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The research entitled ‘The Traditional Dance of Malay Patani’ is a 
research  incorporating to the local art, culture, and Traditional dance of Malay Patani 
into a new dance form. The study aims to examine the identity of the local art, culture, 
and the traditional dance of Malay Patani and design a novel form of dance, placing 
emphasis on the Wau Bulan.   

The data has been collected from relevant documents, field observation, 
dance creation and trials, and other sources of information from June 2010 until 
December 2014. The documentary search focused on the development and beliefs 
pertaining to the local art, dance, and culture of Malay Patani. Interviews were also 
conducted with local artists, dance art lecturers, Islam religious leaders, and academics. 
The research results provided concepts and guidelines for designing Patani dance art 
taking into account the local performance, performers, dance postures, music, and 
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บทที่ 1 

บทน า 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 

 ระหว่างปี พ.ศ.2529-2533 ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดชายแดนภาคใต้ คือ จังหวัดปัตตานี 

นราธิวาส สตูล ยะลา และสงขลา ได้ร่วมกันจัดงาน "วัฒนธรรมสัมพันธ์" ขึ้น โดยมีศูนย์วัฒนธรรม

จังหวัดต่าง ๆ ส่งกิจกรรมเข้าร่วมงานมากมาย โดยเฉพาะกิจกรรมทางด้านนาฏยศิลป์ ได้แก่ 

นาฏยศิลป์พ้ืนบ้านดั้งเดิม เช่น มโนห์รา ซีละ ลิเกบก มโนห์ราควน หนังตะลุง กรือโต๊ะ เพลงบอก 

รองเง็ง วายังกูเละ มะโย่ง บานอ และ ซัมเป็ง เป็นต้น นอกจากนี้  ผู้วิจัยพบว่ามีนาฏยศิลป์      

พ้ืนเมืองภาคใต้ที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่และถูกน ามาเผยแพร่ในงานดังกล่าวหลายชนิด เช่น ระบ า      

สะทิงกุมภนารี ระบ าทักษิณนารี ระบ าจินตปาตี ระบ าเทียน ตารีกีปัส ระบ ากีปัสปายง โยเก๊ตราไม 

ระบ ามัสยาลีลา ตารีกายสบา ระบ าฮารีสะนายัง ระบ าร่อนแร่  ร าบุหงาเตอร์โล เป็นต้น  

(ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดสตูล, 2531: 3-6) การก าหนดจัดงานวัฒนธรรมสัมพันธ์ดังกล่าว แต่ละจังหวัด

ในภาคใต้ตอนล่างได้ เวียนกันเป็นเจ้าภาพจัดงานเรื่อยมาจนกระทั่งถึงจังหวัดปัตตานี เป็น          

เจ้าภาพจัดงานเป็นครั้งสุดท้ายในปี พ.ศ.2533 จึงไม่ปรากฏว่ามีการเวียนกันเป็นเจ้าภาพจัดงาน

วัฒนธรรมในลักษณะดังกล่าวอีกเลย 

 จากข้อมูลดังกล่าว ผู้วิจัยพบว่าระหว่างปี พ.ศ.2529-2533 มีผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

ภาคใต้แนวสร้างสรรค์ชนิดใหม่เกิดขึ้นหลายชุด โดยเฉพาะผลงานนาฏยศิลป์ที่น าข้อมูลศิลปะและ

วัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีมาใช้ประกอบการสร้างสรรค์ จากการศึกษาพบว่า แนวคิดริเริ่มใน  

การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูในภาคใต้ตอนล่างนี้เกิดขึ้นเมื่อปี พ.ศ.2505 โดย

ศาสตราจารย์สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อดีตข้าราชการครูวิทยาลัยครูสงขลา ได้มีแนวคิดที่จะประดิษฐ์ 

"ระบ าเทียน" โดยใช้นักศึกษาหญิงจ านวน 100 คน เพ่ือใช้จัดแสดงเนื่องในงานวัฒนธรรม ณ วิทยาลัย

ครูสงขลา โดยน าท านองเพลงรองเง็งของเก่าดั้งเดิม (ไม่ทราบชื่อเพลง) มาแต่งค าร้องเป็นภาษาไทย 

ซึ่งเดิมบทร้องประกอบเพลงรองเง็งจะใช้บท "ปันตุน" (Pantun) และภาษามลายูประกอบในการร้อง 

ต่อมาเมื่อปี พ.ศ.2518 อาจารย์สุนทร ปิยะวสันต์ อดีตครูโรงเรียนยะหริ่ง อ าเภอยะหริ่ง จังหวัด

ปัตตานีได้มีแนวคิดที่จะประดิษฐ์การแสดงชุด "ตารีกีปัส" โดยใช้พัดประกอบการร่ายร าเข้ากับ   

ท านองเพลงรองเง็งที่ชื่อ "อินังจีนา" ได้น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเลี้ยงเกษียณอายุราชการครู
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ของโรงเรียนยะหริ่ง และต่อมาตารีกีปัสได้รับการคัดเลือกให้เป็นการแสดงในพิธีเปิดงานกีฬาเขต    

แห่งประเทศไทยครั้งที่ 16 เมื่อปี พ.ศ.2524 ท าให้ "ตารีกีปัส" เป็นที่รู้จักแพร่หลายและส่งผลให้มี   

การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูแนวดังกล่าวในเวลาต่อมาอีกหลายชุด (ดัชนีย์ ทองแกมแก้ว 

และทัศนียา คัญทะชา, 2555: 19-20) 

 จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่า รูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ตอนล่างที่ถูกสร้างสรรค์

ขึ้นมาใหม่หลัง ปี พ.ศ. 2418 เป็นต้นมา โดยเฉพาะนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปวัฒนธรรม

มลายูปาตานีมาใช้ประกอบการสร้างสรรค์นั้นได้รับอิทธิพลจากนศิลป์ไทยเข้ามาผสมผสานกับ

เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองแบบดั้งเดิม เช่น การตั้งวงหักข้อมือ การตรึงจีบ การทรงตัวตรง 

การกดเอวและไหล่ การห่มเข่า การก้าวเท้าในแบบตัวพระและตัวนาง เป็นต้น ซึ่งลักษณะส าคัญ    

ดังที่ผู้วิจัยกล่าวนี้ เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตามขนบจารีตของนาฏยศิลป์ไทย เมื่อศึกษาจากรูปแบบ

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีแบบดั้งเดิมจะไม่พบลักษณะดังกล่าว ดังนั้น นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองใน

ภาคใต้ที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ในระยะหลังโดยน าข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปา

ตานีมาใช้ประกอบการสร้างสรรค์และมีการเผยแพร่ในปัจจุบันนี้ ได้ใช้แนวคิดและหลักการทางด้าน         

นาฏยประดิษฐ์ของนาฏยศิลป์ไทยมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ ท าให้เอกลักษณ์ดั้งเดิมของ

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมาลายูปาตานีถูกกลืนกลายไปด้วยเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์ไทย ในขณะที่รูปแบบ

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีแบบดั้งเดิมหลายชนิดก าลังเสื่อมความนิยมลงและก าลังใกล้           

จะสูญหายในปัจจุบัน    

 จากข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยจึงเกิดข้อสงสัยว่า เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี

ดั้งเดิมมีลักษณะอย่างไร และควรมีแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูล

ศิลปวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีมาสร้างสรรค์อย่างไร เพ่ือที่จะยังคงเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของ

ชาวมลายูปาตานีไว้ตามที่ได้น าข้อมูลมาประกอบการสร้างสรรค์ ผู้วิจัยจึงมีวัตถุประสงค์ที่  

จะศึกษาวิจัยเรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" เพ่ือศึกษาประวัติศาสตร์ พัฒนาการ รูปแบบ

การแสดง วัฒนธรรมและความเชื่อจากนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี และทดลองสร้างสรรค์ผลงาน

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี เพ่ือค้นหาแนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์และเป็นการรวบรวม

องค์ความรู้ด้านนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีซึ่งยังไม่เคยปรากฏเป็นผลงานวิจัยมาก่อน 

ส าหรับใช้เป็นข้อมูลอ้างอิงในการวิจัย การเรียนการสอน และการสร้างสรรค์ผล งานทางด้าน

นาฏยศิลป์ นอกจากนี้ยังได้กระบวนการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองเพ่ือ
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น าไปใช้เป็นแนวทางในการวิจัยเชิงอนุรักษ์และพัฒนาองค์ความรู้ เกี่ยวกับนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง 

ตลอดจนการวิจัยสร้างสรรค์รูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดอื่น ๆ ได้ในโอกาสต่อไปด้วย 

 

1.2 ค าถาามวิััย 

 1.2.1 เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีดั้งเดิมมีลักษณะอย่างไร  

 1.2.2 แนวคิดในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีเป็นอย่างไร 

1.3 วัตถาุประสงค์ของการวิััย 

 1.3.1 ศึกษาประวัติศาสตร์ พัฒนาการ และความรุ่งเรืองของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาว

มลายูปาตานีในอดีต  

 1.3.2 ศึกษาวัฒนธรรม ความเชื่อ และรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่มีการสืบทอด

อยู่ในวัฒนธรรมมลายูปาตานีปัจจุบัน  

 1.3.3 สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองจากข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พื้นเมือง    

ของชาวมลายูปาตานี 

 

1.4 ขอบเขตของการวิััย 

 1.4.1 ขอบเขตด้านเนื้อหา 

  1.4.1.1 ศึกษาประวัติศาสตร์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี ตั้งแต่สมัย       

เป็นราชอาณาจักรมลายูปาตานี (พ .ศ.2043) ถึงสมัยเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบ

ประชาธิปไตย (พ.ศ. 2475) เนื่องจากสามารถค้นคว้าข้อมูลต่าง ๆ ได้ครอบคลุมตามหัวข้อวิจัยภาย

ในช่วงระยะเวลาดังกล่าวนี้     

  1.4.1.2 ศึกษาเกี่ยวกับการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ระหว่าง           

ปี พ.ศ. 2518-2545 เนื่องจากมีการบันทึกข้อมูลเป็นเอกสารและงานวิจัยที่สามารถค้นคว้าและน ามา

ตรวจสอบกับแหล่งข้อมูลประเภทบุคคลและผู้ให้สัมภาษณ์ได้   
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  1.4.1.3 ศึกษารูปแบบและองค์ประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายู 

ปาตานีที่ยังคงมีการสืบทอดอยู่ในภาคใต้ตอนล่าง ระหว่างปี พ.ศ.2553-2557 ซึ่งอยู่ในระยะเวลาของ

การศึกษาวิจัยวิทยานิพนธ์ฉบับนี้  

 1.4.2 ขอบเขตด้านพ้ืนที่และประชากร  

  1.4.2.1 พ้ืนที่ที่ผู้วิจัยด าเนินการศึกษาได้แก่ จังหวัดปัตตานี ยะลา นราธิวาส และ 

พ้ืนที่บางส่วนของจังหวัดสงขลา ทั้งนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีการสุ่มตัวอย่างเลือกศึกษาเป็นบางท้องที่ที่ผู้วิจัย

สามารถเดินทางเข้าไปเก็บข้อมูลได้ เนื่องจากระยะเวลาในการด าเนินการวิจัยครั้ งนี้พ้ืนที่ดังกล่าว

ประสบปัญหาเกี่ยวกับความไม่สงบในภาคใต้      

  1.4.2.2 กลุ่มประชากรในการศึกษาวิจัยครั้งนี้ได้แก่ นักวิชาการจ านวน 1 คนศิลปิน

นาฏยศิลป์พ้ืนเมือง จ านวน 9 คน อาจารย์สอนวิชานาฏยศิลป์ จ านวน 2 คน ผู้น าศาสนาอิสลาม 

จ านวน 3 คน และอาจารย์มหาวิทยาลัย 1 คน     

 1.4.3 ขอบเขตด้านกลุ่มตัวอย่าง 

  ผู้วิจัยได้เลือกศึกษารูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานีเพ่ือ

น าไปใช้เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีจ านวน 4 ชนิดคือ 

มโนห์ราแขก มะโย่ง ซีละ และตารีอีนา จากคณะนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีที่ยังมีการสืบทอด

การแสดงอยู่ในสมัยปัจจุบัน 4 คณะคือ คณะมโนห์ราแขก บ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส 

คณะมะโย่งสามพ่ีน้อง อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี คณะซีละน้องใหม่บางปู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัด

ปัตตานี และ คณะซีละตารีอีนาพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี 

 

1.5 ข้อตกลงเบื้องต้น 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" เป็นการวิจัยสร้างสรรค์ผลงานทางด้าน

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลเกี่ยวกับศิลปะและวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีมาใช้เป็นข้อมูล

ประกอบในการสร้างสรรค์ผลงาน โดยผู้วิจัยต้องการค้นหาแนวคิดในการออกแบบผลงานนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองเพ่ือสื่อถึงเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานี  
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1.6 วิธีการด าเนินการวิััย 

 1.6.1 แหล่งข้อมูลในการศึกษาค้นคว้า  

1.6.1.1 ห้องสมุดสถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยาณิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ 

1.6.1.2 หอสมุดจอห์น เอฟ เคเนดี้ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 

1.6.1.3 พิพิธภัณฑ์ท้องถิ่นขุนละหาร ต าบลละหาร อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส  

  1.6.1.4 พิพิธภัณฑ์พ้ืนบ้านกือเม็ง ต าบลอาซ่อง อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา 

1.6.1.5 ห้องสมุดศูนย์ศิลปวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏยะลา   

  1.6.1.6 หอสมุดแห่งชาติและหอจดหมายเหตุ กรุงเทพฯ     

  1.6.1.7 ห้องสมุดศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร กรุงเทพฯ  

  1.6.1.8 หอสมุดมหาวิทยาลัยทักษิณ จังหวัดสงขลา 

 1.6.2 เครื่องมือที่ใช้ในการด าเนินการวิจัย   

  1.6.2.1 แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง  

  1.6.2.2 แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง  

  1.6.2.3 การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม  

1.6.2.4 แบบบันทึกภาคสนาม  

  1.6.2.5 กระบวนการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์  

  1.6.2.6 กล้องถ่ายรูป กล้องถ่ายวีดีทัศน์ เครื่องบันทึกเสียง และคอมพิวเตอร์ 

 1.6.3 ประเภทข้อมูลที่ใช้ในการด าเนินการวิจัย   

  1.6.3.1 ข้อมูลเอกสาร ได้แก่ ประวัติศาสตร์มลายู วรรณกรรมมลายู กฎหมายมลายู 

จดหมายเหตุ บทความทางวิชาการ บทความวิจัย รายงานวิจัย วารสาร และวิทยานิพนธ์ที่เกี่ยวข้อง

กับประวัติศาสตร์ ศิลปวัฒนธรรม และนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี     

http://www.sac.or.th/databases/museumdatabase/review_inside.php?id=1462
http://www.sac.or.th/databases/museumdatabase/review_inside.php?id=1151
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  1.6.3.2 ข้อมูลภาพถ่ายและวีดีทัศน์ ได้แก่ ภาพถ่ายการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีชนิดต่าง ๆ ภาพถ่ายนาฏยศิลป์ในพิธีกรรม ภาพถ่ายนาฏยศิลป์ในประเพณีต่าง ๆ  

ในหนึ่งรอบปีของชาวมลายูในจังหวัดปัตตานี นราธิวาส และยะลา 

  1.6.3.3 ข้อมูลประเภทบุคคลและผู้ ให้สัมภาษณ์ ได้แก่ นักวิชาการทางด้าน

ประวัติศาสตร์และศิลปวัฒนธรรมมลายูปาตานี อาจารย์สอนวิชานาฏยศิลป์ ศิลปินนาฏยศิลป์พื้นเมือง 

และผู้น าทางศาสนาอิสลาม ในท้องถิ่นจังหวัดปัตตานี นราธิวาส และ ยะลา 

  1.6.3.4 ข้อมูลจากการสังเกตการณ์ ได้แก่ การจัดแสดงนาฏยศิลป์ของหน่วยงาน

ราชการและเอกชน และการจัดแสดงนาฏยศิลป์ในประเพณีท้องถิ่นและในพิธีกรรมใน 1 รอบปีของ

จังหวัดปัตตานี นราธิวาส และยะลา   

 1.6.4 การวิเคราะห์ข้อมูล   

  1.6.4.1 การวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร ภาพถ่าย วีดีทัศน์ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง

จากแหล่งต่าง ๆ โดยจัดหมวดหมู่ข้อมูลตามประเด็นที่ผู้วิจัยศึกษา เพ่ือน าข้อมูลที่ได้จากการวิเคราะห์

เบื้องต้นมาสร้างเป็นกรอบแนวคิดส าหรับน าไปใช้ด าเนินการวิจัย        

  1.6.4.2 วิเคราะห์ข้อมูลจากการสัมภาษณ์และสังเกตการณ์จัดการแสดงนาฏยศิลป์

ชนิดต่าง ๆ ในท้องถิ่นจังหวัดปัตตานี นราธิวาส และยะลา ที่จัดแสดงขึ้นใน 1 รอบปี จัดหมวดหมู่ของ

ข้อมูลตามประเด็นที่ศึกษาเพ่ือวิเคราะห์ข้อมูลเชิงปรากฏการณ์และบริบททางสังคม       

  1.6.4.3 สังเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร ภาพถ่าย วีดีทัศน์ ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ 

และสังเกตการณ์จัดการแสดง น ามาประมวลผลเพ่ือสร้างกรอบแนวคิดและกระบวนการส าหรับการ

ทดลองสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

  1.6.4.4 น าข้อมูลทั้งหมดที่ผู้วิจัยได้จัดหมวดหมู่แล้วมาแปลความหมายข้อมูลโดยใช้ 

วิธีพรรณนาเชิงวิเคราะห์ตามวัตถุประสงค์ที่ผู้วิจัยศึกษา โดยอาศัยแนวคิดทฤษฎีและเอกสารงานวิจัย    

ที่เก่ียวข้องเป็นหลักในการวิเคราะห์ข้อมูลเชิงคุณภาพ 

 1.6.5 การน าเสนอผลการวิจัย 

บทที่ 1 บทน า 

 1.1 ความส าคัญของปัญหา 
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 1.2 ค าถามวิจัย  

 1.3 วัตถุประสงค์ของการวิจัย  

 1.4 ขอบเขตของการวิจัย 

 1.5 ข้อตกลงเบื้องต้น 

 1.6 วิธีการด าเนินการวิจัย 

 1.7 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ      

บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

   2.1 นิยามศัพท์    

   2.2 แนวคิดและทฤษฎีที่ใช้ด าเนินการวิจัย    

   2.3 เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวกับประวัติศาสตร์วัฒนธรรมมลายูปาตานี 

    2.3.1 ภูมิประวัติศาสตร์ การเมือง การปกครอง 

    2.3.2 ลักษณะทางวัฒนธรรมมลายูปาตานี 

   2.4 เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

    2.4.1 ก าเนิดนาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้  

    2.4.2 การร้องร าท าเพลงและพิธีกรรมของชาวมลายูปาตานี  

    2.4.3 นาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี  

    2.4.4 รูปแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี  

   2.5 เอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวกับการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

  บทที่ 3 วิธีการด าเนินการวิจัยสร้างสรรค์ 

   3.1 รูปแบบงานวิจัยสร้างสรรค์ 

   3.2 การออกแบบงานวิจัยสร้างสรรค์     
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   3.3 เครื่องมือที่ใช้ด าเนินการวิจัยสร้างสรรค์      

   3.4 ขั้นตอนการปฏิบัติการวิจัยสร้างสรรค์     

   3.5 การเสนอผลการวิจัยสร้างสรรค์  

  บทที่ 4 การวิเคราะห์การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

   4.1 การปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 1 

    4.1.1 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 

    4.1.2 ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์      

    4.1.3 แนวคิดของการแสดง 

    4.1.4 โครงสร้างการแสดง     

    4.1.5 การคัดเลือกผู้แสดง  

    4.1.6 การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า 

    4.1.7 การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง  

    4.1.8 การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง  

    4.1.9 การออกแบบสถานที่ส าหรับจัดแสดง 

    4.1.10 วิเคราะห์ผลจากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 1 

   4.2 การปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 2 

    4.2.1 ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์      

    4.2.2 แนวคิดของการแสดง 

    4.2.3 โครงสร้างการแสดง     

    4.2.4 การคัดเลือกผู้แสดง  

    4.2.5 การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า 
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    4.2.6 การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง  

    4.2.7 การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง 

    4.2.8 การออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง 

    4.2.9 การออกแบบสถานที่ส าหรับจัดแสดง 

    4.2.10 วิเคราะห์ผลจากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 2 

   4.3 สรุปการวิเคราะห์การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

  บทที่ 5 สรุปผลการวิจัยและข้อเสนอแนะ 

 5.1 ประวัติศาสตร์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 5.2 วัฒนธรรมและความเชื่อในนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

 5.3 รูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 5.4 ผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 5.4 ข้อเสนอแนะ 

 

1.7 ประโยชน์ที่คาดว่าัะได้รับ 

 1.7.1 ได้รวบรวมองค์ความรู้ทางด้านนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีเพ่ือใช้อ้างอิง

ในการวิจัย การเรียนการสอนและการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ 

 1.7.2 ได้กรอบแนวคิดเพ่ือน าไปใช้ในการวิจัยเชิงอนุรักษ์และพัฒนานาฏยศิลป์พ้ืนเมืองและ

การวิจัยสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ชนิดอื่น ๆ 

 1.7.3 ได้รูปแบบผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและข้อมูล

นาฏยศิลป์พื้นเมืองของชาวมลายูปาตานีมาสร้างสรรค์    

 1.7.4 ได้กระบวนการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏยศิลป์เพ่ือน าไปประยุกต์ใช้ในการ

ออกแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดอื่น ๆ ที่มีลักษณะใกล้เคียงกันได ้



 

 

บทที่ 2 

เอกสารและงานวิััยที่เกี่ยวข้อง 

 การศึกษาวิจัยเรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าและรวบรวม

ข้อมูลจากเอกสาร ข้อมูลภาพถ่ายและวีดีทัศน์ ข้อมูลประเภทบุคคลและผู้ให้สัมภาษณ์ และข้อมูลจาก

การสังเกตการณ์ โดยแบ่งเนื้อหาเพ่ือการน าเสนอออกเป็น 5 หัวข้อคือ หัวข้อที่ 1 นิยามศัพท์เฉพาะ 

หัวข้อที่ 2 แนวคิดและทฤษฎีที่ใช้ในการด าเนินการวิจัย หัวข้อที่ 3 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับ

ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมมลายูปาตานี หัวข้อที่ 4 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานี และหัวข้อที่ 5 เอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวกับการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองใน

ภาคใต้ ดังนี้  

 

2.1 นิยามศัพท์เฉพาะ 

 2.1.1 นาฏยศิลป์ หมายถึง ศิลปะการแสดงที่ประกอบด้วยองค์ประกอบส าคัญ 3 ประการ 

คือ การขับร้อง การร า-เต้น และการบรรเลงดนตรี สามารถจ าแนกลักษณะของการแสดงตาม

องค์ประกอบของการแสดงได้ 4 ลักษณะคือ ร าเดี่ยว ร าคู่ ร าหมู่ และร าเป็นเรื่องราว นาฏยศิลป์   

บางชนิดอาจมีองค์ประกอบเพียง 2 ส่วนคือ การร่ายร าประกอบการบรรเลงดนตรีได้แก่ "ร า" และ 

"ระบ า" ชนิดต่าง ๆ เช่น ซีละ ตารีอีนา และ ร ากริช เป็นต้น นาฏยศิลป์บางชนิดมีองค์ประกอบการ

แสดงครบทั้ง 3 อย่างคือ มโนห์ราแขก และมะโย่ง เป็นต้น นาฏยศิลป์บางชนิดเน้นเฉพาะการขับร้อง

เพลงและการด้นกลอนเป็นหลัก มีการบรรเลงดนตรีประกอบ และ/หรือ มีการร่ายร าเป็นส่วนประกอบ 

เช่น ดิเกร์ฮูลู เป็นต้น ค าว่า "นาฏยศิลป์" มีความหมายรวมถึง "มหรสพ" และ "การละเล่น" ท่ีใช้ผู้แสดง

ทั้งที่เป็น "คน" และ "หุ่น" เคลื่อนไหวในการแสดง แต่ในวิทยานิพนธ์เรื่องนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปา

ตานีฉบับนี้ ผู้วิจัยได้จ ากัดความหมายของค าว่า "นาฏยศิลป์" เฉพาะรูปแบบของศิลปะการแสดงที่ใช้ 

"คน" เคลื่อนไหวเป็นลีลาท่าร าและกระบวนท่าร าเท่านั้น 

 2.1.2 นาฏยศิลป์พ้ืนเมือง หมายถึง รูปแบบของศิลปะการแสดงที่นิยมแพร่หลายเฉพาะถิ่น 

เป็นการแสดงที่นิยมเล่นกันระหว่างประชาชนในแต่ละท้องถิ่น มีลักษณะเป็นการเล่นเพ่ือความบันเทิง      

และรื่นเริงในเทศกาลต่าง ๆ สามารถจ าแนกออกเป็น 2 ลักษณะคือ การเล่นเพลงในรูปแบบของ 
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"เพลงพ้ืนเมือง" เช่น เพลงบอก ดิเกร์ฮูลู เป็นต้น และ การเล่นในรูปแบบของ "นาฏยศิลป์พ้ืนเมือง" 

เช่น เต้นรองเง็ง มโนห์ราแขก ซีละ เป็นต้น นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมีลักษณะแตกต่างกับเพลงพ้ืนเมือง

ตรงที่นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองเน้นลักษณะลีลาในการร่ายร าโดยใช้มือและการเต้นด้ว ยเท้ามากกว่า       

การร้องเพลงและด้นกลอนแบบเพลงพ้ืนเมือง และมีการใช้ลีลาท่าทางในการสื่อความหมายต่าง ๆ ที่

เรียกว่า "ท่าร า" และการแต่งกายที่งดงามไปตามเอกลักษณ์ของแต่ละท้องถิ่น จากความหมายดังกล่าว 

ยกเว้นศิลปะการร่ายร าที่เรียกว่า "นาฏยศิลป์ไทย" คือ "โขน" และ "ละครใน" เท่านั้น      

 2.1.3 นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี หมายถึง ศิลปะการร้องร าท าเพลงของชาวมลายู    

ปาตานี สามารถจ าแนกลักษณะเด่นตามองค์ประกอบของการแสดงได้ 3 ประเภทคือ ประเภท 

"ละคร" เช่น มโนห์ราแขก และมะโย่ง ประเภท "ร า-เต้น" เช่น ซีละ รองเง็ง เป็นต้น และประเภท "เล่น

เพลง" เช่น ดิเกร์ฮูลู เป็นต้น นิยมจัดแสดงในพ้ืนที่จังหวัดปัตตานี นราธิวาส ยะลา และบางพ้ืนที่

ใกล้เคียงเช่น จังหวัดสงขลา และในเขตภาคเหนือของประเทศมาเลเซีย เช่น รัฐกลันตันตรังกานู       

เคดะห์ สลังงอร์ การแสดงมีทั้งรูปแบบที่ใช้ผู้แสดงเป็นชายล้วนเช่น ซีละ ดิเกร์ฮูลู และที่ใช้ผู้แสดงชาย

และหญิงแสดงร่วมกัน เช่น มะโย่ง มโนห์รา รองเง็ง และซัมเป็ง สามารถจ าแนกคุณสมบัติของ     

 การแสดงได้ 2 ลักษณะคือ ศิลปะแบบพ้ืนเมือง และศิลปะแบบราชส านัก วัตถุประสงค์ของการ      

จัดแสดงแบ่งออกได้ 3 วัตถุประสงค์คือ การแสดงเพ่ือพิธีกรรม การแสดงเพ่ือความบันเทิง และการ

แสดงเพ่ือพิธีการ ใช้ภาษามลายูปาตานีในการขับร้องและเจรจาหรือด้นกลอน เครื่องดนตรี

ประกอบการแสดงได้แก่ เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากมลายู-ชวา เช่น กลองสองหน้า ฆ้อง ปี่ชวา 

เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากอาหรับและเปอร์เซียเช่น คาบุส ร ามะนา ซอรือบับ และเครื่อง

ดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากตะวันตกเช่น ไวโอลิน แอคคอเดียน และกีต้าร์ เป็นต้น ในงานวิจัยฉบับนี้

ผู้วิจัยจ ากัดรูปแบบของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองประกอบการศึกษาจ านวน  7 ชนิดเท่านั้นคือ มโนห์ราแขก 

มะโย่ง ซีละ ตารีอีนา รองเง็ง ซัมเป็ง และดิเกร์ฮูล ู

 

2.2 แนวคิดและทฤษฎีที่ใช้ในการด าเนินการวิััย 

การศึกษาแนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวข้องกับการศึกษานาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ผู้วิจัยได้

ศึกษาค้นคว้าแนวคิดทฤษฎีที่เก่ียวข้องเพ่ือเป็นแนวทางในการวิเคราะห์ ดังต่อไปนี้  
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2.2.1 ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม  

 นิยพรรณ วรรณศิริ อธิบายถึงหลักการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมตามแนวคิดของ 

Edward Sapir และ Franz Boas (นิยพรรณ วรรณศิริ, 2550: 55-56) ในหนังสือมานุษยวิทยาสังคม

และวัฒนธรรมว่า วัฒนธรรมเกิดจากแหล่งศูนย์กลางเป็นแหล่ง ๆ ไปแล้วแพร่กระจายไปตามพ้ืนที่    

ที่มันจะไปถึงได้ตามวันเวลาที่ผ่านไปและอาศัยการติดต่อเชื่อมโยงของมนุษยชาติในโลกที่มีแนวโน้ม  

ที่จะติดต่อถึงกันตลอดเวลา วัฒนธรรมตามแหล่งต่าง ๆ ของโลกที่มีส่วนคล้ายคลึงกันนั้นจึงมีสาเหตุ

มาจากการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมนี้เอง วัฒนธรรมอาจเกิดและพัฒนาเสียก่อน ณ จุดเกิด แล้ ว

แพร่กระจายตัวไปยังแหล่งอ่ืน ๆ โดยรอบ และวัฒนธรรมอาจจะเกิด ณ แหล่งหนึ่งแล้วจึงแพร่ 

กระจายไปพร้อมกับพัฒนาตัวเอง ณ แหล่งอ่ืนๆ ได้ วัฒนธรรมที่แพร่กระจายออกไปยังชุมชนอ่ืนนี้ 

อาจเป็นวัฒนธรรมย่อยส่วนใดส่วนหนึ่งในลักษณะขนบธรรมเนียม ประเพณี ความเชื่อ หรือ

ประติมากรรม และสถาปัตยกรรมก็ได้  

 อมรา พงศาพิชญ์ อธิบายเพิ่มเติมว่า ความคิดในเรื่องการแพร่กระจายของวัฒนธรรม 

(Diffusion) อาจเปรียบได้กับความคิดในเรื่องการคิดสิ่งประดิษฐ์ใหม่ ( Independent Invention) 

การคิดประดิษฐ์สิ่งใหม่อาจเกิดขึ้นได้หลาย ๆ แหล่งพร้อม ๆ กัน การมีสิ่ งประดิษฐ์เหมือนกันในส่วน

ต่าง ๆ ของโลกในสังคมที่ต่างกันไม่จ าเป็นต้องเกิดมีได้เพราะการแพร่กระจายของวัฒนธรรมนั้น ๆ 

ความคิดอาจเกิดขึ้นได้ในหลายจุด Boas จึงเสนอว่า ให้มองวัฒนธรรมที่องค์ประกอบและดูว่า

องค์ประกอบใดมีจุดศูนย์กลางอยู่ที่ใด และแพร่กระจายไปครอบคลุมบริเวณใดบ้าง ดังนั้น   จะเห็นได้

ว่าการถ่ายทอดวัฒนธรรมภายในสังคมเดียวกันคือ การสืบทอดวัฒนธรรมในแนวตั้งจาก    คนรุ่นหนึ่ง

ไปสู่รุ่นหนึ่งในกระบวนการเรียนรู้ที่พ่อแม่อบรมสั่งสอนลูก ส่วนการถ่ายทอดวัฒนธรรมจากสังคมหนึ่ง

ไปสู่อีกสังคมหนึ่งเป็นการถ่ายทอดวัฒนธรรมที่เป็นวัตถุและวัฒนธรรมความเชื่อ เป็นการถ่ายทอด

วัฒนธรรมในแนวนอน (อมรา พงศาพิชญ์, 2553: 33) 

 ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมตามแนวคิดของ Boas (นิยพรรณ วรรณศิริ, 

2550:57-59) สรุปได้ว่า วัฒนธรรมเกิดจากแหล่งหนึ่งแล้วแพร่กระจายไปอีกแหล่งหนึ่งท าให้

วัฒนธรรมหลาย ๆ แหล่งที่ต่อเนื่องกันมีลักษณะคล้ายกัน การแพร่กระจายของวัฒนธรรมไม่ได้

แพร่กระจายแบบล่องลอยไปโดยตัวของมันเอง หากแต่มีปัจจัยอื่น ๆ ประกอบคือ 
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  ปัจจัยทางด้านภูมิศาสตร์ ลักษณะทางภูมิศาสตร์ที่ส่งเสริมการแพร่กระจาย

ทางวัฒนธรรมต้องมีลักษณะดังนี้ คือ ต้องเป็นพ้ืนที่ต่อเนื่องกัน ต้องไม่มีอุปสรรคทางภูมิศาสตร์

ขัดขวาง เช่น ทะเล ภูเขา ป่าไม้ หิมะ และทะเลทราย เป็นต้น 

   ปัจจัยทางด้านระยะทาง หมายถึง ต้องไม่อยู่ ไกลเกินกว่าที่คนและ

วัฒนธรรมจะสามารถแพร่กระจายไปถึงได้ 

   ปัจจัยทางด้านเทคโนโลยี การสื่อสาร การคมนาคม นั่นคือวิธีการที่คนจะไป

มาหาสู่ติดต่อถึงกันได้ ถึงแม้จะมีอุปสรรคทางภูมิศาสตร์ขัดขวางก็ตาม 

   ปัจจัยทางด้านเศรษฐกิจ เป็นตัวสนับสนุนการแพร่กระจายที่ส าคัญปัจจัย

หนึ่งซึ่งจะเห็นได้ว่าคนที่มีฐานะดีเท่านั้นที่จะสามารถเดินทางไปยังสังคมอ่ืน ๆ ได้ เมื่อไปถึงที่ใดก็จะ

เผยแพร่วัฒนธรรมของตนที่นั่นโดยทางตรงและทางอ้อม   

   ปัจจัยทางสังคมและวัฒนธรรม การแพร่กระจายอาจเกิดจากคนจากสังคม

หนึ่งเดินทางไปศึกษาต่อ ณ อีกสังคมหนึ่ง ท าให้ได้แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมกันข้ึน หรือเกิดภัยสงครามใน

สังคมหนึ่ง ท าให้มีคนอพยพโยกย้ายไปอยู่อาศัยในอีกสังคมหนึ่ง หรือเกิดจากการแต่งงานระหว่างคน

ต่างวัฒนธรรม หรือเกิดภัยธรรมชาติ ท าให้คนอพยพโยกย้ายไปอยู่อีกสังคมหนึ่ง 

  ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมสรุปได้ว่า วัฒนธรรมเกิดจากแหล่งศูนย์กลาง

เป็นแหล่ง ๆ แล้วแพร่กระจายไปตามพ้ืนที่ที่สามารถไปถึงได้โดยอาศัยปัจจัยทางด้านภูมิศาสตร์ซึ่งต้อง

เป็นพ้ืนที่ต่อเนื่องกันและต้องไม่มีอุปสรรคทางภูมิศาสตร์มาขวางกั้น รวมทั้งระยะทางต้องอยู่ไม่ไกล

เกินกว่าที่วัฒนธรรมจะสามารถแพร่กระจายไปถึงได้ นอกจากนี้ ปัจจัยทางด้านเทคโนโลยี การสื่อสาร 

การคมนาคม เศรษฐกิจ และสังคมวัฒนธรรมเป็นปัจจัยที่ส าคัญอีกส่วนหนึ่งที่ช่วยท าให้วัฒนธรรม

แพร่กระจายไปได้สะดวกขึ้น การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมเปรียบได้กับการคิดประดิษฐ์สิ่งใหม่ ๆ 

ขึ้นในสังคม การที่ส่วนต่าง ๆ ของโลกมีสิ่งใหม่เกิดขึ้นเหมือนกันในสังคมที่แตกต่างไม่จ าเป็นต้องเกิด

เพราะการแพร่กระจายของวัฒนธรรม แต่อาจเกิดขึ้นจากระบวนการถ่ายทอดวัฒนธรรมของคนใน

สังคมเดียวกันในลักษณะการถ่ายทอดแบบแนวตั้ง หรือการถ่ายทอดวัฒนธรรมของสังคมหนึ่งไปสู่

สังคมหนึ่งซึ่งเป็นลักษณะการถ่ายทอดแบบแนวนอน กระบวนการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมมีผล   

ท าให้เกิดระดับของวัฒนธรรมที่แตกต่างกันออกไปด้วย 
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  การน าทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมมาใช้ในการศึกษาครั้งนี้เพ่ือเป็นการ

เชื่อมโยงการแพร่กระจายทางด้านนาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานี ตั้งแต่สมัยการปกครองของ

ราชวงศ์ศรีวังสาจนถึงช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง ไม่ว่าจะเป็นวัฒนธรรมที่แพร่กระจายมาจาก

วัฒนธรรมอินเดีย ชวา มลายู อาหรับ สยาม และตะวันตกที่เข้ามาสู่สั งคมมลายูปาตานี รวมทั้ง

วัฒนธรรมที่กระจายออกจากปาตานีไปสู่สังคมอ่ืน ๆ   

 2.2.2 แนวคิดเรื่องการศึกษาบทบาทนาฏยศิลป์ 

  พรศักดิ์ พรหมแก้ว อธิบายว่า นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองเกิดจากความคิดและการ

แสดงออกของชาวบ้านเพ่ือความสนุกสนานรื่นเริงร่วมกันในกลุ่มชาวบ้าน โดยมีชาวบ้านเป็นผู้สืบทอด

และปรับเปลี่ยนพัฒนาให้เหมาะสมกับสภาพสังคมที่เปลี่ยนไปตามยุคสมัย นาฏยศิลป์ชนิดใดที่ได้รับ

การสืบทอดกันมานานจนเป็นมรดกวัฒนธรรมอย่างหนึ่งของท้องถิ่น ย่อมแสดงให้เห็นว่านาฏยศิลป์

ชนิดนั้นมีความสัมพันธ์กับสภาพของท้องถิ่นได้เป็นอย่างดี และมีบทบาทหน้าที่อย่างใดอย่างหนึ่งหรือ

หลายอย่างในสังคม มิฉะนั้นนาฏยศิลป์ชนิดนั้น ๆ จะด ารงอยู่ในสังคมไม่ได้ เพียงแต่บทบาทหน้าที่

อาจปรับเปลี่ยนไปตามการเปลี่ยนแปลงของสังคม (พรศักดิ์ พรหมแก้ว , 2540: 76-78) นาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมีบทบาทต่อสังคมหลายลักษณะ สรุปได้ดังนี้  

  2.2.2.1 เป็นเครื่องนันทนาการของชาวบ้าน นาฏยศิลป์ให้ความบันเทิงใจแก่ชาวบ้าน 

เพราะนาฏยศิลป์มีลีลาท่วงท านองที่สวยงามและครื้นเครง มีเนื้อหาสนุกสนานและสร้างอารมณ์ขันได้ 

โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ในสังคมชาวบ้านสมัยก่อนรูปแบบความบันเทิงยังไม่มีหลากหลายอย่างเช่นใน

ปัจจุบัน นาฏยศิลป์จึงเป็นเครื่องนันทนาการที่ส าคัญยิ่งของชาวบ้าน 

  2.2.2.2 เป็นสื่อในการติดต่อกับวิญญาณหรือสิ่งเร้นลับเหนือธรรมชาติซึ่งชาวบ้าน

โดยทั่วไปมีความเชื่อในอ านาจเร้นลับเหนือธรรมชาติสืบมาช้านานถึงปัจจุบัน ว่ามีอ านาจบันดาลคุณ

และโทษแก่มนุษย์ได้ เช่น ภูตผีปิศาจ เทวดา วิญญาณบรรพบุรุษ เป็นต้น จึงมีพิธีกรรมเซ่นไหว้ใน

ลักษณะต่าง ๆ และมีการน านาฏยศิลป์พื้นเมืองมาเป็นสื่อทางวิญญาณติดต่อกับอ านาจเร้นลับโดยผ่าน

ทางการร่ายร าเพื่อเป็นการบวงสรวงหรือแก้บน 

  2.2.2.3 เป็นสื่อมวลชนชาวบ้าน เพื่อสื่อสารข่าวคราวเหตุการณ์และความรู้สึกนึกคิด

ต่าง ๆ แก่ชาวบ้าน โดยเฉพาะนาฏยศิลป์ที่แสดงเป็นเรื่องราวจะมีการขับบทกลอนและบทเจรจา    

โดยมีการสอดแทรกข่าวคราวและเรื่องราวต่าง ๆ หรือการวิพากษ์วิจารณ์สังคมใดสังคมหนึ่งในขณะที่

ก าลังท าการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดนั้น ๆ  
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  2.2.2.4 เป็นเครื่องควบคุมรักษาปทัสถานทางสังคม นาฏยศิลป์เป็นมรดกทาง

วัฒนธรรมของท้องถิ่นโดยมีชาวบ้านเป็นต้นคิด เป็นผู้เล่น และผู้สืบทอด จึงย่อมมีความสอดคล้องกับ

สภาพสังคมและวัฒนธรรมของท้องถิ่น ในการแสดงนาฏยศิลป์บางอย่างผู้แสดงได้สอดแทรกคุณธรรม

จริยธรรมและแนวทางการด ารงชีวิตที่เป็นค่านิยมที่ดีงามของสังคมไว้ตามความเหมาะสมเพ่ือให้ผู้ชม

ได้น าไปเป็นแนวทางในการปฏิบัติเพ่ืออยู่ร่วมกับผู้อ่ืนในสังคมได้อย่างมีความสุข  

  2.2.2.5 เป็นสื่อสานเสริมความสัมพันธ์ทางสังคม โดยนาฏยศิลป์เป็นสื่อให้ชาวบ้าน

ได้มีโอกาสมาพบปะสังสรรค์ร่วมกัน ทั้งในกลุ่มผู้แสดงด้วยกันเอง ผู้เล่นกับผู้ชม และในกลุ่มผู้ชมด้วย

กันเอง การพบปะสังสรรค์กันย่อมท าให้เกิดความสนิทสนมคุ้นเคยมีความสัมพันธ์ที่ดีต่อกัน ซึ่งจะ

ส่งผลต่อการอยู่ร่วมกันได้อย่างสันติสุขของสมาชิกในสังคม 

  2.2.2.6 เป็นเครื่องบันทึกภาพทางสังคม นาฏยศิลป์ที่เกิดจากความคิดของชาวบ้าน 

เล่นและสืบทอดโดยชาวบ้าน จนกลายเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของแต่ละท้องถิ่นนั้น มีความสัมพันธ์

กับสภาพของท้องถิ่นเป็นอย่างดี ทั้งสภาพทางภูมิศาสตร์ และสภาพทางสังคมวัฒนธรรม ด้วยเหตุนี้ 

นาฏยศิลป์จึงสามารถบันทึกภาพของชาวบ้านและท้องถิ่นไว้ได้พอสมควร เช่น ความเชื่อ ค่านิยม 

โลกทรรศน์ การแต่งกาย อาชีพ ความเป็นอยู่ สภาพภูมิศาสตร์ เป็นต้น   

  แนวคิดเรื่องการศึกษาบทบาทนาฏยศิลป์ สรุปได้ว่า การศึกษาบทบาทของ

นาฏยศิลป์มีแนวทางในการศึกษา 6 ประการคือ นาฏยศิลป์ในฐานะที่เป็นเครื่องนันทนาการ 

นาฏยศิลป์เป็นส่วนหนึ่งของวิธีการสื่อสารกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ นาฏยศิลป์เป็นสื่อสารมวลชน นาฏยศิลป์

เป็นเครื่องควบคุมรักษาปทัสถานทางสังคม นาฏยศิลป์เป็นสื่อสานความสัมพันธ์ทางสังคม และ

นาฏยศิลป์เป็นเครื่องบันทึกภาพทางสังคม บทบาททั้ง 6 ประการดังกล่าวมิได้อยู่แยกส่วนกันอย่างใด

อย่างหนึ่ง ดังนั้นในการศึกษาจึงต้องน าแนวคิดท้ัง 6 ประการมาใช้พิจารณาร่วมกัน 

  การน าแนวคิดเรื่องการศึกษาบทบาทนาฏยศิลป์มาใช้ประกอบการศึกษาในครั้งนี้ 

เพ่ือเป็นการเชื่อมโยงความเป็นมาและพัฒนาการทางด้านนาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานี ตั้งแต่สมัย

การปกครองของราชวงศ์ศรีวังสาจนถึงช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง และการสืบทอดรูปแบบ

นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีในสมัยปัจจุบัน  
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 2.2.3 แนวคิดเรื่องการศึกษาวัฒนธรรมความเชื่อในนาฏยศิลป์ 

  Denisa Peyes อธิบายว่า นาฏยศิลป์เป็นหน้าต่างแห่งวัฒนธรรมของมนุษย์ท าให้

สามารถมองลึกไปถึงชีวิตและเวลาของมนุษย์ในสังคมและอารยธรรมนั้น ๆ นาฏยศิลป์ที่เป็นแบบแผน

ดึกด าบรรพ์ที่เป็นไปเพ่ือพิธีกรรม และที่เป็นเพ่ือสังคมพ้ืนบ้านจะแสดงให้เห็นถึงศรัทธาและค่านิยม 

ในวัฒนธรรมของมนุษย์นั้นเอง นาฏยศิลป์มักตอบสนองทั้งทางส่วนตัว ทางสังคม และทางจิตวิญญาณ 

การท างานของมนุษย์ตามปกติวิสัย พฤติกรรมประจ าวัน และทัศนคติของมนุษย์ต่อธรรมชาติ         

จะระบายออกมา นอกจากนี้ ลักษณะการแบ่งชนชั้นและการแบ่งเพศในเผ่าชนและในกลุ่มสังคม      

ก็แสดงออกได้ในนาฏยศิลป์ประเพณีชุดต่าง ๆ (Denisa Peyes, 1990: 1) 

 Rhoda Grauer อธิบายว่า นาฏยศิลป์เป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรม และต้องเข้าใจ

วัฒนธรรมจึงจะนิยมนาฏยศิลป์ได้เต็มที่ เราจะเข้าใจวัฒนธรรมที่หล่อหลอมนาฏยศิลป์นั้นได้เราต้อง

เปิดตัวรับวัฒนธรรมที่นาฏยศิลป์นั้นถือก าเนิด และในทางตรงกันข้ามถ้าเราเข้าใจอย่างถ่องแท้ถึง

นาฏยศิลป์ชุดนั้นเราก็อยู่ในวิถีทางที่จะเข้าใจวัฒนธรรมที่หล่อหลอมนาฏยศิลป์นั้นด้วย ( Rhoda 

Grauer and Jones Gerald, n.d.: 9-11) 

 Adrienne L. kaeppler อธิบายว่า สังคมแต่ละสังคมล้วนมีมาตรฐานทางด้าน

สุนทรียะภาพในการผลิตและการด าเนินการรูปแบบทางวัฒนธรรม มาตรฐานเหล่านี้ไม่ว่าจะเป็นสิ่งที่

กล่าวไว้ชัดเจนหรือเป็นเพียงแค่แอบแฝง อาจกล่าวได้ว่าเป็นมาตรฐานของความงามส าหรับสังคมหนึ่ง

ที่บุคคลจากสังคมอ่ืนไม่สามารถเข้าใจถึงหลักการของความงามในสังคมอ่ืนได้ ดังนั้นการประเมิน

รูปแบบทางวัฒนธรรมจึงต้องตระหนักถึงเงื่อนไขที่จ าเป็นส าหรับการสร้าง เกณฑ์การตัดสิน ภาษาที่ใช้

เกี่ยวกับรูปแบบทางวัฒนธรรมนั้น ๆ และกระบวนการให้ค าแนะน าบางอย่างของคนในสั งคม ภายใต้

ความหลากหลายของเงื่อนไขเหล่านี้ จะช่วยให้สามารถตรวจสอบวิธีการได้ในระดับที่เหมาะสม     

ของความเข้าใจ นอกจากนี้ สิ่งส าคัญที่จะเข้าใจหลักการของความงามดังกล่าวนั้นได้ขึ้นอยู่กับการรับรู้

ของผู้คนในสังคมที่พวกเขายึดถือเป็นพ้ืนฐาน ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญมากส าหรับการท าความเข้าใจ         

การกระท าของมนุษย์ มาตรฐานต่าง ๆ เหล่านั้นจะเป็นตัวก าหนดรูปแบบทางสุนทรียทางสังคม 

วัฒนธรรมและความเชื่อ ที่มีส่วนส าคัญในการก าหนดกรอบความงามของนาฏยศิลป์ในแต่ละสังคม 

สุนทรียภาพจึงไม่ควรถูกมองแบบแยกส่วน ควรมองในภาพรวมเฉพาะของกลุ่มชนในช่วงขณะ     

เวลาหนึ่ง (Adrienne L. kaeppler, 2003: 54) 



 

 

17 

  แนวคิดเรื่องการศึกษาวัฒนธรรมความเชื่อในนาฏยศิลป์ สรุปได้ว่า การศึกษา

วัฒนธรรมและความเชื่อทางนาฏยศิลป์ ต้องเข้าใจถึงความศรัทธาและค่านิยมในสังคมและวัฒนธรรม

นั้น ๆ ในการน าเอานาฏยศิลป์มาเป็นเครื่องตอบสนองความต้องการส่วนตัว ความต้องการทางสังคม 

และจิตวิญญาณของคนในสังคมนั้น ๆ เนื่องจากสังคมแต่ละสังคมมีมาตรฐานและเกณฑ์ในการผลิต

รูปแบบทางวัฒนธรรมของแต่ละสังคมที่แตกต่างกัน การเข้าใจถึงหลักการและมาตรฐานทางสังคมของ

แต่ละสังคมจะท าให้เข้าใจถึงวัฒนธรรมและความเชื่อที่มีส่ วนส าคัญในการก าหนดสุนทรีภาพของ

นาฏยศิลป์ในแต่ละสังคมด้วย  

  การน าแนวคิดเรื่องการศึกษาวัฒนธรรมความเชื่อในนาฏยศิลป์มาใช้ประกอบการ

ศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยจะน าไปใช้เป็นแนวทางส าหรับการศึกษาและวิเคราะห์ประเด็นต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับ

วัฒนธรรมและความเชื่อ และรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองที่มีการสืบทอดอยู่ในวัฒนธรรมของ

ชาวมลายูปาตานีทั้งในอดีตและปัจจุบัน  

 

 2.2.4 แนวคิดเรื่องการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ 

  Gay Cheney อธิบายว่า การออกแบบทางด้านนาฏยศิลป์ (Choreography) คือ

กระบวนการของการเลือกสรรและการสร้างรูปแบบการเคลื่อนไหวในการออกแบบการเต้น ท่าทาง 

เพ่ือสร้างความพึงพอใจ โดยการตั้งใจให้เกิดข้ึนโดยเฉพาะจากประสบการณ์ในการใช้องค์ประกอบของ 

เวลา พ้ืนที่ และพลัง อันเป็นเครื่องมือของการเคลื่อนไหว เพ่ือวัตถุประสงค์ในการพัฒนาอารมณ์

ความรู้สึกและความตระหนักรู้ และการค้นหาความหลากหลายของวัตถุดิบในการเต้นร าจาก

ประสบการณ์ของผู้ออกแบบสามารถบอกได้ว่าเป็นหนทางหนึ่งของการสร้างสรรค์ท่าเต้นด้วยเช่นกัน 

จากประสบการณ์ทั้งหมดและการแก้ปัญหาการเคลื่อนไหวที่ถูกน าเสนอ เพ่ือก้าวไปสู่หน่วยย่อยที่สุด

ของกระบวนการสร้างสรรค์ท่าเต้นร า การก าหนดรูปแบบการเคลื่อนไหวที่สามารถถูกท าซ้ าได้ และสิ่ง

ที่ยังคงขยายต่อไปได้แก่ การค้นหาหรือการด้น เพ่ือค้นหารูปแบบที่มีความเหมาะสมของการเต้นร า 

เพ่ือให้อยู่บนพื้นฐานของความพึงพอใจของนักออกแบบและผู้ชม (Gay Cheney, 1975: 82) 

  นราพงษ์  จรัสศรี (นราพงษ์ จรัสศรี , สัมมนา: 7 กุมภาพันธ์ 2548) อธิบายว่า     

การสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏยศิลป์ (Choreography) ผู้ออกแบบจะต้องเป็นผู้ที่มีประสบการณ์  

และความรู้ความเข้าใจในด้านต่าง ๆ เช่น บริบททางสังคม สภาพวัฒนธรรมปัจจุบัน เป็นต้น และเป็น

ผู้ที่มีความสามารถทั้งในทางปฏิบัติและทฤษฎี โดยรู้หลักการจัดการและน าองค์ประกอบต่าง ๆ มา
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ใช้ได้อย่างเหมาะสมและเกิดประโยชน์ให้มากที่สุด ตลอดจนต้องสร้างงานและวิจารณ์ผลงานเป็น     

สิ่งต่าง ๆ เหล่านี้ต้องอาศัยความช านาญและประสบการณ์ของตัวบุคคลเป็นองค์ประกอบด้วย ขั้นตอน

ในการสร้างผลงานงานทางนาฏยศิลป์แบ่งได้ 5 ขั้นตอน ขั้นตอนแรก คือการหาแรงบันดาลใจ ขั้นตอน

ที่สอง คือการค้นคว้าข้อมูลในเรื่องที่เกี่ยวข้อง ขั้นตอนที่สาม คือการหาแนวคิดของการแสดง ขั้นตอน

ที่สี่ คือขั้นการวางแผนงาน และขั้นตอนที่ห้า คือการลงมือปฏิบัติการทดลอง นราพงษ์ จรัสศรี อธิบาย

เพ่ิมเติมว่า นาฏยศิลป์ถือเป็นการแสดงออก (express) ของอารมณ์ความรู้สึก (feeling) ที่แสดงออก

ในรูปแบบของกิจกรรมของมนุษย์ การแสดงการเต้นร าจะมีรูปแบบอย่างไรนั้นขึ้นอยู่กับผู้ออกแบบ   

ท่าเต้น (Choreographer) ที่จะท าการออกแบบรวมรวมสะสมท่าเต้นแล้วน ามาประกอบกันขึ้น    

เป็นชุดการแสดง ความแตกต่างของวัฒนธรรมในแต่ละท้องถิ่นทั่วโลกเป็นปัจจัยหนึ่งที่จะท าให้เกิด

เป็นรูปแบบเฉพาะของนาฏยศิลป์ในพ้ืนที่นั้น เช่นเดียวกับลีลาท่าทางที่ใช้กันอยู่เป็นกิจวัตรประจ าวัน 

ของท้องถิ่น เช่น หยุด มา ไป สงบ สันติ ซึ่งจะมีเอกลักษณ์ของตนเองแตกต่างกันไป (นราพงษ์      

จรัสศรี, 2548: 2) 

  แนวคิดเรื่องการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ สรุปได้ว่า การสร้างสรรค์

ทางด้านนาฏยศิลป์ คือการใช้ประสบการณ์ของผู้สร้างสรรค์ประกอบกับความรู้ความสามารถทั้งด้าน

ทฤษฎีและปฏิบัติ ตลอดจนความรู้ความเข้าใจในเรื่องบริบททางวัฒนธรรม เพ่ือน าไปใช้ในการ

สร้างสรรค์ออกแบบผลงานทางนาฏยศิลป์บนพ้ืนฐานความพึงพอใจของผู้สร้างสรรค์และผู้ชมโดย

อาศัยกระบวนการออกแบบ ซึ่งแบ่งเป็นขั้นตอนส าคัญ 5 ขึ้นตอน ขั้นตอนแรก คือการหาแรงบันดาล

ใจส าหรับการสร้างสรรค์ผลงาน ขั้นตอนที่สอง คือการค้นคว้าข้อมูลในเรื่องที่เกี่ยวข้อง ขั้นตอนที่สาม 

คือการหาแนวคิดของการแสดง ขั้นตอนที่สี่ คือขั้นการวางแผนงาน และขั้นตอนที่ห้า คือการลงมือ

ปฏิบัติการทดลองและแก้ไขผลงาน  

  แนวคิดเรื่องการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์มาใช้ประกอบการศึกษาครั้งนี้  

ผู้วิจัยจะน าไปใช้เป็นแนวทางส าหรับการศึกษาและวิเคราะห์ประเด็นต่าง ๆ และเป็นแนวทางในการ

ออกแบบผลงานสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองจากข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี  
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 2.2.5 ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบทางนาฏยศิลป์  

  Toni L. Poll (Toni L. Poll, 1977: 65)  อธิบายว่ า  องค์ประกอบส าคัญของ     

การเคลื่อนไหว ส าหรับการน าไปใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์มี

องค์ประกอบส าคัญ 4 ประการคือ จังหวะ (Time) การใช้ที่ว่าง (Space) การใช้พลังงาน (Energy) 

และกฎของธรรมชาติ (Physical of Nature)        

  2.2.5.1 จังหวะ (Time) คือการเคลื่อนไหวที่เกิดจากการท าซ้ าอาจเป็นการซ้ าที่ เป็น

ระเบียบที่มีช่วงห่างเท่า ๆ กัน หรือเป็นระเบียบที่สูงขึ้น ซับซ้อนขึ้น การกระท าดังกล่าวต้องอาศัย

องค์ประกอบ 3 ประการคือ      

   (1) จังหวะ (Tempo) คือลักษณะของการเคลื่อนที่ที่ต้องใช้จังหวะแตกต่าง

กัน ดังนั้นการแสดงออกของอารมณ์ก็จะใช้จังหวะแตกต่างกันไปด้วย เช่น สนุกสนาน จะมีการ

เคลื่อนไหวเร็ว แต่ถ้าเศร้าสร้อยก็จะมีการเคลื่อนไหวช้า เป็นต้น    

   (2) การเน้น (Accent) คือการเร่งหรือการลดความแรงของการใช้พลังใน

การเคลื่อนไหวในขณะใดขณะหนึ่งอย่างกะทันหัน การเน้นเป็นวิธีการจ าแนกให้เห็นรูปลักษณะอย่าง

ชัดเจน โดยเฉพาะในเรื่องของการเน้นจังหวะ เช่น การย่อ การยืด การกระทบ เป็นต้น  

   (3) รูปแบบ (Pattern) คือการเคลื่อนไหวที่เป็นไปตามรูปแบบที่ก าหนดไว้

ให้สอดคล้องกับจังหวะและการเน้น เพ่ือสื่อความหมายในเชิงความรู้และอารมณ์อย่างใดอย่างหนึ่ง   

ในการแสดงนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ๆ จึงปรากฏท่าเคลื่อนไหวเป็นรูปทรงต่าง ๆ เป็นระยะ ๆ  

  2.2.5.2 การใช้พลัง (Energy) คือลักษณะของการใช้พลังงานในการเคลื่อนไหว

ท่าทางต่าง ๆ ให้เกิดความแตกต่างกัน ซึ่งแบ่งออกได้ 2 ลักษณะ  

   (1) พลังน้อย (Flow) คือการเคลื่อนไหวด้วยพลังน้อยเพ่ือให้เกิดความรู้สึก 

ที่นุ่มนวล อ่อนโยน และเชื่องช้า เป็นต้น     

   (2) พลังมาก (Force) หรือ เน้น คือการเคลื่อนไหวด้วยพลังมากเพ่ือให้เกิด

ความรู้สึกแข็งแรง หนักแน่น หรือการเน้นที่ไม่สม่ าเสมอด้วยพลังที่แตกต่างกัน เป็นต้น 

  2.2.5.3 การใช้ที่ว่าง (Space) คือการเคลื่อนไหวในลักษณะต่าง ๆ ที่ต้องอาศัยที่ว่าง

เป็นปริมาตรคือ มีทั้งความกว้าง ความยาว และสูง องค์ประกอบของการใช้ที่ว่างประกอบด้วย   
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รูปร่าง (Shape) จุดเด่น (Focus) มิติ (Dimension) ระดับ (Level) ทิศทาง (Direction) และการใช้

พ้ืนที่ห้อง (Floor pattern) ทุกอย่างดังกล่าวจะผสมผสานกันไป เช่น ทิศทางของการเคลื่อนไหวนั้น

จะต้องชัดเจน มีจุดเด่น การเคลื่อนไหวมีหลายระดับ เช่น จากที่สูงไปหาต่ า การใช้รูปแบบต่าง ๆ เช่น 

กลม แหลม เว้า โค้ง เป็นต้น  

  2.2.5.4 การใช้กฎของธรรมชาติ (Physical laws of nature) มนุษย์ต้องใช้พลังใน

การเคลื่อนไหวร่างกายต้านทานกับแรงโน้มถ่วงของโลก ดังนั้นการออกท่าทางเคลื่อนไหวแบบต่าง ๆ 

ในนาฏยศิลป์จ าเป็นต้องอาศัยกฎของธรรมชาติ ซึ่งประกอบด้วยหลักส าคัญ 5 ประการคือ  

   (1) แรงเฉื่อย (Inertia) เช่น การเคลื่อนที่รวมกลุ่ม การเคลื่อนที่แยกออก

จากกลุ่ม และรีบรวมกลุ่มใหม่อีกครั้ง เป็นต้น  

   (2) แรงดึงดูดของโลก (Gravity) เช่น การกระโดด การก้าวกระโดด การ

แกว่งไกว การขว้าง การผลัก การสั่นพลิ้ว เป็นต้น   

   (3) แรงผลักดัน (Momentum) เช่น การเคลื่อนไหวไปพร้อมๆ กันแล้วให้

คนหนึ่งเคลื่อนไหวเร็วขึ้น และคนอื่น ๆ เร่งตามให้ทัน หรือ การโดดไกล กระโดดสูง เป็นต้น  

   (4) แรงหนีศูนย์กลาง (Centrifugal andCentripetal Force) เช่น การ 

หมุนรอบตัวให้มีความรู้สึกว่าแขนขาถูกดึงเข้าหาตัว หรือการหมุนให้รู้สึกว่าแขนขาถูกดึงออกจากตัว  

   (5) การเคลื่อนที่เป็นแนวโค้ง (Projectiles) เช่น การเคลื่อนที่ในแนวโค้งที่

เป็นลักษณะรูปแบบครึ่งวงกลม หรือครึ่งวงในแนวราบ เป็นต้น 

  ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหว สรุปได้ว่า ผู้สร้างสรรค์ผลงานทาง

นาฏยศิลป์ต้องมีความเข้าใจหลักการจัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหวต่าง ๆ 4 ประการ ได้แก่ การใช้

จังหวะ การใช้ที่ว่าง การใช้พลังงาน และการใช้ของกฎธรรมชาติ ซึ่งผู้สร้างสรรค์ต้องค านึงถึงหลักการ

ดังกล่าว และน าไปใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์    

  การน าทฤษฎีการจัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหวนี้ ผู้วิจัยจะน าไปใช้เป็นแนวทาง

ส าหรับการศึกษาและวิเคราะห์ประเด็นต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับการเคลื่อนไหวและท่าร าจากนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานี และเป็นแนวทางในการออกแบบผลงานสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

จากข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พื้นเมืองของชาวมลายูปาตานี   
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 2.2.6 ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 

  ก าจร  สุนพงษ์ศรี (ก าจร สุนพงษ์ศรี, 2556: 223-228) อธิบายว่า หลักการ ทฤษฎี

องค์ประกอบของงานทางด้านทัศนศิลป์โดยรวมนั้นมีหลักการส าคัญอยู่ 2 ประการคือ ประการแรก 

แบบหรือรูปแบบ (From) ที่มีลักษณะเฉพาะหรือเอกลักษณ์ ประการที่สอง ได้แก่ เนื้อหา เนื้อเรื่อง 

มโนภาพ หรือแนวคิด ที่ศิลปินผู้สร้างสรรค์ได้ตั้งเจตนาไว้ ส่วนการจัดองค์ประกอบทางด้านทัศนศิลป์ 

(Art Composition) คือการน าเอาทัศนธาตุต่าง ๆ ที่เป็นมูลฐานแห่งความสุนทรียะมาจัดให้เข้าเป็น

เอกภาพกับเนื้อหา เนื้อเรื่อง หรือตามเจตนารมณ์ของศิลปินให้เป็นผลงาน การจัดองค์ประกอบของ

ศิลปะมีหลักการ 5 ประการ คือ 

   2.2.6.1 สัดส่วน (Proportion) หมายถึง ความสัมพันธ์กันอย่างเหมาะสม

ระหว่างขนาดขององค์ประกอบที่แตกต่างกัน ทั้งขนาดที่อยู่ในรูปทรงเดียวกันหรือระหว่างรูปทรง และ

รวมถึงความสัมพันธ์กลมกลืนระหว่างองค์ประกอบทั้งหลายด้วย ซึ่งเป็นความพอเหมาะพอดี ไม่มาก

ไม่น้อยขององค์ประกอบทั้งหลายที่น ามาจัดรวมกัน  

   2.2.6.2 ความสมดุล (Balance) หรือ ดุลยภาพ หมายถึง น้ าหนักที่เท่ากัน

ขององค์ประกอบไม่เอนเอียงไปข้างใดข้างหนึ่ง ในทางศิลปะยังรวมถึงความประสานกลมกลืน         

ความพอเหมาะพอดีของส่วนต่าง ๆ ในรูปทรงหนึ่งหรืองานศิลปะชิ้นหนึ่ง การจัดวางองค์ประกอบ 

ต่าง ๆ ลงในงานศิลปกรรมนั้นจะต้องค านึงถึงจุดศูนย์ถ่วงในธรรมชาตินั้น ฉะนั้น ในงานศิลปะถ้ามองดู

แล้วรู้สึกว่าบางส่วนหนักไป แน่นไปหรือ เบา บางไป ก็จะท าให้ภาพนั้นดูเอนเอียงและเกิดความรู้สึก  

ไม่สมดุล เป็นการบกพร่องทางความงามดุลยภาพในงานศิลปะมี 2 ลักษณะคือ ดุลยภาพแบบสมมาตร 

(Symmetry Balance) และดุลยภาพแบบอสมมาตร (Asymmetry Balance) 

   2.2.6.3. จังหวะลีลา (Rhythm) หมายถึงการเคลื่อนไหวที่เกิดจากการซ้ า

กันขององค์ประกอบ เป็นการซ้ าที่เป็นระเบียบ จากระเบียบธรรมดาที่มีช่วงห่างเท่า ๆ กัน มาเป็น

ระเบียบที่สูงขึ้น ซับซ้อนข้ึน จนถึงขั้นเกิดเป็นรูปลักษณะของศิลปะรูปแบบ ๆ หนึ่ง อาจเรียกว่า     แม่

ลาย การน าแม่ลายมาจัดวางซ้ า ๆ กันท าให้เกิดจังหวะและถ้าจัดจังหวะให้แตกต่างกันออกไป    ด้วย

การเว้นช่วงหรือสลับช่วงก็จะเกิดลวดลายที่แตกต่างกันออกไปได้อย่างมากมายจังหวะที่น่าสนใจและมี

ชีวิต ได้แก่ การเคลื่อนไหวของ คน สัตว์ การเติบโตของพืช การเต้นร าเป็นการเคลื่อนไหวของ

โครงสร้างที่ให้ความบันดาลใจในการสร้างรูปทรงที่มีความหมาย 
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   2.2.6.4 การเน้น (Emphasis) หมายถึงการกระท าให้เด่นเป็นพิเศษกว่า

ธรรมดา ในงานศิลปะจะต้องมีส่วนใดส่วนหนึ่งหรือจุดใดจุดหนึ่งที่มีกว่าส่วนอื่น ๆ เป็นประธานอยู่  ถ้า

ส่วนนั้น ๆ อยู่ปะปนกับส่วนอ่ืน ๆ และมีลักษณะเหมือน ๆ กันก็อาจถูกกลืนหรือถูกส่วนอ่ืนๆ ที่มี

ความส าคัญน้อยกว่าบดบัง หรือแย่งความส าคัญและความน่าสนใจไปเสีย งานที่ไม่มีจุดสนใจหรือ

ประธานจะท าให้ดูน่าเบื่อ เหมือนกับลวดลายที่ถูกจัดวางซ้ ากัน โดยปราศจากความหมาย หรือ

เรื่องราวที่น่าสนใจการเน้นจุดสนใจสามารถท าได้  3 วิธี คือ การเน้นด้วยการใช้องค์ประกอบ          

ตัดกัน (Emphasis by Contrast) การเน้นด้วยการท าให้อยู่โดยโดดเดี่ยว (Emphasis by Isolation) 

และการเน้นด้วยการจัดวางต าแหน่ง (Emphasis by Placement) 

   2.2.6.5 เอกภาพ (Unity) หมายถึง ความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันของ

องค์ประกอบศิลป์ทั้งด้านรูปลักษณะและด้านเนื้อหาเรื่องราวเป็นการประสานหรือจัดระเบียบของ

ส่วนต่าง ๆ ให้เกิดความเป็นหนึ่งเดียวเพ่ือผลรวมอันไม่อาจแบ่งแยกส่วนใดส่วนหนึ่งออกไป เอกภาพ

ของงานศิลปะมีอยู่ 2 ประการ คือ เอกภาพของการแสดงออก หมายถึง การแสดงออกทีมีจุดมุ่งหมาย

เดียวแน่นอนและมีความเรียบง่ายงานชิ้นเดียวจะแสดงออกหลายความคิดหลายอารมณ์ไม่ได้จะท าให้

สับสนขาดเอกภาพ และการแสดงออกด้วยลักษณะเฉพาะตัวของศิลปินแต่ละคนก็สามารถท าให้เกิด

เอกภาพแก่ผลงานได้และเอกภาพของรูปทรง คือการรวมตัวกันอย่างมีดุลยภาพและมีระเบียบของ

องค์ประกอบทางศิลปะเพ่ือให้เกิดเป็นรูปทรงหนึ่งที่สามารถแสดงความคิดเห็นหรืออารมณ์ของศิลปิน 

ออกได้อย่างชัดเจน   

  ทฤษฏีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ สรุปได้ว่า ผู้สร้างสรรค์ผลงานทาง

นาฏยศิลป์ต้องมีความเข้าใจหลักการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 5 ประการคือ เรื่องสัดส่วนเรื่อง

ความสมดุล เรื่องจังหวะและลีลา เรื่องการเน้น และเรื่องความมีเอกภาพ ผู้สร้างสรรค์ต้องเข้าใจ

ทฤษฎีดังกล่าวอย่างลึกซึ้งและน าไปใช้ผลิตผลงานสร้างสรรค์ให้อยู่บนพ้ืนฐานความพึงพอใจของ       

ผู้สร้างสรรค์และผู้ชมด้วย 

  ทฤษฏีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์มาใช้ประกอบการศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยจะ

น าไปใช้เป็นแนวทางส าหรับการศึกษาและวิเคราะห์การออกแบบสร้างสรรค์ ผลงานนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองจากข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พื้นเมืองของชาวมลายูปาตานี 
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2.3 เอกสารและงานวิััยท่ีเกี่ยวกับประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมมลายูปาตานี 

 การศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมมลายูปาตานี 

ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าจากเอกสารและงานวิจัยที่มีผู้อ่ืนได้ศึกษาค้นคว้ามาก่อนหน้านี้ โดยผู้วิจัยได้สรุป

และเรียบเรียงเนื้อหาต่าง ๆ เพ่ือการน าเสนอออกเป็น 2 หัวข้อคือ หัวข้อที่ 1 ภูมิประวัติศาสตร์

การเมืองการปกครอง และหัวข้อท่ี 2 วัฒนธรรมมลายูปาตานี ดังนี้ 

2.3.1. ภูมิประวัติศาสตร์ การเมือง การปกครอง 

  ศรีศักดิ์ วัลลิโภดม ได้เขียนเรื่อง “ศรีวิชัย” ในรัฐปาตานี (ศรีศักดิ์ วัลลิโภดม, 2547: 

141-169) ได้อธิบายถึงบริเวณพ้ืนที่ของจังหวัดปัตตานีและบริเวณใกล้เคียงในอดีต สรุปได้ว่าปาตานี

คือเมืองแหล่งโบราณคดีแห่งหนึ่งในภาคใต้ซึ่งมีชุมชนที่เป็นบ้านเมืองมีพัฒนาการสืบเนื่องหลาย     

ยุคหลายสมัยแบ่งได้ 2 บริเวณคือ 

   บริเวณแรก อยู่ตามชายฝั่งทะเลติดกับอ่าวปัตตานีปัจจุบัน ตั้งแต่เขตอ าเภอ

เมืองปัตตานีไปทางทิศตะวันออกผ่านไปยังอ าเภอยะหริ่ง อ าเภอปานาเระแล้วหักลงทางใต้ไปยัง

อ าเภอสายบุรีเป็นชุมชนที่เกิดขึ้นเนื่องจากการค้าขายติดต่อกับต่างประเทศ ตั้งอยู่บนสันทรายใกล้ ๆ 

กับล าน้ าสายเล็กสายใหญ่ที่ไหลไปออกทะเล มีเมืองส าคัญคือเมืองปัตตานีซึ่งตั้งอยู่บริเวณสันทราย

บ้านบานา (แปลว่าในเมือง) มีศาสนสถานส าคัญที่สร้างขึ้นสมัยอยุธยาคือ มัสยิดกรือเซะ เมือง

รองลงมาคือเมืองยะหริ่งและเมืองสายบุรี ซึ่งก่อตั้งอยู่ในเขตสันทรายที่อยู่ต่อเนื่องไปทางทิศตะวันออก

และทางทิศใต้ หลักฐานแสดงความเก่าแก่ของชุมชนเหล่านี้คือ บริเวณพ้ืนที่ฝังศพของชาวมุสลิมใน

หลาย ๆ แห่งซึ่งมีการสืบเนื่องกันหลาย ๆ สมัย แต่ละแห่งตั้งอยู่ในแหล่งที่เป็นชุมชน  

  บริเวณที่สอง อยู่ลึกเข้ามาในแผ่นดินใหญ่ห่างจากฝั่งทะเลไปทางใต้

ประมาณ 12 กิโลเมตร เป็นเนินทรายสลับกับสันทรายในเขตอ าเภอยะรังไปต่อกับเขตอ าเภอมายอ

และอ าเภอเมือง จังหวัดยะลา มีร่องรอยล าน้ าเก่าไหลผ่านและอยู่ห่างจากล าน้ าปัตตานีปัจจุบันมาทาง

ทิศตะวันออกราว 8 กิโลเมตร แต่เดิมคงอยู่ใกล้กับชายฝั่งทะเลมากกว่าปัจจุบัน ในเขตนี้มีชุมชน

โบราณกระจายอยู่หลายแห่งมีอายุตั้งแต่พุทธศตวรรษที่  18 ขึ้นไปหรือเป็นชุมชนก่อนสมัย           

การแพร่หลายของศาสนาอิสลาม มีเมืองโบราณที่บ้านประแว เป็นเมืองลังกาสุกะในสมัยหลังก่อน       

ที่จะเปลี่ยนเป็นเมืองปาตานี ที่สัมพันธ์กับต านานมะโรงมหาวงศ์และต านานเมืองปัตตานีที่กล่าวถึง

กษัตริย์ในราชวงศ์ศรีวังสาได้เปลี่ยนมานับถือศาสนาอิสลาม จากการขุดค้นพระเจดีย์ที่เมืองโบราณ
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บ้านจาเละและข้อมูลที่ได้จากพระพิมพ์ท าให้สามารถเลื่อนอายุของแคว้นลังกาสุกะขึ้นไปถึงพุทธ

ศตวรรษท่ี 13-14-15 ร่วมสมัยเดียวกันกับศรีวิชัย 

 ศรีศักดิ์ วัลลิโภดม อธิบายเพ่ิมเติมว่า จากหลักฐานจากเอกสาร เช่น ต านานและ

วรรณกรรม กล่าวว่า "ลังกาสุกะ" เป็นชื่อของบ้านเมืองในหลักฐานเอกสารว่ามีอยู่ราวพุทธศตวรรษ    

ที่ 19 เป็นรัฐที่ส าคัญ มีกษัตริย์ปกครอง และมีความสัมพันธ์ทางสังคมและการเมืองกับรัฐและ

บ้านเมืองในเกาะชวาและเกาะอ่ืน ๆ ของอินโดนีเซียที่สืบเนื่องมาตั้งแต่สมัยศรีวิชัย ลังกาสุกะจึ งเป็น

รัฐหนึ่งในสหพันธ์รัฐศรีวิชัยที่มีพัฒนาการเป็นบ้านเมืองตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 11-12 ลงมา แต่รุ่งเรือง

และเป็นปึกแผ่นในสมัยศรีวิชัย ราวพุทธศตวรรษที่ 13-14 จากความเจริญทางเศรษฐกิจที่เกี่ยวข้อง 

กับการค้าขายทางทะเล มีการนับถือพุทธศาสนานิกายเจติยวาทที่นับถือพระสถูปเจดีย์เป็นส าคัญ    

แต่ในขณะเดียวกันก็ยอมรับและปล่อยให้มีการผสมผสานของลัทธิทางศาสนาและพิธีกรรมจาก

ภายนอกเข้ามาปะปน ดังจะเห็นได้จากการพบพระพิมพ์ที่เป็นแบบชวาหรือศรีวิชัยกับแบบทวารวดี

จากภาคกลางปะปน เป็นสิ่งสะท้อนให้เห็นถึงความส าพันธ์ทางสังคมและวัฒนธรรมกับ  ทั้งทางชวา

และศรีวิชัยกับทางกลุ่มเมืองในวัฒนธรรมทวารวดีของภาคกลางอย่างชัดเจน (ศรีศักดิ์ วัลลิโภดม , 

2547: 141-169) 

  รัตติยา สาและ ได้เขียนเรื่อง ปาตานี ดารุสสะลาม (มลายู -อิสลาม ปตานี) สู่ความ

เป็น “จังหวัดปัตตานี ยะลา และนราธิวาส” (รัตติยา สาและ, 2547: 236-265) สรุปได้ว่า พัฒนาการ

ทางประวัติศาสตร์ของจังหวัดปัตตานี ยะลา และนราธิวาส เป็นดินแดนส่วนที่แยกออกจากความ   

เป็น นครรัฐมลายูอิสลามที่ชื่อว่า “นครปาตานี” ในอดีต ปาตานีเคยเป็นดินแดนแห่งราชอาณาจักร

ฮินดู-พุทธหรือฮินดู-ชวาที่ชื่อว่า “ลังกาสุกะ” ปรากฏชื่อตามเอกสารจีนว่าหลังยาซูวในพุทธศตวรรษ 

ที่ 11 และต่อมาเรียกผิดเพ้ียนไปในเอกสารอาหรับและมลายูในพุทธศตวรรษที่ 20-22 ว่า "ลังกาศุกะ"

และ "ลังกาสุกะ" แล้วเพ้ียนเสียงในภาษาไทยโดยนักวิชาการไทยน ามาใช้ว่า "ลังกาสุกะ" 

  รัตติยา สาและ อธิบายเพ่ิมเติมว่า ปาตานีเคยเป็นเมืองอิสระในภาคใต้ที่มีเอกราช 

ในการปกครองตนเอง มีฐานะเป็นประเทศและยังมีความสัมพันธ์กับอีกสองรัฐคือ ลิกอร์ หรือ ละคร 

(นครศรีธรรมราช) และสิงขระ (สงขลา) การเมืองการปกครองแบ่งออกได้เป็น 2 ช่วงคือ ช่วงแรก    

ปาตานีสมัยวัฒนธรรมฮินดู-พุทธ นับตั้งแต่ชาวลังกาสุกะยังเป็นผู้ที่นับถือลัทธิภูตผีวิญญาณ พราหมณ์ 

ฮินดู และพุทธ เรื่อยมาจนศาสนาอิสลามเผยแพร่เข้าสู่ราชอาณาจักรปาตานี (พ .ศ.2043) ช่วงที่สอง 

เริ่มตั้งแต่กษัตริย์ปาตานีนับถือศาสนาอิสลามหรือนับตั้งแต่ปาตานีอยู่ในช่วงสมัยวัฒนธรรมอิสลาม
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จนถึงช่วงที่ประเทศไทยเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบประชาธิปไตย (พ.ศ. 2043-2475) จาก

ความส าคัญของกระแสทางการเมืองการปกครองและศาสนาในช่วงที่สองนี้ สามารถแบ่งเนื้อหาทาง

สังคมและวัฒนธรรมปาตานีตามโครงสร้างการปกครองได้เป็น 4 ช่วงส าคัญ ๆ คือ ช่วงแรก ปาตานี

สมัยราชอาณาจักรมลายูอิสลาม (พ.ศ.2043-2351) ในยุคนี้แบ่งได้เป็น 3 ระยะคือ ปาตานีสมัยการ

ปกครองของราชวงศ์ศรีวังสา (พ.ศ.2043-2229) ปาตานีสมัยการปกครองของราชวงศ์กลันตัน 

(พ.ศ.2231-2272) และปาตานีสมัยก่อนแยกการปกครองเป็นเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ.2319-2351) ช่วง     

ที่สอง ปาตานีสมัยแยกเป็นการปกครองเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ.2351-2444) ช่วงที่สาม ปาตานีสมัยเป็น

บริเวณเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ2444-2449) และช่วงที่สี่ ปาตานีสมัยเป็นมณฑลปัตตานี (พ.ศ.2449-2475) 

(รัตติยา สาและ, 2547: 236-265)    

  ความเป็นปัจจุบันของปัตตานี เริ่มตั้งแต่มีการเปลี่ยนแปลงและยุบเลิกมณฑลปัตตานี

เป็นจังหวัดปัตตานี จังหวัดยะลา และจังหวัดนราธิวาส ตามประกาศการใช้พระราชบัญญัติว่าด้วย

ระเบียบราชการบริหารแห่งราชอาณาจักรสยาม พุทธศักราช 2476 โดยในแต่ละจังหวัดมีการแบ่ง

อ านาจหน้าที่ลดหลั่นกันไปในส่วนภูมิภาค  

 ครองชัย หัตถา ได้ศึกษาวิจัยเรื่องประวัติศาสตร์ปาตานีสมัยอาณาจักรโบราณ 

ถึงการปกครองเจ็ดหัวเมือง (ครองชัย หัตถา, 2552: 167-178) สรุปได้ว่า ปาตานีมีบทบาททางด้าน

การค้า มีพัฒนาการทางการเมืองการปกครองมาเป็นเวลานาน เนื่องด้วยเมืองปาตานีตั้งอยู่บน

คาบสมุทรมลายูซึ่งเป็นศูนย์กลางระหว่างตะวันออกกับตะวันตก (East-West Center) คือ จีน อินเดีย 

รวมทั้งอาหรับและเปอร์เซีย 

  ครองชัย หัตถา อธิบายเพ่ิมเติมว่า ปาตานีเป็นดินแดนที่พัฒนาการสืบเนื่อง         

มาจากอาณาจักรลังกาสุกะ ซึ่งเคยอยู่ภายใต้การปกครองของอาณาจักรศรีวิชัย (ปลายพุทธศตวรรษ     

ที่ 14) จักรวรรดิโจฬะแห่งอินเดีย (พุทธศตวรรษที่ 16) และอาณาจักรมัชปาหิตจากชวา (พุทธ

ศตวรรษท่ี 19) ตามล าดับ นับตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 19 เป็นต้นมา อาณาจักรสุโขทัยได้แผ่ขยายอ านาจ

ลงมาทางใต้โดยร่วมมือกับเมืองเมืองนครศรีธรรมราชเข้ายึดครองเมืองต่าง ๆ บริเวณตอนล่างของ

คาบสมุทรมลายูรวมทั้งปาตานี เมื่ออาณาจักรมะละกามีอ านาจขึ้นมาในปลายพุทธศตวรรษที่ 20 ปา

ตานีและเมืองต่าง ๆ ในตอนล่างของคาบสมุทรมลายูก็ได้ตกเป็นเมืองขึ้นของมะละกา จนถึงปี พ .ศ. 

2054 มะละกาถูกโปรตุเกสเข้ายึดครองเมืองต่าง ๆ รวมทั้งปาตานีจึงเป็นอิสระจากมะละกา 

แต่อ านาจของสยามจากอยุธยาก็ยังคงมีอิทธิพลต่อเมืองดังกล่าวในฐานะหัว เมืองประเทศราชฝ่ายใต้ 
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เนื่องจากความห่างไกลจากศูนย์กลางการปกครองของสยามรวมทั้งการที่สยามพ่ายแพ้สงครามแก่

พม่าถึง 2 ครั้งในสมัยอยุธยาท าให้ปาตานีและเมืองอ่ืน ๆ พยายามตั้งตัวเป็นอิสระจากสยาม สยามจึง

น ากองทัพมาปราบปรามอยู่เสมอ ทุกครั้งบ้านเมืองปาตานีได้รับความเสี ยหาย และมักเกิดความ

ขัดแย้งในเรื่องของการสืบทอดอ านาจจนน าไปสู่ความพ่ายแพ้ในสงครามครั้งต่อ ๆ มาในที่สุด (ครอง

ชัย หัตถา, 2552: บทคัดย่อ)  

  ในสมัยรัตนโกสินทร์ ระหว่างปี พ.ศ.2351-2449 สยามแบ่งการปกครองของเมือง

ปัตตานีออกเป็น 7 เมือง แต่ละเมืองจะมีเจ้าเมืองที่ได้รับการแต่งตั้งจากราชส านักสยามเป็นผู้ปกครอง 

ต่อมาในปี พ.ศ. 2449 ได้รวมเมืองต่าง ๆ เป็นมณฑลปัตตานีและยกเลิกต าแหน่งเจ้าเมือง จนกระทั่ง

ถึงปี พ.ศ. 2475 รัฐบาลได้ยกเลิกการปกครองแบบมณฑลและจัดการบริหารราชการส่วนภูมิภาคโดย

มีการจัดตั้งเป็นจังหวัดและอ าเภอตั้งแต่ พ.ศ. 2476 เป็นต้นมา "ปาตานี" จึงมีฐานะเป็นเพียงจังหวัด

หนึ่งของประเทศไทย   

2.3.2 ลักษณะทางวัฒนธรรมมลายูปาตานี 

  สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ สมบูรณ์ ธนสุข และพิชัย แก้วขาว ได้ศึกษาวิจัยเรื่องกะเทาะ

สนิมกริช: แลวิถีชีวิตชาวใต้ตอนล่าง (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ , สมบูรณ์ ธนะสุข และพิชัย แก้วขาว, 

2543:1-2) สรุปได้ว่า โครงสร้างทางสังคมและวัฒนธรรมของภาคใต้ตอนล่างในอดีตที่เคยมี "ปาตานี" 

ราชอาณาจักรมลายูเป็นศูนย์กลางก่อนที่จะพัฒนามาเป็นจังหวัดปัตตานีในปัจจุบัน มีทั้งสิ่งที่เหมือน

และแตกต่างกันกับโครงสร้างทางสังคมและวัฒนธรรมภาคใต้ตอนกลางและตอนบนซึ่งเคยมี

นครศรีธรรมราชเป็นศูนย์กลางอ านาจการปกครอง   

  สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อธิบายเพ่ิมเติมว่า เนื่องจากภาคใต้ตอนล่างมีผู้คน ภาษา และ

วัฒนธรรมชวา-มลายู เข้ามาผสมสานมากขึ้นเรื่อย ๆ จนถึงยุคที่วัฒนธรรมศรีวิชัยและมัชปาหิตของ

ชวาเจริญรุ่งเรือง (ในพุทธศตวรรษที่ 12-19) ซึ่งในระยะเดียวกันนี้ ภาคใต้ตอนกลางได้รับอิทธิพล   

จากอินเดียใต้คือพวกโจฬะทมิฬ และรับวัฒนธรรมฮินดูที่ผ่านมาทางเขมรและพม่า -มอญเข้ามา    

สอดเสริม (ในช่วงพุทธศตวรรษที่ 14-17) ครั้นถึงพุทธศตวรรษที่ 18 ภาคใต้ตอนกลางโดยเฉพาะที่

สทิงพระ พัทลุง และนครศรีธรรมราชได้สัมพันธ์กับพุทธศาสนาลัทธิลังกาวงศ์และอ านาจการปกครอง

จากสยามที่มีบทบาทต่อภาคใต้ตอนบนและตอนกลาง โดยมีนครศรีธรรมราชเป็นศูนย์กลางชัดเจน

มากขึ้น ในขณะเดียวกันศาสนาอิสลามเข้มแข็งมากขึ้นในภาคใต้ตอนล่างจึงท าให้โครงสร้างทางสังคม

และวัฒนธรรมภาคใต้ตอนล่างมีอัตลักษณ์โดดเด่นอันเนื่องมาจากวัฒนธรรมชวา-มลายู ภาษามลายู 
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และศาสนาอิสลาม ท าให้เกิดความแตกต่างกับภาคใต้ตอนกลางและตอนบน (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ , 

และคณะ, 2543: 25)   

  รัตติยา สาและ อธิบายว่า สภาพสังคมวัฒนธรรม ผู้คนปัตตานี ยะลา และนราธิวาส 

คือ ทายาททางวัฒนธรรมมลายู-ชวา และวัฒนธรรมอิสลาม กล่าวคือ นับตั้งแต่อาณาจักรศรีวิชัย

เจริญรุ่งเรืองและอาณาจักรมัชปาหิตที่ชวากลางได้แผ่อ านาจและบทบาททางการเมืองเข้ามา      

แทนที่อาณาจักรศรีวิชัยแล้ว วัฒนธรรมชวาแนวฮินดู -พุทธได้ขยายเข้าสู่สังคมมลายูลังกาสุกะ     

อย่างเต็มที่ วัฒนธรรมระลอกนี้ได้ไหลเข้าไปซึมซ้อนอยู่ในระลอกวัฒนธรรมมลายูที่มีอยู่เดิมและเกิด  

การผสมผสานกลมกลืนจนยากที่จะแยกได้ว่าส่วนไหนเป็นชวาและมลายู จึงเกิดการเรียกรวมกันว่า

วัฒนธรรมมลายู-ชวา การเรียกชื่อวัฒนธรรมท านองนี้เป็นการแบ่งลักษณะวัฒนธรรมตามสายพันธุ์

หรือเชื้อสายคือ เชื่อสายมลายู และเชื้อสายชวา (รัตติยา สาและ, 2547: 236-265)   

  วัฒนธรรมมลายู-ชวา จึงหมายถึงลักษณะทางวัฒนธรรมของผู้คนมลายูที่มีอิทธิพล

ของวัฒนธรรมชวาปรากฏอยู่ตามแต่ลักษณะระดับความเข้มข้นที่เหนือกว่าในการส่งอิทธิพลต่อกัน 

เช่น มุสลิมจังหวัดชายแดนภาคใต้มีการแต่งกายอย่าง ชวาโดยนิยมนุ่งโสร่งปาเต๊ะที่เรียกว่า "กาย เอ็ง 

บาเตะ ฌาวอ" (ผ้าปาเต๊ะชวา) สตรีนิยมสวมเสื้อ "บานงกือบายอ" (บานง คือชื่อเมืองบันดงในชวา

ตะวันออก) หรือ "บานงแมแด" (แมแด คือชื่อเมืองเมดานในสุมตราตะวันออกเฉียงเหนือ) มีการ

เรียกชื่อสิ่งของและสถานต่าง ๆ ที่มีค า "ชวา" ต่อท้าย เช่น  อาแสฌาวอ (ส้มมะขาม) ปาเสฌาวอ    

(ชื่อหมู่บ้าน) ปีติฌาวอ (เหรียญชวา) ฤอแยฌาวอ (หนังชวา) มีการใช้กริชอย่างชวา มีการเล่านิทาน

ประเภทนิทานปันหยีที่เรียกว่า “จือฤตอ อีนอ-ฆาโล็ฮ” (เรื่ออิเหนาส านวนต่างๆ ) และเรื่อง “ฤาฌอ 

สือฤามอ (ศรีราม) จากรามายณะของอินเดีย เป็นต้น  

  รัตติยา สาและ อธิบายเพ่ิมเติมว่า ตั้งแต่ยุคสมัยก่อนประวัติศาสตร์เรื่อยมาผ่าน    

ยุคสมัยที่นับถือลัทธิภูตผีวิญญาณ พราหมณ์ ฮินดูไศวนิกาย และพุทธมหายานได้ทิ้งร่องรอยไว้ใน     

วิถีชีวิตของสังคมมลายูมุสลิมไทยในจังหวัดภาคใต้ตอนล่างนี้อยู่ ทั้ง ๆ ที่มีวิถีปฏิบัติบางอย่างขัดกับ

หลักศาสนาอิสลาม ซึ่งปัจจุบันผู้รู้ทางศาสนาพยายามลดทอนความเชื่อเหล่านี้ออกไป เพ่ือให้มี

ลักษณะเป็นวัฒนธรรมมลายูที่ยึดเกาะกับวัฒนธรรมอิสลามเป็นหลัก เนื่องจากอิสลามเป็นกุญแจ

ส าคัญในการควบคุมวัฒนธรรมของปัจเจกชนและสังคมไทยในจังหวัดชายแดนภาคใต้ ในความหมายนี้ 

ผู้ที่เป็นมุสลิมทุกคนจะต้องปฏิบัติให้ถูกต้องตามหลักการทุกประการคือ ต้องไม่กระท าในสิ่งที่อิสลาม

ห้าม เช่น ไม่ผิดประเวณี ไม่ดื่มเหล้าและของมึนเมาทุกชนิด ไม่รับประทานอาหารที่ไม่ฮาลาล  
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และ ไม่กินดอกเบี้ย ส่วนที่ต้องกระท าหรือปฏิบัติคือ ต้องปฏิญาณตนว่าไม่มีพระเจ้าอ่ืนใดนอกจาก    

อัลลอฮฺ (ศุบหฯ) และมูฮัมมัด (ศอลฯ) เป็นศาสนทูตของพระองค์ ต้องละหมาดวันละห้าเวลา ต้องถือ

ศีลอดในเดือนรอมฎอน ต้องบริจากทาน (ซากาด) ต้องไปประกอบพิธีฮัจญ์ที่นครเมกกะ (ถ้ามีก าลัง

กายและก าลังทรัพย์เพียงพอ) และต้องมีความศรัทธาตามหลักศรัทธาทุกข้อคือ ศรัทธาต่ออัลอฮฺ   

(ศุบหฯ) ศรัทธาในบรรดามาลาอีกะฮฺ ศรัทธาในบรรดาคัมภีร์ที่อัลลอฮฺได้ประทานมา ศรัทธาใน 

ศาสนาทูต ศรัทธาในวันพิพากษาว่ามีจริง และศรัทธาในกฎห าหนดสภาวการณ์จากอัลลอฮฺ 

 

สรุป ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมมลายูปาตานี 

 จังหวัดปัตตานี ยาละ นราธิวาส และบางส่วนของจังหวัดสงขลา ในอดีตคือพ้ืนที่ที่มี

ประวัติศาสตร์และพัฒนาการร่วมกัน นับตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 11 ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของดินแดนที่ชื่อว่า 

"อาณาจักรลังกาสุกะ" ที่เจริญรุ่งเรืองในสมัยศรีวิชัยในพุทธศตวรรษที่ 13-14 มีกษัตริย์ปกครองและ   

มีความสัมพันธ์กับบ้านเมืองบริเวณใกล้เคียงคือ นครศรีธรรมราช และสงขลา รวมถึงบริเวณรัฐต่าง ๆ 

บริเวณคาบสุมรมลายูและหมู่เกาะในชวาและสุมาตรา ลังกาสุกะเจริญรุ่งเรืองข้ึนด้วยการเป็น     เมือง

ท่าค้าขายในยุคศรีวิชัย เนื่องจากพ้ืนที่ตั้งอยู่บนคาบสุมทรมลายูซึ่งอยู่กึ่งกลางระหว่างโลกตะวันออก

และตะวันตก ลังกาสุกะจึงเป็นกลางการค้าระหว่างจีน อินเดีย และอาหรับ ท าให้เจริญรุ่งเรืองสูงสุด

ในช่วงพุทธศตวรรษที่ 21-23 ซึ่งต่อมาได้พัฒนามาเป็น "ราชอาณาจักรปาตานี"   

 ปาตานี มีสภาพภูมิศาสตร์ที่เหมาะสมรวมทั้งความอุดมสมบูรณ์ไปด้วยทรัพยากรทาง

ธรรมชาติและทางทะเล ชาติต่าง ๆ ปาตานีจึงกลายเป็นเป้าหมายของการล่าอาณานิคมจากต่างชาติ 

ที่มีจุดมุ่งหมายต้องการเข้ามาควบคุมอาณาจักรปาตานีเพ่ือหวังผลประโยชน์ทางด้านการค้าเป็นส าคัญ          

จากประวัติศาสตร์ปาตานีตกอยู่ภายใต้อิทธิพลการปกครองจากภายนอกหลายยุคสมัยคือ นับตั้งแต่     

เป็นส่วนหนึ่งของศรีวิชัยในพุทธศตวรรษที่ 11-12 อิทธิพลจากพวกโจฬะทมิฬ ในพุทธศตวรรษที่ 16 

อิทธิพลของมัชปาหิตจากชวา ในพุทธศตวรรษที่ 19 และอิทธิพลของสุโขทัยในพุทธศตวรรษที่ 19 

อิทธิพลของมะละกา ในพุทธศตวรรษที่ 20 และอิทธิพลของสยามจากอยุธยา ในพุทธศตวรรษที่ 22

ปัจจุบันปัตตานี ยะลา และนราธิวาส เป็นส่วนหนึ่งของประเทศไทย นับตั้งแต่ปี พ.ศ. 2476 เป็นต้นมา

ในฐานะจังหวัดซึ่งมีการแบ่งอ านาจหน้าที่ลดหลั่นกันไปในส่วนภูมิภาค 

 ในอดีตภาคใต้ตอนล่างซึ่งมีปาตานีเป็นศูนย์กลางมีลักษณะทางสังคมและวัฒนธรรมคล้ายคลึง

กันกับภาคใต้ตอนกลางและตอนบน ด้วยเหตุที่มีสภาพทางภูมิศาสตร์เหมือนกัน ทรัพยากรทาง
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ธรรมชาติและสภาพแวดล้อมเหมือนกัน ท าให้การสั่งสมภูมิปัญญาและมรดกทางวัฒนธรรมหลาย

อย่างมีลักษณะร่วมกัน พัฒนาการทางวัฒนธรรมของปาตานีแบ่งเป็นระยะต่าง ๆ คือ ระยะแรก      

เป็นวัฒนธรรมที่สืบเนื่องมาจากผู้คนและวัฒนธรรมในพ้ืนถิ่นดั้งเดิม ระยะที่สอง เป็นวัฒนธรรมที่  

สืบเนื่องมาจากผู้คนและวัฒนธรรมฮินดู ระยะที่สาม เป็นวัฒนธรรมที่สืบเนื่องมาจากผู้คนและ

วัฒนธรรมมลายู-ชวา รวมถึงวัฒนธรรมฮินดู-ชวาด้วย และระยะที่สี่ เป็นวัฒนธรรมที่สืบเนื่องมาจาก

วัฒนธรรมอิสลาม วัฒนธรรมต่าง ๆ ดังกล่าวผสมผสานกลมกลืนกัน ทับซ้อนกัน และโดดเด่นเฉพาะ

กลุ่มก็มีแต่วัฒนธรรมที่เข้มข้นที่สุดคือวัฒนธรรมอิสลาม ปัจจุบันผู้คนและวัฒนธรรมในจังหวัดภาคใต้

ตอนล่างซึ่งประกอบไปด้วยจังหวัดปัตตานี ยะลา และนราธิวาส มีลักษณะร่วมกันระหว่ างวัฒนธรรม

มลายู วัฒนธรรมชวา และวัฒนธรรมอิสลาม จึงเกิดการเรียกรวมกันว่า วัฒนธรรมมลายู -ชวาซึ่งมี

กรอบของวัฒนธรรมอิสลามควบคุมอีกชั้นหนึ่ง 

 

2.4 เอกสารและงานวิััยท่ีเกี่ยวกับนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

 ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าเอกสารและงานวิจัย ตลอดจนการสัมภาษณ์ข้อมูลบุคคลเพ่ิมเติมใน

ส่วนที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี และได้สรุปเนื้อหาเป็นหัวข้อต่าง ๆ เพ่ือ

น าเสนอเกี่ยวกับความเป็นมา พัฒนาการ องค์ประกอบการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดต่าง ๆ ของชาวมลายู

ปาตานีตามหัวข้อต่อไปนี้ หัวข้อที่ 1 ก าเนิดนาฏยศิลป์พื้นเมอืงในภาคใต้ หัวข้อที่ 2 การร้องร า      ท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู หัวข้อที่ 3 นาฏยศิลป์   ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี และหัวข้อที่ 

4 รูปแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี ดังนี้ 

2.4.1 ก าเนิดนาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

  สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อธิบายว่า นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ของประเทศไทย     

ส่วนใหญ่มีสายรากร่วมกันในภูมิภาคใกล้เคียงคือ มาเลเซีย อินโดนีเซีย และหมู่เกาะบริเวณช่องแคบ

มะละกา ซึ่งได้รับวัฒนธรรมฮินดูที่เคยแพร่เข้ามาตั้งแต่ราวพุทธศตวรรษที่ 6-8 วัฒนธรรมอันเนื่อง

ด้วยศาสนาพราหมณ์และศาสนาพุทธได้เผยแพร่เข้ามารวมกับคติความเชื่อดั้งเดิมและตกผลึก      

อย่างไพศาลมั่นคงในภาคใต้ จึงปรากฏคติความเชื่อเรื่องเทวนิยม พุทธนิยม และธรรมชาตินิยม      

คติเหล่านี้ปรากฏแพร่หลายทั้งที่ เป็นวัฒนธรรมมุขปาฐะ ขนบธรรมเนียม ประเพณี พิธีกรรม 

ศิลปกรรม และวรรณกรรมท้องถิ่น (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์, 254: 147-148) 



 

 

30 

  วรรณกรรมท้องถิ่นภาคใต้ เรื่อง "ต านานสร้างโลก ฉบับบ้านป่าลาม" จังหวัดปัตตานี 

แสดงให้เห็นถึงการก าเนิดนาฏยศิลป์ตามคติความเชื่อของชาวภาคใต้ โดยปรากฏความหนึ่งที่บรรยาย

ถึงการแต่งงานระหว่างพระอิศวรและพระอุมาเทวี ที่แสดงให้เห็นคติความเชื่อแนวพุทธนิยมที่สวมทับ

กับคติเทวนิยม ความว่า    

 เพ็ดหนูกันเปนเจ้างาน พระอินทร์ เปนหมอเฒ่า เทวดาเป็นผู้ เฒ่า        

 พระพรหมเปนแม่ เพ็ดหนูกันเปนพ่อ พระปัจเจกโพธิเปนเพ่ือนบ่าว นางจินตรา

นางโสทันระมาเปนเพ่ือนสาว พระอรหันต์เปนชาวขับเล่นร า บ ารุงทั้งซ้ ายขวา    

จึงวอระทีให้เลี้ยงกันอยู่เปนคู่ 12 ปี 12 เดือน 12 วัน 12 คืน กับ 7 วัน เล่า      ยัง

หากิเลสมิได้ก่อนให้พึงรู้ไว้เถิด  

(พิชัย แก้วขาว, 2531: 65) 

  สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อธิบายเพ่ิมเติมว่า จากคติความเชื่อที่ว่า "นาฏยศิลป์เป็นสิ่ง       

ที่เทพประทานมาให้" นาฏยศิลป์ในภาคใต้ในระยะแรกจึงเกิดขึ้นส าหรับการประกอบพิธีกรรม เช่น 

เพ่ือการบวงสรวงบูชาตามลัทธิเทวนิยมผสมด้วยธรรมมานุภาพและพุทธานุภาพนิยม โดยมี

วัตถุประสงค์หลักคือ เพ่ือบวงสรวงบูชาสิ่งที่ตนสักการบูชาให้เกิดสวัสดิ์มงคลแก่ชีวิต เพ่ือขอขมาให้

ปราศจากโทษภัยอันอาจเกิดจากการล่วงละเมิดอ านาจของผู้ทรงอ านาจหรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์               ทั้ง

ที่โดยเจตนาหรือไม่เจตนา เช่น การประกอบพิธีกรรมเพ่ือบ าบัดรักษาไข้ ขับไล่ผี ขับไล่เสนียดจัญไร 

เป็นต้น และเพ่ือความบันเทิงประโลมโลกส าหรับบูชาเทพแห่งความบันเทิงเริงเล่น ได้แก่ พระศิวะและ

พระอุมาเทวี หรือเพ่ือเป็นพุทธบูชา และการมีนาฏยศิลป์เพ่ือการประกอบพิธีกรรมรักษาอาการเจ็บไข้

ต่าง ๆ ปรากฏเป็นการแสดงแก้บนหรือเล่นลงครูปรากฏเป็นหลักฐานทั่วไปในภาคใต้ (สุธิวงศ์ พงศ์

ไพบูลย์, 2547: 147-148)    

  นาฏยศิลป์ที่เป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรม ซึ่งผู้แสดงประสงค์จะสื่อความกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์

มักใช้ภาษาในการแสดงออกและรูปแบบในลักษณะของการปรุงแต่งให้วิเศษพิสดารกว่าสามัญ เพ่ือให้

เกิดความขลังและศักดิ์สิทธิ์จนกลายเป็นจารีตนิยมนอกเหนือจากวิถีสามัญ ต่อมาเมื่อโครงสร้างทาง

สังคมและวิทยาการต่าง ๆ ซับซ้อนขึ้น เกิดมุมมองและทางเลือกมากขึ้น วัตถุประสงค์ของการมี

นาฏยศิลป์จึงได้ขยายพ้ืนที่เพ่ือสังคมมนุษย์ด้วยกัน เพ่ือชุมชนในพื้นที่ และเพ่ือศิลปินพ้ืนบ้านเองมาก

ขึ้นตามล าดับ ท าให้บทบาทหน้าที่ใหม่ของนาฏยศิลป์เพื่อให้ความบันเทิงหรือประโลมใจผู้ร่วมกิจกรรม

มากขึ้น เช่น หนังตะลุงมี "บทเกี้ยวจอ" หรือ มโนห์รามี "บทเกี้ยวม่าน" หรือ "หน้าม่าน" เป็นต้น     
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เพ่ือแสดงอารมณ์และความคิดเฉพาะตนที่มีต่อธรรมชาติและสังคมผ่านบทดังกล่าว โดยใช้ตัวละคร

และเนื้อเรื่อง เพ่ือแสดงชุดความคิดหรือสะท้อนภาพสังคม และเพ่ือชี้น าสังคม (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ , 

2547: 159-160)    

  นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้มักถูกจัดขึ้นเพ่ือความบันเทิงของผู้เล่นแต่เน้นที่ผู้ชม

เป็นส าคัญ โดยมีผู้แสดงเป็นฝ่ายให้ความบันเทิงและมีผู้ชมซึ่งไม่อาจก าหนดตัวหรือจ านวนได้เป็นฝ่าย

รับความบันเทิงหรืออาจร่วมกันทั้งสองฝ่าย องค์ประกอบส าคัญของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองภาคใต้ ได้แก่ 

บทขับร้องและบทเจรจา ดนตรีประกอบจังหวะและท านอง และการร าหรือการออกท่าทางประกอบ 

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของภาคใต้จะเน้นที่ภาษาเป็นพิเศษ เป็นภาษาที่มีลักษณะเป็นบทกลอน เน้นที่การ

ขับร้องล าน าและจังหวะ เช่น โนรา หนังตะลุง ลิเกป่า รองเง็งแบบชาวบ้าน สวดมาลัย เป็นต้น 

นาฏยศิลป์บางอย่างมีการแสดงท่าทางน้อยที่สุด เช่น เพลงบอก เพลงเรือ เพลงนา เพลงแห่นาค    

หรือ ค าตัก เป็นต้น ส่วนที่เกี่ยวข้องกับดนตรีจะเน้นจังหวะเป็นหลัก นาฏยศิลป์บางอย่างมีเครื่อง

ดนตรีประกอบน้อยชิ้น เช่น เพลงบอก โนราหอย สวดมาลัย เพลงนา เป็นต้น นาฏยศิลป์ของภาคใต้  

ที่ไม่ใช้ภาษาประกอบในการแสดงส่วนมากได้รับอิทธิพลมาจากต่างแดน เช่น กาหลอ มีแต่การบรรเลง

ดนตรีล้วน ๆ ซีละ หรือ รองเง็งแบบราชส านักมีแต่ร าเต้นตามจังหวะดนตรีไม่มีบทร้องประกอบ ส่วน

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่มีองค์ประกอบส าคัญครบถ้วนทั้งภาษาการแสดงท่าทางและดนตรี เช่น มโนห์รา 

หนังตะลุง ลิเกป่า เป็นต้น นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ทั้ง 14 จังหวัดมีแนวนิยมที่แตกต่างกันไป    

(สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์, 2542: 370-373) จ าแนกเป็นกลุ่มใหญ่ ๆ ได้ 4 กลุ่มคือ  

  กลุ่มแรก ได้แก่ จังหวัดชายแดนภาคใต้ คือ นราธิวาส ยะลา และปัตตานี 

รวมทั้งบางเขตพ้ืนที่ในอ าเภอจะนะ นาทวี สะเดา หาดใหญ่ และสงขลา นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในกลุ่มนี้

ส่วนหนึ่งได้รับอิทธิพลมาจากนาฏยศิลป์ของชวาและมลายูเข้ามาผสมอยู่มากกว่ากลุ่มอ่ืน ๆ เช่น     

มะโย่ง ซีละ ดาระ ซัมเป็ง ลอแก วอแยยาวอ (หนังวายังชวา) เป็นต้น  

  กลุ่มที่สอง ได้แก่ จังหวัดนครศรีธรรมราช พัทลุง บางท้องถิ่นในจังหวัดตรัง 

และบางท้องถิ่นในเขตจังหวัดสงขลา เช่น เขตอ าเภอระโนด สทิงพระ กระแสสินธุ์ และรัตภูมิ 

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในกลุ่มนี้มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวสูง เช่น หนังตะลุง มโนห์รา เพลงบอก และ             

มีนาฏยศิลป์ที่ได้รับมาจากกลุ่มแรกบ้างแต่กลับสร้างรูปแบบเฉพาะขึ้นใหม่ เช่น กาหลอ โต๊ะครึม 

  กลุ่มที่สาม ได้แก่ เขตจังหวัดฝั่งตะวันตก คือ จังหวัดภูเก็ต พังงา และใน

บางท้องที่ของเขตจังหวัดกระบี่และตรัง มีหนังตะลุงและมโนห์ราเหมือนกลุ่มที่สอง ความนิยม



 

 

32 

นาฏยศิลป์ของกลุ่มนี้ได้รับอิทธิพลมาจากชาวเล และส่วนหนึ่งได้รับมาจากมาเลเซีย เช่น รองเง็งแบบ

มีบทร้องประกอบร า ลิเกป่าหรือลิเกร ามะนา ส่วนหนังตะลุงนั้นมีลักษณะแตกต่างไปจากกลุ่มอ่ืน 

กล่าวคือ คนในท้องที่นิยมเล่นเรื่องรามเกียรติ์และมีขนบนิยมแบบหนังใหญ่เข้าไปประสม ลักษณะของ

รูปหนังไม่พัฒนาไปมากเหมือนฝั่งตะวันออก 

   กลุ่มสุดท้าย ได้แก่ เขตจังหวัดสุราษฎร์ธานี ชุมพร และระนอง กลุ่มนี้ได้รับ

อิทธิพลมาจากนาฏยศิลป์ของชวาและมลายูน้อยที่สุด ส่วนใหญ่จะคล้ายคลึงกับนาฏยศิลป์ในกลุ่ม    

ที่สอง และมีความนิยมในการละเล่นเพลงสูง เช่น เพลงเรือ เพลงนา นอกจากนี้ยังมีนาฏยศิลป์         

ที่มีรูปแบบพิเศษ เช่น โนราหอย โนราโกลน เป็นต้น 

 

 สรุป ก าเนิดนาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

  นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ปรากฏคติความเชื่อเรื่องเทวนิยม พุทธนิยม และธรรม

ชาตินิยม เนื่องจากเคยได้รับวัฒนธรรมฮินดูที่แพร่เข้ามาตั้งแต่ราวพุทธศตวรรษที่ 6-8 ชาวพ้ืนเมือง

ภาคใต้เชื่อที่ว่า "นาฏยศิลป์คือสิ่งที่เทพประทานมาให้" การก าเนิดนาฏยศิลป์ของชาวพ้ืนเมืองใน

ภาคใต้จึงสรุปได้ 2 วัตถุประสงค์คือ "เพ่ือพิธีกรรม" เช่น การประกอบพิธีกรรมเพ่ือบ าบัดรักษาไข้     

ขับไล่ผี ขับไล่เสนียดจัญไร เป็นต้น และเพ่ือความบันเทิงประโลมโลกส าหรับบูชาเทพแห่งความบันเทิง

เริงเล่น ได้แก่ พระศิวะและพระอุมาเทวี หรือเพ่ือเป็นพุทธบูชา และการมีนาฏยศิลป์เพ่ือประกอบ

พิธีกรรมรักษาอาการเจ็บไข้ต่าง ๆ ทั่วไปในภาคใต้ และ "เพ่ือความบันเทิง" กล่าวคือ นาฏยศิลป์เป็น

เครื่องมืออย่างหนึ่ งที่ ใช้ ถ่ายทอดอารมณ์และความคิดเฉพาะตนที่มีต่อธรรมชาติและสังคม            

ผ่านกระบวนการทางนาฏยศิลป์ โดยเฉพาะการใช้ตัวละครและเนื้อเรื่องที่แสดงส าหรับแสดง

แนวความคิด ทัศนคติ หรือสะท้อนภาพสังคม ตลอดจนการชี้น าสังคมไปด้วย  

  นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองภาคใต้มีองค์ประกอบส าคัญคือ บทขับร้องและบทเจรจา ดนตรี

ประกอบจังหวะและท านอง และการร าหรือการออกท่าทางประกอบ นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้

จ าแนกตามองค์ประกอบและวิธีการแสดงได้ 5 ประเภทคือ  

   (1) นาฏยศิลป์ที่เน้นการใช้ภาษา เช่น โนรา หนังตะลุง ลิเกป่า รองเง็งแบบ

ชาวบ้าน สวดมาลัย เป็นต้น  
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   (2) นาฏยศิลป์ที่ใช้ท่าทางประกอบการแสดงน้อย เช่น เพลงบอก เพลงเรือ 

เพลงนา เพลงแห่นาคหรือ ค าตัก เป็นต้น ส่วนดนตรีประกอบการแสดงจะเน้นจังหวะเป็นหลัก 

   (3) นาฏยศิลป์ที่มีเครื่องดนตรีประกอบน้อยชิ้น เช่น เพลงบอก โนราหอย      

สวดมาลัย เพลงนา เป็นต้น  

   (4) นาฏยศิลป์ที่ไม่ใช้ภาษาประกอบในการแสดง เช่น กาหลอ ซีละ หรือ 

รองเง็งแบบราชส านักท่ีมีแต่ร าเต้นตามจังหวะดนตรีไม่มีบทร้องประกอบ  

   (5) นาฏยศิลป์ที่มีองค์ประกอบส าคัญครบถ้วนทั้งภาษา การแสดงท่าทาง 

และดนตรี เช่น มโนห์รา หนังตะลุง ลิเกป่า มะโย่ง เป็นต้น 

 

2.4.2 การร้องร าท าเพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู  

  หม่อมหลวงบุญเหลือ เทพยสุวรรณ กล่าวว่า สิ่งที่มนุษย์ทุกหมู่ทุกเหล่าใช้เป็น    การ

ส าเริงอารมณ์ได้อีกอย่างหนึ่งคือการเต้นร าหรือฟ้อนร า การเต้น มักอาศัยจังหวะจากเครื่องดนตรีที่ท า

ให้เกิดจังหวะที่ได้ยินชัดเจน เช่น กลอง หรือ กรับ การฟ้อน มักใช้กับดนตรีที่มีท านองเสนาะและมักใช้

แสดงความรู้สึกที่ประณีตกว่าการเต้น แต่เมื่อมนุษย์มีความเจริญในทางอารมณ์และสร้างสรรค์

พอสมควร มนุษย์ทุกหมู่เหล่าก็จะมีการเต้นร าและฟ้อนร าโดยอาศัยศิลปะหรือกลวิธีที่ละเมียดละไม

ขึ้นเป็นขั้น ๆ ในที่สุดมนุษย์ที่เจริญก็มีศิลปะการร้องร าท าเพลง (หม่อมหลวงบุญเหลือ เทพยสุวรรณ, 

2522: 139-142) 

  ปราณี วงศ์เทศอธิบายว่า การร้องร าท าเพลงถือเป็นการละเล่น ซึ่งในยุคแรก ๆ มิได้

มีข้ึนเพ่ือความสนุกสนานรื่นเริงหรือผ่อนคลายความตึงเครียดเพียงอย่างเดียวเท่านั้น เพราะผู้เล่นและ

ผู้ร่วมการละเล่นต่างก็มีวัตถุประสงค์อย่างใดอย่างหนึ่งร่วมกัน เช่น ร่วมกันจัดให้มีการละเล่นเพ่ือ

ความอุดมสมบูรณ์ เพ่ือความมั่งคั่ง และความมั่นคง ทั้งในแง่ส่วนบุคคลและส่วนรวมระดับชุมชน 

การละเล่นจึงมักเกี่ยวข้องกับพิธีกรรมตามระบบความเชื่ออันศักดิ์สิทธิ์ เช่น พิธีกรรมเกี่ยวกับชีวิต  

พิธีกรรมที่เกี่ยวกับการท ามาหากิน และพิธีกรรมที่เกี่ยวกับชุมชนหรือสังคมเป็นส่วนรวม (ปราณี วงศ์

เทศ, 2551:9) การร้องร าท าเพลงในยุคแรก ๆ ของชาวมลายูปาตานีเกี่ยวข้องกับกับพิธีกรรมตาม

ระบบความเชื่ออันศักดิ์สิทธิ์ซึ่งพบได้จากพิธีกรรมคือ 
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  2.4.2.1 พิธีกรรมมะตือรี หรือ ปัตตารี เป็นพิธีกรรมทรงเจ้าเข้าผีเพ่ือประกอบ

พิธีกรรมรักษาโรคภัยไข้เจ็บของขาวชาวมลายูมาตั้งแต่สมัยโบราณ คล้ายกับการเล่นมโนห์ราลงครูของ

ชาวไทยพุทธในภาคใต้ตอนบน พิธีกรรมมะตือรีจะมี "บอมอ" คือผู้ที่มีความรู้และเชี่ยวชาญในพิธีกรรม 

มีเครื่องดนตรีประกอบด้วย ซอ 1 คัน กลองแขก 2 ใบ ฆ้องใหญ่ 1 คู่ และฆ้องราง 1 ราง เมื่อมีการ

ประทับทรงวิญญาณผีตายายแล้วร่างจะออกอาการร่ายร าเหวี่ยงศีรษะไปมาพร้อมกับมีการขับร้อง

บรรเลงดนตรีและมีวิธีการรักษาเป็นขั้นตอนต่าง ๆ (สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา, 2557: 3) 

   

 
 

ภาพที่ 1พิธีกรรมมะโย่งลงครูของชาวมุสลิม 
ที่มา: ผู้วิจัย, 5 พฤษภาคม 2552 

 

  พิธีกรรมมะตือรีมีความเกี่ยวข้องกับความเชื่อเรื่อง "ตายาย" โดยชาวมลายูเชื่อกันว่า

ต้นตระกูลของตายายนั้นมาจากชวา ตามต านานกล่าวว่า มีโต๊ะบอมอและชาวบ้านได้ล่องเรือมาจาก

ชวาโดยน าหีบ 1 ใบมาด้วย เมื่อเรือแล่นมาถึงกลางทะเลมีชาวบ้านคนหนึ่งต้องการเปิดหีบแม้ว่าโต๊ะ

บอมอจะห้ามไว้แต่ชาวบ้านคนนั้นไม่ฟังเสียงห้ามและได้เปิดหีบใบนั้น ปรากฏว่ามีตัวหนังชวานับไม่

ถ้วนลอยขึ้นมาจากหีบแล้วหายลงสู่ทะเลลึก วิญญาณที่ออกมาจากหีบนั้นมีทั้งวิญญาณฝ่ายดีและไม่ดี

ได้ขึ้นมาอยู่ปะปนกับชาวบ้าน จึงเชื่อกันสืบต่อมาว่าการชาวบ้านมีอาการเจ็บป่วยด้วยอาการแปลก

ประหลาดต่าง ๆ เกิดจากวิญญาณเหล่านี้ (สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา, 2557: 1) 
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ภาพที่ 2พิธีกรรมลิมนต์ของกลุ่มชาวไทยพุทธ 
ที่มา: ส าเนาภาพจากสารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ 13 หน้า 6594 

 

  2.4.2.2 พิธีกรรมทรงเจ้าเข้าผีของกลุ่มชาวไทยพุทธเรียกว่า "ลิมนต์" ที่นิยมท ากัน

ในช่วงเดียวกันกับมะตือรีคือ เดือน 6 เดือน 7 และเดือน 9 โดยมีบทส าหรับประกอบการเล่นใน

พิธีกรรมดังกล่าวคือ บทชาวป่า บทงู บทเสือ บทช้าง บทจระเข้ บทศิริวงศ์ หรือ สีละวงศ์ เป็นต้น           

บทดังกล่าวนี้มีไว้ส าหรับให้วิญญาณผีปู่ย่าตายายที่มาเข้ามาประทับทรงได้ร้องเล่นเต้นร ากับลูกหลาน

เพ่ือความสนุกสนานรื่นเริงในโอกาสที่ได้มาพบกันระหว่างผีบรรพบุรุษกับลูกหลาน เครื่องดนตรี

ประกอบที่ส าคัญคือ ทับ จ านวน 5 ใบ และ ฉิ่ง ประกอบจังหวะ พิธีกรรมดังกล่าวชาวมาลายูในอดีต

เชื่อกันว่าสามารถช่วยแก้บนรักษาโรคภัยไข้เจ็บอันเนื่องมาจากผิดผีตายายได้อีกด้วย (สุทธิวงศ์    พงศ์

ไพบูลย์ และคณะ, 2543: 138-140) 

  วัตถุประสงค์ของพิธีกรรมลิมนต์นั้นมุ่งเน้นไปที่การแก้สินบนแห่วิญญาณบรรพบุรุษ 

โดยใช้การร้องร าท าเพลงและบรรเลงดนตรีเป็นองค์ประกอบ ผู้ที่นับถือครูหมอลิมนต์จะมีความเชื่อใน

อ านาจของตายายลิมนต์ กล่าวคือ เมื่อตายายท าให้ผู้ใดเกิดอาการเจ็บป่วยแล้วรักษาไม่หายได้ด้วยวิธี

อ่ืน ๆ การบนบานและแก้บนด้วยการประกอบพิธีกรรมลิมนต์เพ่ือบูชาครูหมอตายายซึ่งเป็นวิธีเดียว

เท่านั้นที่จะสามารถรักษาอาการเจ็บป่วยได้ การนับถือตายายลิมนต์นี้เชื่อกันว่าในสายตระกูลจะมีผู้ 

รับช่วงในการสืบทอดต่อ ๆ กันไปในแต่ละรุ่น และต้องมีการตั้งหิ้งบูชาส าหรับให้ผีตายายได้อยู่อาศัย

ในบ้าน หากเลิกนับถือหรือขาดการรับช่วงสืบทอดเมื่อใดผีตายายจะให้โทษทันที (สถาบันวัฒนธรรม

ศึกษากัลยานิวัฒนา,2557: 13)     
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  สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อธิบายเพ่ิมเติมว่า พิธีกรรมทรงเจ้าเข้าผีเป็นการละเล่น     

เพ่ือประกอบพิธีกรรมของชาวภาคใต้ โดยเฉพาะในภาคใต้ตอนลางนั้นจะมีชื่อเรียกแตกต่างกันออกไป 

เช่น เรียกผีตายาย เรียกตายาย เล่นตายาย เล่นนายมนต์ โต๊ะครึม โต๊ะครึมนายมนต์ โต๊ะครึมผีลง 

เป็นต้น พิธีกรรมดังกล่าวนี้มีช้านานนับตั้งแต่วัฒนธรรมฮินดู-ชวาเจริญรุ่งเรืองในดินแดนแถบนี้ก่อนที่

ศาสนาอิสลามจะเผยแพร่เข้ามา นอกจากนี้ในพิธีเรียกผีตายายยังมีความสัมพันธ์ในเชิงประวั ติกับ

การละเล่นพื้นเมืองที่ใช้ประกอบพิธีกรรมอ่ืน ๆ เช่น โต๊ะครึม มะตือรี มโนห์ราลงครู โปรกพรึง     เป็น

ต้น (สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ และคณะ, 2543: 139) 

  สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ อธิบายว่า ส าหรับเครื่องดนตรีในวัฒนธรรมมลายูปาตานีที่มีใช้

อยู่ในการละเล่นและนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในสมัยแรก ๆ และได้สืบทอดต่อกันมาจนถึงสมัยหลัง ที่พบว่า

มีแทรกผสมอยู่ทั้งกลุ่มไทยพุทธและมุสลิม ได้แก่ วายังยาวอ (หนังชวา) วายังเซียม (หนังแขกมลายู) 

มะโย่ง ซีละหรือดีกา มะตือรี ลิมนต์ กาหลอ และโนราควนหรือโนราแขก เครื่องดนตรีที่พบว่ามีใช้อยู่ 

ได้แก่ ซอ (แบบชวาและแบบมลายู) กลองทน (กลองแขกหรือกลองชวา-มลายู) ปี่ชวา ฆ้องใหญ่ ซึ่งมี

ทั้งฆ้องเดี่ยวและฆ้องคู่ ในระยะแรกที่เครื่องดนตรีเหล่านี้เผยแพร่เข้ามาสู่บริเวณคาบสมุทรมลายูนั้น 

ชาวพ้ืนเมืองมลายูปาตานีน่าจะรับมาทั้งรูปแบบและรูปทรงของเครื่องดนตรีตลอดจนวิธีการบรรเลง

และการผสมวงตามแบบแผนของชวา ต่อมาภายหลังทั้งรูปแบบและวิธีการบรรเลงและลักษณะของ

การผสมวงได้ถูกปรับเปลี่ยนไปเพ่ือให้เข้ากับลักษณะนิสัยและรสนิยมของชนพ้ืนเมืองในท้องถิ่นนี้ 

(สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ และคณะ, 2543: 57) 

  จากข้อมูลดังกล่าวพบว่า การร้องร าท าเพลงของชาวมลายูปาตานีในอดีตเกี่ยวข้อง

กับพิธีกรรมและความเชื่อมาช้านานนับตั้งแต่วัฒนธรรมฮินดู -ชวาเจริญเคยรุ่งเรืองในดินแดนแถบนี้

ก่อนที่ศาสนาอิสลามจะเผยแพร่เข้ามา โดยเฉพาะความเชื่อเรื่อง "ตายาย" ทั้งกลุ่มไทยพุทธและมุสลิม

บางกลุ่มยังมีความเชื่อดังกล่าวสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน  

  มัสสัน มาหะมะ อธิบายว่า หลังจากศาสนาอิสลามได้เผยแพร่เข้าสู่อาณาจักรปาตานี

ในช่วงกลางศตวรรษที่ 15 เป็นต้นมา ได้น ามาซึ่งการเปลี่ยนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมตลอดจน

วิถีชีวิตของชาวมลายูปาตานีหลายด้าน โดยเฉพาะด้านความเชื่อ กล่าวคือ ก่อนการเข้ามาของสาสนา

อิสลามชาวมลายูปาตานีมีความเชื่อในสิ่งศักดิ์สิทธิ์และพลังอ านาจที่สถิตอยู่ในทุก ๆ สรรพสิ่ง โดยเชื่อ

ว่าทุกอย่างจะมีพลังงานลี้ลับเฉพาะตนที่มีอิทธิพลต่อชีวิตของมนุษย์ทั้งด้านบวกและด้านลบ ซึ่งเป็น

ปัจจัยท าให้มนุษย์เคารพบูชาสิ่งเหล่านี้ (Animisms) แต่ค าสอนของศาสนาอิสลามตั้งอยู่บนพ้ืนฐาน
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ของความเชื่อในเอกภาพขององค์อัลลอฮฺ ดังนั้นการประกาศตัวเป็นอิสลามจึงเปรียบเสมือนการ

ประกาศถึงความเปลี่ยนแปลงทางความเชื่อต่าง ๆ ที่ได้กล่าวมาข้างต้นสู่ความเชื่อในความเป็น

เอกภาพขององค์อัลลอฮฺที่ปราศจากการตั้งภาคีในทุกรูปแบบ (มัสสัน มาหะมะ, 2551: 41-42) 

  อบู มันศูรฺ  อธิบายว่า ศาสนาอิสลามมิได้ห้ามการรื่นเริงหรือร้องร าท าเพลง         

โดยสิ้นเชิง แต่ในทางศาสนาอิสลามใช้ให้รื่นเริงและร้องร าท าเพลงด้วยการดีดสีตีเป่าได้ในขอบเขต  

ของความเรียบร้อยและมีมารยาทที่ดีงาม ท่านรสูลุลลอฮฺเองได้เคยใช้ให้รื่นเริง ในงานแต่งงานโดยมี

เพลงและมีกลองที่ไม่เกินของเขตของความเรียบร้อยทางศีลธรรม ท่านนบีฯ ศอลฯ กล่าวถึงการ       

ตีกลองและการร้องเพลงในงานแต่งงานนั้นว่า เป็นความแตกต่างระหว่าง "หะลาล" และ "หะรอม" 

อย่างหนึ่งคือ จะเป็นที่อนุมัติหรือต้องห้ามอยู่ที่ความพอดี ดังนั้นส าหรับมุสลิมผู้ที่จะด าเนินชีวิตไป   

บนทางที่ราบเรียบทั้งในโลกนี้และโลกหน้าแล้ว ก็เป็นการสมควรที่จะหาความสุขสบายและรื่นเริงบ้าง

พอเหมาะพอควรกับกาลเทศะเท่าที่จ าเป็นถ้ามีความจ าเป็น เพราะถ้ามากไปเกรงว่าจะเข้าข่าย        

ไร้ประโยชน์และสุรุ่ยสุร่ายซึ่งถูกต าหนิโดยอัลกุรอ่าน (อบู มันศูรฺ อ้างถึงใน สุภา วัชรสุขุม, 2530: 6) 

  จากข้อมูลดังกล่าวนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าโดยใช้กรณีศึกษาจากการแสดงดิเกร์ฮูลู 

ซึ่งพบว่าเป็นนาฏยศิลป์ที่มีการสืบทอดและเป็นที่นิยมอยู่ในสมัยปัจจุบัน เพ่ือสัมภาษณ์ผู้รู้ทางศาสนา

อิสลามจ านวน 3 ท่าน และนักวิชาการ 1 ท่าน ในปี พ.ศ.2553 จากจังหวัดปัตตานี ยะลา และ

นราธิวาส ในประเด็นที่เกี่ยวข้องกับองค์ประกอบการแสดงนาฏยศิลป์คือ การร้องเพลง การร่ายร า 

การบรรเลงดนตรี ผู้แสดง การแต่งกาย และการไหว้ครู ดังนี้   

   1) นายบัดรี หะมะ ผู้รู้ทางด้านศาสนาอิสลาม (อุซตาซ) ต าบลตะลุบัน 

อ าเภอสายบุรี จังหวัดปัตตานี อธิบายว่า 

 การแสดงดิเกร์ฮูลูนับว่าไม่ถูกต้องตามหลักของศาสนาอิสลามเพราะเป็น

เรื่องที่ออกนอกลู่ทางของศาสนาที่ได้ห้ามไว้ เช่น การแต่งกายของผู้หญิงและชาย 

การส่งเสียงดังของบทร้อง และเครื่องดนตรีที่ส่งเสียงดัง แต่การแสดงดังกล่าวถือ

ได้ว่าคือการท าบาปเพียงเล็กน้อย เพราะไม่ได้เป็นการท าผิดที่ร้ายแรงจนเกินไป 

เนื่องจากเป็นการกระท าที่เกิดประโยชน์ต่อผู้ชม กรณีผู้หญิงแสดงนั้น ตามหลัก

ศาสนาแล้วถูกห้ามแม้กระทั่งจะออกจากบ้าน ถ้ามีความจ าเป็นต้องออกไปควร

แต่งกายให้มิดชิดอยู่ในกรอบของศาสนา ส่วนการใช้ท่าทางในการแสดง เช่น    

การร า ทางศาสนาอิสลามไม่ได้ให้การสนับสนุนแต่อย่างใด และห้ามผู้หญิงและ
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ผู้ชายแสดงร่วมกันบนเวที ส าหรับเครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงถือว่าผิด

หลักศาสนาด้วยเช่นกัน เพราะเป็นการท าให้เกิดเสียงดังและเป็นการท าให้ผู้อ่ืน

ออกนอกลู่นอกทางของศาสนา อย่างไรก็ตามการแสดงดิเกร์ฮูลูนั้น ขึ้นอยู่กับ

วัตถุประสงค์ว่าจัดแสดงเพ่ือวัตถุประสงค์อะไร ถ้าเป็นการแสดงเพ่ือเผยแพร่   

และยังประโยชน์บางอย่างต่อผู้ชม ก็นับว่าเป็นการกระท าที่ไม่ได้เกิดโทษร้ายแรง

จนเกินไป 

(นายบัดรี หะมะ, สัมภาษณ์ วันที่ 1 สิงหาคม 2553)  

 

   2) นายอาซิ ตะลี โต๊ะอิหม่าม ประจ ามัสยิดบ้านบือแนนากอ ต าบลบาลอ 

อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา อธิบายว่า 

 การแสดงดิเกร์ฮูลูขัดหลักศาสนาหรือไม่ อธิบายได้ 2 ประเด็นคือ          1. 

ขัดหลักศาสนา ก็ต่อเมื่อเรื่องราวที่น าไปแสดงนั้นมีจุดประสงค์เพียงแค่ให้ผู้ชม

ได้รับความบันเทิงเพียงอย่างเดียว ความสนุก เสียงหัวเราะ และเนื้อหาไม่มี

ประโยชน์ถือว่าขัดต่อหลักศาสนาอิสลาม 2. ไม่ขัดหลักศาสนา ก็ต่อเมื่อเรื่องราว 

ที่น าไปใช้แสดงเกิดประโยชน์ต่อผู้ชม เนื้อหาที่ใช้ในการแสดงเป็นการให้ค าแนะน า 

คติสอนใจ สั่งสอนในทางที่ดี สอนวิธีการเป็นอยู่ที่ถูกต้อง ถือว่าไม่ขัดหลักศาสนา 

การใช้ผู้หญิงแสดง ต้องดูจุดประสงค์ว่าขณะเขาแสดงเขาคิดอย่างไรในการแสดง 

ถ้าเขาคิดว่าสิ่งที่ก าลังท าเป็นการเผยแพร่ในทางที่ถูกต้องถือว่าไม่ได้ขัดหลัก

ศาสนา แต่ผู้หญิงทุกคนต้องรู้ข้อห้ามของศาสนาอิสลามด้วย เช่น ห้ามใส่เสื้อผ้าที่

รัดกุมและต้องสวมผ้าคลุมศีรษะเสมอ ส่วนเครื่องดนตรีบางชนิดที่อิสลามไม่

สนับสนุนคือ ฆ้องใหญ่ ท่าร าที่ใช้ในการโหมโรง เช่น ท่านกบิน ที่มาจากลักษณ์

ของครุฑและใช้ในทางความหมายที่สื่อถึงการแสดงความเคารพผู้สูงศักดิ์เป็นเพียง

แค่การแสดงสัญลักษณ์ในการแสดงเท่านั้น ถือว่าท าได้ไม่เกี่ยวกับเรื่องของการ

บูชา ดิเกร์ฮูลูเป็นศิลปวัฒนธรรมอันดีงามที่ควรอนุรักษ์ไว้ สิ่งที่ส าคัญที่สุดในการ

เผยแพร่คือ ควรค านึงถึงประโยชน์ต่อตนเองและชุมชน สังคม ค านึงถึงความถูก

ต้องและไม่ขัดหลักศาสนาอิสลาม 

(นายอาซิ  ตะลี, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2553)  
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   3) นายอีดือเร๊ะ เจ๊ะหะ ผู้รู้ทางด้านศาสนาอิสลาม (อุซตาซ) ต าบลรือเสาะ 

อ าเภอรือเสาะ จังหวัดนราธิวาส อธิบายว่า 

 ศาสนิสลามห้ามการจัดการแสดงที่นอกเหนือจากค าสั่งของพระผู้เป็นเจ้า 

การด าเนินชีวิตของบรรดาคนมุสลิมจึงต้องอยู่ภายใต้ค าส่งของอัลลอฮฺและ

แบบอย่างตามท่านศาสดามูฮัมมัดฯ ศอลฯ ดังนั้น ดิเกร์ฮูลูไม่ใช่บทบัญญัติของ

ศาสนาอิสลาม เป็นประเพณีของคนมาลายู ในอิสลามไม่มีการแสดงแต่จะมีการ

รวมตัวกันเป็นกลุ่มเพ่ือให้ความส าคัญกับองค์อัลลอฮฺกับศาสนาของพระองค์

เท่านั้น การที่ผู้หญิงมีการแสดงร่วมกันกับผู้ชายในอิสลามถือว่าผิด อิสลามมีข้ อ

ห้ามเรื่องการสมาคมร่วมกันระหว่างชายและหญิง นอกจากคนในครอบครัว

ด้วยกัน เช่น พ่อ แม่ ปู่ ย่า ตา ยาย ลุง ป้า น้า อา และแม่นมเดียวกัน หากไม่ใช่

บุคคลเหล่านี้ คือผิดหลักค าสอนของศาสนาอิสลาม การน าเครื่องดนตรีมาใช้

บรรเลงเพ่ือให้เกิดความบันเทิงใจแก่ผู้ฟัง รวมทั้งเพลิดเพลินกับเสียงร้องที่เปล่ง

ออกมาจากผู้แสดงเหล่านั้นถือว่าผิด เพราะเป็นจุดที่ท าให้ผู้ที่นับถือศาสนาอิสลาม

หลงลืมในการร าลึกถึงองค์อัลลอฮฺและการด าเนินชีวิตที่สมบูรณ์ในแบบอย่างของ

ศาสนาอิสลามหรือหลงลืมเป้าหมายของชีวิต 

(อีดือเร๊ะ เจ๊ะหะ, 14 สิงหาคม 2553) 

 

   4) ผู้ช่วยศาสตราจารย์จิระพันธ์ เดมะ อาจารย์ประจ าภาควิชาเทคโนโลยี

เพ่ือการศึกษา คณะศึกษาศาสตร์ มหาวิทยาลับสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี ได้อธิบายเพ่ิมเติม

เกี่ยวกับประเด็น "การไหว้ครู" ที่พบในการแสดงดิเกร์ฮูลู ว่า  

 การไหว้ครูที่พบในการแสดงดิเกร์ฮูลูนั้น ปัจจุบัน ไม่ได้เป็นพิธีกรรม

อย่างเช่นในอดีต เป็นเพียงการไหว้เคารพผู้ใหญ่ ซึ่งไม่ได้ผิดและขัดต่อหลักศาสนา 

เพราะการไหว้ครูเป็นแสดงความเคารพอาจารย์ผู้สอนที่ถ่ายทอดความรู้ให้ และที่

ส าคัญการไหว้ครูไม่ได้หมายความหรือสื่อว่าต้องเข้าไปกราบเช่นกราบพระพุทธรูป 

แต่เป็นเพียงแค่ท าความเคารพครูผู้สอน (ศิลปินพ้ืนบ้าน) นั้นเอง ตัวอย่าง เช่น    

ดิเกร์ฮูลูคณะราชประชานุเคราะห์ จะไม่มีบทไหว้ครูแต่จะมีบทเคารพครูศิลปิน
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พ้ืนบ้านที่มาสอนให้ความรู้แก่นักเรียน ดังนั้นนักเรียนไหว้ครูที่สอนเสมือนไหว้

บุคคลหรือการขอบคุณครูผู้ถ่ายทอดความรู้ให้แก่ผู้เรียน เป็นต้น 

(จิระพันธ์ เดมะ, สัมภาษณ์ 18 สิงหาคม 2553) 

  

  จากข้อมูลดังกล่าวพบว่า ในทางศาสนาอิสลามนั้นไม่สนับสนุนให้มีการรื่นเริงเกิน

ขอบเขตที่จ ากัดไว้ตามหลักค าสอนของศาสนา เนื่องจากเกรงว่าจะเป็นจุดที่ท าให้ผู้ที่นับถือศาสนา

อิสลามหลงลืมในการร าลึกถึงองค์อัลลอฮฺ หลงลืมเป้าหมายของชีวิต และการด าเนินชีวิตที่สมบูรณ์            

ในแบบอย่างของศาสนาอิสลาม โดยเฉพาะอย่างยิ่งการประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ ที่อยู่นอกเหนือ

บทบัญญัติของศาสนาอิสลามแล้วนั้นจึงไม่สามารถกระท าได้ ดังนั้นการร้องร าท าเพลงของชาวมลายู

ปาตานีที่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมและความเชื่อมาตั้งแต่อดีต โดยเฉพาะความเชื่อเรื่อง "ตายาย" จึงไม่ใช่

สิ่งที่เป็นไปตามแนวทางของศาสนาอิสลาม ปัจจุบันผู้รู้ทางศาสนาจึงได้พยายามทักท้วงและให้ละเลิก

ไปเพ่ือให้สังคมเป็นเอกภาพเดียวกันตามแนวทางของอิสลาม ผู้วิจัยพบว่า นาฏยศิลป์ชนิดใดที่

เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมแบบดั้งเดิมจึงไม่ได้รับการสนับสนุนให้มีการสืบทอดในสมัยปัจจุบัน 

  ประเด็นเกี่ยวกับเรื่องของการสืบทอดนาฏยศิลป์ชนิดต่าง ๆ ของชาวมลายูปาตานีนี้ 

จากผลการวิจัยของส านักงานวัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี จากการศึกษาวิจัยเรื่องการมีส่วนร่วมของ

เครือข่ายวัฒนธรรมและชุมชนในการบริหารจัดการวัฒนธรรม: กรณีศึกษาการแสดงมะโย่ง อ าเภอ

เมือง จังหวัดปัตตานี สรุปได้ว่า  

 แนวทางในการอนุรักษ์ฟ้ืนฟูการแสดงมะโย่งคือ ควรปรับประยุกต์

ปรับเปลี่ยนเพ่ือให้เข้ากับสภาพสังคม กล่าวคือ ในส่วนของพิธีกรรมการไหว้ครู

หรือพิธีกรรมอ่ืน ๆ ที่ขัดกับหลักศาสนาอิสลามควรจะงด และส่งเสริมสืบสานใน

เรื่องของการขับร้องและการแสดงเป็นละครเท่านั้นโดยให้ผู้นับถือศาสนาอ่ืน

นอกเหนือจากศาสนาอิสลามเป็นผู้สานต่อหน้าที่การอนุรักษ์ฟ้ืนฟูการแสดง     

มะโย่งให้คงอยู่ 

(วัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี, 2551: บทคัดย่อ)  
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  นราวดี  โลหะจินดาหัวหน้าฝ่ายวิจัย พัฒนา และส่งเสริมวัฒนธรรม สถาบัน

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานคินทร์ วิทยาเขตปัตตานี กล่าว่า     

 นาฎยศิลพ้ืนเมืองของชาวมลายู ซึ่งปัจจุบันเป็นชาวมุสลิมไปแล้วนั้น      

คงต้องจะประยุกต์การแสดงให้ร่วมสมัยถึงจะอยู่ต่อไป เพราะเจ้าของวัฒนธรรม

กังวลในเรื่องขัดหลักศาสนา ถ้าจะอนุรักษ์ความดั้งเดิมก็คงจะต้องให้ผู้สนใจที่   

ต่างศาสนาช่วยสืบสอดให้ เช่น เป็นรายวิชาหนึ่งของวิชานาฏยศิลปในวิทยาลัย

นาฏศิลปช่วยสืบทอดต่อให้ เป็นต้น 

(นราวดี  โลหะจินดา, สัมภาษณ์ 26 ตุลาคม 2557) 

 

 สรุป การร้องร าท าเพลงและพิธีกรรมของชาวมลายูปาตานี 

  การร้องร าท าเพลงในยุคแรก ๆ ของชาวมลายูปาตานีเกี่ยวข้องกับกับพิธีกรรม   

ความเชื่ออันศักดิ์สิทธิ์ที่ร่วมกันจัดขึ้นเพ่ือความอุดมสมบูรณ์ เพ่ือความมั่งคั่ง และความมั่นคนทั้งในแง่

ส่วนบุคคลและส่วนรวมระดับชุมชน ซึ่งพบได้จากพิธีกรรมมะตือรี หรือ ปัตตารี ของชาวมุสลิมที่มี

ความเกี่ยวข้องกับความเชื่อเรื่องตายายที่รับอิทธิพลมาจากชวา และพิธีกรรมลิมนต์ของกลุ่มชาวไทย

พุทธที่มุ่งเน้นไปที่การแก้สินบนวิญญาณบรรพบุรุษ ส่วนเครื่องดนตรีที่มีใช้อยู่ในการละเล่นและ

พิธีกรรมของชาวพ้ืนเมืองมลายูปาตานีได้รับอิทธิพลมาชวาทั้งรูปแบบและรูปทรงของเครื่องดนตรี

ตลอดจนวิธีการบรรเลงและการผสมวงตามแบบแผนของชวา ต่อมาภายหลังได้มีการปรับเปลี่ยน

รูปแบบและวิธีการบรรเลงและลักษณะของการผสมวงให้เข้ากับรสนิยมของชนพ้ืนเมือง        

  หลังจากศาสนาอิสลามได้เผยแพร่เข้าสู่ปาตานีในช่วงกลางศตวรรษท่ี 15 ได้น ามาซึ่ง

การเปลี่ยนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมตลอดจนวิถีชีวิตของชาวมลายูปาตานีหลายด้าน โดยเฉพาะ

ด้านความเชื่อ เดิมชาวมลายูนับถือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ โดยเฉพาะความเชื่อเรื่องผีตายาย ต่อมาเมื่อรับ

และประกาศตัวเป็นอิสลามแล้วจึงเปรียบเสมือนได้ประกาศถึงความเปลี่ยนแปลงทางความเชื่อต่าง ๆ 

ดังที่ได้กล่าวมาสู่ความเชื่อในความเป็นเอกภาพขององค์อัลลอฮฺ โดยปราศจากการตั้งภาคีทุกรูปแบบ 

ทั้งนี้ ศาสนาอิสลามมิได้ห้ามการรื่นเริงหรือร้องร าท าเพลงโดยสิ้นเชิง แต่ในทางศาสนาอิสลามอนุญาต

ให้มีการรื่นเริงและร้องร าท าเพลงได้ด้วยการดีดสีตีเป่าซึ่งอยู่ขอบเขตของความเรียบร้อยและมีมารยาท
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ที่ดีงามซึ่งเป็นความแตกต่างระหว่าง "หะลาล" และ "หะรอม" อย่างหนึ่ง กล่าวคือ จะเป็นที่อนุมัติหรือ

ต้องห้ามนั้นอยู่ที่ความพอดี 

  จากการศึกษาโดยใช้กรณีศึกษาการแสดงดิเกร์ฮูลู ผู้วิจัยพบว่าข้อจ ากัดทางศาสนา

อิสลามที่เกี่ยวข้องกับการร้องร าท าเพลงของชาวมลายูในสมัยปัจจุบัน สรุปได้ว่า ตามหลักการของ

ศาสนาอิสลามไม่สนับสนุนให้มีการร้องร าท าเพลงแต่อย่างใด เพราะเกรงว่าจะเป็นจุดที่ท าให้ผู้ที่นับถือ

ศาสนาอิสลามหลงลืมการด าเนินชีวิตที่สมบูรณ์ตามแบบอย่างของศาสนาอิสลาม อย่างไรก็ตามการ

จัดการแสดงนาฏยศิลป์นั้นขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ว่าจัดแสดงเพ่ือวัตถุประสงค์อะไร ถ้าเป็นการจัด

แสดงเพ่ือเผยแพร่และยังประโยชน์บางอย่างต่อผู้ชม ก็นับว่าเป็นการกระท าที่ไม่ได้เกิดโทษร้ายแรง

จนเกินไป ข้อจ ากัดขององค์ประกอบการแสดงบางอย่างที่พบคือ  

   (1) การร่ายร า ห้ามมีท่าร าที่เกี่ยวข้องกับการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ ท่าร า

บางท่าที่น ามาใช้ในการสื่อความหมายถึงการแสดงความเคารพต่อผู้สูงศักดิ์เป็นเพียงแค่การแสดง

สัญลักษณ์ในการแสดงเท่านั้นถือว่าท าได้ เพราะไม่เก่ียวกับเรื่องของการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์     

   (2) การบรรเลงดนตรีเครื่องดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์ที่ศาสนา

อิสลามไม่สนับสนุนคือ "ฆ้องใหญ่" เนื่องจากมีข้อห้ามเรื่องเครื่องดนตรีรวมถึงการขับร้องที่ส่งเสียงดัง 

เครื่องดนตรีที่ศาสนาอิสลมอนุญาตคือ "กลองหน้าเดียว"  

   (3) การแต่งกาย ต้องแต่งกายมิดชิดและปกปิดตามหลักของศาสนาอิสลาม 

โดยเฉพาะกรณีของผู้หญิงทุกคนต้องรู้ข้อห้ามของศาสนาอิสลาม ได้แก่ การห้ามใส่เสื้อผ้าและเครื่อง

แต่งกายที่รัดกุมและต้องสวมผ้าคลุมศีรษะเสมอ  

   (4) การไหว้ครูกรณีไหว้ครูในการแสดงนาฏยศิลป์หากเป็นเพียงการไหว้เพ่ือ

แสดงความเคารพผู้ใหญ่หรือเคารพครูอาจารย์ผู้สอนและผู้ที่ถ่ายทอดความรู้ให้นับว่ายังไม่ได้ผิด    

และขัดต่อหลักศาสนา เนื่องจากไหว้ครูไม่ได้สื่อว่าต้องเข้าไปกราบเช่นกราบพระพุทธรูป แต่เป็นเพียง

แค่ท าความเคารพครูผู้สอนหรือศิลปินพื้นบ้านนั้นเอง ประการส าคัญคือห้ามประกอบเป็นพิธีกรรม  

   (5) ผู้แสดงกรณีผู้หญิงและผู้ชายแสดงนาฏยศิลป์ ในหลักการของศาสนา

อิสลามถือว่าผิดหลักศาสนา เนื่องศาสนาอิสลามมีข้อห้ามเรื่องการสมาคมระหว่างชายและหญิง       

ที่นอกเหนือไปจากคนในครอบครัวที่เป็นสายเลือดเดียวกันและแม่นมเดียวกันเท่านั้น 
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2.4.3 นาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี     

  จากการศึกษาเอกสารและบันทึกเรื่องราวต่าง ๆ เกี่ยวกับประวัติศาสตร์ สังคม และ

วัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีในอดีต ผู้วิจัยพบว่าระหว่างพุทธศตวรรษที่ 21-23 ราชอาณาจักร

มลายูปาตานีมีความรุ่งเรืองทางด้านศิลปวัฒนธรรมเป็นอย่างยิ่ง โดยเฉพาะทางด้านนาฏยศิลป์ ผู้วิจัย

พบว่าในราชส านักมลายูปาตานีมีนาฏยศิลป์และดุริยางคศิลป์ไว้ส าหรับเป็นเครื่องราชูปโภค        ของ

กษัตริย์มลายูมาตั้งแต่สมัยโบราณ จากพงศาวดารของชาวมลายูปาตานี หรือ ฮิกายัต ปาตานี 

(Hikayat Patani) กล่าวว่า 

 ในราชส านักปาตานีจะมีวงมโหรีและการมหรสพประจ าตลอดเวลา       

ปาตานีเหนือกว่ารัฐเคดะห์ เปรัค ตรังกานู และ สลังงอร์ จะเห็นได้ว่าเครื่อง

อุปกรณ์ดนตรีของรัฐเหล่านี้ มีเพียง นาฟิรี (Nafiri) 1 สรูไน (Serunai) 1 เกินดัง 

(Gendang)  2 นาปารา (Napara)  1 แต่ปัตตานีมี  นาฟิรี  (Nafiri)  8 สรู ไน 

(Serunai) 4 เกินดัง (Gendang) 12 และนาปารา (Napara) 8 ซึ่งมีมากกว่า    รัฐ

เหล่านั้นเกือบ 6 เท่า วงดนตรีที่ได้รับรางวัลชั้นดีที่อยู่ในความอุปถัมภ์ของ     รา

ยามีด้วยกัน 4 วง คือ ตนอามัส ตนเปรัค ตนดาไนย์ และตนมาดูซารี ส่วนนักร้อง

หญิ ง ที่ ไ ด้ รั บ ร า ง วั ล ช นะ เ ลิ ศ แ ล ะอยู่ ใ น ค ว าม อุ ป ถั ม ภ์ ข อ ง ร า ย า นั้ น             

 มีด้วยกันทั้งหมด 12 คน 

(เสนีย์  มะดากะกุล, 2525: 79-80) 

 

  วงมโหรีดังที่กล่าวไว้ในพงศาวดารปาตานีคือ วงดนตรีในแบบฉบับของราชวงศ์มลายู

มุสลิมซึ่งมีกลองโนบัต (Nobat) เป็นหลักในการบรรเลงเพลงมโหรีต่าง ๆ Mohamed Ghouse 

Nasuruddin อธิบายว่า วงดนตรีดังกล่าวนี้คือวงดนตรีในราชส านักเปอร์เซียในสมัยโบราณ ซึ่งต่อมา

ได้กลายเป็นวงดนตรีที่นิยมกันในราชส านักอิหร่าน ซีเรีย ตูรกี อิยิปต์ แอฟริกาเหนือ สเปน อินเดีย 

และหมู่เกาะต่าง ๆ บริเวณคาบสมุทรมลายู วงมโหรีโนบัตเข้ามาสู่ภูมิภาคมลายูผ่านทางปาไซบน 

เกาะสุมาตราจากนั้นจึงได้เผยแพร่ไปสู่อาณาจักรมะลากาและคาบบริเวณสมุทรมลายู และใช้บรรเลง

เฉพาะในราชส านักเท่านั้น (Mohamed Ghouse Nasuruddin, 2007: 147-158)  

  ส าหรับเครื่องดนตรีประกอบวงมโหรีที่พบในพงศาวดารมลายูปาตานี ประกอบด้วย 

แตร (nafiri) ทอง 4 ตัวและเงิน 4 ตัว ปี่ (surunai) ทอง 2 เลา และเงิน  2 เลา จ านวนของกลองที่ใช้
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ส าหรับบรรเลงเมื่อเวลาที่กษัตริย์เสด็จออกเนื่องในงานพระราชพิธีจะประกอบด้วยกลอง 12 ใบ   ส่วน

กลองส าหรับการบรรเลงในงานรัฐพิธีจะประกอบด้วยกลองอีก 8 ใบ (แอนโทนี รีด, 2548: 222) จาก

พงศาวดาร พบว่าวงมโหรีในราชส านักมลายูปาตานีสามารถบรรเลงเพลงมโหรี ได้ 25 เพลง  (เสนีย์  

มะดากะกุล, 2525: 80) 

  นาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานีที่กล่าวถึงในพงศาวดารนั้น มีนางร า 4 คน คือ 

ต่วนอามัส ต่วนเปรัค ต่วนดาไนย์ และต่วนมาดูซารี ประกอบกับนักร้อง 12 คน คือ ดังซันจอ    (Dang 

Saja)  ดั ง ม า เ รี ย ม  ( Dang Mariam)  ดั ง ปี เ ด า ะ ห์  ( Dang Bidah)  ดั ง ซี รั ต  ( Dang Sirat)           

ดังบุษบาซารี (Dang Puspasari) ดังอะเล็ต (Dang Alit) ดังจันดรา (Dang Chandera) ดังอะนัม 

(Dang Enam) ดังซาเดาะห์ (Dang Sadah) ดังซาไร (Dang Surai) ดังสมารา (Dang Semara) และ 

ดังอะลัส (Dang Alas) (เสนีย์  มะดากะกุล, 2525: 80)    

  "วงมหรสพ" ดังกล่าว คือวงมหรสพในสมัยรายาอุงงู (กษัตริย์ล าดับที่ 9 พ.ศ. 2167-

2178) ซึ่งมีอายุมาจนถึงสมัยรายากุนิง (กษัตริย์ล าดับที่ 10 พ.ศ. 2178-2194) รูปแบบของนาฏยศิลป์

ที่ระบุในพงศาวดารมีลักษณะเป็นการร่ายร าประกอบการขับร้องเพลงและบรรเลงดนตรี และปรากฏ

ท่าร าชื่อ "พระรามโก่งศร" และเพลงร้องเรื่อง “ศรีรามา เมนัมบัก ตาเสะ” หรือ “พระรามยกทับข้าม

สมุทร” เรื่อง “รายามะละการบฝรั่งโปรตุเกตุ” และเรื่อง “ดาโต๊ะ เบนดาฮารา ศรี มหารายา รบ

เมืองจัมบ”ี (วัน มะโรบุตร, 2529:49)  

  นักวิชาการไทยและมาเลเซียมีความเห็นตรงกันว่านาฏยศิลป์ที่กล่าวถึงในฮิกายัต   

ปาตานี คือการร่ายร าอาฉิก (Asyik) (อารี ฟีน บินจิ , และคณะ, 2550: 116) Mohd. Ghouse 

Nasuruddin อธิบายว่า ร าอาฉิก เชื่อกันว่ามีต้นก าเนิดมาจากราชส านักมลายูปาตานีในสมัยรายากูนิง 

(ค.ศ.1614) ร าอาซิกได้เผยแพร่ไปยังรัฐกลันตัน (ค.ศ.1683) และรุ่งเรืองมากในสมัยของ Sultan 

Mohammad I (ค.ศ. 1794) ซึ่ งน าครูสอนที่ชื่อ Siti Mas และสามีจาก Kota Remang Patani      

เข้าไปสอนในราชส านักกลันตัน ร าอาซิกนี้ได้สืบทอดต่อกันมาจนถึงสมัยของ Sultan Mohammad II 

และ Sultan Mohammad IV ปัจจุบัน ร าอาฉีกที่ยังมีการสืบทอดอยู่มาเลเซียนั้นได้กลายเป็น

นาฏยศิลป์พื้นเมืองส าหรับประชาชนทั่วไป (Mohd. Ghouse Nasuruddin, 1995: 88-89) 

  จากข้อมูลดังกล่าวพบว่า ช่วงต้นพุทธศตวรรษที่ 21 ราชส านักมลายูปาตานีคือ

ศูนย์กลางของการรับรูปแบบวัฒนธรรมจากที่ต่าง ๆ ดังจะเห็นได้จากการได้รับแบบอย่างวงมโหรี    

ในแบบฉบับของราชวงศ์มลายูมุสลิมซึ่งได้อิทธิพลมาจากเปอร์เซีย ที่น ามาใช้ส าหรับบรรเลงเฉพาะ
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ประกอบพระราชพิธีต่าง ๆ ในราชส านักเท่านั้น สอดคล้องกับประวัติศาสตร์การเปลี่ยนจากการนับถือ

ศาสนาพุทธนิกายมหายานมานับถือศาสนาอิสลามในสมัยสุลต่านอิสมาอีล ชาฮ์ ในราชวงศรีวังสา    

คือช่วง พ.ศ.2043-2229 จึงเชื่อได้ว่าวงมโหรีดังกล่าวได้เผยแพร่ เข้ามาในราชส านักปาตานี            

ในช่วงระยะเวลาดังกล่าวนี้  

  ในขณะที่รูปแบบนาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานีได้รับอิทธิพลมาจากชวาซึ่ง

ในฮิกายัตปาตานีระบุว่า มีองค์ประกอบส าคัญ 3 อย่างคือ ท่าร า ดนตรี และบทร้อง โดยเฉพาะเพลง

ขับร้องเรื่อง ศรีรามา หรือ รามายณะ ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตุว่า ราชส านักมลายูปาตานีน่าจะได้รับ

แบบอย่างมาจากราชส านักชวา แต่นักวิชาการไทยและมาเลเซียมีความเห็นตรงกันว่านาฏยศิลป์          

ที่กล่าวถึงในฮิกายัตปาตานีคือการร่ายร าอาฉิก แต่ร าอาฉิกเพ่ิงปรากฏหลักฐานจากราชส านักกลันตัน

ว่าเพ่ิงได้รับการถ่ายทอดไปจากปาตานีในสมัยของ Sultan Mohammad I (ค.ศ. 1794) ซึ่งช่วง

ระยะเวลาดังกล่าวนี้ตรงกับสมัยของ ดาโต๊ะ ปังกาลัน (Datok Pangkalan) เป็นผู้ว่าราชการเมือง   

ปาตานีหลังจากอยู่ในอ านาจของสยามซึ่งเป็นช่วงระยะเวลาก่อนการจัดการปกครองระบบ 7 หัวเมือง 

จากข้อมูลดังกล่าวนี้ ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าร าอาฉิกไม่เก่าแก่ไปกว่านาฏยศิลป์ที่ปรากฏในฮิกายัต     

ปาตานี นอกจากนี้ยังพบว่าผู้แสดง 4 คน มีค าว่า "ต่วน" น าหน้าชื่อ และ ค าว่า "ดัง" ที่พบเป็นค า

น าหน้าชื่อของนักร้อง 12 คน นั่นคือ "ต าแหน่ง" ที่ได้รับการแต่งตั้งจากกษัตริย์ในฐานะเป็นวงมหรสพ

อยู่ในความอุปถัมภ์ของราชส านัก    

  แอนโทนี รีด อธิบายว่า ราวพุทธศตวรรษที่ 21 จากเมืองท่าของชวาได้มีพ่อค้าชวา

น ารูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชวาหลายชนิดเช่น ละครเงา (Wayang) ละครสวมหน้ากาก (Wayang 

Topeng) ระบ าต่าง ๆ เช่น ราเก็ต (ขบวนระบ าในการเฉลิมฉลอง) และละครร า (ละครไม่สวม

หน้ากาก) ที่เรียกว่า "วายังวง" (Wayang Wong) เข้ามาเผยแพร่ยังมะละกา ปาตานี บันจาร์มาซิน  ใน

บอเนียวทางตอนใต้และซูกาดานาในบอเนียวตะวันตกเฉียงเหนือ นาฏยศิลป์หลายชนิดจากชวาได้

เผยแพร่ไปยังสังคมมลายูบริเวณต่าง ๆ อย่างกว้างขวาง (แอนโทนี รีด, 2548: 215) 

  "ละครเงา" หรือ วายัง (Wayang) คือรูปแบบนาฏยศิลป์ที่ชาวมลายูปาตานีได้รับ

อิทธิพลมาจากชวา นักวิชาการในประเทศมาเลเซียมีความเห็นตรงกันว่า วายังกูเละมีต้นก าเนิดไปจาก

อาณาจักรปาตานีก่อนอาณาจักรมะละกาจะตั้งขึ้นในพุทธศตวรรษที่ 19 วายังกูเละเผยแพร่ไปยัง   

รัฐกลันตัน เปอร์ลิส  เคดะห์ และตรังกานู ส่วนในรัฐกลันตันยังนิยมแสดงเรื่องราวอ่ืน ๆ ที่เกี่ยวกับ

ประวัติศาสตร์มลายู เช่น ฮิกายัตฮังตูวะฮ์ (Hikayat Hang Tuah) เซอจาเราะห์เมอลายู (Sejarah 



 

 

46 

Melayu) และเรื่องราวเกี่ยวกับบุคคลส าคัญในประวัติศาสตร์ของมะละกา (Mubin  Sheppard, 

1966: n.p) ในภาษามลายูปาตานีเรียกว่า "วายังยาวอ" หรือ "วายังกูเละยาวอ" ซึ่งนิยมแสดงเรื่อง 

"ปันหยี" หรือ "อิเหนา" และได้กลายเป็นต้นแบบของหนัง "วายังกูเละ” หรือ "วายังเซียม"       

ในแบบฉบับของชาวมลายูปาตานีที่นิยมแสดงเรื่อง "ฮิกายัต ศรีรามอ" และเรื่อง "ฮิกายัตราวาณอ" 

หรือรามเกียรติ์ส านวนท้องถิ่นมลายู (ปองทิพย์ หนูหอม, 2531:27-31)       

  "ละครร าสวมหน้ากาก" หรือ วายังโตเปง (Wayang Topeng) คือนาฏยศิลป์เก่าแก่

ชนิดหนึ่งที่ก าเนิดขึ้นในชวากลางราวศตวรรษที่ 14 ซึ่งมีพัฒนาการมาจากการแสดงหุ่นเงาวายังปูร์วา 

(Wayang Purwa) และวายังกุลิต (Wayang Kulit) ที่ได้เลียนแบบกิริยาท่าทางการร่ายร าและการแต่ง

กายมาจากการแสดงหุ่น (กระบอก) วายังเกอโดก (Wayang Gedog) นิยมแสดงเรื่องราวเกี่ยวกับมหา

กาพย์ปันหยี ซึ่งเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับการก่อตั้งราชวงศ์สิงหะส่าหรีในสมัยศตวรรษที่ 13 (ศิริพร โตก

ทองค า , 2549: 79) ละครสวมหน้ากากนี้  ผู้วิจัยพบว่าเคยมีการจัดแสดงถวายหน้าพระที่นั่ ง

พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว เมื่อครั้งเสด็จประพาสมณฑลปัตตานีเพ่ือทอดพระเนตร

สุริยุปราคา ณ อ าเภอโคกโพธิ์ ปี พ.ศ.2472 (สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล, วีดีทัศน์) ปัจจุบันละคร 

สวมหน้ากากได้สูญหายไปแล้วจากสังคมมลายูปาตานี  

  "ระบ า" ตามท่ีแอนโทนี รีดกล่าวถึงนี้ ผู้วิจัยตั้งข้อสันนิฐานว่าน่าจะมีลักษณะรูปแบบ

ตรงกับนาฏยศิลป์ที่ปรากฏในพงศาวดารมลายูปาตานี กล่าวคือ จากข้อมูลที่พบในฮิกายัตปาตานี 

พบว่านาฏยศิลป์ดังกล่าวประกอบด้วยองค์ประกอบ 3 อย่างคือ การขับร้อง การร่ายร า และการ

บรรเลงดนตรี และมีวรรณกรรมประกอบการแสดงเป็นเรื่องราว ลักษณะรูปแบบของนาฏยศิลป์

ดังกล่าว ราชส านักมลายูปาตานีน่าจะได้รับอิทธิพลมาจากรูปแบบนาฏยศิลป์ในราชส านักชวา คือ  

"วายัง วอง" (Wayang Wong) หรือระบ าประเภทไม่สมหน้ากากซึ่งเป็นละครร าที่เก่าแก่ที่สุดของชวา

ที่ก าเนิดขึ้นตั้งแต่ศตวรรษที่ 12-13 โดยสุลต่าน แฮแมงกู บูวานา เป็นการบรรยายเล่าเรื่องรามายณะ

หรือมหาภารตะ (ฉันทนา เอ่ียมสกุล, 2538: 41-41) สอดคล้องกับลักษณะรูปแบบของนาฏยศิลป์

ตามที่นาย Peter Flores ชาวยุโรปกล่าวถึงไว้ในบันทึกว่าเคยได้ดู "สุขนาฏกรรมแสดงโดยหญิงล้วน

ในแบบของชวา" ในราชส านักปาตานีเมื่อศตวรรษที่ 17 ซึ่งตรงกับช่วงปลายรัชสมัยของรายาฮิเยา 

(ค.ศ. 1584-1616) ซึ่งมีลักษณะใกล้เคียงกับลักษณะนาฏยศิลป์ที่ถูกบันทึกไว้ในพงศาวดารมลายู    

ปาตานีที่พบในสมัยของรายากูนิง (ค.ศ. 1635-1651)   



 

 

47 

  กฎหมายมลายูของรัฐเคดะห์ที่เรียกว่า “กฎหมายดาโต๊ะโกสตาร์” (Hukum Kanun 

Datuk Koto Setar) ปี พ.ศ. 2193 ซึ่งเป็นกฏหมายที่ว่าด้วยเรื่องของวิธีการท าดอกไม้เงินดอกไม้ทอง 

และมีข้อก าหนดเกี่ยวกับการเล่นร้องร าที่เรียกว่า "โจเก็ต เบอร์ดีกา มโนห์รา และการเล่นขับไล่ช้าง 

ก่อนเริ่มงานวันฮารีรายา 3 วัน" (นิอับดุลรากิ๊บ บินนิฮัสซัน, 2551: 70) จากประมวลกฎหมายฉบับนี้ 

ท าให้ทราบได้แน่ชัดว่านาฏยศิลป์ 3 ชนิด คือ โจเก็ต เบอร์ดีกา และมโนห์รา มีพัฒนาการเป็นรูปแบบ

นาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิงมาก่อนหน้าปีที่ระบุอยู่ในกฏหมายดาโต๊ะโกสตาร์ และเป็นที่นิยม

แพร่หลายในรัฐมลายูเคดะห์ด้วย 

  "โจเกต" (Joget) หรือ รองเง็ง ชาวมลายูได้รับอิทธิพลมาจากการเต้นร าของชาว

โปรตุเกสที่ได้เข้ามาท าการค้าขายกับชาวมลายูราวต้นพุทธศตวรรษที่ 21 และเป็นที่นิยมอย่าง

แพร่หลายในรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น ยะโฮร์ ปาหัง ตรังกานู และเคดะห์ มูลเหตุของการเกิดรองเง็งใน

ภูมิภาคมลายูนี้ ท่านขุนจารุวิเศษศึกษากร ได้อธิบายว่า 

 รองเง็ ง เกิดขึ้น เมื่อครั้ งที่ พ่อค้าชาวโปรตุ เกสเข้ามาติดต่อค้าขาย            

ราว พ.ศ.2061 เมื่อถึงวันนักขัตฤกษ์ เช่น วันปีใหม่ พวกเขาจะจัดงานรื่นเริง

สังสรรค์และมีการเต้นร ากันเป็นคู่ ๆ ชาวพ้ืนเมืองเห็นเข้าก็เกิดความสนใจ        

จึงพยายามจดจ าแบบอย่างและน าไปเต้นบ้างในคราวที่มีงานรื่นเริงของตน       

จึงวิวัฒนาการมาเป็นรองเง็งอย่างเช่นทุกวันนี้ แต่ไม่มีหลักฐานยืนยันแน่นอนว่า

จุดเริ่มต้นของรองเง็งนั้นเกิดขึ้นที่ใดก่อน บ้างก็ว่าเกิดขึ้นครั้งแรกท่ีมะละกา บ้างก็

ว่าที่ตรังกานู และบ้างก็ว่าที่เมืองปาตานี ทั้งนี้ เพราะชาวโปรตุเกสเคยเข้ามา     

ตั้งหลักแหล่งค้าขายที่เมืองเหล่านี้มาก่อนและเป็นที่ทราบแน่นอนคือ รองเง็งเป็น

ที่นิยมกันอย่างแพร่หลายในภูมิภาคนี้มาช้านาน 

(นิยาปาร์ ระเด่นอาหมัด อ้างถึงใน สุภา วัชรสุขุม, 2530: 14)       

 

  ประพนธ์ เรืองณรงค์ อธิบายเพ่ิมเติมว่า สมัยก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

พ.ศ. 2439-2449 รองเง็งนิยมเต้นกันในบ้านของขุนนางหรือวังเจ้าเมืองในสามจังหวัดชายแดนใต้ เช่น 

วังยะหริ่ง หรือ พระยาพิพิธเสานามาตย์เจ้าเมืองยะหริ่ง ซึ่งมีหญิงสาวที่เป็นข้าทาสบริวารฝึกเต้น

รองเง็งเพ่ือไว้ต้อนรับแขกเหรื่อในงานรื่นเริงหรืองานพิธีต่าง ๆ เป็นประจ า เนื่องจากวัฒนธรรมอิสลาม

ไม่นิยมให้สตรีเข้าสังคมกับบุรุษเพศโดยประเจิดประเจ้อ ฉะนั้น นอกจากหญิงสาวซึ่งเป็นบริวารของ
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เจ้าเมืองแล้วการเต้นรองเง็งในระยะแรก ๆ จึงนิยมกันเพียงวงแคบ แม้ในชวาและมลายูโบราณก็นิยม

รองเง็งกันน้อย (ประพนธ์ เรืองณรงค์, 2554: 76-88)  

  "เบอร์ดีกา" (Pendikar) คือนาฏยศิลป์ที่พัฒนามาจากศิลปะการป้องกันตัวของ    

ชาวมลายูปาตานี เป็นการแสดงลีลาการร่ายร าในต่อสู้ป้องกันตัวตามแบบศิลปะการต่อสู้ของชาวมลายู

ซึ่งประกอบด้วยการต่อสู้ด้วยมือเปล่าและอาวุธชนิดต่างๆ เช่น หอก ดาบ และกริช พจนานุกรม      

ค าพ้องไทย-มลายู อธิบายว่า Pendikar หมายถึง ผู้เชี่ยวชาญในการฟันดาบ หรือ ครูผู้สอนร ากฤช  

และค าว่า"ดีกา" หมายถึง การร ากริช ซีละ (Silat) ก็เรียก (แปลก ศิลปกรรมพิเศษ, 2529: 50) Mubin 

Sheppard อธิบายเพ่ิมเติมว่า การต่อสู้แบบซีละมีต้นก าเนิดมาจากมินากาเบา (Minangkabau) บน

เกาะสุมาตราในศตวรรษที่ 14 และเผยแพร่เข้ามาสู่มาลายูในช่วงปีแรก ๆ ของสุลต่านมะละกาและ

เผยแพร่ไปยังรัฐมลายูอื่น ๆ  (Mubin Sheppard, 1966: 395) 

  อนันต์ วัฒนานิกร อธิบายว่า เบอร์ดีกาหรือซีละเป็นองค์ประกอบส าคัญอย่างหนึ่ง

ของขบวนแห่นกของชาวมลายูปาตานีมาตั้งแต่สมัยโบราณ โดยเฉพาะในงานพิธีเข้าสุหนัตของ      

ราชส านักมลายูนิยมจัดให้มีขบวนแห่นกประกอบในพิธีด้วย เช่น เมื่อครั้งพระยาวิชิตภักดี หรือ ตนกู

อับดุล กอเดร์ กามารุดดิน (Tengku Abdul Kadir Kamaruddin) อดีตเจ้าเมืองปัตตานีในสมัยแบ่ง

การปกครองปัตตานีเป็นเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ. 2442-2445) จัดพิธีสุหนัตให้แก่ตนกูจิ (น้องชาย) ได้จัดให้

ผู้เข้าสุหนัตขึ้นขี่นกเข้าขบวนแห่ซึ่งจัดอย่างเอิกเกริกใหญ่โตด้วย (อนันต์ วัฒนานิกร, 2528: หน้า 61) 

ซีละในประเพณีแห่นกนี้ ชาวมลายูปาตานีเรียกว่า "ซีละยาวอ" ซึ่งเป็นรูปแบบของการร าอาวุธกริช 

นอกจากพิธีเข้าสุหนัตแล้วซีละยังนิยมจัดแสดงในงานพิธีแต่งงานอีกด้วย   

  มโนห์ราหรือเมอนอรอ (Mernora) คือนาฏยศิลปที่ชาวมลายูปาตานีได้รับอิทธิพล 

ไปจากภาคใต้ตอนบน แต่มโนห์ราของชาวมลายูปาตานีนั้นมีวิธีการแสดงก่ึงมะโย่งคือ ผู้แสดงสามารถ

เจรจาได้ทั้งภาษาไทยและมลายูแต่เวลาขับร้องจะร้องเป็นภาษามลายู อนันต์ วัฒนานิกรอธิบายว่า

ก่อนเสียดินแดนให้อังกฤษในปี พ.ศ.2456 นับตั้งแต่ตรังกานู กลันตัน ขึ้นมาจนถึงนราธิวาส ปัตตานี 

และยะลา ยังมีมโนห์ราดังกล่าวนี้อยู่ทั่วไป (อนันต์ วัฒนานิกร , 2529: 77) อนันต์ วัฒนานิกรได้      

ตั้งข้อสังเกตว่า ชื่อ "มโนห์รา" และ "เมอนอรอ" เพ่ิงเกิดขึ้นทีหลัง เนื่องจากพบว่าหลักฐานจาก

พงศาวดารเมืองสงขลาตอนพิธีเฉลิมฉลองหลักเมืองสงขลา ระบุว่า  
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  ปีขาล จัตวาศก ศักราช 1204 (พ.ศ. 2385) โปรดเกล้าให้ฝังหลัก

เมืองสงขลา... จัดการสมโภชหลักเมืองเป็นการเอิกเกริกอีก 5 วัน 5 คืน มีละคร

หรือโขนร้อง 1 หุ่นโรง 1 งิ้วโรง 1 ละครชาตรี 4 โรง... 

(อนันต์ วัฒนานิกร, 2529: 78) 

 

  ดังนั้น "เมอนอรอ" ดังกล่าวนี้น่าจะเพ่ิงได้รับการถ่ายทอดไปจากเมืองพัทลุง         

ราวปลายสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวหรือต้นสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า

เจ้าอยู่หัว ซึ่งเดิมนั้นคงเรียกว่า "ชาตรี" หรือ "ยาตรี" ตามชื่อของละครเร่ชนิดหนึ่งที่มีอยู่ในรัฐเกเรลา

ทางตอนใต้ของอินเดีย เพราะในบทไหว้ครูของมโนห์ราก็เรียกว่า "ชาตรี" การที่ประชาชนเลิกเรียกว่า 

"ชาตรี" อาจเป็นเพราะถนัดเล่นเรื่องมโนห์รามากกว่าเรื่องอ่ืน ชาวพ้ืนเมืองมลายูจึงเรียกชื่อ "มโนห์รา" 

แทน "ชาตรี" (อนันต์ วัฒนานิกร, 2529: 78) 

  "มะโย่ง" (Mak Yong) คือนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีที่คล้ายคลึง      

กับเมอนอรอ อนันต์ วัฒนานิกรอธิบายว่า ในพจนานุกรมมลายูกล่าวว่า มะโย่งเป็นมหรสพแบบ  

ละคร นิยมแสดงอยู่ทางภาคเหนือของมลายู (กลันตันและปาตานี) ตัวแสดงมีพระเอกชื่อ "ปะโย่ ง"   

ตัวตลกเรียก "พราน" นางเอกเรียก "มะโย่ง" พ่ีเลี้ยงและสาวใช้เรียก "เมาะอินังและเมาะสะหนิ"     

ชาวบาเตาะปูเต๊ะเป็นผู้น าการละเล่นชนิดนี้เข้ามาสู่ภาคเหนือของมลายู และในพจนานุกรมอินโดนีเซีย 

กล่าวว่า มะโย่งเป็นละครเก่าแก่ชนิดหนึ่งที่มีเล่นในรัฐมะละกา (โบราณ) ผู้ชายเป็นตัวพระเรียกว่า "ปะ

โย่ง" และตัวตลกเรียกว่า "พราน" ผู้หญิงเป็นตัวนางและพ่ีเลี้ยงเรียกว่า "มะโย่งและเมาะอีนังดายัง" 

(อนันต์ วัฒนานิกร, 2529: 79) 

  นูรียัน สาแล๊ะ อธิบายเพ่ิมเติมว่า มะโย่งเป็นละครร าอย่างหนึ่งที่มีการผสมผสาน

พิธีกรรม ความเชื่อ นาฎยศิลป์ และดนตรีเข้าด้วยกัน ใช้ภาษามลายูถิ่นปัตตานีในการแสดง            

ค าว่า “มะโย่ง” ยังไม่มีใครทราบความหมายทางภาษาหรือรากค าที่แน่ชัด นักวิชาการบางท่าน

สันนิษฐานว่ามาจากค าว่า “มัคฮียัง” (Mak-Hiang) แปลว่า เจ้าแม่โพสพ เนื่องจากในสมัยโบราณ    

พิธีท าขวัญข้าวของชาวมลายูนั้นจะมีหมอผีทรงวิญญาณเจ้าแม่เพ่ือขอขมาความสวัสดิมงคลมา         

สู่ชาวบ้านในขณะเดียวกันมีการร้องร าและบวงสรวงซึ่งภายหลังได้กลายมาเป็นละครประเภทหนึ่ง    

(นูรียัน สาแล๊ะ, 2540:97-98) 
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  ในทางประวัติศาสตร์ มะโย่งเป็นละครร ามลายูที่ไม่อาจระบุให้ชัดเจนได้ว่ าเป็น

วัฒนธรรมหลวงหรือวัฒนธรรมราษฎร์ สเวเตนแฮม (Swettenham) เชื่อว่า มะโย่งไม่ได้มีต้นก าเนิด

มาจากราชส านักมลายูปาตานีและการแสดงมะโย่งมีขึ้นในศตวรรษที่ 19 ในขณะที่นักวิชาการ

มาเลเซียหลายคนเชื่อว่ามีแสดงอยู่ในราชส านักอาณาจักรปาตานีในศตวรรษที่ 17 ทั้ง ๆ ที่ฮิกายัต    

ปาตานี (Hikayat Patani) หรือพงศาวดารปัตตานีไม่เคยกล่าวถึงมะโย่ง รวมทั้งบันทึกของนาย Peter 

Flores ก็ไม่ได้ระบุว่าการแสดงที่เขาได้รับชมในอาณาจักรปาตานีสมัยพระนางเจ้าฮีเยา (Raja Hijau) 

ในศตวรรษท่ี 17 นั้นเป็นการแสดงมะโย่งแต่อย่างใด (นูรียัน สาแล๊ะ, 2540: 98-99) 

  จากข้อมูลดังกล่าวพบว่า ในพุทธศตวรรษที่ 22 นาฏยศิลป์ 3 ชนิดคือ โจเก็ต     

เบอร์ดีกา และ มโนห์รา ถูกระบุอยู่ในกฎหมายมลายูของรัฐเคดะห์ที่เรียกว่า “กฎหมายดาโต๊ะ        

โกสตาร์” ซึ่งเขียนขึ้นเมื่อ ปี พ.ศ. 2193 ดังนั้นจึงสรุปได้ว่า โจเก็ต เบอร์ดีกา มโนห์รา มีพัฒนาการ  

เป็นรูปแบบนาฏยศิลป์และเผยแพร่ทั่วไปอยู่ในบริเวณแหลมมลายูมาก่อนปี พ .ศ. 2193 แล้ว 

สอดคล้องกับค าอธิบายของท่านขุนจารุวิเศษศึกษากรที่กล่าวว่า "โจเก็ต" ( Joget) หรือรองเง็งนี้     

ชาวมลายูได้รับอิทธิพลมาจากการเต้นร าของชาวโปรตุเกสราวต้นพุทธศตวรรษที่ 21 และเป็นที่นิยม

อย่างแพร่หลายในรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น ยะโฮร์ ปาหัง ตรังกานู และเคดะห์ "เบอร์ดีกา" หรือ "ซีละ"    

มีต้นก าเนิดมาจากมินากาเบาและเผยแพร่เข้ามาสู่มะละกาในช่วงพุทธศตวรรษที่ 19 ในสมัยเจ้า   ชาย

ปรเมศวรผู้ก่อตั้งราชวงศ์มะละกา แล้วจึงเผยแพร่ไปยังรัฐมลายูอ่ืน ๆ ส่วน "มโนห์รา" หรือ   "เมอน

อรอ" ดั้งเดิมนั้นคงเรียกว่า "ชาตรี" หรือ "ยาตรี" การที่ประชาชนเลิกเรียกว่า "ชาตรี" อาจเป็นเพราะ

ถนัดเล่นเรื่องมโนห์รามากกว่าเรื่องอ่ืนชาวพ้ืนเมืองจึงเรียกชื่อ "มโนห์รา" แทน "ชาตรี" และ  "มะโย่ง" 

ที่มีความคล้ายคลึงกับ "เมอนอรอ" ปรากฏว่าเป็นละครเก่าแก่ชนิดหนึ่งที่มีเล่นในรัฐมะละกาโบราณ 

จากข้อมูลดังกล่าวนี้ ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่ามะโย่งมีพัฒนาการเป็นรูปแบบนาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิง

ชัดเจนแล้วก่อนพุทธศตวรรษท่ี 19 

  ช่วงพุทธศตวรรษที่ 23 ราชอาณาจักรมลายูปาตานีเริ่มเสื่อมลงโดยอ านาจทางเมือง    

ในการปกครองตนเองค่อย ๆ หมดไปรวมทั้งการค้าในราชอาณาจักรก็ค่อยซบเซาลงเนื่องมาจากความ

วุ่นวายในราชส านักที่เกิดการช่วงชิงอ านาจกันบ่อยครั้ง พ่อค้าบางส่วนได้เปลี่ยนสถานีท าการค้าไปยัง

ที่อ่ืนที่เกิดขึ้นใหม่และปลอดภัยกว่าปาตานี ในช่วงพุฒศตวรรษที่ 23 เป็นต้นมาปาตานีถูกแย่งท าเล

การค้าขายโดยยะโฮร์ อาเจะห์ และบันดุง ตามมาด้วยมะละกาและปัตตาเวีย ซึ่งอยู่ภายใต้อ านาจของ

ฮอลันดาในเวลานั้น ต่อมาในช่วงต้นพุทธศตวรรษที่ 24 ท่าเรือและตลาดการค้าของปาตานีลดฐานะ

ลงเหลือเพียงศูนย์การค้าระดับท้องถิ่น จากความตกต่ าทางเศรษฐกิจรวมถึงปัญหาทางการเมืองภายใน
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ราชส านัก และความพยายามของสยามที่จะเข้าปกครองปาตานีจึงเกิดการท าสงครามระหว่างปาตานี

และสยามหลายครั้ง ท าให้ชาวเมืองพ่อค้าและผู้รู้ทางศาสนา และผู้รู้ทางด้านศิลปะวิทยาการต่าง ๆ ได้

อพยพหนีไปจากเมืองปาตานีเป็นจ านวนมาก (ครองชัย หัตถา, 2552: 213)   

  หลังจากปาตานีเข้ามาอยู่ภายใต้การปกครองของสยามแล้ว สยามได้แยกปาตานี

ออกเป็นการปกครองเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ. 2444-2449) ในช่วงเวลาดังกล่าวนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิม

หลายชนิดที่ยังมีการสืบทอดอยู่ในหัวเมืองมลายูปาตานี ดังปรากฏในหนังสือพระราชหัตถเลขาเรื่ อง

เสด็จประพาสแหลมมลายู เมื่อครั้งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวฯ เสด็จประพาสแหลม

มลายูเมื่อคราว ร.ศ. 108 (พ.ศ. 2432) ความตอนหนึ่งว่า 

 วันที่ 1 สิงหาคม พ.ศ. 2432 (ร.ศ.108) ...เวลา 4 โมงเช้าแต่งตัวเต็มยศ 

เพราะจะมีงารเปนการฉลอง ถึงฉนวนน่าวัดตานีบางน้ าจืด ขึ้นไปเลี้ยงพระบนตึก

การเปรียญที่ท าขึ้นใหม่...  มีงารฉลอง โนห์ราสองโรง มายงโรงหนึ่ง หนังแขกโรง

หนึ่ง หนังไทย (คือหนังตะลุง) โรงหนึ่ง ร ากฤชวงหนึ่ง เล่นตั้งแต่เช้าจนเย็น ราษฎร

มาประชุมกันกว่าสามพันคนเต็มไปทั้งลานวัด... 

(พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2506: 44) 

 

  สมัยการปกครองแบบเจ็ดหัวเมืองนี้พบว่ายังมีนาฏยศิลป์อีกชนิดหนึ่งคือ ดิเกร์ฮูลู  

ซึ่งเป็นที่นิยมมากในหมู่เจ้าเมืองมลายูต่าง ๆ โดยเฉพาะเจ้าเมืองรามัน (ยะลา) โปรดปรานดิเกร์ฮูลูเป็น

อย่างยิ่ง ภิญโญ  เวชโช อธิบายว่า ดิเกร์ฮูลูมีพัฒนาการมาจากการละเล่นเชิงพิธีกรรมที่เรียกว่า  "ดิเกร์

เอวัล" หรือ "ดิเกร์เอวา" คือการสวดหรือการร้องเพลงที่ประกอบด้วยโคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน ซึ่งใน

ยุคแรยุคเริ่มต้นเป็นการละเล่นเชิงพิธีกรรมที่ใช้รักษาผู้ป่วยที่เชื่อว่าเกิดจากการกระท าของวิญญาณ

บรรพบุรุษ ลักษณะเดียวกันกับพิธีกรรมเรียกผีตายายและมะตือรี ภายหลังเมื่อชาวมลายูเปลี่ยนมานับ

ถือศาสนาอิสลาม การร้องเพลงดังกล่าวจึงถูกเปลี่ยนมาใช้เพ่ือการกล่าวสรรเสริญ     พระผู้เป็นเจ้า

และพระศาสดาในศาสนาอิสลาม ที่มีลักษณะส าคัญคือ การร้อง "ปาตง" หรือ "ปันตน" ประกอบด้วย

เครื่องดนตรี 2 ชิ้นคือ บานอ และ ร ามะนา ต่อมาได้ผสมกันกับมะโย่งและพัฒนาขึ้นเป็นการละเล่น

เพ่ือความครื้นเครง โดยปรับเปลี่ยนเครื่องดนตรี การร้อง การร่ายร า ผสมผสานกับมะโย่ง นิยมเล่นใน

บวนแห่ งานแต่งงาน งานเข้าสุหนัต และการสะเดาะเคราะห์ แก้บนต่างๆ และต่อมาจึงได้พัฒนามา

เป็นการตั้งวงเล่นที่เรียกว่าดิเกร์ฮูลูขึ้น (ภิญโญ  เวชโช, 2551: 170-171)  
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  หลังจากอาณาจักรปาตานีล่มสลายลง ในปี พ.ศ. 2449 ปาตานีจึงมีฐานะเป็นเพียง

แค่มณฑลหนึ่งของประเทศไทย แต่ก่อนหน้านี้นาฏยศิลป์หลายชนิดที่มีต้นก าเนิดไปจากอาณาจักร      

ปาตานีได้แพร่หลายไปยังรัฐมลายูต่าง ๆ และอยู่ในความอุปถัมภ์ของกษัตริย์มลายูและถือเป็นสมบัติ

ของเจ้านายมลายูสืบต่อกันมาแต่โบราณ ในเกาะสุมาตราเหนือของประเทศอินโดนีเซีย เช่น เมืองเซิอร์

ดัง (Serdang) และเดอลี (Deli) มีคณะมะโย่งที่ได้รับการถ่ายทอดไปจากมะโย่งของรัฐเคดะห์และ

เปอร์ลิสเมื่อราวปลายศตวรรษที่ 19 โดยมีสุลต่านสุไลมาน ชาริฟุล อาลัม ชัฮ (Sulatan Sulaiman 

Shariful Alam Shah) แห่งเมืองเซิอร์ดังให้ความอุปถัมภ์ ต่อเมาเมื่อปี ค.ศ.1964 เกิดการปฏิวัติทาง

การเมืองล้มล้างระบบสุลต่าน และภายหลังจากการสิ้นพระชนม์ของสุลต่านสุไลมาน ชาริฟุล อาลัม 

ชัฮ ความนิยมมะโย่งจึงเสื่อมความนิยมลงไป และในช่วงต้นศตวรรษที่ 20 มะโย่งได้รับการรับรองว่า

เป็นนาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิงในราชส านักกลันตันโดยอยู่ภายใต้การอุปถัมภ์ของเติงกู    ตือเมิงฆง 

กัฟฟัร (Tengku Temenggung Ghaffar) ทรงส่งเสริมให้มีการจัดตั้งคณะละครจนเกิดเป็นหมู่บ้าน

ละครที่เรียกตามพระนามว่า "หมู่บ้านตือเมิงฆง" (Kampong Temenggung) ซึ่งมีโรงละครมะโย่ง 

มโนห์รา วายังกูลิต และละครบังซาวัน โดยเฉพาะมะโย่งนั้นได้รับความนิยมสูงสุด เมื่อสิ้นพระองค์

ท่านผู้แสดงนาฏยศิลป์ต้องแยกย้ายกันออกไปเพราะขาดผู้อุปถัมภ์ ภายหลังนาฏยศิลป์จากราชส านัก

จึงกลายเป็นนาฏยศิลป์ของประชาชนทั่วไป (นูรียัน สาแล๊ะ,2540:99-100) 

  เมื่อปี  พ.ศ. 2458 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จปัตตานี           

จากหนังสือจดหมายเหตุระยะทางเสด็จพระราชด าเนินเลียบมณฑลปักษ์ใต้ ตั้งแต่วันที่ 4 มิถุนายน   

ถึงวันที่ 5 สิงหาคม พ.ศ. 2458 จดหมายเหตุดังกล่าวนี้ ผู้เขียนใช้นามปากกาว่า “สักขี” เป็นผู้บันทึก 

ความว่า 

...วันพุทธ ที่ 9 มิถุนายน 2458 เวลาบ่ายโมงมีกีฬาหน้าพระต าหนัก และมี

การร่ายร าสิละคู่ 1 ออกมาร าท าท่าจับกันไปจับกันมา ไม่เห็นว่าเป็นมวยจริงจังอัน

ใด เสร็จจากการทอดพระเนตรกีฬาแล้วทรงโปรดเกล้าพระราชทาน พระบรม

รูปทรงเครื่องยศเสือป่ากรมราบหลวงรักษาพระองค์แก่พระนราภิบาล… 

(อนันต์ วัฒนานิกร, 2528: 110)  

 

  เมื่อปี พ.ศ. 2472 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จประพาสเมืองปัตตานี

เพ่ือทรงทอดพระเนตรสุริยุปราคาที่อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี ผู้ วิจัยพบว่าชาวเมืองปัตตานีได้
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ร่วมกันจัดขบวนแห่บุหงาเพ่ือรับเสด็จและนาฏยศิลป์เพ่ือแสดงหน้าพระที่นั่งคือ ร ากริช 1 คู่ ระบ า

หน้ากาก 1 ชุด เต้นรองเง็ง 1 คู่ เพ่ือทรงทอดพระเนตร (สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล, วีดีทัศน์) 

   

 
 

ภาพที่ 3การแสดงร าสวมหน้ากากสมัยรัชกาลที่ 7 
ที่มา: ส าเนาภาพจากวีดีทัศน์, รัชกาลที่ 7 เสด็จปัตตานี, แผนกวิชาการถ่ายภาพและภาพยนตร์ 

สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล วิทยาเขตเทคนิคกรุงเทพ (ไม่ปรากฏปีที่เผยแพร่) 

 

 จากภาพเคลื่อนไหวในภาพยนตร์ ผู้วิจัยพบว่ามีการจัดการแสดงถวายหน้าพระที่นั่ง

พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว 3 ชนิด ชุดแรก คือร ากริชหรือซีละกริช ซึ่งเป็นการแสดงศิลปะ

ป้องกันตัวของชาวมลายูปาตานี ชุดที่สอง คือระบ าหน้ากาก ที่มีลักษณะเป็นการร าเดี่ยวและสวม

บทบาทเป็นตัวละคร โดยมีการเปลี่ยนหน้ากากในแบบที่ต่างกันสองแบบ ชุดที่สาม คือเต้นรองเง็ ง   

ซึ่งผู้แสดงที่พบในภาพยนตร์เป็นผู้ชาย 2 คนแต่งกายเป็นผู้หญิงด้วยชุดกระโปรงและไว้ผมยาวและ

สวมรองเท้า จากข้อมูลดังกล่าวท าให้ทราบว่า เมื่อปี พ.ศ. 2472 นาฏยศิลป์ทั้งสามชนิดยังมีการสืบ

ทอดอยู่ในมณฑลปาตานี ปัจจุบันนาฏยศิลป์ที่สูญหายไปแล้ว คือ ระบ าสวมหน้า   

  บ าเพ็ญ ภูมิประเสริฐ อธิบายว่า ในอดีตมีนาฏยศิลป์ 3 ชนิดซึ่งเป็นของพ้ืนเมือง     

ในสมัยโบราณ (สมัยรัชกาลที่ 7) ชนิดแรกคือ ซือลาเปะ อาแวลูตง และ ลอแก (บ าเพ็ญ ภูมิประเสริฐ 

และคณะ,2520: 25) "ซือลาเปะ" หรือ "ตาเระสลาเปะ" คือการแสดงที่มีผู้แสดงนั่งสีซอไปพร้อม      

กับการขับล าน าคล้ายกับการแหล่ของพระ มีเครื่องดนตรีประกอบคือ ซอ ปี่ซูนา และหน้ากาก     การ

แสดงดังกล่าวพบในประเทศมาเลเซียด้วย ชนิดที่สองคือ "อาแวลูตง" เป็นการแสดงที่เลียนแบบกิริยา

ท่าทางของสัตว์ชนิดหนึ่งโดยมีผู้แสดงจ านวนหลายคนหรือเพียงคนเดียวก็ได้ ผู้แสดงจะแต่ งกายและ
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ร่ายร าเลียนแบบสัตว์ที่เรียกว่า "อาแวลูตง" มีเครื่องดนตรีประกอบคือ ซอ 1 คัน กลองแขก 1 ใบ และ

ฆ้อง 1 วง มีผู้ขับร้อง 1 คน และอีกหนึ่งชนิดคือ "ลอแก" เป็นการแสดงที่มีผู้แสดงออกมาร่ายร าท า

ท่าทางโดยไม่สวมหน้ากาก ผู้แสดงจะร่ายร าไปพร้อมกับกลอกหน้าและลอยตาไปมา ใช้ผู้ชาย 1-2 คน

เป็นผู้แสดง เครื่องดนตรีประด้วย ซอ 1 คัน กลองแขก 1 ใบ ฆ้อง 1 วงปัจจุบันผู้วิจัยพบว่า นาฏยศิลป์

ทั้ง 3 ชนิดได้สูญหายไปจากวัฒนธรรมมลายูแล้วทั้งสิ้น   

 

 สรุป นาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี 

  จากการศึกษาความเป็นมาของนาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี นับตั้งแต่

ช่วงสมัยเป็นราชอาณาจักรมลายูปาตานี (พ.ศ. 2043) ถึงช่วงที่ประเทศไทยเปลี่ยนแปลงการปกครอง

เป็นระบอบประชาธิปไตย (พ.ศ. 2043-2475) พบว่ามีนาฏยศิลป์ชนิดต่าง ๆ พัฒนาการจาก

นาฏยศิลป์เพ่ือพิธีกรรมเป็นนาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิงจ านวนหลายชนิด โดยผู้ วิจัยล าดับเป็น

เหตุการณ์ส าคัญดังนี้    

   (1) ช่วงต้นพุทธศตวรรษที่ 21 ในราชส านักมลายูปาตานีสมัยต้นราชวงศ์  

ศรีวังสา สุลต่านอิสมาอีล ชาฮ์ ได้เปลี่ยนมานับถือศาสนาอิสลาม ราชส านักปาตานีได้รับแบบอย่าง   

วงดนตรีมโหรีในแบบฉบับของราชวงศ์มลายูมุสลิม ที่ได้รับอิทธิพลมาจากเปอร์เซียส าหรับใช้บรรเลง

ประกอบในงานพระราชพิธีต่าง ๆ ของราชส านักมาลายูปาตานี 

   (2) รูปแบบนาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานีได้รับอิทธิพลมาจากชวา   

โดยมีวงมหรสพอยู่ในความอุปถัมภ์ของราชส านัก 4 วง นักร้องและนักแสดงได้รับการแต่งตั้งต าแหน่ง

จากราชส านักในฐานะเป็นอุปรากร ดังปรากฏชื่อผู้แสดง 4 คน มีค าว่า "ต่วน" น าหน้าชื่อ และนักร้อง 

12 คนมีค าว่า "ดัง" น าหน้าชื่อเช่นกันทุกคน  

   (3) องค์ประกอบส าคัญ 3 อย่างของนาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานี 

คือ ท่าร า ดนตรี บทร้อง วรรณกรรมที่ใช้ประกอบการแสดงได้รับอิทธพลมาจากอินเดีย ชวาและมลายู 

ต่อมาราวปลายราชวงศ์ศรีวังสาในสมัยของรายากูนิง พบว่ามีการร่ายร า "อาฉิก" พัฒนาขึ้นมาเป็น

นาฏยศิลป์เพื่อความบันเทิงในราชส านักปาตานีอีกชนิดหนึ่ง   

   (4) ในพุทธศตวรรษที่ 21 พ่อค้าชวาน ารูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชวา

หลายชนิดเช่น ละครเงา ละครสวมหน้ากาก ระบ าต่าง ๆ เข้ามาเผยแพร่ยังมะละกา ปาตานี บันจาร์
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มาซินในบอเนียวทางตอนใต้ และซูกาดานา ในบอเนียวตะวันตกเฉียงเหนือ นาฏยศิลป์หลายชนิดจาก

ชวาได้เผยแพร่ไปยังสังคมมลายูบริเวณต่าง ๆ อย่างกว้างขวางรวมทั้งอาณาจักรปาตานี  

   (5) ละครเงาหรือวายัง ซึ่งเคยเผยแพร่มาก่อนแล้วในพุทธศตวรรษที่ 19 ได้

เป็นต้นแบบของหนัง "วายังกูเละ" หรือ "วายังเซียม" ในแบบฉบับของชาวมลายูปาตานีและได้เผยแพร่

ไปยังรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น มะละกา กลันตัน ตรังกานู เป็นต้น 

   (6) ละครร าสวมหน้ากากหรือที่เรียกว่า "วายังโตเปง" และ ระบ า ซึ่งผู้วิจัย

ตั้งข้อสันนิฐานว่าคือ "วายัง วอง" หรือระบ าประเภทไม่สวมหน้ากาก ซึ่งชาวพ้ืนเมืองมลายูปาตานี

น่าจะได้รับอิทธิพลการแสดงนาฏยศิลป์ในรูปแบบดังกล่าวจากชวาในช่วงพุทธศตวรรษที่ 21  

   (7) ในพุทธศตวรรษที่ 22 พบว่ามีนาฏยศิลป์ 3 ชนิดคือ โจเก็ต เบอร์ดีกา 

และ มโนห์รา (ชาตรี) ถูกระบุอยู่ในกฎหมายมลายูของรัฐเคดะห์ที่เรียกว่า “กฎหมายดาโต๊ะโกสตาร์” 

ซึ่งเขียนขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2193 ดังนั้นจึงสรุปได้ว่า โจเก็ต เบอร์ดีกา มโนห์รา มีพัฒนาการเป็นรูปแบบ

นาฏยศิลป์เพื่อความบันเทิงและเผยแพร่ทั่วไปอยู่ในบริเวณแหลมมลายูมาก่อนปี พ.ศ. 2193 แล้ว  

   (8) "โจเก็ต" สอดคล้องกับค าอธิบายของท่านขุนจารุวิเศษศึกษากรที่กล่าว

ว่า "โจเกต" (Joget) หรือ "รองเง็ง" ชาวมลายูได้รับอิทธิพลมาจากการเต้นร าของชาวโปรตุเกสราวต้น

พุทธศตวรรษที่ 21 และเป็นแพร่หลายในรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น ยะโฮร์ ปาหัง ตรังกานู และ เคดะห์  

   (9) เบอร์ดีกาหรือซีละ ซึ่งมีต้นก าเนิดมาจากมินากาเบาบนเกาะสุมาตราได้

เผยแพร่เข้าสู่มะละกาในช่วงพุทธศตวรรษที่ 19 สมัยเจ้าชายปรเมศวรก่อตั้งราชวงศ์มะละกาแล้วจึงได้

เผยแพร่ไปยังรัฐมลายูต่าง ๆ รวมทั้งปาตานี   

   (10) "มโนห์รา" หรือ "ชาตรี" ชาวมลายูปาตานีได้รับอิทธิพลมาจาก

นครศรีธรรมราชและแพร่หลายอยู่ในอาณาจักรปาตานีและรัฐมลายูที่อยู่ใกล้เคียงมาช้านาน สาเหตุที่

นิยมเรียกว่า "มโนห์รา" แทนค าว่า "ชาตรี" อาจเป็นเพราะถนัดเล่นเรื่องมโนห์รามากกว่าเรื่องอ่ืน ๆ 

ชาวพ้ืนเมืองมลายูจึงนิยมเรียกชื่อ "มโนห์รา" แทน "ชาตรี" 

   (11) มะโย่ง ปรากฏหลักฐานว่าเป็นละครเก่าแก่อีกชนิดหนึ่งที่นิยมเล่นกัน

ในรัฐมะละกาสมัยในสมัยโบราณ ดังนั้นมะโย่งน่าจะได้มีพัฒนาการขึ้นเป็นรูปแบบนาฏยศิลป์เพ่ือ

ความบันเทิงมาช้านานแล้วนอกจากการแสดงเพ่ือประกอบพิธีกรรม กล่าวคือมะโย่งมีการพัฒนาขึ้นมา

ก่อนการก่อตั้งรัฐมะละกาซึ่งเพ่ิงเกิดขึ้นในช่วงพุทธศตวรรษท่ี 19   
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   (12) ช่วงต้นพุทธศตวรรษที่ 24 อาณาจักรปาตานีตกต่ าทางด้านเศรษฐกิจ

รวมถึงปัญหาทางการเมืองภายในราชส านักปาตานี และเกิดการท าสงครามระหว่างปาตานีและสยาม

หลายครั้งท าให้ชาวเมือง พ่อค้า ผู้รู้ทางศาสนา และผู้รู้ทางด้านศิลปะวิทยาการต่าง ๆ อพยพหนีไป

จากเมืองปาตานีเป็นจ านวนมาก 

   (13) ราวปลายศตวรรษที่ 19 พบว่าในเกาะสุมาตราเหนือของประเทศ

อินโดนีเซีย สุลต่านสุไลมาน ชาริฟุล อาลัม ชัฮ (Sulatan Sulaiman Shariful Alam Shah) แห่ง

เมืองเซิอร์ดังให้ความอุปถัมภ์คณะมะโย่งที่ได้รับการถ่ายทอดไปจากมะโย่งของรัฐเคดะห์และเปอร์ลิส  

   (14) ในช่วงต้นของศตวรรษท่ี 20 นาฏยศิลป์หลายชนิด ได้แก่ มะโย่ง มโนห์

รา วายังกูลิต และละครบังซาวัน อยู่ภายใต้การอุปถัมภ์ของเติงกู ตือเมิงฆง กัฟฟัร ( Tengku 

Temenggung Ghaffar) ที่ทรงส่งเสริมให้มีการจัดตั้งคณะละครจนเกิดเป็นหมู่บ้านละครที่เรียกตาม

พระนามว่าของพระองค์ว่า "หมู่บ้านตือเมิงฆง" (Kampong Temenggung) ซึ่งมีโรงละครมะโย่ง 

มโนห์รา วายังกูลิต และละครบังซาวัน โดยเฉพาะมะโย่งได้รับความนิยมสูงสุดในราชส านักกลันตัน 

   (15) "เบอร์ดีกา" หรือ "ซีละ" เป็นองค์ประกอบส าคัญอย่างหนึ่งของขบวน

แห่นกของชาวมลายูปาตานีมาตั้งแต่สมัยโบราณ โดยเฉพาะในงานพิธีเข้าสุหนัตของราชส านักมลายู

เช่น เมื่อครั้งพระยาวิชิตภักดี หรือ ตนกูอับดุล กอเดร์ กามารุดดิน (พ.ศ. 2442-2445) จัดพิธีสุหนัต

ให้แก่ตนกูจิ (น้องชาย) ได้จัดให้ผู้เข้าสุหนัตขึ้นขี่นกเข้าขบวนแห่ซึ่งจัดอย่างเอิกเกริกใหญ่โต  

   (16) เมอนอรอ ชาวมลายูปาตานีได้รับการถ่ายทอดจากเมืองพัทลุง        

อีกครั้งหนึ่งราวปลายสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวหรือต้นสมัยพระบาทสมเด็จ      

พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รูปแบบการแสดงของมโนห์ราในสมัยหลังนี้ พบว่ามีลักษณะผสมกัน

ระหว่างการแสดงของมะโย่งและมโนห์รา   

   (17) รองเง็ง พบว่านิยมเต้นกันในบ้านของขุนนางหรือวังเจ้าเมืองในสมัย

การปกครองแบบเจ็ดหัวเมือง เช่น วังยะหริ่ง หรือ พระยาพิพิธเสานามาตย์เจ้าเมืองยะหริ่งซึ่งมีหญิง

สาวที่เป็นข้าทาสบริวารฝึกเต้นรองเง็งเพ่ือไว้ต้อนรับแขกเหรื่อในงานรื่นเริงหรืองานพิธีต่าง ๆ ของ    

วังยะหริ่งเป็นประจ า  
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   (18) ดิเกร์ฮูลู เป็นนาฏยศิลป์ชนิดใหม่ที่พัฒนาขึ้นมาจากการละเล่นที่

เรียกว่า "ดิเกร์เอวัล" หรือ"ดิเกร์เอวา" โดยผสมกันกับการเล่นมะโย่ง และต่อมากลายเป็นการตั้งวงเล่น

ที่เรียกว่า "ดิเกร์ฮูลู" ขึ้นและเป็นที่นิยมในหมู่เจ้าเมืองมลายูต่าง ๆ เช่น เจ้าเมืองรามัน (ยะลา) เป็นต้น 

   (19) ร ากริช หรือ ซีละกริช ระบ าหน้ากาก และ รองเง็ง ทั้ง 3 ชนิดยังมีการ

สืบทอดอยู่ในมณฑลปาตานีในปี พ.ศ. 2472 เมื่อครั้งพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จ

ประพาสเมืองปัตตานีเพื่อทรงทอดพระเนตรสุริยุปราคาที่อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี  

   (20) ซือลาเปะ หรือ ตาเระสลาเปะ อาแวลูตง และ ลอแก พบว่าเป็นการ

แสดงนาฏยศิลป์ที่ยังมีการสืบทอดอยู่บริเวณมณฑลปัตตานี ปัจจุบันการแสดงนาฏยศิลป์ทั้ง 3 ชนิดนี้ 

ได้สูญหายไปจากสังคมมลายูปาตานีแล้วทั้งสิ้น  

2.4.4 รูปแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี  

  นับตั้งแต่เริ่มเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นจังหวัดปัตตานี (พ.ศ. 2476) เป็นต้นมา  

ได้มีการฟื้นฟูนาฏยศิลป์ในภาคใต้ตอนล่างเป็นครั้งแรกโดยท่านขุนจารุวิเศษศึกษากร ซึ่งด ารงต าแหน่ง

ศึกษาธิการอ าเภอเมืองปัตตานีเมื่อปี พ.ศ.2494 โดยน าเพลงรองเง็งดั้งเดิม 2 สองเพลงคือ ลาฆูดูวอ 

และเมาะอิแนฌาวอ มาปรับปรุงท่าเต้นร าขึ้นใหม่เพ่ือแสดงในงานฝึกอบรมศึกษาภาคฤดูร้อนของ  

คณะครูจังหวัดปัตตานี และปรากฏว่ารองเง็งเป็นสิ่งที่แปลกใหม่ในขณะเวลานั้นและได้รับความสนใจ

จากคนทั่วไปมากขึ้น ต่อมาสมาคม "สมางัต" ซึ่งเป็นสมาคมของชาวมุสลิมในจังหวัดปัตตานี-กลันตัน

ได้น าเพลงจินตาซายัง ปูโจ๊ะปิซัง และ เลนัง เข้ามาเผยแพร่ท าให้เพลงรองเง็งมีเพ่ิมมากขึ้น ประกอบ

กับมีผู้ศึกษาค้นคว้าเพ่ิมเติมและประดิษฐ์ดัดแปลงท่าเต้นร าขึ้นใหม่ โดยการน าท่าเดินของหนังตะลุง 

และท่าร าของไทยเข้ามาผสมท าให้รองเง็งมีเพ่ิมมากขึ้นถึง 13 เพลง (สุภา วัชรสุขุม,2530: 16) 

  ระหว่างปี พ.ศ. 2526-2533 คณะอนุกรรมการอ านวยการส่งเสริมวัฒนธรรมสัมพันธ์

จังหวัดชายแดนภาคใต้มีความเห็นว่า มีความจ าเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องสร้างเสริมความสัมพันธ์อันดี   

ต่อกันระหว่างประชาชนที่นับถือศาสนาที่แตกต่างกัน จึงได้อนุมัติให้จัดกิจกรรมส่งเสริมวัฒนธรรม

จังหวัดชายแดนภาคใต้เพ่ือสร้างเสริมความมั่นคงขึ้นโดยเริ่มส่งเสริมมาตั้งแต่ปี พ.ศ.2526 และ

ก าหนดให้จังหวัดยะลาเป็นเจ้าภาพจัดกิจกรรมส่งเสริมความสามัคคีโดยใช้กีฬาเป็นสื่อขึ้นในปี พ .ศ. 

2527 จังหวัดปัตตานีเป็นเจ้าภาพในปี พ.ศ.2528 (ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดยะลา, 2532: 1-4)  
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  ต่อมาในปี พ.ศ. 2529 จังหวัดนราธิวาสเป็นเจ้าภาพจัดงาน โดยในปีดังกล่าวได้มีการ

เปลี่ยนแปลงกิจกรรมจากเดิมซึ่งแข่งขันกีฬามาเป็นกิจกรรม 4 ประเภทคือ นิทรรศการและสาธิต การ

จัดดารแสดงกลางแจ้งและบนเวที การจ าหน่วยสินค้า และการแข่งขันกีฬาพ้ืนบ้าน การจัดงาน

กิจกรรมดังกล่าวได้เปลี่ยนชื่อเป็น "งานวัฒนธรรมสัมพันธ์ชายแดนใต้" และได้เวียนจัดกิจกรรมใน   

แต่ละจังหวัด โดยในปี พ.ศ.2530 จังหวัดสงขลาเป็นเจ้าภาพ และในปีดังกล่าวได้จัดงานร่วมกับงาน

มหกรรมวัฒนธรรมพ้ืนบ้านไทยครั้งที่ 30 ในปี พ.ศ.2531 จังหวัดสตูลเป็นเจ้าภาพ ในปี พ.ศ.2532 

จังหวัดยะลาเป็นเจ้าภาพ และครั้งสุดท้ายในปี พ.ศ.2533 จังหวัดปัตตานีเป็นเจ้าภาพจัดงานครั้ง

สุดท้ายและยกเลิกไป(ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดสตูล, 2531: 3-6) 

  จากการจัดงานกิจกรรมวัฒนธรรมสัมพันธ์ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2529-2533 ผู้วิจัยพบว่า 

นอกเหนือจากกิจกรรมการแสดงบนเวทีแล้ว ยังมีการจัดประกวดแข่งขันนาฏยศิลป์ประเภทต่าง ๆ 

เช่น ร าวงมาตรฐาน และร าซีละ การจัดงานกิจกรรมวัฒนธรรมสัมพันธ์นับได้ว่าเป็นการฟ้ืนฟู

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมอีกทางหนึ่งส่วนนาฏยศิลป์ที่มีการน ามาเผยแพร่โดยศูนย์วัฒนธรรมต่าง ๆ มี

ทั้งนาฏยศิลป์พ้ืนบ้านดั้งเดิม เช่น โนรา ซีละ ลิเกบก โนราควน หนังตะลุง กรือโต๊ะ เพลงบอก รองเง็ง 

วายังกูเละ มะโย่ง บานอ และซัมเป็ง และนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองสร้างสรรค์ชนิดใหม่ ๆ หลายชนิด เช่น 

ระบ าสะทิงกุมภนารี ระบ าทักษิณนารี ระบ าจินตปาตี ระบ าเทียน ตารีกีปัส ระบ ากีปัสปายง            

โยเก๊ตราไม มัสยาลีลา ตารีกายสบา ระบ าฮารีสะนายัง ระบ าร่อนแร่ ร าบุหงาเตอร์โล เป็นต้น  

  จากการศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี 

และการออกเก็บข้อมูลภาคสนามระหว่างปี พ.ศ. 2553-2557 ผู้วิจัยพบว่ารูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

ดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานีที่ยังมีการสืบทอดต่อเนื่องกันมาตั้งแต่อดีตจนถึงสมัยปัจจุบันพบด้วยกัน

จ านวน 7 ชนิดคือ   

  2.4.4.1 มโนห์ราแขกครื่น มณีโชติ ได้อธิบายเกี่ยวกับเรื่องโนราแขกในสารานุกรม

วัฒนธรรมภาคใต้ (ครื่น มณีโชติ , 2529: 1819-1822) ว่า มโนห์ราแขกเป็นการแสดงนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองอย่างหนึ่งที่นิยมแสดงในแถบจังหวัดยะลา ปัตตานี นราธิวาส ตลอดถึงประเทศมาเลเซีย

สาเหตุที่เรียกว่า "มโนราแขก" นั้นสันนิฐานว่าเป็นการเรียกตามลักษณะการแสดงในระยะหลังที่ใช้

ภาษาไทยและภาษามลายูในการขับร้องบทประการหนึ่ง และอีกเหตุผลหนึ่งคือ ผู้รู้ในอดีต เช่น    

มโนห์ราเชย นกยูงทอง มโนห์ราทอง เกิดกูล ชาวบ้านวัดพระพุทธ ต าบลพร่อน อ าเภอตากใบ จังหวัด

นราธิวาส ซึ่งเป็นมโนห์ราเก่าเล่าว่า เดิมแสดงแบบมโนห์ราภาคใต้ทั่วไปและเรียก “โนรา” ต่อมาเมื่อ 
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มีคณะมโนห์ราจากต่างจังหวัด เช่น สงขลา พัทลุง ตรัง เข้าไปแสดงแถบนั้นท าให้ชาวบ้านเรียก    

มโนห์ราในท้องถิ่นว่า "มโนห์ราแขก" เพ่ือให้แตกต่างออกไป  

  เดิมผู้ แสดงโนราแขกเป็นผู้ชายล้วน แสดงเป็นพ่อโนรา (โนราใหญ่)  และ  

นางโนรา ต่อมาภายหลังพ่อโนราเป็นผู้ชายและนางโนราเป็นผู้หญิง และได้รั บความนิยมมากใน    

ระยะหนึ่ง มโนห์ราแขกเริ่มเสื่อมความนิยมลงเมื่อระยะ 30-40 ปี (พ.ศ.2529) เนื่องจากการคมนาคม

สะดวกขึ้นจึงมีคณะมโนห์ราจากจังหวัดสงขลา พัทลุง และตรัง เข้าไปแสดงในท้องถิ่นมากขึ้นท าให้

ชาวบ้านหันไปนิยมของใหม่แทน และเมื่อความบันเทิงรูปแบบใหม่เข้ามาแทนที่มโนห์รา เช่น 

ภาพยนตร์ ดนตรี ลิเก เผยแพร่เข้ามา คณะมโนห์ราแขกในท้องถิ่นก็แทบจะเลิกแสดงกันหมด  

มโนห์ราแขกที่มีชื่อเสียงในอดีตคือ มโนห์ราเชย นกยูงทอง และมโนห์ราจันทร์สวน บ้านล าภู     

อ าเภอเมือง จังหวัดนราธิวาส  

  เครื่องดนตรีประกอบการแสดงมโนห์ราคือ กลอง 2 ใบ ทับ 1 คู่ ทน (กลองแขก)    

2 ใบ ฆ้อง 1 คู่ โหม่ง ปี่ชวา ซอรือบับ แสะ (แตระ) และฉ่ิง เครื่องแต่งตัวคล้ายกับมโนห์ราทั่วไป    แต่

การนุ่งผ้าของนายโรงมโนห์ราจะไว้หางหงส์ยาวกว่า เครื่องประดับประกอบด้วย ลูกปัดปัดปิดไหล่ 

สายสังวาล ทับทรวง ปีกนก ปิเหน่ง (ปั้นเหน่ง) ปีก (นางหงส์) ผ้าห้อย ก าไลต้นแขน ก าไลปลายแขน 

เล็บ ผ้าผูกคอ และเทริด (นิยมห้อยอุบะด้วย)  

  ธรรมเนียมในการแสดงเป็นลักษณะประสมกันระหว่างมโนห์รากับมะโย่ง คือ  

ใช้ดนตรีมโนห์ราและดนตรีมะโย่งผสมกัน การขับบทต่าง ๆ ที่ขับโต้ตอบกันระหว่างพ่อโนรากับ 

นางโนรานั้นเรียกว่า “เพลง” เช่น เพลงร่ายแตระ เพลงเดิน เพลงฉับทับหรือเพลงทน เพลงฆ้อง   

เพลงฉิ่ง เป็นต้น แต่ก่อนที่จะมีการขับบทหรือแสดงจับเรื่องนั้นจะมีการว่าบทกาศครู (ไหว้ครู) 

เช่นเดียวกับมโนห์ราทั่วไป การแสดงนิยมแสดงเรื่องเกี่ยวกับจักร ๆ วงศ์ ๆ เรื่องจากวรรณคดี ต่อมา

แสดงอย่างละครสมัยใหม่ ถ้าแสดงเพื่อแก้บนจะต้องแสดงเรื่องพระสุธนมโนราห์ เท่านั้น   
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ภาพที่ 4การแสดงมโนห์ราแขกคณะบ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส 
ที่มา: ผู้วิจัย, 26 มิถุนายน2553  

    

  วิธีการแสดงของมโนห์ราแขก เริ่มด้วยดนตรีบรรเลงเพ่ือโหมโรง นายโรงมโนห์รา  

ว่าบทประกาศครู จากนั้นก็จะเริ่มแต่งตัว และในขณะที่แต่งตัวนั้น เมื่อนุ่งผ้าใส่ปีกเสร็จแล้วจะนั่ง    

ว่าบทซึ่งเป็นบทร่ายแตระหรือเพลงร่ายแตระไปพร้อมกับใส่เครื่องประดับอ่ืน ๆ เช่น ก าไลต้นแขนและ

ปลายแขน เล็บและเทริด เป็นต้น เมื่อแต่งตัวเสร็จนายโรงมโนห์ราจะลุกขึ้นร า โดยมีนางโนรา 1 คู่     

ร าตามหลัง การร านี้จะไม่ร าเป็นท่าร าแบบมโนห์ราโดยทั่วไปแต่จะร าเป็นเพลงซึ่งมีการร าเคล้า       

ร าหยอกกับนางราสลับกับการว่าบท และมีการ "ท าบท" แบบมโนห์ราทั่วไป เช่น บทผันหน้า บทสีโต 

เป็นต้น โดยมีนางโนราทั้ง 2 คน คอยร้องรับและโต้ตอบกับนายโรงมโนห์รา 

  ลักษณะท่าร าของมโนห์ราแขก จากการสัมภาษณ์นายบุญ ขวัญนาคมอายุ 98 ปี 

หัวหน้าคณะมโนห์ราควนบ้านทุ่งคาบ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาสอธิบายว่า 

  ลักษณะท่าร าของมโนห์ราแขกดั้งเดิมนั้นมาจากท่าสิบสองของ

มโนห์ราในภาคใต้ทั่วไป แต่มโนห์ราแขกแต่ละคณะอาจจะมีท่าร าแตกต่างกันไป

ขึ้นอยู่กับการสืบทอดต่อ ๆ กันมา เช่น ท่ากนก ท่าเครือวัลย์ ท่าฉากน้อย ท่าแมง

มุมชักใย ท่าเขาควาย ท่ายืนประนมมือ ท่าจีบไว้หลัง ท่าจีบเพียงสะเอว ท่าจีบไว้

เพียงบ่า ท่าจีบไว้ข้างหลัง ท่าจีบไว้เสมอหน้า อย่างไรก็ตามท่าร าต่าง ๆ ดังกล่าวมี

ลักษณะใกล้เคียงกับท่าร าโนราในบทประฐมซึ่งถือว่าเป็นแม่ท่าของกระบวนร า

มโนห์รา ท่าร าประฐมของมโนราแขกที่นายบุญ ขวัญนาคม ได้สืบทอดมานั้นมี

ด้วยกัน 12 ท่า คือ ท่าลูกม่วง ท่าเขาควาย ท่าผาหลา ท่านกแขกเต้าบินเข้ารัง   
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ท่าพระจันทร์ ทรงกลด ท่ากวางเดินดง ท่ากินรีร่อนร า ท่าช้างสานหว่านหญ้า    

ท่าเมขลาล่อแก้ว ท่าหงส์ทอง ล่องน้ า  ท่ามัจฉาล่องน้ า และท่าชะนีร่ายไม้ 

(นายบุญ  ขวัญนาคม, สัมภาษณ์ 30 พฤศจิกายน 2557) 

 

  ลักษณะบทร้องหรือเพลงที่ใช้ประกอบการร้อง เมื่อนายโรงมโนห์รานั่งว่าบท      

นางโนราทั้งสองจะนั่งหมอบอยู่ด้านหน้า ถ้านายโรงมโนห์ราเรียกนางโนราก็จะขานรับ การร้องโต้ตอบ

กันนั้นถ้าเป็นคณะมโนห์ราที่ผู้แสดงเป็นคนไทยพุทธจะร้องโต้ตอบกันเป็นภาษาไทยบ้างและมลายูบ้าง 

(ส าหรับคนที่พูดมลายูได้) แต่ถ้านายโรงมโนห์ราเป็นคนไทยพุทธและนางโนราเป็นไทยมุสลิม เมื่อถึ ง

เวลาที่นายโรงมโนห์ราว่าบทจะใช้ภาษาไทยสลับกับภาษามลายู และนางโนราจะรับเป็นภาษามลายู  

เมื่อร้องท าบทหรือเพลงเสร็จแล้วจะเป็นการแสดงเป็นเรื่องราวตามล าดับต่อไป เรื่องที่นิยมแสดง เช่น 

วรวงศ์ พระสุธนมโนห์รา ไกรทอง สังข์ทอง เป็นต้น (ครื่น มณีโชติ, 1529: 1819-1822)  

  โอกาสในการแสดงมโนห์ราแขก สามารถแสดงได้ทุกงานทั้งงานบุญงานกุศล        

งานประชัน และงานแก้บน ชาวภาคใต้ในแถบสามจังหวัดชายแดนทั้งไทยพุทธและไทยมุสลิมนิยมรับ

มโนห์ราแขกมาแสดงในงานต่าง ๆ เช่น งานแต่งงาน งานบวชนาค งานเข้าสุหนัต เป็นต้น ต่อมาเมื่อ

มโนห์ราเสื่อมความนิยมลง มโนห์ราบางคณะได้พัฒนาตัวเองจากเล่นมโนห์ราแบบโบราณมาเล่นดนตรี

และแสดงเรื่องอย่างละครสมัยใหม่จึงสามารถแสดงต่อมาได้ถึงปัจจุบัน (พ.ศ.2528) แต่ธรรมเนียม 

การแสดงเปลี่ยนไปหมดคือ เริ่มด้วยการเล่นดนตรีแบบสากล ร้องเพลงมลายู และเพลงอินเดีย ต่อด้วย

การแสดงเรื่องแบบละครสมัยใหม่ ปัจจุบันสามารถหาดูมโนห์ราแขกจริง ๆ ได้ในโอกาสงานแก้บนและ

งานไหว้ครูมโนห์ราเท่านั้น 

  ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง โนราแขก: การปรับเปลี่ยนการแสดงเพ่ือ

วัฒนธรรมชุมชน (ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์, 2544:67-95) เพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมา รูปแบบ อิทธิพล

การแสดงภาคใต้ การปรับเปลี่ยนและบทบาทโนราแขกในจังหวัดนราธิวาส โดยศึกษาจากการแสดง

โนราคณะถวิล จ าปาทอง จังหวัดพัทลุง มะโย่งคณะกู สรี จังหวัดปัตตานี โนราแขกคณะจ้วน สองชีวิต 

จังหวัดนราธิวาส ผลงานวิจัยสรุปได้ว่า  

  การแสดงมโนห์ราแขกที่ยังมีการสืบทอดในจังหวัดปัตตานีและจังหวัด

นราธิวาสนั้น เป็นการปรับเปลี่ยนการแสดงมาจากมโนห์ราของชาวไทยพุทธและ

การแสดงมะโย่งของชาวไทยมุสลิม มีการร า การร้อง และการแสดงเป็นเรื่อง     
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นิยมจัดแสดงเพ่ือประกอบพิธีกรรมและเพ่ือความบันเทิง ผู้แสดงประกอบด้วย     

พ่อโนรา นางร า และ พราน มโนห์ราแขกได้น าเอกลักษณะการร่ายร าของมโนห์รา

และมะโย่งและการขับร้องดนตรีมาใช้แสดงร่วมกัน กล่าวคือ "นายโรงมโนห์รา" นั้น

จะแต่งกายแบบมโนห์ราในภาคใต้ตอนบน สามารถขับร้องและการเจรจาได้ทั้ง

ภาษาไทยและภาษามลายู "นางร า" ชาวไทยมุสลิมจะแต่งกายแบบชาวพ้ืนเมือง

มลายู การขับร้องและเจรจาของนางโนราเป็นภาษามลายูปาตานี และร่ายร าแบบ

มโนห์ราและมะโย่งผสมกัน "พราน" จะขับร้องและเจรจาเป็นภาษาไทยและภาษา

มลายู การแสดงมโนห์ราแขกมีบทบาทในสังคมภาคใต้คือ เป็นเครื่องนันทนาการ

ของชาวบ้าน เป็นสื่อในการติดต่อกับวิญญาณสิ่งเร้นลับเหนือธรรมชาติ           เป็น

สื่อสารมวลชนชาวบ้าน เป็นสิ่งสืบสานสร้างความสัมพันธ์ทางสังคม เป็นการพัฒนา

คุณภาพประชากร เป็นการสร้างฐานะทางเศรษฐกิจ และเป็นการรักษาความมั่นคง

ของชาติ  

(ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์, 2544: บทคัดย่อ) 

 

  2.4.4.2 ดีกาหรือซีละประพนธ์  เรืองณรงค์ ได้เขียนเรื่อง ซีละ ในบุหงาปัตตานี   

คติชนไทยมุสลิมชายแดนภาคใต้ (ประพนธ์ เรืองณรงค์, 2554: 77-79) อธิบายว่า ซีละ คือศิลปะการ

ต่อสู้ป้องกันตัวอย่างหนึ่งของไทยมุสลิม ชาวไทยมุสลิมในภาคใต้เรียกการต่อสู้แบบซีละอีกอย่างหนึ่ง

ว่า "ดีกา" หรือ "บือดีกา" เป็นการต่อสู้ด้วยมือเปล่าและเน้นให้เห็นถึงลีลาการเคลื่อนไหวอย่างสง่างาม

ในการต่อสู้เพ่ือป้องกันตัว การต่อสู้แบบซีละมีมาตั้งแต่ 400 ปีมาแล้ว โดยมีก าเนิดที่เกาะสุมาตรา  

  ซีละของชาวมลายูปาตานีแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ประเภทแรกคือ ซีละยาโต๊ะ 

หมายถึง ซีละที่อาศัยศิลปะการต่อสู้ จึงเรียกว่าซีละยาโต๊ะ (ตก) ส่วนมากใช้ในการแข่งขันและประชัน

ฝีมือ (ปัจจุบันคือปันจักสีลัต) ประเภทที่สองคือ ซีละตารี (ร า) หมายถึง ซีละที่ต่อกรด้วยความช านาญ

ในจังหวะลีลาการร่ายร า ส่วนมากใช้แสดงเฉพาะหน้าเจ้าเมืองหรือเจ้านายชั้นสูง และประเภทที่สาม 

คือ ซีละกายอ (กริช) หมายถึง ซีละที่ใช้อาวุธกริชประกอบการร่ายร า ไม่ใช่การต่อสู้จริง ๆ เพียงแต่

อวดลีลาของกระบวนท่าทางในการต่อสู้ ส่วนมากมักแสดงในงานกลางคืน รวมความแล้วจุดประสงค์

ส่วนใหญ่ของซีละในภาคใต้ตอนล่างมุ่งศิลปะการร่ายร ามากว่าการต่อสู้แบบสมจริง 
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 การฝึกหัดซีละในอดีตนั้นผู้เรียนจะต้องไหว้ครูโดยการน าผ้าขาว ข้าวสมางัต ด้ายดิบขาว และ

แหวน 1 วง น ามามอบให้แก้ครูผู้ฝึกสอน ผู้เป็นศิษย์ใหม่จะต้องมีอายุไม่น้อยกว่า 15 ปี ระยะเวลาใน

การเรียน 3 เดือน 10 วัน จึงจะจบหลักสูตร การสอนนั้นมีครูซีละคนหนึ่งต่อลูกศิษย์ราว 14 คน ในรุ่น

หนึ่ง ๆ ผู้ที่เก่งที่สุดในรุ่นจะได้รับแหวนจากครูและได้รับเกียรติเป็นหัวหน้าทีมและสามารถสอนแทน

ครูได้ เครื่องแต่งกายของซีละประกอบด้วย ผ้าโพกศีรษะ สวมเสื้อคอกลมหรือคอตั้ง นุ่งกางเกงขายาว

และมีผ้าโสร่งที่เรียกว่า "ผ้าซอแกะ" ลายสดสวยสวมทับและมีผ้าลือปักส าหรับ      ใช้คาดสะเอวหรือ

คาดเข็มขัดทับโสร่งให้กระชับ นอกจากนี้ยังเหน็บกริชตามแบบฉบับนักรบมลายูด้วย (ประพนธ์ เรือง

ณรงค์, 2554: 77-79) 

 

 

 

ภาพที ่5 การแสดงซีละ "ตุงกัต" คณะฮีตัมมานิส อ าเภอแว้ง จังหวัดนราธิวาส 
ที่มา: ผู้วิจัย, 4 กรกฎาคม 2556  

 

  เครื่องดนตรีประกอบด้วย กลองมลายู 2 ใบ ฆ้อง 1 คู่ และปี่ชวา 1 เลา เมื่อซีละขึ้น

แสดงจะประโคมดนตรีเพ่ือเรียกความสนใจจากผู้ชมก่อนนักซีละจะลงมือต่อสู้กัน ทั้งคู่จะท าความ

เคารพกันและกัน เรียกว่า “บือซาและ” คือต่างใช้มือสัมผัสแล้วน ามาแตะที่หน้าผาก หลังจากนั้นจึง

เริ่มวาดลวดลายร่ายร าตามศิลปะซีละ ในขณะที่ดนตรีบรรเลงกระชั้นขึ้น ผู้แสดงต่างก็หาทางพิชิต     

คู่ต่อสู้ เมื่อฝ่ายใดฝ่ายหนึ่งท าให้คู่ต่อสู้ล้มลงคือผู้ชนะ หรือบางครั้งอาจอาศัยการตัดสินใจของผู้ชมรอบ

สนามโดยการปรบมือให้ฝ่ายใดดังกว่าฝ่ายนั้นคือผู้ชนะ (ประพนธ์ เรืองณรงค์, 2554: 77-79)  
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  กระบวนท่าทางและชั้นเชิงของซีละในภาคใต้ตามที่ได้สัมภาษณ์นายนิเซ็งสาและ 

อายุ 53 ปี หัวหน้าคณะซีละน้องใหม่บางปู ซึ่งเป็นนักซีละที่มีชื่อเสียงของอ าเภอยะหริ่ง จังหวัด

ปัตตานีในปัจจุบัน อธิบายว่า 

  กระบวนท่าร าซีละของคณะน้องใหม่บางปู มีกระบวนท่าด้วยกัน

ทั้งหมด  12 ท่าคือ ท่าที่ 1 (เวาะซาตู)ท่าเริ่มต้น ท่าที่ 2 (เวาะดูวอ) ท่านั่งร า     

ท่าที่ 3 (เวาะตีฆอ) ท่าข่มขวัญ คู่ต่อสู้ ท่าที่ 4 (เวาะปะ) ท่าพญาครุฑ ท่าที่ 5    

(ตาเปาะปะ) ท่าพรหมสี่หน้า ท่าท่ี 6 (ปาระบูจู) ท่าเรียกคู่ต้อสู้ ท่าท่ี 8            (ตี

แกกาแน) ท่าแทงขวา ท่าท่ี 9 (ตีแกกีรี) ท่าแทงซ้าย ท่าที่ 11 (ตุตุห์) ท่าฟัน   และ 

ท่าท่ี 12 ท่าไหว้ครูจบการแสดง 

(นิเซ็ง สาและ, สัมภาษณ์ 28 พฤศจิกายน 2557)    

 

  เจษฎา เนตรพลับ ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง การแสดงซีละคณะพิกุลทอง จังหวัดปัตตานี

เพ่ือศึกษาประวัติ พัฒนาการ องค์ประกอบการแสดง และวิธีการแสดงซีละของคณะพิกุลทอง จังหวัด

ปัตตานี การศึกษาสรุปได้ว่า ซีละเป็นการแสดงชนิดหนึ่งของชาวไทยมุสลิม ดั้งเดิมซีละเป็นศิลปะการ

ป้องกันตัวซึ่งน าท่าทางจากธรรมชาติ 4 ประเภท ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติของมนุษย์ ท่าทางธรรมชาติ

ของสัตว์ ท่าทางจากการใช้อาวุธพ้ืนเมือง และท่าทางที่ได้แนวคิดมาจากดอกไม้ในอุดมคติ มาดัดแปลง

เป็นกระบวนท่าร าและท่าทางทางในการต่อสู้ ซีละแพร่หลายในอินโดนีเซีย มาเลเซีย ฟิลิปปินส์ บรูไน 

ดารุสสลาม สิงคโปร์ และจังหวัดปัตตานี นราธิวาส ยะลา สตูล และสงขลา (เจษฎา เนตรพลับ, 2549: 

326-349)  

  เจษฎา เนตรพลับ กล่าวว่า การแสดงซีละของคณะซีละพิกุลทองนั้นสืบทอด

การแสดงมาจากซีละของเจ้าเมืองรามัน (ยะลา) มีวัตถุประสงค์ของการแสดงคือ การ

แสดงเพ่ือความบันเทิง และการแสดงเพ่ือพิธีกรรม สถานที่แสดงคือ เวทีติดดิน เวที

ยกพ้ืน และเวทีในโรงพิธี เครื่องดนตรีประกอบด้วยกลองแขกคู่ ปี่ซูนา และฆ้อง เพลง

ที่ใช้ในการแสดงคือ เพลงสรหม่าแขก คณะพิกุลทองมีการแสดงซีละ 2 รูปแบบคือ 

การแสดง ซีละมือเปล่าและซีละกริช ประกอบด้วย กระบวนท่าร าเดี่ยว และกระบวน

ท่าร าคู่ ซึ่งแบ่งออกได้เป็น 4 ขั้นตอนคือ 1. ร าเดี่ยวไหว้ครูมี 2 แบบ คือร าไหว้ครู 2 

ทิศ และร าไหว้ครู 4 ทิศ ผู้แสดงผลัดกันร าทีละคน 2. ร าดูเชิงมี 2 กระบวนๆ ละ 3 
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เที่ยว ผู้แสดง   ร าพร้อมกันเป็นวงกลมเวียนขวา หันหน้าเข้าหากัน และยืนตรงกัน

หรือเหลื่อมกัน 3. ร าต่อสู้มี 3 กระบวนคือ ท่าแทง ท่าฟัน และท่าจับ กระบวนละ 2 

เที่ยว ผู้แสดงร าเป็นวงกลมเวียนขวา หันหน้าเข้าหากัน และยืนตรงกันหรือเหลื่อมกัน 

4. ร าคู่ไหว้ครูจบการแสดงมี 1 กระบวน ผู้แสดงร าพร้อมกัน ซีละมีบทบาทต่อวิถีชีวิต

ของชาวมลายูตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันคือ ซีละเป็นศิลปะป้องกันตัวซีละเป็น

องค์ประกอบหนึ่งในการประกอบพิธีกรรม ซีละเป็นศิลปะการแสดง และซีละเป็น

กีฬาพ้ืนเมือง 

(เจษฎา เนตรพลับ, 2549: บทคัดย่อ) 

 

  2.4.4.3 มะโย่ง (Mak Yong) จัดเป็นละครร าอย่างหนึ่งที่มีการผสมผสานพิธีกรรม 

ความเชื่อ นาฎยศิลป์ และดนตรีเข้าด้วยกัน ใช้ภาษามลายูปาตานีในการแสดง โอกาสในการแสดง   

มะโย่ง ในภาคใต้ตอนล่างนิยมจัดแสดงขึ้นเพ่ือการแก้บนรักษาโรคภัยไข้เจ็บหรือการสะเดาะเคราะห์ 

(นูรียัน สาแล๊ะ, 2540: 95-119) นางนิรอบิเสาะ นิเล๊าะ ผู้แสดงมะโย่งคณะสามพ่ีน้อง ต าบลเกาะ

เปาะ อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี กล่าวว่า  

 การแสดงมะโย่งเพ่ือการแก้บนรักษาโรคภัยไข้เจ็บหรือการสะเดาะเคราะห์ 

ในแต่ละครั้งอาจใช้เวลานาน 3-7 คืน และสามารถจัดแสดงได้ตลอดทั้งปี ยกเว้น

เดือนถือรอมฎอน 1 เดือนเท่านั้น โดยมีความเชื่อกันว่าตายายมะโย่งไม่ประสงค์  

ที่จะมาประทับทรงในช่วงเดือนดังกล่าว มะโย่งคณะสามพ่ีน้องจะท าการแสดง   

แก้บนในช่วงเดือน 7 ของทุกปี การก าหนดจัดแสดงข้างขึ้นหรือข้างแรมข้ึนอยู่กับ

ความพร้อมของบรรดาญาติพี่น้องจะตกลงกัน 

(นิรอบิเสาะ นิเล๊าะ, สัมภาษณ์: 26 พฤศจิกายน 2557) 

 

  นางบีเดาะห์  เซ็งแม ผู้แสดงมะโย่งคณะปาฮงเมาะแต ต าบลไทรทอง อ าเภอไม้แก่น 

จังหวัดปัตตานี (บีเดาะห์ เซ็งแม, สัมภาษณ์ 20 ธันวาคม 2557) กล่าวว่า    

  มะโย่งคณะปาฮงเมาะแต จะจัดแสดงมะโย่งแก้บนในวันอังคาร

และวันเสาร์เท่านั้น โดยจัดแสดงที่บ้านของผู้ป่วย และมีการปลูกโรงเพ่ือ
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ประกอบการแสดง มีขนาดกว้าง 4 ศอก ยาว 8 ศอก เสา 4 มุม และมุงหลักคาสูง

ประมาณ 3 เมตร     

 
 

ภาพที่ 6 การแสดงมะโย่งเรื่องรายามูดอ ณ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์วิทยาเขตปัตตานี 
ที่มา: ผู้วิจัย, 8 กันยายน2557 

   

  ในอดีตการแสดงมะโย่งต้องปลูกโรงส าหรับจัดแสดง โรงแสดงมะโย่งเรียกว่า      

“บาซา” (bangsar) หรือ “ปางฆง” (pangong) มีทั้งแบบปลูกขึ้นเป็นโรงยกพ้ืนเตี้ย ๆ ไปจนถึงชนิด  

ปูเสื่อลานดิน ปลูกเป็นปะร าคล้ายกับโรงแสดงมโนห์รา กว้าง-ยาวประมาณ 5-6 เมตร แบ่งออกเป็น    

2 ส่วน ส่วนหนึ่งใช้ส าหรับเป็นพ้ืนที่ส าหรับแสดง อีกส่วนหนึ่งจัดเป็นที่ส าหรับเก็บอุปกรณ์การแสดง

และท่ีส าหรับแต่งกาย ผู้แสดงนั่งบนเสื่อ ถ้าเป็นของกษัตริย์เรียกว่า “บาไล” การปลูกโรงส าหรับแสดง

มะโย่งจะต้องไม่สร้างโรงขวางตะวัน คือห้ามส่วนที่เป็นมุมแหลมของหลังคาโรงทอดไปตามแนวของ

ตะวันจากทิศตะวันออกไปทิศตะวันตก โดยมีความเชื่อว่าถ้าสร้างโรงไม่ถูกต้องจะเกิดสิ่งไม่ดีแก่นัก

ดนตรี นักแสดง และเจ้าภาพ (ประพนธ์  เรืองณรงค์, 2519: 65-70) 

  เรื่องราวที่ ใช้ส าหรับจัดแสดงมะโย่ งและเป็นที่นิยมในอดีตคือ เดวามูดอ  

(Raja Muda) หรือ เรื่องว่าวบุหลัน ต่อมามีนิทานอ่ืน ๆ อีกมากมายที่นิยมแสดงคือ เรื่องฆอแนมัฮ 

หรือ  รายอกอแน หรือ สังข์ทอง เรื่องปุตรีตีมุงมูดอ หรือเจ้าหญิงแตงกวา เรื่องหอยทอง รายอมูดอลา

เล็ง หรือ เรื่องราชาแห่งการพนันเรื่องรายอปังไกฮาตี หรือ รายอสะยายอ คือเรื่องราชาแห่งความ

กรุณาปราณี เรื่องบงซูสักตี หรือแดวอสะตี คือเรื่องเจ้าชายอภินิหาร เรื่องรายอมูดอลัมเบ็ก หรือ     

รายามูดอลือแมะ คือเรื่องเจ้าชายอัมพาต เรื่องอินดราแดวา คือเรื่องราชาธนู เรื่องอาเนาะรายอกังดัง 

หรือ แวบุรง คือเรื่องเจ้าชาย กังดัง หรือ เจ้าชายแวบุรง เรื่องกาเด็ง บัวตีมัง คือเรื่องเจ้าหญิงเสน่หา 
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หรือ เรื่องชะนีน้อย เรื่องฮีเยา ฮีเยา อินตันเปอร์นันตามา คือเรื่องเจ้าหญิงฮีเยา เรื่องรายอดูวอซารูปา 

คือ เรื่องเจ้าชายฝาแฝด (ประพนธ์  เรืองณรงค์, 2519: 65-70) 

  ผู้แสดงมะโย่งคณะหนึ่ง ๆ มีจ านวนผู้แสดงไม่น้อยกว่า 10 คน และนักดนตรีอีก

จ านวนหนึ่ง ผู้แสดงมะโย่งประกอบด้วย ตัวพระหรือราชาเรียกว่า "เปาะโย่ง" ส่วนเจ้าชายเรียกว่า 

“เปาะโย่งมูดอ” ตัวนางหรือนางเอกเรียกว่า “มะโย่ง” เจ้าหญิง เรียกว่า "ปุตรีมะโย่ง"นางสนม     คือ 

พ่ีเลี้ยงหรือสาวใช้ จ านวน 4-5 คน เรียกว่า "เมาะอินัง หรือ แหมะสนิ" เสนาหรือตัวตลก มีจ านวน 2 

คน คือ ปือรันตูวอ และปือรันมูดอ (ประพนธ์  เรืองณรงค์, 2519: 65-70) 

  การแต่งกายของตัวละครมะโย่ง ได้แก่ ตัวพระหรือเปาะโย่ง นุ่งกางเกงมีผ้าโสร่ง   

นุ่งทับสูงเหนือเข่าเล็กน้อย ศีรษะสวมมงกุฎท าด้วยผ้าก ามะหยี่สีด าปักด้วยเลื่อมและดิ้นสีต่าง ๆ สวม

เสื้อก ามะหยี่หรือต่วนแขนสั้นรัดรูป เหน็บกริชที่สะเอว มือถือแส้ท าด้วยหวายมัดติดกัน ตัวนางหรือ 

มะโย่ง นุ่งผ้าปาเต๊ะและสวมเสื้อกะบายาแขนยาวไม่รัดรูป และมีผ้าสไบพาดคล้องคอห้อยชายลงมาแค่

สะเอว ผมเกล้ามวยมีดอกไม้ทัดหูและแซมผม ตัวตลกหรือเสนา ในสมัยก่อนไม่สวมเสื้อแต่ปัจจุบันแต่ง

กายอย่างชาวบ้านโดยทั่วไป ใช้ผ้าคาดสะเอวและพาดบ่า มีมีดคลกด้ามท าด้วยไม้ไว้เหน็บที่สะเอว 

(ประพนธ์  เรืองณรงค์, 2519: 65-70)  

  เครื่องดนตรีประกอบการแสดงมะโย่ง ประกอบด้วย ฆือแน (กลอง) จ านวน 2 ใบ 

รือบับ (ซอ) จ านวน 1 คัน ฆ้อง 2 วง จือแระ (แกระ) จ านวน 2 คู่ กอและ (กรับ) จ านวน 1 คู่ ปี่ซูนา 

1 เลา ฉิ่ง และ ฉาบ อย่างละ 1 คู่ลักษณะเพลงร้องของมะโย่งมีลีลาทอดเสียงยาวคล้ายเพลงเปอร์เซีย

เช่นท านองเพลง ลาฆูบารัด อันโยร์ เพลงส าหรับประกาศข่าว ลาฆูงัมโบว์ เพลงโศก ลาฆูฆืองูเล็ด 

เพลงกล่อมเด็ก บางครั้งใช้แสดงความรักหรือความฝัน ลาฆูยูระ เพลงแสดงความเหน็ดเหนื่อยหรือเบื่อ

หน่าย ลาฆูกีซังอามัส เพลงร้องหมู่ขณะท างานร่วมกัน ลาฆูตีมัง-ตีมังวือลู เพลงส าหรับแสดงความรัก

ส าหรับหนุ่มสาว ลาฆูจาเมาะมานัส และ ลาฆูปานังงาวี ท านองเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบแสดงมี

ด้วยกันจ านวนหลายเพลง เช่น เพลงกะลาแต เพลงบารค เพลงกือเกาะ เพลงรองเง็ง เพลงซะแซ 

เพลงปีแซ เพลงโย่ง เพลงอาเนาะ (ประพนธ์ เรืองณรงค์, 2519: 65-70)    

  ปัจจุบัน (พ.ศ. 2557) นักแสดงมะโย่งขาดการอุปถัมภ์ทั้งจากภาครัฐและเอกชน   

นางนิรอบิเสาะ นิเล๊าะ นักแสดงมะโย่งคณะสามพี่น้องกล่าวว่า  

  ในอดีตมะโย่งเป็นการแสดงที่คนรู้จักอย่างแพร่หลาย ผู้แสดง   

มะโย่งประกอบอาชีพอยู่ได้เพราะเงินค่าจ้างจากการไปแสดงมะโย่งเพ่ือประกอบ
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พิธีกรรมและเพ่ือความบันเทิงในงานต่าง ๆ ปัจจุบันมะโย่งจ านวนน้อยลงเพราะ

ต่อสู้กับกระแสของวัฒนธรรมสมัยใหม่ไม่ได้ นอกจากนี้การแสดงส่วนใหญ่มัก   

เป็นงานเกี่ยวกับวัฒนธรรมที่จัดขึ้นเป็นครั้งคราว ไม่ได้แสดงบ่อยครั้งอย่างเช่นใน

อดีต มะโย่งจึงไม่ค่อยเป็นที่รู้จักของผู้คน 

(นิรอบิเสาะ นิเล๊าะ, สัมภาษณ์: 26 พฤศจิกายน 2557) 

 

  อริยา ลิ่มกาญจนพงศ์ ได้ศึกษาเรื่อง การแสดงมะโย่งคณะสรีปัตตานี เพ่ือศึกษา

ประวัติองค์ประกอบ วิธีการแสดง และท่าร า เบิกโรงมะโย่งของดนตรีคณะสรีปัตตานี ผลจาก

การศึกษาสรุปได้ว่า มะโย่งเป็นการแสดงละครชนิดหนึ่งของชาวไทยมุสลิม การแสดงมีการผสมผสาน

พิธีกรรม ความเชื่อ นาฎยศิลป์ และดนตรีเข้าด้วยกัน ผู้แสดงประกอบด้วย พระเอกเรียกว่า "เปาะโย่ง" 

นางเอก เรียกว่า "มะโย่ง" ตัวตลก เรียกว่า "ปืนรันมูดอ" และ "ปือรันดูวอ" พ่ีเลี้ยงหรือสาวใช้เรียกว่า 

"เมาะอินัง หรือ แหมะสนิ" ใช้ภาษามลายูปาตานีในการแสดง (อริยา ลิ่มกาญจนพงศ์ , 2543: 438-

452)  

 อริยา ลิ่มกาญจนพงศ์ กล่าวว่า การแสดงมะโย่งมีวัตถุประสงค์ในการแสดง 

3 แบบคือ เพ่ือประกอบพิธีกรรม เพ่ือความบันเทิง และเพ่ือการสาธิต โรงมะโย่ง พ้ืน

โรงเป็นพ้ืนดินปูด้วยเสื่อ แบ่งเป็น 2 ส่วน คือส่วนที่ใช้แสดงกับส่วนที่ใช้เป็นที่พัก

นักแสดง มีขนาดกว้าง 5-6 เมตร ยาว 8-10 เมตร วงดนตรีมะโย่งประกอบด้วย 

ซอรือบับ กลองฆือแน ปี่ซูนา  ฆง มง ฉิ่ง ฉาบ ไวโอลิน และร ามะนา ซึ่งจะจัดวางไว้

ด้านขวาของผู้แสดงเรื่องที่น ามาแสดงมี 12 เรื่อง เรื่องกอดังมัส และเดวามูดอ เป็น

เรื่องที่ใช้แสดงมากท่ีสุด เครื่องแต่งกายเปาะโย่งเลียนแบบเครื่องทรงกษัตริย์ นอกนั้น

เลียนแบบเครื่องแต่งกายของชาวไทยมุสลิม คณะมะโย่งสรีปัตตานีสามารถแสดงได้

อย่างเต็มรูปแบบ การร าเบิกโรงมะโย่งของคณะสรีปัตตานีมี 5 เพลงคือ ลาฆูฆือเงาะ

บางุง ลาฆูปีเกร์ ลาฆูกือแฌมัช ลาฆูตือเลาะมานีงา และลาฆูปาเงมางาโซ๊ะ ซึ่งแต่ละ

เพลงผู้แสดงจะเป็นผู้ร้อง และร าเอง อุปกรณ์ในการแสดงประกอบด้วย คือ หวาย แส้ 

ของตัวเปาะโย่ง 

(อริยา ลิ่มกาญจนพงศ์, 2543: บทคัดย่อ)     
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  ส านักงานวัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง การมีส่วนร่วมของเครือข่าย

วัฒนธรรมและชุมชนในการบริหารจัดการวัฒนธรรม: กรณีศึกษาการแสดงมะโย่ง อ าเภอเมือง จังหวัด

ปัตตานี (วัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี , 2551: บทคัดย่อ) ผลการวิจัยสรุปว่า มะโย่งมีบทบาทและ

ความส าคัญต่อชุมชนคือ มะโย่งมีบทบาทเป็นผู้สื่อข่าว เนื่องจากในอดีตนั้นการแสดงมะโย่งจะน า

เรื่องราวต่าง ๆ ที่ได้พบเจอจากชุมชนหนึ่งไปเล่าสู่กันฟัง   แก่อีกชุมชนหนึ่ง มะโย่งจึงเป็นสื่อเพ่ือให้

ความบันเทิงชนิดหนึ่งที่ท าให้ประชาชนได้รับความสนุกนานและสอดแทรกกล่อมเกลาจิตใจให้มี

คุณธรรมจริยธรรม นอกจากนี้การแสดงมะโย่งยังเป็นสื่อส าคัญ   ในการสร้างสรรค์สังคม เช่น ส่งเสริม

ความสามัคคีในชุมชน สร้างความรักความเอ้ืออาทร และประชาชนในหลาย ๆ หมู่บ้านนิยมเชิญมะ

โย่งไปแสดงเพื่อแก้บนต่าง ๆ แนวทางในการอนุรักษ์ฟ้ืนฟูการแสดงมะโย่งคือ     

 ควรประยุกต์ปรับเปลี่ยนให้เข้ากับสภาพสังคม เช่น ในส่วนของพิธีกรรม

การไหว้ครูหรือพิธีกรรมอ่ืน ๆ ที่ขัดกับหลักศาสนาอิสลามควรจะละเว้น และควร

ส่งเสริมสืบสานในเรื่องของการขับร้องและการแสดงเป็นละครเท่านั้น น า

ศิลปะการแสดงมะโย่งมาบรรจุในบทเรียนหลักสูตรท้องถิ่นเพ่ือให้เด็กได้เรียนรู้

สร้างส านึกให้เด็กเห็นถึงคุณค่าและความส าคัญของศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านต่าง ๆ 

โดยให้ผู้นับถือศาสนาอ่ืนนอกเหนือจากศาสนาอิสลามเป็นผู้สานต่อหน้าที่การ

อนุรักษ์ฟ้ืนฟูให้คงอยู่ และควรจัดรวบรวมข้อมูลศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านมะโย่งใน

รูปแบบเอกสาร ภาพถ่าย วีดีทัศน์ เทปบันทึกเสียงเพ่ือเป็นประโยชน์ในการศึกษา

ของเยาวชนและประชาชนที่สนใจ ส่วนการสืบสานควรเป็นเรื่องของการเรียนการ

สอนโดยชุมชนและควรให้สภาวัฒนธรรมจังหวัดหรือสภาวัฒนธรรมอ าเภอหรือ

ศูนย์วัฒนธรรมจัดกิจกรรมสืบสานการแสดงมะโย่งร่วมกับชุมชนเพ่ือส่งเสริมให้

เป็นแหล่งเรียนรู้ด้านศิลปะการแสดงพ้ืนบ้าน และควรส่งเสริมให้มีการศึกษาใน

รายละเอียดการแสดงและจัดท าเป็นคู่มือการแสดงมะโย่ง เพ่ือใช้ในการฝึกสอน

เยาวชนต่อไป  

(วัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี, 2551: บทคัดย่อ)    

 

  2.4.4.4 ตารีอีนา เป็นค าเรียกที่เพ้ียนมาจากค าว่า "ตาเรียนอีนัย" (Tarian Inai) 

ดั้งเดิมเป็นนาฏยศิลป์ที่มีต้นก าเนิดมาจากราชส านัก ซึ่งได้รับอิทธิพลมาจากกลองอินเดียที่เรียกว่า 

"เกินดังเกอลิง" (Gendang Keling)หรือ "เกินดังตารีนัย" (Gengang Tarinai) ราวพุทธศตวรรษที่ 20 
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ซึ่งใช้บรรเลงประกอบพิธีแต่งงานในระหว่างพิธีอินัย (Inai) คือการย้อมสีมือและเท้าของเจ้าสาวมลายู

ที่เรียกว่า "เฮนน่า" บางครั้งอาจมีการเต้นร าประกอบ นอกจากนี้เกินดังตารีนัยยังใช้งานรัฐพิธี และ

เทศกาลต่าง ๆ ในรัฐเคดะห์และรัฐเปอร์ลิส เกินดังตารีนัยเผยแพร่ไปยังรัฐกลันตันและได้รับการ

ประดิษฐ์ท่าร าขึ้นในสมัยสุลต่านมูฮัมหมัดที่ 1 (Mini Ang: 2002, P.20) ต่อมาตาเรียนอีนัยได้

กลายเป็นนาฏยศิลป์พื้นเมืองส าหรับประชาชนทั่วไป   

  Mohamed Ghouse Nasuruddin อธิบายว่า ตาเรียนอีนัย แบ่งออกได้ 3 ชนิดคือ 

ชนิดแรก ตาเรียนอีนัยมะโย่ง (Tarian Inai Ma yong) ซึ่งใช้แสดงประกอบในฉากแต่งงานของเรื่อง 

Raja Tangkai Hati ชนิดที่สอง ตารีอีนัยเปอร์ลิส (Tarian InaiPerlis) ของรัฐเปอร์ลิสซึ่งใช้เทียน

ประกอบการร่ายร าและใช้ผู้ชายในการแสดง และชนิดที่สาม ตาเรียน อีนัยปาสีมัส (Tarian Inai Pasir 

Mas) ที่รวมลักษณะของซีละและมะโย่งเข้าไว้ด้วยกัน แต่ตาเรียนอีนัยชนิดที่สามนี้ไม่ได้มีต้นก าเนิดมา

จากราชส านักดังเช่นสองชนิดแรก (Mohamed Ghouse Nasuruddin, 2007: 161-162) 

  นายสุไลมาน เจ๊ะแม อายุ 29 ปี ผู้จัดการคณะตารีอีนาอีตัมมานิส อ าเภอแว้ง จังหวัด

นราธิวาส อธิบายว่า ตารีอีนาเป็นนาฏยศิลป์ชนิดหนึ่งที่นิยมแสดงในวังของเจ้าเมืองปัตตานี และใน

รัฐกลันตัน ตรังกานู และเปอร์ลิส ใช้ส าหรับจัดแสดงในพิธีเข้าสุหนัต โดยใช้ผู้ชายแสดงจ านวน 3-4 

คน ตามประวัติเล่าสืบต่อกันมาว่า ครั้งหนึ่งมีครูมโนห์ราจากไทยได้ไปอาศัยอยู่กับเพ่ือนในมาเลเซีย จึง

ได้ร่วมกันประยุกต์ท่าร าจากมโนราห์ผสมกับท่าร าซีละเป็นกระบวนท่าร าซีละตารีอีนา ชาวไทยพุทธ

เรียกตารีอีนาว่า "มโนห์รามลายู" (สุไลมาน เจ๊ะแม, สัมภาษณ์: 4 กรกฎาคม 2556) 

  กระบวนท่าร าตารีอีนาของคณะอีตัมมานิส ได้รับการถ่ายทอดมาจากครูผู้สอน    

จากรัฐกลันตันชื่อ "ยาโก๊ะ" ลักษณะการแสดงแบ่งออกเป็น 2 รูปแบบคือ รูปแบบที่แสดงโดยไม่      

ถือเชิงเทียน และรูปแบบที่ถือเชิงเทียนไว้ในมือทั้งสองข้าง กระบวนท่าร าประกอบด้วย  

ท่าลาเกะซือมอ (ท่าไหว้) ท่านอรอ (มโนรา) ท่าซือรามอ (สดายงค์)  ท่ามนีโยะ 

(สะพานโค้ง) ท่าราแม (ท่าเชื่อม) ท่าซือรามอ (ไก่แจ้) ท่าจูโจ๊ะบูงอ (ร้อยมาลัย)    

ท่าบุรงลาแย (นกนางแอ่น) ท่ามัสกือบง (ท่าเก็บดอกไม้) เครื่องดนตรีประกอบด้วย 

กลองมลายู 2 ใบ ปี่ชวา 1 เลา ฆ้องคู่ 1 คู่ ฉิ่ง และโหม่ง 1 คู่ การแต่งกายของ  

คณะอีตัมมานิส แต่งกายคล้ายกับชุดเปาะโย่งในการแสดงมะโย่ง  

(นายสุไลมาน เจ๊ะแม, สัมภาษณ์ 8 ตุลาคม ปี พ.ศ. 2556) 
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ภาพที่ 7การแสดงตารีอีนาในพิธีเข้าสุหนัตพิพิธภัณฑ์ท้องถิ่นขุนละหาร จังหวัดนราธิวาส 
ที่มา: ผู้วิจัย, 8 ตุลาคม 2556 

 

  นายเจ๊ะหมาน ทิ้งจะนะ อายุ 67 ปี หัวหน้าคณะซีละพิกุลทอง บ้านท่าเรืออ าเภอ

โคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี อธิบายว่า ตารีอีนา คือการร าเทียน ในอดีตนิยมร าในพิธีเข้าสุหนัตหรือ       

พิธีแต่งงาน กระบวนท่าร าตารีอีนาของคณะพิกุลทองได้รับการสืบทอดมาจากครูที่ชื่อ "ทอง" ซึ่งได้รับ

การถ่ายทอดท่าร ามาจากครูสอนซีละซึ่งเคยเป็นทหารของเจ้าเมืองรามันในอดีต (เจ๊ะหมาน ทิ้งจะนะ, 

สัมภาษณ์ 18 พฤศจิกายน 2557)  

 

 
 

ภาพที่ 8การแสดงตารีอีนาคณะพิกุลทอง จังหวัดปัตตานี 
ที่มา: ส าเนาภาพจากคณะพิกุลทอง, 30 มีนาคม2552  
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  มะรัมลี ทิ้งจะนะ อายุ 40 ปี ผู้สืบทอดการแสดงตารีอีนาและซีละของคณะพิกุลทอง 

อธิบายเพิ่มเติมว่า  

 การแสดงตารีอีนาของคณะพิกุลทองจะใช้ขันหมาก 2 ใบประกอบการ

แสดง ในขันมีหมาก 3 ค า ใบพลู 3 พับๆ ละ 3 ใบ เทียน 1 เล่ม เงิน 12 บาท การ

จัดขันหมากจะเรียงใบพลู 3 ใบที่ทาปูนพร้อมใส่หมาก 1 ค า พับซ้อนกันสามชุด

เรียงลงในขันโดยเรียงใบพลูหัวและท้ายสลับกัน จากนั้นใช้เทียนปักลงในขัน 

พร้อมน าเงิน 12 บาทวางลงไปพร้อมด้วย การแต่งกายในลักษณะเช่นเดียวกับการ

แสดงซีละหรือชุดพ้ืนเมืองแบบมลายูที่เรียกว่าชุด "สลีแน" (ชุดเจ้าบ่าว) เครื่อง

ดนตรีประกอบด้วยกลองมลายู 1 คู่ ปี่ชวา 1 เลา ฆ้อง 1 วง กระบวนท่าร าของ

คณะพิกุลทอง ประกอบด้วย กระบวนท่าร าเพลงช้า 4 ทิศได้แก่ ท่ายกดอกไม้  ท่า

สอดมือ ท่าบิดมือเวียนวนทางซ้าย ท่าบิดมือเวียนวนทางขวา และท่าปาลัด 

กระบวนท่าร าเพลงเร็ว 2 ทิศ ได้แก่ ท่าเดินนาง ท่าแยงหางหงส์ ท่าจีบดอกไม้ ท่า

ปาลัด ทา่สอดมือ และท่าสลาม 

(มะรัมลี ทิ้งจะนะ, สัมภาษณ์ 18 พฤศจิกายน 2557)  

 

  ปัจจุบันผู้วิจัยพบว่าในภาคใต้ตอนล่างมีเพียง 2 คณะเท่านั้นที่ยังคงสืบทอดการ

แสดงตารีอีนาคือ คณะพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี ซึ่งเป็นลักษณะของกระบวนร าที่

เรียกว่า "ซีละตารีอีนา" และคณะอีตัมมานิส อ าเภอแว้ง จังหวัดนราธิวาส ซึ่งเป็นลักษณะของกระบวน

ร าที่เรียกว่า "มโนห์รามลายู"    

  2.4.4.5 รองเง็ง ประพนธ์  เรืองณรงค์ อธิบายว่า "รองเง็ง" คือศิลปะการเต้นร า      

ที่ชาวมลายูได้รับอิทธิพลมาจากชาวโปรตุเกสที่เข้ามาท าการค้าขายกับชาวมลายูราวพุทธศตวรรษ     

ที่ 23 เดิมรองเง็งนิยมเต้นกันในบ้านขุนนางมลายู ต่อมาได้แพร่หลายสู่ชาวบ้านโดยอาศัยการแสดง  

มะโย่งหรือมโนห์ราแขก ซึ่งจะแสดงเป็นเรื่องและมีการพักครึ่งการแสดงครั้งละ 10-15 นาที ระหว่าง

พักนั้นจะสลับฉากด้วยการเต้นรองเง็ง เมื่อดนตรีเริ่มขึ้นเพลงรองเง็งผู้แสดงฝ่ายหญิงที่แสดงมะโย่งจะ

ลุกขึ้นเต้นจับคู่กันเองเพ่ือให้เกิดความสนุกสนานยิ่งขึ้น และเชิญฝ่ายชายผู้ชมให้เข้าร่วมวงเต้นร าด้วย

ในที่สุดการเต้นรองเง็งจึงเผยแพร่สู่ชาวบ้าน (ประพนธ์  เรืองณรงค์, เรื่องเดียวกัน: 77-89) 
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  การแต่งกายของรองเง็ง ผู้แสดงจะแต่งกายแบบพ้ืนเมือง ผู้ชายสวมหมวกไม่มีปีก

หรือที่เรียกว่าหมวกแขกสีด า บางทีสวม "สตาแง" หรือผ้าโพกศีรษะแบบเจ้าบ่าวมุสลิม นุ่งกางเกง   ขา

กว้างคล้ายกางเกงจีน สวมเสื้อคอกลมแขนยาวผ่าครึ่งอกสีเดียวกับกางเกง นุ่งโสร่งทับกางเกงยาว

เหนือเข่า ส่วนผู้หญิงสวมเสื้อแขนกระบอกเรียกว่า "บันดง" ลักษณะเป็นเสื้อแบบเข้ารูปปิดสะโพก    

ผ่าอกตลอด ติดกระดุมทองเป็นระยะ สีเสื้อสดสวยและเป็นสีเดียวกับผ้านุ่งซึ่งนุ่งกรอมเท้า นอกจากนี้

ยังมีผ้าคลุมไหล่บาง ๆ สีตัดกับเสื้อที่สวม 

  เครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลงประกอบด้วย ร ามะนา ฆ้อง และไวโอลิน ปัจจุบันเพ่ิมกีต้าร์

เพ่ือต้องการให้จังหวะชัดเจนและไพเราะกว่าเดิม จังหวะรองเง็งที่มีนิยมเต้นส่วนใหญ่ มีจ านวน         

7 เพลงคือ เพลงลาฆูดูวอ เพลงลานัง เพลงปูโจ๊ะปีซัง เพลงจินตาซายัง เพลงอาเนาะดีดิ๊                

เพลงเมาะอีนังชวา เพลงเมาะอีนังลามา ส าหรับเพลงลาฆูดูวอ และเพลงเมาะอีนังลามาเป็นเพลง

เก่าแก่ที่เต้นกันมาแต่โบราณ การเต้นส่วนใหญ่มีชายและหญิงฝ่ายละ 5 คน โดยเข้าแถวแยกเป็นชาย

แถวหนึ่งและหญิงแถวหนึ่งยืนห่างกันพอสมควร การเต้นร าต้องใช้เท้า มือ และล าตัวเคลื่อนไหวไป

ข้างหน้าและข้างหลังให้เข้ากับดนตรี ความสวยงามอยู่ที่การใช้เท้ าเต้นให้เข้ากับจังหวะ ส่วนการ    

ร่ายร าเป็นเพียงองค์ประกอบ 

    

 
 

ภาพที่ 9การแสดงรองเง็งและเครื่องดนตรีรองเง็ง 
ที่มา: ส าเนาภาพจากสารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ เล่ม 13:6450  
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  ประภาส ขวัญประดับ ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง รองเง็ง: ระบ าและดนตรีพ้ืนบ้านภาคใต้

ของประเทศไทย (ประภาส ขวัญประดับ, 2540: บทคัดย่อ) เพ่ือศึกษาดนตรีพ้ืนบ้านภาคใต้ที่มี

วัตถุประสงค์ในการบรรเลงเพ่ือความบันเทิงและเพ่ือประกอบพิธีกรรมโดยการศึกษาจากคณะดนตรี

รองเง็งจ านวน 3 คณะ คือ 1. คณะเด็นดังอัสลี อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 2. คณะบ้าน หยงสตาร์      

อ าประเหลียน จังหวัดตรัง และ 3. คณะปากบาง ละงู อ าเภอละงู จังหวัดสตูล การศึกษาสรุปได้ว่า 

 รองเง็งเผยแพร่เข้ามาสู่ดินแดนภาคใต้ของไทยเมื่อประมาณ 200 ปี การ

แสดงรองเง็งก็เป็นผลจากการผสมผสานทางด้านวัฒนธรรมระหว่างชนชาติต่างๆ 

ในอดีตที่เข้ามาท าการค้าขายเช่น อินเดีย อาหรับ โปรตุเกส สเปนและฮอลันดา 

การติดต่อระหว่างชนชาติต่าง ๆ ท าให้เกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรมของชน

ชาติเหล่านี้กับชนท้องถิ่นในภาคใต้ของประเทศไทย จะเห็นได้ชัดเจนจากเครื่อง

ดนตรีประกอบการแสดงที่มีทั้งเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันตก ได้แก่ ไวโอลิน 

แมนโดลิน และแอคคอเดี้ยน ส่วนเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันออก ได้แก่ 

ร ามะนา และฆ้อง การแสดงรองเง็งในภาคใต้ของประเทศไทย จะพบบริเวณ

จังหวัดชายฝั่งทะเลตะวันออก เช่น จังหวัดปัตตานี สงขลา และนราธิวาส และ

บริเวณชายฝั่งทะเลตะวันตก เช่น สตูล ตรัง กระบี่ เป็นต้น รองเง็ งมีบทบาทต่อ

สังคมและวัฒนธรรมในภาคใต้ คือ บทบาทสะท้อนการผสมผสานทางวัฒนธรรม

ระหว่างชนชาติ บทบาททางการส่งเสริมความเข้าใจระหว่างประชาชนและ

ระหว่างประเทศ บทบาทต่อการส่งเสริมการท่องเที่ยวในภาคใต้ บทบาทในการ

ส่งเสริมการศึกษาของรัฐ บทบาทต่อการสนับสนุนนโยบายของรัฐด้านการส่งเสริม

ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่น 

(ประภาส ขวัญประดับ, 2540: บทคัดย่อ) 

 

  สาวิตร พงศ์วัชร์ ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง รองเง็ง: ระบ าพ้ืนเมืองในภาคใต้ของไทย (สาวิตร 

พงศ์วัชร์, 2537: บทคัดย่อ) เพ่ือศึกษาประวัติการแสดงรองเง็งในภาคใต้ตอนล่างของประเทศไทย 

และศึกษาความเป็นมาและรูปแบบของการร ารองเง็งในพิธีลอยเรือของชุมชนชาวเลที่แหลมตุ๊กแก   

บนเกาะสิเหร่ จังหวัดภูเก็ต ในปี พ.ศ. 2536-2538 ผลการวิจัยสรุปได้ว่า  
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 รองเง็งเป็นการฟ้อนร าพ้ืนบ้านของภาคใต้ตอนล่างซึ่งพัฒนามาจาก

นาฏยศิลป์ของชาวสเปนและโปรตุเกส ส่วนชาวเลเป็นกลุ่มอูรักลาโว้ยที่อพยพ   

มาจากมาเลเซีย และมีการร ารองเง็งในพิธีลอยเรือเพ่ือบูชาบรรพบุรุษ และชุมชุม 

เครือญาติทุกวันขึ้น 13 ค่ า เดือน 6 และ เดือน 11 ทุกปี พิธีดังกล่าวมีขั้นตอน

ตั้งแต่การบูชาบรรพบุรุษ การเตรียมอุปกรณ์ลอยเรือ การต่อเรือ และการลอยเรือ 

ในแต่ละขั้นตอนจะมีการร ารองเง็งโดยชาวเลผู้หญิงเป็นส่วนประกอบส าคัญ 

นอกจากนั้นยังมีการร ารองเง็งของชายหนุ่ม หญิงสาว เพ่ือการสังสรรค์และเลือกคู่ 

ด าเนินขนานกันไปกับพิธีกรรมลอยทะเล ลักษณะส าคัญของการร าเรองเง็ง      

คือ ท่าร าคงได้แรงบันดาลใจจากการเคลื่อนไหวของสัตว์ทะเลและได้รูปแบบจาก

การร ารองเง็งที่นิยมในภาคใต้ เมื่อวิเคราะห์การร ารองเง็งจากเพลงหลัก 5 เพลง

คือ ลากูดูวอ สะ ปาอีตู้ เมาะอินัง เจ๊ะชูโล่ง อายัมดีเต๊ะ พบว่าการร ารองเง็งชาวเล

มีจุดเด่นคือ การก้าวหน้าการก้าวข้าง และการก้าวไขว้การตั้งวงสูงและต่ า การตั้ง

มือ ม้วนมือ และช้อนมือขยับสะโพกและเอียงศีรษะตามมือที่ก าลังวาดวง 

(สาวิตร พงศ์วัชร์, 2537: บทคัดย่อ)  

 

  2.4.4.6 ซัมเปง ไพบูลย์  ดวงจันทร์ อธิบายว่า ซัมเป็ง มาจาก ค าว่า ซาปิน (Zapin) 

ของมาเลเซีย เป็นนาฏยศิลป์ที่มีลักษณะเป็นการเต้นร าเช่นเดียวกับรองเง็ง การเต้นซัมเป็งในภาคใต้

ตอนล่างสันนิฐานว่าอาจมีที่มาจาก 3 ลักษณะคือ ลักษณะแรก เกิดจากการรับวัฒนธรรมจากพ่อค้า

ชาวสเปนในระหว่างศตวรรษที่ 16-18 ลักษณะที่สอง เกิดจากชาวมลายูในภาคใต้ได้รับอิทธิพล     

การเต้นชนิดนี้มาจากชาวฟิลิปปินส์ที่ได้รับจากสเปนมาก่อน ลักษณะที่ 3 เกิดจากราชส านักได้รับ

แบบอย่างการเต้นร านี้ผ่านทางพ่อค้าชาวอาหรับเป็นผู้น าเอามาเผยแพร่ ในระยะแรกการเต้นร าสเปน

น่าจะเกิดขึ้นในราชส านักมลายูก่อน ต่อมาจึงค่อย ๆ เผยแพร่ไปสู่ชาวพ้ืนเมือง (ไพบูลย์ ดวงจันทร์ , 

2529: 1089-1090) 

  Mohd Anis Md Nor กล่าวว่า "ซาปิน" (Zapin) ในพจนานุกรม (Unabridged 

Malay-English Dictionary) อธิบายว่า ค าว่า Zapin มีรากศัพท์มาจากภาษาอาหรับ เป็นค าที่ถูกใช้

ในรัฐยะโฮร์ของมาเลเซีย และ Wilkinson กล่าวว่า ค าว่า ซาปิน เป็นค าที่มาจากภาษาอาหรับโดย  

เป็นการเต้นร าด้วยผู้แสดงสองคน ทั้งสองค าจ ากัดความ สรุปได้ว่า ซาปินเป็นนาฏยศิลป์ที่มาจาก

ประเพณีของอาหรับ สอดคล้องกันกับพ้ืนที่ของรัฐยะโฮร์ เรียว ทางตอนเหนือและตะวันออกของ        
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สุมาตราที่มีชาวอาหรับเข้ามาตั้งรกรากบริเวณคาบสมุทรมาลายูของเอเซียตะวันออกเฉียงใต้ (Mohd 

Anis Md Nor, 1993: 5)      

  ไพบูลย์  ดวงจันทร์ อธิบายเพ่ิมเติมว่า เดิมในภาคใต้ตอนล่างการเต้นซัมเป็งนิยม   

ใช้เต้นร าเพ่ือต้อนรับแขกเมืองและในงานรื่นเริงโอกาสต่าง ๆ เครื่องดนตรีดั้งเดิมประกอบด้วย 

ร ามะนา คาบุส (มีลักษณะคล้ายซอสามสายแต่ยาวกว่า) และฆ้อง แบบแผนของการเต้นร านิยมเต้น

เป็นคู่ชายหญิง ท่าเต้นที่เป็นลักษณะเด่นคือ "ท่าปูซิงปันยัง" เป็นลักษณะท่าเต้นที่หมุนไปรอบ ๆ ระยะ

ต่อมาได้มีการประดิษฐ์ท่าเต้นร าขึ้นอีกรวมเป็น 6 ท่าคือ ท่ายาลือบือโด เป็นท่าเต้นต้นแบบ โดยเดิน

ไปข้างหน้า ท่าฮูลูปลาวัน เป็นท่าเต้นถอบหลัง ท่าซีกูกูรูราวัง เป็นท่ากางแขนท านองค้างคาว  ก าลัง

บิน ท่าซีซิอิกัน เป็นท่าเต้นย้ายต าแหน่งระหว่างคู่ ท่าปูซิงปันยัง เป็นท่าที่เต้นหมุนไปรอบ ๆ  และท่า

วีนัส เป็นท่าสะบัดปลายเท้าถี่ ๆ และจบการเต้นร าด้วยท่านี้ (ไพบูลย์ ดวงจันทร์,2529: 1089-1090)   

  ชาญณรงค์ เพชรจ ารัส อธิบายเพ่ิมเติมว่า การเต้นซัมเป็งที่พบในจังหวัดภาตใต้

ตอนล่างแบ่งออกเป็น 2 ขั้นตอนคือขั้นตอนที่ 1 ประกอบด้วยท่าออกเมื่อออกมาถึงกลางเวทีโค้งท า

ความเคารพผู้ชมท่าที่ 2 ท่าเตรียมหรือท่าพ้ืนฐานท่าที่ 3 ท่าเข้าดอก (การแปรแถวให้มีลักษณะเป็น

กลีบดอกไม้) และขั้นตอนที่ 2 ประกอบด้วยท่าที่ 1 ท่าร าวงท่าที่ 2 ท่าแดเจ๊าะท่าที่ 3 ท่าโปรยดอกไม้

ท่าท่ี 4ท่าเกล็ดปลายาวท่าที่ 5 ท่าเกล็ดปลาสั้น ท่าท่ี 6 ท่ารองเง็ง และท่าที่ 7 ท่าดอกรัก (ชาญณรงค์ 

เพชรจ ารัสสัมภาษณ์, 6 มีนาคม 2554)   

  ลักษณะการเต่งกายประกอบการแสดงซัมเป็ง นิยมแต่งกายตามแบบวัฒนธรรม

มลายู กล่าวคือ ผู้ชายนิยมแต่งด้วยชุดพ้ืนเมืองแบบผู้ดีที่เรียกว่า "สเลินดัง" สวมหมวกซอเก๊าะสีด า 

หรือโพกผ้าสตาแงตามแบบพื้นเมืองมลายู สวมเสื้อคอกลมแขนยาวสีเดียวกับกางเกงแล้วจึงใช้ผ้าโสร่ง

นุ่งทับยาวเหนือเข่า ผู้หญิงนิยมแต่งด้วยเสื้อ "บันดง" คือเสื้อแบบเข้ารูปปิดสะโพกหรือยาวถึงเข่า    

ผ่าอกตลอด ติดด้วยกระดุมทองเป็นระยะ นุ่งผ้าโสร่งยาวกรอมเท้าและมีผ้าคลุมไหล่บาง ๆ สีตัดกับ   

สีของเสื้อ ผมเกล้ามวยประดับด้วยเครื่องประดับต่าง ๆ (ราตรี  ศรีสุวรรณ, 2542: 103)   
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ภาพที่ 10การแสดงซัมเป็งและเครื่องดนตรีซัมเป็ง 
ที่มา: ส าเนาภาพจากสารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ เล่ม 5:2243  

    

  ไพบูลย์  ดวงจันทร์ อธิบายว่า ก่อนหน้าปี พ.ศ. 2529 การเต้นซัมเป็งซบเซาลงไป

เป็นเวลานานเพราะขาดการสนับสนุน ต่อมาเมื่อครั้งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชฯ 

ได้เสด็จแปรพระราชฐาน ณ พระต าหนักทักษิณราชนิเวชน์ คณะกรรมการสมาคมอิสลามประจ า

จังหวัดนราธิวาสจึงได้ ฟ้ืนฟูส่งเสริมให้มีการเต้นซัมเป็งขึ้นเพ่ือจัดแสดงถวายทอดพระเนตร           

และเนื่องจากการเต้นซัมเป็งเป็นนาฏยศิลป์ที่มีลักษณะการเต้นร าที่งดงาม จึงได้รับความนิยมครั้ง  

และแพร่หลายในเวลาต่อมา (ไพบูลย์  ดวงจันทร์, 2529: 1089-1090)   

  2.4.4.7 ดิเกร์ฮูล ูประทุม ชุมเพ็งพันธ์ อธิบายว่า ดิเกร์ฮูลู คือรูปแบบของการแสดงที่

เน้นการโต้คารมและแสดงปฏิภาณเป็นค ากลอนที่เรียกว่า "ปันตุน" ของชาวมลายู โดยมีร ามะนา เป็น

เครื่องให้จังหวะ ภาษาที่ใช้ในบทร้องเป็นภาษามลายูมลายูปาตานี คนไทยนิยมเรียกว่า "ลิเกฮูลู" ซึ่ง

ได้รับอิทธิพลมาจากศาสนาอิสลาม จากพวกพ่อค้าชาวเปอร์เซียที่ได้น าเอาศาสนาอิสลามเข้ามา

เผยแพร่ ซึ่งในพิธีกรรมทางศาสนาอิสลามมีบทสวดสรรเสริญพระเจ้า ตามปกติเป็นบทขับร้องส าคัญ   

ที่ขับร้องในวันส าคัญทางศาสนา ในสมัยพระยาเมืองปกครอง 7 หัวเมือง เช่น งานเมาลิด บทสวดนี้

ชาวเปอร์เซียเรียกว่า "ดีเกร์ เมาลิด" มาจากค าว่า “Zikir”ในภาษาอาหรับ เป็นการขับร้องที่มีเสียง
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ไพเราะน่าฟังเรียกกันว่า “ละไป” หรือ “ซีเกร์มัรฮาบา” เป็นการร้องเพลงประกอบการตีกลอง

ร ามะนา (ประทุม ชุมเพ็งพันธ์, 2548: 249-250)    

 
 

ภาพที่ 11การแสดงดิเกร์ฮูลู 
ที่มา: ส าเนาภาพจากสารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ เล่ม 5:6865  

 

  วิธีแสดงดิเกร์ฮูลู เริ่มต้นด้วยการโหมโรง ในอดีตจะมีการไหว้ครูก่อนการแสดง     

เมื่อโหมโรงเสร็จแล้วจะมีนักร้องออกมาร้องเพลงจังหวะต่าง ๆ บางทีเนื้อร้องกล่าวถึงความประสงค์ 

ในการแสดง เช่น ในงานมาแกปูโละ พิธีเข้าสุหนัต หรืองานฮารีรายอ หลังจากนั้นแล้วก็จะมีการ     

ขับกลอนโต้ตอบกัน ลักษณะบทกลอนที่โต้ตอบกันนั้นมักเป็นเนื้อหาที่กล่าวถึงเหตุการณ์บ้านเมืองหรือ

ความรักของหนุ่มสาว หรือเนื้อหาตลกโปกฮาออกแนวสองแง่สองง่ามอย่างล าตัดของไทยก็มีเครื่อง

ดนตรีประกอบการแสดงประกอบด้วย รือบานา (ร ามะนา) อย่างน้อย 2 ใบ ฆ้อง 1 วง และลูกแซ็ก 1-

2 ลูก บางคณะมีขลุ่ยเป่าคลอขณะลุกคู่ร้องและบรรเลง การตั้งวงหรือตั้งคณะดิเกร์ฮูลูคณะหนึ่ง ๆ จะ

มีลูกคู่ประมาณ 10 คน ผู้ร้องเพลงและขับร้องประจ าคณะอย่างน้อย 2 คน 

  ภิญโญ เวชโช ได้ศึกษาเรื่องเพลงพ้ืนบ้านดิเกร์ฮูลู: ก าเนิด พัฒนาการ และบทบาท

นากรขับขาน (ภิญโญ เวชโช, 2549: 161-183) เพ่ือศึกษาถึงก าเนิด และพัฒนาการของเพลงพ้ืนบ้าน 

ดิเกร์ฮูลู องค์ประกอบวิธีการแสดง และบทบาทในการขับขานที่มีต่อสังคมใน 3 จังหวัดชายแดน

ภาคใต้ ผลของการศึกษาสรุปได้ว่า  

  เพลงพ้ืนบ้านดิเกร์ฮูลูมีต้นก าเนิดมาจากการละเล่นเชิงพิธีกรรมประกอบดนตรี    

เพ่ือรักษาผู้ป่วยที่เชื่อว่าเกิดจากการกระท าของภูตผีวิญญาณ เทพยดา และสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลาย    
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ชาวมุสลิมเรียกว่า "ดิเกร์อาวัล" หรือ "ดิเกร์อาวา" หรือ "ดิเกร์ออ" ต่อมาได้ปรับเปลี่ ยนการละเล่น     

ที่เป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรมเป็นการละเล่นที่มีวัตถุประสงค์เพ่ือความสนุกสนานโดยการตั้งเป็นวงหรือ

คณะขึ้น เรียกการละเล่นที่เปลี่ยนแปลงไปนี้ว่า "ดิเกร์ฮูลู" นิยมเล่นและแสดงในงานมงคลต่างๆ 

  การแสดงดิเกร์ฮูลูพัฒนาปรับเปลี่ยนไปตามบริบทของสังคม 3 จังหวัดชายแดน

ภาคใต้ การเมืองการปกครอง กลุ่มศิลปินผู้แสดง และปรากฏการณ์การแสดง สามารถแบ่งเป็นยุคและ

ช่วงระยะเวลาคือ ยุคเริ่มต้น ยุคแยกสาย-ผสมผสานยุคอพยพวัฒนธรรม ยุคการปกครองระบบ 7 หัว

เมือง และยุคเพลงพ้ืนบ้านดิเกร์ฮูลูเพ่ือการแสดง เพลงพ้ืนบ้านดิเกร์ฮูลูเมื่อได้พัฒนาเป็นการแสดงตั้ง

เป็นวงหรือคณะขึ้น คณะหนึ่ง ๆ มีองค์ประกอบในการแสดง ขั้นตอนและวิธีการแสดง เครื่องดนตรี   

ที่ใช้และการแต่งกายมีเอกลักษณ์เฉพาะและถือเป็นธรรมเนียมนิยมในการแสดงมี 2 รูปแบบคือ     

การแสดงแบบคู่ซึ่งเป็นการแสดงแบบดั้งเดิม และการแสดงแบบเดี่ยวที่ พัฒนาปรับปรุงขึ้นใหม่เพ่ือให้

สอดรับกับกลุ่มผู้ชม เพลงพ้ืนบ้านดิเกร์ฮูลูมีบทบาทในการขับขานต่อสังคม 3 จังหวัดชายแดนภาคใต้

ในด้านให้ความบันเทิง การให้การศึกษา การควบคุมสังคมการระบายความคับข้องใจ การอนุรักษ์

ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่น ทรัพยากรธรรมชาติสิ่งแวดล้อมและบทบาทในฐานะที่เป็นสื่อสารมวลชนของ

ชาวบ้าน (ภิญโญ เวชโช, 2549: 161-183) 

  จากข้อมูลดังกล่าว ผู้วิจัยพบว่าปัจจุบัน (ปี พ.ศ. 2557) นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิม

ของชาวมลายูปาตานีหลายชนิด ได้แก่ มะโย่ง มโนห์ราแขก ตารีอีนา ซัมเป็ง ก าลังเสื่อมความนิยมลง

อย่างรวดเร็ว เนื่องจากปัจจัยหลายประการคือ 

  (1) ประเพณีต่าง ๆ แบบดั้งเดิมของท้องถิ่นปัตตานีถูกละทิ้งและยกเลิกไป 

เช่น ประเพณีเข้าสุหนัต และประเพณีมาแกปูโละ ซึ่งในอดีตชาวมลายูนิยมใช้การแสดงตารีอีนา       

ซีละ มะโย่ง จัดแสดงเพ่ือความบันเทิงในงานประเพณีดังกล่าว ปัจจุบันประเพณีทั้งสองถูกละทิ้งท าให้

ศิลปินพ้ืนเมืองดังกล่าวขาดโอกาสในการแสดงจึงส่งผลให้ขาดการสืบทอดอย่างต่อเนื่อง นาฏยศิลป์

ดังที่ผู้วิจัยกล่าวถึงจึงใกล้ที่จะสูญหาย  

  (2) นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองหลายชนิดมีความเกี่ยวข้องกับพิธีกรรมที่ขัดแย้ง  

กับหลักความเชื่อในศาสนาอิสลาม โดยเฉพาะการแสดงมะโย่งและมโนราแขกที่มีการประกอบ

พิธีกรรม เช่น การเบิกโรงก่อนการแสดง จะมีข้ันตอนของพิธีกรรมประกอบเป็นส่วนหนึ่งของการแสดง

ด้วย ดังนั้นจึงท าให้ผู้น าทางศาสนาอิสลามในท้องถิ่นทักท้วงและไม่สนับสนุนส่งเสริมให้มีการ  สืบทอด

โดยคนมุสลิม ควรเป็นผู้อ่ืนที่อยู่นอกศาสนาเป็นผู้สืบทอด     
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  (3) นาฏยศิลป์บางชนิดของชาวมลายูปาตานีใช้ภาษาสื่อสารในการแสดง 

อยู่ในวงจ ากัด เช่น มโนห์รา และมะโย่ง เนื่องจากการแสดงทั้งสองชนิดใช้ ภาษามลายูปาตานี

ประกอบการแสดง ทั้งการร้องเพลงและการเจรจาของตัวละคร ท าให้คนรุ่นใหม่ไม่เข้าใจภาษาที่ใช้ใน

การสื่อสารจึงท าให้นาฏยศิลป์ทั้งสองชนิดดังกล่าวไม่ได้รับความสนใจจากผู้ชมรุ่นใหม่    

  (3) สภาพสังคมและเศรษฐกิจในสมัยปัจจุบันไม่เอ้ือให้ศิลปินสามารถ      

ต้ังคณะนาฏยศิลป์เพ่ือประกอบเป็นอาชีพหลักได้ จึงไม่มีการสืบทอดอย่างต่อเนื่อง เพราะเกรงว่าต้อง

ประสบปัญหาเรื่องรายได้ ดังนั้นศิลปินพ้ืนบ้านที่ยังสืบทอดการแสดงอยู่ในปัจจุบัน ส่วนใหญ่มีอาชีพ

หลัก เช่น ท าสวน และรับจ้างทั่วไป นอกจากนี้นาฏยศิลป์พื้นเมืองดั้งเดิมไม่สามารถให้ความบันเทิงได้

เท่ากับรูปแบบนาฏยศิลป์สมัยใหม่ท่ีเข้ามาตามกระแสนิยมของคนในจังหวัดปัตตานีเองด้วย 

  (4) คณะนาฏยศิลป์ขาดการสนับสนุนจากภาครัฐและเอกชนในการ

สนับสนุนทุนอุดหนุนเพ่ือจัดโครงการฝึกอบรมนาฏยศิลป์พื้นเมืองให้แก่เยาวชนที่สนใจ เช่น การมอบ

ทุนอุดหนุนเพ่ือให้ศิลปินพื้นบ้านน าไปจัดด าเนินโครงการฝึกอบรมนาฏยศิลป์พ้ืนบ้านให้แก่เยาวชนที่มี

ความสนใจในท้องที่ต่าง ๆ โดยเจ้าของทุนเป็นผู้ติดตามผลการด าเนินโครงการเป็นระยะ เป็นต้น 

นาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ตอนล่างจึงขาดการพัฒนาและสืบทอดอย่างต่อเนื่อง 

   (5) ปัจจุบันพ้ืนที่จังหวัดภาคใต้ตอนล่างประสบปัญหาเกี่ยวกับความไม่สงบ

ในจังหวัดชายแดนภาคใต้ มาตั้งแต่ปี พ.ศ.2547 ต่อเนื่องมาเป็นระยะเวลานานกว่า 10 ปี ท าให้

หน่วยงานราชการหรือเอกชนต่าง ๆ จัดงานกิจกรรมด้านศิลปวัฒนธรรมลดลง มีผลท าให้ศิลปินและ

คณะนาฏยศิลป์ต่าง ๆ ในพ้ืนที่ขาดโอกาสและเวทีในการแสดง จึงลดความส าคัญในการที่จะสืบทอด

ให้คนรุ่นหลังสืบต่อไป 

 

 สรุป รูปแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี 

  จากการศึกษารูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานีที่ยังมีการ    

สืบทอดต่อเนื่องกันมาตั้งแต่อดีตจนถึงสมัยปัจจุบันจ านวน 7 ชนิดคือ มโนห์ราแขก ดีกาหรือซีละ     

มะโย่ง ตารีอีนา รองเง็ง ซัมเป็ง และ ดิเกร์ฮูลู  ผู้วิจัยสามารถจ าแนกเอกลักษณ์ของการแสดง          

ทั้ง 7 ชนิดตามองค์ประกอบส าคัญของการแสดงได้ ดังนี้ 
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 1. รูปแบบการแสดง นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีสามารถจ าแนกให้เห็นถึงลักษณะเด่น

ของการแสดงแต่ละชนิดได้ 5 แนวคือ    

  1.1 จ าแนกตามองค์ประกอบของการแสดง คือการจ าแนกว่านาฏยศิลป์ชุดใด        

มีองค์ประกอบใดเด่นบ้าง ซึ่งแบ่งได้ 3 ประเภทคือ 

   1.1.1 ประเภทละคร เป็นการแสดงที่เป็นเรื่องราวและมีการสวมบทบาท

เป็นตัวละครต่าง ๆ คือ มโนห์รา ประกอบด้วยตัวละคร นายโรงมโนห์รา นางโนรา และพราน และ มะ

โย่ง ประกอบด้วยตัวละคร พระเอก เรียกว่า "เปาะโย่ง" นางเอก เรียกว่า "เมาะโย่ง" นางสนมหรือพ่ี

เลี้ยงเรียกว่า "เมาะอินัง หรือ แหมะสนิ" เสนา หรือ ตัวตลก เรียกว่า "ปือรันตูวอ" (เสนาอาวุโส) และ 

"ปือรันมูดอ" (เสนาชั้นรอง) 

   1.1.2. ประเภทร า-เต้น เป็นการแสดงนาฏยศิลป์ที่ใช้ศิลปะของการร่ายร า

และไม่มีการด าเนินเรื่องราวประกอบคือ ดีกาหรือซีละ ตารีอีนา รองเง็ง ซัมเป็ง โดยผู้แสดงจะใช้

ความสามารถของตนเองเพ่ืออวดทักษะและความช านาญในการร า-เต้น  

   1.1.3 ประเภทร้องร าท าเพลง เป็นการแสดงที่ใช้การขับร้องเพลงและการ

ขับล าน าเป็นหลัก ผู้แสดงจะใช้ความสามารถในการอวดทักษะด้านการขับร้องและด้นกลอนมีการร า

ประกอบบ้างแต่ผู้แสดงไม่ได้สวมบทบาทเป็นตัวละครคือ ดิเกร์ฮูลู      

  1.2 จ าแนกตามคุณสมบัติของการแสดง โดยการจ าแนกว่านาฏยศิลป์ชนิดใด         

มีคุณสมบัติโดดเด่นอย่างไร ซึ่งแบ่งได้ 2 ประเภท คือ 

   1.2.2 ประเภทศิลปะแบบพ้ืนเมือง เป็นลักษณะการร่ายร าแบบชาวบ้าน    

ที่เน้นความสนุกสนานในงานรื่นเริงในโอกาสส าคัญต่าง ๆ ที่ถูกจัดขึ้นในประเพณีและพิธีกรรม รูปแบบ

ของการแสดงไม่มีแบบแผนรัดกุม การแสดงมักเปิดโอกาสให้คนในชุมชนได้มีส่วนในการแสดงที่มี    

ท่าร า-เต้นแบบง่าย ๆ ร้องเพลงสั้น ๆ ซ้ า ๆ คือ รองเง็ง ซัมเป็ง และดิเกร์ฮูลู เป็นต้น  

   1.2.3 ประเภทศิลปะแบบราชส านัก เป็นลักษณะการร่ายร าที่มีแบบแผน 

ซึ่งถูกวางไว้อย่างมีระเบียบคือ ตารีอีนา มะโย่ง รองเง็ง (แบบราชส านัก) และซัมเป็ง (แบบราชส านัก)  

เนื่องจากดังกล่าวเคยได้รับการอุปถัมภ์จากราชนักมลายูในอดีตมาก่อน ดังนั้นลักษณะและรูปแบบ  

การแสดงจึงมีแบบแผนเป็นล าดับขั้นตอน แต่ปัจจุบันลักษณะการร่ายร าลดความประณีตลง เนื่องจาก

นาฏยศิลป์ทั้งหมดเป็นศิลปะการแสดงที่สืบทอดโดยชาวบ้าน 
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  1.3 การจ าแนกตามหน้าที่ของการแสดงโดยการจ าแนกว่านาฏยศิลป์ชนิดนั้นมี

วัตถุประสงค์เพ่ืออะไรบ้าง ซึ่งแบ่งได้ 3 วัตถุประสงค์คือ 

   1.3.1 เพ่ือประกอบพิธีกรรม เป็นการแสดงที่ถูกจัดขึ้นเพ่ือใช้เป็นส่วนหนึ่ง

ของการประกอบพิธีกรรม ส าหรับเป็นสื่อเชื่อมโยงกับวิญญาณและสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ ตนนับถือ การจัด

แสดงมักถูกจัดขึ้นเพื่อกอบพิธีแก้บนคือ มโนห์ราลงครู มะโย่งลงครู และซีละลงครู 

   1.3.2 เพ่ือความบันเทิง เป็นการแสดงที่มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ความบันเทิง

เป็นส าคัญ นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูทั้ง 7 ชนิดคือ มโนห์ราแขก ดีกาหรือซีละ มะโย่ง ตารีอีนา รองเง็ง 

ซัมเป็ง และ ดิเกร์ฮูลูจึงเป็นนาฏยศิลป์เพื่อความบันเทิงทั้งสิ้น   

   1.3.3 เพ่ือพิธีการ เป็นการแสดงที่ถูกจัดขึ้นเพ่ือใช้เป็นส่วนหนึ่งของพิธีการ

ต่าง ๆ ในประเพณีส าคัญของชาวมลายู เช่น พิธีเข้าสุหนัต และพิธีแต่งงาน ในอดีตพบว่าชาวมลายู   

ปาตานีที่มีฐานะดีนิยมจัดให้มีการแสดงนาฏยศิลป์ประกอบในงานคือ "ซีละยาวอ" หรือ ร ากริช และ 

"ตารีอีนา" ในพิธีเข้าสุหนัตและพิธีแต่งงาน 

  1.4. การจ าแนกตามเพศของผู้แสดงคือ การพิจารณาคุณลักษณะของเพศและวัยที่มี

ผลต่อคุณลักษณะของการแสดง ซึ่งแบ่งได้ 2 ลักษณะคือ 

   1.4.1 นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายแสดง ในอดีตพบว่านาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้

แทบจะทุกชนิดใช้ผู้ชายเป็นผู้แสดงทั้งสิ้น แม้แต่บทบาทของผู้หญิงในละครอย่างเช่นมโนห์ราก็ใช้

ผู้ชายแสดงในบทบาทของผู้หญิง นาฏยศิลป์ที่เป็นลักษณะเฉพาะของผู้ชายแสดงคือ มโนห์ราแขก 

เบอร์ดีกาหรือซีละ ตารีอีนา และดิเกร์ฮลูู  

   1.4.2 นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายและผู้หญิงแสดงร่วมกัน นาฏยศิลป์ของชาว

มลายูปาตานีที่ใช้ผู้หญิงและผู้ชายแสดงร่วมกันคือ มะโย่ง โดยผู้หญิงสวมบทบาทเป็นกษัตริย์หรือ   

ตัวพระเอก ที่เรียกว่า "เปาะโย่ง" ส่วนผู้ชายสวมบทบาทเป็นตัวตลก ที่เรียกว่า"ปือรันตูวอ" และ "ปื อ

รันมูดอ" เท่านั้น ส่วนนางเอกและนางสนมหรือพ่ีเลี้ยงใช้ผู้หญิงแสดง     

  1.5. การจ าแนกตามโครงสร้างของการแสดง คือการพิจารณาล าดับขั้นตอนของการ

แสดงหรือโครงสร้างของการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดนั้น ๆ ซึ่งแบ่งออกเป็น 4 ลักษณะคือ 
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   1.5.1 ละคร เป็นการแสดงที่ต้องอาศัยการด าเนินเรื่องราวและมีผู้แสดง  

สวมบทบาทเป็นตัวละคร จัดแสดงเป็นฉากหรือเป็นตอนคือ มโนห์รา และ มะโย่ง ในอดีตตามขนบ

นิยมในการจัดแสดงละครทั้ง 2 ชนิดดังกล่าวมักถูกจัดแสดงตั้งแต่ 3-7 คืนจึงจะจบเรื่องราว 

   1.5.2 ร าเดี่ยว เป็นการแสดงที่ใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียวร่ายร าเพ่ือต้องการ

อวดฝีมือและทักษะความช านาญของผู้แสดงเป็นส าคัญ พบในการแสดง "ร าซีละกริช" ซึ่งเป็นการร า   

ซีละประกอบอาวุธกริชของชาวมลายูปาตานีในอดีตที่ใช้ส าหรับร าต่อหน้าเจ้านายหรือเจ้าเมืองมลายู 

   1.5.3 ร าคู่ เป็นการแสดงการร่ายร าที่ใช้ผู้แสดงเพียง 2 คน ซึ่งแบ่งออกเป็น 

2 ลักษณะคือ การร าคู่ต่อสู้ ที่เรียกว่า ซีละหรือเบอร์ดีกา และการร าคู่ในชุดการแสดงที่สวยงาม      

คือร าซีละกริช และ ร าตารีอีนา  

   1.5.4 ร าหมู่ เป็นการแสดงที่ใช้ผู้แสดงมากกว่า 2 คนขึ้นไป พบในการแสดง

ร าเบิกโรงของมะโย่ง ร าเบิกโรงของมโนห์รา รองเง็ง ซัมเป็ง ปัจจุบันพบว่านาฏยศิลป์บางชนิดมี    

การพัฒนารูปแบบและวิธีการแสดงให้น่าชม เช่น ร าซีละหมู่ และดิเกร์ฮูลู ที่พัฒนาท่าทางในการ

เคลื่อนไหวประกอบการร้องเพลงเพื่อให้ผู้ชมสนุกสนานเพลิดเพลิน      

 2. การขับร้องและเจรจา นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีที่ใช้การขับร้องและการเจรจา

ประกอบในการแสดงคือ  

  2.1 มโนห์ราแขก มีการเจรจาและการขับบทในลักษณะต่าง ๆ ที่ใช้ในการขับโต้ตอบ

กันระหว่างนายโรงมโนห์รากับนางโนราและพราน ใช้ภาษามลายูปาตานีสลับภาษาไทย มีการขับร้อง

เพลงในลักษณะต่าง ๆ เรียกว่า “เพลง” เช่น เพลงร่ายแตระ เพลงเดิน เพลงฉับทับหรือเพลงทน เพลง

ฆ้อง เพลงฉิ่ง เป็นต้น ในการแสดงมีการ "ขับบท" และ “ท าบท” แบบมโนห์ราทั่วไป เช่น                

บทผันหน้า บทสีโต เป็นต้น โดยมีนางโนราทั้ง 2 คน ร้องรับและโต้ตอบกับนายโรงมโนห์รา 

  2.2 มะโย่ง มีลักษณะเพลงร้องที่มีลีลาทอดเสียงยาวคล้ายเพลงเปอร์เซีย ท านอง

เพลงที่ใช้ประกอบการร้องแบ่งเป็นลักษณะท านองต่าง ๆ คือ เพลงส าหรับประกาศข่าว เพลงโศก 

เพลงกล่อมเด็ก เพลงใช้แสดงความรักหรือความฝัน เพลงแสดงความเหน็ดเหนื่อยหรือเบื่อหน่าย   

เพลงร้องหมู่ขณะท างานร่วมกัน เพลงส าหรับแสดงความรักส าหรับหนุ่มสาว และท านองเพลงที่ใช้

บรรเลงประกอบแสดง เช่น เพลงกะลาแต เพลงบารค เพลงกือเกาะ เพลงรองเง็ง เพลงซะแซ      

เพลงปีแซ เพลงโย่ง และ เพลงอาเนาะ 
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  2.3 รองเง็ง ดั้งเดิมรองเง็งนั้นจะมีบทร้องประกอบด้วยโดยใช้ "ปันตุน" ซึ่งเป็น

ลักษณะบทประพันธ์ชนิดหนึ่งของชาวมลายูที่ใช้ประกอบในการขับร้อง ท านองเพลงที่รู้ จักกันดีคือ

เพลงลาฆูดูวอ เพลงมะอีนังลามา และ เพลงมะอีนังชวา ซึ่งเป็นเพลงที่เต้นกันมาแต่สมัยโบราณ 

ปัจจุบัน มีเพลงอื่น ๆ เช่น เพลงลานัง เพลงปูโจ๊ะปีซัง เพลงจินตาซายัง เพลงอาเนาะดีดิ๊  

  2.4 ดิเกร์ฮูลู คือรูปแบบของการแสดงที่เน้นการโต้คารมและแสดงปฏิภาณเป็น    

ค ากลอนที่เรียกว่า "ปันตุน" ของชาวมลายู โดยมีร ามะนาเป็นเครื่องประกอบจังหวะ ภาษาที่ใช้ในบท

ขับร้องเป็นภาษามลายูปาตานี ท านองเพลงที่นิยมน าใช้ขับร้อง เช่น ท านองเพลงวาบูแล เป็นต้น    

 3. เครื่องดนตรีประกอบการแสดง นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองทั้ง 7 ชนิดสามารถจ าแนกที่มา      

ของเครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ ได้เป็น 4 กลุ่มคือ 

  3.1 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมมลายู-ชวา ได้แก่ ฆือแน (กลอง

มลายู หรือ กลองสองหน้า) ฆ้องชวา ปี่ชวา พบในการแสดง มโนห์ราแขก มะโย่ง ซีละและตารีอีนา 

ส่วนจานัง หรือ ฆ้องคู่ ฆือดุ หรือ กลองตุ๊ก พบในการแสดง มโนห์ราแขก และ มะโย่ง  

  3.2 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมอาหรับและเปอร์เซียคือ ซอรือบับ 

พบในการแสดงมะโย่ง และมโนราห์ราแขก ร ามะนา ที่พบในการแสดงดิเกร์ฮูลู และ คาบุส ที่พบใน

การแสดงซัมเป็ง     

  3.3 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากละครชาตรีของนครศรีธรรมราช ได้แก่ ทับ 

โหม่ง แสะ (แตระ) หรือ จือแระ (แกระ) กอและ (กรับ) ฉาบ และ ฉิ่ง พบในการแสดงมะโย่ง          

และ มโนห์ราแขก 

  3.4 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากตะวันตกคือ ไวโอลิน แอคคอเดี้ยน ปัจจุบัน

เพ่ิมกีต้าร์ประกอบเข้าไปอีกหนึ่งชนิด     

 4. เครื่องแต่งกายประกอบการแสดง การแต่งกายประกอบการแสดงของนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีแต่ละชนิดมีลักษณะเด่น ดังนี้   

  4.1 มโนห์ราแขก นายโรงมโนห์ราแต่งตัวคล้ายกับมโนห์ราทั่วไป แต่การนุ่งผ้าจะไว้

หางหงส์ยาวกว่า เครื่องประดับประกอบด้วย ลูกปัดปัดปิดไหล่ สายสังวาล ทับทรวง ปีกนก ปิเหน่ง 

(ปั้นเหน่ง) ปีก (นางหงส์) ผ้าห้อย ก าไลต้นแขน ก าไลปลายแขน เล็บ ผ้าผูกคอ และเทริด (นิยมห้อย

อุบะด้วย) ตัวนางโนรา นิยมแต่งกายด้วยชุดพ้ืนเมืองมลายูปาตานี คือนุ่งผ้าปาเต๊ะสวมเสื้อบานง       
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มีผ้าสไบส าหรับคล้องคอ สวมเครื่องประดับ ได้แก่ ต่างหู สร้อย ก าไล และดอกไม้ไหว พราน แต่งกาย

แบบพ้ืนเมืองมลายู ในอดีตพรานต้องสวมหน้ากากที่เรียกว่า "ตอแปง"    

  4.2 มะโย่ง การแต่งกายของตัวละครมะโย่ง ได้แก่ ตัวพระหรือเปาะโย่ง นุ่งกางเกง   

มีผ้าโสร่งนุ่งทับสูงเหนือเข่าเล็กน้อย ศีรษะสวมมงกุฎท าด้วยผ้าก ามะหยี่สีด า นิยมปักด้วยเลื่อมและดิ้น

สีต่าง ๆ สวมเสื้อก ามะหยี่หรือต่วนแขนสั้นรัดรูป เหน็บกริชที่สะเอว มือถือแส้ท าด้วยหวายมัดติดกัน 

ตัวนางหรือมะโย่ง นุ่งปาเต๊ะและสวมเสื้อกะบายาแขนยาวไม่รัดรูป และมีผ้าสไบพาดคล้องคอห้อย

ชายลงมาแค่สะเอว ผมเกล้ามวยมีดอกไม้ทัดหูและแซมผม ตัวตลกหรือเสนาในสมัยก่อนไม่สวมเสื้อ 

แต่ปัจจุบันแต่งกายอย่างชาวบ้านโดยทั่วไป แต่นุ่งผ้าโสร่งทับกางเกงในลักษณะปล่อยชายด้านหน้า

เลื้อยลงด้านล่าง และใช้ผ้าคาดสะเอวและพาดบ่า อูปกรณ์มีมีดคลกด้ามท าด้วยไม้ไว้เหน็บที่สะเอว 

  4.3 ตารีอีนา การแต่งกายประกอบการแสดงตารีอีนาแต่ งกายด้วยชุด "สลีแน" 

ประกอบด้วย เสื้อแขนยาวที่เรียกว่า "ตือโล๊ะบลางอ" หรือเสื้อแขนสั้น สวมกางเกงขายาวและนุ่งผ้า 

ซอแก๊ะ (โสร่ง) ทับกางเกง และคาดทับด้วยผ้าคาดเอว ที่ศีรษะโพกผ้าที่เรียกว่า "สตาแง"  

  4.4 ซีละ แต่งกายตามลักษณะการแต่งแบบพ้ืนเมืองของผู้ชายมลายูคือ สวมเสื้อ

แขนสั้นซึ่งแต่เดิมเป็นเสื้อยืดรัดรูป ปัจจุบันเป็นเสื้อยืดแบบทั่วไป สวมกางเกงขายาวทรงกระบอกนิยม

ใช้สีแดงมีขลิบสีขาวตรงตะเข็บด้านข้างและขอบกางเกง นุ่งผ้าโสร่งลายตารางสี่เหลี่ยมหรือผ้าขาวม้า

แบบมลายู คาดทับด้วยผ้าคาดเอว ที่ศีรษะโพกผ้าสะตาแง 

  4.5 รองเง็ง ซัมเป็ง และดิเกร์ฮูลู แต่งกายในลักษณะเดียวกันคือ แต่งกายตามแบบ

วัฒนธรรมมลายู ผู้ชายนิยมแต่งด้วยชุดพ้ืนเมืองแบบผู้ดีที่เรียกว่า "สเลินดัง" สวมหมวกซอเก๊าะสีด า 

หรือโพกผ้าสตาแงตามแบบพื้นเมืองมลายู สวมเสื้อคอกลมแขนยาวสีเดียวกับกางเกงแล้วจึงใช้ผ้าโสร่ง

นุ่งทับยาวเหนือเข่า ผู้หญิงนิยมแต่งด้วยเสื้อ "บันดง" คือเสื้อแบบเข้ารูปปิดสะโพกหรือยาวถึงเข่า     

ผ่าอกตลอด ติดด้วยกระดุมทองเป็นระยะ นุ่งผ้าโสร่งยาวกรอมเท้าและมีผ้าคลุมไหล่บาง ๆ สีตัดกับ   

สีของเสื้อ ผมเกล้ามวยประดับด้วยเครื่องประดับต่าง ๆ  

 5. ท่าร าและกระบวนท่าร า จากการวิเคราะห์ท่าร าของนาฏยศิลป์ 4 ชนิดคือ มโนห์ราแขก 

มะโย่ง ซีละ และตารีอีนา พบว่าลักษณะท่าร าของนาฏยศิลป์แต่ละชนิดมีลักษณะเฉพาะแต่งต่างกัน      

สามารถจ าแนกที่มาได้ 9 ลักษณะ ดังนี้ 
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  5.1 ท่าที่มีลักษณะการจีบมือและการตั้งวง พบในการแสดงมโนห์รา มะโย่ง ซีละ 

และ ตารีอีนา ลักษณะของการใช้จีบและวงไม่มีการหักข้อมืออย่างนาฏยศิลป์ไทย ลักษณะการใช้จีบ

และตั้งวงพบในการแสดงมะโย่งและมโนห์ราแขกมากที่สุด    

  5.2 ท่าธรรมชาติของมนุษย์ ได้แก่ ท่าเดิน ท่านั่ง ท่าหมุน การย่อเข่า การเอียงศีรษะ 

การเอ้ียวตัวหรือ การบิดล าตัว การม้วนมือ ก าหมัดหลวม ๆ เป็นต้น ลักษณะท่าทางดังกล่าวนี้ปรากฏ

อยู่ในการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองทุกชนิด 

  5.3 ท่าธรรมชาติของสัตว์ได้แก่ ท่าเขาควาย ท่าแมงมุมชักใย ท่ากวางเดินดง        

ท่ามัจฉาล่องน้ า ท่าชะนีร่ายไม้ ท่านกแขกเต้าบินเขารัง ท่าช้างสานหว่านหญ้า พบในแม่ท่าร า        

ของมโนห์ราแขก     

  5.4 ท่าทางจากดอกไม้และพืช ได้แก่ ท่าลูกม่วง พบในแม่ท่าร าของมโนห์ราแขก  

ท่าบุงาซีละ พบในการแสดงซีละ ท่าต้นไม้และใบไม้ พบในการร าตารีอีนา   

  5.5 ท่าทางจากศิลปะป้องกันตัว ได้แก่ ท่าย่างสามขุม ท่าฟันด้วยสันมือ ท่าแทงด้วย

หมัดขวา ท่าแทงด้วยหมัดซ้าย พบในการร าซีละ เป็นต้น      

  5.6 ท่าจากสัตว์ในวรรณคดี ได้แก่ ท่าหงส์ทองล่องน้ า พบในแม่ท่าร าของมโนห์รา

แขก ท่าแยงหางหงส์ พบในการร าตารีอีนา ท่าพญาครุฑ พบในการร าซีละ      

  5.7 ท่าจากตัวละครในวรรณคดีได้แก่ ท่ากินรีร่อนร า ท่าเมขลาล่อแก้วพบใน        

แม่ท่าร าของมโนห์ราแขก ท่าพรหมสี่หน้าพบในการร าซีละ เป็นต้น    

  5.8 ท่าจากธรรมชาติและสิ่งแวดล้อม ได้แก่ ท่าพระจันทร์ทรงกลด พบในแม่ท่าร า

ของมโนห์ราแขก เป็นต้น   

  5.9 ท่าที่มาจากลวดลายศิลปะ ได้แก่ ท่ากนก และ ท่าเครือวัลย์ พบในแม่ท่าร า   

ของมโนห์ราแขก เป็นต้น 
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2.5 เอกสารและงานวิััยท่ีเกี่ยวกับการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองสร้างสรรค์ ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าจาก

งานวิจัยที่มีผู้ศึกษาค้นคว้าไว้ก่อนหน้านี้ เพ่ือน าเสนอความเป็นมา แนวคิดทางด้านนาฏยประดิษฐ์ 

และองค์ประกอบในการคิดสร้างสรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองชนิดต่าง ๆ ในภาคใต้ ดังนี้ 

 2.5.1 นาฏยรังสรรค์แนวพ้ืนบ้านภาคใต้ 

  ราตรี ศรีสุวรรณ ได้เขียนต าราวิชาการเรื่อง นาฏยรังสรรค์แนวพ้ืนบ้านภาคใต้     ใน

โครงการต าราวิชาการเฉลิมพระเกียรติ์ (ราตรี ศรีสุวรรณ,2542: 321-316) เนื่องในวโรกาสที่   พระ

เจ้าอยู่หัวภูมิพลภูมิพลอดุลยเดชฯ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 6 รอบ (ปี พ.ศ.2542) ซึ่งเป็นการรวม

รวมองค์ความรู้ทางด้านนาฏยประดิษฐ์ตามกลวิธีประดิษฐ์ท่าร าตามหลักนาฏยศิลป์ของภาควิชา

นาฏศิลป์ สถาบันราชภัฎสงขลา นับตั้งแต่เปิดสอนวิชาเอกนาฏศิลป์ในหลักสูตรครุศาสตร์บัณฑิต    

เมื่อ ปี พ.ศ.2521-2542 สรุปเนื้อหาต่าง ๆ ดังนี้ 

   2.5.1.1 วัฒนธรรมการแสดงพ้ืนบ้านภาคใต้และมูลเหตุที่ก่อเกิดการแสดง

พ้ืนบ้านภาคใต้ กลุ่มไทยพุทธคือ มโนรา หนังตะลุง และกลุ่มไทยมุสลิมคือ รองเง็ง ดาระ ซัมเปง ซีละ 

โดยอธิบายถึง ความเป็นมา องค์ประกอบการแสดง และอธิบายท่าร าประกอบ 

   2.5.1.2 แนวคิดในการประดิษฐ์ท่าร าในนาฏศิลป์ไทยได้แก่ เพลงช้า-เร็ว 

แม่บทใหญ่ นาฏยศัพท์ แนวคิดในการประดิษฐ์ท่าร า การแปลแถว การตั้งซุ้ม ขนบของละครร า ดนตรี    

การแต่งกาย อุปกรณ์การแสดง และการจัดแถวระบ า  

   2.5.1.3 แนวคิดและกระบวนการประดิษฐ์ระบ าพ้ืนเมืองจ านวน 3 ชุดคือ 

ระบ าทักษิณนารี ระบ าจินตปาตี ระบ าข้ีหนอนร่อนร า 

 2.5.2 นาฏยประดิษฐ์: ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้ 

  นพศักดิ์ นาคเสนา ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง นาฎยประดิษฐ์: ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้       

(นพศักดิ์  นาคเสนา, 2546: 211-216) วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต            

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยปี พ.ศ. 2546 เพ่ือศึกษาเกี่ยวกับแนวคิดและ        

วิธีการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้ ในส่วนของแนวคิดและวิธีสร้างสรรค์ท่าร า แนวคิดและวิธี      

การสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย แนวคิดและวิธีการสร้างสรรค์ดนตรีและเพลงของสถาบันการศึกษา      

4 แห่ง โดยใช้กรณีศึกษาของระบ าที่ได้รับความนิยมสูงสุดในแต่ละสถาบันการศึกษาคือ วิทยาลัย   
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นาฎศิลปนครศรีธรรมราช ชุดระบ านารีศรีนคร ปี พ.ศ. 2537 วิทยาลัยนาฎศิลปพัทลุง ชุดระบ า     

ลังกาสุกะ ปี พ.ศ. 2536 สถาบันราชภัฏสงขลา ชุดระบ าชนไก่ ปี พ.ศ. 2528 และ สถาบันราชภัฏ

ยะลา ชุดระบ าปาเต๊ะ ปี พ.ศ. 2523 การศึกษาสรุปได้ว่า ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้ที่สร้างสรรค์ขึ้นโดย

สถาบันทั้ง 4 แห่งในช่วงปี พ.ศ. 2522-2541 จ านวน 48 ชุด (นพศักดิ์ นาคเสนา, 2546: 44-51) คือ  

  วิทยาลัยนาฎศิลปนครศรีธรรมราช (ระหว่างปี พ.ศ.2528-2538) จ านวน 9 ชุดคือ 

ระบ าทักษิณานคร ระบ าย่านลิเพา ระบ าเครื่องถม ระบ ากาหยู ระบ าแกกะหนัง ระบ าทอยล้อ     

ระบ าทักษิณาพัสตราภรณ์ ระบ านารีศรีนคร และ ระบ าบูชิตอิศรา   

  วิทยาลัยนาฎศิลปพัทลุง (ระหว่างปี พ.ศ.2530-2541) จ านวน 13 ชุดคือ ระบ าตารี

บุหงา ระบ าโพน ระบ าสานจูด ระบ ารีดนมโคพัทลุง ระบ ากีปัสออกโจเก็ต ระบ าปาดตาล ระบ า     ชะ

นาง-สุ่มปลา ระบ านกน้ าทะเลน้อย ระบ าลังกาสุกะ ระบ าทักษิณชวาลัย ระบ าเปี้ยว ระบ ามาลีศรีตรัง 

และ ระบ าเก็บข้าวชาวใต้   

  สถาบันราชภัฏสงขลา (ระหว่างปี พ.ศ.2522-2539) จ านวน 20 ชุดคือ ระบ า

หญ้าลิเพา ระบ าสทิงกุมภนารี ระบ าสานจูดเมืองลุง ระบ าทักษิณนารี ระบ านกเขาเล็ก ระบ าร่อนทอง 

ระบ าจินตปาตี ระบ าชนไก่ ระบ านกน้ าคูขุด ระบ าเงือกทอง ระบ าขี้หนอนร่อนร า ระบ านัฏพัตร

ทักษิณ ระบ ารวมไทยทักษิณ ระบ าอสันนะโยคะ ระบ าซูซูกัมเปง ระบ าเฟ่ืองฟ้า ระบ าตารีบูกง     

ระบ าอวโลกิเตศวร ระบ ารายาปากอและ และ ระบ าไทเก็กสั้นอู่  

  สถาบันราชภัฏยะลา (ระหว่างปี พ.ศ.2523-2534) จ านวน 6 ชุดคือ ระบ าสไบแพร 

ระบ าร่อนทอง ระบ าปาเต๊ะ ระบ ายะลาเมืองขวัญ ระบ าผลไม้ และระบ าโจเก๊ตปายง 

  จากการศึกษาระบ าที่เลือกศึกษาศึกษาจ านวน 4 ชุด พบว่าผู้สร้างสรรค์ระบ า

พ้ืนเมืองภาคใต้มีแนวคิดและวิธีการสร้างสรรค์ชุดระบ าอย่างเป็นขั้นตอนคือ ก าหนดแนวคิดของระบ า

ที่จะสร้างสรรค์ ศึกษาข้อมูลเบื้องต้น น าข้อมูลมาคัดเลือกและการน าข้อมูลมาวิเคราะห์ประดิษฐ์เป็น

ท่าร า เครื่องแต่งกาย ดนตรีและเพลงประกอบการแสดงผลงานสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้ได้รับ

ความนิยมด้วยเหตุผลคือ 1. การพัฒนาการของระบ าในส่วนต่าง ๆ โดยเฉพาะรูปแบบของระบ าต้อง

สอดคล้องเหมาะสมกับสภาพสังคมอยู่ตลอดเวลา จุดมุ่งหมาย เนื้อหา และเอกลักษณ์ของระบ าต้อง

ชัดเจน 2. การน าระบ าไปเผยแพร่ของหน่วยงานต่าง ๆ เนื่องจากระบ ามีท่าร าไม่สลับซับซ้อน        สื่อ

ความหมายและเข้าใจได้ง่าย เครื่องแต่งกายสวยงาม ลักษณะระบ าสนุกสนานเร้าใจ และ 3. และการ
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น าระบ าไปเผยแพร่ในเชิงพาณิชย์ เช่น การจัดแสดงให้นักท่องเที่ยวชมทั้งในประเทศและต่างประเทศ 

ท าให้ผลงานเป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลายและได้รับความนิยมอย่างรวดเร็ว   

 2.5.3 ระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานี 

  ทัศนียา วิศพันธ์ ได้ศึกษาเรื่องระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานี (ทัศนียา วิศพันธ์, 2550: 

267-271) วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัยปี พ.ศ. 2550 เพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมา องค์ประกอบการแสดง ลักษณะและกลวิธี

การร าจากระบ าพ้ืนบ้านของจังหวัดปัตตานี จ านวน 4 ชุดคือ ระบ าแกแนะอูแด ปี พ.ศ.2524 ระบ า

วาบูแล ปี พ.ศ.2534 ระบ าปุตรีกีปัส ปี พ.ศ.2537 และระบ าอีแกกีเก๊ะ ปี พ.ศ.2538 วิธีวิจัย         ใช้

การศึกษาจากเอกสารที่เกี่ยวข้อง การสัมภาษณ์ผู้สร้างสรรค์ ผู้บรรเลงดนตรี ผู้แสดง ผู้ทรงคุณวุฒิ 

และการสังเกตการณ์สาธิตการร าจากผู้สร้างสรรค์  

  การศึกษาสรุปได้ว่า ระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานีเริ่มมีการริเริ่มสร้างสรรค์เป็น     

ครั้งแรกเมื่อ ปี พ.ศ.2518 คือ ตารีกีปัส และ ระหว่าง ปี พ.ศ.2518-2538 พบว่ามีจ านวน 10 ชุดคือ 

ระบ าแกแนะอูแด ระบ าอาเนาะดิดี๊ ตารีบาแด ตารีบุหงา ตารีวาบูแล ตารีปูฆง ระบ าปุตรีกีปัส    ระบ า

อีแกอีแก๊ะ ระบ านาฏลีลาลังกาสุกะ ระบ าปาลัสกีปัส 

  องค์ประกอบของการแสดงคือ ผู้แสดงมี 2 ประเภท ผู้หญิงล้วน และผู้ชายคู่กับ

ผู้หญิง ผู้แสดงต้องมีพ้ืนฐานรองเง็ง ซัมเป็ง และโยเก็ต การแต่งกายใช้ชุดพ้ืนเมืองของชาวไทยมุสลิม 

คือ ผู้หญิงแต่งกายด้วยชุดบานง ผู้ชายแต่งกายด้วยชุดสะลีแน ใช้เพลงพ้ืนบ้านชุดรองเง็งประกอบการ

แสดง ว่าววงเดือน ใช้กับระบ าตารีวาบูแล พัดขนไก่ ใช้กับ ระบ าปุตรีกีปัส  

  แนวคิดในการสร้างสรรค์คือ ใช้ท่าร านาฏยศิลป์ พ้ืนบ้านผสมผสานกับท่าร า           

ที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่จากท่าทางธรรมชาติของกุ้ง ปลา การเล่นว่าว ผู้แสดงต้องแสดงพร้อมเพรียงกัน

ตั้งแต่ต้นจนจบ ลักษณะเด่นของการแสดงคือ การแสดงท่าทางอากัปกริยาของธรรมชาติของ กุ้ง ปลา 

การเล่นว่าว ในแบบระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานี ปัจจุบันระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานีขาดการ

สร้างสรรค์เนื่องจากเหตุการณ์ไม่สงบในภาคใต้ 

 2.5.4 ซัมเป็ง: แม่แบบในการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนบ้านภาคใต้ตอนล่าง 

  ฑิลฎาคงพัฒน์ ได้ศึกษาเรื่อง ซัมเป็ง: แม่แบบในการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนบ้านภาคใต้

ตอนล่าง (ฑิลฎาคงพัฒน์ , 2555: 9-16) เพ่ือศึกษาพัฒนาการของการแสดงซัมเป็งจากอดีตถึงปัจจุบัน 
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รูปแบบ และองค์ประกอบการแสดงซัมเป็ง เพ่ือการอนุรักษ์และการส่งเสริม คุณค่าและบริบททาง

สังคมของการแสดงซัมเป็ง และหลักการน าท่าทางของซัมเป็งที่น ามาใช้ในการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนบ้าน

ภาคใต้ตอนล่าง 

  ผลจากการศึกษา สรุปได้ว่า ซัมเป็งได้รับอิทธิพลมาจากการแสดงของมาเลเซีย      

ในประเทศมาเลเซียเรียกว่า “ซาปิน” ซัมเป็งในเกิดขึ้นที่จังหวัดนราธิวาสก่อนเป็นที่แรกแล้ว          

จึงเผยแพร่เข้ามายังหวัดปัตตานีและยะลา การเต้นซัมเป็งมีการเปลี่ยนแปลงไปจากอดีตคือ การย่อตัว

แตะเท้าซึ่งปัจจุบันได้เปลี่ยนมาเป็นเตะเท้าแทนเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงจากเดิมใช้เพลงจังหวะช้า

ก็พัฒนามาใช้เพลงที่มีจังหวะเร็วขึ้นเมื่อใช้เพลงที่มีจังหวะเร็วขึ้นจึงได้มีการพัฒนาเรื่องของท่าทาง    

ในการแสดงโดยปรับให้เข้ากับเพลง   

  ท่าเต้นร าของซัมเป็งเป็นท่าพ้ืนฐานในการสร้างสรรค์การแสดงพ้ืนเมืองภาคใต้     

โดยนิยมน าท่าเต้นของซัมเป็งไปเป็นโครงสร้างท่าร าหลักและน าท่าร านาฏศิลป์ไทยมาผสมผสาน    

การก าหนดรูปแบบการสร้างสรรค์ถูกก าหนดให้เป็นการประยุกต์จากนาฏยจารีตเดิมคือ ผู้สร้างสรรค์

ใช้ลักษณะเด่นของการใช้เท้าในการเต้นซัมเป็งมาใช้เป็นโครงสร้างท่าหลักแล้วน ามาผสมผสานกับ    

การใช้มือของนาฏศิลป์ไทย เพ่ือต้องการให้ผลงานการสร้างสรรค์มีรูปแบบใหม่จากกระบวนท่าเต้น

ซัมเป็งแบบดั้งเดิมที่มีกระบวนการเต้นที่ซับซ้อนโดยเน้นการใช้เท้าในการเคลื่อนไหวและเป็น        

การเต้นร าคู่ชายหญิงจึงท าให้ผลงานการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนบ้านภาคใต้มีกระบวนท่าร าที่แปลกใหม่

ไปจากของเดิม เช่น ท่าเกล็ดปลาสั้น ในการแสดงระบ านาฏยทักษิณ ท่าโปรยดอกไม้ ในระบ าแกแนะ

อูแด ระบ าทักษิณนารี ที่สร้างสรรค์โดยสถาบันราชภัฏสงขลาเมื่อปี พ.ศ. 2525 เนื้อหาแสดงถึงการ

ผสมผสานท่าร าจากซัมเป็ง ดาระ และมโนห์รา เป็นต้น  

  

สรุป การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

 ระหว่างปี พ.ศ.2518-2541 มีผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่เกิดจากการสร้างสรรค์ของ

สถานศึกษาในภาคใต้ 4 แห่งคือ วิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช วิทยาลัยนาฏศิลปพัทลุง สถาบัน

ราชภัฏสงขลา และสถาบันราชภัฏยะลา มีผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองภาคใต้แนวสร้างสรรค์รวมกัน

กว่า 48 ชุด ส่วนในจังหวัดปัตตานีการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง เกิดจากคณาจารย์ทาง

นาฏศิลป์ในสถาบันต่าง ๆ ของจังหวัดปัตตานี สร้างสรรค์รวมกัน จ านวน 10 ชุด นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์ทั้งหมดจ านวน 58 ชุด เป็นรูปแบบของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองภาคใต้ทั้งสิ้น สามารถจ าแนก



 

 

91 

ออกได้ 3 ลักษณะคือ ระบ าหญิงล้วน ระบ าชายและหญิง และระบ าชายล้วน จ านวนผู้แสดงที่ใช้

ประกอบการแสดงเฉลี่ยชุดละ 6-12 คน การสร้างสรรค์ผลงานมีหลักและกระบวนการคือ 1. การวาง

แนวคิดของผลงาน 2. การค้นคว้าข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์ 3. การคัดเลือกข้อมูลที่น าไปใช้

สร้างสรรค์ และ 4. การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อใช้ออกแบบองค์ประกอบและดิษฐ์ท่าร า 

 จากผลงานสร้างสรรค์จ านวน 58 ชุดพบว่า มีเพียงการแสดงชุด "ระบ าโพน" ของวิทยาลัย

นาฏศิลปพัทลุงที่สร้างสรรค์เมื่อปี พ.ศ. 2530 ใช้ผู้แสดงชายล้วนชุดเดียวเท่านั้น แนวคิดของการแสดง

มาจากการแข่งขันตีกลอง "โพน" แนวคิดในการออกแบบท่าร ามาจากท่าร ามโนห์ราและลีลาการ     

เชิดหนังตะลุงมาใช้ประกอบการออกแบบสร้างสรรค์ จากการศึกษาพบว่า ระบ าสร้างสรรค์ที่น าข้อมูล

ศิลปวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีไปใช้ในการออกแบบ จ านวน 18 ชุดคือ  

  1. วิทยาลัยนาฎศิลปนครศรีธรรมราช สร้างสรรค์ผลงานชุด 1 ชุดคือ "ระบ ากาหยู"

เมื่อปี พ.ศ.2532 แนวคิดของการแสดงคือ นางฟ้าเก็บมะม่วงหิมพานต์ ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน 

ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบการแสดง 

  2. สถาบันราชภัฏสงขลา สร้างสรรค์ผลงานชุด 2 ชุดคือ "ระบ าซูซูกัมเปง"            

ปี พ.ศ.2533 แนวคิดของการแสดงคือ วิถีชีวิตของชาวมุสลิมในการเลี้ยงแพะและแสดงขั้นตอนใน   

การรีดนมแพะ ใช้ผู้แสดงชายและหญิงร่วมกัน ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบ      

การแสดงและ "ระบ าตารีบูกง" ปี พ.ศ.2537 แนวคิดของการแสดงคือ น ากะลามาใช้ประกอบ       

การแสดง ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบการแสดง 

  3. สถาบันราชภัฏยะลา สร้างสรรค์ผลงานชุด 2 คือ "ระบ าปาเต๊ะ" ปี พ.ศ.2528 

แนวคิดของการแสดงคือ แสดงกรรมวิธีของการผลิตผ้าปาเต๊ะของชาวมุสลิม ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน      

ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบการแสดง และ "ระบ าโจเก๊ตปายง" ปี พ .ศ.2534 

แนวคิดของการแสดงคือ ใช้ร่มประกอบการแสดง ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรี

รองเง็งประกอบการแสดง   

  4. วิทยาลัยนาฎศิลปพัทลุง สร้างสรรค์ผลงานชุด 3 ชุดคือ "ระบ าตารีบุหงาร าไป"   

เมื่อปี พ.ศ.2530 แนวคิดของการแสดงคือ น าพานบุหงาร าไปที่ใช้ในพิธีการของชาวมุสลิมมาใช้

ประกอบการแสดง ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบการแสดง 

"ระบ ากีปัสออกโจเก็ต" เมื่อปี พ.ศ.2532 แนวคิดของการแสดงคือ ปรับปรุงท่าร าจากตารีกีปัสและ  

การแสดงโจเก็ตมาเชื่อมเข้าเป็นชุดการแสดงเดียวกัน ใช้ผู้แสดงชายและหญิงแสดงร่วมกัน ใช้ท านอง
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เพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบการแสดง แต่งกายตามวัฒนธรรมมุสลิมในภาคใต้ตอนล่าง         

และ "ระบ าลังกาสุกะ" เมื่อปี พ.ศ.2536 แนวคิดของการแสดงคือ สะท้อนให้เห็นความรุ่งเรือง       

ของอาณาจักรลังกาสุกะในอดีต ใช้ผู้แสดงหญิงล้วน ใช้ท านองเพลงและเครื่องดนตรีรองเง็งประกอบ    

การแสดงแต่งกายคล้ายนางระบ าอินเดีย  

  5. ผลงานสร้างสรรค์ของคณาจารย์นาฏศิลป์ในจังหวัดปัตตานีจ านวน 10 ชุด 

สร้างสรรค์ระหว่างปี พ.ศ.2523-2538 สามารถจ าแนกตามลักษณะของผู้แสดงได้ 2 ประเภทคือ   การ

แสดงที่ใช้ผู้หญิงล้วน จ านวน 8 ชุดคือ ระบ าแกแนะอูแด ระบ าอาเนาะดิดี๊  ตารีบาแด ตารีบุหงา ตารี

ปูฆง ระบ าปุตรีกีปัส ระบ านาฏลีลาลังกาสุกะ ระบ าปาลัสกีปัส และการแสดงที่ใช้ชายหญิงแสดง

ร่วมกัน จ านวน 2 ชุดคือ ตารีวาบูแล ระบ าอีแกอีแก๊ะ การแต่ งกายใช้ชุด พ้ืนเมืองของ 

ชาวไทยมุสลิมคือ ผู้หญิงแต่งกายด้วยชุดบานง ผู้ชายแต่งกายด้วยชุดสะลีแน ใช้เพลงพ้ืนบ้านรองเง็ง

ประกอบการแสดง(สมวุฒิ กุลพุฒสาร, สัมภาษณ์ 27 เมษายน 2556) 

 จากข้อมูลดังกล่าว ผู้วิจัยพบว่าผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ที่น าข้อมูล

ศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีมาใช้ออกแบบสร้างสรรค์ทั้งหมด   

จ านวน 18 ชุด มีแนวคิดในการออกแบบการแสดงโดยใช้หลักนาฏยประดิษฐ์ทางด้านนาฏยศิลป์ไทย

มาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงาน การออกแบบท่าร าเป็นการน าท่าร าจาก "ท่านาฏยศิลป์ไทย" 

มาใช้เป็นหลักในการออกแบบ และน าเอาลักษณะเด่นของการเคลื่อนไหวเท้าจาก "เต้นรองเง็ง" และ 

"เต้นซัมเป็ง" เข้าไปผสมผสานกับการใช้มือ "จีบ" และ "ตั้งวง" ของนาฏยศิลป์ไทย ผลงานทั้ง 18 ชุด 

น าท านองเพลงจาก "รองเง็ง" มาใช้ประกอบการแสดงทั้งสิ้น  

 



 

 

บทที่ 3 

วิธีด าเนินการวิััยสร้างสรรค์ 

 ในบทที่ 3 นี้ ผู้วิจัยจะน าเสนอถึงขั้นตอนในการด าเนินการวิจัยเรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานี"ซึ่งประกอบด้วยขั้นตอนคือ รูปแบบงานวิจัยสร้างสรรค์การออกแบบงานวิจัยสร้างสรรค์ 

เครื่องมือที่ใช้ด าเนินการวิจัยสร้างสรรค์ ขั้นตอนการปฏิบัติการวิจัยสร้างสรรค์ และการเสนอ

ผลการวิจัยสร้างสรรค์ดังนี้  

  

3.1 รูปแบบงานวิััยสร้างสรรค์ 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" เป็นรูปแบบของการวิจัยที่ใช้ระเบียบวิธี

วิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ร่วมกับระเบียบวิธีวิจัยสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ 

(Creative Research) โดยการพรรณนาวิเคราะห์ข้อมูลจากกรอบแนวคิดและทฤษฎีทางด้าน

มานุษยวิทยา แนวคิดทฤษฎีทางด้านนาฏยศิลป์ และแนวคิดทฤษฎีทางด้านการออกแบบนาฏยศิลป์ 

เพ่ือสร้างสรรค์เป็นผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี   

 

3.2 การออกแบบงานวิััยสร้างสรรค์ 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" มีวัตถุประสงค์เพ่ือค้นหาแนวทาง 

ในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปะและวัฒนธรรมของชาวมลายู  

ปาตานีมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ โดยผู้วิจัยได้ตั้งค าถามของการวิจัยแบบสร้างสรรค์ตาม

องคป์ระกอบต่าง ๆ ของการแสดง ดังนี้  

  3.2.1 แนวคิดของผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมีแนวคิดใน

การน าเสนอผลงานอย่างไร  

  3.2.2 การออกแบบโครงสร้างการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมี

โครงสร้างการแสดงอย่างไร 
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  3.2.3 ผู้แสดงที่ใช้ในการแสดงนาฏยศิลป์ พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมีคุณสมบัติ    

และลักษณะอย่างไร  

  3.2.4 การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร าในการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายู  

ปาตานีควรมีลักษณะอย่างไร 

  3.2.5 การออกแบบดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควร    

มีลักษณะอย่างไร  

  3..2.6 การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายู    

ปาตานีควรมีลักษณะอย่างไร  

  3.2.7 สถานที่เพ่ือใช้ส าหรับจัดการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควร 

มีลักษณะอย่างไร 

  3.2.8 อุปกรณ์ประกอบในการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมีลักษณะ

อย่างไร   

 

3.3 เครื่องมือที่ใช้ด าเนินการวิััยสร้างสรรค์ 

 3.3.1 การส ารวจข้อมูลเอกสาร 

  ในการส ารวจข้อมูลเชิงเอกสาร ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากเอกสาร 

งานวิจัย และบทความวิชาการต่าง ๆ เกี่ยวกับประเด็นที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี

การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ และแนวคิดและทฤษฎีที่ใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน

ทางด้านนาฏยศิลป์ ดังนี้   

  3.3.3.1 ข้อมูลประวัติศาสตร์วัฒนธรรมมลายูปาตานี ผู้วิจัยต้องการศึกษาถึงภูมิหลัง

ทางประวัติศาสตร์และศิลปวัฒนธรรมของชาวมลายู เพ่ือใช้เป็นข้อมูลพ้ืนฐานในการศึกษาวิเคราะห์

ข้อมูลต่าง ๆ เพื่อน าไปออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี   

  3.3.3.2 ข้อมูลก าเนิดนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ ผู้วิจัยต้องการศึกษาถึงความ

เป็นมาและมูลเหตุของการเกิดนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้ เพ่ือใช้เป็นข้อมูลพ้ืนฐานในการศึกษา

วิเคราะห์ข้อมูลต่าง ๆ เพื่อน าไปออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี   
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  3.3.3.3 ข้อมูลการร้องร าท าเพลงและพิธีกรรมของชาวมลายูปาตานี ผู้วิจัยต้องการ

ศึกษาถึงวัฒนธรรมและความเชื่อตลอดจนบทบาทของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูในอดีตและ

ปัจจุบัน เพ่ือใช้เป็นข้อมูลพื้นฐานในการออกแบบสร้างสรรคน์าฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี     

  3.3.3.4 ข้อมูลนาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี ผู้วิจัยต้องการศึกษาถึง

พัฒนาการทางด้านรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดต่าง ๆ ของชาวมลายูในอดีต เพ่ือใช้เป็นข้อมูล

พ้ืนฐานในการออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี         

  3.3.3.5 ข้อมูลนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี ผู้วิจัยต้องการศึกษา

ถึงรูปแบบและเอกลักษณ์การแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูในปัจจุบัน เพ่ือใช้เป็นข้อมูล

ประกอบการวิเคราะห์ในการออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี     

  3.3.3.6 ข้อมูลนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองสร้างสรรค์ในภาคใต้ ผู้วิจัยต้องการศึกษาถึงความ

เป็นในการออกแบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองภาคใต้ เพ่ือใช้เป็นข้อมูลประกอบการวิเคราะห์ในการ

ออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี       

  3.3.3.7 แนวคิดและทฤษฎีที่ใช้ในการสร้างสรรค์ ผู้วิจัยได้ศึกษาแนวคิดทฤษฎี

เกี่ยวกับการสร้างงานทางด้านนาฏยศิลป์เพ่ือน ามาใช้เป็นแนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงาน

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี    

 

 3.3.2 การส ารวจข้อมูลภาคสนาม 

  3.3.2.1 ข้อมูลจากการสังเกตการณ์ 

   ผู้ วิ จั ย ได้ท าการออกส ารวจและเก็บผู้ มูลภาคสนามโดยใช้วิ ธีการ

สังเกตการณ์ การแสดงชนิดต่าง ๆ ซึ่งจัดแสดงขึ้นในโอกาสส าคัญต่าง ๆ ทั้งของหน่วยงานราชและ

เอกชน และท่ีจัดขึ้นในประเพณีต่าง ๆ ในพื้นที่จังหวัดปัตตานี นราธิวาส และยะลา ดังนี้  

  (1)สังเกตการณ์ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรม ครั้งที่ 18 ณ สถาบัน

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่ 2-10 

กรกฏาคม 2553 
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  (2) สังเกตการณ์ การแสดงซีละ มะโย่ง และรองเง็ง ในงานแต่งงาน ณ บ้าน  

กือเม็ง ต าบลอาซ่อง อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา เมื่อวันที่ 23 เมษายน 2555 

  (3) สังเกตการณ์ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรม ครั้งที่ 19 ณ สถาบัน

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่ 2-10 

กรกฏาคม 2554 

  (4)สังเกตการณ์ร าตารี อีนาและซีละ ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรม       

ครั้ง ที่ 21 ณ สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี     

เมื่อวันที่ 2 กรกฎาคม 2556  

  (5) สังเกตการณ์ในประเพณีแห่นกเข้าพิธีสุหนัต ณ พิพิธภัณฑ์ท้องถิ่นขุนละ

หาร ต าบลละหาร อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาสเมื่อวันที่ 8 ตุลาคม ปี พ.ศ.2556 

  (6)สังเกตการณ์ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรม ครั้งที่ 22 ณ สถาบัน

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่ 3-11 

กันยายน 2557  

  (7)สังเกตการณ์การแสดงมะโย่งเรื่อง รายามูดอ ณ หอประชุมคณะ

ศิลปกรรมศาสตร์ จัดโดยสถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์     

วิทยาเขตปัตตานเีมื่อวันที่ 8 กันยายน 2557 

  3.3.2.2 ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ 

   แหล่ งข้อมูลจากบุคคล ได้แก่  ศิลปิน พ้ืนบ้านทางด้านนาฏยศิลป์  

ผู้ทรงคุณวุฒิ นักวิชาการทางด้านศิลปวัฒนธรรมในภาคใต้ ผู้น าทางศาสนาอิสลาม และคณาจารย์

ทางด้านนาฏยศิลป์ในจังหวัดปัตตานี นราธิวาส และยะลา ดังนี้ 
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ตารางที่ 1ข้อมูลจากสัมภาษณ์บุคคล 

ล าดับ ชื่อ-สกุล และท่ีอยู่ของผู้ให้สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ์ 

1 นายนิเซ็ง สาและ หัวหน้าคณะซีละน้องใหม่   

บางปู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 

เรื่ององค์ประกอบการแสดงซีละและท่า

ร าซีละของคณะน้องใหม่บางปู 

(ดบูทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.2 ดีกาหรือซีละ) 

2 นายสมาน ทิ้งจะนะ หัวหน้าคณะซีละพิกุลทอง 

ต าบลท่าเรือ อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี 

เรื่องความเป็นมาของร าตารีอีนาและ

ของคณะพิกุลทอง 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.4 ตารีอีนา) 

3 นายมะรัมลี ทิ้งจะนะ นักแสดงซีละคณะซีละ

พิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี    

เรื่ององค์ประกอบการแสดงและท่าร า

ตารีอีนาของคณะพิกุลทอง 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.4 ตารีอีนา) 

4 นายบุญ  ขวัญนาคม หัวหน้าคณะมห์โนราแขก

ควนบ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส 

เรื่ององค์ประกอบการแสดงและท่าร า

มโนห์ราแขกของคณะบ้านทุ่งคา 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.1 มโนห์ราแขก) 

5 นิรอบิเสาะ นิเล๊าะผู้แสดงมะโย่ง คณะมะโย่ง

คณะสามพี่น้อง อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี            

เรื่ององค์ประกอบการแสดงมะโย่งและ

รองเง็งของคณะสามพี่น้อง 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.3 มะโย่ง) 

6 นางเจ๊ะมะห์  บืราเฮง หัวหน้าคณะมะโย่ง     

คณะปิยา อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี     

เรื่ององค์ประกอบการแสดงมะโย่งของ

คณะปิยา อ าเภอยะหริ่ง 

7 นางบีเดาะห์ เซ็งแม ผู้แสดงมะโย่งคณะปาฮง

เมาะแต อ าเภอไม้แก่น จังหวัดปัตตานี 

เรื่ององค์ประกอบการแสดงมะโย่งของ

ปาฮงเมาะแต อ าเภอไม้แก่น 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.3 มะโย่ง) 
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ตารางที ่1 (ต่อ) ข้อมูลจากสัมภาษณ์บุคคล  

ล าดับ ชื่อ-สกุล และท่ีอยู่ของผู้ให้สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ ์

8 นายสุ ไลมาน เจ๊ะแม ศิลปินพ้ืนบ้าน และ

ผู้จัดการคณะซีละตารี อีนา คณะกายูคละ 

อ าเภอแว้ง จังหวัดนราธิวาส   

เรื่ององค์ประกอบการแสดงและท่าร า  

ตารีอีนาและซีละของคณะฮีตัมมานิส  

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.4 ตารีอีนา) 

9 นายสมาน โดซอมิ ศิลปินพ้ืนบ้าน และผู้ก่อตั้ง

พิพิธภัณฑ์เฉลิมราช บ้านกือเม็ง อ าเภอรามัน 

จังหวัดยะลา 

เรื่ององค์ประกอบการแสดงนาฏยศิลป์

พ้ืนเมือง มโนห์ราแขกซีละ และ มะโย่ง   

10 อาจารย์ชาญณรงค์ เพชรจ ารัส ครูช านาญการ

สังกัดโรงเรียนปทุมคงคานุสรณ์ จังหวัดปัตตานี 

เรื่ององค์ประกอบการแสดงรองเง็งและ

ซัมเป็งในจังหวัดปัตตานี 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.4.6 ซัมเปง) 

11 อาจารย์สมวุฒิ กุลพุฒสาร ครูช านาญการสังกัด

โรงเรียนพะตงประธานคีรีวัฒน์ อ าเภอหาดใหญ่ 

จังหวัดสงขลา 

เ รื่ อ ง รู ป แ บ บ ผ ล ง า น ส ร้ า ง ส ร ร ค์

นาฏยศิลป์พื้นเมืองในจังหวัดปัตตานี 

 

12 นางสาวนราวดี โลหะจินดา หัวหน้าฝ่ายวิจัย 

พัฒนา  และส่ ง เสริ มวัฒนธรรม  สถาบัน

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัย

สงขลานคินทร์ วิทยาเขตปัตตานี    

เรื่องแนวทางในการอนุรักษ์นาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานี  

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.2 การร้องร าท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู) 

13 นายบัดรี หะมะ ผู้รู้ทางศาสนาอิสลาม (อุซตาซ) 

ต าบลตะลุบัน อ าเภอสายบุรี จังหวัดปัตตานี 

เรื่องข้อห้ามทางศาสนาอิสลามเกี่ยวกับ

การแสดงนาฏยศิลป์ 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.2 การร้องร าท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู) 

 

 



 

 

99 

ตารางที ่1 (ต่อ) ข้อมูลจากสัมภาษณ์บุคคล  

ล าดับ ชื่อ-สกุล และท่ีอยู่ของผู้ให้สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ ์

14 นายอาซิ ตะลี โต๊ะอิหม่าม ประจ ามัสยิดบ้านบือ

แนนากอ ต าบลบาลอ อ าเภอรามัน จังหวัด

ยะลา 

เรื่องข้อห้ามทางศาสนาอิสลามเกี่ยวกับ

การแสดงนาฏยศิลป์ 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.2 การร้องร าท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู) 

15 นายอีดือเร๊ะ เจ๊ะหะ ผู้รู้ทางด้านศาสนาอิสลาม 

(อุซตาซ) ต าบลรือเสาะ อ าเภอรือเสาะ จังหวัด

นราธิวาส 

เรื่องข้อห้ามทางศาสนาอิสลามเกี่ยวกับ

การแสดงนาฏยศิลป์ 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.2 การร้องร าท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู) 

16 ผ.ศ. จิระพันธ์ เดมะ อาจารย์ประจ าภาควิชา

เทคโนโลยีเพ่ือการศึกษา คณะศึกษาศาสตร์ 

มหาวิทยาลับสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี  

เรื่องการไหว้ครูในการแสดงนาฏยศิลป์ 

(ดูบทที่ 2 หัวข้อ 2.4.2 การร้องร าท า

เพลงและพิธีกรรมของชาวมลายู) 

  

 3.3.3 ประเด็นในการสัมภาษณ์บุคคล 

  ผู้วิจัยได้ก าหนดประเด็นเพ่ือใช้ในการสัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ได้แก่ 

นักวิชาการทางด้านศิลปวัฒนธรรมในภาคใต้ ศิลปินพ้ืนบ้านทางด้านนาฏยศิลป์ ผู้น าทางศาสนา

อิสลาม และคณาจารย์ทางด้านนาฏยศิลป์ เพ่ือให้ได้ข้อมูลเกี่ยวกับประเด็นดังต่อไปนี้  

  3.3.3.1 ความเป็นมาของนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  3.3.3.2 องค์ประกอบของการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

  3.3.3.3 บทบาทของนาฏยศิลป์ต่อสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานี  

  3.3.3.4 วัฒนธรรมและความเชื่อเกี่ยวกับนาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานี 

  3.3.3.5 อัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 
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  3.3.3.6 ข้อจ ากัดของศาสนาอิสลามท่ีเกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์  

  3.3.3.7รูปแบบผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองในภาคใต้ 

  3.3.3.8 องค์ประกอบของนาฏยศิลป์พื้นเมืองแนวสร้างสรรค์ในภาคใต้  

  3.3.3.9ข้อมูลวัฒนธรรมมลายูที่สามารถน ามาใช้ออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ได้ 

  3.3.3.10แนวทางในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 3.3.4 สื่อสารสนเทศอ่ืน ๆ 

  3.3.4.1 ภาพยนตร์ส่วนพระองค์ รัชกาลที่ 7 เสด็จปัตตานี (ซีดีรอม-ส าเนา) จัดท า

โดยคณาจารย์และนักศึกษาแผนกวิชาการถ่ายภาพและภาพยนตร์ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล   

วิทยาเขตเทคนิคกรุงเทพ ควบคุมการผลิตโดย มณฑณัฏฐ์ ทองใหญ่ (ไม่ปรากฏปีที่เผยแพร่) 

  3.3.4.2 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงซีละในประเพณีแห่ช้างเข้าสุหนัต (ซีดีรอม-

ส าเนา) ของสถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี (ไม่

ปรากฏปีที่บันทึก) 

  3.3.4.3 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงร ากริช คณะมาซีนู กูโน ในงานศิลปวัฒนธรรม

พ้ืนบ้านชายแดนใต้ ณ หอประชุมศูนย์การศึกษาเกี่ยวกับภาคใต้ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์    

วิทยาเขตปัตตานี วันที่ 3-4 สิงหาคม 2528 

  3.3.4.4 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงซีละและดิเกร์ฮูลู คณะมะยะหา จังหวัดยะลา 

ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรมครั้งที่ 5 ณ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่ 

25 กรกฎาคม 2540 (ซีดีรอม) 

  3.3.4.5 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงซีละ คณะซายาตี อัสมัน อ าเภอยี่งอ จังหวัด

นราธิวาส จัดจ าหน่ายโดยซาวด์สตาร์ ปัตตานี ปี พ.ศ. 2547 

  3.3.4.6 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงทางวัฒนธรรมครั้งที่ 21 ชุด โนรา โดยคณะ

ธรรมนิตย์สงวนศิลป์ (ซีดีรอม-ส าเนา) ณ ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร วันที่ 29 กรกฎาคม 2548  

  3.3.4.7 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงสาธิตซีละ คณะน้องใหม่บางปู อ าเภอยะหริ่ง 

จังหวัดปัตตานี บันทึกเม่ือวันที่ 30 กันยายน ปี พ.ศ. 2550 (ผู้วิจัย-ซีดีรอม) 
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  3.3.4.8 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงร าเบิกโรงมะโย่งในเรื่อง  RAJA MUDA 

LAKLENG จัดแสดง ณ TEMPAT PCB รีสอร์ท รัฐกลันตัน ประเทศมาเลเซีย เมื่อวันที่ 26 มิถุนายน 

2007 (ซีดีรอม-อัดส าเนา) เผยแพร่เมื่อวันที่ 5 มกราคม 2551 

  3.3.4.9 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงทางวัฒนธรรมครั้งที่ 39 ชุด มโนห์ราแขก      

โดยคณะสองพ่ีน้อง (ซีดีรอม-ส าเนา) ณ ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร วันที่ 25กรกฎาคม2551   (ซีดีรอม-

ส าเนา) 

  3.3.4.10 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงมะโย่งในพิธีกรรมไหว้ตายาย และการเต้น

รองเง็ง โดยคณะสามพ่ีน้อง อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี บันทึกเมื่อวันที่ 13 ตุลาคม ปี พ.ศ. 2551 

(ผู้วิจัย-ซีดีรอม) 

  3.3.4.11 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงตารีอีนา คณะพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ 

จังหวัดปัตตานี บันทึกเม่ือวันที่ 15 ธันวาคม ปี พ.ศ. 2551 (ผู้วิจัย-ซีดีรอม) 

  3.3.4.12 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงซีละ ร าตารีอีนา และดิเกร์ฮูลู ในโครงการ

ประชุมทางมานุษยวิทยา ครั้งที่ 8 หัวข้อ "ผู้คน ดนตรี ชีวิต" ณ ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร วันที่ 25-27 

มีนาคม 2552 (ซีดีรอม-ส าเนา) 

  3.3.4.13 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงมะโย่งในพิธีกรรมไหว้ตายาย โดยคณะ    

พิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี บันทึกเม่ือวันที่ 5 พฤษภาคม ปี พ.ศ.2552 (ผู้วิจัย-ซีดีรอม) 

  3.3.4.14 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงตารีอีนาและซีละกริช ในพิธีตือเลาะราติง   

ในประเพณีเข้าสุหนัต ณ พิพิธภัณฑ์ท้องถิ่นขุนละหาร ต าบลละหาร อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส

บันทึกเม่ือวันที่ 8 ตุลาคม ปี พ.ศ.2556 (ผู้วิจัย-ซีดีรอม) 

  3.3.4.15 วีดีทัศน์บันทึกภาพการแสดงตารีอีนาและการแสดงซีละ ในงานมหกรรม

ศิลปวัฒนธรรม ครั้งที่ 21 ณ สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์       

วิทยาเขตปัตตานี บันทึกเม่ือวันที่ 2 กรกฎาคม 2556 (ซีดีรอม)  

 

 

 



 

 

102 

3.4 ขั้นตอนการปฏิบัติการวิััยสร้างสรรค์ 

 ในขั้นตอนการปฏิบัติการวิจัยสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าข้อมูลทั้งหมดจากเครื่องมือที่ได้ กล่าว

มาแล้วข้างต้น น ามาวิเคราะห์เพ่ือศึกษาค้นคว้าถึงประเด็นต่าง ๆ แล้วจึงเริ่มท าการทดลองปฏิบัติการ

สร้างสรรค์ตามที่ได้วางแผนไว้ ดังนี้  

 3.4.1 ศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากแหล่งวิทยบริการต่าง ๆ คัดเลือกและจัดหมวดหมู่ข้อมูลต่าง ๆ 

ออกเป็นประเภท คือ ข้อมูลเอกสาร ซึ่งแบ่งออกเป็นเอกสารชั้นต้น ที่มาจากพงศาวดาร จดหมายเหตุ 

จดหมายรายวัน และเอกสารชั้นรอง ได้แก่ งานวิจัย วิทยานิพนธ์ บทความ วารสาร และ แผนที่ 

ภาพถ่าย และวีดีทัศน์การแสดง เพ่ือให้สะดวกในการตรวจสอบข้อมูล 

 3.4.2 ผู้วิจัยได้ออกสังเกตการณ์ การจัดแสดงนาฏยศิลป์เนื่องในงานต่าง ๆ เช่น งานที่ถูกจัด

ขึ้นในประเพณี เข้าสุหนัต งานประเพณีแต่งงาน และการจัดงานทางวัฒนธรรมของหน่วยงานราชการ

และเอกชนจากสถานที่ต่าง ๆ พร้อมทั้งจดบันทึกองค์ประกอบการแสดงชนิดต่าง ๆ  

 3.4.3 สัมภาษณ์นักวิชาการ ศิลปินนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง ผู้น าศาสนาอิสลาม อาจารย์สอนวิชา

นาฏยศิลป์ จากแหล่งต่าง ๆ โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง เกี่ยวกับประเด็น ความหมาย 

ความเป็นมา พัฒนาการ รูปแบบการแสดงพ้ืนเมืองชนิดต่าง ๆ องค์ประกอบของการแสดงพ้ืนเมือง

ชนิดต่าง ๆ วัฒนธรรม และความเชื่อในนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี และนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

สร้างสรรค์ในภาคใต้   

 3.4.4 น าข้อมูลที่ได้จากการสังเกตการณ์มาตรวจสอบกับข้อมูลเอกสาร ภาพถ่าย และข้อมูล

สัมภาษณ์ เพ่ือวิเคราะห์ข้อมูลให้ตรงกับประเด็นต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยศึกษา ได้แก่ ความหมาย ความเป็นมา 

พัฒนาการ รูปแบบการแสดงพ้ืนเมืองชนิดต่าง ๆ องค์ประกอบของการแสดงพ้ืนเมืองชนิดต่าง ๆ 

วัฒนธรรมและความเชื่อที่ปรากฏในนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี และนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

สร้างสรรค์ในภาคใต้    

 3.4.5 สังเคราะห์ข้อมูลต่าง ๆ เพ่ือน าไปใช้ในออกแบบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายู   

ปาตานีตามองค์ประกอบการแสดงที่ผู้วิจัยได้ออกแบบไว้ ได้แก่ แนวคิดของการแสดง โครงสร้าง    

การแสดง ผู้แสดง การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง    

การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง การออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง และการ   

ออกแบบสถานที่ส าหรับแสดง 
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 3.4.6 ปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีตามองค์ประกอบ

การแสดงที่ออกแบบไว้ เพ่ือค้นหาค าตอบจากการวิจัยสร้างสรรค์ โดยการทดลองแก้ไขและปรับปรุง

ผลงานสร้างสรรค์จนสมบูรณ์ แล้วจึงน าข้อมูลต่าง ๆ ที่ค้นพบจากการทดลองสร้างสรรค์ไปเรียบเรียง

สรุปผลข้อมูลเป็นเอกสารเพ่ือน าเสนอผลการปฏิบัติการ   

 

3.5 การเสนอผลการวิััยสร้างสรรค์ 

 น าเสนอในรูปแบบเอกสาร โดยน าเสนอเป็นวิทยานิพนธ์ฉบับสมบูรณ์ และบทความทาง

วิชาการเพ่ือการเผยแพร่องค์ความรู้ และน าเสนอด้วยวิธีการบรรยาย โดยการบรรยายเชิงพรรณนา

วิเคราะห์และสรุปผลการด าเนินการวิจัยทั้งหมดต่อคณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 



 

 

บทที่ 4 

วิเคราะห์การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

 ในบทที่ 4 นี้ ผู้วิจัยจะน าเสนอการวิเคราะห์การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปา

ตานี ประกอบด้วย การปฏิบัติการออกแบบครั้งที่ 1 การปฏิบัติการออกแบบครั้งที่ 2 และสรุปการ

วิเคราะห์การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีดังนี้ 

 

4.1 การปฏิบัติการออกแบบครั้งที่ 1 

4.1.1 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  

  แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงาน "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" เกิดขึ้น

จากการที่ผู้วิจัยพบว่า ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองสร้างสรรค์ในภาคใต้ที่น าข้อมูลศิลปวัฒนธรรมของ

ชาวมลายูปาตานีมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ ระหว่างปี พ.ศ. 2418-2541โดยคณาจารย์นาฏศิลป์

ในจังหวัดปัตตานี และ สถานศึกษาในภาคใต้ 4 แห่ง คือ วิทยาลัยนาฏศิลป์นครศรีธรรมราช วิทยาลัย

นาฏศิลป์พัทลุง สถาบันราชภัฎสงขลา สถาบันราชภัฏยะลา พบว่านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองสร้างสรรค์

จ านวน 18 ชุด (ดูบทที่ 2 หัวข้อเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ใน

ภาคใต้) ได้รับอิทธิพลจากนาฏศิลป์ไทยเข้ามาผสมผสานกับข้อมูลวัฒนธรรมของชาวมลายู ท าให้

เอกลักษณ์นาฏยศิลป์ของชาวมาลายูถูกกลืนกลายไปด้วยเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์ไทย ผู้วิ จัยจึงเกิด

ข้อสงสัยว่า "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมาลายูปาตานีดั้งเดิมมีลักษณะอย่างไร" และถ้าหากจะ

มี "การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมีแนวทางในการสร้างสรรค์อย่างไร" 

เพ่ือที่จะยังคงเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีไว้  

  จากเหตุผลดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเกิดแรงบันดาลใจที่จะทดลองสร้างสรรค์นาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานี เพ่ือค้นหาแนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง        

ที่สะท้อนเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานี โดยผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าข้อมูลทางด้าน

ศิลปวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีเพ่ือน ามาใช้ประกอบการสร้างสรรค์ โดยมีแนวคิดว่า ข้อมูลที่จะ

เลือกน ามาใช้ประกอบการสร้างสรรค์นั้นควรเป็นข้อมูลวัฒนธรรมที่ผู้ชมผลงานสร้างสรรค์สามารถพบ

เห็นและสัมผัสได้ในสมัยปัจจุบัน จากแนวคิดดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเลือกน าข้อมูลเรื่อง "ว่าววงเดือน"     
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ซ่ึงเป็นกีฬาพ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีนับตั้งแต่อดีตจนถึงสมัยปัจจุบัน นอกจากนี้ ในแง่ของ

วัฒนธรรม ว่าววงเดือนเป็นวัฒนธรรมร่วมกันระหว่างชาวพ้ืนเมืองมลายูในแถบจังหวัดภาคใต้ตอนล่าง 

และประเทศมาเลเซีย และอินโดนีเซีย ดังนั้น ข้อมูลทางวัฒนธรรมเรื่องว่าววงเดือน จึงถูกน ามาใช้ใน

การออกแบบสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีครั้งนี้ 

4.1.2 ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์ 

  การสร้างสรรค์ผลงาน "นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี" ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ค้นคว้าและ

น าข้อมูลต่าง ๆ มาใช้ประกอบการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 2 ส่วนคือ ข้อมูลทาง

วัฒนธรรมเรื่องว่าววงเดือนของชาวมลายูปาตานี และ ข้อมูลนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมลายู

ปาตานี โดยมีเครื่องมือในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานคือ ทฤษฎีการเคลื่อนไหวทางด้านนาฏยศิลป์ 

และทฤษฎีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ ดังนี้ 

  4.1.2.1 ข้อมูลเรื่อง ว่าววงเดือน 

   ว่าววงเดือน เป็นว่าวที่มีรูปดวงเดือนเป็นส่วนประกอบอยู่ตรงกลางล าตัว 

ส่วนประกอบที่ส าคัญ คือ ปีก เขา (คล้ายเขาควาย) และดวงเดือนซึ่งอยู่ตรงกลางระหว่างปีกและ   

เขาตอนกลางของล าตัว ว่าววงเดือนมี 2 ชนิด คือ ชนิดมีแอก ส าหรับใช้ประชันเสียงว่าของใคร       

จะมีความไพเราะมากกว่ากัน และ ชนิดไม่มีแอก นิยมเล่นกันในหมู่ชาวชาวมลายูและเรียกว่าวชนิดนี้

ว่า "วาบูแล" นิยมใช้แข่งขันกันโดยชักให้ปลายเชือกท ามุม 90 องศากับพ้ืนดิน ว่าวตัวไหนท ามุมได้

ก่อนตัวนั้นคือผู้ชนะ นิยมแข่งขันกันคราวละ 2 ตัว ว่าววงเดือนโดยทั่วไปนิยมตัดกระดาษสีท าเป็น

ลวดลายต่าง ๆ ปิดที่ตัวว่าวเพ่ือให้ดูสีสันสวยงามและแข็งแรงมั่นคง ว่าววงเดือนนับเป็นวัฒนธรรมร่วม

อย่างหนึ่งระหว่างคนในภาคใต้และประเทศเพ่ือนบ้าน เช่น มาเลเซีย อินโดนีเซีย ซึ่งมีการแลกเปลี่ยน

ถ่ายเทวัฒนธรรมการเล่นว่าวซึ่งกันและกัน ที่เห็นได้ชัดเจนคือรูปแบบและลวดลายของว่าววงเดือน

ของอินโดนีเซียและมาเลเซียที่ชาวไทยมุสลิมน ามาใช้ออกแบบ ลวดลายต่าง ๆ เหล่านี้มีอิทธิพลต่อว่าว

ของชาวภาคใต้ทั่วไปด้วย (สารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ 14, 2529: 7200-7201) 

   การประดิษฐ์ว่าววงเดือนเริ่มจากการเตรียมวัสดุอุปกรณ์และเครื่องมือ 

จากนั้นท าการเหล่าไม้ไผ่ เพ่ือน ามาใช้ประกอบเป็นโครงว่าว แล้วจึงน ากระดาษที่ลอกลายไว้แล้ว    

มาวางประกบลงบนโครงไม้ไผ่ จากนั้นจึงท าการเขียนลายและท าการลงสี เสร็จแล้วผูกเชือกบนตัวว่าว 

เก็บรายเอียดของว่าวท าการตกแต่ง ชั่งน้ าหนักขนาดปีกของว่าวให้เท่ากัน เก็บรายละเอียด อีกครั้ง 

เป็นอันเสร็จเรียบร้อยสมบูรณ์ ระยะเวลาในการผลิตประมาณ 3 วัน ต่อว่าว 1 ตัว ลักษณะพิเศษของ
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ว่าววงเดือนสะท้อนถึงอัตลักษณ์ทางด้านศิลปวัฒนธรรมของท้องถิ่น เช่น สีสันและลวดลายของว่าว

และโครงสร้างของการออกแบบที่เป็นเอกลักษณ์ของชาวมลายู ปัจจุบันมีผู้นิยมเล่นว่ าวเป็นจ านวน

มาก แต่ช่างฝีมือการท าว่าวมีจ านวนลดลง คุณค่าและประโยชน์ของการเล่นว่าว คือ เป็นกีฬา          

ที่มีการละเล่นมาช้านาน รวมทั้งบ่งบอกเอกลักษณ์ของภาคใต้ได้เป็นอย่างดี นอกจากนี้ยังเป็นการ    

ฝึกใช้ความสามารถทางศิลปะ ความคิดสร้างสรรค์ ความอดทน ความมีไหวพริบ และเป็นกีฬา         

ที่สร้างความสามัคค ี

  4.1.2.2 ข้อมูลซีละ และมโนห์รา  

   ผู้วิจัยได้ เลือกศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับท่าร านาฏยศิลป์ พ้ืนเมืองดั้ งเดิม           

เพ่ือน ามาใช้ประกอบการคิดออกแบบท่าร า คือ ข้อมูลท่าร าซีละจาก นายนิเซ็ง สาและ หัวหน้าคณะ  

ซีละน้องใหม่บางปู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี และ ข้อมูลท่าร ามโนห์ราแขก จากนายบุญ ขวัญนา

คม คณะมโนห์ราแขกบ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส (ดูบทที่ 2 หัวข้อนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

ดั้งเดิมของชาวมลายูปาตานี)  

  4.1.2.3 เครื่องมือที่ใช้ออกแบบการแสดง  

   จากข้อมูลวัฒนธรรมทั้ง 2 ส่วน ผู้วิจัยจะน าไปใช้ประกอบการสร้างสรรค์

ผลงาน เพ่ือค้นหาแนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปะ           

และวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ โดยอาศัยเครื่องมือใน         การ

ออกแบบสร้างสรรค์ คือ ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหว ประกอบการเคลื่อนไหว    ต่าง ๆ 

4 ประการ ได้แก่ การใช้จังหวะ การใช้ที่ว่าง การใช้พลังงาน (ดูบทที่ 2 ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบทาง

นาฏยศิลป์) และการใช้ของกฎธรรมชาติ และทฤษฏีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 5 ประการ คือ 

เรื่องสัดส่วนเรื่องความสมดุล เรื่องจังหวะและลีลา เรื่องการเน้น และ เรื่องความมีเอกภาพ (ดูบทที่ 2 

ทฤษฎีการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์) 

4.1.3 แนวคิดของการแสดง   

  การสร้างสรรค์ "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี"ครั้งนี้ ผู้วิจัยต้องการน าเสนอ

เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีในผลงานสร้างสรรค์ ซึ่งสามารถแยกแนวคิดที่ต้องการ

น าเสนอออกเป็น 2 ส่วน ได้แก่ แนวคิดหลัก ซึ่งเป็นแนวคิดในภาพรวมของผลงานสร้างสรรค์ตั้งแต่ต้น

จนนบการแสดง โดยผู้วิจัยต้องการน าเสนอเนื้อหาเกี่ยวกับ "ว่าววงเดือนกับวิถีชีวิติของชาวมลายู    
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ปาตานี" และ แนวคิดรอง คือแนวคิดที่แทรกอยู่ในแต่ละส่วนของโครงสร้างการแสดง โดยผู้วิจัย

ต้องการน าเสนอเนื้อหาเกี่ยวกับ "การร้องร าท าเพลงของชาวมลายูปาตานี" แนวคิดดังกล่าวนี้จะ

ปรากฏอยู่ในโครงสร้างการแสดงส่วนที่ 3   

  จากแนวคิดทั้ง 2 ส่วนนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดให้การแสดงผลงานสร้างสรรค์การแสดง

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองปาตานีครั้งนี้อยู่ในรูปแบบของ "ระบ า" โดยใช้ผู้แสดงชายและหญิงแสดงคู่กัน   

เพ่ือสะท้อนเอกลักษณ์ทางศิลปะและวัฒนธรรมมลายูปาตานีตามที่ผู้วิจัยได้เสนอแนวคิดทั้งสอง

แนวคิดไว้ผ่านการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายู   

4.1.4 โครงสร้างการแสดง   

  โครงสร้างการแสดง คือพัฒนาการหรือการด าเนินเรื่องราวในส่วนต่าง ๆ ของระบ า 

ตั้งแต่เริ่มต้นจนกระทั่งจบการแสดง การออกแบบโครงสร้างการแสดงต้องสื่อให้ผู้ชมสามารถรับรู้และ

เข้าใจเนื้อหาตลอดจนแนวคิดของผู้สร้างสรรค์ที่ปรากฏอยู่ในแต่ละส่วนของโครงสร้างการแสดงให้

ชัดเจน ทั้งนี้ เพ่ือให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจง่ายขึ้น การออกแบบโครงสร้างการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาโครงสร้างจากรูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองแบบดั้งเดิมของชาว

มลายูปาตานี 2 ชนิด คือ การแสดงซีละ การแสดงตารีอีนา สรุปโครงการแสดงที่พบ ได้ดังนี้  

   4.1.4.1 โครงสร้างของการแสดงซีละ คณะซีละน้องใหม่บางปู อ าเภอ      

ยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี พบว่า สามารถแบ่งช่วงของการแสดงได้ 4 ส่วน คือ ช่วงแรก คือ การร าไหว้ครู 

มีลักษณะเป็นการร าเดี่ยว โดยผู้แสดงสลับกันร าทีละคน ช่วงที่สอง คือ การร าสรรเสริญครู เป็น

ลักษณะของการร าคู่ ช่วงที่สาม คือ การร าต่อสู้ เป็นการออกลีลาท่าทางการต่อสู้ด้วยแม่ท่าต่อสู้ใน

แบบต่าง ๆ   และ ช่วงที่สี่ คือ การร าลาโรง เป็นลักษณะของการร าคู่ เพ่ือเตรียมจบการแสดง 

   4.1.4.2 โครงสร้างของร าตารีอีนา ฉบับของคณะพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ 

จังหวัดปัตตานี พบว่า การแสดงสามารถแบ่งออกเป็น 4 ส่วน คือ ช่วงที่หนึ่ง คือ การร าไหว้ครู เป็น

การร าคู่เพ่ือแสดงลีลาท่าทางการร าไหว้ครู ซึ่งพัฒนามาจากร าไหว้ครูของซีละ ช่วงที่สอง คือ การร า

เพลงท านองช้า หรือ ร าเทียน เป็นการร าคู่โดยใช้เทียนถือบนฝ่ามือ วนไปในทิศทางต่าง ๆ ช่วงที่สาม

คือ ร าเพลงท านองเร็ว หรือ ร านาฏมือ เป็นการร าคู่ หลังจากร าเทียนเสร็จแล้ว ช่วงที่สี่ คือ การร าลา

โรง เป็นการร าคู่ เพื่อเตรียบจบการแสดง  
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  จากข้อมูลดังกล่าว พบว่า โครงสร้างของการแสดงทั้งสองชนิดสามารถแบ่งออกเป็น 

4 ส่วน แต่ละส่วนมีแนวคิดย่อยที่สอดคล้องกันตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง ผู้วิจัยจึงได้น าโครงสร้างการ

แสดงที่พบจากการแสดงนาฏยศิลป์ทั้ง 2 ชนิดดังกล่าว มาก าหนดโครงสร้างของผลงานสร้างสรรค์ซึ่ง

แบ่งออกเป็น 4 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 เป็นการร าออกเวที ส่วนที่ 2 ว่าววงเดือนกับวิถีชีวิตของชาวมลายู

ปาตานี ส่วนที่ 3 เต้นร าท าเพลงของชาวมลายูปาตานี และ ส่วนที่ 4 ร าลาเข้าโรง จากโครงสร้างของ

การแสดงที่ผู้วิจัยออกแบบ สามารถอธิบายแนวคิดของผู้วิจัยแยกออกเป็นส่วนต่าง ๆ คือ 

   ส่วนที่ 1 ร าออกเวที เป็นการเปิดเรื่องราวเพ่ือสื่อให้ผู้ชมเห็นถึงลักษณะของ

ว่าววงเดือนที่ก าลังลอยติดลมอยู่ในกลางอากาศ ลักษณะท่าร าในการแสดงส่วนนี้  ผู้วิจัยได้ก าหนดให้  

ผู้แสดงเคลื่อนไหวท่าทางเป็นสัญลักษณ์ของว่าววงเดือน  

   ส่วนที่ 2 น าเสนอแนวคิดเกี่ยวกับว่าววงเดือนกับวิถีชีวิตของชาวมลายู     

ปาตานี เป็นการพัฒนาเรื่องราวต่อเนื่องจากส่วนแรก เพ่ือสื่อให้ผู้ชมเข้าใจถึงกิจกรรมยามว่างของชาว

มลายูปาตานีกับการเล่นว่าววงเดือน การออกแบบท่าทางเคลื่อนไหวในช่วงนี้ ผู้แสดงกลุ่มหนึ่ง

เคลื่อนไหวท่าทางเป็นสัญลักษณ์ของว่าววงเดือน และผู้แสดงอีกกลุ่มหนึ่งเป็นฝ่ายชักสายป่าน เพ่ือสื่อ

ถึงการแข่งขันการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายู  

   ส่วนที่ 3 น าเสนอแนวคิดเกี่ยวกับการเต้นร าท าเพลงของชาวมลายูปาตานี 

เป็นการพัฒนาเรื่องราวต่อเนื่องจากส่วนที่สอง เพ่ือสื่อให้ผู้ชมเข้าใจถึงวัฒนธรรมการร าเต้นและรื่นเริง

ของชาวมลายูปาตานีที่นอกเหนือจากการเล่นว่าววงเดือน ลักษณะท่าทางการเคลื่อนไหวในการแสดง

ส่วนนี้ แสดงถึงการเกี้ยวพาราสีกันระหว่างชายและหญิงชาวมลายู  

   ส่วนที่ 4 ร าลาเข้าโรง โดยผู้แสดงทั้งหมดเคลื่อนไหวตามลักษณะท่าร า      

ที่ผู้วิจัยออกแบบเพ่ือเข้าเวที ในลักษณะของการชักชวนกันกลับบ้านหลังจากเสร็จจากกิจกรรมเล่น

ว่าววงเดือน และสื่อให้ผู้ชมทราบว่ากิจกรรมเล่นว่าววงเดือนและการรื่นเริงจบลง และจบการแสดง 

4.1.5 การคัดเลือกผู้แสดง   

  ผู้วิจัยได้ก าหนดรูปแบบของการแสดงผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูเป็นรูปแบบ 

"ระบ าพ้ืนเมือง" โดยก าหนดใช้ผู้แสดงจ านวน 6 คน แบ่งเป็นผู้แสดงชายจ านวน 3 คน และผู้แสดง

หญิงจ านวน 3 คน แสดงร่วมกัน และก าหนดหลักเกณฑ์เพ่ือใช้ส าหรับคัดเลือกผู้แสดงคือ นักแสดง
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ผู้ชาย สูง 170-175 เซนติเมตร และนักแสดงผู้หญิง สูง 165-170 เซนติเมตร ผู้แสดงทั้งสองเพศควรมี

พ้ืนฐานทางด้านนาฏยศิลป์ เช่น นาฏยศิลป์ไทย หรือ นาฏยศิลป์พื้นเมือง 

  หลังจากผู้วิจัยคัดเลือกผู้แสดงได้ตามเกณฑ์ที่ผู้วิจัยก าหนดไว้แล้ว ก่อนที่จะเริ่มมีการ

ฝึกซ้อมผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีที่ผู้วิจัยออกแบบ ผู้วิจัยได้ท าการปรับ

พ้ืนฐานการเคลื่อนไหวท่าร านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่ผู้วิจัยน ามาใช้ออกแบบสร้างสรรค์ให้กับผู้แสดง

ทั้งหมด คือ ท่าร าซีละ และท่าร ามโนห์รา เพ่ือท าความเข้าใจให้กับผู้แสดงได้เข้าใจถึ งลักษณะการ

เคลื่อนไหวท่าร าที่ผู้วิจัยน ามาใช้ออกแบบสร้างสรรค์ในผลงานครั้งนี้  

4.1.6 การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า  

  การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร าในผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายู   

ปาตานีผู้วิจัยมีแนวคิดในการออกแบบท่าร าประกอบการแสดงมาจากข้อมูลส าคัญ 4 ส่วนคือ 

   ส่วนที่ 1 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติที่พบจากการเล่นว่าวของมนุษย์ เช่น ท่า

เดิน ท่านั่ง ท่าดึงสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน เป็นต้น  

   ส่วนที่ 2 คือ ลักษณะของว่าววงเดือน เช่น ลักษณะของหัวว่าว ลักษณะ

ของตัวว่าว ลักษณะของดวงเดือน ลักษณะการลอยและหมุนของว่าวเมื่ออยู่ในอากาศ เป็นต้น  

   ส่วนที่ 3 คือ ลักษณะของการจีบมือและการตั้งวง ที่พบจากการวิเคราะห์

กระบวนท่าร าของซีละและท่าร าของมโนห์ราแขก  

   ส่วนที่ 4 คือ โครงสร้างท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง 2 ชนิดคือ ท่าร าไหว้

ครูซีละ และ ท่าร ามโนห์ราแขก  

  ผู้วิจัยได้น าเอาลักษณะของท่าทางทั้ง 4 ส่วนดังกล่าวมาใช้ออกแบบท่าร าและ

กระบวนท่าร าร่วมกัน เพ่ือต้องการสื่อความหมายในการแสดงช่วงต่าง ๆ ตามโครงสร้างของการแสดง

ที่ออกแบบ ได้แก่ ท่าว่าววงเดือน ท่าที่มาจากหมุน การลอย และการเหวี่ยงของว่าววงเดือนในขณะที่

อยู่ในอากาศ ท่าดึงสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน ท่ารื่นเริง ท่าเกี้ยวพาราสี ท่านั่ง ท่าปรบมือ ท่ายัก

ไหล่ ท่าเท้าสะเอว ท่าสอดมือ ท่าช้อนมือ ซึ่งเป็นท่าเชื่อมระหว่างท่าร าต่าง ๆ เป็นต้น การออกแบบ

ท่าร าค านึงถึงองค์ประกอบการเคลื่อนไหว 4 ประการ ได้แก่ การใช้จังหวะ การใช้ที่ว่าง การใช้

พลังงาน และการใช้ของกฎธรรมชาติ และการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 5 ประการ คือ เรื่อง

สัดส่วนเรื่องความสมดุล เรื่องจังหวะและลีลา เรื่องการเน้น และ เรื่องความมีเอกภาพ 
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  เมื่อผู้วิจัยได้ออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร าตามแนวคิดที่ได้ก าหนดไว้ทั้งหมดแล้ว 

ขั้นตอนต่อไปคือการน าท่าร าและกระบวนท่าร าที่ออกแบบมาทดลองเคลื่อนไหวประกอบกับจังหวะ

ของเพลงที่จะใช้ประกอบการแสดง เพ่ือตรวจสอบความสมบูรณ์ของท่าร าแต่ละท่า และตรวจสอบ

ความเหมาะสมของดนตรีที่ใช้ประกอบกับท่าร า เนื่องจากท านองเพลงที่ผู้วิจัยน ามาใช้ประกอบการ

แสดงผลงานเป็นลักษณะท านองเพลงพ้ืนเมืองมลายูซึ่ งมีลักษณะจังหวะเดียวตลอดทั้งเพลงสามารถ

บรรเลงยืดหยุ่นให้เกิดท านองช้าหรือเร็วได้ ดังนั้น การออกแบบท่าร าจึงยึดจังหวะฆ้องที่บรรเลงก ากับ

จังหวะของดนตรีดังกล่าวเป็นหลักในการเคลื่อนไหวท่าร า การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า และ

การทดลองเคลื่อนไหวกระบวนท่าร าประกอบจังหวะเพลง มีวิธีการออกแบบ ดังนี้  
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ตารางที่ 2การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1ท่าร า "ท่าว่าววงเดือน" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าว่าววงเดือน" 

   

ท่าว่าววงเดือนท่าที่ 1 ท่าเขาควายจากมโนห์ราแขก ท่าว่าววงเดือนท่าที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

เนื่องจากผู้วิจัยได้ก าหนดให้ผู้แสดงเป็นเป็นว่าววงเดือน การออกแบบท่าร าจึงต้องสื่อให้ผู้ชมทราบ

และเข้าใจว่าผู้แสดง คือ ว่าววงเดือน ดังนั้น การออกแบบท่าร าดังกล่าวนี้ ผู้วิจัยได้แนวคิดมาจาก

โครงสร้างของการตั้งวงที่เรียกว่า "เขาควาย" จากมโนห์ราแขก" มาใช้แทนลักษณะของส่วนที่ เป็น    

"วงเดือน" ของว่าววงเดือน กระบวนท่าร าที่ออกแบบส าหรับผู้หญิงประกอบด้วยท่าหลัก 2 ท่าเพ่ือ

เชื่อมโยงท่าร าให้เห็นว่าเป็นว่าววงเดือน เคลื่อนไหวด้วยการหมุนรอบตัวเองพร้อมทั้งทิ้งน้ าหนักตัว

ลงที่เท้าข้างหน้าตามจังหวะของดนตรี เสมือนดังว่าเป็นว่าววงเดือนที่ลอยอยู่กลางอากาศ กระบวน

ท่าร าที่ออกแบบนี้จะปรากฏอยู่ในการแสดงช่วงที่ 1 และช่วงที่ 2 ที่ใช้ผู้หญิงแทนสัญลักษณ์เป็น

ว่าววงเดือน 
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ตารางที่ 3การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1ท่าร า "ท่าบุหงา" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าบุงหา" 

   

ท่าบุหงา ท่าที่ 1 ท่าช้อนมือจากซีละ ท่าบุหงา ท่าที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า ผู้วิจัยได้แนวคิดมาจาก "ท่าช้อนมือ" ในการแสดงซีละ จึงน าเอาลักษณะ

โครงสร้างของท่าช้อนมือจากซีละมาใช้ออกแบบ โดยผู้วิจัยได้ปรับระดับของการช้อนมือจากการ

ช้อนมือสูงระดับศีรษะให้เป็นการช้อนมือออกด้านข้างในลักษณะเปิดออก ส่วนของเท้าใช้วิธีการ

ก้าวเท้าออกด้านข้างล าตัวแล้วใช้เท้าอีกข้างแตะปลายเท้าไว้ข้างเท้าที่ยืนรับน้ าหนักพร้อมย่อเข่า 

เพ่ือให้เข้ากับลักษณะการเคลื่อนไหวของผู้หญิง การทรงตัวใช้วิธีย่อเข่าลงต่ าเล็กน้อยเปิดเข่าออก

กว้าง กระบวนท่าร าที่ออกแบบประกอบด้วยท่าหลัก 2 ท่าเพ่ือเชื่อมโยงท่าร าให้เห็นว่าเป็นท่าบุหงา 

หรือ "ดอกไม้"  
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ตารางที่ 4การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1ท่าร า "ท่าเชื่อม แบบที่ 1" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเชื่อม แบบที่ 1" 

  

ท่าสอดมือจากซีละ ท่าเชื่อม หรือ ท่าเดิน แบบที่ 1 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

แนวคิดในการออกแบบท่าเชื่อม คือ เพ่ือน ามาใช้ส าหรับเป็นท่าร าที่เชื่อมโยงโครงสร้างท่าร าอื่นๆ ที่

อยู่ในการแสดงส่วนต่าง ๆ ให้ต่อเนื่องกัน การออกแบบท่าร า "ท่าเชื่อม" นี้ ผู้วิจัยก าหนดให้ผู้แสดง

หญิงใช้ท่าเชื่อมสองแบบ แบบแรกคือท่าที่ได้แนวคิดมาจาก "ท่าสอดมือ" ของซีละ การเคลื่อนไหว

เท้าใช้วิธีการเดินก้าวไปข้างหน้าแล้วก้าวเท้าอีกข้างมาวางแตะด้วยปลายเท้าชิดเท้าที่ยืนรับน้ าหนัก 

ทรงล าตัวตรง ย่อเข่า นอกจากนี้ ท่าเชื่อมจะถูกน าไปใช้เพ่ือการแปรแถวหรือเปลี่ยนต าแหน่งของผู้

แสดงจากต าแหน่งหนึ่งไปอีกต าแหน่งหนึ่ง   
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ตารางที่ 5 การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1 ท่าร า "ท่าชักสายป่านและท่ากระตุกสายป่าน" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าชักสายป่าน" และ "ท่ากระตุกสายป่าน" 

  

ท่าดึงสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

การออกแบบท่าร าทั้งสองท่าร านี้ ผู้วิจัยได้น าเอาลักษณะทางธรรมชาติในการเล่นว่าวมาใช้

ออกแบบ จากลักษณะของการเล่นว่าวซึ่งจะมีการสาวสายป่านอย่างต่อเนื่อง และสลับกับการ

กระตุกสายป่านเพ่ือให้ว่าวต้านกับแรงลมและลอยอยู่ในอากาศได้ ผู้วิจัยได้ออกแบบส่วนของมือให้

เป็นเป็นลักษณะของการจีบนิ้วมือประกอบเป็นท่าทาง เพ่ือเน้นให้เป็นลักษณะของท่าเคลื่อนไหว

ของนาฏยศิลป์ให้ชัดเจน การออกแบบท่ากระตุกสายป่านใช้มือในลักษณะก าหมัดหลวม ๆ ใช้ปลาย

นิ้วหัวแม่มือจรดติดปลายนิ้วชี้ในลักษณะจับสายเชือก การจัดระดับโรงสร้างของท่าร า ผู้แสดงจะอยู่

ต่ ากว่าผู้แสดงที่เป็นว่าววงเดือนเพ่ือให้ดูมีมิติตามความเป็นจริง ท่าร าดังกล่าวนี้จะปรากฏอยู่ในช่วง

ที่ 2 ของการแสดง  
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ตารางที่ 6การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1 ท่าร า "ท่าเชื่อม แบบที่ 2" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเชื่อม แบบที่ 2" 

  

ท่าตั้งวงหน้า ของ นางโนรา ท่าเชื่อม หรือ ท่าเดิน แบบที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

ผู้วิจัยได้น าโครงสร้าง "ท่าสอดสร้อย" ของนางโนรามาใช้ออกแบบ แต่ปรับการใช้มืออีกข้างที่จีบไว้

ระดับชายพก มาจีบชิดกับข้อมือที่ตั้งวง การเคลื่อนไหวส่วนของเท้า ใช้วิธีการก้าวเท้าข้างหนึ่งไป

ข้างหน้าแล้วตามด้วยเท้าอีกข้างหนึ่งเตะลงด้วยปลาย ด้านหน้าของเท้าที่ยืนรับน้ าหนัก ทรงตัวตรง

และย่อเข่า การก้าวเท้าเพ่ือเดินไปข้างหน้าให้เคลื่อนไหวมือโดยการปฏิบัติท่าจีบและตั้งวงสลับซ้าย

และขวา ท่าร าดังกล่าวถูกออกแบบขึ้นเพ่ือน ามาใช้เป็นท่าเชื่อมในแบบที่ 2 และใช้ปฏิบัติสลับกับ

ท่าเชื่อม แบบที่ 1 ดังนั้น ท่าร าดังกล่าวนี้ จะปรากฏสลับกับท่าร าหลัก และท่าเชื่อมแบบที่ 1 ที่

ผู้วิจัยออกแบบไว้ ตั้งแต่ต้นจบการการแสดง 
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ตารางที่ 7การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1 ท่าร า "ท่าว่าววงเดือน" ผู้ชาย 

 

การออกแบบท่าร า "ท่าว่าววงเดือน" ของผู้ชาย 

  

ท่าเขาควาย-มโนห์ราแขก ท่าว่าววงเดือน (ผู้ชาย) 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

ผู้วิจัยได้น าโครงสร้างของท่า "เขาควาย" จากมโนห์รามาใช้ในการออกแบบเพ่ือแทนลักษณะของ

ส่วนที่เป็น "วงเดือน" ของว่าววงเดือน เนื่องจากผู้แสดงทั้งสองคือ ชาย และ หญิง จะต้องสลับกัน

เป็นว่าววงเดือน ผู้วิจัยจึงต้องออกลักษณะท่าร าว่าววงเดือนขึ้น 2 ลักษณะ ทั้งนี้ กระบวนท่าร าที่

ออกแบบส าหรับผู้ชาย จะใช้วิธีเคลื่อนไหวด้วยการกระโดดด้วยเท้าข้างเดียว ส่วนเท้าอีกข้างกระดก

ไว้ข้างหลัง พร้อมทั้งหมุนรอบตัวเองและพลิกข้อมือสะบัดจีบสลับไปมาซ้ ายและขวาตามจังหวะ

ดนตรี เสมือนดังว่าเป็นว่าววงเดือนที่ลอยอยู่กลางอากาศ กระบวนท่าร าที่ออกแบบนี้จะปรากฏอยู่

ในการแสดงช่วงที่ 2 ที่ใช้ผู้ชายแทนสัญลักษณ์เป็นว่าววงเดือน 
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ตารางที่ 8การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1ท่าร า "ท่าเชื่อม" ผู้ชาย 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเชื่อม" ของผู้ชาย 

  

ท่าฟันสันมือจากซีละ ท่าเชื่อม (ผู้ชาย) 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า ผู้วิจัยได้แนวคิดมาจากลักษณะการเคลื่อนไหวมือจาก "ท่าฟัน" ด้วยสันมือ     

ในลักษณะเฉียงลงล่างของท่าต่อสู้ในการแสดงซีละมาใช้ออกแบบ แต่ผู้วิ จัยปรับระดับให้เป็น

ลักษณะของการฟันสันมือตัดกลางล าตัวให้ขนานกับพ้ืนเล็กน้อย โครงสร้างในส่วนเท้าเป็นลักษณะ

ของการเคลื่อนที่ไปข้างหน้า เนื่องจากต้องการออกแบบให้เป็นท่าเคลื่อนไหวเพ่ือปรับต าแหน่งของ

ผู้แสดงจากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง จึงออกแบบให้เคลื่อนไหวส่วนของเท้าโดยการก้าวเท้าข้างหนึ่ง

ไปข้างหน้าแล้วตามด้วยเท้าอีกข้างหนึ่งเตะลงด้วยปลายเท้าด้านหน้า ท่าร าดังกล่าวจะปรากฏอยู่

ทุกช่วงของการแสดงตั้งแต่ต้นสลับกับท่าร าหลักท่ีต้องการสื่อความหมายต่าง ๆ   
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ตารางที่ 9การออกแบบท่าร าครั้งที่ 1 ท่าร า "ท่าดึงสายป่านและท่ากระตุกสายป่าน" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าดึงสายป่าน" และ "ท่ากระตุกสายป่าน"  

  

ท่าดึงสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบ น าเอาลักษณะท่าทางในการเล่นว่าวมาใช้ออกแบบ จากลักษณะธรรมชาติของการ

เล่นว่าวซึ่งจะมีการสาวสายป่านอย่างต่อเนื่อง และสลับกับการกระตุกสายป่านเพ่ือให้ว่าวต้านกับ

แรงลมและลอยอยู่ในอากาศได้ น าลักษณะจีบเข้าไปใช้ประกอบเป็นท่าทางเพ่ือเน้นให้เป็นลักษณะ

ของท่าเคลื่อนไหวของนาฏยศิลป์ให้ชัดเจน จัดระดับของผู้แสดงให้ต่ าลงกว่าผู้แสดงที่เป็นว่าววง

เดือนเพื่อให้ดูมีมิติตามความเป็นจริง ท่าร าดังกล่าวนี้จะปรากฏอยู่ในช่วงที่ 2 ของการแสดง 
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ตารางที่ 10การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 1ท่าร า"ท่ากระตุกสายว่าววงเดือน" ชุดที่ 1 และ 2 
 

การออกแบบท่าร า"ท่ากระตุกสายว่าววงเดือน" ชุดที่ 1 และ ชุดที่ 2 

  

ท่ากระตุกสายป่านว่าววงเดือนชุดที่ 1 ท่ากระตุกสายป่านว่าววงเดือนชุดที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

กระบวนท่าร านี้ ผู้วิจัยออกแบบโดยก าหนดให้ผู้หญิงเป็นว่าววงเดือนก่อน แล้วให้ผู้ชายเป็นฝ่ายชัก

สายป่าน จากนั้นจึงปฏิบัติท่าร าสลับกัน โดยการเปลี่ยนต าแหน่งระหว่างผู้แสดงชายและหญิงโดย

ปฏิบัติท่าเชื่อมเดินสวนแถวสลับต าแหน่งให้ผู้ชายมาแสดงท่าว่าววงเดือน แล้วผู้หญิงเป็นฝ่ายชัก

สายป่าน การออกแบบท่าร าในส่วนนี้ ผู้แสดงที่เป็นว่าววงเดือนจะถูกจัดระดับให้อยู่ในต าแหน่งที่สูง

กว่าผู้แสดงที่เป็นฝ่ายชักสายป่าน ในขณะที่ถูกกระตุกสายป่าน ผู้ที่แสดงเป็นว่าวจะหมุนรอบตัวเอง  
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ตารางที่ 11การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 1ท่าร า "ท่ารื่นเริง" ชุดที่ 1 และชุดที่ 2 
 

การออกแบบท่าร า "ท่ารื่นเริง" ชุดที่ 1 และ ชุดที่ 2 

  

ท่ารื่นเริงชุดที่ 1 ท่ารื่นเริงชุดที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า "ท่ารื่นเริง" ชุดที่ 1 ผู้วิจัยก าหนดให้ผู้หญิงแสดงท่าร าในระดับที่สูงกว่าผู้ชาย 

ใช้มือข้างหนึ่งตั้งวงสูงเหนือศีรษะ มืออีกข้างหนึ่งแทงปลายมือ หงายท้องแขน ออกด้านข้างล าตัว 

ยืนย่อเข่าเท้าข้างหนึ่งไขว้ไว้ด้านหน้าของเท้าอีกข้างหนึ่ง ส่วนผู้ชายนั่งทับส้นเท้าตั้งเข่าหนึ่งข้าง มือ

ข้างหนึ่งแตะท่ีอก อีกข้างหนึ่งกางออกข้างล าตัว ปฏิบัติสลับซ้ายและขวาตามจังหวะเพลง  

วิธีการออกแบบท่าร า "รื่นเริง" ชุดที่ 2 ผู้วิจัยก าหนดให้ผู้ชายปฏิบัติท่าร าระดับสูงกว่าผู้หญิง ใช้มือ

ข้างหนึ่งแตะที่อก มืออีกข้างกางออกด้านข้างล าตัว ใช้จังหวะการก้าวเท้าสลับไปทางซ้ายและขวา

พร้อมทั้งเปลี่ยนมือสลับข้างด้วย ส่วนผู้หญิงนั่งลงชันเข่าข้างหนึ่ง มือทั้งสองตั้งวงระดับไหล่ใน

ลักษณะขนานกัน พร้อมทั้งพลิกฝ่ามือสลับให้วงอยู่ตั้งหนึ่งข้างและหงายหนึ่งข้าง การออกแบบท่า

ร าในส่วนนี้จะปรากฏอยู่ในช่วงที่ 2 ของการแสดง สื่ออารมณ์สนุกสานรื่นเริง  
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ตารางที่ 12การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 1 ท่าร า "ท่าเก้ียว" ชุดที่ 1 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเกี้ยว" ชุดที่ 1 

   

ท่าเก้ียวชุดที่ 1 ท่าท่ี 1 ท่าเก้ียว ชุดที่ 1 ท่าท่ี 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

แนวคิดในการออกแบบท่าร าเป็นชุดต่อเนื่องกัน เป็นท่าที่ได้แนวคิดมาจากท่าช้อนมือ และ ท่าม้วน

จีบ ของซีละ ที่น ามาออกแบบผสมกันเป็นท่าร าใหม่ การออกแบบท่าร า ใช้มือข้างหนึ่งตั้งวงหน้า

ระดับอก มืออีกข้างหนึ่งจีบคว่ าระดับอก ม้วนมือทั้งสองสลับต าแหน่งกันเป็นกลมด้านหน้าล าตัว 

จากนั้นย่อตัวลงพร้อมทั้งก้าวเท้าสลับต าแหน่งกันระหว่างชายหญิง การจัดรูปแบบกระบวนท่าร านี้ 

ผู้วิจัยก าหนดให้เป็นรูปทรงเป็นวงกลมซ้อนกัน 2 วง ผู้แสดงหญิงอยู่ด้านใน ผู้แสดงชายอยู่ด้านนอก 

จากนั้นให้ผู้แสดงผู้ชายเคลื่อนไหวเข้าหาส่วนกลางส่วนผู้หญิงเคลื่อนไหวแยกออกจากส่วนกลาง 

การเคลื่อนไหวมือและเท้าเร็วขึ้นตามจังหวะ เพ่ือสื่อถึงความสนุกสนานรื่นเริง    
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ตารางที่ 13การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 1 ท่าร า "ท่าเก้ียว" ชุดที่ 2 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเกี้ยว" ชุดที่ 2 

  

ท่าเก้ียวชุดที่ 2 ท่าเก้ียวชุดที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบ ผู้วิจัยก าหนดให้ผู้แสดงทั้งสองฝ่ายยืนคู่กันในต าแหน่งเยื้องกันเล็กน้อย ผู้หญิงใช้

มือเท้าสะเอว ย่ าเท้า และยักไหล่ตามจังหวะดนตรี ผู้ชายใช้มือข้างหนึ่งแตะที่อก อีกข้างหนึ่งกาง

ออกด้านข้างล าตัว พร้อมทั้งยักไหล่ ก้าวเท้าไปด้านข้างทางซ้ายสลับทางขวา พร้อมกับแทงปลาย

มือออกข้างล าตัวสลับทางซ้ายและขวา จังหวะเพลงจะกระชับและเร็วขึ้นและจบขาดเพ่ือหยุด

ชั่วขณะ ผู้แสดงทั้งสองยืนนิ่งอยู่ในท่าร าที่ออกแบบ   
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ตารางที่ 14การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 1ท่าร า "ท่าร าเข้าเวที" 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าร าเข้าเวที" 

  

ท่าร าเข้าเวที ท่าร าเข้าเวที 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบ คือ เมื่อดนตรีเริ่มบรรเลงใหม่อีกครั้ง ผู้แสดงทั้งสองปฏิบัติท่าร าเข้าเวที โดย

ก าหนดให้ผู้ชาย ท าท่าทางเป็นว่าววงเดือน เดินก้าวกระโดดตามผู้หญิงเข้าสู่เวที ส่วนผู้หญิงท าท่า

กระตุกสายป่าน น าหน้าผู้ชาย เดินเข้าสู่เวที โดยพลิกตัวสลับหันหลังและหันหน้าออกเวทีจน

สุดเสียงเพลงและเดินหายเข้าเวที   
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4.1.7 การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง 

  การออกแบบดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีครั้งนี้ ผู้ วิจัย

ก าหนดใช้เครื่องดนตรีพ้ืนเมืองของชาวมลายูแบบดั้งเดิมที่พบในนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูคือ

กลองมลายู 2 ใบ ปี่ชวา 1 เลา ฆ้อง 1 ใบ จานัง (ฆ้องคู่)1 คู่  กลองฆือดุ (กลองตุ๊ก) 1 คู่ เครื่อง

ประกอบจังหวะอ่ืน ๆ คือ ฉิ่งมลายู ฉาบ และ กรับ ท านองเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงผู้วิจัยน ามา

จากท านองเพลง "สร้อยเพลงลา" หรือ "ว่าววงเดือน" หรือ "วาบูแล" ซึ่งเป็นท านองเพลงที่เป็น

เอกลักษณ์ของการแสดงดิเกร์ฮูลู (ภิญโญ เวชโช, 2551: 177) ลักษณะของท านองเพลงดังกล่าวเป็น

เพลงท่อนเดียวบรรเลงต่อเนื่องกันจนจบการแสดง ผู้บรรเลงสามารถยืดหยุ่นให้จังหวะช้าลงหรือเร่งให้

กระชับได้ ซึ่งเป็นลักษณะเด่นของเพลงพื้นเมืองแบบมลายูในภาคใต้ตอนล่าง   

 

 

 

 

 

 

  

  

 

ภาพที่ 12เครื่องดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี 
ที่มา: ผู้วิจัย, 26 พฤศจิกายน 2557 
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4.1.8 การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง ครั้งที่ 1  

  ลักษณะการแต่งกายของผู้ชาย ผู้วิจัยได้น าลักษณะการแต่งกายของชายมุสลิม      

ซึ่งนิยมแต่งกันในวันส าคัญที่เรียกว่า “ชุดสลีแน” ประกอบด้วย เสื้อตือโละบลางอ ลักษณะเป็นเสื้อคอ

กลมอาจมีคอตั้งแบบคอจีนผ่าหน้าครึ่งหนึ่ง ติดด้วยกระดุมโลหะ 3 เม็ด แขนเสื้อทรงกระบอก

กว้างยาวจดข้อมือ นุ่งกางเกงขาทรงกระบอก มีผ้าซอแก๊ะขนาดสั้นกว่าที่ใช้เป็นผ้านุ่งของผู้หญิงนุ่งทับ

กางเกงยาวเหนือเข่า คาดทับด้วยเข็มขัดผ้าสักกะหลาดสีด าประดับลวดลายสวมซอเก๊าะ (หมวก) ท า

จากก ามะหยี่สีด าประดับลวดลาย สีเครื่องแต่งกายเน้นสีตัดกันคือ เหลืองอมส้มตัดสีม่วงสดและด า 

 

 
 

ภาพที่ 13ภาพเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง ครั้งที่ 1 
ที่มา: ผู้วิจัย, 22 ธันวาคม 2557  

 

 ลักษณะการแต่งกายของผู้หญิง ผู้หญิงมุสลิมอาจแต่งกายด้วยเสื้อบานงลักษณะเป็นเสื้อคอวี

ผ่าหน้าตลอด กลัดด้วยเข็มกลัด ตัวเสื้อเน้นรูปทรง แขนยาวรัดรูปจดข้อมือ ตรงชายเสื้อตรงหรือแหลม

เล็กน้อยนิยมใช้ผ้าลูกไม้ ผ้าก ามะหยี่ ผ้าต่วน หรือผ้าชีฟองตัดเสื้อ ใช้นุ่งกับผ้าถุงปาเต๊ะ แต่ในผลงาน

สร้างสรรค์ชุดนี้ผู้วิจัยได้ดัดแปลงเสื้อของผู้หญิงให้เป็นเสื้อแขนกุดต่อบ่าด้ วยปีกผ้าทรงสามเหลี่ยม
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คล้ายอินธนู สีสันเครื่องแต่งกายใช้โทนสีตัดกันคือ สีม่วงสดตัดแดงก่ า มีลวดลายเขียนด้วยน้ าทอง ทรง

ผมเกล้ามวยต่ าประดับด้วยปิ่นรูปใบไมเป็นแผง สวมต่างหูระย้า สวมสร้อยคอ ก าไล และเข็มขัด 

4.1.9 การออกแบบสถานที่ส าหรับจัดแสดง  

  การออกแบบสถานที่ส าหรับการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ผู้วิจัยมี

แนวคิด 2 แนวทาง คือ รูปแบบการแสดงที่ผู้วิจัยออกแบบสร้างสรรค์ควรที่จะสามารถน าไปจัดแสดง

ได้บนเวทีการแสดงทั่วไปที่ถูกจัดขึ้นเนื่องในงานวัฒนธรรมหน่วยหน่วยงานต่าง ๆ หรือเวทีในโรงละคร 

และสามารถน าไปจัดแสดงกลางแจ้งโดยใช้ลานเอนกประสงค์ส าหรับเป็นพ้ืนที่จัดการแสดงได้       

โดยสรุป ผู้วิจัยก าหนดให้สามารถแสดงได้ 2 แบบ คือ เวทีในโรงละคร และลานเอนกประสงค์ 

4.1.10วิเคราะห์ผลจากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 1 

  จากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 1 ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีมีรูปแบบการแสดงตามตาราง ดังนี้  
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ตารางที่ 15กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 1  
 

  

ช่วงที่ 1 ท่าร าออกเวทีผู้แสดงร าออกจากฝั่งซ้ายของเวที เวียนเป็นกลม แล้วจัดแถวเป็นรูปปากพนัง 

  

ท่าท่ี 1 ท่าว่าววงเดือน ผู้แสดงตั้งแถวเป็นรูปปากพนัง  
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ตารางที่ 15 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 1 

 

  

ท่าท่ี 2 ท่าบุหงา ผู้แสดงตั้งแถวเป็นรูปปากพนัง 

  

ช่วงที่ 2 ท่าเชื่อม เพื่อปรับรูปแบบแถวโดยเวียนเป็นวงกลมก่อนแล้วจึงแยกออกเป็นรูปปากพนัง 

  

ท่าท่ี 3 ท่าว่าววงเดือน ชุดที่ 1 ใช้รูปแบบแถวเป็นรูปปากพนังจัดระดับสูงและต่ า 
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ตารางที่ 15 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 1 

 

  

ท่าท่ี 4 ท่าว่าววงเดือน ชุดที่ 2 ใช้รูปแบบแถวเป็นรูปปากพนังจัดระดับสูงและต่ า 

  

ช่วงที่ 3 ท่าท่ี 5 ท่ารื่นเริง ชุดที่ 1 ใช้รูปแบบแถวเป็นรูปปากพนังจัดระดับสูงและต่ า  

  

ท่าท่ี 6 ท่ารื่นเริง ชุดที่ 2 ใช้รูปแบบแถวเป็นรูปฟันฉลาม จัดระดับสูงและต่ า 
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ตารางที่ 15 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 1 

 

  

ท่าท่ี 7 ท่าเก้ียว ชุดที่ 1 ใช้รูปแบบวงกลมซ้อนกันสองวง 

  

ท่าท่ี 8 ท่าเก้ียวชุดที่ 2 ใช้รูปแบบแถวหน้ากระดานซ้อนกันสองแถว 

 

 

 

จบการแสดง 

 

ช่วงที่ 4 ร าเข้าเวที ทางฝั่งขวาของเวที หมายเหตุ: ใช้เวลาในการแสดง 6.40 นาที  
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 ผลจากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์การแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 1

สามารถวิเคราะห์ผลการออกแบบตามองค์ประกอบของการแสดง ได้ดังนี้ 

 1. ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์   

  1.1 พบว่า ข้อมูลเรื่องว่าววงเดือนที่ผู้วิจัยน ามาใช้ประกอบการออกแบบสร้างสรรค์

ผลงานนั้นยังไม่ปรากฏในการแสดงชัดเจน เนื่องจากรูปแบบของการแสดงที่สร้างสรรค์ยังไม่สามารถ

สื่อถึงวัฒนธรรมเกี่ยวกับว่าววงเดือนของชาวมลายูได้   

  1.2 พบว่า ข้อมูลท่าน านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีที่น ามาใช้ออกแบบท่าร า

ประกอบการแสดงนั้นยังไม่สามารถสื่อให้เห็นถึงเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูให้

ปรากฏชัดเจนในการแสดง   

  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   น าข้อมูลเกี่ยวกับว่าววงเดือนไปปรับปรุงแก้ไขในส่วนของของแนวคิดและ

โครงสร้างของการแสดงใหม่เพ่ือสื่อให้เห็นถึงวัฒนธรรมการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายูปาตานีให้

ชัดเจน นอกจากนี้ ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับท่าน านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองชนิดอ่ืน ๆ เพ่ิมเติมและน าเข้ามาใช้

ประกอบการออกแบบท่าร าเพ่ือสื่อถึงเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีให้ชัดเจนยิ่งขึ้น  

 2. แนวคิดของการแสดง 

  2.1 พบว่า แนวคิดของการแสดงทั้งสองแนวคิดท่ีผู้วิจัยน าเสนอไว้ยังไม่ชัดเจนและไม่

สอดคล้องบริบททางวัฒนธรรมมลายูในปัจจุบัน กล่าวคือ เรื่องการเล่นว่าวนั้นไม่สอดคล้องกับการน า

ผู้หญิงมาแสดงควรเป็นเรื่องราวของผู้ชายมากกว่าผู้หญิง 

  2.2 พบว่าการน าเสนอเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูยังไม่ปรากฏชัดเจน

โดยเฉพาะประเด็นที่น าเสนอเรื่องการเกี้ยวพาราสีกันระหว่างชายหญิงนั้นไม่ใช่วัฒนธรรมมลายูที่พบ

ในปัจจุบันเนื่องจากขัดกับบริบททางวัฒนธรรม 

  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   ปรับปรุงแก้ไขผู้แสดงให้สอดคล้องกับแนวคิดเรื่องการเล่นว่าววงเดือน คือ         

ใช้ผู้ชายเป็นผู้แสดงทั้งหมด เพ่ือให้เหมาะสมกับกิจกรรมเล่นว่าวที่ผู้วิจัยต้องการน าเสนอ นอกจากนี้ 



 

 

132 

ประเด็นการน าเสนอเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายู ควรศึกษาบริบททางสังคมวัฒนธรรมของ

ชาวมลายูปาตานีสมัยปัจจุบันเพิ่มเติมแล้วน าเสนอออกมาให้ชัดเจนในผลงานสร้างสรรค์ 

 3. โครงสร้างการแสดง 

  3.1 พบว่า โครงสร้างการแสดงส่วนที่ 2 ที่น าเสนอแนวคิด "ว่าวงวงเดือนกับวิถีชีวิต

ของชาวมลายูปาตานี" และโครงสร้างการแสดงส่วนที่ 3 ที่น าเสนอแนวคิด "การร้องร าท าเพลงของ

ชาวมลายูปาตานี" ไม่สอดคล้องกันเนื่องจากแนวคิดและกิจกรรมที่น าเสนอเป็นภาพเคลื่อนไหวบนเวที

นั้นเป็นกิจกรรมที่แยกส่วนกันอยู่ระหว่างกิจกรรมที่เป็นเรื่องของกีฬาพื้นเมือง และกิจกรรมที่เป็นเรื่อง

ของร้องร าท าเพลงแบบพื้นเมือง 

  3.2 พบว่า ไม่ควรใช้ผู้หญิงแสดงโดยเฉพาะเรื่องการเล่นว่าว เพราะการเล่นว่าวเป็น

การละเล่นที่เกี่ยวข้องกับผู้ชาย นอกจากนี้ ในโครงสร้างการแสดงส่วนที่ 3 ไม่ควรน าเสนอเนื้อหา

เกี่ยวกับการเกี้ยวพาราสีกันระหว่างหญิงชาย เนื่องมาจากข้อห้ามทางศาสนาอิสลามห้ามชายหญิงที่ยัง

ไม่ได้แต่งงานกันมีปฏิสัมพันธ์กันนอกจากคนในครอบครัวเท่านั้น 

  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   ปรับปรุงแกไข้แนวคิดในส่วนที่ต้องการน าเสนอในแต่ละโรงสร้างใหม่อีกครั้ง

โดยการศึกษาข้อมูลบริบททางสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีในสมัยปัจจุบันเพ่ือน ามาใช้

เป็นแนวทางในการแก้ไขโครงสร้างการแสดง โดยเฉพาะเนื้อหาเกี่ยวกับชายหญิงไม่ควรถูกน าเสนอใน

การแสดง ถึงแม้ว่าการแสดงดังกล่าวไม่ได้สร้างสรรค์ขึ้นเพ่ือเน้นผู้ชมที่นับศาสนาอิสลามเป็นหลัก    

แต่เพ่ือเป็นการน าเสนอข้อมูลเชิงสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูในสมัยปัจจุบันให้ผู้ต่างศาสนา

ทราบ ควรแทรกแนวคิดเก่ียวเรื่องดังกล่าวปรากฏอยู่ในโครงสร้างการแสดงด้วย  

 4. ผู้แสดง 

  4.1 พบว่า ไม่ควรใช้ผู้แสดงหญิงและชายแสดงร่วมกัน เนื่องจากศาสนาอิสลามไม่

สนับสนุนให้ผู้หญิงที่เจริญวัยแล้วเปิดเผยตนเอง และห้ามถูกเนื้อต้องตัวกันระหว่างชายหญิงที่ไม่ใช่

สามีและภรรยา กล่าวคือ ผู้หญิงอาจร้องร าท าเพลงได้เพียงเฉพาะในวัยเด็กเท่านั้น ดังนั้นการน า       

ผู้แสดงหญิงมาใช้แสดงจึงไม่สอดคล้องกับลักษณะทางสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูในสมัย

ปัจจุบัน ซึ่งเป็นผู้ที่นับถือศาสนาอิสลาม   
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  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   ปรับปรุงแก้ไของค์ประกอบการแสดงโดยก าหนดให้ผู้ชายเป็นผู้แสดง

ทั้งหมด และวางแผนปรับปรุงแก้ไขโครงสร้างการแสดงใหม่ให้สอดคล้องกับกิจกรรมของผู้ชาย โดยไม่

ต้องใช้ผู้หญิงแสดงร่วมกันกับผู้ชาย 

 5. การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า 

  5.1 พบว่า ท่าร าและกระบวนท่าที่ออกแบบในการแสดงนั้นยังปรากฏลักษณะ

ใกล้เคียงกับท่าร าของนาฏยศิลป์ไทยผสมอยู่จ านวนมาก ท าให้ท่าร าและกระบวนท่าร าที่ออกแบบยัง

ไม่ปรากฏเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูออกมาได้อย่างชัดเจน โดยเฉพาะเอกลักษณ์ของ

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   ศึกษาลักษณะท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีเพ่ิมเติมและน า 

อัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองแบบดั้งเดิมเข้ามาน าเสนอในผลงานสร้างสรรค์ให้ชัดเจนและ

สอดคล้องกันกับแนวคิดที่ต้องการน าเสนอ คือ "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี"   

 6. การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง 

  ไม่พบปัญหาในเรื่องเครื่องดนตรีและท านองเพลงที่น ามาใช้ แต่พบปัญหาเกี่ยว

เนื่องมาจากโครงสร้างและแนวคิดของการแสดงที่ไม่ชัดเจน จึงมีผลท าให้ให้ต้องด าเนินการแก้ไขดนตรี

ประกอบการแสดงใหม่   

 7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

  7.1 พบว่า รูปแบบของเครื่องแต่งกายที่ออกแบบไม่สอดคล้องกับแนวคิดและ

รูปแบบของการแสดงที่น าเสนอ เนื่องจากเครื่องแต่งกายของผู้ชายที่น ามาใช้ประกอบการแสดงนั้นคือ

ชุดพิธีการ ที่เรียกว่า "ชุดสลีแน" ใช้ส าหรับงานพิธีเท่านั้น ดังนั้น รูปแบบเครื่องแต่งกายที่ออกแบบควร

ใช้เครื่องแต่งกายแบบชาวบ้านทั่วไปเพื่อให้สอดคล้องกับกิจกรรมเล่นว่าว     

  7.2 พบว่า เครื่องแต่งกายของผู้หญิงไม่ควรเปิดเผยส่วนใดส่วนหนึ่งของร่างกาย

เนื่องจากข้อจ ากัดทางศาสนาอิสลามห้ามมิให้ผู้หญิงสวมเครื่องแต่งกายรัดรูปและไม่คลุมผ้าบนศีรษะ

โดยเฉพาะเมื่อมีความเป็นต้องออกนอกบ้าน  
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  แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

   แก้ไขผู้แสดงเป็นผู้ชายแสดงทั้งหมด และออกแบบเครื่องแต่งกายใหม่ให้

สอดคล้องกับแนวคิดของระบ าที่ต้องการน าเสนอวิถีชีวิตที่เป็นแนวพ้ืนเมือง ดังนั้น "ชุดสลีแน" จึงไม่

สามารถมาใช้ประกอบการแสดงได้ ควรใช้ชุดแต่งกายที่สะท้อนให้เห็นวัฒนธรรมความเป็นอยู่ในสังคม

ปัจจุบันของชาวมลายูปาตานีให้ชัดเจน  

 8. การออกแบบสถานที่ส าหรับแสดง 

  ไม่พบปัญหา 

 

4.2 การปฏิบัติการออกแบบครั้งที่ 2 

4.2.1 ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์ 

  ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับท่าร านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีเพ่ิมเติมเพ่ือ

น ามาใช้ประกอบการคิดออกแบบท่าร า คือ ข้อมูลท่าร ามะโย่งจาก นางนิรอบิเสาะ นิเล๊าะ ผู้แสดง   

มะโย่งคณะสามพี่น้อง ต าบลเกาะเปาะ อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี และ ข้อมูลท่าร าตารีอีนา จาก

นายมะรัมลี ทิ้งจะนะ ผู้แสดงซีละและตารีอีนาคณะพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี ดังนั้นใน

ปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 นี้ ผู้วิจัยจะน าท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูจ านวน 4 ชนิด

มาใช้ประกอบการออกแบบท่าร า คือ ซีละ มะโย่ง มโนห์รา และตารีอีนา  

4.2.2 แนวคิดของการแสดง 

  เดิมผู้วิจัยต้องการน าเสนอแนวคิดของการแสดง2 ส่วนคือ แนวคิดแรก "ว่าววงเดือน

กับวิถีชีวิติของชาวมลายูปาตานี" และแนวคิดที่สอง "การร้องร าท าเพลงของชาวมลายูปาตานี" 

หลังจากผู้วิจัยศึกษาข้อมูลเพ่ิมเติมเพ่ือน ามาใช้ปรับปรุงแก้ไขปัญหาในการออกแบบครั้งที่ 2 ผู้วิจัย

ยังคงแนวคิดทั้งสองไว้แต่ปรับปรุงให้แนวคิดทั้งสองให้สอดคล้องกัน คือ แนวคิดเรื่อง "ว่าววงเดือนกับ

วิถีชีวิตของชาวมลายูปาตานี" จะเป็นแนวคิดหลักในการออกแบบโครงสร้างของการแสดงตั้งแต่ต้นจน

จบการแสดง ส่วนแนวคิดเกี่ยวกับเรื่อง "การกับร้องร าท าเพลงของชาวมลายู" นั้น ผู้วิจัยได้ปรับปรุง

และแก้ไขเป็นการน าเสนอเรื่อง "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" ซึ่งแนวคิดดังกล่าว

จะปรากฏอยู่ในการออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร าของการแสดงตั้งแต่ต้นจนจบการแสดงเพ่ือ
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สะท้อนเอกลักษณ์ทางศิลปะและวัฒนธรรมมลายูปาตานีตามที่ผู้วิจัยได้เสนอแนวไว้ตามวัตถุประสงค์

ของการออกแบบ  

4.2.3 โครงสร้างการแสดง 

  จากการวิเคราะห์ปัญหาและแนวทางในการแก้ไขปัญหาที่พบจากผลการปฏิบัติ  การ

ทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 1 ผู้วิจัยได้น ามาใช้ปรับปรุงแก้ไขโครงสร้างการแสดงของนาฏยศิลป์พื้นเมือง

มลายูปาตานีในครั้งที่ 2 ดังนี้  

   ส่วนที่ 1 เปิดตัวระบ า ด้วยเสียงเพลงจากปี่ เป็นท านองช้าไม่ใช้เครื่อง

ประกอบจังหวะอ่ืน ๆ ประกอบ โดยใช้ปี่เป่าท านองเพลง "วาบูแล" ที่น ามาจาก "สร้อยเพลงลา" ของ

การแสดงดิเกร์ฮูลู เพ่ือเป็นการเกริ่นเรื่องราวน าผู้ชมเข้าสู่การแสดง 

   ส่วนที่ 2 น าเสนอวิธีการประดิษฐ์ว่าววงเดือนโดยให้ผู้แสดงจ านวน 3 คน 

ท าท่าทางแบกไม้ไผ่ออกมาจากเวที แล้วนั่งล้อมวงกันเพ่ือประดิษฐ์ว่าววงเดือนเริ่มตั้งแต่ข้ันตอนในการ

ผ่าไม้ เหลาไม้ ขึ้นโครงเป็นตัวว่าววงเดือน และติดกระดาษผนึกกับตัวว่าว  

   ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนและลีลาการโชว์ว่าววงเดือน     

ที่ประดิษฐ์เสร็จแล้ว โดยให้ผู้แสดงอีก 3 คน ถือว่าววงเดือนออกมาจากเวทีโดยที่ยังไม่น าด้านที่มี

ลวดลายสวยงามออกแสดงด้านหน้าเวที จากนั้นให้ผู้แสดงอีก 3 คน ท าท่าทางตกแต่งลวดลายของว่าว

วงเดือนจนส าเสร็จสมบูรณ์ แล้วผู้แสดงทั้งสองกลุ่มแสดงท่าทางชื่นชมผลงานว่าวที่ท าเสร็จแล้ว 

   ส่วนที่ 4 น าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือนโดยให้ผู้แสดงกลุ่มหนึ่งถือว่าว

และต้องเคลื่อนไหวเป็นท่าทางเสมือนว่าเป็นว่าววงเดือน ในขณะที่ผู้แสดงอีกกลุ่มคือเจ้าของว่าว      

วงเดือนคนละหนึ่งตัว แสดงท่าทางแข่งขันและประชันว่าววงเดือน โดยประชันคราวละสองตัว          

ในตอนท้ายของการแสดงมีผู้ชนะ 

   ส่วนที่ 5 น าเสนอวัฒนธรรมประเพณีของชาวมลายูเรื่องการเคารพซึ่งกัน

และกันโดยใช้ท่า "บือซาแล" เพ่ือแสดงให้เห็นถึงการรู้จักให้อภัยกัน และการอยู่ร่วมกันอย่างมี

ความสุขของคนในสังคม จากผู้แสดงทั้งหมดนั้นจึงพากันเดินทางกลับบ้าน (เดินเข้าเวที)   
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4.2.4 การคัดเลือกผู้แสดง   

  การคัดเลือกผู้แสดงครั้งท่ี 2 ผู้วิจัยยังก าหนดรูปแบบของการแสดงผลงานเป็น "ระบ า

พ้ืนเมือง" ดังนั้น จากการวิเคราะห์ปัญหาและแนวทางในการแก้ไขปัญหาที่พบจากผลการปฏิบัติการ

ทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 1 ผู้วิจัยได้ปรับปรุงแก้ไขผู้แสดงโดยใช้ผู้ชายแสดงล้วนจ านวน     6 คน 

เพ่ือให้สอดคล้องกับบริบททางสังคมวัฒนธรรมของชาวมลายูในสมัยปัจจุบันในเรื่องของข้อจ ากัดทาง

ศาสนาอิสลามที่ห้ามหญิงและชายแสดงร่วมกัน นอกจากนี้ ข้อมูลที่ผู้วิจัยน ามาใช้ประกอบการ

สร้างสรรค์คือ ว่าววงเดือนนั้น เป็นกิจกรรมที่เหมาะสมกับผู้ชาย  

  ผู้วิจัยได้ก าหนดหลักเกณฑ์เพ่ือใช้ส าหรับคัดเลือกผู้แสดงคือ เพศชาย สูง 170-175 

เซนติเมตรผู้แสดงไม่จ าเป็นต้องมีพ้ืนฐานทางด้านนาฏยศิลป์ และ/หรือ มีพ้ืนฐานนาฏยศิลป์ไทยหรือ

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองชนิดใดชนิดหนึ่งก็ได้ ก่อนที่จะเริ่มมีการฝึกซ้อมผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานีที่ผู้วิจัยออกแบบแก้ไว้แล้ว ผู้วิจัยได้ท าการปรับพ้ืนฐานการเคลื่อนไหวท่าร า

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่ผู้วิจัยน ามาใช้ออกแบบสร้างสรรค์ให้กับผู้แสดงทั้งหมด คือ     ท่าร าซีละ ท่าร า

มโนห์รา ท่าร ามะโย่ง และท่าร าตารีอีนา เพ่ือท าความเข้าใจให้กับผู้แสดงทุกคนได้เข้าใจถึงลักษณะ

การเคลื่อนไหวท่าร าแบบพ้ืนเมืองที่ผู้วิจัยต้องการออกแบบในผลงานครั้งนี้   

4.2.5 การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า 

  จากผลการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 1  ผู้วิจัยพบว่าท่าร าและกระบวน  

ท่าร าที่ออกแบบยังไม่ปรากฏเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีออกมาได้อย่างชัดเจน 

เนื่องจากลักษณะของท่าร าที่ออกแบบยังปรากฏลักษณะใกล้เคียงกับท่าร าของนาฏยศิลป์ไทยผสม   

อยู่จ านวนมาก ผู้วิจัยจึงได้ศึกษาวิเคราะห์ลักษณะท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองเพ่ิมเติมอีก 2 ชนิดคือ 

ท่าร าตารีอีนา จากนายมะรัมลี  ทิ้งจะนะ ผู้แสดงซีละตารีอีนาพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี 

และท่าร ามะโย่ง นางนิรอบิเสาะ นิเล๊าะ ผู้แสดงมะโย่ง คณะสามพ่ีน้อง อ าเภอหนองจิก จังหวัด

ปัตตานี  เ พ่ือน ามาใช้ ในการออกแบบท่ าร าประกอบกับท่ าร าซี ละ และท่ าร ามโนห์ ร า          

การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร าครั้งที่ 2 มาจากลักษณะส าคัญ 4 ส่วน คือ 

   ส่วนที่ 1 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติในการประดิษฐ์ว่าววงเดือน เริ่มตั้งแต่

ขั้นตอนในการผ่าไม้ ตัดไม้ เหลาไม้ ขึ้นโครงเป็นตัวว่าว ผนึกกระดาษลงบนตัวว่าว และการตกแต่ง

ลวดลายของว่าว ตลอดจนการทดสอบน้ าหนักของว่าว เป็นต้น   
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   ส่วนที่ 2 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติที่พบจากการเล่นว่าววงเดือน เช่น ท่าเดิน 

ท่านั่ง ท่ากระโดด ท่าดึงสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน ท่าบิดตัว ท่าเหวี่ยงตัว ท่าเอ้ียวล าตัว        

ท่าก้มและแหงนล าตัว เป็นต้น   

   ส่วนที่ 3 คือ ลักษณะของว่าววงเดือน เช่น ลักษณะของหัวว่าว ลักษณะ

ของตัวว่าว ลักษณะของดวงเดือน ลักษณะการลอยตัว การหมุนวน การเหวี่ยง ของว่าววงเดือนเมื่อถูก

ชักให้ลอยอยู่ในอากาศ เป็นต้น  

   ส่วนที่ 4 คือ โครงสร้างท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี 

4 ชนิด คือ ท่าร าซีละ ท่าร ามโนห์ราแขก ท่าร าตารีอีนา และ ท่าร ามะโย่ง   

  ผู้วิจัยได้น าเอาลักษณะท่าทางทั้ง 4 ส่วนดังกล่าวมาออกแบบท่าร าและกระบวน    

ท่าร าร่วมกันใหม่อีกครั้ง เพื่อให้เห็นโครงสร้างการแสดงและแนวคิดของการแสดงชัดเจนขึ้นตามล าดับ

ตั้งต้นจนจบการแสดง คือ ท่าแบกไม้ ท่าเหลาผ่าไม้ ท่าตัดไม้  ท่าเหลาไม้ ท่าขึ้นโครงว่าว                

ท่าผนึกกระดาษ ท่าตกแต่งลวดลายว่าว ท่าทดสอบน้ าหนักว่าว  ท่าดึงสายป่านว่าว ท่ากระตุก       

สายว่าว ท่าหมุนและเหวี่ยงตัวของว่าว ท่าบังคับทิศทางของว่าว ในช่วงท้ายของการแสดง               มี

ท่า "บือซาแล" และ ท่าเดินเข้าเวที ขั้นตอนต่อไปคือการน าท่าร าและกระบวนท่าร าที่ออกแบบมา

ทดลองเคลื่อนไหวประกอบกับจังหวะของเพลง เพ่ือตรวจสอบความสมบูรณ์ของท่าร าแต่ละท่าและ

ตรวจสอบความเหมาะสมของจังหวะดนตรีที่ใช้ประกอบกับท่าร าต่าง ๆ มีวิธีการออกแบบ ดังนี้ 
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ตารางที่ 16การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2ท่าร า "ท่าแบกไม้ ชักมีด" 
 

การออกแบบท่าร า ช่วงที่ 2 ของการแสดง ประดิษฐ์ว่าววงเดือน 

   

ท่าเดินแบกไม่ไผ่ ท่าเตรียมชักมีด ท่าชักมีด 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

การออกแบบท่าร าโดยน าลักษณะท่าทางการเคลื่อนไหวมาจากท่าธรรมชาติ ซึ่งอยู่ในขั้นตอนของ

การประดิษฐ์ว่าววงเดือน เริ่มจากให้ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 แบกไม้ไผ่เดินออกมาด้านหน้าเวที จากนั้นนั่ง

ลงตั้งเข่าข้างหนึ่งเพื่อแสดงท่าทางชักมีดขึ้นแล้วผ่าลงไปที่กลางกระบอกไม้ไผ่   
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ตารางที่ 17การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2ท่าร า "ท่าผ่าไม้ ฟันไม้ เหลาไม้" 
 

การออกแบบท่าร า ช่วงที่ 2 ของการแสดง ประดิษฐ์ว่าววงเดือน 

   

ท่าผ่าล าไม้ไผ่ ท่าฟันกระบอกไม้ไผ่ ท่าเหลาไม้ไผ่ 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงท าท่าทางผ่าล าไม้ไผ่ในแนวตั้งจากด้านบนลงล่าง จากนั้นท า

ท่าทางใช้มีดตัดมุมเฉียงที่ล าไม้ไผ่ เมื่อเสร็จจากตัดไม้ไผ่เรียบร้อยแล้ว จากนั้นผู้แสดงจะนั่งลงชัน

เข่าหนึ่งข้าง และแสดงท่าทางในการเหลาไม้ไผ่ในทิศทางต่าง ๆ   
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ตารางที่ 18การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2 ท่าร า "ขึ้นโครงว่าววงเดือน" 
 

การออกแบบท่าร า ช่วงที่ 2 ของการแสดง ประดิษฐ์ว่าววงเดือน 

   

   

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้วิจัยได้น าลักษณะโครงสร้างของว่าววงเดือนมาใช้ออกแบบเป็นท่าร า 

ได้แก่ ส่วนของหัวว่าว ส่วนของล าตัวว่าว และส่วนของวงเดือน ผู้แสดงจะปฏิบัติท่าร าไปตาม

โครงสร้างของว่าว โดยเริ่มจากใช้มือทั้งสองข้างดึงจีบจากด้านบนลงล่าง เป็นหัวว่าว ใช้มือทั้งสอง

ตั้งวงเป็นล าตัวว่าว และแทงปลายมือทั้งสองออกทีละข้าง แล้วจึงสะบัดจีบออกเป็นวงเดือน  
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ตารางที่ 19การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2ท่าร า "ผนึกกระดาษบนตัวว่าววงเดือน" 
 

การออกแบบท่าร า ช่วงที่ 2 ของการแสดง ประดิษฐ์ว่าววงเดือน 

   

ท่าจับกระดาษ ท่าวางกระดาษ ท่าผนึกกระดาษ 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีออกแบบท่าร า คือ ใช้ท่าทางธรรมชาติในการประดิษฐ์ว่าวมาออกแบบ โดยใช้มือทั้งสองจีบ

ขนานกันดึงจีบจากด้านล่างขึ้นสูงระดับปลายคาง จากนั้นพลิกมือวางจีบทั้งสองข้างลงที่พ้ืนพร้อม

ทั้งแบฝ่ามือคว่ าลง จากนั้นใช้มือด้านหนึ่งแตะเบา ๆ ลูบปลายมือออกด้านข้าง   
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ตารางที่ 20การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2ท่าร า "ท่าเชื่อม" แบบที่ 1 และแบบที่ 2 
 

การออกแบบท่าร า "ท่าเชื่อม" 

  

  

ท่าช้อนมือ ท่าฟัน 

แนวคิดในการออกแบบท่าร ามาจากท่าซีละ ภาพซ้าย คือ ท่าเชื่อม ส าหรับผู้แสดงกลุ่มที่ 1 วิธีการ

ออกแบบท่าร า คือ น าท่า "ช้อนมือ" จากซีละมาใช้ออกแบบ ส่วนการเคลื่อนไหวเท้าใช้วิธีก้าวแล้ว

เตะด้วยปลายเท้า ภาพขวา คือ ท่าเชื่อม ส าหรับผู้แสดงกลุ่มที่ 2 น าลักษณะ "ท่าฟัน" จากการต่อสู้       

ซีละมาใช้ออกแบบ แต่ปรับระดับให้เป็นการฟันเฉียงจากด้านข้าง มืออีกข้างถือว่าวขยับไปด้านหน้า

และหลังสลับกับการก้าวเท้าเช่นเดียวกับกลุ่มที่ 1 
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ตารางที่ 21การออกแบบทา่ร าครัง้ที่ 2 ทา่ร า "ตกแตง่ลวดลายวา่ว" 

 

การออกแบบท่าร า ช่วงที่ 2 ของการแสดง ประดิษฐ์ว่าววงเดือน 

  

ผู้แสดงกลุ่มที่ 1: ท่าตกแต่งลายว่าว ผู้แสดงกลุ่มที่ 2: ถือว่าวนั่งหันหลังออกหน้าเวที 

  

ผู้แสดงกลุ่มที่ 2: หมุนตัวหันออกด้านหน้าเวที ผู้แสดงกลุ่มที่ 1: หมุนตัวหันหลังออกเวที 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ให้ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ถือว่าวนั่งตั้งเข่าและหันหลังออกด้านหน้าเวที ผู้แสดง

กลุ่มที่ 1 นั่งทับส้นเท้า เหลื่อมต าแหน่งกันเล็กน้อย จากนั้นผู้แสดงทั้งสองกลุ่มหมุนตัวโดยกลุ่มที่ 2 

เป็นแกนและกลุ่มท่ี 1 ซอยเท้าหมุนตัวเคลื่อนที่มาด้านหน้าของเวที   
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ตารางที่ 22การออกแบบทา่ร าครัง้ที่ 2 ทา่ร า "โชว์วา่ว" ชดุที่ 1 แบบที่ 1 

 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จ 

   

ท่าท่ีประดิษฐ์จากท่ามะโย่ง ท่าร ามะโย่ง ท่าท่ีประดิษฐ์จากท่ามะโย่ง 

   

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ น าท่าร ามะโย่งในการแสดงร าเบิกโรงของมะโย่งมาใช้ออกแบบ โดยยังคง

ลักษณะโครงสร้างของท่าร าไว้ทั้งหมด ความหมายในการน าท่านี้มาใช้ประกอบการแสดง คือ 

ต้องการให้ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 ท าท่าทางแหงนมองดูว่าวจากพ้ืนขึ้นไปด้านบน   
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ตารางที่ 23การออกแบบทา่ร าครัง้ที่ 2 ทา่ร า "โชว์วา่ว" ชดุที่ 1 แบบที่ 2 

 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จ 

   

ท่าท่ีประดิษฐ์จากท่าตารีอีนา ท่าร าตารีอีนา ท่าท่ีประดิษฐ์จากท่าตารีอีนา 

   

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบ คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ท าท่าทางทดสอบว่าวหลังจากประดิษฐ์ เสร็จแล้ว การ

ออกแบบท่าใช้ท่าร าจากตารีอีนามาใช้ออกแบบ โดยการน าโครงสร้างของการแหงนล าตัว บิดล าตัว 

เอ้ียวล าตัว และการใช้มือทั้งสองหมุนเป็นวงกลม เพ่ือให้ว่าวที่อยู่ในมือของผู้แสดงเคลื่อนไหวไป

ตามทิศทางต่างๆ ในระดับสูงและต่ า   
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ตารางที่ 24การออกแบบทา่ร าครัง้ที่ 2 ทา่ร า "โชว์วา่ว" ชดุที่ 2 

 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จ 

   

บน: ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ท่าร าตารีอีนา ล่าง: ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 

   

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงทั้งสองกลุ่มปฏิบัติท่าร าตารีอีนาเช่นเดียวกันทั้งสองกลุ่ม แต่ผู้วิจัย

จัดโครงสร้างของแถวเป็นรูปพระจันทร์เสี้ยว และเล่นระดับจากต่ าสุดขึ้นไปจนถึงสูงสุด เพ่ือให้ดูมี

มิติที่แตกต่างไปจากการวางรูปแบบแถวในลักษณะครึ่งวงกลมปกติ    
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ตารางที่ 25การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2 ท่าร า "โชว์ว่าว" ชุดที่ 3 
 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จ 

   

บน: ผู้สแสดงกลุ่มที่ 1 ท่าร าซีละ: ท่าฟัน-ท่าสอดมือ ล่าง: คือผู้แสดงกลุ่มที่ 2 

   

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

ผู้วิจัยน าท่าร าซีละ 2 ท่า มาใช้ออกแบบ คือ ท่าสอดมือ ในการแสดงซีละ ผู้วิจัยเลือกการสอดมือ

ด้านล่าง แล้วม้วนขึ้นไปตั้งวงระดับปาก จากนั้นยกล าตัวข้นก้าวเท้าขวาไหว้หน้าเท้าซ้าย พร้อมทั้ง

หงายมือขึ้นฟันเฉียงออกด้านข้างของล าตัว ซึ่งน ามาจาก "ท่าฟัน" ตัดเฉียงด้านข้างมาใช้ออกแบบ

ร่วมกันกับที่สอดมือ การเคลื่อนไหวมือมีลักษณะเป็นวงกลมในลักษณะที่แตกต่างกัน  
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ตารางที่ 26การออกแบบทา่ร าครัง้ที่ 2 ทา่ร า "ชกัสายป่านและกระตกุสายป่าน" 

 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 4 น าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือน 

  

ท่าชักสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน 

แนวคิดในการออกแบบมาจากท่าธรรมชาติ 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 นั่งลงทับส้นเท้า ใช้มือทั้งสองตั้งมือขึ้นขนานกันเล็กน้อย

แล้วแสดงท่าทางสาวเชือกป่านออกนอกล าตัวขึ้นไปด้านบน ในขณะที่ท่ากระตุกสายป่านจะค้อม

ล าตัวกลับด้านหน้าเล็กน้อยพร้อมทั้งยกมือขึ้นเหนือศีรษะแล้วกระตุกเชือกป่านข้ามศีรษะไป

ด้านหน้า 
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ตารางที่ 27การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2 ท่าร า "ว่าววงเดือน" 
 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 4 น าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือน 

   

ท่าว่าววงเดือน ท่ามโนห์ราแขก ท่าว่าววงเดือนหมุนวน 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ยกมือทั้งสองข้างขึ้นสูงระดับศีรษะในลักษณะเป็นครึ่ง

วงกลมคล้ายกับลักษณะวงเดือนของว่าว จากนั้นใช้จังหวะการกระโดดขาไปด้านข้างสลับซ้ายและ

ขวา ในขณะที่ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 ท าท่ากระตุกสายป่าน ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 จะกระโดดขาหมุนรอบ

ตัวเองหนึ่งรอบเพ่ือแสดงลักษณะของว่าวที่ก าลังลอยติดลมอยู่ในอากาศ  
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ตารางที่ 28การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2 ท่าร า "นั่งหมุนรอบตัว" 
 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 4 น าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือน 

  

ผู้แสดงกลุ่มท่ี 1 ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 ที่ประชันว่าวแล้วเป็นฝ่ายแพ้ จะนั่งลงทับส้นเท้า พร้อม

ทั้งยกมือทั้งสองขึ้นตั้งวงข้างล าตัวในลักษณะขนานกัน จากนั้นใช้วิธีพลิกฝ่ามือขึ้นตามจังหวะของ

การหมุนรอบตัวเอง ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ที่เป็นว่าวในการประชันแพ้จะหมุนตัวกลับหลังพร้อมทั้งย่อตัว

ลงนั่งตั่งเข่าจับว่าววงเดือนตั้งไว้ด้านข้างของล าตัว อยู่ในท่านิ่ง  
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ตารางที่ 29การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2ท่าร า "เข้าเวที" แบบที่ 1 
 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 5 ท่าร าเข้าเวที 

  

ท่าเดินเข้าเวที: ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ท่าเดินเข้าเวที: ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 ที่เป็นฝ่ายชนะการประชันจะเดินชักสายป่านเพ่ือน าผู้

แสดงกลุ่มที่ 2 ที่แสดงเป็นว่าวเดินเข้าเวที ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ที่เป็นว่าวใช้ท่าร าเช่นเดียวกับท่าว่าววง

เดือนแต่ใช้จังหวะการก้าวเท้าตามจังหวะเพลงจนจบการแสดง  
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ตารางที่ 30การออกแบบท่าร าครั้งท่ี 2 ท่าร า "เข้าเวที" แบบที่ 2 
 

การออกแบบท่าร า ส่วนที่ 5 ท่าร าเข้าเวที 

  

ท่าเดินเข้าเวที: ผู้แสดงกลุ่มที่ 2 ท่าเดินเข้าเวที: ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 

แนวคิดในการออกแบบท่าร า 

วิธีการออกแบบท่าร า คือ ผู้แสดงกลุ่มที่ 1 ที่เป็นฝ่ายแพ้ประชันท่าทาช้อนมือเดินเข้าเวที ส่วนผู้ที่

แสดงเป็นว่าววงเดือนที่แพ้ประชัน น ามือที่ถือว่าวไปวางพาดไว้ด้านหลัง พร้อมทั้งเดินตามผู้แสดง

กลุ่มท่ี 1 เพ่ือเข้าสู่เวที  
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4.2.6 การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง    

  ผลการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 1 ท านองเพลงประกอบและเครื่องดนตรี

ประกอบการบรรเลงไม่พบปัญหา แต่เนื่องจากได้มีการแก้ไขปรับปรุงแนวคิดของการแสดงและ

โครงสร้างของการแสดง การออกแบบดนตรีประกอบการแสดงจึงต้องปรับแก้ไขตามโครงสร้างการ

แสดงเพ่ือให้สอดคล้องกับแนวคิดของการแสดงในแต่ละส่วน ซึ่งสามารถวิเคราะห์ผลการออกแบบ

ตามโครงสร้างการแสดง ได้ดังนี้ 

   ส่วนที่ 1 เปิดตัวระบ า ด้วยเสียงเพลงจากปี่ เป็นท านองช้าไม่ใช้เครื่อง

ประกอบจังหวะอ่ืน ๆ ประกอบ โดยใช้ปี่เป่าท านองเพลง "วาบูแล"  

   ส่วนที่ 2 น าเสนอวิธีการประดิษฐ์ว่าววงเดือน ใช้ดนตรีประกอบการแสดง

ในท านองช้าเพื่อแสดงขั้นตอนการประดิษฐ์ว่าววงเดือน   

   ส่วนที่ 3 น าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จแล้วดนตรีบรรเลง

ท านองเร็วปานกลาง เพ่ือให้ผู้แสดงเคลื่อนไหวลีลาเพ่ือโชว์ว่าววงเดือนที่ท าเสร็จแล้ว  

   ส่วนที่ 4 น าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือนดนตรีบรรเลงท านองกระชับ

ขึ้นเล็กน้อยเพ่ือแสดงท่าทางในการเตรียมประชันว่าววงเดือน และในช่วงท้ายบรรเลงเร่งจังหวะเร็วขึ้น

เพ่ือดึงอารมณ์ให้ผู้ชมรู้สึกคล้อยตามในขณะที่ประชันว่าว แล้วจบขาดให้ผู้แสดงค้างท่านิ่ง 

   ส่วนที่ 5 เริ่มบรรเลงท านองช้าใหม่อีกครั้งเพ่ือให้ผู้แสดงท าความเคารพกัน

ด้วยท่า "บือซาแล" จากนั้นผู้แสดงจะเดินเข้าเวทีตามจังหวะเพลงช้า แล้วลงจังหวะจบ   

4.2.7 การออกแบบเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง  

  ผลการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 1 พบว่า เครื่องแต่งกายไม่เหมาะสมกับ

แนวคิดของการแสดง กล่าวคือ ชุดสลีแน คือชุดที่ใช้ส าหรับพิธีการ ดังนั้น แนวคิดในการแสดงเป็น

กิจกรรมเล่นว่าวกลางแจ้งจึงไม่เหมาะสมในการน าชุดสลีแนมาใช้ประกอบการแสดง ดังนั้น ผู้วิจัยจึงได้

ปรับปรุงแก้ไขเครื่องแต่งกายใหม่โดยออกแบบให้ผู้แสดงสวมกางเกงจีนสีขาว สวมเสื้อคอกลมสีขาว 

ผ่าอกติดกระดุม นุ่งผ้าซอแก๊ะท าจากผ้าปาเต๊ะลายอย่างชวา พ้ืนสีด า ลายเฉลียงสลับฟันปลา ลวดลาย

เขียนสีเหลืองเข้มสอดสีแดงก่ า คาดทับด้วยผ้าคาดปาเอวปาเต๊ะสีน้ าตาลอมแดงลายอย่างชวา โพก

ศีรษะด้วยผ้าปาเต๊ะพ้ืนสีด าเขียนลายแดงสลับสีเหลือง ลวดลายลูกแก้วอย่างชวาโทนสีของเครื่องแต่ง
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กายที่ออกแบบคือ ผ้าซอแก๊ะ ผ้าคาดเอว และผ้าโพกศีรษะ เป็นโทนสีเข้มได้แก่ สีด าตัดสีเหลืองและสี

แดง ซึ่งมีเสื้อและกางเกงเป็นโทนสีขาวตัดส่วนประกอบทั้งสามชิ้น  

 

ภาพที่ 14ภาพเครื่องแต่งกายประกอบการแสดง ครั้งที่ 2 
ที่มา: ผู้วิจัย, 18พฤศจิกายน2558 

 

4.2.8 การออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง 

  ผลการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้ งที่  1 ผู้ วิจัยไม่ได้ก าหนดใช้ อุปกรณ์

ประกอบการแสดงแต่การปรับปรุงแก้ไขผลงานในครั้งที่ 2 นี้ ผู้วิจัยได้น าอุปกรณ์มาใช้ประกอบการ

แสดงคือ ว่าววงเดือน ขนาด สูง 50 เซนติเมตร กว้าง 40 เซนติเมตร จ านวน 3 ตัว เพ่ือต้องการสื่อให้

ผู้ชมการแสดงเข้าใจเนื้อหาที่ผู้วิจัยต้องการน าเสนอจากการแสดงให้ชัดเจนยิ่งขึ้น โดยเฉพาะขั้นตอน

ในการประดิษฐ์ว่าววงเดือนในส่วนที่ 2 และการประชันว่าววงเดือนในส่วนที่ 4 จึงมีความจ าเป็นใน

การน าว่าววงเดือนมาใช้เป็นอุปกรณ์การแสดง 

  



 

 

155 

4.2.9 การออกแบบสถานที่ส าหรับจัดแสดง 

  การออกแบบสถานที่ส าหรับการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 นี้ 

ผู้วิจัยได้ยึดแนวทางจากการออกแบบครั้งที่ 1 คือ ผู้วิจัยได้ก าหนดให้การแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีสามารถจัดแสดงได้ในสถานที่ 2 แบบ คือ เวทีในโรงละคร และลานเอนกประสงค์  

4.2.10 วิเคราะห์ผลจากการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่ 2 

  จากการออกแบบและพัฒนาผลงานในครั้งที่ 2 ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง

มลายูปาตานีมีรูปแบบการแสดงตามตาราง ดังนี้ 
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ตารางที่ 31กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 
 

การแสดงส่วนที่ 1 

เป็นการเปิดตัวระบ า ผู้วิจัยใช้เสียงปี่ชวาเป่าท านองเพลง"วาบูแล" ช้า ๆ โดยไม่ใช้เครื่องประกอบ

จังหวะอ่ืน ๆ ประกอบ เพ่ือเป็นการเกริ่นเรื่องราวน าผู้ชมเข้าสู่การแสดง 

การแสดงส่วนที่ 2 

เป็นการน าเสนอวิธีการประดิษฐ์ว่าววงเดือน ใช้ดนตรีประกอบการแสดงในท านองช้าเพ่ือแสดง

ขั้นตอนการประดิษฐ์ว่าววงเดือน   

  

ท่าแบกไม้ไผ่ ท่าตั้งล าไม้ไผ่ 

  

ท่าชักมีด ท่าผ่าไม้ไผ่ 
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ตารางที่ 32 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 
 

  

ท่าเหลาไม้ไผ่ 1 ท่าเหลาไม้ไผ่ 2 

  

ท่าข้ึนโครงว่าว (ส่วนหัว) ท่าข้ึนโรงว่าว (ส่วนล าตัว) 

  

ท่าข้ึนโครงว่าว (ส่วนล าตัว) ท่าข้ึนโรงว่าว (ส่วนวงเดือน) 
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ตารางที่ 33 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 
 

  

ท่าหยิบกระดาษ ท่ายกกระดาษ 

  

ท่าผนึกกระดาษ 1 ท่าผนึกกระดาษ 2 

  

ท่าเชื่อม ท่าเชื่อม 
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ตารางที่ 34กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 

  

ท่าตกแต่งลายว่าว 1 ท่าตกแต่งลายว่าว 2 

การแสดงส่วนที่ 3 

เป็นน าเสนอลักษณะของว่าววงเดือนที่ประดิษฐ์เสร็จแล้วดนตรีบรรเลงท านองเร็วปานกลาง เพ่ือให้

ผู้แสดงเคลื่อนไหวลีลาเพื่อโชว์ว่าววงเดือนที่ท าเสร็จแล้ว 

  

ท่าเชื่อม ท่าเชื่อม 

  

ท่าเชื่อม ท่าเชื่อม 
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ตารางที่ 35กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 
 

  

  

ท่าโชว์ว่าว 2 ท่าโชว์ว่าว 2 

  

ท่าโชว์ว่าว 3 ท่าโชว์ว่าว 3 

  

ท่าโชว์ว่าว 1 ท่าโชว์ว่าว 1 
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ตารางที่31 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 

  

ท่าเชื่อม ท่าเชื่อม 

  

ท่าชักสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน 

  

ท่าเชื่อม ท่าเชื่อม 
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ตารางที่31 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2  

การแสดงส่วนที่ 4 

เป็นการน าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววงเดือนดนตรีบรรเลงท านองกระชับขึ้นเล็กน้อยเพ่ือแสดง

ท่าทางในการเตรียมประชันว่าววงเดือน และในช่วงท้ายบรรเลงเร่งจังหวะเร็วขึ้นเพ่ือดึงอารมณ์ให้

ผู้ชมรู้สึกคล้อยตามในขณะที่ประชันว่าว แล้วจบขาดให้ผู้แสดงค้างท่านิ่ง 

  

ท่าชักสายป่าน ท่ากระตุกสายป่าน 

  

ท่าประชันว่าว 1 ท่าประชันว่าว 2 

  

ท่านิ่ง ท่าบือซาแล 
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ตารางที่31 (ต่อ) กระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 

การแสดงส่วนที่ 5 

เป็นการร าลาโรงเพ่ือเข้าเวที โดยเริ่มบรรเลงเพลงในท านองช้าใหม่อีกครั้งเพ่ือให้ผู้แสดงท าความ

เคารพกันด้วยท่า "บือซาแล" จากนั้นผู้แสดงจะเดินเข้าเวทีตามจังหวะเพลงช้า แล้วลงจังหวะจบ  

  

ท่าร าเข้าเวที ท่าลาโรง 

 

 ผลการปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 สามารถวิเคราะห์ผลการออกแบบตาม

องค์ประกอบของการแสดง ได้ดังนี้  

 1. ข้อมูลประกอบการสร้างสรรค์  

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่าการน าเสนอเอกลักษณ์ทาง

วัฒนธรรมของชาวมลายูชัดเจนขึ้น โดยน าข้อมูลเรื่องว่าววงเดือนน าเสนอเป็นโครงสร้างของการแสดง

ตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง และใช้ข้อมูลท่าร านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี 4 ชนิด คือ ซีละ มะโย่ง 

มโนห์ราแขก และตารีอีนา มาใช้เป็นแนวทางในการออกแบบท่าร าในผลงานการแสดง นอกจากนี้   

ยังได้ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับบริบททางสังคมวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีในสมัยปัจจุบันเพ่ิมเติมเพ่ือ

น ามาใช้ปรับปรุงแก้ไของค์ประกอบอ่ืน ๆ เช่น แนวคิดของการแสดง และการคัดเลือกผู้แสดง  

 2. แนวคิดของการแสดง 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่าการปรับปรุงแก้ไขแนวคิดในการ

น าเสนอเรื่อง "วัฒนธรรมการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายูปาตานี" เป็นแนวคิดหลักของการแสดง ท า

ให้มีเนื้อหาครอบคลุมโครงสร้างของการแสดงทั้งหมดตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง ส่วนแนวคิดในการ
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น าเสนอ "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีดั้งเดิม" นั้นปรากฏอยู่ในลักษณะท่าร า       

ที่ผู้วิจัยออกแบบสร้างสรรค์ขึ้นใหม่ โดยผู้วิจัยน าโครงสร้างท่าร านาฏยศิลป์พ้ืนเมือง 4 ชนิดมาใช้เป็น

แนวทางในการออกแบบท่าร าร่วมกับท่าทางธรรมชาติ จากการปรับปรุงแก้ไขแนวคิดดังกล่าว ท าให้

โครงสร้างของการแสดงสามารถด าเนินเรื่องราวต่อเนื่องกันจนจบการแสดง ผลจากการออกแบบและ

พัฒนาผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 จึงไม่พบปัญหา 

 3. โครงสร้างการแสดง 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ ครั้งที่  2 พบว่าการแสดงประกอบด้วย

โครงสร้าง 5 ส่วน ซึ่งแต่เดิมในการพัฒนาผลงานครั้งแรกนั้นก าหนดโครงสร้างไว้เพียง 4 ส่วน ซึ่งผู้วิจัย

น ามาจากผลการวิเคราะห์รูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมลายูจ านวน 2 ชนิด 

คือ ซีละ และ ตารีอีนา แต่พบปัญหาว่า โครงสร้างการแสดงดังกล่าว ไม่สามารถสื่อความหมายในส่วน

ต่าง ๆ ของการแสดงที่ผู้วิจัยสร้างสรรค์ข้ึนใหม่ได้ครบถ้วน ดังนั้น ผู้วิจัยจึงได้ปรับปรุงแก้ไขโครงสร้าง

การแสดงโดยศึกษาเนื้อหาและเรื่องราวที่น าเสนอในผลงานสร้างสรรค์ คือ วัฒนธรรมการเล่นว่าว   วง

เดือนของชาวมลายู โดยใช้เรื่องราวเกี่ยวกับว่าววงเดือนวนการน าเสนอผลงาน ตั้งแต่การประดิษฐ์ว่าว

วงเดือน การตกแต่งลวดลายและการโชว์ลวดลายของว่าววงเดือนก่อนน าไปใช้แข่งขัน และการแข่งขัน

ประชันว่าววงเดือนของชาวมลายู โครงสร้างของการแสดงจึงต้องด าเนินไปตามแนวทางดังกล่าว และ

เมื่อน าเรื่องราวดังกล่าวมาใช้ประกอบการสร้างสรรค์ จึงสามารถแบ่งออกได้ 5 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 

เกริ่นเรื่องราวด้วยปี่ ส่วนที่ 2 ประดิษฐ์ว่าววงเดือน ส่วนที่ 3 โชว์ลวดลายว่าววงเดือน ส่วนที่ 4 

ประชันว่าววงเดือน และส่วนที่ 5 ร าเข้าเวที ผลจากการออกแบบและพัฒนาผลงานการแสดง

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีครั้งที่ 2 โครงสร้างการแสดงจึงไม่พบปัญหา   

 4. ผู้แสดง 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2  ผู้วิจัยได้ปรับปรุงแก้ไขผู้แสดงเป็น

ผู้ชายทั้งหมดเพ่ือให้สอดคล้องกับเรื่องราว กิจกรรม และโครงสร้างของการแสดงที่ปรับปรุงแก้ไขใหม่ 

คือ การละเล่นว่าววงเดือน ซึ่งเป็นกิจกรรมที่เหมาะสมที่จะใช้ผู้ชายแสดงมากกว่าใช้ผู้หญิง เนื่องจาก

ท่าทางการเคลื่อนไหวในกิจกรรมเป็นการใช้พลังในการเคลื่อนไหวมาก เพราะว่าวนับได้ว่าเป็นกีฬา

พ้ืนเมืองอีกชนิดหนึ่งของชาวมลายูจึงควรใช้ผู้ชายเป็นผู้แสดง นอกจากนี้ เกี่ยวกับบริบททางสังคมและ

วัฒนธรรมมลายูสมัยปัจจุบัน จากการศึกษาข้อมูลเพ่ิมที่ เกี่ยวข้องกับเรื่องการร้องร าท าเพลงและ

พิธีกรรมของชาวมลายูปาตานี และหลักการทางศาสนาอิสลาม (ดูบทที่ 2 หัวข้อการร้องร าท าเพลง
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และพิธีกรรมของชาวมลายูปาตานี) ที่ไม่สนับสนุนให้ผู้หญิงและผู้ชายแสดงร่วมกันบนเวที ดังนั้น 

ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้เฉพาะผู้ชายแสดงเพ่ือให้แนวคิดของผู้วิจัยที่ต้องการน าเสนอวัฒนธรรมของชาว

มลายูปาตานี และเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี สอดคล้องกับแนวคิดในการ

ออกแบบผลงานสร้างสรรค์ที่ต้องการน าเสนอไว้ตั้งแต่เบื้องต้น การออกแบบและพัฒนาผลงานการ

แสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ครั้งที่ 2 จึงไม่พบปัญหาเกี่ยวกับผู้แสดง  

 5. การออกแบบท่าร าและกระบวนท่าร า 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่าท่าร าและกระบวนท่าร า 

ที่ออกแบบยังปรากฏลักษณะท่าร าของนาฏยศิลป์ไทยเล็กน้อย เนื่องมาจากผู้แสดงที่ผู้วิจัยใช้ทดลอง

ออกแบบผลงานสร้างสรรค์ทั้งหมดเรียนวิชาเอกนาฏยศิลป์ไทย ท าให้ยังคงยึดติดกับลักษณะการ

เคลื่อนไหวของนาฏยศิลป์ไทยอยู่บางส่วน ดังนั้นการปรับพ้ืนฐานและการท าความเข้าใจเบื้องต้นกับผู้

แสดงดังกล่าวก่อนการทดลองจึงมีความจ าเป็นอย่างยิ่ง เพ่ือให้การทดลองสร้างสรรค์ผลงานเป็นไป

ตามท่ีผู้วิจัยคาดหวังไว้ จากการวิเคราะห์ลักษณะของผลงานสร้างสรรค์ในครั้งที่ 2 ผู้วิจัยพบว่า     การ

เลือกน าเอาโครงสร้างท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองและท่าทางตามลักษณะโดยธรรมชาติของคนและ

วัตถุสิ่งของมาใช้เป็นแนวทางประกอบในการออกแบบท่าร าสามารถแก้ไขปัญหาเรื่องการถูกกลืน

กลายจากเอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์ไทยได้ ทั้งนี้ รวมถึงการปรับพ้ืนฐานให้กับผู้แสดงได้จดจ าถึง

ลักษณะในการการเคลื่อนไหวท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองที่ต้องการน ามาใช้ก่อนการออกแบบท่าร าด้วย     

 แนวทางในการแก้ไขปัญหา 

  ควรน ากระบวนท่าร าและผลงานสร้างสรรค์ที่ผู้วิจัยออกแบบไปใช้ทดลองกับผู้แสดง

ที่ไม่มีพ้ืนฐานทางด้านนาฏยศิลป์ เช่น นักเรียนชายในระดับประถมหรือมัธยม เป็นต้น    

 6. การออกแบบดนตรีประกอบการแสดง 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่าการออกแบบดนตรีประกอบ การ

แสดงเหมาะสมกับรูปแบบของการแสดง ท านองเพลงที่น ามาใช้ประกอบการแสดง คือ "วาบูแล"ตรง

ตามแนวคิดที่ผู้วิจัยต้องการน าเสนอเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายู การแบ่งช่วงของการ

บรรเลงดนตรีประกอบท่าร าในช่วงต่าง ๆ ของการแสดงเกิดจากการวางโครงสร้างการแสดงให้

เหมาะสมและสอดคล้องกับข้อมูลที่น ามาใช้ประกอบการสร้างสรรค์ กล่าวคือ การเล่นว่าววงเดือนคือ

กีฬาพ้ืนเมืองอย่างหนึ่ง ดังนั้น อารมณ์ที่สื่อสารจากการแสดงจึงเน้นที่ความสนุกสนานและเร้าใจ 
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เนื่องจากมีเรื่องของการประชันว่าวเข้ามาเกี่ยวข้อง เสียงของเครื่องดนตรีเช่น ปี และ กลอง จึงช่วย

อธิบายพัฒนาการในส่วนต่าง ๆ ของการแสดงและสื่ออารมณ์ของผู้แสดงไปสู่ผู้ชมได้อีกทางหนึ่งเป็น

อย่างดี ท าให้ผู้ชมเข้าใจวัฒนธรรมมลายูยิ่งขึ้น     

 7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่ามีความเหมาะสมกับรูปแบบของ

การแสดง เนื่องจากว่าววงเดือนเป็นกิจกรรมกลางแจ้งที่สามารถจัดขึ้นในยามว่าง ดังนั้น แนวคิดหลัก

ของการออกแบบเครื่องแต่งกายจึงควรเน้นที่ความเรียบง่ายและเหมาะสมกับกิจกรรม และอยู่บน

พ้ืนฐานของวัฒนธรรมมลายูด้วย ดังนั้น ผู้วิจัยจึงเลือกใช้รูปแบบเครื่องแต่งกายของชาวมลายูที่ยังใช้

สวมใส่อยู่และสามารถพบเห็นได้ในปัจจุบันมาใช้ประกอบการแสดง คือ สวมเสื้อและกางเกงที่ท าจาก

ผ้าฝ้าย และนุ่งทับด้วยผ้าโสร่งปาเต๊ะลวดลายอย่างชวา และโพกผ้าปาเต๊ะลายอย่างชวาที่ศีรษะซึ่งเป็น

เอกลักษณ์ของชาวมลายู นอกจากรูปแบบของเครื่องแต่งกายแล้ว สีสันของเครื่องแต่งกายที่เลือก

น ามาใช้ก็เป็นสิ่งส าคัญผลงานสร้างสรรค์ที่ผู้วิจัยออกแบบนี้ เป็นการแสดงที่ใช้ผู้ชายแสดง ดังนั้น การ

น าเครื่องแต่งกายที่มีสีฉูดฉาดมาใช้ประกอบการแสดงจึงดูไม่เหมาะสม ผู้วิจัยจึงเลือกสีสันจากการย้อม

กึ่งโทนสีแบบธรรมชาติ คือ ด า เหลือง แดง และ ขาว มาใช้ประกอบการแสดง    

 8. การออกแบบอุปกรณ์ 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 พบว่าการน าอุปกรณ์มาใช้ประกอบใน

การแสดง คือ ว่าววงเดือน ท าให้สามารถสื่อความหมายเกี่ยวกับวัฒนธรรมในการเล่นว่าววงเดือนของ

ชาวมลายูปาตานีให้ปรากฏในการแสดงได้ชัดเจนมากขึ้น เนื่องจากลักษณะรูปแบบและลวดลายของ

ว่าววงเดือนรวมถึงสีสันของว่าววงเดือน มีลักษณะเด่นเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของชาวมลายู นอกจากนี้ 

ยังช่วยให้สามารถออกแบบลีลาท่าร าได้หลากหลายมากยิ่งขึ้น โดยใช้ลักษณะโครงสร้างของว่าว 

ทิศทางของว่าวเมื่ออยู่ในอากาศ เป็นแรงบันดาลใจในการออกแบบท่าร า ท าให้สามารถหลีกเลี่ยงการ

น าท่าทางจากนาฏยศิลป์มาใช้เป็นส่วนหนึ่งของการออกแบบท่าร าได้อีกทางหนึ่ง   

 9. การออกแบบสถานที่ส าหรับแสดง 

  ผลจากปฏิบัติการทดลองสร้างสรรค์ครั้งที่ 2 ผู้วิจัยได้ทดลองแสดงกับสถานที่ 2 

ลักษณะ คือ การทดลองครั้งแรก ใช้บริเวณลานกว้าง พบว่า ผู้แสดงสามารถเคลื่อนไหวกระบวนท่าร า

ต่าง ๆ ได้ดีโดยไม่ต้องกังวลเรื่องพ้ืนที่และขนาดเวทีที่ใช้ในการแสดง เนื่องจากลักษณะท่าร า 
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ที่ออกแบบเป็นท่าทางเคลื่อนไหวที่น ามาจากการเล่นว่าวซึ่งเป็นกิจกรรมกลางแจ้ง เพราะการเล่นว่าว

ต้องเล่นกลางสนามหรือลานกว้างเท่านั้น ครั้งที่สอง ทดลองกับพ้ืนที่ที่มีบริเวณแคบและจ ากัด คือ    

เวทีในหอประชุม พบว่า ผู้แสดงเคลื่อนไหวท่าร าที่ออกแบบได้ไม่เต็มที่เนื่องจากพ้ืนที่ถูกจ ากัด อย่างไร

ก็ตาม เนื่องจากการแสดงนาฏยศิลป์ในบางโอกาสมักถูกจัดแสดงบนเวทีส าหรับการแสดง ดังนั้น    

จากการทดลองสร้างสรรค์ผู้วิจัยสรุปได้ว่า พ้ืนที่ส าหรับจัดการแสดงสามารถใช้ได้ทั้ง 2 ลักษณะคือ 

ลานกว้าง และ บนเวทีการแสดงทั่วไป           

 

4.3 สรุปการวิเคราะห์การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี   

 วิทยานิพนธ์เรื่อง "นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี" มีวัตถุประสงค์เพ่ือค้นหาแนวทางในการ

ออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปะและวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานี

มาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ สามารถสรุปวิเคราะห์ค าถามวิจัย โดยแบ่งตามองค์ประกอบต่างๆ 

ของการแสดง ดังนี้   

4.3.1 แนวคิดของการแสดง 

  การน าเสนอแนวคิดของผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี แบ่งออกเป็น 2 

แนวคิด คือ แนวคิดเรื่อง "วัฒนธรรมการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายูปาตานี" ซึ่งครอบคลุม

โครงสร้างของการแสดงทั้งหมดตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง และ แนวคิดเรื่อง "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานีดั้งเดิม" ซึ่งปรากฏอยู่ในลักษณะท่าร าที่ออกแบบสร้างสรรค์ขึ้นใหม่  

4.3.2 โครงสร้างการแสดง 

  โครงสร้างการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ประกอบด้วยโครงสร้าง 5 ส่วน 

คือ ส่วนที่ 1 เปิดตัวระบ า เป็นการเกริ่นเรื่องราวด้วยเสียง "ปี่ชวา" เพ่ือน าเข้าสู่การแสดง ส่วนที่ 2 

ประดิษฐ์ว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอขั้นตอนในการประดิษฐ์ว่าววงเดือนของชาวมลายู ส่วนที่ 3 

ตกแต่งลวดลายและโชว์ลักษณะของว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอลักษณะ รูปแบบ และลวดลายของ

ว่าววงเดือนก่อนน าไปแข่งขัน ส่วนที่ 4 ประชันว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววง

เดือนของชาวมลายูปาตานี และ ส่วนที่ 5 ลาโรง เป็นการร าเข้าเวที เพ่ือจบการแสดง  
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4.3.3 ผู้แสดง 

  ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ใช้ผู้ชายจ านวน 6 คน เป็นผู้แสดง 

เพ่ือให้สอดคล้องกับแนวคิดและโครงสร้างของการแสดง คือ "การเล่นว่าววงเดือน" นอกจากนี้การ

ก าหนดผู้แสดงจะต้องสอดคล้องกับบริบททางสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูในสมัยปัจจุบัน 

เนื่องจากชาวมลายูเป็นผู้ที่นับถือศาสนาอิสลาม ซึ่งในทางหลักการของศาสนาไม่สนับสนุนให้ผู้หญิง 

และ/หรือ ผู้หญิงและผู้ชายแสดงร่วมกันบนเวที อีกเหตุผลหนึ่งคือ จากการศึกษาวิเคราะห์รูปแบบ

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูในอดีต พบว่า เดิมศิลปะการแสดงดั้งเดิมขางชาวมลายูแทบจะทุกชนิดใน

ภาคใต้นั้นใช้ผู้ชายแสดงทั้งสิ้น เช่น มโนห์ราแขก ซีละ ตารีอีนา และ ดิเกร์ฮูลู ยกเว้นการแสดง มะโย่ง 

และ นาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานี เป็นต้น จากข้อมูลดังกล่าวนี้ เป็นเหตุผลที่สนับสนุนว่า 

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีควรใช้ผู้ชายแสดงล้วน  

4.3.4 ท่าร าและกระบวนท่าร า 

  ท่าร าและกระบวนท่าร าในการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี มีแนวคิดใน

การออกแบบสร้างสรรค์มาจากการน าลักษณะส าคัญ 4 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติใน

การประดิษฐ์ว่าววงเดือน ส่วนที่ 2 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติที่พบจากการเล่นว่าววงเดือน ส่วนที่ 3 คือ 

ลักษณะของว่าววงเดือน ส่วนที่ 4 คือ โครงสร้างท่าร าจากนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี 4 

ชนิด คือ ท่าร าซีละ ท่าร าตารีอีนา ท่าร ามโนห์ราแขก และ ท่าร ามะโย่ง 

  เครื่องมือประกอบการออกแบบสร้างสรรค์ คือ หลักการจัดองค์ประกอบการ

เคลื่อนไหว 4 ประการ คือ การใช้จังหวะ การใช้ที่ว่าง การใช้พลังงาน และ การใช้ของกฎธรรมชาติ 

และ หลักการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 5 ประการ คือ เรื่องสัดส่วนเรื่องความสมดุล เรื่องจังหวะ

และลีลา เรื่องการเน้น และ เรื่องความมีเอกภาพ 

4.3.5 ดนตรีประกอบการแสดง 

  ดนตรีประกอบการแสดงผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" ใช้เครื่องดนตรีใน

วัฒนธรรมมลายูที่พบจากการวิเคราะห์รูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมประกอบการแสดง       

เครื่องดนตรีประกอบด้วย เครื่องดนตรีหลัก คือ ปี่ชวา 1 เลา ฆ้อง 1 ใบ กลองมลายู 2 ใบ และ จานัง 

(ฆ้องคู่) 1 คู่ เครื่องประกอบจังหวะอ่ืนๆ คือ ฉิ่ง ฉาบ และ กรับ ซึ่งเป็นเพียงส่วนประกอบที่อาจ

น ามาใช้หรือตัดออกจากองค์ประกอบของวงดนตรีดังกล่าวก็ได้ท านองเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง คือ 
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เพลง "วาบูแล" ดนตรีประกอบการแสดงแบ่งโครงสร้างของการบรรเลงได้ 4 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 ส่วน

ของหัวเพลง มีลักษณะเป็นการด าเนินท านองช้า ส่วนที่ 2 ส่วนที่ต่อเนื่องมาจากส่วนหัวเพลง มี

ลักษณะเป็นการด าเนินท านองช้าส่วนที่ 3 เป็นท านองเร็ว เพ่ือสื่อถึงความสนุกสนาน และ ส่วนที่ 4 

ส่วนท้ายของเพลง เป็นท านองช้า เพ่ือน าผู้แสดงเคลื่อนไหวเข้าสู่เวที     

4.3.6 เครื่องแต่งกายประกอบการแสดง 

  เครื่องแต่งกายประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี มาจากเครื่อง   

แต่งกายที่เป็นเอกลักษณ์และวัฒนธรรมพ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี ประกอบด้วย "เสื้อ" เป็น

ลักษณะเสื้อคอกลมแขนสั้นผ่าอกและติดกระดุม 5 เม็ด ตัดเย็บจากผ้าฝ้ายหรือผ้าโทเร "กางเกง"       

ที่เรียกว่า "กางเกงเล" หรือเรียกอีกอย่างว่า "กางเกงขาก๊วย" "ผ้าโสร่ง" ทับกางเกงซึ่งท าจากผ้า    

ปาเต๊ะชวา พ้ืนสีด าลวดลายสลับฟันปลาสีแดงก่ าตัดกับสีเหลืองเข้ม ใช้ "ผ้าคาดเอว" คาดทับผ้าโสร่ง

อีกชั้นเพ่ือความกระชับของการแต่งกาย ใช้ผ้าปาเต๊ะชวาลวดลายตารางสี่เหลี่ยมสีแดงก่ าของ       

เม็ดมะขามสลับสีเหลือง และ โพกศีรษะด้วยผ้า "สะตาแง" ท าจากปา เต๊ะชวา ลวดลายวงกลม   

ตัดด้วยเส้นทแยงเป็นสี่เหลี่ยมข้าวหลามตัด พ้ืนสีด าลวดลายสีเหลืองสลับแดงก่ า โทนสีของเครื่อง   

แต่งกาย คือ "สีขาว" จากเสื้อและกางเกงและโทน "สีเหลือง" สลับ "สีแดงก่ า" และ "สีด า"  

4.3.7 อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

  อุปกรณ์มาใช้ประกอบการแสดง คือ ว่าววงเดือน ขนาด สูง 50 เซนติเมตร กว้าง 40 

เซนติเมตร จ านวน 3 ตัว เพื่อให้ผู้ชมเข้าใจเนื้อหาที่ผู้วิจัยต้องการสื่อจากการแสดง โดยเฉพาะขั้นตอน

ในการประดิษฐ์ว่าววงเดือน ในการแสดงส่วนที่ 2 การโชว์ลวดลายของว่าววงเดือน ในการแสดงส่วน 

ที่ 3 และการประชันว่าววงเดือน ในการแสดงส่วนที่ 4    

4.3.8 สถานที่ส าหรับแสดง 

  สถานที่ส าหรับจัดการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ผู้วิจัยก าหนดให้

สามารถจัดแสดงได้ 2 แบบ คือ เวทีในโรงละคร และลานเอนกประสงค์ 

 

  



 

 

บทที่ 5 

สรุปผลการวิััย และข้อเสนอแนะ 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" มีวัตถุประสงค์ในการศึกษา 3 ประการ 

คือ 1. ศึกษาประวัติศาสตร์ พัฒนาการ และความรุ่งเรืองของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี    

ในอดีต ตั้งแต่สมัยราชอาณาจักรมลายูปาตานี (พ.ศ. 2043) ถึงสมัยเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็น

ระบอบประชาธิปไตย (พ.ศ. 2475) 2. ศึกษาวัฒนธรรม ความเชื่อ และรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองที่มีการสืบทอดอยู่ในวัฒนธรรมมลายูปาตานี ระหว่างปี พ.ศ.2553 ถึงปี พ.ศ. 2557 และ               

3. สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองจากข้อมูลศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของ 

ชาวมลายูปาตานี โดยการศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากเอกสาร ข้อมูลภาพถ่ายและวีดีทัศน์ข้อมูลประเภท

บุคคลและผู้ให้สัมภาษณ์ข้อมูลจากการสังเกตการณ์ และขั้นตอนการปฏิบัติการวิจัยสร้างสรรค์ 

รูปแบบของการวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ร่วมกับระเบียบวิธีวิจัย

สร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ (Creative Research) โดยการพรรณนาวิเคราะห์ข้อมูลจากกรอบ

แนวคิดและทฤษฎีทางด้านมานุษยวิทยา แนวคิดทฤษฎีทางด้านนาฏยศิลป์ และแนวคิดทฤษฎี

ทางด้านการออกแบบนาฏยศิลป์ เพ่ือสร้างสรรค์เป็นผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี 

ผลการวิจัย สรุปได้ดังนี้ 

 

5.1 ประวัติศาสตร์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

 จากการศึกษาความเป็นมาของนาฏยศิลป์ในประวัติศาสตร์มลายูปาตานี นับตั้งแต่ช่วงสมัย

เป็นราชอาณาจักรมลายูปาตานี (พ.ศ. 2043) จนถึงช่วงที่ได้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของประเทศไทย      

ในสมัยเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบประชาธิปไตย (พ.ศ. 2043-2475) สรุปได้ ดังนี้  

 พัฒนาการด้านรูปแบบนาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีเกิดข้ึนระหว่างพุทธศตวรรษที่ 19-23 

โดยรับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมต่างชาติที่เข้ามาท าการติดต่อค้าขายกับชาวมลายูปาตานี คือ ชวา 

มลายู สยาม อาหรับและเปอร์เซีย และตะวันตก โดยมีศูนย์กลางรับส่งและถ่ายเทวัฒนธรรมแห่งแรก 

คืออาณาจักรลังกาสุกะในพุทธศตวรรษที่ 19 ซึ่งต่อมาได้พัฒนามาเป็นอาณาจักรมลายูปาตานีในพุทธ

ศตวรรษที่ 21 โดยมีราชส านักเป็นศูนย์กลางวัฒนธรรมในสมัยการปกครองของกษัตริย์ในราชวงศ์   
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ศรีวังสาและราชวงษ์กลันตัน ระหว่างพุทธศตวรรษที่ 21-23 ปาตานีจึงเป็นศูนย์กลางวัฒนธรรมมลายู

ที่รุ่งเรืองแห่งหนึ่งในภูมิภาคมลายู  

 ราชส านักมลายูปาตานีได้รับแบบอย่างวงมโหรีซึ่งมีกลองโนบัต (Nobat) เป็นหลักในการ

บรรเลงตามแบบฉบับของราชวงศ์มลายูมุสลิมมาใช้บรรเลงประกอบพระราชพิธีต่าง ๆ ของราชส านัก

มาลายูปาตานี สามารถบรรเลงเพลงมโหรีได้จ านวน 25 เพลง วงดนตรีดังกล่าวคือวงดนตรีใน 

ราชส านักเปอร์เซียในสมัยโบราณที่นิยมกันในราชส านักอิหร่าน ซีเรีย ตูรกี อิยิปต์ แอฟริกาเหนือ 

สเปน อินเดีย และหมู่เกาะต่าง ๆ บริเวณคาบสมุทรมลายู โนบัตเข้ามาสู่ภูมิภาคมลายูผ่านทางปาไซ

บนเกาะสุมาตรา จากนั้นจึงได้เผยแพร่ไปสู่อาณาจักรมะลากาและคาบบริเวณสมุทรมลายู จากข้อมูล

ดังกล่าวนี้ สันนิฐานว่าราชวงศ์ศรีวังสาคงได้รับอิทธิพลการใช้วงดนตรีดังกล่าวเมื่อสมัยต้นราชวงศ์ 

เนื่องจาก สุลต่านอิสมาอีล ชาฮ์ (ช่วง พ.ศ. 2043-2229)ได้เปลี่ยนมานับถือศาสนาอิสลาม การน า

วัฒนธรรมอิสลามเข้ามาสู่ราชส านักจึงเกิดช่วงระยะเวลาดังกล่าวนี้ 

 ราชส านักปาตานีมีวงมหรสพอยู่ในความอุปถัมภ์ของราชส านัก 4 วง โดยเฉพาะองค์ประกอบ

ส าคัญ 3 อย่างของนาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานีคือ ท่าร า ดนตรี และบทร้อง โดยเฉพาะเพลง

ร้องเรื่อง "ศรีรามา เมนัมบัก ตาเสะ" หรือ "พระรามยกทับข้ามสมุทร" แสดงให้เห็นว่าราชส านักมลายู

ปาตานีน่าจะได้รับอิทธิพลรูปแบบนาฏยศิลป์ดังกล่าวมาจากราชส านักชวาคือ "วายัง วอง" (Wayang 

Wong) ซึ่งเป็นละครร าที่เก่าแก่ที่สุดของชวาที่ก าเนิดขึ้นตั้งแต่ศตวรรษท่ี 12-13 ประดิษฐ์โดยสุลต่าน 

แฮแมงกู บูวานา เป็นการบรรยายเล่าเรื่องรามายณะหรือมหาภารตะ นอกจากนี้ยังพบว่าผู้แสดง

นาฏยศิลป์ในราชส านักได้รับการแต่งตั้งต าแหน่งในฐานะเป็นอุปรากร ดังปรากฏชื่อผู้แสดง 4 คน มีค า

ว่า "ต่วน" น าหน้าชื่อ และนักร้อง 12 คน มีค าว่า "ดัง" น าหน้าชื่อทุกคน  

 ช่วงปลายสมัยของราชวงศรีวังสาในสมัยของรายากูนิง พบว่ามีการร่ายร า "อาซิก" พัฒนาขึ้น

มาเป็นรูปแบบนาฏยศิลป์อีกชนิดหนึ่ง ร าอาซิกได้เผยแพร่ไปยังรัฐกลันตัน (ค.ศ.1683)และรุ่งเรืองมาก

ในสมัยของ Sultan Mohammad I (ค.ศ. 1794)ซึ่งน าครูสอนที่ชื่อ Siti Mas และสามีจาก Kota 

Remang Patani เข้าไปสอนในราชส านักกลันตัน ซึ่งช่วงระยะเวลาดังกล่าวนี้ตรงกับสมัยของ ดาโต๊ะ 

ปังกาลัน (Datok Pangkalan) เป็นผู้ว่าราชการเมืองปัตตานี หลังจากปาตานีอยู่ในอ านาจของสยาม

ซึ่งเป็นช่วงระยะเวลาก่อนการจัดการปกครองระบบ 7 หัวเมือง ร าอาซิกนี้ได้สืบทอดต่อกันมาจนถึง

สมัยของ Sultan Mohammad II และ Sultan Mohammad IV 
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 ในพุทธศตวรรษที่ 21 พบว่าพ่อค้าชวาได้น ารูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ชวาหลายชนิดเช่น 

ละครเงา ละครสวมหน้ากาก และระบ าต่าง ๆ เข้ามาเผยแพร่ยังมะละกาและปาตานี นาฏยศิลป์หลาย

ชนิดจากชวาได้เผยแพร่ไปยังสังคมมลายูบริเวณต่าง ๆ อย่างกว้างขวาง"ละครเงา" หรือ "วายัง" ซึ่ง

ต่อมาได้กลายเป็นต้นแบบของหนัง "วายังกูเละ” หรือ "วายังเซียม" ในแบบฉบับของชาวมลายูปาตานี 

ที่ได้เผยแพร่ไปยังรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น มะละกา กลันตัน ตรังกานู เป็นต้น 

 ในพุทธศตวรรษที่ 22 พบนาฏยศิลป์ 3 ชนิดคือ โจเก็ต เบอร์ดีกา และ มโนห์รา ถูกระบุอยู่ใน

กฎหมายมลายูของรัฐเคดะห์ที่เรียกว่า “กฎหมายดาโต๊ะโกสตาร์” ซึ่งเขียนขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2193 จาก

หลักฐานดังกล่าวจึงสรุปได้ว่า โจเก็ต เบอร์ดีกา มโนห์รา มีพัฒนาการเป็นรูปแบบนาฏยศิลป์และ

เผยแพร่ทั่วไปอยู่ในบริเวณแหลมมลายูมาก่อนปี พ.ศ. 2193 สอดคล้องกับค าอธิบายของท่านขุนจารุ

วิเศษศึกษากรที่กล่าวว่า "โจเกต" (Joget) หรือรองเง็งชาวมลายูได้รับอิทธิพลมาจากการเต้นร าของ

ชาวโปรตุเกส ราวต้นพุทธศตวรรษที่ 21 และเป็นที่นิยมอย่างแพร่หลายในรัฐมลายูต่าง ๆ เช่น   ยะ

โฮร์ ปาหัง ตรังกานู และเคดะห์ ส่วน "เบอร์ดีกา" หรือ "ซีละ" มีต้นก าเนิดมาจากมินากาเบาและ

เผยแพร่เข้ามาสู่มะละกาในช่วงพุทธศตวรรษที่ 20 ตรงกับสมัยของเจ้าชายปรเมศวรผู้ก่อตั้งราชวงศ์

มะละกา แล้วจึงได้เผยแพร่ไปยังรัฐมลายูอื่น ๆ ส่วน "มโนห์รา"หรือ "เมอนอรอ" หากพิจารณาตามชื่อ

เรียกที่พบว่าชื่อ "มโนห์รา" นั้นเป็นชื่อเรียกซึ่งเกิดขึ้นภายหลัง พ.ศ. 2385 ดั้งเดมินั้นคงเรียกว่า "ชาตรี" 

หรือ "ยาตรี" การที่ประชาชนเลิกเรียกว่า "ชาตรี" อาจเป็นเพราะถนัดเล่นเรื่องมโนห์รามากกว่าเรื่อง

อ่ืนชาวพ้ืนเมืองมลายูปาตานีจึงเรียกชื่อ "มโนห์รา" แทน "ชาตรี" นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีอีก

ชนิดหนึ่งคือ "มะโย่ง" ที่มีความคล้ายคลึงกับ "เมอนอรอ" มะโย่งปรากฏว่าเป็นละครเก่าแก่ชนิดหนึ่งที่

มีเล่นในรัฐมะละกาโบราณ จากข้อมูลดังกล่าวนี้ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่า มะโย่งมีพัฒนาการเป็นรูปแบบ

นาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิงชัดเจนแล้วในช่วงระยะเวลาก่อนปลายพุทธศตวรรษที่ 19 เนื่องจาก

อาณาจักรมะละกาก่อตั้งขึ้นมาในช่วงระยะเวลากล่าวนี้  

 ช่วงต้นพุทธศตวรรษที่ 24 อาณาจักรปาตานีเริ่มเสื่อมลง โดยท่าเรือและตลาดการค้าลดฐานะ

ลงเหลือเพียงศูนย์การค้าระดับท้องถิ่น ความตกต่ าทางเศรษฐกิจรวมถึงปัญหาเรื่องการสืบทอดอ านาจ

ภายในราชส านักปาตานี และความพยายามของสยามที่จะเข้าปกครองปาตานีจึงเกิดการท าสงคราม

ระหว่างปาตานีและสยามหลายครั้งท าให้ชาวเมือง พ่อค้า ผู้รู้ทางศาสนาอิสลาม และศิลปินทางด้าน

นาฏยศิลป์เป็นจ านวนมากอพยพหนีไปจากเมืองปาตานี และในปลายพุทธศตวรรษท่ี 24อาณาจักรปา

ตานีจึงเหลือสถานะเป็นเพียงชุมชนเกษตรกรรมที่ประชากรส่วนใหญ่ยากจน 



 

 

173 

 ราวปลายพุทธศตวรรษที่ 24นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีแพร่หลายไปสู่รัฐมลายูต่าง ๆ 

พบว่ามะโย่งเผยแพร่ไปยังเกาะสุมาตราเหนือของประเทศอินโดนีเซีย โดยมีคณะมะโย่งที่ได้รับการ

ถ่ายทอดไปจากคณะมะโย่งของรัฐเคดะห์และเปอร์ลิสได้รับความอุปถัมภ์จากสุลต่านสุไลมาน ชาริฟุล 

อาลัม ชัฮ (Sulatan Sulaiman Shariful Alam Shah) แห่งเมืองเซิอร์ดัง และในช่วงต้นพุทธศตวรรษ

ที่  25 พบว่านาฏยศิลป์หลายชนิดได้รับการอุปถัมภ์จาก เติงกู  ตือเมิงฆง กัฟฟัร ( Tengku 

Temenggung Ghaffar) โอรสองค์หนึ่งของสุลต่านแห่งรัฐกลันตันที่ทรงส่งเสริมให้มีการจัดตั้งคณะ

ละครจนเกิดเป็นหมู่บ้านละครที่เรียก"หมู่บ้านตือเมิงฆง" (Kampong Temenggung) ซึ่งมีโรงละคร

มะโย่ง มโนห์รา วายังกูลิต และละครบังซาวัน โดยเฉพาะมะโย่งได้รับความนิยมสูงสุดในราชส านักก

ลันตัน 

 สมัยการปกครองระบบเจ็ดหัวเมือง (พ.ศ. 2444-2449) นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองหลายชนิดได้รับ

ความอุปถัมภ์จากเจ้าเมืองมลายูต่าง ๆ เช่น "เบอร์ดีกา" หรือ "ซีละ" พบว่าเป็นองค์ประกอบส าคัญ

อย่างหนึ่งของขบวนแห่นกในงานพิธีเข้าสุหนัตของราชส านักมลายู (อนันต์ วัฒนานิกร, 2528: หน้า 

61) "รองเง็ง" นิยมเต้นกันในบ้านของขุนนางหรือวังเจ้าเมือง เช่น วังยะหริ่งหรือพระยาพิพิ ธเสานา

มาตย์ซึ่งมีหญิงสาวที่เป็นข้าทาสบริวารฝึกเต้นรองเง็งเพ่ือไว้ต้อนรับแขกเหรื่อในงานรื่นเริงหรืองานพิธี

ต่าง ๆ เป็นประจ า นอกจากนี้ยังพบว่ามี "ดิเกร์ฮูลู" อีกหนึ่งชนิดที่พัฒนามาจากการละเล่นที่เรียกว่า 

"ดิเกร์เอวัล" หรือ "ดิเกร์เอวา"โดยผสมกันกับการเล่นมะโย่งและกลายเป็นการตั้งวงเล่นที่เรียกว่า "ดิ

เกร์ฮูลู" ขึ้น และเป็นที่นิยมมากในหมู่เจ้าเมืองมลายูต่าง ๆ เช่น เจ้าเมืองรามัน (ยะลา) เป็นต้น 

 สมัยก่อนการเปลี่ยนแปลงปกครอง (พ.ศ. 2043-2475) มีนาฏยศิลป์อีก 3 ชนิดที่มีการแสดง

อยู่ในปาตานีคือ "ซือลาเปะ" หรือ "ตาเระสลาเปะ" ที่มีผู้แสดงนั่งสีซอไปพร้อมกับการขับล าน าและ    

มีเครื่องดนตรีประกอบคือ ซอรือบับ ปี่ซูนา และหน้ากาก อีกชนิดหนึ่งคือ "อาแวลูตง" คือการแสดงที่

เลียนแบบกิริยาท่าทางของสัตว์ชนิดหนึ่งที่เรียกว่า "อาแวลูตง"โดยมีผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคนก็ได้ 

เครื่องดนตรีประกอบ ด้วย ซอ 1 คัน กลองแขก 1 ใบ และฆ้อง 1 วง และมีผู้ขับร้อง 1 คน และ "ลอ

แก" คือการแสดงร่ายร าโดยไม่สวมหน้ากากผู้แสดงจะร่ายร าพร้อมกับกลอกหน้าและลอยตาไปมาใช้

ผู้ชายแสดง1-2 คน เครื่องดนตรีประกอบด้วย ซอ 1 คัน กลองแขก 1 ใบ ฆ้อง 1 วง 

 เมื่อปีพ.ศ. 2472 นาฏยศิลป์ที่พบว่ายังมีการสืบทอดอยู่ในปาตานีเมื่อครั้งพระบาทสมเด็จ

พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จประพาสเมืองปัตตานี เพ่ือทรงทอดพระเนตรสุริยุปราคาที่อ าเภอโคกโพธิ์
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คือ "ร ากริช" หรือซีละกริช"ระบ าหน้ากาก" และ "รองเง็ง"ปัจจุบันผู้วิจัยพบว่า ระบ าสวมหน้ากาก 

ซือราเปะ อาแวลูตง ลอแก ได้สูญหายไปจากวัฒนธรรมมลายูปาตานีแล้วทั้งสิ้น      

 

5.2 วัฒนธรรมและความเชื่อในนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีปรากฏคติความเชื่อในเรื่องธรรมชาตินิยมสืบเนื่องมาจาก

ผู้คนและวัฒนธรรมในพ้ืนถิ่นดั้งเดิม ต่อมาราวพุทธศตวรรษที่ 6-8 ชาวมลายูปาตานีได้รับวัฒนธรรม

ฮินดูที่แพร่เข้ามาสู่ภาคใต้ จึงเกิดความเชื่อเรื่องเทวนิยม พุทธนิยมผสมกับคติธรรมชาตินิยมที่เคย     

มีมาก่อนและต่อมาในพุทธศตวรรษที่ 13-14 ชาวมลายูได้รับวัฒนธรรมมลายู-ชวาอีกระลอกในยุคที่

ศรีวิชัยเรืองเรือง จึงปรากฏคติความเชื่อในเรื่องการนับถือผีบรรพบุรุษที่เรียกว่า "ผีตายาย" และ

สัมพันธ์กับการก าเนิดนาฏยศิลป์ของชาวมลายูสืบทอดกันมาช้านาน  

 นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีเกี่ยวข้องกับการประกอบพิธีกรรมความเชื่อ เช่น การ

ประกอบพิธีกรรมเพ่ือบ าบัด รักษาไข้ ขับไล่ผี ขับไล่เสนียดจัญไร เป็นต้น และเพ่ือบูชาเทพเจ้า ได้แก่ 

พระศิวะและพระอุมาเทวี หรือเพ่ือเป็นพุทธบูชา และการมีนาฏยศิลป์เพ่ือประกอบพิธีกรรมรักษา

อาการเจ็บไข้ต่าง ๆ ทั่วไปในภาคใต้ตอนล่าง เช่น พิธีกรรมมะตือรี พิธีกรรมลิมนต์ มะโย่งลงครู และ 

ซีละลงครู เป็นต้น ต่อมาเม่ือนาฏยศิลป์พัฒนาขึ้นเป็นการแสดงเพื่อความบันเทิง นาฏยศิลป์หลายชนิด

ยังมีขนบประเพณีที่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมต่าง ๆ ซึ่งปรากฏอยู่ในล าดับขั้นตอนของการจัดการแสดง

เป็นแบบแผนเดียวกัน ได้แก่ การโหมโรง การเบิกโรง และ การปิดโรง ดังนี้    

  5.2.1 การโหมโรงคือขั้นตอนหนึ่งในการประกอบพิธีกรรมเพ่ือไหว้ "ครูหมอตายาย"      

ซึ่งหมายรวมถึงครูบาอาจารย์ทางด้านนาฏยศิลป์แต่ละชนิดด้วย เช่น ล าดับการแสดงของมโนห์ราแขก

เริ่มด้วยดนตรีโหมโรง นายโรงมโนห์ราจะว่าบทประกาศครูเพ่ือบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ และในการ

แสดงมะโย่งนั้นเมื่อดนตรีเริ่มโหมโรง "ครูหมอ" คือผู้เชี่ยวชาญทางด้านพิธีกรรมจะท าพิธีเปิดโรง       

ที่เรียกว่า "บูกอปาฆง"  โดยการน าก ายานใส่ภาชนะจุดไฟเพ่ือใช้ควันรมอุปกรณ์ต่าง ๆ ในการแสดง

รวมทั้งเครื่องดนตรีต่าง ๆ  ส่วนการแสดงซีละ และตารีอีนา จะเบิกโรงเพื่อบูชาครูหมอตายายด้วยการ

บรรเลงดนตรีในลักษณะประโคมสั้น ๆ จ านวน 3 ครั้ง เรียกว่า "บือตาโบ๊ะ" เป็นต้น       

  5.2.2 การเบิกโรง พบในการแสดงมโนราและการแสดงมะโย่ง ซึ่งหลังจากโหมโรง

เสร็จแล้วจะมีการร าเพ่ือเป็นการเบิกโรงก่อนการจัดแสดงเป็นเรื่องราวในล าดับต่อไป มโนรามีการร า
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เบิกโรงโดยนายโรงมโนห์รา และมีนางโนรา 1 คู่ ร าตามหลัง การร านี้จะไม่ร าเป็นท่าแบบมโนราทั่วไป

แต่จะร าเป็นเพลง เช่น มีการร าเคล้า ร าหยอกกับนางโนรา เป็นต้น ในขณะที่การแสดงมะโย่งมีการร า

เบิกโรงที่หน้าซอรือบับ โดยผู้ที่แสดงเป็นมะโย่งจะออกมาร่ายร าพร้อมเพรียงกันกับเมาะโย่งและตัว

ละครอื่น ๆ แล้วจึงด าเนินเรื่องราวตามล าดับต่อไป  

  5.2.3 การปิดโรง หรือ ลาโรง คือ ขั้นตอนสุดท้ายของการปิดโรงหลังท าการแสดงจบ

ในแต่ละครั้ง ซึ่งเป็นขั้นตอนสั้น ๆ เช่นการแสดงซีละและตารีอีนาจะบรรเลงดนตรีสั้น ๆ เช่นเดียวกัน

กับเม่ือตอนเบิกโรงเป็นเสร็จพิธี ในขณะที่การแสดงมะโย่งจะมีผู้แสดงทั้งหมดออกมารวมกันที่หน้าเวที 

แล้วครูหมอเป็นผู้กระท าพิธีปิดโรงโดยการกล่าวคาถาอาคม แล้วจบลงด้วยการบรรเลงเพลงสั้น ๆ ใน

ลักษณะประโคมเช่นเดียวกันกับซีละและตารีอีนาที่เรียกว่า "บือตาโบ๊ะ" เป็นต้น  

 หลังจากศาสนาอิสลามได้เผยแพร่เข้าสู่ปาตานี ในช่วงกลางศตวรรษที่ 15 ได้น ามาซึ่งการ

เปลี่ยนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมตลอดจนวิถีชีวิตของชาวมลายูปาตานีหลายด้าน โดยเฉพาะด้าน

ความเชื่อ ซึ่งเดิมชาวมลายูนับถือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ โดยเฉพาะความเชื่อเรื่องผีตายาย ดังนั้นเมื่อชาว

มลายูรับและประกาศตัวเป็นอิสลามแล้วจึงเปรียบเสมือนได้ประกาศถึงความเปลี่ยนแปลงทาง    

ความเชื่อต่าง ๆ ดังที่ได้กล่าวมาแล้วสู่ความเชื่อในความเป็นเอกภาพขององค์อัลลอฮฺ โดยปราศจาก

การตั้งภาคีทุกรูปแบบ ดังนั้น ในทางศาสนาอิสลามจึงไม่สนับสนุนให้มีการรื่นเริงเกินขอบเขตที่จ ากัด

ไว้ตามหลักค าสอนของศาสนา เนื่องจากเป็นจุดที่จะท าให้ผู้ที่นับถือศาสนาอิสลามหลงลืมในการร าลึก

ถึงองค์อัลลอฮฺ หลงลืมเป้าหมายของชีวิต และการด าเนินชีวิตที่สมบูรณ์ในแบบอย่างของศาสนา

อิสลาม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ ที่อยู่นอกเหนือบทบัญญัติของศาสนาอิสลาม

แล้วนั้นจึงไม่สามารถกระท าได้ ดังนั้น นาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีที่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมและ

ความเชื่อมาตั้งแต่อดีต โดยเฉพาะความเชื่อเรื่อง "ผีตายาย" จึงไม่ใช่สิ่งที่เป็นไปตามแนวทางของ

ศาสนาอิสลาม ปัจจุบัน ผู้รู้ทางศาสนาจึงได้พยายามทักท้วงและให้ละเลิกไปเพ่ือให้สังคมเป็นเอกภาพ

เดียวกันตามแนวทางของอิสลาม ดังนั้น ผู้วิจัยจึงพบว่านาฏยศิลป์ชนิดใดที่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมแบบ

ดั้งเดิมจึงไม่ได้รับการสนับสนุนให้มีการสืบทอดในสมัยปัจจุบัน  

 จากการศึกษาข้อจ ากัดทางศาสนาอิสลามที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์ในปัจจุบันจากผู้รู้ทาง

ศาสนาอิสลาม พบว่าการจัดการแสดงนาฏยศิลป์นั้นสามารถจัดแสดงได้โดยขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ของ

การจัดแสดงว่าเพ่ือวัตถุประสงค์อะไรถ้าเป็นการจัดแสดงเพ่ือเผยแพร่และยังประโยชน์บางอย่างต่อ

ผู้ชมก็นับว่าเป็นการกระท าที่ไม่ได้เกิดโทษร้ายแรงจนเกินไป ข้อจ ากัดเกี่ยวกับองค์ประกอบการแสดง
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ที่พบคือ การร่ายร า ห้ามมีท่าร าที่เกี่ยวข้องกับการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ กรณีของท่าร าบางท่าที่

น ามาใช้ในการสื่อความหมายถึงการแสดงความเคารพต่อผู้สูงศักดิ์ถือว่าท าได้ เพราะเป็นเพียงแค่การ

แสดงสัญลักษณ์ในการแสดงเท่านั้นและไม่เกี่ยวข้องกับเรื่องของการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์การบรรเลงดนตรี

ที่ศาสนาอิสลามไม่สนับสนุนคือ "ฆ้องใหญ่" เนื่องจากมีข้อห้ามเกี่ยวกับเรื่องของการใช้เครื่องดนตรี

รวมถึงการขับร้องที่ห้ามส่งเสียงดัง และเครื่องดนตรีที่ศาสนาอิสลามอนุญาตคือ "กลองหน้าเดียว"การ

แต่งกายของผู้แสดงต้องแต่งกายมิดชิดและปกปิดตามหลักการของศาสนาอิสลาม โดยเฉพาะกรณีของ

ผู้หญิงทุกคนต้องรู้ข้อห้ามของศาสนาอิสลาม ได้แก่ การห้ามใส่เสื้อผ้าและเครื่องแต่งกายที่รัดรูปและ

ต้องสวมผ้าคลุมศีรษะเสมอการไหว้ครูในการแสดงนาฏยศิลป์หากเป็นเพียงการไหว้เพ่ือแสดงความ

เคารพผู้ใหญ่หรือเคารพครูอาจารย์ผู้สอนและผู้ที่ถ่ายทอดความรู้ให้นับว่ายังไม่ได้ผิดและขัดต่อหลัก

ศาสนา เนื่องจากไหว้ครูไม่ได้สื่อว่าต้องเข้าไปกราบเช่นกราบพระพุทธรูป แต่เป็นเพียงแค่การท าความ

เคารพครูผู้สอนหรือศิลปินพื้นบ้านนั้นเอง ประการส าคัญคือห้ามประกอบเป็นพิธีกรรมกรณีผู้หญิงและ

ผู้ชายแสดงนาฏยศิลป์ร่วมกันถือว่าผิดหลักศาสนาเนื่องจากศาสนาอิสลามมีข้อห้ามเกี่ยวกับเรื่องการ

สมาคมระหว่างชายและหญิงที่นอกเหนือไปจากคนในครอบครัวซึ่งเป็นสายเลือดเดียวกันและแม่นม

เดียวกันเท่านั้น 

 

5.3 รูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

 ผลการศึกษารูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีดั้งเดิมที่ยังมีการสืบทอดอยู่ในสมัย

ปัจจุบัน จ านวน 7 ชนิดคือ มโนห์ราแขก (Mernora) เบอร์ดีกาหรือซีละ (Pendikar-Silat) มะโย่ง 

(Mak Yong)ตารีอีนา (Tari Inai) รองเง็ง (Joget) ซัมเป็ง (Zapin) และดิเกร์ฮูลู(Dikir Hulu)พบว่า

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีมีเอกลักษณ์ ดังนี้    

 5.3.1 รูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีสามารถจ าแนกให้เห็นถึงลักษณะ

เด่นของการแสดงแต่ละชนิดได้ 5 แนวคือ    

  5.3.1.1 จ าแนกตามองค์ประกอบของการแสดงโดยการจ าแนกจากองค์ประกอบของ

นาฏยศิลป์ว่ามีองค์ประกอบใดเด่นบ้าง ซึ่งแบ่งได้ 3 ประเภท คือประเภทละคร ประเภทร า-เต้น และ

ประเภทร้องร าท าเพลง ดังนี้  
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   (1)ประเภทละครเป็นการแสดงที่เป็นเรื่องราวและมีการสวมบทบาทเป็นตัว

ละครต่าง ๆ มี 2 ชนิด คือ มโนห์รา ตัวละครประกอบด้วย นายโรงมโนห์รา นางโนรา และพราน และ 

มะโย่ง ตัวละครประกอบด้วย พระเอก เรียกว่า "เปาะโย่ง" นางเอก เรียกว่า "เมาะโย่ง" นางสนมหรือ

พ่ีเลี้ยงเรียกว่า "เมาะอินัง หรือ แหมะสนิ" เสนาหรือตัวตลก เรียกว่า "ปือรันตูวอ" (เสนาอาวุโส) และ 

"ปือรันมูดอ" (เสนาชั้นรอง) 

   (2)ประเภทร า-เต้น เป็นการแสดงนาฏยศิลป์ที่ใช้ศิลปะของการร่ายร าและ

ไม่มีการด าเนินเรื่องราวประกอบ คือ ดีกาหรือซีละ ตารีอีนา รองเง็ง ซัมเป็ง โดยผู้แสดงจะใช้

ความสามารถของตนเองเพ่ืออวดทักษะและความช านาญในการร า-เต้น  

   (3)ประเภทร้องร าท าเพลง เป็นการแสดงที่ใช้การขับร้องเพลงและการ    ล า

น าเป็นหลัก ผู้แสดงจะใช้ความสามารถในการอวดทักษะด้านการขับร้องและด้นกลอนมีการร า

ประกอบบ้างแต่ผู้แสดงไม่ได้สวมบทบาทเป็นตัวละคร คือ ดิเกร์ฮูลู     

  5.3.1.2 จ าแนกตามคุณสมบัติของการแสดงโดยการจ าแนกว่านาฏยศิลป์ชนิดใด    

มีคุณสมบัติโดดเด่นอย่างไร ซึ่งแบ่งได้ 2 ประเภท คือ ประเภทศิลปะแบบพ้ืนเมือง และ ประเภท

ศิลปะแบบราชส านัก ดังนี้   

   (1)ประเภทศิลปะแบบพ้ืนเมือง เป็นลักษณะการร่ายร าแบบชาวบ้านที่เน้น

ความสนุกสนานในงานรื่นเริงในโอกาสส าคัญต่าง ๆ ที่ถูกจัดขึ้นในประเพณี และพิธีกรรม ลักษณะของ

การแสดงมีแบบแผนเรียบง่ายไม่รัดกุม การแสดงมักเปิดโอกาสให้คนในชุมชนได้มีส่วนในการแสดงที่มี

ท่าร า-เต้นแบบง่าย ๆ ร้องเพลงสั้น ๆ ซ้ า ๆ คือ ดีกาหรือซีละ รองเง็ง ซัมเป็ง และ ดิเกร์ฮูลู 

   (2)ประเภทศิลปะแบบราชส านัก เป็นลักษณะการร่ายร าที่มีแบบแผนซึ่งถูก

วางไว้อย่างมีระเบียบ คือ ตารีอีนา มะโย่ง รองเง็ง และซัมเป็ง เนื่องจากดังกล่าวเคยได้รับการอุปถัมภ์

จากราชนักมลายูในอดีตมาก่อน ดังนั้น ลักษณะและรูปแบบการแสดงจึงมีแบบแผนเป็นล าดับขั้นตอน 

แต่ปัจจุบันลักษณะการร่ายร าลดความประณีตลง เนื่องจากนาฏยศิลป์ทั้งหมดเป็นศิลปะการแสดง    

ที่สืบทอดโดยชาวบ้าน 

  5.3.1.3 การจ าแนกตามหน้าที่ของการแสดงโดยการพิจาณาว่านาฏยศิลป์ชนิดนั้น   

มีวัตถุประสงค์เพ่ืออะไรบ้าง แบ่งได้ 3 วัตถุประสงค์คือ นาฏยศิลป์เพ่ือประกอบพิธีกรรม นาฏยศิลป์

เพ่ือความบันเทิง และนาฏยศิลป์เพื่อพิธีการ ดังนี้    
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   (1)นาฏยศิลป์เพ่ือประกอบพิธีกรรม เป็นการแสดงที่ถูกจัดขึ้นเพ่ือใช้เป็น

ส่วนหนึ่งของการประกอบพิธีกรรม ส าหรับเป็นสื่อเชื่อมโยงกับวิญญาณและสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ตนนับถือ 

พบว่า การแสดงที่จัดขึ้นเพ่ือกอบพิธีแก้บน คือ มโนห์ราลงครู มะโย่งลงครู และ ซีละลงครู 

   (2)นาฏยศิลป์เพ่ือความบันเทิงเป็นการแสดงที่มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ความ

บันเทิงเป็นส าคัญ นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูทั้ง 7 ชนิด คือ มโนห์ราแขก ดีกาหรือซีละ มะโย่ง รองเง็ง

ตารีอีนา ซัมเป็ง และ ดิเกร์ฮูลู จึงเป็นนาฏยศิลป์เพื่อความบันเทิง    

   (3)เพ่ือพิธีการ เป็นการแสดงที่ถูกจัดขึ้นเพ่ือใช้เป็นส่วนหนึ่งของพิธีการ  

ต่าง ๆ ในประเพณีส าคัญของชาวมลายู เช่น พิธีเข้าสุหนัต และพิธีแต่งงาน ในอดีตพบว่าชาวมลายู  

ปาตานีที่มีฐานะดีนิยมจัดให้มีการแสดง "ซีละยาวอ" หรือ "ร ากริช" และ "ตารีอีนา" ในพิธีเข้าสุหนัต

และพิธีแต่งงาน  

  5.3.1.4. การจ าแนกตามเพศของผู้แสดงโดยการพิจารณาจากคุณลักษณะของเพศ

และวัยที่มีผลต่อคุณลักษณะของการแสดง แบ่งได้ 2 ลักษณะคือ นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายแสดง และ 

นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายและผู้หญิงแสดงร่วมกัน ดังนี้  

   (1)นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายแสดง ในอดีตพบว่านาฏยศิลป์พ้ืนเมืองในภาคใต้

แทบจะทุกชนิดใช้ผู้ชายเป็นผู้แสดงทั้งสิ้น แม้แต่บทบาทของผู้หญิงในละครอย่าง เช่น มโนห์รา ก็ใช้

ผู้ชายแสดงในบทบาทของผู้หญิง นาฏยศิลป์ที่เป็นลักษณะเฉพาะของผู้ชายแสดง คือ เบอร์ดีกาหรือ    

ซีละ ตารีอีนา และ ดิเกร์ฮูลู  

   (2)นาฏยศิลป์ที่ใช้ผู้ชายและผู้หญิงแสดงร่วมกัน พบว่า นาฏยศิลป์ของชาว

มลายูปาตานีที่ใช้ผู้หญิงและผู้ชายแสดงร่วมกัน คือ มะโย่ง โดยผู้หญิงสวมบทบาทเป็นกษัตริย์ หรือ 

ตัวพระเอก ที่เรียกว่า "เปาะโย่ง" ส่วนผู้ชายจะสวมบทบาทเป็นตัวตลก ที่เรียกว่า "ปือรันตูวอ"  และ 

"ปือรันมูดอ" เท่านั้น  

  5.3.1.5. การจ าแนกตามโครงสร้างของการแสดงโดยการพิจารณาจากล าดับขั้นตอน

ของการแสดงหรือโครงสร้างของการแสดงนาฏยศิลป์ชนิดนั้น ๆ ซึ่งแบ่งออกเป็น 4 ลักษณะ คือ ละคร    

ร าเดี่ยว ร าคู่ และร าหมู่   
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   (1)ละคร เป็นการแสดงที่ต้องอาศัยการด าเนินเรื่องราวและมีผู้แสดงสวม

บทบาทเป็นตัวละคร มักจัดแสดงเป็นฉากหรือเป็นตอน คือ มโนห์รา และ มะโย่ง ในอดีตตามขนบ

นิยมในการจัดแสดงละครทั้ง 2 ชนิดดังกล่าวมักถูกจัดแสดงตั้งแต่ 3-7 คืนจึงจะจบเรื่องราว 

   (2)ร าเดี่ยว เป็นการแสดงที่ใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียวร่ายร าเพ่ือต้องการอวด

ฝีมือและทักษะความช านาญของผู้แสดงเป็นส าคัญ พบในการแสดง "ร าซีละกริช" ซึ่งเป็นการร าซีละ

ประกอบอาวุธกริชของชาวมลายูปาตานี ในอดีตที่ใช้ส าหรับร าต่อหน้าเจ้านายหรือเจ้าเมืองมลายู 

   (3)ร าคู่ เป็นการแสดงการร่ายร าที่ใช้ผู้แสดงเพียง 2 คน ซึ่งแบ่งออกเป็น 2 

ลักษณะ คือ การร าคู่ต่อสู้ ที่เรียกว่า ซีละหรือเบอร์ดีกา และการร าคู่ในชุดการแสดงที่สวยงาม คือ    

ร าซีละกริช และ ร าตารีอีนา  

   (4)ร าหมู่ เป็นการแสดงที่ใช้ผู้แสดงมากกว่า 2 คนขึ้นไป พบในการแสดง  

ร าเบิกโรงของมะโย่ง เบิกโรงมโนห์รา รองเง็ง ซัมเป็ง ปัจจุบันพบว่า นาฏยศิลป์บางชนิดมีการพัฒนา

รูปแบบและวิธีการแสดงให้น่าชม เช่น ร าซีละหมู่ และดิเกร์ฮูลู ที่พัฒนาท่าทางในการเคลื่อนไหว

ประกอบการร้องเพลงเพื่อให้ผู้ชมสนุกสนานเพลิดเพลิน      

 5.3.2. การขับร้องและเจรจานาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีที่ใช้การขับร้องและการเจรจา

ประกอบในการแสดงคือ มโนห์ราแขก มะโย่ง รองเง็ง และ ดิเกร์ฮูลู ดังนี้    

  5.3.2.1 มโนห์ราแขก มีการเจรจาและการขับบทในลักษณะต่าง ๆ ที่ใช้ในการขับ

โต้ตอบกันระหว่างนายโรงมโนห์รา กับ นางโนรา และ พราน ใช้ภาษามลายูปาตานีสลับภาษาไทย 

การขับร้องในลักษณะต่าง ๆ เรียกว่า "เพลง" เช่น เพลงร่ายแตระ เพลงเดิน เพลงฉับทับหรือเพลงทน 

เพลงฆ้อง เพลงฉิ่ง เป็นต้น ในการแสดงมีการ "ขับบท" และ "ท าบท" แบบโนราทั่วไป เช่น บทผันหน้า 

บทสีโต เป็นต้น โดยมีนางโนราทั้ง 2 คน ร้องรับและโต้ตอบกับนายโรงมโนห์รา 

  5.3.2.2 มะโย่ง มีลักษณะเพลงร้องที่มีลีลาทอดเสียงยาวคล้ายเพลงเปอร์เซีย ท านอง

เพลงที่ใช้ประกอบการร้องแบ่งเป็นลักษณะท านองต่าง ๆ คือ เพลงส าหรับประกาศข่าว เพลงโศก 

เพลงกล่อมเด็ก เพลงใช้แสดงความรักหรือความฝัน เพลงแสดงความเหน็ดเหนื่อยหรือเบื่อหน่าย เพลง

ร้องหมู่ขณะท างานร่วมกัน เพลงส าหรับแสดงความรักส าหรับหนุ่มสาว และท านองเพลงที่ใช้บรรเลง

ประกอบแสดง เช่น เพลงกะลาแต เพลงบารค เพลงกือเกาะ เพลงรองเง็ง เพลงซะแซ เพลงปีแซ   

เพลงโย่ง และ เพลงอาเนาะ  
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  5.3.2.3 รองเง็ง ดั้งเดิมรองเง็งนั้นจะมีบทร้องประกอบด้วยโดยใช้ "ปันตุน" ซึ่งเป็น

ลักษณะบทประพันธ์ของชาวมลายูชนิดหนึ่งประกอบในการขับร้อง ท านองเพลงที่รู้จักกันดีคือ เพลง

ลาฆูดูวอ เพลงมะอีนังลามา และ เพลงมะอีนังชวา ซึ่งเป็นเพลงที่เต้นกันมาแต่สมัยโบราณ เพลงอ่ืน ๆ 

เช่น เพลงลานัง เพลงปูโจ๊ะปีซัง เพลงจินตาซายัง เพลงอาเนาะดีดิ๊ ปัจจุบันพบว่า รองเง็งที่มีการ    สืบ

ทอดอยู่ทุกวันนี้ไม่มีการขับร้องบทปันตุนประกอบ    

  5.3.2.4 ดิเกร์ฮูลู คือรูปแบบของการแสดงที่เน้นการโต้คารมและแสดงปฏิภาณเป็น

ค ากลอนที่เรียกว่า "ปันตุน" ของชาวมลายู โดยมีร ามะนาเป็นเครื่องประกอบจังหวะ ภาษาที่ใช้ในบท

ร้องเป็นภาษามลายูปาตานี ท านองเพลงที่คุ้นหูและรู้จักกันดีคือ ท านองเพลงวาบูแล เป็นต้น   

 5.3.3 เครื่องดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองทั้ง 7 ชนิด สามารถจ าแนกที่มาของ

เครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ ได้เป็น 4 กลุ่ม คือ 

  5.3.3.1 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมมลายู-ชวา ได้แก่ ฆือแน (กลอง

มลายู หรือ กลองสองหน้า) ฆ้องชวา ปี่ชวา พบในการแสดง มโนห์ราแขก มะโย่ง ซีละและตารีอีนา 

ส่วนจานัง หรือ ฆ้องคู่ ฆือดุ หรือ กลองตุ๊ก พบในการแสดง มโนห์ราแขก และ มะโย่ง  

  5.3.3.2 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมอาหรับและเปอร์เซีย คือ 

ซอรือบับ พบในการแสดงมะโย่ง และมโนราห์ราแขก ร ามะนา ที่พบในการแสดงดิเกร์ฮูลู และ คาบุส 

ที่พบในการแสดงซัมเป็ง  

  5.3.3.3 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากละครชาตรีของนครศรีธรรมราช ได้แก่ 

ทับ โหม่ง แสะ (แตระ) หรือ จือแระ (แกระ) กอและ (กรับ) ฉาบ และ ฉิ่ง พบในการแสดงมะโย่ง และ 

มโนห์ราแขก 

  5.3.3.4 เครื่องดนตรีที่ได้รับอิทธิพลมาจากตะวันตก คือ ไวโอลิน พบในการแสดง

รองเง็ง ปัจจุบันเพิ่ม กีต้าร์ ประกอบเข้าไปอีกหนึ่งชนิด  

 5.3.4 เครื่องแต่งกายประกอบการแสดงของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีแต่ละชนิดมี

ลักษณะเฉพาะแตกต่างกัน ดังนี้    

  5.3.4.1 มโนห์รานายโรงมโนห์ราแต่งตัวคล้ายกับมโนห์ราทั่วไปแต่การนุ่งผ้า จะไว้

หางหงส์ยาวกว่า เครื่องประดับประกอบด้วย ลูกปัดปัดปิดไหล่ สายสังวาล ทับทรวง ปีกนก ปิเหน่ง 

(ปั้นเหน่ง) ปีก (นางหงส์) ผ้าห้อย ก าไลต้นแขน ก าไลปลายแขน เล็บ ผ้าผูกคอ และเทริด (นิยมห้อย
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อุบะด้วย) ตัวนางโนรา นิยมแต่งกายด้วยชุดพ้ืนเมืองมลายูปาตานี คือ นุ่งผ้าปาเต๊ะ  สวมเสื้อบานง มี

ผ้าสไบส าหรับคล้องคอ เครื่องประดับ ได้แก่ ต่างหู สร้อย ก าไล และดอกไม้ไหว ตัวพราน แต่งกาย

แบบพ้ืนเมืองมลายู ในอดีตพรานต้องสวมหน้ากากที่เรียกว่า "ตอแปง"   

  5.3.4.2 มะโย่งการแต่งกายของตัวละครมะโย่ง ได้แก่ ตัวพระหรือเปาะโย่งนุ่งกางเกง 

มีผ้าโสร่งนุ่งทับสูงเหนือเข่าเล็กน้อย ศีรษะสวมมงกุฎท าด้วยผ้าก ามะหยี่สีด าปักด้วยเลื่อมและดิ้นสีต่าง 

ๆ สวมเสื้อก ามะหยี่หรือต่วนแขนสั้นรัดรูป เหน็บกริชที่สะเอว มือถือแส้ท าด้วยหวายมัดติดกัน ตัวนาง

หรือมะโย่ง นุ่งผ้าปาเต๊ะ สวมเสื้อกะบายาแขนยาวไม่รัดรูป และมีผ้าสไบพาดคล้องคอห้อยชายลงมา

แค่สะเอว ผมเกล้ามวย มีดอกไม้ทัดหูและแซมผมตัวตลกหรือเสนา แต่งกายอย่างชาวบ้านโดยทั่วไป 

แต่นุ่งผ้าโสร่งทับกางเกงในลักษณะปล่อยชายด้านหน้าเลื้อยลงด้านล่าง และใช้ผ้าคาดสะเอวและพาด

บ่า อูปกรณ์มีมีดคลกด้ามท าด้วยไม้ไว้เหน็บที่สะเอว   

  5.3.4.3 ตารีอีนาการแต่งกายประกอบการแสดงตารีอีนาแต่งกายด้วยชุด "สลีแน" 

ประกอบด้วย เสื้อแขนยาวที่เรียกว่า "ตือโล๊ะบลางอ" สวมกางเกงขายาว และนุ่งผ้าซอแก๊ะ (โสร่ง)  

ทับกางเกง และคาดทับด้วยผ้าคาดเอว ที่ศีรษะโพกผ้าที่เรียกว่า "สตาแง"  

  5.3.4.4 ซีละแต่งกายแบบพ้ืนเมืองของผู้ชายมลายู คือ สวมเสื้อแขนสั้น แต่เดิมเป็น

เสื้อยืดรัดรูป ปัจจุบันเป็นเสื้อยืดแบบทั่วไป สวมกางเกงขายาวทรงกระบอก นิยมใช้สีแดงมีขลิบสีขาว

ตรงตะเข็บด้านข้างและขอบกางเกง นุ่งผ้าโสร่งลายตารางสี่เหลี่ยม หรือ ผ้าขาวม้าแบบมลายู คาดทับ

ด้วยผ้าคาดเอว ที่ศีรษะโพกผ้าสะตาแง 

  5.3.4.5 รองเง็ง ซัมเป็ง และดิเกร์ฮูลู แต่งกายในลักษณะเดียวกันคือ แต่งกายตาม

แบบวัฒนธรรมมลายู ผู้ชายนิยมแต่งด้วยชุดพ้ืนเมืองแบบผู้ดีที่เรียกว่า "สเลินดัง" สวมหมวกซอเก๊าะสี

ด า หรือ โพกผ้าสตาแง ตามแบบพ้ืนเมืองมลายู สวมเสื้อคอกลมแขนยาวสีเดียวกับกางเกงแล้วจึงใช้ผ้า

โสร่งนุ่งทับยาวเหนือเข่า ผู้หญิง นิยมแต่งด้วยเสื้อ "บันดง" คือเสื้อแบบเข้ารูปปิดสะโพกหรือยาวถึงเข่า 

ผ่าอกตลอด ติดด้วยกระดุมทองเป็นระยะ นุ่งผ้าโสร่งยาวกรอมเท้าและมีผ้าคลุมไหล่บาง ๆ สีตัดกับสี

ของเสื้อ ผมเกล้ามวยประดับด้วยเครื่องประดับต่าง ๆ 

 5.3.5 ท่าร าและกระบวนท่าร า การวิเคราะห์ท่าร าจากนาฏยศิลป์ 4 ชนิด คือ มโนห์ราแขก 

มะโย่ง ซีละ และตารีอีนา พบว่าลักษณะท่าร าของนาฏยศิลป์แต่ละชนิดมีลักษณะเฉพาะสามารถ 

จ าแนกที่มาได้ 9 ลักษณะ ดังนี้  
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  5.3.5.1 ท่าท่ีมีลักษณะการจีบมือและการตั้งวง พบในการแสดงมโนห์รา มะโย่ง ซีละ 

และ ตารีอีนา ลักษณะของการใช้จีบและวงไม่มีการหักข้อมืออย่างนาฏยศิลป์ไทย   

  5.3.5.2 ท่าธรรมชาติของมนุษย์ ได้แก่ ท่าเดิน ท่านั่ง ท่าหมุน การย่อเข่า การเอียง

ศีรษะ การเอ้ียวตัวหรือ การบิดล าตัว การม้วนมือ ก าหมัดหลวม ๆ เป็นต้น ลักษณะท่าทางดังกล่าวนี้

ปรากฏอยู่ในการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองทุกชนิด  

  5.3.5.3 ท่าธรรมชาติของสัตว์ได้แก่ ท่าเขาควาย ท่าแมงมุมชักใย ท่ากวางเดินดง ท่า

มัจฉาล่องน้ า ท่าชะนีร่ายไม้ ท่านกแขกเต้าบินเขารัง ท่าช้างสานหว่านหญ้า พบในแม่ท่าร าของมโนห์

ราแขก    

  5.3.5.4 ท่าทางจากดอกไม้และพืช ได้แก่ ท่าลูกม่วง พบในแม่ท่าร าของมโนห์ราแขก  

ท่าบุงาซีละ พบในท่าร าไหว้ครูของการแสดงซีละ ท่าต้นไม้และใบไม้ พบในการร าตารีอีนา   

  5.3.5.5 ท่าทางจากศิลปะป้องกันตัว ได้แก่ ท่าย่างสามขุม ท่าฟันด้วยสันมือ ท่าแทง

ด้วยหมัดขวา ท่าแทงด้วยหมัดซ้าย พบในการร าซีละ เป็นต้น   

  5.3.5.6 ท่าจากสัตว์ในวรรณคดี ได้แก่ ท่าหงส์ทองล่องน้ า พบในแม่ท่าร าของ   

มโนห์ราแขก ท่าแยงหางหงส์ พบในการร าตารีอีนา ท่าพญาครุฑ พบในการร าซีละ    

  5.3.5.7 ท่าจากตัวละครในวรรณคดีได้แก่ ท่ากินรีร่อนร า ท่าเมขลาล่อแก้ว พบในแม่

ท่าร าของมโนห์ราแขก ท่าพรหมสี่หน้าท่าพญาครุฑ พบในการร าซีละ เป็นต้น  

  5.3.5.8 ท่าจากธรรมชาติและสิ่งแวดล้อม ได้แก่ ท่าพระจันทร์ทรงกลด พบในแม่ท่า

ร าของมโนห์ราแขก เป็นต้น   

  5.3.5.9 ท่าที่มาจากลวดลายทางศิลปะ ได้แก่ ท่ากนก ท่าเครือวัลย์ พบในแม่ท่าร า

ของมโนห์ราแขก เป็นต้น  

5.4 ผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี  

 การออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่น าข้อมูลศิลปะและวัฒนธรรมของชาว

มลายูปาตานีมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์ สามารถสรุปขั้นตอนและรูปแบบงานสร้างสรรค์ตาม

องค์ประกอบการแสดง ดังนี้ 



 

 

183 

 5.4.1 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  

  แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงาน "นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" เกิดขึ้น

จากผู้วิจัยเกิดข้อสงสัยว่า "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมาลายูปาตานีดั้งเดิมมีลักษณะอย่างไร" 

และถ้าหากจะมี "การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีควรมีแนวทางในการ

สร้างสรรค์อย่างไร" เพ่ือที่จะยังคงเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีไว้ จากเหตุผล

ดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเกิดแรงบันดาลใจที่จะทดลองสร้างสรรค์นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี เพ่ือค้นหา

แนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่สะท้อนเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของ

ชาวมลายูปาตานี โดยมีแนวคิดว่า ข้อมูลที่จะเลือกน ามาใช้ประกอบการสร้างสรรค์นั้นควรเป็นข้อมูล

วัฒนธรรมที่ผู้ชมผลงานสร้างสรรค์สามารถพบเห็นและสัมผัสได้ในสมัยปัจจุบัน ผู้วิจัยจึงเลือกน าข้อมูล

เรื่อง "ว่าววงเดือน" ซึ่งเป็นกีฬาพ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานีนับตั้งแต่อดีตจนถึงสมัยปัจจุ บันมาใช้

ประกอบการสร้างสรรค์ผลงาน นอกจากนี้ ในแง่ของวัฒนธรรม ว่าววงเดือนเป็นวัฒนธรรมร่วม

ระหว่างชาวพ้ืนเมืองมลายูในแถบจังหวัดภาคใต้ตอนล่าง ประเทศมาเลเซีย และอินโดนีเซีย  

 5.4.2 แนวคิดของการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  การน าเสนอแนวคิดของผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี แบ่งออกเป็น 2 

แนวคิด คือ แนวคิดเรื่อง "วัฒนธรรมการเล่นว่าววงเดือนของชาวมลายูปาตานี" ซึ่งครอบคลุม

โครงสร้างของการแสดงทั้งหมดตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง และ แนวคิดเรื่อง "เอกลักษณ์ของนาฏยศิลป์

พ้ืนเมืองมลายูปาตานีดั้งเดิม" ซึ่งปรากฏอยู่ในลักษณะท่าร าที่ออกแบบสร้างสรรค์ขึ้นใหม่  

 5.4.3 โครงสร้างการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  โครงสร้างการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ประกอบด้วยโครงสร้าง 5 ส่วน 

คือ ส่วนที่ 1 เปิดตัวระบ า เป็นการเกริ่นเรื่องราวด้วยเสียง "ปี่ชวา" เพ่ือน าเข้าสู่การแสดง ส่วนที่  2 

ประดิษฐ์ว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอขั้นตอนในการประดิษฐ์ว่าววงเดือนของชาวมลายู ส่วนที่ 3 

ตกแต่งลวดลายและโชว์ลักษณะของว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอลักษณะ รูปแบบ และลวดลายของ

ว่าววงเดือนก่อนน าไปแข่งขัน ส่วนที่ 4 ประชันว่าววงเดือน เป็นการน าเสนอกิจกรรมแข่งขันว่าววง

เดือนของชาวมลายูปาตานี และ ส่วนที่ 5 ลาโรง เป็นการร าเข้าเวที เพ่ือจบการแสดง  
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 5.4.4 ผู้แสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี ใช้ผู้ชายจ านวน 6 คน เป็นผู้แสดง 

เพ่ือให้สอดคล้องกับแนวคิดและโครงสร้างของการแสดง คือ "การเล่นว่าววงเดือน" นอกจากนี้การ

ก าหนดผู้แสดงจะต้องสอดคล้องกับบริบททางสังคมและวัฒนธรรมของชาวมลายูในสมัยปัจจุบัน 

เนื่องจากชาวมลายูเป็นผู้ที่นับถือศาสนาอิสลาม ซึ่งในทางหลักการของศาสนาไม่สนับสนุนให้ผู้หญิง 

และ/หรือ ผู้หญิงและผู้ชายแสดงร่วมกันบนเวที อีกเหตุผลหนึ่งคือ จากการศึกษาวิเคราะห์รูปแบบ

นาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูในอดีต พบว่า เดิมศิลปะการแสดงดั้งเดิมขางชาวมลายูแทบจะทุกชนิดใน

ภาคใต้นั้นใช้ผู้ชายแสดงทั้งสิ้น เช่น มโนห์ราแขก ซีละ ตารีอีนา และ ดิเกร์ฮูลู ยกเว้นการแสดง มะโย่ง 

และ นาฏยศิลป์ในราชส านักมลายูปาตานี เป็นต้น จากข้อมูลดังกล่าวนี้ เป็นเหตุผลที่สนับสนุนว่า 

นาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานีควรใช้ผู้ชายแสดงล้วน  

 5.4.5 ท่าร าและกระบวนท่าร านาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  ท่าร าและกระบวนท่าร าในการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี มีแนวคิดใน

การออกแบบสร้างสรรค์มาจากการน าลักษณะส าคัญ 4 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติ   

ในการประดิษฐ์ว่าววงเดือน ส่วนที่ 2 ได้แก่ ท่าทางธรรมชาติที่พบจากการเล่นว่าววงเดือน ส่วนที่ 3 

คือ ลักษณะของว่าววงเดือน ส่วนที่ 4 คือ โครงสร้างท่าร าจากนาฏยศิลป์พื้นเมืองของชาวมลายู     ปา

ตานี 4 ชนิด คือ ท่าร าซีละ ท่าร าตารีอีนา ท่าร ามโนห์ราแขก และ ท่าร ามะโย่ง เครื่องมือประกอบการ

ออกแบบสร้างสรรค์ คือ หลักการจัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหว 4 ประการ คือ การใช้จังหวะ การใช้

ที่ว่าง การใช้พลังงาน และ การใช้ของกฎธรรมชาติ และ หลักการจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 5 

ประการ คือ สัดส่วน ความสมดุล จังหวะและลีลา การเน้น และความมีเอกภาพ 

 5.4.6 ดนตรีประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  ดนตรีประกอบการแสดงผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี" ใช้เครื่องดนตรี   

ในวัฒนธรรมมลายูที่พบจากการวิเคราะห์รูปแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองดั้งเดิมประกอบการแสดง       

เครื่องดนตรีประกอบด้วย เครื่องดนตรีหลัก คือ ปี่ชวา 1 เลา ฆ้อง 1 ใบ กลองมลายู 2 ใบ และ จานัง 

(ฆ้องคู่) 1 คู่ เครื่องประกอบจังหวะอ่ืนๆ คือ ฉิ่ง ฉาบ และ กรับ ซึ่งเป็นเพียงส่วนประกอบที่อาจ

น ามาใช้หรือตัดออกจากองค์ประกอบของวงดนตรีดังกล่าวก็ได้ท านองเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง คือ 

เพลง "วาบูแล" ดนตรีประกอบการแสดงแบ่งโครงสร้างของการบรรเลงได้ 4 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 ส่วน

ของหัวเพลง มีลักษณะเป็นการด าเนินท านองช้า ส่วนที่ 2 ส่วนที่ต่อเนื่องมาจากส่วนหัวเพลง มี
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ลักษณะเป็นการด าเนินท านองช้าส่วนที่ 3 เป็นท านองเร็ว เพ่ือสื่อถึงความสนุกสนาน และ ส่วนที่ 4 

ส่วนท้ายของเพลง เป็นท านองช้า เพ่ือน าผู้แสดงเคลื่อนไหวเข้าสู่เวที 

 5.4.7 เครื่องแต่งกายประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  เครื่องแต่งกายประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี มาจากเครื่อง   

แต่งกายที่เป็นเอกลักษณ์และวัฒนธรรมพ้ืนเมืองของชาวมลายูปาตานี ประกอบด้วย "เสื้อ" เป็น

ลักษณะเสื้อคอกลมแขนสั้นผ่าอกและติดกระดุม 5 เม็ด ตัดเย็บจากผ้าฝ้ายหรือผ้าโทเร "กางเกง"       

ที่เรียกว่า "กางเกงเล" หรือเรียกอีกอย่างว่า "กางเกงขาก๊วย" "ผ้าโสร่ง" ทับกางเกงซึ่งท าจากผ้า    

ปาเต๊ะชวา พ้ืนสีด าลวดลายสลับฟันปลาสีแดงก่ าตัดกับสีเหลืองเข้ม ใช้ "ผ้าคาดเอว" คาดทับผ้าโสร่ง

อีกชั้นเพ่ือความกระชับของการแต่งกาย ใช้ผ้าปาเต๊ะชวาลวดลายตารางสี่เหลี่ยมสีแดงก่ าของ       

เม็ดมะขามสลับสีเหลือง และ โพกศีรษะด้วยผ้า "สะตาแง" ท าจากปาเต๊ะชวา ลวดลายวงกลม      

  ตัดด้วยเส้นทแยงเป็นสี่เหลี่ยมข้าวหลามตัด พ้ืนสีด าลวดลายสีเหลืองสลับแดงก่ า โทนสีของเครื่อง   

แต่งกายเป็นสีธรรมชาติ คือ สีขาว สีเหลือง สีแดงก่ า และ สีด า   

 5.4.8 อุปกรณ์ประกอบการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายูปาตานี 

  อุปกรณ์มาใช้ประกอบการแสดง คือ ว่าววงเดือน ขนาด สูง 50 เซนติเมตร กว้าง 40 

เซนติเมตร จ านวน 3 ตัว เพื่อให้ผู้ชมเข้าใจเนื้อหาที่ผู้วิจัยต้องการสื่อจากการแสดง โดยเฉพาะขั้นตอน

ในการประดิษฐ์ว่าววงเดือน ในการแสดงส่วนที่ 2 การโชว์ลวดลายของว่าววงเดือน ในการแสดงส่วน 

ที่ 3 และการประชันว่าววงเดือน ในการแสดงส่วนที่ 4    

 5.4.9 สถานที่ส าหรับแสดง  

  สถานที่ส าหรับจัดการแสดงนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานี ผู้วิจัยก าหนดให้

สามารถจัดแสดงได้ 2 แบบ คือ เวทีในโรงละคร และลานเอนกประสงค์ 
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5.5 ข้อเสนอแนะ 

 5.5.1 ควรมีการศึกษาค้นคว้ารวบรวมองค์ความรู้ทางด้านนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองของชาวมลายู

ปาตานีเพ่ิมเติมในลักษณะของการศึกษาค้นคว้าเชิงลึกเกี่ยวกับรูปแบบของนาฏยศิลป์แต่ละชนิด     

ในโอกาสต่อไป เนื่องจากปัจจุบันนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีหลายชนิดก าลังเสื่อมความนิยมลง

อย่างรวดเร็วและใกล้จะสูญหาย          

 5.5.2 การวิจัยสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีครั้งนี้ ผู้วิจัยมีแนวคิดในการ

ออกแบบสร้างสรรค์ผลงานในรูปแบบของนาฏยศิลป์พ้ืนเมือง ดังนั้นจึงควรมีการศึกษาวิจัยสร้างสรรค์

ในลักษณะผลงานนาฏยศิลป์แนวร่วมสมัย เพ่ือค้นหาแนวทางในการสร้างสรรค์และพัฒนารูปแบบ

ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมมลายูปาตานีในโอกาสต่อไป   

 5.5.3 การศึกษาวิจัยวิทยานิพนธ์เรื่องนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองมลายูปาตานีในครั้งนี้ผู้วิจัยพบ

อุปสรรคส าคัญคือการลงพ้ืนที่เพ่ือเก็บข้อมูลภาคสนาม เนื่องจากระยะเวลาที่ผู้วิจัยได้ด าเนินการ

ศึกษาวิจัยนี้ สภาพของพ้ืนที่ที่ผู้วิจัยก าหนดขอบเขตในการศึกษาได้แก่ จังหวัดปัตตานี ยะลา และ

นราธิวาส ประสบปัญหาเกี่ยวข้องกับความไม่สงบในจังหวัดชายแดนใต้ ข้อมูลที่ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้า

อาจยังไม่สมบูรณ์ ดังนั้นผู้วิจัยหวังว่าข้อมูลส่วนหนึ่งที่ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าไว้ในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้จะ

ยังประโยชน์ต่อผู้อื่นที่สนใจศึกษาเพ่ิมเติมเกี่ยวกับนาฏยศิลป์ของชาวมลายูปาตานีในโอกาสต่อไป 
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เจ๊ะหมาน  ทิ้งจะนะ. หัวหน้าคณะซีละพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์, 18 

 พฤศจิกายน 2557.   

เจษฎา  เนตรพลับ. การแสดงสิละคณะพิกุลทอง จังหวัดปัตตานี. วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญา 

 ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2548. 

ฉันทนา  เอี่ยมสกุล.นาฏศิลป์อินโดนีเซีย. กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2538.  

ชาญณรงค์  เพชรจ ารัส. ครูช านาญการ สังกัดโรงเรียนปทุมคงคานุสรณ์ จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์,  

 6 มีนาคม 2554.  

ฑิลฎาคงพัฒน์. "ซัมเป็ง: แม่แบบในการสร้างสรรค์ระบ าพ้ืนบ้านภาคใต้ตอนล่าง," วารสารรูสมิแล, 

 33, 3, (ตุลาคม-ธันวาคม 2555) : 19-17.  

ดัชนีย์  ทองแกมแก้ว และทัศนียา  คัญทะชา. ตารีลีเลง. วารสารรูสมิแล,33, 3, (ตุลาคม-ธันวาคม  

 2555) : 19-20.  

ดี.จี.อี. ฮอลล์. ประวัติศาสตร์เอเชียตะวันออกเฉียงใต้เล่ม 1. พิมพ์ครั้งที่ 2. กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนา 

 พาณิชย์, 2526.  

ทัศนียา  วิศพันธุ์. ระบ าพ้ืนบ้านจังหวัดปัตตานี. วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต  

 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2550. 

ธรรมนิตย์  นิคมรัตน์. โนราแขก: การปรับเปลี่ยนการแสดงเพื่อวัฒนธรรมชุมชน. งานวิจัยได้รับ 

 ทุนอุดหนุนการวิจัยจากส านักคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ, 2542.  
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นราพงษ์  จรัสศรี.สัมมนาในรายวิชา Advanced Choreographyนาฏยประดิษฐ์ขั้นสูง 2548. 

นราพงษ์  จรัสศรี,ประวัตินาฏยศิลป์ตะวันตก. กรุงเทพฯ: ศูนย์หนังสือแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย,  

 2548.  

นราวดี  โลหะจินดา. หัวหน้าฝ่ายวิจัย พัฒนา และส่งเสริมวัฒนธรรม สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิ 

 วัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานคินทร์ วิทยาเขตปัตตานี. สัมภาษณ์, 26 ตุลาคม 2557.  

นพศักดิ์  นาคเสนา. นาฎยประดิษฐ์: ระบ าพ้ืนเมืองภาคใต้. วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตร 

 มหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2546. 

นิยพรรณ  วรรณศิริ. มานุษยวิทยาสังคมและวัฒนธรรม. กรุงเทพฯ: เอ๊กซเปอร์เน็ท, 2550.  

นิรอบิเสาะ  นิเล๊าะ. ผู้แสดงมะโย่งคณะสามพี่น้อง อ าเภอหนองจิก จังหวัดปัตตานี.สัมภาษณ์,  

 26 พฤศจิกายน 2557.  

นิเซ็ง  สาและ. หัวหน้าคณะซีละน้องใหม่บางปู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์, 28 

 พฤศจิกายน 2557   

นิอับดุลรากิ๊บ  บินนิฮัสซัน. "กฎหมายมลายูในภูมิภาคมลายู," ใน มลายูกับรัฐไทยในมิติประวัติศาสตร์ 

 และอารยะธรรมกับการสร้างความเป็นธรรม. ปัตตานี: มิตรภาพ, 2551.  

นูรียัน  สาและ, "มะโย่ง" ใน ทีทรรศน์วัฒนธรรม: รวมบทความวิชาการวัฒนธรรมศึกษา. กรุงเทพฯ:  

 อมรินทร์พริ้นติ้งแอนด์พับลิชชิ่ง จ ากัด, 2540.  

บัดรี  หะมะ. ผู้รู้ทางศาสนาอิสลาม (อุซตาซ) ต าบลตะลุบัน อ าเภอสายบุรี จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์, 

 วันที่ 1 สิงหาคม 2553.  

บีเดาะห์  เซ็งแม. ผู้แสดงมะโย่งคณะปาฮงเมาะแต อ าเภอไม้แก่น จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์,  

 20 ธันวาคม 2557  

บุญ  ขวัญนาคม. มโนรา (ควน) บ้านทุ่งคา จังหวัดนราธิวาส. เอกสารประกอบการสาธิตมโนราควน  

 บ้านทุ่งคา จังหวัดนราธิวาส (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

__________. หัวหน้าคณะมโนห์ราแขกควนบ้านทุ่งคา อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส. สัมภาษณ์,  

 30 พฤศจิกายน 2557. 

บุญเหลือ  เทพยสุวรรณ, หม่อมหลวง. รายงานการสัมมนานาฏศิลป์และดนตรีไทย 23-25 มิถุนายน 

 2515 ณ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์. กรุงเทพฯ: เจริญวิทย์การพิมพ์,2522.  

ปริตตา  เฉลิมเผ่า กออนันตกุล, “นาฏกรรมกับสังคม” ใน เบิกโรง: ข้อพิจารณานาฏกรรมในสังคม. 

 กรุงเทพฯ: สถาบันไทยคดีศึกษา, 2534.  



 

 

189 

ประพนธ์  เรืองณรงค์. ต านานการละเล่นและภาษาชาวใต้. กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, 2519.  

__________.บุหงาปัตตานี คติชนไทยมุสลิมชายแดนภาคใต้. กรุงเทพฯ: สถาพรบุ๊คส์, 

 2554. 

 

ประพนธ์  เรืองณรงค์. ลุ่มน้ าตานี. ปัตตานี: ศูนย์การศึกษาเกี่ยวกับภาคใต้, 2525.  

ประภาส  ขวัญประดับ. รองเง็ง: ระบ าและดนตรีพื้นบ้านภาคใต้ของประเทศไทย. วิทยานิพนธ์ 

 หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต วัฒนธรรมศึกษา มหาวิทยาลัยมหิดล,2540.  

ปราณี  วงษ์เทศ, “พ้ืนบ้านพื้นเมือง” และ “การละเล่นและพิธีกรรมในสังคมไทย: วัฒนธรรม 

 พ้ืนบ้าน-คติความเชื่อ” ใน รอ้งร าท าเพลง: ดนตรีนาฏศิลป์ชาวสยาม. กรุงเทพฯ: เรือนแก้ว 

 การพิมพ์,2551.   

แปลก  ศิลปกรรมพิเศษ. พจนานุกรมค าพ้องไทย-มลายู. กรุงเทพฯ : โรงพิมพ์คุรุสภาลาดพร้าว, 

 2529. 

__________. ประมวลเรื่องพระเจ้าแผ่นดินเสด็จปัตตานี, วารสารรูสมิแล, 7, 3 

 (พฤษภาคม-สิงหาคม 2537): 57-64.   

ปองทิพย์  หนูหอม. วายังกูเละ: ศิลปะการเล่นเงาของภาคใต้. ยะลา: ภาพพิมพ์. 2531.    

พรศักดิ์  พรหมแก้ว, “การละเล่นพื้นบ้าน: บทประมวลเพื่อเสนอภาพรวม”ใน ทีทรรศน์วัฒนธรรม  

 รวมบทความทางวิชาการวัฒนธรรมศึกษา. กรุงเทพฯ: อัมรินทร์บุ๊คเซนเตอร์ จ ากัด, 2540.  

พิชัย  แก้วขาว. ต านานสร้างโลกฉบับป่าลาม, วารสารรูสะมิแล, 2 (มกราคม-เมษายน, 2531): 65.  

ไพบูลย์  ดวงจันทร์, รองเง็ง, สารานุกรมวัฒนธรรมภาคใต้ 3(2529): 1089-1090. 

ภิญโญ  เวชโช. เพลงพื้นบ้านดิเกร์ฮูลู: ก าเนิด พัฒนาการ และบทบาทนากรขับขาน. วารสาร 

 มหาวิทยาลัยราชภัฏยะลา 2 (กรกฎาคม-ธันวาคม2551): 167-183.  

มะรัมลี  ทิ้งจะนะ นักแสดงซีละคณะซีละพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์,  

 18 พฤศจิกายน 2557.   

มัสสัน  มาหะมะ, "บทบาทศาสนาอิสลามต่อวัฒนธรรมมลายูในสามจังหวัดชายแดนภาคใต้" ใน มลายู 

 กับรัฐไทยในมิติประวัติศาสตร์และอารยะธรรมกับการสร้างความเป็นธรรม. ปัตตานี: 

 มิตรภาพ, 2551.  

ราตรี  ศรีสุวรรณ. นาฏยรังสรรค์แนวพ้ืนบ้านภาคใต้. สงขลา: สถาบันราชภัฏสงขลา,2542.  

ราศรี  มนตรีกุล ณ อยุธยา. ครูช านาญการสังกัดโรงเรียนบ้านสะบารัง จังหวัดปัตตานี. สัมภาษณ์,  
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 25 เมษายน 2556.  

รีด, แอนโทนี. เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ในยุคการค้า ค.ศ.1450-1680 เล่ม 1 ดินแดนใต้ลม.  

 กรุงเทพฯ: ซิลค์เวอร์ม, 2548.    

วลัยลักษณ์  ทรงศิริ. ตาริค ปาตานี.กรุงเทพ: มูลนิธิเล็ก-ประไพ วิริยะพันธุ์, 2554 

วัฒนธรรมจังหวัดปัตตานี, ส านัก. การมีส่วนร่วมของเครือข่ายวัฒนธรรมและชุมชนในการบริหาร 

 จัดการวัฒนธรรม: กรณีศึกษาการแสดงมะโย่ง อ าเภอเมือง จังหวัดปัตตานี. รายงานวิจัย 

 ประจ าปีงบประมาณ 2551.  

วัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา, สถาบัน. เครื่องดนตรีพื้นบ้านชายแดนใต้. ปัตตานี: ปัตตานีการช่าง,  

 2557.  

วัน  มะโรหบุตร. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 8, 2  

 (มกราคม-เมษายน 2528): 34-37. 

__________. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 8, 3  

 (พฤษภาคม-สิงหาคม 2528): 58-64.  

__________. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 9, 1  

 (กันยายน-ธันวาคม 2528): 65-69. 

__________. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 9, 2  

 (มกราคม-เมษายน 2529): 44-50.  

__________. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 9, 3  

 (พฤษภาคม-สิงหาคม 2529): 45-49. 

__________. เล่าเรื่องเมืองปัตตานี (Hikayat Patani: Story of Pattani),วารสารรูสมิแล, 10, 1  

 (กันยายน-ธันวาคม 2529): 44-52. 

วิทยาลัยครูยะลา. เอกลักษณ์ปักษ์ใต้.(จัดพิมพ์เนื่องในโครงการจัดงานนิทรรศการทางวัฒนธรรม  

 "วัฒนธรรมเมืองใต้" ณ วิทยาลัยครูยะลา วันที่ 4-6 สิงหาคม พ.ศ.2520). 

ศิริพร  โตกทองค า. อินโดนีเซีย. กรุงเทพฯ: หน้าต่างสู่โลกกว้าง, 2549. 

ศรีศักดิ์  วัลลิโภดม. เล่าขานต านานใต้.กรุงเทพฯ: มูลนิธิเล็ก-ประไพร วิริยะพันธุ์, 2550. 

__________. ประวัติศาสตร์ “ปกปิด” ของ 3 จังหวัดชายแดนใต้ รัฐปัตตานี ใน “ศรีวิชัย”  

 เก่าแก่กว่ารัฐสุโขทัยในประวัติศาสตร์.กรุงเทพฯ: มติชน, 2547. 

ศูนย์การศึกษาเกี่ยวกับภาคใต้. ต านานเมืองปัตตานี. ปัตตานี: ศูนย์การศึกษาเกี่ยวกับภาคใต้,2525.   
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ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดสตูล. ก าหนดการจัดงานวัฒนธรรมสัมพันธ์จังหวัดชายแดนใต้. (จัดพิมพ์ในงาน 

 วัฒนธรรมสัมพันธ์จังหวัดชายแดนใต้ ณ จังหวัดสตูล วันที่ 4-6 สิงหาคม 2531). 

ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดยะลา. วัฒนธรรมสัมพันธ์. ยะลา: ยะลาการพิมพ์ (จัดพิมพ์เป็นที่ระลึกในงาน 

 วัฒนธรรมสัมพันธ์จังหวัดชายแดนใต้ ประจ าปี พ.ศ.2532 ณ จังหวัดยะลา) 

สมวุฒิ  กุลพุฒสาร. ครูช านาญการ สังกัดโรงเรียนพะตงประธานคีรีวัฒน์ จังหวัดสงขลา. สัมภาษณ์, 

 27 เมษายน 2556.  

สมาน  โดซอม.ิ ผู้ก่อตั้งพิพิธภัณฑ์เฉลิมราช บ้านกือเม็ง อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา. สัมภาษณ์,  

 22 เมษายน 2555.  

สักข.ี "รัชกาลที่ 6 เสด็จปัตตานี,"วารสารรูสมิแล, 8, 1 (กันยายน-ธันวาคม 2527): 50-54.  

 

สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา. เครื่องดนตรีพ้ืนบ้านชายแดนใต้. ปัตตานี: ปัตตานีการช่าง,2557.  

สาวิตร  พงศ์วัชร์. รองเง็ง: ระบ าพ้ืนเมืองในภาคใต้ของไทย. วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตร 

 มหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2537. 

สุจิตต์  วงษ์เทศ. ร้องร าท าเพลง: ดนตรีนาฏศิลป์ชาวสยาม. กรุงเทพฯ: เรือนแก้วการพิมพ์, 2551. 

สุธิวงศ์  พงศ์ไพบูลย์. การละเล่นพื้นเมืองภาคใต,้ สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคใต้ 1(2542): 370- 

 373.  

สุธิวงศ์  พงศ์ไพบูลย์. "ศิลปะการแสดงในภาคใต้ของประเทศไทย," ใน ทางสายวัฒนธรรม. กรุงเทพฯ:  

 สุขภาพใจ, 2547.  

สุธิวงศ์  พงศ์ไพบูลย์, สมบูรณ์ ธนะสุข, พิชัย แก้วขาว. กะเทาะสนิมกริช: และวิถีชีวิตชาวใต้ตอนล่าง. 

 กรุงเทพฯ: ส านักงานกองทุนสนับสนุนการวิจัย, 2543.  

สุภา  วัชรสุขุม. รองเง็ง: นาฏศิลป์พื้นเมืองภาคใต้. ยะลา: โรงพิมพ์ ลิฟวิ่ง จ ากัด, 2530. 

สุไลมาน  เจ๊ะแม. ผู้จัดการคณะซีละตารีอีนา อ าเภอแว้ง จังหวัดนราธิวาส. สัมภาษณ์, 4 กรกฎาคม  

 2556.  

เสนีย์  มะดากะกุล. "ดังซีรัต นักร้องหญิงเสียงทองปัตตานี,"ใน ลุ่มน้ าตานี. ปัตตานี: รุ่งเรืองการพิมพ์,  

 2525.  

อนันต์  วัฒนานิกร. จากมะโย่ง–เมอนอรอ-ถึงชาตรี. วารสารรูสมิแล, 9, 6 (กันยายน-ธันวาคม 2529):  

 76-79.   

__________.ประวัติศาสตร์ปัตตานี อาณาจักร 2000 ปี ลังกาสุกะ. ปัตตานี: ส านักส่งเสริมและ 



 

 

192 

 การศึกษาต่อเนื่อง มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์, 2540.  

อนันต์  วัฒนานิกรม. แลหลังเมืองตานี. ปัตตานี: ศูนย์การศึกษาเก่ียวกับภาคใต้, 2528.  

อมรา  พงศาพิชญ์, “มนุษย์กับวัฒนธรรม,” ใน สังคมและวัฒนธรรม. กรุงเทพฯ: ด่านสุทธาการพิมพ์  

 จ ากัด, 2553.  

อริยา  ลิ่มกาญจนพงศ์. การแสดงมะโย่งคณะสรีปัตตานี. วิทยานิพนธ์หลักสูตรปริญญาศิลปศาสตร 

 มหาบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2543. 

อาซิ  ตะลี. โต๊ะอิหม่ามประจ ามัสยิดบ้านบือแนนากอ อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา. สัมภาษณ์,  

 8 สิงหาคม 2553.  

อารีฟิน  บินจิ, อ. ลออแมน, และซูฮัยมีย์  อิสมาแอล์. ปาตานี...ประวัติศาสตร์และการเมืองในโลก 

 มาลายู.  สงขลา: มูลนิธิวัฒนธรรมอิสลามภาคใต้, 2550. 

อีดือเร๊ะ  เจ๊ะหะ. ผู้รู้ทางด้านศาสนาอิสลาม (อุซตาซ) อ าเภอรือเสาะ จังหวัดนราธิวาส. สัมภาษณ์,  

 14 สิงหาคม 2553.   

 

ภาษาอังกฤษ 

Alexander, Howard Quintin Chambers, and Donn F. Draeger. PENTJAK-SILAT: The  

 Indonesian Fighting Art. 2,U.S.A: Tokyo, Japan & Palo Alto, Calif, 1972.  

Ang,  Mini K.. An Introduction to Malaysian Music. Malaysia: N.P, 2002.  

Cheney,  Gay. Basic Concepts In Modern Dance (New Jersey: Princeton book  

 company, 1975c).    

kaeppler,  Adrienne L. An Introduction to Dance Aesthetics, Yearbook for Traditional  

 Music, Vol. 35 (2003) International Council for Traditional Music. 

Nasuruddin, Mohamed Ghouse. The Malay Dance. Kuala Lumpur: Percetakan Dewan 

 Bahasa dan Pustaka, 1995.         

Nasuruddin, Mohamed Ghouse. Traditional Malaysian Music. Kuala Lumpur: Dawama  

 Sdn. Bhd, 2007.  

Nor, Mohd Anis Md. Zapin: folk dance of the Malay world. Singapore: Oxford  

 University Press, 1993. 

Peyes,  Denisa. “The Philippines Country Paper”Traditional Dance in Reflection of  



 

 

193 

 Contemporary Expression, The First ASEAN Dance Festival, (Jakarta, 6-13  

 March 1990). 

Poll, Toni L. Complete Handbook of Secondary School Dance Activities. Parker  

 Publishing Company, inc., N.Y., 1979.    

Rhoda Grauer and Gerald Jones, Dance. New York: Harry N. Aramr, Inc., n.d.  

Sheppard,  Mubin, Tan Sri Datuk. "Silat: The Malay Art of Self Defiance" inGlimpses of  

 Kelantan. Kelantan: The Kelantan planters association, 1966.  

__________."The Comic Characters In The Kelantan Shadow  

 Play" in Glimpses of Kelantan. Kelantan: The Kelantan planters association,  

 1966.  

__________. "A Forgotten Ceremony" in Glimpses of Kelantan. Kelantan: The Kelantan 

planters association, 1975.  

__________. " The Magic of The Ma Yong"  inGlimpses of Kelantan. Kelantan: The 

Kelantan planters association, 1975.  

__________. " Manora: The Ballet of Ligor"  inGlimpses ofKelantan. Kelantan: The 

Kelantan planters association, 1975.  

Sweeney,  Amin. Malay shadow puppets: the Wayang Siam of Kelantan. British  

 Museum Publications; Revised edition, 1980. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาคผนวก 

  



 

 

195 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ก 

ภาพนาฏยศิลป์พื้นเมืองมลายู 

จากการออกเก็บข้อมูลภาคสนาม 
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การแสดงมโนห์ราแขกคณะมโนหร์าแขกควนบ้านทุ่งคา  

ในงานประชุมวิชาการโครงการเปิดพื้นท่ีศิลปะและวัฒนธรรม ตันหยงบุหงา…  
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วิทยาเขตปัตตาน ีวันที่ 25 มิถุนายน 2553   
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สังเกตการณ์ในประเพณีแห่นกเข้าพิธีสุหนัต  

ณ พิพิธภัณฑ์ท้องถิ่นขุนละหาร ต าบลละหาร อ าเภอยี่งอ จังหวัดนราธิวาส 

เมื่อวันที่ 8 ตุลาคม ปี พ.ศ. 2556 
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กันยายน 2557 
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ร าตารีอีนาและซีละ ในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรมครั้งที่ 21 
ณ สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยานิวัฒนา มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี วันที่ 2 

กรกฎาคม 2556 
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สังเกตการณ์ การแสดงซีละและมะโย่งในงานแต่งงาน  

ณ บ้านกือเม็ง ต าบลอาซ่อง อ าเภอรามัน จังหวัดยะลา  

เมื่อวันที่ 23 เมษายน 2555 
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เก็บข้อมูลท่าร าและสัมภาษณ์ 

คณะซีละน้องใหม่บางปู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
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พิธีกรรมมะโย่งลงครู 

คณะซีละพิกุลทอง อ าเภอโคกโพธิ์ จังหวัดปัตตานี 
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