธรรมลักษณะนี้เป็นการน างิ้วมาผสมผสานกับรูปแบบการแสดงที่มีอยู่ในไทย 

ไม่ว่าจะเป็นรูปแบบการแสดงดั้งเดิมของไทย หรือรูปแบบการแสดงที่ถูกผสมผสานให้เข้ากับจริตของ
คนไทยอยู่ก่อนแล้ว เมื่อ อ าพัน เจริญสุขลาภ ได้สร้างสรรค์งิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห โดยน า
องค์ประกอบของศิลปะหลากรูปแบบเข้าไปผสมผสาน จนกระท่ังจางฉางหง นักวิชาการด้านงิ้วได้
กล่าวว่า “ไม่ว่างิ้วไทยจะนับว่าเป็นศิลปะแต้จิ๋วจริงๆ หรือไม่ แต่ก็ไม่ต้องสงสัยเลยว่างิ้วเรื่องนี้มีกลิ่น
อายศิลปะแบบใหม่” (张长虹, 2007b) 

2) การผสมผสานกับรูปแบบการแสดงที่ยังไม่ถูกผสานให้เข้ากับจริตของคนไทย  
การผสมผสานทางวัฒนธรรมลักษณะนี้เช่น การน างิ้วมาผสมกับละครภาพนิ่ง แม้รูปแบบการ

แสดงดังกล่าวยังไม่ถูกผสมผสานจนเป็นเนื้อเดียวกับวัฒนธรรมไทย  แต่สมเด็จเจ้าฟ้าฯกรมพระยานริศ
รานุวัดติวงศ์ก็ทรงเลือกสร้างสรรค์งิ้วให้เข้ากับตาโบลวิวังต์  สันนิษฐานไดว้่าละครภาพนิ่งหรือตาโบลวิ
วังต์น่าจะยังเป็นการแสดงในหมู่เจ้านายในราชส านักเท่านั้น  โดยเจ้านายที่ไปทรงศึกษายัง
ต่างประเทศคงเป็นผู้น าเข้ามาเผยแพร่ในราชส านัก การแสดงงิ้วภาพนิ่งนี้นอกจากจะเป็นการ
ผสมผสานระหว่างงิ้วกับตาโบลวิวังต์แล้ว ยังมีส่วนผสมของเพลงไทยเดิมอีกด้วย โดยสมเด็จเจ้าฟ้าฯ
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ยังทรงนิพนธ์เพลงตับจูล่งเพื่อใช้ประกอบการแสดง  

การผสมผสานในลักษณะนี้ตอกย้ าแนวความคิดเรื่องการข้ามพ้นวัฒนธรรมว่าไม่ใช่การ
ผสมผสานกับวัฒนธรรม “ของ” พ้ืนถิ่น แต่เป็นการผสมผสานกับวัฒนธรรมที่อยู่ “ใน” พ้ืนถิ่นนั้น 

ส าหรับด้านบุคลากรงิ้วนั้นพบว่า จากประวัติศาสตร์ของการสร้างสรรค์งิ้วไทย นักแสดงงิ้วไทย
แบ่งเป็น 2 กลุ่มดังนี้ 

1) นักแสดงงิ้วอาชีพชาวไทยหรือคนไทยเชื้อสายจีน  
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นักแสดงกลุ่มนี้มีพ้ืนฐานมาจากการเป็นนักแสดงงิ้วแบบขนบ   ทั้งท่ีเป็นนักแสดงประจ าและ
นักแสดงปลดเกษียณแล้ว แต่เมื่อมีการจัดแสดงงิ้วไทย นักแสดงกลุ่มนี้ก็จะถูกตามตัวมาเพ่ือแสดง 
นักแสดงงิ้วไทยที่มีชื่อเสียงในอดีตคือ ทิศา เบญจเทพ ผู้รับบทเปาบุ้นจิ้น ในเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอน
ประหารเปาเหมี่ยน เมื่อครั้งสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี พ.ศ. 2525 และการแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้
นทีอ่อกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ ช่อง 9 อสมท. ส าหรับนักแสดงประเภทนี้ในปัจจุบันได้แก่ สมบูรณ์ 
ลิขิตเสถียรชัย ผู้รับบทเปาบุ้นจิ้น ในเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนปะทะเจ้าส านักชิง และเปาบุ้นจิ้น ตอน
สะสางคดี 6 ศพ รวมถึงงิ้วไทยฉบับดีวีดีอีกหลายตอน และ ณิชากร ตั้งศิววงศ์ ผู้รับบทแม่นางหงในเรื่อง 
เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ เป็นต้น 

2) นักแสดงสมัครเล่น  
นักแสดงในประเภทนี้มักเป็นคนที่ส่วนหนึ่งของฝ่ายผู้จัดการแสดงงิ้วเรื่องดังกล่าว  หรืออีกนัย

หนึ่งก็คือมาจากองค์กรของผู้ว่าจ้างให้ผลิตงิ้วเรื่องนั้น งิ้วเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห มีคณาจารย์และ
นักศึกษาของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ร่วมแสดง ส่วนงิ้วเรื่อง สามก๊ก ตอนยอดขุนพลจูล่ง ที่
มหาวิทยาลัยหัวเฉียวเฉลิมพระเกียรติเป็นผู้จัดเมื่อปี พ.ศ. 2544 ก็มีคณาจารย์และนักศึกษาของ
มหาวิทยาลัยหัวเฉียวเฉลิมพระเกียรติร่วมแสดง  การแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง เมื่อ
ปี พ.ศ. 2548 ก็มีเสรี วงษ์มณฑา อดีตนักวิชาการและคณบดีคณะวารสารศาสตร์และสื่อสารมวลชน 
และ ชูวิทย์ กมลวิศิษฐ์ อดีตนักศึกษาคณะพาณิชย์ศาสตร์และการบัญชี มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ร่วม
แสดง เป็นต้น   

นอกจากนี้งิ้วไทยบางเรื่องที่เก่ียวเนื่องกับโอกาสหรือวันส าคัญของสังคม  ก็พบเห็นนักแสดง
สมัครเล่นที่มีส่วนเชื่อมโยงกับเหตุการณ์ดังกล่าว เช่นเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ ซึ่งต้องการ
กล่าวโจมตีรัฐบาลที่มีนายอภิสิทธิ์ เวชชาชวีะ เป็นนายกรัฐมนตรี ก็มีการน านักวิชาการที่ให้ความเห็น
ในเชิงวิพากษ์วิจารณ์รัฐบาลนายอภิสิทธิ์มาโดยตลอดอย่างเช่น ดร.สุทธาชัย ยิ้มประเสริฐ ดร.สุดา รังกุ
พันธุ์ มาร่วมเป็นนักแสดงรับเชิญ 

3) นักแสดงอาชีพ แต่ไม่ใช่นักแสดงงิ้ว 

ในส่วนของงิ้วที่แสดงทางโทรทัศน์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในยุคปัจจุบัน จ านวนผู้ชมหรือ “เรตติ้ง” 
ถือเป็นเรื่องส าคัญ สมัยที่ขุนวิจิตรมาตราท างิ้วโทรทัศน์ออกอากาศ ก็ได้นักแสดงอย่าง อารีย์ นักดนตรี 
สักกะ จารุจินดา และ ฉลอง สิมะเสถียร  ร่วมแสดง 

ส าหรับอ าพัน เจริญสุขลาภ ที่ได้ท างิ้วไทยเผยแพร่ทางโทรทัศน์ในช่วงราวปี พ.ศ. 2526-2529 
จะไม่ได้ใช้นักแสดงมีชื่อเสียงจากละครหรือภาพยนตร์ แต่ครั้นเมื่อเขาได้น างิ้วไทยเรื่อง แม่นาคพระ
โชนง ไปออกรายการโทรทัศน์อย่างรายการ ศูนย์ 07 ก็ได้นักแสดงอย่าง อุดม แต้พานิช สัญญา คุณากร 
และ น้ าฝน โกมลฐิติ มาร่วมแสดง และม่ือน าเรื่อง บูเช็กเทียน ไปแสดงประกอบรายการ จันทร์
กระพริบ ก็ได้ อภิรดี ภวภูตานนท์ มณีนุช เสมรสุต และ ตระการ พันธุมเลิศรุจี ร่วมแสดง 
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ขั้นการเผยแพร่ 

ผลงานงิ้วไทยของอ าพัน เจริญสุขลาภ แม้จะมีจ านวนไม่มาก แต่ว่างานสร้างสรรค์แต่ละเรื่องนั้น
สามารถเข้าถึงกลุ่มผู้ชมได้เป็นจ านวนมากกว่างิ้วของคณะงิ้วแต้จิ๋วเรื่องหนึ่งๆ  เนื่องจากง้ิวที่จัดแสดง
ในขณะที่การแสดงตามศาลเจ้านั้นมีผู้ชมอย่างมากไม่เกิน 200 คน  ยกเว้นแต่เป็นงานส าคัญเช่น งิ้ว
ประชัน เป็นต้น แต่งิ้วไทยนั้นจัดแสดงในโรงละครซึ่งมีความจุมากกว่านั้น งิ้วเหล่านี้มีการ
ประชาสัมพันธ์แก่ผู้ชมในวงกว้าง ขณะที่งิ้วที่ออกอากาศทางโทรทัศน์นั้นย่อมเข้าถึงมวลชนจ านวน
มหาศาล 

งิ้วไทยมีการเผยแพร่ครั้งแรก 2 ลักษณะ ได้แก่ 

1) การแสดงในโรงละคร ได้แก่งิ้วของอ าพันเรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนประหารหลานชาย (พ.ศ. 
2525) ต้าอ่ีว์ผู้สยบฮวงโห (พ.ศ. 2543) และยอดขุนพลจูล่ง (พ.ศ. 2544) รวมถึงงิ้วของ
สุขุมเรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนปะทะเจ้าส านักชิง (พ.ศ. 2548) และเปาบุ้นจิ้นตอนสะสางคดี 6 
ศพ (พ.ศ. 2556) 

2) การแสดงครั้งแรกในโรงถ่ายเพ่ือออกอากาศทางโทรทัศน์ ได้แก่งิ้วโทรทัศน์โดยขุนวิจิตร
มาตรา และงิ้วของอ าพัน เจริญสุขลาภ เรื่อง แม่นาคพระโขนง และเปาบุ้นจิ้นอีกไม่ต่ ากว่า 
25 ตอน เช่น ตอนพบไทเฮาพระเนตรบอด เป็นต้น 

 

ในขณะที่งิ้วแบบขนบแสดงในโอกาสส าคัญของสถาบันศาสนาความเชื่อ (ศาลเจ้าทั่วประเทศ) 
แต่งิ้วไทยกลับแสดงในโอกาสส าคัญของสถาบันสังคมอ่ืนๆ เช่นเรื่องต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห จัดแสดงเนื่อง
ในวโรกาสครบ 72 พรรษาของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เรื่องเปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ จัด
แสดงในวาระครบรอบ 40 ปี 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516  

จะเหน็ได้ว่างิ้วไทยมีการเปลี่ยนแปลงในเชิงโอกาสและสถานที่ในการแสดงก็เพ่ือขยาย
ปริมณฑลของงิ้วให้ไปไกลกว่ามิติทางศาสนาความเชื่อเพียงอย่างเดียว 

 

ขั้นการบริโภค 
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ความที่งิ้วไทยจัดแสดงด้วยภาษาไทย ดังนั้นผู้ชมหลักของงิ้วชนิดนี้ก็คือคนไทยหรือผู้ที่มีอัต
ลักษณ์ไทย ซึ่งแทบจะเป็นคนละกลุ่มกับผู้ชมงิ้วแบบขนบ 

 

ขั้นการผลิตซ้ า 

งิ้วไทยมีการผลิตซ้ า 3 ลักษณะ คือ 

1) การผลิตซ้ าโดยคณะงิ้วแต้จิ๋วที่จัดแสดงตามโรงงิ้ว  
การผลิตซ้ าในลักษณะนี้ เช่น คณะไซ้ยงฮงมีจัดแสดงเรื่อง เปาบุ้นจิ้นตอนประหารเปาเหมี่ยน 

ตอนประหารเฉินซื่อเหม่ย และตอนคดีอ่างดินเผา เป็นต้น โดยเรื่องเหล่านี้มักจัดแสดงในต่างจังหวัด
หรือนอกเมือง ใช้เวลาแสดงราว 1 ชั่วโมง เฉพาะฉากส าคัญ 1-2 ฉาก (ธิติรัตน์ พงศ์สุเวชกุล, 4 ม.ค. 
2557) 

คณะงิ้วที่น าบทงิ้วของ อ าพัน เจริญสุขลาภ มาผลิตซ้ าในการแสดงที่ศาลเจ้านั้น เป็นการผลิตซ้ า
ที่รักษาเนื้อหาและความหมายดั้งเดิมเอาไว้ ขณะที่ด้านรูปแบบนั้นเป็นการลดทอนรายละเอียดลงจาก
การแสดงครั้งแรก เช่นเครื่องดนตรีมีจ านวนน้อยลง เป็นต้น 

2) การน างิ้วที่แสดงในโรงละครหรือออกอากาศทางโทรทัศน์มาผลิตซ้ าโดยการแสดงในโรงถ่าย
เพ่ือบันทึกเป็นดีวีดีส าหรับจ าหน่าย การผลิตซ้ าลักษณะนี้พบได้ในงานของอ าพัน ที่น าเอางานของเขา
เองมาผลิตซ้ า ความยาวของการแสดงนั้นพอๆ กับการแสดงในศาลเจ้า  

3) การน างิ้วไทยมาผลิตซ้ าในบริบทอ่ืน เช่น ในห้างสรรพสินค้า ดังเช่นที่อ าพันเคยน างิ้วไทย
เรื่องเปาบุ้นจิ้น ไปแสดงที่ห้างซีคอนสแควร์ 
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                  ภาพที่  46 งิ้วไทยที่แสดงเพื่อบันทึกเป็นดีวีดีส าหรับจ าหน่าย 

 
4.5.3 งิ้วการเมือง 

ขั้นการผลิต 

นักแสดงงิ้วการเมืองในเวทีชุมนุมนั้นเป็นนักแสดงสมัครเล่นที่มีอดีตเป็นนักแสดงประจ าชุมนุม
ศิลปการแสดง  

 

“สมัยที่ท าหลังหกตุลานั่น่ไม่มีสตางค์ แต่พอมาท าตอนนี้นี่ขี่เบนซ์สปอร์ตมา 
กินบุฟเฟต์หลังเวที บุฟเฟต์ขาหมูโรงเบียร์เยอรมันตะวันแดงนะ สมัยก่อนแม้แต่
เงินขึ้นรถเมล์ก็ไม่มี แต่เดี๋ยวนี้ทุกคนขับรถเบนซ์มา ฉันถึงเรียกว่างิ้วหมื่นล้าน”  

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, สัมภาษณ์, 30 พ.ค. 2557) 

 

งิ้วการเมืองประเภทงิ้วม็อบในยุคปัจจุบันนั้นเลือกแสดงเปาบุ้นจิ้นเพราะว่าเข้ากับการ
โจมตีนักการเมืองเรื่องคอรัปชั่น เนื่องจากตามเนื้อเรื่องเปาบุ้นจิ้นในฉบับของจริงนั้น ส่วนหนึ่ง
มักแสดงคดีความเกี่ยวกับการทุจริตฉ้อราษฎร์บังหลวง รีดนาทาเร้นประชาชน จนต้องอาศัย
เปาบุ้นจิ้นเข้ามาคลี่คลาย 
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“ประเด็นมันคือการคอรัปชั่น แล้วก็ต้องขึ้นโรงขึ้นศาล...เพราะฉะนั้นต่อไปก็เลย
สงสัยว่าเปาบุ้นจิ้นก าลังจะหมดไปหรือยัง คนรุ่นอาซ้ออาซิ้มก าลังจะตายไป ส่วนคน
รุ่นใหม่ก็ดูเปาบุ้นจิ้นไม่รู้เรื่องแล้ว ไม่รู้เป็นใคร มาถึงสมัยนี้ลองไปถามดูสิว่ารู้จักเปาบุ้น
จิ้นไหม เพราะฉะนั้นต่อไปก็ต้องนึกแล้วว่าจะเอาเรื่องอะไรมาแสดง จะเป็นเกาหลีไหม 
หรือเรื่องอ่ืน แต่ต้องเป็นสิ่งที่มวลชนรู้เรื่องด้วย มวลชนต้องมีพ้ืน มีอารมณ์ร่วม” 

 (วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557) 

 

ส่วนขั้นตอนการจัดท าบทนั้น ผู้เขียนบทได้น าวัตถุดิบมาจากข่าวในสื่อหลายประเภท ไม่ว่าจะ
เป็นหนังสือพิมพ์ วิทยุ โทรทัศน์ แล้วน าเรื่องมาร้อยเรียง ซึ่งบทเหล่านี้ต้องเขียนกันวันต่อวัน เมื่อท าบท
เสร็จก็ซ้อมกันทันที ด้วยความที่งิ้วการเมืองเป็นงิ้วที่เล่นกับกระแสการเมือง หากเหตุการณ์ทางการ
เมืองเปลี่ยน เนื้อเรื่องงิ้วก็ต้องเปลี่ยนตาม ดังนั้นความประณีตในการซ้อมการแสดงจึงถือว่าต่ า ผู้เขียน
บทงิ้วการเมืองในคราวงิ้วพันธมิตรฯ เมื่อปี พ.ศ. 2549 ได้กล่าวว่า 

 

   "งิ้วคืองานวัฒนธรรม แต่หัวใจของงานวัฒนธรรมก็คือการสื่อความหมาย หรือ
การให้การศึกษาแก่คนดูอย่างง่ายๆ และให้ความบันเทิง หน้าที่ของเราก็คือ ต้องเขียน
บทให้มันง่ายๆ เพราะเรื่องการเมืองมันมีความซับซ้อน นอกจากบทจะต้องง่ายแล้ว ยัง
ต้องกระชับ ต้องเลือกใช้ภาษาท่ีให้ความหมายโดยตรง และภาษานั้นต้องตลกขบขัน
ด้วย เพราะฉะนั้น คนเขียนก็ต้องรู้เบื้องหน้าเบื้องหลังของเหตุการณ์ทางการเมือง
พอสมควร จากนั้นจึงน ามาย่อยให้มันง่าย โดยใช้ภาษาง่ายๆ ที่ส าคัญก็คือ มุก ใช้มุกที่
ร่วมสมัย เป็นมุกท่ีฟังแล้วอ้ึง 

การเขียนบทครั้งนี้เราต้องค านึงถึงสถานการณ์ให้มันค่อนข้างจะอัปเดต เพราะงิ้ว
การเมืองมันเล่นกับอารมณ์ความรู้สึกของคน ณ ปัจจุบัน ก็ต้องเช็กข่าวให้ดีๆ และต้อง
มาย่อยให้มันง่ายอันนี้คือสิ่งที่ยาก ต้องใช้ภาษาง่ายๆ ตรงๆ โดยเฉพาะอารมณ์ขันนี้คือ
หัวใจ มันต้องตลกและสะใจ คืองานวัฒนธรรมมันมีตัวละคร แล้วตัวละครก็เหมือนกับ
ตัวแทนพูดที่พูดถึงความรู้สึกของคนทั้งสองฝ่าย ค าพูดสองสามประโยคก็ท าให้เข้าใจ
ว่าหมายความว่ายังไง มันเร้าใจเนื่องจากภาษา ลีลา และเสียงกลอง เวลาที่พูดก็เลยท า
ให้คนตั้งใจฟัง ที่ส าคัญคือมันกระชับ ไม่เยิ่นเย้อ ถ้ามันยืดมากก็อาจจะน่าเบื่อ"  

 (รัชตวดี จิตดี, 2549) 
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หลักการเขียนบทงิ้วการเมืองนั้นมีดังนี้ 

1) เข้าใจง่าย เนื่องจากการเมืองเป็นเรื่องซับซ้อน บางเรื่องชาวบ้านธรรมดาไม่เข้าใจ ดังนั้นงิ้ว
จึงมีหน้าที่ต้องท าให้เรื่องซับซ้อนกลายเป็นเรื่องเข้าใจง่าย รวมถึงการใช้ภาษาง่ายๆๆ 

2) มีความร่วมสมัย ทันเหตุการณ์ 
3) แฝงอารมณ์ขัน ในแง่ของการเสียดสี เยาะเย้ย ต่อว่าด่าทอฝ่ายตรงข้ามซ่ึงเป็นเป้าหมายการ

โจมตี 
4) จังหวะกระชับ มีความเร้าใจ 

วิโรจน์ ตั้งวานิช ได้กล่าวถึงบทละครงิ้วการเมืองว่า  
 
“งิ้วภาคสนามนั้นต้องอารมณ์เดียว สู้สุดฤทธิ์ ลุยอย่างเดียว ต้องเขมรไล่

ควายเท่านั้น จะมาค้างคาวกินกล้วยไม่ได้ เธอจะมาสาวไหม สะล้อซอซึงไม่ได้ 
เซิ้งยังไม่ทันเลย ต้องเขมรไล่ควายอย่างเดียว แล้วก็ต้องมีประเด็นร้อนๆ แล้วก็
ต้องรวดเร็ว ชิงหักชิงโค่น มันถึงได้สนุก”   

(วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 2557) 

 

การซ้อมนั้นประกอบไปด้วยการซ้อมลีลาท่าทางและการวางบล็อกกิ้ง (blocking) ส่วนคนพากย์
ก็ซ้อมพากย์ โดยไม่ต้องมีครูงิ้วมาสอนหรือก ากับ เนื่องจากลีลาการแสดงไม่มีความเคร่งครัด และไม่มี
การขับร้องเพลง ดังนั้นการซ้อมส าหรับขึ้นแสดงบนเวทีจึงสามารถกระท าได้อย่างรวดเร็ว  

การผสมผสานรูปแบบการแสดงของงิ้วการเมืองถือว่ามีความเด่นชัดมาก จากการวิจัยพบการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมในลักษณะดังนี้ 

1) การผสมผสานกับการแสดงที่ใช้คนพากย์ 
งิ้วการเมืองไม่มีการขับร้อง คงมีแต่เพียงการเจรจา แต่การเจรจาดังกล่าวก็เป็นหน้าที่ของคน

พากย์ ไม่ใช่นักแสดง นักแสดงท าหน้าที่เพียงออกลีลาท่าทางและขยับปากตาม ส่วนผู้พากย์เสียงอยู่
ด้านข้างหรือหลังเวที เพราะงิ้วม็อบเป็นงิ้วที่นักแสดงไม่ใช่มืออาชีพ ล าพังเสียงของนักแสดงไม่อาจดัง
ฝ่ามวลชนจ านวนมหาศาลได้ นอกจากนี้บางครั้งนักแสดงยังท าอารมณ์ไม่ได้ (วิโรจน์ ตั้งวานิช, 30 พ.ค. 
2557) ประกอบกับน าเรื่องราวปัจจุบันทันด่วนมาเขียนเป็นบทงิ้ว ดังนั้นนักแสดงอาจไม่มีเวลาซ้อมบท
กันอย่างที่ควรจะเป็น แต่นักแสดงต้องเป็นผู้เจรจาเองอาจท่องจ าบทไม่ได้ จึงใช้วิธีให้คนอ่ืนพากย์เสียง
แทน การแสดงด้วยวิธีดังกล่าวนี้เป็นลักษณะเฉพาะที่ไม่ปรากฏในงิ้วที่อ่ืน  
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       ภาพที่  47 การพากย์ง้ิวการเมือง 

 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมด้านนักแสดงของงิ้วการเมืองมีลักษณะดังนี้ 

1) นักแสดงสมัครเล่น  

การแสดงงิ้วการเมืองนั้นเกิดขึ้นจากนักแสดงสมัครเล่น จนกระท่ังปัจจุบันก็ยังใช้นักแสดง
สมัครเล่น การใช้นักแสดงสมัครเล่นนี้สัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรมขององค์ประกอบอ่ืน กล่าวคือ 
เมื่อนักแสดงไม่ใช่นักแสดงงิ้วอาชีพ ความสามารถท่ีจะออกลีลาท่าทางหรือขับร้องก็เป็นไปได้ยาก  

 

ขั้นการเผยแพร่ 

งิ้วการเมืองเผยแพร่โดยผ่านทางเวทีการชุมนุมทางการเมือง เป็นต้นว่า การชุมนุมของพันธมิตร
ประชาชนเพื่อประชาธิปไตย ในช่วงปี พ.ศ. 2548-2549 และการชุมนุมของคณะกรรมการประชาชน
เพ่ือเปลี่ยนแปลงประเทศไทยให้เป็นประชาธิปไตยที่สมบูรณ์อันมีพระมหากษัตริย์เป็นประมุข (กปปส.) 
โดยในการชุมนุมของพันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตยนั้นมีการแสดงงิ้ว (ซึ่งฝ่ายผู้จัดเรียกว่า “งิ้ว
ธรรมศาสตร์” หรือ “งิ้วกู้ชาติ” แต่เนื่องจากการเรียกว่างิ้วธรรมศาสตร์อาจท าให้เข้าใจไขว้เขวว่าเป็น
งิ้วที่เป็นกิจกรรมนักศึกษาคณะสังคมสงเคราะห์ศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ทั้งท่ีการแสดงนี้เป็น
การรวมตัวกันของอดีตนักศึกษาที่เคยท างิ้วธรรมศาสตร์ โดยมิได้มีส่วนเกี่ยวข้องกับสถาบันหรือ
นักศึกษาในปัจจุบัน ดังนั้นจึงขอเรียกว่า “งิ้วกู้ชาติ” หรือ “งิ้วพันธมิตรฯ” แทน) รวมทั้งสิ้น 5 ครั้ง โดย
ใช้ชื่อเรื่องว่า “เปาบุ้นจิ้น” เหมือนกัน แต่ส่วนต่อขยายของชื่อเรื่องและชื่อตอนในการแสดงแต่ละครั้ง
นั้นแตกต่างกัน ดังนี้ 
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1) งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ เปาบุ้นจิ้นผจญหน้าเหลี่ยม ตอนศึกซุกหุ้นภาคพิสดาร พิชิตแดจังกึม 
ถล่มวังจันทร์ส่องหล้า (26 ก.พ. 2549) แสดงที่สนามหลวง 

2) งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 2 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม ตามล่าหาจะเด็ด ถล่มไทยเจี๊ยะ
ไทย พิชิตวังจันทร์ส่องหล้า ตอนปริศนาท าไมถึงไม่ออก (5 มี.ค. 2549) แสดงที่สนามหลวง 

3) งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 3 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม พิชิเอฟทีเอ ถล่มสภาโจ๊ก ตอน
หรือว่ามันเป็นคนบ้า (13 มี.ค. 2549) 

4) งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 4 ศึกสองนางพญาปะทะหนูหิ่น ผจญพันธุ์หมาบ้าหนีหัวซุกหัว
ซุน พอเขาเผลอค่อยแอบหนีเข้าท าเนียบ ตอน นายกฯ ไฮเทค ปลุกเสกของเขมร ดีเดย์ก่อน
วันเลือกตั้ง  (25 มี.ค. 2549) แสดงที่สะพานมัฆวานรังสรรค์ 

5) งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 5 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม บุกสยามพารากอน พิชิตมนตร์
เขมร ถล่มวังจันทร์ส่องหล้า ตอนไม่ออกก็อย่าออก  (29 มี.ค. 2549) แสดงที่ลานหน้า
ห้างสรรพสินค้าสยามพารากอน 

ส่วนการชุมนุมเวที กปปส. ในปี พ.ศ. 2556-2557 มีการแสดงงิ้วการเมือง 2 ครั้ง โดยใช้ชื่อเรื่อง
ว่า “เปาบุ้นจิ้น” โดยมีส่วนต่อขยายของชื่อเรื่องเหมือนสมัยครั้งงิ้วพันธมิตรฯ ดังนี้ 

1) เปาบุ้นจิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวง ปราบปรามไอ้หน้าเหลี่ยม ถล่มเจ๊ซาละเปา กระโดดเตะ
ก้านคอธาริต ตอนให้ตายเถอะทีแรกคิดว่ามันโง่ ที่แท้มันชั่วมาก  (13 ม.ค. 2557) แสดงที่
แยกปทุมวัน 

2) เปาบุ้นจิ้น ถล่มจ าน าข้าว พิฆาตไอ้หน้าเหลี่ยม ฟาดฟันน้องสาวสมองกลวง โดดถีบยอด
หน้าเจ๊แดง ถุยน้ าลายใส่จับกังเฉลิม ตอน พิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ (25 ม.ค. 
2557) 

               

ภาพที่  48 สถานที่ในการแสดงงิ้วการเมือง 
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โอกาสและสถานที่ในการแสดงของงิ้วการเมืองเป็นองค์ประกอบที่มีลักษณะข้ามพ้น
วัฒนธรรมดังนี้ 

1) การแสดงในที่ชุมนุมทางการเมือง 
แม้ว่าในอดีตก็เคยมีงิ้วที่เปิดให้สาธารณชนทั่วไปได้ชมในสถานที่เปิดโล่ง ดังเช่นงิ้วที่แสดงใน

พระราชพิธีสมโภช หรือพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระศพ แต่ในอดีตนั้นงิ้วไม่เคยถูกใช้เป็นเครื่องมือ
การรณรงค์หรือสื่อสารทางการเมือง ท าให้งิ้วการเมืองนั้นก็ได้ข้ามพ้นพรมแดนทางวัฒนธรรมมาสู่การ
แสดงในที่สาธารณะเพ่ือผู้ชมที่มีทัศนะทางการเมืองแบบเดียวกัน 

 

ชั้นการบริโภค 

ผู้ชมงิ้วการเมืองหรืองิ้วม็อบนี้ก็คือผู้ชุมนุมทางการเมือง ซึ่งแบ่งผู้ชมได้เป็น 2 กลุ่มคือ 

1) กลุ่มผู้ชมที่ไปร่วมชุมนุมทางการเมือง  
แม้จะไม่มีตัวเลขชัดเจนว่ากลุ่มผู้ชมงิ้วประเภทนี้หรือผู้ร่วมชุมนุมทางการเมืองนั้นมีเท่าไร 

แต่สิ่งที่สังเกตได้ประการหนึ่งก็คือ งิ้วการเมืองจะไม่จัดแสดงในช่วงเริ่มต้นของการชุมนุม แต่จะปรากฏ
ขึ้นในช่วงที่การชุมนุมทางการเมืองสุกงอมแล้ว โดยการชุมนุมของ กปปส. นั้นสืบเนื่องมาจากการที่
สภาผู้แทนราษฎรเห็นชอบร่างพระราชบัญญัตินิรโทษกรรม เมื่อวันที่ 1 พฤศจิกายน 2556 ท าให้เกดิ
การชุมนุมคัดค้านโดยมีนายสุเทพ เทือกสุบรรณ เป็นผู้น า ก่อนที่ผู้ชุมนุมดังกล่าวจะเปลี่ยนไปเป็นการ
จัดตั้ง กปปส. เมื่อวันที่ 29 พฤศจิกายน 2556  สถานการณ์การชุมนุมรุนแรงขึ้นตามล าดับ ตั้งแต่การ
ปะทะกันกับต ารวจเมื่อวันที่ 1 ธันวาคม กระทั่งวันที่ 8 ธันวาคม สมาชิกสภาผู้แทนราษฎรสังกัดพรรค
ประชาธิปัตย์ลาออกท้ังหมด จนวันรุ่งขึ้น นายกรัฐมนตรีต้องประกาศยุบสภาเพ่ือจัดให้มีการเลือกตั้ง
ใหม่  

เมื่อถึงวันที่ 13 มกราคม 2557 สุเทพ เทือกสุบรรณ นัดชุมนุมปิดถนนสายหลักใน
กรงุเทพมหานครเพ่ือกดดันรัฐบาล งิ้วการเมืองในฉบับ กปปส. ก็เริ่มขึ้นเวทีครั้งแรกในวันนี้ 

จะเห็นได้ว่างิ้วการเมืองจะรอจนมีผู้เข้าร่วมชุมนุมจ านวนมาก ปฏิกิริยาของผุ้ร่วมชุมนุมที่มี
ต่อนักการเมืองที่เป็นเป้าหมายของการโจมตีนั้นรุนแรง จึงค่อยจัดให้มีงิ้วการแสดงขึ้นเวที 

2) กลุ่มผุ้ชมที่รับชมผ่านการถ่ายทอดสดทางโทรทัศน์ 

ผู้ชมงิ้วในกลุ่มนี้คือผู้ที่มิได้เข้าร่วมชุมนุมทางการเมือง แต่มีทัศนคติทางการเมืองและอารมณ์
ร่วมเช่นเดียวกับผู้ร่วมชุมนุม ดังนั้นจึงรับชมการถ่ายทอดสดการชุมนุมทางการเมือง รวมถึงการแสดง
งิ้ว ผ่านทางโทรทัศน์ ส าหรับการชุมนุม กปปส. นี้สามารถรับชมการแสดงงิ้วได้ทางการถ่ายทอดสด
ของสถานีเอเอสทีวี (ASTV) และช่องบลูสกาย (Blue Sky Channel) 
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งิ้วชนิดนี้เป็นงิ้วชนิดเดียวที่เรียกร้องการมีส่วนร่วมของผู้ชมในขณะแสดง เช่น ในเรื่อง เปาบุ้น
จิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวงฯ กล่าวถึงตัละครด็อกเตอร์เสรีที่บุกไปถึงถ่ินประมุขหญิงกับพรคพวก แล้ว
บอกว่าตัวเองไม่ได้มาคนเดียว แต่ยังมีมวลมหาประชาชนอีกนับล้าน จากนั้นก็บอกคนดูให้เป่านกหวีด
ใส่ตัวละครประมุขหญิงกับพรรคพวก ซึ่งได้รับการตอบสนองจากคนดูเป็นอย่างดี 

 

ชั้นการผลิตซ้ า 

งิ้วการเมืองมีลักษณะเฉพาะอย่างหนึ่งก็คือ บทที่เขียนขึ้นมานั้นมีไว้ส าหรับการแสดงเพียงครั้ง
เดียว โดยการแสดงแต่ละครั้งล้วนไม่ซ้ ากัน อย่างไรก็ตามการแสดงงิ้วการเมืองก็มีลักษณะการผลิตซ้ า
ดังนี้ 

1) การน าตัวละครเดิมมาผลิตซ้ า  
พบได้ในงิ้วเรื่องเปาบุ้นจิ้น โดยการน าเรื่องเปาบุ้นจิ้นมาจัดแสดงก็ถือเป็นการผลิตซ้ าที่รักษา

เพียงความหมายของการเป็นผู้ผดุงความยุติธรรมของเปาบุ้นจิ้น แต่ได้ดัดแปลงรูปแบบโดยการ
ลดทอนรายละเอียดขององค์ประกอบต่างๆ ให้เหลือเพียงรายละเอียดที่ส าคัญ หรือรายละเอียดที่
แสดงถึงความเป็นงิ้วเท่านั้น ส่วนเนื้อหาก็ได้ดัดแปลงโดยน าเอาเหตุการณ์ทางการเมืองไทยมาเป็นคดี
ความที่เปาบุ้นจิ้นต้องคลี่คลาย จึงนับได้ว่าเป็นการผลิตซ้ าแบบข้ามพ้นวัฒนธรรม 

2) การน าโครงเรื่องหรือเนื้อเรื่องบางส่วนมาผลิตซ้ า 

จากการเก็บข้อมูลด้วยการวิเคราะห์บันทึกการแสดงงิ้วการเมืองพบว่า แม้ว่าการแสดงงิ้ว
การเมืองแต่ละครั้งจะไม่เหมือนกัน แต่ก็มีบางส่วนที่ซ้ ากับการแสดงครั้งก่อนๆ หน้านั้น เช่น ในเรื่อง 
เปาบุ้นจิ้นถล่มจ าน าข้าวฯ ซึ่งแสดงเมื่อ 25 มกราคม 2557 เปิดเรื่องด้วยเปาบุ้นจิ้น พร้อมกับเจเจตริน
มาร้องเรียนว่าตนเองถูกข่มขืนจากการที่รัฐบาลรับจ าน าข้าวแต่ไม่มีเงินจ่าย ดังนั้นเปาบุ้นจิ้นจึง
ตัดสินใจบุกบ้านโยธินลั้นลา หลังจากนั้นเหตุการณ์ก็ตัดไปที่ข้างฝ่ายประมุขหญิงยิ่งอัปลักษณ์กับพรรค
พวก เมื่อเปาบุ้นจิ้นบุกมาถึงที่ มีการปะทะคารมกัน ในที่สุดเปาบุ้นจิ้นจึงตัดสินคดีและลงโทษ 

เรื่องดังกล่าวนี้ใช้โครงสร้างเดียวกับ งิ้วธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 2 โดยเปิดเรื่องที่จเด็จมา
ร้องเรียนต่อเปาบุ้นจิ้นว่าตนเองถูกข่มขืนจากการที่กรมสรรพากรตามเก็บเงินภาษีจากตน แต่ปล่อยให้
บางคนขายหุ้นโดยไม่ต้องเสียภาษี ดังนั้นเปาบุ้นจิ้นจึงตัดสินใจบุกวังจันทร์ส่องหล้า หลังจากนั้นก็ตัด
ไปที่ฝ่ายประมุขหน้าเหลี่ยมกับพรรคพวก เมื่อเปาบุ้นจิ้นไปถึงที่ก็มีการปะทะกัน หลังจากนั้น 
เปาบุ้นจิ้นจึงตัดสินคดี 
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จะเห็นได้ว่าเนื้อเรื่องทั้ง 2 เรื่องนี้ ต่างกันที่ตัวละครอันสะท้อนถึงนักการเมืองในแต่ละช่วงเวลา 
เหตุการณ์แรกเป็นเรื่องราวจากเหตุการณ์สมัย พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร เป็นนายกรัฐมนตรี ขณะที่
เหตุการณ์หลังเป็นเรื่องราวสมัยนายกรัฐมนตรี ยิ่งลักษณ์ ชินวัตร 

3) การผลิตซ้ ารูปแบบงิ้วการเมืองโดยเปลี่ยนเนื้อเรื่องและบริบททางการเมือง  

งิ้วการเมืองโดยเฉพาะอย่างยิ่งเรื่องเปาบุ้นจิ้นนั้นถูกผลิตซ้ ามาอย่างต่อเนื่อง เมื่อผู้วิจัยถาม 
วิโรจน์ ตั้งวานชิ ว่างิ้วการเมืองจะยังคงมีอยู่ในสังคมไทยต่อไปไหม ก็ได้รับค าตอบว่า “มี การต่อสู้ไม่มี
วันสิ้นสุด เมื่อความขัดแย้งยังคงอยู่ ทุกรูปแบบของการต่อสู้ก็มีสิทธิ์ถูกหยิบยกขึ้นมาได้” ดังนั้นจึงมี
ความเป็นไปได้ว่าในอนาคตข้างหน้า งิ้วการเมืองอาจได้แสดงเรื่องอ่ืน ขึ้นอยู่กับว่าสังคมในเวลานั้นให้
ความหมายกับสิ่งใด และมีตัวละครใดเป็นที่นิยมในเวลานั้นบ้าง 

  

งิว้ธรรมศาสตร์กู้ชาต ิ
(งิว้พนัธมิตรฯ) ภาค 2 (5 มี.ค. 2549) 

จเด็จมาร้องเรียนเปาบุ้นจิน้วา่ตนเองถกู
ขม่ขืนจากเร่ืองที่กรมสรรพากรมาตามเก็บ
ภาษีจากตน แตป่ลอ่ยให้บางคนขายหุ้นไม่

เสยีภาษี

เปาบุ้นจิน้บกุวงัจนัทร์สอ่งหล้า

เปาบุ้นจิน้ปะทะกบัพวกประมขุหน้าเหลีย่ม

เปาบุ้นจิน้ตดัสนิคดี

เปาบุ้นจิน้ถลม่จ าน าข้าว (25 ม.ค. 2557)

เจ เจตริน ร้องเรียนวา่ตนเองถกูขม่ขืนเร่ือง
รัฐบาลรับจ าน าข้าวแตไ่มม่ีเงินจ่าย

เปาบุ้นจิน้บกุบ้านโยธินลัน้ลา

เปาบุ้นจิน้ปะทะกบัประมขุหญิงและพรรค
พวก

เปาบุ้นจิน้ตดัสนิคดี
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บทที่ 5 

สรุปผลการวิจัย อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 

การวิจัยเรื่อง “การข้ามพ้นวัฒนธรรมของสื่อการแสดงงิ้วในประเทศไทย” เป็นการศึกษา
ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วกับการประกอบสร้างความหมายและบทบาท
หน้าที่ของงิ้ว รวมถึงศึกษาแบบแผนและกระบวนการของการข้ามพ้นวัฒนธรรม เช่นเดียวกับความ
พยายามหาค าตอบถึงอ านาจที่อยู่เบื้องหลังการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย 

การวิจัยครั้งนี้ใช้วิธีวจัยเชิงคุณภาพ โดยใช้การสังเกตการณ์ การวิเคราะห์เอกสาร การสัมภาษณ์ 
และการวิเคราะห์ตัวบท ดังปรากฏผลการวิจัยที่น าเสนอเป็นล าดับก่อนหน้านี้  

เนื้อหาในบทนี้ ผู้วิจัยจะสรุปผลการวิจัยตามวัตถุประสงค์ของการวิจัยที่ตั้งไว้ การอภิปรายผล 
การอภิปรายถึงข้อจ ากัดของการวิจัย รวมถึงข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยในครั้งต่อๆ ไป 

 

5.1 สรุปผลการวิจัย 

วัตถุประสงค์ข้อที่ 1 ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมกับการเปลี่ยนแปลงความหมาย
ของงิ้วในประเทศไทย 

ความหมายของงิ้วนั้นมีหลากหลายมิติโดยสัมพันธ์กับการข้ามพ้นวัฒนธรรมในประเทศเทศไทย 
ดังนี้ 

1. งิ้วกับความเชื่อทางศาสนา 
จุดเริ่มต้นของการเข้ามาแสดงงิ้วในดินแดนไทยนั้น เชื่อกันว่าเข้ามาแสดงที่ศาลเจ้า โดยงิ้วมี

หน้าที่ท าพิธีที่เรียกว่า “ป่วงเซียง” หลังจากนั้นจึงเป็นการแสดงงิ้วให้เทพเจ้าชม จวบจนปัจจุบันศาล
เจ้ากลายเป็นพ้ืนที่หลักในการแสดงงิ้ว จนงิ้วแบบขนบที่แสดงในศาลเจ้านั้นมีอีกชื่อหนึ่งว่า “งิ้วไหว้เจ้า”  

อย่างไรก็ตามพบว่าในปัจจุบันศาลเจ้าหลายแห่งใช้วิธีเชิญงิ้วมาท าพิธีป่วงเซียงแต่ไม่ให้แสดงงิ้ว 
โดยอาจว่าจ้างการแสดงอ่ืนให้มาแสดงแทน หรือว่าจ้างภาพยนตร์มาฉาย เนื่องจากการว่าจ้างงิ้วมี
ราคาแพง รวมถึงในบางพ้ืนที่ผู้คนส่วนใหญ่กลายเป็นคนไทยจึงชมดูงิ้วไม่รู้เรื่อง ความหมายของงิ้วใน
แง่ของการเป็นเครื่องประกอบพิธีกรรมทางศาสนาตามความเชื่อของคนจีนจึงก าลังถูกท้าทาย 

2. งิ้วกับสถาบันกษัตริย์และราชส านัก 
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มีหลักฐานว่าในสมัยอยุธยางิ้วได้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง 
ก่อนที่งิ้วจะมีความหมายระดับสูงในยุคกรุงธนบุรี ไม่ว่าจะเป็นในฐานะง้ิวประกอบพิธีถวายพระเพลิง
พระศพของเจ้านายต่างๆ รวมถึงในฐานะงิ้วประกอบพระราชพิธีสมโภช  

ครั้นเวลาต่อมา ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ช่วงรัชกาลที่ 1 ถึงรัชกาลที่ 5 งิ้วยังคงถูกน ามาใช้
ประกอบพิธีถวายพระเพลิงพระศพและพระราชพิธีสมโภชอย่างต่อเนื่อง แม้จะไม่บ่อยมากเท่ากับสมัย
กรุงธนบุรี ก่อนจะเลิกอย่างเด็ดขาดในสมัยรัชกาลที่ 6 เนื่องจาก “จีน” มิได้มีความหมายในแง่บวก
อย่างช่วงเวลาก่อนหน้านั้น ประกอบกับไทยรับคติเรื่องงานศพมาจากตะวันตก จึงท าให้งิ้วสูญเสีย
ความหมายของการเป็นมหรสพประจ างานพระเมรุตั้งแต่บัดนั้นเป็นต้นมา 

นอกจากนี้ในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มีเชื้อพระวงศ์และขุนนางชั้นสูงได้
เข้ามามีส่วนร่วมกับการจัดแสดงงิ้ว บ้างก็มีคณะงิ้วเป็นของตัวเอง เช่น กรมพระราชวังบวรวิชัยชาญ วัง
หน้าในสมัยรัชกาลที่ 5 พระวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าสายสนิทวงศ์ พระอนุวัตน์ราชนิยม เป็นต้น บ้างก็
ทดลองน างิ้วมาผสมผสานเข้ากับรูปแบบการแสดงอ่ืนในเวลานั้นโดยขับร้องและเจรจาเป็นภาษาไทย 
หรืออาจกล่าวได้ว่าเป็น “งิ้วไทย” อาทิเช่น งิ้วผสมละครนอกของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง งิ้วผสม
ละครภาพนิ่ง (tableau Vavant) ของสมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ งิ้วผสมลิเกของ
หลวงสันทนาการกิจ งิ้วผสมละครร้องของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ โดยจัด
แสดงเรื่องราวในพงศาวดารจีน เป็นต้นว่าเรื่อง สามก๊ก บ้วนฮวยเหลา ซุยถัง ไต้ฮ่ัน  

งิ้วได้ออกจากบริบทของราชส านักไปนานราว 80 ปี กระทั่งปี พ.ศ. 2525 ในคราวสมโภชกรุง
รัตนโกสินทร์ครบรอบ 200 ปี ราชส านักก็เข้ามามีบทบาทส าคัญกับการสร้างความหมายใหม่ให้แกง่ิ้ว
อีกครั้ง เมื่อสมาคมอุปรากรไทย-จีน ได้จัดแสดง “งิ้วไทย” เรื่อง เปาบุ้นจิ้น ตอนประหารเปาเหมี่ยน ที่
โรงละครแห่งชาติ งิ้วเรื่องนี้มี อ าพัน เจริญสุขลาภ เป็นผู้เขียนบทและก ากับ โดยสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ได้เสด็จมาทอดพระเนตรด้วย หลังจากนั้น ในปี พ.ศ. 2543 เมื่อ
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้จัดแสดงงิ้วไทยเรื่อง ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห เรื่องนี้มี อ าพัน เจริญสุขลาภ เป็น
ผู้เขียนบทและก ากับเช่นเดิม และสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา ได้เสด็จมาทอดพระเนตรอีกครั้ง 

การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วทั้ง 2 ท าให้เห็นว่าบุคลากรงิ้วไทยพยายามสร้างความหมายใหม่
ให้แก่งิ้วโดยการกลับเข้าไปพึ่งสถาบันกษัตริย์อีกครั้งหลังจากท่ีความหมายนี้ถูกรื้อสร้างไปตั้งแต่สมัย
รัชกาลที่ 6 เป็นต้นมา โดยผ่านทางสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารี ผู้ทรงเป็นองค์
อุปถัมภ์กิจกรรมทางวัฒนธรรมนานาแขนง และยังทรงสนพระทัยในวัฒนธรรมจีนอย่างสูง 

3. งิ้วกับความเชื่อมโยงกับประเทศจีน 
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จากหลักฐานของฝ่ายจีนชี้ให้เห็นว่าไทยมีการส่งคณะทูตไปยังจีนตั้งแต่สมัยพ่อขุนรามค าแหงใน
ปี พ.ศ. 1835 อันตรงกับสมัยราชวงศ์หยวน ไทยได้ไปจิ้มก้องจีนอย่างต่อเนื่อง จนกระทั่งยุติไปในสมัย
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ด้วยเหตุผลเรื่องความคุ้มทุนในการเดินทาง และราชส านัก
ไทยเริ่มเล็งเห็นแล้วว่าอาณาจักรจีนไม่ใช่มหาอ านาจในภูมิภาคที่จ าเป็นจะต้องสร้างความสัมพันธ์ด้วย
อีกแล้ว 

การเปลี่ยนแปลงประเทศเป็น “สาธารณรัฐจีน” ในปี พ.ศ. 2454 ส่งผลต่อความหมายงิ้ว โดย
บุคลากรงิ้วจ านวนมากอพยพมายังประเทศไทย ท าให้งิ้วแต้จิ๋วในประเทศไทยเกิดความงอกงาม 
จนกระท่ังประเทศไทยกลายเป็น “ศูนย์กลางงิ้วแต้จิ๋วของโลก” ในช่วง พ.ศ. 2460-2470 (ค.ศ. 1920-
1930) ท าให้งิ้วแต้จิ๋วกลายเป็นงิ้วกระแสหลักของไทย ก่อนที่บุคลากรงิ้วจ านวนหนึ่งจะอพยพกลับไป
เมื่อสถานการณ์ในประเทศจีนคลี่คลายลง โดยได้น าวิธีการใหม่ๆ ที่ทดลองสร้างสรรค์ในไทยกลับไปยัง
แผ่นดินแม่ของงิ้วด้วย 

กระทั่งประเทศจีนมีความเปลี่ยนแปลงทางการเมืองอีกครั้ง เมื่อกองทัพของฝ่ายคอมมิวนิสต์
สามารถสถาปนารัฐบาลที่เป็นสังคมนิยมได้ส าเร็จในปี พ.ศ. 2492 ท าให้บุคลากรงิ้วและคณะงิ้วอพยพ
เข้าสู่ประเทศไทย ส่งผลให้งิ้วในประเทศไทยเฟ่ืองฟูขึ้นอีกครั้ง อย่างไรก็ตามความเฟ่ืองฟูครั้งนี้เป็น
เพียงช่วงระยะเวลาสั้นๆ เนื่องจากรัฐบาลไทยยุติความสัมพันธ์กับรัฐบาลคอมมิวนิสต์จีน รวมทั้ง
นโยบายควบคุมโรงเรียนจีนที่ด าเนินมาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 จึงท าให้คนเชื้อสายจีนสร้างอัตลักษณ์
ของตนเองว่าเป็น “คนไทยเชื้อสายจีน” ที่ลดการยึดโยงตัวเองกับประเทศจีนและภาษาจีน ท าให้
จ านวนผู้ชมงิ้วลดลงในเวลาตอ่มา 

อย่างไรก็ตาม ใน พ.ศ. 2544 เมื่อจีนเข้าเป็นสมาชิกองค์การการค้าโลกเป็นผลส าเร็จ จีนได้
แสดงศักยภาพของการเป็นมหาอ านาจทางเศรษฐกิจ จึงกลับมาสร้างความหมายใหม่ให้กับการเป็น
ประเทศมหาอ านาจของตนได้อีกครั้ง เมื่อประกอบกับความหมายที่เชื่อมโยงกับสื่อมวลชนและ
เทคโนโลยีสารสนเทศ จึงส่งผลต่อความหมายงิ้วในทางอ้อม กล่าวคือท าให้ผู้คนหันมาสนใจวัฒนธรรม
จีน อันรวมถึงงิ้วด้วย  

4. งิ้วกับการขับเคลื่อนทางเศรษฐกิจ 

ในสมัยรัชกาลที่ 2 เมื่อไทยท าสนธิสัญญาทางการค้ากับชาติตะวันตก ท าให้ไทยสูญเสียรายได้
จากภาษี ดังนั้นพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยจึงตั้งภาษีใหม่ๆ ขึ้น จนถึงสมัยรัชกาลที่ 3 ก็
ตั้งอากรบ่อนเบี้ย เมื่อบ่อนได้รับความนิยมก็มีการตั้งภาษีโขนละครในสมัยรัชกาลที่ 4 เนื่องจากบ่อน
เป็นสถานที่จัดแสดงละครและงิ้วที่ส าคัญแห่งหนึ่ง 

อย่างไรก็ตาม เมื่อพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงเล็งเห็นว่าการพนันจะท าให้
ราษฎรหมกมุ่นอยู่แต่ในบ่อน  จึงโปรดให้ทยอยยุบบ่อน ทั้งในกรุงเทพฯ และหัวเมืองต่างๆ ดังนั้นเมื่อ
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บ่อนถูกยุบหมดสิ้นในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว อากรมหรสพก็เลิกนับแต่นั้น
เป็นต้นไป งิ้วก็สูญเสียพ้ืนทีใ่นโรงบ่อนไปอีกแห่งหนึ่ง 

กระทั่งปัจจุบัน เมื่อพ้ืนที่ของงิ้วหดแคบลง เหลือเพียงพ้ืนที่ในศาลเจ้าเป็นหลัก คณะงิ้วหลาย
คณะจึงต้องขยายช่องทางธุรกิจ เช่น ให้บริการเช่าอุปกรณ์และชุดงิ้ว รับแต่งหน้า ออกงานอีเวนต์ 
รวมถึงมีการแสดงเปลี่ยนหน้ากากแบบงิ้วเสฉวน เชิดสิงโต เอ็งกอ มังกรทอง เป็นต้น 

5. งิ้วกับการเมืองการปกครอง 

เมื่อประเทศไทยถูกปกครองโดยรัฐบาลเผด็จการทหารอย่างต่อเนื่อง การวิพากษ์วิจารณ์ทาง
การเมืองถูกสั่งห้าม นักศึกษาคณะนิติศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์จึงได้จัดแสดงงิ้วการเมืองขึ้น 
หลังจากนั้นงิ้วการเมืองก็ออกนอกรั้วมหาวิทยาลัย ทั้งในเหตุการณ์เดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2535 จนถึง
เหตุการณ์ก่อนการรัฐประหารในปี พ.ศ. 2549 และงิ้ว กปปส. ในปี พ.ศ. 2556  

งิ้วการเมืองนั้นเป็นงิ้วสมัครเล่น เป้าหมายของการแสดงคือการสื่อสารทางการเมือง มากกว่าจะ
เป็นเป้าหมายทางสุนทรียะ จนกระทั่งถูกบุคลากรในแวดวงงิ้วว่างิ้วการเมืองไม่ใช่งิ้ว 

อย่างไรก็ตามตั้งแต่ปี พ.ศ. 2548 เป็นต้นมาก็เกิดความพยายามปรับปรุงงิ้วการเมืองให้มีความ
ประณีตทางศิลปะตามแนวทางของงิ้วไทย ท าให้งิ้วพยายามก้าวข้ามความหมายของการเป็นเพียง
เครื่องมือทางการเมืองที่มีไว้ด่าทอนักการเมืองหรือผู้มีความเห็นทางการเมืองฝ่ายตรงข้าม มาสู่การขบ
คิดประเด็นทางการเมืองมากขึ้น 

6. งิ้วกับการศึกษา 

การที่รัฐบาลจีนในสมัยราชวงศ์ชิงออกกฎหมายสัญชาติระบุว่าลูกหลานของคนที่เกิดจากพ่อจีน
จะมีสัญชาติจีน และยกเลิกข้อห้ามไม่ให้คนจีนอพยพออกนอกประเทศ รัฐบาลไทยจึงออกกฎหมายว่า
ด้วยสัญชาติ พ.ศ. 2456 ระบุว่าเยาวชนของชาติไม่ว่าจะเกิดจากบิดามารดาสัญชาติใด แต่เมื่อเกิดใน
ประเทศไทยก็ถือว่าเป็นคนไทยโดยสัญชาติ กฎหมายฉบับนี้พยายามท าให้ชาวต่างด้าวรวมทั้งชาวจีน
ถูกผสมกลมกลืนกลายเป็นไทยและจงรักภักดีต่อชาติไทย  และโดยเหตุที่โรงเรียนจีนเป็นช่องทาง
ส าคัญของการคงความเป็นจีนของลูกหลานจีน ดังนั้นราชการไทยจึงต้องเข้าควบคุมโรงเรียนจีน ดังจะ
เห็นได้จากพระราชบัญญัติโรงเรียนราษฎร์ พ.ศ. 2461 ในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว เนื้อหาแสดงถึงความตระหนักในการป้องกันมิให้โรงเรียนจีนเป็นที่บ่มเพาะให้ลูกหลานจีน
เป็นจีน 

หลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 รัฐบาลเริ่มเข้มงวดให้ใช้ภาษาไทย โดยในรัฐนิยมฉบับที่ 9 มี
สาระส าคัญให้คนสัญชาติไทยทุกคนใช้ภาษาไทย เป็นสัญญาณให้โรงเรียนจีนทั่วประเทศปิดตัวเอง 
กระท่ังสงครามโลกครั้งที่ 2 สิ้นสุด เมื่อสัมพันธมิตรเป็นฝ่ายชนะ จึงยิ่งเกิดบรรยากาศนิยมชมชอบ
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ตะวันตก ชาวจีนที่มีเงินพากันส่งลูกเรียนโรงเรียนคริสต์ ท าให้ลูกหลานจีนคลายความผูกพันกับ
การศึกษาแบบจีน สิ่งที่ตามมาคือคนจีนในไทยไม่รู้ภาษาแห่งชาติพันธุ์ของตนท าให้พวกเขาสร้าง
ความหมายใหม่ให้แก่ตนเองในเวลาต่อมาว่าเป็น “คนไทยเชื้อสายจีน”  

การจ ากัดวงการรู้ภาษาจีนในหมู่คนเชื้อสายจีน ส่งผลให้ชมงิ้วไม่เข้าใจ งิ้วจึงจ าเป็นต้องปรับตัว
เพ่ือให้เข้ากับคนดู “จีน” ที่เปลี่ยนไป โดยการท าให้เป็นภาษาไทย ซึ่งยังท าให้ได้ผู้ชมกลุ่มใหม่คือกลุ่ม
คนเชื้อสายจีนและคนไทยที่ไม่รู้ภาษาจีน จนเกิดเป็นงิ้วแขนงใหม่ที่เรียกว่า “งิ้วไทย”  

จนกระท่ังปี พ.ศ. 2535 คณะรัฐมนตรีจึงมีมติอนุญาตให้โรงเรียนต่างๆ เปิดสอน
ภาษาต่างประเทศได้ หลังจากนั้นมา กระทรวงศึกษาธิการก็พยายามพัฒนาหลักสูตรภาษาจีน โดยถือ
เป็นกลุ่มประสบการณ์พิเศษท่ีควรได้รับการส่งเสริม จะเห็นได้ว่ารัฐบาลไทยมีวิสัยทัศน์เกี่ยวกับการ
เรียนภาษาจีนที่เปลี่ยนไป การควบคุมที่ด าเนินการอย่างเข้มงวดตั้งแต่สมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัวก็ผ่อนคลายลง และไม่เห็น “ภาษาจีน” เป็นปัญหาความม่ันคงดังเช่นในอดีต  

อย่างไรก็ตาม แม้นโยบายการศึกษาภาษาจีนจะผ่อนปรนมากข้ึนในยุคนี้ แต่ความที่
กระบวนการขัดเกลาทางสังคมเป็นกระบวนการที่ต้องใช้เวลา ไม่อาจเปลี่ยนแปลงคนจีนให้กลายเป็น
คนไทยได้ในชั่วข้ามคืน ซึ่งต่างจากการบังคับใช้กฎหมาย ดังนั้นแล้วการควบคุมและจ ากัดการเรียน
ภาษาจีนตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 จึงเพิ่งส่งผลถึงอัตลักษณ์ของคนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ แม้รัฐบาลจะผ่อน
ปรนเรื่องการเรียนภาษาจีน แต่คนเชื้อสายจีนรุ่นใหม่ก็หันมายึดโยงกับความเป็นไทยเรียบร้อยแล้ว 
การเปิดโอกาสด้านการศึกษาภาษาจีนนั้นจะส่งผลต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม โดยขยายไปสู่คนไทยที่
ไม่ได้มีเชื้อสายจีนแต่สนใจวัฒนธรรมและภาษาจีนอีกด้วย ดังนั้นจึงท าให้เกิดแนวคิดการสร้างสรรค์งิ้ว
ส าหรับคนที่ไม่ใช่เฉพาะคนเชื้อสายจีน 

แม้ว่าการทีเ่ยาวชนคนรุ่นใหม่รู้ภาษาจีนกลาง ขณะที่ภาษาจีนกลางไม่ใช่ภาษาส าหรับแสดงงิ้ว
ในไทยก็ตาม แต่การรู้ภาษาจีนกลางก็เป็นส่วนสนับสนุนให้ผู้เรียนส่วนหนึ่งได้ขยายความสนใจต่อ
วัฒนธรรมจีนไปยังงิ้ว นอกจากนี้การที่ผู้เรียนภาษาจีนได้ศึกษาวรรณคดี พงศาวดาร ก็มีส่วนท าให้
รับชมงิว้ได้เข้าใจมากขึ้น  

นอกจากนี้การที่งิ้วการเมืองก าเนิดขึ้นในสถาบันการศึกษา ประกอบกับสถาบันการศึกษาหลาย
แห่งจัดการแสดงงิ้วไทยขึ้นตั้งแต่ปี พ.ศ. 2543 เป็นต้นมา สถาบันการศึกษาจึงกลายเป็นส่วนหนึ่งของ
การจรรโลงและสร้างความหมายงิ้ว โดยงิ้วที่มีท่ีมาจากสถาบันการศึกษาในยุคหลัง พ.ศ. 2500 ถึง 
2519 นั้นเป็นงิ้วที่ต้องการสื่อสารประเด็นการเมือง ก็เปลี่ยนความหมายมาเป็นงิ้วที่เน้นความประณีต
สร้างสรรค์ จนกระท่ังถึงยุคปัจจุบัน งิ้วที่สร้างและจัดแสดงในรั้วมหาวิทยาลัยก็กลายเป็นงิ้วที่ต้องการ
สื่อประเด็นการเมือง แต่ขณะเดียวกันก็มีความประณีตงดงามตามแบบแผนทางศิลปะ 
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7. งิ้วกับสื่อมวลชนและเทคโนโลยีสารสนเทศ 

สื่อมวลชนและเทคโนโลยีสารสนเทศที่สัมพันธ์กับความหมายงิ้วได้แก่หนังสือพิมพ์ โทรทัศน์ 
ละคร ภาพยนตร์ และเพลงร่วมสมัย รวมถึงอินเทอร์เน็ต โดยหนังสือพิมพ์จีนนั้นมีการตีพิมพ์ยุทธจักร
นิยาย เช่น เรื่อง มังกรหยก ซึ่งได้รับความนิยมถึงขนาดมีการน าไปดัดแปลงเป็นบทละครงิ้วแต้จิ๋วและ
งิ้วการเมือง 

ส่วนโทรทัศน์นั้นก็มีการแพร่ภาพรายการงิ้วที่น าพงศาวดารจีนมาท าบทภาษาไทย ใช้นักแสดง
ละครที่มีชื่อเสียงของไทย และแสดงแบบละครร้อง 

จนกระท่ังถึงปี พ.ศ. 2525 ก็มีการน างิ้วไทยมาจัดแสดงเพ่ือออกอากาศทางโทรทัศน์อีกครั้ง เมื่อ
บริษัทสหพัฒนพิบูลย์ ผู้ผลิตสินค้าผงซักฟอกยี่ห้อเปาบุ้นจิ้นได้สนับสนุนให้ อ าพัน เจริญสุขลาภ 
สร้างสรรค์งิ้วไทยเรื่อง เปาบุ้นจิ้น ออกอากาศทางโทรทัศน์ การเผยแพร่ผ่าน “สื่อมวลชน” ท าให้งิ้ว
ไทยเข้าถึงผู้ชมจ านวนมากและหลากหลายเชื้อชาติ อีกท้ังยังถ่ายทอดเป็นภาษาไทย จึงท าให้
ความหมายของงิ้วข้ามพ้นมาสู่ “มวลชน” ผู้ใช้ภาษาไทยอีกด้วย 

นอกจากนี้โทรทัศน์ยังมีส่วนส าคัญในการสร้างความหมายเชิงบวกให้แก่งิ้วโดยผ่านละครและ
รายการต่างๆ ที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับงิ้ว เช่น ละครเรื่องเสน่ห์นางงิ้ว 

ส่วนละคร ภาพยนตร์ และเพลงร่วมสมัยนั้น เป็นเพราะวัฒนธรรมประชานิยมของภูมิภาค
เอเชียตะวันออกได้รับความนิยมในนามวัฒนธรรมซีเจเค ในจ านวนผลงานเหล่านี้ ศิลปินจีนได้น า
รายละเอียดบางอย่างของงิ้วเข้ามาผสมผสานกับละคร ภาพยนตร์ และบทเพลงร่วมสมัย จนท าให้งิ้ว
จีนถูกสร้างความหมายใหม่ กลายเป็นสื่อที่ลบภาพความเชย คร่ าครึ ออกไป 

ขณะที่ฝ่ายคณะงิ้วและผู้ชมงิ้วยังใช้เทคโนโลยีสารสนเทศเป็นช่องทางในการหาข้อมูลการแสดง
งิ้วในประเทศจีนเพื่อปรับปรุงการแสดงของตน นอกจากนี้ยังใช้เพื่อติดต่อธุรกิจ รับงานแสดง 
นอกจากนี้คณะงิ้วหลายคณะยังใช้แฟนเพจในเฟซบุคเพ่ือเป็นการสื่อสาร 2 ทางกับกลุ่ม “แฟนคลับ” 
ของตนเอง  

 

วัตถุประสงค์ข้อ 2 ความสัมพันธ์ระหว่างการข้ามพ้นวัฒนธรรมและบทบาทหน้าที่ง้ิว 

ในส่วนนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาบทบาทหน้าที่ของงิ้วทั้ง 3 ประเภท อันได้แก่ งิ้วแบบขนบ งิ้วไทย และ
งิ้วการเมือง โดยเปรียบเทียบกับบทบาทหน้าที่ของงิ้วเมื่อครั้งอยู่ในประเทศจีน จากการศึกษาพบว่า
การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วทั้ง 3 ประเภทนี้ส่งผลต่อบทบาทหน้าที่งิ้วแต่ละด้านแตกต่างกัน 
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งิ้วที่สามารถสืบเนื่องบทบาทหน้าที่ของงิ้วในยุคต้นได้มากที่สุดก็คืองิ้วการเมือง สาเหตุที่งิ้ว
การเมืองมีความเปลี่ยนแปลงน้อยในแง่การข้ามพ้นวัฒนธรรม  ก็เพราะง้ิวการเมืองสามารถเชื่อมต่อ
กับสภาพสังคมที่เป็นจริงได้ดีกว่างิ้วชนิดอื่น ดังนั้นจึงสามารถท าหน้าที่เชิงสังคม เช่น หน้าที่ในการ
สอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม และหน้าที่ในการ
วิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ เป็นต้น 

ส าหรับหน้าที่คลี่คลาย งิ้วไทยมีบทบาทหน้าที่ในเชิงพลวัตมากที่สุด รองลงมาก็คืองิ้วการเมือง
และงิ้วแบบขนบตามล าดับ สาเหตุเป็นเพราะงิ้วไทยและงิ้วการเมืองจัดแสดงด้วยภาษาไทย อีกทั้งมี
เป้าหมายเพื่อสร้างสรรค์งิ้วส าหรับคนที่ไม่รู้ภาษาจีนเป็นหลัก ดังนั้นจึงท าให้การแสดงบทบาทหน้าที่
แต่ละด้านจึงมีโอกาสสูงที่จะคลี่คลายจากหน้าที่แบบเดิม เช่น หน้าที่ด้านการถ่ายทอดมรดกทางสังคม
จากรุ่นสู่รุ่นนั้น “มรดก” ที่งิ้วไทยและงิ้วการเมืองถ่ายทอดไปสู่คนรุ่นหลังนั้นก็มิใช่งิ้วตามแบบขนบ แต่
เป็นงิ้วที่มีความเปลี่ยนแปลงด้านรายละเอียด เช่น ภาษา เรื่องราวที่แสดง เป็นต้น 

ในด้านหน้าที่ท่ีหายไป พบว่างิ้วประเภทที่สูญเสียบทบาทหน้าที่จากเมื่อครั้งอยู่ในประเทศจีน
มากที่สุดก็คืองิ้วแบบขนบ  รองลงมาก็คืองิ้วไทย และงิ้วการเมืองตามล าดับ ด้วยเหตุที่งิ้วแบบขนบนั้น
เน้นการจัดแสดงเรื่องงิ้วตามที่ได้แสดงกันมาในประเทศจีน ดังนั้นจึงสูญเสียบทบาทหน้าที่ทางสังคมที่
เกี่ยวกับบริบทของความเป็นไทยอันเป็นหน้าที่ที่ง้ิวการเมืองสามารถรักษาไว้ได้ 

ส าหรับหน้าที่ใหม่ พบว่างิ้วที่มีหน้าที่ใหม่เพ่ิมขึ้นจากเดิมก็คืองิ้วแบบขนบและงิ้วไทย หน้าที่
ดังกล่าวนี้คือหน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย 

หน้าที่ที่เกี่ยวข้องกับสถาบันกษัตริย์นั้น แต่เดิมง้ิวมีบทบาทในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของ
กษัตริย์ เป็นมหรสพในราชส านัก ไม่ว่าจะเป็นการแสดงในงานสมโภช การแสดงประกอบงานพระเมรุ 
หรือแม้แต่ใช้ต้อนรับแขกบ้านแขกเมืองต่างๆ แม้ในด้านศิลปวัฒนธรรม งิ้วก็ถูกใช้เป็นเครื่องมือ
สนับสนุน โดยพระมหากษัตริย์ผู้โปรดให้แปลพงศาวดารจีนเป็นภาษาไทย ก็โปรดให้งิ้วเข้ามาแสดง
เรื่องราวในพงศาวดารจีนนั้นๆ ถวาย เพื่อประกอบการแปล 

กระทั่งปัจจุบันสังคมไทยอยู่ในภาวะโหยหาความภาคภูมิใจใน “เอกลักษณ์ไทย” จึงท าให้งิ้ว
แบบขนบสูญเสียบทบาทด้านนี้อย่างสิ้นเชิง เนื่องจากง้ิวแบบขนบนั้นเข้ากันไม่ได้กับความเป็นไทย 
ขณะที่ราชส านักก็หันไปสนับสนุนสิ่งอ่ืนที่แสดงถึงความเป็นไทยมากกว่านี้ อย่างเช่น โขน ตอนนาง
ลอย และ ตอนโมกขศักดิ์ ท าให้สถาบันกษัตริย์สูญเสียสถานะขององค์อุปถัมภกง้ิวแบบขนบ 
ความสัมพันธ์ระหว่างงิ้วกับสถาบันกษัตริย์ได้เลือนหายไป คณะงิ้วในปัจจุบันเชื่อมต่อได้กับศาลเจ้า
และเทพเจ้า แต่ไม่อาจเชื่อมโยงถึงสถาบันกษัตริย์ได้อีก ในทางกลับกัน สถาบันกษัตริย์เองก็แยกตัว
ออกจากงิ้ว จนกระทั่งงิ้วสูญเสียสถานะของการเป็นมหรสพชั้นสูง เครื่องบันเทิงในวังที่ใช้ประกอบพระ
ราชพิธีส าคัญ หรือใช้ในการต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง  
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อย่างไรก็ตาม แม้ว่างิ้วแบบขนบจะไม่อาจแสดงบทบาทในส่วนที่เกี่ยวข้องกับราชส านักได้ แต่
กลับกลายเป็นว่า งิ้วไทยได้เข้ามาแสดงบทบาทด้านนี้แทน ด้วยเหตุที่งิ้วไทยมีความยืดหยุ่นในการ
ปรับตัวมากกว่างิ้วแบบขนบ ดังนั้นจึงสามารถน ามาผสมผสานกับความเป็นไทยได้มากกว่า อีกทั้งผู้จัด
แสดงงิ้วไทยยังมีกุศโลบายที่จะน างิ้วไทยกลับไปอยู่ภายใต้พระบรมโพธิสมภารของพระมหากษัตริย์
ไทย  

ส่วนหน้าที่ด้านเนื้อหาที่สูญหายไปนั้น สืบเนื่องจากความที่บริบททางสังคมเปลี่ยนแปลง 
ประเทศไทยมีสถาบันทางสังคมอ่ืนที่ท าหน้าที่ด้านให้การศึกษาหรือขัดเกลาทางสังคมได้ดีกว่างิ้ว นั่นก็
คือสถาบันการศึกษา และสถาบันสื่อมวลชน ซึ่งให้ความรู้และการศึกษาที่หลากหลาย ทันยุคทันสมัย 
รวมถึงยังสามารถสอดแทรกอุดมการณ์ใหม่ๆ ได้ดี ในขณะที่วรรณกรรมการแสดงของงิ้วแบบขนบส่วน
ใหญ่เป็นเรื่องราวเกี่ยวกับเหตุการณ์ในอดีต ราชส านัก ความสัมพันธ์ในครอบครัว คุณธรรมน้ ามิตร 
ฯลฯ ซึ่งเป็นโครงเรื่องไม่ซับซ้อน ปรากฏความขัดแย้งระหว่างตัวละครชัดเจน และตัวละครก็เป็น
ตัวแทนของความดี/ความชั่วอย่างชัดเจน 

ส่วนงิ้วไทยนั้น ดังที่ได้กล่าวแล้วว่างิ้วไทยได้ท าหน้าที่ที่เก่ียวข้องกับสถาบันกษัตริย์แทนที่งิ้ว
แบบขนบ นอกจากนี้แล้วงิ้วไทยยังมีหน้าที่ใหม่ และหน้าที่คลี่คาย คอยตอบสนองความต้องการของ
กลุ่มผู้ชมซึ่งต่างไปจากเดิม 

ในขณะที่งิ้วการเมืองนั้นท าหน้าที่ส าคัญในด้านเนื้อหา เพ่ือตอบสนองต่อสังคมปัจจุบันที่งิ้ว
ประเภทอ่ืนไม่สามารถตอบสนองได้ งิ้วชนิดนี้เป็นงิ้วที่มีความยืดหยุ่นที่สุด เนื่องจากรักษา
องค์ประกอบของงิ้วแต่เพียงด้านเครื่องแต่งกายและการแต่งหน้าอย่างไม่เคร่งครัด ส่วนเครื่องดนตรี
และการขับร้อง รวมถึงการเคลื่อนไหว ก็เลือกมาเฉพาะลีลาที่เป็นจุดเด่นของงิ้ว ส่วนวรรณกรรมการ
แสดงนั้นถือว่าเป็นเอกลักษณ์ส าคัญของงิ้วการเมือง ในการบรรลุเป้าหมายของการแสดง ไม่ว่าจะเป็น
การวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านอ านาจรัฐ สะท้อนภาพสังคม 

บทบาทหน้าที่แต่ละด้านของงิ้วมีความเป็นพลวัตแตกต่างกัน ดังนี้ 

1. หน้าที่ในการสอดส่องระแวดระวังสภาพแวดล้อม หน้าที่นี้หายไปในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย 
แต่เป็นหน้าที่สืบเนื่องของงิ้วการเมือง ด้วยเหตุที่บทละครงิ้วของงิ้วแบบขนบและงิ้วไทยโดยมากใช้บท
ละครงิ้วเรื่องที่แสดงในประเทศจีน ดังนั้นจึงไม่เชื่อมโยงกับสภาพแวดล้อมในไทย แม้ว่าจะมีงิ้วตาม
จนบบางเรื่องเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับคนจีนในไทย แต่ก็เป็นบทละครเก่าเม่ือ 30-40 ปีมาแล้ว เนื้อหาจึง
ไม่เชื่อมต่อกับยุคสม้ยปัจจุบัน ขณะที่บทละครงิ้วการเมืองนั้นใช้เหตุการณ์ท่ีดัดแปลงจากเหตุการณ์
ทางการเมืองไทย จึงท าหน้าที่เสริมแรงสื่อมวลชนได้ 
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2. หน้าที่ในการสร้างความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน หน้าที่นี้เป็นหน้าที่สืบเนื่อง
ส าหรับงิ้วแบบขนบ แต่เป็นหน้าที่คลี่คลายของงิ้วไทยและงิ้วการเมือง โดยที่ “ชุมชน” ของงิ้วไทยกับ
งิ้วการเมืองนั้นเป็นชุมชนที่ต่างจากชุมชนแบบเดิม ดังนั้นการท าหน้าที่นี้จึงคลี่คลายไปตามชุมชนที่
เปลี่ยนความหมายไป ขณะที่งิ้วแบบขนบยังคงรักษาบทบาทหน้าที่นี้ไว้ได้ตามชุมชนในความหมาย
แบบเดิม 

3. หน้าที่ในการถ่ายทอดมรดกทางสังคมจากรุ่นสู่รุ่น หน้าที่ด้านนี้สัมพันธ์กับหน้าที่ในการสร้าง
ความยึดเหนี่ยวและอัตลักษณ์ร่วมของชุมชน เมื่ออัตลักษณ์ของชุมชนงิ้วแบบขนบยังคงเป็นแบบเดิม 
มรดกท่ีงิ้วถ่ายทอดในภาพรวมก็ยังเป็นแบบเดิม ในขณะที่งิ้วไทยกับงิ้วการเมืองนั้นมีอัตลักษณ์ของ
ชุมชนที่เปลี่ยนแปลงไป ดังนั้นมรดกท่ีถ่ายทอดก็ย่อมคลี่คลายตามไปด้วย 

4. การประสานความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่ม คลี่คลายความขัดแย้ง หน้าที่นี้ไม่ปรากฏในงิ้วใน
ประเทศจีน และไม่ปรากฏในงิ้วในประเทศไทยทุกประเภทตั้งแต่อดีตจนปัจจุบัน สถาบันสังคมที่ท า
หน้าที่นี้ อาจเป็นสภาชุมชน ผู้อาวุโสในชุมชน หรอื กองทัพ องค์กรอิสระ ภาคธุรกิจ เป็นต้น 

5. หน้าที่ในการทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม ในอดีตงิ้วแบบขนบเคยมีบทละครงิ้วที่มี
เนื้อหาเก่ียวกับคนจีนในเมืองไทย ซึ่งท าหน้าที่ทบทวนชีวิต สะท้อนสภาพสังคม แต่งิ้วแนวนี้ที่สะท้อน
สภาพสังคมปัจจุบันก็หายไปในเวลาต่อมา ขณะที่งิ้วไทยและงิ้วการเมืองนั้นยังมีบทละครที่สะท้อนถึง
สังคมไทยปัจจุบัน จึงถือว่าสามารถสืบเนื่องหน้าที่นี้ไว้ได้  

6. หน้าที่ในการแจ้งข่าวสาร งิ้วแบบขนบและง้ิวไทยนั้นแสดงเรื่องราวแบบเดียวกับท่ีแสดงใน
ประเทศจีน ซึ่งเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับพงศาวดาร ต านาน นิยายพื้นบ้าน จึงไม่สัมพันธ์กับการแจ้ง
ข่าวสารของชีวิตปัจจุบัน ดังนั้นจึงเป็นหน้าที่ที่หายไป ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นเป็นบทที่เขียนขึ้นเพ่ือการ
แสดงครั้งนั้นๆ เป็นการเฉพาะ ประกอบกับการซักซ้อมไม่ยุ่งยากส าหรับการน าเสนอข้อมูลข่าวสาร 
ดังนั้นจึงเป็นหน้าที่สืบเนื่องส าหรับงิ้วการเมือง ปัจจุบันนี้สถาบันหลักท่ีท าหน้าที่นี้ก็คือสื่อมวลชนและ
อินเทอร์เน็ต 

7. หน้าที่ในการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่คลี่คลายส าหรับงิ้วทุกชนิด 
โดยงิ้วแบบขนบนั้นคลี่คลายจากการเป็นสถานที่พบปะสังสรรค์ของคนในชุมชนพื้นที่ทางกายภาพ มา
เป็นที่ชุมนุมของแฟนคลับคณะงิ้วหรือดารางิ้ว ขณะที่งิ้วไทยบางส่วนรักษาการเป็นสถานที่พบปะของ
คนในพ้ืนที่ แต่ลดทอนเหลือแต่เฉพาะกลุ่มคนที่ดูงิ้วแต้จิ๋วไม่รู้เรื่อง ขณะที่งิ้วไทยที่แสดงตามโรงละคร
นั้นไม่ได้ท าหน้าที่นี้ ส่วนงิ้วการเมืองเหลือเป็นที่พบปะของผู้มีความคิดเห็นทางการเมืองเหมือนกัน 

8. หน้าที่ในการอุปการะเด็กยากจน หน้าที่ด้านนี้หายไปจากง้ิวทุกชนิด ด้วยเหตุที่สมัยใหม่มี
เรื่องสิทธิเด็ก สิทธิมนุษยชน ท าให้คณะงิ้วไม่สามารถอบรมสั่งสอน รวมถึงลงโทษเด็กในคณะงิ้วได้
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อย่างเข้มงวดเหมือนในอดีต ประกอบกับปัจจุบันนี้มีหน่วยงานอื่นที่ท าหน้าที่นี้ได้สมบูรณ์และเป็น
ระบบมากกว่า ไม่ว่าจะเป็นหน่วยงานด้านประชาสงเคราะห์ของภาครัฐ เอกชน มูลนิธิต่างๆ รวมถึง
กิจกรรมด้านการแสดงความรับผิดชอบต่อสังคมขององค์กรต่างๆ 

9. หน้าที่ในการให้ความบันเทิง หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่คลี่คลายของงิ้วทุกประเภท โดยงิ้วแบบ
ขนบนั้นลดทอนลงเหลือเพียงสร้างความบันเทิงให้กับผู้มีอัตลักษณ์จีนและโดยมากเป้นผู้ชมสูงอายุ 
ส่วนงิ้วไทยนั้นลดทอนลงเหลือเพียงอัตลักษณ์ของคนที่มีอัตลักษณ์ไทยมากกว่าอัตลักษณ์จีน ขณะที่งิ้ว
การเมืองนั้นเป็นเครื่องบันเทิงส าหรับผู้มาชุมนุมทางการเมือง ซึ่งไม่ได้สัมพันธ์กับเชื้อชาติหรือพ้ืนที่
ของผู้ชม อย่างไรก็ตามปัจจุบันนี้สถาบันที่ท าหน้าที่นี้ทดแทนงิ้วมีหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นโทรทัศน์ 
ภาพยนตร์ คอนเสิร์ต ละครเวที รวมถึงการแสดงของแต่ละพ้ืนถิ่น เช่น คอนเสิร์ตลูกทุ่ง หมอล า โนรา 
เป็นต้น 

10.  หน้าที่ในการระบายสัญชาตญาณของมนุษย์ หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ที่หายไปจากงิ้วแบบ
ขนบและง้ิวไทย ขณะที่จัดเป็นหน้าที่สืบเนื่องของงิ้วการเมือง เนื่องจากผู้ชมงิ้วการเมืองอัดอ้ันกับ
สถานการณ์ทางการเมืองที่ไม่เป็นไปตามที่ตนเองต้องการ ดังนั้นงิ้วการเมืองจึงท าหน้าที่นี้ด้วยการให้
ตัวละครกล่าวค าด่าทอตัวละครที่แสดงนัยถึงผู้มีอ านาจทางการเมือง 

11.  หน้าที่ในการให้การศึกษา หน้าที่ด้านนี้จัดเป็นหน้าที่คลี่คลายของงิ้วทุกประเภท สืบเนื่อง
จากปัจจุบันสถาบันหลักที่ท าหน้าที่นี้ก็คือสถาบันการศึกษาในระบบโรงเรียน ดังนั้นการศึกษาที่งิ้ว
แบบขนบและงิ้วไทยให้แก่ผู้ชมจึงเป็นการศึกษาเรื่องต านาน ประวัติศาสตร์ ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรม
จีนเท่านั้น ขณะที่งิ้วการเมืองนั้นคลี่คลายเหลือเพียงประเด็นเรื่องเสรีภาพ อุดมการณ์ประชาธิปไตย 
จริยธรรมของนักการเมือง เป็นต้น 

12.  หน้าที่ในการพัฒนาภูมิปัญญา หน้าที่นี้ไม่ปรากฏในงิ้วของประเทศจีน และในประเทศไทย 
เนื่องจากรูปแบบการแสดงไม่เอ้ือต่อการท าหน้าที่ดังกล่าว โดยสถาบันการศึกษา สื่อการเรียนการสอน 
และการละเล่นพ้ืนบ้านของแต่ละท้องถิ่นท าหน้าที่นี้ 

13.  หน้าที่ในการวิพากษ์วิจารณ์สังคม ต่อต้านผู้มีอ านาจ หน้าที่นี้หายไปจากง้ิวแบบขนบเนื่อง
จากงิ้วและคนจีนส านึกตัวว่าได้เข้ามาพ่ึงพระบรมโพธิสมภาร ดังนั้นจึงไม่มีความคิดในเชิงการสื่อสาร
ทางการเมือง แม้แต่งิ้วแบบขนบสมัยใหม่ก็พยายามหลีกเลี่ยงที่จะแสดงทัศนะที่มีต่อการเมืองไทยในงิ้ว 
ขณะที่เป็นหน้าที่สืบเนื่องส าหรับงิ้วไทยและงิ้วการเมือง เนื่องจากงิ้วทั้ง 2 ชนิดนี้มีการสร้างสรรค์
วรรณกรรมการแสดงขึ้นใหม่ที่ไม่ใช่เรื่องที่แสดงกันในประเทศจีน และงิ้วก็ถูน ามาใช้สื่อสารทาง
การเมือง แม้ว่าสถาบันหลักของสังคมไทยที่ท าหน้าที่นี้คือสื่อมวลชน แต่งิ้วก็ถือว่าท าหน้าที่เสริมแรง
สื่อมวลชนได้ 
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14. หน้าที่ในการสร้างจิตส านึกทางการเมือง หน้าที่ด้านนี้สัมพันธ์กับหน้าที่ด้านการ
วิพากษ์วิจารณ์สังคม คือเป็นหน้าที่หายไปของในงิ้วแบบขนบ แต่จัดเป็นหน้าที่สืบเนื่องของงิ้วไทยและ
งิ้วการเมือง โดยพบการข้ามพ้นวัฒนธรรมได้ในส่วนของบทละคร เมื่องิ้วไทยและงิ้วการเมืองใช้
วรรณกรรมการแสดงที่ข้ามพ้นมาสู่เรื่องราวในไทย จึงสามารถท าหน้าที่นี้ได้ 

15. หน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก ในยุคที่สังคมยังไม่มีคติเรื่อง “เอกลักษณ์ประจ าชาติ” 
งิ้วซึ่งมาจากนอกประเทศก็ยังสามารถท าหน้าที่การเป็นมหรสพในราชส านักได้ แต่หน้าที่ด้านนี้จัดเป็น
หน้าที่ที่หายไปในงิ้วทุกชนิด เนื่องจากงิ้วแบบขนบมีระดับการข้ามพ้นวัฒนธรรมต่ า ขณะที่งิ้วไทยก็ยัง
ไม่อาจผสมผสานทางวัฒนธรรมมากพอที่จะแสดงความเป็นเอกลักษณ์ไทยได้ ส่วนงิ้วการเมืองก็มี
เนื้อหาทางการเมืองขณะที่สถาบันกษัตริย์และพระราชพิธีต่างๆ นั้นอยู่เหนือการเมือง สิ่งที่ท าหน้าที่นี้
ได้ในปัจจุบันก็คือศิลปะหรือสื่อบันเทิงที่แสดงถึงเอกลักษณ์ไทย เช่น โขน หรือภาพยนตร์ที่มีเนื้อหา
แสดงถึงประวัติศาสตร์ที่น่าภาคภูมิใจของไทย  

16. หน้าที่ในการเป็นเครื่องแสดงบารมีของกษัตริย์และชนชั้นเจ้านาย ด้วยความที่งิ้วในปัจจุบัน
ไม่ได้อยู่ในสถานะของเอกลักษณ์ของชาติ ดังนั้นหน้าที่นี้จึงหายไปจากงิ้วแบบขนบและงิ้วการเมือง แต่
เป็นหน้าที่สืบเนื่องซึ่งรื้อฟ้ืนขึ้นมาในงิ้วไทย เนื่องจากผู้สร้างสรรค์มีความพยายามจะน างิ้วให้เข้าไปอยู่
ในความอุปการะของเจ้านายตามท่ีเคยเป็นในอดีต 

17. หน้าที่ในการแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง หน้าที่ด้านนี้จัดเป็นหน้าที่ที่หายไปในงิ้วทุก
ชนิด เช่นเดียวกับหน้าที่ในการเป็นมหรสพในราชส านัก เนื่องจากการแสดงที่ราชส านักจะใช้ต้อนรับ
แขกบ้านแขกเมืองจะต้องเป็นการแสดงที่เป็น “เอกลักษณ์ของชาติ” โดยมหรสพที่ท าหน้าที่นี้ใน
ปัจจุบันคือ โขน และภาพยนตร์ไทยที่แสดงถึงประวัติศาสตร์ไทย 

18. หน้าที่ในการการประกอบพิธีกรรมของศาลเจ้า หน้าที่นี้ด ารงอยู่ในงิ้วแบบขนบ ซึ่งถือเป็น
หน้าที่หลักของงิ้วชนิดนี้ ขณะทีง่ิ้วไทยบางส่วนนั้นท าหน้าที่เหมือนงิ้วแบบขนบ แต่บางส่วนก็ไม่ได้ท า
หน้าที่นี้ ดังนั้นจึงจัดเป็นหน้าที่คลี่คลาย ส่วนงิ้วการเมืองนั้นข้ามพ้นจากบริบททางพิธีกรรมไปสู่บริบท
การเมือง ด้วยเหตุที่งิ้วแบบขนบยังรักษาบทบาทนี้ได้ ดังนั้นงิ้วประเภทอ่ืนจึงไม่มีความจ าเป็นจะท า
หน้าที่นี้ต่อไป 

19. หน้าที่ในการเป็นเครื่องมือส่งเสริมการขาย หน้าที่ด้านนี้เป็นหน้าที่ใหม่ของงิ้วในประเทศ
ไทย โดยพบได้ในงิ้วแบบขนบกับงิ้วไทย ขณะที่หน้าที่นี้ไม่ปรากฏในงิ้วการเมือง เนื่องจากไม่ใช่ภารกิจ
ของงิ้วการเมือง 
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วัตถุประสงค์ข้อ 3 แบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทย 

จากองค์ประกอบย่อยของงิ้วจ านวน 6 องค์ประกอบหลัก 11 องค์ประกอบย่อย ได้แก่ 1) เวที 
2) ฉาก 3) อุปกรณ์ประกอบการแสดง 4) เครื่องดนตรี 5) การขับร้อง 6) ประเภทและบทบาทตัวละคร 
7) ลีลาการแสด 8) เครื่องแต่งกาย 9) การแต่งหน้า 10) เนื้อเรื่อง และ 11) ภาษา ผู้วิจัยได้ลักษณะการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมขององค์ประกอบเหล่านี้เป็น 3 แบบ ตามแนวทางของกาญจนา แก้วเทพ ดังนี้ 1) 
องค์ประกอบที่มักรักษาไว้ เปรียบได้กับ “แก่น” ของต้นไม้ 2) องค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง 
เปรียบได้กับ “กระพี”้ ของต้นไม้ และ 3) องค์ประกอบที่มักเปลี่ยนแปลง เปรียบได้กับ “เปลือก” ของ
ต้นไม้ โดยองค์ประกอบใดที่มักเปลี่ยนแปลงก็อาจกล่าวได้ว่าเป็นองค์ประกอบที่มีความยืดหยุ่นต่อการ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมระดับสูง  องค์ประกอบใดที่มีการเปลี่ยนแปลงก็กล่าวได้ว่าเคยเกิด
ปรากฏการณ์การข้ามพ้นวัฒนธรรม เพียงแต่ยังไม่สมบูรณ์ ส่วนองค์ประกอบที่มักรักษาไว้ก็เรียกได้ว่า
เป็นองค์ประกอบที่ขาดความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลง หรืออีกนัยหนึ่งก็คือเป็นองค์ประกอบที่เกิด
การข้ามพ้นวัฒนธรรมได้ยาก 

จากการศึกษาพบว่าหากแยกตามประเภทของงิ้ว งิ้วแบบขนบมีองค์ประกอบที่มักรักษาไว้ 7 
ด้าน ได้แก่ ฉาก อุปกรณ์ประกอบการแสดง ประเภทและบทบาทของตัวละคร ลีลาการแสดง เครื่อง
แต่งกาย การแต่งหน้า และภาษา มีองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง 2 ด้าน ได้แก่ การขับร้อง และ
เนื้อเรื่อง ส่วนองค์ประกอบที่มักเปลี่ยนแปลงมี 2 ด้าน ได้แก่ เวที และเครื่องดนตรี  

งิ้วไทยมีองค์ประกอบที่มักรักษาไว้ 2 ด้าน ได้แก่ อุปกรณ์ประกอบการแสดง และประเภทและ
บทบาทของตัวละคร องค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง 5 ด้าน ได้แก่ การขับร้อง ลีลาการแสดง เครื่อง
แต่งกาย การแต่งหน้า และเนื้อเรื่อง องค์ประกอบที่มักมีการเปลี่ยนแปลง 4 ด้าน ได้แก่ เวที ฉาก 
เครื่องดนตรี และ ภาษา  

งิ้วการเมืองไม่มีองค์ประกอบที่มักรักษาไว้ ส่วนองค์ประกอบที่มีการเปลี่ยนแปลง 4 ด้าน ได้แก่ 
อุปกรณ์ประกอบการแสดง ประเภทและบทบาทของตัวละคร เครื่องแต่งกาย และการแต่งหน้า 
องค์ประกอบที่มักมีการเปลี่ยนแปลง 7 ด้าน ได้แก่ เวที ฉาก เครื่องดนตรี การขับร้อง ลีลาการแสดง 
เนื้อเรื่อง และ ภาษา  

จะเห็นได้ว่า งิ้วแบบขนบเป็นงิ้วที่รักษาแบบแผนดั้งเดิมไว้มากท่ีสุด และมีการข้ามพ้น
วัฒนธรรมน้อยที่สุด ขณะที่งิ้วการเมืองเป็นงิ้วที่รักษาแบบแผนดั้งเดิมน้อยที่สุด และมีการข้ามพ้น
วัฒนธรรมมากที่สุด อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยเห็นว่าเราคงไม่อาจสรุปได้โดยง่ายว่างิ้วการเมืองเป็นทิศ
ทางการข้ามพ้นวัฒนธรรมในสังคมไทยที่ควรยึดถือเป็นแบบอย่าง ด้วยความที่งิ้วการเมืองยังถูกตั้ง
ค าถามว่างิ้วการเมืองเป็นงิ้วหรือไม่ นักวิชาการและบุคลากรงิ้วจ านวนหนึ่งไม่นับว่างิ้วการเมืองเป็นงิ้ว 
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ด้วยเหตุที่งิ้วการเมืองอาศัยแต่เพียงชื่อว่างิ้ว และใช้องค์ประกอบบางอย่างของงิ้วอย่างไม่เคร่งครัด
เท่านั้น 

แม้ว่างิ้วจะมีแบบแผนขององค์ประกอบต่างๆ อย่างชัดเจน แต่เมื่องิ้วข้ามพ้นพรมแดนประเทศ
จากจีนมาสู่ไทยแล้วก็จะพบว่า แบบแผนต่างๆ ไม่เป็นอุปสรรคต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม ดังจะเห็นได้
จากการพิจารณาจากมุมของการรักษาแบบแผนดั้งเดิมนั้นพบว่ามีองค์ประกอบ 4 องค์ประกอบที่ไม่มี
งิ้วประเภทใดพยายามเปลี่ยนแปลง (องค์ประกอบที่ไม่นับว่าเป็น “เปลือก” ในงิ้วทุกประเภท) ได้แก่ 
อุปกรณ์ประกอบการแสดง ประเภทและบทบาทของตัวละคร เครื่องแต่งกาย และการแต่งหน้า  โดย
ไม่มีองค์ประกอบใดเลยที่งิ้วทั้ง 3 ประเภทพยายามรักษาแบบแผนดั้งเดิมเอาไว้ (องค์ประกอบที่งิ้วทุก
ประเภทนับว่าเป็น “แก่น)  

ในทางตรงกันข้าม เมื่อพิจารณาจากมุมของการเปลี่ยนแปลงพบว่ามีองค์ประกอบ 4 ด้านที่ไม่มี
งิ้วชนิดใดเลยพยายามรักษาไว้ให้เหมือนเดิม (องค์ประกอบที่ไม่นับว่าเป็น “แก่น” ในงิ้วทุกประเภท) 
ได้แก่ เวที เครื่องดนตรี การขับร้อง และ เนื้อเรื่อง ในบรรดาองค์ประกอบเหล่านี้พบว่ามีถึง 2 
องค์ประกอบที่งิ้วทุกประเภทพยายามเปลี่ยนแปลง (องค์ประกอบที่งิ้วทุกประเภทนับว่าเป็น 
“เปลือก”) ได้แก่ เวที และ เครื่องดนตรี  

เมื่อมองการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยในภาพรวมของงิ้วแต่ละประเภท โดยไม่
จ าแนกลงไปถึงรายองค์ประกอบ ก็พบแบบแผนการผสมผสานทางวัฒนธรรมตามแนวคิดของ Paul S. 
N. Lee ดังนี้ 

1. แบบแผนนกแก้ว เป็นแบบแผนที่พบได้เมื่อมีการว่างจ้างคณะงิ้วจากประเทศจีนมาแสดงใน
ไทย 

2. แบบแผนอมีบา เป็นแบบแผนที่พบได้ทั่วไปของงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย โดยการน าเรื่องงิ้ว
จากประเทศจีนมาดัดแปลงให้เข้ากับรสนิยมท้องถิ่น  

3. แบบแผนปะการัง เป็นแบบแผนที่พบได้ในงิ้วการเมืองและงิ้วไทยแนวการเมือง ซึ่งมีการ
สร้างสรรค์วรรณกรรมการแสดงขึ้นมาใหม่ โดยยังคงรูปแบบการแสดงงิ้วไว้ตามเดิม 

4. แบบแผนผีเสื้อ  ในการวิจัยครั้งนี้ยังไม่พบการผสมผสานทางวัฒนธรรมลักษณะนี้ เนื่องจาก
ต้องใช้เวลาในการสร้างพัฒนาการให้งิ้วหลุดพ้นไปจาก “ความเป็นจีน” และต้องมี
พัฒนาการอย่างต่อเนื่อง 

 

วัตถุประสงค์ข้อ 4 อ านาจในการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทย 
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ผู้วิจัยพบว่าการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันมีมโนทัศน์ 3 
ประการ ได้แก่ 

1) มโนทัศน์ในการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆ พบได้ในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย 
2) มโนทัศน์ในการปรับตัวเพ่ือความอยู่รอด พบได้ในงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย 
3) มโนทัศน์ในการแสดงเสรีภาพในการสื่อสาร พบได้ในงิ้วการเมือง 

เมื่อพิจารณาถึงอ านาจที่อยู่เบื้องหลังของการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว พบว่ามีอ านาจจาก
หลายฝ่ายที่เป็นตัวก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมขของงิ้วในประเทศไทยดังนี้ 

1. อ านาจของฝ่ายปกครอง 

ในช่วงแรกที่งิ้วเข้าสู่ไทยนั้น สถาบันหลักที่มีอ านาจในการก าหนดความหมายของงิ้วก็คือ
สถาบันกษัตริย์ โดยที่สถาบันกษัตริย์เป็นผู้ควบคุมสถาบันทางสังคมภายในประเทศหลายสถาบัน ไม่ว่า
จะเป็นสถาบันการเมืองการปกครอง ศิลปวัฒนธรรม เศรษฐกิจ เป็นต้น สถาบันกษัตริย์นี้ใช้อ านาจใน
การสร้างความหมายเชิงบวกให้แก่งิ้ว โดยเป้าหมายในการใช้อ านาจนั้นไม่ใช่ในเชิงการเมืองการ
ปกครอง แต่เป็นเพื่อยกระดับสถานภาพของตนให้เชื่อมโยงและเทียบเคียงกับความยิ่งใหญ่ของ
อาณาจักรจีน กลไกท่ีสถาบันกษัตริย์น ามาใช้ในการสร้างความหมายดังกล่าวได้แก่ การน างิ้วมาเป็น
ส่วนหนึ่งของพระราชพิธี การที่ชนชั้นเจ้านายอนุเคราะห์งิ้ว และการออกกฎหมาย เช่น อัตราภาษีโขน
ละคร 

เมื่อประเทศไทยมีการเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็น
ระบอบประชาธิปไตย ดังนั้นในช่วงต้นของยุคนี้ผู้มีอ านาจในการก าหนดความหมายของงิ้วจึงเป็น
สถาบันกษัตริย์ ขณะที่ช่วงหลังจึงเป็นผู้น ารัฐบาล เป้าหมายของการใช้อ านาจในยุคนี้ก็คือ การท าให้
คนจีนและงิ้วอยู่ในสภาพ “เป็นอื่น” ไม่ว่าจะทางตรงหรือทางอ้อม เพ่ือตอบสนองอุดมการณ์ชาตินิยม 
โดยกลไกที่ผู้มีอ านาจใช้ก็คือ กลไกด้านกฎหมายและนโยบาย และกลไกด้านศิลปวัฒนธรรม 

2. อ านาจของทุน 

“ทุน” ในที่นี้หมายถึงทุนในประเทศและทุนจีน ส าหรับในประเทศนั้นทุนมีอ านาจทางเศรษฐกิจ
ที่จะหยิบยื่นการสนับสนุนงิ้วให้แก่ผู้สร้างสรรค์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งหากงิ้วหรือผู้สร้างสรรค์งิ้วอยู่ใน
สภาวะที่จ าเป็นต้องสร้างรายได้จากทางอ่ืน นอกเหนือจากการว่าจ้างของศาลเจ้า วิธีการที่ใช้ก็คือการ
ก าหนดเรื่องให้สร้างสรรค์ และก าหนดเรื่องให้จัดแสดง 
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ส าหรับทุนจีนนั้น อ านาจทางเศรษฐกิจของประเทศจีนที่เป็นตัวสร้างความหมายใหม่ให้แก่
ความเป็นจีน ซึ่งส่งผลต่อการสร้างความหมายใหม่ให้แก่งิ้วเช่นกัน กลไกหลักที่ใช้ก็คือการเผยแพร่สื่อ
บันเทิงที่มีส่วนผสมของงิ้วผ่านช่องทางต่างๆ 

3. อ านาจของสื่อมวลชน 

สื่อมวลชนมีอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว โดยเป้าหมายของการใช้อ านาจ
ก็คือ เพ่ือท าให้งิ้วหลุดพ้นออกมาจากความเป็นจีน เนื่องจากช่วงเวลานี้เป็นครั้งแรกที่งิ้วถูกน ามา
ถ่ายทอดผ่านสื่อมวลชนอย่างโทรทัศน์ และความที่เป็นโทรทัศน์ในประเทศไทย ดังนี้นจึงต้องมีการ
เปลี่ยนแปลงอย่างน้อยก็ในด้านภาษา เพ่ือให้ผู้ชมที่ไม่รู้ภาษาจีนสามารถรับชมได้อย่างเข้าใจ กลไก
หลักท่ีสื่อมวลชนใช้ก็คือการถ่ายทอดรายการงิ้วผ่านโทรทัศน์ และการใช้งิ้วเป็นเครื่องมือในการ
โฆษณาประชาสัมพันธ์สินค้า 

4. อ านาจของผู้ชม 

ในสภาวการณ์ที่ผู้ชมงิ้วมีจ านวนลดลง ผูช้มจึงมีอ านาจต่อรองระดับหนึ่งในการสร้างสรรค์งิ้ว 
ผู้ชมเหล่านี้บางคนไม่รู้ภาษาจีน บางคนเห็นว่างิ้วเป็นการแสดงที่คร่ าครึ คณะงิ้วจึงจ าเป็นต้อง
สร้างสรรค์การแสดงใหม่ๆ น่าสนใจเพื่อเรียกคนดู ด้วยการท าเป็นงิ้วไทย ใช้เทคโนโลยีการแสดง
สมัยใหม่ ออกแบบสร้างสรรค์องค์ประกอบงิ้วให้ดูทันสมัยขึ้น ฯลฯ 

5. อ านาจของศาสนา  

ความเชื่อที่ผู้คนมีต่อเทพเจ้าประจ าศาลเจ้าส่งผลถึงอ านาจของศาสนาในการก าหนดการข้าม
พ้นวัฒนธรรม กล่าวคือ เมื่อมีผู้ศรัทธาต่อศาลเจ้าและเทพประจ าศาลเจ้ามาไหว้จ านวนมาก ย่อมส่งผล
ถึงจ านวนผู้บริจาคจ านวนมากตามมา ยิ่งผู้มาอธิษฐานต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์บรรลุผลที่อธิษฐานไว้อย่างไร ก็
ยิ่งเพ่ิมความศรัทธาที่ผู้คนมีต่อเทพเจ้า เมื่อผู้คนมีความยึดโยงกับศาลเจ้า คณะกรรมการศาลเจ้าก็
สามารถว่าจ้างงิ้วให้มาท าพิธี 

6. อ านาจของผู้ผลิต 

ผู้ผลิตมีอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรม โดยสัมพันธ์กับอ านาจอ่ืนๆ โดยเฉพาะ
อ านาจของผู้ชม โดยเป็นฝ่ายตัดสินใจว่าจะก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรมไปในรูปแบบใด 

งิ้วที่ข้ามพ้นวัฒนธรรมในประเทศไทยนั้น ผู้วิจัยพบว่ามีเงื่อนไขส าคัญที่ท าให้เกิดการข้ามพ้น
วัฒนธรรม ได้แก่ 

1) สภาพแวดล้อมมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม 
2) ผู้สร้างสรรค์ตระหนักว่าความหมายเดิมของงิ้วมีปัญหา 
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3) ผู้สร้างสรรค์พยายามครอบง า/ต่อต้านการครอบง าความหมายแบบเดิม 
4) การปรับเปลี่ยนมีขอบเขต 
5) มีการผลิตซ้ า 

 

วัตถุประสงค์ข้อ 5 กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของง้ิวในประเทศไทยในปัจจุบัน 

กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยมีดังนี้ 

1. ขั้นการผลิต 

งิ้วแต่ละประเภทนั้นมีต้นทุนหรือความพร้อมที่แตกต่างกัน งิ้วแบบขนบนั้นเป็นงิ้วอาชีพที่มีงาน
แสดงเป็นประจ าทุกวันอยู่แล้ว ดังนั้นจึงมีความพร้อมทั้งในแง่ทรัพยากรบุคคลและวัสดุอุปกรณ์ ขณะที่
บทงิ้วนั้นใช้วิธีซื้อจากผู้เขียนบทซึ่งจะมาช่วยดูแลการซ้อมให้ด้วย ส่วนงิ้วไทยที่ไม่ได้แสดงตามศาลเจ้า
นั้นเป็นงิ้วตามโอกาส คือเมื่อมีผู้ว่าจ้างก็จัดการแสดงครั้งหนึ่ง ความพร้อมของงิ้วชนิดนี้คือศักยภาพ
ของผู้เขียนบทและผู้ก ากับเป็นหลัก ขณะที่งิ้วการเมืองซึ่งเป็นงิ้วตามโอกาสเช่นกัน แต่ความต่างจากงิ้ว
ไทยอยู่ตรงที่งิ้วการเมืองนั้นเป็นงิ้วสมัครเล่น ดังนั้นจึงไม่มีความพร้อมด้านศักยภาพของบุคลากร คงมี
เพียงบทละครและกลุ่มนักแสดงสมัครเล่นเท่านั้น ส่วนวัสดุอุปกรณ์นั้นต้องใช้วิธีเช่าเอาจากคณะงิ้ว 

จะเห็นได้ว่างิ้วแต่ละประเภทต่างก็มีความพร้อมของการผลิตแตกต่างกัน ไม่ว่าจะเป็นบุคลากร 
วัสดุอุปกรณ์ บทละคร เป็นต้น ความพร้อมหรือไม่พร้อมเหล่านี้ล้วนส่งผลต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรม 
ความพร้อมอาจท าให้ผู้สร้างสรรค์ประสงค์จะพัฒนาให้งิ้วดียิ่งขึ้นไปจนเกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม เชน่ 
อ าพัน เจริญสุขลาภ ที่คิดสร้างสรรค์น าวัฒนธรรมต่างๆ เข้ามาผสมผสานกับงิ้ว แต่ความไม่พร้อมก็อาจ
ท าให้ไม่สามารถสร้างสรรค์งิ้วแบบขนบได้ จึงต้องปรับปรุงรายละเอียดของแต่ละองค์ประกอบของงิ้ว
เพ่ือให้เหมาะสมกับระดับของศักยภาพของตน ดังเช่น งิ้วการเมือง ซึ่งบุคลากรไม่มีศักยภาพที่จะขับ
ร้องแบบงิ้ว ดังนั้นจึงต้องเขียนบทให้แตกต่างจากการขับร้องง้ิวแบบขนบ 

2. ขั้นการเผยแพร่ 

การเผยแพร่งิ้วนั้นมีลักษณะดังนี้ 

1) การเผยแพร่งิ้วในสถานที่สาธารณะ เช่น ศาลเจ้าส าหรับงิ้วแบบขนบและงิ้วไทย และ
ที่ชุมนุมส าหรับงิ้วการเมือง 

2) การเผยแพร่งิ้วในโรงละคร ส าหรับงิ้วไทย และงิ้วไทยแนวการเมือง 
3) การเผยแพร่งิ้วในโรงถ่าย ส าหรับการออกอากาศทางโทรทัศน์และบันทึกเป็นดีวีดี

เพ่ือการจ าหน่ายของงิ้วไทย 
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3. ขั้นการบริโภค 

ในยุคข้ามพ้นวัฒนธรรม ผู้บริโภคงิ้วในประเทศไทยใช่ว่าจะมีแต่ผู้ชมในประเทศไทย ในบาง
กรณีเช่นงิ้วแบบขนบ ก็มีผู้ชมต่างประเทศเดินทางมาชมถึงประเทศไทย ในทางตรงกันข้าม คณะงิ้วก็
สามารถเดินทางไปแสดงงิ้วในต่างประเทศได้เช่นกัน 

4. ขั้นการผลิตซ้ า  

การผลิตซ้ าเป็นเงื่อนไขส าคัญของการข้ามพ้นวัฒนธรรม จากผลการวิจัยในวัตถุประสงค์ข้อ 3 
เรื่องแบบแผนการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยนั้น จะเห็นได้ว่าจากประวัติศาสตร์งิ้วใน
ประเทศไทย อาจมีรายละเอียดหรือแนวทางของการข้ามพ้นวัฒนธรรมเกิดข้ึนมากมาย แต่แนวทาง
เหล่านั้นจ านวนไม่น้อยที่สูญหายไป เนื่องจากไม่มีการผลิตซ้ า เช่น การน าวรรณกรรมการแสดงของ
มหรสพประเภทอ่ืนมาดัดแปลงให้เป็นวรรณกรรมการแสดงงิ้ว หรือแม้แต่แนวทางของงิ้วไทยในสมัย
รัชกาลที่ 5 ที่น างิ้วมาผสมผสานกับสื่อบันเทิงท่ีได้รับความนิยมจากราชส านักในเวลานั้น อย่างไรก็ตาม
ส าหรับงิ้วที่มีการผลิตซ้ า ผู้วิจัยพบลักษณะการผลิตซ้ าดังนี้ 

1) การผลิตซ้ าเรื่องเดิมในโอกาสและสถานที่อ่ืน โดยยังคงรักษารายละเอียดของแต่ละ
องค์ประกอบตามเดิม การผลิตซ้ าลักษณะนี้พบได้ในงิ้วแบบขนบซึ่งน างิ้วเรื่องที่แสดงเป็นประจ าไป
แสดงยังศาลเจ้าต่างๆ 

2) การผลิตซ้ าเรื่องเดิมในช่องทางที่ต่างไปจากเดิม เช่น งิ้วไทยที่สร้างสรรค์โดยอ าพัน 
เจริญสุขลาภ นั้น แต่แรกเป็นการสร้างสรรค์ให้ชมทางโรงละครและโทรทัศน์ แต่เมื่อผลิตซ้ านั้นกลับ
พบได้ในเวทีที่ศาลเจ้าและการแสดงเพื่อจ าหน่ายในรูปแบบดีวีดี 

3) การผลิตซ้ าเรื่องเดิมโดยรักษาโครงเรืองเดิมไว้ ปรับเปลี่ยนแต่เพียงรายละเอียดของ
เหตุการณ์หรือตัวละคร การผลิตซ้ าในลักษณะนี้พบได้ในงิ้วการเมือง ซึ่งโดยปกติแล้วจะไม่น าบทละคร
เดิมมาใช้จัดแสดงใหม่ เนื่องจากบทละครงิ้วการเมืองนั้นใช้ส าหรับแสดงในสถานการณ์เฉพาะนั้นๆ แต่
พบร่องรอยของการน าโครงเรื่องเดิมมาผลิตซ้ า โดยเปลี่ยนรายละเอียดของเหตุการณ์ให้ร่วมสมัย 
เปลี่ยนตัวละครให้เข้ากับสถานการณ์ เป็นต้น  

4) การผลิตซ้ าเรื่องของตัวละครเดิม โดยเปลี่ยนเรื่องราวแต่ละตอนไม่ซ้ ากัน การผลิตซ้ า
ลักษณะนี้พบได้ในงิ้วไทยและงิ้วการเมือง ซึ่งนิยมแสดงเรื่องเปาบุ้นจิ้น แต่ว่าการแสดงแต่ละครั้งใช้เนื้อ
เรื่องไม่ซ้ ากัน 

5) การผลิตซ้ ารูปแบบการแสดงงิ้ว โดยเปลี่ยนเรื่องที่แสดง การผลิตซ้ าลักษณะนี้พบได้
ในงิ้วทุกชนิด โดยเหตุที่การผลิตซ้ าเป็นหนทางท าให้ความหมายของงิ้วชนิดนั้นๆ ยังคงด ารงอยู่ใน
สังคมไทย ดังเช่นการผลิตซ้ าความหมายของ “งิ้วไทย” และ “งิ้วการเมือง”  
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5.2 อภิปรายผล 

5.2.1 งิ้วกับแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

งิ้วในประเทศจีนว่าต้องใช้เวลาหลายร้อยปีกว่าจะพัฒนาจนเกิดเป็นงิ้วที่มีรูปแบบที่ชัดเจนได้ 
ดังนั้นการพัฒนางิ้วในไทยให้มีรูปแบบเฉพาะตัวจึงไม่อาจส าเร็จได้ในเวลาอันรวดเร็ว แม้ว่างิ้วจะเช้าสู่
ไทยราว 400 ปีมาแล้ว แต่หากจะเริ่มนับความพายามที่จะข้ามพ้นวัฒนธรรมในแง่ของแบบแผนหรือ
องค์ประกอบของการแสดงให้งิ้วมีรูปแบบเฉพาะตัวซึ่งเริ่มข้ึนในสมัยรัชกาลที่ 5 นั้น ก็ถือว่า
กระบวนการนี้เพ่ิงเริ่มมาได้ร้อยกว่าปีเท่านั้น 

ผู้วิจัยเห็นสอดคล้องกับแนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมที่เชื่อว่าไม่มีวัฒนธรรมใดเป็นวัฒนธรรม
บริสุทธิ์ แม้แต่งิ้วซึ่งเป็นตัวแทนของวัฒนธรรมจีนก็มิได้เป็นวัฒนธรรมบริสุทธิ์ แต่มีการผสมผสาน
แลกเปลี่ยนทั้งกับวัฒนธรรมย่อยภายในประเทศ กับวัฒนธรรมอื่นจากต่างถ่ิน และเมื่องิ้วเข้าสู่ประเทศ
ไทยแล้ว ก็เกิดการผสมผสานขึ้นอีกชั้นหนึ่ง โดยที่การผสมผสานนี้มิได้มีส่วนผสมเพียงแค่งิ้วกับ
วัฒนธรรมไทยเท่านั้น หากยังมีวัฒนธรรมอื่นที่ปรากฏอยู่ในสังคมไทยด้วยเช่นกัน ดังเช่นงิ้วละคร
ภาพนิ่งที่สมเด็จเจ้าฟ้าฯกรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  น าละครภาพนิ่ง (tableau vivant) ของ
ตะวันตกมาผสมผสานกับงิ้ว โดยใช้บทร้องที่เป็นกลอนสุภาพแบบไทยและใช้เพลงไทยเดิมส าเนียงจีน
บรรเลง ปรากฎการณ์นี้จึงยิ่งเป็นการยืนยันแนวคิดของ Arjun Appadurai ที่กล่าวว่าเราควรมอง
ความรู้ท้องถิ่นในฐานะที่เป็นความรู้เพ่ือท้องถิ่นเอง ไม่ใช่เพียงแค่ความรู้ที่เกิดจากองค์ความรู้ของ
ท้องถิ่นนั้นๆ และการรับวัฒนธรรมอื่นไม่ใช่เรื่องเสียหาย ตราบเท่าที่มันเข้ากันได้และเป็นประโยชน์กับ
เรา  

ผู้วิจัยมีความเห็นว่าหากเราให้ความส าคัญเฉพาะกับวัฒนธรรมที่เกิดขึ้นภายในชาติตามแนวคิด 
“ความรู้ที่เกิดข้ึนในท้องถิ่น” (knowledge in local itself) ของ Clifford Geertz ก็ไม่ต่างอะไรไป
จากการย้อนเวลาไปสมัยชาตินิยมที่มี จอมพล ป. พิบูลสงคราม เป็นผู้น า และออกค าสั่งให้ยกเลิกลิเก 
หุ่นกระบอก ละครชาตรี กลองยาว ซอด้วง ซออู้ ด้วยเหตุที่สิ่งเหล่านี้มิได้มีต้นก าเนิดในประเทศไทย ไม่
เพียงเท่านี้เราอาจต้องยกเลิกสื่อการแสดงหรือวัฒนธรรมอื่นๆ เช่น ภาพยนตร์ ละครโทรทัศน์ และ
อ่ืนๆ ด้วยเหตุผลเดียวกันนี้ 

ผลการวิจัยครั้งนี้สนับสนุนแนวคิดของ Mikhail Epstien ต่อข้อที่ว่า “การใช้ความรู้สึกว่าตนเอง
ไม่ได้สมบูรณ์แบบ” เพราะเมื่อใดก็ตามท่ีเราคิดว่าตนเองสมบูรณ์แบบ เราก็จะไม่เห็นความจ าเป็นที่จะ
เปลี่ยนแปลง ยิ่งไปกว่านั้นเราจะยิ่งเห็นความเปลี่ยนแปลงว่าเป็นการเสื่อมถอยเสียด้วยซ้ า ส าหรับการ
ข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทย ไม่ว่างิ้วประเภทใดก็ตาม การตระหนักว่างิ้วแบบที่เป็นอยู่นั้น
ไม่สมบูรณ์แบบ เป็นบ่อเกิดแห่งการปรับปรุงและสร้างสรรค์ข้ามพ้นพรมแดนวัฒนธรรม เช่น ความ
พยายามที่จะท าให้คนจีนกลับมาดูงิ้ว และความพยายามท าให้คนที่ไม่รู้ภาษาจีนสามารถดูงิ้วรู้เรื่อง 
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เป็นตัวกระตุ้นให้เกิดการน าเทคโนโลยีการแสดงสมัยใหม่ และการน ารายละเอียดองค์ประกอบของ
ศิลปะการแสดงแขนงอ่ืนเข้ามาผสมผสาน การตระหนักว่างิ้วการเมืองหรืองิ้วม็อบที่เป็นอยู่ไม่ดีพอ จึง
เกิดความพยายามปรับปรุงในแง่ศิลปะ ฯลฯ  

ในทางตรงกันข้าม ส าหรับฝ่ายขนบนิยมที่เชื่อว่าจ าเป็นต้องอนุรักษ์งิ้วตามแบบแผนในอดีต ก็
ยอมรับความเปลี่ยนแปลงได้เช่นกัน เพียงแต่ขอบเขตการยอมรับอาจไม่เท่ากับอีกฝ่าย โดยนัก
สร้างสรรค์นักวิชาการฝ่านี้ยอมรับได้ในการปรับเปลี่ยนรายละเอียด หรือการสร้างความน่าสนใจให้กับ
งิ้วตราบเท่าที่ไม่ไปแตะต้ององค์ประกอบที่เป็นหัวใจหลักของการแสดงอย่างเช่น การขับร้องและลีลา
การแสดง 

ส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้ว ผู้วิจัยก็เห็นสอดคล้องกับแนวคิดของ Wolkgang Welsch 
ในเรื่องเหตุผล 3 ประการของการเกิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมในโลกสมัยใหม่ ดังนี้ 

1. วัฒนธรรมสมัยใหม่มีความซับซ้อน รูปแบบวิถีชีวิตของมนุษย์มีความแตกต่างหลากหลาย 
คนไทยจึงมีความประสงค์ที่จะเสพย์งิ้วที่แตกต่างกัน บ้างก็พึงพอใจที่จะรับชมงิ้วตามแบบขนบที่
พยายามรักษารายละเอียดงิ้วตามแบบในอดีต แต่บ้างก็พึงพอใจจะเห็นงิ้วพัฒนาไปในรูปแบบและ
วิถีทางที่เข้ากับโลกสมัยใหม่ 

2. วิถีชีวิตมนุษย์มิได้ถูกจ ากัดอยู่แต่ในวัฒนธรรมในชาติของตน แต่ว่าต่างมีวัฒนธรรมที่เกี่ยว
โยงพัวพันกันไปมา ถึงแม้ว่างิ้วจะก้าวมาสู่ประเทศไทยนานหลายร้อยปีแล้ว แต่ก็ยังกลับไปเชื่อมโยงกับ
งิ้วในประเทศจีนเป็นระยะๆ นอกจากนี้คณะงิ้วของไทยก็ยังเคยจัดแสดงในต่างประเทศ อาทิเช่น งิ้ว
แต้จิ๋วมีการแสดงที่ประเทศจีนและมาเลเซียเป็นประจ า ส่วนงิ้วไทยก็เคยได้รับเชิญให้ไปแสดงที่
ประเทศจีน 

3. โลกแห่งยุคข้อมูลข่าวสาร ท าให้การรับสารและการแลกเปลี่ยนข้อมูลท าได้ง่าย อินเทอร์เน็ต
เป็นช่องทางส าคัญในการติดต่อสื่อสารกันระหว่างผู้สร้างสรรค์กับผู้ชม นอกจากนี้ฝ่ายผู้สร้างสรรค์ยัง
ใช้อินเทอร์เน็ตเป็นแหล่งหาความรู้เกี่ยวกับงิ้วจากนานาชาติ เพื่อน ามาปรับปรุงการแสดงของตน 

จากการสังเกตการณ์และการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยเห็นว่าแนวความคิดและผลงานสร้างสรรค์ของ 
อ าพัน เจริญสุขลาภ ใกล้เคียงกับแนวคิด “การข้ามพ้นวัฒนธรรม” ที่สุด เมื่อเทียบกับงิ้วทุกประเภทที่
ปรากฏในประเทศไทยปัจจุบัน เขาเห็นว่าการเรียนรู้จากวัฒนธรรมอื่น ไม่เว้นแม้แต่โอเปร่าของ
ตะวันตกหรืออ่ืนๆ จะช่วยให้งิ้วพัฒนายิ่งขึ้นไป และควรเป็นสิทธิ์ที่คนจากวัฒนธรรมอ่ืนๆ จะได้ท า
ความรู้จักงิ้ว 

ในบรรดางิ้วทั้ง 3 ประเภทตามการแบ่งในงานวิจัยชิ้นนี้ พบว่างิ้วทั้ง 3 ชนิดนี้ก็มิได้แยกกันอยู่ 
แต่ต่างก็มีการปะทะ ผสมผสานกันเอง ดังที่งิ้วไทยนั้นนอกจากจะจัดแสดงในโรงละครแล้ว ยังมีที่เป็น
ส่วนหนึ่งของคณะงิ้วแต้จิ๋วซึ่งจัดแสดงงิ้วแบบตามขนบในศาลเจ้า นอกจากนี้งิ้วไทยกับงิ้วการเมืองก็มี
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การผสมผสานกันเพ่ือดึงงิ้วการเมืองให้หลุดพ้นจากข้อกล่าวหาว่าเป็น “งิ้วปาหี่” ด้วยการใส่ศิลปะ
แบบงิ้วไทยเข้าไปผสม ซึ่งแม้ผู้สร้างสรรค์งิ้วชนิดนี้ยังคงพอใจที่จะเรียกผลงานลักษณะนี้ว่างิ้วการเมือง 
แต่ผู้วิจัยเห็นว่างิ้วการเมืองนั้นมีลักษณะเด่นชัดคือการยึดโยงกับการชุมนุมทางการเมือง ขณะที่โอกาส
และสถานที่ในการแสดง รวมถึงลักษณะของการสร้างสรรค์นั้นค่อนไปในทางง้ิวไทยมากกว่า ผู้วิจัยจึง
นับงิ้วประเภทนี้ว่าเป็นงิ้วไทย หรือไม่ก็แยกย่อยให้เห็นว่าเป็น “งิ้วไทยแนวการเมือง”  

งิ้วไทยแนวการเมืองนี้ต่างจากงิ้วการเมืองตรงที่ไม่ได้เล่นกับประเด็นร้อนวันต่อวันแบบงิ้ว
การเมือง แต่เป็นประเด็นใหญ่ๆ ซึ่งยังไม่ได้รับการคลี่คลายและยังอยู่ในความสนใจของผู้คน เช่น 
พฤติกรรมของรัฐบาลสมัยปลายยุค พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร และคดีสังหารผู้ชุมนุมที่วัดปทุมวนาราม 
ดังนั้นจึงมีเวลาให้ผลิตงิ้วที่ประณีต ใส่ใจในรายละเอียดแบบศิลปะ เขียนบทที่มีพลัง แทนที่จะท างาน
แบบแสดงวันต่อวัน 

สิ่งที่น่าสังเกตประการหนึ่งคือการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นเป็นกระบวนการที่เป็นพลวัต  การ
ปะทะสังสรรค์กันระหว่างวัฒนธรรมนั้นไม่ได้ยุติลงทันทีที่งิ้วเข้ามาสู่ประเทศไทย  หากแต่ยังมีการ
ติดต่อกันระหว่างงิ้วในประเทศไทยและประเทศจีนอย่างสม่ าเสมอ  ไม่ว่าจะเป็นในรูปของการเดินทาง
ไปแสดงตามโอกาส รวมถึงการรับรู้แลกเปลี่ยนข้อมูลระหว่างกันผ่านสื่อออนไลน์ การที่บุคลากรงิ้วไป
ศึกษาเรียนรู้งิ้วและศิลปะอ่ืนที่เก่ียวข้องจากประเทศจีนเพิ่มเติม จะเห็นได้ว่ากระบวนการแลกเปลี่ยน 
ผสมผสาน และข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นเกิดข้ึนอย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน 

นอกจากนี้ดินแดนที่เป็นผู้รับวัฒนธรรมไม่ใช่เป็นเพียงฝ่ายรับอย่างเดียว หากแต่ยังสามารถส่ง
วัฒนธรรมที่พัฒนาในดินแดนของตนกลับไปยังดินแดนต้นก าเนิดวัฒนธรรมนั้นได้ ดังเช่นการสร้าง
ขนบแบบแผนเรื่องการใช้นักแสดงหญิงรับบทพระเอก เป็นต้น  

 

5.2.2 ความหมายของงิ้ว 

ในยุคต้นของงิ้วในประเทศไทย ปรากฏหลักฐานเรื่องมหรสพประกอบงานสมโภชว่า
นอกเหนือจาก โขน ละคร หุ่น เทพทอง ซึ่งเป็นตัวแทนของการแสดงไทยที่ยิ่งใหญ่งดงามแล้ว ยัง
ประกอบไปด้วยการแสดงของชนชาติต่างๆ เป็นต้นว่า ร ารามัญ หุ่นลาว หุ่นญวน ละครเขมร ละคร
เหล่านี้แสดงถึงพระราชอ านาจของกษัตริย์ที่แผ่ปกคลุมดไปถึงดินแดนเหล่านี้ แต่สิ่งที่น่าสนใจคือ “งิ้ว
จีน” อยู่ในสถานะใด  ในเมื่อจากประวัติศาสตร์ไทยไม่เคยแม้แต่พยายามจะแสดงบทบาทความยิ่งใหญ่ 
หรือแผ่พระราชอ านาจไปยังดินแดนจีนเลย มิหน าซ้ า กลับยังจิ้มก้องเพื่อให้ได้อภิสิทธิ์ในการค้าขาย 
นั่นหมายความว่าต่ออาณาจักรจีนแล้ว ไทยมิได้อยู่ในฐานะของการแสดงพระราชอ านาจ ดังนั้นแล้ว
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ผู้วิจัยจึงเห็นว่าจะตีความเป็นอ่ืนไปมิได้ นอกจากว่างิ้วนั้นถูกน ามาเทียบเคียงกับมหรสพที่เป็น 
“วัฒนธรรมชั้นสูง” ของไทยมาแต่เดิม 

ในสมัยกรุงธนบุรี ซึ่งเป็นช่วงที่ปรากฏหลักฐานเกี่ยวกับงิ้วอย่างมากมาย โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
หลักฐานที่ระบุโอกาสและบริบทของการแสดงงิ้วในราชส านัก ผู้วิจัยเห็นว่าสาเหตุทีส่มเด็จพระเจ้าตาก
สินทรงท าเช่นนั้นเพราะพระเจ้าตากสินไม่ได้ต้องการแสดงการกลืนกลายเป็นไทยอย่างสมบูรณ์ แต่
พระองคต์้องการสร้างสังคมข้ามพ้นวัฒนธรรม (transcultural society) ที่จีนเข้ามามีบทบาทใน
อาณาจักรของพระองค์ ดังจะเห็นได้ต้ังแต่การปรากฏตัวครั้งแรกของพระองค์ในพงศาวดารอยุธยาที่
ระบถุึง “พลทหารจีนไทย” “เสนาทหารนายทัพนายกองไทยจีน” “ข้าราชการจีนไทย” เป็นต้น 

ตั้งแต่อดีตจนปัจจุบัน ความหมายและสถานภาพงิ้วสัมพันธ์กันอย่างแยกไม่ออกจากความหมาย
และสถานภาพความเป็นจีน ซึ่งแสดงให้เห็นว่าไม่ว่าอย่างไรงิ้วก็ยังถูกมองว่าเป็นจีน การข้ามพ้น
วัฒนธรรมยังไม่สมบูรณ์ ต่างจากกรณีลิเก (หรือวัฒนธรรมอื่นๆ ซึ่ง “ข้ามพ้น” จากวัฒนธรรมต้น
ก าเนิด คนชอบดูลิเกไม่ได้หมายความว่ายกย่องให้คุณค่ากับ “แขก” อันเป็นวัฒนธรรมต้นก าเนิดของ
ลิเก เป็นต้น) 

ปัจจุบันงิ้วถูกสร้างความหมายใหม่ว่าเป็นงิ้วที่ต่างไปจากงิ้วของจีน เช่นเดียวกับท่ีไต้หวัน
พยายามสร้างความหมายใหม่ให้แก่งิ้วไต้หวันว่าเป็นอีกชนิดหนึ่งอันต่างจากง้ิวปักกิ่ง แต่ความต่างอยู่
ตรงที่กระบวนการสร้างความหมายใหม่ให้กับงิ้วไต้หวันนั้นเกิดข้ึนตั้งแต่ระดับนโยบายของรัฐบาล และ
ใช้งิ้วเป็นเครื่องมือสื่อสารต่อนานาชาติ  

ส าหรับในประเทศนั้นงิ้วที่ไม่ใช่งิ้วแต้จิ๋วแบบขนบล้วนเผชิญหน้ากับการถูกตั้งปักป้ายว่า “ไม่ใช่
งิ้ว” ไม่ว่าจะเป็นงิ้วไทยหรืองิ้วการเมืองก็ตาม ผู้วิจัยเห็นด้วยกับจางฉางหงที่กล่าวว่า “การเปลี่ยน
ภาษานั้นท้ายที่สุดแล้วจะท าให้งิ้วทีพู่ดภาษาไทยแยกห่างออกจากง้ิวแต้จิ๋ว” (张长虹, 2007b) แต่
ประเด็นที่ส าคัญต่อมาคือ ถ้าหากงิ้วในประเทศไทยแยกห่างออกจากงิ้วแต้จิ๋วแล้วจะเป็นอย่างไร  

 นอกจากการข้ามพ้นวัฒนธรรมจะเป็นกระบวนการที่เป็นพลวัตแล้ว การประกอบสร้าง
ความหมายก็ยังเป็นพลวัตด้วยเช่นกัน การข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในแต่ละช่วงเวลาต่างส่งผลถึงการ
ประกอบสร้าง สร้างใหม่ และรื้อสร้างความหมายของงิ้ว ดังเช่นงิ้วในฐานะที่เป็นสื่อที่เชื่อมโยงกับ
สถาบันกษัตริย์และราชส านักนั้นถูกถอดรื้อออกไปตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 แต่ก็มีความพยายามที่จะ
สร้างความหมายนี้ขึ้นมาใหม่ในช่วงราว 30 ปีที่ผ่านมา  

ผู้สร้างสรรค์งิ้วข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นมีทั้งผู้อยู่นอกและในวัฒนธรรมต้นก าเนิดงิ้วอย่างเช่นคน
ไทยที่มิใช่บุคลากรงิ้วอย่างเช่นเจ้านายในสมัยรัชกาลที่ 5 คนไทยที่เป็นบุคลากรงิ้วอย่างอ าพัน  
เจริญสุขลาภ รวมถึงคนจีนที่อพยพเข้ามาสู่ไทยอย่างเช่นหลินหรูเลี่ย บุคลากรเหล่านี้มีส่วนในการ
ก าหนดไวยากรณ์ของการข้ามพ้นวัฒนธรรม อย่างไรก็ตามจากผลการศึกษาก็ยากจะกล่าวชี้ชัดว่า
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บุคลากรผู้อยู่ในวัฒนธรรมงิ้วจะสามารถสร้างสรรค์งิ้วในแนวข้ามพ้นวัฒนธรรมได้ดีกว่าคนนอก
วัฒนธรรม เนื่องจากผลงานที่ “ท้าทายความหมาย” งิ้วแบบเดิมมากๆ ย่อมเผชิญกับแรงต่อต้านของ
คนในแวดวงงิ้วด้วยกัน การสร้างสรรค์ของชนชั้นสูงเสียด้วยซ้ าที่จะรอดพ้นแรงต่อต้านดังกล่าว แต่สิ่ง
หนึ่งที่พบได้จากประวัติศาสตร์การสร้างสรรค์ข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยก็คือ การ
สร้างสรรค์โดยบุคลากรในแวดวงงิ้วเองนั้นมีความต่อเนื่องมากกว่าการสร้างสรรค์โดยบุคคลภายนอก 
รวมถึงโอกาสที่ผลงานจะถูกผลิตซ้ าก็มีมากกว่า โดยที่การผลิตซ้ านี้เป็นปัจจัยส าคัญของการข้ามพ้น
วัฒนธรรมจนเกิดเป็นอัตลักษณ์ใหม่ 

จากการวิจัย ผู้วิจัยเห็นว่าความหมายของงิ้วนั้นมีการรื้อสร้างและสร้างใหม่กลับไปกลับมา เมื่อ
ผู้สร้างสรรค์เห็นว่าความหมายเดิมมีปัญหาและได้สร้างสรรค์ข้ามพ้นวัฒนธรรม จนท าให้ความหมาย
งิ้วเปลี่ยน แต่เมื่อเวลาผ่านไปช่วงเวลาหนึ่ง เมื่อผู้สร้างสรรค์ฝ่ายหนึ่งฝ่ายใดเห็นปัญหาของความหมาย
ที่มีการรื้อสร้างไป ก็อาจสร้างสรรค์ข้ามพ้นวัฒนธรรมเพ่ือรื้อฟ้ืนความหมายแบบดั้งเดิมขึ้นมาอีกครั้ง
ได้ เช่น การรื้อสร้างและการสร้างใหม่ความหมายงิ้วในแง่ความจงรักภักดีต่อสถาบันกษัตริย์  

 

5.2.3 งิ้วกับอ านาจในการก าหนดการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

แม้ในส่วนผลการวิจัยจะชี้ให้เห็นถึงการใช้อ านาจในเชิงมหภาค อย่างไรก็ตาม มีเรื่องควร
พิจารณาประการหนึ่งก็คือใครเป็นผู้ก าหนดว่างิ้วควรมีลักษณะอย่างไร ส าหรับในช่วงต้นของ
ประวัติศาสตร์งิ้วในประเทศไทย แม้จะไม่มีหลักฐานว่าฝ่ายคณะงิ้วแบบขนบจะมีทัศนะอย่างไรต่อการ
ทดลองสร้างสรรค์งิ้วของชนชั้นเจ้านาย แต่พอจะสันนิษฐานได้ว่าการทดลองสร้างสรรค์ดังกล่าวคงยัง
อยู่ในวงจ ากัด ซึ่งไม่กระทบต่องิ้วแบบขนบ หรือต่อให้มีผลกระทบ ฝ่ายคณะงิ้วแบบขนบก็คงไม่อาจท า
อะไรได้ เนื่องจากในอดีตคนจีนโดยทั่วไปรวมถึงงิ้วนั้นต่างส านึกในพระมหากรุณาธิคุณของสถาบัน
กษัตริย์ ขณะที่การสร้างสรรค์งิ้วที่แสดงถึงการข้ามพ้นวัฒนธรรมในปัจจุบันอย่างงิ้วไทยนั้น ต้องเผชิญ
กับท่าทีของฝ่ายงิ้วแบบขนบที่เห็นว่างิ้วควรมีบทบาทในเชิงอนุรักษ์มากกว่าจะไปท าอะไรที่ผิดแผกไป
จากขนบ โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อคนท างิ้วไทยและง้ิวการเมือง (ซึ่งเป็นงิ้วที่มีลักษณะข้ามพ้นวัฒนธรรม
สูง) ในปัจจุบันต่างมิได้อยู่ในชนชั้นเจ้านาย ดังนั้นจึงสามารถวิพากษ์วิจารณ์ได้อย่างตรงไปตรงมา 

เมื่อแรกเริ่มท่ีเกิดง้ิวการเมืองขึ้นในไทย งิ้วการเมืองก็ถูกใช้เป็นเครื่องมือสื่อสารที่ฝ่ายนักศึกษา
และปัญญาชนฝ่ายประชาธิปไตยใช้ต่อสู้กับรัฐบาลเผด็จการ แต่ครั้นถึงปัจจุบัน การสื่อสารดังกล่าวไม่
อาจเรียกว่าเป็นการต่อสู้กับรัฐบาลเสียทีเดียว (แม้ว่าทุกครั้งที่เกิดงิ้วการเมืองนั้น จะเกิดขึ้นเพ่ือ
ต่อต้านรัฐบาลก็ตามที) แต่ควรเรียกว่าเป็นการต่อสู้กันระหว่างความคิดทางการเมืองแบบหนึ่งกับผู้มี
ความคิดทางการเมืองอีกแบบเท่านั้น เนื่องจากรัฐบาลที่ฝ่ายสร้างสรรค์งิ้วการเมืองก าลังต่อสู้ด้วย ทั้ง
ในคราวต่อต้าน พ.ต.ท. ทักษิณ ชินวัตร และ นางสาวยิ่งลักษณ์ ชินวัตร ฝ่ายรัฐบาลต่างก็มีฐานมวลชน
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จ านวนไม่น้อยคอยสนับสนุนอยู่ งิ้วการเมืองในยุคปัจจุบันจึงไม่เพียงมีลักษณะต่อต้านและ
วิพากษ์วิจารณ์รัฐเท่านั้น แต่ยังเป็นการสื่อสารในสมรภูมิที่มวลชนถูกแบ่งแยกเป็น 2 ฝ่าย เช่นเดียวกับ
เมื่อครั้งที่งิ้วยังอยู่ในประเทศจีนนั้น งิ้วถูกใช้ในการต่อสู้ทางการเมืองของฝ่ายคอมมิวนิสต์ ใช้ต่อต้าน
อ านาจรัฐ โดยรณรงค์เรื่องพลังของชนชั้นกรรมาชีพ การเอาเปรียบของชนชั้นนายทุน สิทธิสตรี เป็น
ต้น 

ส าหรับท่าทีที่ผู้คนอันได้แก่ผู้สร้างสรรค์ ผู้ชม และนักวิชาการ มีต่อการสร้างสรรค์งิ้วแบบข้าม
พ้นวัฒนธรรมนั้น มีความหลากหลาย ไม่ว่าจะยอมรับ ไม่ยอมรับ หรือว่ายอมรับแบบมีเงื่อนไข ผู้วิจัย
เห็นว่าปัจจัยส าคัญท่ีส่งผลต่อทัศนคติต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมได้แก่ 

1) ระดับการยอมรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมของแต่ละปัจเจกบุคคล 
2) เป้าหมายของการข้ามพ้นวัฒนธรรมนั้นๆ โดยผู้เกี่ยวข้องมักยอมรับได้หากเพ่ือเป็น

กรณีศึกษา แต่ไม่ยอมรับหากการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นไปเพ่ือการพัฒนา 
3) ประเด็นหรือองค์ประกอบที่เปลี่ยนแปลง ซึ่งสัมพันธ์กับความยืดหยุ่นขององค์ประกอบงิ้ว

แต่ละด้าน 
4) ผู้สร้างสรรค์และผู้เก่ียวข้องกับการสร้างสรรค์ หากผู้สร้างสรรค์เป็นชนชั้นเจ้านายก็มัก

ได้รับการยอมรับมากกว่าผู้สร้างสรรค์เป็นคนสามัญ 

 

5.2.4 แบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรม 

จากแบบแผนการผสมผสานทางวัฒนธรรมของ Paul S. N. Lee นั้น เมื่อน ามาใช้เป็นกรอบ
การศึกษาแบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรมของงิ้วในประเทศไทยนั้นพบว่า งิ้วในประเทศไทยมีแบบ
แผนนกแก้ว แบบแผนอมีบา และแบบแผนปะการัง แต่ไม่มีแบบแผนผีเสื้อ ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่า
ค าอธิบายเรื่องแบบแผนนกแก้วของ Lee นั้นเป็นค าอธิบายของการน ารายการของสื่อมวลชนจาก
วัฒนธรรมหนึ่งมาออกในอีกวัฒนธรรมหนึ่ง ซึ่งตัวงานสร้างสรรค์นั้นได้ผลิตเสร็จเรียบร้อยแล้ว ขณะที่
งิ้วซึ่งเป็นการแสดงสดนั้นมีความซับซ้อนกว่านั้น เมื่อคณะงิ้วจากประเทศจีนถูกว่าจ้างให้เข้ามาแสดง
ในประเทศไทยแล้วก็อยู่ปักหลักหากินในไทย จึงยากจะตัดสินว่าคณะงิ้วดังกล่าวเป็นคณะงิ้วของจีน
หรือไทย โดยผู้วิจัยเห็นว่าคณะงิ้วก็เหมือนกับคน ในแงท่ี่การข้ามพ้นมาสู่อีกวัฒนธรรมหนึ่ง เมื่อเวลา
ผ่านไปสู่รุ่นลูกรุ่นหลาน ก็จะถูกกลืนกลายไปกับวัฒนธรรมปลายทาง ดังนั้นแล้วการข้ามพ้นวัฒนธรรม
แบบแผนนกแก้วก็จะเปลี่ยนไปเป็นแบบแผนอมีบา 

ส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมแบบแผนผีเสื้อซึ่งไม่พบในงิ้วนั้น ผู้วิจัยมีความเห็นว่าประเด็นนี้
สัมพันธ์กับความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลงของแต่ละองค์ประกอบงิ้ว จะเห็นได้ว่าองค์ประกอบ 4 



 

 

336 

อย่างที่ไม่ได้เป็น “เปลือก” ของงิ้วทั้ง 3 ประเภทอันได้แก่ ประเภทและบทบาทของตัวละคร เครื่อง
แตง่กาย การแต่งหน้า และอุปกรณ์ประกอบการแสดง นั้น องค์ประกอบ 3 อย่างหลังล้วนเป็น
องค์ประกอบด้านภาพซึ่งเป็นสัญลักษณ์แสดงถึงความเป็นงิ้ว (เหตุผลสนับสนุนประการหนึ่งก็คือ จาก
บันทึกของชาวต่างชาติที่กล่าวถึงการแสดงงิ้ว และการให้ความหมายในพจนานุกรมยุคแรกนั้น ล้วน
กล่าวถึงง้ิวด้วยแง่มุมเหล่านี้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือเครื่องแต่งกาย) เมื่องิ้วแสดงเอกลักษณ์ของตนผ่าน
องค์ประกอบด้านภาพเป็นหลัก องค์ประกอบเหล่านี้จึงมีความยืดหยุ่นต่อการเปลี่ยนแปลงในระดับต่ า 
เมื่องิ้วยังคงพยายามรักษาองค์ประกอบเหล่านี้อยู่  การจะก้าวไปให้ถึงอุดมคติของแบบแผนผีเสื้อที่
ผสมผสานกลมกลืนจนไม่อาจระบุได้ว่ามีที่มาจากวัฒนรรมใดนั้นจึงเป็นเรื่องบรรลุยาก อย่างไรก็ตาม 
ใช่ว่าจะเป็นไปไม่ได้ เพราะจากผลการศึกษาพบว่าในบรรดาองค์ประกอบทั้ง 4 ด้านที่ไม่จัดว่าเป็น 
“เปลือก” หรือสิ่งที่มักมีการปรับเปลี่ยนนั้น ไม่มีองค์ประกอบใดเลยที่งิ้วทุกชนิดต่างเห็นว่าเป็น 
“แก่น” หรือพยายามรักษา นั่นหมายความว่าองค์ประกอบทุกด้านต่างล้วนเคยมีการปรับเปลี่ยน
มาแล้ว อาทิเช่น งิ้วไทยเคยพยายามปรับเปลียนองค์ประกอบด้านเครื่องแต่งกายให้พ้นไปจากขนบของ
งิ้ว ส่วนงิ้วการเมืองก็เคยปรับเปลี่ยนองค์ประกอบด้านการแต่งหน้า เพียงแต่ว่าการปรับเปลี่ยนเหล่านี้
ไม่ได้เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน ดังนั้นการปรับเปลี่ยนจนกระทั่งถึงภาวะ “ไม่อาจระบุที่มาได้” 
จึงไม่ใช่เรื่องเป็นไปไม่ได้ เพียงแต่ต้องอาศัยเวลา 

ในเรื่องแบบแผนของการข้ามพ้นวัฒนธรรมนี้ ผู้วิจัยพบว่าสิ่งที่ถูกใช้น ามาผสมผสานกับ
องค์ประกอบของงิ้วนั้นมีลักษณะดังนี้ 

1) วัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณ์ของดินแดนปลายทาง ดังเช่น มีความพยายามจะน าเรื่องนาง
นากพระโขนง มาท าเป็นงิ้ว การน าซอ ระนาด และขลุ่ยของไทยเข้ามาผสมวงในฝ่ายให้ท านอง เป็นต้น 

2) วัฒนธรรมที่พบได้ในดินแดนปลายทาง โดยไม่จ ากัดว่าเป็นวัฒนธรรมที่สร้างสรรค์ข้ึนโดย
ดินแดนนั้นหรือไม่ เช่น การน าละครภาพนิ่ง (tableau vivant) มาผสมผสานกับงิ้ว 

3) วัฒนธรรมจากดินแดนต้นทาง โดยจะเห็นว่าเมื่องิ้วเข้ามาสู่แผ่นดินไทยแล้ว ก็ยังคงมีการ
หวนกลับไปปะทะสังสรรค์ แลกเปลี่ยนแทรกแซง กับงิ้วในประเทศจีนอยู่นั่นเอง ดังจะเห็นได้จากการที่
คณะไซ้ยงฮงน าการแสดงเปลี่ยนหน้า มายากล พ่นไฟ ของจีนเข้ามาผสมกับการแสดงงิ้ว 

4) เทคโนโลยีสมัยใหม่ เช่น การใช้ประโยชน์จากการฉายภาพขึ้นจอขนาดใหญ่เพ่ือใช้แทนฉาก 
การใช้ป้ายไฟแสดงเนื้อเพลงงิ้ว เป็นต้น 

จากประวัติศาสตร์การข้ามพ้นวัฒนธรรของงิ้วในประเทศไทยที่ผ่านมา มีความพยายามจะน างิ้ว
มาผสมผสานกับองค์ประกอบทางการแสดงของวัฒนธรรมอื่นบางอย่าง จนเกิดเป็นการแสดงใหม่ที่
ได้รับเสียงสะท้อนว่า “ไม่ใช่งิ้ว” ไม่ว่าจะเป็นการทดลองของเฉินเถี่ยฮ่ันที่น าเรื่อง Merchant of 
Venice ของเชคสเปียร์มาทดลองท าเป็นงิ้วเรื่อง เนื้อหนึ่งปอนด์ หรือแม้แต่งิ้วการเมืองในปัจจุบัน จะ
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เห็นได้ว่าบุคลากรในแวดวงงิ้วมีกรอบความคิดเกี่ยวกับงิ้ว  เมื่อเกิดปรากฏการณ์ท่ีการทดลอง
สร้างสรรค์มีอะไรบางอย่างอยู่นอกกรอบค านิยาม “งิ้ว” ของจนเอง ก็จะยืนยันว่าสิ่งนั้นไม่ใช่งิ้ว  

ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่าในช่วงที่งิ้วหรือแม้แต่วัฒนธรรมใดๆ ยังไม่มี “แบบแผน” ที่ชัดเจน 
กระบวนการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นสิ่งที่เกิดขึ้นได้ง่าย แต่ความยากล าบากอยู่ที่การ “ปรุง” วัฒนธรรม
ขึ้นมาจนเป็นแบบแผนที่เหมาะสมกับท้องถิ่นนั้นๆ ดังจะเห็นได้จากงิ้วต้องใช้พัฒนาการหลายร้อยปี
กว่าจะได้แบบแผนดังที่เป็น แต่ส าหรับที่มีแบบแผนชัดเจนแล้ว ตัวแบบแผนเองนั้นจะกลายเป็น
อุปสรรคส าคัญของการข้ามพ้นวัฒนธรรม เนื่องจากผู้คนที่อยู่ในวัฒนธรรมนั้นจ านวนหนึ่งเห็นว่าแบบ
แผนดังกล่าวเป็นสิ่งที่ดีงามเหมาะสมอยู่แล้ว  

 

5.2.5 หน้าที่ของง้ิว   

ในแงห่น้าที่ของงิ้ว จะเห็นได้ว่างิ้วในประเทศไทยโดยมากเป็นหน้าที่คลี่คลายและหน้าที่หายไป 
โดยเหตุที่เป็นความแตกต่างด้านพื้นที่ กล่าวคือสังคมไทยกับจีนย่อมมีความแตกต่างกัน นอกจากนี้ยังมี
ความแตกต่างในแง่กาลเวลาอีกด้วย กล่าวคือการท าหน้าที่ของงิ้วในปัจจุบันย่อมต่างจากการท าหน้าที่
ในอดีต ยิ่งในปัจจุบันสังคมมีความซับซ้อนมากขึ้น มีสถาบันทางสังคมใหม่ๆ เกิดขึ้นมากมาย 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งสถาบันสื่อมวลชน ดังนั้นจึงดูเหมือนว่างิ้วลดความส าคัญในการท าหน้าที่ลงไป 
อย่างไรก็ตามผู้วิจัยเห็นว่างิ้วยังคงมีบทบาทในเชิงหน้าที่อยู่ เพียงแต่อาจเปลี่ยนบทบาทไปเป็น “ตัว
เสริมแรง” ให้กับสถาบันอ่ืนๆ  

  

5.2.6 กระบวนการผลิตงิ้ว 

ขั้นการผลิตซ้ าเป็นขั้นตอนส าคัญของการข้ามพ้นวัฒนธรรม  เนื่องจากเป็นตัวก าหนดว่า
วัฒนธรรมนั้นๆ ควรมีสืบต่อไปหรือไม่ การผลิตซ้ าที่เกิดข้ึนได้หลายลักษณะนั้นสัมพันธ์ต่อการข้ามพ้น
วัฒนธรรมที่แตกต่างกันไป การผลิตซ้ าแบบที่รักษารายละเอียดเรื่องเดิมเอาไว้โดยเปลี่ยนเพียงโอกาส
และสถานที่ในการแสดง ถือว่ามีความยืดหยุ่นต่ ากว่าการรักษาเฉพาะรูปแบบหลักๆ หรือองค์ประกอบ
บางอย่างของงิ้ว ซึ่งการผลิตซ้ าที่มีความยืดหยุ่นสูงก็จะเอ้ือต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมมากกว่าการผลิต
ซ้ าที่มีความยืดหยุ่นต่ า อย่างไรก็ตามหากการรผลิตซ้ าเฉพาะรูปแบบหลักๆ นั้นเกิดข้ึนจ านวนมากจน
กลายเป็นแบบแผนใหม่หรือแบบแผนของงิ้วอีกประเภทไปเสียแล้ว การผลิตซ้ าในลักษณะเดิมๆ นี้ก็จะ
ท าให้สูญเสียความยืดหยุ่นไปส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรม เช่น หากงิ้วการเมืองซึ่งถือว่าเป็นการผลิต
ซ้ าแบบที่เลือกเฉพาะองค์ประกอบบางอย่างของงิ้วมาใช้เท่านั้น  การผลิตซ้ าลักษณะนี้ถือว่ามีความ
ยืดหยุ่นต่อการข้ามพ้นวัฒนธรรมสูง เนื่องจากไม่ยึดติดกับความ “สมบูรณ์แบบ” ของงิ้วแบบขนบ แต่
หากงิ้วการเมืองลักษณะดังกล่าวถูกผลิตซ้ าขึ้นบ่อยครั้ง งิ้วการเมืองลักษณะนี้ก็จะกลายเป็นแบบแผน
ใหม่ให้กับงิ้วชนิดนี้ ซึ่งจะท าให้สูญเสียความยืดหยุ่นส าหรับการข้ามพ้นวัฒนธรรมตามมา  
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5.3 ข้อจ ากัดของการวิจัย 

1. การวิจัยครั้งนี้ให้ความส าคัญกับการวิเคราะห์เอกสารมากกว่าเครื่องมือชนิดอ่ืน เนื่องจาก
ต้องการหาค าตอบในเรื่องความเปลี่ยนแปลงของงิ้ว ทั้งในแง่ความหมาย บทบาทหน้าที่ และแบบแผน 
ซึ่งล้วนต้องใช้ข้อมูลในเชิงประวัติศาสตร์ของงิ้ว โดยเอกสารหลักฐานที่เกี่ยวข้องกับงิ้วในอดีตนั้นมีไม่
มาก ผู้วิจัยจ าเป็นต้องใช้วิธีการสร้างความเชื่อมโยงบรรดาหลักฐานเอกสารที่เก่ียวข้อง และใช้วิธีการ
วิเคราะห์เชิงเหตุผลจากหลักฐานที่ได้เพ่ือสร้างเป็นข้อสรุปในประเด็นต่างๆ 

2. ช่วงเวลาที่ผู้วิจัยเก็บข้อมูลภาคสนามเป็นช่วงเวลาที่มีสถานการณ์ความรุนแรง อันเนื่องมา
จากความขัดแย้งด้านทัศนะทางการเมืองของผู้คนในสังคม ท าให้ผู้วิจัยไม่ได้สังเกตการณ์การแสดงงิ้ว
การเมือง ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการชุมนุมทางการเมือง เนื่องจากวิตกเรื่องความปลอดภัย แม้ผู้วิจัยจะ
เก็บข้อมูลจากการบันทึกการแสดงสดซึ่งสามารถหาชมได้ทางสถานีโทรทัศน์ดาวเทียม และทาง
อินเทอร์เน็ต เป็นการทดแทน แต่ผู้วิจัยก็ตระหนักดีว่ายังมีข้อมูลในส่วนที่เป็นบรรยากาศแวดล้อมของ
การชุมนุมทางการเมือง ความคิดเห็นของผู้ชมงิ้วการเมืองในขณะอยู่ในที่ชุมนุม ฯลฯ  ที่ผู้วิจัยไม่
สามารถเก็บข้อมูลจากช่องทางอ่ืนทดแทนได้  

{พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2530 #5}   

5.4 ข้อเสนอแนะ 

ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยในโอกาสต่อไป ดังนี้ 

1. ในส่วนของงิ้วการเมืองและงิ้วไทยแนวการเมืองในปัจจุบัน นิยมใช้ตัวละครจากเรื่องเปาบุ้น
จิ้น โดยน าเนื้อเรื่องและตัวละครอ่ืนๆ มาจากบริบททางสังคมและการเมืองไทย จึงควรมีการศึกษา
เรื่องการสร้างความหมายของตัวละคร “เปาบุ้นจิ้น” ในงิ้วเหล่านี้ 

2. แนวคิดการข้ามพ้นวัฒนธรรมเป็นแนวคิดใหม่ที่สอดรับกับสังคมยุคปัจจุบัน แต่ก็ยังไม่มีการ
น าแนวคิดนี้เป็นกรอบแนวคิดในการวิจัยเรื่องการสื่อสารในประเทศไทย ดังนั้นหากมีการน าแนวคิด
นี้ไปใช้ในการวิจัย ก็จะถือเป็นการต่อยอดองค์ความรู้ด้านการสื่อสารและวัฒนธรรมศึกษาในประเทศ
ไทย 

3. กระบวนการสร้างสรรค์งิ้วไทย เช่น งิ้วไทยตามแนวทางของอ าพัน เจริญสุขลาภ ที่ต้องการ
น าเรื่องไทยมาจัดแสดงแบบงิ้ว เพ่ือให้ได้แนวทางการสร้างสรรค์แบบข้ามพ้นวัฒนธรรม รวมไปถึง
แนวคิดในการสร้างสรรค์งิ้วโทรทัศน์ในช่วงต้นของก าเนิดโทรทัศน์ ซึ่งริเริ่มโดย จ านง รังสิกุล ขุน
วิจิตรมาตรา เนื่องจากเป็นเหตุการณ์ข้ามพ้นวัฒนธรรมครั้งส าคัญของงิ้วในประเทศไทย 
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รายการอ้างอิง 
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เตียสีโกวยี้ (赵氏孤儿) 

เรื่องราวในสมัยยุคชุนชิว อ๋องแห่งแคว้นจิ้นหลงเชื่อค าพูดของขุนนางกังฉิน “ถู่ไหง่กู”้ ที่
ปรักปร าตระกูลเตี๋ยในข้อหาคิดเป็นกบฎ จึงให้ประหารตระกูลเตี๋ย คงเหลือเพียงองค์หญิงจึงกี สะใภ้
ของสกุลเตี๋ยซึ่งก าลังตั้งครรภ์อยู่ องค์หญิงจึงกีหลบซ่อนตัวอยุ่ในวังพร้อมสาวใช้ โดยมีถู่ไหง่กู้คอยเฝ้า
ระวังอยู่ ครั้นเมื่อองค์หญิงคลอดลูกเป็นชายก็ได้ขอความช่วยเหลือจากหมอเถี่ยเอ็ง หมอได้น าทารก
น้อยซุกซ่อนไว้ในกล่องยา แม้จะถูกนายทหารของถู่ไหง่กู้ตรวจค้นได้ แต่เมื่อทราบว่าทารกน้อยนี้คือ
ทายาทท่ีเหลืออยู่เพียงคนเดียวของสกุลเตี๋ย จึงยอมให้หมอเถี่ยเอ็งพาทารกน้อยผ่านไปได้ 

หมอเถี่ยเอ็งน าทารกน้อยไปเลี้ยงได้ไม่นานก็ทราบข่าวว่าถู่ไหง่กู้ออกค าสั่งให้หาตัวทายาท
สกุลเตี๋ยให้พบ มิฉะนั้นจะสังหารทารกน้อยทั้งแผ่นดิน หมอเถี่ยเอ็งจึงต้องสละชีวิตบุตรชายเพื่อ
ปกป้องทารกน้อยสกุลเตี๋ยและเด็กทารกผู้บริสุทธิ์คนอ่ืน ในระหว่างนั้นอดีตขุนนางกงซุนได้มาเยี่ยม
หมอเถี่ยเอ็ง และอาสาเข้าช่วยเหลือ จนในที่สุดถู่ไหง่กู้ก็สังหารทายาทของเถี่ยเอ็งโดยเข้าใจผิดว่าเป็น
ทายาทสกุลเตี๋ย และได้รับเอาทายาทสกุลเตี๋ยไปเลี้ยงดูเป็นบุตรบุญธรรม 

ถู่ไหง่เที้ยเติบใหญ่ในฐานะบุตรบุญธรรมของสกุลถู่ โดยมีเถี่ยเอ็งที่เขาคิดว่าเป็นบิดาแท้ๆ คอย
สอนให้รู้จักผิดชอบชั่วดี อยู่มาวันหนึ่งขณะที่ยิงห่านป่าได้ เขาก็ได้พบหญิงวัยกลางคนคนหนึ่งซึ่ง
แท้จริงแล้วคือองค์หญิงจึงกีมารดาแท้ๆ ของตน 

ฝ่ายเถี่ยเอ็งเมื่อรู้ข่าวว่าถู่ไหง่กูเตรียมก าจัดแม่ทัพอุ่ยกัง เขาจึงไปเข้าพบแม่ทัพอุ่ยกังเพ่ือแจ้ง
ข่าว แต่ก็ถูกอุ่ยกังถากถางว่าเป็นคนทรยศ เถี่ยเอ็งจึงต้องเล่าความจริงทุกอย่างให้อุ่ยกังฟัง ทั้งสองจึง
วางแผนก าจัดขุนนางกังฉิน  

เถี่ยเอ็งพาถู่ไหง่เที้ยไปที่สุสานสกุลเตี๋ยแล้วเล่าความจริงทั้งหมดให้ฟัง บังเอิญที่องค์หญิงจึงกีได้
ยินเรื่องราวทั้งหมดจึงรู้ว่าลูกของนางยังมีชีวิตอยู่ สองแม่ลูกได้พบหน้ากันอีกครั้ง กระทั่งถูไหง่กู้ตามมา
พบบุตรบุญธรรม และเมื่อทราบว่าเด็กหนุ่มท่ีอยู่ข้างกายตนเองมา 16 ปีที่แท้ก็คือลูกของศัตรูที่ตนเอง
คิดว่าก าจัดได้แล้ว ทันใดนั้นเองบรรดาทหารของแม่ทัพอุ่ยกังก็ออกมาล้อมไว้ ขุนนางกังฉินร้องขอชีวิต 
แต่ทายาทสกุลเตี๋ยก็สังหารเขาเพ่ือเป็นการแก้แค้นแก่บิดาบังเกิดเกล้าและแก้แค้นให้แก่เถี่ยเอ็งที่ต้อง
สูญเสียครอบครัวไป 
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หลกซิ้ง (洛神) 

เรื่องราวในสมัยสามก๊ก เมื่อโจโฉผู้กุมอ านาจสูงสุดมีบุตรชาย 2 คนคือโจผีและโจสิด โจผีนั้นอยู่
ในฐานะผู้สืบทอดต าแหน่งของโจโฉ ขณะที่โจสิดนั้นเป็นลูกชายคนโปรด ดังนั้นลูกชายทั้ง 2 จึงมีเหตุ
กระทบกระทั่งกันอยู่เสมอๆ ความสัมพันธ์ระหว่างโจผีกับโจสิดยิ่งย่ าแย่ลงเมื่อทั้งคู่เกิดมีจิตปฏิพัทธ์ต่อ
หญิงคนเดียวกัน นั่นคือเทพธิดาแห่งล าน้ าลั่ว 

เมื่อโจโฉเสียชีวิต โจผีได้สบืทอดต าแหน่งของบิดา สิ่งแรกท่ีโจโฉกระท าก็คือเรียกตัวโจสิดมา
เพ่ือประกาศความผิด พร้อมกับเตรียมสั่งประหาร แต่ก็ได้รับการขอร้องจากมารดา เขาจึงบอกว่า
หากโจสิดสามารถแต่งบทกวีได้ภายในการเดิน 7 ก้าวก็จะยกโทษให้ โจสิดจึงแต่งบทกวีที่แสดงถึงพ่ี
น้องกันแต่ต้องมาประหัตประหารกันเอง จนท าให้โจผีสะเทือนใจ ยอมยกโทษให้ เมื่อแก้ปัญหาความ
ขัดแย้งระหว่างพ่ีน้องได้แล้วเทพธิดาแห่งล าน้ าลั่วก็อ าลากลับไปยังล าน้ าลั่วตามเดิม 

 

ความรักธิดามังกร （龙女情） 

อวิ๋นฮวาเป็นธิดาจ้าวมังกร วันหนึ่งเธอกับเจินเจินผู้เป็นพี่เลี้ยงได้ขึ้นไปเที่ยวบนโลก ได้รู้จักกับ
บัณฑิตหนุ่มนามเจียงเหวินเหวิน กับคนรับใช้คือฉินฉิน อวิ๋นฮวากับเจียงเหวินเหวินเกิดชอบพอรักใคร่
กัน แต่เรื่องกลับรู้ถึงหูของจ้าวมังกรจึงสั่งลงโทษ  

ภายหลังเจียงเหวินเหวินสอบได้เป็นจอหงวน ขุนนางชั้นสูงในวังจึงยกลูกสาวให้แต่งงานด้วย ทั้ง
ที่เจียงเหวินเหวินยังไม่อาจลืมอวิ๋นฮวาไปได้ ในคืนแต่งงานเขาต่อว่าเจ้าสาว พร้อมกับร าพึงร าพันถึง
อดีตคนรัก แต่เจ้าสาวกลับไม่โกรธ เนื่องจากที่แท้แล้วเธอก็คืออวิ๋นฮวา ภายหลังเจียงเหวินเหวินรู้ความ
จริง เขาและอวิ๋นฮวาต้องฟันฝ่าอุปสรรคเรื่องความรัก จนกระทั่งได้รับการอภัยโทษจากราชามังกรใน
ที่สุด 

 

เปาบุ้นจิ้น ตอนประหารเปาเหม่ียน  

พวกชาวบ้านมาร้องเรียนต่อเปาบุ้นจิ้นว่าเปาเหมี่ยน นายอ าเภอเมืองซิ่นหยางข่มเหงรังแก
ประชาชน อีกท้ังรับสินบน ท าให้เกิดทุกข์เข็ญแก่ชาวเมือง เปาเหมี่ยนกล่าวแก้ว่าถือเป็นเรื่องปกติ 
เปาบุ้นจิ้นโกรธจึงถอดเปาเหมี่ยนออกจากต าแหน่งขุนนาง เปาเหมี่ยนจึงอ้างความสัมพันธ์ อา-หลาน 
กับเปาบุ้นจิ้น แต่ในที่สุดก็ยอมลงนามรับสารภาพความผิด 

เปาบุ้นจิ้นตัดสินโทษประหารเปาเหมี่ยน แต่แล้วเปาหวังซื่อ มารดาของเปาเหมี่ยน ผู้เป็น
พ่ีสะใภ้ของเปาบุ้นจิ้นก็ปรากฏตัวขึ้น เปาเหมี่ยนดีใจที่ตนเองจะรอดตาย แต่พวกชาวบ้านที่มาร้องทุกข์
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ก็เร่งให้เปาบุ้นจิ้นรีบตัดสินคดี ข้างฝ่ายมารดาของเปาเหมี่ยนเมื่อรู้ว่าเปาบุ้นจิ้นจะประหารลูกชายของ
ตนก็แทบสิ้นสติ แล้วก็แสดงความโกรธ เปาบุ้นจิ้นขอโทษพ่ีสะใภ้ พร้อมทั้งชี้แจงว่าเปาเหมี่ยนมีโทษ
หนักนัก เปาหวังซื่อจะตัดขาดความสัมพันธ์ระหว่างตนกับเปาบุ้นจิ้น ทั้งกล่าวอ้างบุญคุณที่เคยลี้ยงดู
เปาบุ้นจิ้นมาเหมือนเป็นลูกแท้ๆ ของตน ท าให้เปาบุ้นจิ้นต้องน าหลักฐานการร้องเรียนของชาวบ้านมา
ให้ดู เปาหวังซื่อและภรรยาของเปาเหมี่ยนเมื่อได้เห็นหลักฐานก็ตระหนกถึงความผิดที่เปาเหมี่ยนได้ก่อ
ไว้ ในที่สุดเปาบุ้นจิ้นก็คุกเข่าวิงวอนขอให้นางเปาหวังซื่อเห็นใจ จากนั้นจึงสั่งประหารเปาเหมี่ยน 

 

ต้าอ่ีว์ ผู้สยบฮวงโห 

ล าน้ าฮวงโหเกิดวาตภัยน้ าท่วมตลิ่ง มหาประมุขซุ่นสั่งการให้อี่ว์แก้ไขปัญหาน้ าท่วม เขาทุ่มเท
แรงกายแรงใจเพ่ือการณ์นี้ ใช้เวลานานสิบกว่าปีกว่าจะส าเร็จ แม้ว่าจะเดินผ่านบ้าน 3 ครั้งก็ไม่ยอมเข้า
บ้าน ทั้งท่ีฉีผู้เป็นลูกชายและภรรยาจะวิงวอนสักเท่าใดก็ตาม 

ภายหลังแก้ปัญหาน้ าท่วมได้ส าเร็จ อ่ีว์ได้รับเลือกให้เป็นมหาประมุของค์ต่อไป มีเจ้าผู้ครอง
แคว้นต่างๆ พากันมาร่วมยินดีกับเขา 

 

สามก๊ก ตอนยอดขุนพลจูล่ง 

กองทัพเล่าปี่เสียทีแก่กองทัพโจโฉ บิฮูหยินและอาเต๊าผู้เป็นภรรยาและลูกชายของเล่าปี่ตกอยู่
ในวงล้อมของข้าศึก จูล่งตัดสินใจออกตามหาและช่วยเหลือสองแม่ลูก เมื่อตามหาจนพบจูล่งจะพาทั้ง
คู่กลับไป แต่บิฮูหยินเกรงตนจะเป็นภาระแก่จูงล่ง จึงขอเพียงให้ช่วยดูแลเลือดเนื้อเชื้อไขของเล่าปี่ 
ส่วนตัวเองชิงกระโดดบ่อน้ าฆ่าตัวตายโดยที่จูล่งช่วยไว้ไม่ทัน 

จากนั้นจูล่งจึงน าอาเต๊ามาซุกไว้ในเสื้อของตนก่อนจะขึ้นหลังม้าทะลวงฝ่าข้าศึกออกไป ฝ่ายโจ
โฉเมื่อเห็นแม่ทัพฝ่ายศัตรูท่วงท่าองอาจจึงถามว่าเป็นใคร เมื่อทราบว่าเป็นจูล่งจึงสั่งการให้จับเป็น แต่
ก็ไม่มีผู้ใดจับจูล่งไว้ได้ จูล่งจึงฝ่ากองทัพโจโฉน าอาเต๊ากลับไปส่งคืนให้เล่าปี่ได้ส าเร็จ 

 

เปาบุ้นจิ้น  ตอนปะทะเจ้าส านักชิง 

วิญญาณนางกิมหลี่อี้มาร้องขอความเป็นธรรมจากเปาบุ้นจิ้น เนื่องจากตนเองถูกรถม้าเฉี่ยวชชน
จนเสียชีวิต ท าให้กลายเป็นวิญญาณเร่ร่อน จึงขอให้ท่านเปาช่วยจับคนขี่รถม้ามาลงโทษ  
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เปาบุ้นจิ้น ตอนสะสางคดี 6 ศพ 

แม่นางหงสูญเสียลูก 6 คนจากการถูกลอบยิงโดยขุนนางหม่าเคอะ และตุลาการชั่งเอียงเอียง 
นางเดินทางเพ่ือเรียกร้องความยุติธรรมให้ลูกๆ ของตนจนได้พบกับเปาบุ้นจิ้น ทีแรกเปาบุ้นจิ้นไม่เชื่อ 
เนื่องจากหม่าเคอะและชั่งเอียงเอียงเป็นขุนนางที่มีชื่อเสียงว่าเป็นคนดี จึงยื่นเงินส่งให้เพ่ือเป็น
ค่าใช้จ่ายในการเดินทาง แต่แม่นางหงปฏิเสธที่จะรับ มิหน าซ้ ายังต่อว่าเปาบุ้นจิ้นแล้วจากไป ส่วน
เปาบุ้นจิ้นก็คิดได้และยืนยันว่าจะต้องคลี่คลายคดีนี้ให้ได้ 

ที่ยมโลก เอ๋ียนอ๋องผู้เป็นพญายมโลก ได้พบวิญญาณท้ัง 6 ลูกๆ ของแม่นางหง และสอบถาม
สาเหตุที่พวกเขาเสียชีวิต และในที่สุดก็ขอให้ทหารไปเชิญเปาบุ้นจิ้นมารับผิดชอบคดี เมื่อเปาบุ้นจิ้นลง
มายังยมโลกก็ได้ให้ไปตามวิญญาณของหม่าเคอะและชั่งเอียงเอียงลงมา เจ้าหน้าที่อ่านความผิดของทั้ง
สองให้เจ้าตัวฟัง แล้วจึงตัดสินให้ตกนรกขุมที่ 9 แต่ทั้งสองปฏิเสธโดยอ้างว่าตนเองมีหยกศักดิ์สิทธิ์ที่
ได้รับมาจากสวรรค์ ท าให้เปาบุ้นจิ้นจ าต้องส่งทั้งสองกลับไปยังโลกมนุษย์ เขาขอโทษวิญญาณผู้ตายทั้ง 
6 ที่ไม่อาจช่วยเหลือได้ แต่เมื่อได้เห็นความเศร้าโศกของวิญญาณพร้อมกับเจ้าหน้าที่แจ้งเปาบุ้นจิ้นว่า
ได้เวลากลับไปยังโลกมนุษย์แล้ว แต่เปาบุ้นจิ้นกลับยืนยันจะอยู่เพ่ือตัดสินคดีต่อ เอี๋ยนอ๋องบอกเปาบุ้น
จิ้นว่าเป็นเพราะหม่าเคอะและชั่งเอียงเอียง ยังไม่หมดอายุขัย และยังว่าตราบใดที่วิญญาณยังไม่ออก
จากร่าง ยมโลกก็ไม่อาจท าอะไรได้ เปาบุ้นจิ้นนึกแผนการได้จึงให้คนไปตามวิญญาณทั้งคู่กลับมา หม่า
เคอะและชั่งเอียงเอียงแสดงหยกศักดิ์สิทธิ์ แต่หยกกลับหมดอานุภาพ เปาบุ้นจิ้นเฉลยว่าหยกศักดิ์สิทธิ์
จะใช้ได้ต่อเมื่อยังมีชีวิต แต่ขณะนี้ทั้งคู่หลับใหล และเมื่อคนเราหลับใหลวิญญาณจะออกจากร่าง 
เปาบุ้นจิ้นจึงตัดสินคดีหลังจากท้ังสองยอมลงชื่อยอมรับผิด กล่าวว่าทุกค่ าคืนในยามนอนหลับ 
วิญญาณจะออกจากร่าง เมื่อนั้นทั้งสองจะถูกธนูยิงดวงตา ทรมานแยกร่าง 

 

ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ เปาบุ้นจิ้นผจญหน้าเหลี่ยม ตอนศึกซุกหุ้นภาคพิสดาร พิชิตแดจังกึม ถล่มวัง
จันทร์ส่องหล้า (26 ก.พ. 2549) 

ประมุขหน้าเหลี่ยมและบรรดาลูกน้อง อันประกอบไปด้วย ยุทธ ตู้เย็น เจ๊หน่อย ในขณะที่ด้าน
นอกมีพันธมิตรกู้ชาติชุมนุมต่อต้านอยู่ แต่ประมุขเหลี่ยมบอกว่าไม่ต้องกลัวเพราะยังมีกองก าลังผีดิบ
อยู่คอยช่วยค้ าบัลลังก์ สักพักมีคนมาแจ้งว่าศาลมีหมายเรียกให้ประมุขเหลี่ยมไปรายงานตัว ท่าน
ประมุขโกรธและสงสัยว่าศาลใดจะกล้ากระท าเช่นนี้ เนื่อจากตนเองได้ซื้อศาลไว้หมดแล้ว สักพักหวัง
เฉาหม่าฮ่ันก็มาบอกว่าศาลที่เรียกตัวก็คือศาลไคฟง พร้อมกับเปิดศาล เปาบุ้นจิ้นมาบอกว่าได้รับการ
ร้องเรียนว่าประมุขหน้าเหลี่ยมซุกหุ้น แต่ประมุขกลับบอกขอซื้อศาลไคฟง ท าให้เปาบุ้นจิ้นโกรธ 
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ประมุขแจ้งว่าตนเองอยากเสียภาษีใจจะขาด แต่สรรพากรไม่ให้เสีย ภายหลังเปาบุ้นจิ้นตัดสิน
คดีให้ท่านประมุขลาออก  ประมุขหน้าเหลี่ยมยืนยันไม่ลาออก เปาบุ้นจิ้นจึงให้เตรียมเครื่องประหาร 
ประมุขหน้าเหลี่ยมและพรรคพวกจึงรีบหนีไป 

 

ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 2 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม ตามล่าหาจเด็จ ถล่มไทยเจี๊ยะไทย 
พิชิตวังจันทร์ส่องหล้า ตอนปริศนาท าไมถึงไม่ออก (5 มี.ค. 2549) 

จเด็จมาร้องทุกข์ต่อเปาบุ้นจิ้นว่าถูกกรมสรรพากรถูกข่มขืนจิตใจ เนื่องจากตนเองเป็นเพียงพ่อ
ค้าขายก๋วยเตี๋ยวแต่ถูกกรมสรรพากรนับชามก๋วยเตี๋ยวเพ่ือรีดภาษี ขณะที่หน้าเหลี่ยมขายหุ้นได้เงิน
มากมายกลับไม่ต้องเสียภาษีสักอีแปะ เปาบุ้นจิ้นจึงบุกวังจันทร์ส่องหล้าพร้อมกับหวังแหม่าฮ่ัน 

ที่วังจันทร์ส่องหล้า นอกจากประมุขหน้าเหลี่ยมแล้วยังมีเจ๊นิดหน่อย ยี้ห้อยร้อยยี่สิบ ขันที
หมอมิ้ง ประชุมปรึกษากัน สักพักเปาบุ้นจิ้นก็มาถึง แล้วกล่าวหาประมุขหน้าเหลี่ยมเรื่องการซุกหุ้น
และโกงภาษี เปาบุ้นจิ้นขอให้ประมุขลาออกแต่เขายืนยันไม่ลาออก เปาบุ้นจิ้นจึงสั่งหวังเฉาหม่าฮ่ันให้
ยึดทรัพย์ ยึดวังจันทร์ส่องหล้า และแปรรูปเป็นรัฐวิสาหกิจ 

 

ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 3 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม พิชิเอฟทีเอ ถล่มสภาโจ๊ก ตอนหรือว่า
มันเป็นคนบ้า (13 มี.ค. 2549) 

ทักษิณและพวกพ้อง อาทิเช่น เจ๊นิดหน่อย ทนวยล าไย ชุมนุมกันอยู่ หลังจากนั้นสุริย้วยก็มีคน
รายงานว่าพรรคไทยเจี๊ยะไทยของประมุขหน้าเหลี่ยมสามารถครองที่นั่งในสภาครบทั้ง 500 ที่นั่ง ทุก
คนต่างแสดงความยินดี และเสนอว่าตนเองอยากไปนั่งต าแหน่งใด พร้อมทั้งมีนโยบายเพื่อสร้าง
ผลประโยชน์ส่วนตัวอย่างไร ทนวยล าไยเตือนว่าโครงการต่างๆ จะท าให้เงินรัฐไม่พอใช้ แต่ประมุขหน้า
เหลี่ยมก็อ้างว่าให้ไปออกพันธบัตรรัฐบาล ทันใดนั้นเองเปาบุ้นจิ้นก็ปรากฏตัวขึ้น เปาบุ้นจิ้นบอกว่าได้
ใช้เทคโนโลยี 3 จีดักฟังการวางแผนชั่วร้ายไว้หมดแล้ว เห็นได้ว่าการเลือกตั้งวันที่ 2 เมษายนที่ผ่านมา
ไม่ยุติธรรม ประมุขหน้าเหลี่ยมสงสัยว่าตนเองท าผิดตรงไหน เปาบุ้นจิ้นก็ตอบว่าความผิดของประมุขก็
คือไม่เคยตอบค าถามอย่างตรงไปตรงมา แสดงถึงความไม่มีจริยธรรมในการปกครองเสียมก๊ก แลว้
เปาบุ้นจิ้นก็บอกว่าแม้จะได้ที่นั่งส.ส. ทั้ง 500 ที่นั่ง แต่คะแนนของผู้ไม่เลือกใครมีมากกว่าคะแนนเลือก
ส.ส.เสียอีก การเลือกตั้งจึงถือเป็นโมฆะ  ในที่สุดประมุขหน้าเหลี่ยมจึงเสียสติไป เปาบุ้นจิ้นจึงสั่งให้ยึด
ทรัพย์ ยึดวังจันทร์ส่องหล้า และน าตัวประมุขหน้าเหลี่ยมส่งโรงพยาบาลบ้าโดยด่วน 
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ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 4 ศึกสองนางพญาปะทะหนูหิ่น ผจญพันธุ์หมาบ้าหนีหัวซุกหัวซุน พอ
เขาเผลอค่อยแอบหนีเข้าท าเนียบ ตอน นายกฯ ไฮเทค ปลุกเสกของเขมร ดีเดย์ก่อนวันเลือกตั้ง  
(25 มี.ค. 2549) 

ณ วังจันทร์ส่องหล้า ทักษิณประมุขแห่งพรรคไทยเจี๊ยะไทย และพจมาร นายหญิงแห่งพรรคฯ 
ทักษิณบอกว่าตนเองอาจต้องลาออก แต่พจมารไม่ยอมให้ลาออก กลับแนะน าให้ท าพิธีสะเดาะเคราะห์ 
พร้อมกับเรียกเจ๊นิดหน่อยเข้าพบ เนวิล ยุทธตู้เย็น สักพักคนมาแจ้งว่าศาลปกครองแจ้งเพิกถอนการ
แปรรูป กฟผ. ท าให้ประมุขหน้าเหลี่ยมไม่พอใจ พจมารเสนอให้เนวิลหมอผีเขมรคอยอารักขาประมุข
หน้าเหลี่ยมท าพิธีปล่อยของใส่ท้องพวกพันธมิตรฯ ผู้ชุมนุมต่อต้าน สักพักหนูหิ่น สาวใช้ในวังจันทร์
ส่องหล้าก็ปรากฏตัวขึ้นมาเรียกร้องให้นายหญิงและประมุขลาออกแต่ก็ถูกปฏิเสธ ด็อกเตอร์ชิวาโก
ตัวแทนหมออาวุโสเข้ามาตามตัวคนไข้ท่ีหนีออกมาจากโรงพยาบาลบ้าซึ่งมีอาการเสพย์ติดอ านาจ แต่
ประมุขหน้าเหลี่ยมก็ยังไม่ยอมไป  

 

ง้ิวธรรมศาสตร์กู้ชาติ ภาค 5 เปาบุ้นจิ้นผจญคนหน้าเหลี่ยม บุกสยามพารากอน พิชิตมนตร์เขมร 
ถล่มวังจันทร์ส่องหล้า ตอนไม่ออกก็อย่าออก  (29 มี.ค. 2549) 

ณ วังจันทร์ส่องหล้าก่อนวันเลือกตั้ง เนวินได้ท าพิธีสวดกงเต็กประมุขหน้าเหลี่ยมเพ่ือแก้เคล็ด 
เชื่อว่าจะได้เป็นนายกต่อไป ท่านประมุขปรึกษาบรรดาลูกน้องถึงวันเลือกตั้งในอีก 3 วันข้างหน้าสักพัก
เปาบุ้นจิ้นก็ปรากฏตัวขึ้น เพ่ือขอให้ประมุขหน้าเหลี่ยมลาออก เนื่องจากสร้างความแตกแยกให้เสียม
ก๊ก แต่ประมุขไม่ยอมลาออก เปาบุ้นจิ้นจึงเบิกตัวเจ๊ไก่ แม่ค้าแห่งซอยละลายเหลี่ยม เจ๊ไก่จัดการ
ลูกน้องของประมุขหน้าเหลี่ยมจนหมอบราบ แล้วเปาบุ้นจิ้นก็เห็นว่า กกต. เชื่อถือไม่ได้ จึงสั่งให้น า 
กกต. ไปตอน และประกาศยกเลิกการเลือกตั้งที่ก าลังจะมาถึง เนื่องจากประมุขหน้าเหลี่ยมไร้
จริยธรรมแต่กลับยุบสภา แทนที่จะลาออก เปาบุ้นจิ้นให้ลาออกแต่ประมุขหน้าเหลี่ยมยังยืนยันไม่
ลาออก เปาบุ้นจิ้นจึงบอกว่าถ้าไม่ออกก็ไม่ต้องออก พร้อมทั้งสั่งหวังเฉาหม่าฮ่ันให้สร้างก าแพงสูง 50 
เมตรล้อมบ้านจันทร์ส่องหล้า  

 

เปาบุ้นจิ้นพิฆาตหญิงสมองกลวง ปราบปรามไอ้หน้าเหลี่ยม ถล่มเจ๊ซาละเปา กระโดดเตะก้าน
คอธาริต 

ประมุขหญิงยิ่งอัปลักษณ์และเหล่าลิ่วล้อ ปึ้งเถิก เป็ดเหลิม ค ารณวิทย์ มารายงานสถานการณ์ผู้
มาชุมนุมว่าไม่มีอะไรต้องเป็นห่วง พร้อมทั้งป้อยอนายหญิง แต่ละคนเสนอแผนจัดการกองทัพนกหวีด 
สักพักกองทัพนกหวีดก็เข้ามาล้อมตึก 
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เปาบุ้นจิ้น ถล่มจ าน าข้าว พิฆาตไอ้หน้าเหลี่ยม ฟาดฟันน้องสาวสมองกลวง โดดถีบยอดหน้าเจ๊
แดง ถุยน้ าลายใส่จับกังเฉลิม ตอน พิพากษาคดีหญิงอุบาทว์ไบโพลาร์ 

ชาวบ้านคนหนึ่งมาร้องเรียนเปาบุ้นจิ้นว่าตนเองเป็นลูกชาวนา ถูกชักดาบเรื่องการจ าน าข้าว 
ขณะที่ตนเองมีหนี้สินต้องจ่ายมากมาย เปาบุ้นจิ้นจึงสั่งหวังเฉา หม่าฮั่น บุกบ้านโยธินลั้นลา 

ปึ้งเถิกเสนาบดีต่างประเทศและจับกังเหลิม ลูกน้องของประมุขหญิงรายงานว่ามีกองทัพนกหวีดเข้า
เมืองหลวง แม้จะถูกพวกตนสร้างสถานการณ์ขัดขวางก็ยังไม่เป็นผล สักพักมีกองทัพนกหวีดและ
ชาวนามาล้อม น าโดย ด็อกเตอร์เสรี ทั้งสองฝ่ายมีปากเสียงกัน ประมุขหญิงสั่งให้ลูกน้องจับตัวพวก
กองทัพนกหวีด แต่เปาบุ้นจิ้นก็ปรากฏตัวขึ้น กล่าวโทษประมุขหญิง และบอกว่าเสียงส่วนใหญ่ต้อง
ยอมรับการตรวจสอบ และการบริหารงานต้องโปร่งใส จับกังเหลิมเกิดความเครียดจนเสียชีวิต ท่าน
เปาสั่งให้จับตัวปึ้งเถิก และสั่งให้หวังเฉาหม่าฮ่ันเอาไปตอน ส่วนประมุขหญิงก็เกิดอาการทางประสาท
พร่ าแต่ร้องว่าข้ามาจากการเลือกตั้งจนเสียสติไป
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