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This qualitative research is aimed to study the communication process between drama director and
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1) The communication between director and actors is a one-way communication process. Actor were

passive receivers. The Actors do not have a chance to give feedback  while director  explaining the

concept and the process of rehearsing.  The one-way communication process between director and

actors in the factor in transferring the basic concepts of the conventional stage drama in the past  to

the TV drama in the present.

2) In order to understand each character’s roles and to portray the role correctly, director and actors

relied on the outer aspect of acting to control facial expressions, gestures, and voices using in the

play. Actors tried to develop their unique acting style and also searching for their role model – who

might be the former actors – in order to gain their popularity. In addition, actors also use the inner

aspect of acting in the heavy emotional roles by imagines themselves as the particular character.

The method derives from experiences. or it is the concept of outer to inner aspect of acting ,  actors
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บทที่ 1
บทนํา

1. ที่มาและความสําคัญของปญหา

ละครเวทีและละครโทรทัศนไทย     ซึ่งไดรับความนิยมอยูในปจจุบันนี้      อันมีรูปแบบ
การแสดงกระแสหลักที่เนนการแสดงแบบออกทาทางเหมือนจริงตามธรรมชาติ  และดําเนินเรื่องดวยวิธี
การพูดเปนหลักนั้น แตเดิมมีวิวัฒนาการมาจากการผสมผสานระหวางนาฏศิลปไทย และการแสดง
ละครเวทีของตะวันตก  เปนการปรับเปลี่ยนนาฏศิลปไทยไปตามอิทธิพลที่ไดรับมาจากชาวตะวันตก
เพื่อใหถูกกับรสนิยมของผูชมในแตละยุคสมัย

นาฏศิลปไทยมีมาตั้งแตสมัยนานเจา  สุโขทยั  กรุงศรีอยุธยา  กรุงธนบุรี  กรุงรัตนโกสินทร  จน
ถึงสมัยปจจุบัน  แบงตามวิธีการแสดงไดแก

ประเภทที่ 1   ละครรําแบบดั้งเดิมไดแก  ละครชาตรี ละครนอก  ละครใน โขนและละครรํา
ละครที่ปรับปรุงขึ้นสมัยกรุงรัตนโกสินทรไดแก  ละครพันทาง  ละครดึกดําบรรพ ละครเสภา

ประเภทที่ 2   ละครรองไดแก  ละครรองลวน ๆ  และละครรองสลับพูด ละครสังคีต

ประเภทที่ 3   ละครพูดแบงออกเปนละครพูดลวนๆ     ละครพูดสลับลํา        และละครพูด
คําฉันท  1

ในยุคเริ่มแรกนั้น  ละครไทยที่ไดรับรูปแบบอิทธิพลจากตะวันตกไดแก  ละครดึกดําบรรพ
ละครรอง และละครพูด ซึ่งละครทั้ง 3 ประเภทนี้ไดวิวัฒนาการมาเปนละครสมัยใหม (modern
drama)  เร่ิมต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 5  ไดมีการเปดรับนําแนวคิด เทคโนโลยี  ตลอดจนแบบแผนการศึกษา
แบบตะวันตกมาใชกับสังคมไทยเปนอยางมาก  ซึ่งทําใหศิลปะการแสดงละครตะวันตกไดเขามามี

                                                          
1 สุมนมาลย นิ่มเนติพันธ, การละครไทย (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ ไทยวัฒนาพานิช, 2532), หนา 94-164.
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อิทธิพลตอการแสดงนาฏศิลปไทย เกิดเปนละครไทยประยุกตขึ้นมาดังกลาว  และเปนรากฐานของ
ละครสมัยใหมในยุคตอมา

ละครดึกดําบรรพ     เปนละครรําที่เกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5     โดยมีสมเด็จฯเจาฟา
กรมพระนริศฯ และเจาพระยาเทเวศรฯทรงชวยรวมมือกันนําการแสดงละครโอเปรา (opera) ของ
ตะวันตกซึ่งเปนการแสดงที่เนนการรองเพลง    มีการสรางฉาก  แสง สี เสียง   รวมทั้งเครื่องแตงกายที่
เนนความสมจริง  ความตระการตา (spectacle)  มาผสมผสานกับละครรําของไทย ดวยการนํา
บทละครเชนเรื่องอิเหนา รามเกียรติ์มาปรับปรุงเปนบทรองลํานํา    ตัวละครมีการรองรําการเจรจาดวย
ตนเองไมแยกผูแสดงกับผูรองพากยออกจากกัน ตลอดจนมีการสรางฉาก  แสง สี เสียง  ใหเปนละคร
โอเปราแบบรําไทยขึ้น ละครดึกดําบรรพจัดแสดงขึ้นครั้งแรกเมื่อวันที่  27  ธันวาคม  พ.ศ. 2442
ในการตอนรับเจาชายเฮนรี่  พระอนุชาของสมเด็จพระเจากรุงปรัสเซีย 2

ละครรองหรือละครรองสลับพูด  ถือกําเนิดในชวงของรัชกาลที่ 5  โดยพระเจาบรมวงศเธอ
กรมพระนราธิปประพันธพงศไดทรงตั้งโรงละครปรีดาลัยขึ้น     และทรงปรับปรุงละครรองแบบไทย ซึ่ง
ไดรับอิทธิพลมาจากละครโอเปราเชนเดียวกับละครดึกดําบรรพมาจัดแสดง  เพียงแตเนนไปที่การรอง
เปนหลัก  และมีการแทรกบทพูดตลกขบขันเขาไปบาง  ตัวละครออกทาทางประกอบบทในแบบสามัญ
ชน  เปนธรรมชาติไมเนนการรายรํา  สวนเพลงรองก็ประดิษฐข้ึนใหมบางจากเพลงไทยเดิมบาง  บทรอง
ของตัวละครทุกๆเพลง  จะมีเสียงลูกคูคอยรองรับและตีกรับกํากับจังหวะอยูฉากหลังของเวที  เนื้อเร่ือง
ก็นํามาจากวรรณกรรมตางชาติ  และประวัติศาสตรพงศาวดาร  เชน สุทธิรัก (ประพันธบท โดย
ประดิษฐอักษร)  แปลงจากโรเมโอและจูเลียตของเชคสเปยร หรือ  สาวเครือฟา  (ประพันธบท โดย
ประดิษฐอักษร)  แปลงจากมาดามบัตเตอรฟลาย  อุปรากรของปุชชินี (Puccini)  ชาวอิตาเลียน

ละครรองไดถูกปฎิรูปข้ึนใหมในสมัยรัชกาลที่ 7 พ.ศ. 2469  โดยคณะพรานบูรพหรือละคร
จันทโรภาส  ดวยการเปลี่ยนจากตีกรับรับลูกคูมาเปนใสเนื้อรองเติมเขาไปในเพลงไทยเดิม โดยไมมี
การเอื้อน  กลายเปนเพลงเนื้อเต็มเคลาดนตรีและไดรับความนิยม มีคณะละครรองหลายๆคณะนํา

                                                          
2  ธนิต อยูโพธิ์, ศิลปละครรําหรือคูมือนาฏศิลป, พิมพครั้งที่ 2 (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2531), หนา 119.
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รูปแบบของพรานบูรพไปใชกับละครรองจนเฟองฟูในป 2474  ละครรองแบบใหมนี้อาจเรียกไดวาเปน
จุดกําเนิดของละครเพลงในสมัยปจจุบัน 3

ละครพูดมีขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5  ทวาไมเปนที่แพรหลายนัก  ผูนําละครพูดมาสูสังคมไทยอยาง
แทจริงคือ     พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว      คร้ังดํารงพระยศเปนพระบรมโอรสาธิราช
เจาฟามหาวชิราวุธสยามมงกุฎราชกุมาร  ทรงสําเร็จการศึกษาและเสด็จกลับประเทศไทยแลว  ทรงตั้ง
ทวีปญญาสโมสรที่สวนสราญรมย  มีการแสดงละครพูดแบบใหมที่ไดรับอิทธิพลจากละครตะวันตก
ประชาชนมีความสนใจตอละครประเภทนี้อยางมาก  เพราะเห็นวาเปนของแปลกและแสดงไดงาย
การแสดงดําเนินเรื่องดวยวิธีพูด  ตัวละครแสดงทาทางตามธรรมชาติประกอบบทบาทไปตามเนื้อเร่ือง
ไมตองใชเวลาในการฝกฝนเปนเวลานานๆเหมือนละครรํา ไมตองมีดนตรีหรือการรองเพลงแตมีฉาก
และเปลี่ยนฉากตามทองเรื่อง เร่ืองที่นํามาแสดงอาจแตงขึ้น หรือดัดแปลงมาจากเรื่องของตางประเทศ
ซึ่งในรัชสมัยของพระองคกลาวไดวาเปนยุคทองของละครพูด 4

อนึ่งละครพูดแตเดิมนั้นควรมีรากฐานมาจากจําอวดและตลกโขนละคร จําอวดนั้นเปน
ละครพูดออกมุขตลกสั้นๆ สวนตลกโขนมักเปนกาก หรือตัวเขน หรือตัวพลทหาร หรือเสนาแลวแตจะ
เรียก และการแสดงโขนละครเปดโอกาสใหตลกแสดงไดอยางเต็มที่ในชวงหนึ่งที่เหมาะสม ซึ่งนาจะเปน
แรงจูงใจขอหนึ่งของพระราชดําริในรัชกาลที่ 5 เร่ืองการจัดแสดงละครพูด 5

ทั้งละครดึกดําบรรพ  ละครรองและละครพูด  ตางไดรับอิทธิพลมาจากละครตะวันตกและนับ
ไดวาเปนตนแบบของละครสมัยใหมแบบตางๆ  โดยเฉพาะอยางยิ่ง  ละครพูด  นับเปนแนวทางหลัก
อันหนึ่งในการพัฒนามาสูละครสมัยใหม  ซึ่งเนนการแสดงสมจริงตามธรรมชาติอยางในปจจุบัน

                                                          
3 กอบกุล อิงคุทานนท, ละครเวทีสมัยใหม ยุคแรกเริ่ม-รัชกาลที่ 9 (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพษรฉัตร, 2542),

หนา 47-50.
4 พระยาสุนทรพิพิธ, อางถึงใน สุมนมาลย นิ่มเนติพันธ, การละครไทย, หนา 155.
5 สุรพล วิรุฬหรักษ, วิวัฒนาการนาฏยศิลปไทยในกรุงรัตนโกสินทร (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพแหงจุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย, 2543), หนา 212.
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ละครพูดซึ่งเดิมอาจกลาวไดวา  เปนละครหลวงเพราะกําเนิดจากในรั้วในวังและเลนกันใน
วงแคบ  ไดเร่ิมขยายตัวพัฒนาการออกเปนละครเวทีซึ่งจัดแสดงสําหรับประชาชนทั่วไป   ในสมัย
รัชกาลที่ 7  เมื่อป 2476  โดยพระนางเธอลักษมีลาวัณ  ไดทรงฟนฟูละครปรีดาลัยของ
พระเจาบรมวงศเธอกรมพระนราธิปประพันธพงศข้ึนใหม  เรียกวาคณะละครปรีดาลัยใหม  และนํา
ออกสูมหาชนโดยใชตัวแสดงชายจริงหญิงแทเปนสําคัญ  ในชวงนั้นภาพยนตรตางประเทศและ
ภาพยนตรไทย  ตลอดจนละครรองคณะดังๆ เชนแมเลื่อน บุนนาค  พรานบูรพ  ยังไดรับความนิยม
อยางสูงอยู  จนกระทั่งชวงระหวางสงครามเอเชียมหาบูรพา (พ.ศ. 2484-2488)  มหรสพตางๆเริ่ม
ซบเซาเนื่องจากภาพยนตรตางประเทศเขามาไมได  ภาพยนตรไทยขาดแคลนฟลมผลิต จึงเปนยุคทอง
ของละครเวที 6

ความเปนมาและลักษณะโดยรวมของละครเวที

ในชวงระหวางสงครามเอเซียมหาบูรพา พ.ศ. 2484-2488 และชวงหลังจากสงครามสงบ
มหรสพของไทยในขณะนั้นเกิดการหยุดชะงักไป ไมวาจะเปนการขาดแคลนภาพยนตรจากตางประเทศ
หรือการขาดแคลนฟลมผลิตของภาพยนตรไทย ซึ่งถือวาเปนมหรสพที่กําลังไดรับความนิยมเปนอยาง
สูงในหมูประชาชน มีการนําภาพยนตรตางๆกลับมาฉายใหมซ้ําไปซ้ํามา ภาพยนตรที่สรางใหมโดย
ประเทศเยอรมันและญี่ปุนก็เปนภาพยนตรโฆษณาชวนเชื่อทางการเมือง จึงเปนโอกาสใหละครเวที เขา
มาครองความนิยมจากประชาชนแทนมหรสพอื่นๆ

ในชวงนั้นจอมพลแปลก พิบูลสงครามซึ่งเปนนายกรัฐมนตรี (พ.ศ.2481-2487) ไดมีนโยบายที่
จะทําใหประเทศไทยมีวัฒนธรรมที่แสดงถึงความเจริญกาวหนา อาทิเชน การประกาศใหประชาชน
ทุกคนตองสวมหมวก เลิกกินหมาก ตลอดจนหามมิใหมีการแสดงลิเกซึ่งถือวาเปนมหรสพชั้นลาง ให
เปลี่ยนมาเลนรําวงแทน ซึ่งเปนเหตุผลหนึ่งที่ทําใหละครเวทีเขามาแทนที่ความนิยมตอจากลิเก โดยมี
เพลงรําวงที่แตงเนื้อรองสะทอนสังคมในยุคนั้นไวดังนี้

                                                          
6  กอบกุล อิงคุทานนท, ละครเวทีสมัยใหม ยุคแรกเริ่ม-รัชกาลที่ 9, หนา 55-59.
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“พ.ศ.แปดสิบหา นายกฯมีคําสั่ง
 ลิเกหมดสมัย     หนุมสาวไทยมาเลนรําวง” 7

แมวาในชวงระหวางสงครามจะมีการทิ้งระเบิด จากฝายสัมพันธมิตรทั้งกลางวันและกลางคืน
ผูชมก็ยังนิยมออกจากบานมาดูละคร ละครเวทีที่มีชื่อเสียงและทําใหประชาชนชื่นชอบละครเวทีเปน
อยางมาก คือ เร่ืองพันทายนรสิงห ซึ่งจัดแสดงโดยคณะศิวารมณ ที่ศาลาเฉลิมกรุง พ.ศ. 2487  ซึ่ง
สุวัฒน วรดิลก ไดใหสัมภาษณไววา

“เฉลิมกรุง พันทายเลน ละครเขาเลนเฉลิมกรุงสวนมาก เปนโรงที่ไดมาตรฐาน หนังญี่ปุน
ดนตรีที่ไปเลนมักจะเปนเฉลิมกรุง ถาดนตรีก็มีนิวโอเดี้ยน พัฒนากรเลนดนตรีสลับ ปแปดเจ็ด
พันทายนรสิงหคนฮิตมาก แนนแบบสุริโยทัย” 8

ความสําเร็จของละครเวทีเร่ืองพันทายนรสิงห ทําใหเกิดกระแสความนิยมของละครเวทีขึ้นใน
หมูประชาชน และเปนเหตุผลหนึ่งที่ทําใหเกิดคณะละครขึ้นตามมาเปนจํานวนมากหลังจากสงคราม
โลกสงบลง

ละครเวทีมีลักษณะที่คลายกับละครเวทีตะวันตก เนนดําเนินเรื่องดวยบทสนทนา การแสดงที่มี
การออกทาทางสมจริงใกลเคียงธรรมชาติ นิยมสอดแทรกเพลงรองแบบไทยสากลเขาไป เพื่อชวย
เสริมสรางอารมณในขณะแสดง ซึ่งผูแสดงจะเปนผูขับรองดวยตนเอง บางคณะก็มีการแทรกระบําเขา
ไปดวย มีการสรางฉาก แสง สี เสียงใหดูตระการตา  และที่สําคัญใชผูแสดงเปนผูชายจริงหญิงแท  ซึ่ง
แตเดิมนั้นการละครไทยจะแสดงดวยผูชายลวนหรือผูหญิงลวน จึงนับเปนปรากฎการณใหมที่เกิดขึ้น
กับละครไทยในขณะนั้น

ดวยความริเร่ิมของเสี่ยกก (บัณฑูร องควิสิษฏ) ผูสรางโรงหนังแกรนด คิงส ควีนสบริเวณ
วังบูรพา และเจาของโรงหนังเพชรเอ็มไพร ที่ตองการปฏิวัติใหมีละครเวที แสดงโดยชายจริงหญิงแท

                                                          
7 อาจินต ปญจพรรค, บอมบกรุงเทพฯ (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพมติชน, 2541), หนา 100-101.
8 สัมภาษณ สุวัฒน วรดิลก, 18 สิงหาคม 2544.
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เขามาครองความนิยมแทนละครรอง คณะละครเวทีนี้มีชื่อวา คณะวิจิตรเกษม และตอมาจึงเกิด
คณะละครอื่นๆ ตามมาในชวงระหวางสงคราม เชน คณะศิวารมณ, เทพศิลป, อัศวินการละคร เปนตน
ในชวงแรกๆ นั้น ละครสวนใหญมักจะเลนกันที่โรงละครศาลาเฉลิมกรุง และศาลาเฉลิมนคร ซึ่งจุที่นั่ง
ไดทั้งหมดประมาณ 800-1,000 ที่นั่ง ราคาคาตั๋วสําหรับที่นั่งชั้นดีที่สุด ประมาณ 12 บาท ชั้นสอง 8
บาท และชั้นต่ําสุด 4 บาท และเมื่อหลังสงครามโลกสงบลง พ.ศ. 2488 ละครเวทีรุงเรืองมาก จึงเกิด
คณะละครขึ้นตามมาอีกมากมายเชน คณะผกาวลี, เกียรติเกษม, เทพไทย, สุปรีดี, นิยมไทย,
อมรพิมาน, ศรีศิลปน เปนตน                ในป พ.ศ. 2492 ศาลาเฉลิมไทยเปดใหมีการแสดงละครเวที
ซึ่งเปนชวงเวลาเดียวกับที่โรงละครศาลาเฉลิมกรุงไดเปลี่ยนไปเปนโรงภาพยนตร ศาลาเฉลิมไทยซึ่งเปน
โรงละครใหมมีความทันสมัยจุที่นั่งไดมากถึง 1,200-1,500 ที่นั่ง จึงเปนโรงละครที่ไดรับความนยิม มี
คณะละครดังๆ สลับหมุนเวียนมาแสดงอยูเปนประจํา ในชวงนี้ราคาคาตั๋วขยับข้ึนมา ที่นั่งชั้นหนึ่งขึ้น
มาเปน 20 บาท ประมาณเทียบเทาขาวสาร 1 ถังในสมัยนั้น กลุมคนดูจึงอยูในฐานะระดับชนช้ันกลาง
เชน  กลุมนิสิตนักศึกษา  กลาวไดวาละครเวทีเปนมหรสพที่กลุมผูชม มีพื้นฐานทางสังคมที่ดี มีระดับ
ขึ้นมา เมื่อเทียบกับมหรสพประเภทอื่นที่ไดรับความนิยมในหมูประขาชนทั่วไป เชน ลิเก ลําตัด เปนตน

การแสดงละครเวทีเปนศิลปะที่ตองใชพลังกาย พลังเสียงของนักแสดง เพื่อที่จะสื่อสาร
การแสดงของตนไปยังผูชมในโรงละคร ที่มีจํานวนมากกวาหนึ่งพันคน โดยเฉพาะผูชมที่อยูแถวหลังให
เกิดความเขาใจตลอดจนเกิดอารมณรวมไปกับเรื่องราว การแสดงละครเวทีตองแสดงทั้งภาพและเสียง
ออกมา เพื่อใหการแสดงใหญเพียงพอที่ผูชมจะสามารถเขาใจกันอยางทั่วถึง แมแตการสนทนากันของ
ตัวละคร   นักแสดงตองหันหนาเขาหาผูชม เพื่อแสดงใหผูชมเห็นมากกวาพูดกับผูแสดงโดยไมสนใจ
ผูชม   ดังที่สุวัฒน วรดิลก กลาววา

“ละครเวทีตองจําไววามันตองเวอร มันตองเลนเหนือธรรมดา คนไหนแอคมากเขาถึงเรียกวา
นังนี่บทละคร เลนบทละครคงเกง เวอร แตความจริงจําเปนตองเวอร เพราะคนดูขางหลัง…ละครเวที
ตองทุบโตะ กระทืบเทา คนถึงจะรูวาโกรธ ถาไม คนที่นั่งขางหลังไมรูเลย กัดฟนจนหัก เพราะฉะนั้นเมื่อ
ละครเวทีพูดคนตองฟง คนพูดตองหันมาหาคนดูเพื่อพูดใหคนดูฟง” 9

                                                          
9  เรื่องเดียวกัน.
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สําหรับการแสดงละครเวทีในแบบไทยนั้น  แมจะเร่ิมใหความสําคัญกับความสมจริงมากขึ้น
แตสื่อสารใหเกิดความชัดเจนไปสูผูชมนั้นสําคัญมากกวา ดวยการแสดงละครเวทีแบบไทยนั้นเปน
การแสดงที่เกินจริง (over actiing) เต็มไปดวยทาทาง กิริยาที่มากกวาการแสดงออกของผูคนตาม
ธรรมชาติ ซึ่งเปนลีลาการแสดงที่แตกตางจากการแสดงละครเวทีแบบตะวันตก ที่นิยมใชวิธีการ
เพิ่มพลังทางการแสดง (exaggerate acting) การแสดงแบบนี้จะยังคงทาทาง กิริยาที่ดูเปนธรรมชาติ
มากกวา  เนื่องดวยเปนการตีความบทละครที่เหมือนเดิม แตใชรางกายและเสียงขยายการแสดงออก
มาใหมากกวาเดิม

ละครเวทีไดรับความนิยมจากผูชมเปนอยางสูงนับต้ังแตป พ.ศ. 2486 เปนตนมา และไดให
กําเนิดศิลปนนักแสดงที่มีชื่อเสียงมีความสามารถมากมาย ซึ่งดารานักแสดงภาพยนตรที่ประสบ
ความสําเร็จเปนดารายอดนิยม หลายคนมักจะเคยผานการแสดงละครเวทีมาแลวทั้งสิ้น 10  เชน
สุพรรณ  บูรณะพิมพ,    ส.อาสนจินดา,    กัณฑรีย  นาคประภา,   และสุรสิทธิ์ สัตยวงษ

สุพรรณ  บูรณะพิมพ  กลาวถึงการแสดงละครเวทีวา  “ถาหากผานละครเวทีแลวจะแสดง
ทุกอยางได  ยกเวนละครรําเพราะละครรําเปนศิลปะเฉพาะ  ถาผานละครเวทีไปเลนหนัง  ละครทีวี
อะไรเลนไดทั้งนั้น” 11  เนื่องเพราะละครเวทีเปนศิลปะการแสดงที่ตองใชพลังกายพลังเสียงอยางสูงที่จะ
ทําใหผูชมในแถวหลังสามารถรับรูเขาใจในการสื่อสารของนักแสดง  ตลอดจนการแสดงที่เกิดขึ้นสดๆ
ความตอเนื่องของระยะเวลาที่นักแสดงตองเลนติดตอกันไปจนจบเร่ือง เหลานี้ทําใหนักแสดงตองผาน
การฝกซอมอยางหนักหนวง   เพื่อปองกันการผิดพลาดในขณะแสดงตอหนาผูชม และทําใหนักแสดง
เกิดความชํานาญ มีทักษะการใชเสียงและรางกายที่ดีติดตัวนักแสดงไป สามารถนําไปเปนพื้นฐาน
ประยุกตใชกับการแสดงอื่นๆไดไมยาก

ละครเวทีในยคุนั้น  แมจะมีการแสดงที่ใชการพูดการออกทาทางอยางเปนธรรมชาติ  แตก็เปน
การแสดงที่ใชวิธีบอกบทละครใหนักแสดงไดยินในขณะแสดง  แมวาจะมีนักแสดงหลายคนนิยม

                                                          
10 จุรี โอศิริ, โลกของจุรี โอศิริ (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพสามสี, 2542), หนา 92.
11 ไมปรากฎผูเขียน, “ตํานานนักแสดงในยุค ละครเวที รุงเรือง,” ใน สุพรรณ บูรณะพิมพ ราชินีแหงการละคร

(กรุงเทพฯ: ศูนยการพิมพพลชัย และอมรินทรการพิมพ, ม.ป.ป.), หนา 181.
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ทองบทเพื่อใหเกิดความสมจริง  แตการบอกบทละครก็ยังเปนที่นิยมอยูในขณะนั้น โดยคนบอกบทจะ
ขึ้นตนหัวของบทสนทนาให

เนื่องจากละครเวทีเปนการแสดงสดตอหนาคนดูนับรอยนับพัน ซึ่งโอกาสที่จะแสดงผิดพลาด
นั้นมีไดไมยากเลย ดังนั้นนักแสดงหนาใหมจะตองผานการฝกซอมอยางหนักเพื่อใหเกิดความผิดพลาด
นอยที่สุดในขณะแสดงจริง ดังที่อํานวย กลัสนิมิ ไดทําการฝกซอม สุรสิทธิ์ สัตยวงษ ในขณะที่เร่ิมเขาสู
วงการ

 “ถามวาทําไมครู พันทายนรสิงห 3 เดือนผมยืนจํากระดานในหองเล็กเฉลิมกรุงไดแลว บอกมึง
ยังไมเคยเลน ไปยืนบนเวทีเมื่อไร ไฟสองหนาเมื่อไรคนเปนพันๆนั่งจอง อยาอวดเกงวารองเพลงได
มึงรองอยูในพรรคพวก แตนี้มึงไปยืนอยูใหเขาจองเขาพรอมที่จะชอบตบมือให หรือโหหรือฮาปา
ความชํานาญกับความเคยชินจะพาตัวมึงรอด” 12

ในการฝกซอมการแสดงนี้ ผูกํากับการแสดงจะกําหนดทิศทางการเดิน ตําแหนงการยืนให
นักแสดงอยางชัดเจน  การฝกซอมอยางหนักจะทําใหนักแสดงสามารถแสดงสดอยูบนเวที โดยไมลืม
ตําแหนงของตนเอง และที่สําคัญไมลืมวาตนเองตองแสดงอยางไร

ในละครเวทีแมจะเนนการสรางฉากที่มีมิติ มีการวางเปนลําดับหนาหลัง แตเปนการจัดเพื่อ
ผูชมเพียงดานเดียว วัสดุที่ใชสรางดวยไมอัด มีความแข็งแรง และใชเครื่องประกอบฉากที่ดูสมจริง แต
ในฉากไกลๆหรือของประกอบฉากบางอยางจะใชภาพวาดเขียนแทนเชน ทุงนา หรือตนไม โดยแบงฉาก
ออกเปนตอนๆสําหรับสลับสับเปลี่ยน เพื่อใหเกิดความสมจริงตามเรื่องราว และใชมานคั่นหนาฉาก
สําหรับการเปลี่ยนฉากแตละครั้ง ฉากในละครเวทีนี้แมจะเนนที่ความสมจริงมากขึ้นตามแบบอยาง
ตะวันตก แตฉากโดยรวมก็ยังคงลักษณะของการสมมุติ

โปรแกรมการแสดงละครของทุกคณะ โดยเฉลี่ยจะเลนเรื่องละ 13 วันโดยเริ่มจากวันอังคารไป
สิ้นสุดวันอาทิตยของสัปดาหที่ 2 วันจันทรเปนวันซอมใหญ เวลาที่ทําการแสดงมีสองรอบคือรอบบาย

                                                          
12 สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
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14.00 น. และรอบค่ํา 19.30 น. วันหยุดเพิ่มรอบเชา 10.00 น. ซึ่งแตละคณะละครที่มีชื่อเสียงก็จะมี
การซอมยอยในคณะเฉลี่ย 2 สัปดาหถึง 1 เดือน เนื่องจากมีงานแสดงรออยูอยางตอเนื่อง 13

ละครเวทีเร่ิมเสื่อมความนิยมลงในป พ.ศ. 2496 เนื่องจากการกลับมาของภาพยนตร
ตางประเทศ และการเขามาแทนที่ของภาพยนตรไทย ทําใหโรงละครหลายแหงไดเปลี่ยนมาเปน
โรงภาพยนตรแทน เชน ศาลาเฉลิมไทยเปลี่ยนมาเปนโรงภาพยนตรในป พ.ศ. 2496 และนักแสดงละคร
เวทีสวนใหญไดหันไปแสดงภาพยนตรไทยแทน

เนื้อหาของบทละครเวที

เนื้อเร่ืองของละครเวทีในยุคนั้น เปนลักษณะของเมโลดรามา (melodrama) คือมีการสราง
โครงเรื่องที่ดูเกินจริง เต็มไปดวยความบังเอิญ ตัวละครมักจะไดรับความทุกขทรมาน เคราะหกรรม
ซ้ําเติมอยูตลอดทั้งเรื่อง เพื่อเราอารมณของผูชมใหเกิดอารมณรวมไปกับตัวละคร แตจะจบเรื่องราว
ดวยความสุขหรือความสําเร็จของตัวละครเอก หรือไมก็จบแบบโศกนาฏกรรม การจากพรากดวย
ความตาย ตัวละครเอกมักจะมาจากฐานะชาติตระกูลที่สูงสง เชน มีเชื้อพระราชวงศ หรือ สืบเชื้อสาย
มาจากขุนนางชั้นผูใหญ นอกจากนี้บทบาทของตัวละครมักจะเปนแบบมิติเดียว (flat character) คือ
ตัวละครที่เปนคนดีก็จะดีมาก ตัวละครที่เปนคนรายก็จะรายมาก แนวของบทละครจะมีหลากหลาย
แนว เชน แนวประวัติศาสตร แนวชีวิตรัก แนวผจญภัย เปนตน ซึ่งในละครแตละเรื่องก็มักจะมีตัวตลก
ตามพระตามนางเพื่อเพิ่มสีสันใหกับเร่ืองราว ดังที่ สุวัฒน วรดิลก ใหสัมภาษณไววา

“โดยมากติดคน เขาชอบตลก การแสดงตลกมีตลกสลับฉาก ติดตามพระตดิตามนางขาดไมได
คณะจอก, สมพงษ พงษมิตร, ลอตอก ตองมีรัก มีรบ และมีหัวเราะ สามส่ีอันเปนหลักมีครบ เศราก็ตอง
มี ตองมีพรอม เนนอารมณเปนหลัก” 14

                                                          
13 สัมภาษณ สุวัฒน วรดิลก, 18 สิงหาคม 2544.
14 เรื่องเดียวกัน.
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ละครเวที นอกจากจะเปนการแสดงที่ใชผูแสดงที่เปนผูชายและผูหญิงเลนจริงแลว ยังมี
ลักษณะการดําเนินเรื่องดวยบทสนทนาที่ใชกับในชีวิตจริง หรือตามความเหมาะสมกลมกลืนกับ
ธรรมชาติ และมีการแทรกระบําบทเพลง สําหรับใหตัวเอกรองอยูตลอดทั้งเรื่องซึ่งในละครหนึ่งเรื่องก็
อาจจะมีเพลงรองตั้งแต 4-10 เพลง ระยะเวลาในการแสดงตอเร่ืองประมาณ 3-4 ชั่วโมง ในระหวาง
เปลี่ยนฉากจะมีนักรองมารองเพลงหนามานคั่นเวลามิใหผูชมเกิดความรูสึกเบื่อ ในการเปลี่ยนฉาก
แตละครั้งก็จะคั่นดวยเพลงหนามาน 1 หรือ 2 เพลง แลวแตระยะเวลาที่ใชในการเปลี่ยนฉาก ซึ่งใน
ละครหนึ่งเรื่องจะมีการเปลี่ยนฉากแสดงประมาณ 5-6 ฉาก เพราะถาใชฉากมากกวานี้จะทําใหเกิด
ความยุงยากในการจัดการ ดังที่อํานวย กลัสนิมิ นําเรื่องพันทายนรสิงหของพระองคเจาภานุพันธ ยุคล
มาทําเปนละครเวที โดยปรับลดฉากใหนอยลง เพื่อใหงายตอการเปลี่ยนฉาก

“เราก็เอามาทําทั้ง 9 ฉาก เราบอกวา 9 ฉาก เลนไมไหวหรอก อยางมากก็ 6 ฉาก ตองซ้ําฉาก
มันถึงจะไหว ไมงั้น มันไมใชโรงที่จะเลื่อนเขามานี่ มันตองมีที่ตั้ง มีที่เก็บฉากทั้งหลายทั้งปวงนี่ ที่
คลองตัวเปนระเบียบ” 15

นักประพันธในยุคนั้นที่จะมาเขียนบทละครเวทีมีอยูไมมากนัก สวนใหญจะมาจากนักเขียน
นวนิยายเปนหลัก อาทิเชน สุวัฒน วรดิลก, ศักดิ์เกษม หุตาคม (อิงอร), สด กูรมะโรหิต,
กุมุต จันทรเรือง, ยาขอบ, พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ ยุคล,  แกว อัจฉริยกุล   (แกวฟา),
ส. อาสนจินดา เปนตน ซึ่งนักเขียนบทละครเวทีหลายคนไดเขียนเรื่องใหคณะละครอื่นๆ โดยใชนาม
ของนักเขียนผี หรือนามปากกาอื่นแทน

บทละครเวทีในชวงนั้นมักจะมีความยาวสําหรับแสดงตั้งแต 3-4 ชั่วโมง ซึ่งในชวงหลังๆ แตละ
คณะละครจะแขงกันในดานความยาว บางเรื่องอาจยาวถึง 5 ชั่วโมง เนื้อหาก็จะคลายๆกัน เนื่องจากมี
นักเขียนเพียงไมกี่คน และมีการดําเนินตามรอยความสําเร็จของละครเรื่องเกาๆ ละครเวทีที่ไดรับความ
ชื่นชอบจากผูชมและถูกนํามาแสดงซ้ําใหม มีอาทิเชน บานทรายทอง ประพันธโดย ก. สุรางคนางค,
วนิดา ประพันธโดย วรรณสิริ, พันทายนรสิงห ประพันธโดย พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ
ยุคล ,    ราชินีบอด ประพันธโดย   สุวัฒน วรดิลก,   ธิดาอสูร  ประพันธโดย   สุวัฒน วรดิลก เปนตน

                                                          
15  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
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เนื้อหาของละครเวที คอนขางจะวนเวียนอยูในแนวทางที่ใกลเคียงกัน คือเปนเรื่องเกี่ยวกับชีวิต
ที่ออกจะเกินจริง เชนการพลัดพรากของคนรุนพอรุนแมที่ทําใหลูกหลานตองกลับมาเจอกัน รักกันหรือ
ขัดแยงกัน ตัวพระเอกมักจะมีสาวสวยมาหลงรักมากมายและสาวสวยเหลานี้ก็เปนปญหาที่ทําใหเกิด
ความขัดแยง เขาใจผิด การสรางสถานการณที่ดูเกินจริง เชน ภูเขาไฟระเบิด และบุคลิกของตัวละครที่
มักแสดงออกเพียงดานเดียว

ผูกํากบัการแสดงและนักแสดงในละครเวที

ในยุคนั้นผูที่เขามาเปนผูกํากับการแสดง มักจะมีพื้นฐานมาจากการแสดงสายอื่น เชน
ภาพยนตร ละครพันทาง หรือนาฏศิลป สวนการเขามาเปนนักแสดงนําไดนั้น นักแสดงสวนใหญมักจะ
เขามาเรียนรูจากสถานะเล็กๆกอนเชน การเปนนักรองเพลงหนามานกอนที่การแสดงจะเริ่ม หรือ
การเลนละครพันทาง นาฏศิลปไทย และเมื่อผูกํากับเห็นแววทางการแสดง เมื่อมีบทบาทที่เหมาะสม
ผูกํากับก็จะใหลองแสดงดู โดยดูความสามารถดานอื่นๆประกอบดวยวาควรจะเลนในบทใดไดบาง เชน
ในการแสดงละครเรื่องเงือกนอย ของคณะผกาวลี ชูศรี มีสมมนต ไดกลาวถึงครูลัดดา สารตายน
ผูกํากับการแสดงวาทานไดสรางลูกศิษยของทานเดนดังไปในแนวทางที่ ”พรสวรรค” กําหนดมาให
อยางเต็มภาคภูมิ เชนพรสวรรคของ สวลี ผกาพันธุ ทําใหไดเปนนางเอกมีชื่อของคณะ ก็เพราะสวลี
สามารถแสดงพรอมกับรองเพลงไดดวย ขณะที่ชูศรี มีสมมนต ไดรับบทตลกเลนเปนคนแกเปนยาของ
เงือกนอย นุงกระโปรงบาน สวมแวนสายตาอยางคนแก ตามลักษณะและความสามารถ 16

ผูกํากับและนักแสดง ในยุคนั้นมีมากมายหลายคน ลักษณะการทํางานสวนใหญของนักแสดง
มักจะแสดงอยูกับคณะละครที่สรางใหเขามีชื่อเสียง แตก็สามารถไปเลนใหคณะละครอื่นได ผูกํากับ
และนักแสดงที่มีชื่อเสียงในยุคนั้นมีมากมาย อาทิเชน

                                                          
16  ชูศรี มีสมมนต, กวาจะไดเปนชูศรี (กรุงเทพฯ: ดอกหญา, 2536), หนา 14.
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ผูกํากับการแสดง

อํานวย กลัสนิมิ (เนรมิต) คณะศิวารมณ
ทวี  ณ บางชาง (มารุต) คณะศิวารมณ
ลัดดา สารตายน คณะผกาวลี
พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ ยุคล คณะอัศวินการละคร
พรอมสิน ศรีบุญเรือง  (พันคํา) คณะเทพศิลป

นักแสดง

ส.อาสนจินดา (สมชาย) สุพรรณ บูรณะพิมพ
สุรสิทธิ์ สัตยวงศ กัณฑรีย นาคประภา
ฉลอง สิมะเสถียร จุฑารัตน จินรัตน
ทัต เอกทัต (ประวัติ ผิวเผือก) สวลี ผกาพันธุ (เชอรร่ี เศวตนันท)
อุโฆษ จันทรเรือง พรรณี สําเร็จประสงค
วสันต สุนทรปกษิณ มนัส บุญเกียรติ
วลิต สนธิรัตน มารศรี อิรางกูร ณ อยุธยา
อดิศักดิ์ เศวตนันท วิไลวรรณ วัฒนพานิช
ชาลี อินทรวิจิตร ยุวดี จันทรเรือง
สมควร กระจางศาสตร รัตนาภรณ อินทรกําแหง
เฉลิม บุณยเกรียติ ชูศรี มีสมมนต
ทักษิณ แจมผล สมจิตร ทรัพยสํารวย
สุคนธ คิ้วเหลี่ยม พจนีย โปรงมณี
จอก ดอกจัน วันดี พุกชาญคา
จํารูญ หนวดจิ๋ม เพ็ญศรี พุมชูศรี
อบ บุญติด ยุวนุช ฤกษยามดี
สมพงษ พงษมิตร ฯลฯ
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การแสดงละครเวทีในยุคนั้น ไมมีโรงเรียนที่ทําการฝกสอนการแสดงแบบมาตรฐานตะวันตก มี
เพียงโรงเรียนนาฏศิลป กรมศิลปากร ที่ไดสอดแทรกการแสดงแบบละครพูดไวในละครรํา หรือ
ในละครพันทาง ซึ่งนักเรียนจะไดรวมแสดงอยูเปนประจําอยูแลว การเขาสูวงการแสดงละครเวทีจะมี
ที่มาที่แตกตางกันออกไป ไมวาจะเปนการเขามาโดยการแนะนําของผูใหญ การเปลี่ยนจากการแสดง
นาฏศิลปหรือภาพยนตรมาเปนละครเวที การถูกทาบทามใหมารับบทตัวเอก เนื่องจากรูปราง หนาตาที่
เหมาะสม หรือการมาสมัครกับคณะละครดวยตนเอง เปนตน ซึ่งนักแสดงสวนใหญจะไมมีพื้นฐานทาง
ดานการแสดงมากอน การเรียนรู ฝกซอมการแสดงจะไดมาจากครูหรือผูกํากับการแสดงซึ่งมีอยูไมกี่คน
นอกจากนี้นักแสดงเหลานี้ก็จะหมุนเวียนผลัดเปลี่ยนไปแสดงใหกับคณะละครตางๆ และไดฝกซอม
การแสดงกับผูกํากับการแสดงจากตางคณะ

การเขามาสูละครโทรทัศน

ละครเวทีเร่ิมเสื่อมความนิยมลงในป พ.ศ. 2496 ผูกํากับและนักแสดงสวนใหญหันไปกํากับ
และแสดงภาพยนตรไทย 16 ม.ม. แทน ระหวางนี้ในชวงที่จอมพลแปลก พิบูลสงคราม กลับมาเปน
นายกรัฐมนตรี (พ.ศ. 2491-2500) มีนโยบายที่จะพัฒนาประเทศใหมีความเจริญทัดเทียม            
อารยประเทศ  ป พ.ศ. 2494  จอมพลแปลก พิบูลสงคราม ไดเดินทางไปเยือนประเทศตางๆ ทั้งใน
สหรัฐอเมริกาและยุโรป ไดสังเกตเห็นประเทศตางๆมีการจัดบริการสงวิทยุโทรทัศนข้ึนเปนบริการ
สาธารณะ ชวยพัฒนาดานการศึกษา การแพทย การอุตสาหกรรมและอื่นๆ จึงมีแนวคิดที่จะจัดตั้ง
สถานีวิทยุโทรทัศน  และดวยความเห็นชอบของคณะรัฐมนตรี ในป พ.ศ. 2495 จึงไดกอต้ังบริษัทไทย
โทรทัศน จํากัด ใหกรมประชาสัมพันธเปนผูถือหุนบริษัทในนามของรัฐบาล พรอมดวยรัฐวิสาหกิจและ
บริษัทเอกชน 17

วันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2498 จอมพลแปลก พิบูลสงคราม ไดเปนประธานในพิธีเปด
สํานักงานและที่ทําการสถานีวิทยุโทรทัศนไทยทีวีชอง 4 บางขุนพรหม ในชวงแรกๆที่ทําการออกอากาศ
นั้น ในสวนของการแสดงจะเปนละครรํา, ละครพูดพระราชนิพนธในรัชกาลที่หามาแสดง จนกระทั่งเขา

                                                          
17 พิชัย วาสนาสง, “โทรทัศนกับดาวเทียม,” ใน ตํานานโทรทัศนไทยกับจํานงรังสิกุล (กรุงเทพฯ: อมรินทร

พริ้นติ้ง แอนด พับลิชช่ิง, 2538), หนา 29-31.
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ปที่ 2 ของการเปดสถานีจึงไดจัดใหมีละครชีวิตแนวใหม ซึ่งมีลักษณะเชนเดียวกับละครเวทีคือ  เปน
การแสดงที่ใชบทสนทนาในชีวิตประจําวัน หรือการพูดโตตอบตามปกติ ออกทาทางการแสดงอยางเปน
ธรรมชาติ ในชวงนั้นยังไมมีการบันทึกเทป จึงตองแสดงสดถายทอดออกอากาศไป ใชผูแสดงเปน
ชายจริงหญิงแท และอาจมีการสอดแทรกบทเพลงสําหรับใหตัวเอกรองในขณะแสดงเชนเดียวกับละคร
เวที  ซึ่งเพลงรองเหลานี้มักจะใชกับละครรูปแบบใหญ  หรือเปนแนวประวัติศาสตร ละครพันทาง
เปนตน  จะเห็นไดวาพื้นฐานของละครโทรทัศนนั้นสืบเนื่องมาจากละครเวที ที่เปลี่ยนสถานที่จาก
การแสดงในโรงละครมาเปนการแสดงในโรงถายหรือหองสง

ในการแสดงละครเวที ผูแสดงจําเปนตองใชพลังกายพลังเสียงใหมากกวาปกติ เพื่อที่จะสื่อสาร
การแสดงของตนไปยังผูชมที่อยูแถวหลังได เมื่อเปนการแสดงละครโทรทัศน แมวาพื้นฐานการแสดงจะ
ไมตางจากละครเวที คือเปนการแสดงสดเชนเดียวกับละครเวทีที่ใชบทสนทนา การออกทาทาง       
ใกลเคียงกับชีวิตจริงหรือใกลเคียงกับธรรมชาติ แตเนื่องจากเทคโนโลยีของกลองที่สามารถปรับเปลี่ยน
ขนาดภาพ ทําใหผูชมสามารถใกลชิดเห็นสีหนาแววตาของนักแสดงไดชัดเจน และคุณภาพของ
ไมโครโฟน ไมคบูมเพียงตัวเดียวสามารถปรับใหรับเสียงไดรอบทิศทาง รับเสียงไดกวางและชัดเจนกวา 
ทําใหการแสดงละครโทรทัศนสามารถแสดงใหเปนธรรมชาติไดมากกวา  คือไมจําเปนตองใชเสียงพูด
ดังๆ หรือการออกทาทางที่มากมาย ดังเชน สุพรรณ บูรณะพิมพ นักแสดงละครเวทีกลาวไวถึง         
การเปลี่ยนมาแสดงละครโทรทัศนวา

“เลนละครเวทีมันโอเวอรแอค เพราะมันเผื่อคนที่ดูอยูขางหลัง ละครเวทีเลนแบบ (แสดงทาทาง
ประกอบ) อุยตาย…ตกใจ… คือเราตองมีทั้งภาพทั้งเสียงออกมา เมื่อฉันเลนละครโทรทัศนแรกๆ ฉันติด
นะ โอเวอรแอค ติดแลวก็ดู มีคนวิจารณวา สุพรรณนี่ถาลดโอเวอรสักหนอยก็คงจะดี ฉันก็รูวาคงจะดี
คือวาเคยอาปากเห็นฟนหมดทั้งปาก ก็อานอยหนอย” 18

สําหรับละครโทรทัศนซึ่งรับพื้นฐานการแสดงมาจากละครเวที ลักษณะของฉากยังคง        
ใกลเคียงไมแตกตางจากละครเวทีนักทั้งตัวโครงสราง และวัสดุที่ใชทําฉาก มีเพียงพื้นที่ที่ใชวางฉากที่มี

                                                          
18  ไมปรากฏผูเขียน, “ตํานานนักแสดงในยุคละครเวทีรุงเรือง,” ใน สุพรรณ บูรณะพิมพ ราชินีแหงการละคร

(กรุงเทพฯ: ศูนยการพิมพพลชัย และอมรินทรการพิมพ, ม.ป.ป.), หนา 181.
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ขนาดเล็กกวา และการวางมุมของฉากใหเห็นรอบดานมากขึ้น เนื่องจากการเปลี่ยนมุมกลอง ซึ่ง
สามารถถายใหเห็นมุมของฉากหลายๆดานได ยกเวนฉากหลังที่เปนภาพไกลๆยังคงใชภาพวาดแทน
เชนเดียวกับละครเวที การวางของประกอบฉากตองใชของจริงเชน ตนไมหรือกองฟาง เพื่อใหสามารถ
เห็นมิติเมื่อเปลี่ยนมุมกลองมาอีกดาน ดังนั้นการสรางฉากในละครโทรทัศนจึงตองปรับใหใกลเคียงกับ
มุมมองการเห็นตามความเปนจริงมากกวาละครเวที ซึ่งอารีย นักดนตรี ไดใหสัมภาษณไววา

“ละครเวทีมนัแบนๆ เห็นดานเดียว ฉากละครโทรทัศนมันเห็นหลายดาน เพราะกลองมันจะ
ตองวิ่งตลอด ตองใกลเคียงความจริง คร่ึงวงกลม ไมวาจะเปนบาน หองรับแขก ตองใหใกลเคียง
ความจริง มุมมีความหลากหลายมากกวา” 19

การเปลี่ยนฉากในละครโทรทัศน โดยทั่วไปจะไมเกิน 4 ฉาก หรือถาในเรื่องสั้นความยาว
ประมาณ 30 นาที  ก็อาจจะใชฉากเพียง 1 หรือ 2 ฉากเทานั้น เนื่องจากลักษณะของหองสงที่มี
ขนาดเล็ก การจัดเก็บปรับเปลี่ยนฉากไมคอยสะดวกนัก ซึ่งระหวางการเปลี่ยนฉากกลองจะตัดไปที่
โฆษณาขายสินคาที่อยูใกลๆกัน เปนการโฆษณาถายทอดสดเชนเดียวกัน ดังนั้นผูเปลี่ยนฉากจึงตอง
ระวังมิใหเกิดเสียงรบกวนเขาไปในขณะโฆษณา

เครื่องรับโทรทัศนตามบานประชาชนในชวงแรกๆ  ยังมีอยูจํากัด เนื่องจากเปนของใหมมีราคา
แพง ในปแรกของการดําเนินงานมีเครื่องรับโทรทัศนประมาณ 500 เครื่อง ตอมาในป 2 มีประมาณ 
2,000 เครื่อง จนถึงปที่ 11 (พ.ศ. 2509) ของการดําเนินการมีเครื่องรับโทรทัศนอยูประมาณ 200,000 
เครื่อง ประกอบกับสัญญาณการแพรภายนอกอากาศยังคงจํากัดอยูในรัศมีแค 50 กิโลเมตร ดังนั้น  
การออกอากาศจึงอยูแคในเขตพระนครหรือชานเมืองเทานั้น

แมวาในชวงแรกๆของการเปดสถานี  จะมีจํานวนเครื่องรับโทรทัศนอยูไมมากนัก  ทวา      
ประชาชนก็สามารถหาดูรายการหรือละครไดจากตามรานกาแฟ หรือตามบานที่เปดใหมีการเสียเงิน
เพื่อเขาชมโทรทัศน โดยเฉพาะละครโทรทัศนที่สามารถเรียกรองใหประชาชนมาสนใจโทรทัศน และติด
ละครกันไปทั่วเมือง ดังที่ อารีย นักดนตรี กลาววา

                                                          
19 สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 29 สิงหาคม 2544.
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“ในสมัยนั้นถาวันใดมีละครเรื่องขุนศึกของชอง 4 แลวรับรองวาคนจะไมไปไหน เพราะจะนั่ง
เฝาหนาจอดูขุนศึกกัน เคยมีคนเลามาวาบานแถวชานเมือง 2-3 หลังในละแวกนั้น จะเอาโทรทัศนมา
ตั้งและเก็บเงินคาดู ปรากฏวามีบานอยูหลังหนึ่งคนดูมากมายจนนอกชานบานทรุด” 20

การผลิตโทรทัศนในชวงแรกๆ นั้น จะผลิตโดยพนักงานในสถานี และเมื่อละครโทรทัศนไดรับ
ความนิยมมากขึ้น ทางสถานีจึงเปดบริการใหบุคคลภายนอกสามารถตั้งคณะละคร ผลิตละครใหกับ
สถานี หรืออาจจะรวมมือระหวางคนในกับคนนอกสถานีตั้งคณะละครขึ้นมา แตละคณะละครจะแสดง
เฉลี่ยเดือนละครั้ง  คณะละครโทรทัศนที่มีชื่อเสียงในยุคนั้น มีอาทิเชน

1. คณะชื่นชุมนุมศิลปน จัดโดยของ อดิศักดิ์ เศวตนันท และ สวลี ผกาพันธุ ซึ่งตอมาไดขยาย
เครือขายไปจัดละครใหกับชอง 7 สนามเปาดวย

2. คณะกัญชลิกา โดย ฉลอง สิมะเสถียร และ กันฑรีย นาคประภา
3. คณะวิม อิทธิกุล นักประพันธผูเขียนบทโทรทัศนใหกับชอง 4 บางขุนพรหม
4. คณะสุข หฤทัย เปนหัวหนาคณะละครวิทยุกมลพิศมัยที่มีชื่อเสียง ตอมาเปลี่ยนชื่อ    

คณะละครเปน คณะสันติพงศ
5. คณะปรัศนีรมย โดย ถาวร สุวรรณ และ ปรีชา พิบูลเวช
6. คณะพลายมงคล โดย พลโท ม.ล. ขาบ กุญชร และสินีนาฏ โพธิเวช
7. คณะนาฏศิลปสัมพันธ โดย สัมพันธ พันธุมณี
8. คณะ 67 การละคร    โดย  ชาติ (สักกะ) จารุจินดา   ซึ่งอยูในแผนกฉากโทรทัศนชอง 4 

บางขุนพรหม

ละครโทรทัศนไดรับความนิยมไมนอยไปกวาละครเวทีที่เคยรุงเรือง จะเห็นไดวามีคณะละคร
โทรทัศนเกิดขึ้นมากมาย   นอกจากองคประกอบพื้นฐานของละครเวทีและละครโทรทัศนที่เหมือนกัน 
ยังมีการนําบทละครเวที ตลอดจนศิลปน ผูกํากับการแสดง นักแสดงจากละครเวทีเขามาสูวงการละคร
โทรทัศน ซึ่งอาจกลาวไดวาละครเวทีเปนตนแบบของละครโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม ที่สงตอมา

                                                          
20 อารีย นักดนตรี, “รากฐานการผลิตและฟนฟูละครของคุณจํานง รังสิกุล,”  ใน ตํานานโทรทัศนไทยกับ

จํานง รังสิกุล, (กรุงเทพฯ:  อมรินทรพริ้นติ้ง แอนด พับลิชช่ิง, 2538), หนา 195.
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ละครโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม ไดรับความนิยมตอเนื่องมาจนกระทั่ง ป พ.ศ. 2519 จึงเริ่ม
มีการบันทึกเทปโทรทัศนกันมากขึ้น อันสงผลใหลักษณะเฉพาะบางอยางของละครเวทีหายไป      
ความสดความตอเนื่อง การแกปญหาเฉพาะหนาเหลานี้สามารถจัดการไดดวยการตัดตอเทปโทรทัศน 
และในปเดียวกันนี้ไดโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม ไดเปลี่ยนชื่อมาเปน ไทยทีวีสี ชอง 9 และโอนกิจการ
ไปให   อ.ส.ม.ท. ดําเนินงานตอไปเมื่อวันที่ 9 เมษายน 2520  21

เนื้อหาของบทละครโทรทัศน

โดยรวมแลว เนื้อหาของละครโทรทัศนยังคงไดรับอิทธิพลมาจากละครเวทีอยูไมนอย เนื้อหา
สวนใหญยังคงวนเวียนอยูกับ ความรัก โศกรันทด เนนอารมณมากกวาความสมจริงของเรื่องราว 
ความขัดแยงของเรื่องจะคอนขางรุนแรง  ตัวละครมีลักษณะแบบ Flat Character คือจะเปนคนดีหรือ
ไมก็รายไปเลยดานเดียว  และเรื่องราวเต็มไปดวยความบังเอิญ แมวาจะมีการสรางเนื้อหาใหมี     
ความหลากหลายมากขึ้นก็ตาม แตโดยรวมแลวละครโทรทัศน ยังคงดําเนินตามรอยทางความสําเร็จ
ของละครเวที

ในปแรกของการเปดสถานีโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม จะมีแตละครรําและละครพูด ในปตอ
มาจึงมีการแตงบทละครสมัยใหม (ลักษณะเดียวกับละครเวทีประชาชน) โดยให ประหยัด                 
ศ. นาคะนาท แตงขึ้นใหม เร่ืองแรกคือ สุริยานีไมยอมแตงงาน ซึ่งเปนเรื่องสั้น 15 นาที     ออกอากาศ
เมื่อวันที่ 5 มกราคม 2499 22 จากนั้นมาจึงเริ่มมีการเขียนละครโทรทัศนข้ึนสําหรับใชแสดงตามมามาก
ขึ้น   นักเขียนที่นิยมแตงเรื่องขึ้นใหมในยุคนั้น ไดแก วิม อิทธิกุล, สุข หฤทัย (เทพ สุทธิพงษ),            
อาจินต ปญจพรรค,  ถาวร สุวรรณ,  อังกูล บุรานนท ฯลฯ ซึ่งนักเขียนเหลานี้ยังไมมีประสบการณใน
การเขียนบทละครมากอน เนื้อเร่ืองและรูปแบบการเขียนจึงเปนการคิดริเร่ิมจากความเขาใจสวนตัวของ   
นักเขียนเอง
                                                          

21 เสริม เชยสงวน, “ประวัติโทรทัศนไทย,” ใน ตํานานโทรทัศนไทยกับจํานง รังสิกุล (กรุงเทพฯ:อมรินทร
พริ้นติ้ง แอนด พับลิชช่ิง, 2538), หนา 29.

22 ประหยัด ศ.นาคะนาค, อางถึงใน กอบกุล อิงคุทานนท, ละครเวทีสมัยใหมยุคแรกเริ่ม-รัชกาลที่ 9,
(กรุงเทพฯ: สํานักพิมพษรฉัตร, 2542), หนา115.
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จนเมื่อป พ.ศ. 2500 จํานวนละครโทรทัศนที่ออกอากาศก็เพิ่มถึงรอยกวาเรื่องตอป ละคร   
สวนใหญจะเปนเรื่องจบในตอนเดียว ใชเวลาประมาณ 30-120 นาที ออกอากาศเปนประจําทุกสัปดาห 
หรือทุกเดือน เฉลี่ยสัปดาหหนึ่งจะมีละครออกอากาศ 3-4 เร่ือง ตอมาจึงเพิ่มเปน 5 เร่ือง และทุกเดือน
เปนละครรายการสุดทาย มีเนื้อหาหลากหลาย เชน แนวชีวิต ประวัติศาสตร สืบสวน ตลก เปนตน

ในชวงนั้นคุณจํานง รังสิกุล ผูอํานวยการบริษัทไทยโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม ในขณะนั้น
เกิดความคิดวา นาจะนําละครเวทีที่เคยไดรับความนิยมมาแสดงทางโทรทัศน จึงให สวลี  ผกาพันธุ ขอ
อนุญาต ครูลัดดา สารตายน นําละครเรื่อง ความพยาบาท ของคณะผกาวลี มาแสดงออกอากาศในป 
พ.ศ. 2499  ซึ่งก็ไดรับความนิยมอยางสูงจากผูชม   จากนั้นจึงมีการนําละครเวทีมาแสดงในโทรทัศนอีก
มากมาย  อาทิเชน  ดรรชนีนาง ,  บานทรายทอง,   แผนดินของเรา,   วนิดา,  หนึ่งในรอย,  คําสาบาน, 
ผูชนะสิบทิศ,    สามกก   เปนตน นอกจากนี้ยังมีการนํานวนิยายทําเปนละครโทรทัศน รวมถึงนักเขียน
บทละครเวทีที่มาเขียนละครโทรทัศน อาทิเชน รพีพร (สุวัฒน  วรดิลก), อิงอร (ศักดิ์เกษม หุตาคม),    
แกวฟา (แกว อัจฉริยะกุล) เปนตน

การรับผูเขียนบทจากละครเวทีเขามา ประกอบกับการนําเรื่องราวที่เคยแสดงในละครเวทีมา 
ทําใหเนื้อหาสวนใหญของละครโทรทัศนยังคงวนเวียนอยูกับ ความรัก โศกรันทด เนนอารมณมากกวา
ความสมจริงของเรื่องราว ความขัดแยงของเรื่องจะคอนขางรุนแรง  ตัวละครมีลักษณะมิติเดียว  (flat 
character) และเรื่องราวเต็มไปดวยความบังเอิญ แตโดยรวมแลวละครโทรทัศน ยังคงดําเนินตามรอย
ทางความสําเร็จของละครเวทีดังที่ เพาวิภา ภมรสถิตย ไดทําการศึกษาวิจัยและพบวา ในชวงพ.ศ. 
2498-2500 ละครโทรทัศนเร่ิมจะมีแนวรักใคร (romance) มากที่สุด ซึ่งละครแนวนี้มีเนื้อเร่ืองเกี่ยวกับ
ชนชั้นสูง ชั้นกลาง และจบลงอยางมีความสุขในตอนทายเปนสวนมากซึ่งละครแนวนี้ยังคงเปนที่นิยม
เร่ือยมา  23

                                                          
23 เพาวิภา ภมรสถิตย, ความสัมพันธระหวางละครโทรทัศนกับสังคมไทย, (วิทยานิพนธมหาบัณฑิต

คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2528), หนา 81-83
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เนื้อหาของละครโทรทัศนคอนขางจะใกลเคียงกับเนื้อหาในละครเวที ซึ่งผูเขียนบทละคร       
โทรทัศนรุนใหมยังคงไดรับอิทธิพลในการสรางเรื่องมาจากผูเขียนบทละครเวที ที่เขามามีบทบาทใน
ละครโทรทัศน กลาวไดวาเนื้อหาละครโทรทัศนยังคงดําเนินตามรอยทางความสําเร็จของละครเวที 
อยางไรก็ตามเนื้อหาของบทละครโทรทัศน คอนขางจะมีความหลากหลายมากกวาละครเวที ซึ่ง       
นักเขียนรุนใหมก็พยายามจะสรางเรื่องราวใหดูสมจริงมากยิ่งขึ้น

ดวยองคประกอบตางๆที่ไดรับการถายทอดมาจากละครเวที ทําใหละครโทรทัศนแมจะมี    
เนื้อหาที่หลากหลายเนนความสมจริงมากขึ้น แตก็ยังคงลักษณะของละครเวทีไวคือ โดยสวนใหญ       
โครงเรื่องยังมีลักษณะไมยึดติดความสมเหตุสมผล เปนเรื่องของความรักที่ตางชนชั้น และมักเกิด  
สถานการณที่ประจวบเหมาะหรือบังเอิญอยูตลอดทั้งเรื่อง โดยเนนการเราอารมณของเรื่องเปนหลัก อัน
เปนลักษณะของละครเวทีที่ถายทอดตอเนื่องมายังละครโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม

ผูกํากับการแสดงและนักแสดงในละครโทรทัศน

การแสดงละครในชวงแรกเปดสถานีโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหมนั้น ยังไมมีผูกํากับการแสดง 
นักแสดงหลายๆคนจะชวยกันดูแลรับผิดชอบในสวนการแสดงของตน โดยมีผูเขียนบทละครมาคอยให
คําปรึกษาหรือชวยตีความความรูสึกนึกคิดของตัวละครให นักแสดงจะเปนเจาหนาที่ภายในชอง 4  
บางขุนพรหม เชน สะอาด เปยมพงศสานต,    นวลละออ ทองเนื้อดี,     ม.ร.ว.ถนัดศรี สวัสดิวัฒน,            
เย็นจิตต สัมมาพันธ  เปนตน เนื่องจากนักแสดงอาชีพที่มีชื่อเสียงในขณะนั้นเกิดความคิดตอตานละคร
โทรทัศนเพราะกลัวจะมาแยงความนิยมจากคนดูไป

จนกระทั่งในเดือนมีนาคม พ.ศ. 2499 จํานง รังสิกุล (ผูอํานวยการบริษัทไทยโทรทัศน) ซึ่งรูจัก
กับอดิศักดิ์  เศวตนันท สามีของสวลี ผกาพันธุ ซึ่งเคยอยูกับคณะละครเวทีผกาวลี จึงไดชักชวนใหทั้ง 2 
คน  มาตั้งคณะละคร ชื่อคณะชื่นชุมนุมศิลปน นําบทละครเวทีมาแสดงออกอากาศทางโทรทัศนเร่ือง 
ความพยาบาท  และไดเชิญครูลัดดา สารตายน  มาเปนผูกํากับ  ผูรวมแสดงก็มี ส.อาสนจินดา, สวลี 
ผกาพันธุ หลังจากนั้นโดยการชักชวนของ สวลี ผกาพันธุ และ ส.อาสนจินดา ทําใหศิลปนหลายคนจาก
ละครเวทีซึ่งหันไปแสดงภาพยนตร หันมาสนใจเขารวมงานนักแสดงหนุมสาวของโทรทัศนชอง 4    
บางขุนพรหม นักแสดงจากละครเวทีที่มาแสดงละครโทรทัศน มีอาทเิชน ฉลอง สิมะเสถียร,    กันฑรีย     
นาคประภา,   วลิต สนธิรัตน,   สมจิตร ทรัพยสํารวย,      กําจาย รัตนดิลก,   สุพรรณ บูรณะพิมพ,   
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สาหัส บุญหลง,     จํารูญ หนวดจิ๋ม,     สุคนธ คิ้วเหล่ียม,    มนัส  บุญเกียรติ,     ศรีนวล  แกวบัวสาย,
เปนตน  ซึ่งอารีย นักดนตรี กลาววาศิลปนจากละครเวทีเขามารวมแสดงกับนักแสดงของทางโทรทัศน
ชอง 4 บางขุนพรหม   มีสัดสวนใกลเคียงกัน 24

นอกจากนี้ เมื่อเร่ิมมีผูกํากับการแสดง นักแสดงละครเวทีหลายคนก็หันมาเปนผูกํากับละคร
โทรทัศน อาทิเชน  ฉลอง สิมะเสถียร,  ทัต เอกทัต,  กัณฑรีย นาคประภา, สุพรรณ บูรณะพิมพ     และ
ผูกํากับจากละครเวที เชน ครูลัดดา สารตายนต,  ครูมารุต (ทวี ณ บางชาง) ซึ่งทําใหนักแสดงจาก   
โทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม   ไดรับตนแบบทางการแสดงจากเหลานักแสดงละครเวที  และเมื่อ      
นักแสดงจากโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม ข้ึนมาเปนผูกํากับ ก็มีการสงถายคุณลักษณะดังกลาวไปยัง
นักแสดงรุนตอมา ซึ่ง อารีย นักดนตรี กลาวถึงการกาวขึ้นมาเปนผูกํากับการแสดงวา

“ถาพูดไปก็นับวาโชคดี คือ คอยๆ กาวเขามาทีละ Step เพราะฉะนั้น ภูมิมันจะแนนมาก พวก
เราจะกาวเขามาเปนผูกํากับการแสดงไดกันประมาณ 80 เปอรเซ็นต พวกที่เลนไมเกงก็มาเปนผูกํากับ
ไมได” 25

การเขามาของนักแสดงโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม สวนใหญจะกาวเขามาแสดงในบทบาท
เล็กๆกอน เพื่อใหคุนเคยและเรียนรูการแสดงจากนักแสดงรุนพี่กอน ถามีแววการแสดงที่ดีก็จะมอบ 
บทบาทที่สําคัญให เชน บทพระเอก นางเอก ตัวอยางเชน กําธร สุวรรณปยะศิริ กอนที่จะขึ้นมาเลนบท
เปนพระเอก “เสมา” ในเรื่องขุนศึก (กํากับการแสดงโดย ทัต เอกทัต นักแสดงรุนพี่จากละครเวที) ตอง
ประเดิมเร่ืองแรกดวยเรื่อง พระเจาไทยหลวง ซึ่งออกมาพูดเพียง 2-3 ประโยค แลวจึงไดขึ้นมาแสดง  
บทพระเอกในละครเล็กๆ เร่ือง มารโคโปโลกับกุไลขาน แสดงคูกับ อารีย   นักดนตรี 26

                                                          
24  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 29 สิงหาคม 2544.
25  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 22 กุมภาพันธ 2544.
26 อารีย นักดนตรี, “รากฐานการผลิตและฟนฟูละครของคุณจํานง รังสิกุล,”  ในตํานานโทรทัศนไทยกับ

จํานง รังสิกุล, หนา 192-193.
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การฝกซอมการแสดงในชวงแรกๆที่ออกอากาศซอมอยูประมาณ 1 เดือน กอนแสดงออก
อากาศ และคอยๆลดเหลือ 1 สัปดาหกอนแสดง จนกระทั่งเหลือ 1 วันกอนแสดงจริง เนื่องจาก ปริมาณ
ละครที่เพิ่มมากขึ้น ทําใหนักแสดงตองแสดงละครอยูหลายเรื่องตอเดือน

ในป พ.ศ. 2499 เกิดโรงเรียนนาฏศิลปไทยทีวีชอง 4 โดยใหครูสัมพันธ พันธุมณี เปนผูควบคุม
การฝกสอน โดยใชลูกหลานของพนักงานในบริษัทออกมาเรียนรํานาฏศิลป  อาทิ สุทธารินี  สิทธิไชย 
(ลูกสาว สมจิตต  สิทธิไชย),     ปรัชญานี  ไชยเจริญ (หลาน อารีย นักดนตรี),       ศิริกมล เปรมเสถียร,  
กรรณิกา ธรรมเกษร (ลูกสาวเพื่อน สัมพันธ พันธุมณี) ซึ่งเด็กๆ เหลานี้ หลายคนตอมาก็กาวขึ้นมาเปน
นักแสดงรุนตอไปของโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม นอกจากนี้ทางบริษัทยังรับพนักงานใหมๆ เขามา
และผลักดันใหมารวมแสดงละครโทรทัศนหลายคน นอกเหนือไปจากนักแสดงจากละครเวที ซึ่ง        
นักแสดงหนาใหมที่รับเขามาแสดงละครโทรทัศนของชอง 4 บางขุนพรหม ตั้งแต พ.ศ. 2498-2519 ได
แก

สะอาด  เปยมพงศสานต อารีย  นักดนตรี
สมจินต  ธรรมทัต เย็นจิตต  สัมมาพันธ
นินารถ  ช่ําชองยุทธ สินีนาฏ  โพธิเวช
กําธร  สุวรรณปยะศิริ นวลละออ  ทองเนื้อดี
ม.ร.ว.ถนัดศร ีสวัสดิวัฒน ดาเรศร  ศาตะจันทร
ทวม  ทรนง (ชูชีพ  ช่ําชองยุทธ) ดวงดาว   อาษากิจ
เทิ่ง  สติเฟอง (บรรยง  เสนาลักษณ) ทรงศรี  เทวคุปต
อาคม  มกรานนท ศิริพร  วงศสวัสด์ิ
ทนงศักดิ์  ภักดีเทวา กรรณิกา  ธรรมเกษร
ชาติ (สักกะ) จารุจินดา นันทวัน  เมฆใหญ
นฤพันธ  ดุริยะพันธุ นงลักษณ  โรจนพรรณ

กนกวรรณ  ดานอุดม
สุพรรณี  ปยะศิรานนท
ฉันทนา  ธาราจันทร
ฯลฯ
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การเขามาสูวงการแสดงละครโทรทัศนนั้น มีทั้งนักแสดงที่มาจากละครเวที และพนักงานของ
บริษัทไทยโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหมในสัดสวนที่ใกลเคียงกัน ซึ่งไมมีการฝกสอนการแสดงที่เปน
กิจลักษณะ มีเพียงโรงเรียนสอนนาฏศิลปที่สอนไปทางดานการรําแบบแผน สําหรับนักแสดงจากละคร
เวทีเมื่อเขามาสูวงการแสดงละครโทรทัศน ลวนเปนกําลังสําคัญตอวงการละครโทรทัศน เปนตนแบบให
กับนักแสดงหนาใหม และสําหรับนักแสดงหนาใหมในละครโทรทัศนสวนใหญจะกาวขึ้นมาจากสถานะ
เล็กๆ การรับบทบาทเปนตัวประกอบกอนที่จะขึ้นมาแสดงเปนตัวเอก เพื่อเรียนรูทักษะความเขาใจทาง
ดานการแสดง ตลอดจนการฝกซอมที่ไดรับการเคี่ยวเข็ญจากผูกํากับ นักแสดงรุนพี่ เหลานี้ทําให
นักแสดงหลายคนกาวขึ้นมาเปนผูกํากับการแสดง ซึ่งนักแสดงจากละครเวทีเหลานี้เปนกําลังสําคัญใน
การเขามาแสดงละครโทรทัศน เปนตนแบบใหกับนักแสดงหนาใหมๆ และสงตอไปยังนักแสดงรุนตอไป

มูลเหตุจูงใจ

อาจกลาวไดวาละครเวทีเปนพัฒนาการของละครสมัยใหมอยางในปจจุบันโดยแท  แมวา
รูปแบบการแสดงออกที่เนนการแสดงแบบเหมือนจริงตามธรรมชาติ จะไดรับมาจากตะวันตกก็ตาม
ทวาโดยเนื้อแทหรือวิธีคิดยังเปนแบบไทยๆ   คือยังไมมีการนําแนวคิด ทฤษฎีของการละครตะวันตกมา
เผยแพรในหมูนักการละครชาวไทย ไมวาจะเปนการสรางมาตรฐานการฝกฝนการแสดง หรือ
การถายทอดอยางเปนระบบการเรียนการสอน แตจะเปนไปในลักษณะของการเรียนรูที่เกิดขึ้นจาก
การถายทอดประสบการณจากนักแสดง  ผูกํากับหรือครู

ลักษณะของการแสดงละครเวทีไดถายทอดมาสูละครโทรทัศน ซึ่งทําใหลักษณะการฝกซอม
การแสดงของละครโทรทัศนเปนไปในลักษณะเดียวกับละครเวที คือยังคงเปนการถายทอดวิธีการแสดง
ตามแบบภูมิปญญาไทย  จากผูกํากับสูนักแสดง  จากนักแสดงที่กาวขึ้นมาเปนผูกํากับสูนักแสดงรุนตอ
ไป  เปนการเรียนรูในขณะฝกซอมการแสดง หรือในลักษณะที่เรียกวาครูพักลักจําอยางไมเปนแบบแผน

ในพุทธศักราช  2508  ไดมีการพัฒนาละครเวทีตามแนวคิดทฤษฎีตะวันตก  โดยอาจารย     
สดใส  พันธุมโกมล  เปนผูยกรางหลักสูตรวิชาศิลปะการละคร  เปดเปนคณะอักษรศาสตร   แผนกวิชา
การละคร  เปนการศึกษาการละครตามมาตรฐานตะวันตก  โดยใชชื่อเรียกวา  ละครสมัยใหม 
(modern  drama) ซึ่งไดรับความนิยมอยูในหมูนักศึกษา  จนกระทั่ง พ.ศ. 2521 ภัทราวดี   ศรีไตรรัตน  
ไดปฎิวัติการละครขึ้นใหม  ดวยการเปลี่ยนแปลงไมใหมีการบอกบทนักแสดง  สงผลใหคณะละครอื่นๆ 
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ปรับตัวตามกันมา  เปนการนําการแสดงละครสมัยใหม  ตามแนวคิดทฤษฎีตะวันตกเขามาสูวงการ
ละครโทรทัศนอยางเต็มตัว มีการตั้งโรงเรียนสอนการแสดงอยางเปนระบบมาตรฐานตะวันตกข้ึน    
มากมาย  ซึ่งทําใหในปจจุบันนี้ทั้งการละครเวทีและละครโทรทัศนของไทยเต็มไปดวยการแสดงใน
ลักษณะของละครสมัยใหม

จะเห็นไดวาประวัติศาสตรของละครไทยที่ไดรับอิทธิพลมาจากตะวันตก นับต้ังแตละครเวทีมา
ถึงละครโทรทัศน  กอนที่ละครสมัยใหมจะเขามามีบทบาทตอวงการละครไทยอยางเต็มตัวนั้น  มี
แนวคิดการแสดงหรือการฝกซอมการแสดงที่คิดคนขึ้นจากภูมิปญญาไทย  โดยผูกํากับการแสดงหรือ
ครูจากหลายๆ คณะละคร  และถายทอดมาสูนักแสดงรุนแลวรุนเลา  ซึ่งหลักแนวคิดทางการแสดง
ดังกลาวนี้ ไมมีการจัดตั้งโรงเรียนที่จะทําการฝกสอนเชนในการแสดงละครสมัยใหมตามแบบตะวันตก
ดังนั้นผูวิจัยจึงเห็นควรที่จะทําการรวบรวมหลักแนวคิดของการแสดงละครในแบบภูมิปญญาไทย เพื่อ
เปนการบันทึกประวัติศาสตรสวนหนึ่งของการละครไทยกอนที่จะสูญหายไป ใหอนุชนรุนหลังใชเปน
แนวทางในการศึกษาคนควาศาสตรทางดานการแสดงตอไป

2.  วัตถุประสงค

เพื่อศึกษาการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ.
2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) ใหไดมาซึ่งแนวคิด และการฝกซอมการแสดง

3.  ปญหานําวิจัย

การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-2496)
และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิด และแนวทางฝกซอมในการแสดงอยางไร
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4.  ขอบเขตการวิจัย

มุงศึกษาที่การเขาสูการเปนตัวละคร และการเขาสูอารมณทางการแสดงของตัวละคร     ซึ่ง
เกิดจากการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในขณะซอมการแสดง ทั้งในการแสดงละคร
เวทีระหวาง  พ.ศ. 2486-2496  อันเปนชวงที่มีคณะละครเปนจํานวนมาก  และการแสดงละครผานทาง
สถานีโทรทัศน ชอง 4  บางขุนพรหมระหวาง  พ.ศ. 2498-2519  อันเปนชวงเวลาที่มีการนําละครเวที
มาจัดแสดงผานทางสื่อโทรทัศน จนถึงปที่เร่ิมนิยมบันทึกเทปโทรทัศน และเปนปที่สถานีโทรทัศน     
ชอง 4 บางขุนพรหม ไดเปลี่ยนชื่อมาเปนสถานีโทรทัศน ชอง 9

5.  นิยามศัพท

5.1 การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดง  หมายถึง     คําแนะนําของ
ผูกํากับการแสดงหรือครู ในการถายทอดวิธีการแสดงแกนักแสดง การแลกเปลี่ยน
ความคิดทางการแสดงระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง หรือระหวางนักแสดงและ
นักแสดง ทั้งในสวนของวัจนภาษา และอวัจนภาษา เพื่อใหไดมาซึ่งหลักแนวคิดและ
แนวทางปฏิบัติในการแสดงอันนําไปสูการเปนตัวละคร และความสามารถในการถายทอด
อารมณทางการแสดง ที่ไดรับการยอมรับจากผูชม เชน การแสดงเปนพระเอก ผูกํากับ
การแสดงมีหลักแนวคิดในการสรางลักษณะตัวละครใหกับนักแสดงอยางไร ผูกํากับ
การแสดงมีแนวทางการสรางลักษณะตัวละครใหกับนักแสดงอยางไร  และในการแสดง
อารมณโศกเศรา ผูกํากับการแสดงมีหลักแนวคิดใหนักแสดงแสดงอยางไร ผูกํากับ
การแสดงมีแนวทางการฝกซอมนักแสดงอยางไร ทั้งนี้นักแสดงไดแสดงความคิด
แลกเปลี่ยนอยางไร เพื่อใหนักแสดงสามารถเขาถึงการเปนตัวละคร และอารมณทาง
การแสดงไดอยางเปนที่ยอมรับจากผูชม

5.2 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก  หมายถึง การแสดงที่ใช
การลอกเลียนน้ําเสียง บุคลิก สีหนา ทาทาง ของเรื่องราวในตัวละครสื่อสารออกไปสูผูชม
โดยที่ผูแสดงมิไดสรางขึ้นจากการสื่อสารภายในตนเอง และมิจําเปนตองเกิดความรูสึก
อารมณรวมไปกับเรื่องราวในละคร
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5.3 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายใน  หมายถึง การแสดงที่เร่ิมตน
จากการสรางความรูสึกภายในจิตใจ ดวยการสื่อสารภายในตนเอง ใหเกิดอารมณรวมไป
กับเรื่องราวในตัวละคร หรือเกิดอารมณความรูสึกที่ใกลเคียงกับเรื่องราวของตัวละคร    
สื่อสารความรูสึกดังกลาวนี้ออกไปสูผูชม

6.  ผลที่คาดวาจะไดรับ

6.1 ไดเอกสารเกี่ยวกับหลักแนวคิด และแนวทางการฝกซอมการแสดงละครเวที  (พ.ศ. 2486
– 2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) เปนลายลักษณอักษร

6.2 ไดหลักฐานแสดงภูมิปญญาของคนไทย ในสวนของศิลปะการละครเพื่อใชเปนแบบอยาง
สําหรับนักวิชาการ นักวิชาชีพการละครตลอดจนผูสนใจ



บทที่ 2

แนวคิด ทฤษฏีที่เกี่ยวของ

การศึกษาวิเคราะหการสื่อสารระหวางผูกํากับและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ.
2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) เพื่อหาเกณฑมาตรฐานในการคนหาและ
เทียบเคียงกับคําตอบตามปญหานําวิจัย สามารถแบงแนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวของออกเปน 3 สวน
ดังนี้

1. แนวคิดเรื่องการสื่อสารระหวางบุคคล

2. แนวคิดเรื่องการคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง

3. แนวคิดเรื่องหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง

3.1 การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอก

3.2 การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายใน

1. แนวคิดเรื่องการสื่อสารระหวางบุคคล

เพื่อตอบปญหานําวิจัยวา การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดง
ละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิดและแนวทาง
ฝกซอมในการแสดงอยางไร  ผูวิจัยไดใชแนวคิดเรื่องการสื่อสารระหวางบุคคลมาเปนกรอบใน
การศึกษาถึงกระบวนการสื่อสารที่เกิดขึ้นระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง รวมไปถึงการ
สื่อสารภายในตัวเอง อันจะนําไปสูการคนหาคําตอบสําหรับแนวคิดและแนวทางการแสดงในละคร
เวที และละคร โทรทัศน ดังนี้

ในการแสดงละคร ผูกํากับการแสดงจะเปนผูดูแลภาพรวมทั้งหมดของละครเรื่องนั้น ในแง
นี้แลวนักแสดงเปรียบเสมือนตัวแทนของผูกํากับการแสดง ในการถายทอดความคิด อารมณ
ความรูสึกของบทละครตามการตีความของผูกํากับการแสดง เปนการสื่อสารระหวางผูกํากับและ
นักแสดง โดยผูกํากับการแสดงจะเปนผูคอยแนะนําทิศทางความคิด และอารมณของตัวละครแก
นักแสดง ในขณะเดียวกันนักแสดงก็สามารถนําเสนอความคิดของตนแลกเปลี่ยนกับผูกํากับและ
นักแสดงคนอื่นๆ เปนการรับ-สงบทของตนกับคูแสดง (Acting and Reacting) ภายใตคําแนะนํา
ของผูกํากับเชนกัน
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Zelko and Dance 1 ไดใหแบบจําลองไวใชในการสื่อสารระหวางคนสองคน ซึ่งรวมการ
ส่ือสารที่ผูพูดสื่อสารกับตนเองไวดวย (Intrapersonal Communication) สําหรับการสื่อสาร
ระหวางผูกํากับแสดงและนักแสดงนี้ เราจะพิจารณารวมถึงการรับ-สง ตีความบทระหวางผูแสดง 2
คน ภายใตการกํากับชี้แนะของผูกํากับการแสดง

แบบจําลองตอไปนี้ดัดแปลงมาจากแบบจําลองของ Zelko and Dance
วงจรปฏิกิริยาตอบกลับของนักแสดง

(Dyadic Feedback Loop)

 วงจรปฏิกิริยาตอบกลับภายในตนเอง
        (Single Feedback Loop)

  

                                                                                       
           (S)          (R)           (c)

  

   สิ่งเรา                                               การตอบสนอง
      (S)                                               (R)

 (S)            (R)       (c)

                                                          
1Zelko, Harol P. and Frank  E. X. Dance, Business and Professinal speech communication

(New York: Holt, Rinehart and Winston, 1978).

นักแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEMผูกํากับการแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEM

สื่อ
วัจนภาษา
อวัจนภาษา(c)

ส่ือ
วัจนภาษา
อวัจนภาษา

ขอขัดของ
(Noise)

การสง – รับบทของคูแสดง
(Acting – Reacting)

วงจรปฏิกิริยาตอบสนองภายในตนเอง
(Single Feedback Loop)

(c)
สื่อ

วัจนภาษา
อวัจนภาษา

นักแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEM
ส่ือ

วัจนภาษา
อวัจนภาษา

ขอขัดของ
(Noise)

วงจรปฏิกิริยาตอบสนองภายในตนเอง
(Single Feedback Loop)

วงจรปฏิกิริยาตอบกลับของนักแสดง
(Dyadic Feedback Loop)

ขอขัดของ
(Noise)
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  ERCEPTION = การเรียนรู
  NTERPRET = การตีความ

    ECIDE = การตัดสินใจ
  NCODE = การใสรหัส
  ESSAGE = สาร

เนื่องจากหนวยพื้นฐานที่สุดของการสื่อสารของมนุษย คือการสื่อสารภายในตนเอง
(Intrapersonal Communication) มนุษยจึงเปนทั้งผูสงสารและผูรับสาร เรียกวาผูสง-รับสาร
(Transceiver)

ในการสื่อสารกับตนเอง ขบวนการจะเปนเชนนี้

1) สิ่งเรา (Stimulus)

2)  การรับรูส่ิงเรา (Perception of The Stimulus)

3)  การตีความการรับรูนั้น (Interpretation of The Perception)

4)  การตัดสินใจภายหลังการตีความนั้น (Dicision Based on The Interpretation)

5)  การใสรหัสสาร (Encoding)

6)  ตัวสารซึ่งอยูกับการตัดสินใจ (Message)

7)  การสงสารในรูปของการตอบสนอง (Response) โดยผาน

8) สื่อ (Channel) ในการตอบสนอง บางสวนของการตอบสนองนี้จะเปนสิ่งเราตัวใหมโดย
ผูสง-รับสารคนเดิมนี้ และบางสวนของการตอบสนองที่พูดถึงนี้เรียกวา ปฏิกิริยาตอบกลับ
(Feedback) บอยครั้งที่ขบวนการสื่อสารถูกกระทบโดยปจจัยจากภายในหรือภายนอกเรียกวา
ขอขัดของหรืออุปสรรค (Noise)

ในสวนของการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงกับนักแสดง หรือนักแสดงกับนักแสดง
ขบวนการจะเปนดังนี้

P
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E
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1) ผูสง (Sender) หมายถึงผูกํากับหรือคูแสดง

2) สาร (Message)หมายถึงคําแนะนําของผูกํากับการแสดงหรือคูแสดง โดยการใชตัวเองเปน

3) สื่อ (Channel) ทั้งในรูปแบบของวัจนภาษาและอวัจนภาษา

4) ผูรับ (Receiver)  หมายถึงนักแสดงหรือคูแสดง

5) ปฏิกิริยาตอบกลับ (Feedback) คือการเสนอความคิดของนักแสดงกลับไปสูผูกํากับการแสดง
หรือคูแสดง  โดยอาจจะมีขอขัดของ (Noise) จากภายนอกมากระทบกับขบวนการสื่อสาร

ดวยแนวคิดเรื่องการสื่อสารระหวางบุคคลนี้ จะนําไปใชเปนกรอบแนวคิดพื้นฐานใน
การศึกษาหากระบวนการสื่อสารอันเปนภาพใหญของแนวทางไปสูคําตอบ ตามปญหานําวิจัย
หัวขอวา การสื่อสารระหวางผูกํากับและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และ
ละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิดและแนวทางการฝกซอมในการแสดงอยางไร  ซึ่ง
จะนําไปเปนขอมูลในการอภิปรายผลดังที่จะกลาวตอไป

2. แนวคิดเรื่องการคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง

เพื่อตอบปญหานําวิจัยวา การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดง
ละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิดและแนวทาง
การฝกซอมในการแสดงอยางไร  ผูวิจัยไดใชแนวคิดเรื่องการคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอน
การฝกซอมการแสดง เพื่อแสดงใหเห็นถึงภาพรวมของการแสดง และนัยยะบางประการที่จะ
สะทอนใหเห็นถึงหลักแนวคิดทางการแสดง ซึ่งสามารถนําไปสูคําตอบสําหรับหลักแนวคิดและ
แนวทางการแสดงในละครเวที และละครโทรทัศนดังนี้

การคัดเลือกนักแสดง

นักแสดงเปรียบเสมือนสื่อที่ผูกํากับการแสดงใชเปนตัวแทน ในการเลาเรื่องราวไปสูผูชม
โดยตรง ดังนั้นจึงเปนหนาที่สําคัญของผูกํากับการแสดงที่จะตองวินิจฉัยวา นักแสดงที่จะมาสวม
บทบาทในตัวละครตางๆ ควรมีบุคลิก อุปนิสัยใจคอเชนไร โดยปกติแลวผูกํากับการแสดงจะรูดีวา
การคัดเลือกนักแสดงที่ดีจะตองมาจากความเหมาะสมในหลายๆดานมากกวาจะคํานึงถึงเหตุผล
ทางการตลาด อยางไรก็ตามหนทางที่จะคัดเลือกนักแสดงโดยไมเกี่ยวของกับการตลาดนั้น
สามารถแบงออกไดเปน 3 วิธีคือ การเลือกตามบุคลิกตัวละคร   (typecasting)      การคัดเลือกที่
แตกตางจากบุคลิก (anti-type casting) และการคัดเลือกที่ความสามารถ (casting by ability)
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1.  การเลือกตามบุคลิกตัวละคร   (Typecasting)

การคัดเลือกตามบุคลิกตัวละคร นับเปนวิธีที่ปลอดภัยสําหรับละครเวทีอาชีพ ทวาสําหรับ
ระดับมัธยมหรือมหาวิทยาลัย จะเปนการยากที่จะคัดเลือกนักแสดงใหมีหลายบทบาท เนื่องจาก
ผูเขารับการคัดเลือกมักเปนนักเรียน นักศึกษาที่มีอายุระหวาง 14-22 ปเทานั้น อยางไรก็ตาม
การคัดเลือกตามบุคลิกตัวละคร จะชวยใหนักแสดงสามารถไดบทบาทที่เหมาะสมกับตนเอง ซึ่ง
นักแสดงจํานวนมากที่มีบุคลิกเหมาะสมกับบทบาท ก็มักจะถูกเรียกมาเขารับการคัดเลือก กลาวได
วาเปนวิธีการคัดเลือกที่คอนขางไดรับความนิยมสูงจากคณะละครอาชีพ

2.  การคัดเลือกที่แตกตางจากบุคลิก (Anti-type casting)

คือกระบวนการที่นักแสดงเขาทําการคัดเลือก ในบทบาทที่มีความแตกตางจากเขาโดย
สิ้นเชิง ทั้งในแงของบุคลิกภาพ ภูมิหลัง หรือพฤติกรรม เปนวิธีที่คอนขางเสี่ยงตอการยอมรับ วิธีนี้
เหมาะสําหรับผูกํากับการแสดงที่มีความเขาใจลึกซึ้งทางดานจิตใจของมนุษย

3.   การคัดเลือกที่ความสามารถ (Casting by ability)

นับเปนวิธีที่สําคัญที่สุด แตถาสามารถรวมเขากับการคัดเลือกตามบุคลิกได ผูกํากับ
การแสดงจะพอใจเปนอยางสูง การคัดเลือกตามความสามารถนั้น อาจไดนักแสดงที่มีลักษณะไม
เปนไปตามบทบาท และผูกํากับการแสดงอาจเลือกนักแสดงที่มีความสามารถที่สุดโดยไมคํานึงถึง
บทบาทที่เหมาะสม ทักษะที่นิยมทําการทดสอบไดแก การรองเพลง การเตน   ศิลปะการตอสู  และ
การแสดงละครสด (คือการกําหนดสถานการณ และใหนักแสดงเลนไปตามโจทยที่ตั้งไว ซึ่ง
นักแสดงตองคิดบทสนทนาและเรื่องราวขึ้นใหมใหตอเนื่องกับสถานการณที่ไดรับมา) เปนตน 2

การคัดเลือกนักแสดงที่ดี ควรทําการทดสอบดวยบทที่เฉพาะเจาะจงมากกวาคัดเลือกโดย
ไมจําเพาะบท หรือไมควรสนใจเฉพาะวานักแสดงคนนี้ดีอยางไร เพราะทักษะบางอยางอาจ
ตองการในบางกรณี ที่สําคัญคือวาจะตัดอะไรออกไปใหเหมาะสมที่สุด

                                                          
2 Beck, buys, fleischacker and others, Play production today. 4th ed.  (lincolnwood illinois usa

: national textbook company,1989). p. 255.
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ขั้นตอนการฝกซอมการแสดง

1. การเตรียมพรอม (Preparation and homework)

การเตรียมพรอมและการทําการบาน หลังจากไดรับมอบหมายบทแลว คุณจําเปนตอง
เตรียมตัวสําหรับบทนั้น เปนการฝกตัวเอง เพื่อจะนํามาซอมบทละครรวมกับตัวแสดงอื่นๆ อาจมี
เร่ืองเทคนิคมาเกี่ยวของเชน การเตนรํา, เลนดนตรี บางบทบาทอาจใชเทคนิคของเสียงหรือรางกาย
คุณอาจตองมีความรูในเรื่องทั่วไปเชน แฟชั่น, สังคม, ความสวยงาม, ดนตรี, ศิลปขาว , ฯลฯ
นอกจากเรื่องทางเทคนิคแลว คุณตองปรับความรูสกึ ตัวเองใหเปนคนในบทบาทนั้นจริงๆ อาจตอง
คนควาเพิ่มเติมเกี่ยวกับการดําเนินชีวิตในสมัยนั้นๆ, ระดับการศึกษาของตัวละครในเรื่อง ฯลฯ

2. การอานบท (Early read throughs)

การเตรียมตัวแตเนิ่นๆ คร้ังแรกที่คุณพบกับตัวแสดงอื่นๆ ผูกํากับอาจจะพูดนําเขาถึงเรื่อง
บทละคร หรืออาจใหลองซอมดูเพื่อทําใหทุกคน คุนเคยกันมากขึ้น อยางแรกในการเตรียมตัวคือ
การอานบททําความเขาใจถึงตัวละครอยางลึกซึ้ง สวนการซอมบทรวมกับคนอ่ืนๆ คุณอาจเปนทั้ง
ผูใหและผูรับเปนการเรียนรูแลกเปลี่ยนซึ่งกันและกัน

3. การซอมบทยอย (Getting up & off book)

หลังจากศึกษาบทที่ไดรับ คุณควรจะดึงลักษณะของตัวละครนั้นๆออกมาโดยการฝกฝน
เชน การเดิน, การเคลื่อนไหว, การมอง อากัปกิริยาตางๆของตัวละครนั้นๆ การซอมรวมกับคนอื่นๆ
ก็จะทําใหคุณสามารถดึงลักษณะของตัวละครนั้นๆ ข้ึนมาไดชัดเจนขึ้น เชนการพูดคุย จังหวะรับสง
บท

4. การซอมบนเวที (Exploring the action)

การซอมบทเวทีจริง เมื่อศึกษาบทอยางดีแลว การวางตําแหนงบนเวทีก็เร่ิมข้ึน คุณและ
ตัวแสดงอื่นจะเริ่มซอมจริงเพื่อศึกษาเพิ่มเติมในทางปฏิบัติ บทบาทการรับสง, การหามุมกลองที่
สวย, การแสดงออก, ความตอเนื่อง ฯลฯ หลายๆครั้งคุณจะไดยินคําวา ‘ลองดู’ ซึ่งทั้งคุณและทีมจะ
เรียนรูและไดมาซึ่งวิธีที่ดีสุดในการแสดง มีความแตกตางอยางมากระหวาง ‘ทําใหเกิด’ และ ‘ปลอย
ใหเกิด’ คุณอาจจะปลอยใหความตอเนื่องเกิดขึ้นเอง และพิจารณาดูวาดี ในครั้งตอไปคุณก็จะทํา
ใหมัน ‘เกิดขึ้น’ เชนเดิมอีก
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5. การพัฒนาทางการแสดง (Establishing the score)

เมื่อคุณคนพบวิธีเชื่อมโยงอารมณแบบเฉพาะที่ใชในการรับ-สงบท การแสดงในฉากนั้นก็
จะเกิดขึ้นไดโดยตัวของมันเอง คุณและทีมจะเริ่มเก็บข้ันตอนไวเพื่อพัฒนาตัวเองตอไป
การเชื่อมโยงนี้ไมไดเปนรูปแบบภายนอกเหมือนที่หลายคนเขาใจ แตละฉากของหนัง การลําดับ
การแสดงตางหาก จะเปนการสรางรูปแบบใหมของฉากตอนนั้นๆทุกครั้งที่คุณแสดงมัน

6. การปรับปรุงทางการแสดง (Making performance adjustments)

เราจะปรับปรุงการแสดงเปนประจําทั้งในการซอม และแมแตการแสดงจริง เราปรับปรุง
เพื่อใหประทับใจคนดู, คุณภาพของนักแสดง, การแสดง ฯลฯ การปรับปรุงควรจะทําที่ความรูสึก
ภายใน เพื่อที่จะแสดงออกใหเห็นไดตรงกับสถานการณ คุณอาจปรับปรุงไดโดยการพิจารณาถึง
ความจําเปนดูวาในฐานะนักแสดงและเปลี่ยนใหเปนลักษณะสมจริง หรืออาจใหตัวแสดงอื่นแสดง
ความเห็นติชมเพื่อที่คุณจะนําไปแกไขปรับปรุงได

7. การซอมเหมือนจริง (Technical & Dress Rehearsals)

นักแสดงบางคนสามารถซักซอมในบทละครไดเต็มที่เมื่ออยูในชุดและฉากที่ใชจริง องค
ประกอบทุกอยางตั้งแตเสื้อผา, การแตงหนา, ไฟ, และเสียงประกอบ จะเพิ่มความรูสึกของตัวละคร
และสามารถแสดงออกไดอยางเต็มที่มากกวาตอนที่ซอมโดยปราศจากสิ่งพวกนี้ สองอยางหลักๆที่
คุณควรเตรียมคือ ‘ลําดับการแสดง’ ที่จะชวยใหคุณมีสมาธิไมไขวเขวไปกับองคประกอบใหมๆ
‘จิตใจ’ โดยดูจากเสื้อผาและฉากที่จะใชจริง ศึกษาถึงตําแหนงที่ยืนบนเวที ความสัมพันธของเสื้อผา
ที่สวมใสเขาฉากกับการเคลื่อนไหวอิริยาบทตางๆ

8. การพิจารณาเสียงตอบรับ (Growth after opening)

เมื่อการแสดงจริงเริ่มตน งานของคุณไมไดจบเพียงแคนั้น แตนั่นคือการเริ่มตนชวงเวลา
การโตในระยะตอไป เสียงตอบรับจากคนดูถือเปนสิ่งสําคัญที่สุดที่คุณจะใชมาพิจารณาการแสดง
คนดูอาจตอบรับโดยการหัวเราะ, รองไห, ปรบมือหรือเงียบสงัดในโรงละคร ผูกํากับเองก็ให
ความสําคัญกับเสียงตอบรับของคนดูเชนกัน 3

ดวยแนวคิดเรื่องการคัดเลือกนักแสดง และขั้นตอนในการฝกซอมการแสดง จะเปนสวน
ประกอบในการศึกษาหากระบวนการสื่อสารทางการแสดง และการศึกษาเรื่องหลักแนวคิดทาง

                                                          
3 Benedetti robert., The actor at work, 5th ed. (USA: Prentice Hall, Inc,1990), pp. 245-257.
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การแสดง อันจะนําไปสูคําตอบตามปญหานําวิจัยหัวขอวา การสื่อสารระหวางผูกํากับและนักแสดง
ในการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิด
และวิธีการแสดงอยางไร  ซึ่งจะนําไปเปนขอมูลในการอภิปรายผลดังที่จะกลาวตอไป

3. แนวคิดเรื่องหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง

เพื่อตอบปญหานําวิจัยวา การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดง
ละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิดและแนวทาง
การฝกซอมในการแสดงอยางไร ผูวิจัยไดใชแนวคิดเรื่องหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง
มาเปนกรอบการศึกษาในการแสดงแนวคิด กลวิธีการถายทอดเรื่องราวความรูสึกนึกคิด อารมณ
ของตัวละครไปยัง ผูชมไดอยางที่ตองการจะสื่อสาร   เพื่อคนหาคําตอบสําหรับแนวคิดและแนวทาง
การแสดงในละครเวที และละครโทรทัศน  ดังนี้

เปาหมายของการเขาสูบทบาททางการแสดง คือตองการใหผูชมสามารถรับรูถึงเรื่องราว
อารมณ ความรูสึกของบทละคร ที่ถูกถายทอดผานนักแสดงใหซาบซึ้งและเขาใจไดอยางถองแท ซึ่ง
การที่จะทําใหผูชมเกิดการรับรูดังกลาวนั้น นักแสดงจะตองใชตัวเองเปนสื่อ โดยมีหลักการที่สําคัญ
ที่สุด 2 วิธี ที่จะเขาสูศิลปะการสื่อสารการแสดง คือการเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอก
และการเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายใน

3.1  การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอก

โดยการใช เทคนิค (technic) คือการใชเสียงและรางกาย ในการถายทอด ความรูสึกจาก
ภายนอกออกไปยังผูชม ถาปราศจากการแสดงจากภายนอก อารมณ ความรูสึกจะไมสามารถ
ถายทอดไปถึงคนทั่วๆไปได การใชการแสดงจากภายนอกจะชวยทําใหเกิดอารมณความรูสึกขึ้น
ภายใน หลังจากพิจารณาบทศึกษาความคิดปูมหลังของตัวละคร จึงกําหนดการเคลื่อนไหว
ความรูสึกนึกคิดของตัวละครแลวคอยเขาสูการแสดง ซึ่งหลังจากการกระทําแลวความรูสึกจาก
ภายในจะตามมาเอง เชนเดียวกับทฤษฏีเกาแกของ เจมส แลงก เกี่ยวกับจิตวิทยา ซี่งกลาววา
การกระทํามากอนอารมณ เมื่อเราวิ่งแลวจึงเกิดความกลัวขึ้น เราตะโกนเสียงดังแลวจึงเกิด
ความโกรธขึ้น 4

                                                          
4 ไรท, เอ. เวิรด, ดูหนังดูละคร.   แปลโดย นพมาส ศิริกายะ (กรุงเทพฯ: ภาควิชาศิลปการละคร

 คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2525), หนา 201-202.  (อัดสําเนา)
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ในนาฏกรรมไทยนั้น โดยลักษณะพื้นฐานเปนการแสดงที่มีแบบแผน การใชการแสดงจาก
ภายนอกมากกวาที่จะมุงเนนการสรางความรูสึกจากภายใน ดังที่ นิธิ เอี่ยวศรีวงศ กลาวไววา

“ในวัฒนธรรมไทยแตเดิมมานั้น ดูเหมือนจะไมมีนาฏกรรมที่มุงจะสื่อความแกผูรายรํา
เพียงคนเดียว (การสื่อสารกับตนเอง) ตัวอยางของนาฏกรรมที่มุงจะพูดกับตัวเองคือ การเตน  ร็อก
ในปจจุบัน การเตนร็อกไมไดมีความหมายที่จะสื่อความกับคูเตน…” 5

อยางไรก็ตามเทคนิคการแสดงจากภายนอกที่ดีที่สุดจะรับไดทางความรูสึกมากกวา     
การมองเห็นโดยมิทําใหปรากฏออกมาอยางชัดแจง

Epstein และ Harrop กลาววา

                   การกระทําเสียงดังกวาคําพูด

รางกายมิอาจโกหก

คุณอาจมีจินตนาการที่ลํ้าลึก แตถาคุณไมมีทักษะหรือขาดเครื่องมือที่จําเปนใน
การถายทอดจินตนาการไปยังการกระทํา คุณจะถูกขังอยูภายในใจตลอดไป 6

สําหรับเทคนิคการแสดง นักแสดงมีอุปกรณในการแสดงศิลปะของเขาอยู 2 ประการ คือ
เสียงและรางกาย ซึ่งจะตองใชรวมกันเพื่อแสดงเปนตัวละครนั้น ๆ ใหเกิดผลดี การฝกเสียงและ
รางกายจะตองเปนไปอยางระมัดระวัง คอยเปนคอยไปมิใหเกิดอันตรายตอรางกาย ซึ่งการฝกฝน
อยางถูกวิธีนั้น จําเปนจะตองเรียนกับครูที่มีความชํานาญ และตองฝกฝนอยางจริงจัง สม่ําเสมอ 7

                                                          
5 นิธิ เอี่ยวศรีวงศ, โขน, คาราบาว, น้ําเนา, และหนังไทย (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพมติชน, 2538),

หนา 102.

6 Epstein R.S. and Harrop D. J., Basic Acting The Modular acting Process (USA: Allyn and
Bacon,1996), p. 18.

7 Albright H., Acting The creative process, 2nd ed. (USA: Dickenson Publishing
Company,1974).
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• เสียงของนักแสดง (Voice)

ระบบการควบคุมลมหายใจ มีความสําคัญมากตอการฝกขยายเสียง (Projection) การใช
ระดับเสียง (Tone) การใชถอยคําและการแบงวรรคตอน (Phrasing and Pausing) สําหรับการพูด
ตองควบคุมการหายใจ เขา-ออก อยางชา ๆ ใหอากาศออกจากรางกายนอยที่สุด จะทําใหระดับ
เสียงที่ออกมามั่นคง และรักษาระดับไดนาน การฝกควบคุมลมหายใจจะชวยทําใหเกิดคุณภาพ
ของเสียง เกิดความกองกังวาน พูดไดอยางชัดเจน และควบคุมการแบงจังหวะวรรคตอนในขณะพูด
ไดดี

• รางกายของนักแสดง  (Body)

การแสดงออกทางรางกาย สีหนานั้นมีความสําคัญไมนอยไปกวาการใชเสียงของนักแสดง
ในการแสดงละครใบเพียงแคแสดงออกทางรางกาย เราก็สามารถรับรูเร่ืองราวได ผูที่จะแสดง
อาการตางๆไดอยางสมจริงและเหมาะสมนั้น จะตองฝกหัดรางกายทุกสวนใหออนไหว ไปตาม
ทาทางที่ตองการไดทุกทา ตองบริหารอวัยวะทุกสวนใหเคลื่อนไหวคลองแคลว เปนอาการธรรมชาติ
ของตน นอกจากนั้นนักแสดงที่ดีจะตองสามารถแสดงความรูสึกและอารมณของตัวละครใหเห็นชัด
ดวยอาการทางกายแตเพียงอยางเดียวได

3.2 การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายใน

อุปสรรคที่สําคัญที่จะทําลายความนาเชื่อถือของการแสดงก็คือ การแสดงเกินจริงแมวา
การแสดงเกินจริงบางอยางจําเปนจะตองใช ทวาตองระวังมิใหมากเกินไปจนขาดความเปน
ธรรมชาติ Constantin Stanislavski ผูกํากับชาวรัสเซียไดบันทึกทฤษฏีที่เปนที่ยอมรับจาก
นักวิชาการและวงการละครในปจุบันอยางกวางขวาง คือ The Method ซึ่งเปนที่ถกเถียงกันในหมู
นักการละครถึงการนําทฤษฏีของเขามาใชวา แทจริงแลวคืออะไรกันแน โดยพื้นฐานแลวเชื่อกันวา
ความรูสึกเกิดจากภายใน (Inner Realism) การกระทําใดๆของมนษุยลวนเกิดมาจากอารมณ
ภายใน เปนการเคลื่อนไหวตามเจตนารมย ดังนั้นนักแสดงควรจะแสดงจากภายในมาสูภายนอก
และควรมีอารมณ ความรูสึกตามบทละคร เขากลาววา “นักแสดงตองเชื่อในทุกๆ สิ่งที่อยูบนเวที
และตองเชื่อในส่ิงที่เขากระทําอยูวาเปนความจริง”  8

                                                          

8 Wilson Edwin and Goldfarb Alvin, Theatre : The lively art  (USA.: Mc Graw–Hill,1991), p. 28.
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สดใส  พันธุมโกมล นักวิชาการละคร ไดกลาวไวในศิลปะของการแสดง(ละครสมัยใหม) ถึง
ความจริงใจที่นักแสดงใหกับบทบาทวา

“ความจริงใจที่นักแสดงใหกับบทบาทนั้น มิไดหมายถึงการแสดงความเปนธรรมชาติอยาง
จอมปลอม (Faked Naturalism) ที่ปราศจากความจริงภายใน (Inner Realism) ซึ่งเปนตัวอยางที่
เราอาจเห็นไดในการเสนอการแสดงที่มักจะเรียกกันอยางเขาใจผิดวา “ธรรมชาตินิยม”
(Naturalism) หรือ “สัจจนิยม” (Realism) แตหมายถึงความจริงภายใน (Inner Realism) ที่
นักแสดงจะตองใหกับทุกบทบาทที่ตนแสดงไมวาการแสดงนั้นจะเปนการแสดงในแนวใด 9

เพื่อที่จะสรางความรูสึกภายในใหบังเกิด มีหลักเกณฑเปนที่ยอมรับทั่วไปของ
Stanislavski  ถึงการฝกฝนการเขาสูบทบาทการแสดงจากภายในดังนี้  10

• การผอนคลาย (Relaxation)

ในการสังเกตของ Stanislavski พบวานักแสดงที่ยิ่งใหญนั้น จะอยูในสถานะที่ดูเปนอิสระ
ผอนคลาย สิ่งเหลานี้จะทําใหพฤติกรรมของตัวละครไหลลื่นไปไดอยางมีประสิทธิภาพ เขาสรุปวา
นักแสดงตองอยูในสถานะที่รางกายและเสียงไมเกร็งหรือเครงเครียดจนเกินไป แลวสิ่งที่ไมพึง
ประสงคจะถูกขจัดออกไป

• สมาธิ (Concentration)

หลังจากการผอนคลายกลามเนื้อและเสียงแลว Stanislavski ยังพบอีกวานักแสดงผูมี
พรสวรรคจะสามารถสรางสมาธิใหเกิดกับวัตถุประสงคของตัวละคร คูแสดง และเรื่องราวใน
เหตุการณในขณะที่อยูบนเวที  ดวยการสรางขอบเขตแหงสมาธิ นักแสดงตองเริ่มตนดวยการสราง
ขอบเขตแหงสมาธิจากจุดเล็กๆแกตัวเองหรืออาจจะเพิ่มคูแสดงขึ้นมา เมื่อขอบเขตแหงสมาธิมี
ความแข็งแรงแลวจึงคอยๆขยายครอบคลุมออกไปจนหมดพื้นที่บนเวที ดวยวิธีนี้จะชวยใหนักแสดง
เลิกกังวลใจเกี่ยวกับผูชม หรือการหลุดออกจากสมาธิในขณะแสดง

                                                          

9 สดใส พันธุมโกมล, ศิลปการแสดง (ละครสมัยใหม) (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย,
2538), หนา 1.

10 Wilson Edwin and Goldfarb Alvin, Theatre : The lively art, pp. 30-32.
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• การสรางลักษณะเฉพาะ (Importance of Specific)

นักแสดงไมควรแสดงออกถึงลักษณะทิ้งไป หรือสงความคิดผานความรูสึกในลักษณะที่
คลุมเครือ ในชีวิตจริงเรามักแสดงอารมณออกมาเปนลักษณะเฉพาะ เชน ผูหญิงขี้กังวลจะบิด
ผาเช็ดหนาเปนเกลียว เด็กชายขี้โมโหจะขวางกอนหินใสกระจก นักธุรกิจขี้ตกใจจะเขยากุญแจของ
เขา เปนตน นักแสดงตองคนหากิจกรรมที่เปนลักษณะเฉพาะของตัวละครและแสดงออกมาเปน
รูปธรรม

• ความจริงภายใน (Inner Truth)

ความคิด อารมณของนักแสดงตองสรางจากภายใน การจะทําใหผูชมเชื่อวาสิ่งที่ปรากฎ
ตอหนาเขาเปนความจริงนั้น นักแสดงตองสรางความเชื่อจากภายในของตัวเองกอน วิธีการที่จะทํา
ใหนักแสดงสามารถเขาถึงความจริงภายในไดมีหลายวิธี หนึ่งในนั้นคือ “Magic If” โดยการสมมติ
วา “ถา” นักแสดงเปนตัวละครนั้นเขาจะทําอยางไรตอสถานการณที่เขาเผชิญอยู เพื่อใหนักแสดง
สรางความเชื่อใหกับตัวเอง เปนการสลัดความเปนตัวเองออกไป และใหความรูสึก จินตนาการเกิด
ขึ้นตามสถานการณ

• ความทรงจําแหงอารมณ (Emotion Recall)

คือการฝกเรียกหาประสบการณเกาๆ ที่เคยประสบมาไมวาจะเปนเรื่องเศรา โกรธ ดีใจ หด
หู หรือกลัว มาใชกับการแสดงที่มีลักษณะอารมณคลายคลึงกัน นักแสดงจะแสดงไดดีที่สุดในส่ิงที่
ตรงกับความรูสึกของเขากับตัวละคร แตก็เปนไปไดวานักแสดงอาจไมสามารถเรียกหา
ประสบการณที่มีลักษณะคลายคลึงกับเรื่องราวของตัวละครได บอยครั้งที่นักแสดงจําเปนตองหา
หนทางใชประสบการณที่มีความรูสึกใกลเคียงกันมาประยุกตใช ถึงแมวาประสบการณที่เรียกหาได
ในทันทีจะผดิแผกแยกออกไปก็ตามที การเรียกหาประสบการณเกาๆ ในขณะแสดงจะสราง
ความรูสึกและอารมณที่เกิดขึ้นในนั้นราวกับยอนเวลากลับไปสูเหตุการณนั้น ชวยใหเกิดความจริง
ใจภายในแกนักแสดง ดวยการเทียบเคียงกับเหตุการณ บุคคล สถานที่ที่เคยเกิดขึ้น ประกอบกับ
การสรางจินตนาการรวม แลวอารมณ ความรูสึกก็จะตามมา

• การแสดง: อะไร? ทําไม? อยางไร? (Action: What?  Why? How?)

หลักสําคัญของ Stanislavski‘s system คือการแสดงตองมีวัตถุประสงค หมายถึง
ความตั้งใจของนักแสดง โดยเนนการกระทําทางกายซึ่งจะสัมพนัธกับสถานการณที่เกิดขึ้น ดวยการ
ตั้งคําถาม 3 ขอวา      1) การกระทําคืออะไร  คือการเปดประตู                 2) ทําไมตองกระทํา คือ
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มีคนเรียกจึงเปดประตู       3) กระทําอยางไร คือเปดประตูอยางชาๆ เนื่องจากเปนเวลาดึก และ
คาดไมถึงวาจะมีคนมาหา

• แนวทางเขาสูบทบาท (Through Line of A Role)

นักแสดงตองหาวัตถุประสงคหลักของตัวละคร หรือจุดมุงหมายที่สําคัญในชีวิตของ
ตัวละครวาคืออะไร และอะไรคือแรงผลักดันใหเกิดจุดมุงหมายนั้น จากวัตถุประสงคหลักนี้สามารถ
พัฒนาเปนแนวทางใหนักแสดงยึดขณะแสดง เฉกเชนเปนกระดูกสันหลังสําหรับการแสดง นอก
จากนี้ Stanislavski ยังใหนักแสดงแบงฉากออกเปนหนวยยอย ในแตละหนวยยอยจะมีทั้ง
วัตถุประสงคหลัก และวัตถุประสงคระหวางทางเพื่อนําไปสูผลลัพธสุดทายของวัตถุประสงคหลัก

• การแสดงรวม (Ensemble Playing)

ยกเวนการแสดงที่ใชนักแสดงคนเดียว นักแสดงมิไดแสดงอยูเพียงลําพัง นักแสดงตอง
แสดงรวมกับผูอ่ืน Stanislavski เตือนวามีโอกาสที่นักแสดงหลายคนจะหยุดการแสดงกลางคัน
หรือสูญเสียสมาธิในขณะแสดงไป เมื่อนักแสดงเหลานั้นมิไดแสดงเปนตัวละครหลัก หรือไมถึงคิว
พูดของตัวเอง นักแสดงสวนใหญมักจะพยายามอยางเต็มที่ที่จะพูดบทของตน แตไมคอยพยายาม
ที่จะฟงนักแสดงคนอื่นพูด แนวโนมเหลานี้จะทําลายการแสดง และเปนสาเหตุที่ทําใหนักแสดงหลุด
ออกจากบทบาท นี่คือจุดออนของการแสดงรวมที่นักแสดงพึงระลึกไว

• เสียงและรางกาย (Voice and Body)

Stanislavski ไดพัฒนาใหมีการฝกฝนการใชเสียงและรางกาย เพื่อที่จะใชเปนเครื่องมือใน
การสงความรูสึกภายในออกไป เขาใหความเห็นวาความจริงภายในไมสามารถประสบความสําเร็จ
ไดดวยตัวเองที่จะไปถึงผูชม การฝกรางกายและเสียงใหมีความพรอม มีความออนไหวจะเปน
เครื่องมือที่สําคัญของการแสดง

 แมวา Stanislavski จะเนนที่การเขาสูบทบาทโดยใชความจริงจากภายใน เพื่อทําใหผูชม
เชื่อในความสมจริง ขณะเดียวกันถานักแสดงมิไดเปนผูควบคุมรางกาย เสียง และอารมณใหเปนไป
ตามบทละครที่ผูกํากับตีความเอาไว ผูชมก็มิอาจรับรูหรือเขาใจในเร่ืองราวได การใชเทคนิคเพื่อ
ชวยควบคุมรางกาย เสียง และอารมณ จะชวยขยายความจริงจากภายในของนักแสดง ส่ือสารไป
ยังผูชมไดอยางสัมฤิทธิ์ผล แตถาเทคนิคของนักแสดงปรากฎใหเห็นเดนชดั ผูชมก็จะไมเชื่อถือใน
บทบาทของนักแสดงคนนั้น  การผสมผสานระหวางความจริงจากภายในและการใชเทคนิคจาก
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ภายนอกในสัดสวนที่ลงตัว เปนสิ่งที่นักแสดงตองหมั่นฝกฝนทดลองอยางจริงจัง เพื่อคนหาแนวทาง
ที่เหมาะสมที่สุด

Stanislavski กลาววาในทุกๆการแสดงออกทางกายมีใจรวมอยูดวย และการแสดงออก
ทางใจก็มีกายรวมอยูดวยเชนกัน 11

แมวาเสนทางสูการแสดงจะมีกลวิธีอยูหลายทาง ตามแตจะแยกยอยออกมา ทวา
หลายครั้งที่การเขาสูบทการแสดงมิไดเกิดขึ้นจากการยึดมั่นในวิธีใดวิธีหนึ่ง การเลือกใชผสมผสาน
และปรับเปลี่ยน อาจจะขึ้นอยูกับเหตุการณเฉพาะหนาในขณะนั้น มากกวาที่จะคาดหมายไวลวง
หนา Stanislavski  ไดสรุปถึงการฝกซอมการแสดงไววา

การฝกซอมเปนเพียงเครื่องชี้นํา

เสมือนสมุดพกไวสําหรับเปดและอานหาใชตัวปรัชญาไม

เมื่อหลักปรัชญาเริ่มข้ึนการฝกซอมจะสิ้นสุดลง

การฝกซอมคือการสรางสรรคทางการแสดง

คุณไมสามารถแสดงไดพรอมกับการฝก

หากสามารถนํากลับไปใชฝกที่บานได แตอยาลืมมันเมื่ออยูบนเวที

เพราะมีเพียงสัญชาติญาณเทานั้นที่จะเปนสิ่งนําทาง 12

แนวคิดเรื่องหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง กลาวถึงทฤษฎีที่ใชในการสื่อสาร
ถายทอดความคิด อารมณ ความรูสึกในบทละครหรือตัวละครสงผานนักแสดงไปยังผูชม
ความเขาใจและการฝกฝนจะทําใหนักแสดงสามารถใชตัวเองเปนสื่อไดอยางมีประสิทธิภาพ ดวย
แนวคิดนี้จะนําไปใชเปรียบเทียบ เปนพื้นฐานในการศึกษาและตอบปญหานําวิจัยหัวขอวา
การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และ

                                                          

11 Carnicke M.S., “ Stanilavsky’s System.”  In Twentieth Cententury ActorTraining,
ed.A.Hodge (Newyork: Routledge, 2000), p. 17.              

12 Ibid. , p. 33.
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ละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิดและแนวทางการฝกซอมในแสดงอยางไร  ซึ่งจะนํา
ไปเปนขอมูลในการอภิปรายผลดังที่จะกลาวตอไป



บทที่ 3

                                               ระเบียบวิธีวิจัย

การศึกษาวิจัยเรื่องการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที 
(พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) เปนการวิจัยเพื่อสรางความรู
ความเขาใจในประวัติศาสตรของการแสดงในละครเวทีไทย และละครโทรทัศนยุคแรกที่ไดรับ
ความนิยมจากประชาชนอยางสูงสุด โดยศึกษาถึงแนวคิดและแนวทางการฝกซอมการแสดงอัน
เปนภูมิปญญาไทยที่จะสรางการรับรูความเขาใจตอผูชมไดเปนอยางดี เนื่องจากเปนความคิดที่อยู
ภายใตสังคม และวัฒนธรรมเดียวกัน

ระเบียบวธิีวิจัยที่ผูวิจัยพิจารณาใช เปนระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยการเก็บขอมูลจาก
การสัมภาษณและศึกษาจากเอกสารชั้นตน ชั้นรอง ผสมผสานกันเพื่อทดแทนขอมูลที่อาจเลือนลาง
ไปบางจากผูใหสัมภาษณ และสวนในรายละเอียดที่มิไดมีการบันทึกไวเปนลายลักษณอักษร

1. แหลงขอมูล

1.1  ขอมูลจากเอกสาร   ไดจากเอกสารชั้นตน    คือหนังสือที่เขียนขึ้นโดยผูมีประสบการณ
โดยตรงและเอกสารชั้นรอง ไดจาก ตําราประกอบการศึกษา วิทยานิพนธ งานวิจัย

1.2  ขอมูลจากบุคคล    ไดจากการสัมภาษณบุคลากรที่เกี่ยวของ      โดยตรงกับการแสดง
ละครเวที และละครโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหมในชวงนั้น ไดแก ผูกํากับการแสดง นักแสดง

2 การเก็บรวบรวมขอมูล

โดยใชขอมูลประเภทเอกสาร และขอมูลประเภทบุคคล

2.1  ขอมูลจากเอกสาร        เนื่องจากเอกสารที่บันทึกเรื่องราวเกี่ยวกับการสื่อสารระหวาง
ผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน   (พ.ศ.
2498-2519) มีจํานวนนอยมากและมิไดใหรายละเอียดเกี่ยวกับแนวคิดและแนวทางการฝกซอม
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การแสดงโดยตรง ขอมูลที่ไดจึงเปนรายละเอียดในแงของประวัติกวางๆมากกวา ซึ่งผูวิจัยตองนํา
ขอมูลเหลานั้นมาประมวลหาขอสรุปอีกครั้ง

เอกสารชั้นตนไดแก หนังสือที่บันทึกโดยผูมีประสบการณโดยตรงดังนี้  โลกของจุรี โอศิริ,
กวาจะไดเปนชูศรี, พรุงนี้…จะรดน้ําศพ  โดยสมชาย อาสนจินดา, ราชินีแหงการละคร หนังสือ
อนุสรณงานศพของสุพรรณ บูรณะพิมพ, และอนุสรณพระราชทานเพลิงศพ นายสมชาย
อาสนจินดา , ตํานานโทรทัศนไทยกับจํานงรังสิกุล เปนตน

เอกสารชั้นรองไดแก ตําราประกอบการเรียน วิทยานิพนธ งานวิจัยและหนังสือ โดยทั้ง
เอกสารชั้นตนและเอกสารชั้นรอง ไดมาจากการเก็บรวบรวมจากหองสมุดตางๆ ไดแก
หองสมุดคณะนิเทศศาสตรและคณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, หอสมุดกลาง
สถาบันวิทยบริการจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย,  หอสมุดกลางมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร,
หอสมุดแหงชาติทาวาสุกรี

2.2  ขอมูลจากบุคคล เปนการสัมภาษณแบบเจาะลึก (In-depth Interview)  โดยแบงออก
เปนประเด็นใหญๆ  คือ ประวัติ แนวคิด และแนวทางการฝกซอมการแสดงในละครเวที และละคร
โทรทัศน

กลุมบุคคลที่ผูวิจัยจะทําการสัมภาษณนั้น คอนขางจะหาไดยาก เนื่องจากกาลเวลาที่ผาน
มานาน ทําใหบุคคลที่เกี่ยวของกับการแสดงละครเวที และละครโทรทัศน ในชวง พ.ศ.2486-2519
เหลืออยูเพียงจํานวนนอย อยางไรก็ตามผูวิจัยใชวิธีการเลือกกลุมตัวอยางแบบเจาะจง (Purpose
Sampling) เนื่องจากขอมูลตองการรายละเอียดที่ลึก ดังนั้นจึงตองเลือกบุคคลที่มีความชํานาญ
ทางดานการแสดงโดยตรง จากผูกํากับการแสดง นักแสดง โดยมีรายชื่อของกลุมตัวอยาง
แบบเจาะจงดังนี้

  2.2.1    นายอํานวย กลัสนิมิ (เนรมิต) ศิลปนแหงชาติ-สาขาศิลปะการแสดง
  พ.ศ.2538   ผูกํากับการแสดง คณะละครศิวารมณ

2.2.2 นางลัดดา ศิลปบรรเลง (สารตายน) ผูกํากับการแสดง
คณะละครผกาวลี

2.2.3 นางเชอรร่ี เศวตนันทน (สวลี ผกาพันธุ) ศิลปนแหงชาติ-สาขาศิลปะ
  การแสดง พ.ศ.2532 นักแสดงคณะละคร ผกาวลี
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2.2.4 นางกัณฑรีย นาคประภา นักแสดงคณะละครศิวารมณ
2.2.5 นายสมควร กระจางศาสตร ศิลปนแหงชาติ-สาขาศิลปะการแสดง

  พ.ศ. 2539    นักแสดงละครเวทีคณะศิวารมณ
2.2.6 นางวิไลวรรณ วัฒนพานิช นักแสดงละครเวที
2.2.7 นายสะอาด เปยมพงศสานต ผูกํากับการแสดง,นักแสดงละครโทรทัศน

  ชอง 4 บางขุนพรหม
2.2.8   นางอารีย จันทรเกษม (นักดนตรี) ผูกํากับการแสดง,นักแสดงละคร

  โทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม
2.2.9 นายกาํธร  สุวรรณปยะศิริ ผุกํากับการแสดง,นักแสดงละครโทรทัศน

  ชอง 4  บางขุนพรหม
2.2.10 นางนันทวรรณ สุวรรณปยะศิริ (เมฆใหญ) นักแสดงละครโทรทัศน

  ชอง 4 บางขุนพรหม
2.2.11  นายอาคม มกราคม นักแสดงละครโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม
2.2.12 นางสินีนาฏ โพธิเวช นักแสดงละครโทรทัศน ชอง 4 บางขุนพรหม

เกณฑในการเลือกกลุมตัวอยางนี้ มีหลักเกณฑอยู 2 ประการคือ

• มีความเชี่ยวชาญเฉพาะทางและมีประสบการณทางการแสดงละครเวทีอยู
      ตลอดชวงเวลาที่เขาวงการ
• ไดรับการยอมรับจากประชาชน

จากการศึกษาจากเอกสารหลายๆประเภทพบวา กลุมตัวอยางที่เลือกมา มีคุณสมบัติตรง
กับเกณฑที่กําหนดดังกลาว

3 เครื่องมือที่ใชในการเก็บขอมูล

การเก็บขอมูลใชวิธีการสัมภาษณแบบเจาะลึก (In-depth  Interview) โดยสรางคําถามใน
ลักษณะปลายเปด (Open-End) เปนแนวเดียวกันสําหรับผูใหสัมภาษณทุกทาน เพื่อใหไดมาซึ่ง
ขอมูลจากหลายๆทัศนะ และจะนํามาประมวลหาขอสรุป โดยมีประเด็นที่สัมพันธกับคําถามนําวิจัย
ดังนี้
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• การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง
• ความหมายของการแสดง
• การคัดเลือกนักแสดง
• ขั้นตอนในการฝกซอมการแสดง
• การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอก
• การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายใน
• การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอกและภายใน

การตั้งคําถามจะเปนไปในลักษณะการติดตามโดยการสรางคําถามตอเนื่องนอกเหนือไป
จากหัวขอที่วางไว เพื่อชวยขยายความคําตอบใหชัดเจน หรือสรุปเปนความคิดรวบยอดออกมา ซึ่ง
หัวขอดังกลาวจะนําไปปรึกษากับผูเชี่ยวชาญทางดานการแสดงละคร และนําไปทดสอบกับกลุม
นกัแสดงรุนอาวุโส ที่มีประสบการณเทียบเคียงกันได

4 การวิเคราะหขอมูล

เปนการวิเคราะหขอมูลแบบอุปนัย (Analytic Inductive) โดยตีความสรางขอสรุป นํา
ขอมูลที่ไดจากเอกสารและการสัมภาษณ มาตรวจสอบหาจุดรวมที่คลายคลึงหรือแตกตางกัน และ
ใชแนวคิดทฤษฏีที่เกี่ยวของมาเปนกรอบในการวิเคราะหไดแก

• แนวคิดเรื่องการสื่อสารระหวางบุคคล เปนแนวคิดพื้นฐานของกระบวนการสื่อสารอัน
เปนภาพใหญ เพื่อเปนแนวทางไปสูการคนหาคําตอบ

• แนวคิดเรื่องการคัดเลือกและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง เปนองคประกอบหนึ่งใน
การอธิบายกระบวนการสื่อสารการแสดง และสะทอนถึงหลักแนวคิด และแนวทาง
ปฏิบัติของการฝกซอมการแสดง

• แนวคิดเรื่องหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง สําหรับเทียบเคียงคําตอบเรื่อง
แนวคิด และแนวทางการฝกซอมของการแสดง ในการทําใหนักแสดงสามารถใชตัวเอง
เปนสื่อไดอยางมีประสิทธิภาพ
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5 การนําเสนอขอมูล

ใชวิธีการนําเสนอขอมูลและผลจากการวิจัยโดยการพรรณนาความ (Descriptive) โดยเริ่ม
จากการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการคนหา หลักแนวคิด แนวทาง
การฝกซอมแสดงในละครเวที  ตั้งแตชวงระหวางสงครามเอเซียมหาบูรพา พ.ศ. 2486 จนกระทั่ง
เสื่อมความนิยมในชวง พ.ศ. 2496 และกลับมานิยมอีกครั้งโดยการเสนอผานทางสื่อโทรทัศนชอง 4
บางขุนพรหม ในระหวาง พ.ศ. 2498-2519 อันเปนปที่เร่ิมมีการบันทึกเทป และเปนปที่เปลี่ยนชื่อ
มาเปนสถานีโทรทัศนชอง 9



บทที่ 4
ผลการวิจัย

เพื่อตอบปญหานําวิจัยวา การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดง
ละครเวที (พ.ศ. 2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีหลักแนวคิด และแนวทาง
การฝกซอมการแสดงอยางไร ผูวิจัยไดแบงประเด็นผลสรุปการวิจัยออกเปน 3 สวนดังนี้

1. การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดง และนักแสดง

2. นิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง
2.1 นิยามการแสดง
2.2 การคัดเลือกนักแสดง
2.3 ขั้นตอนในการฝกซอมการแสดง

            3.   หลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง
3.1 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก
3.2 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายใน
3.3 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอกและภายใน

ซึ่งประเด็นของผลสรุปการวิจัยทั้ง 3 สวน สามารถนํามาประมวลหาคําตอบตามคําถาม
นําวิจัยไดอยางครอบคลุม โดยประเด็นเรื่องการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงจะ
แสดงใหเห็นถึงภาพรวมของการถายทอดหลักวิชาทางการแสดงจากรุนหนึ่งสูรุนตอๆไปได ประเด็น
เร่ืองการคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง แสดงใหเห็นถึงภาพรวมของการแสดง
และนัยยะบางประการที่จะสะทอนใหเห็นถึงหลักแนวคิดทางการแสดง และประเด็นเรื่องหลักการ
ในการเขาสูบทบาททางการแสดง จะชวยสรางความเขาใจในเชิงหลักแนวคิด และแนวทาง
การฝกซอมของการแสดงละครเวที      (พ.ศ. 2486-2496)  และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519)

1.การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง

การศึกษากระบวนการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง รวมทั้งการสื่อสาร
ภายในตัวเอง จะชวยสรางภาพรวมของการถายทอดหลักวิชาการแสดงจากรุนหนึ่งไปสูอีกรุนหนึ่ง
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ใหชัดเจนขึ้น โดยเฉพาะอยางยิ่งคําตอบที่ไดจะสะทอนใหเห็นถึงการเปลี่ยนแปลง หรือการดํารงคง
อยูของแนวคิดและแนวทางการฝกซอมการแสดงของละครเวทีจากรุนแรกมาสูละครโทรทัศนในยุค
ตอมา

จากการศึกษาพบวา โดยสวนใหญกระบวนการสื่อสารที่เกิดขึ้นระหวางผูกํากับการแสดง
และนักแสดงจะเปนการถายทอดความคิดจากผูกํากับการแสดงมาสูนักแสดง โดยที่นักแสดงมิไดมี
การเสนอความคิดเห็นที่แตกตาง คือนักแสดงเปนผูรับสารเพียงดานเดียว (passive receiver) หรือ
จากนักแสดงรุนพี่มาสูนักแสดงรุนนองภายใตแนวคิดของผูกํากับการแสดง โดยในระหวาง
การฝกซอม ผูกํากับการแสดงจะอธิบายหรือแสดงทาทางการแสดง การพูด การเดินใหนักแสดง
เขาใจ ซึ่งในยุคนั้นผูกํากับการแสดงจะมีความแมนยําในความคิดคอนขางสูง มีความเชื่อมั่นใน
ตนเอง มีการตระเตรียมการมาอยางดี มีลักษณะของความเปนผูนําสูง มีอํานาจในการวากลาว
ตักเตือน หรือลงโทษนักแสดงที่ไมเชื่อฟง หรือไมปฏิบัติตามได เพื่อควบคุมการทํางานใหมี
ประสิทธิภาพ สวนนักแสดงจะเรียกผูกํากับการแสดงวา “ครู” คือเปนทั้งผูประสิทธิประสาทวิชา
และเปนทั้งผูมีพระคุณ สวนใหญนักแสดงจะมีความศรัทธาและเชื่อมั่นในตัวผูกํากับการแสดงสูง
ประกอบกับความเกรงใจ เกรงกลัว นักแสดงจึงมักไมคอยเสนอความคิดเห็น หรือแสดงความคิด
เห็นที่แตกตางไปจากผูกํากับการแสดงเชน วิไลวรรณ วัฒนพานิช ใหสัมภาษณถึงการความเกรง
กลัวที่มีตอผูกํากับการแสดงไววา

“คนสมัยกอนนี่นะคะ เขาจะกลัวผูกํากับยิ่งกวาคนในครอบครวัอีกนะคะ คือ      ผูกํากับ
พูดคําไหนตองคํานั้น จะมาทําแบบสมัยนี้ไมไดเด็ดขาด ผูกํากับเขาจะบอกเลยนะคะวาใหเราเดิน
ตรงไหน ก็ตองตรงนั้น เพราะฉะนั้นคนที่จะไดตุกตาทองนี่ผูกํากับยิ่งใหญที่สุด เราจะดังไดก็เพราะ
ผูกํากับ ขณะนี้ก็หาสิบกวาปที่นาผจญมาอยูตรงนี้ มีความรูสึกวาบางทีคนมากํากับแลวเรารูวา
มันไมใช แตเราไมพูดคือเราเคารพผูกํากับ แตในยุคของนานี่เราไมเคยมีความคิดเลยนะคะวามันไม
ใช ”  1

หรือ อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณถึงความเคารพ นับถือผูกํากับการแสดงไววา

                                                          
1 สัมภาษณ วิไลวรรณ วัฒนพานิช, 11 กุมภาพันธ 2544.
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“สมัยกอนนี่เรามีความเคารพผูกํากับนะ เพราะผูกํากับเราถือวาเปนผูอาวุโสกวา
เพราะฉะนั้นนักแสดงนี่จะมีความนับถืออยูแลว หรือเคารพอยูแลว ก็มักจะไมโตแยงผูกํากับอาวุโส
เหลานั้น นอยที่สุดที่จะมีการโตแยง ถาจะถามเรื่องความเกรงใจ เกรงศักดิ์ศรี สมัยนี้มันนอยกวา
สมัยกอน สมัยนี้เรียก เฮย ผูกํากับได แตสมัยกอนนี่ไมไดเลยนะ เขาเรียกครู เพราะเขาสอนเราก็
เปนครู” 2

ความเกรงกลัวที่นักแสดงมีตอผูกํากับการแสดงนั้น รวมไปถึงความเคารพศรัทธาที่มีตอ
ผูกํากับดวย เพราะในสมัยนั้นผูกํากับเปนมากกวาผูใหญ หรือผูมีอํานาจในการสนับสนุนหรือ
ผลักดันใหนักแสดงไดแสดงในบทบาทที่ดี แตผูกํากับเปนเสมือนครู ซึ่งในสมัยนั้นเปรียบไดกับพอ
แมคนที่สองในสังคม ครูหมายถึงผูประสิทธิ์ประสาทวิชาความรู ผูเสียสละตนเองเพื่อนักเรียน
ฉะนั้นผูกํากับจึงเปนผูที่มีทั้งอํานาจ มีความรู มีพระคุณตอนักแสดง ซึ่งเปนเหตุผลที่ทําใหนักแสดง
ไมกลาเสนอความคิดเห็นที่แตกตาง หรือมากไปกวาที่ผูกํากับแนะนํา

สาเหตุอีกประการหนึ่งที่นักแสดงไมนิยมเสนอความคิด เนื่องเพราะผูกํากับการแสดงจะ
ตองมาเสียเวลาอธิบาย ตอบคําถามนักแสดง นักแสดงบางคนอาจจะกลาที่จะเสนอความคิด แต
เมื่อผูกํากับการแสดงยืนยันความคิดของตน และสามารถใหเหตุผลทางการแสดงได นักแสดงจะ
เร่ิมรูตัววาไมควรเสนอ เพราะผูกํากับมีความแมนยําทางความคิดของตนสูง ดังเชน
กําธร   สวุรรณปยะศิริ   ใหสัมภาษณถึงการเสนอความคิดกับผูกํากับการแสดงไววา

“ได…แตไมมีใครเขาทํา เพราะวาผูกํากับเวลากํากับออกมานี่ เขาแนนอน พูดงายๆวาเขา
เกงอยูแลว ถาหากเราไปพูดแยงวาไมทําอยางนั้นเหรอ เขาก็ตองเสียเวลามาอธิบายวาทําไมไมทํา
อยางนี้” 3

หรืออารีย นักดนตรี ใหสัมภาษณไวเชนเดียวกันวา

“มี…นิรุตต ศิริจรรยา ชอบเสนอความคิดวาจะทําอยางนั้น นาจะทําอยางนี้ นาก็ตอบกลับ
ไป ใหเหตุผลไปวาเราคิดอะไรอยู เพราะอะไร แตโดยมากนักแสดงไมคอยกลาเสนอหรอก
เพราะผูกํากับสมัยนั้นจะแมนอยูแลว”  4

                                                          
 2 สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
 3 สัมภาษณ กําธร สุวรรณปยะศิริ, 17 มกราคม 2546.
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แมวาอาจมีนักแสดงบางคนตองการเสนอความคิดเห็น ทวาความเชื่อมั่น การเตรียมตัวมา
อยางดีของผูกํากับในการชี้แจงอธิบายเหตุผล       ทําใหนักแสดงไมกลาที่จะเสนอความคิดเห็น
เพราะเมื่อนักแสดงเสนอความคิดเห็นไป ผูกํากับซึ่งเชื่อมั่นวาความคิดของตนนั้นดีตองมาเสียเวลา
อธิบายเหตุผลใหนักแสดงฟง จึงทําใหนักแสดงผูนั้นเปนเสมือนผูถวงเวลา ในขอนี้โดยสังคมไทยใน
ยุคนั้น ระบบอาวุโสคอนขางมีความสําคัญ ถานักแสดงเสนอความคิดเห็นแลวผูกํากับตอบไมได จะ
เปนเหมือนการหักหนาผูกํากับอยางรุนแรง  ดังนั้นผูกํากับตองตระเตรียมการทํางานมาอยางดีเพื่อ
ปองกันการทักทวงของนักแสดง และนักแสดงควรมีความเกรงใจรักษาหนา รักษาศักดิ์ศรีของ
ผูกํากับเชนกัน

 ในยุคแรกของละครโทรทัศนนั้น ยังไมมีการตั้งผูกํากับการแสดงอยางเปนทางการ ผูที่จะ
ควบคุมแนวคิดทางการแสดงคือผูเขียนบท ซึ่งนักแสดงจะชวยกันเสนอความคิดเห็น หรือชวยกัน
กํากับ โดยมีผูเขียนบทเปนเสมือนประธานหรือผูตัดสินใจ ทวาผูเขียนบทก็ไมมีสิทธิ์ขาดใน
การควบคุมดูแลกํากับนักแสดงไดเสมอไป กลาวไดวาเปนการชวยกันกํากับ หรือเปนการกํากับ
ตัวเองของนักแสดงภายใตการชี้แนะแนวทางของผูเขียนบทละคร ดังเชน อารีย นักดนตรี ให
สัมภาษณเร่ืองการชวยกันกํากับการแสดงไววา

“ระยะนั้นยังไมมีผูกํากับ ทุกคนกํากับตัวเอง ชวยกันกํากับ ผูเขียนบทอยาง อาจินต
ปญจพรรค กจ็ะลงดูแลวบอกตรงนี้ทําอยางนั้น ตรงนี้ทําอยางนี้ มีการถกเถียงเพื่อใหงานดี พวกเรา
จะชวยกันสรุป เอา คุณอาจินต คนเขียนสคริปตนี่ เขาตองมีความเห็นซิ พวกเราจะตองเชื่อเขา
เพราะมันกลั่นจากสมองเขา แตบางทีพวกเราบอกไมไดหรอก ตรงนี้ฉันเดินไปไมไดหรอก ประเดี๋ยว
กลองตัวนี้ไมรับฉัน ฉันขอเดินทางนี้ไดไหม ก็โอเค จะชวยกัน”  5

นักแสดงละครโทรทัศนในยุคแรกนั้น จะมีโอกาสที่จะนําเสนอความคิดเห็นของตนไดสูง
เนื่องจากในยุคแรกนั้นไมมีผูกํากับการแสดง มีเพียงผูเขียนบทเปนผูดูแลตีความบทแทน แมวาบท
ละครจะผานการกลั่นกรองความคิดจากผูเขียนบทแลว ทวาการยอมรับนับถือนั้นไมเทากับผูกํากับ
หรือครู ผูเขียนบทเปนเพียงทีมงานที่สําคัญสวนหนึ่งของละคร อํานาจ บารมีมีไมเทาผูกํากับ ดังนั้น

                                                                                                                                                                      
 4 สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 2 กรกฎาคม 2545.

5 สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 22 กุมภาพันธ 2544.
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นักแสดงโทรทัศนในยุคแรกจึงกลาที่จะแสดงความคิดเห็นที่แตกตาง จนกระทั่งเมื่อมีผูกํากับ
การแสดงอยางเต็มตัวแลว สิทธิในการเสนอความคิดเห็นของนักแสดงจึงลดลงไป

ในขณะฝกซอมการแสดงทั้งในละครเวทีและละครโทรทัศนนั้น บางครั้งหลังจากที่ผูกํากับ
การแสดงอธิบายหรือแสดงตัวอยางใหนักแสดงเขาใจอยางละเอียดแลว  ผูกํากับการแสดงก็จะ
ปลอยใหนักแสดงไปฝกซอมตอกันเอง แลวจึงคอยกลับมาแสดงใหผูกํากับดูอีกครั้ง ซึ่งนักแสดงจะ
ไมมีการนัดแนะหรือแสดงทาทางใหผิดเพี้ยนไปจากที่ผูกํากับการแสดงบอก ยกเวนผูกํากับ
การแสดงอาจใหอภิสิทธิ์สําหรับนักแสดงรุนพี่ที่มีความชํานาญทางการแสดงแลว ใหชวย
แนะแนวทางสอนนักแสดงรุนนองหรือนักแสดงหนาใหม ซึ่งตอมาเมื่อมีละครโทรทัศนแลว ผูกํากับ
และนักแสดงจากละครเวทีก็จะเขาไปมีสวนรวมในการแสดงละครโทรทัศน มีการถายทอดแนวทาง
การแสดงจากละครเวทีมาสูละครโทรทัศน ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึงการสรางคนขึ้น
มาชวยกํากับไววา

“แลวเราเวลาทําละคร  จะเอาคนมาชวย  ไมงั้นมันทนไมไหว  ทั้งทําทุกอยาง  ฝกคนที่จะ
ชวยอยางสุพรรณเนี่ย  เออเนี่ยนาจะเอามาให train  เออเอาไป train แบบนี้นะ  ผูชายคนนี้ train
นะมันก็ทําใหเราเบา” 6

หรือ อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณ ถึงการที่นักแสดงรุนพี่จากละครเวทีเขามาชวยสอน
นักแสดงละครโทรทัศนไววา

“อยางคุณสุพรรณ  บูรณะพิมพนี่เขาก็จะชวยสอนเรานะเวลาเราแสดงไมเปนเขาก็จะชวย
สอนเราวามันควรจะตองทํายังไง   เพราะฉะนั้นถาเผื่อนักแสดงละครในสมัยนั้น  บังเอิญสมัยนั้นนี่
คุณ ส. มาเลน  คุณสุพรรณ  บูรณะพิมพมาเลน  คุณพฤหัส  บุญหลงมาเลนเราก็จะไดความรูไป
ดวย  เพราะเขามีความช่ําชองละครเวทีมากอนเรา  อาชีพเขาคืออาชีพการแสดง             เราไมใช
อาชีพการแสดงเราเปนขาราชการ   จะเปนลักษณะที่รุนพี่สอนรุนนอง”  7

                                                          
6  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 18 มกราคม 2544.
7 สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
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นักแสดงละครโทรทัศนในยุคเริ่มแรกนั้น เขาสูวงการโดยทํางานประจําเปนผูประกาศขาว
หรือเปนเจาหนาที่ฝายรายการ มิไดมีพื้นฐานทางการแสดง หรือผานการแสดงละครเวทีใหญมา
กอน ดังนั้นเมื่อถึงชวงหนึ่งผูกํากับการแสดงและนักแสดงจากละครเวทีไดกาวเขาสูการแสดงละคร
โทรทัศน จึงเปนโอกาสของนักแสดงละครโทรทัศนที่ตองการหาตนแบบทางการแสดง และเรียนรู
ทักษะการแสดงละครจากผูกํากับนักแสดงรุนพี่เหลานี้ และทําใหเกิดการถายทอดหลักแนวคิดทาง
การแสดงจากละครเวทีสูละครโทรทัศน

แนวทางการแสดงละครโทรทัศนนั้น ถูกถายทอดสงตอมาจากนักแสดงหรือผูกํากับ
การแสดงจากละครเวที ความสําเร็จ ความมีชื่อเสียงไดรับความนิยมจากผูชมของละครเวที สงผล
ตอการสรางแรงบันดาลใจของนักแสดงในรุนถัดไปที่จะคนหาตนแบบ สําหรับเปนแนวทาง
การแสดงของนักแสดง โดยเฉพาะอยางยิ่งนักแสดงหลายคนเมื่อส่ังสมประสบการณ และขึ้นมา
เปนผูกํากับการแสดง ก็จะจดจําทาทางการแสดงที่ประทับใจจากนักแสดงรุนพี่หรือผูกํากับมาเปน
หลักที่ใหนักแสดงรุนตอไปไดลอกเลียน หรือประยุกตใชใหเหมาะสม ดังเชน อารีย นักดนตรี ให
สัมภาษณถึงทาทางการแสดงที่ไดมาจากนักแสดงรุนพี่ไววา

“เราก็จําทาผูชายเขาเดิน อยางคุณฉลองเขาเดินอยางนี้ก็มาสอน เขาก็บอกวานารียโกจัง
บอกเออ ก็ฉันเห็นรุนพี่ๆเขาทํากันอยางนี้ ฉันก็เอามาสอนเธอ”  8

หรือ กําธร สุวรรณปยะศิริ ใหสัมภาษณถึงการถายทอดทาทางการแสดง ซึ่งจดจํามาจาก
นักแสดงรุนพี่ไววา

“ครูเนรมิตนี่เปนผูกํากับเปนครูสอนคุณ ส.อาสนจินดา  แลวตอไปผูกํากับก็ตองเปนอยาง
คุณ ส.อาสนจินดา  ตองเปนอยางกําธร  เปนอยางสะอาด,     อดุลย  ดุลยรัตน เปนอยาง สมจินต
ธรรมทัต  มันเปน generation เปนรุนๆไป เพราะวานักแสดงแตละคนสวนใหญจะผานการฝกซอม
มาจากรุนพี่ รุนพอ รุนอากันทั้งนั้น แลวก็ตองดูรุนพี่ รุนปู รุนยาตายายแสดง เขาเรียก“ครูลักพักจํา”
ตองดูวาผูใหญเลนกันอยางไร เราก็เลนตามแบบทาน”  9

                                                          
8  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 22 กุมภาพันธ 2544.
9  สัมภาษณ กําธร สุวรรณปยะศิริ, 17 มกราคม 2546.
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การถายทอดหลักวิชาทางการแสดงนั้น เปนการถายทอดจากรุนหนึ่งสูรุนหนึ่ง และสูรุนตอ
ไป เนื่องจากกระบวนการถายทอดนี้ไมมีปจจัยภายนอกที่เขามารบกวนหรือเปลี่ยนแปลง  ดังนั้น
เมื่อนักแสดงรุนพี่ไดสรางแนวทางความสําเร็จไว นักแสดงรุนตอไปจึงดําเนินรอยทางความสําเร็จ
ตอไป ซึ่งจากการศึกษาไมพบปจจัยที่เขามาสรางการเปลี่ยนแปลงหลักแนวคิดทางการแสดงละคร
ไทย นับต้ังแตพ.ศ. 2486-2519 อันเปนชวงเวลาเริ่มตนของละครเวทีมาถึงละครโทรทัศน กอนที่
แนวคิดทฤษฎีการละครสมัยใหมแบบตะวันตกจะเริ่มไดรับความนิยม

สาเหตุของการสื่อสารจากผูกํากับมาสูนักแสดง
โดยนักแสดงเปนผูรับสารเพียงดานเดียว (passive receiver)

การถายทอดการแสดงในละครเวที และละครโทรทัศน โดยรวมแลวเปนกระบวนการ
สื่อสารจากผูกํากับการแสดงมาสูนักแสดง การสะทอนความคิดกลับหรือการเสนอความคิดจาก
นักแสดงมาสูผูกํากับการแสดงเปนไปไดนอยมาก      เนื่องจากผูกํากับการแสดงในสมัยนั้นมีความ
สามารถของผูกํากับการแสดงมีอยูสูง มีการตระเตรียมงานมาอยางดี และที่สําคัญนักแสดงจะมี
ความเคารพ ศรัทธา และเกรงกลัวผูกํากับ ทําใหนักแสดงไมกลาแสดงความคิดเห็นที่แตกตางไป
จากผูกํากับ แมวาอาจจะมีนักแสดงบางคนที่กลาเสนอความคิดตอผูกํากับ  ทวาตองเปนไปดวย
ความเคารพ และมีขอบเขตมากกวาการแสดงถึงการอวดรู และที่สําคัญโดยรวมแลวผูกํากับมักจะ
มีเหตุผลในการบอกเลาถึงความคิดที่ไดผานการกลั่นกรองมาอยางดี   ซึ่งทั้งหมดนี้ทําใหนักแสดง
ไมนิยมเสนอความคิดเห็นเกี่ยวกับการแสดง

    ระบบสังคมอาวุโส

- ผกก.มีพระเดช
- ผกก.มีพระคุณ
- ผกก.มีความแมน

- นักแสดงเกรงกลัว
- นักแสดงเคารพและศรัทธา
- นักแสดงกลัว ผกก.

ผกก. นักแสดง
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ในสวนของการสื่อสารระหวางนักแสดงดวยกัน ก็จะเปนไปในลักษณะของการดําเนินการ
ตามแนวคิด หรือแนวทางที่ผูกํากับการแสดงไดวางเอาไว ยกเวนกรณีของนักแสดงรุนพี่ที่มี
ความชํานาญ ผูกํากับอาจจะไววางใจใหชวยดูแลเคี่ยวเข็ญการแสดงใหนักแสดงรุนนอง หรือ
นักแสดงหนาใหม ซึ่งในยุคแรกของละครโทรทัศนนั้นยังไมมีผูกํากับการแสดง นักแสดงจะชวยกัน
กํากับภายใตความคิดของผูเขียนบท ในกรณีนี้นักแสดงสามารถสื่อสาร แสดงความคิดเห็นกลับไป
สูผูเขียนบทได

เพื่อใหเหน็กระบวนการสื่อสารการแสดงที่ชัดเจน ผูวิจัยไดทําแบบจําลองการสื่อสารยอย
ในแตละชวงตั้งแต การสื่อสารระดับความคิดภายใน (intrapersonal communication) ของ
ผูกํากับการแสดงและนักแสดง ไปจนถึงการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง
(interpersonal communication) หรือระหวางนักแสดงและนักแสดง ตลอดจนการสะทอน
ความคิดเห็นของนักแสดงมาสูผูกํากับการแสดง หรือสูนักแสดงดวยกัน ดังนี้
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1.  แบบจําลองการสื่อสารภายในตนเองของผูกํากับการแสดง

Perception การอานบทละคร
Interpret การวิเคราะหบท / การตีความบท
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของผูกํากับการแสดง /

ภาพการแสดงในใจของผูกํากับการแสดง

การสื่อสารภายในตนเองของผูกํากับการแสดงนี้ ตัวผูกํากับการแสดงจะเปนทั้งผูสงสาร
และผูรับสารภายในตนเอง คือเร่ิมต้ังแตการอานบทละครเพื่อตีความวิเคราะหเร่ืองราว พฤติกรรม
ของตัวละครแตละตัวอยางละเอียด ตามความคิดของผูกํากับการแสดงแตละคน เพื่อหาขอสรุป
ทางความคิดออกมา และแปลงขอสรุปนั้นออกมาเปนมโนภาพ เกิดภาพของตัวละครแตละตัว
บุคลิก นิสัยใจคอ และลักษณะทางกายภาพของตัวละครตามจินตนาการของผูกํากับการแสดง ซึ่ง
เหลานี้จะแสดงใหเห็นถึงแนวทางการแสดงของตัวละครแตละตัว นอกจากนี้กระบวนการสื่อสาร
ภายในความคิดของผูกํากับการแสดง ยังจะสะทอนหลักในการแสดงตอบสนองกลับไปสู
กระบวนการคิดของผูกํากับการแสดงอีกครั้ง และเมื่อผูกํากับการแสดงอานและวิเคราะหบทละคร
ในรอบตอไป หลักในการแสดงและภาพตัวละครเหลานี้ จะขยายความคิดของผูกํากับการแสดงให
ชัดเจนขึ้น และเปนวงจรเขนนี้สําหรับการอานวิเคราะหบทละครครั้งตอๆไป กอนที่ผูกํากับจะ
ถายทอดมโนภาพทางการแสดงไปสูนักแสดงในลําดับถัดไป

ผูกํากับการแสดง
ผูสง-ผูรับสาร
(transciver)

บทละคร
(S) P I D E M

การตอบสนอง
(R)

หลักในการแสดง
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2. แบบจําลองของผูกํากับการแสดงสื่อสารกับนักแสดง

Perception การอานบทละคร / การรับรูคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง)
Interpret การวิเคราะหบท / การตีความบท /

ทําความเขาใจบทตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง)
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของผูกํากับการแสดง ,นักแสดง /

ภาพการแสดงในใจของผูกํากับการแสดง ,นักแสดง

การสื่อสารจากผูกํากับการแสดงสูนักแสดง เปนขั้นตอนหลังจากที่ผูกํากับการแสดง
ตกผลึกทางความคิด เกดิความกระจางทางการแสดง เกิดภาพตัวละครในใจที่ชัดเจนแลว ผูกํากับ
จะถายทอดความคิดของตนไปสูนักแสดง โดยเริ่มจากการอธิบายลักษณะบุคลิก พฤติกรรมของ
ตัวละครใหกับนักแสดงฟง ตามบทบาทของตัวละครที่นักแสดงแตละคนไดรับ เพื่อใหนักแสดงกลับ
ไปศึกษาบทละครตามแนวความคิดทางเดียวกับที่ผูกํากับการแสดงตองการ หลังจากนั้นจะมี
การซักซอมบท ฝกสีหนาทาทางการแสดง อารมณตามที่ผูกํากับการแสดงตองการ เมื่อนักแสดง
ฝกซอมจนเปนที่พอใจของผูกํากับการแสดงแลว จึงกําหนดทิศทางการเดินของตวัละครแตละตัว
เพื่อใหเกิดความสวยงาม และสรางจังหวะการแสดงตามอารมณการแสดงที่เปนไปตามเรื่องราว

ผูกํากับการแสดง นักแสดง

PIDEM PIDEMบทละคร
(S)

คําแนะนําของ ผ.ก.ก.
/ บทละคร

(S)
การตอบสนอง

(R)
การตอบสนอง

(R)

การอธิบายบท/ การซอมบท
/ การฝกทาทางการแสดง
/ การกําหนด blocking

การซอม / การแสดงตามคําแนะนําของ ผ.ก.ก.
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3.  แบบจําลองการสื่อสารภายในตนเองของนักแสดง

Perception การรับรูคําแนะนําของผูกํากับการแสดง / การอานบทละคร
Interpret ทําความเขาใจบทตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง /

การวิเคราะหบท / การตีความบท
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของนักแสดง /

ภาพการแสดงในใจของนักแสดง

การสื่อสารภายในตนเองของนักแสดง ข้ันตอนนี้นักแสดงจะเปนทั้งผูสงสารและผูรับสารใน
ขณะเดียวกัน เร่ิมจากการรับรูคําแนะนํา การอธิบายบทละครจากผูกํากับการแสดง และการอาน
บทละครดวยตนเอง โดยศึกษาบทละครตามทิศทางการวิเคราะห ตีความของผูกํากับการแสดง
เพื่อใหไดขอสรุปในทิศทางเดียวกันกับผูกํากับการแสดง จากนั้นนักแสดงจะแปลงขอสรุปออกมา
เปนมโนภาพ เกิดเปนภาพตัวละคร บุคลิก พฤติกรรม การแสดงของตัวละครขึ้นในใจของนักแสดง
ซึ่งทั้งหมดนี้นักแสดงสามารถสรางเสริมความคิดทางการแสดงขึ้นมาได แตตองไมขัดกับทิศทางที่
ผูกํากับการแสดงไดวางเอาไว  เหลานี้จะแสดงใหเห็นถึงแนวทางการแสดงของตัวละคร นอกจากนี้
กระบวนการสื่อสารภายในความคิดของนักแสดง ยังจะสะทอนหลักในการแสดงตอบสนองกลับไป
สูกระบวนการคิดของนักแสดงแสดงอีกครั้ง และเมื่อนักแสดงอานและวิเคราะหบทละครอีกครั้ง
หลักในการแสดงและภาพตัวละครเหลานี้ จะขยายความคิดของนักแสดงใหชัดเจนขึ้น และเปน
วงจรเชนนี้สําหรับการอานวิเคราะหบทละครครั้งตอๆไป ตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง

นักแสดง
ผูสง-ผูรับสาร
(transciver)

คําแนะนําของ
ผ.ก.ก.

/ บทละคร
(S) P I D E M

การตอบสนอง
(R)

หลักในการแสดง
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4 แบบจําลองของนักแสดงสื่อสารกับผูกํากับการแสดง

Perception การรับรูคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง) / การอานบทละคร
Interpret ทําความเขาใจบทตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง) /

การวิเคราะหบท / การตีความบท /
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของนักแสดง ,ผูกํากับการแสดง  /

ภาพการแสดงในใจของนักแสดง ,ผูกํากับการแสดง

การสื่อสารจากนักแสดงสูผูกํากับการแสดง เปนขั้นตอนที่ตอจากการตกผลึกความคิด
ภายในทางการแสดงของนักแสดงเอง ภายใตคําแนะนาํหรือการฝกซอมการแสดงตามความคิด
ของผูกํากับการแสดง ข้ันตอนนี้แมวานักแสดงจะซึมซาบความคิดของผูกํากับการแสดงมาแลว แต
เปนไปไดที่นักแสดงอาจเกิดความไมเขาใจ หรือเกิดความคิดเสริมที่ขัดแยงกับแนวทางความคิด
ของละครตามที่ผูกํากับการแสดงไดวางเอาไว อยางไรก็ตามนักแสดงอาจจะระงับความคิดเสริม
ของตนเองไวในใจและปฏิบัติตามการแสดงที่ผูกํากับการแสดงไดแนะนําไว ดวยความเกรงใจ หรือ
การเชื่อมั่นในความคิดของตัวผูกํากับการแสดง  และถึงแมวาอาจมีนักแสดงบางคนกลาที่จะเสนอ
ความคิดเห็นทางการแสดงที่แตกตางออกไป ทวาผูกํากับการแสดงก็จะสามารถอธิบาย แสดง
เหตุผลใหนักแสดงทราบวาเหตุใดจึงตองแสดงตามความคิดที่ไดกลั่นกรองแลวของผูกํากับ ดังนี้
แลวจะเห็นวาไมวาจะทางใดก็ตาม นักแสดงไมสามารถตอบสนองความคิดทางการแสดงที่
แตกตางไปสูผูกํากับการแสดงเพื่อเปลี่ยนแปลงการแสดงของตนได เนื่องจากเปนหนาที่ที่กําหนด
มาใหนักแสดงตองแสดงตามทิศทางที่ผูกํากับการแสดงไดวางเอาไว

นักแสดง ผูกํากับการแสดง

PIDEM PIDEM

คําแนะนํา
ของ ผ.ก.ก./
บทละคร

(S)
บทละคร

(S)
การตอบสนอง

(R)
การตอบสนอง

(R)

การเสนอความคิดเห็น/
ไมกลาเสนอความคิดเห็น

การอธิบาย / การโตแยง
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5. แบบจําลองของนักแสดงสื่อสารกับนักแสดง

Perception การรับรูคําแนะนําของผูกํากับการแสดง / การอานบทละคร
Interpret ทําความเขาใจบทตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง /

การวิเคราะหบท / การตีความบท
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของนักแสดง /

ภาพการแสดงในใจของนักแสดง

การสื่อสารระหวางนักแสดงกับนักแสดงดวยกัน ข้ันตอนนี้จะอยูในชวงของการฝกซอม
การแสดงหลังจากที่นักแสดงเกิดภาพตัวละคร และการแสดงขึ้นในใจของนักแสดงตามทิศทางที่
ผูกํากับการแสดงวางไว โดยที่นักแสดงฝกซอมการแสดงตามคําอธิบายของผูกํากับการแสดงจน
ชํานาญแลว แนนอนวานักแสดงจะตองซอมรับ-สงบทกับคูแสดงที่เปนนักแสดงดวยกัน การโตตอบ
บทสนทนา การแสดงสีหนาทาทาง อารมณที่ถายทอดไปสูกันและกัน และการซอมทิศทางการเดิน
รวมกัน (blocking) ซึ่งขั้นตอนนี้ผูกํากับการแสดงอาจปลอยใหนักแสดงไปซอมกันเองตามทิศทาง
การแสดงที่ผูกํากับการแสดงไดวางไว โดยเฉพาะนักแสดงรุนพี่ที่มีประสบการณทางการแสดง
มากกวาก็จะแนะนําวิธีการแสดงใหกับนักแสดงรุนนอง ซึ่งทั้งหมดนี้จะตองอยูภายใตความคิดของ
ผูกํากับการแสดง

นักแสดง นักแสดง

PIDEM PIDEM

คําแนะนํา
ของ ผ.ก.ก./
บทละคร

(S)

คําแนะนํา
ของ ผ.ก.ก./
บทละคร

(S)
การตอบสนอง

(R)
การตอบสนอง

(R)

การซอมบท/ การฝกทาทาง/ การซอม blocking
ภายใตคําแนะนําของ ผ.ก.ก.

การแสดงความคิดเห็น / การซอมการแสดงรวมกัน
ภายใตคําแนะนําของ ผ.ก.ก.
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แบบจําลองภาพรวมการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง
วงจรปฏิกิริยาตอบกลับของนักแสดง

         การซอมการแสดง ตามคําแนะนําของ ผ.ก.ก./
              ขาดการแสดงความคิดเห็นของนักแสดง

       วงจรปฏิกิริยาตอบกลับภายในตนเอง
    หลักในการแสดง

                                                                          บทละคร/
                                                                        คําแนะนําของ
                                                                      ผ.ก.ก.                 

           (S)          (R)           (c)

  

บทละคร                                           การตอบสนอง
     (S)                                                (R)

 (S)            (R)       (c)

นักแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEMผูกํากับการแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEM

การซอมบท/
การฝกทาทาง/

 การซอม blocking
ภายใตคําแนะนํา
ของ ผ.ก.ก.

ขอขัดของ
(Noise)

การแสดงความคิดเห็น / การซอมการแสดงรวมกัน
ภายใตคําแนะนําของ ผ.ก.ก.

วงจรปฏิกิริยาตอบกลับภายในตนเอง
หลักในการแสดง

นักแสดง
ผูสง – รับสาร
(Transceiver)

PIDEM
การซอมบท/

การฝกทาทาง/ การ
ซอมblocking
ภายใตคําแนะนํา
ของ ผ.ก.ก.

วงจรปฏิกิริยาตอบสนองภายในตนเอง
หลักในการแสดง

วงจรปฏิกิริยาตอบกลับของนักแสดง
การซอมการแสดง ตามคําแนะนําของ ผ.ก.ก./
ขาดการแสดงความคิดเห็นของนักแสดง

การ
อธิบาย
บท/ การ
ซอมบท
/ การฝก
ทาทาง
การแสดง

/ การ
กําหนด

blocking
(C)

บทละคร/
คําแนะนํา
ของ
ผ.ก.ก.
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Perception การอานบทละคร / การรับรูคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง)
Interpret การวิเคราะหบท / การตีความบท /

ทําความเขาใจบทตามคําแนะนําของผูกํากับการแสดง (สําหรับนักแสดง)
Decide การตัดสินใจ / ขอสรุป
Encode การแปลงขอสรุปออกมาเปนมโนภาพ
Message ภาพตัวละครในใจของผูกํากับการแสดง ,นักแสดง /

ภาพการแสดงในใจของผูกํากับการแสดง ,นักแสดง

ทั้งผูกํากับการแสดงและนักแสดงตางเปนทั้งผูสงสารและผูรับสารในตัวเอง ตางรับสารจาก
บทละครเปนหลัก ขณะที่นักแสดงจะเพิ่มในสวนของการรับเอาความคิด คําแนะนําของผูกํากับ
การแสดงมาใชในการตีความ วิเคราะหบทละครเกิดเปนขอสรุป แปลงออกมาเปนมโนภาพ เกิด
เปนภาพตัวละคร และลักษณะทางการแสดงขึ้นในใจของผูกํากับการแสดงและนักแสดง สําหรับใช
เปนหลักในการแสดง จากนั้นจึงมีการฝกซอมบท ฝกสีหนาทาทาง การซอมทิศทางการเดินของ
ตัวละครระหวางผูกํากับการแสดงกับนักแสดง และการซอมรวมกันระหวางนักแสดง ซึ่งทั้งหมดนี้
จะอยูภายใตรมความคิดของผูกํากับการแสดง แมวานักแสดงอาจเกิดความคิดที่แตกตางจาก
ผูกํากับการแสดงขึ้นมา แตโดยรวมแลวไมมีการตอบสนองจากนักแสดงไปสูผูกํากับการแสดง
เนื่องจากความเคารพ ศรัทธาในตัวผูกํากับการแสดงของนักแสดง และการเตรียมพรอม การเชื่อมั่น
ในตนเองของผูกํากับการแสดง ที่สามารถโตแยงความคิดเห็นของนักแสดงบางคนที่กลาเสนอ
ความคิดเห็นมาได จากแบบจําลองการสื่อสารการแสดงระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง
โดยรวมแลวกลาวไดวา เปนการสื่อสารโดยที่นักแสดงไมสามารถแสดงความคิดเห็นที่แตกตางได
(passive receiver)

การสื่อสารจากผูกํากับการแสดงสูนักแสดง เปนการถายทอดหลักแนวคิด และวิธีการ
แสดงจากละครเวทีสูละครโทรทัศน เนื่องดวยนักแสดงจากละครเวทหีลายคนไดข้ึนมาเปนผูกํากับ
การแสดง และเขาสูวงการแสดงละครโทรทัศน มีการถายทอดวิชาความรูหรือนําวิธีการแสดงจาก
ละครเวที มาประยุกตใหเขากับละครโทรทัศน ซึ่งนักแสดงละครโทรทัศนหรือนักแสดงรุนใหมก็จะ
หาตนแบบทางการแสดง โดยการศึกษาจากผูกํากับและนักแสดงรุนพี่เปนหลัก

การศึกษาการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ.
2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) แสดงใหเห็นถึงการรับชวงความคิด หลักแนว
คิดในการแสดง ซึ่งมีการถายทอดตอกันมาจากละครเวทีมาสูละครโทรทัศน เปนการถายทอด
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การแสดงตนแบบมาสูนักแสดงรุนถัดไป กลาวไดวาเปนการถายทอดแนวคิดการแสดงที่มีการรับ
อิทธิพลทางการแสดงจากละครเวทีมาสูละครโทรทัศน ซึ่งผลการวิจัยนี้จะนํามาวิเคราะห อภิปราย
ในบทตอไป

2. นิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง

การศึกษาเรื่องนิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดงและขั้นตอนการฝกซอมการแสดง จะ
ชวยสะทอนหลักแนวคิด เนื้อหาของการแสดง ซึ่งจะเปนแกนหลักสําหรับใหผูกํากับการแสดงและ
นักแสดงไดใชเปนแผนที่บอกเสนทาง รวมทั้งแสดงถึงแนวทางไปสูเปาหมายทางการแสดง อันเปน
เนื้อหาสําคัญของการสื่อสารจากผูกํากับการแสดงสูนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ.2486-
2496)   และการแสดงละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) ใหสัมฤิทธิ์ผล

2.1 นิยามการแสดง

จากการศึกษาพบวา ความหมายของการแสดงนั้นคอนขางแตกตางกันออกไปตาม
การตีความของผูใหสัมภาษณแตละคน ทวายังสามารถประมวลความหมายของการแสดงที่จะ
สงผลสะทอนใหเห็นถึงแนวคิดทางการแสดงได โดยสวนใหญมองวา การแสดงคือการสมมุติ หรือ
การลอกเลียนแบบธรรมชาติ หรือชีวิตจริง เปนการสรางหรือการกระทําใหใกลเคียง เพื่อใหผูชมเกิด
ความรูสึกคลอยตามใหไดมากที่สุด ทวาที่สําคัญคือ การแสดงไมใชชีวิตจริง ไมใชเร่ืองจริงหรือ
กระทําใหเปนจริง โดยเฉพาะวัฒนธรรมของไทย กิริยา การแสดงบางอยางถากระทําหรือแสดงจริง
ข้ึนมา ผูชมในยุคนั้นอาจจะรับไมได เชน การแสดงความรักดวยการกอดหรือจูบระหวางนักแสดง
ชายและหญิง หรือคือการแสดงที่ทําใหผูชมเกิดความพึงพอใจ โดยไมจําเปนที่จะตองกระทําใหเปน
จริงขึ้นมา ดังเชน กําธร สุวรรณปยะศิริ ใหสัมภาษณถึงวัฒนธรรมการแสดงของไทยที่ไมเนนถึง
ความสมจริงไววา

“การแสดงมันก็คือ ทําอยางไรก็ไดใหใกลเคียงความจริงที่สุด นั่นคือการแสดง อยางสมัยนี้
ตองจูบจริง นั่นเขาก็ไมใชการแสดง ทําใหมันใกลเคียงความเปนจริงมากที่สุดเทาที่จะใกลได แลวก็
หลอกที่สุดเทาที่จะหลอกได ตองเขาใจนะพูดถึงประเทศไหน มันก็ตองประเทศนั้นแหละ อยาง
ตางประเทศนี่ ถาบทบาทการแสดงจะตองเปนผูใหญละก็ เขาก็เอาผูใหญเลนเลย เขาไมเอาเด็กมา
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ติดหนวด ทาผมหลอกหรอก เมืองไทยตองเด็ก ตองเอาคนที่ Marketing ตองการ เราเอาเด็กมาแตง
แกแตฝร่ังเขาใชแตงจริงเลย” 10

หรือสินีนาฏ โพธิเวช ใหสัมภาษณถึงความหมายของการแสดงถึงความเปนมายาไววา

“มายา มันบอกอยูแลววามายา เหมือนเราหลอกใหเขาดูเรา นั่นหมายถึงเฉพาะผูแสดงกับ
คนดูนะ หลอก คลายๆเราหลอก แตเราหลอกใหเขามีความสุข”  11

หรือสวลี ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถึงความหมายของการแสดงไวในทํานองเดียวกันวา

“การแสดงคือ การสมมุติขึ้นทั้งหมด วาเราเปนอยางโนน อยางนี้ก็เทานั้นเอง อยูที่ฝมือวา
ใครสมมุติไดแนบเนียนกวากันเทานั้นเอง ความจริงคือส่ิงสมมุติ เพราะนั่นไมใชตัวเรา” 12

ความหมายทางการแสดงที่ผูกํากับ นักแสดงไดใหไวนั้นสะทอนถึงลักษณะวัฒนธรรม
การแสดงของไทยที่ไมยึดติดกับความสมจริงมากนัก ผูชมจะทราบวาการแสดงคือการสมมุติ ไม
จําเปนจะตองดูเหมือนจริงทั้งหมด แตสามารถสรางสัญลักษณบางอยางบอกแทนความจริงได เชน
การนําตัวละครหนุมสาว มาติดหนวด ทาผมขาว เปนคนชรา ซึ่งผูชมในสมัยนั้นรับไดโดยไมรูสึกวา
ตองเปนคนมีอายุมาแสดงจริง สวนหนึ่งอาจเปนเพราะวาลักษณะทางการแสดงของละครไทยแต
โบราณนั้นเปนสมมุติทั้งสิ้น แมแตนักแสดงยังใชผูชายลวน หรือผูหญิงลวนมาแสดงเปนเพศ
ตรงขามแทน    ซึ่งวัฒนธรรมการชมละครของผูชมละครไทยแตโบราณ นาจะสงอิทธิพลตอเนื่องมา
ถึงละครเวทีในยุคตอมา

ในอีกแงมุมหนึ่ง ผูกํากับการแสดงและนักแสดงบางคนไดใหความหมายของการแสดง ซึ่ง
สะทอนใหเห็นถึงการใชการแสดงจากภายนอก โดยเนนไปที่ความสวยงามของทาทาง ความรูสึกที่
ถูกถายทอดไปสูผูชม ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึงความหมายของการแสดง     โดย
อางอิงถึงความสวยงามวาเปนสวนหนึ่งดังนี้

                                                          
10 เรื่องเดียวกัน.
11 สัมภาษณ สินีนาฎ โพธิเวช, 3 กรกฎาคม 2545.
12 สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 18 มกราคม 2544.



63

“การแสดงคือการถายทอดชีวิต ที่มีอารมณตางๆ อาจมีอารมณเศรา อารมณสนุก เปน
ความไพเราะ ความสวยงาม แลวมันจะทําได” 13

หรือ กัณฑรีย นาคประภา ใหสัมภาษณถึงความหมายของการแสดงในเรื่องการใชทาทาง
ความสวยงามวา

“การแสดงก็เปนศิลปะอยางหนึ่ง แตเปนศิลปะที่ตองใชมือใชไม ใชทาใชทาง ใช  Feeling
ความรูสึกตางๆแทน Action ทั้งหมด ไดรองเพลงเพราะๆ มีความสวยงามของมัน” 14

ความหมายของการแสดงในแงความสวยงามนั้น นาจะมาจากรากเหงาของการแสดงไทย
นับต้ังแตนาฏศิลปไทยมาสูละครรอง ละครดึกดําบรรพ ละครพูด ลวนเปนการแสดงที่มีแบบแผน
เนนความสวยงามของทวงทา อันเกิดมาจากวัตถุประสงคในดั้งเดิม ที่ใชการแสดงนาฏศิลปเพื่อ
บูชากษัตริย เทพเจา ซึ่งทําใหการแสดงไทยในยุคตอมาไดรับอิทธิพลดานความสวยงามสืบมา

นิยามการแสดง โดยรวมแลวหมายถึง การสมมุติ การเลียนแบบใหใกลเคียงความเปนจริง
แตการแสดงยอมไมใชความจริงหรือแสดงจริง เพื่อตอบสนองความนิยมและวัฒนธรรมการชม
ละครของผูชมในสมยันั้น และในอีกแงมุมหนึ่งการแสดงเปนการสื่อสารที่สะทอนออกมาในรูปแบบ
ของความสวยงาม ซึ่งนิยามการแสดงนี้เปนพื้นฐานสําคัญของการริเร่ิมกระบวนการทาง
การฝกซอมการแสดง ที่สะทอนถึงการไมอิงความสมจริงมากนัก

2.2 การคัดเลือกนักแสดง

จากการศึกษาพบวา การคัดเลือกนักแสดงใหมาสวมบทบาทเปนตัวละครตางๆนั้น มักจะ
เลือกจากบุคลิกลักษณะภายนอกเปนหลัก คือดูรูปราง หนาตา ทาทางใหตรงหรือใกลเคียงกับ
บทประพันธ หรือบทละครตามที่ผูเขียนบรรยาย และถาเปนบทพระเอกหรือนางเอกก็ตองมี
ลักษณะที่ดูดี หนาตาสวยงาม มีน้ําเสียงไพเราะ เพราะลักษณะเหลานี้เปนที่นิยมของผูชม  ดังเชน
ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึงการเลือก สวลี ผกาพันธุ มาแสดงเปนตัวเอกในเรื่อง
ความพยาบาทไววา

                                                          
13 สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
14 สัมภาษณ กัณฑรีย นาคประภา, 14 ธันวาคม 2543.
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“เร่ืองความพยาบาทมาจากเรื่อง Vendeta แลวคุณสดนํามาทําสคริปต     Character
ของสวลีก็เขากับเร่ืองความพยาบาท เขาเปนลูกครึ่งหนาตาดีเขาสมควร แลวเขารองเพลงเพราะ” 15

หรือ อารีย นักดนตรี เขียนไวในหนังสือ โลกมายา ของอารีย นักดนตรี ในเรื่องการเลือก
นักแสดงใหตรงตามบุคลิกไววา

“รัชนูเปนนักแสดงที่เขากับบุคลิกที่ศรีฟาวางไว คือสวยแบบแข็งๆ และขอสําคัญในเรื่อง
ใครกําหนด นี้ถือเปนผูมีศักดิ์ศรีมาก” 16

เชนเดียวกับ สินีนาฏ โพธิเวช ไดใหสัมภาษณถึงการเลือกนักแสดงโดยดูจากบุคลิก
ภายนอกเปนหลักไววา

“ตอนนั้นนาทําละคร มันยอนเปนวิญญานผีๆ คุณทมยันตีเขียน เราก็ตองเลือกดู ดูนัยนตา
ดวย มองไปมองมา ตุกดวงตานี่เหมาะ สวย เชิญเขามาเลนและเขาก็ทําไดดี เพราะตาตองแข็ง
สังเกตสิ ตุก ตาแข็ง ก็ดูแบบนี้แหละ บุคลิกภายนอก หู ตา จมกู” 17

การกําหนดตัวละครจากบุคลิกภายนอกนั้น ทําใหนักแสดงสวนใหญไดรับบทที่คอนขางซ้ํา
เหมือนเดิม ในยุคนั้นพระเอก นางเอกมักจะไมมีการพลิกบทบาท หรือเปลี่ยนบุคลิกมาเปนตัวผูราย
อาจจะมีการปรับเปลี่ยนไดบาง แตจะไมมีการเปลี่ยนจากหนามือเปนหลังมือ เพราะผูชมมี
ความยึดติด อยากเห็นนักแสดงเปนตัวละครที่เขาเคยเห็นเคยรัก การพลิกบทบาทจากหนามือเปน
หลังมืออาจทําใหผูชมผิดหวัง และผูกํากับการแสดงสวนใหญไมคอยกลาเปลี่ยนบทบาท   ตัวละคร
เอก เพราะพระเอก นางเอกเหลานั้น เมื่อเปลี่ยนบทบาทไปเลนเปนตัวรายแลว จะมีโอกาสนอยมาก
ที่ผูชมจะยอมรับใหกลับมาแสดงบทบาทพระเอก นางเอกอีกครั้ง ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ให
สัมภาษณถึงการการปรับเปลี่ยนบทบาทของนักแสดงไววา

“แมวาจะเอา จุฑารัตน มาเปนตัวรอง จะดันขึ้นไปเหมือน ยุวนุช ก็ดันขึ้นไปไมได สมัยกอน
ตัวละครเปนแบบพระเอกลิเก ชอบก็ชอบกันเลย การเปลี่ยนบทบาทก็เปลี่ยนได แตไมใชเปลี่ยน

                                                          
15 สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 2 กรกฎาคม 2545.
16 อารีย นักดนตรี, โลกมายาของอารีย, (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพแซทโฟร พริ้นติ้ง, 2546), หนา 469.
17 สัมภาษณ สินีนาฎ โพธิเวช, 3 กรกฎาคม 2545.
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จากหนามือเปนหลังมือ เราไดลองแลวครั้งหนึ่ง แตสวนมากไมกลาลอง ถาเขาไมชอบ พระเอกจะ
หาไดคนหนึ่งไมใชเลนนะ” 18

หรือ กัณฑรีย นาคประภา ใหสัมภาษณถึงการขอพลิกบทบาทจากบทนางเอกมาแสดงเปน
บทนางรายในเรื่อง นางกลางเมือง กํากับการแสดงโดย พระองคเจาภานุพันธ ยุคลไวดังนี้

“เร่ืองนางกลางเมือง ก็ทูลถามทานวา ทาน…..เพคะ เสด็จ…เพคะ อีกเจ็ดวันแลวทุกทีเคย
ซอมทําไมไมซอมคะ…ก็ฉันยังหาตัวยายเอียดไมได…หมอมฉันเลนเองเพคะ…เราหรือจะเลน  แลว
แมก็เลนเปนตัวยายเอียด ตวัหัวหนาซอง ไดรับคําชมเชยใหญโต แลวตั้งแตนั้นแมก็เลนเปนตัวราย
เร่ือยมา” 19

หรือ อารีย นักดนตรีกลาวถึง นักแสดงที่พลิกบทบาทจากนางเอกมาเปนผูรายไววา

“แตสงสารลินดายิ่งนัก ที่นับจากแสดงละครเรื่อง ชลาลัย แลว ก็ไมปรากฎวามีคนจางไป
เลนเปนนางเอกแสนดีอีกเลย มีแตเปนตัวผูรายอยางเดียว”  20

การคัดเลือกนักแสดงมาสวมบทบาทเปนตัวละครนั้น โดยสวนใหญจะนิยมเลือกจาก
บุคลิกภายนอกเปนหลัก โดยเฉพาะตัวละครพระ รูปราง หนาตา ตองดูดี สวยงาม  และเมื่อ
วิเคราะหเนื้อหาของบทละครในยุคนั้น ซึ่งมักลงเอยดวยความดีชนะความชั่วตามหลักพุทธศาสนา
ที่มีอิทธิพลตอวิถีชีวิตคนไทยในยุคนั้น พบวาลักษณะพฤติกรรมของตัวละครจะเปนไปในทางเดียว
กับการเลือกนักแสดงจากบุคลิกภายนอก คือลักษณะตัวละครเปนแบบ flat charecter  คนดีก็จะดี
ดานเดียว คนรายก็จะรายดานเดียว และมีความชัดเจนในการสรางลักษณะเฉพาะผูแสดงเปน
พระเอก นางเอกตองมีหนาตาหมดจด เกลี้ยงเกลา อันเปนลักษณะตัวแทนของคนดี (stereo type)
สวนผูรายก็จะมีหนวดเครา หนาตาดุดัน ทําใหนักแสดงมักไดรับบทบาททางการแสดงแบบเดิมๆ
ไมคอยมีการเปลี่ยนแปลง นอกจากนี้ผูชมยังยึดติดกับภาพลักษณของนักแสดงเปนสําคัญ
การเปลี่ยนแปลงบทบาทอาจทําใหผูชมเลิกรักนักแสดงได  โดยเฉพาะนักแสดงที่แสดงเปนตัวพระ
ถาเปลี่ยนไปแสดงเปนผูรายผูชมจะเลิกรัก และไมใหโอกาสในการกลับมาแสดงบทพระเอกนางเอก
                                                          

18 สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 25 กุมภาพันธ 2545.
19 สัมภาษณ กัณฑรีย นาคประภา, 14 ธันวาคม 2543.
20  อารีย นักดนตรี, โลกมายาของอารีย, หนา 497.
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อีก ขณะที่นักแสดงที่แสดงเปนผูรายจะไมสามารถแสดงเปนพระเอกไดเลย เพราะผูชมติดภาพ
นักแสดงเปนคนชั่วแลว และที่สําคัญนักแสดงที่แสดงเปนตัวพระจะมีแฟนประจําเหมือนมหรสพ
ลิเก (ผูชมจะรักตัวแสดงมิใชรักตัวละคร) ซึ่งจะคอยติดตามเฝาชมการแสดงของนักแสดงผูนั้น และ
คาดหวังที่จะเห็นนักแสดงที่เขารักไดรับบทบาทในลักษณะเดิมๆ  การคัดเลือกนักแสดงนี้จะชวย
สะทอนใหเห็นถึงหลักแนวคิดทางการแสดง ที่นักแสดงใชยึดเปนหลัก และอาจแสดงถึงนัยยะของ
แนวทางที่นักแสดงใชในการเขาสูบทบาททางการแสดง

2.3 ข้ันตอนในการฝกซอมการแสดง

ในสมัยนั้นไมมีการฝกฝนอยางเปนระบบ แตจะเรียกนักแสดงมาฝกซอมตามบทที่นักแสดง
ไดรับ เปนการฝกซอมเปนฉากๆไป โดยเฉพาะนักแสดงที่เพิ่งเขาสูวงการแสดง จะไดรับการฝกซอม
อยางหนักจากผูกํากับการแสดง ซึ่งในการศึกษานี้จะมุงเนนไปที่การฝกซอมสําหรับนักแสดง
หนาใหม เพราะนักแสดงที่มีความชํานาญแลวอาจขามขั้นตอนบางอยางในการฝกซอมไป โดย
ขั้นตอนในการฝกซอมระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดง สามารถแบงเปน 5 ขั้นตอน ดังนี้

2.3.1 การศึกษาบทละครหรอืบทประพันธดั่งเดิม

เมื่อนักแสดงทราบแลววาตนเองไดรับบทบาทเปนตัวละคร ก็จะรับบทละครมาอานให
เขาใจ โดยจะอานเปนจํานวนหลายรอบ เพื่อใหเกิดการซึมซาบกับเร่ืองราวและบุคลิกนิสัยใจคอ
ของตัวละครแตละตัว โดยเฉพาะอยางยิ่งตัวละครที่นักแสดงจะตองแสดง พฤติกรรมที่เกิดขึ้นใน
แตละสถานการณ อะไรทําใหตัวละครตองกระทําเชนนี้ และถาบทละครนั้นถูกเขียนขึ้นมาจาก
นวนิยาย สวนใหญแลวนักแสดงจะตองอานบทประพันธดั้งเดิมประกอบ เพื่อใหเขาใจอุปนิสัย และ
พฤติกรรมไดอยางลึกซึ้ง เพราะนวนิยายจะใหรายละเอียดของตัวละคร     และเรื่องราวมากกวาใน
บทละครอันจะสงผลตอความชัดเจนในบุคลิกของตัวละคร ดังเชน สวลี ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถึง
สาเหตุของพฤติกรรมตัวละครที่เธอเคยแสดงในเรื่องบานทรายทองวา

“พจมานไมไดนุงขาสั้น พจมานนุงกางเกงพละ นาสงสาร คือวาเวลาอยูบานไมมีชุดอยูกับ
บานใส เพราะวาวันหยุดโรงเรียนคือวันซักผา แกนุงกางเกงพละ พวกรุนหลังควรจะ อานเรื่องสัก 20
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คร้ัง และถึงคอยทําบท แลวถึงเอาบทนั้นไปอานสัก 50 คร้ัง แลวถึงคอยแสดง ไมใชอยูๆก็ลุกข้ึนมา
นุงสั้น” 21

หรือดังเชน สะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงการศึกษาบท เพื่อใหเกิดความมั่นคง
ในบุคลิกของตัวละครไววา

“เมื่อคุณศึกษาบทแลว ตัวละครที่คุณจะรับบท เขาควรจะมีอุปนิสัยใจคออยางไร ใน
เนื้อเร่ืองอยางนี้ เขาจะดําเนินชีวิตอยางไร เขาจะแสดงอะไร คุณจะยึด Concept ของมันเขาเปน
สมาธิของคุณ เพราะฉะนั้นเวลาคุณเลนคุณจะไมแตกแถว แตก Character“  22

การศึกษาบทละครหรือบทประพันธ เปนพื้นฐานสําคัญของการแสดง เพราะบทละครหรือ
บทประพันธดั้งเดิมจะแสดงใหเห็นถึงบุคลิก ลักษณะนิสัย ทัศนคติ พฤติกรรม และแรงบันดาลใจ
ของตัวละคร ซึ่งนักแสดงควรมีเขาใจในตัวละครที่จะตองแสดงอยางลึกซึ้ง เพราะในบทสนทนา
แตละประโยค อาจมีนัยยะสําคัญซอนอยู ความเขาใจในตัวละครอยางถองแทจะชวยใหนักแสดง
สามารถถอดความหมายที่ซอนอยูออกมา และใชเปนหลักยึดในการมุงสูเปาหมายของตัวละคร

2.3.2 การตีความหรืออธิบายบทละคร

โดยผูกํากับการแสดงจะเลาเรื่องราวใหนักแสดงฟง อธิบาย บุคลิก อุปนิสัยใจคอของ
ตัวละครเปนอยางไร ผูกํากับการแสดงอาจหาหลัก หรือแบบอยางมาเปรียบเทียบหรือเปนตัวอยาง
เพื่อใหนักแสดงพอจะมองเห็นภาพหรือเขาใจไดงายขึ้น ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึง
การแบงบุคลิกตัวละครตามหลักพุทธศาสนา เพื่อนํามาเปนหลักอธิบายใหกับนักแสดงดังนี้

“การจะทําละคร พระพุทธเจาสอนคนชั่วมีสิบประเภท มีความชั่วทางกาย พวกมี Action
ทั้งหลาย ตบตี กาวราว เปนกายกรรม อีกพวกคือวจีกรรม เชน ปากราย อีกพวกคือมโนกรรม ไอ
พวกนี้เกง เปนนักวางแผน คิดชั่ว มีกายกรรม 3 วจีกรรม 4 มโนกรรม 1 ละครไมมีเกินกวานี้ บางคน
ชั่วหมดเลย กาย วาจา ใจ บางคนมีแคบางอยาง ชั่วไมจริง” 23

                                                          
21  สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 27 มีนาคม 2545.
22  สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 2 มีนาคม 2545.
23  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 25 กุมภาพันธ 2545.
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หรือ สะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงการตีความตัวละครที่ผูกํากับการแสดงตอง
หาหลักเปรียบเทียบมาอธิบายใหนักแสดงเขาใจดังนี้

“ผูกํากับการแสดงตองอธิบายใหไดวาเขาจะเลาตัวละคร ตองเลาอยางไรเรื่องมันถึงจะไป
Complete ตามที่เขาตองการ ถาผูกํากับมันมีกึ้น มันก็จะบอกวาเคยเห็นอยางนั้นไหม เคยเห็น
อยางนี้ไหม หาหลักเปรียบเทียบใหกับเรา”  24

เนื่องเพราะฝกซอมการแสดงละครไทยในสมัยนั้น ยังไมมีการสอนอยางเปนระบบ
การเสริมสรางจินตนาการใหกับนักแสดงอยางเปนรูปธรรมขึ้นอยูกับวิธีของผูกํากับแตละคน ซึ่ง
การหาหลักเปรียบเทียบนาจะเปนวิธีที่สะดวก งายตอการสื่อสารระหวางผูกํากับและนักแสดงให
เกิดภาพตรงกัน ทวาวิธีใชหลักเปรียบเทียบอาจทําใหการตีความบุคลิกตัวละครเปนไปในลักษณะ
ดานเดียว ขาดความซับซอนหรือความหลากหลายในพฤติกรรม มากกวาวิธีการอธิบายแนวทาง
กวางๆ และใหนักแสดงเสริมสรางจินตนาการขึ้นมา ซึ่งนักแสดงอาจสรางบุคลิกตัวละครที่มีมิติ
มีความซับซอนในดานดี และดานรายขึ้นมา

2.3.3 การซอมอานบทสนทนา

เปนการอานบทออกเสียงเพื่อฝกใชเสียงใหมีจังหวะ ไดอารมณ ขั้นตอนนี้นักแสดงจะอาน
บทสนทนาในละคร โตตอบกับผูกํากับการแสดงโดยไมจําเปนตองออกทาทาง เชนเดียวกับ
การแสดงละครวิทยุ ซึ่งถานักแสดงติดขัดหรือมีปญหาตรงไหน ผูกํากับการแสดงก็จะอธิบาย และ
ปรับแกใหนักแสดงตรงนั้นเลย จนกวานักแสดงจะอานบทสนทนาใหไดจังหวะ อารมณตามที่
ผูกํากับการแสดงตองการ ดังเชน    ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึงการฝกอานบทละครไววา

“ตองอานบท อานบทให Feeling เปนไปตามนั้นอานเฉยๆ คือหมายความวาฝกการพูดให
ไดชีวิตจิตใจตามบท” 25

หรือ สวลี ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถึงการฝกอานบทจากครูลัดดา สารตายน เชนเดียวกันวา

                                                          
24 สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 2 กุมภาพันธ 2544.
25  สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 17 กุมภาพันธ 2545.
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“เร่ืองแรกนะ ครูจะเอาบทมาใหอาน อยางเราเปนนางเอก พูดกับพระเอก ครูจะพูดเปน
พระเอกใหเราโตตอบ หัดตั้งแตเสียงเหมือนเลนละครวิทยุ ถึงเลนละครวิทยุได ไมตองทําทา ใชอาน
เอา นี่คือการหัด ซึ่งดีมากเลยอันนี้” 26

การฝกเสียงนักแสดงในสมัยนั้น จะเนนการฝกคลายกับการใชเสียงในละครวิทยุ คือ
นักแสดงใชการลอกเลียนน้ําเสียง จังหวะ อารมณโดยที่นักแสดงมิไดรูสึกมีอารมณรวมไปกับ
เร่ืองราว การฝกเลียนเสียงเปนขั้นตอนพื้นฐานหนึ่งที่แสดงใหเห็นถึง การใชการแสดงจากภายนอก
 

2.3.4 การฝกสีหนาทาทางการแสดง

หลังจากการฝกซอมการอานบทสนทนาจนไดอารมณ จังหวะตามที่ผูกํากับการแสดง
ตองการแลว ผูกํากับการแสดงจะฝกทาทางการแสดง การเคลื่อนไหวใหกับนักแสดง โดยผูกํากับ
การแสดงคอยแสดงเปนคูโตตอบ เชนเดียวกับการฝกอานบทสนทนา หรืออาจแสดงใหดูเปน
ตัวอยาง ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึงเมื่อครั้งฝกซอม สุพรรณ บูรณะพิมพ ใหขึ้นเปน
นางเอกละครเรื่องราชินีบอด

“ราชินีบอดนี่ซอมเสร็จแลว สุพรรณตองมาตัวๆกับเรา เราแสดงบทของสเก็ตกรา (ตัวละคร
จากภาพยนตรตางประเทศ) ใหเขาดูมันเปนอยางนี้ Character  ของราชินีบอดเหมือนกัน แลวให
เขา Copy ตาม”  27

หรือ นันทวรรณ เมฆใหญ ใหสัมภาษณถึงการฝกหัดทาทางประกอบ หลังจากฝกฝน
การอานบทสนทนาจนคลองแลววา

“เราจะตองหัดเดินตรงนั้นเลยวา เดินแบบเจาหญิงเดินอยางไร เดินแบบชาวปาทาแบบ
ไหน เดินแบบแกนแกวจะเดินอยางไร การฝกทาทางนี้ เขาจะนัดลวงหนาเพื่อวาเวลาที่เลนละคร
จริงๆ แลวไมตองมาจ้ําจี้จ้ําไชใหเสียเวลา” 28

                                                          
26  สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 27 มีนาคม 2545.
27  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
28  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
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การฝกสีหนาทาทางการแสดง จะเปนลักษณะเดียวกับการฝกใชเสียง คือเนน
การลอกเลียนสีหนา ทวงทา โดยการแสดงใหเปนไปตามที่ผูกํากับกําหนด หรือตามที่ผูกํากับแสดง
ใหดูเปนตัวอยาง ซึ่งการลอกเลียนสีหนาทาทางนี่เปนหลักในการใชการแสดงจากภายนอก โดยที่
นักแสดงมิไดสรางการแสดงจากการสื่อสารภายในตนเอง ในการสรางอารมณ ความรูรวมไปกับ
ตัวละคร

การฝกหัดใชเสียงและฝกหัดทาทางนี้ สําหรับนักแสดงที่มีความชํานาญแลว ผูกํากับ
การแสดงจะไมคอยมาเคี่ยวเข็ญ หรืออธิบายทาทางใหนักแสดงอยางฟงอยางละเอียดเหมือนเมื่อ
ตอนที่นักแสดงเขาสูวงการใหมๆ แตผูกํากับการแสดงจะใหนักแสดงลองแสดงจากความคิดของ
ตนเองกอน แลวผูกํากับการแสดงจึงคอยปรับเปลี่ยนใหเปนไปตามแนวคิดของผูกํากับการแสดง
ซึ่งนักแสดงบางทานก็มีการเตรียมทาทางการแสดงตางๆลวงหนา เชนการฝกซอมหนากระจก ดัง
เชน กัณฑรีย นาคประภา ใหสัมภาษณถึงการฝกซอมเมื่ออยูที่บานวา

“เวลาเราทอง แมชอบนั่งหนากระจก จะมีกระจกอยูบาน แลวแมก็ทําทาทําทางไปดวย ทํา
หนาทําตา บางทีเราซอมหลายหนเขา เผลอพูดกับตัวเอง เอาทานี้ดีกวา อะไรทํานองนี้” 29

นักแสดงบางทานนิยมซอมการแสดงหนากระจก เพื่อพิจารณาดูสีหนา ทาทางของตนให
ออกมาดูสวยงามตามบทบาท โดยเฉพาะบทพระเอก นางเอกที่ตองควบคุมสีหนาทาทางใหออกมา
ดูดีสมกับความดีที่ตัวละครมีในเรื่อง รวมทั้งเปนการรักษาความชื่นชอบของผูชมใหเกิด
ความประทับใจในรูปรางหนาตาของนักแสดง

2.3.5 การฝกซอมรวมกับนักแสดงอื่น

เมื่อนักแสดงฝกซอมจนมีความชํานาญในบทบาทของตนเองแลว ผูกํากับการแสดงจะ
เรียกคูแสดงหรือนักแสดงคนอื่นๆมาซอมรวมกัน เชน ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึงเมื่อครั้ง
ฝกซอม สวลี ผกาพันธุ เปนนางเอกเรื่องแรกในเรื่อง ความพยาบาท คูกับ ส. อาสนจินดาวา

                                                          
 29  สัมภาษณ กัณฑรีย นาคประภา, 14 ธันวาคม 2543.
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“พอซอมทาทางในบทบาทตาม Feeling แลว ก็เชิญคนที่เลนคูกับเขา อยางตอนนั้นเรื่อง
ความพยาบาท ตอนนั้นเชิญ ส. มาเลนดวย พอสวลีคลองแลว ก็เชิญ ส. มาซอมดวยกัน นี่ก็ถึงจุด
ตางๆในละครเรื่องความพยาบาท คือตองซอมแตละจุดๆไป” 30

หรือ สมควร กระจางศาสตร ใหสัมภาษณไวถึงการฝกซอมรวมกับผูอ่ืนวา

“เมื่อซอมคนเดียวแลว ผูกํากับการแสดงจะใหซอมรวมกับคนอ่ืน เหมือนเลนกีฬา ตองเลน
เปนทีม เราก็ตองมีทีมซอมกันรวมมือกัน รวมใจกันแสดง มันก็จะไดกลมกลืนสนุกสนาน” 31

ในขั้นตอนนี้ผูกํากับการแสดงจะกําหนด Blocking ทิศทางการเดิน การหยุด ตําแหนง
ตางๆที่นักแสดงตองจดจํา ซึ่งในขณะแสดงหรือฝกซอมจะมีคนคอยกระซิบบอกบทอยูขางหลืบเวที
หรือขางหลืบฉาก การกําหนด Blocking นั้นจะถูกกําหนดจากองคประกอบโดยรวมบนเวที
(Composition) การวางน้ําหนักเวที ซาย ขวา เพื่อใหเกิดความสมดุลยของเวที การเดินเพื่อมาหยุด
รับ Microphone หรือรับกลอง ซึ่งการวาง Blocking นี้ สําหรับนักแสดงถือวาเปน Trick อันหนึ่งที่
ชวยในการจดจําทาทาง บทสนทนาทางการแสดง ดังเชน สุพรรณ บูรณะพิมพ กลาวถึง Trick ที่
ชวยในการจําบทวา

“คือจะจําบทไดทันที เพราะวาซอมแลวรูวาเราเดินมาตรงนี้ เราตองพูดประโยคไหน อันนี้
มันเปนทริก (Trick)” 32

หรือสะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงเทคนิคในการจดจําบทสนทนาวา

                                                          
30 สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 22 มกราคม 2544.
31 สัมภาษณ สมควร กระจางศาสตร, 7 กุมภาพันธ 2546.
32 ไมปรากฏผูเขียน, “นัดพบกับสุพรรณ บูรณะพิมพ นักแสดงอาชีพ,” ใน สุพรรณ บูรณะพิมพ

ราชินีแหงการละคร (กรุงเทพฯ: ศูนยการพิมพพลชัย และอมรินทรการพิมพ, ม.ป.ป.), หนา 151.
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“Blocking นี่ชวยมากเลย เห็นตรงที่คุณเดินมาตรงนี้ ตองพูดตรงนี้ เพราะงั้นเราจะเปลี่ยน
Blocking จะเปลี่ยน Concept ของคําพูดนี่ เปลี่ยนหัวขอ เขาถึงเรียก Movement ไง แลวคุณจะจํา
ไดเลย” 33

ไมวาจะเปนการบอกบทนักแสดง  การจดจํา blocking การจําบทสนทนา  ทั้งหมดเหลานี้
คือวิธีการที่นักแสดงละครในสมัยนั้นตองใชสติ ใชความจําในระหวางแสดงมิใหเกิดการผิดพลาด
โดยเฉพาะอยางยิ่งการบอกบทดวยการขึ้นตนประโยคสนทนาใหนักแสดง จะเปนปจจัยสําคัญที่ทํา
ใหนักแสดงตองคอยพะวงกับการรับฟง  ซึ่งทําใหนักแสดงไมสามารถสรางสมาธิในการสื่อสาร
ภายในตนเอง ใหเกิดอารมณรวมไปกับการแสดงไดเต็มที่ ดวยวิธีการซอมการแสดงรวมกันใน
ลักษณะนี้ เปนการสงเสริมใหนักแสดงใชการแสดงจากภายนอก ซึ่งจะสะดวกในการจดจาํเทคนิค
การแสดงตางๆเหลานี้

การศึกษาขั้นตอนในการฝกซอมการแสดง สําหรับนักแสดงหนาใหมสามารถแบงไดเปน 5
ขั้นตอนไดแก

1. การศึกษาบทละครหรือบทประพันธดั่งเดิม เพื่อใหนักแสดงเขาใจในบุคลิกของ
ตัวละคร นักแสดงควรอานบทละครหรือบทประพันธหลายๆรอบ การศึกษาบทอยาง
ละเอียดจะทําใหนักแสดงมีความเขาใจในบุคลิกของตัวละครอยางชัดเจน

2. การตีความหรืออธิบายบทละคร ผูกํากับการแสดงจะตีความตัวละคร เลาถึง
พฤติกรรม แรงขับภายในตัวละคร เพื่อใหนักแสดงเขาใจถึงจุดประสงคหลกัของ
ตัวละคร

3. การซอมอานบทสนทนา ข้ันตอนนี้เปรียบเสมือนการหัดเลนละครวิทยุ ผูแสดงตองฝก
อานบทละครใหไดตามจังหวะ อารมณตามธรรมชาติ คูกับผูกํากับการแสดงโดยยังไม
ตองออกทาทาง

4. การฝกทาทางการแสดง ผูกํากับการแสดงจะฝกทาทาง การเดินเหิน การใชสีหนาโดย
แสดงเปนคูซอมใหกับนักแสดง

5. การฝกซอมรวมกับนักแสดงอื่น เมื่อนักแสดงมีความชํานาญในบทของตนแลว ผูกํากับ
การแสดง จะใหนักแสดงทั้งหมดซอมรวมกัน มีการบอกบท กําหนด Blocking ซึ่งจะ
เปน Trick ที่ชวยใหนักแสดงจดจําหัวขอของบทสนทนาในละครไดงาย

                                                          
33  สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 21 ธันวาคม 2543.
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กรณีสําหรับนักแสดงที่มีประสบการณแลว ผูกํากับการแสดงอาจจะขามขั้นตอนบางอยาง
ไป ไมตองฝกซอมอยางละเอียดเชนนักแสดงหนาใหม ซึ่งการฝกซอมอยางหนักสําหรับนักแสดง
หนาใหมนั้น จะชวยสรางความมั่นใจใหกับนักแสดง และเปนการสรางมาตรฐานงานสําหรับ
วงการแสดงละคร ขั้นตอนในการฝกซอมการแสดงนี้ แสดงใหเห็นถึงภาพรวมของการแสดงละคร
กอนจะนําเขาสูหลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดงตอไป

การศึกษาเรื่องนิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดง และขั้นตอนการฝกซอมการแสดงจะ
แสดงใหเห็นถึงมุมมอง ทัศนคติของผูกํากับการแสดงและนักแสดงอันมีวิธีคิดขั้นพื้นฐานที่สะทอน
ใหเห็นถึงการใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก ซึ่งขอมูลเหลานี้จะนําไปเปนสวนหนึ่งใน
การสังเคราะหหลักแนวคิด และแนวทางปฏิบัติทางการแสดงของการแสดงละครเวที (พ.ศ. 2486-
2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519)  โดยจะนํามาสรุปประมวลผล และอภิปรายผล
สําหรับหลักแนวคิดและแนวทางปฏิบัติทางการแสดงในบทตอไป

3. หลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดง

การเขาสูบทบาททางการแสดงนั้น โดยปกติของการแสดงตามมาตรฐานตะวันตก จะแบง
เปน 2 ประเภท คือ การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก และการเขาสู
บทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายใน แมวาจะมีการแบงประเภทชัดเจน ทวาโดยแท
จริงแลวนักแสดงโดยสวนใหญจะนิยมใชทั้ง 2 วิธีในขณะแสดง โดยเฉพาะการเขาสูบทบาททาง
การแสดงจากภายนอก ซึ่งจากการศึกษาพบวาผูกํากับการแสดงและนักแสดงไทยในยุคนั้น นิยมใช
การแสดงจากภายนอกเปนหลักสําคัญ เพื่อควบคุมสีหนาทาทางใหเหมาะสมกับบทบาท
เปนไปตามความตองการ สําหรับบทพระเอก นางเอก ผูกํากับจะใหความสําคัญเปนพิเศษที่จะฝก
ใหนักแสดงควบคุมสีหนาทาทางใหออกมาดูดี ดูสวยงาม เพื่อใหสอดคลองกับบุคลิก อุปนิสัยของ
ตัวละครที่เปนคนดี มีคุณธรรม ซึ่งเปนลักษณะตัวละครแบบมิติเดียว (type character) ขณะที่ใน
บทละครที่มีความขัดแยงทางอารมณสูง   นักแสดงจะเขาสูบทบาททางการแสดงดวยการแสดง
จากภายใน ซึ่งการแสดงนี้จะเปนไปตามธรรมชาติอันเกิดจากการคิดตามไปกับเรื่องราว โดยที่
ผูแสดงกําหนดตนเองเปนตัวละครอยางตั้งใจ หรือเปนการเริ่มจากการใชการแสดงจากภายนอกนํา
ไปสูภายในก็ได ซึ่งในที่นี้ผูวิจัยขอแบงผลการศึกษาเปน 3 ประเภท เพื่องายตอการนําเสนอ และ
เพื่อใหผูอานสามารถทําความเขาใจไดชัดเจนขึ้นดังนี้
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 3.1  การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก
 3.2  การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายใน

3.3  การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชทั้งการแสดงจากภายนอกและภายใน

3.1 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก

จากการศึกษาพบวา หลายครั้งที่นักแสดงเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจาก
ภายใน หรือการสื่อสารภายในตนเอง (Intrapersonal Communication) ในการทําใหเกิดอารมณ
ความรูสึกจริงๆขึ้นมา โดยเฉพาะบทบาทที่ตองใชอารมณหนักๆ อารมณที่นักแสดงรูสึก หรือ
คลอยตามไปกับเรื่อง ไมวาจะเปนความเกรี๊ยวกราด ความโศกเศราตางๆเหลานี้ลวนสงผลตอจิตใจ
และรางกายของนักแสดง นักแสดงหลายคนพบวาตนเองเริ่มมีภาวะอารมณที่ไมคงที่ หรือเกิด
อาการปวดหัวปวดหลังซึ่งสงผลตอสุขภาพรางกาย ดังเชน ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึง
เมื่อครั้งที่ตนเองเปนนักแสดงและรับบท เลดี้แมคเบท จนเกิดอาการปวดหลังทําใหเลิกแสดงนับต้ัง
แตนั้นเปนตนมาวา

“ฉันชอบเลนบทแรงๆ จนกระทั่งมาเรื่อง แมคเบท เปนครั้งสุดทาย เปนตัวเลดี้แมคเบท
อารมณแรงของเรื่องแมคเบท มันทําใหฉันเกิดความรูสึกแปลบที่สันหลังทันทีเลย เสนประสาท
สันหลังแปลบสะดุงขึ้นมาทนัที รูตัววาตองหยุดแลวสูไมไหว ก็เลยเลิกแสดงตั้งแตนั้นเปนตนมา” 34

หรือเชน วิไลวรรณ วัฒนพานิช ใหสัมภาษณถึงสาเหตุที่ทําใหนักแสดงมักเปน
คนเจาอารมณ มีความออนไหวสูงวา

“คนที่เลนหนักๆนี่นาเห็นใจนะ เพราะมันทําใหสุขภาพจิตเสีย แลวก็เปนคนเจาอารมณ คือ
พูดอะไรกับใครนี่ไมคอยจะรูเร่ือง อันนี้คือตนเหตุนะคะที่ทําใหเราผิดปกติ เพราะเราใชอารมณมาก
เกินไป แลวมันก็จะเปนนิสัยติดตัวไปเลย คือออนไหวมาก” 35

                                                          
34  สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 1 กุมภาพันธ 2544.
35  สัมภาษณ วิไลวรรณ วัฒนพานิช, 11 กุมภาพันธ 2544.
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ซึ่งการแสดงอารมณหนักๆ โดยใชการแสดงจากภายในและทําใหเกิดผลกระทบตอรางกาย
หรือจิตใจนั้น อาจเปนสาเหตุหนึ่งที่ทําใหบางครั้งนักแสดงพยายามหลีกเลี่ยงภาวะดังกลาว โดย
การใชการแสดงจากภายนอกแทน คือการใชเทคนิคการเลียนเสียง สีหนาเขาชวยโดยไมเกิด
ความรูสึกรวมไปกับอารมณนั้นมากนัก ดังเชน สินีนาฏ โพธิเวช ใหสัมภาษณไววา

“แกลงรอง บางทีแกลงรองไห สวนมากตอนนี้ไมคอยเลนแลวหละ บทเศรานะ เลนแตตลก
เลนเบาๆ ชีวิตไมอยากเลนละ ปวดหัวดวย ปวดมากๆบีบค้ัน”  36

นอกจากนี้อีกสาเหตุหนึ่งที่ทําใหนักแสดงนิยมใชการแสดงจากภายนอก เพราะวา
การแสดงนั้นตองใชระยะเวลาในการสื่อสารมาก บางครั้งนักแสดงตองแสดงอยูกับอารมณเดิม
หลายหน หลายรอบจนเกิดความชินชา ประกอบกับนักแสดงเริ่มมีประสบการณทางการแสดงสูง
จึงทําใหเกิดความชํานาญในการใชเทคนิคการเลียนเสียง สีหนา ทาทาง ดังนั้นการใชการแสดงจาก
ภายนอกจึงถูกนํามาใชไดโดยที่นักแสดงไมจําเปนตองรูสึก มีอารมณรวมไปกับเหตุการณในเรื่องได
ดังเชน สวลี ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถงึการแสดงบทเศราซึ่งตองแสดงอยูหลายรอบวา

“คะ จนกระทั่งหลังๆจะไมรองแลว เร่ิมชินชา ชินไมเศราละ ก็ตองใชการแสดงชวย ตอนนี้
อยูที่ศิลปะ ใครจะเกงกวากัน ก็ตองเอาเทคนิคละครวิทยุชวย ซึ่งครูสอนไวใหอีก ละครวิทยุไมได
รองไหจริง คนฟงยังไงบางคนฟงแลวอินรองไหตามเยอะไป”  37

หรือ สะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงความชํานาญทางการแสดงของนักแสดงไว
วา

“คนที่ผานงานมาเยอะ มันจะเปนธรรมชาติ เขาจะใชไดเลย กําลังหัวเราะๆเขาก็รองไหได
เลย เขาไมรูสึกอะไร แตเขาบังคับใหมันเปนไปตามบทบาทที่เขาไดรับเหมือน เราอานตัวโนต
โดสูงสุด โดต่ําสุด” 38

                                                          
36  สัมภาษณ สินีนาฎ โพธิเวช, 3 กรกฎาคม 2545.
37  สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 18 มกราคม 2544.
38   สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 2 กุมภาพันธ 2544.
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โดยรวมแลวทั้งผูกํากับและนักแสดงในสมัยนั้นเชื่อวา การใชการแสดงจากภายนอกเปน
วิธีการที่สะดวกและมีประสิทธิภาพ สําหรับนักแสดงที่มีประสบการณสูงสามารถใชการแสดง
ภายนอกไดอยางแนบเนียน จนทําใหผูชมเกิดความรูสึกคลอยตามไปราวกับวานักแสดงไดใช
การแสดงจากภายใน ซึ่งหลายครั้งที่ผูชมเกิดความรูสึกคลอยตามตัวละครโดยที่นักแสดงมิไดเกิด
อารมณ ความรูสึกนั้นข้ึนจริง

และที่สําคัญการใชการแสดงจากภายนอก จะสามารถทําใหนักแสดงควบคุมสีหนา    ราง
กาย น้ําเสียง ใหเปนไปตามที่ผูกํากับการแสดงตองการไดดีกวาการใชการแสดงจากภายใน โดย
เฉพาะอยางยิ่งสําหรับตัวพระเอกนางเอกที่ตองมีสติในการควบคุมรางกาย โดยเนนที่ความสวย
งามของทวงทา    สีหนา และน้ําเสียง ซึ่งมีหลักในการเขาสูบทบาทการแสดงดังนี้

• การใชทวงทารางกายและการเคลื่อนไหว ทั้งละครเวทีและละครโทรทัศน จะเนนทาทาง
ลีลาการเคลื่อนไหวที่ดูดี สวยงาม โดยเฉพาะอยางยิ่งตัวพระเอก นางเอก เมื่อเดินเขาฉากมา
คนดูจะตองรูสึกไดวาเปนตัวเอก เพราะจะมีมาด หรือ ความสงางามอยูในตวัละคร อกผายไหล
ผ่ึง ไมเดินหลังงอ ถาแสดงเปนเจาหญิง หรือนางพญาก็จะมีการออกแบบทาทางใหดูดีสมกับ
เปนเจาหญิง เชนดัง กัณฑรีย นาคประภา ใหสัมภาษณถึงเมื่อคราวที่ไดรับบทเปน แมหยัว
ศรีสุดาจันทร วา

“นางพญานี่นะคะ ครูสั่งเอาไวเลยคะวา พอออกจากหลืบใหหลังตรงเขาไว หนาเชิดนิดนึง
ใหเปนนางพญา แลวแขนของเรานี่จะตองยกขึ้นขางหนึ่ง โดยมากปาจะถนัดซาย ปาก็ยกขึ้นขาง
ซาย แตวาตองมีขางหนึ่งแบมือ แบไม ขางซายขางขวาก็เปนอีกเรื่อง แตจําเปนที่สุด จะตองยกแขน
ไวขางหนึ่งจึงจะสวย แลวเวลายืนนี่นะคะ จะตองยืนอยางที่นางงามเขายืนกันนะคะ ตองคูเขาเขา
ไปขางหลังขางหนึ่งนะคะ เพราะวาเวลาคนดูคนที่อยูบนเวทีนี่ เขาจะไดเห็นรูปรางของเรา ไมใชยืน
ตรงเหมือนไมกระดานแผนเดียว” 39

หรือ อารีย นักดนตรี ใหสัมภาษณถึงเมื่อคราวฝกซอมการแสดงใหกับ กาญจนา
จินดาวัฒนวา

                                                          
39  สัมภาษณ กัณฑรีย นาคประภา, 14 ธันวาคม 2543.
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“อยางออยกาญจนา เดินจะหลังงุม เราก็ตองไปดัดหลังเขาแลวเดินใหเขาดู เธอตองเดิน
อยางนี้ ฉันก็หลังโกง แตวาเมื่อเวลาไฟเปดปบ เธอเขาฉาก เธอตองนึกกอนวานารียสอนไววาอยาง
ไร” 40

หรือเชน นันทวรรณ เมฆใหญ ใหสัมภาษณถึงการเดินไวเชนเดียวกันวา

“อยางเลนละครนี่ ถาเดินหลังโกงนิดหนอย ซอมๆอยูผูกํากับเขาก็จะมาดันตรงหลัง เราก็
จะรูแลววานี่หลังโกง ดันบอยๆเขาแลวมันก็เหมือนตัวเรานั้นแหละ เวลานั่งอยูกับเพื่อนเราก็สบาย
แตพอเวลาเลนละครหลังเรามันก็จะตรงขึ้นมา” 41

สําหรับทวงทา การเดินเหินจะมีเทคนิคแตกตางกันออกไปขึ้นอยูกับวา นักแสดงมีจุด
บกพรองตรงไหน สําหรับบทพระเอก นางเอกถาเดินขาปดไปปดมา ก็อาจจะถูกฝกโดยการใหเดิน
เปนเสนตรง เพื่อใหเกิด  ความสงางาม ดูดี มีมาดของตัวเอก เปนตน

• การแสดงออกทางสีหนา นักแสดงจะตองฝกควบคุมสีหนาใหเหมาะสมกับบทบาท บุคลิก
ของตัวละครที่ไดรับ สําหรับบทพระเอก นางเอกจะเนนไปที่ความสวยงาม ดูดีเชนเดียวกับ
การใชทวงทาการเคลื่อนไหว โดยเฉพาะอยางยิ่งละครโทรทัศน เนื่องจากเทคโนโลยีใน
การเลือกภาพของกลองที่สามารถถายทอดใบหนาของนักแสดงไดอยางใกลชิด (Close-up)
การแสดงออกทางอารมณตองมีการควบคุมสีหนาใหออกมาดูดี สวยงามสมกับเปนพระเอก
นางเอก ถาเปนอารมณเศราโศกนักแสดงจะตองรองไห ก็จะตองบังคับสีหนาไมปลอยใหเปน
ไปตามธรรมชาติเกินไป เพราะการรองไหโดยปลอยอารมณไปตามธรรมชาตินั้น จะทําให
ใบหนาดูเหยเก ปากเบี้ยว เห็นน้ํามูกน้ําตาที่จะมาบดบังความสวยงามของนักแสดง  ดังเชน
อารีย  นักดนตร ี  ใหสัมภาษณถึงการแสดงอารมณรองไหไววา

“อยางลินดา รองไหไมเก็บปาก ตองสอนเขาคือใสความรูสึก อารมณรองไหแตตองใหออก
มาดูดี คนดูเขานิยม ความหลอ ความสวยงามของพระเอกนางเอก เปนนักแสดงตองรองไหใหสวย
ดวย” 42

                                                          
40  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 2 กรกฎาคม 2545.
41  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
42  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 2 กรกฏาคม 2545.
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หรือ อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณถึงการแสดงอารมณเศราโศกของผูชาย ซึ่งจะตอง
แสดงใหเห็นถึงความเขมแข็ง ความเปนลูกผูชายที่แตกตางผูหญิง ดังนี้

“ผมคิดวาเวลาที่ผูชายจะรองไหนี่รองได แตรองจากขางในออกมา ไมรองไหโฮเหมือน
ผูหญิง เวลารองไหของผมนี่ ผมจะใชวิธีวาใหน้ําตาคลอขึ้นมากอน แลวผมก็พยายามหลบเช็ดไมให
ใครเห็นน้ําตาของเรา” 43

นักแสดงที่ไดรับบทตัวเอก จะตองควบคุมสีหนาใหออกมาดูดีอยูตลอดเวลา  แมวาในบาง
อารมณที่จะตองปลอยการแสดงไปตามธรรมชาติ นักแสดงจะตองรูจักควบคุม รักษากิริยา อาการ
ใหออกมาดูเรียบรอย ถาเปนพระเอกก็ตองดูเขมแข็งอดทน       ถาเปนนางเอกก็ควรจะดูสวยงาม
เรียบรอย รักนวลสงวนตัวตามคานิยมของสังคมไทยในยุคนั้น การแสดงอาการอยางเปนธรรมชาติ
นั้นอาจทําใหหนาตาของนักแสดงดูไมดี จึงตองมีการควบคุมสีหนาการแสดงใหสอดรับกับคานิยม
ของสังคมไทยในยุคนั้น

สําหรับละครเวทีแลว โดยแนวคิดทางการแสดงไมแตกตางจากละครโทรทัศน ทวาละคร
เวทีจะเนนไปที่ความสวยงามของทวงทา ลีลาการเดิน มากกวาจะเนนความสวยงามไปที่ใบหนา
เนื่องจากระยะหางระหวางผูชมและนักแสดงคอนขางไกล ผูชมที่นั่งแถวระดับกลางไปจนถึง
แถวหลัง จะมองไมเห็นรายละเอียดทางสีหนา ซึ่งแตกตางจากละครโทรทัศนที่กลองสามารถ
ถายทอดใบหนาของนักแสดงไดอยางใกลชิด ดังนั้นการถายทอดอารมณทางสีหนาของนักแสดง
ละครเวที จึงไมเนนที่ความสวยงามมากนัก อยางไรก็ตามนักแสดงหลายคนเมื่อเขาสูการแสดง
ละครโทรทัศนก็มกีารปรับวิธีการแสดงใหเขากับธรรมชาติของสื่อละครโทรทัศน

• การใชเสียง เสียงเปนปจจัยสําคัญในการถายทอดการแสดง ส่ือสารไปยังผูชมให
รับทราบถึงเรื่องราว และเนื้อหาของละครเรื่องนั้น ฉะนั้นในการแสดงละครนักแสดงตอง
เปลงเสียงออกมาใหชัดถอยชัดคําดังกังวาน เพราะเสียงเปนสื่อในการถายทอดอารมณของ
ความรูสึกภายในออกมา ถานักแสดงพูดจาไมชัดหรือส่ือความหมายไมชัดเจน จะทําใหผูชม
สูญเสียอรรถรสในการชมละคร และเขาไมถึงอารมณของตัวละคร ดังเชน อํานวย กัลสนิม ิ ให
สัมภาษณถึงการถายทอดอารมณโดยใชเสียงสื่อสารดังนี้

                                                          
43  สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
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“เสียงนี้ Transfer ออกมาจากจิตของเขาใชไหม เพราะฉะนั้นจิตของเราเปนยังไงมัน
Transfer ออกมาตามอารมณของจิตนั้น ตองชัดถอยชัดคํา ตัวนี้ตองฝกดวยตัวของตัวเองของ
ตัวละคร ถาพูด ร. ไมมี หรือบางทีพูดจาขัดแยงไมรูเร่ือง คนดูก็ยังไงละ แทนที่จะเขาถึงอารมณ เขา
ก็วาไอนี่ไมเอาไหนเลย” 44

หรือ กําธร สุวรรณปยะศิริ ใหสัมภาษณถึงการแสดง แมวาจะตองใสอารมณ ความรูสึก
ตามตัวละคร ทวาตองสื่อสารบทสนทนาไปยังผูชมใหชัดเจนไววา

“คนที่เปนนักแสดงนี่ อยางนอยตองอานหนังสือชัดถอยชัดคํา ตัว ร. ตัว ล. คําควบกล้ํา คน
ไทยตองชัดเจน รองไหก็เหมือนกันนะ ถารองไหมีการพูดไหม จะพูดแลวรองไหพูดไมรูเร่ืองไมได
ตองพูดใหชัดถอยชัดคําคนดูจึงจะรูเร่ือง” 45

เร่ืองของการใชเสียง แมวาตองสื่อสารใหไดอารมณตามบทละคร แตความสําคัญของ
การสื่อสารไปถึงผูชมตองชัดเจน ซึ่งการเปลงเสียงที่ชัดเจนในบางอารมณอาจใหความรูสึกไมเปน
ธรรมชาตินัก นอกเหนือไปจากเปนการถายทอดการสื่อสารที่ผูชมสามารถรับฟงไดงาย     ที่สุดแลว
สําหรับนักแสดงบางคนการใชเสียงสามารถชวยสรางอารมณ หรือเรียกอารมณไดอยางฉับพลัน ดัง
เชน กัณฑรีย นาคประภา ใหสัมภาษณถึงเมื่อครั้งแสดงละครเวที และตองสรางอารมณ ซึ่งขดัแยง
กับความรูสึกของตนเองในขณะนั้นวา

“ในเรื่องแมจะตองออกไปฆาลูก โถ แมยืนรองไหเกาะขางฉาก รองไหเปนวรรคเปนเวร จน
คนบอกบท คุณเชิด โรจนประดิษฐ แกก็บอกพี่กัณฑ เดี๋ยวตองออกไปแลว แข็งขืนกวานี้หนอย
เดี๋ยวก็ฆาไมลง  โถฆาลูกไดยังไง แตพอออกไปเราตองเปนอีกคนหนึ่งเลย น้ําเสียงเราตองเปลี่ยน
อันนี้เรียกอารมณเราได เสียงนี่เรียกอารมณเราได” 46

การใชเทคนิคดวยการเลียนน้ําเสียง เพื่อใหไดอารมณทางการแสดงนั้น แมวานักแสดงอาจ
ไมเกิดอารมณรวมในการเริ่มตน ทวาขณะที่นักแสดงใชน้ําเสียงที่เขมขน เราอารมณ นักแสดงจะ
                                                          

44  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
45  สัมภาษณ กําธร สุวรรณปยะศิริ, 17 มกราคม 2546.
46  สัมภาษณ กัณฑรีย นาคประภา, 14 ธันวาคม 2543.
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คอยๆเกิดอารมณความรูสึกข้ึนตามมา เปนการใชการแสดงภายนอกไปสูภายใน หลักการแสดงนี้
เปนสิ่งที่นักแสดงแตละคนจะเรียนรูข้ึนเอง สําหรับนักแสดงที่ผานประสบการณมามาก และมี
ความรูสึกที่ออนไหว  นักแสดงจะเกิดความรูสึกคลอยตามไปกับเรื่องไดงายกวา นักแสดงที่มี
ประสบการณนอยหรือขาดความรูสึกที่ออนไหว

• เอกลักษณทางการแสดง  นักแสดงแตละคนมักมีทวงทา อากัปกิริยา หรือการใชสีหนา
ตามแบบฉบับของตนเอง ซึ่งเปนแบบฉบับที่อาจเกิดขึ้นจากความคดิ หรือการคนหาของ
นักแสดงเอง หรืออาจเกิดจากการบอกกลาวของผูกํากับการแสดง โดยเอกลักษณทาง
การแสดงนี้จะเกิดขึ้นเพื่อสรางสีหนา ทาทางใหเหมาะสมกับนักแสดงแตละคน ใหออกมา
สวยงามหรือดูดี หรือใหสมกับความเปนพระเอก นางเอก ดังเชน นันทวรรณ เมฆใหญ ให
สัมภาษณถึงการแสดงอารมณโกรธไววา

“เราเผอิญโชคดีที่ผูกํากับนี่เห็นวาเวลาเราโกรธ จะโกรธดวยน้ําเสียงและแววตา ทําให
บทบาทที่ไดรับ สวนมากจะไมมีการโกรธแบบกราดเกรี้ยวเลย จะโกรธดวยแววตา และน้ําเสียง
เพราะฉะนั้นก็จะเปนแบบที่เรียกกันวา โกรธแบบผูดี ลึกๆนะคะ เราจะใชสายตามอง” 47

“หรือเชน อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณถึงการเขาถึงอารมณโกรธ ซึ่งจะมีลักษณะ
ประจําตัวที่ใชในการแสดงวา

“หลักการคิดแตละคนนี่ไมเหมือนกันนะ อยางผมเวลาผมโกรธจะแสดงบทที่โกรธ ผมจะ
โกรธแบบนิ่ง คือนิ่งเลย แลวเราก็ใชสีหนาและแววตาของเราแสดง สมมุติอีกขางหนึ่งโวยวายมา
ผมจะนิ่งเขาหา เพราะฉะนั้นเวลาผมเลนบทโกรธในละคร ผมจะไมโกรธโวยวาย แตจะโกรธ
แบบนิ่งๆ” 48

นอกจากเอกลักษณการแสดงประจําตัวนักแสดงแตละคนแลว ยังมีหลักเกณฑบางอยางที่
นักแสดงควรแสดงเพื่อใหรับกับความนิยมของผูชม อาทิเชน การรองไหของนางเอก ที่จะตอง
ควบคุมหนาตามิใหออกมาดูเหยเก หรืออาจมีผาเช็ดหนาคอยซับใตตาเบาๆ สวนการรองไหของ

                                                          
47  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
48  สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
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พระเอกจะตองไมแสดงออกมาอยางชัดเจน อาจแสดงโดยใชวิธีกลั้นหลบน้ําตา หรือหันไปจุดบุหร่ี
ขึ้นสูบเพื่อสะกดกลั้นน้ําตา อันแสดงถึงความเขมแข็งของลูกผูชาย ซึ่งหลักเกณฑเหลานี้จะแสดงให
เห็นถึงความเขมแข็ง ความองอาจ ผึ่งผายของพระเอก  และความสงางาม ออนหวานของนางเอก
ที่เมื่อนักแสดงสวมบทบาทแลว ตองแสดงออกมาเพื่อใหผูชมทราบไดถึงภาพของพระเอก นางเอก
ในอุดมคติ แมวาโดยธรรมชาติของนักแสดงจะมิไดเปนเชนนั้นก็ตาม แตเมื่อไฟเปด นักแสดงเดิน
เขาฉากแลว นกัแสดงตองรูตนเองทันที ที่จะเปลี่ยนอากัปกิริยาของตนเองตามที่ผูกํากับการแสดง
ไดกําหนดมา

โดยความนิยมแลวผูชมละครชาวไทยสวนใหญชื่นชอบ ความหลอ ความสวยงามของ
พระเอก นางเอก ความดูดีของตัวละครใหสมกับเปนตัวพระตัวนาง ซึ่งในยุคของละครโทรทัศน
ผูกํากับการแสดงจะตองเลือกวางมุมกลอง        ใหเหมาะสมกับเหลี่ยมหนาของพระเอกนางเอกแต
ละคน     เพื่อใหผูชมหลงรักและเกิดความประทับใจในความสวยงามของพระเอกนางเอก ดังเชน
อารีย    นักดนตรี ใหกลาวไวใน โลกมายา ของอารีย นักดนตรี ถึงการเลือกกาญจนา จินดาวัฒน
ขึ้นมาแสดงเปนนางเอก ในละครเรื่อง ประทีปอธิษฐาน ของศรีฟา ลดาวัลยวา

“ออยเปนคนขึ้นกลอง แตมีมุมดานขางที่ไมสวย ดังนั้น พีรมนต แหลมหลวง ผูมีฝมือใน
การตัดภาพ และวางตําแหนงกลองที่สามารถนําภาพออกสูสายตาคนดูไดอยางชะงักนัก เขาจึงถูก
ดิฉันเลือกเอามากํากับละครเรื่องนี้โดยเฉพาะ” 49

ผูกํากับการแสดงในยุคนั้นมีความใสใจในรายละเอียดของนักแสดงแตละคนสูง โดยเฉพาะ
นักแสดงที่แสดงเปนพระเอก นางเอก การใชสีหนา อากัปกิริยา การเคลื่อนไหวทุกอยางตองใหมี
ความเหมาะสม สงางาม และถานักแสดงมีจุดบกพรองทางใบหนาหรือรางกายทางใดแลว ผูกํากับ
จะเลือกมุมกลองที่กลบเกลื่อนหรือชวยเสริมบุคลิกใหนักแสดงดูดี ดูโดดเดนขึ้นมาจากปกติได
ความใสใจและสรางเอกลักษณของนักแสดงแตละคนเปนเหตุผลหนึ่ง ที่ทําใหผูชมในยุคนั้นหลงรัก
ในตัวนกัแสดงมากกวาที่จะหลงในตัวละคร และจะติดตามชมผลงานของนักแสดงในเรื่องอื่นๆ ตอ
ไป ในการสรางเอกลักษณทางการแสดงใหกับนักแสดงแตละคน ยอมข้ึนอยูกับความเหมาะสม
ความสวยงาม ดูดีที่นักแสดงแตละคนพึงมีแตกตางกันไป ซึ่งเกณฑบางอยางก็เสมือนเปน
บรรทัดฐานที่สามารถใชไดกับนักแสดงทั่วไป เพื่อใหสอดรับกับความนิยมของผูชม

                                                          
49  อารีย นักดนตรี, โลกมายาของอารีย, หนา 501.
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• ตนแบบทางการแสดง โดยปกตินักแสดงเมื่อเขาสูวงการใหมๆ ยังไมมีประสบการณทาง
การแสดงหรือความชํานาญทางการแสดง ผูกํากับการแสดงจะเปนผูอธิบายลักษณะบุคลิก
ตัวละครใหนักแสดงฟง และถาเห็นวานักแสดงคนนั้นมีแวว มีความละมายคลายนักแสดงรุนพี่
ที่มีชื่อเสียง หรือบุคลิกของตัวละครในเรื่องไปคลายตัวละครจากภาพยนตรตางประเทศก็ตาม
ผูกํากับการแสดงจะใหนักแสดงเลียนแบบลักษณะบุคลิก ทาทางการแสดง เพื่อสรางบุคลิก
ของนักแสดงคนนั้นใหใกลเคียงนักแสดงรุนพี่ หรือตัวละครในภาพยนตรตางประเทศ ซึ่ง
ผูกํากับการแสดงมักแสดงใหนักแสดงดูเปนตัวอยาง และใหนักแสดงเลียนแบบตาม สําหรับ
นักแสดงหนาใหมแลว       ผูกํากับการแสดงอาจตองแสดงใหดูทุกฉาก ขณะเดียวกันนักแสดง
จะจดจําทาทางการแสดงจาก   ผูกํากับการแสดงและนักแสดงรุนพี่ เพื่อใชเปนหลักยึดทาง
การแสดง แลวนํามาถายทอดใหกับนักแสดงรุนตอไป ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึง
การเลียนแบบลักษณะทางการแสดง ซึ่งมีความคลายคลึงกันในบทบาทของเรื่องที่ตองแสดงวา

“กําหนดวากูจะเลนอะไร หลับตาเหมือนดูหนัง วิกมารกเลนอยางไร มึงหลับเลนใหกูดูซิ
เหมือนเราดูโซโลมอน เราเอาราชินีบอด เอาอารมณของสเก็ตกราไอตัวแมมด คุณลองเลนใหดูซิ” 50

หรือ สะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงการหาตนแบบทางการแสดงที่นักแสดง
หนาใหมจะตองมีวา

“คือคนที่เปนนักแสดง เขาจะตองไขวควาหา Character  มาเปน Character ตนแบบ เขา
จะตองมีตนแบบ อยางสมมุติคุณอยากเปนนักแสดง คุณจะตองมีจุดเริ่มตน หรือจุดประกายใหกับ
ชีวิตคุณกอน วาคุณชอบใครมากอน คุณอยากเปนคนๆนั้น คุณทําตัวไดเหมือนนายสะอาด คุณเอา
ไอกะปของเขาบางสวน ที่คณุประทับใจมาเริ่มตนที่ตรงนั้น” 51

เนื่องจากในสมัยนั้นไมมีการฝกสอนอยางเปนระบบ การหาตนแบบทางการแสดงเปนวิธีที่
นักแสดงจะฝกฝนการแสดงใหใกลเคียงผูกํากับ หรือนักแสดงรุนพี่ เพื่อเปนแนวทางในการดําเนิน
รอยตามความสําเร็จ นอกจากนั้นการที่ผูกํากับนิยมใหนักแสดงแสดงตามหรือเลียนแบบ เพราะ

                                                          
50  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
51  สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 2 กุมภาพันธ 2544.
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เปนวิธีที่งายตอการสื่อสารใหนักแสดงเห็นภาพเชนเดียวกับที่ผูกํากับเห็น และใชเปนหลักใน
การคนหาการแสดงเพื่อสรางเอกลักษณทางการแสดงของตนเองตอไป

การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอกนั้น มีสาเหตุหลักอยู 3
ประการคือ เพื่อหลีกเลี่ยงผลกระทบของรางกายและจิตใจ ซึ่งสงผลมาจากการเขาสูบทบาทที่ใช
อารมณหนักๆ เพื่อชวยใหนักแสดงสามารถแสดงอารมณนั้นๆไดหลายครั้ง ประกอบกับนักแสดง
เร่ิมมีความชํานาญในการใชการเลียนแบบสีหนา ทาทาง และสาเหตุสําคัญอีกประการคือ เพื่อ
ควบคุมสีหนา รางกาย และน้ําเสียงใหถายทอดออกมาอยางสวยงาม โดยมีหลักในการเขาสู
บทบาททางการแสดงดังนี้

• การใชทวงทารางกายและการเคลื่อนไหว/การแสดงออกทางสีหนา นักแสดงจะใช
ทวงทารางกาย การเคลื่อนไหว และการแสดงออกทางสีหนา ดวยการควบคุมใหออก
มาสวยงาม ดูดี มากกวาที่จะปลอยไปตามอารมณ ตามธรรมชาติ ยกเวนการแสดง
ละครเวทีจะไมเนนที่ความสวยงามของสีหนามากนัก ซึ่งอาจเปนเพราะระยะหาง
ระหวางนักแสดงบนเวทีกับผูชมที่คอนขางไกล

• การใชเสียง  นักแสดงตองสื่อสารคําพูดออกมาใหชัดเจน และนักแสดงบางคนอาจใช
เสียงเพื่อเรียกอารมณ หรือเปลี่ยนอารมณในขณะนั้น

• เอกลักษณทางการแสดง นักแสดงแตละคนจะมีเอกลักษณทางการแสดงตาม
ความเหมาะสมของตน โดยผูกํากับการแสดงเปนผูแนะนํา หรือเกิดจากการคนหาของ
นักแสดงเอง โดยเนนไปที่ความสวยงาม ดูดีตามแบบฉบับของพระเอก นางเอกใน
อุดมคติ ซึ่งอาจมีลักษณะทาทางการแสดงบางประการใชเปนมาตรฐานที่สอดรับกับ
ความนิยมของผูชมในขณะนั้น

• ตนแบบทางการแสดง นักแสดงสวนใหญจะมีตนแบบทางการแสดงเพื่อเปนหลักหรือ
แนวทางทางการแสดง ซึ่งตนแบบนี้อาจไดมาจากผูกํากับการแสดง นักแสดงรุนพี่ หรือ
นักแสดงอื่นๆที่มีชื่อเสียง

การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอกนี้  เปนไปโดยการลอกเลียนสีหนา  รางกาย
เสียง ใหดูใกลเคียงเหมาะสมกับอารมณในบทบาทที่นักแสดงไดรับ  โดยที่นักแสดงไมจําเปนตอง
เกิดอารมณความรูสึกรวมไปกับตัวละคร สําหรับบทตัวละครพระเอก นางเอกนักแสดงจะไดรับ
การฝกฝนเปนพิเศษ โดยเนนสีหนา ทาทาง อากัปกิริยาและน้ําเสียงใหออกมาดูดี ดูสวยงาม ใหเขา
กับความดีที่ตัวละครเอกมี ดวยลกัษณะของสังคมไทยที่มีความเปนพุทธศาสนิกชน ในเรื่องทําดีได
ดี ทําชั่วไดชั่วอันเปนคานิยมที่มีในสมัยนั้น และเพื่อใหผูชมเกิดความรักในตัวนักแสดง ผูกํากับจะ



84

ชวยนักแสดงสรางเอกลักษณทางการแสดงของตนที่จะถายทอดความสวยงาม ความดีใหออกมา
นาประทับใจ ซึ่งผูชมที่หลงรักนักแสดงก็จะติดตามชมการแสดงของนักแสดงคนนั้นตอไป ขณะที่
นักแสดงที่เพิ่งเริ่มเขาสูวงการละคร ผูกํากับจะแสดงใหดูเปนตัวอยางเพื่อชวยใหนักแสดงสามารถ
เลียนแบบ แสดงไดดังใจที่ผูกํากับตองการ นอกจากนี้นักแสดงอาจหาตนแบบทางการแสดงจาก
นักแสดงรุนพี่ที่ประสบความสําเร็จมีชื่อเสียง เพื่อหาหลักยึดทางการแสดงกอนที่นักแสดงจะมี
ประสบการณสามารถคนหา และสรางเอกลักษณทางการแสดงของตนตอไป

2.4.2 การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายใน

จากการศึกษาพบวา แมวาในสมัยนั้นนักแสดงจะนิยมใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก
เพื่อสรางความเหมาะสม ความสวยงาม การเคลื่อนไหวอยางมีสติ ทวาในบทที่มีความขัดแยงทาง
อารมณสูง นักแสดงตองมีคุณสมบัติที่สําคัญอยางหนึ่งของการแสดงคือ การถายทอดอารมณ ซึ่ง
การถายทอดอารมณนี้มีความจําเปนอยางยิ่งที่จะตองใชความรูสึกจากภายใน  หรือการสื่อสาร
ภายในตนเองของนักแสดง (Intrapersonal Communication) คือนักแสดงจะตองมีความรูสึกรวม
ไปกับสภาวการณตามอารมณที่ตัวละครควรรูสึก เพื่อส่ือสารออกมาใหผูชมไดรับรูและเกิดอารมณ
ความรูสึกรวมไปกับตัวละคร ซึ่งผูชมจะรับรูถึงอรรถรสของเรื่องราวของอารมณในละครไดอยาง
ซาบซึ้ง ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึงการถายทอดอารมณการแสดงไปสูผูชมวา

“เลนสวย เลน Action ดีๆ แตอารมณตองมีแนนอน ไมอยางนั้นมันชักจูงคนไมได เพราะ
อารมณของตัวละครมันเขาสูอารมณของคนดู แลวคนดูรับอารมณนั้นผลมันก็ดี” 52

หรือ ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึงความสําคัญของการถายทอดอารมณไวเชนเดียวกัน
วา

“แนนอนที่สุด อารมณนี้สําคัญที่สุด ถาเราใสอารมณไมเปนไปตามบทการแสดงก็จะจืดชืด
ไมมีรสชาติเลย เพราะมันไมถึงขนาดจับใจคนดูใหตามเราไปได” 53

                                                          
52  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
53  สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 17 กุมภาพันธ 2545.
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หรือ สะอาด เปยมพงศสานต ใหสัมภาษณถึงความรูสึกที่ตองถายทอดออกมาจากขางใน
วา

“การแสดงตองใสความรูสึก ไมใชเสริม ตองใสความรูสึกออกมาจากขางใน คุณถึงจะ
ประสบความสําเร็จ คุณตองทําใหตัวคุณเชื่อกอนในสิ่งแรก กอนที่คุณจะใหคนอื่นเห็นวาคุณเปน
อยางนั้นจริงๆ นี้คือหลักทุกกรณี ถาคุณยังใหตัวคุณเชื่อในอารมณนั้นไมได คุณอยาหวังวาใครเขา
จะเชื่อคุณดวย” 54

การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายในที่ดีนั้น นักแสดงตองมีความเชื่อในตัวละคร
บทที่เกิดขึ้นกับตัวละคร  เพื่อสรางอารมณ ความรูสึกใหเกิดขึ้นจริงๆ อันจะทําใหเกิดความสมจริง
ขึ้นในละคร นักแสดงจะสื่อสารเหตุการณในเรื่องราว มูลเหตุจูงใจของการกระทําภายในตนเองจน
เกิดความเชื่อ ความรูสึกเปนตัวละครนั้นขึ้นมา    และใชตนเองสื่อสารถายทอดอารมณความรูสึก
ดังกลาวไปสูผูชม ซึ่งผูชมจะรับรูเกิดอารมณรวม และเกิดความเชื่อในตัวละครที่นักแสดงเปนอยู
โดยมีแนวทางในการเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายในดังนี้

• การเขาสูบทบาทโดยการ สมมุติ แมวาเรื่องราวในละครจะมีความแตกตางจากชีวิตจริง
ของนักแสดง และตัวละครที่นักแสดงตองเขาสูบทบาท อาจมีอุปนิสัยใจคอที่แตกตางจาก
ตัวนักแสดงจริงๆ ทวาการที่จะถายทอดอารมณความรูสึกใหเกิดขึ้นไดอยางลึกซึ้งแลว          
นักแสดงที่ดีตองกําหนดตัวเองเปนตัวละคร คิดสิ่งเดียวกับที่ตัวละครคิด รูสึกเชนเดียวกับ
ความรูสึกของตัวละคร และเกิดอารมณรวมไปกับสถานการณตามเรื่องราวในบทละคร        
ทั้งหมดนี้คือการสรางโลก สมมุติ เมื่อนักแสดงสรางโลกสมมุติ และนําพาตนเองไปสู
โลกสมมุติ วาถานักแสดงเปนตัวละครนั้นๆจริง เชื่อวานักแสดงตกอยูในสถานการณนั้นจริง        
นักแสดงจะรูสึกเชนไร ความรูสึกหรืออารมณนี้เกิดจากการที่นักแสดงคิดตามไปกับเร่ืองราวใน
บทละคร และถายทอดอารมณนี้ไปสูผูชม เพื่อใหผูชมเกิดภาวะรวมไปกับตัวละครนั้นได
อยางลึกซึ้ง นักแสดงตองสรางความรูสึกนี้ใหเกิดขึ้นจริงๆ ราวกับวาตัวละครคือตัวตนที่แทของ
นักแสดง ดังเชน สวลี ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถึงการนําตนเองไปสูความรูสึกเดียวกับตัวละคร
เมื่อครั้งแสดงละครเวทีเร่ือง บานทรายทอง วา

                                                          
54  สัมภาษณ สะอาด เปยมพงศสานต, 21 ธันวาคม 2543.
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“เราคิดในเรื่อง เร่ืองมันจะเปนยังไง อยางตอนที่พจมานไปตางจังหวัด แลวนองชาย
พจมานโทรเลขไปตามวาที่บานมีเร่ืองใหมา ก็คิดวาแมปวยก็รีบมา แลวชายกลางกลับมาพอรูวา
พจมานไป แลวทานตอมกําลังจะไปขอใหไปขอให ก็ไปนะ ในเรื่องจะตองดีใจมากๆ ที่ชายกลางมา
หา แตปรากฎวามาถึงแลว มาพูดวาทานตอมบอกวาใหมาขอให คือมันทั้งดีใจและนอยใจ มันเรื่อง
ความรูสึกลําบาก แตมันตองเอาตัวเองใสลงไปในนั้น วาถาเปนเราดีใจแลวมาพูดยกเราใหใครอีก
คน เราจะรูสึกอยางไร” 55

หรือ อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณถึงหลักสําคัญในการเขาสูโลกสมมุติวา

“ผมสรางความรูสึกจาก… ถาเรียกเปนศัพทสมัยใหมก็ตองเรียกวา In เขาไปในบทละคร
เลย คิดวาเราเปนตัวนั้นจริงๆ มันจะรองของมันออกมาเอง คิดวาเราเปนตัวละครนี้จริงๆ เราจากแม
มาตั้งแตแบเบาะ แลวเรามาพบแมอีกครั้งหนึ่งในลักษณะที่แมมาเปนขอทาน แลวเราเปนถึง
เจาชายนี่เราจะรูสึกอยางไร” 56

เมื่อนักแสดงสื่อสารกับตนเองโดยการสมมุติวา ถานักแสดงเปนตัวละครนั้น เกิดเหตุการณ
ตามเรื่องราวในบทละครนั้นกับตัวนักแสดงเอง นักแสดงจะรูสึกอยางไร วิธีการสมมุติตนเองเปน
ตัวละครนี้ จะทําใหนักแสดงเกิดความรูสึกคลอยตาม เกิดอารมณความรูสึกนั้นขึ้นมาจริง คลายกับ
การสะกดจิตตนเอง ซึ่งอารมณความรูสึกนั้นจะถายทอดออกมาทางสีหนา รางกาย และน้ําเสียง
ของนักแสดงอยางเปนธรรมชาติ

การที่นักแสดงจะรูสึกเปนตัวละครนั้นไดอยางสมบูรณ นกัแสดงตองมีความเขาใจใน
บทละคร เขาใจในตัวละคร เหตุผลของการเกิดความรูสึก สถานการณเหลานั้นซึ่งผูกํากับการแสดง
จะตองตีความบท ,ตีความความคิดของตัวละครใหนักแสดงทราบ ในบางครั้งผูกํากับการแสดงอาจ
ชวยสรางบรรยากาศ เพื่อใหนักแสดงสรางโลกสมมุติไดงายขึ้น ผูกํากับการแสดงอาจบอกให
ทีมงานเงียบ ไมสงเสียงที่จะไปรบกวนสมาธิของนักแสดง และไมจําเปนตองบอกบท เพราะ
นักแสดงควรจดจําบทในฉากนั้นๆไดข้ึนใจแลวโดยไมตองพะวงกับการฟงคนบอกบท ซึ่งจะทําลาย
สมาธิของนักแสดงได หรือการเลอืกใสเสื้อผาที่มีโทนสีเขากับบรรยากาศของเรื่องราวในละคร หรือ

                                                          
55  สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 18 มกราคม 2544.
56  สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
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การเลือกดนตรีประกอบที่จะชวยสรางอารมณ ความรูสึกใหจับใจ        ตัวละครเหลานี้เพื่อชวยให
นักแสดงเกิดอารมณ ความรูสึกเชนเดียวที่ตัวละครควรจะรูสึก ดังเชน อารีย นักดนตรี ใหสัมภาษณ
ถึงการชวยใหนักแสดงเกิดความรูสึกเดียวกับตัวละครนั้นๆวา

“อยางนาเปนผูกํากับการแสดงนาจะชวยตัวละคร เพื่อ1. ใหละครออกมาดี 2. เพื่อให
ตัวละครมีอารมณนะฮะ 3. เพื่อวาคนดูเคาก็จะคลอยตามเราได เพราะฉะนั้นถาหากจะทุกขจะโศก
เชนพอแมจะตายหรือวาทุกคนในฉากจําเปนจะตองรองไห หรือวาพระเอกนางเอกมันจะตองจาก
กันดวยวิธีใดก็ตามนาจะดูตัวละครนางเอกอยาใสสีแดง สีสม สีเขียว ใหใสสีเทาออนๆ สีอะไรที่
ทึมๆ ที่เรียกบรรยากาศใหเศราได พระเอก พระเอิก ตัวแสดงไมมีใครที่ใสสีซี๊ดซาดออกมาเลย
กําหนดไปเลย แลวก็เพลงประกอบสวนมากเดี๋ยวนี้ละครเคาจะทําผิดหลักมาก เคาจะใสเพลง
ทีหลัง แตสําหรับนาไมยอม ถาฉากโศกเศรา ตองเปดเพลง เลือกเพลงไวเลย เอาเพลงไหนปลอยลง
มา เสร็จแลวหามไมให เวลาอัดเทป เสียงจิ จะ จุ จิ เงียบ เงียบใหหมด ตัวแสดงตองทองบทใหได
ไมมีการลากสายกลองเอะอะๆ เงียบทุกคนตองเงียบนะ ฉากนี้หามเอะอะ คือใหตัวละครเคาทํา
อารมณได ไมงั้นเคาทําอารมณไมได แลวไมจําเปนจะตองบอกบทเลยตรงนี้” 57

หรือเชน นันทวรรณ เมฆใหญ ใหสัมภาษณถึงการสรางอารมณโดยใชเพลงประกอบชวย
ซึ่งในสมัยนั้น นักดนตรีจะบรรเลงเพลงสดคลอไปกับการแสดงในขณะนั้นวา

“เราจะคิดขึ้นมาเองวา สมมุติวาเราเปนอยางนี้มันจะไดแคไหน แลวเราก็จะคอยๆสราง
อารมณของเราขึ้นมา หรือโกรธเขาก็จะสรางจากอารมณจากเพลง หรือเศรามันมาจากเพลง และ
อารมณที่เราสรางขึ้นมาไดอยางดี” 58

การเขาสูบทบาทโดยการสรางโลกสมมุตินั้น นักแสดงหลายคนกลาววาขณะที่นักแสดงเขา
สูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายนอก ในชวงหนึ่งนักแสดงอาจจะเริ่มรูสึกหรือเกิดอารมณรวมไป
กับสถานการณในบทละครโดยสัญชาติญาน เสมือนวาตนเองเปนตัวละครนั้น กรณีเชนนี้อาจเปน
เพราะนักแสดงมีความเขาใจลึกซึ้งในบทบาทของตัวละคร และปลอยอารมณ ความรูสึกของตนไป
กับเรื่องราว จนทําใหนักแสดงเกิดความรูสึกนึกคิดเชนเเดียวกับตัวละครราวกับวานักแสดงเปน

                                                          
57  สัมภาษณ อารีย นักดนตรี, 22 กุมภาพันธ 2544.
58  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
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ตัวละครนั้น ซึ่งเปนการเขาสูบทบาทโดยการใชการแสดงจากภายนอกไปสูภายใน คลายกับการ
สรางโลกสมมุติขึ้นโดยที่นักแสดงไมไดตั้งใจ

• การเขาสูบทบาทโดยใชความทรงจําในอดีต การใชความทรงจําในอดีต หรือประสบการณที่
นักแสดงเคยประทับใจ หรือสะเทือนใจมารําลึก เพื่อใหนักแสดงเกิดอารมณเชนนั้นขึ้นอีกครั้ง
และนําอารมณความรูสึกนั้นมาเทียบเคียงใหเขากับความรูสึกหรืออารมณที่ตัวละครไดรับตาม     
สถานการณเพื่อถายทอดอารมณไปสูผูชม ดวยวิธีการนี้ถานักแสดงไมเคยมีอารมณความรูสึก
หรือมีประสบการณเชนนั้นมากอน นักแสดงยอมไมสามารถเขาสูอารมณโดยวิธีนี้ได โดย
สวนใหญแลวนักแสดงไทยไมนิยมใชวิธีนี้ เนื่องจากนักแสดงหลายคนยังขาดประสบการณชีวิต
ที่หลากหลาย จึงไมสามารถใชการรําลึกความทรงจําได ดังเชน สวลี  ผกาพันธุ ใหสัมภาษณถึง
การใชความทรงจําในอดีตมาชวยในการแสดงวา

“มันคนละเรื่องกันคะ เราตองคิดในเรื่อง คนอื่นไมทราบ แตตวัเราเองตองคิดไปอยางนั้น
เลย” 59

“หรือนันทวรรณ เมฆใหญ ใหสัมภาษณถึงเหตุผลที่ไมประสบผลสําเร็จในการใช
ความทรงจําในอดีตมาชวยในการเขาสูบทบาททางการแสดงวา

“ตัวเองนี่ไมเคยไดผลในการที่จะเอาประสบการณของตัวเองขึ้นมาเลย เพราะวาไมเคยมี
อะไรมาทําใหเราไมประทับใจ ชีวิตของเราครอบครัวอบอุนราบร่ืน ก็เลยเหมือนกับวาไมมีอะไรตอง
กดดัน” 60

นักแสดงบางคนก็เคยใชประสบการณในอดีตในการเขาสูอารมณ ทวาบางครั้งเรื่องของ
ตัวละครอาจจะไมเขากับประสบการณในอดีตของนักแสดง จึงเปนการยากที่นักแสดงจะตอง
ปรับเปลี่ยนอารมณจากความทรงจําซึ่งอาจเปนคนละสถานการณ ใหเขากับอารมณในเรื่องราว
ของละคร ดังเชน อาคม มกรานนท ใหสัมภาษณถึงการนําประสบการณในอดีตมาชวยสราง
อารมณไววา

                                                          
59   สัมภาษณ สวลี ผกาพันธุ, 27 มีนาคม 2545.
60  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
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“มีครับมี หลายครั้งบางทีก็ใชประสบการณ อยางที่ผมวาไง คือสรางความผิดหวัง เราเคย
ผิดหวังอะไรบางในชีวิต บางทีอาจจะนึกถึงการที่พอแมดาวาเรา หรือญาติเราเสีย เราจะรูสึกอยาง
ไร บางทีเราก็จะรูสึกนะ พอความรูสึกมาปบนี่ เราก็กลับเขาไปหาเลย แตวาบางทีมันไมเขากับ
ละครไมเขากับเรื่องนะ มันลําบาก” 61

การสื่อสารกับตนเองดวยการรําลึกถึงเหตุการณของตนในอดีต ความรูสึกที่เกิดขึ้นในขณะ
นั้น และนําความรูสึกนั้นกลับมาสูบทบาทที่นักแสดงแสดงอยู ดวยวิธีการนี้นักแสดงควรไดรับ
การฝกฝน ทวาสําหรับนักแสดงไทยในสมัยนั้นมิไดมีการฝกวิธีคิดเชนนี้โดยตรง  จึงเปนการยากที่
นักแสดงจะใชวิธีนี้ได

• การเขาสูบทบาทโดยการกระตุนอารมณดวยความเจ็บ         เฉพาะในบทอารมณเศราโศกที่
นักแสดงจําเปนตองเขาถึงอารมณดวยความรูสึกภายใน การหลั่งน้ําตาเปนการแสดงที่
นักแสดงไมอาจแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอกได สําหรับนักแสดงที่ขาดประสบการณใน
การเขาสูการแสดงจากภายใน  ไมสามารถสรางโลกสมมุติคิดตามไปกับเรื่องราวได ผูกํากับ
อาจกระตุนอารมณของนักแสดงใหเกิดขึ้นใกลเคียงกับอารมณของตัวละคร แมวาอารมณที่
ผูกํากับการแสดงกระตุนนักแสดงจะไมเกี่ยวกับเรื่องราวในละครก็ตาม เปนการกระตุนอารมณ
ดวยความเจ็บปวดทางรางกาย หรือการดุดาวากลาวใหนักแสดงรูสึกกระทบกระเทือนจิตใจ
เพื่อสรางความรูสึกเจ็บปวดเศราโศกใหเกิดขึ้นกับนักแสดง เหลานี้จะทําใหนักแสดงถายทอด
อารมณของตนเองที่เกิดขึ้นจากเหตุการณภายนอก แลวจึงกลับไปหาการแสดงตามบทบาท ซึ่ง
อารมณความรูสึกแมจะไมใชอารมณที่เกิดขึ้นจากเรื่องราวในละคร แตก็เปนอารมณที่สามารถ
ใชรวมกับการแสดงในเรื่องราวได      ดังเชน อํานวย กัลสนิมิ ใหสัมภาษณถึงเมื่อครั้งกํากับ
การแสดงกับนักแสดงซึ่งไมสามารถแสดงอารมณเศราโศกไดวา

“ได  เพราะฉะนั้นทํายังไงเขาถึงจะรองไหได  เราตองสรางอารมณใหเขาไดคุณจะมีจิตยังไง
จะดูอารมณออนไหวของเขาตรงไหนบางทีไอบางคนไมเขาใจ เหมือนผมไปสอนนางเอกฝรั่งเศสมัน

                                                          
61  สัมภาษณ อาคม มกรานนท, 20 กุมภาพันธ 2546.
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ทําไมได  อยูดีๆไปทําไมไดหรอก  บอกมึงอยาไปเปนนางเอกเลย  ทานธีระพามึงมา  มึงนี่รูปราง
สวย  ไปเปนกระหรี่ดีกวา  มันรองไหโฮเลย” 62

หรือ วิไลวรรณ วัฒนพานิช ใหสัมภาษณถึงเมื่อครั้งเขาสูวงการใหม และไมสามารถแสดง
อารมณเศราโศกออกมาได ซึ่งผูกํากับการแสดงใชวิธีกระตุนความรูสึกใหเกิดขึ้นดังนี้

“สองสามวันแลวยังรองไหไมได ผูกํากับนี่เอาบทขวางหนาเลยตอหนาคนเปนรอยๆ ที่นี้
เสียใจรองไหไดเลย…คิดถึงทีไรรองไหทุกที” 63

การใชวิธีกระตุนอารมณดวยความเจ็บ โดยหลักการจะคลายกับการรําลึกความทรงจําใน
อดีต แมวาอารมณที่นักแสดงถายทอดออกมาจะไมใชอารมณที่เกิดขึ้นกับตัวละครในเรื่อง ทวาเปน
วิธีที่สามารถทําใหนักแสดงถายทอดอารมณที่พอจะใกลเคียงกับเรื่องราวออกมาได ซึ่งผูกํากับ
การแสดงจะใชวิธีนี้เทาที่จําเปนกับนักแสดงหนาใหม ที่ยังขาดประสบการณในการเขาสูอารมณ
การแสดงดวยวิธีการสรางโลกสมมุติดวยตนเอง เนื่องจากเปนวิธีที่งาย สะดวกกวา

การเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายในนั้น เปนคุณสมบัติที่สําคัญของการแสดง
นักแสดงตองสรางอารมณ ความรูสึกจากภายในเพื่อส่ือสารไปยังผูชมใหเกิดอารมณรวม
คลอยตาม ซึ่งจะชวยสรางอรรถรสของเรื่องราวใหกับผูชมไดอยางซาบซึ้ง โดยมีหลักในการเขาสู
บทบาททางการแสดงดังนี้

• การเขาสูบทบาทโดยการ สมมุติ นักแสดงตองกําหนดตัวเองเปนตัวละคร คิดตามไป
กับเรื่องราว สถานการณและสมมุติวาถานักแสดงเปนตัวละคร เกิดเหตุการณตางๆ
ตามบทละครกับนักแสดงจริง นักแสดงจะรูสึกเชนไร นอกจากการคิดตามไปกับ
เร่ืองราวแลว ผูกํากับการแสดงอาจสรางบรรยากาศเพื่อชวยใหนักแสดงสรางอารมณ
ความรูสึกไดงายขึ้น

• การเขาสูบทบาทโดยใชความทรงจําในอดีต นักแสดงที่เคยมีประสบการณความ
ประทับใจหรือสะเทือนใจกับชีวิตในอดีต และสามารถรําลึกความทรงจํานั้นอีกครั้งเพื่อ
สรางอารมณ ความรูสึกที่ใกลเคียงกับบทบาทที่ตัวละครไดรับ ทวาสําหรับนักแสดง

                                                          
62  สัมภาษณ อํานวย กัลสนิมิ, 22 มกราคม 2544.
63  สัมภาษณ วิไลวรรณ วัฒนพานิช, 11 กุมภาพันธ 2544.
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สวนใหญไมนิยมใชวิธีนี้ เพราะนักแสดงยังขาดประสบการณชีวิตที่หลากหลาย และ
เปนการลําบากที่จะปรับอารมณใหเขากับเรื่องราวในละคร

• การเขาสูบทบาทโดยการกระตุนอารมณดวยความเจ็บ ในบทเศราโศกที่นักแสดงตอง
ถายทอดความรูสึกใหสมจริงนั้น นักแสดงตองสรางอารมณใหเกิดขึ้นจริง สําหรับ
นักแสดงหนาใหมอาจเปนการยากที่จะสรางโลกสมมุติ หรือไมรูจักวิธีคิดตามไปกับ
เร่ืองราว เพื่อใหเกิดความรูสึกขึ้นจรงิ ดังนั้นผูกํากับการแสดงอาจตองใชวิธีดุดาวา
กลาว สรางความเจ็บปวดใหกับนักแสดง เพื่อใหนักแสดงเจ็บช้ําน้ําใจและเกิดอารมณ
เศราโศกขึ้นมาจริง แมวาอารมณนั้นจะเกิดขึ้นตางเหตุการณก็ตาม เปนการนําอารมณ
นั้นมาปรับใชกับการแสดง

เนื่องจากผูกํากับการแสดง นักแสดงไทยในสมัยนั้นนิยมใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก
ทําใหการถายทอดวิธีการเขาสูบทบาทโดยใชการแสดงจากภายใน มิไดถูกถายทอดออกมาอยาง
เปนรูปธรรม ทั้งการสรางโลกสมมุติ การราํลึกเหตุการณในอดีต  เปนวิธีที่นักแสดงตองอาศัย
ประสบการณในการเรียนรูดวยตนเอง ซึ่งนักแสดงหลายคนอาจมีประสบการณในการใชการแสดง
จากภายในโดยไมรูตัว (เปนการใชการแสดงจากภายนอกมาสูภายใน) และไมสามารถบอกไดวา
เกิดขึ้นไดอยางไร มีเพียงวิธีการกระตุนอารมณดวยความเจ็บที่เกิดจากการกระทําของผูกํากับที่
สื่อสารมาสูนักแสดง ซึ่งเห็นเปนรูปธรรมสามารถนําไปถายทอดสูนักแสดงรุนตอไปได

2.4.3  การเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอกและภายใน

เพื่อใหละครถูกถายทอดออกมาอยางสวยงามและเขาถึงอารมณ นักแสดงตองรูจักที่จะ
เลอืกใชการแสดงจากภายนอกและการแสดงจากภายใน บางครั้งนักแสดงจําเปนตองใชทั้ง 2 วิธี
ผสมผสานกัน เพื่อที่จะถายทอดความสวยงามทางรางกายและการแสดงออกทางอารมณ ดึงเอา
ความรูสึกที่จับใจผูชมออกมา นอกจากนี้แมวาในบทที่ตองถายทอดอารมณที่เขมขนออกมา
นักแสดงอาจตองใชภาษารางกายชวยในการสื่อสารเรื่องราวใหเปนไปตามบทละคร เพื่อที่วาผูชม
จะสามารถรับสารจากละครไดอยางเขาใจ มากกวาที่จะรับรูทางอารมณเพียงอยางเดียว ดังเชน
นันทวรรณ เมฆใหญ ใหสัมภาษณถึงการแสดงที่ตองใชวิธีการสื่อสารการแสดงจากภายนอกและ
ภายในรวมกันดังนี้

“ผูกํากับจะสอนเลยวาจะรองไหนี่ตองใหสวย  หนาไมบูด  ไมเบี้ยว  อยาเบะ  อยาโวยวาย
แลวผูกํากับเขาจะสอนวาเวลาที่รองไหพูดตองรูเร่ือง   เพราะคนดูเวลาที่ดูละครแลวไมใชใหเขามา
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นั่งขมวดคิ้วดูวานี่เขาพูดอะไรกัน  ผูกํากับจะส่ังเลยวารองไหเวลาเราเสียใจรอยเปอรเซ็นตนี่
เวลาเลนละครตองใหมันเหลือสักเจ็ดสิบ  เพื่อที่จะสื่อสารคําพูดออกมาใหคนดูเขารูวานี่เรารองไห
อะไร  เราพูดอะไร  ไมใชฟูมฟายเสียจนไมรูวาเราพูดอะไร  แมกระทั่งคนที่อยูใกล ๆ กับเรานี่ยังไมรู
เลยวาเราพูดอะไร” 64

 การผสมผสานการแสดงจากภายนอกและภายในนั้น จะขึ้นอยูกับผูกํากับการแสดงและ
นักแสดงที่จะตีความหมายบทละครวา ควรจะเลือกใชการเขาสูบทบาททางแสดงแบบใดไปใน
สัดสวนแบบอยางไร ถาเรื่องราวในฉากมีความเขมขนทางอารมณสูง ขณะที่นักแสดงเลือกที่จะใช
การแสดงจากภายนอกเปนหลัก นักแสดงอาจเขาสูอารมณคลอยตามไปกับเร่ืองราว และเขาสู
บทบาททางการแสดงจากภายในโดยไมรูตัวได เปนการเขาสูแสดงจากภายนอกมาสูภายใน ดังเชน
ลัดดา สารตายน ใหสัมภาษณถึง การแสดงที่มีบทบาทที่เขมขน ซึ่งอาจนําใหนักแสดงเขาสูบทบาท
โดยใชการแสดงจากภายในโดยคลอยตามไปกบัเรื่องเองดังนี้

               “พอดิฉันขึ้นไป มีคนนั่งคอยอยูแลว แลวเขาก็บอกเองโดยเราไมไดถาม ผมมานั่งคอยดู
คุณลัดดานะเนี่ย  ผมไมเขาใจวาคุณลัดดารองไหออกมาจริงๆหรือเปลา แตก็รับสารภาพวา      
บางเรื่องที่เขมจริงๆ มือหนึ่งถือผาเช็ดหนา อีกมือหนึ่งถือบท น้ําตามันไหลพราก มันออกมาเอง” 65

           ในการแสดงละครนักแสดงตองรูจักเลือกใชการแสดงจากภายนอก และการแสดงจาก
ภายในหรือนําทั้ง 2 วิธีมาผสมผสานกัน เพื่อถายทอดความหมาย ความสวยงาม  และอารมณทาง
การแสดงไปสูผูชม  แมวานักแสดงจะเขาสูอารมณโดยใชการแสดงจากภายในก็ตาม แตนักแสดง
ยังคงตองคงใชสติ เพื่อส่ือสารเรื่องราวไดอยางชัดเจน  และถายทอดความสวยงามทางการแสดง
ออกมา  หรือบางครั้งที่นักแสดงใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก ทวานักแสดงอาจเขาสูอารมณ
โดยใชการแสดงจากภายในโดยตั้งใจหรือคลอยตามไปกับเรื่องโดยไมรูตัว ซึ่งทั้ง 2 วิธีนี้เปน
หลักทางการแสดงที่นกัแสดงตองใชรวมกัน เพื่อส่ือสารอรรถรสทางการแสดงที่สมบูรณ ทั้ง
ความสวยงาม ความรูสึกและอารมณของเรื่องราวไปสูผูชมโดยใชตนเองเปนสื่อใหดีที่สุด ซึ่ง
หลักการในการเขาสูบทบาททางการแสดงนี้  นับเปนคําตอบที่จะแสดงถึงผลลัพธในการคนหา

                                                          
64  สัมภาษณ นันทวรรณ เมฆใหญ, 20 มกราคม 2546.
65  สัมภาษณ ลัดดา สารตายน, 1 กุมภาพันธ 2544.
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หลักแนวคิดทางการแสดง รวมทั้งครอบคลุมไปถึงวิธีการในการเขาสูบทบาททางการแสดงทั้งโดย
ทางตรงและทางออม

การศึกษาเรื่องหลักแนวคิดและแนวทางการฝกซอมทางการแสดง ซึ่งเปนหัวใจของการทํา
วิจัยในเรื่องนี้ แมวาผูใหสัมภาษณอาจไมสามารถตอบคําถามไดอยางตรงไปตรงมา ทวาคําตอบที่
ไดก็ชวยสะทอนความคิดที่ผูวิจัยพอจะสามารถนํามาประมวลคนหาคําตอบ ของการสื่อสาร
ระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที     (พ.ศ. 2486-2496)      และละคร
โทรทัศน   (พ.ศ.2498-2519)  ซึ่งผูวิจัยจะนํามาสังเคราะหและอภิปรายผลในบทตอไป



บทที่ 5
สรุปผลการวิจัย อภิปรายผล และขอเสนอแนะ

1. สรุปผลการวิจัย

การวิจัยเรื่อง การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในละครเวที (พ.ศ.
2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) เปนการศึกษาเพื่อมุงเขาสูลักษณะการเปน
ตัวละคร และลักษณะการเขาสูอารมณทางการแสดงที่ผูกํากับการแสดงไดถายทอดสูนักแสดง และ
ถายทอดสูนักแสดงรุนตอๆไป จากละครเวทีสูละครโทรทัศน โดยผูวิจัยใชระเบียบวิธีวิจัยเชิง
คุณภาพ การเก็บขอมูลสัมภาษณแบบเจาะจง (Purpose Sampling) จากผูกํากับการแสดง และ
นักแสดงชั้นแนวหนา จํานวน 12 คน  และเก็บขอมูลเพิ่มเติมจากเอกสารชั้นตน และเอกสารชั้นรอง

จากการวิเคราะห ประมวลผลขอมูลพบวา กระบวนการสื่อสารการแสดงระหวางผูกํากับ
การแสดงและนักแสดง มีลักษณะเปนการสื่อสารจากผูกํากับมาสูนักแสดง โดยนักแสดงมีลักษณะ
เปนผูรับสารเพียงดานเดียว (passive receiver) คือเปนการถายทอดหลักแนวคิด และแนวทาง
ปฏิบัติทางการแสดงจากผูกํากับการแสดงลงมาสูนักแสดง หรือจากนักแสดงรุนพี่ที่มีประสบการณ
มาสูนักแสดงรุนนองที่ออนประสบการณ ภายใตการแนะนําของผูกํากับการแสดง โดยผูนอยไม
สามารถแสดงความคิดเห็นที่ขัดแยงหรือมากเกินไปกวาที่ผูใหญกําหนดไวได เปนลักษณะของ
ระบบอาวุโส เมื่อนักแสดงไมสามารถเสนอความคิดทางการแสดงของตนไปสูผูกํากับการแสดง จึง
ทําใหคุณลักษณะทางการแสดงในยุคนั้นถูกถายทอดสงจากละครเวทีมาสูละครโทรทัศน

การศึกษาในประเด็นเรื่องนิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดง และขั้นตอนการฝกซอม
การแสดง ผลการวิจัยสะทอนใหเห็นไดวา หลักทางการแสดงที่ผูกํากับการแสดงและนักแสดงใน
ยุคนั้นนิยมใช จะเนนที่การใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก ดังจะเห็นไดจาก การใหความหมาย
ของการแสดงวาเปนการสมมุติ การลอกเลียนแบบ ซึ่งมิไดหมายความวาการแสดงจะตองกระทํา
ใหเปนจริง  หรือไมมีการสื่อสารภายในตนเองของนักแสดง ในสวนของการคัดเลือกนักแสดง จะคัด
จากบุคลิกภายนอกเปนหลัก คือดูรูปรางหนาตาทาทางใหใกลเคียงกับบทละครมากกวาดูบุคลิก
อุปนิสัยภายใน ในบทตัวละครเอกจะเนนที่ลักษณะของความสวยงามของหนาตาของนักแสดง ซึ่ง
สะทอนใหเห็นถึงลักษณะทางการแสดงที่ตองควบคุม   สีหนาทาทางใหออกมาดูดีอยูตลอดเวลา
โดยอาศัยการใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก  และในสวนของขั้นตอนในการฝกซอมการแสดง
พบวาไมมีระบบหรือหลักสูตรการฝกหัดทางการแสดงอยางเปนทางการ และจะเนนเรื่องการฝกใช
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เสียงและทาทางการแสดง โดยการฝกพูดอานบทแบบละครวิทยุซึ่งเปนการใชเทคนิคการลอกเลียน
น้ําเสียง การใชเสียงหนักเบา เพื่อใหเกิดความเปนธรรมชาติเปนการใชการแสดงจากภายนอกโดย
ที่นักแสดงอาจมิไดมีอารมณรวมไปกับตัวละคร และการฝกทาทางการแสดง ผูกํากับการแสดงมัก
นิยมแสดงใหนักแสดงดูเปนตัวอยางเพื่อใหนักแสดงลอกเลียนแบบไปใหใกลเคียงที่สุด ซึ่งลักษณะ
ดังกลาวทั้งหมดเปนขอสนับสนุนไดวา ผูกํากับการแสดงและนักแสดงในยุคนั้นจะเนนการเขาสู
บทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก

การเขาสูบทบาททางการแสดง โดยปกติแลว ผูกํากับการแสดงจะใหนักแสดงใชการแสดง
จากภายนอกเปนหลัก แตนักแสดงอาจเลือกใชวิธีการแสดงตามความเหมาะสมกับสภาวการณ ซึ่ง
อาจเปนการใชหลักการเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใชการแสดงจากภายนอก หรือการใช
การแสดงจากภายใน หรือเปนการนําทั้ง 2 หลักการมาใชรวมกันก็ได  ดังนี้

1. การใชหลักการแสดงจากภายนอก

เพื่อหลีกเลี่ยงผลกระทบของรางกาย และจิตใจอันเกิดจากการการเขาสูบทบาทในอารมณ
ที่เขมขน  เพื่อชวยใหนักแสดงสามารถแสดงบทบาทนั้นไดหลายครั้ง และที่สําคัญเพื่อควบคุม
สีหนาและรางกายใหออกมาเหมาะสมกบับทบาท หรือดูดีสวยงามในบทของตัวละครเอกโดยมี
หลักในการเขาสูบทบาททางการแสดงดังนี้

1.1 การควบคุมรางกายและสีหนา ใหออกมาสวยงาม ดูเหมาะสมกับบทบาท มากกวาที่จะ
ปลอยไปตามอารมณ หรือเปนไปตามธรรมชาติ

1.2 การใชเสียง ตองสื่อสารออกมาใหชัดเจน แมวาตามอารมณของตัวละครในขณะนั้นอาจ
จะอยูในภาวะที่การใชเสียงไมสมบูรณก็ตาม เชนขณะรองไห เปนตน

1.3 สรางเอกลักษณทางการแสดง ใหเกิดความสวยงาม ดูเหมาะสมตามลักษณะเฉพาะของ
นักแสดงแตละคน

1.4 การคนหาตนแบบทางการแสดง เพื่อใชเปนหลักและแนวทางในการแสดง เปนการดําเนิน
รอยทางความสําเร็จจากผูกํากับการแสดง และนักแสดงรุนพี่

2. การใชหลักการแสดงจากภายใน

หลักการแสดงจากภายในนี้ มิไดมีการฝกฝนอยางเปนระบบ แตเกิดจากประสบการณของ
ผูกํากับการแสดง และนักแสดงแตละคน สําหรับบทบาทที่มีความขัดแยงทางอารมณสูง นักแสดง
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อาจจําเปนตองใชความรูสึกจากภายในเพื่อส่ือสารไปยังผูชมใหเกิดอารมณรวม คลอยตามไปกับ
เร่ืองราว ซึ่งผูกํากับการแสดง และนักแสดงสามารถเลือกใชหลักในการเขาสูบทบาททางการแสดง
ดังนี้

2.1 การเขาสูบทบาทโดยการสมมุติ นักแสดงตองเชื่อตนเองเปนตัวละคร คิดตามไปกับ
เร่ืองราว และสมมุติวาตนเองเปนตัวละครนั้นอยู วิธีนี้จะทําใหนักแสดงเกิดอารมณ
ความรูสึกตามเรื่องราวขึ้นจริง

2.2 การใชความทรงจําในอดีต โดยการระลึกถึงประสบการณเกาในชีวิตจริงที่เคยเกิดขึ้นกับ
นักแสดง ซึ่งใกลเคียงกับเรื่องราวของตัวละคร เพื่อสรางอารมณความรูสึกใหใกลเคียงกับ
เร่ืองราว วิธีนี้นักแสดงสวนใหญไมนิยมใช  เพราะเปนการยากที่จะปรับอารมณ
ความรูสึกของนักแสดงใหเขากับเรื่องราวในละคร

2.3 การกระตุนอารมณดวยความเจ็บ ในบทเศราโศก สําหรับนักแสดงหนาใหมที่ผูกํากับ
การแสดงตองการใหเขาถึงอารมณจริง ผูกํากับการแสดงอาจตองใชวิธีดุดา วากลาวให
เกิดความเจ็บช้ําน้ําใจ และเกิดอารมณ ความรูสึกเศราโศกขึ้นมาจริง

3. การใชการแสดงจากภายนอกและภายใน

เพื่อใหการแสดงออกมาสมบูรณ ทั้งในแงความสวยงามของสีหนา ทวงทาการแสดงออก
และเขาถึงอรรถรสในการสื่อสารอารมณรวมของตัวละครไปสูผูชม นักแสดงอาจตองใช
หลักการแสดงทั้ง 2 หลักมาผสมผสานกัน  ซึ่งขณะที่นักแสดงเขาสูบทบาททางการแสดงโดยใช
การแสดงจากภายนอกเปนหลักนั้น ในบทบาทที่มีมีความขัดแยงทางอารมณสูงนักแสดงอาจเขาสู
บทบาทโดยใชการแสดงจากภายในโดยตั้งใจ เชนการใชวิธีการสมมุติ หรือโดยไมตั้งใจ เปนการใช
การแสดงจากภายนอกไปสูภายใน อันเกิดจากความเขาใจที่ลึกซึ้งกับบท ความตอเนื่องของ
การแสดง การกระทํา และคิดคลอยตามไปกับเรื่องโดยไมรูตัว

การวิจัยเรื่อง การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในละครเวที (พ.ศ.2486-
2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) สามารถสรุปโดยยอไดวา เกิดจากการถายทอด
การแสดงจากผูกํากับการแสดงมาสูนักแสดงโดยตรง โดยที่นักแสดงเปนผูรับสารเพียงฝายเดียว
(passive receiver) ซึ่งทําคุณลักษณะทางการแสดงถูกถายทอดจากละครเวที (พ.ศ. 2486-2496)
มาสูละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519)  โดยผูกํากับการแสดงและนักแสดงนิยมใชหลักการแสดง
โดยใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก เพื่อควบคุมสีหนา ทาทางใหออกมาสวยงามดูเหมาะสมกับ
บทบาท โดยไมยึดติดความสมจริงจนเกินไป
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2. อภิปรายผลการวิจัย

ผลสรุปการวิจัยเรื่อง การสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในละครเวที
(พ.ศ.2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) มีขอสังเกตที่สะทอนถึงคานิยม
ความนิยมชมชอบของผูชมตอการแสดงละครในยุคนั้น ซึ่งสามารถนํามาอภิปรายไดดังนี้

1.  การสื่อสารการแสดงของละครในยุคนั้น เปนการถายทอดหลักแนวคิด    และแนวทาง
ปฏิบัติทางการแสดง จากผูกํากับการแสดงสูนักแสดง หรือจากนักแสดงรุนพี่สูนักแสดงรุนนอง
ภายใตการแนะนําของผูกํากับการแสดงโดยที่นักแสดงเปนผูรับสารเพยีงฝายเดียว (passive
receiver)   นักแสดงไมสามารถนําเสนอความคิดเห็นที่แตกตาง หรือมากเกินกวาที่ผูกํากับ
การแสดงแนะนํา    ทําใหลักษณะทางการแสดงยังคงดํารงอยูตอเนื่องมา         แมวาเวลาจะผาน
ไปนับสิบปก็ตาม ซึ่งปรากฎการณนี้สืบเนื่องมาจากระบบสังคมไทยในสมัยนั้น ที่ใหความสําคัญกับ
ผูอาวุโส ผูนอยจะตองเชื่อฟงใหความเคารพผูใหญ นอกจากนี้ยังแสดงใหเห็นถึงแงมุมของความมี
ตัวตน        ความเชื่อมั่นของผูกํากับการแสดง ที่จะตองปองกันรักษาศักดิ์ศรี ความสามารถใน
การละครเพื่อสรางความเชื่อมั่นใหกับนักแสดงและทีมงาน เนื่องจากผูกํากับการแสดงเปนมากกวา
ผูใหคําแนะนําดานการแสดง แตเปนผูที่ตองดูแลในดานการจัดการระบบระเบียบของคณะละคร
ดังนั้นผูกํากับการแสดงจําเปนที่จะตองใชอํานาจกึ่งเผด็จการ เพื่อควบคุมดูแลนักแสดงและทีมงาน
ใหอยูในวินัยตามความเหมาะสม อยางไรก็ตามสําหรับสมัยปจจุบัน ระบบสังคมเริ่มมีการเปลี่ยน
แปลงไป และหนาที่ของผูกํากับการแสดงเริ่มเปลี่ยนไป  หนาที่ในการดูแลจัดการคณะละครจะเปน
ของ   ผูจัดละครหรือผูจัดการกองแทน ผูกํากับการแสดงจะดูแลเฉพาะในสวนของการแสดง ซึ่งทํา
ใหความกลัวเกรงของนักแสดงที่มีตอผูกํากับการแสดงลดนอยลง นักแสดงกลาที่จะเสนอความคิด
มากขึ้นกวาในยุคกอน การเปลี่ยนแปลงดังกลาวทําใหลักษณะทางการแสดงของยุคกอนเริ่ม
ปรับเปลี่ยนไปตามสมัย

2.  ลักษณะทางการแสดงในยุคสมัยนั้น ไมยึดติดความสมจริงมากนัก การแกลงกอด จูบ
ติดหนวด ใสวิกผม หรือทาผมขาวเปนคนชรา ผูชมจะไมรูสึกวาเปนการทําลายอารมณรวมของ
การแสดงไป แสดงใหเห็นวา ผูชมเขาใจวาการแสดงคือละคร ไมใชความจริง แตจะยึดติดกับตัว
นักแสดงเปนหลัก เมื่อนักแสดงรับบทบาทลักษณะใดแลวไดรับความนิยมจากผูชม ผูชมมัก
ตองการเห็นนักแสดงที่เขารักรับบทบาท บุคลิกในลักษณะนั้นตอเนื่อง ดังนั้นจึงทําใหนักแสดงใน
สมัยนั้นมักไดรับบทบาทเดิมๆอยูเสมอ โดยเฉพาะการพลิกผันบทบาทจากตัวดีมาเปนตัวรายจะทํา
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ใหถูกตอตานจากผูชม และเลิกนิยมนักแสดงผูนั้น ซึ่งคานิยมดังกลาวนั้นเปนเพราะอิทธิพลจาก
พุทธศาสนาซึ่งจะกลาวถึงตอไป

3.  สังคมไทยในยุคนั้น มีความศรัทธาและยึดเหนี่ยวพุทธศาสนาสูง ซึ่งสอนวาทําดี ไดดี
ทําชั่ว ไดชั่ว การยึดหลักความดีความชั่ว ซึ่งเปนภาพหลักของพุทธศาสนา (buddhism
visualization) ที่อยูคูกับวิถีชีวิตในสังคมไทย ทําใหลักษณะของบทละครมักลงเอยดวยพระเอก
นางเอก ทําดี และไดดี ผูรายทําชั่ว และไดผลรายตอบแทน ดังนั้นตัวแทนของพระเอก นางเอกที่จะ
ตองทําดี จึงถูกกําหนดในดานกายภาพวาตองมีลักษณะของคนดีตามอุดมคติ คือหนาตาสะอาด
สวยงาม ขณะที่ผูรายถูกแทนดวยสัญลักษณที่ตองหนาตาดุดัน มีหนวดเครา ซึ่งเปนรูปแบบที่เปน
ตัวแทนหรือแบบฉบับของตัวละคร (Stereotype) ในลักษณะเดียวกับเทวดากับยักษ ลักษณะ
ดังกลาวเปนอีกปจจัยหนึ่งที่ทําให       นักแสดงตองรับบทบาทในลักษณะเดิมอยูเสมอ และสงผล
ตอหลักในการแสดงดังจะกลาวถึงตอไป

4. จากผลสรุปการวิจัยวา ผูกํากับการแสดงและนักแสดงในยุคสมัยนั้น นิยมใชหลักการ
แสดงจากภายนอกเปนหลัก โดยเนนที่ทวงทา อากัปกิริยา สีหนาใหออกมาสวยงาม ดูเหมาะสมกับ
บทบาท เหตุผลหนึ่งสืบเนื่องมาจากหลักพุทธศาสนา การกําหนดลักษณะของผูดี และผูรายตาม
อุดมคติตามพุทธศาสนาอยางชัดเจน เชน เทวดากับยักษ ทําใหนักแสดงตองรักษากิริยาในขณะ
แสดงใหดูเหมาะสมกับความเปนพระเอก นางเอกที่เปนคนดีอยูตลอดเวลา ถาจะตองโกรธก็จะ
โกรธนิ่งๆไมโวยวาย ตามลักษณะของเทวดาที่ปราศจากโมหะ ขณะที่ตัวรายหรือนางอิจฉาจะมี
อากัปกิริยาที่ดูราย     เกินจริง ทั้งสีหนา ทาทางที่ดูขมึงตึง เพื่อใหดูสมกับเปนผูราย ถาจะโกรธหรือ
อิจฉา ตองแสดงแบบตะโกนโวยวาย  ตาถลน ปากแสยะ แบบเดียวกับยักษมารในพุทธศาสนา ซึ่ง
ลักษณะดังกลาวทําให       นักแสดงนิยมที่จะสรางเอกลักษณเฉพาะตัวทางการแสดงของตนที่ดูดี
ขึ้น หรือสงเสริมบทบาทของตนขึ้น การแสดงในลักษณะเดมิที่ผูชมนิยมแลวจะถูกนํามาใชซ้ํา แมวา
บทบาทที่นักแสดงไดรับอาจเปลี่ยนบุคลิกไปบาง แตนักแสดงก็ยังคงแสดงในลักษณะเดิมๆ ดังที่
นักวิจารณมักกลาวถึงนักแสดงละครไทยวาแสดงเปนตัวเอง (แทจริงแลวมิไดแสดงเปนตัวเอง แต
แสดงในลักษณะเดิมเปน       เอกลักษณทางการแสดงของนักแสดงแตละคน) การสรางเอกลักษณ
ทางการแสดงนี้ เปนเหตุผลที่ทําใหผูชมหลงรักในความหลอ ความสวยงาม รักในบุคลิก กิริยา
วาจาที่ดูดีของนักแสดงมากกวาการหลงรกัตัวละคร ซึ่งการกําหนดลักษณะทางการแสดงของผูดี
และผูรายอยางชัดเจนนั้น ไดรับความนิยมและสามารถสรางอารมณรวมใหกับผูชมไดเปนอยางดี
ดังนั้นในปจจุบันแมวาลักษณะทางการแสดงละครโทรทัศนเร่ิมเปลี่ยนแปลงไป แตเรายังสามารถ
พบเห็นลักษณะการแสดง        ดังกลาวได ในละครโทรทัศนไทยที่ถายทอดสืบมา
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5.  เนื่องจากการถายทอดหลักแนวคิดในการแสดงในสมัยนั้น ไมมีการฝกสอนอยางเปน
ระบบหลักสูตร การฝกสอนนักแสดงหนาใหมดวยวิธีการที่งายและเปนรูปธรรมคือ การหาตนแบบ
ใหนักแสดงเลียนแบบบุคลิก วิธีการแสดง ผูกํากับหลายคนนิยมแสดงใหนักแสดงดูเปนตัวอยาง
และใหนักแสดงแสดงตาม หรือหาตัวอยางนักแสดงที่มีชื่อเสียง ประสบความสําเร็จเปนตนแบบให
นักแสดงเลียนแบบ ดวยวิธีการนี้อาจเปนเหตุผลสนับสนุนขอหนึ่งที่ทําให การสื่อสารระหวาง
ผูกาํกับการแสดงและนักแสดง เปนรูปแบบการสื่อสารทางเดียว (one-way communication)
เนื่องจากเปนการแสดงแบบลอกเลียนอยางสําเร็จรูป ไมเอ้ือใหนักแสดงไดใชจินตนาการของตนเอง
การเสนอความคิดเห็นจึงขาดหายไป และเมื่อนักแสดงมีความชํานาญทางการแสดงมากขึ้น ไดรับ
การยอมรับจากผูชม การสรางเอกลักษณทางการแสดงจึงเกิดขึ้นตามมาภายหลัง

6. การใชหลักการแสดงจากภายใน จะนํามาใชในบทบาทที่มีความขัดแยงทางอารมณสูง
ซึ่งไมมีการถายทอดวิธีการนี้โดยตรง ทวานักแสดงที่มีประสบการณสูงจะเรียนรูเองวา การที่จะรูสึก
และมีอารมณรวมไปกับเหตุการณในเรื่องนั้น นักแสดงตองสมมุติวาตนเองเปนตัวละครนั้น และคิด
ตามไปกับเรื่องราว คิดเหมือนตัวละครคิด ซึ่งวิธีการเขาสูบทบาทนี้ตรงกับทฤษฎีหนึ่งของ
Constantin Stanislavski เร่ืองความจริงภายใน (Inner Truth) คือการที่นักแสดงเชื่อจากภายใน
ตนเอง หรือการสมมุติวา  “ถา” นักแสดงเปนตัวละครนั้นจะรูสึกอยางไร (Magic If) ซึ่งวิธีการสมมุติ
นี้เปนวิธีที่นักแสดงไทยนิยมใชในการเขาสูบทบาททางการแสดง และเปนวิธีที่มีประสิทธิภาพ
อยางยิ่งในการใชหลักการแสดงจากภายใน  นอกจากวิธีนี้หลายครั้งที่นักแสดงเกิด Inner Truth
เกิดความจริงภายใน หรือการรูสึกเปนตัวละครนั้นอยางไมรูตัว เปนการใชการแสดงจากภายนอก
ไปสูภายใน อันเนื่องมาจากบทบาทที่คอยๆไตระดับอารมณขึ้นไป การเขาใจในบทอยางลึกซึ้ง
ประกอบกับการกระทําตอเนื่องของตัวละคร นาจะเปนสาเหตุที่ทําใหนักแสดงคิดคลอยตามไปกับ
เร่ืองราว และเกิดความเชื่อในตัวละคร เกิดอารมณความรูสึกรวมไปกับตัวละคร ซึ่งเหตุผลนี้ทาง
ทฤษฎีของ เจมส แลงก กลาววาการกระทํามากอนอารมณ เมื่อเราวิ่งจึงเกิดความกลัวขึ้น เรา
ตะโกนเสียงดังแลวจึงเกิดความโกรธขึ้น เปนการใชการแสดงจากภายนอกไปสูภายใน

โดยรวมแลวลักษณะของการแสดงละครไทยในยุค พ.ศ.2486-2519 ไดรับอิทธิพลหลัก
จากวัฒนธรรมไทย ในเรื่องการใหความเคารพผูใหญ  ซึ่งทําใหแนวคิดทางการแสดงถูกถายทอดมา
สูนักแสดงรุนหลังอยางคอนขางสมบูรณ และภาพหลักของพุทธศาสนา (buddhism visualization)
ในเรื่องความดี ความชั่ว ทําใหการเขาสูบทบาททางการแสดงของผูกํากับการแสดงและนักแสดง
ไทย นิยมใชการแสดงจากภายนอกเปนหลัก เพื่อสรางลักษณะการแสดงแบงตามความดี ความชั่ว
อยางชัดเจน โดยการควบคุมสีหนา ทาทางใหออกมาดูเหมาะสมกับบทบาท บทตัวละครเอกจะ
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ตองแสดงใหดูสวยงาม รักษากิริยา วาจาตามแบบฉบับของคนดีในอุดมคติ มีบุคลิกในลักษณะ
แบบมิติเดียว (flat charector) ซึ่งตรงกันขามกับการแสดงบทผูรายอยางชัดเจน โดยไมมีการพลิก
บทบาทจากตัวดีเปนตัวราย หรือจากตัวรายเปนตัวดี เนื่องจากผูชมหลงรักนักแสดงที่เปนคนดีและ
รังเกียจนักแสดงที่เปนผูรายไปแลว และทําใหเกิดเอกลักษณทางการแสดงที่เหมาะสมของนักแสดง
แตละคน ที่จะแสดงออกมาในรูปแบบเดิมๆ ทําใหผูชมหลงใหลในความงาม กิริยา วาจา ที่
เรียบรอยของนักแสดงที่รับบทเปนตัวละครพระเอก นางเอก มากกวาการหลงรักในตัวละคร ซึ่ง
ลักษณะดังกลาวเปนพัฒนาการของละครไทยที่ถูกถายทอดสงตอกันมา แมวาในปจจุบัน
วัฒนธรรมไทยเรื่องการเคารพผูใหญ คานิยมในเรื่องพุทธศาสนาจะเปลี่ยนแปลงไปตามกาลเวลา
หรือการเขามาของทฤษฎีการละครของตะวันตกมาสูละครไทย ทวาเราจะสังเกตเห็นลักษณะ
การแสดงดังกลาวไดในละครโทรทัศนยุคใหม ที่ยังคงหลงเหลือไดรับการสืบทอดตอกันมาจนถึง
ปจจุบัน
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แบบจําลองการถายทอดแนวคิดการแสดงจากผูกํากับการแสดงสูนักแสดง

   บริบททางสังคม ภาพความดี ความชั่วตามหลักศาสนาพุทธ และการเคารพผูอาวุโส

ผูกํากับ
การแสดง

นิยามของการแสดง

การคัดเลือก
นักแสดง
- ดูบุคลิก

รูปราง
หนาตา
ภายนอก
เปนหลัก

ขั้นตอนการฝกซอม
การแสดง
- ฝกการใชสีหนา

ทาทาง น้ําเสียง
โดยผูกํากับ
แสดงใหดูและ
ใหนักแสดง
เลียนแบบ

การใชการแสดงจากภาย
นอก
- การใชสีหนา,รางกาย,

เสียงใหเหมาะสม ดูดี
- การสรางเอกลักษณ

ประจําตัว
- การหาตนแบบ

การใชการแสดง
จากภายใน
- การกระตุน

อารมณดวย
ความเจ็บ

นักแสดง
การใชการแสดงจาก
ภายในโดยการเรียน
รูจากประสบการณ
- การสรางโลก

สมมุติ
- การรําลึกความ

ทรงจํา
- การเขาสูการ

แสดงโดยใชการ
แสดงจากภาย
นอกมาสูภายใน

นักแสดงกาวขึ้นมาเปนผูกํากับ
การแสดงและถายทอดหลัก
การแสดงสูนักแสดงรุนตอไป
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3. ขอจํากัดในงานวิจัย

เนื่องจากงานวิจัยชิ้นนี้เปนการศึกษาถึง หลักแนวคิดทางการแสดงของละครเวที
(พ.ศ.2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) ซึ่งเปนชวงเวลาที่หางจากปจจุบันหลาย
สิบป จึงทําใหการใหสัมภาษณของผูกํากับการแสดง และนักแสดงในยุคนั้นตองอาศัยความทรงจํา
ที่ลางเลือน และทําใหคําตอบที่ไดอาจจะไมตรงประเด็นทีเดียวนัก โดยเฉพาะขอมูลของการเขาสู
บทบาทการแสดงในการเปนตัวละคร จะไดของตัวพระ ตัวนางเปนหลัก เพราะผูกาํกับจะใสใจกับ
ตัวละครที่ผูชมใหความนิยมมากกวา นอกจากนี้เนื่องจากหลักแนวคิดของการแสดงละครไทย เกิด
จากการถายทอดกันมาตามแบบลักษณะ ครูพักลักจํา  มิไดมีการรวบรวมจัดแบงหมวดหมูเพื่อ
ความเขาใจที่ชัดเจน จึงทําใหนักแสดงไมสามารถตอบคําถามอยางเปนรูปธรรม หรือไมสามารถ
อธิบายไดวาเปนเพราะอะไร ทั้งลักษณะของสาเหตุที่ทําใหเกิดแนวคิดเชนนั้น วาเกิดขึ้นไดอยางไร
(How) ซึ่งผูวิจัยตองตั้งคําถามอยางกวางๆ  เพื่อใหผูกํากับและนักแสดงเลาถึงเหตุการณในขณะ
ฝกซอมการแสดง แลวนําขอมูลเหลานั้นมาปะติดปะตอ ประมวล วิเคราะหหาขอสรุปออกมา

นอกจากนี้ การอธิบายศาสตรดานการแสดงของผูใหสัมภาษณเพียงอยางเดียว ไมอาจ
บอกเลาหลักแนวคิด วิธีการแสดงไดอยางถองแท ผูวิจัยควรนําตนเองเขาไปเปนสวนหนึ่งของ
การฝกซอมการแสดง (participate research) การฝกปฏิบัติจะทําใหผูวิจัยเห็นภาพ และเกิด
ความกระจางทางการแสดงไดอยางลึกซึ้ง

4. ขอเสนอแนะ

การศึกษาวิจัย เร่ืองการสื่อสารระหวางผูกํากับการแสดงและนักแสดงในละครเวที
(พ.ศ.2486-2496) และละครโทรทัศน (พ.ศ. 2498-2519) เปนการคนหาหลักแนวคิด และแนวทาง
การฝกซอมการแสดงของการละครไทยในยุคเริ่มตน  ซึ่งผลการวิจัยไดสะทอนใหเห็นถึงความนิยม
ของผูชมในสมัยนั้น ทวาในสมัยปจจุบัน เมื่อวัฒนธรรม คานิยมในสังคม ซึ่งสะทอนถึงความคิดของ
ผูชมที่เปลี่ยนไป หลักแนวคิดทางการแสดงละครที่ไดรับการถายทอดตอกันมาอยางตอเนื่องนั้น ได
ถูกปรับเปลี่ยนหรือมีลักษณะใดที่ยังดํารงอยู เปนเรื่องที่นาศึกษาตอเพื่อคนหาลักษณะความนิยม
ชมชอบของผูชมสวนใหญ ซึ่งนาจะเปนประโยชนตอนักการละครสมัยใหมในการสรางความเขาใจ
และการประยุกตใชตอไป
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ภาคผนวก  ก
ละครเวที
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รูปภาพ 1 : ละครเวทีเร่ือง “ทะเลทม” ที่ศาลาเฉลิมไทย พ.ศ.2492

รูปภาพ 2 : ซอมละครเวทีเร่ือง “กุหลาบดํา” ที่ศาลาเฉลิมไทย  ผูแสดง ฉลอง  สิมะเสถียร,
จอก  ดอกจันทร , สุพรรณ  บูรณะพิมพ และ ทักษิณ   แจมผล
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รูปภาพ 3 : ละครเวทีเร่ือง “สายโลหิต” ที่เฉลิมนคร พ.ศ.2493 ผูแสดง สุพรรณ  บูรณะพิมพ ,
สุรสิทธ  สัตยวงศ และ  สมควร  กระจางศาสตร

รูปภาพ 4 : ละครเวทีเร่ือง “สายโลหิต” ที่ศาลาเฉลิมไทย ผูแสดง สุพรรณ  บูรณะพิมพ
กับสุรสิทธ  สัตยวงศ
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รูปภาพ 5: ละครเวทีเร่ือง “คาเมน” ที่ ศาลาเฉลิมไทย พ.ศ.2493

รูปภาพ 6 : ละครเวทีเร่ือง “พันทายนรสิงห” ที่หอประชุมธรรมศาสตร
 ผูแสดง สุพรรณ  บูรณะพิมพ กับ สุรสิทธ  สัตยวงศ
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รูปภาพ 7 : ระหวางป พ.ศ.2491-2495 ที่เฉลิมนคร

รูปภาพ 8 : ศาลาเฉลิมไทย พ.ศ.2494
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รูปภาพ 9 :  ละครเวทีเร่ือง  “เมืองในหมอก” ที่เฉลิม

นคร พ.ศ.2494

รูปภาพ 10:  ส.อาสนจินดา กับ สุพรรณ  บูรณะพิมพ
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รูปภาพ 11 : ระหวางป พ.ศ.2491 – 2495 ที่เฉลิมนคร

รูปภาพ 12 : ละครเวทีเร่ือง “เปนไทตองสู” ที่เฉลิมชาติ พ.ศ.2497



ภาคผนวก  ข
ละครโทรทัศน
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รูปภาพ 13 :  จํานง  รังสิกุล และ สมชาย มาลาเจริญ  ไทยทีวี ชอง 4 บางขุนพรหม

รูปภาพ 14 :  อารีย  นักดนตรี จาก อิเหนา ตอน “บุษบาเสี่ยงเทียน”
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รูปภาพที่ 15 : อารีย  นักดนตรี  แสดงเปน เตียวเสี้ยน กับ ราฆพ  โพธิเวส แสดงเปน ลิโป
ใน สามกก ตอน “ตั๋งโตะหลงกลเตียวเสี้ยน”

รูปภาพที่ 16 : อารีย  นักดนตรี ในละครพันทางเรื่อง “กากี”
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รูปภาพ 17 :  อารีย  นักดนตรี แสดงเปน กากี และ อาคม มกรานนท  แสดงเปน “คนธรรพ”
ในละครพันทางเรื่อง “กากี”

รูปภาพ 18 : ละครโทรทัศนในยุคแรก  ออกอากาศทางไทยทีวีชอง 4 บางขุนพรหม  ป 2498
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รูปภาพ 19 : การแสดงสดผานหองสงของไทยทีวีชอง 4 บางขุนพรหม ป 2498

รูปภาพ 20 :  การแสดงละครในยุคแรกของไทยทีวีชอง 4 บางขุนพรหม
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รูปภาพ 21 : ละครเรื่อง “เจาสาวไมสวย” นําแสดงโดย สะอาด  เปยมพงศสานต  ,อารีย  นักดนตรี
, พูลสวัสด์ิ  ธีมากร และมาลี  เวชประเสริฐ

รูปภาพ 22 : ละครจีนอิงประวัติศาสตรเร่ือง “บูเช็กเทียน” แสดงโดย  ดาเรศร  ศาตะจันทร ,
ชาติ(สักกะ)   จารุจินดา, นวลละออ  ทองเนื้อดี และสมจินต  ธรรมทัต
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รูปภาพ 23 : ละครชีวิตเรื่อง “วิมานไฟ”  แสดงโดย  อาพันธชนิตร  สุวรรณการ ,
นันทวัน  เมฆใหญ , กนกวรรณ  ดานอุดม และสะอาด  เปยมพงศสานต

รูปภาพ 24 :  ละครเร่ือง “ขอบร้ัวริมวัง” ของพรานบูรพ
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ภาคผนวก  ค
เร่ืองยอในละคร
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เร่ืองยอบานทรายทอง

พจมาน  พินิจนันท  เด็กสาวผูหยิ่งทะนงหลานคุณปู สุรพล  เมื่อคุณพอเสีย เธอจึงถูก
สงมาอยูในบานทรายทอง  ซึ่งมี  พระยาราชาพินิจ พี่ชายของสุรพลเปนเจาของ  โดยมี               
หมอมพรรณราย  บุตรสาวเปนผูดูแล    จัดการทุกอยางภายในบาน  หมอมพรรณรายและ           
หญิงเล็ก ลูกสาวคนเล็กไมพอใจที่พจมานมาอาศัยอยูในบานทรายทอง จึงพยายามกลั่นแกลง  
ขมเหงจิตใจพจมานอยูตลอดเวลา  พจมานพยายามอดทนเพื่ออยูดูแล  ชายนอย ลูกชาย                            
คนสุดทองผูพิการของหมอมพรรณราย

ชายกลาง  บุตรชายของหมอมพรรณราย  เปนผูมีน้ําใจดีคอยชวยเหลือพจมาน  แตดวย
ทิฐิจึงทําใหทั้งคูมึนตึงกัน  เมื่อ ทานชายตอม ซึ่งหญิงเล็กชอบอยูเกิดหลงรักพจมาน ทําใหชาย
กลางรูสึกวาเขาเองก็รักพจมานเชนกัน  ชายกลางคิดวาพจมานรักทานชายตอมจึงชวยสนับสนุน 
ขณะที่พจมานก็รักชายกลางแตเขาใจผิดคิดวาชายกลางตองการใหเธอแตงงานกับทานชายตอม
จากใจจริง  ทําใหทั้งคูตองระทมทุกขจากความรักที่ไมสมหวัง

เมื่อพระยาราชาพินิจคุณตาของชายกลางใกลจะเสียชีวิตไดเปดเผยความจริงวา         
บานทรายทองหลังนี้แทจริงแลวเปนของสุรพลนองชาย  ดังนั้นบานทรายทองจึงตกทอดมาอยูที่
พจมานและที่สุดพจมานตองตัดสินใจเลือกผูชายสองคนที่เฝาคอยความรักจากเธอ  หญิงใหญ
บุตรสาวคนโตของหมอมพรรณราย  เตือนพจมานวาอยาเลนแงกับความรัก  เพราะจะเสียใจไป
ตลอดชีวิต  ในที่สุดพจมานตัดสินใจเลือกชายกลาง

บทประพันธ ก.สุรางคนางค
บทละครเวที พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ  ยุคล
คณะละคร อัศวินการละคร
โรงละคร เฉลิมไทย
นักแสดง

ฉลอง  สิมะเสถียร
กัณฑรีย  นาคประภา
สวลี  ผกาพันธุ
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เร่ืองยอวนิดา

พันตรีประจวบ  มหศักด์ิ  นายทหารหนุมผูซึ่งมาจากชาติตระกูลสูง  แตปจจุบันไมมีเงิน  
ประจวบมีนิสัยชอบเลนการพนัน  และเปนหนี้  นายดาว  วงษวิบูลย  เจาหนี้เงินกูที่คากําไรจน
เกินงาม  นายดาวตองการใหประจวบแตงงานกับ  วนิดา  แทนการชดใชหนี้  เนื่องจากเขาตองการ
มีชื่อเสียงเกียรติยศ  การไดเชื่อมสัมพันธกับตระกูลมหศักด์ิซึ่งมีชื่อเสียงคุณงามความดีมากกวา 
100 ป จะทําใหนายดาวรูสึกภูมิใจมาก  ประจวบปรึกษา  พันตรีประจักษ  มหศักดิ์  พี่ชาย  
ประจักษแนะนําใหประจวบหนีไปกอน  สวนตัวเขาจะเขาไปเจรจากับนายดาวแทน

ประจักษเจรจากับนายดาวไมสําเร็จ  เขาจึงจําใจแตงงานกับวนิดาแทนประจวบนองชาย
ซึ่งหนีไป  โดยที่เมื่อไรประจวบสามารถหาเงินมาชดใชคืนได  ประจักษจึงจะเปนอิสรภาพ  วนิดา
เขามาอยูในบานมหศักดิ์อยางจําใจ  เพราะไมสามารถขัดใจพอได เธอจึงถูก คุณนายนอม และ
พิศมัย (แมและคูหมั้นของประจักษ) ดาทอ  พยายามรังแกเธอทุกวิถีทาง  รวมถึงคนรับใช                  
ปาทอง ก็รวมมือขมเหงรังแกเธอ  แตเนื่องจากความดีของวนิดา  ปาทองจึงรูสึกเห็นใจและกลับมา
เปนพวกเดียวกับวนิดา  แมกระทั่งประจักษซึ่งเปนสามีแตเพียงในนามก็เร่ิมจะเห็นความดีในตัว
ของวนิดา  แตติดตรงที่ทิฐิที่ทั้งคูมีตอกัน

คุณนายนอมพยายามคอนขอดถึงคุณยอของวนิดา  คือ  คุณหญิงมณฑา  ผูซึ่งเปน
ภรรยาของพระยามหศักด์ิ  ธํารง  ลุงของประจักษ  คุณหญิงถูกกลาวหาวาคบชู และหนีออกจาก
บานดวยเครื่องเพชรจํานวนมาก  วนิดาบอกกับคุณนายนอมวาเธอจะพิสูจนความจริงใหรูวา           
คุณหญิงมณฑาเปนผูบริสุทธิ์

ในที่สุดวนิดาและประจักษก็พบเครื่องเพชรที่หายไป  รวมทั้งจดหมายของเจาพระยา              
มหศักดิ์  ที่กลาวถึงคุณหญิงมณฑาวาเปนผูบริสุทธิ์  และถูกปรักปรําโดยคุณนายนอม                  
พรอมทั้งขอมอบเครื่องเพชรทั้งหมดใหกับคุณหญิงมณฑา  วนิดาจะตองเปนผูรับมรดกนี้แทน             
คุณหญิงมณฑาซึ่งเสียชวีิตไปแลว  ในเวลาเดียวกันประจวบสามารถหาเงินมาชดใชหนี้คืนใหกับ
นายดาวสําเร็จ  เมื่อนายดาวมาขอรับตัววนิดาคืน  ประจักษกลับปฏิเสธพรอมทั้งบอกวาเขารัก
วนิดาอยางจริงใจ

ประจักษ ขอความรักจากวนิดา   ออนวอนมิ ให เ ธอจากไปจนวนิดาใจออน                                
เธอรับรักประจักษและมีบุตรใหกับเขา  คุณนายนอมรักหลานคนนี้มากและกลับใจเปนคนดี
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บทประพันธ วรรณสิริ (หมอมผิว   สุขสวัสด์ิ  ณ  อยุธยา)
บทละครเวที ส.อาสนจินดา
คณะละคร ศิวารมณ
โรงละคร เฉลิมไทย
ปที่แสดง พ.ศ.2494
นักแสดง

ส.อาสนจินดา
สุพรรณ  บูรณะพิมพ
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เร่ืองยอพันทายนรสิงห

สมเด็จพระพุทธเจาเสือ  ทรงปลอมพระองคเปนสามัญชน  ชื่อวา ทิดเด่ือ                   
และไดขึ้นชกกับ สิน ในงานเทศกาลประจําป  โดยไมมีใครแพใครชนะ  ทิดเดื่อนึกรักในฝมือของ
สินจึงเรียกมารวมวงกระแช  สินไดระบายความในใจออกมาเกี่ยวกับความเลวรายของทหารหลวง  
และประณามพระพุทธเจาเสือ     ความมึนเมาทําใหสินชกพระพุทธเจาเสืออยางแรง                    
และทําใหนัยนตาของพระองคสวาง

พระพุทธเจาเสือเรียกสินเขาเฝา   ขณะที่พระองคกําลังไตสวนความทุจริตของ                        
พระยาสงคราม  ที่มักแอบอางพระบรมราชโองการของพระเจาเสือไปทําความเดือดรอนใหกับ
ประชาชน  พระยาสงครามตัดสินใจเขาปลงพระชนมแตสินขัดขวางไวทัน  ทําใหพระพุทธเจาเสือ
ทรงพอพระทัยอยางยิ่ง  ทรงแตงตั้งใหสินเปนพันทายเรือพระที่นั่ง นามวา พันทายนรสิงห

อยูมาวันหนึ่ง  สมเด็จพระพุทธเจาเสือ  ทรงรับส่ังใหสินเตรียมเรือเพื่อประพาสสาครบุรี
ผานคลองโคกขาม  นวล  ภรรยาของสิน  บอกใหสินรูวาเธอตั้งครรภ 2 เดือน  สินดีใจมาก                       
แตก็กังวลใจที่รูวา  พระยาพิชัย เขาใจพระพุทธเจาเสือผิดคิดลอบปลงพระชนม  ในระหวางที่           
พระพุทธเจาเสือเสด็จประพาสสาครบุรี  สินนัดหมายใหนวลเดินทางไปพบพระยาพิชัยเพื่อช้ีแจง      
ขอเท็จจริงและพบกันที่ตะเคียนสามตน

เมื่อสินพาเรือพระที่นั่งเอกชัยมาถึงคลองโคกขามตรงบริเวณตะเคียนสามตน  สินตัดสินใจ
คัดเรือเขาชนตลิ่งจนโขนเรือหัก  ซึ่งตามพระราชกําหนดบทพระอัยการแลว  ผูเปนพันทายจะตอง
โทษถึงประหารชีวิต  พระพุทธเจาเสือทรงพระราชทานอภัยโทษใหแตสินไมยอมขอใหประหารชีวิต
ตนเสีย  สมเด็จพระพุทธเจาเสือจําพระทัยใหมีการประหาร  นวลซึ่งไดเดินทางไปชี้แจงใหพระพิชัย
เขาใจตามที่สินสั่งเสียไวไดเดินทางมาถึงตะเคียนสามตน  แตก็เปนเวลาเดียวกับที่ทหารหลวงนํา
ศรีษะของสินมาวางบนศาลเพียงตา  นวลรองไหแทบจะขาดใจตาม
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บทละครเวที สุวัฒน  วรดิลก
ผูกํากับการแสดง เนรมิต (อํานวย  กลัสนิมิ)
คณะละคร ศิวารมณ
โรงละคร ศาลาเฉลิมกรุง , ศิลปากร
ปที่แสดง พ.ศ.2487, พ.ศ.2488
นักแสดง
พันทายนรสิงห สุรสิทธิ์  สัตยวงษ
ศรีนวล วันดี  พุกชาญคา
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เร่ืองยอราชินีบอด

เร่ืองของชายหนุมที่มีเชื้อเจากับหญิงสาวหนาตาขี้ร้ิวขี้เหรตาบอดหนึ่งขาง  ที่เรืออับปางไป
ติดอยูบนเกาะรางดวยกัน  และไดเสียเปนผัวเปนเมียจนกระทั่งฝายหญิงตั้งทอง  เมื่อมีเรือผานมา
และแวะเขามารับ  ฝายชายจึงลวงฝายหญิงไปฆาและฝงไวในปา  เนื่องจากความอายที่จะใหคน
อ่ืนรูไมไดวาตัวเองเปนพระราชวงศมีเมียตาบอดขี้เหร  แตฝายหญิงยังไมตายและไดคนปามาชวย
ไว  ฝายหญิงใชวิธีแสดงความฉลาดใหคนปาเคารพยําเกรง  ยกใหเปนราชินีจนกระทั่งคลอดลูก
เปนผูหญิง  ในระหวางนี้ราชินีไดใชอํานาจฆาเด็กทุกคนที่คลอดออกมาเปนผูชาย  ดวยความแคน
ที่เคยถูกผูชายลวงไปฆา

20 ปผานไปเกาะนี้จึงเหลือแตผูหญิง  เมื่อบุตรสาวของราชินีโตเปนสาวสวยก็ไดพบรักกับ
ชายหนุม  ซึ่งเรืออับปางหลงมาติดเกาะ  ราชินีมาพบแตไมกลาฆาชายหนุม  เนื่องจากชายหนุม
หนาเหมือนแฟนเกาของราชินีและมีปานที่หนาอกตรงหัวใจเหมือนกัน  จนกระทั่งภูเขาไฟระเบิด  
ลูกสาวของเจาแมจึงมาชวยชายหนุมหนีรอดออกไปได

บทละครเวที สุวัฒน  วรดิลก
ผูกํากับการแสดง เนรมิต  (อํานวย  กลัสนิมิ)
คณะละคร ศิวารมณ
นักแสดง
ราชินีบอด สุพรรณ  บูรณะพิมพ

อดิเรก  จันทรเรือง
ประไพ  คําเรียบรอย
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เร่ืองยอธิดาอสูร

เร่ืองของขุนนางชั้นพระยาที่มีเชื้อเจา ที่ไปสรางปราสาทอยูในปา  เนื่องจากผิดหวังกับ
การเปลี่ยนแปลงการปกครอง  เจาพระยาเปนโรคจิต  ชอบจับหญิงสาวชาวบานมาตีดวยแส  กอน
จะรวมประเวณี  เจาพระยามีลูกสาวอยู 1 คน  แตแมของลูกหนีตามชูไปจึงตามไปฆาทิ้ง  เมื่อ    
ลูกสาวโตขึ้นมีหนาสวยงดงาม  เกิดปวยเปนวัณโรค  ซึ่งหลังจากสงครามโลกสงบยาที่จะใชรักษา
วัณโรคยังไมเขามา  จึงตามหมอมารกัษา  หมอกับลูกสาวเจาก็เกิดรักกัน  หนีตามกันไปในปาทั้ง ๆ 
ที่ลูกสาวเจายังไมหายจากวัณโรค  จนกระทั่งหมอติดโรคจากลูกสาวเจา  จึงทิ้งลูกสาวเจาไวในปา
และตัวเองหนีไปคนเดียว  เจาพาคนตามมาชวยลูกสาวไวได  และพาไปรักษาจนหาย  ลูกสาวเจารู
สึกผิดหวังในความรักจึงไปบวชชีที่วัดปากน้ํา  หมอมาปรากฏตัวในสภาพคนไข  มาขออภัยใน
ความผิดที่ทอดทิ้งหญิงสาวไป  เจาโกรธหมอมากตีดวยแส  แตลูกสาวเจาซึ่งกําลังจะบวชชีทนไม
ไหววิ่งเขามากอดหมอ  เจาเห็นลูกสาวรักหมอมากก็ใหอภัยและลูกสาวก็ตามไปอยูดูแลรักษาหมอ

บทละครเวที สุวัฒน  วรดิลก
คณะละคร เทพอํานวย
โรงละคร เฉลิมนคร
ปที่แสดง พ.ศ.2492
นักแสดง

สุพรรณ  บูรณะพิมพ
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เร่ืองยอชองนาง

พลตรีหมอมเจาจิราวุธ  จิตรการ  ไดทรงหมั้นกับ เจาหญิงผกาฟา  ธิดา เจาหลวง           
ผูครองเมืองลําพูน  ทวาจิราวุธจําใจตองเขาพิธีแตงงานตามราชโองการของในหลวงกับ                  
เจาหญิงเลิศลักขณา  ตามความประสงคของ  เสด็จแมของจิราวุธ  ขณะที่เลิศลักขณารู   
ความจริงภายหลังแตงงานกับจิราวุธ  ดวยความเห็นใจในความรักของคนทั้งสอง  เลิศลักขณาจึง
เขาเฝาทูลเกลา ฯ ขอใหชวยอุปภิเษกจิราวุธกับเจาหญิงผกาฟา  และยินยอมใหผกาฟาดํารง
ตําแหนงชายาของจิราวุธเหมือนกับเธอ

ขณะที่เสด็จแมของจิราวุธ  พยายามจะหาชองทางกําจัดผกาฟาใหพนไปจากวัง  จึงออก
อุบายให ธารารัตน  นองชายของจิราวุธมอมยาเจาหญิงผกาฟา  ทําใหผกาฟาบังเกิดความรูสึกใน
กามารมณ จูบกับธารารัตน  และใหจิราวุธมาเห็นเหตุการณ  จิราวุธใหผกาฟาพิจารณาตัวเองโดย
ผกาฟาตัดสินใจลาจิราวุธพรอมบุตรในครรภไปอาศัยในกระทองริมทุงทองกวาว  เวลาผานไป  
ผกาฟาคลอดบุตรออกมาเปนหญิงใหชื่อวา  ศิรินันท  จนกระทั่งศิรินันทอายุ 14 ป  ก็ไดพบกับ   
ม.ร.ว.สาทิศ  จิตรการ  บุตรชายของจิราวุธกับเลิศลักขณา  ทั้งคูสนิทสนมกัน  ศิรินันทรับเปน
แบบใหสาทิศวาดรูปทุก ๆ เย็น ที่ใตตนทองกวาวโดยไมรูวาทั้งคูตางเปนพี่นองกัน  เมื่อภาพใกลจะ
เสร็จขาดแตผมอันสลวยเทานั้น  ศิรินันทก็มอบกายใหสูวงแขนของสาทิศใตรมทองกวาว

เมื่อจิราวุธทราบตามจริงจากธารารัตนนองชายที่ตายไปแลว  วาผกาฟาเปนผูบริสุทธิ์จึง
มาขอโทษและขอรองใหกลับวัง  ขณะที่สาทิศกับศิรินันทรูความจริงวาทั้งสองเปนพี่นองกัน  ทําให
ทั้งคูสะเทือนใจมาก  ศิรินันทตัดสินใจโกนผมบวชชีโดยไมยอมเปนแบบใหสาทิศวาดภาพอีก  เมื่อ
สาทิศมาตามจึงพบแตจดหมายและกองผมอันสลวยของเธอทั้งหมดวางไวหนากําแพงวัด  ชองของ
นาง (ผมของศิรินันท)  จึงเปนที่สนิทเสนหาของม.ร.ว.สาทิศ  จวบจนเขาสิ้นชีวิตก็ยังคง      
ตระกองกอดอยูมิไดคลาย
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บทละครเวที อิงอร
ผูกํากับการแสดง พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ  ยุคล
ประพันธดนตรี วงสุนทราภรณ , สุรพล แสงเอก
คณะละคร อัศวินการละคร
โรงละคร ศาลาเฉลิมไทย
ปที่แสดง พ.ศ.2496

นักแสดง
ม.ร.ว.สาทิศ  จิตรการ ฉลอง  สิมะเสถียร
ผกาฟา สวลี  ผกาพันธุ
เสด็จพระองคหญิงโมฬีรัตน กัณฑรีย  นาคประภา
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เร่ืองยอกลิ่นยี่โถแดง

แสน  เด็กกําพรา  ผูซึ่งไดรับการฝากฝงจาก สมภารชุม วัดดงยี่โถแดง  ใหอยูอาศัย               
เจาคุณกลาโหม  โดยมี  ทิดแจง ตามเปนพี่เลี้ยงดูแลแสน  เจาคุณกลาโหมนั้นมีธิดาวัยไลเลี่ยกับ
แสน  ชื่อ  กิ่งแกว  คอยเปนเพื่อนเลนกับแสน  พรอมดวย ม.จ.กิติประกร  บุตรชายของ                  
เสด็จกรมหมื่นมณเฑียรเทพ

เมื่อทั้ง 3 เติบโตขึ้น แสนไดรับยศเปน  พระยาไวชยนตบริบาล  รับราชการสอนพระเดช
พระคุณสังกัดกระทรวงวัง  สวนม.จ.กิติประกรนั้นฝกใฝในวิชาทหารและไดรับยศเปนพันโท            
สังกัดกลาโหม  ทั้งสองหนุมตางก็หลงรักอยูในกิ่งแกว  ตางก็แข็งขันในเชิงรักตอกิ่งแกว  กิติประกร
ถนัดในการขับรองแตไวชยนตบริบาล  (แสน )  เ รียกดวงใจกิ่ งแกวดวยการสี ไวโอลิน                         
เพลงโฮมสวีทโฮม    ขณะที่ทวงทาของกิ่งแกวคอนขางจะโนมเอียดไปทางไวชยนต (แสน) มากกวา  
ไวชยนตไดรับพระราชทานยศโปรดเกลาเปนเจาพระยา  ตําแหนงปลัดทูลฉลองกระทรวงวังในงาน
เฉลิมพระชนมพรรษา  และไดรับมอบหมายใหเปนแมกองรักษาความสงบในพระบรมมหาราชวัง

ยามลับตาคนกิ่งแกวกับไวชยนตก็แอบมาพบกัน  ตางใหคําสัญญาตอกันวาจะซื่อสัตยใน
รัก  แจงผูซื่อสัตยนําชอยี่โถแดงมาใหทั้งสองเปนความหมายในรัก  ขณะที่  หลวงเกรียง ฯ         
แอบมาเห็นเหตุการณเขา จึงคิดจะชวย ม.จ.กิติประกร  โดยใชให พร  สมุนเกาพกอาวุธเดินติด
หนาขบวนที่จะผานและใหเขาจับไดในวันเฉลิมพระชนมพรรษา  เพื่อใหไวชยนตมีความผิด  แต
แจงแอบไดยินความจึงฆาพรเสีย  แจงถุกจับไดถูกพิพากษาใหประหารชีวิต  แตผูเปนประธาน
เสด็จกรมหมื่นทรงทราบมูลเร่ืองสาเหตุ  จึงพิจารณายกโทษใหและเสด็จกรมหมื่นทรงสูขอกิ่งแกว
ใหแกไวชยนต  แตเจาคุณกลาโหมไมตกลงเพราะในหลวงไดทรงรับส่ังขอกิ่งแกวเปนสะใภหลวงให
กับกิติประกรแลว  กิ่งแกวซึ่งแอบฟงอยูดวยความโศกเศรา  จึงมาพบไวชยนตซึ่งรอขาวอยูดวย
ความหวัง  กิ่งแกวแสรงทําเปนรื่นเริงเพื่อมิใหไวชยนตตองเสียใจ  และขอนอนในหองหอวิวาหคน
เดียว  ไมใหปลุกจนกวาจะตื่นเอง  กิติประกรตามพบไวชยนต  เพื่อจะมาปลอบไมใหไวชยนตตอง
เสียใจและจะไปทูลบอกในหลวงใหมีโองการสั่งงด  ไวชยนตเอะในรีบเปดประตูหองหอเขาไปแต
ปรากฏกิ่งแกวผูกคอตายในหองแลว

ไวชยนตตัดสินใจบังคับใหแจงปดประตูขังตนไวในหองใตดินเพื่อตายตามกิ่งแกว  โดยทํา
พินัยกรรมยกสมบัติที่ดินใหกับแจง จะขายหรือยกใหใครเชาชวงไมไดจนกวาเวลา 30 ปจะผานไป  
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เพราะหวังวาบางทีวิญญาณรักอมตะของเขาทั้งสองจะกลับมาเกิดอีก  และเมื่อ 30 ปผานไป
วิญญาณรักของคนทั้งสองไดกลับมาเกิด  เปนสามีภรรยากันและไดมาขอเชาบานไวชยนต  แจงจํา
ไดวาวิญญาณเกามาเกิดจึงมอบพินัยกรรมทั้งหมดใหกับทั้งสองคน

บทละครเวที อิงอร (ศักดิ์เกษม  หุตาคม)
คณะละคร อัศวินการละคร
โรงละคร ศาลาเฉลิมไทย
ปที่แสดง พ.ศ.2496
นักแสดง
พระยาไวชยนตบริบาลและวาทย พันคํา
กิ่งแกวและรุงฤดี พรรณี  สําเร็จประสงค
พ.ท.ม.จ.กิติประกร  อมราลักษณ ฉลอง  สิมะเสถียร
ทานผูหญิงลําดวน กัณฑรีย  นาคประภา
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เร่ืองยอชาติหรือชู

มร.หวู นายธนาคารในเซี่ยงไฮ มีลูกชาย 2 คน คือ อีโก กับอีหวัน    อีโก มินิสัยเจาชู              
ใชเงินเกง  จึงแอบไปกุกกิ๊กกับ โบต๋ัน สาวใช  ดังนั้นพอจึงสั่งใหไปเรียนเยอรมัน  และใหอีหวัน           
ดูแลงานธนาคารแทน  ขณะนั้น  กองทัพจอมพลเจียงยึดเซี่ยงไฮได  อีหวันจึงถูกสงตัวไปอยูที่ญี่ปุน 
กับ มูรากิ  ซึ่งมีลูกชาย ชื่อ  อากิโอ กับ ขันจิ และมีลูกสาวชื่อ ตามา  ซึ่งอีหวันใหความสนิทสนม
เปนพิเศษ  ขณะเดียวกับที่ นายพลเซกิ ซึ่งหลงรักตามาไดมาสูขอตามประเพณีญี่ปุน  ที่เชื่อวาถา
เกิดสงครามผูชายตองไปเปนทหาร  และผูหญิงจะเปนผูใหกําเนิดบุตร  แตตามาไมตอบตกลง

อีโก ไดพา ซ้ิวหลาน พี่สะใภมาหาอีหวันและตามใหกลับเมืองจีน  แตอีหวันไมยอมกลับ  
บอกจะขอตามาแตงงาน  แตยังไมทันเริ่มพิธี  นายพลเซกิก็เขามาบอกวาสงครามไดเกิดขึ้นแลว  
ตามาเสียใจจนหนีออกจากบาน  และตัดสินใจฆาตัวตาย  เซกิตามไปขอรองแตไมทัน ตามาจึงโดด
ปลองภูเขาไฟตาย  อีหวันตามมาทีหลังทั้งเสียใจและแคนจึงตัดสินใจกลับเมืองจีนไปเปนทหารให
นายพลเจียง  และถือคําสั่ง นายพลเจียง ไปพบกับผูบังคับกอง คือ เอ็งลั้ง สามีของโบตั๋น  คืนนั้น
ทหารญี่ปุนโดยการนําของนายพลเซกิถูกฆาตายหมด  สวนนายพลเซกินั้นอีหวันขอทาดวลตัวตอ
ตัว  เซกิตาย  อีหวันถูกแทบบาดเจ็บ  อีหวันเรียกความแคนดวยเลือดของเซกิ  อุทิศแดตามาหญิงที่
รักผูจบชีวิตดวยการประทวงประเพณี  และเรียกชีวิตของนายพลเซกิเพื่อประเทศชาติ

บทละครเวที สันตศิริ
คณะละคร ศรีศิลปน
ปที่แสดง พ.ศ.2496
นักแสดง
ตามา สุพรรณ   บูรณะพิมพ
อีหวัน ฉลอง  สิมะเสถียร
ขันจิ ศิริพงษ  อิศรางกูร
อีโก วลิต  สนธิรัตน
โบตั๋น จุฑารัตน  จินรัตน
ซิ้วหลาน ประภาพรรณ  นาคทอง
เอ็งลั้ง เมืองเริง  ปทมินทร
นายพลเซกิ สมถวิล  มุกดาประกร
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หวู เฉลิม  บุณยเกียรติ
มาดาหวู สมศรี   อรรถจินดา
นายพลหวู ไฉน  สัตยพันธ
มูรากิ วงษ  ศรีสวัสด์ิ
นางมูรากิ สงวน  รัตนทัศนีย
ชิโอ อธึก  อรรถจินดา
เปงลิ้ว สุคนธ  คิ้วเหลี่ยม
ซูมิ จันตรี   สาริกบุตร
จิโร ขวัญ  สุวรรณะ

รวมดวยนักแสดงจากคณะศรีศิลปน
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เร่ืองยอนางกลางเมือง

เปนเรื่องของสาวใชในบานของผูมีอันจะกินทานหนึ่ง  ไดถูกนายผูชายขมขืนจนตั้งทอง
และไดคลอดลูกออกมา  สวนตัวเองไดหนีออกจากบานและไปเปนผูหญิงหาเงิน  แตดวยความเปน
หวงลูกเธอก็ยังคงแวะเวียนมาดูลูกเสมอ  จนกระทั่งลูกของเธอเติบโตขึ้นและไปพบเธอในสภาพ
หญิงหาเงิน  โดยมิไดทราบวานั่นคือแมแท ๆ ของตัวเอง

ผูอํานวยการสราง พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ  ยุคล
ผูกํากับการแสดง พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ  ยุคล
ผูกํากับเวที เชิด  โรจนประดิษฐ , นันทวัฒน
ผูกํากับฉาก เฉลิม  พันนิล ,  อุไร  สิริสมบัติ
คณะละคร อัศวินการละคร
ออกแบบเครื่องแตงกาย เฉลิม  พันนิล
ฝายธุรการ หมอมปริม  บุนนาค
ดนตรี วงสุนทราภรณ
ประพันธบท พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธ  ยุคล
นักแสดง

ฉลอง  สิมะเสถียร
สมจิต  ทรัพยสํารวย
และศิลปนของอัศวินการละคร
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เร่ืองยอแมยอดชีวิต

ครอบครัวคหบดีจีนมี ฮวดไช เปนหัวหนาครอบครัว  ภรรยาคือ กิมไล  มีลูกสาวชื่อ             
เง็กทอ  และลูกเลี้ยงชื่อ  กิมเจ็ง  โดยมีผูจัดการผลประโยชนชื่อ บุน   เง็กทอ เปนคนสวยจึงเปนที่
หลงรักของ หมอมเจามหิทรา  ,  กิมเจ็ง  และเทียน (คนขับรถ)  ทุกคนที่เขามาพัวพันกับเง็กทอ
จะถูกลูกนองของฮวดไชรุมซอม   หมอมเจามหิทรา  ถูก เทียน กับจิ๋ม ซึ่งเปนเพื่อนของเทียนรุม
ซอมดวยเชนกัน

วันหนึ่งแมของหมอมเจามหิทรามาสูขอเง็กทอ  แตเง็กทอกลับไปมีสัมพันธกับเทียน  จึงหนี
ไปอยูที่บานของเทียน  โดยนําเอา “ตุกตาบอกรัก” ซึ่งเทียนใหเปนของขวัญไปดวย  ที่บานของ
เทียนมี  เทิ้ม ผูเปนแม และทัศนีย  นองสาว  ซึ่งไมคอยชอบเง็กทอ   เง็กทอเขามาอยูในบานเทียน
จนตั้งครรภ  ขณะนั้นเทียนตองไปเปนทหาร  เง็กทอจึงถูกแมกับนองสาวเทียนแกลงใชงานและเอา
เงินไปเลนการพนัน

ขณะที่เทียนกลับจากทหารไดชวยเหลือ ปราณี  จากอันธพาลและพาไปอยูที่บาน  แมกับ
นองโกหกเทียนวาเง็กทอไมดูแลบานและเอาเงินไปเลนพนัน  เทียนโกรธมากจึงไดปราณีเปนภรรยา
แทน  ขณะนั้นมี พท.ณรงค  และนายอําเภอ  กําลังออกตามหาเมียนอยของ พท.ณรงค ซึ่งแอบ
ไปมีชูกบั พล และรวมกันลักทรัพยแลวหนีมาแถวบานเทียน   ความจริงคือปราณีแตเทียนไมรู  พล
ตามมาขอเงินปราณีแตไมยอมให  จึงใหพลไปฉุดเง็กทอไปขายใหกับ ชัย (หัวหนาซอง) แทน  
บังเอิญ กิมเจ็งเขาขัดขวาง  แตบุน หามไวโดยอางเรื่องมรดก  บังเอิญ มหิทรา เขามาชวยไวทัน  
เทียนเห็นเง็กทออยูกับมหิทรา  ก็เขาใจผิดแลวไลเง็กทอออกจากบานแตตนเอาลูกไว  ขณะนั้น
เทียนตองไปรบที่เกาหลี  เง็กทอแอบมาสง และนํา “ตุกตาบอกรัก” มามอบให  เทียนขวางทิ้ง           
แตมหิทรามาเห็นจึงเขามาปลอบ

ฮวดไช จะยกมรดกใหกับหลาน กิมเจ็ง กับบุนจึงวางแผนฆาเด็ก  เทิ้มขอเงินจากปราณี
เพื่อซ้ือขนมใหหลาน  แตปราณีไมยอมใหและหนีไปกับพล  กิมเจ็งและบุนจะเขามาฆาเด็ก  เทิ้ม   
ขัดขวางจึงถูกแทงตาย  เง็กทอผิดหวังคิดฆาตัวตาย   แตมหิทรานําลกูมาใหเง็กทอทันจึงกลับไป            
อยูบาน

เทียนกลับจากสงครามแตพิการขาขาด  ปราณีจึงไมสนใจแลวหนีไป  เทียนจึงรูความจริง  
เหม็น ที่แกลงเปนคนตาบอดบอกความจริงกับเทียนแลวนําตุกตาบอกรักมามอบให   หกปผานไป
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เง็กทอจึงเริ่มเห็นใจมหิทราตกลงแตงงาน  เทียนแอบมาในงาน และเกิดตอสูกับกิมเจ็ง และบุน  ที่
วางแผนฆา เทียนทอง (ลูกสาวเทียน) บุน ตาย เทียนถูกแทง  กิมเจ็งใสความเง็กทอวาเปนคนทํา  
โดยอางปราณีเปนพยาน  แตถูก ทองฮะ ซึ่งเปนตํารวจปลอมตัวมาจับได   เง็กทอจําเทียนได
เพราะเทียนถือตุกตาบอกรักมาดวย  มหิทราจึงใสชื่อ ทัศนีย (นองสาวเทียน) ในทะเบียนสมรสแทน 
สวนเง็กทอกับเทียนและเทียนทอง (ลูกสาว)ก็กลับมารวมชีวิตดวยกันอยางมีความสุข

บทละครเวที ส.อาสนจินดา
ผูกํากับการแสดง ส.อาสนจินดา
คณะละคร ศรีศิลปน
โรงละคร ศรีอยุธยา
ปที่แสดง พ.ศ.2496
นักแสดง
เทียน ส.อาสนจินดา
มจ.มหิทรา  อายุเลิศ สมควร  กระจางศาสตร
เง็กทอ สุพรรณ  บูรณะพิมพ
ปราณี ประภาพรรณ  นาคทอง
ฮวดไช เฉลิม  บุณยเกียรติ
บุน สัมพันธ  อุมากูล
ชัย ไฉน   สัตยพันธ
กิมฮวด จันตรี  สาริกาบุตร
จิ๋ม จํารูญ  หนวดจิ๋ม
พท.ณรงค วงศ  ศรีสวัสด์ิ
นายอําเภอ ศิริพงษ  อิศรางกูล
อ๊ังกิ๊ว สุคนธ  คิ้วเหลี่ยม
โกเตียว สังเวียน  หาญบุญครอง
กิมเจ็ง ทักษิณ  แจมผล
กิมไล สงวน รัตนทัศนีย
เทิ้ม สมศรี  อรรถจินดา
ด.ญ.เทียนทอง ด.ญ.รัตนา  รัตนทัศนีย
หมอมแม สุลาลีวัลย  สุวรรณทัต

และศิลปนของคณะศรีศิลปน
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เร่ืองยอขวัญใจจอมสลัด

ชาตรี  เ รียนจบแพทยมีฐานะยากจน   หลงรักกับ  เบญจมาศ  ลูกสาว                          
พระยาภิรมยราชกิจ  และตัดสินใจหนีไปตั้งคลินิกอยูดวยกันที่ อ.ปากชอง โคราช โดยมี นอย ผู
เปนแมหมอชาตรี และจิ๋ม คนใชตามไปอยูดวย   หมอชาตรีมีลูกสาวชื่อ เพ็ญโฉม

วันหนึ่งเกิดการตอสูระหวางรัฐบาลกับกบฏ โดยการนําของหลวงศรีสรไกร และวิชัย  
วิชิต ลูกชายทั้งสองคน  ไดรับบาดเจ็บจึงมาขอความชวยเหลือ  หมอชาตรีจึงถูก  ร.ต.อ.นิพนธ            
คูหมั้นของเบญจมาศจับขอหากบฏและถูกสงตัวไปตะรุเตา  สวนเบญจมาศ ถูกสงกลับบาน            
ทิ้งลูกสาวใหจิ๋มดูแล

หมอชาตรีไดพบกับ ไมรา ลูกสาว ขุนบริรักษ ผูคุมเกาะ ไมรา หลงรักหมอ จึงให     
ความชวยเหลือจนหนีออกมาได หลวงศรีสรไกรไปเปนโจรสลัด คุมเรือ “พรายทะเล”   หมอชาตรี
กลับข้ึนฝงแตไมพบลูกสาวและแม  จึงตัดสินใจกลับไปที่เรือ  ขณะเดียวกันขุนบริรักษก็ไดเปนโจร
สลัดโดยใชชื่อวา “นิล” คุมเรือ “สิงหสมุทร” ไดเขาไปตอรองแลกตัวไมรา กับ แมและลูกของหมอ
ชาตรี  แตหมอไมยอมจึงเกิดการตอสู  ขุนบริรักษตาย สวนคนอื่น ๆ หนีขึ้นฝง  หมอชาตรีไดพบกับ
เบญจมาศและถูก ร.ต.อ.นิพนธจับและถูกสงตัวใหไปรักษาคนไขที่เปนกาฬโรคกอนกลับตะรุเตา    
สวนวิชิต  วิชัย ถูก ไทย ซึ่งเปนผูคุมแทนขุนบริรักษยิงตาย   ไมราไดขอชีวิตหมอชาตรีกับ          
หลวงศรีสรไกรเอาไวโดยที่ตนจะยอมเปนเมียไทย  แต ร.ต.อ.นิพนธพาตํารวจมาจบั ไทยคิดหนีจึง
ถูกยิงตาย  หมอชาตรีไดรับนิรโทษกรรม  จึงตัดสินใจแตงงานกับไมรา  เพราะไมรารักเพ็ญโฉม
เหมือนลูกและเพ็ญโฉมก็รักไมราดวยเชนกัน

บทประพันธ อดุล   ราชวังอินทร
กํากับการแสดง สุวัฒน  วรดิลก , สุรสิทธิ์  สัตยวงศ
อํานวยการแสดง สุวัฒน  วรดิลก , สุรสิทธิ์   สัตยวงศ
คณะละคร อมรพิมาน
ปที่แสดง 2496
นักแสดง
ชาตรี สุรสิทธิ์  สัตยวงศ
หลวงศรีสรไกร ทัต  เอกทัต
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วิชัย ชาลี  อินทรวิจิตร
จิ๋ม จํารูญ  หนวดจิ๋ม
เบญจมาศ จุฑารัตน  จินรัตน
ไมรา ม.ร.ว.หญิง ฤดีมน
ขุนบริรักษราชทัณฑ สมถวิล  มุกดาประกร
ร.ต.อ.นิพนธ ศิริพงศ  อิศรางกูร
ไทย เมืองเริง  ปทมินทร
สะหร่ัง มงคล  จันทนบุบผา
พระยาภิรมยราชกิจ เฉลิม  บุญยเกียรติ
นอย สงวน  รัตนทัศนีย
วิชิต อัมพร  มหาสนิานนท
เพ็ญโฉม ด.ญ.ติ๋ม

และศิลปนคณะอมรพิมาน
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เร่ืองยอดอกฟาในมือโจร

หาญ เคยเปนนักมวยที่มีชื่อเสียง  แตตองเลิกชกเพราะ จันทร ภรรยาขอรองไว  จึงไดมา
ทํางานเปนกรรมกรในโรงงานไฟฟา  หาญมีแมชื่อเวียน และลูกชาย 3 คน คือ นพ , เรืองยศ
และลูกชายคนเล็กซึ่งยังแบเบาะตองรับผิดชอบ  เมื่อ จันทร ปวย หาญจึงออกจากงานไปพบกับ 
มจ.ธวัชไชย  เทวินทร  หัวหนามวยรับปากวาจะชวยแตตองลมมวย  ซึ่งหาญทําไมได จึงพา
ครอบครัวหนีไปอยูตางจังหวัด  ขณะนั้นเอง หวัง หนีตํารวจมาหลบอยูที่บาน เวียน แมของหาญ

ขางบานของหาญมีครอบครัวคนจีนชื่อ เซง และลูกสาวชื่อ เซงลั้ง พอดีกระจกที่บาน เซง 
แตก หวังจึงอาสาซอมใหแลวแอบขโมยเงิน  ตํารวจจับไดหวังจึงไดนําเงินมาใหนพไวใช   นพได
เรียนรูอาชีพทุจริตจากหวังกอนติดคุก และไดเจริญรอยตามหวังเพื่อหาเงินเลี้ยงครอบครัว  ทุกครั้ง
ที่นพทําทุจริตจะสวม “หนากากดํา” ตลอด

20 ปผานไปนองชายคนที่สองของนพเปนนายอําเภอ  สวนคนสุดทองเปนตํารวจ ในขณะ
นั้นคณะอั้งยี่ “มังกรแดง”  โดยการนําของ ตันอีซิม ซึ่งมีบุตรชายคือ ฮง อยากไดนพมาเปนสมุน
ดวย  นพตอบตกลงโดยตั้งเงื่อนไข 3 ขอ คือ จะไมยอมเปดหนากาก  งานของคณะมังกรแดงตอง
ไมกระทบกระเทือนคนไทย  และขอใหมีอิสระไปไหนไดตามใจชอบ

เชาวันหนึ่ง มจ.ธวัชชัย ,หมอมดารกา, ม.ร.ว.มลวิภา  เดินซื้อผลไมอยูบริเวณหนา
คณะอั้งยี่ถูกหนากากดํากับสมุนจับตัวไป  หัวหนาคณะทําตามสัญญามอบคนไทยใหหนากากดํา
จัดการ สวนคนจีนที่เปนสายลับถูกสั่งฆาหมด  “หนากากดํา”เลาเรื่องพอแมเมื่อ 20 ปให          มจ.
ธวัชชัยฟง และตองการแกแคน  ม.ร.ว.มลวิภา หามไว จึงคิดได  ทั้ง มลวิภา และ เซ็งลั้ง ตางก็
หลงรักหนากากดํา  เซ็งลั้งไดขอใหหนากากดําเปนสามีตนแตถูกปฏิเสธ  สวน มลวิภา ก็ไดเขียน     
จดหมายนัดหนากากดําไปพบที่ทาเรือ ดวยความหึง เซ็งลั้งจึงโทรบอกตํารวจซึ่งก็คือนองชาย         
คนเล็กของนพ  เวียนผูเปนยารูความจริงทั้งหมดจึงรีบไปที่ทาเรือเพราะกลัววาพี่นองจะฆากันเอง 
(โปรดติดตามตอนตอไป)
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บทประพันธ อดุล  ราชวังอินทร
กํากับการแสดง พันคํา
อํานวยงานสราง สุวัฒน  วรดิลก
คณะละคร อมรพิมาน
โรงละคร ศรีอยุธยา
ปที่แสดง พ.ศ.2496
นักแสดง
นพ  จิตรธรรม พันคํา
เรืองยศ  จิตรธรรม ฉลอง  สิมะเสถียร
วีระยุทธ  จิตรธรรม ชาลี  อินทรวิจิตร
เซ็งลั้ง พรรณี  สําเร็จประสงค
หมอมดาระกา  เทวินทร กัณฑรีย  นาคประภา
ม.ร.ว.มลวิภา  เทวินทร ยุวดี  จันทรเรือง
ตันอีซิม วิชิต  ไวงาน
ฮง  สมถวิล  มุกดาประกร
หาญ สมชาย  ตันทกําเนิด
เวียน สงวน  รัตนทัศนีย
เสี่ยเซงคัง จันตรี  สาริกบุตร
มจ.ธวัชไชย  เทวินทร ไฉน  สัตยพันธ

และคณะศิลปนอมรพิมาน
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เรื่องยอสามกก ตอนต๋ังโตะหลงกลเตียวเสี้ยน

กรมพระนราธิปประพันธพงศ ทรงถอดจากนวนิยายอิงประวัติศาสตรจีนเรื่อง “สามกก”
แตตัดตอนมาตอนหนึ่ง

วั่งยุน พอของ นางเตียวเสี้ยน เห็นวา ต๋ังโตะ กับลูกบุญธรรม ลิโป กําลังเรืองอํานาจ
และตั้งตัวเปนใหญ จะเปนพระเจาแผนดิน วั่งยุนจึงคิดกําจักตั๋งโตะโดยเอาลูกสาวคือ เตียวเสี้ยน
ยกใหเปนเมีย ตั๋งโตะ พรอมกันนั้นก็ใหเตียวเสี้ยน ยั่วยวนลิโปใหหลงใหล เพื่อใหพอลูกผิดใจกัน ใน
ที่สุดลิโปก็ฆาตั๋งโตะ

บทประพันธ กรมพระนราธิปประพันธพงศ
นักแสดง อารีย  นักดนตรี
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เร่ืองยอละครชุดนุสรา

เร่ืองนี้เปนนวนิยายที่สุข หฤทัย เขียนขึ้นเพื่อใหอารีย นักดนตรี แสดงโดยเฉพาะ ละครชุด
นี้เปนละครเบาสมอง

นุสรา เปนสาวรุนที่แตงงานกับ นายทายาท ทนายความหนุมใหญที่ทําแตงานจนภรรยา
เหงาและนอยใจ ภรรยาจึงหาทางทําใหสามีหันมาใหความสนใจ เชน อุปโลกคนขึ้นมาเปนแฟนจัด
ดอกไมสงมาใหทุกวันเพื่อใหสามีหึงบาง หรือไมยามเหงาก็อานหนังสือชุดสืบสวนของ             
เชอรล็อกโฮม ก็คลอยตามพยายามทําตัวเปนนักสืบ และสรางเรื่องโกลาหลตางๆ ใหสามีปวดหัว
โดยมี ปา เปนผูรวมคิด

บทละครโทรทัศน สุข  หฤทัย
นักแสดง อารีย  นักดนตรี

ฉลอง  สิมะเสถียร
กันฑรีย  นาคประภา
ม.ร.ว. ถนัดศรี  สวัสดิวัฒน
ทวม  ทรนง
มาลินี  ชลานุเคราะห
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เร่ืองยออุปรากรนันทาเทวี

เปนละครประกอบเพลงที่มีความโดดเดน เนื้อเร่ืองมีทั้งความรัก ความเสียสละ และเศรา
สะเทือนใจ ระหวาง เจาหญิงนันทาเทวี ผูสูงศักดิ์ กับ สันติวัตร หนุมนอย ลูกชายขุนนาง เมื่อ
นางเอกจําตองลาจากไปเปนมเหสีของกษัตริยตางเมือง ก็ไดลาจากกันดวยความอาลัยและไดมอบ
ปนปกผม ไวใหแกพระเอกเพื่อเปนพยานรัก

พระเอกไดติดตามหานางเอก ระหวางทางไดถูกนางโจรทรมานจนถึงแกพิการและตาบอด
เมื่อเดินทางมาถึงเมืองนางเอก ก็อยูในสภาพชายขอทานทุพลภาพซึ่งนางเอกจําไมไดเสียแลว
สันติวัตรจึงตัดใจลาจากโดยปก “ปนปกผม” ไวที่ตนไมขางตําหนัก และไปกระโดดน้ําฆาตัวตาย

บทประพันธ พระเจาวรวงศเธอพระองคเจาภานุพันธยุคล
นักแสดง ฉลอง  สิมะเสถียร

อารีย  นักดนตรี
ทัต  เอกทัต
กําธร  สุวรรณปยะศิริ
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เร่ืองยอพยานเดี่ยว

เร่ืองของพยานสาวที่กําลังจนตรอกจะถูกตามลาชีวิต อันเนื่องมาจากพยานสาวถูกใชให
ไปสงหนังสือใหผูตาย เมื่อมีการตายเกิดขึ้น ตํารวจรูวาผูตายถูกวางยาพิษ แตไมรูวายาพิษถูกสง
มาใหผูตายรับประทานโดยวิธีใด สอบถามจึงไดรูวามาจากหนังสือที่ผูตายชอบใชนิ้วแตะน้ําลาย
พลิกหนาหนังสือ ตํารวจประกาศหาตัวพยานสาวทางหนาหนังสือพิมพ ทําใหผูรายมาตามลาหา
เธอ แตในที่สุดพยานสาวก็สามารถหลบหนีผูรายออกไปได

บทละครโทรทัศน วิม  อิทธิกุล
ออกอากาศ 23 กุมภาพันธ 2504
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เร่ืองยอทางขาดที่พะเยา

ฝนตกหนักพายุจัด ทําใหทางขาดระหวางพะเยากับเชียงราย มาโนชญ ตองพักอยูที่
โรงแรมในพะเยา ไมสามารถไปเขาพิธีแตงงานที่บานของ ริมธาร คูหมั้นได จึงใหมาโนชญทําพิธี
รดน้ําที่พะเยา โดยได กัลยา ศิลปนละครเกาอายุ 30 ปเศษ มาเปนตัวแทนริมธารทําพิธีไปกอน
เปนการแกเคล็ด บังเอิญหองพักของกัลยาและมาโนชญอยูติดกัน จึงชวนคุยกันผานฝากั้นหอง

รุงขึ้น กัลยามาชวนมาโนชญไปเที่ยวที่ริมบึง มาโนชญเร่ิมชอบกัลยาข้ึนมา เพราะเธอยัง
สวยและพูดเกง คืนนั้นมาโนชญพูดผานทางฝาผนังกั้นหองวา เขานึกรักกัลยา กัลยาปฏิเสธ
มาโนชญก็โกรธผลุนผลันออกจากหองไป ที่ริมบึงมาโนชญบอกกัลยาวาเขาจะกลับกรุงเทพฯ และ
ถอนหมั้นกับริมธาร เขาจะขอรักและแตงงานกับกัลยา ถาเธอปฏิเสธเขาก็จะไมรักใครอีก กัลยาใจ
ออนลง แตมีเงื่อนไขวาขอใหเธอและเขาเดินทางไปถึงเชียงรายกอน เพื่อเผชิญกับเหตุการณที่นั่น
และเธอจะตัดสินใจ

ที่เชียงราย มาโนชญเขามาเพื่อจะบอกถอนหมั้น และยุติการสมรสกับริมธาร แตยังไมทัน
บอก ลุง เปดเผยกับริมธารวาแมของริมธารที่จากไปถึง 18 ป ไดกลับมาแลว   และจะมาเปนพยาน
ในการแตงงานดวย ซึ่งคือกัลยานั่นเอง เร่ืองจบลงดวยดี  มาโนชญจึงเปลี่ยนใจไปแตงงานกับ
ริมธารเพราะความสะเทือนใจ และประทับใจในรักระหวางแมกับลูก

บทละครโทรทัศน โดย วิม  อิทธิกุล
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ประวัติผูเขียนวิทยานิพนธ

นายกนกพันธ จินตนาดิลก เกิดเมื่อวันที่ 30 ตุลาคม พ.ศ. 2513 สําเร็จการศึกษา
ระดับปริญญาตรีจากคณะวารสารศาสตร ภาควิชาภาพยนตรและภาพถาย มหาวิทยาลัย
ธรรมศาสตร  มีประสบการณทํางานดานภาพยนตรและละครโทรทัศน เคยทําภาพยนตรเร่ือง
สุริโยทัย ในตําแหนงผูชวยผูกํากับ นอกจากนี้เคยทํางานในพิธีเปดเอเชี่ยนเกมส คร้ังที่ 13 ใน
ตําแหนงผูดูแลการผลิต การแสดงชุด สวัสดีไชโย

ปจจุบันเปนกรรมการผูจัดการบริษัท ดรีม เดลล จํากัด จัดงานแสดงโชว (Event
organizer)  และงานผลิตวิดีโอตาง
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