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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 

พริมรตา เดชอดุม : แนวคิดในการเช่ือมโยงสื่อและวิธีการในการก ากบัการแสดงของผู้ก ากบัละคร
โทรทศัน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ (DIRECTING APPROACHS OF TELEVISION 

DRAMA DIRECTORS WHO HAVE DIRECTED STAGE PLAYS AND FILMS) อ.ที่ปรึกษา
วิทยานิพนธ์หลกั: รศ. ถิรนนัท์ อนวชัศิริวงศ์, 181 หน้า. 

การวิจัยคร้ังนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อ 1) ศึกษาภูมิหลังและประสบการณ์ของผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มี
ผลงานใน ละครเวทีและภาพยนตร์ 2) ศึกษาแนวคิดของผู้กํากับละครโทรทัศน์ในการสร้างสรรค์ผลงานละคร
ในสื่อที่แตกต่างกัน 3) ศึกษากลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อที่ผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละคร
โทรทัศน์โดยใช้แนวทางการวิจัยเชิงคุณภาพศึกษาผู้กํากับการแสดงจํานวน 6 คนด้วยวิธีแบบสหวิธีการ 
(multi metodology)  ได้แก่ การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม (participant observation) ในฐานะ
นักแสดง การสัมภาษณ์เจาะลึก (in-depth interview) การวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร (documentary 
research) รวมถึงสัมภาษณ์นักแสดงที่เคยมีประสบการณ์ในการทํางานร่วมกับผู้กํากับการแสดงดังกล่าว 

ผลการวิจัยพบว่า ภูมิหลัง ด้านการศึกษา ความสนใจ และประสบการณ์ในการกํากับการแสดงเร่ือง
ต่างๆมีอิทธิพลต่อวิธีการกํากับการแสดง และสามารถจําแนกผู้กํากับการแสดงออกได้เป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ ผู้
กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีผลงานการกํากับการแสดงภาพยนตร์ ผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีผลงานการ
กํากับการแสดงละครเวทีและภาพยนตร์ และผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีประสบการณ์ในฐานะอื่นคือ 
นักแสดง และนักเขียน สามารถจําแนกแนวคิดในการสร้างสรรค์งานได้ 6 ประการ คือ 1) มีความเข้าใจชีวิต 
2)เข้าใจหลักการแสดง 3)มีความสามารถในการเล่าเรื่อง 4)เปิดโลกทัศน์ใหม่ให้แก่สังคม 5)มีความเชี่ยวชาญ
ด้านองค์ประกอบศิลป์   6)ตระหนักในความเป็นอุตสาหกรรมบันเทิง 

ด้านกลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ พบว่า มีการเชื่อมโยงคุณลักษณะด้านเทคนิค และคุณลักษณะด้าน
ปรัชญาจากทั้งละครเวทีและภาพยนตร์เข้าสู่ละครโทรทัศน์ ผ่านหลักการกํากับการแสดงที่ผสานระหว่าง
ประสบการณ์จากมุมมองเฉพาะบุคคล การมีจิตวิทยาในการทํางานร่วมกับทีมงาน และต้องมีความ
รับผิดชอบต่อสังคม  ด้านวิธีการกํากับการแสดง พบว่า ผู้กํากับที่มีประสบการณ์จากภาพยนตร์จะเน้น
ภาพรวมของละคร มากกว่าการแสดง ส่วนผู้กํากับการแสดงอีก 2 กลุ่มจะเน้นรายละเอียดด้านการแสดง
มากกว่า โดยใช้วิธีการสื่อสารเพื่อให้นักแสดงเข้าใจบริบทของเรื่องและคุณลักษณะตัวละคร การกํากับ
นักแสดงใหม่จะใช้วิธีสร้างความผ่อนคลายก่อนที่จะให้แสดงสําหรับปัญหาที่ผู้กํากับจะต้องเผชิญสามารถ
จําแนกออกเป็น 4 ประการ คือ บทละครไม่สมบูรณ์ ทักษะการแสดงของนักแสดง ทัศนคติในการทํางาน
ระหว่างทีมงาน และ ปัญหาเชิงเทคนิคนอกจากนี้ยังพบว่าผู้กํากับการแสดงส่วนใหญ่มักมีส่วนร่วมในทุก
ขั้นตอนของการผลิตละคร ซึ่งรวมถึงขั้นตอนการตัดต่อ เพื่อแก้ไขปัญหาทางการแสดง และเติมเต็มเรื่องราว
ให้สมบูรณ์ข้ึน 

สาขาวชิา นิเทศศาสตร ์
ปีการศึกษา 2557 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 

# # 5584868128 : MAJOR COMMUNICATION ARTS 
KEYWORDS: MEDIA LINKAGE / DIRECTION APPROACHES /TELEVISION DRAMA DIRECTORS 

PRIMRATA DET-UDOM: DIRECTING APPROACHS OF TELEVISION DRAMA 
DIRECTORS WHO HAVE DIRECTED STAGE PLAYS AND FILMS. ADVISOR: ASSOC. 
PROF. THIRANAN ANAWAJ-SIRIWONGS, 181 pp. 

The research objectives consist of: 1) To study the background and experiences of 
television drama directors who have directed stage plays and films. 2) To study concepts of 
creation in different media. 3) To study strategies in linking other media to the television drama 
directing. By using qualitative research approach, six directors were interviewed and observed 
with multi-methodology which are : participatory observations as an actress, in-depth interview, 
documentary research and interview with actors who have been working with those 
aforementioned directors. 

The research concludes that academic background, personal interest and directing 
experiences have influence on their production which can be classified into 3 groups 1) The 
television drama directors who have directed films. 2) The television drama directors who have 
directed stage plays and films. And 3) The television drama directors who have experienced as  
an actor and a script writer. In regards of production creativity, a research’s outcome can be 
categorized into 6 approaches, which are: 1) Ability to understand life 2) Ability to understand the 
nature of acting  3) Ability of narration  4) Ability to broaden new horizons to societies 5) Skillful 
in arts and composition, and, 6) Realize the cores of entertainment business and industry. 

In regards of media linkage strategies, directing techniques and philosophy approaches 
from both stage play and film are commonly used in television drama production. The directing 
principles of experienced directors are, obviously, a fine mixture of personal opinions, 
encouragement of the team spirit and good responsibility to societies. Moreover, the first 
category of director would focus more in overall production while the other two types would 
concern more for actor’s skills and techniques. This research also finds 4 main obstacles which 
directors basically encounter, namely; defect scripts, unbalanced acting skill, teamwork attitude 
and working technique problems. In addition, research is summarized that most directors are 
attempt to participate in every procedure of their production including the editing process in 
order to solve some acting problems and complete their production. 
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บทที่ 1 
บทน า 

ที่มาและความส าคัญของปัญหา 

 หากย้อนไปก่อนที่ละครโทรทัศน์จะเข้าสู่ยุครุ่งเรือง ได้มีการถือกําเนิดสถานีโทรทัศน์ไทยทีวี
ช่อง 4 ขึ้นในปีพ.ศ. 2498  โดยในยุคแรกนั้น ยังเป็นการแสดงประเภทละครสดที่ไม่ใช่รูปแบบของการ
ออกอากาศทางโทรทัศน์เช่นในปัจจุบัน ได้แก่ เสภา โขน และละครพูด นักแสดงส่วนใหญ่จะมาจากข้า
ราชบริพาร นักแสดงจากละครเวที และเจ้าหน้าที่ของสถานีไทยทีวีช่อง 4 ละครพูดเรื่องแรกในประวัติ
การละครโทรทัศน์ของเมืองไทย คือ ละครพูดเรื่อง โพงพาง  ในพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 จัดแสดงในวันที่ 25 พฤศจิกายน พ.ศ. 2498 นอกจากนี้ยังมี
ละครในพระราชนิพนธ์ของรัชกาลที่ 6 ที่ได้แสดงออกอากาศในปีเดียวกันอีกจํานวน 5 เรื่อง คือ แก้
แค้นไม่โกรธ, ล่ามดี, งดการสมรส, หมอจําเป็น และเห็นแก่ลูก ในลําดับต่อมา 
 

ละครพูดแบบสมัยใหม่ในยุคแรกมีลักษณะเป็นละครสั้นจบในตอน ละครฉากเดียวจบ มีการ
บอกบทขณะแสดง หลังจากนั้นจึงมีการแต่งละครพูดขึ้นใหม่สําหรับแสดงทางโทรทัศน์โดยเฉพาะ จึง
ถือได้ว่า สุริยานีไม่ยอมแต่งงาน  ของนายรําคาญ เป็นละครโทรทัศน์เรื่องแรกของไทย แสดงโดย นวล
ลออ ทองเนื้อดี สุดา จัตุรัส กํากับการแสดงโดย พิชัย วาสนาส่ง ความยาว 30 นาที แต่ใช้เวลาแสดง
จริงเพียง 10 นาที ออกอากาศวันที่ 5 มกราคม พ.ศ. 2499  
 

ในปีถัดมาคือ พ.ศ.2499 – 2500 จํานวนบุคลากรในวงการโทรทัศน์เพิ่มข้ึนมากเรื่อยๆ ไม่ว่า
จะเป็นผู้ผลิต ผู้เขียนบท และนักแสดง เรื่องราวส่วนใหญ่เป็นเรื่องสั้นจบในตอน นิยมสร้างพล็อตเรื่อง
เอง มักเป็นแนวละครชวนหัว หรือละครตลก รวมถึงละครเพลงและรีวิวเพลงก็เป็นที่นิยมเช่นกัน และ
ในช่วงท้ายปีจึงเริ่มมีการนํานวนิยายมาสร้างเป็นละครโทรทัศน์ เช่น ละครเรื่อง ล่องไพร ของพนม
เทียน เป็นต้น 
 

ต่อมาละครโทรทัศน์เริ่มเฟ่ืองฟูขึ้นในปี พ.ศ. 2501 เมื่อนักแสดงละครเวทีเริ่มกลายมาเป็น
นักแสดงละครโทรทัศน์ ผู้จัดละครโทรทัศน์ และผู้กํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ การแข่งขันเริ่ม
เข้มข้นขึ้นเมื่อ ททบ. ช่อง 7 (สถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 5 ในปัจจุบัน) เริ่มบุกเบิกวงการละคร
โทรทัศน์ในปี พ.ศ. 2502 และมีการนํานักแสดงอาชีพมาแสดง รวมถึงเนื้อเรื่องในการนําเสนอก็ความ
หลากหลายทั้งเรื่องแต่งใหม่ เรื่องจากละครเวที และเรื่องจากภาพยนตร์ที่เคยฉายมาแล้ว  
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ส่วนช่อง 4 ก็มีการพัฒนาละคร ทั้งละครสั้นจบในตอน และละครยาวหลายตอนจบที่จะ
ออกอากาศเดือนละครั้ง เช่น ละครชุดนุสรา ละครเบาสมองที่เลียนแบบภาพยนตร์อเมริกา เรื่อง ฉัน
รักลูซี่ นําแสดงโดย อารีย์ นักดนตรี ในปีพ.ศ. 2504 ละครโทรทัศน์ไทยเริ่มมีการใช้เทปโทรทัศน์ใน
การอัดละครล่วงหน้า ไม่ได้เป็นการแสดงสดเหมือนเดิมอีกต่อไป โดยละครโทรทัศน์ที่มีการอัดเทปไว้
ก่อนเรื่องแรก คือ สามดาบซามูไร ของ วิม อิทธิกุล ออกอากาศเมื่อวันที่ 4 มิถุนายน พ.ศ. 2504  
 

ในปีพ.ศ. 2511 – 2518  เป็นช่วงที่ละครโทรทัศน์ค่อนข้างย่ําอยู่กับท่ี เนื่องจากการผลิต
รายการที่ไม่พิถีพิถัน และผู้ชมเริ่มรําคาญเสียงคนบอกบท รวมถึงมีการนําภาพยนตร์เรื่องยาวจากทั้ง
ไทยและต่างประเทศเข้ามาฉายด้วย ทําให้ช่วงดังกล่าวผู้ชมให้ความสนใจภาพยนตร์มากกว่าละคร
โทรทัศน์ 
 

จนเมื่อปีพ.ศ. 2519 ละครโทรทัศน์เริ่มกลับมามีบทบาทอีกครั้ง จากการจัดฉายละครเรื่อง
ยาวติดต่อกันวันละครึ่งชั่วโมง ตั้งแต่วันจันทร์ ถึง ศุกร์ แบบ Soap Opera ของโทรทัศน์ประเทศ
อเมริกา เรื่อง พล นิกร กิมหงวน ของ ป.อินทรปาลิต ที่ไทยทีวีช่อง 9 (หรือไทยทีวีช่อง 4 เดิม) แนว
ทางการผลิตละครเรื่องยาวดังกล่าวสร้างความตื่นตัวให้ช่องอ่ืนๆไม่น้อย ไม่ว่าจะเป็น ไทยทีวีช่อง 3 
ททบ. ช่อง 7 สี และ ททบ.ช่อง 5 ที่ต่างพากันผลิตละครที่เชื่อว่าจะครองใจคนดู คือละครประเภท 
เริงรมย์ หรือประโลมโลก ซึ่งในปีพ.ศ. 2522 ละครประเภทดังกล่าวก็ได้เพิ่มทวีมากยิ่งข้ึน จนในปีพ.ศ. 
2533 กบว.มีคําสั่งให้งดออกอากาศรายการในช่วง 18.30 – 20.00 เพ่ือตอบสนองนโยบายด้านการ
ประหยัดพลังงาน ซึ่งช่วงเวลาดังกล่าว เป็นช่วงที่ละครประเภท Soap Opera แข่งขันกันออกอากาศ
เกือบทุกช่อง ประกอบกับกระแสภาพยนตร์จีน และละครจีนเริ่มเข้ามามีอิทธิพลในประเทศไทยทําให้
กิจการละครโทรทัศน์ชะงักลงไปไม่น้อย จนกระทั่งปลายปีพ.ศ. 2524 ได้มีการจัดระเบียบผังการ
ออกอากาศอีกครั้ง โดยมุ่งสนับสนุนรายการที่ผลิตในประเทศ เพ่ือออกอากาศในช่วงเวลา 20.45-
21.45 แทนละครจีน แต่ละสถานีจึงกลับมามุ่งผลิตละครประเภท Soap Opera อีกครั้งหนึ่ง  
(ปนัดดา ธนสถิตย์, 2531) 
 

ในปีพ.ศ. 2556 การเปลี่ยนแปลงระบบการออกอากาศของโทรทัศน์ครั้งสําคัญได้เกิดขึ้น โดย
คณะกรรมการกิจการกระจายเสียงกิจการโทรทัศน์ละกิจการโทรคมนาคมแห่งชาติ (กสทช.) ได้เสนอ
ให้มีการเปิดประมูลคลื่นโทรทัศน์ระบบดิจิทัล (digital television) ในเดือนกันยายน พ.ศ.2556 ซ่ึง
จะทําให้มีฟรีทีวีเพ่ิมขึ้นจากเดิมเป็น 48 ช่อง เกิดจากช่องฟรีทีวีในระบบเดิม หรือระบบอนาล็อก 6 
ช่อง รวมกับฟรีทีวีในระบบใหม่ หรือระบบดิจิทัล 42 ช่อง ประกอบไปด้วยช่องธุรกิจ 24 ช่อง 
หมวดหมู่ทั่วไปความคมชัดสูง (HD) 7 ช่อง หมวดหมู่ทั่วไปความคมชัดปกติ (SD) 7 ช่อง ช่อง
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สาธารณะ 12 ช่อง และช่องบริการชุมชน 12 ช่อง  ซึ่งระบบโทรทัศน์ดิจิทัล หรือ DTV คือ ระบบการ
รับส่งสัญญาณภาพและเสียงที่มีข้อมูลที่มีการเข้ารหัสเป็นดิจิทัล ทีมีค่า “0” กับ “1” เท่านั้น โดยมี
กระบวนการต่าง ๆ ที่จะทําการแปลงสัญญาณภาพและเสียงให้เป็น ดิจิทัล มีการบีบอัดข้อมูล ทําการ
เข้ารหัสข้อมูล ก่อนที่จะทําการมอดูเลตข้อมูลดิจิทัลเหล่านี้เพื่อส่งผ่านตัวกลางไปสู่ผู้รับปลายทาง ซึ่ง
ต่างกันอย่างสิ้นเชิงกับโทรทัศน์ระบบอะนาล็อก เมื่อสัญญาณดิจิทัลถูกส่งมายังเครื่องรับโทรทัศน์ จะ
ผ่านกระบวนการบีบอัดข้อมูลสัญญาณดิจิทัล โดย MPEG-2 หรือ MPEG-4 ทําการถอดรหัส หลังจาก
นั้นสัญญาณจะถูกส่งไปยังหลอดภาพ แล้วหลอดภาพจะยิงลําแสงออกไปยังหน้าจอโทรทัศน์ ทําให้เกิด 
Pixel (จุดภาพ) บนจอภาพ ซึ่งในระบบ HDTV นั้นจะให้ภาพที่มีความละเอียดของ Pixel สูงกว่า
โทรทัศน์ทั่วไปมาก จึงทําให้ภาพที่ออกมามีความคมชัด ละเอียด และไม่มีการกระพริบของสัญญาณ
ภาพ ลักษณะการยิงลําแสง แบ่งได้ 2 แบบ คือ Interlaced Scanning (ตัวย่อ i เป็นการสแกนลําแสง
สลับเส้นคี่และคู่) และ Progressive Scanning (ตัวย่อ p เป็นการสแกนตามลําดับ 1,2,3,...)  
 

การส่งเสียงและภาพด้วยสัญญาณดิจิทัลเป็นรหัสที่มีระบบการบีบอัดสัญญาณ นี่เองทําให้
สามารถส่งรายการต่อช่องได้มากขึ้น จากเดิม 1 ช่องส่งได้ 1 รายการ แต่ระบบดิจิทัล 1 ช่อง จะ
สามารถส่งได้ถึง 4-6 รายการทางภาคพ้ืนดิน และ 8-10 รายการทางดาวเทียมและมีประสิทธิภาพสูง
ทั้งความคมชัดของภาพและเสียง โดยเป็นการพัฒนาจากระบบโทรทัศน์อนาล็อคในปัจจุบันซึ่งไม่
สามารถรับประกันคุณภาพของสัญญาณได้ การทดลองออกอากาศระบบด้วยระบบดิจิทัลในช่องความ
คมชัดปกติเอสดี (SD) และช่องความคมชัดสูง เอชดี (HD)  ควบคู่ไปกับระบบอนาล็อคเดิมคือ NTSC  
PAL และ SECAM เริ่มมาตั้งแต่เดือนมีนาคม พ.ศ.2557 และคาดว่าจะมีการเปลี่ยนผ่านที่สมบูรณ์ในปี 
พ.ศ.2559 (รายงานประจําปีสมาคมนักข่าววิทยุและโทรทัศน์ไทย,2556 : 65) 
 

การขยายช่องทางในการรับชมสื่อโทรทัศน์ที่มากข้ึนเป็นทวีคูณ ส่งผลต่อแนวทางการผลิต
ละครโทรทัศน์อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ เมื่อละครโทรทัศน์ยังคงเป็นความบันเทิงอันดับแรกที่ผู้ชมให้ความ
สนใจ การมีละครบรรจุในผังรายการจึงเป็นแม่เหล็กชั้นดีที่จะสามารถดึงดูดผู้ชมให้หันเหจากช่องหลัก
ที่เคยรับชมได้ และทางเลือกในการรับชมที่เพ่ิมข้ึนนี่เอง ทําให้การสร้างสรรค์ผลงานในด้านต่างๆ
จําเป็นต้องมีการพัฒนามากข้ึนตามไปด้วย ไม่ว่าจะเป็นนโยบายการนําเสนอของสถานี คุณภาพการ
ผลิตผลงานของผู้จัดละคร รวมไปถึงบุคลากรที่เก่ียวข้องในทุกๆฝุาย  
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ผู้กํากับการแสดง เป็นบุคคลหนึ่งที่สําคัญในกระบวนการผลิตละคร เนื่องจากจะต้องเป็นผู้
ควบคุมภาพรวมของละครให้สอดคล้องกับแนวทางที่ผู้จัดต้องการ ที่นอกจากจะอาศัยทักษะการ
ทํางานที่เป็นมืออาชีพแล้ว ยังต้องมีความคิดสร้างสรรค์ในการรังสรรค์สิ่งใหม่ๆให้เป็นที่ถูกใจกับ
รสนิยมของคนดูด้วย การสรรหาแนวทางใหม่ๆในการกํากับละครจึงเป็นจุดพิสูจน์การดํารงอยู่ใน
วิชาชีพท่ามกลางการเปลี่ยนแปลงและการแข่งขันที่รุนแรงมากข้ึนในปัจจุบัน  
 

ในฐานะนักแสดงที่ได้มีโอกาสแสดงภาพยนตร์ ละครเวที และละครโทรทัศน์ มากกว่า 30 
เรื่อง ในช่วง 10  ปีที่ผ่านมา และได้มีโอกาสร่วมงานกับผู้กํากับการแสดงมากมายในสาขาต่างๆ สิ่ง
หนึ่งที่ผู้วิจัยสัมผัสได้จากการเป็นนักแสดงคือ ผู้กํากับการแสดงมีส่วนสําคัญอย่างมากในการกําหนด
ทิศทางของเรื่องจากวิธีการกํากับการแสดง ไม่ว่านักแสดงจะมีทักษะทางการแสดงอยู่ในระดับใด เมื่อ
ผู้กํากับกําหนดขอบเขตไว้แล้ว นักแสดงก็จะต้องถ่ายทอดบทบาทของตัวละครภายใต้เส้นขีดนั้น หลาย
ครั้งที่เรื่องราวจากบทประพันธ์ถูกตีความให้แตกต่างไปจากต้นฉบับ ตามสถานการณ์ท่ีเปลี่ยนไป 
นักแสดง รวมถึงมุมมอง และความเข้าใจของผู้กํากับการแสดงที่มีต่อเรื่องนั้นๆ ซึ่งส่งผลให้เกิดการเล่า
เรื่องราวใหม่ๆที่มีทั้งกระแสเห็นด้วยและต่อต้าน ผู้กํากับการแสดงหลายคนเริ่มถอยบทบาทของตัวเอง
ลงไป บางคนก้าวขึ้นมาอยู่แถวหน้าของวงการ ในขณะที่คลื่นลูกใหม่ก็ทยอยเข้าสู่สังเวียนแห่งการ
กํากับละครมากข้ึน ความแปลกใหม่ที่เต็มไปด้วยพลังแห่งการสร้างสรรค์ และทักษะทางการกํากับการ
แสดงที่ทันสมัยสะท้อนให้เห็นมุมมองของการสื่อสารตัวตนผ่านละคร ดังจะเห็นได้จากละครประเภท
ต่างๆที่มีความสัมพันธ์กับบุคลิกลักษณะของผู้กํากับฯ เช่น ละครรักโรแมนติก มักจะกํากับการแสดง
โดยผู้หญิง หรือผู้กํากับการแสดงที่มีจิตใจละเมียดละไมคล้ายผู้หญิง เป็นต้น เอกลักษณ์ในการกํากับ
การแสดงดังกล่าวเป็นเพียงส่วนหนึ่งที่แบ่งแยกจริตของละครและรสนิยมของคนดู หากแต่ในความ
เป็นจริง ยังมีปัจจัยอ่ืนๆอีกมากท่ีแสดงให้เห็นว่าผู้กํากับการแสดงสมัยนี้มีวิธีการสื่อสารตัวตนผ่านการ
กํากับละครอย่างไร 

ผู้กํากับการแสดงที่มีความคุ้นเคยในสื่อใดก็จะนําพาธรรมชาติของสื่อเหล่านั้นติดตัวมาด้วย 
ทําให้วิธีการสื่อสาร ระบบการจัดการในการถ่ายทํามีความแตกต่างจากผู้กํากับการแสดงที่เติบโตมา
จากสายงานสื่อประเภทเดิมตั้งแต่ต้น ยกตัวอย่างเช่น ในระบบการถ่ายทําภาพยนตร์ผู้กํากับการแสดง
จะมีความเป็นศิลปิน และมีความพิถีพิถันกับองค์ประกอบต่างๆในภาพมาก เมื่อมากํากับละคร
โทรทัศน์ก็มักจะนําทีมงานที่คุ้นเคยกันจากการถ่ายทําภาพยนตร์มาร่วมงานด้วย บรรยากาศในการ
ถ่ายทําละครจึงมีกลิ่นอายของความเป็นภาพยนตร์สูง หรือระบบการแสดงละครเวทีที่ผู้กํากับการ
แสดงจะต้องทําความเข้าใจกับนักแสดงละครโทรทัศน์ถึงวิธีการแสดงที่แตกต่างจากท่ีเคยเป็น การ
ซ้อมร่วมกันครั้งละหลายชั่วโมงเป็นระยะเวลาติดต่อกันนานหลายเดือน ทําให้ความสนิทสนมระหว่าง
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นักแสดง ทีมงาน และผู้กํากับการแสดงมีมากกว่าการทํางานในระบบอ่ืนๆ เมื่อผู้กํากับละครเวทีมา
กํากับละครโทรทัศน์ก็ย่อมนําพาคุณลักษณะบางประการของละครเวทีมาด้วย เป็นต้น 
 

ในปัจจุบันความสดใหม่จากการผสานวัตถุดิบบางประการของสื่อเข้าด้วยกันเป็นปัจจัยที่
ผู้ผลิตละครให้ความสนใจ เนื่องจากอาจเป็นหนทางหนึ่งในการสร้างสิ่งใหม่ๆให้เกิดขึ้นกับการ
สร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ได้ 
 

การแสวงหาผู้กํากับที่สามารถสร้างความแตกต่างให้แก่ละครจึงเป็นสิ่งที่ เกิดขึ้นอย่างชัดเจน
ภายใต้ยุคสมัยแห่งการเปลี่ยนผ่านเช่นนี้ การศึกษาถึงคุณลักษณะการสื่อสารเฉพาะตัวที่เรียกว่า สไตล์ 
(style) ของผู้กํากับการแสดงอย่างมีหลักการจึงเกิดขึ้นเพ่ือรวบรวมแนวคิด วิธีการในการกํากับการ
แสดง รวมถึงทัศนคติที่มีต่อการสร้างสรรค์ศิลปะละครโทรทัศน์ โดยมุ่งหวังให้เกิดแนวทางในการ
พัฒนาองค์ความรู้ด้านการสื่อสารการแสดง โดยเฉพาะอย่างยิ่งการกํากับการแสดงจากผู้กํากับละคร
โทรทัศน์ที่มีคุณลักษณะพิเศษ กล่าวคือ เคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงในสื่ออ่ืนๆ เช่น 
ละครเวที และภาพยนตร์ เพ่ือนําความรู้ที่ได้จากการศึกษาในครั้งนี้ไปประยุกต์ใช้ในภาควิชาชีพได้
อย่างมีประสิทธิภาพ 

 
วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

1. ศึกษาภูมิหลังและประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มี
ผลงานใน ละครเวทีและภาพยนตร์ รวม 6 คน 

 2. ศึกษาแนวคิดของผู้กํากับละครโทรทัศน์ในการสร้างสรรค์ผลงานละครในสื่อที่แตกต่างกัน 
 3. ศึกษากลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อที่ผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์ 
 

ปัญหาน าวจิยั 
 1. ภูมิหลังและประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อต่างๆของผู้กํากับ 6 คนเป็น
อย่างไร 
 2. แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานละครในสื่อที่แตกต่างกันของผู้กํากับแต่ละคนเป็นอย่างไร 
 3. กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อท่ีผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์เป็น
อย่างไร 
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ขอบเขตการวิจัย 

     1. การวิจัยในครั้งนี้ศึกษาถึงแนวคิดและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับละคร
โทรทัศน์จํานวน 6 คนที่มีผลงานในสื่อที่มีคุณลักษณะแตกต่างกัน ได้แก่ละครโทรทัศน์ ละครเวที และ
ภาพยนตร์  และศึกษาข้อมูลของผู้กํากับเพ่ิมเติมจากมุมมองของนักแสดงที่เคยมีประสบการณ์การ
ทํางานร่วมกับผู้กํากับเหล่านี้ 

2. ผู้วิจัยเลือกศึกษาเฉพาะผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยกํากับการแสดงให้แก่ผู้วิจัยอย่างน้อย 
1 เรื่อง 

3. การวิจัยในครั้งนี้เป็นการวิจัยแบบสหวิธีการ (multiple methodology) โดยการสังเกต
แบบมีส่วนร่วม (participant observation) ในฐานะนักแสดง การสัมภาษณ์แบบเจาะลึก (in-depth 
interview) และการวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร (documentary research)  

 

 
ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

 1. ได้ประมวลแนวคิดและวิธีการกํากับการแสดงจากผู้กํากับที่มีผลงานในสื่อละครโทรทัศน์ 
ละครเวทแีละภาพยนตร์ อย่างเป็นระบบ 
 2.  ได้องค์ความรู้เกี่ยวกับแนวคิดและวิธีการกํากับการแสดงที่มีความเชื่อมโยงสื่อ และ
สามารถนําไปประยุกต์เพ่ือพัฒนาภาควิชาชีพอย่างมีประสิทธิผลยิ่งขึ้น 
 

 
นิยามศัพท์ 

แนวคิด ในการเชื่อมโยงสื่อ  หมายถึง หลักการ ความคิดเห็น และทัศนคติของผู้กํากับการ
แสดงที่มีต่อศิลปะการละครและการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน ได้แก่ ละคร
โทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์  
 
วิธีการในการก ากับการแสดง หมายถึง กลวิธีที่ใช้ในการสื่อสารเพ่ือการกํากับการแสดง 
ได้แก่ การตีความ การอธิบายวิธีการแสดงให้แก่นักแสดง รวมถึงรูปแบบการทํางานที่ส่งผล
ต่อการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ เช่น การมีส่วนร่วมในบทบาทหน้าที่อ่ืนที่นอกเหนือจากการ
กํากับการแสดง ได้แก่ การถ่ายภาพ การเขียนบท การเลือกนักแสดง การกํากับภาพ ฯลฯ  
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ผู้ก ากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ หมายถึงผู้ที่มีอาชีพในวงการ
โทรทัศน์ในฐานะผู้กํากับการแสดงในปัจจุบัน มีผลงานการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์เป็น
หลัก และเคยมีประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานผ่านสื่อสื่อละครเวที และ/หรือ สื่อ
ภาพยนตร์  
 

 
 

 
 



 

 

บทที่ 2 
แนวคิด ทฤษฎี และงานวจัิยที่เกี่ยวข้อง 

ในการวิจัยเรื่อง “แนวคิดและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มี
ผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์” มีแนวคิดและทฤษฎีดังนี้ 

1. แนวคิดเรื่องคุณลักษณะการสื่อสารของละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 
 1.1 กระบวนการในการผลิตละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 
 1.2 ช่องทางในการนําเสนอละครของโทรทัศน์ เวที และภาพยนตร์ 
 1.3 ประเภทและรูปแบบการนําเสนอของละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 

  2. แนวคิดเรื่องการกํากับการแสดง 
   2.1 ความหมายของผู้กํากับการแสดง 

2.2 ตัวตนของผู้กํากับการแสดง จากทฤษฎีประพันธกร 
2.3 หน้าที่ของผู้กํากับการแสดง 
2.4 หลักในการกํากับการแสดง 
2.5 คุณลักษณะเฉพาะของผู้กํากับการแสดง 

 3. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 
  
1. แนวคิดเรื่องคุณลักษณะการสื่อสารของละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 

 ในปัจจุบันการสื่อสารการแสดงในศาสตร์ที่แตกต่างกันทั้ง 3 ประเภทนี้ มีการพัฒนารูปแบบ
การผลิต การนําเสนอ ลักษณะเนื้อหา ตลอดจนเทคนิควิธีการในการสร้างสรรค์ใหม่ๆข้ึนมากมาย การ
เปรียบเทียบจุดร่วมและจุดต่างในด้านต่างๆของศาสตร์แต่ละแขนง ไม่ว่าจะเป็นศาสตร์แห่งละคร
โทรทัศน์ ศาสตร์แห่งละครเวที หรือศาสตร์แห่งภาพยนตร์ ได้มีการรวบรวม และจัดระเบียบโดย
นักวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิ ก่อให้เกิดเป็นองค์ความรู้ให้แก่วงการสื่อสารการแสดงอย่างต่อเนื่อง 

อย่างไรก็ตาม แนวคิดเรื่องคุณลักษณะการสื่อสารของละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ และละคร
เวทีในการศึกษาวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยมุ่งเน้นที่ความแตกต่างทางด้านกระบวนการในการผลิต ช่องทางการ
นําเสนอ และรูปแบบการนําเสนอเป็นหลัก โดยโครงสร้างของการสื่อสารเหล่านี้จะเป็นตัวกําหนด
วิธีการในการสร้างสรรค์ และวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับการแสดง อันจะก่อให้เกิดเป็น
ลักษณะเฉพาะตัวต่อไป 
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1.1 กระบวนการในการผลิตละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 

1.1.1 การผลิตละครโทรทัศน์ สามารถแบ่งออกได้เป็น 4 ขั้นตอนหลักๆ (ปนัดดา 
ธนสถิตย์, 2531: 18-24, 63-66 ; ณัฐฐวัฒน์ สุทธโิยธิน,2549 : (8-6)-(8-45) ) ดังนี้ 

 ขั้นวางแผนงาน เป็นการรวบรวมข้อมูล วิเคราะห์ข้อมูล และกําหนดแนวทางการ
ปฏิบัติต่างๆไว้ล่วงหน้า เพ่ือนําเสนอละครต่อสถานีโทรทัศน์ ประกอบไปด้วย การ
วางแผนเกี่ยวกับบทละคร ได้แก่ประเภทของละคร แนวเรื่อง และเนื้อเรื่อง การ
วางแผนเกี่ยวกับวิธีการผลิต วางแผนการถ่ายทํา การวางตัวผู้ร่วมงาน ได้แก่ ผู้เขียน
บท ผู้กํากับการแสดง ผู้กํากับภาพ ฯลฯ การวางงบประมาณในการผลิต โดยมาก
ผู้ผลิตจะคิดเฉลี่ยค่าใช้จ่ายต่อความยาวของละคร 1 ตอนที่ออกอากาศ โดยในแต่ละ
สถานีจะมีค่าเช่าช่วงเวลาออกอากาศ (air time) ที่แตกต่างกัน ขึ้นอยู่กับข้อตกลง
ของแต่ละสถานี 

 ขั้นเตรียมการ เป็นขั้นตอนที่ผู้อํานวยการผลิต และ/หรือผู้กํากับ สื่อสารกับทีมงาน 
เพ่ือเตรียมการถ่ายทําละคร ประกอบไปด้วย การเขียนบทละครโทรทัศน์ โดยส่วน
ใหญ่บทละครโทรทัศน์ไทยจะอยู่ระหว่างบทแบบสมบูรณ์ คือกําหนดรายละเอียด
ของมุมภาพในการถ่ายทํา และบทแบบกึ่งสมบูรณ์ คือ การไม่กําหนดรายละเอียดมุม
ภาพในการถ่ายทําเพ่ือให้ผู้กํากับภาพได้มีส่วนในการตัดสินใจเลือกใช้ภาพในใน
ขั้นตอนต่อไป นอกจากบทละครโทรทัศน์แล้ว ยังมีการคัดเลือกตัวผู้แสดง วาง
แผนการถ่ายทํา ประสานงานไปยังฝุายอื่นๆที่เก่ียวข้อง เช่น ฝุายจัดหาสถานที่ถ่าย
ทํา  ฝุายเครื่องแต่งกาย ฯลฯ เพ่ือเตรียมความพร้อมก่อนถึงวันถ่ายทํา 

 ขั้นการถ่ายทํา ในสมัยเริ่มแรกข้ันการถ่ายทํานี้ เป็นการแสดงสด อาจเป็นวันของการ
ออกอากาศเลย แต่ในปัจจุบันมีการบันทึกเทป สามารถออกแบบและแก้ไขการแสดง
ได้จนกว่าผู้กํากับจะพอใจ หลังจากท่ีนักแสดงจดจําบทของตนเองได้แล้ว จะมีการ
ซ้อมแห้ง1 ซ้อมกล้อง และถ่ายทําจริง หลังจากถ่ายทําเสร็จสิ้นตามท่ีกําหนดไว้ในแต่
ละวันแล้ว จะเป็นขั้นตอนการตัดต่อ-ลงเสียง ผู้กํากับรายการ (ซึ่งบางครั้งอาจเป็น
คนเดียวกันกับผู้กํากับการแสดง) จะนําเทปทั้งหมดมาตัดต่อเรียงลําดับเหตุการณ์ 
อาจมีการเพิ่มเทคนิคพิเศษทางภาพ ใส่เสียงพูด และเสียงเพลงประกอบ ทั้งนี้จะยึด
ตามบทละครโทรทัศน์เป็นหลัก 

1ซ้อมแห้ง (dry run) คือ การแสดงกับผู้ร่วมแสดงด้วยอารมณ์ความรู้สึกจริง เครื่องแต่งกายเหมือนจริง สถานท่ีจริง 
มีการเคลื่อนย้ายไปตามตําแหน่งทีผู่้กํากับการแสดงกําหนด (บางครัง้ผู้ช่วยผู้กํากับอาจช่วยบอกบทในกรณีที่นักแสดง
ยังจําบทไดไ้ม่แม่นยํา) แต่ไม่มีการทดลองใช้กล้องบันทึกภาพ 
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 ขั้นประเมินผลรายการ เมื่อละครออกอากาศ ผู้ผลิตรายการจะติดตามผลงานของตน
จากการรับชมในวันออกอากาศ และผลประมาณการจํานวนผู้ชมโทรทัศน์ต่อ
รายการนั้นๆ (rating) เพ่ือให้ทราบว่าละครเรื่องดังกล่าวประสบผลสําเร็จต่อ
กลุ่มเปูาหมายอย่างไร ทั้งนี้เพ่ือการพัฒนาคุณภาพในการผลิตละครโทรทัศน์ และ
การนําเสนอละครเรื่องต่อไปกับสถานี 
 

1.1.2 การผลิตภาพยนตร์ ไม่ว่าจะเป็นการผลิตภาพยนตร์เรื่องสั้นหรือเรื่องยาว ล้วนต้องผ่าน 
กระบวนการผลิต 3 ขั้นตอน (ปิยกุล เลาวัณย์ศิริ,2529 ; จันนิภา เจตสมมา,2544 และพรสิทธิ์ พัฒนา
นุรักษ์, 2551) ดังนี้ 

 ขั้นก่อนถ่ายทํา  ถือว่าเป็นขั้นตอนที่สําคัญมาก เพราะการเตรียมการที่มีระบบ
ระเบียบ มีความละเอียดรอบคอบ จะส่งผลให้การผลิตภาพยนตร์เป็นไปอย่างมี
ประสิทธิภาพ นับตั้งแต่การสร้างเรื่องและทําบทภาพยนตร์ หลังจากนั้นจึงวาง
แผนการปฏิบัติงาน ได้แก่ วิเคราะห์และตีความบทภาพยนตร์อย่างละเอียด คัดเลือก
ทีมงาน คัดเลือกผู้แสดง เลือกสถานที่ถ่ายทํา  
จัดตารางการถ่ายทํา จัดสรรงบประมาณ ฯลฯ 

 ขั้นถ่ายทํา เป็นลงมือปฏิบัติตามแผนการที่วางไว้ ซึ่งจะเป็นขั้นตอนที่มีผู้ร่วมงานมาก
ที่สุด และต้องอาศัยการทํางานที่ประสานสัมพันธ์กันอย่างกลมเกลียวที่สุด ทั้งนี้
เพราะคุณภาพจากการแสดง ภาพ เสียง และการเคลื่อนไหวที่เป็นภาพยนตร์โดย
สมบูรณ์นั้น ล้วนขึ้นอยู่กับการดําเนินงานในขั้นตอนนี้ซึ่งประกอบไปด้วย การประชุม
กองถ่าย การออกกองถ่าย การปฏิบัติงานของแผนกต่างๆในกองถ่าย เช่น ฝุายฉาก 
ฝุายแสง ฝุายเสียง ฝุายเสื้อผ้า ฯลฯ เมื่อถ่ายทําเสร็จในแต่ละวันจะต้องดําเนินการ
ส่งฟิล์มให้แก่แล็บภาพยนตร์ ในกรณีที่ประสบปัญหาในการถ่ายทํา เช่น ฟิล์มเสีย 
ถ่ายไม่เสร็จตามกําหนดอันเกิดจากปัญหาทางธรรมชาติ หรือปัญหาทางการแสดง ก็
จะนัดคิวเพ่ิมต่างหากเพ่ือถ่ายซ่อม (reshoot)  

 ขั้นหลังการถ่ายทํา ภาพยนตร์ที่ผ่านขั้นตอนการผลิตไปแล้ว ยังไม่สามารถนําไปฉาย
ดูได้อย่างเป็นเรื่องเป็นราว เนื่องจากเป็นการดําเนินงานโดยการแยกบทระหว่างถ่าย
ทํา กล่าวคือเป็นการถ่ายโดยไม่เรียงลําดับเหตุการณ์ก่อนหลัง มักจะยึดเอาสถานที่
ถ่ายทําหรือคิวของนักแสดงเป็นหลัก เพ่ือความรวดเร็วและประหยัดงบประมาณ 
ดังนั้นขั้นตอนหลังการถ่ายทําจึงเข้ามามีบทบาทเป็นอย่างมาก ในการตัดต่อลําดับ
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ภาพให้เกิดเป็นเรื่องราว ประกอบไปด้วย การตัดต่อลําดับภาพ พิมพ์ฟิล์มภาพยนตร์ 
และเผยแพร่ หรือจัดจําหน่ายจึงเป็นอันเสร็จสิ้นกระบวนการผลิตภาพยนตร์ 

 
1.1.3 ละครเวท ี มีกระบวนการในการผลิตที่แตกต่างจาก ละครโทรทัศน์ และ

ภาพยนตร์ค่อนข้างชัดเจน โดยสามารถแบ่งได้เป็น 9 ขั้นตอน (ปรารถนา รัตนะสิทธิ์, 2550) 
คือ เลือกเรื่อง เตรียมการ วางแผนการทํางาน คัดเลือกตัวละคร อ่านบทครั้งแรก ซ้อม การ
วางตําแหน่งผู้แสดงบนเวที ซ้อมใหญ่ และแสดงจริง 

 เลือกเรื่อง ผู้อํานวยการสร้าง/แสดงจะคัดเลือกเรื่องที่สนใจ โดยจะมี
การศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับเรื่องดังกล่าว บางครั้งอาจเลือกร่วมกันกับผู้กํากับ
การแสดง และผู้เขียนบท 

 เตรียมการ เป็นขั้นตอนการจัดหาทีมงานฝุายต่างๆ ได้แก่ผู้กํากับการแสดง 
ผู้เขียนบท นักแสดง ฝุายเวที ฝุายประชาสัมพันธ์ สวัสดิการ ฯลฯ 

 วางแผนการทํางาน (laying plan) เป็นการแบ่งหน้าที่การทํางานกันอย่าง
เป็นหมู่คณะ  

 คัดเลือกตัวละคร (casting) ผู้กํากับการแสดง และผู้เขียนบทจะทําหน้าที่
ร่วมกันในการคัดเลือกนักแสดง  

 อ่านบทครั้งแรก (first reading) ทีมงานและนักแสดงจะได้พบหน้ากัน
ทั้งหมด และมีการอ่านเพื่อได้เห็นภาพรวมของเรื่องร่วมกัน โดยมากมักมี
การจับเวลาเพื่อดูความยาวของเรื่องด้วย 

 ซ้อม (rehearsal) โดยปกติจะซ้อมตามลําดับของเรื่องจากต้นเรื่องไปจนจบ
เรื่อง โดยผู้กํากับจะเป็นผู้นัดซ้อม และมักจะมีการวอร์มร่างกายและละลาย
พฤติกรรมก่อนเข้าบทละคร 

 การวางตําแหน่งผู้แสดงบนเวที (blocking) คือการจัดวางตําแหน่งตัวละคร
พร้อมฉากรวมถึงการเคลื่อนไหวเข้าออกฉาก ตามองค์ประกอบของภาพบน
เวทีที่แบ่งเวทีออกเป็น 9 สว่น คือ Upstage Right(UR), Upstage 
Center(UC), Upstage Left(UL), Center Stage Right(CR), Center 
stage Center(CC), Center stage Left(CL), Downstage Right(DR), 
Downstage Center(DC) และ Downstage Left(DF) ซึ่งในการเรียก
ซ้าย-ขวาของเวทีจะถือเอาซ้าย-ขวา ของนักแสดงเป็นหลัก การแบ่งเวที
ลักษณะดังกล่าวจะไม่ใช้กับเวทีที่มีผู้ชมรอบด้าน (arena Stage) หรือมาก
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ว่า 1 ด้าน เช่นเวที 3 ด้าน (thrust stage) เพราะเวทีในลักษณะที่มีกรอบ
ด้านหน้า (proscenium) แบบนี้คํานวณจากมุมสายตาของผู้ชมเพียงด้าน
เดียว 

 ซ้อมใหญ่ (technical Run) เป็นขั้นตอนการแสดงที่เหมือนจริง แต่งตัวและ
แต่งหน้าจริง รวมถึงการเคลื่อนฉากทั้งหมดก็ทําเสมือนเล่นจริง เป็นการ
แสดงยาวรวดเดียวจบเรื่อง อาจมีผู้ชมเข้ามารับชมจริงๆ 

 แสดงจริง (showtime) เป็นการแสดงโดยมีผู้ชม และมีการขายบัตร 
ระยะเวลาในการแสดงประมาณ 1.30 ชั่วโมง – 2 ชั่วโมง 

 
1.2 ช่องทางในการนําเสนอของโทรทัศน์ เวที และภาพยนตร์ 

 ช่องทางการนําเสนอการแสดงทั้ง 3 ศาสตร์นี้ประกอบไปด้วยสื่อ 3 ประเภทที่มีระบบและ
คุณลักษณะของสื่อแตกต่างกันอย่างชัดเจน เริ่มต้นที่ละครโทรทัศน์ ที่เราสามารถรับชมได้จาก
โทรทัศน์ จอแก้วสี่เหลี่ยมที่ด้านในประกอบไปด้วยจุดที่มีความเข้มแตกต่างกันหลายร้อยหลายพันจุด 
การส่งสัญญาณทางโทรทัศน์ คือการส่งภาพไปทีละจุดจากซ้ายไปขวา และจากบนลงล่าง โดยเปลี่ยน
แต่ละจุดของภาพเป็นสัญญาณไฟฟูา ผสมเข้ากับวิทยุความถ่ีสูงในระบบเอเอ็ม แล้วส่งออกไปใน
อากาศในรูปของคลื่นแม่เหล็กไฟฟูา ส่วนเสียงจะส่งไปในระบบเอฟเอ็มทํานองเดียวกับวิทยุ โดยใช้
คลื่นความถี่ที่มีอยู่ในช่องเดียวกัน แต่ละช่องจะมีย่านความถี่กว้างประมาณ 6 เมกกะเฮิร์ท โดย 1 
วินาที สามารถส่งภาพได้ 30 ภาพ ผ่านระบบอนาล็อคท่ีย่านความถ่ี VHF และ UHF มีอุปกรณ์ท่ี
สําคัญในการส่งภาพคือ หลอดส่งภาพ (camera tube) หลอดสูญญากาศซึ่งถือเป็นส่วนสําคัญของ
กล้องถ่ายโทรทัศน์ (วีระศักดิ์ เชิงเชาว,์2549 :18-21) 

ในประเทศไทย โทรทัศน์ถือกําเนิดขึ้นครั้งแรกในปีพ.ศ. 2498 โดยสถานีโทรทัศน์ช่อง 4 บาง
ขุนพรหม โดยละครที่ออกอากาศในโทรทัศน์เรื่องแรกคือ สุริยานีไม่ยอมแต่งงาน ของนายรําคาญ 
(ประหยัด ศ. นาคะนาท) ออกอากาศเมื่อวันที่ 5 มกราคม พ.ศ.2499 ซึ่งละครโทรทัศน์ในยุคนั้นเป็น
การแสดงสด บอกบทระหว่างแสดง ในปีพ.ศ.2501 เป็นต้นมา ละครเวทีซบเซาลง นักแสดงละครเวที
หันมาแสดงละครโทรทัศน์มากข้ึน ส่งผลกระทบในเชิงพัฒนาการทั้งระบบของวงการละครโทรทัศน์ 
ไม่ว่าจะเป็นวิชาชีพนักแสดง ผู้กํากับการแสดง ช่างเทคนิค ฯลฯ รวมไปถึงระบบการสื่อสาร  

 ในช่วงเดือนกันยายน พ.ศ.2556 วงการโทรทัศน์ไทยได้เข้าสู่การเปลี่ยนผ่านทางด้าน
เทคโนโลยีครั้งสําคัญเนื่องจากคณะกรรมการกิจการกระจายเสียงกิจการโทรทัศน์และกิจการ
โทรคมนาคมแห่งชาติ (กสทช.) ได้มีการเปิดประมูลคลื่นโทรทัศน์ระบบดิจิทัล (digital television)   
ที่จะทําให้มีฟรีทีวีเพิ่มขึ้นจากเดิมเป็น 48 ช่อง และคาดว่าภายใน 8  ปี หรือภายในพ.ศ. 2563 และ
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เป็นระบบที่แตกต่างกับในปัจจุบันอย่างสิ้นเชิง นั่นคือระบบโทรทัศน์ดิจิทัล หรือ DTV คือการส่งเสียง
และภาพด้วยสัญญาณดิจิทัลที่เป็นรหัส มีประสิทธิภาพสูงทั้งความคมชัดของภาพและเสียง แตกต่าง
จากระบบโทรทัศน์อนาล็อคในปัจจุบันซึ่งไม่สามารถรับประกันคุณภาพของสัญญาณได้ โดยตั้งแต่
เดือนมีนาคม พ.ศ.2557 จะเป็นการทดลองออกอากาศระบบด้วยระบบดิจิทัลในช่องความคมชัดปกติ
เอสดี (SD) และช่องความคมชัดสูงเอชดี (HD)  ควบคู่ไปกับระบบอนาล็อคเดิมคือ NTSC  PAL และ 
SECAM และคาดว่าจะมีการเปลี่ยนผ่านที่สมบูรณ์ในปี พ.ศ.2559 (รายงานประจําปีสมาคมนักข่าว
วิทยุและโทรทัศน์ไทย,2556 : 65) 

ในส่วนของภาพยนตร์มีช่องทางการนําเสนอที่จํากัดมากกว่าโทรทัศน์ เนื่องจากไม่ได้ใช้ระบบ 
การออกอากาศโดยผ่านสัญญาณใดๆ หากต้องการรับชมผู้ชมจะต้องเดินทางไปยังโรงภาพยนตร์ที่จะมี
จอเฉพาะเคลือบด้วยแร่ตระกูลเงิน เพ่ือให้สะท้อนแสงได้ดี และต้องมีเครื่องฉาย จอดังกล่าวเรียกกัน
โดยทั่วไปว่า “จอเงิน” มีขนาดใหญ่ และมีราคาแพง แต่ในปัจจุบันมีการผลิตแผ่นCD,DVD ออกมา
จําหน่ายทําให้สามารถรับชมภาพยนตร์ผ่านจออ่ืนที่ไม่จํากัดอยู่เพียงจอภาพยนตร์ได้ เช่น รับชมผ่าน
คอมพิวเตอร์ หรือรับชมผ่านโทรทัศน์ ในกรณีท่ีอุปกรณ์นั้นมีเครื่องเล่นแผ่น CD,DVD นอกจากนี้ยังมี
การผลิตภาพยนตร์สําหรับโทรทัศน์ หรือภาพยนตร์ที่ผลิตขึ้นเพ่ือออกอากาศทางโทรทัศน์โดยเฉพาะ 
แบ่งออกได้เป็น 2 ประเภทย่อยคือ ภาพยนตร์ชุดทางโทรทัศน์ และภาพยนตร์เรื่องยาวทางโทรทัศน์ 
อาจมีลักษณะเป็นสารคดี ภาพยนตร์เพลง ภาพยนตร์การ์ตูน ฯลฯ ก็ได้   

ถึงแม้ช่องทางในการนําเสนอภาพยนตร์จะเปลี่ยนผันไปตามเทคโนโลยีที่พัฒนาขึ้น แต่ 
เอกลักษณ์ของการรับชมภาพยนตร์ก็ยังคงอยู่ เนื่องจากวิธีการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อภาพยนตร์ คือ 
กระบวนการที่บันทึกภาพด้วยฟิล์ม แล้วนําออกฉายในลักษณะที่แสดงให้เห็นเป็นภาพเคลื่อนไหว โดย
ภาพที่ปรากฏบนฟิล์มหลังจากผ่านกระบวนการถ่ายทําแล้วมีลักษณะเป็นภาพนิ่งจํานวนมากที่แสดง
อาการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงไปทีละน้อยต่อกันเป็นช่วงๆ ปัจจุบันความเร็วที่ใช้ถ่ายทําคือ 24 เฟรม 
ต่อวินาที 
 ภาพยนตร์เรื่องแรกของไทยเกิดข้ึนในปีพ.ศ.2466 คือ นางสาวสุวรรณ เป็นภาพยนตร์ใบ้ ที่
เขียนบทและกํากับโดย เฮนรี แม็กเร (Henry MacRae) จัดจําหน่ายโดยบริษัทภาพยนตร์ ยูนิเวอร์ซัล 
ใช้ฟิล์มขนาด 35 มม. (วิกิพีเดีย,6 กุมภาพันธ์ 2557) ในการฉายนั้นจะเป็นลักษณะผลิตจนเสร็จสิ้น
กระบวนการแล้วจึงนําออกฉาย แตกต่างกับโทรทัศน์ที่จําเป็นต้องมีการส่งสัญญาณภาพจากสถานีอยู่
ตลอดเวลา 

ส่วนละครเวที มีช่องทางการนําเสนอท่ีปราศจากการส่งสัญญาณภาพ แตกต่างกับละคร 
โทรทัศน์และภาพยนตร์ สําหรับละครเวทีแล้วผู้ชมยังคงจะต้องเดินทางไปยังโรงละครเพ่ือรับชมการ
แสดงสดๆ จากนักแสดงจริงๆ ณ เวลาขณะนั้น โรงละครมีหลายขนาด หากเป็นโรงละครขนาดใหญ่ 
จะสามารถจุผู้ชมได้ตั้งแต่ 2,000 ที่นั่งข้ึนไป ได้แก่ หอประชุมใหญ่ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
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เมืองไทยรัชดาลัยเธียเตอร์ เป็นต้น   โรงละครขนาดกลางสามารถจุผู้ชมได้ประมาณ 800-1,400 ที่นั่ง 
เช่น โรงละครแห่งชาติ เป็นต้น ส่วนโรงละครขนาดเล็กจะมีที่นั่งสูงสุดไม่เกิน 400-800 ที่นั่ง เช่น โรง
ละครเอ็มเธียเตอร์ โรงละครหอวชิราวุธนุสรณ์ เป็นต้น ส่วนโรงละครแบบทดลอง (experimental 
theatre หรือ empty space theatre ) เป็นโรงละครที่นิยมสร้างกันมากตามสถานศึกษาต่างๆ 
เพราะสามารถใช้ห้องใดห้องหนึ่งที่ว่างมาดัดแปลงเป็นโรงละครก็ได้ (กฤษรา วริศราภูรชา,2550 : 
169) โรงละครประเภทนี้จุผู้ชมได้ไม่มากนักตามแต่ขนาดของพ้ืนที่ โดยมีฉาก แสง เครื่องแต่งกาย 
และเครื่องประกอบการแสดงเป็นองค์ประกอบของภาพบนเวที ร่วมกับเสียงและการแสดงสดของ
นักแสดง เช่น โรงละครเดโมเครซี่ สตูดิโอ โรงละครพระจันทร์เสี้ยว สถาบันปรีดี พนมยงค์            
ห้องช็อกบ็อกซ์ (สาขาวิชาสื่อสารการแสดง) คณะนิเทศศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

เมื่อเครื่องรับโทรทัศน์เป็นพ้ืนที่ในการแสดงละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์มีจอภาพยนตร์ ละคร
เวทีก็มีเวทีเป็นช่องทางในการนําเสนอละครเช่นเดียวกัน  พ้ืนที่ขนาดใหญ่ในแนวราบที่เรียกว่า “เวท”ี 
นั้นสามารถแบ่งออกได้หลายลักษณะขึ้นอยู่กับขนาดพ้ืนที่ รูปทรง และตําแหน่งมุมมองของผู้ชม (ศิริ
มงคล นาฏยกุล,2549 :7-15) ได้แก่  

 โพรซีเนียม สเตจ (procenium stage) เวทีสี่เหลี่ยมจัตุรัสที่มีกรอบอยู่
ด้านหน้า เพ่ือบังคับสายตาผู้ชมให้เห็นการแสดงเฉพาะพ้ืนที่ที่ตั้งอยู่ใน
กรอบเท่านั้น  

 ธรัส สเตจ (thrust stage) เวทีสี่เหลี่ยมที่ยื่นพ้ืนที่เข้าหาผู้ชม ผู้ชมสามารถ
รับชมการแสดงในมุมที่ต่างกันทั้ง 3  ด้าน และสร้างความรู้สึกใกล้ชิด
มากกว่า โพรซีเนียม สเตจ 

 อารีน่า สเตจ (arena stage) เวทีสี่เหลี่ยมที่ตั้งอยู่ท่ามกลางผู้ชมทั้ง 4 ด้าน 
จําเป็นต้องลดการเปลี่ยนฉากให้น้อยที่สุด เพ่ือไม่ให้บังมุมมองของผู้ชมใน
ทุกด้าน 

 เวทีตามแนวขวาง (traverse stage) เวทีตามแนวยาว แบ่งแยกผู้ชม
ออกเป็นสองฝั่ง โดยให้ผู้ชมหันหน้าเข้าหาเวที  

 
หากเปรียบเทียบรูปแบบการนําเสนอของสื่อทั้ง 3 ประเภทจะพบว่า ละครเวทีมีการสื่อสาร 

กันระหว่างผู้ชมและนักแสดงในขณะที่ทําการแสดง ซึ่งความสัมพันธ์ระหว่างคนดูกับนักแสดงเช่นนี้ไม่
เกิดในละครโทรทัศน์และภาพยนตร์ เนื่องจากกระบวนการในการแสดง และกระบวนการในการ
นําเสนอนั้นเกิดขึ้นคนละช่วงเวลา ไม่ว่าผู้ชมจะมีความรู้สึกอย่างไรนักแสดงก็จะไม่สามารถรับรู้
ความรู้สึกนั้นได้ ข้อสรุปนี้สอดคล้องกับตรีดาว อภัยวงศ์ (2550 : 101-102) ที่กล่าวว่า ปฏิกิริยาของ
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ผู้ชมมีผลกับนักแสดงละครเวทีเสมอ เพราะเป็นการแสดงสด ต่างกับละครโทรทัศน์และภาพยนตร์ที่มี
การบันทึกการแสดงไว้บนจอภาพ 2 มิติ จะฉายกี่รอบกี่ครั้งก็ยังเหมือนเดิม และไม่ว่าผู้ชมจะมี
ปฏิกิริยาใดๆก็จะไม่มีผลกับการแสดงนั้น การที่ช่องทางการนําเสนอมีลักษณะแตกต่างกันนั่นเอง ทํา
ให้วิธีการในการแสดงมีความแตกต่างกัน นักแสดงละครเวทีจะต้องมีสมาธิอยู่กับบทเป็นระยะ
เวลานาน มีการพัฒนาจากจุดเริ่มต้นไปเรื่อยๆอย่างมีลําดับขั้น  

ส่วนภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ นักแสดงมีเวลาในการเข้าบทเพียงไม่ก่ีนาทีก่อนการถ่าย
ทํา และมักไม่ได้ถ่ายฉากเหตุการณ์ที่ต่อเนื่องกัน เนื่องจากปัจจัยทางด้านสถานที่ การเคลื่อนย้าย
อุปกรณ์ในการถ่ายทํา ทําให้นักแสดงต้องจดจําความต่อเนื่องของการแสดงที่ได้ถ่ายทําไปก่อนหน้า 
เช่น ถ่ายฉากเหน็ดเหนื่อยจากการออกกําลังกายก่อน แล้วจึงถ่ายฉากออกกําลังกายในภายหลัง 
นักแสดงต้องจดจําได้ว่าแสดงอาการเหนื่อยมากเพียงไร เพ่ือแสดงท่าทางการออกกําลังกายให้
สอดคล้องกับอาการทีเ่หนื่อยนั้น รวมถึงยังต้องฝึกเข้าบทและออกจากบทที่ไม่ต่อเนื่องกันในช่วงเวลา
อันน้อยนิดอีกด้วย  

ส่วนการแสดงในภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ถึงแม้จะมีความใกล้เคียงกัน แต่ระบบการถ่าย
ทําก็มีความแตกต่างกันโดยเฉพาะการเคลื่อนที่ของนักแสดงให้สัมพันธ์กับตําแหน่งการวางกล้อง 
นักแสดงภาพยนตร์จะมีความอิสระมากกว่าในการเคลื่อนที่ เพราะส่วนใหญ่จะใช้กล้องเพียงตัวเดียว
ในการถ่ายทํา แต่ละครโทรทัศน์จะใช้กล้อง 3 ตัว ทํามุมสัมพันธ์กัน โดยการถ่ายทําจะต้องไม่เห็นว่า
กล้องอีก 2 ตัววางอยู่ ทําให้นักแสดงจะต้องฝึกเคลื่อนไหวให้พอดีกับมุมกล้องด้วย  
 
1.3 รูปแบบการนําเสนอของละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ 

คุณลักษณะพิเศษประการหนึ่งของละครโทรทัศน์คือ มีการจัดแบ่งตามรูปแบบการนําเสนอ 
(format) โดยละครโทรทัศน์ที่นิยมนําเสนอทางสถานีโทรทัศน์มี 5 ประเภทด้วยกัน คือ (ณัฐฐวัฒน์ 
สุทธิโยธิน,2549 :    (8-8) ; นท พูนไชยศรี,2554 : 12 และ ถิรนันท์ อนวัชศิริวงศ์,2555 : 43 ) 

 1.ละครชุดเรื่องยาว (TV Serial)  
มีลักษณะดําเนินเรื่องติดต่อกันไปเป็นเรื่องเดียวจนกว่าจะจบ ละครประเภทนี้สืบ

ทอดมาจาก Soap Opera ของวิทยุอเมริกันตั้งแต่ปี ค.ศ. 1986 นําเสนอเป็นตอน สัปดาห์ละ 
2-3 วัน มักเห็นอยู่ในละครก่อนข่าว และหลังข่าว เช่น สามี มาดามดัน เรือนกาหลง เป็นต้น 
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2.ละครชุดจบในตอน (TV Series)  
เป็นละครที่เรื่องราวจบในตอน ออกอากาศเป็นประจําในวันและเวลาเดียวกันของ

ทุกสัปดาห์ เนื้อหามีความเชื่อมโยงกับตอนอื่นๆ เพราะเป็นการผลิตภายใต้หลักความคิด 
(Theme) เดียวกัน ผู้แสดงชุดเดียวกัน โดยอาจเปลี่ยนผู้แสดงประกอบ ซึ่งเรียกว่า “นักแสดง
รับเชิญ” และเปลี่ยนสถานที่ในการถ่ายทําได้ โดยผู้ชมไม่ต้องดูทุกสัปดาห์ก็จะสามารถเข้าใจ
เรื่องราวในแต่ละตอนได้แบ่งเป็นถ่ายนอกสถานที่จริงๆ เช่นละครเรื่องน้องใหม่ร้ายบริสุทธิ ์
หรือถ่ายทําในสตูดิโอ เช่น รักจัดเต็ม เป็นต้น  
 3. ละครชุดขนาดสั้น (mini Series)  

ละครที่ผลิตเป็นเรื่องยาว มีความยาวตั้งแต่ต้นจนจบมากกว่า 3 ชั่วโมง จึง
จําเป็นต้องแบ่งการออกอากาศมากกว่า 1 ครั้ง ออกอากาศเป็นประจําในวันและเวลา
เดียวกันทุกสัปดาห์จนจบเรื่อง  ละครประเภทนี้เป็นส่วนผสมของ TV Series และ TV Serial 
เนื่องจากเป็นละครขนาดสั้นแต่ผู้ชมต้องติดตามตลอด หากพลาดบางตอนไปก็จะไม่สามารถ
เข้าใจเรื่องได้ เช่น ฮอร์โมน ละครชุดลูกไม้ของพ่อ  
เป็นต้น 

4. ละครวาระพิเศษ (dramatic Special)  
ละครสั้นที่สรุปเรื่องจบภายในตอนเดียว มีความยาวประมาณ 60-120 นาที อาจ

เสนอในโอกาสพิเศษ เสนอเป็นรายเดือน และไม่มีกําหนดฉายแน่นอน เช่น ละคร
เทิดพระเกียรติ 

5. ละครสั้นจบในตอนภายใต้แนวคิดร่วมกัน (anthology Series) 
เป็นละครที่มีเรื่องราวจบในตอน เนื้อเรื่องแต่ละตอนไม่มีความเก่ียวเนื่องกัน และผู้

แสดงไม่จําเป็นต้องเป็นชุดเดียวกัน แต่เรื่องจะเป็นไปในแนวทางเดียวกัน เช่น ฟูามีตา เป็น
ต้น 
 
ส่วนการแบ่งประเภทของละครเวที สามารถประยุกต์ใช้ได้กับท้ังละครโทรทัศน์ และละคร

เวที สรุปได้ดังนี้ (สดใส พันธุมโกมล,2524)  
1. ละครประเภทโศกนาฏกรรม (tragedy) มีเนื้อเรื่องที่แสดงถึงความทุกข์ทรมาน

ของมนุษย์ และจบลงด้วยความหายนะของตัวเอกที่มีความยิ่งใหญ่เหนือคนทั่วไป เช่น เจ้า
หญิง ราชนิกูล คนธรรมดาที่ยอมสละทุกสิ่งเพ่ืออุดมคติอันสูงส่ง แต่ในขณะเดียวกันก็จะต้อง
มีข้อบกพร่องหรือข้อผิดพลาดเป็นสาเหตุของความหายนะที่ได้รับ เช่น มีความหยิ่งเกินกว่าที่
จะยอมสยบให้แก่ผู้ใด แต่ถึงแม้จะมีข้อเสียก็ไม่ใช่ข้อเสียที่จะให้ผู้ชมดูถูก หรือเกลียดชัง หาก
กลับยกย่องในฐานะคนที่ต่อสู้กับอุปสรรคอย่างไม่ย่อท้อ ถึงแม้จะพ่ายแพ้ต่อชีวิตในที่สุด  
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2.ละครคอเมดี (comedy) มีลักษณะเป็นละครประเภทตลกขบขัน เกิดจาก
ธรรมชาติของมนุษย์ที่รู้จักหัวเราะให้กับข้อบกพร่อง และความผิดพลาดของตนเองและผู้อื่น 
การได้ชมการแสดงที่ชวนขบขัน จะทําให้ผู้ชมรู้สึกผ่อนคลาย มีความสุข ละครคอเมดีมีหลาย
ชนิด ได้แก่ ละครสุขนาฏกรรม (romantic comedy) ถึงแม้จะจัดอยู่ในคอเมดี แต่ก็มิใช่
ละครขบขันอย่างแท้จริง คือยังมีลักษณะของความงดงามในการสื่อภาษา และตัวเอกได้พบ
กับความสมหวังด้านความรักในตอนจบ ละครตลกรักกระจุ๋มกระจิ๋ม (sentimental 
comedy) มีความใกล้เคียงกับละครตลกเคล้าน้ําตา (tearful comedy) เนื่องจากเป็นละคร
ตลกที่เอาใจชาวตลาดโดยการเรียกเสียงหัวเราะจากความน่าเอ็นดูของตัวเอก และเสียน้ําตา
จากความซาบซึ้ง ส่วนฉากตลกจะเป็นหน้าที่ของคนใช้ เพ่ือนฝูงของตัวเอกมากกว่า และ 
ละครตลกสถานการณ์ (sit-com หรือ situation-comedy) ทีเ่กิดจากเรื่องราวของการผิดฝา
ผิดตัว ความสับสนวุ่นวายที่แสนจะเหลือเชื่อนี้สามารถสร้างเสียงหัวเราะให้แก่ผู้ชมได้ ตรง
ข้ามกับละครตลกผู้ดี (comedy of manner or high comedy) ที่เรียกกันว่า “ตลกขั้นสูง” 
เนื่องจากเป็นการล้อเลียน เสียดสีชีวิตในวงสังคม ความสนุกเกิดขึ้นเมื่อตัวละครในเรื่องต่าง
งัดกลวิธีต่างๆในการหลีกเลี่ยงกฎข้อบังคับของสังคม ใกล้เคียงกับ ละครตลกเสียดสี (satiric 
comedy) ที่มุ่งล้อเลียนและโจมตีข้อบกพร่องของสันดานมนุษย์ทั่วไป ไม่จํากัดว่าอยู่ในแวด
วงสังคมใด ละครตลกอีกประเภทหนึ่งที่ใช้วิธีในการล้อเลียนเสียดสีคือ ละครตลกความคิด 
(comedy of ideas) แต่เป็นการเอาความคิด ความเชื่อของมนุษย์ที่ผิดพลาด บกพร่อง หรือ
ล้าสมัยมาล้อเล่น เพ่ือจุดมุ่งหมายในการย้อนมองสิ่งที่เคยยึดมั่นมาแต่เดิมว่าล้าสมัยเพียงใด  
ตลกประเภทนี้มีชื่อเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า ตลกระดับสมอง (intellectual comedy) ส่วน
ละครตลกโครมคราม (slapstick comedy) มักจะเป็นการแสดงที่เน้นเสียงอึกทึกครึกโครม 
เช่นตํารวจไล่จับโจรภรรยาวิ่งไล่ตีสามี การตีกันในละครเน้นความตลกขบขันมากกว่ามุ่งทําให้
เจ็บตัวจริงๆใกล้เคียงกับ ละครตลกขบขัน (farce) ละครตลกโปกฮาที่ให้ความขบขันจาก
เรื่องราวที่เหลือเชื่อ หรือเกือบจะไม่มีทางเป็นไปได้ในโลกแห่งความจริง เช่น ภาพยนตร์ใบ้
ของ  ชาร์ลี แชปลิน เป็นต้น 

3.ละครจินตนิยาย (romance) ละครประเภทนี้เป็นละครที่มีเรื่องราวดังฝัน ทําให้
ผู้ชมหลีกหนีสภาพความจริงไปสู่อุดมคติ ตัวเอกมักเป็นเพียบพร้อมทั้งรูปสมบัติและคุณสมบัติ 
ลักษณะการดําเนินเรื่องเต็มไปด้วยความสวยงาม การผจญภัยของตัวเอก ความรัก และการ
เสียสละที่ยิ่งใหญ่ และจบลงด้วยความดีชนะความชั่วเสมอ 

4.ละครเริงรมย์ (melodrama) หรือละครเร้าอารมณ์ท่ีสร้างข้ึนเพื่อตอบสนองความ
บันเทิงโดยแท้จริง ดูง่าย ติดตามง่าย มีอารมณ์และความคิดที่ค่อนข้างจะผิวเผิน ไม่ต้องอาศัย
พ้ืนฐานทางวรรณกรรมใดๆ ตัวละครจะมีลักษณะนิสัยตายตัว คือ พระเอกก็จะหล่อ ดี ฉลาด 
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เก่ง ส่วนตัวร้ายก็จะร้ายแบบไม่มีที่ติ คอยสร้างความเดือดร้อนให้แก่พระเอกนางเอกได้ตลอด
เรื่อง แต่ในที่สุดแล้วก็จะจบแบบสูตรสําเร็จคือ พระเอกนางเอกชนะทุกสิ่ง 

 
ส่วนรูปแบบในการนําเสนอในละครโทรทัศน์และภาพยนตร์นั้น จําแนกได้หลากหลายขึ้นอยู่

กับเกณฑ์ในการพิจารณา เช่น ตามเนื้อหา ตามกลุ่มเปูาหมาย หรือตามหน้าที่หลักในการสื่อสาร แต่
เกณฑ์ที่นิยมกันมากท่ีสุดคือการแบ่งประเภทตามลักษณะการนําเสนอในรูปแบบเรื่องแต่ง (fiction) 
ซึ่งมกีารจัดหมวดหมู่ให้แก่บันเทิงคดีในลักษณะนี้มีที่เรียกว่าชอง  (genre) (ถึงแม้ว่าความหมายดั้งเดิม
ในภาษาฝรั่งเศสจะหมายถึงงานศิลปะด้านหนังสือ ภาพวาด แต่วงการภาพยนตร์ก็นําคํานี้มาใช้เพ่ือจัด
ตระกูลของภาพยนตร์) และสามารถนํามาเป็นแนวทางในการจําแนกแนวเรื่องของละครโทรทัศน์ได้
ด้วยเช่นกัน (ปัทมาวดี จารุวร,2550:297-313 ; ถิรนันท์ อนวัชศิริวงศ์ และ กมลรัฐ อินทรทัศน์,2550 
: (15-28)) ซึ่งสามารถแบ่งออกเป็นประเภทต่างๆได้แก่ 

1. แนวชีวิต (drama)  
แนวนี้จะมีเรื่องราวเกี่ยวกับครอบครัว ความรัก ความผูกพัน ความผิดหวัง หรือ

เนื้อหาประเภท Feminine Narrative ที่สามารถเรียกร้องความสนใจจากเพศหญิงได้เป็น
อย่างดี มักเสนอความขัดแย้งระหว่างความสัมพันธ์ความดีกับความชั่ว โดยแฝงคติธรรมไว้
เป็นแง่คิดสําหรับเตือนสติผู้ชม 

2. แนวตลก (comedy)  
เป็นเรื่องแนวชวนหัว เบาสมอง ดูเพ่ือความเพลิดเพลินเป็นหลัก โดยมากมักเป็นการ

แสดงที่ไม่ค่อยสมจริง  
3. แนวรักโรแมนติก (romance) 
มักจะนําเสนอเรื่องราวความรัก ความสัมพันธ์ ที่ตัวเอกต้องเผชิญกับอุปสรรคก่อน 

แล้วจึงพบกับความสุขในตอนหลัง 
4. แนวต่อสู้หรือแอคชั่น (action) จะเน้นความสําคัญอยู่ที่เนื้อเรื่อง คือเส้นทางการ

ต่อสู้ของตัวละคร อุปสรรคที่พบ และยุทธวิธีในการแก้ปัญหา เนื้อเรื่องเข้าใจง่าย ชวนติดตาม
ได้ง่าย 

5. แนวระทึกขวัญ (horror)  
เป็นแนวที่มีการออกแบบสร้างขึ้นเพ่ือให้เกิดความรู้สึกหวาดกลัว ระทึกใจ ใน

ขณะเดียวกันก็ให้ความสนุกสนานตื่นเต้น ภาพยนตร์ตระกูลนี้มีลักษณะร่วมและได้รับอิทธิพล
มาจากตระกูลอ่ืนๆ เช่น แฟนตาซี วิทยาศาสตร์ ลึกลับ และสืบสวนสอบสวน 
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6. ภาพยนตร์วิทยาศาสตร์ (sci-fi movies)  
เป็นแนวที่มีเรื่องราวเกี่ยวกับความก้าวหน้า หรือหายนะต่างๆที่อาจจะเกิดขึ้นจาก

พัฒนาการของวิทยาศาสตร์ จุดเด่นของแนวนี้คือความแปลกใหม่ของเรื่องราว ชวนพิศวง 
โดยไม่ถูกตีกรอบด้วยมิติของเวลาและสถานที่ 
 7. ละครเพลง (musical)  

การเล่าเรื่องของภาพยนตร์หรือละครแนวนี้จะไม่ให้ความสําคัญกับเนื้อเรื่องมากนัก 
แต่จะเน้นที่ฉากร้องเพลง โดยในช่วงของการร้องเพลง เนื้อเรื่องจะไม่มีการพัฒนา ผู้ชมจะ
เพลิดเพลินกับการร้องการเต้นของตัวละครมากกว่า 
 
ปัจจุบัน Genre หนังแต่ละประเภทได้มีการบิด หรือ หลอมรวมเข้าด้วยกันค่อนข้างมาก  

เนื่องจากต้องการหลีกหนีความจําเจ และสร้างความแปลกใหม่ให้แก่วงการสื่อบันเทิง โดยเป็นการ
ผสมผสานเอาลักษณะเด่นของหนังประเภทหนึ่งรวมกับอีกประเภทหนึ่ง เช่น แนว Action comedy 
หรือ Thriller drama เป็นต้น 

 
2. แนวคิดเรื่องการก ากับการแสดง 

  การละคร ถือเป็น “ศิลปะร่วม” ที่ต้องอาศัยการผสานเชื่อมโยงกันของศิลปะแขนง
ต่างๆ โดยมีผู้กํากับการแสดงที่เปรียบเสมือนหัวเรือใหญ่คอยควบคุม จัดวาง กําหนดทิศทางการ
สร้างสรรค์งานศิลปะชิ้นนี้ให้เปี่ยมไปด้วยความหมายที่มุ่งหวังไว้ ดังที่เอ็ดเวิร์ด เอ. ไรท์ (Edward A. 
Wright) นักวิชาการละครและผู้กํากับการแสดงได้ตีความคํานิยามเรื่องผู้กํากับการแสดงไว้ในหนังสือ 
A Primer for Playgoers ของเขาว่า 
 

“...ผู้กํากับการแสดงเปรียบได้กับวาทยกรของวงดุริยางค์ซิมโฟนี ถึงแม้ว่าเขาจะ
ไม่ได้ลงมือเล่นเครื่องดนตรีชิ้นใดเองเลย แต่เขาก็เป็นผู้เชื่อมโยงผลงานของนักดนตรีแต่ละคน
เข้าเป็นผลงานศิลปะที่เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ผู้กํากับการแสดงจะควบคุมจังหวะ สั่งการใน
ทุกการเปลี่ยนแปลงที่สําคัญ และสร้างการตีความ โดยจะต้องคิดถึงผลรวมของงานอยู่เสมอ 
เพราะเขาไม่ได้เป็นเพียง”ผู้ฝกึ” เท่านัน้ หากแต่มีความเก่ียวข้องกับความคิด ฉาก 
ความสัมพันธ์ของตัวละคร กลยุทธ์ และกลวิธีของการแสดงโดยรวมทั้งหมด” 

(Edward A. Wright, 1960: 174-แปลโดยผู้วิจัย) 
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จากคํานิยามดังกล่าวผู้วิจัยได้รวบรวมข้อมูลแนวคิดที่เก่ียวข้องกับการกํากับการแสดง ได้แก่
ความหมาย หน้าที่ของผู้กํากับการแสดง หลักในการกํากับการแสดง และคุณลักษณะเฉพาะของผู้
กํากับการแสดง โดยเชื่อว่าองค์ประกอบต่างๆเหล่านี้ย่อมส่งผลต่อวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้
กํากับไม่มากก็น้อย   
 
2.1 ความหมายของผู้กํากับการแสดง 

คําว่า “ผู้กํากับการแสดง” เริ่มมีข้ึนครั้งแรกในปี 1850 ในสาขาการกํากับละครเวที โดยใช้
เรียกจอร์จที่ 2 ดยุคแห่งแซ็กซ์ไมนิงเกน (George II, Duke of Saxe-Meiningen, ค.ศ.1826-1914) 
ซึ่งวิธีการกํากับการแสดงดังกล่าวมีวิวัฒนาการมาจากหัวหน้าเผ่า หมอผี และนักบวช ที่ทําหน้าที่
ควบคุมการแสดงให้เป็นไปตามวัตถุประสงค์ของพิธีกรรม โดยกําหนดทิศทางการเคลื่อนที่ของตัว
ละคร จัดความสมดุลของนักแสดง ลีลา ดนตรี จังหวะ และบรรยากาศ เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนไป บทบาท
นี้ก็ได้ถ่ายโอนไปยังนักเขียนบท นักแสดงนํา หัวหน้าคณะละคร พระ นักออกแบบฉาก นักประพันธ์
เพลง ฯลฯ โดยต่างทําหน้าที่ตามความถนัดและความต้องการของตนเอง  

 จอร์จที่ 2 ดยุคแห่งแซ็กซ์ไมนิงเกนทําหน้าที่เป็นผู้ควบคุมภาพรวมทั้งหมดบนเวที ระหว่าง
นักแสดง ฉาก เครื่องแต่งกาย ลีลา จังหวะ ฯลฯ จนกล่าวได้ว่าผู้กํากับการแสดงคือหัวใจของการจัด
แสดงละคร เขาได้รับการขนานนามว่าเป็นผู้กํากับการแสดงคนแรกเนื่องจากมีการกํากับการแสดง
แบบสมจริงโดยเฉพาะฉากหมู่ที่ทําได้อย่างน่าเชื่อถือ อีกทั้งยังตั้งกฎระเบียบของนักแสดงประจําคณะ
เพ่ือให้นักแสดงมีการฝึกฝนและฝึกซ้อมอย่างมีระเบียบวินัยโดยปราศจากระบบดารา หรืออาวุโส การ
จัดการแสดงในเชิงศิลปะดังกล่าวสามารถจุดประกายความคิดให้กับสังคมและนักการละครสมัยใหม่
มากมาย โดยเฉพาะคอนสแตนติน สตานิสลาฟกี (Constantin Stanislavski) ชาวรัสเซีย ผู้ซึ่งถือได้
ว่าเป็นผู้สานต่อความคิดใน “การกํากับการแสดง” ที่ผู้กํากับมีหน้าที่ช่วยชี้นําให้นักแสดงสามารถ
แสดงได้อย่างสมจริงน่าเชื่อถือ รวมไปถึงการเน้นการแสดงที่สอดประสานร่วมกัน (ensemble 
acting) ของกลุ่มนักแสดงอีกด้วย (ดังกมล ณ ปูอมเพชร,2550 : 62-65) 

อีกความหมายหนึ่งของผู้กํากับการแสดงคือ ผู้กํากับเป็นทั้งศิลปินผู้ตีความ (interpretative 
artist) คือถ่ายทอดความคิด ความรู้สึกและอารมณ์ท่ีปรากฏในบทละคร เรื่องราว ตัวละคร แก่นของ
เรื่อง ซึ่งผู้ประพันธ์ได้เขียนไว้ในวรรณกรรม 2 มิติ ออกมาเป็นภาพเคลื่อนไหว 3 มิติ มีเสียง มีชีวิตชีวา 
และวิญญาณ ให้ผู้ชมได้รับรู้ด้วยประสาทสัมผัสทั้ง 5 และศิลปินผู้สร้างสรรค์ (creative artist) โดย
เป็นศูนย์กลางที่จะประสานระหว่างผู้ประพันธ์บทละคร ผู้แสดง ผู้ออกแบบฉาก แสง สี เสียง ผู้
ควบคุมฝุายเทคนิคต่างๆ และผู้ชมเข้าไว้ด้วยกัน (มัทนี รัตนิน,2546 : 33-34) 
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ในส่วนของผู้กํากับภาพยนตร์จากวรรณกรรมนั้น หมายถึงผู้มีบทบาทสําคัญยิ่งในการทําให้
เรื่องราวที่เป็นตัวหนังสือในบทภาพยนตร์ กลายเป็นสื่อภาพยนตร์ที่ให้ภาพเคลื่อนไหวและเสียงอย่างมี
ชีวิตชีวาบนจอภาพยนตร์ ซึ่งผู้กํากับภาพยนตร์เป็นผู้ควบคุมการผลิตที่ตนมุ่งสร้างสรรค์ข้ึน ตั้งแต่
ขั้นตอนการถ่ายทําไปจนถึงข้ันหลังการถ่ายทําภาพยนตร์ เพ่ือให้ได้ภาพยนตร์ที่สามารถนําออกฉายได้

ตรงตามความมุ่งหมายในการสร้าง (พรสิทธิ์ พัฒธนานุรักษ์,2551 : (1-11)) 
ผู้กํากับจะต้องเป็นทั้งศิลปินและนักธุรกิจไปพร้อมๆกัน  โดยความสําเร็จของการเป็นผู้กํากับ

การแสดงคือ ความสามารถในการสั่งการให้ทุกคนในกองถ่ายทํางานร่วมกันอย่างประสานกลมกลืน 
และดึงความสามารถขงผู้ร่วมงานทุกคนออกมาใช้ให้เป็นประโยชน์มากที่สุด (ปิยกุล เลาวัณย์ศิริ,2529 
: 15) 

จากการประมวลความหมายของผู้กํากับการแสดงดังกล่าวสามารถสรุปได้ว่า ผู้กํากับการ
แสดงไม่ว่าจะอยู่ในศาสตร์การแสดงแบบใด ก็จะเป็นผู้ที่ควบคุมภาพรวมของการแสดง มีส่วนร่วมใน
ทุกๆขั้นตอนและทําหน้าที่ประสานทุกองค์ประกอบเข้าด้วยกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งการตีความจากบท  
เพ่ือสื่อสารกับนักแสดง และสร้างสรรค์เป็นเรื่องราวเพ่ือนําเสนอให้แก่ผู้ชมต่อไป 

 
2.2 ตัวตนของผู้กํากับจากฤษฎีประพันธกร (Author Theory) 

ทฤษฎีประพันธกร หรือ Author Theory โดยทั่วไปแล้วใช้ในการศึกษาภาพยนตร์ ซึ่งในการ
วิจัยครั้งนี้มีวัตถุประสงค์ข้อหนึ่ง  คือ การศึกษาภูมิหลังและประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานของ
ผู้กํากับการแสดง ดังนั้นผู้วิจัยจึงเห็นว่าทฤษฎีประพันธกรจึงมีประโยชน์ต่อการวิจัย เนื่องจาก 
“ชีวประวัติ” และ “ผลงานที่ผ่านมา” มักจะมีบทบาทต่อวิธีการในการกํากับการแสดงเสมอไม่มากก็
น้อย (ก้อง พาหุรักษ์,2543 : 20-27 ; ประวิทย์ แต่งอักษร,2543 และบุญรักษ์ บุญญะเขตมาลา, 
2552,16-27)   
 คําว่าประพันธกรนั้นมีที่มาจากคําว่า  Author (ผู้แต่ง) โดยเป็นคําทั่วไปที่ใช้กล่าวถึง
ผู้ประพันธ์หรือผู้เขียนหนังสือ ย้อนหลังกลับไปที่ทศวรรษท่ี 20 ในยุคภาพยนตร์เงียบของฝรั่งเศส นัก
วิจารณ์ภาพยนตร์ของฝรั่งเศสอังเดร บาแซ็ง (Andre Bazin ค.ศ.1918-1958) เป็นผู้ริเริ่มใช้คําว่า 
“Auteur” แทนตัวผู้กํากับท่ีเป็นผู้เขียนบทด้วยตนเอง 

แนวคิดนี้มุ่งศึกษาผู้กํากับที่มีลักษณะเป็น “Author” หรือผู้กํากับที่นําตัวเองเข้าไปสู่จุด
ศูนย์กลางในการผลิต (in-centered) มีรูปแบบในการสร้างสรรค์งานเป็นแนวทางเฉพาะของตนเอง 
(โดยเฉพาะภาพยนตร์) กล่าวคือไม่ว่าจะกํากับภาพยนตร์แนวใดก็ตามก็จะมีจุดเชื่อมโยงกันในชิ้นงาน
จนกลายมาเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่เรียกว่าสไตล์ (style) มีลักษณะเนื้อเรื่อง หรือการเล่าเรื่องท่ี
มักจะวนเวียนอยู่แถวเดิม ตัวอย่างงานของอัลเฟร็ด ฮิตช์ค็อก ( Alfred Hitchcock) ผู้กํากับ
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ภาพยนตร์ชาวอังกฤษที่มีชื่อเสียงมากในแนวระทึกขวัญ (thriller) ภาพยนตร์ของเขาส่วนใหญ่ที่สร้าง
ขึ้น จะเน้นทางด้านความแฟนตาซี และความหวาดกลัวของมนุษย์ในรูปแบบต่าง ๆ และชอบใช้
เหตุการณ์ที่มีตัวละครที่ไม่รู้ประสีประสา ให้ตกอยู่ในสถานการณ์ท่ีอยู่เหนือการควบคุมของตัวละคร
นั้น ๆ รวมทั้งมีรูปแบบการมีส่วนร่วมในภาพยนตร์ของตัวเองที่ไม่เหมือนใคร โดยการปรากฏตัวใน
หนังแต่ละเรื่องด้วย เช่น การเดินผ่านไปมาหน้ากล้อง หรือโผล่มาเป็นตัวประกอบในฉากต่าง ๆ ซึ่ง
ทางภาษาภาพยนตร์เรียกว่า cameo  

นักวิจารณ์หลายคนกล่าวว่า ฮิตช์ค็อกนั้นไม่ได้กํากับภาพยนตร์แต่กํากับอารมณ์ของคนดู
มากกว่า และตัวฮิตช์ค็อกเองก็เคยกล่าวว่า เขาสนุกกับการได้เล่นกับความรู้สึกของคนดูพร้อมทั้ง
เปิดเผยว่า เมื่อตอนอายุได้ 5 ขวบ เขาจําได้ว่าเคยถูกพ่อส่งตัวไปให้ตํารวจจับเข้าคุกเป็นเวลา 10 นาท ี
เป็นการลงโทษเนื่องจากความซุกซน นั่นทําให้เขาหวาดกลัวมาก และเป็นอิทธิพลส่งผลให้ผลงาน
ภาพยนตร์แต่ละเรื่องของเขา เจ้าหน้าที่ตํารวจหรือนักสืบผู้เชี่ยวชาญจะไม่ใช่ตัวละครสําคัญหรือเป็น
เงื่อนไขในการคลี่คลายปมลับเลย ซ้ําในบางเรื่องยังทําให้สถานการณ์เลวร้ายลงกว่าเดิมหรือยุ่งยาก
ยิ่งขึ้นไปอีก (ประวิทย์ แต่งอักษร,2543) 
 ในทศวรรษที่ 60 คําว่าประพันธกรไม่ได้เป็นเพียงแนวคิดอีกต่อไป หากแต่มีการปรับปรุงใหม่
และเรียกว่า “ทฤษฎีประพันธกร” โดย นักวิชาการและนักวิจารณ์ภาพยนตร์แห่งนครนิวยอร์ค แอนด
รู ซาร์รีส (Adrew Sarris) ที่มุ่งวิเคราะห์ในเชิง “โครงสร้าง” และมองว่าผู้กํากับเป็น “Catalyst” 
หรือตัวเร่งให้องค์ประกอบอื่นๆเช่น ผู้เขียนบท ผู้แสดง ผู้อํานวยการสร้าง สังคม ฯลฯ ทําปฏิกิริยากัน 
มากกว่าให้ความสําคัญแก่ผู้กํากับเพียงคนเดียว นักวิจารณ์ในยุคนี้จึงสนใจ “โครงสร้าง” ของผู้กํากับ
แต่ละคน และวิเคราะห์ภาพยนตร์แต่ละเรื่องตามโครงสร้างนั้นๆ โดยอาศัยชีวประวัติของผู้กํากับการ
แสดงเป็นตัวตรวจสอบความถูกต้อง 
 ในการวิจัยเรื่อง “แนวคิด และวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มี
ผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์” ในครั้งนี้ ผู้วิจัยเลือกใช้ทฤษฎีประพันธกรฉบับปรับปรุงใหม่ในช่วง
ทศวรรษที่ 60 ผสมกับความหมายดั้งเดิม เนื่องจากปัจจุบันระบบการผลิตละครโทรทัศน์เป็นระบบ
ใหญ่ ต้องทํางานประสานกับฝุายอ่ืนมากมาย การสร้างงานศิลปะท่ามกลางการแข่งขันด้านการตลาด
ย่อมต้องอาศัยพลังแห่งการประกอบสร้างจากทุกองค์ประกอบที่มีส่วนเกี่ยวข้องในการสร้างสรรค์
ผลงานละคร ในขณะที่อัตลักษณ์ของตัวผู้กํากับการแสดงที่ได้ชื่อว่าเป็น Catalyst ก็มีส่วนสําคัญใน
การสร้างตัวตนของละครให้มีมิติที่ชัดเจนขึ้น ดังนั้นการศึกษาภูมิหลัง ความคิด ความเชื่อ ผลงานการ
กํากับที่ผ่านมา วิธีการทํางานการมีส่วนร่วมในองค์ประกอบต่างๆของกระบวนการสร้างสรรค์ละคร 
รวมถึง ทัศนคติส่วนตัวที่มีต่อสังคม และการสร้างสรรค์ละครของผู้กํากับการแสดงจึงเป็นส่วนสําคัญท่ี
ผู้วิจัยสนใจรวมทั้งสามารถนําไปเป็นกรอบความคิดในการศึกษาแนวคิดและวิธีการกํากับการแสดงใน
รูปแบบเฉพาะของผู้กํากับแต่ละคนได้ 
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2.3 หน้าที่ของผู้กํากับการแสดง 

ในการสร้างสรรค์งานละคร ผู้ที่ทําหน้าที่ผู้กํากับการแสดงถือได้ว่าเป็นหัวใจสําคัญในการ
เชื่อมโยงส่วนต่างๆเข้าด้วยกันไม่ว่าจะกํากับละครโทรทัศน์ ละครเวที หรือภาพยนตร์ ก็ย่อมจะมี
หน้าที่หลักไปในทิศทางเดียวกันสามารถแบ่งหน้าที่ออกเป็น 5 ประเด็น ดังนี้ (ปรับปรุงจากเยาวนันท์ 
เชฏฐรัตน,์2544 :331-333) 

1.ศึกษาบทละคร 
การอ่านและตีความบทละครเพ่ือทําความเข้าใจจุดประสงค์ของเรื่อง แล้วสร้างสรรค์ความคิด

เพ่ือให้เกิดภาพที่มีคุณค่าในการนําเสนอ บทละครโทรทัศน์ บทละครเวที และบทภาพยนตร์ ต่างมี
ลักษณะเฉพาะตัวและมีความแตกต่างกันหลายประการ เช่น ความมีชีวิตชีวา การจัดองค์ประกอบ
ภาพที่มองเห็น วิธีการเล่าเรื่อง ฯลฯ ผู้กํากับการแสดงสามารถเพ่ิมบท หรือตัดบทเพ่ือให้เรื่องราวมี
เสน่ห์มากข้ึน โดยหลักในการศึกษาบทละครมีปัจจัยดังต่อไปนี้ 

1.1 เนื้อเรื่อง มีเนื้อหาที่น่าสนใจ ภายใต้โครงเรื่อง (plot) ที่น่าติดตาม มีปมขัดแย้ง
ที่ตื่นเต้น เร้าอารมณ์ (dramatic) 
 1.2 ตัวละครมีมิติที่น่าสนใจ 
 1.3 มีแนวความคิดหลัก (theme)  
 1.4 มีความเหมาะสมที่จะแสดง เหมาะกับวัยวุฒิ และพ้ืนฐานของผู้ชม 
 1.5 มีความเหมาะสมกับสถานที่ หรือเวทีที่จัดแสดง 
 1.6 เป็นบทละครที่จัดแสดงในแนวทางท่ีน่าสนใจ (style) สอดคล้องกับความถนัด
และความสามารถของผู้กํากับการแสดง 
 
2. การคัดเลือกและเตรียมนักแสดง 
 ผู้กํากับการแสดงจะดูว่าบุคคลนั้นมีบุคลิกที่เหมาะกับตัวละครหรือมีความสามารถ

ทางการแสดงหรือไม่ และมีเวลาว่างมาถ่ายทําหรือไม่ โดยอาจจะให้ทดลองเล่น (casting) เพ่ือดูวา่
สามารถแสดงเป็นตัวละครนั้นๆตามจินตนาการที่วางเอาไว้ได้หรือไม่ บางคนเล่นได้ดีแต่ไม่สมกับ
บุคลิกทีว่างไว้ หรือบุคลิกได้แต่ขาดการทุ่มเทและไม่มีระเบียบวินัยในการทํางาน อาจสร้างความ
เสียหายแก่กองถ่ายได้  ผู้กํากับจึงจะต้องมีการพิจารณาส่วนของนักแสดง อย่างรอบคอบ เมื่อได้
นักแสดงแล้วอาจต้องนํามาฝึก หรือเรียนการแสดงเพ่ิมเติม เพ่ือล้างวิธีการแสดงแบบเก่า หรือเรียน
เพ่ือให้เข้าใจบทบาทที่ได้รับให้ลึกซ้ึงยิ่งขึ้น เพ่ือเวลาเล่นจริง ผู้กํากับจะได้ “จับทาง” ในการกํากับได้
ถูก เมื่อมีพัฒนาการจนถึงจุดที่ต้องการแล้วผู้กํากับอาจเรียกนักแสดงมาซ้อมก่อนเข้ากล้อง เพ่ือลด
อาการเกร็ง การซ้อมจะเป็นช่วงเวลาสําคัญของผู้กํากับและนักแสดง เนื่องจากจะได้เห็นภาพรวมก่อน
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การแสดงจริง เพ่ือปรับให้อยู่ในการเล่าเรื่องในลีลาที่ผู้กํากับต้องการ สิ่งสําคัญในขั้นตอนนี้คือการ
ตีความร่วมกัน ทั้งเนื้อเรื่อง ลักษณะตัวละคร หรือภูมิหลังของตัวละครที่ไม่ได้ระบุไว้ในบท รวมถึงชี้ปม 
ปัญหาขัดแย้งของเรื่อง ความสัมพันธ์ของตัวละคร และแรงจูงใจที่ก่อให้เกิดการถ่ายทอดอารมณ์และ
กิริยาเมื่อแสดงจริง 

 
3. การจัดทีมงาน ผู้กํากับจะต้องเลือกทีมงาน อาจเป็นการเลือกเอง หรือเลือกร่วมกับผู้จัด

ละคร โดยเน้นทีมงานที่มีความคุ้นเคยกันดี เพ่ือการทํางานที่ “เข้าขา” กัน สื่อสารกันได้ดี
เปรียบเสมือนทีมฟุตบอลที่ดี ที่ทุกคนจะ “รู้ทาง” กันทําให้กระบวนการสร้างสรรค์งานละครเป็นไปได้
ด้วยดีมีประสิทธิภาพและสิ้นเปลืองทุกอย่างน้อยที่สุด หลังจากนั้นจะเป็นการจัดประชุมทีมงาน
ทั้งหมด เพ่ือพูดคุยปรึกษาหารือกัน ส่วนใหญ่จะเป็นการปรึกษาในเรื่องของบทโทรทัศน์ และศิลปะ 
เช่น สถานที่แห่งนี้เป็นอย่างไร ได้อารมณ์หรือไม่ มีข้อจํากัดอะไรบ้าง เช่น ห้องเป็นกระจกท้ังหมด ทีม
กล้องต้องระวังการสะท้อนเห็นตัวเอง หรือต้องถ่ายจากแสงจริงเท่านั้น ส่วนนักแสดงตัวละครตัวนี้ควร
ใส่เสื้อผ้าแบบใด ต้องมีการปรับหน้าตาหรือไม่ เช่น ต้องแต่งให้แก่มากกว่าอายุจริง หรือดาราคนนี้
อวบเกินไปไม่เหมาะกับบทเซ็กซ่ี ต้องลดความอ้วน หรือเลือกเสื้อผ้าที่อําพรางรูปร่าง เป็นต้น อารมณ์
ของเพลง ช็อตต่างๆ ต้องใช้เครน ดอลลี่ หรือแท่นสูงหรือไม่ โดยทีมงานสําคัญท่ีควรแก่การจัดประชุม
เป็นการเฉพาะได้แก่  

3.1. ฝุายศิลปกรรม (art director) ฝุายนี้มีหน้าที่คือ “ดูแลทุกสิ่งทุกอย่างที่เกิดข้ึน
ในภาพที่ไม่ใช่นักแสดง” ประกอบไปด้วย ฉาก (setting) อุปกรณ์ทางการแสดง (prop) 
สถานที่ถ่ายทํา (location) การแต่งกาย แต่งหน้า และทรงผม (costume, make-up and 
hair stylist) โดยผู้กํากับจะเสนอว่าต้องการแบบใด รูปร่างอย่างไร โทนสีแบบไหน จากนั้น
ฝุายศิลป์จะนําภาพร่างมาให้ดู บางครั้งอาจเอาของจริงมาให้ดูด้วย 

3.2. ฝุายภาพ ผู้กํากับจะพูดคุยกับผู้กํากับภาพ (ในกรณีที่เป็นละครโทรทัศน์ และ
ภาพยนตร์) เพ่ือบอกความต้องการของตนเอง จากนั้นถึงออกแบบร่วมกันว่าจะต้องใช้
อุปกรณ์อะไรบ้าง หากในบริษัทมีเครื่องมือเหล่านี้อยู่แล้ว เช่น กล้อง เครน ดอลลี่ ก็จบงาน 
หากไม่มีก็ต้อประสานงานหาที่เช่าเพื่อความสมบูรณ์ของการถ่ายทํา 

3.3.ทีมผู้ช่วยผู้กํากับ เป็นการแบ่งหน้าที่ซึ่งกันและกันอย่างชัดเจนว่าผู้ช่วย 1 (first 
assistance) ทีเ่ป็นผู้มีประสบการณ์สูง สามารถเข้าใจความคิดของผู้กํากับและถ่ายทอดให้
นักแสดงฟังได้ในกรณีที่ผู้กํากับต้องการ ส่วนผู้ช่วย 2 (second assistance) จะเป็นผู้ต่อบท
ให้กับนักแสดง เตรียมนักแสดงให้พร้อมก่อนที่จะมาเข้าฉาก รวมถึงดูแลเรื่องการจัดตัว
ประกอบ ทั้งตําแหน่ง การเคลื่อนไหว บุคลิกหน้าตา ภารกิจในฉาก เป็นต้น 
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4. การกํากับนักแสดง ผู้กํากับจะทําหน้าที่วางตําแหน่ง (blocking) ผู้แสดง และตําแหน่ง
กล้อง ขึ้นอยู่กับคุณลักษณะของสื่อนั้นๆ หากเป็นละครเวทีผู้กํากับจะวางตําแหน่งและกํากับการแสดง
โดยคํานึงถึงความต้องการในฉาก และภาพรวมจากมุมมองผู้ชมเป็นหลัก ส่วนละครโทรทัศน์และ
ภาพยนตร์จะดูสถานที่ถ่ายทํา และมุมภาพเป็นหลัก โดยสื่อสารกับทีมกล้องว่าจะวางกล้องตรงไหน 
ถ่ายอย่างไร สื่อสารกับทีมไฟว่าจะจัดแสงอย่างไร และซ้อมการแสดงโดยผู้แสดงแทนซึ่งอาจเป็น
ทีมงานในฝุายกํากับ เช่นผู้ช่วย 1 ผู้ชว่ย 2 หรือแอ็คติ้งโคชที่มาดูแลทําความเข้าใจเรื่องบทกับ
นักแสดงระหว่างถ่ายทํา พร้อมทั้งปรับแต่งการเคลื่อนไหวของกล้องและนักแสดงให้ลงตัว หลังจากนั้น
จะให้นักแสดงซ้อมให้ดูผ่านจอมอนิเตอร์ เมื่อเห็นว่าสมบูรณ์ดีแล้ว จึงสั่งเดินกล้อง 

 
5.ดูภาพรวมก่อนการนําเสนอไปสู่ผู้ชม ในละครเวทีจะมีการซ้อมใหญ่ เพ่ือดูภาพรวมที่

สมบูรณ์ทั้งหมดก่อนแสดงจริง แต่ในละครโทรทัศน์และภาพยนตร์จะมีอีก 1 ขั้นตอนพิเศษคือขั้นตอน
การตัดต่อ ลําดับภาพ ลงเสียงเพลงประกอบละคร และการใส่เทคนิคพิเศษทางภาพ (Visual Effect) 
เพ่ือสร้างความสมบูรณ์แบบในแต่ละฉาก แต่ละตอน หลังจากนั้นจะส่งให้ผู้จัดดูอีกครั้ง หากไม่แก้ไขก็
จะส่งให้สถานี เพ่ือออกอากาศ โดยลักษณะจะเป็นการดูภาพรวมทีละชุดตอน ขึ้นอยู่กับตาราง
ออกอากาศทางสถานี 

 บทบาทและหน้าที่ในขั้นตอนนี้ของผู้กํากับขึ้นอยู่กับสไตล์ของแต่ละคนว่าต้องการมีส่วนร่วม
มากแค่ไหน บางคนจะควบคุมและลงมือทําส่วนนี้ด้วยตัวเอง บางคนจะยกหน้าที่ให้ผู้กํากับภาพ ส่วน
ตนทําหน้าที่ควบคุมและดูภาพรวมในตอนท้ายเท่านั้น  ประกอบไปด้วย 

5.1. ประสานงานตรวจสอบการตัดต่อ ในที่นี้ผู้กํากับจะทําหน้าที่อธิบายความคิด
ของตนเองสู่ผู้ตัดต่อว่าต้องการลีลาการเล่าเรื่องแบบใด ช้า หรือเร็ว พร้อมบอกจุดสําคัญที่
ต้องการเน้นเป็นพิเศษ เช่น ฉากร้องไห้ของนางเอกขอเทคที่ 3 เป็นต้น ในขั้นตอนนี้ผู้กํากับ
บางคนอาจลงมือทําเอง หรือ อยู่ในห้องร่วมกับฝุายตัดต่อก็ได้ 

5.2. ประสานงานกับผู้กํากับเสียง ว่าต้องการดนตรีประกอบแบบใด อาจเป็นการ
แต่งเพลงใหม่และลองฟังดูว่ามีความเขากันได้กับเรื่องหรือไม่ การสอดประสานเสียงหนักเบา 
เน้นเสียงใด ไม่เน้นเสียงใด เช่นตรงช่วงนี้เน้นเสียงให้ดังขึ้นเพราะมีเสียงรบกวนมาก หรือการ
ใส่เสียงธรรมชาติลงไปในละครที่จะช่วยเสริมให้ละครมีอารมณ์ตามที่ต้องการได้มากข้ึน 
ศิลปะของเสียงนั้นสําคัญมาก สามารถสร้างความรู้สึกให้แก่ละครสูง ผู้กํากับจึงจะต้องมีความ
ละเอียดและใส่ใจ และไม่ควรละเลยหน้าที่นี้ 

5.3. การเลือกและแก้ไขสีภาพ การเลือกสีภาพนั้นมี 2 อย่าง คือเลือกสีรวมตามแนว
ภาพยนตร์ โดยให้เป็นโทนสีเดียวตลอดทั้งเรื่อง เช่น หนังย้อนยุค อาจย้อมสีให้เป็นสีน้ําตาลดู
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หลกัในการก ากบัการแสดง 

มีวิธีการท างาน
ประสานกนั 

ความ
รับผิดชอบตอ่
วิชาชีพ 

แนวคดิท่ี
ต้องการสื่อ 
"สาร" 

ย้อนอดีต และการเลือกสีเป็นฉากๆไป เช่น ฉากนี้เป็นฉากความฝันที่น่ากลัวก็จะเน้นเป็นสี
แดง หรือฉากไหนที่สีเพี้ยนอันเกิดจากการถ่ายทํา ก็จะมาปรับแก้ในขั้นตอนนี้ 

 
2.4 หลักในการกํากับการแสดง 

โดยทั่วไปมักจะมีการกล่าวถึงในทํานองที่ว่า การมีบทละครที่ดี และนักแสดงที่ดี การกํากับ
การแสดงที่ดีก็ย่อมเกิดขึ้นได้ไม่ยาก ฟรานซิส คอปโปลา (Franciss Coppola) ผู้กํากับภาพยนตร์เรื่อง 
The Conversation กล่าวไว้ว่า “การเป็นผู้กํากับการแสดงก็เหมือนกับการวิ่งนําหน้ารถที่กําลังวิ่ง ถ้า
คุณหยุด ถ้าคุณช้า หรือคุณพลาด คุณก็ต้องตาย” (อ้างถึงใน ปิยกุล เลาวัณย์ศิริ,2529 : 26) คําพูดนี้
ผู้วิจัยตีความได้ว่าการมีบทละครและนักแสดงที่ดีเปรียบได้กับรถท่ีกําลังวิ่ง ผู้กํากับการแสดงมีหน้าที่
ในการนําพารถที่ติดเครื่องแล้วไปยังจุดหมายที่ต้องการ ดังนั้นจะต้องมีความพร้อมและมีหลักในการ
กํากับการแสดง เพ่ือปูองกันความผิดพลาดที่จะเกิดขึ้น 

ดังกมล ณ ปูอมเพชร (2550: 67-71) ได้กล่าวถึงหน้าที่และจริยธรรมของผู้กํากับการแสดงไว้ 
3 ประการคือ ต้องการที่จะสื่อ “สาร” (need  to express) มีความเข้าใจในการทํางานแบบประสาน
ร่วมกัน  (collaboration)  และจะต้องรับผิดชอบ (responsibility)ในฐานะศิลปิน จริยธรรมดังกล่าว
สามารถเป็นหลักในการกํากับการแสดงได้เป็นอย่างดี เนื่องจากมีความครอบคลุมทั้งแนวคิด วิธีการ
ทํางาน และความเคารพในวิชาชีพ ซึ่งผู้วิจัยสามารถสร้างเป็นแผนภาพได้ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 1 หลักในการกํากับการแสดง 
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โดยหลักในการกํากับการแสดง สามารถจําแนกได้ดังนี้  
1. แนวคิดท่ีต้องการสื่อ “สาร”  
“สาร” หรือความคิดหลัก (message) คือสิ่งสําคัญอันดับแรกที่ผู้กํากับการแสดงจะต้อง

คํานึงถึงในการอยู่ในฐานะผู้สื่อสาร หากผู้กํากับการแสดงไม่มีเรื่องที่ต้องการจะพูดแล้วละครเรื่องนั้น
จะพูดอะไรกับคนดู การหาเรื่องที่จะพูดไม่ได้ในละคร เปรียบได้กับการนําเสนอภาพลักษณ์ที่สวยงาม 
มีเพลงเพราะ มีการแสดงที่ดี เทคนิคตระการตา แต่ทว่าไม่มีหัวใจ เพราะไร้ซึ่งจิตวิญญาณท่ีจะให้ผู้ชม
เข้าไปสัมผัสได้จริงๆ  

“สาร” ที่ว่านั้นมาจากส่วนที่เรียกว่า “บท” ซึ่งบทท่ีดีนั้นจะมีแก่นเรื่องที่ชัดเจน โดยผู้กํากับ
การแสดงต้องเข้าใจ และมีความจริงใจในสิ่งที่ต้องการนําเสนอ การได้เข้าไปสัมผัสถึงแก่นความคิด
และ ความเชื่อที่อยู่ในละครเรื่องนั้นไม่ใช่เรื่องง่าย แต่ก็ไม่ใช่เรื่องยากเกินไปที่จะศึกษา ดังนั้นผู้กํากับ
การแสดงจึงควรเริ่มต้นกํากับเรื่องราวที่ใกล้ตัว ใกล้กับความเชื่อและทัศนคติของตน มากกว่าเรื่องราว
ที่ตนไม่คุ้นเคย  

2. ความรับผิดชอบต่อวิชาชีพ  
ความรับผิดชอบ จัดเป็นจริยธรรมที่สําคัญประการหนึ่งของผู้กํากับการแสดงทั้งต่องานที่ทํา 

เพ่ือนร่วมงาน ผู้ชม สังคม และศิลปะ การพูดเรื่องจริงในสังคม จะต้องเป็นการพูดเพ่ือสร้างสรรค์มิใช่
ทําลายสังคม ด้วยจุดประสงค์ที่ว่า “ดูหนังดูละครแล้วย้อนดูตัว” ในการสร้างสรรค์ละครเรื่องหนึ่งนั้น 
ผู้กํากับต้องทุ่มเทแรงกายแรงใจเป็นอย่างมาก  หากเปูาหมายหลักของการทุ่มเทนี้เป็นไปเพื่อสื่อสาร
ความคิดหลักของเรื่องที่มีประโยชน์ต่อผู้ชมมากกว่าหรือเท่ากับประโยชน์ทางธุรกิจแล้ว ละครเรื่องนี้ก็
จะทวีความหมาย และคุณค่ามากขึ้นไปอีก เนื่องด้วยทุกฝุายมีจรรยาบรรณกํากับอยู่ในการทํางาน
นั้นเอง 

สอดคล้องกับทรรศนะของแฮโรลด์ เคลอร์แมน (Harold Clurman,1901-1980) ผู้กํากับการ
แสดงละครเวทีที่มีชื่อเสียงชาวอเมริกัน ที่ว่า  

 
“แม้ไม่ได้แสดงเองแต่ผู้กํากับการแสดงก็เป็นผู้รับผิดชอบต่อการแสดงทุกอย่างบน

เวที แม้ว่าจะไม่ได้ออกแบบเอง แต่ผู้กํากับการแสดงก็รับผิดชอบต่อภาพทุกอย่างบนเวที...” 
(Gasser,1953 : p.273 quote in Wright,1960 : p.176-แปลโดยผู้วิจัย) 

 
3. มีวิธีการทํางานประสานกัน  
การทํางานละครถือได้ว่าเป็น “ศิลปะร่วม” ที่จะต้องมีความเกี่ยวพันกับคนหมู่มากท้ัง

นักแสดง นักออกแบบ ฝุายฉาก ฝุายเสื้อผ้า แสง เสียง เทคนิคต่างๆ ฯลฯ บ่อยครั้งที่จะพบความ
ขัดแย้ง ผู้กํากับในฐานะหัวหน้างานต้องประสานกับทุกฝุายด้วยทัศนคติที่ว่า “ผู้กํากับการแสดงไม่ใช่
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เผด็จการ” (director is not dictator) การทํางานด้วนระบบกัลยาณมิตร จะทําให้ทุกฝุายมีกําลังใจ 
และเชื่อในเปูาหมายเดียวกัน สิ่งใดที่นอกเหนือจากประเด็นของเรื่องก็จะถูกตัดทอนออกไปอย่างมี
เหตุผล 

 
2.5 คุณลักษณะเฉพาะของผู้กํากับการแสดง 

ความสําเร็จของผู้กํากับการแสดงนั้นย่อมต้องมีลักษณะพิเศษในการควบคุม สั่งการ และดึง
เอาความสามารถของผู้ร่วมงานทุกคนออกมาใช้ให้เกิดประโยชน์สูงสุด การจะสร้างความน่าเชื่อถือ 
และการยอมรับจากผู้ร่วมงานนั้น นอกจากความอาวุโส ประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานแล้ว ยัง
ต้องมีคุณลักษณะเฉพาะที่สําคัญ ดังต่อไปนี้  (ปิยกุล เลาวณัย์ศิริ,2529 ; 15-26 ; สดใส พันธุมโกมล
,2537 : 106-137 และ วาจวิมล เดชเกตุ,2551 : (5-5)-(5-9)) 

1. มีความเข้าในในเทคนิคพ้ืนฐานของสื่อแต่ละประเภท  
วิธีการเล่าเรื่องในละครโทรทัศน์ ละครเวทีและภาพยนตร์มีมากมายหลายแบบ ผู้กํากับที่มี

ประสบการณ์จะหลีกหนีวิธีการเดิมๆ เพื่อแสวงหาแนวทางในการนําเสนอแบบใหม่ๆที่อาศัยชั้นเชิง
ของการผสมผสาน ภาพ เสียง การแสดง เสื้อผ้า ฉากฯลฯ ผู้ชมจะสังเกตได้ว่าผู้กํากับคนนี้เก่งมาก เก่ง
น้อย ลุ่มลึก แพรวพราว ก็สามารถดูได้จากรายละเอียดเหล่านี้ ในขณะเดียวกันก็จําเป็นที่จะต้องมี
ความรู้ในเทคนิคพ้ืนฐานเฉพาะสื่อด้วย โดยเฉพาะสื่อที่มีกล้องเข้ามาเป็นส่วนประกอบ เช่น ละคร
โทรทัศน์ และภาพยนตร์ เทคนิคพ้ืนฐานสามารถแบ่งได้เป็น 4 ประเด็น ได้แก่ 

1.1. รู้กฎ 180 องศา กฎนี้เป็นกฎของการตั้งตําแหน่งกล้องในการถ่ายทําภาพยนตร์
ซึ่งเป็นความรู้พ้ืนฐานอันดับแรกที่ผู้กํากับภาพยนตร์ต้องรู้ ในการกํากับละครโทรทัศน์ก็
เช่นเดียวกัน ถึงแม้จะมีจํานวนกล้องมากกว่า แต่ก็สามารถนํากฎเกณฑ์ดังกล่าวมาประยุกต์ใช้
ได้ โดยจะมีเส้น “ AXIS” ที่ทํามุม180 องศา การวางตําแหน่งกล้องต้องอยู่ในรัศมี 180 
องศาของเส้น AXIS ฝั่งใดฝั่งหนึ่งเท่านั้น หากข้ามเส้น จะทําให้ผู้ชมเกิดความสับสนหากนํา
ภาพมาต่อกัน มีปัญหาในการเก็บภาพต่อเนื่องในการถ่ายทํา (footage) และสร้างปัญหาให้ผู้
ตัดต่อและลําดับภาพได้ 

1.2. รู้ขนาดภาพและมุมกล้อง โดยจะต้องรู้ความหมายของตําแหน่งกล้อง เช่น 
ระดับตาจะเป็นการสร้างความปกติหรือเป็นกันเองกับสิ่งนั้น ระดับต่ํา (เสยกล้อง) เป็นการ
สร้างความสง่างามให้กับสิ่งนั้น ระดับสูงจะเป็นการลดทอนความสําคัญของสิ่งนั้น เป็นต้น 
รวมถึงขนาดภาพ ได้แก่ ภาพใกล้ (close up : CU) เมื่อต้องการเห็นอารมณ์หรือรายละเอียด 
ภาพปานกลาง ( medium Shot : MS) เมื่อต้องการเล่าเรื่องปกติ  ภาพไกล (long Shot : 
LS) เมื่ออยากเห็นภาพโดยรวมของสิ่งนั้น เป็นต้น 
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1.3. รู้การใช้เลนส์ ในการถ่ายทําภาพยนตร์ปกติจะใช้เลนส์  3  ขนาด คือ 50 
มิลลิเมตร เพ่ือถ่ายภาพกว้าง หรือเปิดฉาก 75 มิลลิเมตร สําหรับถ่ายภาพขนาดกลาง และ
100 มิลลิเมตร เมื่อต้องการภาพใกล้ การใช้เลนส์ผิดประเภทจะทําให้ภาพที่ได้ไม่ตรงกับ
ความต้องการของผู้กํากับ เช่น ใช้เลนส์ 50 มิลลิเมตร ที่ใช้สําหรับถ่ายภาพกว้าง มาถ่ายภาพ
แคบ หน้าคนที่ได้ก็จะบิดเบี้ยว หรือนําเลนส์ 100 มิลลิเมตรไปถ่ายภาพกว้าง ผลที่ได้ก็จะเป็น
ภาพที่ขาดความลึกและเก็บรายละเอียดสองข้างของกรอบภาพได้น้อย เป็นต้น ในการถ่ายทํา
ละครโทรทัศน์ การเรียนรู้เรื่องเลนส์มักเป็นหน้าที่ของช่างภาพ หรือตากล้องมากกว่า 
เว้นเสียแต่ว่าผู้กํากับต้องการใช้กล้องสําหรับถ่ายทําภาพยนตร์มาใช้ถ่ายทําละครโทรทัศน์ ซึ่ง
ก็จะได้อารมณ์ของภาพที่แตกต่างออกไป 

 
2. มีความเข้าใจในศิลปะและสามารถควบคุมให้ผลงานมีเอกภาพได้  
หน้าที่หลักของผู้กํากับการแสดงคือการกํากับการแสดง ดังนั้นจึงต้องมีความรู้ความเข้าใจใน

ศิลปะการแสดง สามารถมองเห็นและแก้ไขปัญหาทางการแสดงได้ โครงการวิจัยเรื่อง “การวิเคราะห์
ปัญหาและวิธีแก้ปัญหาของนักแสดงในการกํากับการแสดงละครสมัยใหม่แนวต่างๆในประเทศไทย” 
ได้กล่าวถึงปัญหาทางการแสดงที่ผู้กํากับมักแก้ไขผิดวิธี คือการสั่งให้นักแสดง “เปลี่ยน” จากตัวเอง
เป็นตัวละคร ซึ่งแท้จริงแล้วการเปลี่ยนโดยทันทีอาจนําไปสู่การแสดงที่ไม่เป็นธรรมชาติ หรือมีวิธีการ
แสดงที่กลายเป็นสูตรสําเร็จ ปราศจากความจริง ผู้กํากับการแสดงควรหาวิธีสร้างสรรค์ร่วมกับ
นักแสดง ให้กําลังใจพร้อมทั้งให้แนวทางในการแสดงเพื่อให้นักแสดงสามารถนําวัตถุดิบทางการแสดง
ของตนไปใช้ในการแสดงออก (expression) ที่เหมาะสมตามความคิดความต้องการของตัวละครได้ 

นอกจากศิลปะทางการแสดงแล้ว ผู้กํากับยังต้องมีความรู้ในศิลปะด้านอื่นๆ เช่น 
องค์ประกอบภาพรวมในฉาก (putting into the scene) หรือในภาษาฝรั่งเศสเรียกว่า  MISE EN 
SCÈNE (มีส-ออง-แซง) (Rabiger,2008 : 347-367) เป็นกลไกกําหนดบรรยากาศและการสื่ออารมณ์
ของภาพ ปะกอบไปด้วย การจัดวางตําแหน่ง (blocking) การออกแบบมุมภาพ (camera) การเลือก
โทนสี (use of color) เนื้อหาละคร (dramatic content) และเสียงประกอบ (sound design) 
บางครั้งอาจหมายรวมถึงบทละครด้วย หากพิจารณาตามความหมายของละครก็คืออะไรก็ตามที่อยู่ใน 
“กรอบเวที” ล้วนแต่เป็น MISE EN SCÈNE ทั้งสิ้น ซึ่งในภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ ที่มีลักษณะ
เป็นศิลปะในสาขาของโสตทัศนศิลป์ (audio visual art) ที่รับสัมผัสด้วยการฟังและการมองเห็นไป
พร้อมกัน ผู้ชมจะให้ความสนใจภาพและเสียงตามลําดับ กรอบเวทีในสื่อละครโทรทัศน์และภาพยนตร์
ก็คือจอภาพนั่นเอง ประกอบไปด้วยทุกสิ่งทุกอย่างที่เห็นอยู่หน้ากล้อง ได้แก่ ฉาก สถานที่ อุปกรณ์
ประกอบฉาก การแต่งกายการแต่งหน้า ลักษณะของผู้แสดงและความเคลื่อนไหว และการจัดแสง 
ส่วนวิธีการแก้ปัญหาทางศิลปะนั้น มักไม่มีรูปแบบตายตัว ขึ้นอยู่กับความคิดสร้างสรรค์ของผู้กํากับ
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การแสดง เช่น ในกรณีท่ีสีเสื้อของนักแสดงโดดออกมาจากฉาก การจัดแสงกลบ เพ่ิมอุปกรณ์ประกอบ
ฉาก หรือการตกแต่งถ่วงน้ําหนักสี ก็สามารถทําให้สีเสื้อผ้าไม่โดดเด่นออกมาจนดึงความสนใจจากการ
แสดง เป็นต้น 

เมื่อเข้าใจศิลปะในแขนงต่างๆแล้ว การมองเห็นภาพรวมของละคร และควบคุมการ
ปฏิบัติงานในทุกๆส่วนให้มีความกลมกลืนสัมพันธ์กัน ก็เป็นสิ่งที่ผู้กํากับการแสดงจะต้องให้ความ
พิถีพิถัน ไม่ว่าจะอยู่ภายใต้เงื่อนไขใด เช่น การถ่ายทําแบบไม่เรียงลําดับเหตุการณ์ในละครโทรทัศน์
และภาพยนตร์ เพ่ือทําให้สิ่งที่ต้องการนําเสนอนั้นมีความกลมกลืน และเกิดเอกภาพ  (unity) ในการ
สร้างสรรค์ศิลปะละครโทรทัศน์ ละครเวทีและภาพยนตร์ได้ 

 
3. มีจินตนาการและพร้อมสร้างสรรค์สิ่งใหม่ คุณสมบัติข้อนี้จัดได้ว่าเป็นเสน่ห์เฉพาะบุคคล 

การเป็นคนช่างคิด โดยเฉพาะการคิดนอกกรอบ จะสามารถรังสรรค์สิ่งใหม่ๆให้แก่วงการละครอย่างไม่
หยุดนิ่ง 

อาเธอร์ เพนน์ (Arthur Penn) ผู้กํากับภาพยนตร์และผู้กํากับละครเวที กล่าวไว้ว่า ผู้กํากับ
การแสดงมีโอกาสที่จะทํางานของตนอย่างเต็มที่โดยอาศัยกล้องภาพยนตร์สร้างสรรค์ (ภาพยนตร์) 
และควบคุมการเคลื่อนไหวของการแสดงและแสงเงา (ละครเวที) สิ่งเดียวเท่านั้นที่เป็นตัวจํากัดในการ
ทํางานของผู้กํากับการแสดงก็คือ “จินตนาการ” และ “ความกล้า” ของตัวผู้กํากับการแสดงเอง (อ้าง
ถึงในปิยกุล เลาวัณย์ศิริ,2529 : 20) 

 
4. ทํางานร่วมกับผู้อ่ืนได้ เนื่องจากการสร้างสรรค์ละครเป็นงานศิลปะที่ต้องทํางานร่วมกับคน

หมู่มาก ไม่ว่าผู้กํากับการแสดงจะมีความสามารถเฉพาะตัวมากแค่ไหนก็ยังต้องอาศัยความช่วยเหลือ
จากทีมงานฝุายต่างๆ ถึงแม้ผู้กํากับจะถือได้ว่าเป็นผู้นําที่คอยสั่งการ ควบคุม และเป็นผู้มีอํานาจสูงสุด
ในการตัดสินใจ ก็ต้องไม่หลงลืมที่จะรับฟังความเห็นของผู้อ่ืนด้วย การเป็นผู้นําที่เปิดกว้างจะทําให้
ผู้ร่วมงานกล้าแสดงความคิดเห็น ซึ่งอาจเป็นประโยชน์ในการทํางาน สิ่งเหล่านี้เป็นคุณสมบัติพิเศษที่
จะช่วยให้การถ่ายทําเป็นไปด้วยความราบรื่น การมีสัมพันธภาพที่ดีนั้นย่อมเกิดจากการเป็นผู้มีมนุษย์
สัมพันธ์ที่ดี การมีจิตวิทยาในการทํางาน และการรู้จักวางตัว ผู้กํากับบางคนวางตัวเคร่งครัดต่อ
ระเบียบวินัยเหมือนนายพลผู้บังคับบัญชากองทหาร บางคนวางตัวเป็นเพ่ือนคู่คิดคอยให้คําแนะนํา
ปรึกษา บางคนจะวางตัวกับผู้แสดงแบบหนึ่งและกับผู้ร่วมงานอีกแบบหนึ่ง แต่ไม่ว่าจะวางตัวแบบใด 
จุดสําคัญอยู่ที่การสร้างบรรยากาศและควบคุมการทํางานที่ประกอบด้วยผู้คนที่มีความหลากหลายให้
สามารถทํางานได้อย่างเต็มความสามารถทุกคน 
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3.งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

งานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการกํากับการแสดง พบว่ามีผลงานวิจัยระดับบัณฑิตศึกษา คณะนิเทศสา
สตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยที่เกี่ยวข้องซึ่งจะเป็นประโยชน์ต่องานวิจัยในครั้งนี้ตามลําดับ ดังนี้ 

 

 อิทธิพลของแนวคิดยุคหลังสมัยใหม่ที่ปรากฏในภาพยนตร์ไทยของผู้กํากับรุ่นใหม่ระหว่างปี 
พ.ศ 2538-2540 โดย เพ็ญสิริ เศวตวิหารี,2541 

การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือวิเคราะห์ลักษณะทางเนื้อหาและวิธีการนําเสนอของภาพยนตร์
ไทยของผู้กํากับรุ่นใหม่ระหว่างปี พ.ศ. 2538-2540 ตามแนวคิดยุคหลังสมัยใหม่ และปัจจัยเกี่ยวข้อง
ในกระบวนการผลิตงาน เพ่ือหาลักษณะความหมายของตัวบท และวิธีการนําเสนอ  

ผลการวิจัยพบว่า ผู้กํากับรุ่นใหม่มีการนําแนวคิดยุคหลังสมัยใหม่มาใช้ในเนื้อหาและวิธีการ
นําเสนอ ในระดับสื่อความหมายพาดพิงอย่างไม่ลึกซึ้ง เป็นการอ้างอิง หรือใช้เพื่อสื่อความหมาย
มากกว่าการวิพากษ์วิจารณ์ โดยสังคมจะเป็นส่วนหนึ่งในการกําหนดความคิดสร้างสรรค์ของผู้ผลิต ให้
เสนอรูปแบบภาพยนตร์ที่มีการรวบความหมายจากสิ่งต่างๆที่มีอยู่มาใช้ 

นอกจากนี้ยังพบว่ามีการใช้สัมพันธบท (intertextuality) หรือการอ้างอิงทางความหมาย
หรืออารมณ์ของเรื่องโดยการปรากฏหรือนํามาใช้จากภาพยนตร์เรื่องอ่ืนๆใน 3 ระดับด้วยกัน คือ 
ระดับโครงเรื่อง ระดับลักษณะตัวละคร และระดับฉาก รวมถึงมีการใช้การปะติดปะต่อ (pastiche) 
หรือการนําเทคนิคเฉพาะของสื่ออ่ืนๆมาใช้ในภาพยนตร์ไทย เช่น เทคนิคการเล่าเรื่องแบบข่าว สารคดี 
มิวสิควิดีโอ การจัดวางองค์ประกอบทางภาพ แสง ขนาดภาพ การผสมโครงเรื่อง และการผสม
ประเภททางภาพยนตร์ เป็นต้น โดยเป็นการปะติดปะต่อที่ไม่เน้นความสอดคล้อง แต่เป็นการใช้ภาพ
และเสียงมาสร้างความหมายให้กับเนื้อหาหรือการนําเสนอเป็นหลัก 
 

 ประสบการณ์และการศึกษากับการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ไทย  
โดย นภาพิตร จันทร์ไทย,2544 

การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาถึงอิทธิพลของภูมิหลังทางการศึกษาและประสบการณ์การ
ทํางานที่มีต่อการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับละครโทรทัศน์ไทย โดยแยกวิเคราะห์ตามแนวคิดเรื่อง
บทบาท คุณสมบัติและวิธีการกํากับการแสดงของ Alan A. Armer ผลการวิจัยพบว่า 

1. ผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ไทยในปัจจุบันมีอยู่ 3 กลุ่ม คือ ผู้กํากับที่ไม่ได้จบ
การศึกษาโดยตรงทางด้านนิเทศศาสตร์แต่มีประสบการณ์ยาวนานในวิชาชีพที่อยู่ในวงการบันเทิง    
ผู้กํากับท่ีมีพ้ืนฐานความรู้ในสาขาวิชาที่เก่ียวข้อง และผู้กํากับที่มีพ้ืนฐานการศึกษาโดยตรงทางด้าน
นิเทศศาสตร์และศิลปะการละคร 



 

 

32 

2. ประสบการณ์ การศึกษา รวมไปถึงอุปนิสัย รสนิยมและความสนใจส่วนตัวของผู้กํากับการ
แสดงมีอิทธิพลต่อวิธีการในการสร้างสรรค์ผลงาน 

3. ปัจจัยอื่นที่มีผลต่อการทํางานของผู้กํากับละครโทรทัศน์คือ อิทธิพลจากสถานีโทรทัศน์ ผู้
จัดหรือบริษัทผู้ผลิตละครโทรทัศน์ ระบบนักแสดง ความสามารถขงทีมงาน และความพร้อมทางด้าน
อุปกรณ์การผลิต 

 

 ระบบอุปถัมภ์กับความสัมพันธ์ระหว่างผู้ผลิตและนักแสดงละครโทรทัศน์ไทย                      
โดย กิตติพงษ์  ลีลาศุภเดช,2544 
 วัตถุประสงค์ของงานวิจัย คือ 1.ศึกษาระบบอุปถัมภ์กับความสัมพันธ์ระหว่างผู้ผลิตและ
นักแสดงละครโทรทัศน์ไทย 2.ปัจจัยที่ส่งผลกระทบต่อการตัดสินใจร่วมงานกันระหว่างผู้ผลิตและ
นักแสดงโดย การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม (participant Observation) การสัมภาษณ์เจาะลึก 
(in-depth Interview) 
 แหล่งข้อมูล 3 กลุ่ม ได้แก่ ผู้ที่อยู่ในส่วนของการผลิต (ผู้ผลิตละคร,ผู้จัดละคร,ผู้กํากับการ
แสดง) : กุณกนิช วิกรานต์ (คุ้มครอง) ชินวิทย์ รุจิโกไศย,นภดล มงคลพันธุ์,นิพนธ์ ผิวเณร,ปิยพร ไล้
ทอง,ยุวดี ไทยหิรัญ, รจนา นามวงศ์,วรายุทธ มิลินทจินดา,สมรักษณ์ ณรงค์วิชัย,อมรศรี เย็นสําราญ  
ผลการวิจัยพบว่า 
 1.ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ผลิตและนักแสดงมีความหลากหลายเกินกว่าที่จะสรุปเป็นโครงสร้าง
ที่ชัดเจนได้  

2. ปัจจัยที่ผู้ผลิตคัดเลือกนักแสดง มี 10 เกณฑ์ คือ 1). บุคลิกลักษณะของตัวละคร 2). 
คุณสมบัติทางการตลาด 3). สัญญาตามกฎหมาย 4). ความสามารถ 5). ค่าตอบแทน 6). ภาพลักษณ์
ของนักแสดง 7). ความคุ้นเคย 8). เงื่อนไขในการร่วมงาน 9). ประวัติการร่วมงาน 10). การให้ความ
ร่วมมืออ่ืนๆ  

3. ปัจจัยที่นักแสดงเลือกรับงานแสดง มี 9 เกณฑ์ ดังนี้ 1). สัญญาตามกฎหมาย 2). เรื่องและ
บทบาทท่ีน่าสนใจ    3). คา่ตอบแทน 4). กําหนดเวลาในการถ่ายทํา 5). ประวัติการทํางาน 6). ผู้
กํากับการแสดง 7). สถานที่ถ่ายทํา 8). ความคุ้นเคย 9). การส่งเสริมดูแลนักแสดง 

ผลการวิจัยส่วนหนึ่งพบว่า หนึ่งในปัจจัยที่ส่งผลต่อการตัดสินใจรับงานแสดงละครโทรทัศน์
ของนักแสดง คือผู้กํากับการแสดง เนื่องจากเป็นอีกหนึ่งบุคลากรที่มีผลต่อเนื้อหาหรือละครที่ต้องการ
ผลิต โดยผู้กํากับแต่ละคนจะมีความชํานาญรอบรู้ในเรื่องราวที่แตกต่างกันไป เช่น ผู้กํากับการแสดงที่
เติบโตมาจากนักแสดงแนวบู๊ จะมีความชํานาญในการกํากับละครที่เรื่องราวการต่อสู้เป็นจุดขาย เป็น
ต้น นอกจากนี้ วิธีการกํากับการแสดง วิธีการทํางาน หรืออุปนิสัยใจคอของผู้กํากับก็ดูจะเป็นลักษณะ
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หรือบุคลิกภาพที่ถูกจับตามองและให้ความสําคัญ นักแสดงบางคนจึงเลือกพิจารณาผู้กํากับการแสดง
ก่อนตัดสินใจเลือกรับงานละคร 

 

 การสื่อสารระหว่างผู้กํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที (พ.ศ.2486-2496)  
และละครโทรทัศน์ (พ.ศ.2498-2519)  โดย กนกพันธ์ จินตนาดิลก, 2546 
 การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษากระบวนการสื่อสารระหว่างผู้กํากับและนักแสดงในละคร
เวที และละครโทรทัศน์ทั้งกระบวนการภายในบุคคล และกระบวนการสื่อสารภายนอก โดยศึกษา
ประเด็นเรื่องนิยามการแสดง การคัดเลือกนักแสดง และข้ันตอนการฝึกซ้อมการจากมุมมองของผู้
กํากับการแสดง และศึกษาเรื่องการเข้าสู่การแสดงจากมุมมองของนักแสดง ในยุคเริ่มต้น แสดง การ
ใช้การแสดงจากภายนอก และการใช้การแสดงจากภายใน 
 พบว่า มีลักษณะการสื่อสารเป็นแบบนักแสดงเป็นผู้รับสารเพียงด้านเดียว (passive 
receiver) ที่นักแสดงไม่กล้านําเสนอความคิดท่ีแตกต่าง เนื่องจากความเกรงกลัว และความเกรงใจใน
ตัวผู้กํากับท่ีเชื่อว่าเป็นบุคคลที่เป็นมีอํานาจสูงสุดในการตัดสินใจว่าต้องการแนวทางการแสดงแบบใด  
 นอกจากนี้ยังมีข้อมูลเรื่องบทบาทของผู้กํากับในสมัยก่อนว่าแท้จริงแล้วเป็นผู้เขียนบท ที่ทํา
หน้าที่ดูแลการแสดง และตีความบท แต่ก็ยังมีอํานาจบารมีไม่เท่าผู้กํากับ ดังนั้นนักแสดงในยุคแรกจึง
กล้าที่จะแสดงความคิดเห็นที่แตกต่าง จนเมื่อมีผู้กํากับจริงๆ สิทธิในการเสนอความคิดเห็นจึงลดลงไป 
 จนเมื่อละครโทรทัศน์กําเนิดขึ้น ผู้กํากับก็มักจะยังคงใช้วิธีฝึกซ้อมการแสดงแบบละครเวทีอยู่ 
โดยเป็นการแสดงจากภายนอก เช่น ผู้กํากับมีวิธีการกํากับนักแสดงหน้าใหม่เพ่ือให้เข้าถึงบทบาท โดย
การตําหนิว่ากล่าวเพื่อให้เจ็บช้ําน้ําใจ และแสดงได้ในที่สุด รวมถึงมีการเพ่ิมตําแหน่งผู้ช่วยในเรื่องการ
ฝึกซ้อมการแสดง เพ่ือผ่อนแรงของตนอีกด้วย 
 

 สถานภาพวิชาชีพและกระบวนการสื่อสารของผู้ฝึกสอนการแสดงกับนักแสดงในงานสื่อละคร 
เวที ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ และภาพยนตร์โฆษณา โดย ภัฏฏารินธ ์อิงคุลานนท์, 2550 
 งานวิจัยนี้ใช้แนวคิดเรื่องการสื่อสารระหว่างบุคคล และแนวคิดเรื่อการแสดงละครตะวันออก
และตะวันตกประกอบการวิจัย ผลการวิจัยพบว่า 

1. ผู้ฝึกสอนการแสดงมาจากการประกอบอาชีพต่างๆ ได้แก่ อาจารย์ผู้สอนวิชาด้านศิลปะ
และการแสดงในสถาบันอุดมศึกษา นักแสดงอาชีพ ผู้ช่วยผู้กํากับ ผู้ช่วยผู้ฝึกสอนการแสดง ฝุาย
คัดเลือกนักแสดง ผู้เขียนบท และผู้กํากับ 
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 2.ปัจจัยที่ส่งผลให้เกิดปัญหาทางการแสดงของนักแสดง คือ ความแตกต่างทางด้านเพศ อายุ 
ประสบการณ์การทํางาน ความแตกต่างของสื่อแต่ละประเภท ได้แก่ ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ และ
ภาพยนตร์โฆษณา 
 3. คุณสมบัติที่สําคัญในการเป็นผู้ฝึกสอนการแสดงคือ จะต้องมีทักษะในการสื่อสารระหว่าง
บุคคล ทักษะทางการแสดง ควรผ่านการเรียนการแสดงมาก่อน มีประสบการณ์ทางการแสดง มี
จิตวิทยาที่ดี มีไหวพริบ ปฏิภาณ แก้ปัญหาเฉพาะหน้าได้ดี มีทักษะความรู้เรื่องเทคนิคการถ่ายทํา   
มุมกล้อง เป็นต้น 
  

 กระบวนการฝึกฝนนักแสดงและสร้างสรรค์ละครที่ใช้ภาษาถิ่น โดย จามีกร สนธิเศวต,2553 
มีวัตถุประสงค์ในการศึกษาแนวทางในการจัดกระบวนการฝึกฝนนักแสดงให้สามารถพูด

ภาษาไทยถิ่น “ภาษาใต้” จากนั้นจึงนํากระบวนการฝึกฝนไปทดสอบโดยการทดลองสร้างสรรค์ละคร
ที่ใช้ภาษาถ่ิน 1 เรื่องและการสอบถามทัศนคติของผู้ชมที่มีต่อการใช้ภาษาถ่ินในละครจํานวน 250คน 

ผลการวิจัยพบว่า การฝึกฝนภาษาถ่ินให้กับนักแสดงนั้นเป็นกระบวนการสําคัญท่ีจะช่วยให้
นักแสดงสร้างบุคลิกลักษณะและเข้าถึงอารมณ์ความของตัวละครได้อย่างสมจริงมากข้ึน โดยในการจัด
กระบวนการฝึกฝนให้นักแสดงใช้ภาษาถ่ินนั้น ผู้ฝึกสอนจะต้องให้ความสําคัญกับการสื่ออารมณ์และ
ความหมายไปควบคู่กับการออกสําเนียงภาษาให้ถูกต้องตามหลักภาษาผลการประเมินทัศนคติของ
ผู้ชม 2 กลุ่ม คือ  
   1) ผู้ชมที่อาศัยอยู่ในจังหวัดระนอง 2) ผู้ชมที่อาศัยอยู่ในภูมิภาคอ่ืน พบว่าผู้ชมที่อาศัยอยู่ใน
จังหวัดระนองจะให้ความสําคัญกับความสัมพันธ์ของการออกเสียงภาษาถ่ินและอารมณ์ ขณะที่ผู้ชมที่
อาศัยอยู่ในภูมิภาคอ่ืนๆ จะให้ความสําคัญกับการแสดงโดยรวมมากว่าการออกเสียงภาษาถิ่นให้
ถูกต้อง 
  

 การคัดเลือกและฝึกฝนนักแสดงสําหรับหนังสั้นในมิติเพศวิถีโครงการ  Thai Queer Short  
Film 1โดย กัญญพิชญ์ ปวิดาภา,2553 

วิทยานิพนธ์นี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาเกณฑ์และวิธีการในการคัดเลือกนักแสดงของผู้กํากับ 
ตลอดจนศึกษาแนวทางการแนะนํา และฝึกฝนนักแสดงของในโครงการ Thai Queer Short Film 
หนังสั้นสีรุ้ง # 1  

ผลการวิจัยพบว่า เกณฑ์ในการคัดเลือกนักแสดง คือ เพศ ภายนอก, การยอมรับที่ จะแสดง
ในบทบาทตัวละครที่มีเพศวิถีเป็นผู้มีความหลากหลายทางเพศ, คุณภาพของเสียงและ การพูด, การ
เคลื่อนไหวและจังหวะ, การพัฒนาของความรู้สึกและอารมณ์ โดยคัดเลือกนักแสดงที่มีเพศวิถีที่ตรง
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และเหมาะสมกับตัวละครนั้นเพ่ือแสดงถึงตัวตนและเพศวิถีที่มาจาก มุมมองของผู้กํากับได้ ซึ่งปัญหา
ข้อจํากัดด้านเวลาทําให้ผู้กํากับ ต่างก็พยายามเลือกนักแสดงที่มีพ้ืนฐานทักษะหรือประสบการณ์ด้าน
การแสดงอยู่ก่อนแล้วมาทํางาน  

และมีการทําความเข้าใจที่ถูกต้องในเรื่องของความหลากหลายทางเพศวิถีโดยมองว่าเป็นสิ่ง
สําคัญในการแสดง 
 

จากการศึกษางานวิจัยที่เกี่ยวข้องดังกล่าว พบว่างานวิจัยเรื่อง อิทธิพลของแนวคิดยุคหลัง
สมัยใหม่ที่ปรากฏในภาพยนตร์ไทยของผู้กํากับรุ่นใหม่ระหว่างปี พ.ศ. 2538-2540 โดย เพ็ญสิริ เศวต
วิหารี (2541) แสดงให้เห็นถึงการผสมสานเทคนิควิธีต่างๆในการสร้างสรรค์ภาพยนตร์ที่เป็นรูปแบบ
เฉพาะตัวของผู้กํากับแต่ละคน ซึ่งการศึกษาเรื่องแนวคิดและวิธีการนําเสนอนั้นผู้วิจัยเห็นว่าน่าจะเป็น
แนวทางในการศึกษาเรื่องแนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับ
ละครโทรทัศน์ทีมีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ในครั้งนี้ได ้  

ส่วนการศึกษาเรื่อง ประสบการณ์และการศึกษากับการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับการ
แสดงละครโทรทัศน์ไทย โดย นภาพิตร จันทร์ไทย (2544) แสดงให้เห็นว่า ภูมิหลัง ประสบการณ์ 
และการศึกษาที่แตกต่างกันของผู้กํากับละครโทรทัศน์แต่ละคนมีผลต่อแนวคิด และวิธีการในการ
สร้างสรรค์ละครเป็นอย่างยิ่ง ส่วนหนึ่งของผลการวิจัยพบว่าผู้กํากับละครโทรทัศน์ ที่มีความรู้ในด้าน
อ่ืนๆมาก่อน เช่น ภาพยนตร์จะมีความสับสนในช่วงแรก โดยเฉพาะทัศนคติ วิธีคิด และแนวทางใน
การนําเสนอผลงาน ซึ่งผู้วิจัยสามารถศึกษาต่อยอดในเรื่องวิธีการกํากับการแสดงจากผลการวิจัย
บางส่วนของงานวิจัยชิ้นนี้ได้ 

ในขณะที่งานวิจัยเรื่องระบบอุปถัมภ์กับความสัมพันธ์ระหว่างผู้ผลิตและนักแสดงละคร
โทรทัศน์ไทย โดย กิตติพงษ์  ลีลาศุภเดช (2544) ได้แสดงว่าผู้กํากับเป็นหนึ่งในปัจจัยในการรับงาน
แสดงของนักแสดง ภูมิหลังและความถนัดจึงเป็นสิ่งที่ควรศึกษา เนื่องจากความชํานาญในสื่อที่ต่างกัน
อาจส่งผลต่อแนวความคิด และวิธีการกํากับการแสดงที่แตกต่างกัน ซึ่งข้อมูลจากงานวิจัยฉบับนี้เป็น
ประโยชน์แก่ผู้วิจัยในแง่ปัจจัยที่ส่งผลให้ผู้กํากับมีความน่าเชื่อถือ ซึ่งจะเป็นแนวทางในการศึกษาต่อไป 

ส่วนการวิจัยเรื่องการสื่อสารระหว่างผู้กํากับการแสดงและนักแสดงในการแสดงละครเวที 
(พ.ศ. 2486-2496) และ ละครโทรทัศน์ (พ.ศ. 2498-2519) โดย กนกพันธ์ จินตนาดิลก, 2546 ทําให้
ผู้วิจัยเห็นพัฒนาการของการกํากับการแสดงของผู้กํากับในยุคเริ่มต้นของละครโทรทัศน์ เพ่ือเป็น
ข้อมูลในเรื่องวิธีการกํากับการแสดงที่ผู้วิจัยสนใจ และสามารถนําแนวความคิดเรื่องการสื่อสารภายใน
บุคคลมาใช้วิเคราะห์การสื่อสารของผู้กํากับในปัจจุบันเมื่อต้องเผชิญกับการทํางานกับสื่อที่ไม่คุ้นเคย
ด้วย 
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 เช่นเดียวกับงานวิจัยของภัฏฏารินธ์ อิงคุลานนท์ (2550) ในหัวข้อสถานภาพวิชาชีพและ
กระบวนการสื่อสารของผู้ฝึกสอนการแสดงกับนักแสดงในงานสื่อละครเวที ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร ์
และภาพยนตร์โฆษณา ที่ผลการศึกษาพบว่าภูมิหลังของผู้กํากับการแสดงก็เป็นส่วนหนึ่งที่สําคัญใน
การศึกษาความถนัดของผู้กํากับ โดยมีสมมุติฐานว่าผู้กํากับที่มาจากการเป็นผู้ฝึกสอนการแสดงจะ
เน้นหนักไปที่การกํากับแอคติ้งมากกว่าดูภาพรวมหรือไม่ และในผู้กํากับการแสดงที่มีผลงานข้ามสื่อมีก่ี
คนที่เริ่มต้นมาจากการเป็นผู้ฝึกสอนการแสดง 

การศึกษางานวิจัยของจามีกร สนธิเศวต (2553) ในหัวข้อเรื่องกระบวนการฝึกฝนนักแสดง 
และสร้างสรรค์ ละครที่ใช้ภาษาถ่ิน มีประโยชน์กับงานวิจัยในครั้งนี้ในเรื่องหลักในการสอบถามแนว
ทางการกํากับการแสดงว่า ผู้กํากับมีวิธีการกํากับนักแสดงอย่างไร 

การศึกษาเกณฑ์ในการเลือกและฝึกฝนนักแสดงก็เป็นองค์ประกอบหนึ่งที่สําคัญท่ีผู้กํากับจะ
พิจารณาว่าใครควรเล่นบทอะไร ในสื่อประเภทไหน ซึ่งงานวิจัยเรื่องการคัดเลือกและฝึกฝนนักแสดง
สําหรับหนังสั้นในมิติเพศวิถีโครงการ  Thai Queer Short Film 1 โดย กัญญพิชญ์ ปวิดาภา (2553) 
ได้ระบุปัจจัยที่มีผลต่อการเลือกนักแสดงของผู้กํากับ ซึ่งมีองค์ประกอบต่างๆของการแสดงที่ผู้วิจัย
สามารถนําไปใช้อ้างอิงในการเก็บข้อมูลและวิเคราะห์ประมวลผลได้  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

บทที่ 3 

ระเบียบวิธีวิจัย 

งานวิจัยเรื่องแนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับละคร
โทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวที และภาพยนตร์ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ(qualitative Research) ใช้
วิธีแบบสหวิธีการ (multiple methodology) ได้แก่ 

1. การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม โดยใช้วิธีการ Participant Observer ในฐานะนักแสดง  
2. การสัมภาษณ์แบบเจาะลึก (in-depth interview) เป็นการสัมภาษณ์บุคคลจากกลุ่ม

ตัวอย่างที่เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ และบุคคลที่มีส่วนเกี่ยวข้องเพ่ือทราบถึงแนวคิด วิธีการกํากับ
การแสดง วิธีการทํางาน ตลอดจนความรู้สึกของนักแสดงที่เคยได้ร่วมงานกับผู้กํากับดังกล่าว 

3. การวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร (documentary research) ข้อมูลเกี่ยวกับภูมหิลังของผู้
กํากับแต่ละคน ผลงานที่ผ่านมาจากหนังสือ บทสัมภาษณ์ บทความ งานวิจัย  นิตยสาร และว็บไซต์
เพ่ือให้ได้ข้อมูลครบถ้วนและครอบคลุมที่สุด 

 
กลุ่มตัวอย่าง 

มุ่งศึกษาผู้กํากับละครโทรทัศน์ในประเทศไทยที่มีผลงานในสื่อโทรทัศน์ และเวที หรือ
ภาพยนตร์  หรือมีผลงานทั้ง 3 สื่อ จํานวน 6 คน โดยมีเกณฑ์ในการเลือกกลุ่มตัวอย่างดังนี้ 

1. เป็นผู้กํากับที่ผู้วิจัยมีประสบการณ์ในการทํางานด้วยในฐานะผู้กํากับการแสดงและ
นักแสดง อย่างน้อย 1 เรื่อง ซึ่งข้อมูลที่ได้จะเป็นข้อมูลในระดับปฐมภูมิ หรือข้อมูลเชิงลึก  

2. เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานการกํากับละครโทรทัศน์และมีผลงานในสื่อด้านอื่นๆ 
ได้แก่ สื่อภาพยนตร์ และละครเวที 

3. เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงอยู่ในปัจจุบัน 
 
รายชื่อผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ที่จะศึกษาในงานวิจัยนี้ 

ได้แก่ 
1. นายชนินทร ประเสริฐประศาสน์  
 เคยมีประสบการณ์ในการกํากับผู้วิจัยจํานวน  4 เรื่อง คือ 
 1.1 เรื่องจันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า ปี พ.ศ. 2548 (ละครโทรทัศน์) 
 1.2 เรื่องบริษัทบําบัดแค้น  ปี พ.ศ. 2552 (ละครโทรทัศน์) 
 1.3 เรื่องเลื่อมพรายลายรัก ปี พ.ศ. 2553 (ละครโทรทัศน์) 
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 1.4 เรื่องสะใภ้จ้าว  (กําลังถ่ายทํา) (ละครโทรทัศน์) 
 

2. นายธรธร สิริพันธ์วราภรณ์          
 เคยมีประสบการณ์ในการกํากับกับผู้วิจัย 2 เรื่อง คือ 
 2.1 เรื่อง เดอะกิ๊ก (The Gig)  ปี พ.ศ. 2548  (ภาพยนตร์) 
 2.2 เรื่อง ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู     ปี พ.ศ. 2557 (ละครโทรทัศน์) 

 
3. นายมารุต สาโรวาท      
 เคยมีประสบการณ์ในการกํากับผู้วิจัยจํานวน 2 เรื่อง คือ 
 3.1 เรื่องแม่เบี้ย   ปี พ.ศ. 2555 (ละครเวที) 
 3.2 เรื่องเพ่ือเพ่ือน เพ่ือฝัน เพ่ือวันเกียรติยศ ปี พ.ศ. 2556 (ละครเวที) 
 
4. นายยุทธนา ลอพันธุ์ไพบูลย์     
 เคยมีประสบการณ์ในการกํากับผู้วิจัยจํานวน 2 เรื่อง คือ 
 4.1 เรื่องวนิดา   ปี พ.ศ. 2553 (ละครโทรทัศน์) 
 4.2 เรื่องแรงปรารถนา  ปี พ.ศ. 2555 (ละครโทรทัศน์) 
 
5. นายสุประวัติ ปัทมสูตร       
 เคยมีประสบการณ์ในการกํากับผู้วิจัยจํานวน 1 เรื่อง คือ 
 5.1 เรื่องอลหม่านบ้านพ่อแผน ปี พ.ศ. 2556 (ละครเวที) 
 
6.นายเหมันต์ เชตุมี     

เคยมีประสบการณ์ในการกํากับผู้วิจัย 1 เรื่องคือ 
 6.1 ซีรี่ย์เรื่องสัมผัสพิศวง   ปี พ.ศ. 2544-ปัจจุบัน (ละครโทรทัศน์)    
 
นอกจากนี้ผู้วิจัยยังศึกษาแนวคิดจากนักแสดงที่เคยมีประสบการณ์การทํางานกับผู้กํากับที่

เป็นกลุ่มตัวอย่าง และยังมีผลงานการแสดงอยู่ในปัจจุบัน รวมถึงผู้กํากับการแสดง และผู้อํานวยการ
สร้างเพ่ือเพ่ิมมิติเรื่องวิธีการกํากับการแสดงของผู้กํากับการแสดงให้แก่งานวิจัยในครั้งนี้อีกด้วย โดย
การศึกษาด้วยวิธีสัมภาษณ์แบบเจาะลึก และข้อมูลเอกสาร 

รายชื่อนักแสดง ผู้กํากับการแสดง และผู้อํานวยการสร้างที่ขอข้อมูลประกอบในงานวิจัยนี้ 
ได้แก่ 
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1. นายศรราม เทพพิทักษ์    นักแสดง 
2. นายอเล็กซานเดอร์ ไซม่อน เรนเดลล์  นักแสดง 
3. นางสาวมิณฑิตา วัฒนกุล   นักแสดง 
4. นางสาวณปภา ตันตระกูล   นักแสดง 
5. นายสิทธิชัย ผาบชมพู    นักแสดง 
6. นายรัฐภูมิ โตคงทรัพย์    นักแสดง 
7. นายคณิณ บัดติยา    นักแสดง 
8. นายกนกฉัตร มรรยาทอ่อน   นักแสดง 
9. นายชยนพ บุญประกอบ   ผู้กํากับการแสดง 
10. นางธิติมา สังพิทักษ์    ผู้อํานวยการสร้าง 
 

เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

 1. ผู้วิจัยในฐานะนักแสดง โดยประมวลและวิเคราะห์จากประสบการณ์ในการทํางานร่วมกับ
ผู้กํากับละครโทรทัศน์ทั้ง 6 คนที่เป็นกลุ่มตัวอย่าง ทั้งจากผลงานในอดีต ผลงานปัจจุบัน และการ
บันทึกจากความทรงจํา รวมถึงการจดบันทึกประกอบการสังเกต เพื่อนํามาเป็นข้อมูลจาก
ประสบการณ์ตรง 
 2. เครื่องบันทึกเสียง กล้องถ่ายรูป และสมุดจด เพื่อบันทึกข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึก 
 3. บทละคร หนังสือ บทสัมภาษณ์ บทความ วารสาร นิตยสาร สูจิบัตร หนังสือพิมพ์ หนังสือ
เฉพาะกิจและสื่ออ่ืนๆ 

 
การน าเสนอข้อมูล 

 การวิเคราะห์ข้อมูลทั้งหมดจะนํามาเรียบเรียงให้เป็นหมวดหมู่โดยแบ่งได้ดังนี้ 
 บทที่ 4 
 ว่าด้วยเรื่องภูมิหลัง การศึกษา จุดเริ่มต้นและประสบการณ์ในการเป็นผู้กํากับการแสดงของผู้
กํากับทั้ง 6 คน รวมถึงแรงบันดาลใจและต้นแบบในการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อต่างๆ โดยจะ
ผสมผสานระหว่างคําสัมภาษณ์ของผู้กํากับการแสดงและข้อมูลจากเอกสาร 
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 บทที่ 5 
 เป็นการศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการสร้างสรรค์ผลงานละครในสื่อที่แตกต่างกัน ความเข้าใจใน
ธรรมชาติของละครและทัศนคติเรื่องการกํากับการแสดงในแต่ละสื่อ ผ่านแนวคิดเรื่องคุณลักษณะการ
สื่อสารในละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ โดยจะเป็นการรวบรวมความคิดเห็นของผู้กํากับท่ี
เป็นกลุ่มตัวอย่าง ควบคูก่ับการวิเคราะห์ผลงานที่ผ่านมา และการสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วมจากการ
ได้มีโอกาสร่วมงานด้วยในฐานะนักแสดง 
 นอกจากนี้ยังมีการรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับวิธีการในการกํากับการแสดง การมีส่วนร่วมใน
กระบวนการสร้างสรรค์ผลงานในละครเวที ภาพยนตร์ โดยเฉพาะละครโทรทัศน์ การตีความ
องค์ประกอบต่างๆที่เกี่ยวข้องกับการแสดง อาทิ บทละคร คาแรคเตอร์ของตัวละคร ปัญหา และ
อุปสรรคในการกํากับการแสดง และ แนวทาง รวมถึงวิธีการในการเชื่อมโยงสื่ออ่ืนๆกับการกํากับ
ละครโทรทัศน์ ผ่านความคิดเห็น ทัศนคติ และประสบการณ์ของนักแสดง ร่วมกับการณ์สัมภาษณ์
แบบเจาะลึกจากผู้กํากับการแสดงที่เป็นกลุ่มตัวอย่าง 



 

 

บทที่ 4 
ผลการวิจัย 

ภูมิหลังและผลงานของผู้ก ากับละครโทรทัศน์ 

 หากมองย้อนกลับไปยังจุดเริ่มต้นของการเข้าสู่วิชาชีพการสร้างสรรค์ศิลปะบันเทิงในฐานะผู้
กํากับการแสดง การศึกษาเรื่องภูมิหลัง อันได้แก่ การศึกษา ความสนใจ แรงบันดาลใจ ต้นแบบในการ
สร้างสรรค์งาน และผลงานที่ผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง ย่อมแสดงให้เห็นถึงการประกอบสร้าง 
“ตัวตน” ของผู้กํากับการแสดงได้ชัดเจนและลึกซ้ึงขึ้น  และเม่ือนํามาวิเคราะห์ร่วมกับการศึกษา
ประสบการณ์ในการทํางานภายใต้คุณลักษณะของสื่อที่แตกต่างกัน โดยเฉพาะประสบการณ์ในการกับ
ละครเวทีและภาพยนตร์ ย่อมจะทําให้การวิจัยเรื่อง “แนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการกับการ
แสดงของผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในสื่อละครเวทีและภาพยนตร์” ครั้งนี้มีมิติมากขึ้น 
 
 สามารถแบ่งประเด็นในการศึกษาเป็น 3 ส่วน ดังนี้ 

1. การศึกษา และความสนใจ 
2. ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 
3. ผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่ผ่านมา 

 
1. นายชนินทร ประเสริฐประศาสน์ 

1.1 การศึกษา และความสนใจ  

 ชนินทร ประเสริฐประศาสน์ เกิดเม่ือวันที่ 28 มิถุนายน พ.ศ. 2504 จบการศึกษาจาก คณะ
นิเทศศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ด้วยความชื่นชอบการดูภาพยนตร์ และอ่านวรรณกรรม
ตะวันตก ทําให้ ชนินทรมีความสนใจศึกษากระบวนการเล่าเรื่อง การวิเคราะห์ลักษณะตัวละครโดย
เฉพาะตัวละครที่มีสัดส่วนของด้านมืดมากกว่าด้านสว่าง เช่น การมีปมบางอย่างในชีวิต มีนิสัยก้าวร้าว 
รุนแรง หรือเป็นบุคคลเพศที่สามที่ต้องการแสดงออกถึงตัวตนที่ซ่อนเร้นของตนเอง ซึ่งบุคคลที่มี
อิทธิพลต่อการสร้างสรรค์ผลงานของ ชนินทรนั้น คือ จอห์น วอเตอส์ (John Waters) ผู้กํากับ
ภาพยนตร์อเมริกันจากแมรี่แลนด์ ที่มีฉายาในวงการภาพยนตร์ว่า “ราชันย์แห่งขยะ” เขามักสร้าง
ผลงานนอกกระแส (underground) ที่มีเนื้อหาหมิ่นเหม่ ล่อแหลม  เช่น เรื่อง Pink Flamingos 
(1972), Hairspray (1988) และ Cry-Baby (1990) ถึงแม้หนังต้นทุนต่ําของเขาเต็มไปด้วยเรื่องราว
แห่งความรุนแรง การเสียดสี ประชดประชัน แต่ก็ได้รับความนิยมเพ่ิมมากขึ้นเรื่อยๆจากการบอกเล่า
ปากต่อปากจนเป็นที่รู้จักในวงกว้าง ในปัจจุบันถึงแม้นักวิจารณ์จะลงความเห็นว่าภาพยนตร์ของเขา
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เข้ารูปเข้ารอยมากข้ึนแล้ว แต่ภาพสะท้อนด้านความรุนแรงบางอย่างก็ยังคงปรากฏในภาพยนตร์ของ
เขาอยู่ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

ภาพที่ 2 John Waters และผลงานภาพยนตร์ของเขา 
 
“...พ่ีว่า John Waters เป็นผู้กํากับที่มีรสนิยมเลวที่สุดคนหนึ่ง รสนิยมขยะ เขาชอบ

เอาคนที่เล่นละครไม่เป็นมาเล่น แล้วก็ให้เล่นอย่างไม่เป็น แต่พ่ีชอบ มันตลก ดาราขาประจํา
ของเขาจะเป็นกะเทยร่างอ้วน ชื่อดีไวน์นะ ชอบแต่งหญิง เล่นเป็นแม่บ้านทุกข์ระทม ดูแลว้
สนุกมาก...” 

ชนินทร ประเสริฐประศาสน์,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
 

 จากการศึกษาและความชอบส่วนตัว ชนินทรพบว่าการเขียนบทละครเป็นหนึ่งในช่องทางการ
แสดงออกด้านมโนทัศน์ในวิถีของความเป็นนักเล่าเรื่องของตน จากการทดลองเขียนบทละครสั้นๆ 
เมื่อมีโอกาสจึงได้รวมกลุ่มกับเพ่ือน 3 คน รับจ้างเขียนบทละครโทรทัศน์ โดยผลงานบทโทรทัศน์เรื่อง
แรกคือ เรื่อง พระจันทร์แดง ภายใต้การผลิตของมยุรฉัตร เหมือนประสิทธิเวช และเรื่อง เงา กํากับ
การแสดงโดยวรยุทธ  พิชัยสรทัต เป็นลําดับต่อมา 
 ชนินทรค้นพบว่า การศึกษาลําดับการเล่าเรื่องในภาพยนตร์มีส่วนช่วยในการเขียนบทละคร
โทรทัศน์เป็นอย่างมาก เนื่องจากบทละครโทรทัศน์ในสมัยก่อนมักนํามาจากบทประพันธ์ที่มีลักษณะ
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เป็นพรรณนาโวหาร เพ่ือบอกรายละเอียดของฉาก และตัวละครให้ผู้อ่านจินตนาการตามให้ได้มาก
ที่สุด เมื่อนํามาผลิตเป็นละครทางโทรทัศน์ ส่วนใหญ่จึงเป็นการเล่าน้ํามากกว่าเนื้อ ซึ่งไม่สอดคล้องกับ
ธรรมชาติของสื่อโทรทัศน์ที่ที่มีการแสดงภาพและเสียงอยู่แล้ว การจัดลําดับของสถานการณ์ และ
ขยายออกไปอย่างมีเหตุผลจึงเป็นส่วนสําคัญในการสร้างบทละครโทรทัศน์ใน จากทรรศนะของชนิ
นทรที่ว่า สถานการณ์ (situation) คือสิ่งที่สําคัญที่สุดในละครโทรทัศน์นั่นเอง  
 จากความสนุกและความคิดสร้างสรรค์บนเวทีของการเขียนบทละครโทรทัศน์ ชนินทรก็เริ่ม
ก้าวเข้าสู่การรับจ้างเขียนบทละครโทรทัศน์อย่างเต็มตัว ควบคู่ไปกับการรับเขียนบทภาพยนตร์ โดยใช้
นามปากกาว่า วรรณึก และ SANCTUARY ซึ่งชนินทรก็ค้นพบว่าสไตล์การเขียนบทภาพยนตร์ของ
ตนเองไม่สอดคล้องกับรสนิยมการชมภาพยนตร์ของผู้ชมในสมัยนั้น เนื่องจากกลุ่มคนที่ชอบดู
ภาพยนตร์ที่ลึกซึ้ง ต้องใช้ความคิด และสะท้อนอะไรบางอย่างสู่สังคมยังมีน้อย ส่วนใหญ่มักจะชอบชม
ภาพยนตร์ตลก ภาพยนตร์สยองขวัญที่เน้นความบันเทิงอย่างแท้จริง  
 

“...รสนิยมคนดูหนังสมัยนั้นมันจํากัด เราทําอะไรที่เป็น Thoughtful หนังแบบให้
คนคิดเองไม่ได้ สังคมเราหนังคือความบันเทิงอย่างแท้จริง อย่าให้คิดอะไรทั้งสิ้น ทําให้การ
เขียนบทหนังมันยาก เพราะมันต้องตกผลึกทางความคิดท้ังหมดภายในระยะเวลาชั่วโมงครึ่ง 
แต่สนุกนะ ส่วนบทละครคืออะไรที่ต้องขยาย และเรามีเวลา 20-30 ชั่วโมง ความยากคือเรา
ต้องจินตนาการและสร้างเรื่องขึ้นมา ก็ยาก แต่ก็สนุกไปอีกทาง...” 

ชนินทร ประเสริฐประศาสน์,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
 
ท่ามกลางความไม่สอดคล้องดังกล่าว ชนินทรจึงหยุดการเขียนบทภาพยนตร์ไว้เพียง 5 เรื่อง 

คือรักแรกอุ้ม (2531) พริกข้ีหนูกับหมูแฮม (2532) ต้องปล้น (2533) กลิ้งไว้ก่อนพ่อสอนไว้ (2534) 
และกาลครั้งหนึ่งเมื่อเช้านี้ (2537) แต่ยังคงเขียนบทละครโทรทัศน์ต่อเนื่องเรื่อยมาอีกประมาณ 10 ปี 
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ภาพที่ 3 ผลงานการเขียนบทภาพยนตร์ของชนินทร ประเสริฐประศาสน์ 
 
1.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

หลังจากการกํากับตัวละครผ่านตัวหนังสือสักพัก ด้วยความเป็นคนชอบเรียนรู้สิ่งใหม่ๆชนิ
นทรจึงได้มีโอกาสกํากับการแสดงละครเวทีที่โรงละครมณเฑียรทอง โดยที่แห่งนี้ทําให้เขาได้รู้จักกับคํา
ว่า “จังวะของการแสดง” หรือจังหวะที่ทําให้เกิดผลพิเศษบางอย่าง เช่น อารมณ์ขัน โทนเสียง ฯลฯ 
เรื่องท่ีชนินทรได้เขียนบทและกํากับการแสดงนั้นส่วนใหญ่นํามาจากภาพยนตร์ต่างประเทศ โดยการ
นําฉากท่ีน่าสนใจ1ฉาก มาขยายเป็นละครเวที คือ คัน..วันเมียเผลอ และ ผัวขาเมียบ้าแล้ว 

จนเมื่อชนินทรได้รับการติดต่อจากสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 3 ให้มาร่วมงานในฐานะผู้
กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ควบคู่ไปกับการสร้างสรรค์บทละครด้วยตัวเอง คือ เรื่องเลขาฯหน้าใหม่  
ซึ่งในขณะนั้น ชนินทรไม่เคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์มาก่อน เพียงแต่เคย
เห็นในขณะที่คลุกคลีอยู่ในวงการการผลิตละครโทรทัศน์เท่านั้น  

 
“...เชื่อไหม ตอนนั้นพ่ีไม่รู้เรื่องอะไรเลย ไม่เคยคิดว่าจะได้มากํากับละครทีวี เขา

เพลย์ภาพที่ถ่ายไปแล้ว พ่ีก็คิดว่าเขาเล่นใหม่ พ่ีก็สั่งคัท!! ทําไมเล่นเหมือนเดิม ทําเอาคนฮา
กันทั้งกอง...” 

ชนินทร ประเสริฐประศาสน์,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
 

จุดเริ่มต้นในการเป็นผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ของชนินทรจึงเกิดข้ึนจากการเรียนรู้ด้วย
ตนเองไปพร้อมๆกับเรียนรู้ที่จะสื่อสารกับฝุายต่างๆในกองถ่ายผ่านประสบการณ์จากทีมงาน และ
ความสามารถทางการแสดงของนักแสดง  
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“...หลายครั้งพ่ีได้วิธีการในการกํากับมาจากนักแสดงนะ อย่างละครเรื่องจันทร์เอ๋ย
จันทร์เจ้า พ่ีเพ่ิงกํากับละครมาแค่ 3-4 เรื่องเอง ทีนี้หนูต้องเล่นบทโดนผีเข้าสิงพ่ีก็ไม่รู้ว่าจะ
สื่อสารกับนักแสดงอย่างไร พ่ีลองไกด์ว่าให้รู้สึกเหมือนมีอะไรมาครอบงําเรา แล้วปรากฏว่า
หนนูั่นแหละที่มาขายของพ่ี หนูหายใจไม่ออก มันน่ากลัวมากพ่ีจําได้เลยที่ มหาวิทยาลัย
เกษตร ห้องสโลฟ แล้ววันนั้นพ่ีก็ได้รับรู้คําว่า “พลังทางการแสดง”จากหนู มันคือการ
ออกแบบการแสดงของนักแสดง...” 

ชนินทร ประเสริฐประศาสน์,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
 
1.3 ผลงานที่ผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง 

ละครเวที 
 1. คัน...วันเมียเผลอ 
 2. ผัวขาเมียบ้าแล้ว 
ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง 3 
 1. พ.ศ. (ไม่ปรากฎ) เรื่อง เลขาฯหน้าใหม่ 
 2. พ.ศ. 2533 เรื่อง โก๋ตี๋กี๋หมวย 

3. พ.ศ. 2542 เรื่อง ท่านชายในสายหมอก 
4. พ.ศ. 2543 เรื่อง อุบัติรักจากฟากฟูา 
5. พ.ศ. 2549 เรื่อง จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า 

 6. พ.ศ. 2552 เรื่อง บริษัทบําบัดแค้น 
 7. พ.ศ. 2553 เรื่อง เลื่อมพรายลายรัก  

8. พ.ศ. 2555 เรื่อง แรงเงา 
9. พ.ศ. 2557 เรื่อง ดาวเคียงเดือน 
10. พ.ศ. 2557 (กําลังถ่ายทํา) เรื่อง สะใภ้จ้าว 

 
1.4 รางวัลที่ได้รับ 
1. พ.ศ. 2555 รางวัลผู้กํากับแห่งปี Seesan news award 2012 จากละครโทรทัศน์ เรื่อง 

แรงเงา 
2. พ.ศ. 2555 รางวัลผู้กํากับยอดเยี่ยม นาฏราช ครั้งที่ 4 จากละครโทรทัศน์ เรื่อง แรงเงา  
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2. นายธรธร สิริพันธ์วราภรณ์  

2.1 การศึกษา และความสนใจ  

ธรธร สิริพันธว์ราภรณ์ เปน็คนจังหวัดสระแก้ว อําเภออรัญประเทศ เกิดเมื่อวันที่ 27 
กุมภาพันธ์ พ.ศ.2511 ในวัยเด็กชื่นชอบการดูหนังกลางแปลง โดยเฉพาะหนังจีน และหนังไทยเป็น
ชีวิตจิตใจ จึงมีความใฝุฝันว่าอยากสร้างหนังของตัวเอง หลังจากจบการศึกษาจากวิทยาลัยช่างศิลป ์
กรมศิลปากร ธรธรได้สอบเข้าเรียนระดับอุดมศึกษาที่คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ ภาควิชานิเทศศิลป์ 
มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง ในระหว่างการศึกษาธรธรได้มีโอกาส
เรียนรู้การสร้างสรรค์งานภาพยนตร์และโฆษณา โดยเฉพาะศิลปะการจัดวางองค์ประกอบในฉาก ทํา
ให้การเข้าไปศึกษารูปแบบการสร้างสรรค์และจัดวางองค์ประกอบในกองถ่ายจริงๆเป็นความปรารถนา
อย่างหนึ่งในชีวิต จนเมื่ออยู่ชั้นปีที่ 3 ธรธรจึงได้มีโอกาสเข้าไปฝึกงานที่กองถ่ายของเปี๊ยก โปสเตอร์ 
(สมบูรณ์สุข นิยมศิริ) ผู้สร้างภาพยนตร์ที่มีชื่อเสียง ในตําแหน่งฝุายเสียง ซึ่งในสมัยนั้นการถือไมค์บูม
เพ่ือบันทึกเสียงสดๆในการถ่ายทํายังไม่เป็นที่นิยมนัก ส่วนใหญ่จะเป็นการบันทึกเสียงด้วยเครื่อง
บันทึกเสียง และให้คนจดมือ การใช้วิธีดังกล่าวจึงค่อนข้างใหม่สําหรับวงการวงการภาพยนตร์  
 หลังจากคลุกคลีอยู่ในกองถ่ายได้สักระยะ ก็พบว่าหากต้องการสร้างภาพยนตร์ก็ควรจะต้องมี
ความรู้ด้านการเขียนบทด้วย ธรธรจึงเริ่มเขียนบทภาพยนตร์ไปเสนอตามบริษัทผลิตภาพยนตร์ต่างๆ 
เช่น ไฟว์สตาร์ ไทเอ็นเตอร์เทนเม้นท์ แต่ไม่ประสบความสําเร็จ จึงไปทํางานที่โปรดักชันเฮาส์ และเอ
เจนซี่ในวงการสร้างสรรค์โฆษณาตามคําแนะนําของเพ่ือน เริ่มต้นที่บริษัท ไทยอิมเมจ และบริษัท  
ฟาร์อีส ตามลําดับ ซึ่งโฆษณาที่โดดเด่นและได้รับการเข้าชิง Tag Awards (รายการประกวดรางวัลที่
ได้รับการยอมรับจากนักโฆษณา) คือ โฆษณามาม่า ต้มยํากุ้ง เมื่ออิ่มตัวจากวงการโฆษณา ธรธรมุ่งมั่น
เขียนบทอีกครั้ง และในที่สุดบทหนังของเขาก็ได้รับการสร้างเป็นภาพยนตร์ ผลงานเด่นๆได้แก่ ฝันติด
ไฟหัวใจติดดิน (2540) ปาฏิหาริย์โอมสมหวัง (2541) แตกสี่ รัก โลภ โกรธ เลว (2542) และ โคลนนิ่ง 
คนก็อปปี้คน (2542) เป็นต้น  
 
 
 

 
 
 
 

ภาพที่ 4 ผลงานการเขียนบทภาพยนตร์ของธรธร ศิริพันธ์วราภรณ์ 
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2.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

ธรธรเริ่มกํากับภาพยนตร์ครั้งแรกในปีพ.ศ. 2544 เรื่อง 9 พระคุ้มครอง และกลับมากํากับ
ภาพยนตร์อีกครั้งในช่วงปีพ.ศ. 2549 - 2551 ภายในระยะเวลา 4 ปี ธรธร ได้ฝากผลงานการกํากับ
การแสดงไว้มากถึง 7 เรื่อง ในบรรดาภาพยนตร์ที่กํากับทั้งหมด มีเพียงเรื่องเดียวเท่านั้นที่ “อยากทํา
แล้วได้ทํา” คือ เรื่อง 9 พระคุ้มครอง นอกนั้นเป็นการกํากับแบบ “ตามโจทย์” จากผู้สร้างที่มีหน้าที่
ตั้งโจทย์ และบริหารจัดการเรื่องของรายได้ หนังจะทําเงินหรือไม่นั้นขึ้นอยู่กับว่าผู้สร้างสามารถตอบ
โจทย์ของตลาดได้มากน้อยเพียงไร ส่วนหน้าที่ของผู้กํากับสําหรับธรธรนั้น เป็นการทําภาพยนตร์ให้
ออกมาเป็นรูปธรรมตามใบสั่ง เขาจึงไม่กังวล หากผลสํารวจเรื่องรายได้ของภาพยนตร์ที่เขากํากับจะ
ทําเงินไม่มากนักเมื่อเทียบกับภาพยนตร์เรื่องอ่ืนๆที่ฉายในช่วงเวลาเดียวกัน 

 
 
 

 
                                          
 
 
 
 
 

ภาพที่ 5 ภาพยนตร์เรื่อง 9 พระคุ้มครอง 
 

“พูดตรงๆ เลยนะครับ ณ เวลานี้ผมเป็นคนทําหนังไม่ค่อยมีแนวชัดเจนเท่าไร 
นายทุนมีโจทย์ให้ทําผมก็ทําตามโจทย์ คือไม่เสนอโปรเจกต์ ถามว่ามีโปรเจกต์ในใจไหม มี
เหมือนกัน แค่ไม่อยากเสนอ เพราะเคยเสนอไปก็จะได้คําตอบ เฮ้ย! เดี๋ยวก่อน เอาโปรเจกต์นี้
ไปทําก่อนดีไหม เจอแบบนี้ตลอด สู้นิ่งดีกว่า มีอะไรให้ทําก็ทํา อีกอย่างผมก็กลัวนะ พอเสนอ
นายทุนไม่เอา แต่กลับเอาไอเดียผมไปพัฒนาต่อโดยไม่ให้ผมมีส่วนร่วม ซึ่งน่ากลัวมากครับ”  

ธรธร ศิริพันธ์วราภรณ์,สัมภาษณ์,25 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2557 
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เส้นทางในวงการภาพยนตร์สําหรับธรธรค่อนข้างจํากัด และโอกาสที่ได้รับก็เป็นโอกาสภายใต้
เงื่อนไขของนายทุน แต่เขาก็พบว่าการกํากับการแสดงในรูปแบบนี้เป็นความสนุกในเชิงทดลองที่      
ผู้กํากับคนอ่ืนไม่มีโอกาสได้สัมผัสเช่นเขา เพราะเขาสามารถทําหนังแนวไหนก็ได้ โดยไม่จํากัดอยู่แค่
กรอบที่เรียกว่าประเภท คุณภาพ ภาพลักษณ์ หรือ รางวัล หนังของธรธรจึงมีความแหวกแนวอยู่มาก
ทีเดียว ขณะเดียวกันก็มีความก้ําก่ึงทางอารมณ์ในหลายๆจุด  

 
“จะตลกก็ไม่ตลก จะรักก็ไม่รัก จะดรามาก็ไม่ดรามา หลายคนคงไม่ชอบ ยิ่งนัก

วิจารณ์ไม่ต้องพูดถึงหรอก โดนด่าเละ เขารับไม่ได้หรอกกับสิ่งที่ผมทํา แต่ผมก็ต้องรับฟังในแง่
การแสดงความคิดเห็น เพราะส่วนตัวชอบหนังแบบนี้และอยากทําแบบนี้” 

ธรธร ศิริพันธ์วราภรณ์,สัมภาษณ์,25 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2557 
 
นอกจากนี้ธรธรยังต้องเจออุปสรรคที่เรียกได้ว่าเป็นปรากฏการณ์ที่ไม่มีผู้กํากับคนไหนอยาก

เจอ คือ การฉายชนโรงในช่วงเวลาเดียวกันของภาพยนตร์ที่ตนเองกํากับ ถึงแม้เขาจะไม่ชอบใจนัก แต่
การมองว่าเป็นเพราะปริมาณภาพยนตร์ไทยในตลาดที่มีมากข้ึน รวมถึงสร้างโอกาสให้คนดูได้หันมา
สนใจตัวเขาว่ากํากับภาพยนตร์ 2 เรื่อง 2 แนวที่แตกต่างกันอย่างสิ้นเชิงนี้ได้อย่างไร ก็นับว่าเป็นการ
มองในแง่บวกไม่น้อย 
 

“...จริงๆ คุยไว้ ทั้ง 2 บริษัทก็พยายามหลบหลีกกันอยู่ แต่เผอิญคิวนี้เป็นคิวที่โมโน
ฟิล์มวางไว้แล้ว แต่ว่าพระนครฟิลม์ เจอคิวหนังเรื่องอ่ืนก่อนทําให้เลื่อนเยอะ จนคิวหลุดมา
วันที่ 20 ก.ย. ซึ่งมารู้อีกทีว่าหนังทั้งเรื่องเป็นผู้กํากับฯ คนเดียวกันแต่ทําอะไรไม่ได้แล้ว 
ช่วงแรกมีบ้างท่ีคิดว่าเราไม่อยากให้มันเป็นแบบนี้ ถ้าไปชนกับคนอ่ืนมันก็เหนื่อยแล้ว แต่มา
ชนกับตัวเองก็เหมือนกับมาแย่งโรงฉายกันเอง แต่ถึงจุดหนึ่งเรามองในแง่บวกว่าเราไม่ต้องไป
เบียดเบียนคนอ่ืน เราเบียดเบียนตัวเองดีกว่าไม่ทําให้คนอ่ืนเขาหมั่นไส้ อย่างเรื่องรายได้ก็เป็น
ปกติอยู่แล้วที่ต้องมาแชร์กัน แต่ถ้าพูดอีกทางหนึ่งคือถึงเราไม่ชนกันเองก็ต้องมีเรื่องอ่ืนมาขอ
แบ่งด้วย ช่วงนี้หนังไทยมันเยอะมันเลยเป็นอะไรที่หลีกเลี่ยงไม่ได้...” 

ธรธร ศิรพันธ์วราภรณ์,สัมภาษณ์, 25 กุมภาพันธ์ 2557. 
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ภาพที่ 6 ภาพยนตร์เรื่องเดอะกิ๊ก 2 และเรื่องผีเลี้ยงลูกคน 
 

จริงๆ ผมอยากให้คนที่ชอบ ผีเลี้ยงลูกฅน ก็มาดู เดอะ กิ๊ก 2 หรือถ้าชอบเดอะ กิ๊ก 2 
ก็มาดูผีเลี้ยงลูกฅน ด้วยครับ ถ้ามึนหัวก็คงเป็นเรื่องที่หนังทั้ง 2 เรื่องเป็นหนังที่เรากํากับแล้ว
เราก็รักท้ังคู่ แต่ถ้ามองในแง่ธุรกิจที่เขามองว่ามันคนละแนวกัน มันต่างกันสุดขั้ว ถึงข้ันนี้ก็คง
ต้องมองในแง่ดีอาจจะเป็นปรากฏการณ์เล็กๆ ที่เกิดข้ึนในวงการที่หนังที่กํากับฯ โดยผู้กํากับฯ 
คนเดียวกันฉายชนกัน ผมอยากให้ไปดูหนังทั้งสองเรื่อง แล้วมาเปรียบเทียบว่าผู้กํากับฯคน
เดียวกันแต่ทําหนังคนละแนวออกมาได้อย่างไร” 
บทความ (Lotslikelove, ปรากฏการณ์แห่งวงการหนังไทย...1 ผู้กํากับ 2 ภาพยนตร์ ฉายชน
กันเอง, ออนไลน์,2550) ที่มา: http://www.oknation.net/blog/print.php?id=123039         

(10 มกราคม พ.ศ.2557) 
 

 บทบาทอีกด้านหนึ่งของธรธร นอกจากกํากับภาพยนตร์ คือ ด้านการเขียน อย่างแรกเป็นการ
เขียนบทภาพยนตร์ ซึ่งเป็นสิ่งที่เขาเคยตั้งใจเมื่อวัยเยาว์ บทของเขามีทั้งเขียนเองกํากับเอง และเขียน
ให้ผู้อื่น หลายครั้งที่ผู้จ้างตัดทอนส่วนรายละเอียดที่ธรธรเรียกว่าหัวใจหลักออกไป ทําให้รูปแบบหนัง
ผิดเพี้ยนไปจากภาพที่เขาคิด แต่เขาก็เข้าใจ ว่า “นั่นคืองานของมือปืนรับจ้าง” หากเป็นหนังที่เขา
กํากับ รายละเอียดที่คนอ่ืนมองว่าเป็นส่วนเกินเหล่านั้น คือความสําคัญของภาพยนตร์ที่เขาจะไม่
พลาดแม้แต่ฉากเดียว 

 
 

http://www.oknation.net/blog/print.php?id=123039
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งานเขียนอีกประเภทของเขาคือ วรรณกรรมเยาวชน ซึ่งเรียกได้ว่าเป็นงานที่สะท้อนตัวตน
ของเขามากท่ีสุด เนื่องจากนิสัยส่วนตัวที่เป็นคนรักเด็ก และอยากทําหนังเกี่ยวกับเด็ก เมื่อยังไม่มี
โอกาส จึงอาศัยพ้ืนที่บนหน้ากระดาษสร้างสรรค์เรื่องราวอย่างอิสระเมื่อมีเวลาว่างจากงานกํากับ 
ความฝันต่อไปของเขาคือ การได้เห็นตัวละครในหนังสือเรื่อง ครูนิโกร ห้อง ป.3 ก และ ขบวนการ
ปากตลาด โลดแล่นอยู่ในจอเงินสักครั้ง ถึงแม้เขาจะไม่ได้เป็นผู้กํากับก็ตาม  

 

2.3 ผลงานท่ีผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง 

ภาพยนตร์ 
 1. พ.ศ. 2544 เรื่อง 9 พระคุ้มครอง  

2. พ.ศ. 2548 เรื่อง เสือภูเขา 
3. พ.ศ. 2548 เรื่อง ก็เคยสัญญา 

 4. พ.ศ. 2548 เรื่อง เสือคาบดาบ 
5. พ.ศ. 2549 เรื่อง เดอะกิ๊ก ภาค 1 
6. พ.ศ. 2550 เรื่อง เดอะกิ๊ก ภาค 2 

 7. พ.ศ. 2550 เรื่อง ผีเลี้ยงลูกคน 
8. พ.ศ. 2551 เรื่อง เพ่ือนกันเฉพาะวันพระ 
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง 3 
  1. พ.ศ. 2554  เรื่อง ตัดหางปล่อยวัด เดอะ ซีรีส์ (ภาพยนตร์ชุด) 

2. พ.ศ. 2555 เรื่อง สถานีบานฉ่ํา 
3. พ.ศ. 2555 เรื่อง รากบุญ ภาค 1 
4. พ.ศ. 2556 เรื่อง ครัวซองทํานองรัก 
5. พ.ศ. 2556 เรื่อง ดาวเกี้ยวเดือน 

 6. พ.ศ. 2556 เรื่อง ลูกหนี้ที่รัก (ภาพยนตร์ซีรี่ชุด ต้นไม้ของพ่อ) 
7. พ.ศ. 2556 เรื่อง Gang Hang Love (ก่อการลับ ก่อการรัก) 
8. พ.ศ. 2557 เรื่อง ลูกทาส 

 9. พ.ศ. 2557 เรื่อง รากบุญ 2 
10. พ.ศ. 2557 เรื่อง ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู 

 11. พ.ศ. 2557 (กําลังเตรียมการถ่ายทํา) เรื่อง บุรําปรัมปรา 
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3.นายมารุต สาโรวาท 

3.1 การศึกษา และความสนใจ   

มารุต สาโรวาทเกิดวันที่ 1 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2500 เป็นคนกรุงเทพมหานคร จบการศึกษาชั้น
มัธยมจาก  ร.ร.วัดสุทธิวรารามและเข้าศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษาท่ีคณะวารสารศาสตร์และ
สื่อสารมวลชนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สาขาโทรทัศน์และภาพยนตร์ มารุตเป็นนักกิจกรรมตั้งแต่
เด็ก โดยเป็นผู้นําในการจัดแสดงละครเวทีของชมรมภาษาไทย ซึ่งส่วนใหญ่ดัดแปลงมาจาก
วรรณกรรม เช่น เวนิสวาณิช ระเด่นลันได ขุนช้างขุนแผน และชอบเดินทางไปชมละครเวทีตาม
สถาบันศึกษาต่างๆ เช่นจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อีกด้วย  

เมื่อเข้าเรียนชั้นปีที่ 1 มารตุเน้นหนักไปที่การเรียนละครและภาพยนตร์ควบคู่กันไป และได้มี
โอกาสศึกษาระบบของการสร้างสรรค์ละครเวทีอย่างจริงจัง ที่ A.U.A Thai Players ในตําแหน่ง 
Book Holder หรือคนคุมบทให้แก่ผู้กํากับชาวต่างชาติ คือ มิสเตอร์ โรเบิร์ต คิดส์ โดยทําหน้าที่
ตรวจสอบความถูกต้องของบทที่แปลงจากภาษาอังกฤษมาเป็นภาษาไทย และตรวจสอบบทพูดของ
นักแสดงว่าถูกต้อง ได้ความหมายตรงตามที่บทภาษาอังกฤษต้องการสื่อสารหรือไม่ 

 การทําหน้าที่ในตําแหน่งดังกล่าวทําให้ได้เห็นวิธีการตีความ วิธีการแสดงของนักแสดง และ
ได้เรียนรู้วิธีการสื่อสารกับนักแสดงของผู้กํากับ นอกจากนี้แล้วมารุตยังได้มีโอกาสร่วมแสดงอีกด้วย ซึ่ง
ละครเรื่องที่ทําให้มารุตได้มีโอกาสรู้จักกับวงการละครโทรทัศน์ คือเรื่อง “Our Town  บ้านเมืองของ
เรา” ในปีพ.ศ.2519 โดยในขณะนั้นมารุตมีอายุเพียง 19 ปี แต่ต้องแสดงเป็นคนแก่อายุ 90 ปี แต่
ฝีไม้ลายมือในการแสดงที่อกมาเพียงฉากเดียวพร้อมบทพูดเพียงครึ่งหน้า กลับสร้างความสนใจ
ให้แก่ภัทราวดี ศรีไตรรัตน์ (นามสกุลเดิม) และได้ชักชวนไปร่วมงานในฐานะผู้ช่วยส่วนตัวในการกํากับ
ละครโทรทัศน์ในที่สุด การได้ร่วมงานกับภัทราวดีในครั้งนั้น ทําให้มารุตเห็นการเปลี่ยนแปลงในระบบ
การเล่นละครไทย โดยเฉพาะวิธีการกํากับแสดงแก่นักแสดงละครโทรทัศน์ จากการบอกบทข้างกล้อง 
เป็นการให้นักแสดงจําบท และฝึกทําความเข้าใจบทเอง  

มารุตคลุกคลีอยู่กับวงการละครเวทีร่วม 20 ปี(พ.ศ.2517 – 2537) ทั้งในฐานะทีมงาน 
นักแสดง   ผู้กํากับการแสดง และผู้สร้างละครเวที โดยเฉพาะโรงละครในโรงแรม ที่ชื่อว่า “มณเฑียร
ทองเธียเตอร์” ที่มีบทบาทและความสําคัญกับชีวิตของมารุตเป็นอย่างมาก เนื่องจากเป็นที่ที่ให้มารุต
ได้มีโอกาสสําแดงฝีมือ และเป็นจุดเริ่มต้นของการก้าวเข้าสู่การกํากับการแสดงในศาสตร์อ่ืนๆต่อไป 

 
“โรงแรงมณเฑียรนี่ได้ชื่อว่าเป็นประวัติศาสตร์หนึ่งของละครเวทีบ้านเรา ตั้งแต่ช่วง

พ.ศ. 2529 ถึงประมาณ พ.ศ.2537 พวกท่ีรักในละครเวที หรือนักแสดงที่เล่นภาพยนตร์อยู่
ตอนนั้นก็จะมารวมตัวกันจัดละคร เล่นประมาณ 3 ทุ่มถึงเที่ยงคืน พ่ีต้อได้รวมตัวกับเพ่ือนๆ 
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เช่น คุณออฟ พงษ์พัฒน์ ดู๋ สัญญา พีตั้ว ศรันยู คุณสุประวัติ ฯลฯ ทําละครกัน ตอนนั้นกํากับ
คุณนิด อรพรรณ เรื่องนังเหมียวย้อมสี กับขอโทษทีไม่มีนามบัตร สนุกมาก หลายๆคนรวมทั้ง
พ่ีต้อก็ได้ใช้ชีวิตอยู่ร่วมกันในนั้น ทั้งฝึกฝนตัวเอง ได้ใช้ความสามารถหลายอย่าง จนได้เข้าไป
แสดงภาพยนตร์ และถูกทาบทามให้ไปกํากับละครโทรทัศน์”                     

มารุต สาโรวาท,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557  
 

 ที่นั่นทําให้มารุตรู้จักกับรุ่นพ่ีในวงการละครเวทีและภาพยนตร์หลายคน อาทิเช่น ยุทธนา 
มุกดาสนิท รัศมี เผ่าเหลืองทอง มล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล ฯลฯ และได้รับการชักชวนให้แสดงภาพยนตร์
เรื่องแรกในชีวิตคือ ภาพยนตร์เพลงเรื่อง  “เทพธิดาบาร์ 21” ในปีพ.ศ.2526 โดย ยุทธนา มุกดาสนิท 
ถึงแม้จะเล่นประกอบเพียงไม่กี่ฉาก อีกทั้งภาพยนตร์ไม่ได้รับความนิยมจากคนดูมากนัก และได้รับการ
วิจารณ์ว่าเป็นละครเพลงที่แปลกตา แต่มารุตก็รู้สึกสนุก และได้เห็นกระบวนการในการสร้าง
ภาพยนตร์เป็นครั้งแรก 

ต่อมาในปีพ.ศ.2536 ในช่วงที่มารุตได้จัดละครเวทีร่วมกับเพ่ือนๆทั้งท่ีมณเฑียรทองเธียเตอร์ 
และแดสเอ็นเตอร์เทนเมนท์ วรายุท มิลินธจินดา ผู้ผลิตละครให้แก่สถานีโทรทัศน์ช่อง 3 ก็ได้มา
ทาบทามให้มารุตไปกํากับละครให้แก่ตนเอง แต่เนื่องจากไม่ถนัดกับกระบวนการถ่ายทําในระบบของ
ละครโทรทัศน์ ทําให้ปฏิเสธไปถึง 3 ปีซ้อน จนเมื่อพ.ศ.2538 มารุตตัดสินใจว่าจะลองกํากับ โดยมี
เงื่อนไขว่าหากไม่ประสบความสําเร็จจะหันหลังให้แก่วงการโทรทัศน์ทันที 

 
“...ตอนนั้นพ่ีไก่เป็นผู้จัดแล้ว ก็มาดูละครเวทีที่พ่ีทํา เอาดอกไม้มาให้ บอกละครสนุก

มากพร้อมชวนไปกํากับละครโทรทัศน์ แต่พ่ีไม่กล้าทํา บอกตามตรงเลยว่าละครโทรทัศน์ทุก
อย่างมันกระจัดกระจายออกจากตัวเรา ถ่ายซีนกระโดดไปกระโดดมา วันนี้ถ่ายซีนข้างหลัง 
วันนี้ถ่ายซีนข้างหน้า วันนี้ถ่าย     ซีนแต่งงาน วันนี้ถา่ยซีนทะเลาะกัน กระโดดกลับไป
กลับมา แล้วคนเยอะมาก เราจะควบคุมได้ไหม เราก็ไม่กล้าสิ บอกว่าไม่เอา สู้เราทําละครเวที
ของเราดีกว่า ทุกคนมาอยู่ที่โรงละครหมดเลย ตกบ่ายซ้อมไปจนถึงดึก ทุกคนอยู่ในสายตาเรา 
เราสามารถเห็นพัฒนาการท้ังหมดอยู่บนเวทีได้ เรารู้สึกมั่นใจกับละครเวทีมากกว่า จนพ.ศ. 
2538 พ่ีไก่ก็มาดูละครอีก เอาดอกไม้มาให้ และชมว่าละครสนุกอีก พ่ีก็คิดว่าปฏิเสธมา 3 ปี
แล้ว น่าเกลียด ปฏิเสธจนพี่ไก่น้อยใจ พี่เลยตัดสินใจว่า โอเค พ่ีจะทําละครทีวีเรื่องแรก” 

 มารุต สาโรวาท,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
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3.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

เมื่อจบการศึกษามารุตได้ก่อตั้งกลุ่มละครเวทีของตนเอง โดยจัดแสดงที่มณเทียรทองเธียเตอร์ 
ตั้งแต่พ.ศ. 2529-2535 โดยทําหน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดง ควบคู่ไปกับการเป็นอาจารย์พิเศษที่คณะ
วารสารศาสตร์และสื่อสารมวลชน มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จนปลายปีพ.ศ.2535 จึงย้ายมาทําละคร
เวทีให้กับแดสเอ็นเตอร์เทนเมนท์ และทุ่มเทชีวิตช่วงนั้นให้กับการทําละครเวทีทั้งหมด ด้วยเหตุผล
ที่ว่า “ต้องการให้คนทําละครเวทีสามารถเลี้ยงตัวเองได้ ยึดเป็นอาชีพได้ อยากให้ละครเวทีสามารถ
สร้างรายได้ให้กับคนทําคนผลิต และให้ละครเวทีเป็นวัฒนธรรมบันเทิงในสังคมไทย” มารุตทําละคร
เวทีอย่างจริงจังเป็นเวลา 3 ปี สร้างสรรค์ละครเวทีจํานวน 7 เรื่อง หลังจากนั้นจึงลาออกจากบริษัท
แดส เอ็นเตอร์เทนเมนท์ในปีพ.ศ. 2538 

ละครเรื่องแรกในฐานะการเป็นผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์คือ เรื่องทรายสีเพลิง จากบท
ประพันธ์ของ ปิยะพร ศักดิ์เกษม บทโทรทัศน์โดย ภาสุรี-พงศ์สนิท สนิทวงศ์ ณ อยุธยา โดยการ
ทาบทามจากวรายุฑ   มิลินทจินดา ผู้จัดละครโทรทัศน์ที่ร่วมฝึกงานด้วยกันเมื่อครั้งสมัยเป็นผู้ช่วย
ของภัทราวดี ศรีไตรรัตน์ และเป็นผู้ที่ติดตามผลงานการกํากับและการแสดงของมารุตมาโดยตลอด 
ละครเรื่องนี้มีความท้าทายต่อมารุตหลายประการ โดยเฉพาะลักษณะของนางเอกท่ีเรียกได้ว่าเปลี่ยน
บริบทของนางเอกไทยเรียบร้อย รักษาคุณธรรม มาเป็นนางเอกร้าย 

 
“พออ่านบทเสร็จพ่ีก็ถามพ่ีไก่ว่าแคสตัวนี้นักแสดงหญิงต้องเก่งมากๆ ต้องกล้าเล่น 

เพราะนางเอกในเรื่องทรายสีเพลิงมันเป็นนางตัวร้าย มันเป็น Bitchy มันเป็นอีนางเลว 
กลับมาแก้แค้น แล้วมันจะเป็นนางร้ายแบบฉลาด เพราะมันจบปริญญาโทจาก Princeton 
เป็น Ivy League เป็นมหาวิทยาลัยชั้นนําหนึ่งในสิบของอเมริกา จบระดับนั้นมาถ้ามันจะแก้
แค้น มันจะไม่แก้แค้นแบบพ้ืนๆ จะต้องฉลาดกว่าชาวบ้าน ทั้งสวย ทั้งเก่ง ทั้งฉลาด” 

                                     มารุต สาโรวาท,สัมภาษณ์,6 มีนาคม พ.ศ.2557 
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ภาพที่ 7 ละครโทรทัศน์เรื่องทรายสีเพลิง 

 
นับว่าเป็นการพลิกบทบาทครั้งแรกของลลิตา ปัญโญภาส จากนางเอกเรียบร้อยแสนดีมาเป็น

นางเอกที่ร้ายมีแต่ความอาฆาตพยาบาทเช่นกัน โดยเล่นประกบกับ 3 พระเอกชื่อดังในสมัยนั้น คือ วิล
ลี่ แมคอินทอช เพ็ญเพชร เพ็ญกุล และยุทธพิชัย ชาญเลขา ซึ่งได้รับกระแสการตอบรับที่ดีจากผู้ชม
เป็นอย่างมาก รวมทั้งกได้รับรางวัลจากสถาบันต่างๆมากมาย ได้แก่ นักแสดงนําหญิงดีเด่น รางวัล
โทรทัศน์ทองคํา ครั้งที่ 11 ประจําปีพ.ศ. 2539 และละครชีวิตดีเด่น รางวัลเมขลา ครั้งที่ 16 ในปี
เดียวกัน รวมถึงได้รับรางวัลพิเศษจากสถานีอีกด้วย การประสบความสําเร็จอย่างล้นหลามจากฝีมือ
การกํากับละครเรื่องแรก ทําให้มารุตมีผลงานการกํากับละครโทรทัศน์ให้กับช่อง 3 อย่างต่อเนื่อง 

ในปีพ.ศ. 2544 มารุตก่อตั้งบริษัท เลนิตัส จํากัด และย้ายมาผลิตงานละครให้กับ
สถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 หลังจากการยื่นเสนอละครในฐานะผู้จัดละครให้กับช่อง 3 แต่ถูก
ปฏิเสธ จึงทําให้เรื่อง สามีตีตรา เป็นละครเรื่องสุดท้ายที่มารุตทําหน้าที่เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์
ให้แก่ช่อง 3 

ผลงานละครเรื่องแรกที่ผลิตให้ช่อง 7 คือ เรื่องคนละโลก นําแสดงโดย ศักดิ์สิทธิ์ แท่งทอง 
และบุษกร  พรวรรณะศิริเวช และได้เข้าชิงรางวัลเมขลา ในปีพ.ศ. 2547 ประเภทผู้กํากับการแสดง
ยอดเยี่ยม และเปลี่ยนชื่อบริษัทเป็น มาสเคอร์ เรด จํากัด ในพ.ศ. 2548 จนถึงปัจจุบัน มีผลงานละคร
ทั้งหมด 19 เรื่อง และกําลังจะมีผลงาน เรื่องด่ังสวรรค์สาป เป็นลําดับถัดไป 
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3.3 ผลงานที่ผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง 

ละครเวที 
1. พ.ศ. 2533 เรื่อง ร้ายเหลือเครือญาติ  
2. พ.ศ. 2533 เรื่อง กับดัก  

  3. พ.ศ. 2534 เรื่อง สัญญาณเลือดสัญญาณรัก  
4. พ.ศ. 2535 เรื่อง จิ้งจอกลอกลาย  
5. พ.ศ. 2535 เรื่อง วัยอะเฟร่ด 
6. พ.ศ. 2536  เรื่อง ทู๊ตซี่ 
7. พ.ศ. 2536 เรื่อง เธอชื่ออีฟ 
8. พ.ศ. 2537 เรื่อง เชือกสังหาร 
9. พ.ศ. 2551 เรื่อง HP Metro Bangkok ตอน The Genesis of Digital Empire 
10. พ.ศ. 2551 เรื่อง Krungsri AF The musical ตอน โจโจ้ซัง 
11. พ.ศ. 2552 เรื่อง ตายไม่ว่าขอหน้าเด้ง 
12. พ.ศ. 2552 เรื่อง สมรสประแปูง 
13. พ.ศ. 2552 เขาว่ามันมาจากนิวเคลียร์ (ละครเวทีในโครงการสื่อสารเพ่ือร้างความรู้ความ  
เข้าใจการใช้ประโยชน์จากนิวเคลียร์ ของกระทรวงวิทยาศาสตร์ และเทคโนโลยี) 
14. พ.ศ. 2554 ความฝันอันสูงสุด 
15. พ.ศ. 2555 เรื่อง แม่เบี้ย ดิ อีโรติค อาร์ต มิวสิคัล 

 16. พ.ศ. 2556 เรื่อง โก๋หลังวัง เดอะมิวสิคัล รักนี้คือนิรันดร์ 
17. พ.ศ. 2556 เรื่อง เพ่ือเพ่ือน เพ่ือฝัน เพื่อวันเกียรติยศ 

 
ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง 3 

1. พ.ศ. 2539 เรื่อง ทรายสีเพลิง 
2. พ.ศ. 2540 เรื่อง สายรุ้ง 
3. พ.ศ. 2541 เรื่อง ขนมปังกับน้ําพริก 
4. พ.ศ. 2542 เรื่อง พิษน้ําผึ้ง 

 5. พ.ศ. 2542 เรื่อง รักใสๆหัวใจเดียวกัน  
7. พ.ศ. 2542 เรื่อง กามเทพผิดคิว 
8. พ.ศ. 2542 เรื่อง บ้านไร่เรือนรัก 
9. พ.ศ. 2542 เรื่อง รัก...สุดหวัใจ 
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10. พ.ศ. 2542 เรื่อง เมียหลวง 
11. พ.ศ. 2543 เรื่อง ประกาศิตเงินตรา 

 12. พ.ศ. 2544 เรื่อง กากเพชร 
 13. พ.ศ. 2544 เรื่อง เส้นสายลายรัก 

14. พ.ศ. 2544 เรื่อง สามีตีตรา  
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 
 1. พ.ศ. 2544 เรื่อง คนละโลก 

2. พ.ศ. 2545 เรื่อง มือปืน...พ่อลูกติด 
3. พ.ศ. 2545 เรื่อง เพลิงมายา 
4. พ.ศ. 2546 เรื่อง กุหลาบเล่นไฟ 
5. พ.ศ. 2547 เรื่องในเรือนใจ 
6. พ.ศ. 2547 เรื่อง ไฟสีเงิน 
7. พ.ศ. 2548 เรื่อง เชลยบาป 
8. พ.ศ. 2548 เรื่อง กลลวงรัก  
9. พ.ศ. 2549 เรื่อง เหมือนเราจะรักกันไม่ได้       
10. พ.ศ. 2549 เรื่อง ลิขิตหัวใจ 
11. พ.ศ. 2550 เรื่อง ทะเลสาบนกกาเหว่า                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                        
12. พ.ศ. 2551 เรื่อง เคหาสน์แสงจันทร์ 
13. พ.ศ. 2551เรื่อง หอหญิง (ละครประเภท sitcom) 
14. พ.ศ. 2552เรื่อง เหลี่ยมรัก 
15. พ.ศ. 2554 เรื่อง เพลิงพรหม (นํากลับมาฉายซ้ําในพ.ศ. 2556) 
16. พ.ศ. 2554 เรื่อง เงากามเทพ 

 17. พ.ศ. 2555 เรื่องพริกกับเกลือ 
18. พ.ศ. 2556 เรื่องไฟหวน 
19. พ.ศ. 2557 เรื่อง ปีกมงกุฎ  
 

ภาพยนตร์ 
1. พ.ศ. 2550  เรื่อง ลิขิตรัก...ขัดใจแม่ 
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4. นายยุทธนา ลอพันธุ์ไพบูลย์ 

4.1 การศึกษา และความสนใจ  

ยุทธนา ลอพันธุ์ไพบูลย์ เกิดเมื่อวันที่ 6 มิถุนายน พ.ศ. 2502 จบการศึกษาจากโรงเรียน
อัสสัมชัญ ศรีราชา และระดับอุดมศึกษาจาก คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย จากความชอบ
ดูหนังดูละครเกือบทุกประเภทมาตั้งแต่เด็ก ทําให้สนใจศึกษาศาสตร์ด้านการละครเมื่อมีโอกาส  

 
“ พ่ีชอบดูละครมาตั้งแต่เด็กๆ ถ้าเป็นหนังก็ชอบหนังเพลง อย่างเรื่อง The Sound 

of Music หรือโขนของกรมศิลป์ฯ งิ้ว ลิเกก็ชอบดูมาก มันมีเสน่ห์ดึงดูดเรา และต่อให้เราฟัง
ไม่รู้เรื่อง แต่เราก็เข้าใจเรื่องราวผ่านการสื่อสารการแสดง” 

 ยุทธนา ลอพันธ์ไพบูลย์,สัมภาษณ์,12 มีนาคม พ.ศ.2557
  

 ในช่วงที่จบช้ากว่าเพ่ือนรุ่นเดียวกัน ยุทธนาลงเรียนวิชาการละครสําหรับเด็กที่คณะอักษร
ศาสตร์ การได้แสดงหุ่นมือ สวมหน้ากาก ในโรงละครเล็กๆ ทําให้เขารู้จักความหมายของการแสดง 
และได้มีโอกาสร่วมแสดงละครเรื่อง พรายน้ํา ของคณะอักษรศาสตร์ กํากับการแสดงโดย อาจารย์
สดใส พันธุมโกมล นําแสดงโดยศรัณยู วงษ์กระจ่าง การร่วมเป็นหนึ่งในนักแสดงในครั้งนี้ ยุทธนาได้
ซึมซับเอาความรู้ในแง่มุมต่างๆเก่ียวกับการละคร ผ่านวิธีการที่เรียกว่า “ครูพักลักจํา” รวมถึงได้
ค้นพบตัวเองว่าไม่เหมาะกับการเป็นนักแสดง เนื่องจากเป็นคนข้ีอาย จึงหันเหไปทํางานเบื้องหลังแทน 
โดยทําด้านเทคนิคจัดไฟให้กับบุรณี รัชไชยบุญ ในการเดินแฟชันโชว์  และย้ายมาทําด้านเทคนิค แสง 
เสียงให้กับละครเวทีที่มณเฑียรทองเธียเตอร์ 
 ที่โรงละครแห่งนี้ได้จุดประกายความเป็นนักแสดงของยุทธนาขึ้นมาอีกครั้งหนึ่งเมื่อต้องซ้อม
แทนนักแสดงจริงอยู่บ่อยครั้ง จากการที่เห็นการซ้อมมาโดยตลอด จนในที่สุดยุทธนาก็กลายเป็นตัว
จริงในบท ณัฐให้กับละครเวทีเรื่อง ฉันผู้ชายนะยะ ที่ได้แรงบันดาลใจมาจากละคร Broadway เรื่อง 
The Boys in the Band ของ Mart Crowley ซึ่งการแสดงในครั้งนี้ได้รับความนิยมอย่างล้นหลาม 
ขนาดที่มีการแสดงซ้ํามากถึง 200 รอบ ตามโรงละครต่างๆ การแสดงในครั้งนี้เองทําให้ยุทธนาบอกกับ
ตัวเองว่าพอจะแสดงละครได้ 
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ภาพที่ 8 ละครเวทีเรื่อง ฉันผู้ชายนะยะ กํากับการแสดงโดย ดร.เสรี วงษ์มณฑา 

 
 หลังจากนั้น ยุทธนาได้ร่วมแสดงภาพยนตร์และละครโทรทัศน์อีกหลายเรื่อง ได้แก่ 
ภาพยนตร์เรื่องสายล่อฟูา (พ.ศ.2547) ภาพยนตร์เรื่อง คู่แรด (พ.ศ.2550) ละครโทรทัศน์เรื่อง ระบํา
อสูร (พ.ศ.2538) ละครโทรทัศน์เรื่อง ชายไม่จริง หญิงแท้ (พ.ศ.2541) และละครโทรทัศน์เรื่อง 
ดาวเรือง (พ.ศ.2556) 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ภาพที่ 9 ยุทธนากับบทบาทของ แจ๋ว สปาต้า  ในกลุ่ม ชาตรี’ส แองเจิ้ล จากภาพยนตร์เรื่อง คู่แรด 

 
บุคคลต้นแบบในการกํากับการแสดงของยุทธนานับว่ามีมากมายหลายคน และมาจากหลาย

ศาสตร์ ได้แก่ สุพรรณ บูรณพิมพ์ ผู้กํากับหญิงที่มีผลงานกํากับละครอย่างต่อเนื่อง อดุลย์ ดุลยรัตน์ สุ
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ประวัติ ปัทมสูต ที่ผันตัวจากผู้แสดงมาเป็นผู้กํากับการแสดง และสามารถสร้างความนิยมได้อย่างมาก 
หรือผู้กํากับภาพยนตร์อย่าง ชนะ คราประยูร เริงศิริ ลิมอักษร โดยเฉพาะภัทราวดี มีชูธน ที่ยุทธนา
ยกย่องให้เป็นผู้ที่เปลี่ยนโฉมของละครไทย กล่าวคือ นําเอาศาสตร์ของละครเวทีและละครโทรทัศน์มา
ผนวกกัน ทําให้ละครโทรทัศน์เปลี่ยนไปจากเดิมกลายเป็นละครที่มีการตัดต่อ และดนตรีใส่ทีหลัง ดู
เพ่ือให้ทันสมัย รวมถึง วีรประวัติ วงศ์พัวพันธ์ ผู้กํากับการแสดงที่ได้ชื่อว่าเป็นผู้กํากับที่ทําละคร
ประเภทชีวิตได้ดีที่สุดคนหนึ่งในยุคนั้น  
 
4.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

 จากการทํางานที่โรงละครเล็กๆอย่างมณเฑียรทองเธียเตอร์ด้วยความขยันขันแข็ง หนักเอา
เบาสู้ แถมยังมีความรู้รอบตัว ทําให้วีรประวัติ วงศ์พัวพันธ์ อดีตผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่โด่งดังในสมัย
นั้นชักชวนให้ยุทธนามาช่วยงานละครในฐานะผู้ช่วยผู้กํากับ ซึ่งในขณะนั้นยุทธนากําลังดูแลเรื่อง
เทคนิคให้กับละครเวทีเรื่อง ไอ้หมีมารยาททราม การได้ลงมือทําเองในทุกขั้น ทุกตอนอย่างตั้งใจของ
ยุทธนา ทําให้เขามองเห็นความสําคัญของฝุายอ่ืนๆ และพร้อมเข้าใจเพ่ือแก้ปัญหาให้เกิดความเป็น
เอกภาพในการสร้างสรรค์ละคร 

“สมัยนั้นผู้กํากับเริ่มไม่ต้องทํางานคนเดียว แต่จะมีผู้ช่วยผู้กํากับมาช่วยทําหน้าที่แอ
คติ้งโคชให้กับนักแสดง แล้วความท่ีเขาไม่ได้บอกว่าผู้ช่วยต้องทําอะไร เราเลยค้นคว้าเอง 
เพ่ือให้รู้ว่าผู้ช่วยต้อง Support ผู้กํากับในด้านไหนบ้าง เราก็จะช่วยทําทุกอย่าง ช่วยฝึก
นักแสดง ช่วยดูบท ดูโลคชั่น ฉาก เสื้อผ้า เทคนิค ทําเยอะมาก และทําละเอียด” 

  สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องล่าเขาและเธอ,2556) 
 

หลังจากเป็นผู้ช่วยผู้กํากับอยู่พักหนึ่ง จึงก้าวขึ้นมาเป็นผู้กํากับฯเต็มตัวให้กับเรื่อง แฝดอลเวง 
ในปี พ.ศ. 2535 ผลิตโดยวีรประวัติ วงศ์พัวพันธ์ ซึ่งถือเป็นละครโทรทัศน์เรื่องแรกในบทบาทผู้กํากับ
การแสดงของยุทธนา และฝีมือในการกํากับการแสดงของเขายังทําให้มาช่า วัฒนพานิช สามารถคว้า
รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขานักแสดงนําหญิงดีเด่นจากเรื่อง ไฟโชนแสง ออกอากาศในปีเดียวกัน ผลิต
โดย หทัยรัตน์ อมตวณิช มาได้อีกด้วย 

ถึงแม้ยุทธนาจะไม่เคยเป็นผู้กํากับละครเวทีหรือภาพยนตร์ แต่จากประสบการณ์ในการแสดง
ละครเวที และภาพยนตร์ รวมถึงประสบการณ์ในการกํากับละครโทรทัศน์มากกว่า 40 เรื่องก็แสดงถึง
การมีส่วนร่วมในสื่ออ่ืนๆตามเกณฑ์ที่กําหนดไว้ 

4.3 ผลงานท่ีผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง 

ละครโทรทัศน์ทางไทยทีวีสีช่อง 3 
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1. พ.ศ. 2535 เรื่อง แฝดอลเวง  
2. พ.ศ. 2535 เรื่อง ไฟโชนแสง  
3. พ.ศ. 2536 เรื่อง แม่จอมยุ่ง  
4. พ.ศ. 2537 เรื่อง นางฟูาหลงทาง  
5. พ.ศ. 2538 เรื่อง นางอาย 
6. พ.ศ. 2539 เรื่อง อีสาวอันตราย  
7. พ.ศ. 2540 เรื่อง สองนรี  
8.  พ.ศ. 2540 เรื่องทะเลแปร  
9. พ.ศ. 2541 เรื่อง ดวงยิหวา  
10. พ.ศ. 2541 เรื่อง นส.แสนแก้ว  
11. พ.ศ. 2541 เรื่อง ทรายย้อมสี  
11. พ.ศ. 2542 เรื่อง ปัญญาชนก้นครัว  
12. พ.ศ. 2542 เรื่อง เพรงเงา  
13. พ.ศ. 2542 เรื่อง สามี  
14. พ.ศ. 2543 เรื่องรัตติกาลยอดรัก  
15. พ.ศ. 2543 เรื่อง ยอดชีวัน  
16. พ.ศ. 2545 เรื่อง เจ้าสาวสายฟูาแลบ  
17. พ.ศ. 2545 เรื่อง นางโจร  
18. พ.ศ. 2547 เรื่อง เจ้าสาวกลัวฝน   
19. พ.ศ. 2548 เรื่อง เมื่อวันฟูาเปลี่ยนสี  
20. พ.ศ. 2548 เรื่อง บอดี้การ์ดแดดเดียว 
21. พ.ศ. 2548 เรื่อง เลดี้เยาวราช 
22. พ.ศ. 2548 เรื่อง มายาคาเฟุ (ซิทคอม) 
23. พ.ศ. 2549 เรื่อง เทวดาสาธุ (ซิทคอม) 
24. พ.ศ. 2549 เรื่อง เรือนรักเรือนทาส 
25.พ.ศ. 2549 เรื่อง เรือนนารีสีชมพู 
26. พ.ศ. 2550 เรื่อง ลิขิตกามเทพ 
27. พ.ศ. 2551 เรื่อง อเวจีสีชมพู 
28. พ.ศ. 2551 เรื่อง ทองเนื้อแท้ 
29. พ.ศ. 2552 เรื่อง พระจันทร์สีรุ้ง 
30. พ.ศ. 2552 เรื่อง น้ําผึ้งขม 
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31. พ.ศ. 2553 เรื่อง ไทรโศก 
32. พ.ศ. 2553 เรื่อง วนิดา 
33. พ.ศ. 2553 เรื่อง ดวงใจอัคนี 
34. พ.ศ. 2554 เรื่อง ทาสรัก 
35. พ.ศ. 2555 เรื่อง รักประกาศิต 
36. พ.ศ. 2555 เรื่อง ธรณีนี่นี้ใครครอง 
37. พ.ศ. 2555 เรื่อง แรงปรารถนา 
38. พ.ศ. 2556 เรื่อง คุณชายพุฒิภัทร 
39. พ.ศ. 2557 เรื่อง อย่าลืมฉัน 
40. พ.ศ. 2557 เรื่อง ทรายสีเพลิง (อยู่ในระหว่างการถ่ายทํา) 

 
ละครโทรทัศน์ทางสถานีกองทัพบกช่อง 7 

1. พ.ศ. 2539 เรื่อง รวมพลคนน่าใช้ 
 

5. นายสุประวัติ ปัทมสูต 

5.1 การศึกษา และความสนใจ  

 สุประวัติ ปัทมสูต เกิดวันที่ 22 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2481 ที่กรุงเทพมหานคร จบการศึกษาระดับ
มัธยมที่โรงเรียนสวนกุหลาบวิทยาลัย ระดับอาชีวศึกษา แผนกเลขานุการ ที่โรงเรียนตั้งตรงจิต
พาณิชยการ และได้รับปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิตกิตติมศักด์ คณะมนุษยศาสตร์ สาขาวิชา
สื่อสารมวลชน มหาวิทยาลัยรามคําแหง รุ่นที่ 30 ประจําการศึกษา 2546-2547 ความสนใจใน
ศิลปะการแสดงเริ่มขึ้นตั้งแต่วัยเด็ก โดยชอบการร้อง การรําทางไทยมาตั้งแต่ดั้งเดิม สมัยเรียนที่
โรงเรียนตั้งตรงจิตพาณิชยการ สุประวัติได้มีโอกาสทําหน้าที่เป็นผู้บรรยายละครวิทยุให้แก่คณะเฉลา
ศรี ปิ่นสุวรรณ ในปีพ.ศ. 2503 ต่อมาย้ายมาอยู่กับคณะวัชรากร และได้แสดงเป็นตัวละครนําในละคร
วิทยุเรื่อง น้ําผึ้งขม หลังจากนั้นจึงได้แสดงละครวิทยุให้แก่คณะต่างๆที่มีชื่อเสียงมากมาย เช่น คณะศรี
รัตน์ โสภณศิริ คณะสนิธ เกษธนัง ชื่อเสียงของสุประวัติเริ่มได้รับความนิยม และเป็นที่ชื่นชอบของ
บรรดาผู้ฟังละครวิทยุตั้งแต่เข้าแสดงประจํากับคณะเสนีย์ บุษปะเกศ เรื่อง “ตะวันยอแสง”  
 ปีพ.ศ. 2506 สุประวัติเริ่มเข้าสู่วงการละครโทรทัศน์ครั้งแรกด้วยการแสดงเป็นนักแสดง
ประกอบไม่มีบทพูด เรื่อง “หัวเราะ” ทางทีวีช่อง 5 ด้วยใบหน้าที่หล่อเหลา เสียงดี แววตาเจ้าชู้ และ
รําสวย เขาจึงได้แสดงละครอีกมากมายหลายประเภท ทั้งละครยาว และละครชุด รวมถึงได้แสดง
ละครดึกดําบรรพ์ หรือละครร้องเพลงไทยเดิม ออกอากาศทางช่อง 4 บางขุนพรหมอีกหลายเรื่องด้วย
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เช่นกัน นอกจากการแสดงแล้วสุประวัติยังเขียนบทละครโทรทัศน์ ทั้งละครครึ่งชั่วโมง เป็นละครจบใน
ตอน และเป็นละครเรื่องยาว โดยใช้นามปากกาว่า ฝูายคํา, จิตประวัติ ละครยาวเรื่องแรกท่ีได้เขียน
บทโทรทัศน์คือ เรื่อง “ร่มฉัตร” จากบทประพันธ์ของทมยันตี ศิลปินแห่งชาติ ต่อมาสุประวัติได้มี
โอกาสแสดงภาพยนตร์เรื่องแรกโดยการชักชวนของสวง ทรัพย์สํารวย หรือที่รู้จักกันดีในชื่อว่า ล้อต๊อก 
ในภาพยนตร์เรื่อง “รุ่งทิพย์” กํากับการแสดงโดย รังสี ทัศนพยัคฆ์ การได้ฝากฝีมือทางการแสดงใน
เรื่องดังกล่าวเป็นที่พอใจของผู้กํากับมากจึงได้รับบทเด่นๆในภาพยนตร์โทรทัศน์อีกหลายเรื่อง ได้แก่ 
เรื่องหุ่นไล่กา พิภพมัจจุราช ชุมทางชีวิต ฯลฯ ซึ่งถือได้ว่าเป็นรุ่นบุกเบิกของหนังชุดของบริษัทรัชฟิล์ม
ทีวีที่มีการใช้การถ่ายทําในระบบฟิล์มภาพยนตร์ 16. มม. ด้วย 

สุประวัติเริ่มเข้าสู่วงการละครเวทีด้วยการร่วมแสดงกับชลประคัลภ์ จันทร์เรือง หรือครูช่าง มี
ผลงานละครเวทีหลายเรื่อง ได้แก่ ใต้แสงเทียน ขอรับฉัน คันเมื่อวันครบเจ็ดปี ธรณีคือพยาน เป็นต้น 
 

 
5.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

สุประวัติเริ่มต้นกํากับภาพยนตร์ที่ถ่ายทําด้วยฟิล์มขนาด 35 มม.จากการทาบทามของ สันต ิ
เศวตวิมล ในช่วงปีพ.ศ. 2508 – 2521 โดยลาออกจากการรับราชการกรมทรัพยากรธรณี เพ่ือมา
ทํางานแสดงที่ตนเองรักและสนใจ นอกจากนี้เขายังเขียนบทภาพยนตร์เองด้วย ผลงานภาพยนตร์
ขนาด 35 มม.ที่กํากับและเขียนบทเรื่องแรกคือ “ชีวิตนี้เพ่ือเธอ” ตามมาด้วย แผลรัก และพ่อจ๋า ส่วน
เรื่องที่ทําให้ได้เข้าชิงรางวัลพระสุรัสวดีในฐานะนักแสดงสมทบชาย คือ เรื่องแผลรัก  และ สมศรี 422 
อาร์ ซึ่งเป็นผลงานภาพยนตร์ขนาด 35 มม.ที่ตนเองเป็นผู้กํากับการแสดงและเขียนบทภาพยนตร์เอง
อีกเช่นกัน  

 ผลงานการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์เริ่มต้นขึ้นในปีพ.ศ. 2517 เรื่อง นางสิบสอง 
(ช่อง 9) มนต์รักอสูร (ช่อง 5) และเรื่อง ตะวันยอแสง (ช่อง 3) จากฝีมือการกํากับการแสดงส่งผลให้
นักแสดงได้รับรางวัลสําคัญทางการแสดงมากมาย  โดยได้รับการเสนอชื่อเข้าชิงรางวัล 1 ใน 5 เกือบ
ทุกปี สําหรับละครโทรทัศน์ที่ถือได้ว่าเป็นเกียรติประวัติสูงสุดในฐานะผู้กํากับการแสดงคือ ละครเรื่อง 
สี่แผ่นดิน นําแสดงโดย   ฉัตรชัย เปล่งพานิช และจินตหรา สุขพัฒน์ ที่ได้รับรางวัลเมขลาครั้งที่ 11 
และโทรทัศน์ทองคําครั้งที่ 6 ในปีพ.ศ. 2534 สาขา “ผู้กํากับการแสดงดีเด่น”  
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ภาพที่ 10 ละครโทรทัศน์เรื่อง สี่แผ่นดิน 
 
ในส่วนของละครเวที สุประวัติก็มีบทบาทในการกํากับการแสดงที่เน้นการอนุรักษ์

ศิลปวัฒนธรรมไทย โดยการนําละครพื้นบ้าน และละครร้อง-ละครรําของไทยมานําเสนอในรูปแบบที่
ทันสมัย โดยครั้งแรกจัดแสดงละครเวทีเรื่อง ท้าวทองกีบม้า ให้กับโรงเรียน เซ็นฟรังส์ ซิสซาเวียร์ 
คอนแวนต์ แสดงโดยนักเรียนในโรงเรียนทั้งหมด การแสดงครั้งนี้สุประวัติต้องทําหน้าที่ฝึกหัดนักเรียน
ให้กลายเป็นนักรํา โดยหัดร้อง หัดรํา หัดพูดเป็นกลอน จนในที่สุดสามารถจัดการแสดงได้สําเร็จบรรลุ
ตามเปูาหมาย ต่อมาได้จัดแสดงเรื่อง ศึกถลาง ซึ่งการจัดแสดงละครเวทีทั้ง 2 เรื่องทําให้สุประวัติ
ได้รับรางวัลพระราชทานโล่จากสมเด็จพระนางเจ้าฯ สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ หลังจากนั้นสุประวัติ
ได้ก้าวเข้าไปเป็นผู้จัดละครและผู้กํากับการแสดงบนเวทีอาชีพอย่างโรงแรมมณเฑียร ในพ.ศ.2531 
ต่อมาโรงแรมจัดให้มีการประกวดละครเวทีมณเฑียรทอง ครั้งที่ 2 ในปีพ.ศ. 2533 สุประวัติได้ส่งผล
งานเข้าประกวดโดยทําหน้าที่กํากับการแสดง และเป็นนักแสดงในเรื่อง ศรีปราชญ์ ตอน ธรณีคือ
พยาน ผลจากการประกวดในครั้งนี้ ทําให้สุประวัติได้รับรางวัลมากถึง 4 รางวัลจากท้ังหมด 7 รางวัล 
คือ ละครยอดเยี่ยมแห่งพ.ศ. ดารานําชายยอดเยี่ยม (สุประวัติ ปัทมสูต) ดาราประกอบชายยอดเยี่ยม                
(ชนประคัลภ์ จันทร์เรือง) และดาราประกอบหญิงยอดเยี่ยม (โฉมฉาย ฉัตรวิไล) 
 
5.3 ผลงานที่ผ่านมาในฐานะผู้กํากับการแสดง 

ภาพยนตร์  
1. พ.ศ. 2522 เรื่อง ชีวิตนี้เพื่อเธอ 
2. พ.ศ. 2522 เรื่อง รอยลิขิต 
3. พ.ศ. 2523 เรื่อง รักเธอสุดหัวใจ 



 

 

64 

4. พ.ศ. 2523 เรื่อง พ่อจ๋า 
5. พ.ศ. 2523 เรื่อง แผลรัก 

 
ละครเวที  

1. พ.ศ. 2554 เรื่อง มนต์รัก 4 ภาค 
2. พ.ศ. 2555 ละครเวทีอิงประวัติศาสตร์ในพระบรมราชินูปถัมภ์เรื่อง สมเด็จพระนเรศวร
มหาราช เนื่องในวโรกาสพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงมีพระชนมายุครบ 84 พระ
ชนมพรรษา และทรงครองราชย์ครบ 60 พรรษา 
3. พ.ศ. 2556 ละครเวทีซ้อนลิเกเรื่อง อลหม่านบ้านพ่อแผน 
4. พ.ศ. 2557 เรื่องในสวนฝัน 
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 7  
1. พ.ศ. 2554 เรื่องนางสาวรักดี  
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 5  
1. พ.ศ. 2545 เรื่อง ปากคลองตลาด 
2. พ.ศ. 2548 ละครเทิดพระเกียรติสมเด็จย่า เรื่อง คิดถึงสมเด็จย่าแม่ฟูาหลวง 
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์สีช่อง 3 
1. พ.ศ. 2525 เรื่อง ภูติพิศวาส 
2. พ.ศ. 2528 เรื่อง ไร้เสน่หา 
3. พ.ศ. 2529 เรื่อง กุหลาบไร้หนาม 
4. พ.ศ. 2534 เรื่อง สี่แผ่นดิน 
5. พ.ศ. 2535 เรื่อง ในฝัน 
6. พ.ศ. 2537 เรื่อง ไม่มีสวรรค์สําหรับคุณ 
7. พ.ศ. 2538 เรื่อง ไฟต่างสี 
8. พ.ศ. 2540 เรื่อง ตะวันยอแสง 
9. พ.ศ. 2541 เรื่อง พ่อปลาไหล 
10. พ.ศ. 2542 เรื่อง เกิดแต่ชาติปางไหน  
11. พ.ศ. 2543 เรื่อง ไม้เมือง 
12. พ.ศ. 2543 เรื่อง น้ําผึ้งขม  
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13. พ.ศ. 2543 เรื่อง แก้วกลางดง 
14. พ.ศ. 2544 เรื่อง สะใภ้ไร้ศักดินา 
15. พ.ศ. 2544 เรื่อง เรือนนพเก้า 
16. พ.ศ. 2546 เรื่อง ทับตะวัน 
17. พ.ศ. 2547 เรื่อง เรือนไม้สีเบจ 
18. พ.ศ. 2547 เรื่อง เขยมะริกัน 
19. พ.ศ. 2550 เรื่อง รังนกบนปลายไม้ 
20. พ.ศ. 2550 เรื่อง แหวนดอกไม้ 
21. พ.ศ. 2550 เรื่อง บ้านก้านมะยม (ไม่ได้ออกอากาศ) 
22. พ.ศ. 2540-2554 ละครชุดเรื่อง ก่อนบ่ายคลายเครียด 

(สุประวัติเป็นผู้กํากับฯรุ่นที่ 2 ต่อจากโน้ตเชิญยิ้ม ปัจจุบันเป็นการกํากับ
การแสดงโดย เป็ด เชิญยิ้ม ผู้กํากับรุ่นที่ 3) 

 
5.4 รางวัลที่ได้รับ 

1. พ.ศ. 2518 รางวัลพระราชทานโล่จากสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ โดยการ
กํากับละครเวที ที่โรงเรียนเซ็นฟรังซ์ ซิสซาเวียคอนแวนต์ จากละครร้อง-รํา เรื่อง ท้าวทองกีบม้า 

2. พ.ศ. 2518 รางวัลโล่เกียรติยศจากนายบรรหาร ศิลปะอาชา ในงานหาเงินเพ่ือสร้าง
สมาคมสุพรรณพระนคร จากละครเวที เรื่อง เลือดสุพรรณ 

3. พ.ศ. 2519 รางวัลพระราชทานโล่จากสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ โดยการ
กํากับละครเวที ที่โรงเรียนเซ็นฟรังซ์ ซิสซาเวียคอนแวนต์ จากละครร้อง-รํา เรื่อง ศึกถลาง 

4. พ.ศ. 2528 ได้รับพระราชทานโล่ที่ระลึกจากสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ สยาม
มกุฎราชกุมาร เนื่องในวันมหิดล จากการกํากับการแสดง เรื่อง ตึกกรอสส์ 

5. พ.ศ. 2531 รางวัลหน้ากากทอง สาขาผู้กํากับละครยอดเยี่ยม จากละครพันทางและละคร
ร้อง เรื่อง ธรณีเป็นพยาน 

6. พ.ศ. 2531 รางวัลหน้ากากทอง สาขาผู้แสดงประกอบชายยอดเยี่ยม จากละครพันทาง
และละครร้อง เรื่อง ธรณีเป็นพยาน 

7. พ.ศ. 2531 รางวัลละครเวทีมณเฑียรทอง สาขาละครยอดเยี่ยมแห่งพ.ศ. จากละครเวที 
เรื่อง ศรีปราชญ์ ตอนธรณีคือพยาน 

8. พ.ศ. 2531 รางวัลละครเวทีมณเฑียรทอง สาขาดารานําชายยอดเยี่ยม จากละครเวที เรื่อง  
ศรีปราชญ์ ตอนธรณีคือพยาน 
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9. พ.ศ. 2534 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาผู้กํากับการแสดงละครดีเด่น จาก ละครโทรทัศน์ 
เรื่อง สี่แผ่นดิน 

10. พ.ศ. 2534 รางวัลเมขลา สาขาผู้กํากับการแสดงดีเด่น จากละครโทรทัศน์ เรื่อง สี่
แผ่นดิน 

11. พ.ศ. 2542 ได้รับพระราชทานโล่จากสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ จากการ
กํากับละครเทิดพระเกียรติ ในงานเฉลิมฉลองงาน 100 พ.ศ. พระราชวังดุสิต ณ เวทกีลางน้ํา
พิพิธภัณฑ์พระที่นั่งวิมานเมฆ เรื่อง ประหนึ่งดวงใจไทยทั้งผอง 

12. พ.ศ. 2544 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาผู้กํากับการแสดงละครดีเด่น จาก ละคร
โทรทัศน์ เรื่อง สะใภ้ไร้ศักดินา 

13. พ.ศ. 2547 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาผู้กํากับการแสดงละครดีเด่น จาก ละคร
โทรทัศน์เรื่อง เรือนไม้สีเบจ 

14. พ.ศ. 2547 รางวัลด้านโทรทัศน์ ASIAN TELEVISION AWARS 2004 จัดขึ้นที่ประเทศ
สิงคโปร์ นักแสดงชายยอดเยี่ยม สาขาละครดราม่า จากละครโทรทัศน์ เรื่อง แม่อายสะอ้ืน 

15. พ.ศ. 2547 รางวัลท็อป อวอร์ดส์ สาขาดาราสมทบชายยอดเยี่ยม จาก ละครโทรทัศน์ 
เรื่อง แม่อายสะอ้ืน 

16. พ.ศ. 2547 รางวัลสตาร์ส ์เอ็นเตอร์เทนเมนท์ อวอร์ดส์ สาขานักแสดงสมทบชายยอด
เยี่ยม จาก ละครโทรทัศน์เรื่อง แม่อายสะอ้ืน 

17. พ.ศ. 2547 รางวัลเมขลา สาขาผู้แสดงประกอบชายดีเด่น จาก ละครโทรทัศน์ เรื่อง แม่
อายสะอ้ืน 

18. พ.ศ. 2547 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขานักแสดงสนับสนุนชายดีเด่น จากละครโทรทัศน์ 
เรื่อง แม่อายสะอ้ืน 

19. พ.ศ. 2548 รางวัลแฮมเบอร์เกอร์ อวอร์ดส์ สาขานักแสดงชายยอดเยี่ยม จากละคร
โทรทัศน์ เรื่อง แม่อายสะอ้ืน 

20. พ.ศ. 2548 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาผู้กํากับละครดีเด่น จาก ละครโทรทัศน์ เรื่อง 
เรือนไม้สีเบจ 

21. พ.ศ. 2550 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาเกียรติยศคนทีวี (นักแสดง-ผู้กํากับละคร) 
22. พ.ศ. 2550 รางวัลโทรทัศน์ทองคํา สาขาผู้กํากับการแสดงละครดีเด่น จากละครโทรทัศน์ 

เรื่อง รังนกบนปลายไม้ 
23. พ.ศ. 2553 ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ –     

ผู้กํากับ นักแสดง) 
24. พ.ศ. 2555 รางวัลไนน์ เอ็นเตอร์เทน อวอร์ด  สาขารางวัลพระราชทานบันเทิงเทิดธรรม  
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6. นายเหมันต์ เชตุมี  

6.1 การศึกษา และความสนใจ  

เหมันต์ เชตมี เกิดวันที่ 27 ธันวาคม พ.ศ.2510 จบการศึกษาจากคณะครุศาสตร์ สาขา
ศิลปศึกษา เอกประติมากรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  

จากนิสัยส่วนตัวที่เป็นคนช่างสังเกต และชอบเรียนรู้ เหมันต์จึงเริ่มฝึกงานในสาขาท่ีเกี่ยวข้อง
กับการเรียนตั้งแต่อยู่ชั้นปีที่ 1 โดยฝึกงานที่บริษัท จีเอ็มเอ็ม แกรมม่ี จํากัดในตําแหน่งฝุายศิลป์ ดูแล
เรื่องการทําฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉาก และได้เข้าบรรจุเป็นพนักงานของบริษัทเมื่อศึกษาอยู่ในชั้น
ปีที่ 3 เมื่อเรียนจบ เหมันต์ทํางานต่อที่บริษัทเดิมอีก 4 ปี ในตําแหน่งอาร์ต ไดเรคเตอร์ รวมเวลาที่ได้
ทํางานทีบ่ริษัท จีเอ็มเอ็มแกรมม่ี จํากัดเป็นจํานวน 8 ปี หลังจากนั้นจึงไปสมัครงานที่ บริษัท อาร์เอส 
โปรโมชั่นจํากัด ในตําแหน่งผู้กํากับรายการ ถือได้ว่าทั้ง 2 บริษัทดังกล่าวเป็นยักษ์ใหญ่ในวงการเพลง
ไทยที่มีการแข่งขันกันอย่างสูสีไม่ว่าจะเป็นส่วนแบ่งทางการตลาด การสร้างสรรค์สื่อ  รวมถึงการ
สร้างสรรค์ศิลปิน การได้บุคลากรของบริษัทขั้วตรงข้ามมาถือเป็นเรื่องที่แปลกใหม่ และสร้างความ
น่าสนใจเป็นอย่างมาก การทดสอบความสามารถของเหมันต์ในฐานะพนักงานใหม่จึงถูกเริ่มต้นข้ึนที่
รายการ “ดนตรีสีชมพู” รายการเพลงยอดนิยมในสมัยนั้น เหมันต์จะต้องเขียนสคริปต์เข้าเพลง จัดไฟ 
วางตําแหน่งกล้อง และควบคุมถ่ายทํา ซึ่งทั้งหมดเกิดจากความทรงจํา “ที่เคยเห็นคนอ่ืนทํา” 
เนื่องจากหน้าที่ในบริษัทเดิมคือ การดูแลในเรื่องสร้างสรรค์ฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉากเท่านั้น จน
มาถึงกระบวนการตัดต่อที่ไม่เคยแม้แต่เห็นวิธีการทํา การเรียนรู้สิ่งใหม่จึงเกิดขึ้นในห้องเล็กๆแห่งนี้ 

 
“...พอมาถึงตัดต่อ เราก็ทําไมเป็น ไม่เคยเห็นเครื่องนี้เลย คนตัดต่อก็ทิ้งไปไหนไม่รู้ 

เลยโทรหาเพื่อนให้มาช่วย แต่ระบบที่ตึกเข้มมากห้ามคนนอกเข้ามา ทํายังไงล่ะทีนี้ เลยให้
เพ่ือนวาดรูปเครื่องมา สมัยนั้นยังเป็นเครื่องตัดรุ่นเก่าอยู่เลย สอนเลยใส่เทปตรงไหน ปุุม
อะไรเป็นอย่างไร จะตัดต่อได้ต้องทําอย่างไร เชื่อไหมตัดเทปแค่ 30 นาที นั่งจนถึงเช้า...” 

เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,12 มีนาคม พ.ศ.2557 
 

รายการดนตรีสีชมพูผ่านพ้นไปได้ด้วยดี ทําให้เหมันต์มีรายการที่รับผิดชอบมากขึ้นถึง 5 
รายการ ได้แก่ เพลงสนธนยา เมนูวันหยุด ดนตรีสีชมพู โลกสวยกับเสียงเพลง และรายการข่าว 
หลังจากนั้น 3 ปี จึงได้ยายไปทําในตําแหน่งครีเอทีฟ ไดเรคเตอร์ในสาขากลุ่มข่าว และได้เป็นผู้กําหนด
ตําแหน่งกล้องในการจัดแสดงคอนเสิร์ต และตัดต่อภาพในงานคอนเสิร์ตเพ่ือนํามาออกในรายการ
เพลงต่างๆอีกด้วย นอกจากนี้เหมันต์ยังเป็นผู้ริเริ่มการพูดเข้าเพลงโดยศิลปิน แทนพิธีกร และให้
นักร้องลิปซิงค์เพลงตนเอง เพ่ือให้ผู้ชมได้รู้จักเพลงอ่ืนๆในอัลบั้มนอกเหนือจากเพลงโปรโมท ต่อมาจึง
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พัฒนาเป็นการเล่นละครสั้นๆส่งเข้าเพลงเพ่ือสร้างความน่าสนใจให้แก่รายการ โดยมีจุดเริ่มต้นเล็กๆ
จากอัลบั้มรวมกันเฉพาะกิจ ของ นูโว 

 
“ชอบมากโจ-ก้อง เพลงลึกสุดใจ เลยซื้อเทปมาฟัง ปรากฏเพราะเพลงเดียว เลยคิด

ว่าทําไมคนซื้อเทปไม่ได้ฟังเพลงทั้งหมดก่อนซื้อ เลยได้ไอเดียทําสกู๊ปโปรโมทเพลงทุกเพลงใน
อัลบั้ม ให้นักร้องมาพูดเกี่ยวกับเพลง แล้วถ่ายลายซิงค์ พอเราทําค่ายเพลงอื่นก็ทําตาม ก็เลย
ปรับไปเป็นทําหนังก่อนเข้าเพลงแทนที่จะให้พิธีกรมาพูดเฉยๆ แต่ตอนนั้นไม่มีใครยอมรับเลย
นะ เรื่องไม่ผ่าน เขียนพล็อตเรื่องเสนอมากกว่า 30 เรื่อง ยื่นทุกวัน เขียนทุกวัน สุดท้ายเขาก็
ให้ทํา..” 

 เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,12 มีนาคม พ.ศ.2557 
 
 เหมันต์เรียนรู้งานเบื้องหลังทั้งหมดที่บริษัทอาร์เอส โปรโมชั่น เป็นเวลากว่า 5 ปีและออกมา
เป็นผู้กํากับมิวสิควิดีโอ ให้กับบริษัท แอสเจ โปรดักชั่น  เป็นระยะเวลา 3 ปี และได้ก่อตั้งบริษัทของ
ตนเองชื่อ บริษัท ชัม (Chum) โปรดักชั่น จํากัด  โดยรับผลติมิวสิควิดีโอ ภาพยนตร์โฆษณา และ
รายการต่างๆ รวมแล้วมีผลงานมิวสิค วิดีโอมากกว่า 700 เพลง 
 
6.2 ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่แตกต่างกัน 

จุดเริ่มต้นการเป็นผู้กํากับการแสดงของเหมันต์ เชตมีเกิดข้ึนที่วงการเพลงในสมัยทํางานที่
บริษัท อาร์เอส โปรโมชั่น จํากัด ควบคู่ไปกับการเป็นผู้กํากับภาพยนตร์โฆษณา อาทิเช่น เครื่องดื่ม
โค้ก โฟมล้างหน้าสมูทอี รถจักรยานยนต์  ยามาฮ่า ฯลฯ และได้เริ่มต้นเป็นผู้กํากับภาพยนตร์จากการ
ชักชวนของปรัชญา ปิ่นแก้ว ในปีพ.ศ. 2544 เรื่อง ปอบ หวีด สยอง ภาพยนตร์วัยรุ่นที่ได้แรงบันดาล
ใจจากเรื่อบ้านผีปอบ ที่นอกจากเขาจะทําหน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดงแล้ว เขายังรับหน้าที่เขียนบท
ภาพยนตร์อีกด้วย  

หลังจากทําภาพยนตร์เรื่องแรก เหมันต์ยังคงกลับมาเป็นผู้กํากับมิวสิควิดีโอ เนื่องจากในสมัย
นั้นเป็นยุคเฟ่ืองฟูของวงการเพลง และมีผู้กํากับมิวสิควิดีโอค่อนข้างน้อย เหมันต์จึงดํารงตนในฐานะผู้
กํากับมิวสิควิดีโอเป็นหลัก จนได้พบกับงานที่ถือได้ว่าเป็นจุดสูงสุดของการกํากับมิวสิควิดีโอของเขา 
คือการได้เป็นผู้กํากับในเพลง ต้นไม้ของพ่อ ขับร้องโดย ธงชัย แมคอินไตย 
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“ตอนนั้นเราเป็นฟรีแลนซ์  คือเราคงไม่ได้ทําเบิร์ด หรือตัวเด่นหรอก ในใจก็คิด
เมื่อไหร่จะได้ทําเบิร์ดๆ เขาดังมาก จนมีอยู่เพลงหนึ่ง เขาเก่ียงกัน ไม่มีใครทํา เลยส่งมาให้ไอ้
พุมันทําแล้วกัน พอพ่ีได้ปฺุบ โอ้โห  หลังจากนั้นพ่ีไม่คิดอะไรอีกเลย เพลงนี้เป็นเพลงที่สูงสุด
ยอดของพ่ีแล้วในการทํามิวสิควิดีโอ คือเพลงต้นไม้ของพ่อ...”  

เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,12 มีนาคม พ.ศ.2557 
 

ในช่วงที่ว่างจากการทํางาน เหมันต์มักจะจดบันทึกเรื่องราวของผู้คนรอบข้างลงในสมุดบันทึก
ส่วนตัวเสมอ จนครั้งหนึ่งสามารถนําเรื่องความเข้าใจผิดจากการโทรศัพท์ไปที่รายการวิทยุไปสร้างเป็น
พล็อตภาพยนตร์ โดยจําลองสถานการณ์จากประสบการณ์จริงของเพ่ือนที่มาเยี่ยมเยียนธุรกิจบาร์ของ
เขาท่ีย่านประชาชื่น โดยเป็นเรื่องราวของดีเจหนุ่มรักสงบ กับสาวสวยลูกครึ่งที่มีความมั่นใจในตัวเอง
สูง ที่มีความเข้าใจผิดว่าดีเจหนุ่มต้องการโทรศัพท์มาพูดคุยเรื่องลามกกับเธอ แต่เพียงไม่นานทั้งสองก็
มีการปรับความเข้าใจกันจนกลายเป็นเพื่อนคุยที่รู้ใจกันในท่ีสุด ซึ่งทั้ง 2 ฝุายต่างไม่รู้เลยว่า คนที่
ตนเองรู้สึกพิเศษด้วยคือเพ่ือนข้างบ้านที่ไม่เคยลงรอยกันเลย เรื่องราวดังกล่าวถูกสร้างขึ้นในปีพ.ศ. 
2546 ชื่อเรื่องว่า Sexphone คลื่นเหงาสาวข้างบ้าน นําแสดงโดย พอลล่า เทเลอร์ กวี ตันจรารักษ์ 
และ อนันต์ บุนนาค  

 
“...แฟนเพื่อนมาชวนทําหนัง บอกว่าอยากทําหนังรัก ก็เลยเอาเรื่องที่พ่ีเขียนไว้จาก

ประสบการณ์จริงของเพ่ือนมาให้ เป็นมุมมองความรักในสายตาเราที่แปลก ไม่ค่อยมีคนทํา
ในช่วงนั้นหนังไทยไม่นิยมหนังรัก มีแต่หลังผี หนังตลก หนังบู๊ เพราะมันไม่ทําเงิน และมันก็
ไม่ทําเงินจริงๆด้วย (หัวเราะ) แต่มันเป็นตัวจุดประกายแนวทางของหนังเกาหลีที่กําลังฮิตอยู่
ในปัจจุบัน เพราะเกาหลีเอาพล็อต คาแร็คเตอร์นางเอก sex phone ไปทําเป็นละคร คือ 
ผู้หญิงข้ีเมา ตบหัวพระเอก ทะเลาะกัน และรักกัน...” 

เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,12 มีนาคม พ.ศ.2557 
 

เหมันต์ได้ชื่อว่าเป็นผู้กํากับภาพยนตร์รักหลากสไตล์ เนื่องจากผลงานเกือบทั้งหมดเป็น
เรื่องราวเกี่ยวกับชีวิตและความรักของวัยรุ่น ไม่ว่าจะเป็น Sexphone คลื่นเหงาสาวข้างบ้าน (2546)  
รักจัง (2549)  รักนะ24ชั่วโมง (2550)  และ ม.3ปี4เรารักนาย (2552) 
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ภาพที่ 11 ผลงานการกํากับภาพยนตร์ของเหมันต์ เชตุมี 
 
เส้นทางการเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์นั้นคู่ขนานไปกับการเป็นผู้กํากับภาพยนตร์ ผู้กํากับ  

ภาพยนตร์เพลง (มิวสิควิดีโอ) ผู้กํากับโฆษณา และผู้กํากับรายการโทรทัศน์ หลังจากท่ีได้ทํางาน
ร่วมกันในรายการ Red seed อรุโณชา ภาณุพันธุ์ จึงได้ชักชวนให้มากํากับละครสั้นจบในตอน 
(series) ฉายเฉพาะวันหยุดนักขัตฤกษ์ เรื่องแดนพิศวง ในปีพ.ศ. 2550 ออกอากาศทางช่อง 3 และได้
กลับมากํากับอีกครั้งในปีพ.ศ. 2555 ในชื่อเรื่องใหม่คือ The Sense สัมผัสพิศวง และเรื่อง น้องใหม่
ร้ายบริสุทธิ์ จนถึงปัจจุบัน แต่อย่างไรก็ตามผลงานการกํากับละครโทรทัศน์เรื่องแรกของเหมันต์นั้น
เป็นการกํากับร่วมกับ บัณฑิต ทองดี คือเรื่อง ทะเล ดนตรี จําปีทราย ออกอากาศทางช่องไอทีวี ในปี
พ.ศ. 2544จากการชักชวนของผู้จัดรายการโทรทัศน์แนวสร้างสรรค์สังคม ณภัทร ภวภูตานนท์ ณ 
มหาสารคาม ที่เคยร่วมงานกันในรายการทอล์คโชว์แนวใหม่ ชื่อว่า IDNA  
 
 
6.3 ผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่ผ่านมา 

ภาพยนตร์ 
1. พ.ศ. 2544 เรื่อง ปอบ หวีด สยอง  
2. พ.ศ. 2545 เรื่อง หนีตายไปกับเธอ (ภาพยนตร์เทเลมูฟวี่2)          
3. พ.ศ. 2546 เรื่อง เซ็กซ์โฟน คลื่นเหงา สาวข้างบ้าน 
4. พ.ศ. 2547 เรื่อง พันธุ์เอ็กซ์ เด็กสุดขั้ว 

_________________________________________________________________________ 
2ภาพยนตร์ทีผ่ลติเป็นแผ่นวีซีดีโดยเฉพาะ ไม่ได้ฉายในโรงภาพยนตร์ 
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5. พ.ศ. 2549 เรื่อง รักจัง 
6. พ.ศ. 2550 เรื่อง รักนะ 24 ชั่วโมง  
7. พ.ศ. 2552 เรื่อง ม.3 ปี 4 เรารักนาย 
8. พ.ศ. 2553 เรื่อง ราชประชานุเคราะห์ (ภาพยนตร์เฉลิมพระเกียรติ) 
9. พ.ศ. 2555 เรื่อง ศึกสองนางพญา (ภาพยนตร์โทรทัศน์) 
10.พ.ศ. 2556 เรื่อง กล้า/ท้า/กล้ว (ภาพยนตร์สั้นในโครงการ “หนังเอ็กซ์เรย์) 
 

ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ ไอทีวี 
 1. พ.ศ. 2544 เรื่อง ทะเล ดนตรี จําพ.ศ. ทราย 
 2. พ.ศ. 2549 เรื่อง เงินปากผี 
 
ละครโทรทัศน์ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง 3 
 1. พ.ศ. 2548 เรื่อง มายาคาเฟุ (ซิทคอม) 

2. พ.ศ. 2550 เรื่อง แดนพิศวง 
3. พ.ศ. 2551 เรื่อง สถิต ณ ดวงใจ (ละครเทิดพระเกียรติ สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอฯ 

ออกอากาศวันที่ 1 เมษายน 2551 วันหยุดนักขัตฤกษ์เนื่องในวันสงกรานต์)  
4. พ.ศ. 2551 เรื่อง ดุจดวงประทีป (ละครเทิดพระเกียรติ สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอฯ 

ออกอากาศวันที่ 15 เมษายน 2551 วันหยุดนักขัตฤกษ์เนื่องในวันสงกรานต์) 
5. พ.ศ. 2556 เรื่อง ฟอร์เวิร์ด ท้าเวลาพลิกอนาคต (ละครซีรี่ส์) 
6. พ.ศ. 2553 – ปัจจุบัน เรื่อง สัมผัสพิศวง The Sense   
7. พ.ศ. 2555 – ปัจจุบัน เรื่อง น้องใหม่ ร้ายบริสุทธิ์   
8. พ.ศ. 2557 (กําลังอยู่ในระหว่างการถ่ายทํา) เรื่อง ลูกผู้ชายเลือดเดือด 
 
 

 

 
 



 

 

บทที่ 5 
ผลการวิจัย 

แนวคิดในการเช่ือมโยงสือ่และวิธีการก ากับการแสดง 

วัตถุประสงค์หนึ่งในการวิจัยเรื่องแนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการในการกํากับการแสดง
ของผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ คือ การศึกษาแนวคิดการ
สร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกันของผู้กํากับแต่ละคนว่าเป็นอย่างไร ซึ่งแนวความคิดในการกํากับ
การแสดงเปรียบได้กับเค้าโครงหรือกรอบภาพวาดที่รอการแต่งแต้มเส้นสายลายสีลงไปเพ่ือให้เกิดงาน
ศิลปะท่ีเป็นลายเซ็นเฉพาะของตนเอง การศึกษาหลักการ ความคิดเห็น และทัศนคติท่ีมีต่อธรรมชาติ
ของศิลปะการละครและการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน แสดงให้เห็นถึงความเข้าใจใน
กระบวนการสื่อสารของละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ ผ่านประสบการณ์และความรู้ที่ได้
ศึกษามา สิ่งเหล่านี้ถือได้ว่าเป็นแนวทางสําคัญที่สามารถกําหนดวิธีการในการกํากับการแสดง
เฉพาะตัวที่ส่งผลต่อการถ่ายทอดแนวความคิดบางอย่างไปสู่สังคมด้วย  

ผู้วิจัยจึงได้รวบรวมแนวคิดและเทคนิควิธีในการกํากับการแสดงจากผู้กํากับการแสดงที่มี
ประสบการณ์ในสื่ออ่ืนๆ ได้แก่ละครเวที และภาพยนตร์ พร้อมทั้งได้มีการศึกษาถึงกลวิธีต่างๆที่
เกี่ยวข้องกับการเชื่อมโยงคุณลักษณะของสื่อประเภทอ่ืนเข้ากับการสร้างสรรค์งานละครโทรทัศน์  โดย
จะพิจารณาในทุกองค์ประกอบที่เก่ียวข้องกับผลงานของผู้กํากับการแสดงกลุ่มตัวอย่างเป็นหลัก ไม่ว่า
จะเป็นกลวิธีทางภาพ ศิลปกรรม วิธีการเล่าเรื่อง ฯลฯ ในขณะเดียวกันก็เจาะลึกถึงวิธีการในการกํากับ
การแสดง การสื่อสารความต้องการไปสู่นักแสดงและทีมงานที่เกี่ยวข้อง อุปสรรคปัญหาที่พบใน
ระหว่างการกํากับการแสดง แนวทางการแก้ปัญหา รวมถึงการมีส่วนร่วมในกระบวนการสร้างสรรค์
ผลงานในบทบาทหน้าที่อ่ืนๆที่นอกเหนือจากฐานะการเป็นผู้กํากับการแสดงอีกด้วย  

การศึกษาผลงานที่ผ่านมาควบคู่ไปกับการสัมภาษณ์แบบเจาะลึกในประเด็นต่างๆเหล่านี้จะ
สามารถสะท้อนแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงาน กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ และวิธีการกํากับการแสดง
ในละครโทรทัศน์ของผู้กํากับแต่ละคนได้ โดยจะเรียงลําดับตามตัวอักษรเป็นหลัก สามารถแบ่ง
ประเด็นในการศึกษาออกเป็น 3 ส่วน ดังนี ้

1. แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 
2. กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 
3. วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ ซ่ึงแบ่งออกได้เป็น 4 หัวข้อ คือ 
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3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
3.2 วิธีการกํากับนักแสดง 
3.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
3.4 ปัญหาและวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 

 

1. นายชนินทร ประเสริฐประศาสน์  

ชนินทรเคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์ให้แก่ผู้วิจัยจํานวน 3 เรื่อง 
คือ จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า (พ.ศ. 2548) บริษัทบําบัดแค้น (พ.ศ. 2552) เลื่อมพรายลายรัก (พ.ศ. 2553) 
ปัจจุบันกําลังถ่ายทําเรื่อง สะใภ้จ้าว  ซึ่งเป็นเรื่องท่ี 4 ที่ผู้วิจัยได้มีโอกาสร่วมแสดงด้วย โดยในเรื่องนี้
รับบทเป็น จิตรินี บรรณารักษ์สาวสมัยใหม่ ในระหว่างการถ่ายทําผู้วิจัยได้ใช้วิธีการสังเกตการณ์แบบมี
ส่วนร่วมในฐานะนักแสดง ร่วมกับบันทึกส่วนตัวของผู้วิจัยที่ผ่านมา ทั้งนี้ผู้วิจัยได้รับความร่วมมืออย่าง
ดียิ่งจากการสัมภาษณ์เจาะลึก เมื่อวันที่  26 พฤษภาคม พ.ศ. 2557  ที่บริษัท บรอดคาซท์ ไทย   
เทเลวิชั่น จํากัด 
 
1.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 

จากจุดเริ่มต้นของการเขียนบทละคร ซึ่งเปรียบเสมือนการกํากับเรื่องราวผ่านตัวหนังสือ สู่
การกํากับละครเวที และกํากับละครโทรทัศน์ในปัจจุบัน ชนินทรพบว่าทรรศนะของตนในการ
สร้างสรรค์เรื่องราวต่างๆกับจริตความชอบของผู้ชมในสังคมไทย ยังมีช่องว่างอยู่มาก การปรับตัวเพ่ือ
สร้างสรรค์ผลงานให้ถูกใจคนดูจึงค่อยๆเกิดขึ้นอย่างช้าๆ ในรูปแบบของการทดลอง 

 
“...พ่ีว่าพ่ีไม่ค่อยจูนกับคนดูเท่าไหร่ พอได้มากํากับละครไทยก็ต้องปรับ เพราะสิ่งที่พ่ี

ทํามันล้ําไปแล้ว มันมีความไม่ปกติอยู่กลายๆ บางเรื่องมันก็ได้ บางเรื่องมันก็เฟลอย่างน่า
ตกใจ แม้แต่การเขียนบทเอง ละครเรื่องหนึ่งของพ่ีชื่อ โก๋ตี๋ก๋ีหมวย ได้ฉายชนกับคู่กรรม 
ปรากฏว่าไม่มีคนดูเลย (หัวเราะ)...” 
 
 จากการศึกษาพบว่าสิ่งที่มีอิทธิพลต่อการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อแขนงต่างๆของ

ชนินทร คือการได้มีประสบการณ์ในการเสพความบันเทิงจากตะวันตกในหลากหลายรูปแบบไม่ว่าจะ
เป็นภาพยนตร์ วรรณกรรม หรือละครเวที ซึ่งมีการพัฒนาล้ําหน้าไปมากกว่าบริบทความบันเทิงของ
ไทย ได้แก่ ปมเรื่องราวที่ซับซ้อน คุณลักษณะตัวละครที่เน้นหนักไปทางด้านมืด หรือการแสดงออก
บางอย่างที่คนไทยไม่คุ้นชิน เป็นต้น เมื่อมีโอกาสได้ทดลองสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน    



 

 

74 

การนําประสบการณ์ดังกล่าวมาใช้ถ่ายทอดอารมณ์ และสถานการณ์จึงเปรียบเสมือนการเปิดโลกทัศน์
ให้กับคนดูของไทย ผลงานละครสําหรับเขาแล้วจึงเป็นมากกว่าการนําเสนอความบันเทิง แต่เป็นการ
นําเสนอมิติใหม่ๆทางการแสดงให้กับนักแสดง และเปิดประสบการณ์ใหม่ๆให้กับผู้ชมด้วย 

 
“...เมื่อเราทําละครเรื่องหนึ่ง เราเอาวิชั่นที่เรามีลงมาใส่ สร้างความแตกต่างให้กับ

ละครทั่วๆไป เช่น ฉากเครียดจนอ้วกเนี่ย คนไทยไม่ค่อยนิยมนะ แต่ถ้าเราดูหนังฝรั่งบ่อยๆเรา
จะเจอเต็มเลย การเอาอาการเหล่านี้มาใส่มันก็เปรียบเสมือนการเปิดประสบการณ์ใหม่ให้กับ
คนดูชาวไทย มันเป็นภาวะทางจิตที่ลึกลงไปในการแสดง...” 

 
ละคร : ความวิปลาสบนหน้าจอโทรทัศน์ 
 

“...สําหรับพี่ละครมันมีความวิปลาสอยู่ พ่ีชอบอะไรที่ประชดประชัน เสียดสี ด้านมืด
ในตัวคน มันมาจากอิทธิพลของหนัง Underground (ภาพยนตร์นอกกระแส – ผู้วิจัย) ที่พ่ี
ชอบดู...” 
 
เมื่อความเป็นจริงของชีวิตถูกนํามาถ่ายทอดเป็นเรื่องราวเพ่ือความบันเทิงการสร้างสรรค์

ละครโทรทัศน์สําหรับชนินทร จึงเป็นการสร้าง “ความรู้เห็นที่ผิดเพี้ยนไปจากความเป็นจริง” ที่เกิดขึ้น
จากการตีความตามประสบการณ์ของตนเอง มุมมองในการนําเสนอของชนินทรจึงเป็นมุมมองที่
แตกต่างจากละครทั่วไป และมีความ “คลาดเคลื่อนไปจากธรรมดาสามัญ” อยู่ไม่น้อย  

 
“...พอเป็นละครเนี่ย พ่ีชอบเอา Dark side ของคนมาเล่น มันมีอะไรให้ทํามากกว่า 

ตัวละครที่เป็น Bright side อย่างเรื่องแรงเงาตัวละครส่วนใหญ่มีด้านมืด มีมลทิน มันเป็น
ความสนุกของคนดูที่พึงใจจะเห็นมุตตาโดนทําร้าย แม้แต่พ่ีเองที่เป็นผู้กํากับฯยังรู้สึกว่ามันเร้า
ใจ...” 
 
 
ชนินทรเติมความเข้มข้นลงไปในละคร โดยการ “ขยาย” อารมณ์ของผู้ชม ผ่านสิ่งที่เรียกว่า 

“สถานการณ์” ซึ่งเขาได้ให้ความเห็นว่าเป็นสิ่งสําคัญที่สุดในละครโทรทัศน์ การสื่อสารระดับของ
อารมณ์ของเรื่องผ่านการแสดงที่เพ่ิมมากกว่าปกติจะถูกส่งไปยังคนดูที่บ้านได้อย่างพอเหมาะพอดี 
เนื่องจากการรับชมผ่านหน้าจอโทรทัศน์ แตกต่างกับการรับชมสดๆจากสื่ออ่ืนๆนั่นเอง ดังตัวอย่าง
ละครฉากหนึ่งจากเรื่อง แรงเงา 
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“...มีฉากหนึ่ง เป็นฉากแตกหักของบ้าน คือ พ่อจับได้ว่าลูกชายเป็นเกย์ ก็เอาเข็มขัด
ฟาด แม่เข้าไปปกปูองลูก พ่อบอกว่าให้ถามมันสิ ว่ามันเป็นตุ๊ดรึเปล่า  พ่ีบอกเขาว่า ตอนแม่
หันไปถามว่าจริงรึเปล่า ลูกเป็นตุ๊ดจริงรึเปล่า พ่ีบอกเขาว่า ไม่ต้องตอบ แต่ให้หันไปกอดแม่ 
เท่านั้นแหละ ปล่อยโฮกันทั้งหมด นั่นคือคําตอบ แต่แม่ไม่ลงโทษ  

พ่ีคิดนะว่าทํายังไงถึงจะดึงความสะเทือนใจของสถานการณ์นี้ออกมาได้ มันคือการ
แสดงที่คนดูรู้สึกว่าไม่ใช่การแสดงแล้ว แต่มันคือเรื่องจริง เรากําลังดูชีวิตของอีกครอบครัว
หนึ่งอยู่อย่างใกล้ชิด ในความเป็นจริงอาจตอบออกไปว่าใช่ ผมขอโทษ  แต่นี่มันคือละคร พ่ีไม่
เอา มันสะเทือนใจน้อยไป ผู้ชมที่ชมสดๆกับผู้ชมที่ชมจากจอโทรทัศน์มันต่างกัน มันมีจอกั้น
อยู่...” 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที่ 12 ตัวอย่างฉากหนึ่งจากละครเรื่อง แรงเงา 

 
ตัวอย่างฉากหนึ่งจากละครเรื่อง ดาวเคียงเดือน 
 

 “...ฉากหนึ่งในเรื่องดาวเคียงเดือนคือ มิ้น มินฑิตา ต้องหื่น เมื่อเห็นนายแบบโชว์
กล้าม ยิ่งไต้ฝุุนบอกให้พูดอิสาน มิ้นยิ่งหื่น ความสนุกมันอยู่ที่ปฏิกิริยาโต้ตอบในอารมณ์ความ
หื่นของมิ้น มากกว่านายแบบพูดภาษาอิสาน ซึ่งต้องใส่ลงมาอย่างพอดี และนี่คือความวิปลาส
ของละครพ่ี ไม่อยู่ในรูปในรอย มีความ absurd อยู่ นี่แหละคือละคร...” 
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ภาพที่ 13 ตัวอย่างฉากหนึ่งจากละครเรื่อง ดาวเคียงเดือน 
ถึงแม้จะมีความไม่ธรรมดาซ่อนอยู่ในทุกๆผลงานของเขา แต่การสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์

ภายใต้แนวทางของนายทุนผู้ผลิตละคร กรอบรสนิยมของผู้ชมที่จะนํามาซึ่งกระแสนิยม รวมถึงการ
สื่อสารเนื้อหาภายใต้บริบทวัฒนธรรมของสังคมไทย ก็เป็นโจทย์สําคัญท่ีชนินทรยังคงต้องเรียนรู้เพ่ือ
นําเสนอผลงานให้สอดคล้องกับเงื่อนไขเหล่านี้อยู่ตลอดเวลา 

 
“...เรื่องแรงเงาทําให้พ่ีเข้าใจแบบเคลียร์เลยว่า Mass คืออะไร พ่ีสมรักษ์ (สมรักษ์ 

ณรงค์วิชัย ผู้อํานวยการฝุาย ฝุายผลิตรายการ สถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 3) บอกว่าเรื่องนี้
มันเข้าใกล้คนดู      พ่ีเลยได้เรียนรู้ว่าที่ผ่านมาเรื่องของพ่ีมันฟิคชันนอล (fictional) หมดเลย 
แล้วมันก็ไกลตัวคนดู แล้วเรื่องนี้มันก็พบเห็นได้จริงๆ เป็นศูนย์รวมของความจริง ที่เกิดข้ึนใน
ใจมนุษย์ทุกคน พอเราทําอะไรที่ทําให้คนดูเชื่อ ทําให้คนดูให้รู้สึกว่าเรื่องนี้มันใกล้ตัวเนี่ย มันก็
ประสบความสําเร็จไปครึ่งหนึ่งแล้ว...” 
 
ความสําเร็จของละครเรื่อง แรงเงา ส่งผลให้ชนินทรและนักแสดงได้รับรางวัลจากองค์กรการ

จัดประกวดหลายแห่ง โดยเฉพาะชนินทร ที่ได้รับรางวัลผู้กํากับการแสดงยอดเยี่ยมจากการกํากับ
ละครเรื่องนี้จาก 2 สถาบันด้วยกันคือ รางวัลผู้กํากับแห่งปี จาก Seesan News Awards 2012 (สีสัน
นิวส์ อวอร์ด 2012) และ สาขาผู้กํากับยอดเยี่ยม จากรางวัลนาฏราช ครั้งที่ 4 นอกจากนี้ยังได้เข้าชิง 
รางวัลผู้กํากับยอดเยี่ยมจากคมชัดลึกอวอร์ด ครั้งที่ 10 เข้าชิงรางวัลผู้กํากับละครยอดเยี่ยม จากท็
อปอวอร์ด 2012 เข้าชิงสาขาลําดับภาพยอดเยี่ยม จากรางวัลนาฏราช ครั้งที่ 4 และเข้าชิงรางวัลผู้
กํากับการแสดงยอดเยี่ยม สาขาละครโทรทัศน์ จากสยามดารา สตาร์ส อวอร์ด 2013 อีกด้วย 
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1.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 

จากประสบการณ์ในการเป็นนักเขียนบทละครโทรทัศน์และภาพยนตร์มืออาชีพ สู่การเป็นผู้
กํากับละครเวที ชนินทรได้นําศาสตร์ที่เคยเรียนรู้ทั้งหมดมาใช้กับละครโทรทัศน์ในด้านต่างๆ 
โดยเฉพาะเนื้อหาในการนําเสนอ เทียบได้กับการนําภาพยนตร์หลากหลายประเภทมาผสมผสานกันใน
ละครโทรทัศน์ 1 เรื่อง ซึ่งผลงานละครโทรทัศน์ภายใต้การกํากับการแสดงของชนินทรที่ผ่านมา ไม่ว่า
จะเป็นเรื่อง จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า บริษัทบําบัดแค้น หรือ แรงเงา ก็ล้วนมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวปรากฏ
อยู่ในงานเสมอ 

 
“...พ่ีเอาศาสตร์ทั้งหมดที่เคยทํามาใช้กับละครทีวีทั้งหมดนะ จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า 

บริษัทบําบัดแค้น ถึงแม้จะเป็นจิตวิทยา มันก็จะมีความเป็น Fictional ปนอยู่ ซึ่งพ่ีได้มาจาก
หนงัล้วนๆเลย ผู้หญิงอย่างนงไฉน (นางเอกจากละครเรื่องบริษัทบําบัดแค้น) มันจะไม่ใช่
ผู้หญิงธรรมดาทั่วไป จะว่าไม่ใช่ผู้หญิงปกติก็ไม่ได้ แต่มันจะอัพขึ้นไปอีกข้ันหนึ่ง มีเรื่องการ
วางยา แล้วมีคําถามว่า Who done it มีการสืบหาตัวคนร้าย ซึ่งมันจะเป็นหนังก่ึงๆสืบสวน
สอบสวน ไม่ใช่แค่เรื่องความรักรันทดของนางเอก มันมีความเป็นหนังหลายๆประเภทปนๆ 
กันอยู่ สรุปง่ายๆคือมีความเป็นฝรั่ง 3 เรื่องนี่เป็นแบบนี้หมดเลย  ใครอยู่เบื้องหลังทั้งหมด...” 
 
การเชื่อมโยงดังกล่าว ผู้วิจัยสามารถจําแนกออกเป็น 4 ประเด็น ดังนี้ 
1. การสร้างพล็อตของละคร 
ผลงานด้านละครโทรทัศน์ของชนินทรส่วนใหญ่ เขามักจะทําหน้าที่ท้ังเป็นผู้กํากับการแสดง 

และเขียนบทโทรทัศน์เอง หลายครั้งที่ทําหน้าที่เป็นผู้ประพันธ์เองด้วย ความเข้าใจถึงแก่นของละคร
แต่ละเรื่องจึงมีสูงกว่าผู้กํากับที่ทําหน้าที่กํากับการแสดงอย่างเดียว เอกลักษณ์ที่ปรากฏอย่างโดดเด่น
ในงานละครของเขาคือ พล็อต หรือโครงเรื่องที่มีความเป็นแฟนตาซี เป็นเรื่องแต่งท่ีมีบริบทบางอย่าง
ที่ซับซ้อนเกินจากความเป็นจริง เน้นหนักไปในด้านสืบสวน สอบสวน มีการตามหาว่าใครคือต้นเหตุ
ของเรื่องราวเหล่านั้น เช่น นักเรียนถูกผีครูในโรงเรียนเข้าสิงเพื่อตามหาคนที่ฆ่าเธอ (ละครเรื่อง จันทร์
เอ๋ยจันทร์เจ้า) ชายหนุ่มรูปงามท่ีปลอมตัวเป็นชายอัปลักษณ์เพ่ือหาทางสืบว่าใครที่เป็นคนฆ่าภรรยา
ของเขา (ละครเรื่อง บริษัทบําบัดแค้น) เป็นต้น 

 
2. การสร้างลักษณะตัวละคร 
ส่วนใหญ่มักเป็นตัวละครที่มีมิติทางอารมณ์ ความคิด และการแสดงออกท่ีรุนแรงกว่าปกติ  

เน้นหนักในความรุนแรงเชิงลบ มีความซับซ้อนในตัวเองสูง  มักมีสภาวะทางจิตซ่อนอยู่ เช่น นงไฉน 
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จากละครเรื่องบริษัทบําบัดแค้น ที่มองเผินๆก็คือผู้หญิงธรรมดา แต่ลึกๆแล้วเธอคือคนที่ต้องทานยา
ระงับประสาทอยู่เรื่อยๆเนื่องจากเป็นคนที่มีภาวะของความรุนแรงทางจิต  หรือนพนภา เมียหลวงของ
ผอ.จากเรื่องแรงเงา ที่ภายใต้ภาพของคุณนายที่สวยสง่า คือผู้หญิงหยาบคาย เกลียดลูกสาวเพราะคิด
ว่าเป็นตัวการที่มาแย่งความรักจากสามีไป เป็นต้น 

 
3. การปรับแต่งบทละครในระหว่างการถ่ายทํา 
การเชื่อมโยงด้านนี้อาจไม่ได้เกิดข้ึนกับการกํากับการแสดงทุกๆเรื่องของชนินทร เนื่องจาก

บางเรื่องเขาก็ทําหน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดงอย่างเดียวเท่านั้น การปรับแต่งบทละครในระหว่างการ
ถ่ายทําจะเกิดขึ้นในกรณีท่ีเขาทําหน้าที่ประพันธ์ และเขียนบทโทรทัศน์ด้วย ซึ่งแนวความคิดนี้ได้รับ
อิทธิพลมาจากละครเวที ที่มีการแสดงสดๆจากสถานการณ์ท่ีเกิดขึ้นเฉพาะหน้า เพียงแต่เมื่อนํามาอยู่
ในละครโทรทัศน์ที่มีการถ่ายทําและบันทึกไว้ก่อน สิ่งที่เป็นความสดสําหรับชนินทร คือ ความสามารถ
ของนักแสดงในการเข้าถึงบทบาทของตัวละครที่ได้รับ เมื่อเขาเห็นว่านักแสดงคนนี้สามารถสื่อสาร
ประเด็นของฉากได้อย่างเฉียบคม เขาก็จะเพ่ิมบทให้มีความสําคัญกับเรื่องมากข้ึน ในบางครั้งอาจเพ่ิม
เวลาในการ “ขยี้” อารมณ์ในฉากนั้น ซึ่งผลที่ตามมาจากการปรับแต่งบทละครเหล่านี้คือ ความสนใจ
ของผู้ชมที่จะถูกถ่ายโอนไปยังนักแสดงคนดังกล่าว ในขณะเดียวกัน หากนักแสดงที่ไม่สามารถ
ถ่ายทอดอารมณ์ตามเปูาประสงค์ของตัวละครได้ ก็จะถูกปรับลดบทบาทลงเช่นกัน 

 
4. การลําดับภาพ 
ถึงแม้การเล่าเรื่องในละครโทรทัศน์จะต้องเล่าเป็นฉาก (scene) แต่ในบางครั้งชนินทรก็เล่า

เป็นช็อต หรือเป็นคัท แบบภาพยนตร์ โดยเป็นการเล่าด้วยภาพไม่มีบทพูด ภาษาละครก็จะเรียก
ลักษณะการเล่าภาพแบบนี้ว่าคือ การมอนทาจ (montage) 

 
“...อย่างฉากท่ีมุตตาฝันว่าตัวเองลองชุดเจ้าสาว ซึ่งในบทที่มา คือ เป็นฉากท่ีนพนภา

ร้องไห้กอดลูก พ่ีเลยคิดว่ามันต้องพาราเรลกัน ตัดสลับเปรียบเทียบกัน ในขณะที่ตัวนึงทุกข์
โศก อีกตัวหนึ่งก็ยิ้ม แล้วให้เขามองหน้ากัน มุตตามองตัวเองในกระจก นพนภามองกล้อง 
เป็นผู้หญิง 2 คนที่กําลังก่อสงครามกันอยู่ มันคือความทุกข์ท้ังคู่ ไม่มีใครมีความสุข ร้องไห้ก็
เป็นการร้องไห้ด้วยความทุกข์ พวกนี้พ่ีคิดได้ตั้งแต่อ่านบท พ่ีขอดีไซน์เป็นแบบนี้ บทมันทําให้
เราชวาล (เห็นภาพอย่างกระจ่างชัดเจน-ผู้วิจัย) ไปอีกข้ันนึง บทเป็นซีนนะ ไม่ได้เป็นช็อต แต่
เราอ่านแล้วเราเห็นภาพเปรียบเทียบแบบนี้ แล้วให้ 2 คนมองไปที่กล้องเลย ซึ่งรายละเอียด
พวกนี้ ผู้กํากับที่เป็นคนออกแบบควรจะอยู่ในห้องตัดต่อด้วย ไม่อย่างนั้นมันจะไม่ได้อย่างที่
เราต้องการ...” 
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ภาพที่ 14 ตัวอย่างฉากหนึ่งจากละครเรื่อง แรงเงา 
 

การสร้างละครโดยการนําวิธีการเรียงลําดับสถานการณ์บางฉากมาจากภาพยนตร์ และการ
ตีความลักษณะตัวละครอย่างละเอียดจากวรรณกรรมนั้น กลายเป็นสิ่งน่าสนใจที่ผู้ผลิตละครมักจะนึก
ถึงเม่ือต้องการสร้างสรรค์ละครที่มีความซับซ้อน มีความประชดประชันเสียดสีสังคม โดยเฉพาะใน
ระยะครึ่งศตวรรษหลังของวงการละครโทรทัศน์ไทยที่มีการแข่งขันสูง การนําเสนอละครที่มีเนื้อหา
เข้มข้น ถูกจัดอยู่ในกลุ่มแรกๆที่ผู้ผลิตเชื่อว่าจะดึงกระแสนิยมจากผู้ชมได้ โดยเฉพาะละครประเภท
สะท้อนสังคม ที่มักจะตีแผ่ด้านมืดของสังคมเพ่ือวัตถุประสงค์ในการพัฒนาคุณภาพชีวิต และจิตใจของ
คนในสังคมให้สูงขึ้น ซึ่ง  ชนินทรได้ให้ทรรศนะเกี่ยวกับละครสะท้อนสังคมไว้ว่า ผู้ชมต้องชมละครด้วย
สติ และจิตสํานึกที่ดี จึงจะสามารถรับสารที่ผู้สร้างสรรค์ต้องการส่งไปได้ 

 
“...มันเป็นการสะท้อนอะไรบางอย่างไปสู่ผู้ชม ผ่านการเสียดสี ซึ่งคนดูจะต้องดูด้วย

สติ จิตสํานึกท่ีดี คนเราในปัจจุบันมันไม่เห็นความบกพร่องของตัวเองหรอก มันโยนความผิด
ให้คนอ่ืนๆ นี่คือประเด็นการเลี้ยงดูที่ว่าทําไมสังคมเรา โดยเฉพาะสถาบันครอบครัวมันถึง
อ่อนแอไปหมด เพราะคนเราอยู่บนสังคมบริโภคนิยม ครอบครัวนพนภาในเรื่องแรงเงาบอก
ประเด็นนี้ออกมาชัดเจนมาก...” 
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1.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

ตลอดเส้นทางการเป็นผู้กํากับการแสดงของชนินทร พบว่ามีการเรียนรู้ ลองผิดลองถูกอยู่
ตลอดเวลา ผ่านการผสมผสานระหว่างพ้ืนฐานการศึกษาในด้านนิเทศศาสตร์ การเสพความบันเทิง
ตะวันตก และความสามารถในการตีความร่วมกันระหว่างนักแสดงและผู้กํากับการแสดง สามารถแบ่ง
ออกได้เป็น 4 ประเด็น ดังนี้ 

1.3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
เนื่องจากวิธีการทํางานโดยส่วนใหญ่ของชนินทร เป็นการถ่ายทําไปพร้อมๆกับเขียน

บทละครโทรทัศน์ไป โดยยึดจากโครงเรื่องที่วางไว้ในตอนแรก ปัญหาเรื่องบทไม่สมบูรณ์ก่อน
การถ่ายทําจึงไม่ส่งผลกระทบต่อการทํางานของชนินทร การแก้ไขปรับเปลี่ยนรายละเอียดใน
เนื้อหาจึงเป็นสิ่งที่สามารถเกิดขึ้นได้ตอดเวลา ขึ้นอยู่กับความเหมาะสมของสถานการณ์ใน
ระหว่างการถ่ายทํา ดังนั้นการสื่อสารระหว่างผู้กํากับ ทีมงาน และนักแสดงจึงเป็นสิ่งสําคัญ
ที่สุดในระหว่างกระบวนการถ่ายทําของเขา หลักในการกํากับการแสดงของเขาจึงเป็น
เชื่อมโยงประสบการณ์ระหว่างตัวละครและนักแสดง ผ่านมุมมองจากประสบการณ์ของ
ตัวเองที่ได้ตีความและทําเข้าใจในประเด็นเรื่องอย่างลึกซึ้งแล้ว จากนั้นจึงจับเอาประเด็นของ
สถานการณ์ต่างๆมา “ขมวด และ “ขยาย” ให้เรื่องมีความสมบูรณ์สูงสุด 
 

“...ตามหลักแล้วบทละครมันควรเสร็จก่อนเพื่อให้เราประมวลได้ แต่ใน
ความเป็นจริงมันทําไม่ได้เลย หลายครั้งที่กํากับผิดทิศทาง พ่ีก็ต้องรื้อใหม่ ถ่ายใหม่ 
ข้อดีของละครที่กํากับไปเขียนไป คือ มันอาจเกิดความคิดต่อยอดไปได้ สําหรับพ่ีนะ
พอละครมันเดินไปได้ 50% (บทประมาณ 5-10 ตอน) ไม่ว่าจะเป็นบทหรือกํากับ 
แล้วพ่ีจะรู้สึกกระจ่าง อย่างชนิดที่เราไม่ต้องคิดละ ตัวละครมันพาเราไปเอง เพราะ
เราจะหมดจดทุกด้านกับตัวละครตัวนี้ ดังนั้นช่วงแรกต้องอาศัยการสื่อสารเยอะมาก 
หมกมุ่นอยู่กับมัน และลองผิดลองถูกไปเรื่อยๆ บางวันเรารู้สึกว่าตัวละครตัวนี้น่าจะ
มีอย่างนี้เพ่ิม ก็ใส่เข้าไป นี่คือความสดที่เราใส่เข้าไปได้ในละครโทรทัศน์  บางครั้งเรา
เห็นอะไรใหม่ๆจากนักแสดง ความสามารถ หรือจุดอะไรบางอย่างของเขาท่ีน่าจะ
ส่งผลดีกับเรื่องในฐานะที่เราเขียนบทเอง เราก็เขียนเพ่ิมลงไป เห็นได้ชัดเลยคือ บีม 
ศรัณยู ในเลื่อมพรายลายรัก...” 

 
จะเห็นได้ว่าหลักในการกํากับการแสดงของชนินทรที่ให้ความสําคัญกับการเข้าถึงตัว

ละครของนักแสดงนั้น จะต้องอาศัยการสังเกตการณ์แสดงอย่างละเอียด จนมีความเชื่อมั่นว่า
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จะสามารถนําพาเรื่องต่อไปได้หลายครั้งที่บทบาทถูกเฉลี่ยไปยังตัวละครอื่นที่ไม่ใช่ตัวละคร
หลัก แต่สามารถบรรลุวัตถุประสงค์ของเรื่องได้ ซึ่งทําให้ผู้ชมได้มีโอกาสเห็นทักษะทางการ
แสดงของนักแสดงคนอ่ืนๆ  
ในขณะเดียวกันก็เป็นการสร้างโอกาสในการพัฒนาศักยภาพของนักแสดงมากยิ่งข้ึนด้วย 

ทั้งนี้ชนินทรได้ระบุคุณสมบัติของผู้กํากับการแสดงเอาไว้ 3 ประการ คือ 
1. Vision  
การมีวิสัยทัศน์ที่ดีต่อละครที่ตนเองได้รับมอบหมายให้กํากับ ถึงแม้จะเป็นละครที่ไม่

ถนัด แต่ผู้กํากับการแสดงจะต้องทําความเข้าใจถึงประเด็นของเรื่อง และถ่ายทอดผ่านแง่มุม
ตามประสบการณ์และการตีความในแบบฉบับของตน รวมถึงการสร้างสรรค์ละครให้บรรลุถึง
แก่นแท้ของประเภทละครนั้นๆ จึงจะถือได้ว่าทําหน้าที่ผู้กํากับการแสดงได้อย่างสมบูรณ์ 
 

“...Vision สําคัญ คุณต้องทะลวงมันไปให้ได้ ถึงแม้จะเป็นละครพาฝันคุณก็
ต้องไปให้ถึงปรัชญา ของมันให้ได้ ละครตลก ผู้กํากับต้องหาวิธีให้ตัวละครตัวนี้ตลก
ให้ได้ ไม่ว่าอยู่ในบริบทอะไร...” 

 
2. Character analysis  
การทําความเข้าใจและตีความคุณลักษณะของตัวละครได้อย่างกระจ่างถึงความคิด 

ความต้องการ ทัศนคติท่ีมีต่อชีวิต ความสัมพันธ์กับตัวละครอื่นๆ พฤติกรรมที่แสดงออก และ
แรงจูงใจที่ก่อให้เกิดพฤติกรรมเช่นนั้น ฯลฯ จะทําให้ผู้กํากับการแสดงสามารถสื่อสารความ
ต้องการของตัวละครจากมุมมององตนเองไปสู่นักแสดง รวมถึงตอบข้อสงสัยต่างๆนอกเหนือ 
จากที่ระบุไว้ในบทละคร หรือบทประพันธ์ให้แก่นักแสดงได้ 

 
3. Actor Management 
การจัดการกับนักแสดงเป็นหัวใจสําคัญในการสื่อสารในระหว่างกระบวนการการถ่าย

ทํา ซึ่งเป็นขั้นตอนที่ใหญ่ที่สุดในการสร้างสรรค์งานละครโทรทัศน์ เนื่องจากนักแสดงมีหลาย
ประเภททั้งนักแสดงรุ่นเก่า นักแสดงหน้าใหม่ นักแสดงหน้าใหม่ที่มีพรสวรรค์ทางการแสดง 
นักแสดงรุ่นเก่าที่ยึดติดกับการเล่นในแบบเดิมๆฯลฯ การเข้าถึงเพ่ือสื่อสารให้นักแสดงเข้าใจ
และพัฒนาตัวเองไปกับบทละครนั้นๆจึงต้องใช้หลักจิตวิทยาในการทํางานค่อนข้างสูง รวมถึง
มารยาทในการสื่อสาร และการศึกษาผลงานการแสดงที่ผ่านมาของนักแสดงคนนั้นด้วย 

ในส่วนของนักแสดงรุ่นเก่า หรือนักแสดงที่มีประสบการณ์ในการแสดงมาแล้ว การ
ได้รับบทบาททางการแสดงซ้ําๆอาจทําให้เขาติดกับวิธีการเล่นตามแบบฉบับ (pattern) โดย
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ไม่รู้ตัว ในฐานะผู้กํากับการแสดงก็จะต้องใช้วิธีการประนีประนอม และจัดการแก้ไขอย่างมี
มารยาท 
 

“...นักแสดงที่มีประสบการณ์แล้วเราต้องขอ เพราะบางครั้งเขาจะติดอยู่กับ 
type character ของเขา เราต้องขอให้เล่นในแบบเราอย่างมีมารยาท พ่ีต้องมีวิธี
ประนีประนอม เพ่ือผสมผสานแบบของเขาที่เราก็ต้องเอาเพราะมันเป็นเทคนิคท่ีเขา
เล่นมาตลอด ให้เข้ากับของเรา เพ่ือให้การแสดงของเขามันดูแตกต่างจากเรื่องที่
ผ่านๆมา...” 

 
สําหรับนักแสดงรุ่นใหม่ ที่ผู้กํากับการแสดงมักจะต้องจัดการกับระบบความคิด และ

วิถีในการแสดงออกให้มีความเป็นธรรมชาติ ด้วยการสื่อสารที่เน้นการอธิบายมากขึ้น 
 

“...พ่ีปลุกปล้ําอยู่กับเคน ภูภมูิ ในเรื่องดาวเคียงเดือนอยู่นาน ในเรื่องคือเขา
เป็นนุ่มนักเรียนนอกปริญญาโท ซึ่งฉลาดมาก แต่ตัวจริงเคนเป็นเด็ก มันยาก ที่จะ
แสดงออกว่าเราฉลาด เวลามองใครต้องมองด้วยสายตาที่ประเมินและครุ่นคิด แต่
เคนเล่นเหมือนหุ่นยนต์ พ่ีต้องหาวิธีจัดการกับเขาให้เขากลายเป็นคนรู้คิดและฉลาด
อยู่ในที จริงๆแล้วมันคือบทของคุณชายไทยเป็นร้อยๆเรื่องที่ต้องเงียบขรึมและฉลาด 
แต่ปจัจุบันนักแสดงในวงการมาจากเวทีประกวด เขาจะมีมุมที่คิดว่าทําแบบนี้แล้ว
หล่อ แต่มันยังไม่เข้าถึงตัวละคร พ่ีก็ต้องทําให้เขาเข้าเข้าใจในความเป็นหนุ่มนักเรียน
นอกให้ได้...” 

 
1.3.2 วิธีการกํากับนักแสดง 
การกํากับนักแสดงตามแบบฉบับของชนินทรนั้นจําแนกได้หลากหลายวิธี ได้แก่ การ

ให้นักแสดงนําเสนอวิธีการเล่น หรือ “ขายของ”  การออกแบบวิธีการเล่นแล้วจึงให้นักแสดง
ทําตาม ซึ่งขึ้นอยู่กับจังหวะและความสามารถของนักแสดง บางคนเพียงแค่แนะว่าอยากได้
ความรู้สึกอะไร ก็สามารถแสดงออกได้ตรงเปูาประสงค์  

 
“...นักแสดงบางคนเล่นละครเป็นโดยธรรมชาติ คือตัวเขาเองก็ยังไม่รู้ตัวว่า

เล่นได้ พ่ีลองให้ฉากแก่เขา แล้วก็ดูว่าเขาจะ Design อย่างไร ปรากฏว่ามันใช่ มันได้
อารมณ์ตามท่ีพ่ีอยากได้ ซึ่งความจริงพ่ีก็ไม่มีภาพในหัวเหมือนกันนะว่าต้อง
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แสดงออกมายังไง แต่พอเขาเล่นแล้วมันใช่ พ่ีก็ซ้ือเลย นั่นคือพลังทางการแสดง
ส่วนตัวของนักแสดง...” 

 
ในขณะที่บางคนจําเป็นจะต้องทําลายความเชื่อ หรือตัวตนที่เป็นเสียก่อนจึงจะเริ่ม

ปูอนความรู้สึกที่ต้องการลงไปได้ 
 

“... เจนี่ที่ต้องมารับบทเป็นฝาแฝด ตัวมุตตามันง่าย เพราะเขามีส่วนนั้นใน
ตัวอยู่แล้ว แต่พอต้องเล่นเป็นมุนินทร์ พ่ีต้องทําลายความเป็นเจนี่ลง เพราะเขาไม่ใช่
เด็กสาวบ้านไร่ แต่เป็นเด็กนอก เพราะฉะนั้นเขาจะไม่ใช่ผู้หญิงซื่อๆ ที่หมกตัวยู่แต่
กับนิยาย อยู่ในโลกความฝัน เอาเข้าจริงพ่ีเองก็ยังไม่รู้สึกว่าพ่ีได้เปลี่ยนเขาเต็มที่ 
ตอนนั้นพ่ีคิดว่าดีแล้วนะ พอมานั่งทบทวนพี่ก็เห็นว่าเออ มันควรจะเปลี่ยนได้
มากกว่านี้...” 

 
หลังจากท่ีทําความเข้าใจในเรื่องคุณลักษณะตัวละครกับนักแสดงแล้ว วิธีการ

แสดงออกในฉากต่างๆก็เป็นสิ่งที่ชนินทรสนุกในการทดลองตีความตามประสบการณ์ของตน 
ทําให้การแสดงในสถานการณ์ธรรมดา 1 ฉาก มีความไม่ธรรมดาเกิดขึ้น 
 

“...มีฉากหนึ่ง ในบทเขียนว่ามุตตานั่งซึม ผอ. เดินเข้ามา สบตากัน แล้วเดิน
ไป บทเขียนแค่นี้ พ่ี Design ให้เขาถือปากกาแท่งนึง เล่นแบบนิ่งๆเลย แต่มือสั่น 
จริงๆมันสั่นไปท้ังตัว แล้วมันชา ตอนนั้นเจนี่เขา deep down ลงไปได้ แล้วให้ผอ.
เดินมา ให้เจนี่มองอย่างขอความช่วยเหลือแล้วผอ.ก็เดินหนีไป พ่ีอธิบายกับเจนี่ว่า 
คนๆนี้อยู่ข้างเราตลอด สัญญาว่าจะแต่งงานกัน แล้วพอเผชิญหน้ากัน ผู้ชายก็ทํา
หน้าตัวเมียเดินหนีไป มันคือ ความผิดหวังอย่างที่สุด เท่านั้นแหละ ความผิดหวังมัน
ก็ทําให้น้ําตาไหลออกมา...” 

  
 และด้วยความเป็นนักตีความของชนินทร บางครั้งเขาเลือกใช้คําพูดที่ให้ความรู้สึก
รุนแรง เพ่ือให้ความรู้สึกของนักแสดงพุ่งถึงขีดสุด เพื่อให้เกิดผลแห่งการกระทําที่สะเทือนใจ 
  

“...ตัวนพนภานี่มันเป็นแม่ที่เกลียดลูกสาว เพราะพ่อรัก จนวันหนึ่งลูกสาวก็
ถามว่า ที่แม่เกลียดหนูเพราะแม่ “ หึง” หนใูช่ไหม วินาทีนั้นพี่ถือว่าเป็นอะไรที่อุก
อาจมาก ตอนซ้อมมันก็ไม่ใช่นะ  พ่ีเลยตัดสินใจบอกว่า ตอนลูกพูด ให้ธัญญ่ามอง
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เด็กคนนี้ว่าไม่ใช่ลูกสาวแล้วนะ  ให้มองว่าเด็กคนนี้เป็น “เมียน้อย” แล้วพูดออกไป
ว่าว่า แกออกไปจากบ้านฉัน คือในบทต้องการคําพูดแค่นี้ แต่สิ่งที่เกิดขึ้นคือมันช็อค 
แล้วผัวก็ช็อคว่าคุณคิดกับลูกแบบนี้หรือ เท่านั้นล่ะ ธัญญ่าล่นได้ และเล่นได้เทค
เดียว มันเป็น The Best ของเขาแล้ว คือเทคแรก อารมณ์มันสด เทคอ่ืนเขาทําไม่ถึง
แล้ว...” 

 
1.3.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
การสร้างสรรค์ผลงานในแต่ละเรื่องของชนินทรนั้น พบว่าเขาจะต้องมีส่วนร่วมใน

ทุกๆขั้นตอน ตั้งแต่การคัดเลือกนักแสดง ฝึกซ้อมนักแสดง การคัดเลือกทีมเขียนบท รวมไป
ถึงการควบคุมการตัดต่อด้วยตัวเอง ซึ่งการมีส่วนร่วมดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงการใส่ใจในทุกๆ
รายละเอียดของกระบวนการการผลิต ส่งผลให้ละครมีความสมบูรณ์แบบตามวัตถุประสงค์ที่
ตั้งใจ 
 

“...ในละคร 1 เรื่อง เริ่มจาก อ่านบทแล้วหาก่อนว่าจะบอกอะไรคนดู แล้ว
เมื่อจับประเด็นได้แล้ว ก็เป็นเรื่อง Production casting นักแสดงที่ใช่ พ่ีจะต้องมี
ส่วนร่วมในทุกอย่าง เพราะมันต้องอยู่ในการดูแลของเรา ถ้านักแสดงไม่ใช่ขึ้นมา มัน
ก็หายนะเหมือนกันนะ มีบ่อยที่นักแสดงถูกส่งมาเล่นทั้งๆที่คนนี้ไม่ใช่เลย ทํายังไงถึง
จะใช่ พ่ีก็ต้องปรับบทให้เข้ากับคุณลักษณะของตัวเขา โดยไม่เสียอรรถรสที่ละคร
กําหนดเอาไว้...” 

 
ในส่วนของการฝึกซ้อมนักแสดง ผู้กํากับจะใช้ช่วงเวลานี้ในการทําความเข้าใจตัวตน

ที่เป็นของนักแสดง ในขณะเดียวกันก็หาจุดร่วมระหว่างนักแสดงและตัวละคร รวมถึงหาจุด
ต่าง เพ่ือแก้ไข และปิดช่องว่างนั้น สําหรับนักแสดงหน้าใหม่ การฝึกซ้อมนักแสดงมักจะ
เกิดข้ึนก่อนการถ่ายทําจริง โดยการนําบทละครที่ใช้จริงมาแสดงร่วมกับคู่เล่นจริงๆ หรือมี
นักแสดงรุ่นพี่มาช่วยต่อบทให้ หากเป็นนักแสดงที่มีประสบการณ์แล้วกระบวนการฝึกซ้อมนี้
มักจะเกิดข้ึนหลังจากถ่ายทําไปแล้ว และเห็นว่าควรจะต้องปรับแก้ไขวิธีการแสดงก่อนถ่ายทํา
ครั้งต่อไป  
 

“...ในเคสของธัญญ่า วันแรกพ่ีก็ตึ้บๆ เพราะเขาเล่นเป็นเด็กสาวที่พยายาม
เป็นคนแก่ มันแว้ดๆแต่ไม่มีข้างใน พ่ีเลยเอาเขามา workshop ทําให้เขาเป็นตัว
ละคร เริ่มใหม่  วิธีการของพ่ีคือ บอกเขาตรงๆว่ามันไม่ใช่ ตอนนั้นเกรงใจมากเพราะ
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เขาเป็นนักแสดงมืออาชีพแล้ว แต่โชคดีท่ีเขายอม เลยพามาฟิตติ้งใหม่ แต่งหน้าใหม่ 
แล้วเขียน Background ของความเป็นนพนภาลงไป คือเป็นลูกคนจีน เป็นอีซิ้ม งก 
ได้ความไพร่มาจากครอบครัว หยาบ ด่าลูกเหมือนคนสลัมด่า แต่อยู่ในภาพของ
คุณนาย เกือบได้ผัวทีเดียวเป็นฝูง ซึ่งนี่คือเรื่องในบทประพันธ์นะ มันเป็นหญิงถ่อย 
แต่ถ้ารักใครก็รักจริง เป็นคนตื้นๆ มีความเป็นมนุษย์อยู่มาก เราใส่ข้อมูลนี้ให้เขาใหม่
ทั้งหมด...” 

 
ในส่วนของบทละคร ที่ชนินทรให้คําจํากัดความสําหรับละครโทรทัศน์ไว้ว่า บทที่ดีก็

เปรียบเสมือนรากฐานที่ดี การมีบทที่มีประเด็นในการเล่าชัดเจน และถูกจริตคนดูนับได้ว่า
ประสบความสําเร็จไปครึ่งหนึ่งแล้ว ตัวอย่างนี้มีให้เห็นในละครเรื่อง แรงเงา ซึ่งเขียนบทละคร
โทรทัศน์โดย      วิสุทธิชัย บุณยะกาญจน์ เพ่ือนสนิทที่เรียนมหาวิทยาลัยมาด้วยกัน การสื่อ
ภาษาเดียวกัน ก่อให้เกิดความประสมประสานในการทํางานร่วมกันได้อย่างดี ซึ่งชนินทรได้
กล่าวไว้ว่า 
 

“...พ่ีแก๊ป วิสุทธิชัย เขาเข้าใจบริบทสังคมไทย พอพ่ีอ่านบทละครของเขา 
มันชวาล ไปหมด มันเห็นภาพ และพ่ีรู้เลยว่าจะเล่นกับเรื่องนี้อย่างไร...” 

 
หลังจากข้ันตอนการถ่ายทํา (production) เสร็จสมบูรณ์ การกําหนดจังหวะของ

ละคร และการแก้ไขปัญหาต่างๆระหว่างการถ่ายทําจะเกิดขึ้นในกระบวนการที่เรียกว่าการ
ตัดต่อทั้งสิ้น ชนินทรเรียกการทํางานในส่วนนี้ว่า การตัดต่อคือกระบวนการเยียวยาขั้น
สุดท้าย เนื่องจากผลแห่งการตัดต่อสามารถกําหนดจังหวะการแสดง เสียงพูด และการดําเนิน
เรื่องได้อย่างน่ามหัศจรรย์ ในทรรศนะของ ชนินทรเขามีความเห็นว่าผู้กํากับควรจะมีส่วนร่วม
ในกระบวนการนี้ เพราะผู้กํากับคือคนที่กําหนด และควบคุมทุกอย่างในละคร 
 

“...บางครั้งเราไม่มีเวลาให้นักแสดงแก้ไขในช่วงการถ่ายทํา เราก็จะดูว่าถ้า
เล่นมาแบบนี้ จังหวะนี้เราเอาไปตัดได้ หลายๆฉากที่เราเห็นนักแสดงเล่นเก่ง มันเกิด
จากผลของการตัดต่อทั้งนั้น มีตัดแต่งเสียง แก้จังหวะการแสดง พ่ีทําแบบนี้มาตั้งแต่
เรื่องเลื่อมพรายลายรัก เมื่อ 5 ปีที่แล้ว ส่วนนักแสดงใหม่ โอ้โห ยาก เด็กใหม่ไม่อ่าน
หนังสือกัน ไม่อ่านออกเสียงและทักษะทางการแสดงก็ไม่มี แต่ว่าการตัดต่อสามารถ
ช่วยได้...” 
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1.3.4 ปัญหาและวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
ปัญหาส่วนใหญ่ที่ชนินทรพบมักจะเกิดจากนักแสดงเป็นหลัก ซึ่งวิธีการปรับแก้ไขก็

จะเป็นแบบผสมผสานทั้งการปรับบทละครช่วย และการอธิบายทําความเข้าใจกับนักแสดง 
ชนินทรพบว่านักแสดงจะมีส่วนไม่มั่นใจอยู่ในตัว เมื่อต้องเผชิญกับสภาวะที่ไม่คุ้นชินดังกล่าว
ก็จะพยายามรีบผ่านตรงนั้นไปให้เร็วที่สุด ชนินทรเรียกพ้ืนที่นั้นว่า Comfort Zone หรือ
อาการที่พยายามหลุดออกจากความไม่ม่ันใจ ซึ่งอาจทําให้วัตถุประสงค์ในการสื่อสารผิดเพ้ียน
ไปจากที่ต้องการได้ นอกจากจะต้องอาศัยความผ่อนคลายในการอธิบายแล้ว ผู้กํากับการ
แสดงจะต้องวิเคราะห์ให้ได้ว่าจุดไหนคือจุดที่นักแสดงรู้สึกไม่ม่ันใจที่จะสื่อสารออกมา เช่น 
นักแสดงคนหนึ่งที่ต้องพูดว่า แล้วเธอก็มาสลัดผ้าต่อหน้าฉันในห้องน้ําชาย ด้วยความที่
นักแสดงผู้นั้นไม่เข้าใจคําว่าสลัดผ้า เขาเลยพยายามพูดคํานั้นให้เร็วที่สุด เพ่ือให้มันผ่านไป 
เมื่อลองเปลี่ยนให้พูดว่า แก้ผ้า แทน สลัดผ้า ทุกอย่างก็ถูกคลี่คลายไปได้    เป็นต้น แต่
สําหรับนักแสดงบางคนที่มีจังหวะการพูดเฉพาะตัว การแก้ไขปัญหาดังกล่าวอาจทําไม่ได้ใน
ระหว่างการถ่ายทํา จําเป็นจะต้องแก้ไขในกระบวนการหลังการถ่ายทํา ซึ่งก็คือ การตัดต่อ
นั่นเอง 

 
2. ธรธร สิริพันธ์วราภรณ์   

 ผู้กํากับการแสดงที่เคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงให้แก่ผู้วิจัยถึง 2 สื่อ คือ
ภาพยนตร์เรื่อง เดอะ กิ๊ก (The Gig) ในปีพ.ศ. 2548 และละครโทรทัศน์เรื่อง ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู ที่เพ่ิง
ออกอากาศเสร็จสิ้นไปเมื่อเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2557 ผู้วิจัยได้มีโอกาสสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม
ในระหว่างการถ่ายทําละครเรื่องร้ายรักพยัคฆ์กังฟู เป็นระยะเวลา 9 เดือน และได้รับความร่วมมือใน
การสัมภาษณ์เจาะลึกจากธรธร จํานวน  2 ครั้ง คือ เมื่อวันที่ 25 กุมภาพันธุ์ พ.ศ. 2557 ที่กองถ่ายทํา
ละคร และวันที่ 18 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 ที่บ้านของผู้กํากับการแสดง 

 
2.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 

ผู้กํากับการแสดงที่เคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงให้แก่ผู้วิจัยถึง 2 สื่อ คือภาพยนตร์เรื่อง 
เดอะ กิ๊ก (The Gig) ในปีพ.ศ. 2548 และละครโทรทัศน์เรื่อง ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู ที่เพ่ิงออกอากาศ
เสร็จสิ้นไปเม่ือเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2557 ผู้วิจัยได้มีโอกาสสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วมในระหว่าง
การถ่ายทําละครเรื่องร้ายรักพยัคฆ์กังฟู เป็นระยะเวลา 9 เดือน และได้รับความร่วมมือในการ
สัมภาษณ์เจาะลึกจากธรธร จํานวน  2 ครั้ง คือ เมื่อวันที่ 25 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2557 ที่กองถ่ายทํา
ละคร และวันที่ 18 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 ที่บ้านของผู้กํากับการแสดง 
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2.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 
การศึกษาผลงานและแนวความคิดในการสร้างสรรค์ผลงานต่างๆของธรธร สิริพันธ์วราภรณ ์

ในฐานะผู้กํากับการแสดง ผู้วิจัยพบว่าตัวตน หรือ      “ลายเซ็น”   ในการทํางานของเขามีความ
เด่นชัดมากขึ้นเรื่อยๆ จากคําว่า “ผู้กํากับตามสั่ง” ที่เขาเคยให้คํานิยามตัวเองไว้เมื่อหลายปีก่อน จน
วันนี้เขากลายเป็นผู้กํากับการแสดงที่มีจุดขายชัดเจน ในแง่ของเทคนิคการนําเสนอ โดยเฉพาะการเล่า
เรื่องด้วยภาพ  รวมไปถึงแนวความคิดในการสร้างสรรค์ผลงานในแต่ละสื่อของเขานั้นก็ชัดเจนมากข้ึน
ด้วยเช่นกัน 

จากความคุ้นเคยในวงการการสร้างสรรค์โฆษณา ในฐานะ Copy Writer สู่การเป็นผู้กํากับ
ภาพยนตร์ ที่พ่วงตําแหน่งผู้เขียนบทเข้าไปด้วย และเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์อย่างเต็มตัวในปัจจุบัน 
เขายังคงมองผลงานของเขาเป็น “สินค้า” ที่ต้องหาจุดเด่น และวางกลยุทธ์การนําเสนอให้มีความ
แตกต่าง เพ่ือให้เกิดผลทางการตลาดตามท่ีได้วางวัตถุประสงค์เอาไว้ ทั้งนี้ข้ึนอยู่กับเงื่อนไขของสื่อแต่
ละประเภท ว่ามีข้อจํากัดอย่างไร 

 สิ่งหนึ่งที่เป็นตัวกําหนดวิธีการในการนําเสนอคือ “เวลา” การสร้างสรรค์เรื่องราวใน
ภาพยนตร์โฆษณาจะมีเวลาจํากัดเพียงไม่เกิน 1 นาที ส่วนภาพยนตร์มีเวลาในการเล่าเรื่องไม่เกิน 90 
นาที และในละครมีเวลาให้มากถึง 24 ตอนโดยประมาณ หรือ  1800 นาท ี

 
ละครโทรทัศน์ : โอกาสของคนชอบเล่าเรื่อง 
 
ศาสตร์ของภาพยนตร์และละครโทรทัศน์นั้น สําหรับเขาแล้วมันคือศาสตร์เดียวกัน แตกต่าง

กันเพียงวิธีการนําเสนอ และระยะเวลาเท่านั้น  ผู้สร้างสรรค์ละครโทรทัศน์จะมีระยะเวลาในการให้
รายละเอียดได้มากกว่าภาพยนตร์ โดยสามารถเล่าภูมิหลังของตัวละคร ความคิด สถานการณ์ท่ี
สะท้อนตัวตนของตัวละครได้มากกว่า ในขณะที่ภาพยนตร์ทําได้ไม่เท่า ละครโทรทัศน์จึงมีพ้ืนที่สําหรับ
คนที่ชอบเล่าเรื่องมากกว่า 

การสร้างสรรค์ผลงานในละครโทรทัศน์สําหรับธรธร จึงเป็นความสนุกที่เกิดข้ึนอย่างไม่รู้จบใน
ฐานะคนที่ชอบเล่าเรื่อง เขามักจะเก็บรายละเอียดเล็กๆน้อยตามจินตนาการหลังจากที่ได้อ่านเรื่องย่อ
จบลง และบรรจงใส่ลงในละครโทรทัศน์ของเขาอย่างมีศิลปะ และละเมียดละไม โดยยึดเค้าโครงจาก
ความจริงเป็นหลัก และแต่งแต้มรายละเอียดในมุมมองที่เขาอยากให้เกิดขึ้น ซึ่งบางครั้งอาจไม่อยู่ใน
ขอบเขตของความเป็นจริง 100% แต่สิ่งต่างๆที่เกิดข้ึนจะสามารถสร้างอรรถรสในการรับชมให้กับ
ผู้ชมที่เสพผลงานของเขาได้ 
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“...สมมติว่าตัวละครไปตลาด จะให้เดินเฉยๆละครมันก็ไม่มีอะไร มันควรจะต้องมี
บรรยากาศของแผงปลา แผงผัก ความวุ่นวาย ภาพคนซื้อของที่ไม่ได้เกิดจากการเซทขึ้น สิ่ง
เหล่านี้มันสวยงามนะ แต่ละครไม่ค่อยใส่ เน้นแต่นักแสดง ซึ่งจริงๆแล้วภาพเหล่านี้มันทําให้
คนดูรู้สึกถึงความเป็นตลาด มันได้อารมณ์...” 

 
การสร้างอารมณ์ในผลงานละครโทรทัศน์ของเขา ได้รับอิทธิพลมาจากการเคยเป็นผู้กํากับ

ภาพยนตร์ เนื่องจากการต้องควบคุมองค์รวมทั้งหมดจบกว่าจะเสร็จสิ้นกระบวนการผลิต ได้แก่ การ
เขียนบท การกํากับการแสดง การตัดต่อ และการโปรโมท การเป็นผู้กํากับการแสดงของธรธรจึงไม่
เพียงแต่กํากับวิธีการแสดงเท่านั้น แต่ยังกํากับอารมณ์ และภาพรวมของละครทั้งเรื่องอีกด้วย การ
สร้างลักษณะเฉพาะตัวให้กับละครเช่นนี้จึงเป็นกระบวนการที่เกิดข้ึนหลังจากท่ีได้อ่านบทแล้ว และ
พูดคยุทําความเข้าใจกับผู้ผลิตเรื่องการวางแผนในขั้นตอนการถ่ายทํา (production) เพ่ือจัดหา
ทีมงานที่มีวิสัยทัศน์ตรงกันในสไตล์ที่กําหนด 

ตัวอย่างที่ปรากฏในผลงานชิ้นล่าสุดของเขาคือ ละครโทรทัศน์เรื่อง ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู ที่
ผู้วิจัยได้มีส่วนร่วมในการสังเกตการณ์ในฐานะนักแสดง ธรธรได้กําหนดทิศทางของละครให้ย้อนกลับ
ไปดําเนินเรื่องราวในยุคประมาณ พ.ศ. 2525 – 2527 ซึ่งถือได้ว่าเป็นยุคเฟ่ืองฟูของงิ้วไทย และเติม
กลิ่นอายของความเป็นจีนมากยิ่งข้ึน เพ่ือให้ละครมีความแตกต่างและและโดดเด่น รวมถึงลดทอน
ความไม่สมเหตุสมผลบางประการของการดําเนินเรื่อง เช่น การดูงิ้ว หรือมีการฝึกวิทยายุทธ์ในปัจจุบัน 
วิธีการเหล่านี้เปรียบได้กับการสร้างจุดขาย ปิดจุดด้อยให้กับสินค้านั่นเอง 

 
“...บทต้นฉบับของร้ายรักพยัคฆ์กังฟูไม่ได้เป็นแบบนี้นะ เป็นละครในยุคปัจจุบัน แต่

มีการดูงิ้ว ซึ่งเราดูแล้วมันเป็นไปไม่ได้ที่สมัยนี้คนจะมาดูงิ้ว ถ้าทําออกไปคนไม่เชื่อหรอก เลย
เปลี่ยนเป็นละครย้อนยุค แล้วเราก็หยิบจีนมาใส่ ซึ่งในบทเขามีอยู่แล้วเป็นเชื้อ แต่ถ้าเราคิด
จะเล่นเรื่องงิ้ว เรื่องจีน เราก็ใส่ให้เต็มที่ไปเลย เป็นการสร้างทิศทางของละครให้ชัดเจน...” 

 
 อย่างไรก็ตามการสร้างทิศทาง หรือลักษณะเฉพาะตัวให้กับละครของเขาก็ไม่ได้ตรงใจกับผู้ชม
และผู้อํานวยการสร้างเสมอไป เนื่องจากทัศนคติของผู้ชมที่มีต่อประเภทของละครและการสร้างกลิ่น
อายจากจินตนาการของเขาสวนทางกัน เช่น สถานที่ในฉาก เครื่องแต่งกาย และมุมภาพ เป็นต้น 
 

“...เรื่องลูกทาสนี่คนชมเยอะ คนด่าก็เยอะเหมือนกัน (หัวเราะ) เราโดนเรียกไปคุยว่า
ทําแบบนี้ไม่ได้ คนจะไม่รับ แต่เราคิดว่าเรากําลังทําละคร เราไม่ได้ทําสารคดี บทมันเอ้ือให้
จินตนาการ เราทําตามเค้าโครงเดิมนั่นแหละ แต่รายละเอียดบรรยากาศต่างๆขอปรับ เพ่ือให้
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มันสนุกข้ึน เพราะถ้าทําทุกอย่างแบบเดิมตามท่ีรีเสิร์ชมา มีคนเคยทําแล้ว คุณไปดูของเก่าก็
ได้สิ แต่เมื่อให้เราทําใหม่ เรื่องเล่าในแบบฉบับของเราก็จะต้องมีความแตกต่าง..” 

  
เจตนาในการเล่าเรื่องตามแบบฉบับของตนเองเช่นนี้ ธรธรได้ให้ทรรศนะได้อย่างน่าสนใจว่า 

เขาไม่ต้องการให้คนยึดติดกับแนวทางของละครโดยปราศจากความคิดสร้างสรรค์ และการจินตนาการ 
การเปิดโลกทัศน์ในมุมมองใหม่ๆด้วยวิธีการคิดแบบนอกกรอบ จะสามารถพัฒนาศักยภาพในการเสพ
งานศิลป์ต่อไปได้ ละครโทรทัศน์ก็เป็นงานศิลปะรูปแบบหนึ่งที่ไม่มีอะไรตายตัว ไม่มีอะไรถูกผิด ขึ้นอยู่
กับการตีความของแต่ละบุคคล แนวความคิดด้านนี้ยิ่งทําให้การสื่อสารตัวตนในผลงานของเขามีความ
ชัดเจนมากข้ึน กลายเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่แตกต่าง หรือลายเซ็นที่พร้อมจะตอบโจทย์งานละครที่
มีสีสัน มีความเป็นแฟนตาซี ไม่ยึดติดกับกรอบความจริง แต่อีกด้านหนึ่งจากประสบการณ์การ
สร้างสรรค์ละครเรื่องดังกล่าว คือการเรียนรู้การสร้างสรรค์งานด้วยจินตนาการอย่างสมดุล โดยเฉพาะ
สื่อละครโทรทัศน์ที่เป็นการสร้างสรรค์ศิลปะเพ่ือมวลชน ภายใต้การนโยบายการบริหารขององค์กรที่
สังกัด  

การเป็นผู้กํากับการแสดงที่มีแนวทางในการนําเสนอเฉพาะตัวเช่นนี้ มักเกิดขึ้นบ่อยในผู้กํากับ
การแสดงที่มีประสบการณ์จากการกํากับภาพยนตร์ ส่งผลให้การเลือกผู้ร่วมงานเป็นส่วนที่ต้องให้
ความใส่ใจเพื่อจะรังสรรค์งานผลงานให้เกิดเป็นเอกภาพได้ตามระยะเวลาที่กําหนด ในที่นี้ธรธรให้
ความสําคัญกับผู้ร่วมงาน  4 ฝุายด้วยกัน คือ 

1. ฝุายผู้กํากับภาพ 
มุมมองภาพจากผู้กํากับท่ัวไป มักจะแตกต่างกับมุมมองภาพจากผู้กํากับการแสดงที่มีความ

เป็นศิลปินสูงอย่างธรธร คําว่าภาพในผลงานต่างๆของเขาไม่ว่าจะเป็นสื่อประเภทใดจึงมีความสําคัญ
ที่สุด ฝุายผู้กํากับภาพ หรือ Switcher จึงเป็นส่วนแรกที่ธรธรมุ่งปรับความเข้าใจ และทัศนคติในการ
ทํางานให้สอดคล้องไปในทิศทางเดียวกัน ในช่วงการผลิตละครเรื่องแรกๆ ธรธรต้องอาศัยการสื่อสาร
อย่างมาก เนื่องจากผู้กํากับภาพในละครโทรทัศน์จะมีความคุ้นเคยกับการกํากับภาพในแบบของละคร
โทรทัศน์ ไม่ว่าจะเป็นการซูม การเลือกอาการทางการแสดง หรือจังหวะการเล่าเรื่องต่างๆ นอกจาก
เขาจะบอกความต้องการในแนวทางของตนเองแล้ว ธรธรยังนําภาพตัวอย่าง (reference) และมุม
ภาพที่ต้องการในภาพยนตร์เรื่องต่างๆ มาให้ผู้กํากับภาพได้ศึกษา ความโชคดีท่ีเขาได้พบในครั้งนั้นคือ 
เขาได้พบกับ ชูชาติ นันทิธัญญธาดา ผู้กํากับภาพอายุน้อย ที่พร้อมเรียนรู้สิ่งใหม่ๆ และรู้สึกสนุกกับมุม
ภาพที่ธรธรได้นําเสนอ เปรียบเสมือนการเปิดโลกทัศน์ในการกํากับภาพละครโทรทัศน์ในอีกรูปแบบ
หนึ่ง ซึ่งหลังจากท่ีได้ร่วมงานกับธรธร ชูชาติ นันทิธัญญธาดา ก็ได้รับรางวัลนาฏราช สาขากํากับภาพ
ยอดเยี่ยม ในปี พ.ศ. 2555 จากละครโทรทัศน์เรื่อง ขุนศึก และถูกเสนอชื่อเข้าชิงรางวัลเดียวกันจาก
เรื่อง รากบุญ ด้วย 
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2. ฝุายศิลปกรรม 
ฝุายศิลปกรรม หรือ Production Design จะทําหน้าที่ออกแบบ และสร้างบรรยากาศต่างๆ

ในละคร โดยการจัดเตรียมอุปกรณ์ประกอบฉากต่างๆ ให้มีรายละเอียดสอดคล้องกับเนื้อเรื่อง และ
ความต้องการของผู้กํากับการแสดง การที่ธรธรเป็นคนมีจินตนาการสูง และมีความใส่ใจกับทุกๆ
รายละเอียดของการสร้างสรรค์ผลงาน ทําให้ฝุายศิลปกรรมมีบทบาทมากในขั้นตอนการถ่ายทําละคร 
แต่เนื่องจากงานศิลปกรรมในละครต้องอาศัยคนจํานวนมาก ทีมงานที่มีฝีมือก็มักจะถูกดึงตัวไปช่วยใน
งานละครเรื่องอ่ืนๆ ทําให้การถ่ายทําแต่ละครั้งอาจไม่ได้ทีมงานเดิมทุกครั้ง ในกรณีนี้ธรธรในฐานะผู้
ควบคุมภาพรวมของละครก็จะใช้เวลาในช่วงประชุมงานอธิบายความต้องการเพ่ือให้ทีมใหม่เตรียม
อุปกรณ์ให้พร้อมถ่ายทําในตารางการถ่ายวันถัดไป ฝุายศิลปกรรมที่ดีจึงจะต้องมีการเตรียมการทํา
การบ้าน และศึกษาสไตล์ของผู้กํากับเพ่ือการทํางานที่สอดประสานเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน 

 
3. ฝุายผู้ช่วยผู้กํากับการแสดง 
ผู้ช่วยผู้กํากับการแสดงจะต้องเป็นผู้ที่ทําหน้าที่แทนผู้กํากับการแสดงได้ในทุกๆอย่าง เช่นการ

จัดวางตําแหน่งกล้อง ตําแหน่งการยืนของนักแสดง ซึ่งผู้ช่วยผู้กํากับการแสดงจะต้องศึกษาสไตล์ 
ความชอบของผู้กํากับว่าเป็นอย่างไร รวมถึงสามารถแก้ไขสถานการณ์ได้เมื่อเกิดปัญหาในระหว่างการ
ถ่ายทําในสไตล์การทํางานของธรธร เขาจึงมักชอบทํางานกับผู้ช่วยผู้กํากับที่เขาคุ้นเคยมากกว่า เพ่ือ
ลดปัญหาทางการสื่อสาร ถึงแม้จะช่วยเหลือได้ไม่100% แต่ยังดีกว่าเริ่มต้นอธิบายใหม่ในทุกๆฉาก 

 
4. ฝุายสถานที่ 
ฝุายสถานที่นับว่ามีบทบาทสําหรับการถ่ายทํา เพราะต้องสามารถเลือกมุมถ่ายให้สัมพันธ์กัน

กับการวางตําแหน่งกล้องในแนวทางท่ีตรงกับความต้องการของผู้กํากับการแสดง สถานที่บางที่มอง
ด้วยตาเปล่าเป็นอย่างหนึ่ง แต่เมื่อมองผ่านกล้องอาจเป็นอีกอย่างหนึ่ง ซึ่งหากฝุายสถานที่ไม่เข้าใจ
สไตล์ของภาพ สถานที่ที่มองด้วยตาเปล่าว่าสวย อาจไม่สวยเมื่ออยู่ในกล้องก็ได้ ปัจจัยสําคัญในการ
เลือกสถานที่สําหรับการทํางานร่วมกับธรธร คือ ต้องเป็นสถานที่ที่มีเรื่องราว มีความลึก ไม่ทึบแบน 
หรือหากหลีกเลี่ยงไม่ได้จะต้องมีความหมายซ่อนอยู่ในความทึบแบนนั้น เช่น Texture บนกําแพง 
เป็นต้น 
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2.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 

การเชื่อมโยงคุณลักษณะต่างของสื่อภาพยนตร์เข้ากับละครโทรทัศน์ในแนวทางของธรธร เกิด
จากประสบการณ์การคลุกคลีอยู่ในวงการภาพยนตร์มาอย่างยาวนาน ซึ่งเมื่อนํามาผสมผสานกันใน
ปัจจุบันก็สร้างความโดดเด่นให้แก่ผลงานของเขาไม่น้อย จนกลายมาเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่ปรากฏ
แก่สายตาของผู้อํานวยการผลิตละครที่เห็นแง่มุมใหม่ๆจากการสร้างสรรค์ผลงานของเขา จากละคร
โทรทัศน์ทั้ง 3 เรื่องท่ีออกอากาศในปีเดียวกัน คือ เรื่องลูกทาส รากบุญ1 และ ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู ที่
ถึงแม้แนวเรื่องจะแตกต่างกัน แต่จุดร่วมที่ทุกคนสัมผัสได้คือ ทุกเรื่องมีกลิ่นอายของความเป็นธรธร
แฝงอยู่ ถึงแม้ธรธรจะปฏิเสธว่าเขาไม่ได้ตั้งใจสร้างเอกลักษณ์หากแต่ต้องการสร้างความแตกต่างให้แก่
วงการละครโทรทัศน์ไทยเท่านั้น แต่กลวิธีในการนําเสนอของเขาก็บ่งบอกถึงตัวตนของเขาได้อย่าง
ชัดเจน สามารถจําแนกได้เป็น 3 ปัจจัยดังนี้ 
 1. การถ่ายภาพบรรยากาศก่อนเข้าเนื้อหาในฉาก 
 การถ่ายภาพในลักษณะดังกล่าวมักไม่ค่อยปรากฏในละครโทรทัศน์เท่าไรนัก แต่มักจะปรากฏ
ในภาพยนตร์เสียมากกว่า ภาพบรรยากาศเหล่านี้เรียกว่า Stock Shot ที่แสดงถึงบริบทของ
สภาพแวดล้อมในขณะนั้น  เช่น ภาพคน ภาพนก ภาพเมฆที่เคลื่อนไป หลังคา ดอกไม้ เป็นต้น ภาพ
เหล่านี้จะทําหน้าที่กล่อมเกลาอารมณ์ของผู้ชมก่อนเข้าสู่เรื่องจริงๆ มักเป็นภาพเปิดหัวฉากที่ไม่
ซับซ้อน โดยมากมักเป็นฉากรัก หากแต่ฉากท่ีต้องการความเข้มข้น ธรธรก็จะไม่ใส่ภาพในลักษณะนี้ 
แต่จะตรงเข้าสู่เนื้อเรื่องเลย 
 การสอดแทรกภาพบรรยากาศเหล่านี้ในละครทัศน์ แสดงถึงความใส่ใจในทุกๆองค์ประกอบที่
จะทําให้ผู้ชมรู้สึกมีอารมณ์ร่วม โดยไม่เน้นหนักที่การแสดงของนักแสดงเพียงอย่างเดียว และโดย
ส่วนตัวของธรธรเอง เขาก็รู้สึกสนุกท่ีได้ถ่ายภาพดังกล่าว และนํามาใช้ประกอบฉากต่างๆในละคร
โทรทัศน์อย่างเป็นธรรมชาติ 

2. มุมภาพแบบภาพยนตร์ 
ธรธรให้ความสําคัญกับภาพทุกภาพท่ีปรากฏในละคร เนื่องจากภาพจะเป็นตัวสื่อสารเนือ้

เรื่อง อารมณ์ความรู้สึกไปยังคนดูได้ มุมภาพเขาเขาจึงจะต้องมีความพิเศษ เช่น มีมิติ มีรายละเอียด มี
เรื่องราว รวมถึงมีความรู้สึก เมื่อมาประกอบเข้ากับการแสดงก็จะยิ่งส่งเสริมให้การแสดงนั้นน่าสนใจ
มากยิ่งขึ้น มุมภาพของธรธรมักจะมีมิติอยู่เสมอ โดยการนําวัตถุ เช่นดอกไม้ ใบหญ้า หรือขวดแก้วมา
ทําเป็น Foreground ซึ่งแตกต่างจากภาพในละครเรื่องอ่ืนๆที่เน้นความชัดเจนของเฟรมภาพ 

อุปกรณ์ในการถ่ายภาพก็เป็นสิ่งจําเป็นเช่นเดียวกัน กล้องแต่ละประเภทย่อมได้ภาพที่
แตกต่างกนั ภาพที่เป็นแนวทางของธรธรที่ได้อิทธิพลมาจากภาพยนตร์ และภาพยนตร์โฆษณานั้นจะ
ใช้กล้องฟิล์ม หรือในปัจจุบันเป็นกล้องDSLR ที่ให้คุณลักษณะของภาพเทียบเท่ากล้องฟิล์ม ด้วยระบบ
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ดิจิทัล ซึ่งกล้องท่ีใช้ถ่ายละครโทรทัศน์เป็นกล้องระบบเบต้าไม่สามารถถ่ายทอดภาพที่มีความชัดลึก 
ชัดตื้นในลักษณะดังกล่าวได้ 
 เมื่อมีข้อจํากัดเกิดข้ึน เขาจึงพยายามหาวิธีที่จะใช้กล้องสําหรับถ่ายทําละครโทรทัศน์ สร้าง
ภาพให้ได้ใกล้เคียงกับภาพในภาพยนตร์ที่สุด การทดลองในเรื่องมุมภาพครั้งแรกจึงเกิดข้ึนในละคร
เรื่อง รากบุญ1 ที่มีการวางกล้องในระยะไกล แตกต่างจากการวางกล้องในการถ่ายทําละครโทรทัศน์
ทั่วไป และใช้เลนส์เป็นตัวช่วยในการสร้างมิติของภาพ 
 

“...ใครมากองตอนนั้นจะหัวเราะกันหมด เพราะแทบไม่เห็นตากล้องเลย ยืนกันอยู่
ไกลมาก เด็ดต้นไม้ดอกไม้มาเป็น Foreground กันสนุก แต่มันได้อารมณ์มากกว่าเยอะเลย 
แล้วพวกนี้ก็กลายมาเป็นทีมกล้องประจํา พวกท่ีถ่ายซูมๆ เฟรมชัดๆแบบละครเราก็ไม่เอา 
เพราะมันไม่ใช่สไตล์เรา ไม่ตอบโจทย์เรื่องภาพอย่างที่เราต้องการ...” 

 
3. การดําเนินเรื่อง 
การดําเนินเรื่องในแบบฉบับของธรธร เป็นผลต่อเนื่องมาจากมุมภาพที่สวยงามในสไตล์ของ

เขา การเล่าเรื่องที่มีลูกเล่น บางครั้งเล่าจากเหตุการณ์หลังแล้วย้อนข้ึนมาเหตุการณ์ก่อนหน้า สอดรับ
กับมุมภาพที่แปลกตาของเขาได้อย่างกลมกลืน เขามักจะทําเรื่องให้มีมิติเฉกเช่นเดียวกับมุมภาพของ
เขาอยู่เสมอ เช่น การสอดแทรกอารมณ์ขันลงไปในสถานการณ์ของเรื่อง หรือการเพ่ิมฉากที่บอกเล่า
ถึงปูมหลังของตัวละคร นอกจากจะทําให้คนดูรับรู้ถึงท่ีมาที่ไปของตัวละครแล้ว ยังสร้างมิติให้แก่ตัว
ละครตัวนั้นอีกด้วย 

 
2.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

2.3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
การเป็นคนมองโลกในแง่ดีของธรธร สะท้อนออกมาผ่านวิธีการทํางานในกระบวนการถ่ายทํา 

และผลงานภายใต้การกํากับการแสดงของเขาอยู่เสมอ เนื่องจากการกํากับการแสดงไม่ได้เป็นแค่
กํากับนักแสดงอย่างเดียว หากแต่กํากับทิศทางของละครทั้งเรื่องด้วย หลักในการกํากับการแสดงของ
เขาจึงยึดถือภาพรวมของการทํางานเป็นหลัก ไม่ว่าจะเป็นการสร้างความรู้สึกที่ดีให้เกิดขึ้นในกองถ่าย 
หมายรวมทั้งความรู้สึกของผู้จัดละคร นักแสดง และทีมงานที่เกี่ยวข้องทุกคน การมีจิตวิทยาในการ
ทํางานถือเป็นหลักการอย่างหนึ่งที่ธรธรยึดมั่นมาตลอด เขาเชื่อว่าเมื่อทุกคนมีความรู้สึกที่ดี จะเกิด
พลังการทํางานที่เป็นหนึ่งเดียว ส่งผลให้ทุกคนมีความกระตือรือร้น และมุ่งมั่นทํางานตามหน้าที่ที่
ตนเองได้รับมอบหมายอย่างดีที่สุด  
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การกํากับละครโทรทัศน์ก็เช่นเดียวกัน เขาไม่ละเลยที่จะให้ความสําคัญกับองค์ประกอบต่างๆ
ที่เกิดขึ้นในจอภาพ ไม่ว่าจะเป็นแสง เสียงเพลง บรรยากาศ อุปกรณ์ประกอบฉาก และการแสดงของ
นักแสดง ที่จะต้องมีการผสมผสานกันอย่างลงตัว ไม่ให้น้ําหนักส่วนใดส่วนหนึ่งมากเกินไป ละคร
โทรทัศน์ของเขาจึงมีความกลมกลืน ดูสบายตา รวมถึงมีความตลก สนุกสนานสอดแทรกอยู่เป็น
ระยะๆ อันเนื่องมาจากบุคลิกส่วนตัวที่เป็นคนอารมณ์ดี ถึงแม้จะต้องถ่ายทอดความเศร้าก็จะเป็น
ความเศร้าที่ไม่บีบคั้นจิตใจมากจนเกินไป 

 
“...ในเรื่องลูกทาสมีหลายฉากที่หดหู่มาก dark มาก เราทนไม่ได้ คือชีวิตคนมันไม่

ควรจะได้เสพอะไรที่เศร้าขนาดนั้น แล้วความเศร้าในละครนี่มันก็เศร้าเกินจริงมาก นี่มัน
ละครนะ มันไม่ใช่ชีวิตจริง เราเลยขอบิดรายละเอียดนิดหน่อย โครงเดิมนั่นแหละ แต่เพ่ิม
ฉากบู๊นิด ตลกหน่อย ลดทอนความรุนแรง...” 

 
 ถึงแม้สิ่งที่ธรธรทําอาจไม่ตอบโจทย์ของละคร หรือตอบสนองความต้องการของคนดูและนัก
วิจารณ์ แต่ก็เป็นการคัดกรองแนวทางในการกํากับละครของตนเองว่าแท้จริงแล้ว ละครแนวไหนที่
เหมาะกับสไตล์การกํากับในแบบฉบับของเขา จากการทําในสิ่งที่ตนเองต้องการจริงๆ และยังคงยึดมั่น
ในแนวทางไม่สั่นคลอน ซึ่งเขาพบว่าละครแนวตลก เป็นแนวทางของละครที่ใกล้เคียงกับตัวตนเขามาก
ที่สุด รองลงมาคือละครแนวสยองขวัญ และแนวประชดประชันเสียดสี 

 
2.3.2 วิธีการกํากับนักแสดง 
การกํากับนักแสดงของธรธรนั้น มองอย่างผิวเผินจะดูเหมือนว่าไม่ได้กํากับอะไรเลย แต่

แท้จริงแล้วเขากําลังดึงเอาความเป็น “ธรรมชาติ” ของนักแสดงผู้นั้นออกมาผ่านตัวละครที่เขาสวม
บทบาทอยู่ การพยายามเคี่ยวกรํานักแสดงเป็นสิ่งที่เขาไม่เคยทํา เพราะนั่นเท่ากับว่าเขากําลังทําให้
พลังแห่งธรรมชาติที่มีอยู่ในตัวนักแสดงหมดลงไป วิธีการที่เขามักจะทําประจําเมื่อกํากับการแสดงคือ 
ลองให้นักแสดงเล่นให้ดูก่อนในช่วงซ้อมกล้องก่อนการถ่ายทํา หากไม่มีอะไรติดขัด สามารถสื่อสาร
ความต้องการในฉากได้ เขาก็จะปล่อยให้นักแสดงเล่นจริง แต่หากนักแสดงคนนั้นเล่นผิดความหมาย 
สื่อสารไม่ตรงกับเปูาหมายของฉากนั้นๆ เขาก็จะเดินมาอธิบายว่าที่ถูกต้องเป็นอย่างไร 

 
“...เวลาเรากํากับเราจะไม่ชอบไปเค้นนักแสดงนะ เพราะเรารู้สึกว่าแต่ละคนก็มี

ธรรมชาติของเขา ให้นักแสดงหาวิธีการเล่นจากบทได้เอง เราชอบมากกว่า...” 
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 ถึงแม้การได้ร่วมงานกับนักแสดงที่มีประสบการณ์ มีการศึกษาตัวละคร หรือฉากท่ีจะต้อง
แสดงมาก่อนจะเป็นสิ่งที่เขาปรารถนา แต่สิ่งที่มักจะตามมากับนักแสดงที่ประสบการณ์เหล่านี้คือการ
ยึดติดการเล่นในรูปแบบเดิมๆ ซึ่งสําหรับธรธรแล้วการมีประสบการณ์มาอย่างยาวนานจนรู้ทิศทางใน
การแสดงที่มักเป็นปัญหาสําหรับผู้กํากับคนอ่ืนๆก็ไม่ใช่ปัญหาสําหรับเขา การมีภาวะของการแสดงใน
รูปแบบเดิมๆ มีจังหวะการพูดแบบเดิม ธรธรมองว่าเพราะนั่นคือตัวตนของเขา และเพราะรูปแบบการ
แสดงแบบนั้นคือสิ่งที่เราต้องการในละครเรื่องนี้ ซึ่งอาจมีความเหมาะสมกับคาแรคเตอร์ของตัวละคร
ในบางประการอยู่ เขาจึงยอมรับได้ ด้วยทัศนคติที่ว่า คนเราเมื่อเจอสถานการณ์ที่ต่างกัน 
สภาพแวดล้อมที่ต่างกัน ถึงแม้จะมีการแสดงออกในแบบเดียวกัน แต่วิธีคิด หรือความรู้สึกข้างในย่อม
มีอะไรที่แตกต่างเสมอ เทียบกับนักแสดงที่พยายามเปลี่ยนตัวเองอยู่ตลอด เมื่อเล่นเรื่องใหม่ๆ เช่นการ
แต่งกาย เสื้อผ้า แต่งหน้า ทําผม รวมถึงการเล่นสีหน้าท่าทาง ที่ดูพยายามเปลี่ยน แต่ไม่มีความรู้สึก
ข้างใน เพราะเป็นการเปลี่ยนเฉพาะภายนอก เขาคิดว่ามันจะก่อให้เกิดผลเสียกับละครมากกว่าผลดี
เพราะขาดความเป็นธรรมชาติ 
 

“...ทอม ครูซ หรือ แบรด พิตต์ เล่นหนังมาเยอะมาก แต่ละเรื่องก็จะมีท่าอะไรของ
เขา วิธีการพูดในสไตล์ของเขา แต่ไม่รู้สิ เรารู้สึกว่าแต่ละเรื่องเขาไม่เหมือนกันเลย มันเป็น
เพราะทัศนคติของบ้านเราหรือเปล่าที่จะต้องไปเปลี่ยนทุกอย่าง เมื่อเล่นเรื่องใหม่ ซึ่งเราว่า
มันเฟค มันเป็นการเปลี่ยนแต่ภายนอก แล้วมันก็ทําให้นักแสดงเล่นอยู่แค่ข้างนอก เล่นหน้า 
เล่นตา...” 

 
ในส่วนของนักแสดงใหม่ ที่ยังมีประสบการณ์ไม่มากนัก ธรธรจะใช้วิธีพูดคุย ทําความเข้าใจ

ตัวละครก่อน แล้วจึงสร้างความผ่อนคลายให้กับนักแสดง เช่น การให้กําลังใจ การชื่นชม และการไม่
ตําหนิต่อหน้าคนอ่ืน โดยเชื่อว่าเมื่อฝุายคัดเลือกนักแสดงได้คัดเลือกมาแล้ว ตัวตน หรือบุคลิกของ
นักแสดงคนนี้ย่อมมีความเชื่อมโยงกับตัวละครอยู่ไม่มากก็น้อย การให้นักแสดงปลดปล่อยความเป็น
ธรรมชาติออกมาจะสามารถสร้างความแตกต่างทางการแสดงได้ 

 
“...บางคนมันเล่นไม่ได้เลยนะ พูดช้ามาก แต่เราเห็นคาแรคเตอร์มันกวนๆ ถ้าเรา

ชอบ ก็จะปรับบทให้เข้ากับเขา ให้เล่นแบบที่อยากเล่น ให้พูดแบบที่อยากพูดนั่นแหละ เราว่า
มันสนุกดี...” 

 
สิ่งสําคัญอีกประการหนึ่งของการไม่เค้นนักแสดง คือ การใส่ใจความรู้สึกของนักแสดง ซึ่งธร

ธรเชื่อว่าการสร้างบรรยากาศที่ดีในการทํางาน ไม่กดดันหรือถ่ายซ้ําในฉากเดิมๆหลายครั้ง จะช่วยให้
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บรรยากาศในการทํางานราบรื่นได้ ยกตัวอย่างเช่น เมื่อนักแสดงใหม่ต้องเข้าฉากกับนักแสดงที่มี
ประสบการณ์แล้ว หากต้องเทคและให้เล่นใหม่ เพราะนักแสดงคู่เล่นไม่ได้ นั่นคือการทําลาย
บรรยากาศรูปแบบหนึ่ง นอกจากนักแสดงจะเล่นไม่ได้เหมือนเดิมแล้ว นักแสดงที่มีประสบการณ์ก็
อาจจะรู้สึกเบื่อหน่าย ส่งผลให้เกิดความตึงเครียดในระหว่างการถ่ายทําได้ เขาจึงแก้ปัญหานี้โดยการ
ถ่ายเจาะ (insert) ในจังหวะที่ผิดพลาด หลังจากนั้นจึงไปแก้ไขอีกครั้งในกระบวนการตัดต่อ ซึ่งอาจได้
ผลลัพธ์เทียบเท่ากับการเค้นการแสดงในช่วงของการถ่ายทํา แต่ความรู้สึกของการทํางานก็จะแตกต่าง
กัน 

 
“...เรื่องดาวเกี้ยวเดือนเห็นชัดมาก ในกองมีนักแสดงเด็กๆเยอะ ก็เล่นกันไม่ค่อยจะ

ได้ ตอนถ่ายก็เทคกันบ่อย เราก็สังเกตเห็นบรรยากาศไม่ค่อยดีแล้ว เริ่มหงุดหงิด เราก็เลย
ตัดสินใจปล่อยผ่าน พอมาดูฟุตเทจ ผู้จัดก็ถามว่าเราปล่อยมาได้อย่างไร เล่นไม่ดีเลย เราเลย
บอกว่ารอก่อน แล้วไปตัดต่อมาให้ดู ปรากฏคราวนี้ดีแล้ว ดูกลมกลืน ซึ่งในมุมมองของเรามัน
ช่วยได้ ผลลัพธ์เท่ากัน แต่บรรยากาศการทํางานดีกว่าเยอะ แค่เราต้องทํางานหนักขึ้นนิด
หน่อย...” 

 
การมีส่วนร่วมในกระบวนการตัดต่อ ส่งผลต่อวิธีการกํากับนักแสดงของเขาไม่น้อย เมื่อเขา

เชื่อมั่นว่าจะสามารถแก้ไขอาการทางการแสดงได้โดยการตัดต่อช่วย ดังนั้นเวลากํากับการแสดง เขาจึง
ทําตัวเป็นคนดูในขณะที่ละครออกอากาศ ไปพร้อมๆกับจินตนาการถึงการตัดต่อจังหวะทางการแสดง
ไปด้วย การถ่ายทําในแต่ละฉากของเขาส่วนใหญ่จึงใช้เวลาไม่นาน  

 
2.3.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
โดยมากงานของผู้กํากับการแสดงจะจบอยู่ที่ข้ันตอนการถ่ายทํา แต่ผู้กํากับการแสดงในแบบ

ของธรธรนั้นจะจบงานได้ก็ต่อเมื่อเสร็จสิ้นกระบวนการตัดต่อเรียบร้อยแล้ว การรับผิดชอบตลอดทั้ง
กระบวนการผลิตนี้เกิดข้ึนมาตั้งแต่สมัยเขารับหน้าที่เป็นผู้กํากับภาพยนตร์ เมื่อเข้าสู่วงการสร้างสรรค์
ละครโทรทัศน์ในช่วงแรกเขาจึงยังนําหลักการทํางานในรูปแบบของภาพยนตร์มาใช้ เริ่มตั้งแต่การเป็น
สร้างภาพยนตร์เพื่อฉายในโทรทัศน์ ในโปรแกรมหนังดังสุดสัปดาห์ ทางสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 3 
เรื่อง ตัดหางปล่อยวัด ซึ่งเขารับหน้าที่เขียนบทโทรทัศน์ กํากับการแสดง และตัดต่อเอง การทําละคร
โทรทัศน์ในครั้งแรกนั้นได้รับผลตอบรับจากผู้ชมดีมาก จึงได้มีโอกาสนําภาพยนตร์ในโทรทัศน์เรื่อง
ดังกล่าว มาทําเป็นละครชุดจบในตอน (series) โดยใช้ชื่อเดิม ความยาวขนาด 30 ตอนจบ ซึ่งเขาก็
ยังคงรับหน้าที่เขียนบทละครโทรทัศน์ กํากับการแสดง และตัดต่อเช่นเดิม 
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ความคุ้นเคยกับการมีส่วนร่วมทั้งใน ขั้นตอนก่อนการถ่ายทํา (pre-production) การถ่ายทํา 
(production) และขั้นตอนหลังการถ่ายทํา (post-production) นี้ กลายมาเป็นเอกลักษณ์ในการ
ทํางานของเขาในละครทุกๆเรื่องที่เขากํากับการแสดง โดยเฉพาะขั้นตอนการตัดต่อ ซึ่งถือเป็นหัวใจ
สําคัญสําหรับเขา 

 
“...เราต้องตัดเอง เพราะเรารู้ว่าเราทําอะไรไว้ และอยากได้แบบไหน คนตัดที่ยัง

ไม่ได้เข้าใจสไตล์การถ่ายแบบเราเขาก็จะตัดทิ้งหมด เพราะสิ่งที่เราทํามันไม่เหมือนกับละคร
เรื่องก่อนๆที่เขาเคยตัดต่อมา...” 

 
 การร่างภาพในหัวไว้ตั้งแต่ช่วงตีความบทละคร ถูกสานต่อในช่วงของการถ่ายทํา และเติมเต็ม
อย่างสมบูรณ์แบบในขั้นตอนการตัดต่อ ซึ่งนอกจากจะเรียบเรียงได้ออกมาตามที่เขาจินตนาการไว้ได้
แล้ว ยังช่วยแก้ปัญหาที่เกิดขึ้นจากการถ่ายทําในหลายๆจุดอีกด้วย 
 จุดสําคัญท่ีธรธรมักจะใช้การตัดต่อเข้ามาแก้ไขอยู่บ่อยครั้ง คือ ปัญหาทางการแสดงของ
นักแสดง การตัดต่อสําหรับธรธรจึงเปรียบเสมือนการกํากับการแสดงขั้นตอนสุดท้ายก่อนที่ผลงานของ
เขาจะออกสู่สายตาผู้ชม  
 

2.3.4 ปัญหา และวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
 ปัญหาที่พบบ่อยในการทํางานร่วมกับคนหมู่มากไม่ว่าจะอยู่ในสาขาอาชีพใด คือ ปัญหาเรื่อง
คน ในกระบวนการถ่ายทําละครโทรทัศน์ก็เช่นเดียวกัน การแก้ปัญหาในเรื่องทักษะการทํางาน และ
นิสัยในการทํางานปรากฏอยู่เรื่อยๆตลอดการทํางานของธรธร แต่เนื่องจากเขาเป็นผู้กํากับที่มีทัศนคติ
ที่ดี และไม่ได้มองว่าปัญหาที่เกิดข้ึนเป็นเรื่องใหญ่จนไม่สามารถแก้ได้ ในขณะเดียวกัน ความเป็นคนใจ
เย็น และช่างประนีประนอมของเขาทําให้ปัญหาต่างๆถูกคลี่คลายได้อย่างไม่ยากเย็น 
 ทีมงานที่มีทักษะการทํางานที่ดีย่อมเป็นที่ปรารถนาของผู้ร่วมงาน หากแต่สําหรับธรธรแล้ว
เขามองว่าทีมงานที่มีความตั้งใจทํางานมีคุณค่ากว่าทีมงานที่ฝีมือดีแต่นิสัยไม่ดี เนื่องจากเราสามารถ
ฝึกฝนทักษะในการทํางานให้เขาได้ แต่เราฝึกนิสัยในการทํางานให้เขาไม่ได้ บ่อยครั้งที่ธรธรจะต้อง
อธิบาย หรือสอนวิธีการทํางานใหม่ๆให้แก่ผู้ร่วมงานของเขา แต่ธรธรก็ไม่เคยเหนื่อยหน่าย และมองว่า
นี่คืออีกหนึ่งวิธีที่จะช่วยสร้างบุคคลากรให้กับวงการละครบันเทิงของไทยหมายรวมทั้งภาพยนตร์ และ
ละครโทรทัศน์ วิธีการของธรธรนั้นจะเริ่มจากการพูดคุย ทําความเข้าใจในสไตล์การทํางานร่วมกัน
เสียก่อน จากนั้นจึงมอบหมายงานให้ไปศึกษา เช่น ให้ไปดูภาพยนตร์ จากนั้นจึงให้ทดลองทําจริงๆ 
โดยจะไม่ตําหนิเมื่อเกิดข้อผิดพลาดแต่จะอธิบายอย่างใจเย็นและให้โอกาสในการแก้ไขปรับปรุง 
รวมถึงเอ่ยปากชมเมื่อทํางานได้ตรงตามโจทย์ที่กําหนดไว้ เนื่องจากธรธรให้ความสําคัญกับความรู้สึก
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ของผู้ร่วมงานทุกคนที่ทํางานร่วมกันกับเขา การกล่าวคําตําหนิอาจทําให้งานดีขึ้นเพียงเล็กน้อย แต่ทํา
ให้ความรู้สึกของผู้ร่วมงานคนนั้นถดถอยลงไปมาก คราวหน้าผู้ร่วมงานก็อาจขาดความมั่นใจ ทําให้
งานที่น่าจะออกมาดีขึ้นกลับแย่ลงไปอีก 
 

“...มันมีทีมอาร์ตนะที่ทุกคนบอกว่าเอามันออกไปเหอะ ทํางานแย่มาก แต่เราทํา
ไม่ได้ เราเห็นว่ามันยังมีข้อดีด้านอื่น รับข้อเสียด้านนั้นมันหน่อย ลองให้โอกาสดูอีกสักครั้ง 
มันได้ใจเขานะ...” 

 
 การแก้ปัญหาดังกล่าวอาจมองว่าเป็นเรื่องง่าย แต่ท่ามกลางบรรยากาศในการถ่ายทําละครที่
ร้อน และเหนื่อย รวมถึงต้องทํางานแข่งกับเวลา วิธีการดังกล่าวเป็นเรื่องไม่ง่ายเลย ผู้กํากับการแสดง
จะต้องมีจิตวิทยาอย่างสูง รวมถึงมีความอดทน และมีวิธีจัดการกับอารมณ์ของตัวเองได้เป็นอย่างดี 
 ในขณะที่ปัญหาอีกประการหนึ่งที่ธรธรหลีกเลี่ยงที่จะแก้ แต่จะใช้วิธีไม่ร่วมงานด้วยเลย คือ 
นิสัยส่วนตัวที่เป็นลบต่อการทํางานร่วมกับผู้อ่ืน เช่น การมั่นใจจนเกินไป จนไม่ยอมรับฟังความเห็น
ใดๆ 
 

“...พวกท่ีมีฝีมือดีแต่ Ego จัดเราไม่เอาเลย ทํางานด้วยยาก เสียสุขภาพจิต เขาจะไม่
ยอมรับฟังอะไรเลย เจอแบบนี้เรายอมเจอเด็กใหม่ที่ทํางานไม่เก่งแต่ตั้งใจดีกว่า...” 

  
 ปัญหาความม่ันใจในตัวเองมากจนเกินไปไม่เพียงแต่เกิดขึ้นกับทีมงานเท่านั้น แต่บางครั้งยัง
เกิดข้ึนกับนักแสดงซึ่งธรธรไม่สามารถไม่ร่วมงานด้วยได้ เนื่องจากเป็นการกําหนดตัวละครจากผู้จัดมา
เรียบร้อยแล้ว สิ่งที่ธรธรทําคือใช้วิธีการพูดคุย และกํากับการแสดงในแบบของเขาเอง คือการ
ประนีประนอม โดยมากมักเกิดกับนักแสดงรุ่นเก่าท่ีมีประสบการณ์มายาวนาน เมื่อมาเล่นครั้งแรก ก็
จะโชว์ศักยภาพทางการแสดง แต่เมื่อต่างฝุายต่างหันหน้าเข้าพูดคุยกัน และมีการเรียนรู้ซึ่งกันและกัน
ก็จะปรับแนวทางในการทํางานร่วมกันได้ในที่สุด 
 

“...นักแสดงเป็นอีกเคสหนึ่งซึ่งค่อนข้างยาก มันกลายเป็นว่าเราต้องทํางานกับ
นักแสดง Ego ในแบบของเขา เช่นเขามั่นใจว่าเล่นแบบนี้ถูก เราไม่ชอบหรอก แต่เราก็ขอเขา
ว่าช่วยเล่นอีกแบบหนึ่งให้หน่อยได้ไหม ช่วงแรกๆนักแสดงเก่าๆ เป็นหมด แต่พอเราให้ใจไป
ก่อน ยอมก่อน สุดท้ายเขาก็จะผ่อนลงมา...” 
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 ธรธรจึงถือได้ว่าเป็นผู้กํากับนักแก้ปัญหาที่ยึดเอาผลประโยชน์ส่วนรวมในการสร้างสรรค์งาน
ละครเป็นหลัก ถึงแม้จะเกิดปัญหาใดๆขึ้นในระหว่างการถ่ายทํา ส่งผลให้งานที่ออกมาไม่สมบูรณ์เต็มที่ 
แต่เขายังคงยอมรับได้ในส่วนที่เหลือ และประคับประคองให้ผ่านพ้นไปได้ โดยไม่จําเป็นต้องยกกอง3 
จากหลักประจําใจที่ว่า “ในความไม่สมบูรณ์แบบมักมีความงดงามเสมอ” 
 
3. นายมารุต สาโรวาท  

 นายมารุต สาโรวาท เคยมีประสบการณ์ในการกํากับการแสดงให้แก่ผู้วิจัยในฐานะนักแสดง
ละครเวที ในเรื่อง  แม่เบี้ย (พ.ศ. 2555) โดยผู้วิจัยรับบทเปน็ ไหมแก้ว ร่วมกับ ฐปนัท สัตยานุรักษ์ 
(รับบทเป็น ชนะชล) รฐา โพธิ์งาม (รับบทเป็น เมขลา) และ เตชินท์ ชยุติ (รับบทเป็น เสี่ยพจน์) มีการ
แสดงทั้งหมด 14 รอบ ที่โรงละคร เอ็ม เธียเตอร์ และละครเวทีเรื่อง เพื่อเพ่ือน เพ่ือฝัน เพ่ือวัน
เกียรติยศ (พ.ศ. 2556) ผู้วิจัยรับบทเป็น น้องเอย ร่วมกับ พิชญะ (รับบทเป็น เต้) มีการแสดงทั้งหมด 
2 รอบ ที่อิมแพค อารีน่า เมืองทองธานี ทั้ง 2 เรื่องอํานวยการผลิตโดย บริษัท อินเด็กซ์ ครีเอทีฟ   
วิลเลจ จํากัด 
 
3.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 

จากประสบการณ์การทํางานในสื่อที่หลากหลายทั้งภาพยนตร์ ละครเวที และละครโทรทัศน์
ในบทบาทต่างๆ ไม่เพียงแค่ “ผู้กํากับการแสดง” เท่านั้น หากแต่ยังเคยเป็นนักแสดง ผู้ช่วยผู้กํากับ ผู้
ฝึกสอนการแสดง ผู้จัดการแสดง ฯลฯ อีกด้วย การคลุกคลีอยู่ในวงการบันเทิงมากกว่า 40 ปี ของ
มารุต ทําให้เขามีความเข้าใจถึงธรรมชาติของการสื่อสารการละครในสื่อแต่ละประเภทเป็นอย่างดี 
จุดเริ่มต้นของการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อต่างๆ มารุตให้ทรรศนะว่าเราต้องเข้าใจในปรัชญาของความ
เป็นละครเสียก่อน ว่ามันคือการสื่อสารชนิดหนึ่งที่ประกอบไปด้วยเรื่องราวจากคนเล่น ไปสู่คนดู ซึ่ง
ภายใต้เรื่องราวที่ไม่ใช่สถานการณ์จริงเหล่านั้นคนเล่นจะต้องพยายามทําให้เหมือนจริงที่สุด ส่วนคนดู
จะสามารถรับสารเหล่านั้นได้หรือไม่ เทคโนโลยี หรือช่องทางในการสื่อสารจะเป็นส่วนที่มีอิทธิพลใน
ลําดับต่อไป 

ในการแสดงละครเวที เป็นการแสดงสดที่เป็นการสื่อสารทางตรงจากผู้ส่งสารไปยังผู้รับสาร 
ในเวลา และสถานที่เดียวกัน โดยปราศจากเครื่องมืออิเล็กทรอนิกส์ใดๆ เมื่อแสดงรอบใหม่ก็เป็นเพียง
การแสดงที่ใกล้เคียงกันเท่านั้น ไม่เหมือนเดิม 100% แต่ละรอบจึงมักได้อรรถรสในการแสดงที่
แตกต่างกัน ด้วยเหตุนี้ทําให้ละครเวทีมีคุณสมบัติพิเศษที่เรียกว่า “เสน่ห์” ซึ่งจะเกิดข้ึนอย่างอิสระใน 
__________________________________________________________________________________________________ 

 3ยกกอง คือ การยกเลิกการถา่ยทาํอยา่งทันทีในระหว่างถ่ายทําอยู่ ซ่ึงอาจเกิดจากปัญหาความไม่พร้อมในการถา่ยทาํ เช่น 
ฝนตกตลอดทั้งวัน นักแสดงไม่มา เป็นตน้ 
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แต่ละรอบการแสดงขึ้นอยู่กับประสบการณ์ การสื่อสาร และความเข้าใจของทั้งผู้เล่นและผู้ชม เสน่ห์
ในละครเวทีดังกล่าวจึงเปรียบเสมือนสมบัติอันล้ําค่าของผู้ชมที่จะได้จากการรับชมในแต่ละรอบเท่านั้น 
ในขณะที่การแสดงในภาพยนตร์และละครโทรทัศน์เป็นสื่อใหม่ที่ให้เทคโนโลยีเข้ามามีบทบาทในการ
นําเสนอ ผู้ชมสามารถรับชมการแสดงที่เหมือนเดิม 100% ได้อย่างไม่สิ้นสุดผ่านจอภาพยนตร์ และ
จอโทรทัศน์ โดยมีการตัดต่อเป็นหัวใจสําคัญในการเชื่อมต่อเรื่องราวให้กลายเป็นผลงาน 1 เรื่อง มารุต
มองความแตกต่างของภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ว่าอยู่ที่วิธีการผลิต และคุณค่าของผลงาน หาก
ต้องการผลงานที่มีความเป็นศิลปะและยืนยาวกว่าจะต้องเลือกสร้างสรรค์ในสื่อภาพยนตร์ที่มีความ
คลาสสิคถึงแม้จะผ่านยุคสมัยไปแล้ว ในกรณีที่มีการนํากลับมาสร้างใหม่ภาพยนตร์ในเวอร์ชั่นเก่าก็ยัง
ตงตรึงใจไม่เสื่อมคลาย ในขณะที่ละครโทรทัศน์เป็นการนําเสนอเรื่องราวที่มีการเข้าถึงของมวลชนเป็น
จํานวนมาก สามารถสร้างปรากฏการณ์ต่างๆในสังคมได้เพียงชั่วข้ามคืน ไม่ว่าจะเป็นการเลียนแบบ
คําพูด การแสดงออกของตัวละคร การวิจารณ์ในประเด็นต่างๆที่ละครนําเสนอ แม้แต่เสื้อผ้า ทรงผม 
การแต่งกายก็สามารถเป็นกระแสสังคมได้ทันทีหลังจากที่ละครฉาย เนื้อหาในละครโทรทัศน์จึงต้องมี
ความทันสมัยอยู่ตลอดเวลา ในขณะเดียวกันก็ต้องทําหน้าที่จรรโลงสังคมไปด้วย 

 
ละครโทรทัศน์ : อุตสาหกรรมในวงการบันเทิง 
 

“...ถ้าต้องการสื่อสารมวลชน พ่ีจะเลือกโทรทัศน์ เพราะมันเข้าถึงคนจํานวนมากๆได้
ในระยะไกล และมีราคาถูก ภาพยนตร์เราต้องมีเงินอย่างน้อย 300 บาท ต้องเดินทางและกะ
เวลาให้ตรงกับรอบนั้น ละครเวทียิ่งต้องมีค่าใช้จ่ายที่สูงขึ้น และเป็นคนอีกระดับหนึ่งที่ชอบดู
ละครเวที...”  
  
ทรรศนะของมารุตในประเด็นเรื่องการเลือกใช้สื่อเพ่ือตอบสนองวัตถุประสงค์ในการนําเสนอ

เรื่องราวแสดงให้เห็นถึงการวิเคราะห์กลไกการเข้าถึงสื่อของผู้ชมได้อย่างชัดเจน หน้าที่ข้อหนึ่งของ
โทรทัศน์ที่มารุตมองว่าสําคัญ และมีอิทธิพลเป็นอย่างมาก คือ ความสามารถในการโน้มน้าวใจผู้ชม 
จากพฤติกรรมการเปิดรับในทุกๆที่ ไม่ว่าจะเป็นห้องนอน ห้องรับแขก ร้านขายของ ร้านอาหาร ฯลฯ 
บางครั้งผู้ชมเปิดโทรทัศน์ด้วยความเคยชิน และบ่อยครั้งที่เปิดโทรทัศน์เพ่ือเป็นเพ่ือนแก้เหงา 
พฤติกรรมเหล่านี้ทําให้เนื้อหาในโทรทัศน์แทรกซึมเข้าไปอยู่ในประสาทสัมผัสของผู้รับได้อย่างต่อเนื่อง
ทั้งท่ีรู้ตัวและไม่รู้ตัว เมื่อสะสมเป็นระยะเวลานานก็สามารถก่อให้เกิดเป็นความเชื่อแม้ในเรื่องยากๆ
เช่น การเมือง ศาสนาได้ ถึงแม้ว่าความบันเทิงจะเป็นเปูาหมายลําดับแรกๆในการเปิดโทรทัศน์ แต่การ
นําเสนอประเด็นต่างๆควบคู่กันไปก็ย่อมส่งผลต่อความคิด ความเชื่อ และพฤติกรรมของผู้ชมไม่มากก็
น้อย 
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การสนใจศึกษาพฤติกรรมของผู้รับสารของมารุตตั้งแต่สมัยเรียนในสาขาวิชาวิทยุโทรทัศน์ ที่
คณะวารสารศาสตร์และสื่อสารมวลชน มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ และมีการศึกษาต่อเนื่องด้วย
ประสบการณ์ของตนเองมาถึงปัจจุบันเช่นนี้ เป็นส่วนสําคัญที่ส่งผลให้การทําหน้าที่เป็นผู้อํานวยการ
ผลิตละครควบคู่ไปกับการเป็นผู้กํากับการแสดงของเขาคํานึงถึงความรับผิดชอบต่อผู้ชมเป็นหลัก 

 
“เราอยู่ในวิชาชีพสื่อสารมวลชน เราต้องให้ความสําคัญกับสิ่งที่นําเสนอออกไป งาน

เราไม่ใช่คนดูแค่ 2-3 คน แต่มีคนดูเป็นล้าน เราต้องรับผิดชอบกับคนดูหลายล้านคนที่ดูงาน
ของเรา โทรทัศน์สามารถโน้มน้าวใจคนได้ มันก็แปลว่าเราพร้อมที่จะมอบยาพิษให้เขา...” 

 
นอกจากการให้ความสําคัญแก่ผู้ชมเป็นหลักแล้ว การทําความเข้าใจเกี่ยวกับกระบวนการ 

ผลิตก็เป็นอีกประเด็นหนึ่งที่มารุตไม่อาจละเลย โดยเฉพาะละครโทรทัศน์ซึ่งเขามองว่ามันคือ
อุตสาหกรรมในวงการบันเทิงที่นอกจากจะขึ้นอยู่กับเนื้อเรื่องที่จะต้องเข้าถึงคนหมู่มากได้แล้ว โอกาส
จากสถานีก็เป็นส่วนสําคัญในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ เนื่องจากการแข่งขันที่สูงขึ้นมากใน
ปัจจุบัน การทําละครให้ประสบความสําเร็จต้องอาศัยความนิยมจากคนดู ซึ่งมีความเก่ียวข้องกับ
นโยบายการผลิตละครของสถานีว่าต้องการนําเสนอแนวเรื่องประเภทใด   แม้ว่าบางครั้งอาจไม่ใช่
แนวทางท่ีถนัด หรืออยากทํา แต่เมื่อสถานีมองเห็นว่าเป็นโอกาสที่เหมาะสม ในฐานะผู้จัดละครที่มี
ภาระในการเลี้ยงดูพนักงานก็จําเป็นจะต้องสนองนโยบายเพ่ือให้การผลิตละครดําเนินไปได้  โดยไม่ลืม
ที่จะใส่ศิลปะลงไปในเนื้องาน ไม่ว่าจะเป็นวิธีการนําเสนอที่จะต้องสอดคล้องกับกลุ่มเปูาหมายที่
ต้องการสื่อสาร หรือเนื้อเรื่องที่เข้าใจง่ายไม่ซับซ้อนจนเกินไป ซึ่งโอกาสที่ละคร 1 เรื่องจะตอบโจทย์
คนดูทุกระดับนั้นเป็นเรื่องยาก ดังนั้นจึงต้องระบุกลุ่มเปูาหมายให้ชัดเจน ซึ่งกลุ่มเปูาหมายดังกล่าวก็
จะต้องมีจํานวนมากพอท่ีจะสามารถสร้างกระแสนิยม หรือ เรตติ้ง (rating) ให้แก่สถานีได้ จึงจะถือว่า
ประสบความสําเร็จ 
 

ถึงแม้นิยามโดยทั่วไปของคําว่าอุตสาหกรรมจะดูห่างไกลกับคําว่าศิลปะ แต่สําหรับบทบาท
การเป็นผู้ผลิตละครและผู้กํากับการแสดงภายใต้การดําเนินงานของสถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 
ในปัจจุบันนั้น มารุตได้รับการยอมรับในการผสมผสานศิลปะและอุตสาหกรรมเข้าด้วยกันอย่างลงตัว 
จากคํานิยมในเว็บไซต์ต่างๆ กระแสที่ชวนติดตามของละคร และการมีผลงานออกมาให้ชมอย่าง
ต่อเนื่อง ซึ่งจากการศึกษาพบว่า มารุตมีแนวคิดในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์อยู่ 3 ประการด้วยกัน 
ได้แก่ 
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3.1.1 ใส่ศิลปะที่จับต้องได้ 
 ในอุตสาหกรรมการละคร การลดต้นทุนทั้งเวลา และค่าใช้จ่ายเพื่อให้ได้ผลกําไรมาก
ที่สุดอาจไม่ใช่คําตอบสุดท้ายของมารุต เนื่องจากความเป็นนักการละครที่รักในวิชาชีพของ
ตัวเองอย่างสูงสุด เขาจึงพยายามหาโอกาสใส่ความละเมียดละไมลงในละครของตนเองอยู่
เสมอ โดยเฉพาะการสอดแทรกข้อคิด และคติสอนใจต่างๆ ผ่านบทสนทนา และการกระทํา
ของตัวละครอย่างนุ่มนวล สิ่งเหล่านี้มารุตเรียกว่าเป็นการ “ให้” แบบมีศิลปะที่สามารถจับ
ต้องได้ ซึ่งถือว่าจําเป็นมากในละครโทรทัศน์ที่เข้าถึงคนทุกระดับ การใส่แง่คิดเตือนใจที่เป็น
นามธรรมจนเกินไป อาจทําให้คนดูไม่เข้าใจ และไม่กระตุ้นให้อยากติดตามต่อ อีกวิธีการหนึ่ง
ที่มักปรากฏในละครเกือบทุกเรื่องของเขาคือ การสร้างบทสรุปในตอนท้ายของเรื่อง ถึงแม้ว่า
จะไม่ได้ชมในช่วงกลาง หรือพลาดตอนหนึ่งตอนใด เมื่อได้รับชมตอนท้ายของเรื่อง มารุตก็
เชื่อว่าจากบทสรุปที่ได้จะสามารถทําให้คนดูย้อนกลับไปดูรายละเอียดต่างๆที่พลาดไปได้  
 

3.1.2. กระทบใจคนหมู่มาก 
เมื่อละครอยู่ในสื่อที่เข้าถึงคนหมู่มากได้อย่างโทรทัศน์ ถึงแม้จะมีการกําหนด

กลุ่มเปูาหมายจากสถานี เช่น ช่วงเวลาการออกอากาศ และมีระบบการประชาสัมพันธ์ละคร 
แต่การช่วงชิงความนิยมจากการได้รับชมของผู้ชมย่อมเป็นสิ่งที่ผู้ผลิตปรารถนา การเลือก
เรื่องราว นักแสดงนํา เป็นสิ่งที่ผู้กํากับการแสดงต้องชั่งใจ และตัดสินใจ โดยเฉพาะเนื้อเรื่อง
ซึ่งถือได้ว่าเป็นแก่นที่สําคัญที่สุดของละคร แนวเรื่องตามแบบฉบับของมารุตจึงเป็นเรื่องที่ไม่
ซับซ้อน ใกล้ตัวผู้ชมกลุ่มเปูาหมาย ซึ่งแต่ละสถานีก็จะมีรูปแบบของกลุ่มผู้ชม หรือแฟนละคร
ที่แตกต่างกัน เมื่อมาร่วมงานกับช่อง 7 มารุตจึงต้องทําความเข้าใจกับสไตล์การเสพละครของ
แฟนละครช่อง 7 ที่แตกต่างกับแฟนละครช่อง 3 โดยมารุตพบว่าจะต้องปรับละครให้เข้าใจ
ง่ายขึ้น ไม่ซับซ้อน  แต่ก็ยังคงรายละเอียดของงานสร้างที่ละเอียดลออ สวยงามเอาไว้ รวมถึง
การหลีกเลี่ยงความรุนแรง และการตบตีด้วย 

 
  3.1.3. รับผิดชอบต่อสังคม 

 เอกลักษณ์หนึ่งของมารุตในการทําละคร คือมักมีข้อคิดเตือนใจสอดแทรกอยู่เสมอ 
สิ่งเหล่านี้เกิดจากจิตสํานึกในจรรยาบรรณของวิชาชีพสื่อสารมวลชน ที่มารุตมักจะยกย่องว่า
เป็นวิชาชีพที่มีเสน่ห์ เพราะไม่มีอาชีพไหนที่คนเป็นล้านจะดูงานของเรา การที่มีคนติดตาม
มหาศาลเช่นนี้สร้างงาน รายได้ เกียรติยศ ให้แก่ชีวิตของเขามากมาย ถ้าหากสร้างสรรค์งานที่
ไม่ดี ไม่มีคุณค่า ก็เท่ากับว่าเราเป็นส่วนหนึ่งในการทําร้ายสังคมด้วย ดังนั้นการยึดมั่นในความ
รับผิดชอบต่อสังคมจึงเป็นสิ่งที่มารุตให้ความสําคัญตลอดมา 
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3.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 

จากความชอบและความคุ้นเคยในศาสตร์ละครเวที ทําให้มารุตนําเอาคุณลักษณะบาง
ประการของละครเวทีมาใช้ในละครโทรทัศน์อย่างต่อเนื่อง ไม่ว่าจะเป็นวิธีการนําเสนอเรื่อง การ
ตีความคุณลักษณะของตัวละคร การจัดแสง และการกําหนดจังหวะในการถ่ายทํา ซึ่งในปีพ.ศ. 2540 
การนําการตีความบทละครในแบบฉบับของละครเวทีมาใช้กับการแสดงของนักแสดงในละครเรื่อง 
ทรายสีเพลิง ก็ทําให้นักแสดงนําอย่างลลิตา ปัญโญภาส ได้รับรางวัลจากองค์กรการประกวดรางวัล
ต่างๆ รวมถึงตัวมารุตในฐานะผู้กํากับเองก็ได้รับคํานิยมและรางวัลจากสถานีด้วย สิ่งที่เกิดข้ึนในละคร
เรื่องนี้ทําให้มารุตกล้ามากขึ้นที่จะสื่อสารแนวทางการกํากับการแสดงของตนโดยมีกลิ่นอายของละคร
เวทีปะปนอยู่ในละครเรื่องต่อๆไป ซึ่งสามารถส่งให้นักแสดงได้รับรางวัลอีกหลายรายด้วยกัน ไม่ว่าจะ
เป็น พรชิตา ณ สงขลา ได้รับรางวัลเมขลา สาขาดารานําหญิงยอดเยี่ยม ปีพ.ศ. 2542 จากละครเรื่อง   
เมียหลวง แอน ทองประสม ได้รับรางวัล Top Awards สาขานักแสดงนําหญิงยอดเยี่ยม ในปีพ.ศ. 
2545 จากละครเรื่อง สามีตีตรา และธัญญาเรศ รามณรงค์ ได้รับรางวัล Top Awards ดาราสมทบ
หญิงยอดเยี่ยม ในปีพ.ศ. 2545 จากละครเรื่องสามีตีตราเช่นเดียวกัน 

 
“...ตอนนั้นพ่ีทํางานหนักมาก ทั้งตีความ วิเคราะห์บท พ่ีอยากให้ตัวร้ายถูกมอง ถูก

เข้าใจ ให้คนตั้งคําถามว่าทําไมเขาถึงทําแบบนั้น พ่ีดีใจที่พ่ีไก่ (วรายุท มิลินธจินดา) ยอมให้ทํา 
ดีใจที่หมิวยอมเล่น และดีใจที่คนดูยอมรับได้ ถึงแม้จะรับได้แบบอ้ึงๆ แต่ความอ้ึงนี้กลายเป็น
ความนิยมถล่มทลาย นักวิจารณ์ถือว่านี่คือการหลุดจากกรอบนิยายไทยเลย...” 

 
 แนวเรื่องส่วนใหญ่ในละครเวทีสมัยนั้นมักจะเป็นเรื่องแปลจากนวนิยายตะวันตก การตีความ
ละครโทรทัศน์ในแบบฉบับของมารุตจึงได้รับอิทธิพลจากตะวันตกมากพอสมควร โดยเฉพาะการแสดง
ของนักแสดงนําหญิงที่ลึก และมีที่มาที่ไปมากข้ึน ทําให้ในสมัยนั้นนางเอกละครไทยที่มีบุคลิก
เรียบร้อยดังผ้าพับไว้ หันมารับบทนางเอกร้าย หรือตัวร้ายมากขึ้น 
 
 การเชื่อมโยงสื่อคือการทดลอง 
 
 จากความรู้สึกไม่คุ้นชินกับระบบการถ่ายทําละครโทรทัศน์ที่มีการถ่ายอย่างกระจัดกระจายไม่
เรียงลําดับก่อนหลัง และต้องประสานงานกับคนจํานวนมาก ไม่เหมือนละครเวทีที่ซ้อมและดําเนิน
เรื่องตามลําดับฉาก และมีจํานวนคนที่สามารถควบคุมได้ มาสู่การตกลงเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์โดย
ท้าทายกับตัวเองว่าหากไม่สําเร็จจะหันหลังให้แก่วงการโทรทัศน์ทันที มารุตทุ่มเทเวลาหลังจากนั้น



 

 

103 

อย่างหนัก ในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ พร้อมทั้งแสวงหาความแปลกใหม่ให้แก่งานของตนเองโดย
การนําความรู้ในด้านการละครที่ตนเองมีผสมผสานเข้ากับแนวทางแบบละครเวที ซึ่งได้รังสรรค์
ปรากฏการณ์ใหม่ๆให้กับละครโทรทัศน์ไว้มากมายจากการทดลองของเขา โดยใช้ความรู้สึกของตนเอง
เป็นตัวชี้วัดร่วมกับการแสดงของนักแสดง สามารถยกเป็นกรณีศึกษาได้ 3 วิธี ดังนี้ 
 1. ถ่ายแบบ Long take จากแรงบันดาลใจของผู้ชมในโรงละคร 
 หากจินตนาการว่าเราคือผู้ชมคนหนึ่งในโรงละคร และกําลังดูการแสดงที่เกิดขึ้นอยู่บนเวที 
เรามักจะหันหน้าไปตามนักแสดงที่กําลังเล่นอยู่ หากมีการเคลื่อนไหว หรือเปลี่ยนจุดสนใจ เราก็จะหัน
หน้าตามไปดูสิ่งนั้น มารุตได้ใช้อาการเหล่านี้ของผู้ชมกับละครเรื่องทรายสีเพลิงในฉากที่ต้องการโชว์
ความสามารถของนักแสดง โดยการถ่ายแบบไม่คัท และไม่มีการตัดต่อ แต่ใช้วิธีแพนกล้องไปรับหน้า 
และกิริยาของนักแสดงที่กําลังเล่นอยู่ (long take) เปรียบเสมือนการหันหน้ามองผู้แสดงของคนดูใน
โรงละคร ซึ่งถือว่าเป็นกลวิธีที่แปลกใหม่มากสําหรับละครไทยในสมัยนั้น 
 

2. ดึงดูดผู้คนหน้าจอทีวี ด้วยการจัดแสงแบบละครเวที 
ความเป็นนักสร้างสรรค์ของมารุตนอกจากจะปรากฏในการกํากับละครแล้ว มารุตยังมีบทบาทในการ

ออกแบบคีย์ซีน4 (key scene) อีกด้วย โดยในเรื่องทรายสีเพลิง มารุตต้องการดึงดูดผู้ชมด้วยสายตา

ของนางเอก ท่ามกลางผู้ชาย 4 คนที่ตกเป็นเครื่องมือแห่งการแก้แค้นของเธอ ด้วยการให้นางเอกหัน
หน้ามองกล้องตรงๆ และใช้เทคนิคการจัดแสงแบบละครเวที ที่ให้แสงส่องลงเฉพาะที่ดวงตา เพ่ือให้
ผู้ชมได้เห็นแววตาที่ลึกลับ เย้ายวน มีเลศนัย และน่าค้นหา ซึ่งภาพคีย์ซีนดังกล่าวยังคงเป็นที่จดจําของ
แฟนละครและประทับใจมารุตอยู่จนถึงปัจจุบัน  

นอกจากคีย์ซีนแล้ว มารุตยังนําการจัดแสงแบบละครเวทีมาใช้ในการดําเนินเรื่องในบางฉาก
ของละครเรื่อง สายรุ้ง อีกด้วย คือฉากเล่าเรื่องในจดหมายที่นางเอกเขียนให้พระเอก ท่ามกลางการ
ยืนคุมของแม่ มารุตออกแบบให้แสงส่องลงไปเฉพาะที่ตัวนางเอก จากนั้นจึงเปลี่ยนฉากอย่างรวดเร็ว 
ไปที่พระเอกกําลังอ่านจดหมายอยู่ ซึ่งนอกจากจะใช้เทคนิคการเฟดแสง (fade) ดิมไฟ (dim) แบบ
ละครเวทีแล้ว ยังใช้การเปลี่ยนภาพ (transition) แบบภาพยนตร์อีกด้วย นับได้ว่าเป็นความสนุกของ
มารุตในการทดลองผสมผสานศาสตร์ต่างๆในละครโทรทัศน์เป็นอย่างมาก แต่อย่างไรก็ตามก็มี
ความเห็นจากทางสถานีว่า ไม่ควรทําบ่อยเนื่องจากคนดูจะไม่เข้าใจ 

 
__________________________________________________________________________________________________ 

4คีย์ซีน (key scene) คือ ภาพชื่อเร่ืองที่เชื่อมต่อระหว่างโฆษณากับเนื้อหาละคร โดยทั่วไปมีความยาวตั้งแต่ 5-7 วินาที มัก
เรียกทับศัพท์ว่าคีย์ซีน ประกอบไปด้วยรูปนักแสดง โลโก้ชื่อเร่ือง ชื่อนกัประพนัธ์ บางแห่งมีชื่อผู้เขยีนบทโทรทัศน์ด้วย (สัมภาษณ์ พร
วิไล ปุณกะบุตร วันที่ 4 กรกฎาคม 2557) 
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3. เปิดโลกทัศน์ละครไทย ด้วยการเล่าบางฉากของเรื่องแบบวัฒนธรรมตะวันตก 
อิทธิพลของวัฒนธรรมตะวันตกไม่พียงแต่อยู่ในแนวคิดและการตีความในละครเท่านั้น 

หากแต่ยังปรากฏในละครของมารุตในฉากเปิดเรื่องของละครเรื่อง เมียหลวง โดยการให้นางเอกท่ี
เป็นด็อกเตอร์นั่งคุยปัญหาชีวิตกับจิตแพทย์ ซึ่งในทรรศนะของมารุตถือว่านอกจากจะเป็นการเปิด
เรื่องแล้ว ยังเปิดโลกทัศน์ของผู้ชมละครไทยอีกด้วย เนื่องจากไม่เคยมีภาพการคุยกับจิตแพทย์ในละคร
ไทย และคนไทยมักมีความเชื่อว่าคนที่คุยกับจิตแพทย์จะต้องเป็นผู้ที่มีปัญหาทางจิตเท่านั้น แต่มารุต
กลับตีความว่าผู้ที่จะคุยกับคนระดับด็อคเตอร์ได้อย่างเข้าใจ จะต้องมีฐานสติปัญญาใกล้เคียงกัน และ
จะต้องสามารถเก็บความลับได้ จึงเลือกให้นางเอกท่ีกําลังมีปัญหาเรื่องความสัมพันธ์ในครอบครัว
ปรึกษาแพทย์ทางด้านจิตวิทยาที่มีจรรยาบรรณในการรักษาความลับของคนไข้มากกว่าปรึกษาเพ่ือน  

อีกตัวอย่างหนึ่งที่แสดงถึงความแปลกใหม่ในสังคมไทยคือ การเปิดเรื่องที่ประชาชนพากันไป
ถอนเงินในธนาคารพาณิชย์ จากสถานการณ์คอรัปชั่น ในละครเรื่อง ประกาศิตเงินตรา ซึ่งสมัยนั้นการ
เล่าเรื่องการเมืองในละครโทรทัศน์ไทยยังไม่เป็นที่แพร่หลาย และยังไม่เคยพบว่ามีสถานการณ์นี้
เกิดข้ึนจริงในสังคมไทย 

การทดลองเชื่อมโยงทั้งแนวความคิดและเทคนิคจากสื่อละครเวที และภาพยนตร์ในละคร
โทรทัศน์เช่นนี้ นับว่าเป็นความท้าทายและความสุขในทีสําหรับมารุต เขาเปรียบการสร้างสรรค์ละคร
ว่าเหมือนกับการสร้างสรรค์ศิลปะ ที่ผู้สร้าง หรือศิลปินจะรู้สึกอ่ิมเอิบทุกครั้งที่ได้ทําผลงานอย่างเต็มที่ 
การมีประสบการณ์ในศาสตร์แต่ละด้านทําให้สามารถสร้างสรรค์งานในรูปแบบใหม่ๆได้อย่างไม่รู้จบ 
ในขณะผู้ชมก็จะได้ดื่มด่ํากับอรรถรสในการชมละครที่ศิลปินมอบให้ด้วยความใส่ใจอีกด้วย 

 
“...การเอาเทคนิคของ 2 สื่อมาผสมผสานกัน สําหรับพ่ีมันอ่ิมมาก มันเป็นการ

ทดลองที่เราได้ใช้ความคุ้นเคยจากละครเวทีที่ถนัดนี้กับเทคโนโลยีในละครโทรทัศน์ไทยยุคนั้น 
แล้วดูสิว่ามันลงตัวไหม พ่ีตื่นเต้นมาก ดีนะที่คนดูชอบ ถ้าไม่ชอบพ่ีต้อคงโดนก้อนอิฐปาหวั
แล้ว การเชื่อมโยงแบบนี้มันคือการต่อยอด เพ่ือคนดูจะได้อะไรใหม่ๆ นี่คือสิ่งสําคัญของ
คนทํางานศิลปะ ถ้าจะเรียกตัวเองว่าศิลปินต้องอย่าทิ้งคนดู อย่าทิ้งประชาชน สําคัญที่สุด...” 

  
3.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

ในแวดวงผู้กํากับการแสดงคงปฏิเสธไม่ได้ว่า มารุต เป็นผู้กํากับฝีมือฉกาจลําดับต้นๆในวงการละคร
โทรทัศน์ไทย แฟนละครมักจะสมหวังเมื่อได้เห็นผลงานที่ประณีต เต็มไปด้วยแง่คิด และมีเนื้อเรื่องที่
เข้มข้นชวนติดตาม  สิ่งเหล่านี้เกิดจากการยึดถือหลักจรรยาบรรณในวิชาชีพสื่อสารมวลชน โดยเฉพาะ
เรื่องความรับผิดชอบต่อสังคมทําให้มารุตทุ่มเทพลังให้กับการสร้างสรรค์ผลงานอย่างสุดความสามารถ 
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จุดเด่นอย่างหนึ่งในการกํากับละครของมารุตที่แฟนละครกล่าวขานคือ ความละเอียด ทั้งในเรื่องการ
แสดง การตีความเนื้อหา และองค์ประกอบศิลป์ต่างๆ  ถึงแม้ว่าการย้ายจากสถานีโทรทัศน์สีช่อง 3 มา
ที่สถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 7 จะให้กลุ่มผู้ชมเปูาหมายเปลี่ยนแปลงไป แต่มารุตก็ยังคงรักษา
มาตรฐานในการทํางานของเขาไว้อย่างคงท่ี โดยสามารถจําแนกวิธีในการกํากับการแสดงออกเป็น 4 
ประเด็น ดังนี้ 
  3.3.1.หลักในการกํากับการแสดง 

  การกํากับการแสดงในแบบฉบับของมารุตนั้น พบว่า “บทละคร” คือสิ่ง
แรกท่ีต้องศึกษาในขณะที่ “นักแสดง” คือองค์ประกอบที่ต้องให้ความสําคัญเป็นอันดับแรก 
เนื่องจากสิ่งที่ผู้ชมจะเห็นก่อนในละครคือนักแสดง หากนักแสดงเป็นที่ถูกใจคนดู การรับชม
ละครที่นักแสดงผู้นั้นเป็นส่วนหนึ่งคือสิ่งที่ตามมา ส่วนการศึกษาบทถือได้ว่าเป็นหัวใจของ
เรื่อง และเป็นสิ่งที่ผู้กํากับการแสดงทุกคนต้องศึกษา ทําความเข้าใจ และตีความ เพ่ือหา
ข้อสรุปให้กับละครเรื่องนั้นว่ามีทิศทางเป็นอย่างไร แตกต่างกับละครเวที ซึ่งในบางเรื่องอาจมี
การปรับบทในแต่ละรอบ ดังนั้นผู้กํากับการแสดงจึงต้องมีความมั่นใจในทิศทางที่ตนเองเลือก
ว่าถูกต้อง และเหมาะสมกับผู้ชม และสภาพสังคมในขณะนั้น 
 หลักในการวิเคราะห์บทละครของมารุต ผู้วิจัยพบว่าจะต้องเกิดจากความรักใน
เรื่องราว และตัวละครเสียก่อน จึงจะสามารถนําเสนอได้อย่างแตกฉาน ส่วนการเลือกบท
ละครนั้นจะเป็นการทํางานร่วมกับสถานี ในยุคแรกสถานีจะเป็นผู้กําหนดเรื่องมาให้ จากนั้น
มารุตในฐานะผู้ผลิตละครและผู้กํากับการแสดงจะทําหน้าที่สื่อสารเรื่องราวออกมาตามแบบ
ฉบับของตนเอง แม้บางครั้งอาจเป็นเรื่องที่ไม่ถนัด แต่ในยุคหลังมารุตมีโอกาสในการเลือก
เรื่องมากข้ึน จากการปรับนโยบายภายในองค์กร ซึ่งทําให้เขามีความสุขกับการทํางานมากขึ้น 
 

“...เมื่อก่อนพ่ีมีส่วนร่วม 40-50% เองนะ บางทีก็รู้สึกหดหู่ แต่ตอนนี้ 70-
80% ดีใจหน่อย ตรงที่เรามีส่วนในการเลือกเรื่องมากข้ึน เมื่อก่อนเราต้องพยายาม
รักเรื่องนั้นให้ได้ แต่หลังๆไม่ต้อง เพราะเรารักของเราอยู่แล้วเลยนําเสนอ แล้วเขาก็
ฟังเรา...” 

 
 การให้ความสําคัญกับนักแสดงเป็นส่วนหนึ่งในหลักการกํากับการแสดงของมารุต ไม่
เพียงแต่เกิดข้ึนกับนักแสดงนําเท่านั้น มารุตยังให้ความสําคัญกับตัวละครทุกตัวที่อยู่ภายใต้
การกํากับการแสดงของเขา  แม้ว่าในบางครั้งตัวนําเรื่องอาจไม่ใช่นักแสดงนํา หากแต่มี
บทบาทกับการดําเนินเรื่อง ก็ถือว่าเป็นตัวละครที่มีความหมาย ซึ่งมารุตถือว่าการให้
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ความสําคัญกับตัวละครเหล่านี้นอกจากสร้างความเชื่อมั่นในการทํางานร่วมกันแล้ว ยังทําให้
ละครมีอรรถรสมากข้ึนด้วย 
 

“...ถ้าใครดูละครพ่ีจะรู้ว่า ตัวนําพี่ไม่ได้มีแต่พระเอกนางเอกนะ พ่ีมี 
Leading role ในแต่ละช่วง บางเรื่องมีตัวนํา 6 ตัว มันดีกับการที่เชิญนักแสดงมา
เล่น เพราะเขาจะเต็มใจมา ถึงไม่ใช่พระเอกนางเอก แต่พ่ีต้อก็ให้ความสําคัญ
เทียบเท่า  Supporting Role พ่ีก็ไม่ทิ้ง แบบนี้จะทําให้แสดงที่มีฝีมือกล้ามาเล่นกับ
เราเพราะเขาจะรู้ว่าเขาไม่จมหายไป พ่ีต้อไม่เห็นด้วยกับการใส่นักแสดงเยอะๆ ให้
ละครดูเป็นโปรดักชั่นใหญ่ แต่ไม่มีความหมายกับเรื่อง นักแสดงไม่มีความสุขหรอก
นะ ถ้าแค่มาอ่านบทแล้วได้ตังค์...” 

  
หลักในการกํากับการแสดงด้านสุดท้ายที่มารุตตระหนักมาตลอดชีวิตการทํางานของ

เขาคือ การมีจรรยาบรรณในการวิชาชีพ การสร้างสรรค์ผลงานด้วยความรักอาจไม่เพียงพอ
หากขาดคําว่ารับผิดชอบ และเคารพในกฎเกณฑ์ของสังคม เช่น การไม่นําเสนอสิ่งล่อแหลมที่
อาจส่งผลต่อปัญหาสังคมในอนาคต หรือการปลูกฝังแง่คิดที่เป็นประโยชน์กับสังคม ทําให้
มารุตมีความละเอียดในทุกๆขั้นตอนของการผลิตผลงาน และมุ่งหวังที่จะถ่ายทอดจิตสํานึกใน
วิชาชีพนี้สู่ทีมงานของเขาทุกคน 

 
3.3.2. วิธีการกํากับนักแสดง 
เพราะมารุตเชื่อว่า “นักแสดงเป็นลมหายใจแรกของละครโทรทัศน์” ทําให้เขานํา

ความละเอียดซึ่งเป็นคุณสมบัติเด่นที่ตนเองมีมาใช้ในการกํากับนักแสดง เริ่มต้นจากการ
ตีความลักษณะตัวละคร ซึ่งจะเป็นการสื่อสารกับนักแสดงด้วยตนเอง หากเป็นนักแสดงที่มี
ประสบการณ์มาแล้ว มารุตจะใช้การพูดอธิบายเป็นหลัก และมีการประเมินศักยภาพในการ
เข้าถึงบท หากสามารถแสดงอารมณ์ท่ีลึกขึ้นได้ มารุตก็ไม่ลังเลที่จะมอบบทที่ยากขึ้นให ้
หากแตเ่ป็นนักแสดงใหม่ หรือนักแสดงที่มีประสบการณ์ในการแสดงไม่มาก มารุตจะมีวิธีการ
ที่หลากหลายในการกํากับการแสดง ทั้งภาษาและอวัจนภาษา โดยจะเลือกวิธีที่กดดัน
นักแสดงเหล่านั้นน้อยที่สุด เนื่องจากในระบบอุตสาหกรรมโทรทัศน์ การแข่งขันเกิดข้ึนทุก
วินาที การเค่ียวกรําเพ่ือให้นักแสดงตกผลึกความรู้ทางการแสดงด้วยตัวเอง อาจสร้างผลลัพธ์
ในเชิงลบ เช่น ความตึงเครียดมากกว่าผลลัพธ์ในเชิงบวก วิธีที่มารุตมักจะใช้กับนักแสดงใหม่
ในกรณีที่อธิบายลักษณะตัวละคร วัตถุประสงค์ของฉากแล้วแต่ยังไม่สามารถถ่ายทอดออกมา
ได้ คือ การเลียนแบบโดยการแสดงให้ดู แล้วให้นักแสดงเล่นตาม ทั้งจังหวะการพูด จังหวะ
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การเล่น กิริยา และอาการทางการแสดง เมื่อสะดุดตรงไหน จะสั่ง “คัท” และให้นักแสดงเล่น
ย้อนคําพูดก่อนหน้าต่อเนื่องไปจนจบฉาก โดยจะใช้วิธีการกํากับการแสดงแบบนี้เมื่ออยู่ใน
สภาวะกดดันจากสภาพแวดล้อม เช่น แสงอาทิตย์ใกล้หมด หรือ เวลาที่สามารถใช้สถานที่
นั้นๆได้กําลังจะหมดลง หลังจากนั้นเมื่อมีเวลา มารุตจึงจะย้อนอธิบายเพ่ิมเติมกับนักแสดงว่า 
เหตุผลที่ทําให้มีการเคลื่อนย้ายร่างกาย หรือกําหนดจังหวะการพูดเช่นนั้นเป็นอย่างไร เพ่ือให้
นักแสดงเข้าใจและปรับปรุงในอนาคต โดยแนวคิดการกํากับด้วยการเลียนแบบนี้ เกิดจาก
ธรรมชาติของนักแสดงที่มีพ้ืนฐานด้านการจดจําได้เป็นอย่างดี  แต่การจําต้องมีความเข้าใจ
ควบคู่มาด้วย จึงจะสามารถสื่อสารสิ่งที่ตัวละครต้องการได้ หากเป็นการจําบทได้เพียงอย่าง
เดียว มารุตกล่าวว่า “ก็ไม่ต่างอะไรกับคนรับจ้างอ่านบท” ไม่ส่งผลดีกับละครและศักยภาพ
ของตัวเอง 

เมื่ออธิบายทําความเข้าใจกับนักแสดงเรียบร้อยแล้ว ในระหว่างเตรียมการถ่ายทํา
จริง จะเป็นช่วงเวลาที่ฝุายอื่นๆ เช่น ฝุายเสื้อผ้า แต่งหน้า ทําผม ศิลปกรรม ฯลฯ เข้ามาทํา
หน้าที่ของตนเอง มารุตก็ยังคงไม่ละสายตาจากนักแสดงเหล่านั้น โดยจะเป็นการดูผ่าน
จอมอนิเตอร์ ว่าหลังจากสื่อสารกับผู้กํากับการแสดงเรียบร้อยแล้วนักแสดงมีการเตรียมพร้อม
เพ่ือถ่ายทําอย่างไร 

 
“..พ่ีแอบดูตลอดเลย เพราะมันทําให้เราเห็นอะไรเยอะขึ้น ก็รู้จักตัวเขามาก

ขึ้น เห็นว่าจริงๆแล้วเขาเป็นคนยังไง อีกอย่างถ้าเราเห็นเขาซ้อมแล้วเขามีปัญหาเรา
จะได้ช่วยทัน..” 

  
ในช่วงระยะหลังนักแสดงที่มารุตร่วมงานด้วยมักจะเป็นนักแสดงหน้าใหม่ ซึ่งเป็น

นโยบายจากทางสถานีที่ต้องการปั้นนักแสดงให้เป็นที่นิยม จึงมอบหมายงานละครให้อย่าง
ต่อเนื่อง ละครบางเรื่องกลายเป็นโรงเรียนฝึกการแสดงย่อมๆ นักแสดงอาจยังเล่นไม่ดีนัก แต่
ผู้ชมจะได้เห็นหน้าและรับรู้ว่ามีนักแสดงคนนี้อยู่ในโลกของวงการละครโทรทัศน์ เมื่อเล่น
ละครเรื่องใหม่ในเวลาที่ใกล้เคียงกันผู้ชมก็จะจดจํามากข้ึน ในขณะที่ตัวนักแสดงเองก็จะมี
ทักษะในด้านการแสดงที่ดีข้ึน และส่งผลต่อการติดตามผลงานละครของนักแสดงคนนั้นใน
ที่สุด แตกต่างจากการฝึกนักแสดงในโรงเรียนสอนการแสดงที่เป็นการเรียนรู้ในสนามซ้อมที่
ปิดตายจากการรับรู้ของประชาชนในวงกว้าง เมื่อรอเวลาที่แสดงเก่ง อาจสายเกินไปที่จะดัน 
การยอมรับในกระแสดาราของมารุต ทําให้เขายินดีที่จะถ่ายทอดความรู้ทางด้านการแสดงใน
ละครของตนเองให้เป็นสนามซ้อมเพ่ือมอบโอกาสในวงการบันเทิงให้กับนักแสดงหน้าใหม่ 
โดยไม่เห็นแก่ความเหน็ดเหนื่อย สิ่งเหล่านี้แสดงเห็นถึงจิตวิญญาณความเป็นครูที่เต็มเปี่ยม
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อยู่ในตัวของมารุต เขาจึงยืนยันว่าการกํากับการแสดงแบบผู้กํากับแสดงให้ดูแล้วนักแสดง
เลียนแบบตามนั้นเป็นวิธีที่ไม่แนะนํา เพราะนักแสดงจะไม่สามารถพัฒนาศักยภาพทางการ
แสดงได้เลย 

 
3.3.3. การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
นอกเหนือจากการกํากับการแสดงที่อยู่ในกระบวนการถ่ายทํา (production) มารุต

มีส่วนร่วมในกระบวนการผลิตละครทั้งก่อนการถ่ายทํา (pre-production) คือ การคัดเลือก
เรื่อง คัดเลือกนักแสดง และหลังการถ่ายทํา (post-production) คือ การตัดต่อ ซึ่งหลังจาก
ที่องค์กรมีการเปลี่ยนแปลงบุคลากรมาเป็นการบริหารงานโดยพลากร สมสุวรรณ (ผู้บริหาร
สถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 ในปัจจุบัน) มารุตพบว่าเขาได้มีส่วนร่วมในการตัดสินใจ
มากขึ้นในทุกๆขั้นตอน จากเดิมที่มีส่วนร่วมเพียง 40-50% เท่านั้น โดยเกณฑ์การคัดเลือก
นักแสดงที่มารุตกําหนด คือ การมีความตั้งใจในการทํางาน มีวินัย และมีความรับผิดชอบใน
ตัวเอง บางครั้งอาจไม่อยู่ในกระแส หรือเป็นนักแสดงหน้าใหม่ แต่ถ้ามีคุณสมบัติในเรื่องของ
ความตั้งใจแล้ว เขาก็ไม่ลังเลที่จะถ่ายทอดวิชาความรู้ให้แก่นักแสดงเหล่านั้นเพ่ือฝึกปรือให้
พร้อมเป็นนักแสดงที่มีคุณภาพของสถานีต่อไป 

 
“..พ่ียินดีฝึกปรือนักแสดงใหม่นะ ส่งมาเลย แต่ต้องมีความมุ่งม่ัน ตั้งใจ 

ปกตินักแสดงจะต้องฝึกทําความเข้าใจและเรียนรู้ตัวละครประมาณ 1-3  ปี แต่
ปัจจุบันนี้การแข่งขันมันสูง ปีเดียวคุณต้องเล่นได้ ละครโทรทัศน์มันกลายเป็น
อุตสาหกรรม เพราะฉะนั้นศักยภาพของนักแสดงช่อง 7 ตอนนี้ต้องมาพร้อมกับเวลา 
ถ้ายังไม่เก่งแล้วไม่ตั้งใจด้วย มีคนที่พร้อมรออยู่ข้างหลังคุณอีกเป็นพันคนทันที..” 

   
หน้าที่สําคัญอีกประการที่มารุตมีส่วนร่วมมาตลอดคือ การตัดต่อ โดยจะเป็นการเก็บ

รายละเอียดในขั้นตอนสุดท้าย เพ่ือเติมเต็มความหมายที่เขาได้คิดไว้ กําหนดจังหวะการเล่า
เรื่องและแก้ไขจังหวะทางการแสดงบางอย่างของนักแสดงที่อาจยังไม่สมบูรณ์จาก
กระบวนการในการถ่ายทํา  

 
“..ตัดต่อเองทุกเรื่อง จริงๆพ่ีชอบการตัดต่อไปแล้วล่ะ มันสนุกมากในการ

กําหนดจังหวะการเล่าเรื่องของละคร อาจมีขัดใจกับทางช่องบ้าง เวลาพี่ต้อให้
ความสําคัญกับตัวรอง โดยการแช่หน้าไว้ ช่องก็ให้ตัด พ่ีต้อก็จะแย้ง ซึ่งสมัยนี้มัน
คลายขึ้น สมัยก่อน คุณแดง ตัดคือตัดเลยนะ แต่สมัยนี้ คุณหน่อง พลากร อ้อย 
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ชโลบล ฟังเหตุผลพี่ต้อ นี่คือสิ่งดีที่เกิดขึ้นที่ทําให้พ่ีต้อสนุกกับการตัดต่อมาก มันเติม
เต็มสิ่งที่พ่ีต้อสร้างความหมายเอาไว้ได้อย่างดี ในขณะเดียวกันเราสามารถสร้างปฐม
เหตุ รายละเอียดให้คนดูติดตามได้..” 

 
3.3.4. ปัญหา และวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
ปัญหาที่เกิดขึ้นโดยเฉพาะในขั้นตอนการถ่ายทํานั้นมีมากมาย ไม่ว่าจะเป็นบท 

นักแสดง คิวแสดง และ การสร้างสรรค์องค์ประกอบต่างๆของละคร ซึ่งมารุตก็ได้อาศัยหลัก
ความใส่ใจ ความรู้เฉพาะทางของตนเองและการทํางานร่วมกันเป็นทีมมาแก้ปัญหาต่างๆ 

บทละคร มักจะเป็นส่วนที่มีปัญหามากในอันดับต้นๆ เนื่องจากระบบในการทํางานที่
มีการเขียนบทไปพร้อมๆกับการถ่ายทํา บางครั้งบทละครยังไม่มา ส่งผลต่อการวางแผนการ
ทํางาน และทิศทางการดําเนินเรื่องของละครเป็นอย่างมาก ในกรณีดังกล่าว มารุตใช้วิธี
สื่อสารกับคนเขียนบทโดยตรงเพ่ือสอบถามเรื่องในช่วงต่อไปว่ามีแนวโน้มเป็นอย่างไร เพ่ือจะ
ได้กํากับให้นักแสดงเล่นไปในวิถีเดียวกัน 

 
“..บทไม่มานี่ปวดหัวมาก เพราะมันส่งผลกับการวางแผน ผู้จัดและผู้กํากับ

ทุกคนอยากได้บทครบ ในแง่ธุรกิจกรมีบทครบมันวางแผนธุรกิจได้ว่าจะใช้งบเท่าไหร่ 
คนเท่าไหร่ วันเท่าไหร่ และเตรียมแผน 1 แผน 2 แต่ในเมื่อบทมาไม่ครบก็ต้องทํา
จากเท่าท่ีมี ปัญหาในกองจึงเกิดข้ึนเรื่อยๆ เช่น ทําค้างไว้แบบนี้ บทที่ตามมาไม่ก็ต้อง
ถ่ายใหม่ เลยต้องโทรศัพท์หาคนเขียนบทว่ามันจะเป็นแบบนี้หรือเปล่า ถ้าตรงก็ไป
ต่อได้..” 

 
นอกจากบทมาไม่ครบแล้ว ปัญหาบทละครไม่สมเหตุสมผลก็เป็นอีกหนึ่งกรณีท่ีมารุต

ต้องคุยกับคนเขียนบทเช่นกัน หากคนเขียนบทมีเหตุผลในการอธิบาย หรือมีการแก้ไข
สมบูรณ์ หากไม่แก้ หรือแก้แล้วยังไม่สมเหตุสมผล มารุตจะเป็นผู้แก้ไขเองหน้ากอง โดยใช้
ทักษะการเล่าเรื่อง และความเข้าใจในบุคลิกของตัวละครที่ตนเองมีมาแก้ปัญหานี้ 
 

“..พ่ีมัน่ใจว่าผู้กํากับทุกคนอยู่กับนักแสดง และถ้าเข้าใจเรื่องอย่างถ่องแท้
แล้ว จะหาวิธีอธิบายกับนักแสดงได้หลายๆวิธี และจะรู้ลําดับการเกิดขึ้นของละคร 
โดยที่นักแสดงไม่งงว่าว่าจะแสดงมาก แสดงน้อยในฉากไหน และแสดงอย่างไรไปต่อ
อะไร..” 

 



 

 

110 

ส่วนปัญหาของนักแสดงด้านอ่ืนๆที่นอกเหนือจากการแสดง พบว่าเรื่อง คิวแสดง 
เป็นปัญหาที่พบบ่อยมากในนักแสดงที่มีชื่อเสียง มารุตให้ทรรศนะในการแก้ปัญหาประเภทนี้
ไว้ว่า จะต้องแก้ไขร่วมกันทั้งในฝุายของทีมงาน และฝุายนักแสดง โดยวิธีการที่ง่ายที่สุดและ
จริงใจที่สุดคือ การพูดคุยถึงปัญหาอย่างตรงไปตรงมา วิธีดังกล่าวจะทําให้ปัญหาที่ซับซ้อน 
คลี่คลายได้ รวมถึงสามารถลดทอนความเสียหายได้เป็นอย่างดี ทั้งนี้จะต้องอาศัยจิตสํานึก
ด้านความรับผิดชอบต่อหน้าที่ของนักแสดงด้วย 

 
“..อย่างนักแสดงท่านหนึ่ง ใครๆรู้ว่าเป็นเจ้าแม่อีเวนท์ กองพริกกับเกลือพ่ี

จะต้องเสียหายแน่ๆ แต่ผิดถนัด ไม่เสียหายเลย และได้เพ่ิมตอนด้วย ข้อดีของเขาคือ 
ไปรับงานจริง แต่กลับมาด้วยความพร้อมในการถ่ายทํา ท่องบทมา ทําความเข้าใจ 
และช่วยนักแสดงที่เล่นเข้าฉากด้วยกันด้วย เขาจะแอบทํามือว่าอย่าเพ่ิงพูด เพราะ
ถ้าคนนั้นพูดออกมาก่อนเวลา จะต้องเทค ซึ่งเก่งมาก  เขารู้จังหวะเปฺะเลย นี่คือ
ประสบการณ์การทํางานหลายปีของเขา เขาเป็นคนมีความรับผิดชอบ ในระหว่าง
การเตรียมฉาก นักแสดงจะมาประจําหน้าเซท นักแสดงคนนี้จะท่องบท ว่าอันนี้ก่อน 
อันนี้หลัง พ่ีรู้ได้จากการจับภาพนักแสดงตอนซ้อม พ่ีแอบดูตลอด..” 

  
ความละเอียดลออในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ของมารุต ไม่ได้ปรากฏให้เห็น

เพียงการดําเนินเรื่อง หรือนักแสดงเท่านั้น หากแต่ปรากฏอยู่ในบรรยากาศของละคร เช่น 
ฉาก อุปกรณ์ประกอบฉาก เสื้อผ้า และสิ่งต่างๆที่ส่งผลต่อสุนทรียะของละครด้วย ซึ่งบ่อยครั้ง
พบว่าทีมงานในฝุายต่างๆไม่สามารถทําได้อย่างที่ต้องการ มารุตจึงแก้ปัญหาโดยการเรียกคุย
ในแต่ละฝุาย เพ่ือทําความเข้าใจและให้โอกาสในการคิดออกแบบ มากกว่าการสั่งให้ทําเป็น
ครั้งๆไป  

 
“..การเรียกคุยพ่ีถือเป็นการให้โอกาสเขาแสดงความสามารถในศักยภาพท่ี

เขามีอยู่ คือเราไม่ไปสั่งเขาหมด หากเขาสร้างสรรค์ออกมาได้พ่ีก็จะให้คําชมเขา ผล
ที่ออกมาก็คือ วันหนึ่งฝุายศิลปกรรมขอเอาดอกบัวไปวางหลังนางเอกในทุกฉาก 
เพราะนางเอกชื่อบัว ตัวละครตัวนี้เป็นตัวแทนของความสว่างไสว เขาก็จะมีแสงอยู่
กับเขาตลอด ไม่เทียนก็โคมไฟ ก็ช่องหน้าต่างที่มีแสงลอดเข้ามา เพราะตัวละครนี้
เป็นละครคุณธรรม  หรือฝุายเสื้อผ้าที่เดินมาบอกว่าตัวละครนี้จะไม่ใส่ชุดสีดํานะ พอ
ฉากหนึ่งที่อยู่ในภาวะลังเลจะให้ใส่สีเทา ถัดไปอีก 3ฉาก ใส่สีดํานะคะ เพราะเขา
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ไปสู่ด้านมืดแล้ว พ่ีฟังแล้วอ่ิมมาก ปลื้มใจที่เขาเป็นแบบนี้ แต่ในความเป็นจริงเรามัก
ได้สิ่งเหล่านี้ไม่ต่อเนื่อง ซึ่งพ่ีก็ต้องคอยกระตุ้นพวกเขาอยู่เรื่อยๆ..” 
 

4. นายยุทธนา ลอพันธ์ไพบูลย์  

 ผู้วิจัยเคยได้มีประสบการณ์ในการแสดงละครโทรทัศน์ภายใต้การกํากับของยุทธนา จํานวน 2 
เรื่อง คือ เรื่อง วนิดา (พ.ศ. 2553) นําแสดงโดย ทักษอร ภักดิ์สุขเจริญ และ เจษฎาภรณ์ ผลดี โดย
ผู้วิจัยรับบทเป็น คุณจี๊ด เพ่ือนสนิทของคุณนิด (รับบทโดย ทักษอร) และเรื่อง แรงปรารถนา นําแสดง
โดย ณเดชน์ คูกิมิยะ และคิมเบอร์รี่ แอน เทียมสิริ โดยผู้วิจัยรับบทเป็น กระต่าย พ่ีสาวของกระแต 
(รับบทโดย คิมเบอร์ลี) การวิจัยในครั้งนี้ผู้วิจัยได้มีโอกาสสังเกตการณ์ในระหว่างการประชุมทีมงาน
เพ่ือผลิตละครเรื่องใหม่ คือเรื่อง ลูกผู้ชายเลือดเดือด โดยยุทธนาทําหน้าที่เป็นผู้อํานวยการผลิต 
อํานวยการสร้างโดย บริษัท โนพลอบเบลม จํากัด กํากับการแสดงโดย เหมันต์ เชตุมี และได้รับความ
ร่วมมือในการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก เมื่อวันที่ 12 มีนาคม พ.ศ. 2557 ที่สถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 
3  
 
4.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 

 การมีประสบการณ์ในการสร้างสรรค์ผลงานด้านบันเทิงมาอย่างยาวนาน ผ่านการศึกษา และ
ทดลองมากมายหลายรูปแบบ ทั้งเรียนรู้ในฐานะทีมงานผู้มีส่วนร่วมในการผลิต ในฐานะนักแสดง และ
ในปัจจุบันในฐานะผู้กํากับการแสดง ยุทธนาพบว่าจุดร่วมที่สําคัญในการสร้างสรรค์ความบันเทิงไปสู่
ผู้ชมไม่ว่าจะเป็นสื่อประเภทใดคือ “ความสนุก” ความเพลิดเพลินอันเป็นคุณประโยชน์ลําดับแรกของ
สื่อบันเทิงคดี ถูกให้ความสําคัญเป็นอันดับต้นๆ จากประสบการณ์ในฐานะคนดูที่มีความคาดหวังกับ
ความบันเทิงตรงหน้า ว่าอย่างน้อยจะต้องได้รับความสนุกกลับบ้านไป เมื่อมีโอกาสได้สร้างสรรค์
ผลงาน ยุทธนาจึงทุ่มเทความสามารถอย่างเต็มที่เพ่ือให้ผลงานที่ผ่านการปรุงแต่งของเขาตอบโจทย์
ผู้ชม เหมือนดังท่ีเขาเคยคาดหวังเมื่อครั้งเยาว์วัย 
 

“...เราเคยเป็นคนดูมาก่อน เรารู้ว่าเราอยากดูอะไร  พี่อยากดูอะไรสนุก 
เพราะฉะนั้นสิ่งที่เราทําก็คือให้คนดูที่นั่งดูอยู่หน้าจอรู้สึกสนุก แล้วคนดูจะต้องเพลิดเพลิน 
การดูละครของพี่ต้องไม่ทําให้คนดูรู้สึกเสียเวลา และอยากดูต่อในวันรุ่งขึ้น...”  

 
 ความสนุกในการสร้างสรรค์ผลงานด้านบันเทิงนั้น เกิดขึ้นได้จากปัจจัยหลายอย่าง แต่ปัจจัยที่
จําเป็นและขาดไม่ได้สําหรับยุทธนาคือ “ความจริง” ที่เกิดมาจากความเชื่อ และการฝึกฝนทักษะ
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ทางการแสดง เพื่อแสดงออกมาได้อย่างใกล้เคียงกับความเป็นจริงที่สุด เมื่อใดที่การแสดงผสมผสาน
เป็นเนื้อเดียวกับความเป็นจริง เมื่อนั้นความสนุกก็จะเกิดขึ้น 
 ถึงแม้ศาสตร์แต่ละประเภทจะมีธรรมชาติ และเงื่อนไขในการสร้างสรรค์ที่แตกต่างกัน 
โดยเฉพาะ”วิธีการในการแสดง” แต่จากประสบการณ์ท่ีสั่งสมมาก็ทําให้ยุทธนารู้ว่า แนวคิดการ
สื่อสารความจริงไปสู่ผู้ชมนั้น สามารถบรรจุลงในสื่อทุกประเภทได้อย่างลงตัว 
 

“...ศาสตร์การแสดงทั้ง 3 ส่วน มีสิ่งที่เหมือนกันอยู่อย่างหนึ่งคือ เล่นจริง รู้สึกจริงๆ 
เป็นตัวละครตัวนั้นจริงๆ คิด และพูดอย่างตัวละครตัวนั้น โดยที่ไม่ใช่แสดงๆ การพูดบทไม่ใช่
การท่อง แต่เป็นการพูดจากความเข้าใจ ถึงแม้”วิธีการ”ในการแสดงแต่ละศาสตร์จะต่างกัน 
แต่สิ่งที่เหมือนกันคือ ความเชื่อ ความจริง...” 

  
 ในสื่อละครเวทีการแสดงท่าทางที่ดูมากกว่าปกติ ไม่ได้แปลว่าผู้เล่นไม่มีความรู้สึกจริง หากแต่
มีการขยายอาการ เพ่ือส่งความรู้สึกเหล่านั้นไปยังคนดูที่ห่างไกล สิ่งสําคัญของการแสดงละครเวที
สําหรับยุทธนาคือการเล่นทั้งหมดด้วยความเชื่ออย่างรุนแรง เพ่ือที่จะดึงอารมณ์ของคนดูในจุดต่างๆ
ของโรงละครออกมาให้ได้ ละครเวทีจึงเป็นศาสตร์ที่ท้าทายผู้แสดงที่สุด การฝึกซ้อมเป็นระยะ
เวลานานเป็นสิ่งจําเป็นอย่างมาก เพราะจะทําให้ความเชื่อในตัวละครกลืนเข้าไปสู่ความรู้สึกนึกคิดของ
ผู้แสดง หรือผสานเข้าเป็นเนื้อเดียวกัน 
 ความจริงในสื่อภาพยนตร์เป็นสิ่งที่สําคัญมากท่ีสุด ถึงแม้จะเป็นความรู้สึกจริงเพียงชั่วขณะ 
แต่นักแสดงภาพยนตร์จะต้องสามารถสื่อสารออกมาให้ได้ การสื่อสารดังกล่าวแตกต่างจากละครเวทีที่
เน้นการส่งภาษากายไปยังผู้ชม แต่เป็นการส่งความรู้สึกไปยังผู้ชมพ่ีพร้อมให้ความสนใจในการ
เคลื่อนไหวของผู้แสดงอยู่แล้ว เมื่อมีการเปลี่ยนแปลงแม้เพียงเล็กน้อย ผู้ชมก็สามารถจับสังเกตได้ 
ดังนั้นการแสดงในสื่อภาพยนตร์จึงเป็นการแสดงที่น้อย แต่ให้ความรู้สึกมาก และเมื่อการแสดงเสร็จ
สิ้น ผู้แสดงก็สามารถสลัดตัวละครออกจากตัวตนได้ง่ายกว่า 
 ละครโทรทัศน์ หากวัดตามเกณฑ์ในการแสดงออกถือได้ว่าเป็นสื่อที่อยู่กึ่งกลางระหว่างละคร
เวทีและภาพยนตร์ การแสดงในละครโทรทัศน์ต้องไม่มากเกินไปจนรู้สึกโอเวอร์แอคติ้ง หรือ น้อย
เกินไปจนจับอาการไม่ได้ ถึงแม้ผู้ชมที่เปิดหน้าจอมาจะพร้อมให้ความสนใจสิ่งที่เกิดขึ้นอยู่แล้ว แต่การ
มีสิ่งเร้ารอบๆตัวก็สามารถดึงความสนใจให้ออกห่างจากหน้าจอไปได้เช่นกัน รูปแบบการถ่ายทอด
ความจริงในสื่อละครโทรทัศน์ก็มีความแตกต่างจากทั้งละครเวทีและภาพยนตร์ กล่าวคือ นักแสดงจะมี
ระยะเวลาทําความเข้าใจกับตัวละครประมาณ 4-10 เดือน ในแต่ละวันที่ผ่านไปนักแสดงจะรู้จัก 
เรียนรู้ และเข้าใจตัวละครเพ่ิมมากข้ึน จนกว่าการถ่ายทําจะเสร็จสิ้น ยิ่งนักแสดงที่สามารถสื่อสาร
ความจริงออกมาได้มากเท่าไร การแสดงก็จะถือว่ามีพลังมากเท่านั้น 
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4.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ  

ถึงแม้ยุทธนาจะไม่เคยกํากับการแสดงในสื่อละครเวทีและภาพยนตร์ แต่การศึกษาปรัชญา
ของการแสดงจาก รศ.สดใส พันธุมโกมลในสมัยลงเรียนวิชาการละครที่คณะอักษรศาสตร์ และการ
เป็นนักแสดงในละครเวทีเรื่อง ฉันผู้ชายนะยะ มากถึง 200 รอบ รวมถึงได้ร่วมแสดงในภาพยนตร์เรื่อง
สายล่อฟูา และคู่แรด ทําให้เขาเห็นมุมมองของการทํางานในสื่อที่แตกต่างกัน 

เมื่อมีโอกาสเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ ความเข้าใจศาสตร์การแสดงในสื่อต่างๆ ผสานกับแนว
ทางการกํากับการแสดงจากผู้กํากับการแสดงที่เขายึดถือเป็นต้นแบบซึ่งมีที่มาจากสื่อหลากหลาย
แขนง ในบทบาทที่แตกต่างกันไม่ว่าจะเป็นสุพรรณ บูรณพิมพ์ เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์หญิงที่กํากับ
ละครหลากหลายรูปแบบ อดุลย์ ดุลยรัตน ์ สุประวัติ ปัทมสูตร ผู้กํากับการแสดงที่มีจุดเริ่มต้นมาจาก
การเป็นนักแสดง ผู้กํากับภาพยนตร์อย่าง ชนะ คราประยูร  เริงสิริ ลิมอักษร ภัทราวดี มีชูธน หรือผู้
กํากับละครโทรทัศน์คนแรกของเขา คือ วีรประวัติ วงศ์พัวพัน 

 
“...คุณอาสุพรรณ บูรณพิมพ์ เป็นผู้กํากับที่เป็นผู้หญิงที่กํากับละครเยอะมาก คุณ

อดุลย์ ดุลยรัตน์ คุณสุประวัติ ปัทมสูตร ก็ถือว่าเป็นตํานานอยู่เหมือนกัน เพราะถือว่าเป็นคน
เล่นมาก่อน แล้วพอผันตัวมาเป็นผู้กํากับก็ทํางานได้ดีและสร้างชื่อกับละครหลายเรื่องมาก อีก
ยุคหนึ่งคนที่มาจากภาพยนตร์ก็จะเป็น คุณชนะ คราประยูร, คุณเริงสิริ ลิมอักษร ซึ่งก็ทํา
ละครสนุกทุกเรื่อง  

แต่มีคนหนึ่งที่ทําให้ละครไทยเปลี่ยน โฉมหน้าไปคือ คุณเล็ก-ภัทราวดี ซึ่งได้เอา 
ศาสตร์ต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นละครเวที ละครทีวี มาผนวกกัน ทําให้การแสดงละครโทรทัศน์ มัน
พลิกบทบาทไปจากเดิม เป็นละครที่มีการ ตัดต่อมีดนตรีประกอบที่ใส่ทีหลัง มันก็เลย 
กลายเป็นละครที่ดูโมเดิร์นขึ้นกว่าเมื่อก่อน และ ที่ลืมไม่ได้คือ พ่ีตึ๋ง-วีรประวัติ ซึ่งเป็นผู้กํากับ
คนแรกของพ่ี เป็นคนที่ทําละครดราม่าที่สนุกมากในยุคนั้น ถือว่าเป็นผู้กํากับคลื่นลูกใหม่ของ
ช่อง 3 ยุคนั้นเลย...” 

ยุทธนา ลอพันธ์ไพบูลย์,คอลัมน์ Lifestyle,8 ธันวาคม พ.ศ.2556 
 

การเชื่อมโยงประสบการณ์และแนวทางจากบุคคลต้นแบบถูกถ่ายทอดออกมาผ่านการตีความ 
และการสื่อสารความต้องการไปสู่นักแสดง สิ่งที่เกิดข้ึนในผลงานละครโทรทัศน์ของเขาอาจไม่ใช่
เทคนิคของสื่อที่หวือหวา หากแต่เป็นหลักปรัชญาของการสื่อสารแก่นแท้ของละครไปสู่ผู้ชม การ
ตีความบทละครอย่างละเอียด ถี่ถ้วน และลึกซึ้งจากอิทธิพลของละครเวที และการถ่ายทอดการแสดง
ที่เป็นธรรมชาติ ไม่ยึดติดกับการท่องจําบท และตําแหน่งการยืน (blocking) ถูกซึมซับมาจาก
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ภาพยนตร์ เมื่อยุทธนานําสองสิ่งนี้มาผนวกรวมกัน จึงทําให้ละครโทรทัศน์ของเขามีความสมบูรณ์ 
ชวนให้ติดตาม  

จากการสังเกตแบบมีส่วนร่วมในฐานะนักแสดงของผู้วิจัย พบว่า ยุทธนามักจะนําวิธีการของ
ละครเวทีมาใช้ในการฝึกซ้อมนักแสดงก่อนเข้าฉาก โดยการให้นักแสดงอธิบายว่าทําไมถึงต้องพูด
คําพูดดังกล่าวในสถานการณ์เช่นนี้ และอยากเดินไปยังจุดที่กําหนดหรือไม่ หากเดินไปจะเดินไปด้วย
อาการอย่างไร ซึ่งสิ่งเหล่านี้เปรียบเสมือนข้ันตอนการฝึกซ้อมของละครเวที ที่มีการตีความบท พูดคุย
ทําความเข้าใจร่วมกันระหว่างนักแสดงและผู้กํากับการแสดงก่อนเริ่มแสดงจริง แต่การถ่ายทําในระบบ
ละครโทรทัศน์ ไม่เอ้ือให้มีการนัดนักแสดง ทีมงาน และผู้กํากับมาซ้อมก่อนเหมือนละครเวทีได้ การ
ซ้อมจึงเกิดข้ึนในกระบวนการถ่ายทํา ช่วงเวลาที่ทีมงานฝุายอื่นๆจัดเตรียมสถานที่ และฉากสําหรับทํา
การแสดง  

กลวิธีตีความบทละครและทําความเข้าใจกับนักแสดงในลักษณะดังกล่าวปรากฏอย่างเด่นชัด
มากในการถ่ายทําเกือบทุกฉากของยุทธนา จึงทําให้การถ่ายทําในแต่ละฉากของยุทธนาใช้เวลานาน 
โดยเฉลี่ยประมาณ 1 ชั่วโมง แตกต่างจากผู้กํากับการแสดงคนอ่ืนที่ผู้วิจัยเคยร่วมงานด้วย ที่มักไม่ให้
เวลากับขั้นตอนนี้มากนัก  

 
ทั้งนี้ ณปภา ตันตระกูล นักแสดงในสังกัดสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง  3 ที่เคยมี

ประสบการณ์ในการทํางานร่วมกับยุทธนา โดยรับบทเป็น “คุณเล็ก” ในเรื่องรักประกาศิต ได้กล่าวถึง
การกํากับการแสดงของยุทธนาว่า เป็นการกํากับการแสดงที่ชัดเจน ตรงไปตรงมา และมีการสื่อสาร
ทําความเข้าใจลักษณะของตัวละคร รวมถึงทําความเข้าใจอารมณ์ในบทละครให้แก่นักแสดงก่อนเขา้
ฉากเกือบทุกครั้ง เมื่อนักแสดงเล่นได้ตามที่ต้องการแล้วก็จะปล่อยให้ผ่าน ไม่ถ่ายเผื่อ ทําให้เป็นที่รู้กัน
ในหมู่นักแสดงว่าเวลาซ้อมก่อนถ่ายทํา เป็นช่วงเวลาที่จะต้องแสดงจริงๆ เพ่ือให้ผู้กํากับได้เห็นวิธีการ
ทางการแสดง และแก้ไขข้อบกพร่องได้ เพ่ือจะได้ไม่เหนื่อยถ่ายหลายครั้ง 

 
 “...ปูาแจ๋วเป็นคนที่ไม่กดดัน เวลาทํางานด้วยแล้วก็จะสบายใจ ถ้าเจอคนที่กดดัน 

สติเราก็เหมือนกดดันไปด้วย ปูาแจ๋วเป็นคนไม่ฝืน เอาเท่าที่ได้ เขาจะปล่อยให้เราเล่น แล้ว
ค่อยมาเพ่ิมเติม ซึ่งก็จะมาคุยคาแรคเตอร์ก่อน ว่าตัวคุณเล็กท่ีปูาแจ๋วอยากได้เป็นอย่างไร 
เมื่อได้แพทมาเล่นมันจะออกมาเป็นอย่างไร หรือก่อนหน้านี้ไปไหนมา อารมณ์ปรี๊ดตรงนี้ควร
จะเป็นอย่างไร ซึ่งปูาแจ๋วจะเข้ามาทําความเข้าใจกับแพทก่อนเกือบทุกครั้ง และไม่กําหนดว่า
ต้องพูดเสียงแบบนี้ ทําหน้าแบบนี้ ซึ่งเวลาปูาแจ๋วกํากับเขาจะดูมวลรวมของการแสดง และ
ไม่มีการเผื่อ คือถ้าฉากนี้โดยรวมโอเค ก็ปล่อยผ่านเลย ค่อนข้างชัดเจน เพราะเขาดูเราตอน
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ซ้อมแล้ว ถ้ามีอะไรแก้ไขเขาจะมาบอกเราก่อนถ่ายจริง ทําให้เวลาแพทซ้อม แพทต้องเล่น
จริงให้เท่ากับที่จะเล่นตอนถ่ายทํา ทําให้ตอนเอาจริงไม่เกิน 2 เทค นักแสดงก็สบาย...” 

ณปภา ตันตระกูล,สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 
 

สิ่งที่เกิดข้ึน ณปภา ได้ให้ทรรศนะไว้ว่า อาจเกิดจากความเป็นนักแสดงละครเวทีมา
ก่อนจึงทําให้ยุทธนาเข้าใจอารมณ์ในการแสดง และเข้าใจว่าควรสื่อสารกับนักแสดงอย่างไร 
ซึ่งถือได้ว่าเป็นสไตล์ในการสื่อสารที่ต่างจากผู้กํากับการแสดงคนอ่ืนที่เธอเคยร่วมงานด้วย 

 
“...แพทว่าเพราะเขาเคยเป็นนักแสดงมาก่อนถึงรู้ว่าควรพูดอย่างไรกับ

นักแสดง เพราะเวลาปูาแจ๋วโคชนักแสดงใหม่ที่แพทเห็นชัดเลยคือ ปูาแจ๋วเป็นคน
พูดตรง ชัดเจนและสอนเลย ไม่ใช่ก็คือไม่ใช่ ไม่ได้สอนวิธีแสดงนะ แต่สอนให้เข้าใจ
เรื่อง ว่ามันเป็นมาอย่างไร เล่นแบบนี้แข็งไป สิ่งนี้คือ “สไตล์” ที่แพทเห็นว่าปูาแจ๋ว
ต่างจากผู้กํากับการแสดงคนอ่ืนที่เขาจะค่อนข้างเกรงใจ ค่อยๆหาทางพูดกับเรา...” 

ณปภา ตันตระกูล,สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 
 

แนวทางดังกล่าวจึงมีความสอดคล้องกับแนวละครประเภทที่ต้องขยี้อารมณ์เช่น 
ละครรักโรแมนติก ละครชีวิต ซึ่งยุทธนาก็สามารถทําให้ละครมีความละมุนมะไม สะท้อน
อารมณ์และปรัชญาที่ละครต้องการสื่อสารไปสู่ผู้ชมได้อย่างเป็นที่น่าพอใจของผู้ผลิตและผู้ชม 

 
4.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

“ทฤษฎีทางการแสดงของฝรั่งอาจระบุชัดว่า ผู้กํากับ หรือ Director หมายถึงผู้
กําหนดทิศทางให้เป็นไปตามแพลนที่วางเอาไว้ ผู้กํากับในความหมายนี้จึงไม่จําเป็นต้อง
เชี่ยวชาญด้านการแสดง หรือทําหน้าที่กํากับการแสดง แต่เป็นการกํากับทิศทาง เขาจึง
เรียกว่าผู้กํากับการแสดงไม่ได้ แต่เรียกว่าผู้กํากับละคร 

ส่วนผู้กํากับของเมืองไทย ขึ้นไตเติลผู้กํากับการแสดง แต่ทําทุกอย่าง ปัญหาเพราะ
เราไม่มีพาวเวอร์หรือทุนมากพอที่จะเนรมิตทุกอย่างได้ตามใจชอบ ถ้าเปรียบเป็นเชฟ เชฟ
ฝรั่งก็มีผู้ช่วยหั่นสับวัตถุดิบมาให้ครบหมด แต่เชฟไทยต้องรู้จักวิธีพลิกแพลง แก้ไข
สถานการณ์ และยังต้องลงมาหั่นสับเองด้วย ซึ่งก็มีข้อดีตรงที่ทําให้เราเป็นผู้กํากับที่เข้าใจการ
ทํางานของทุกๆฝุาย...” 

สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องเล่าเขาและเธอ,2556) 
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จากประสบการณ์ในการเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์มาอย่างยาวนาน กอปรกับการหมั่น
แสวงหาความรู้เพิ่มเติมอยู่เสมอ ทําให้ยุทธนามีมุมมองในด้านความหมายของคําว่าผู้กํากับที่แตกต่าง
ออกไป ว่าแท้จริงแล้วการเป็นผู้กํากับ คือการกํากับละคร เพราะต้องควบคุมดูแลทุกอย่างที่เกิดขึ้นใน
การสร้างสรรค์ละคร แต่คําว่าผู้กํากับการแสดงที่นิยมเรียกกันในปัจจุบันนั้น เป็นเพียงการกํากับลีลา
การแสดงของนักแสดงเท่านั้น ความเข้าใจดังกล่าวสะท้อนให้เห็นถึงรูปแบบในการทํางานของยุทธนา
ได้อย่างชัดเจน ว่าเขาเป็นผู้กํากับการแสดงที่มีบทบาทอยู่ในทุกๆส่วนของการผลิตละคร เริ่มตั้งแต่
ขั้นตอนก่อนการถ่ายทํา (pre-production) คือ การศึกษาบท คัดเลือกทีมงานเขียนบท การคัดเลือก
นักแสดง ระหว่างการถ่ายทํา (production) คือ การกํากับการแสดง และขั้นตอนหลังการถ่ายทํา 
(post-production) คือการติดตามผลตอบรับของผู้ชมที่ได้รับชมละคร การมีส่วนร่วมในข้ันตอน
ต่างๆอย่างใกล้ชิดนี้ สามารถสร้างองค์ความรู้ให้เกิดแก่วงการละครโทรทัศน์ไทยได้ 4 ประการคือ 
   

4.3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
 ถึงแม้จะผ่านผลงานละครโทรทัศน์มามากกว่า 40 เรื่อง แต่ยุทธนาก็ยังคงกล่าวว่า
การกํากับการแสดงละครโทรทัศน์นั้นไม่ใช่เรื่องง่าย ท่ามกลางการแข่งขันท่ีสูงมากในปัจจุบัน 
การเข้าถึงและตรึงคนดูไว้กับหน้าจอย่อมเป็นสิ่งที่ผู้ผลิตต้องมีการปรับกลยุทธ์ในการ
สร้างสรรค์ละครอยู่ตลอดเวลา การวางแผนไม่ได้เกิดขึ้นเพียงแค่บทละครอีกต่อไป แต่เกิดขึ้น
ในขั้นตอนการออกอากาศด้วย ปัจจัยหลักท่ียุทธนาคํานึงถึง คือ ผู้ชมเนื่องจากผู้ชมคือตัวแปร
สําคัญที่ส่งผลให้ละครเรื่องนั้นประสบความสําเร็จได้ 
 

“...ละครโทรทัศน์มันมีเบรกเยอะ ประมาณ 10 เบรก คนดูมีสิทธิ์ลุกไปทํา
อย่างอ่ืน และอาจไม่กลับมาถ้าละครของเราไม่ดึงดูดเขามากพอ ทําอย่างไรคนดูจะ
ไม่ไปทํากิจกรรมนั้นระหว่างที่ดูละคร หรือถ้าอยากไปซื้อเก๊กฮวย ก็ต้องไปอย่างเร็ว
มากแล้ววิ่งกลับมาให้ทัน...” 

  
แนวความคิดดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงความละเอียดของผู้กํากับคนนี้ในการสร้างสรรค์

ละครเพื่อให้การออกอากาศแต่ละครั้งทําหน้าที่ของมันได้มีประสิทธิภาพที่สุด การคํานวณ
เวลาในบทละครกับกับเวลาการออกอากาศสําหรับยุทธนาจึงต้องมีความสัมพันธ์กัน 

นอกจากนี้เขาได้ให้ความสําคัญกับบทละคร และคุณสมบัติของผู้กํากับการแสดงด้วย 
โดยบทละครที่สนุกจะเป็นหัวใจสําคัญในการตรึงความสนใจของผู้ชมให้ติดตามละครในตอน
ต่อไป บทที่ดีจะต้องมีความน่าสนใจ มีการดําเนินเรื่องที่เร้าใจ สมเหตุสมผล รวมถึงคําพูด
ของตัวละครจะต้องไม่ยืดเยื้อด้วย 
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“...บท ถ้าบทไม่สนุก มันยากท่ีจะทําให้ละครเรื่องนั้นสนุก เราสามารถทํา
ละครที่เลวจากบทที่ดีได้ แต่เราไม่สามารถทําละครที่ดีจากบทที่เลวได้ อย่างมากก็
พอใช้ ละครที่สนุกและดีได้ต้องมาจากบทที่ดีด้วย...” 

 
 ในส่วนของผู้กํากับการแสดงที่จะเป็นคนรังสรรค์ละครขึ้นมานอกจากจะต้องมี
ความสามารถในการกํากับการแสดงแล้วจะต้องมีหลักในการทําหน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดง
อีก 3 ประการ ดังนี้ 

  1. ผู้กํากับต้องอ่านหนังสือแตกฉาน  
 เนื่องจากกระบวนการอ่านเป็นขั้นตอนแรกสุดในการสร้างสรรค์เรื่องราวให้ออกมา
เป็นรูปเป็นร่าง การวิเคราะห์ ตีความ และสามารถจินตนาการภาพได้จากตัวหนังสือจึงเป็น
สิ่งที่ผู้กํากับการแสดงต้องมี เพ่ือให้เข้าใจในสิ่งที่ตนเองจะต้องทํา เข้าใจคาแรคเตอร์ของตัว
ละคร และเข้าใจหัวใจของเรื่อง 

 
“ถ้าอ่านหนังสือไม่แตก อย่าบังอาจมากํากับอะไรทั้งสิ้น เพราะการทําละคร

จากนวนิยายเรื่องหนึ่ง ก่อนอื่นเราต้องเข้าใจผู้ประพันธ์ว่า เขาต้องการสื่อสาร
ความหมายอะไร แล้วถ้าเราอ่านสนุก ภาพที่เห็นหรือแพลนออกมาเป็นละครมันจะ
ปรี๊ดขึ้นทันที แต่เวลาทําจริงเราก็ต้องรักษาแก่นเดิมของผู้ประพันธ์เอาไว้ ถึงบอกเรา
ต้องเข้าใจมีนนิ่งที่เขาสื่อสาร...”  

 
2. ผู้กํากับต้องมีวิธีสื่อสาร 
การสื่อสารเกิดขึ้นอยู่ตลอดเวลาในกระบวนการสร้างสรรค์ละคร เริ่มตั้งแต่สื่อสาร

ความต้องการกับทีมงาน นักแสดง ไปจนถึงสื่อสารเรื่องราวที่ต้องการนําเสนอไปสู่คนดู ผู้
กํากับที่ดีจะต้องสามารถจับประเด็น และมีวิธีนําเสนออย่างมีศิลปะต่อผู้ชมส่วนมาก การ
นําเสนอในรูปแบบที่ยาก หรือซับซ้อนเกินไปอาจทําให้คนดูเข้าไม่ถึงแก่นของเรื่อง หรือการ
นําเสนอท่ีง่ายเกินไป อาจทําให้คนดูมีความรู้สึกเบื่อหน่าย เพราะสามารถเดาทิศทางของเรื่อง
ได้หมดแล้ว 

 
3. ผู้กํากับต้องมีจิตวิทยา 
ในกระบวนการผลิตละครโทรทัศน์ 1 เรื่องนั้น ใช้เวลาประมาณ 6-10 เดือน ขึ้นอยู่

กับปัจจัยต่างๆมากมาย เช่น ความยาก-ง่ายของเรื่อง การจัดสรรเวลาของนักแสดง สภาพ
อากาศ เป็นต้น ในแต่ละวัน ทีมงานผู้ผลิตจะต้องใช้เวลาร่วมกันตั้งแต่ 6 โมงเช้า ไปจนถึง 4 
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ทุ่มโดยประมาณ สัปดาห์ละ 4 วัน การทํางานที่ต้องใช้เวลาร่วมกันมาก ท่ามกลางสภาพ
อากาศท่ีควบคุมไม่ได้ ทําให้ผู้กํากับการแสดงที่เปรียบเสมือนหัวเรือใหญ่ของกองจะต้องมี
จิตวิทยาในการสื่อสารกับทุกฝุาย เพ่ือให้การทํางานเป็นไปด้วยความราบรื่น ก่อให้เกิด
ความรู้สึกท่ีดีร่วมกันในระหว่างการถ่ายทํา 
 

4.3.2. วิธีการกํากับนักแสดง 
ปฏิเสธไม่ได้ว่ายุทธนาคือผู้กํากับอันดับต้นๆของเมืองไทยที่ได้รับการกล่าวขานใน

ฐานะ “ผู้กํากับนักปั้น” การเป็นผู้อยู่เบื้องหลังความสําเร็จของนักแสดงมากมาย ไม่ว่าจะเป็น 
ณเดชน์ คูกิมิยะ  อุรัสยา เสปอร์บันด์ หรือ จิรายุ ตั้งศรีสุข ไม่ใช่เรื่องบังเอิญ หากแต่เป็น
หน้าที่โดยตรงของผู้กํากับการแสดงที่จะต้องใส่ใจ และพยายามการดึงศักยภาพของนักแสดง
ออกมาให้มากที่สุด สิ่งเหล่านี้ต้องอาศัยประสบการณ์และความพิถีพิถันในการเค่ียวกรําให้
การแสดงออกมาสมบูรณ์ท่ีสุดเท่าท่ีจะทําได้ 

วิธีการในการกํากับนักแสดงนั้นเริ่มตั้งแต่การคัดเลือกนักแสดงโดยจะทําร่วมกับ
ผู้ผลิตละคร ในการพูดคุย เพ่ือเทียบเคียงตัวตนกับตัวละครที่จะต้องเล่น 

 
“...การคัดเลือกนักแสดงของพ่ีจะทําร่วมกับผู้จัด (ผู้อํานวยการสร้าง) ดังนั้น

การเลือกผู้จัดที่เข้าขากัน จะช่วยให้การทํางานราบรื่น และมองเห็นไปในทิศทาง
เดียวกัน ซึ่งก่อนที่จะเลือกเขามาเล่น ต้องคุยกับเขามากพอสมควร ว่าเขาใช่ตัวละคร
ที่เราหาอยู่หรือไม่  ถ้าไม่เหมือนเราก็ดูว่าในตัวของเขามีอะไรที่คล้ายคลึงแล้วก็ดึง
ออกมาใช้ แต่ถ้าไม่ใช่เลยพ่ีก็ต้องทําให้เขารู้สึกเหมือนตัวละครที่เขากําลังจะเล่น ซึ่ง
พ่ีต้องสังเกต และทําความเข้าใจในตัวตนของค้าเทียบเคียงกับตัวละครของเรา...” 

สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องเล่าเขาและเธอ,2556) 
 
ในกรณีของนักแสดงที่มีประสบการณ์ทางการแสดงมาแล้วปัญหาเรื่องของความ

เข้าใจในบทละครมักจะเกิดขึ้นน้อยกว่า ผู้กํากับจะทําหน้าที่ปรับความเข้าใจให้ตรงกันกับ
ทิศทางของละครที่กําหนดเท่านั้น แต่หากนักแสดงยังติดรูปแบบทางการแสดงแบบเดิมๆท่ี
เคยเล่นมา ยุทธนาก็จะต้องทําการล้างตัวตนเสียก่อน 
 

“...สําหรับนักแสดงตัวแม่หรือนักแสดงเก่า ถ้าเลือกมาแล้วอย่างแอน ทอง
ประสม แอ๊ฟ-ทักษอร หรือ ติ๊ก-เจษฎาภรณ์ เขาแสดงมาเยอะก็จริง แต่คาแรคเตอร์
ในละครแต่ละเรื่องจะแตกต่างกัน เราต้องล้างของเก่าออกให้หมด แล้วให้เขาเล่น
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ใหม่ ซึ่งไม่ต่างจากกํากับนักแสดงใหม่ ยกเว้นแต่บทใหม่ตรงกับคาแรคเตอร์ของเขา 
เขาก็ไม่ต้องเปลี่ยนอะไรมาก...” 

สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องเล่าเขาและเธอ,2556) 
 

ส่วนของนักแสดงใหม่ท่ียังมีประสบการณ์ทางการแสดงไม่มากนัก ยุทธนาค่อนข้าง
พิถีพิถัน และใส่ใจเป็นอย่างมาก โดยมีเกณฑ์ในการคัดเลือกนักแสดงอย่างละเอียด ไม่ว่าจะ
เป็นหน้าตาที่จะต้องดูดีเมื่ออยู่ในจอโทรทัศน์ เสน่หใ์นบุคลิกส่วนตัว และวิธีการพูดที่จะต้อง
ชัดถ้อยชัดคํา 
 

“นักแสดงใหม่เนี่ย หลังจากดูรูปแล้วก็จะเรียกมาดูตัวจริง ถึงแม้รูปร่าง
หน้าตาตัวจริงจะเข้าตาเราหมด แต่พอไปยืนผ่านเลนส์กล้องผ่านหน้าจอแล้วไม่ใช่ ก็
ไม่ต้องมาพูดอะไรอีก คือไม่มีสเน่ห์ ไม่ชวนดูจากนั้นจะพูดคุยกับเขา ดูว่าเด็กคนนี้
เป็นอย่างไร อย่างณเดชน์กับเจมส์ จิ จะคล้ายๆกัน พูดคุยเป็นธรรมชาติ ช่างต่อปาก
ต่อคํา มีไหวพริบปฏิภาณ ตื่นตัวอยู่ตลอด และเสียงพูดเพราะ น่าฟัง ออกเสียง ร ล 
ชัดเจน นั่นก็เป็นข้อดี 50% แล้ว...” 

สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องเล่าเขาและเธอ,2556) 
 

เมื่อเข้าตาในระดับเบื้องต้นแล้ว ยุทธนาก็จะให้อ่านบทละคร และลองเล่น เพ่ือดู
พ้ืนฐานทางการแสดงของแต่ละคน ซึ่งเกณฑ์ก็จะยึดเอาประสบการณ์ของนักแสดงเป็นหลัก 
โดยนํามาฝึกฝนอีกครั้งในระหว่างแสดงจริง ซึ่งเป็นการการสอนทักษะทางการแสดง รวมถึง
แนะแนววิธีการแสดงให้แก่นักแสดงด้วย 

 
“พอมาแสดงจริงๆ เราต้องปั้นต้องสอนเขา โดยพี่จะเน้นว่าการแสดงคือ

การเข้าใจ เราต้องเข้าใจบทที่แสดงก่อน เราจึงจะแสดงได้ และแสดงเป็นธรรมชาติ 
ไม่โอเวอร์แอค ไม่งั้นคนดูจากจอทีวีจะรู้สึกรําคาญ ไม่อยากดูต่อ  

อย่างบทคุณชายพุฒิภัทร เจมส์ จิรายุ ต้องแสดงแก่กว่าตัวจริงเยอะมาก พ่ี
ก็ไม่ได้ให้เขามาเล่นแก่ แต่ให้เล่นความคิดข้างในแก่ พอเล่นออกมาก็จะทําให้ดูเป็น
ผู้ใหญ่ขึ้น รวมถึงวิธีการพูด เขาเป็นคนพูดรัวเร็ว ยิ่งพูดเร็วยิ่งเสียงแหลมลอย เราแค่
บอกให้เขากดเสียงต่ําลงหน่อย พอต่ําลงก็จะพูดช้าลงและเป็นผู้ใหญ่ขึ้น พ่ีแนะเขา 
แต่เขาก็ต้องไปค้นหาตัวเขาเองด้วย” 

สัมภาษณ์(สุพัตรา,คอลัมน์เรื่องเล่าเขาและเธอ,2556) 
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การให้ความใส่ใจในรายละเอียดส่วนตัวของนักแสดง ทําให้ยุทธนามองเห็นปัญหาเมื่อ
นักแสดงคนนั้นต้องมารับบทที่ไกลตัวของตัวเอง ซึ่งการแก้ปัญหาดังกล่าวต้องอาศัยประสบการณ์ 
และความเข้าใจความเป็นมนุษย์ รวมถึงเทคนิควิธีเฉพาะบุคคลของผู้กํากับการแสดง เพ่ือที่จะตีความ
และหาความแตกต่างได้ว่าคนที่มีบุคลิกเช่นนี้ จะต้องมีวิธีการแสดงออกอย่างไร คุณลักษณะเหล่านี้
สะท้อนออกมาอย่างชัดเจนเมื่อเขาต้องทําหน้าที่เป็นผู้ฝึกสอนการแสดงให้กับ สิทธิชัย ผาบชมพู ใน
ภาพยนตร์เรื่อง ตั๊ด สู้ ฟุด  
  

“...ปูาแจ๋วเล่าให้ฟังถึงชีวิตกระเทยว่าเขาต้องรู้สึกอย่างไร  บอกว่าเป็นกระ
เทย หลักๆน่ะไม่ยาก แค่คิดว่าตัวเองสวย หน้าเริ่ดๆ เชิดๆ มีตูด มีหน้าอกสะโพก 
แล้วเริ่ดๆ เชิดๆเข้าไว้ ปูาแจ๋วบอกว่าให้คิดแค่นั้น แต่บอยทําไม่ได้ ปูาแจ๋วเลยให้ไป
ฝึกบอดี้มูฟเม้นท์ (body movement) ฝึกเดินสลับฟันปลา การกรีดนิ้ว การกรีดผ้า 
พอดูว่าท่าทางบอยจะเริ่มอินแล้ว ปูาแจ๋วสั่งให้ลองชม้ายชายตา กรีดนิ้วก้อย จับแก้ว
ให้ดูหน่อย พอบอยทําตาม ปูาแจ๋วถึงกับตบอกดังผ่าง!! มันต้องอย่างนี้แหละ...”  

สิทธิชัย ผาบชมพู,บทความ,25 พฤษภาคม พ.ศ.2550 
 

ความเคี่ยวกรําในงานแสดงของยุทธนาเป็นที่เลื่องลือ ตัวเขาเองก็ยอมรับในจุดนี้ โดย
มีเปูาหมายเพ่ือให้งานที่ผ่านมือ หรือออกมาจากตัวตนของเขาเป็นงานที่มีคุณภาพท่ีสุดเท่าท่ี
เขาจะสร้างสรรค์ได้ 

 
“ถ้านักแสดงไม่เข้าใจหรือแสดงไม่ได้ ถึงเป็นแค่ตัวประกอบ พ่ีก็ไม่ปล่อย

งานออกไป” 
 

4.3.3. การมสี่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
สิ่งหนึ่งที่เห็นชัดเจนในแนวคิดและวิธีการทํางานของยุทธนาคือ การมีส่วนร่วมในการ

ผลิตละครในทุกๆส่วนด้วยตัวเอง เขาให้ความสําคัญกับรายละเอียดในทุกขั้นตอนของการ
ทํางาน โดยเฉพาะช่วงก่อนการถ่ายทํา เริ่มตั้งแต่การเลือกบท การตีความ การประชุมกับ
ทีมงาน   

 
“...ก่อนอื่นคือบทต้องดี หลังจากนั้นจึงเลือกตัวแสดงที่เหมาะสม เนื่องจาก

คนอ่านนิยายอาจมีภาพฝันเป็นอย่างนี้ เมื่อมาทําเป็นละครก็ต้องใกล้เคียง ถ้า
คุณลักษณะตัวละครไม่ใกล้เคียงถือว่าล้มเหลวไปส่วนหนึ่งแล้ว หรือถ้าไม่ใกล้เคียงก็
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ต้องสร้างอีกภาพจําหนึ่งให้คนอ่านรู้สึก surprise ว่าเออใช่ ไม่เหมือนที่คิดแต่ใช่ เช่น 
ไฟจี๊ด ในหนังสือ 30 แล้ว แต่ตัวละครที่เราได้มายังไม่ถึง 20 เลย เราทําให้เขา
กลายเป็น 20ต้นๆ ซึ่งไม่ตรงกับบทประพันธ์เลย แต่คนก็บอกว่าไฟจี๊ดที่เห็นในทีวี 
ดีกว่าไฟจี๊ดที่อ่านจากในหนังสือด้วยซ้ําไป..” 
 
การแตกฉานในด้านการวิเคราะห์ตัวละครของยุทธนานั้น พบว่าเกิดจาก

ประสบการณ์ในการทํางาน ควบคู่ไปกับการเป็นคนรักการอ่าน นวนิยายแต่ละเล่ม
เปรียบเสมือนโรงเรียนเล็กๆที่ฝึกให้เขาจับประเด็นว่าเรื่องนี้ต้องการสื่ออะไร หากต้องได้
วัตถุดิบที่ไม่ตรงกับภาพที่คิดไว้จึงไม่ใช่ปัญหาที่เขาแก้ไขไม่ได้ 

 
“...พออ่านนิยายแล้วเราต้องจับหัวใจว่านิยายนี้ต้องการสื่ออะไร เมื่อเราได้

ของที่ไม่ตรงมา แต่เราจับหัวใจของเขาได้ เราก็เอาหัวใจนี้ไปใส่ในตัวละครที่เราทํา
ขึ้นมาใหม่...” 

 
การให้ความสําคัญกับบุคลากรในกองถ่ายก็เป็นสิ่งที่ยุทธนาให้ความใส่ใจ โดยเฉพาะ

ในขั้นตอนของการประชุมก่อนการถ่ายทํา เพื่อให้ช่วงเวลาในการถ่ายทําราบรื่นที่สุด 
 

“...ขั้นตอนการประชุมทีมงานนี่สําคัญนะ ดังนั้นเราจึงต้องคุยให้จบบนโต๊ะ 
ว่าทั้งหมดท้ังมวลเราต้องการจะทําละครในขอบเขตแค่ไหน ทุกฝุายจะได้เขียนเข้าใจ
ตรงกัน ไม่ต้องมาเสียเวลาปรับแก้ไขทีหลัง หรือหากต้องแก้ ก็แก้นิดหน่อยที่หน้า
กอง การประชุมจะทําให้เราที่เป็นผู้กํากับเข้าใจปัญหาของงานส่วนต่างๆ ทําให้
สามารถแก้ปัญหาในกองได้ดี และทําให้การถ่ายทําราบรื่น” 

 
นอกจากบทบาทการเป็นผู้กํากับการแสดงที่มากความสามารถแล้ว ในอีกด้านหนึ่ง

เขาเปรียบเสมือนครูที่คอยประสาทวิชาทางแสดงและแนะแนวทางในการใช้ชีวิตให้แก่
นักแสดงที่เขาได้มีโอกาสร่วมงานด้วย หลายครั้งที่ยุทธนามีการสื่อสารกับแฟนคลับของ
นักแสดงในเชิงของการอบรม สั่งสอน และมีการทําความเข้าใจกับนักแสดงเกี่ยวกับการ
วางตัวในโลกมายา เพื่อปกปูองและสร้างความสมดุลให้แก่ชีวิตของพวกเขาเอง 

 
“...เราต้องเป็นกระจกส่องให้เขาเห็น นักแสดงเองพอดังขึ้นมาอย่างรวดเร็ว 

ก็ใช้ชีวิตไม่ถูก คิดว่าจะต้องเป็นอย่างนั้นอย่างนี้ ขึ้นชื่อว่าชีวิตก็ต้องมีหลัก แนวทาง



 

 

122 

และระเบียบแบบแผนอยู่พอสมควร การมีระยะห่างระหว่างแฟนคลับกับนักแสดง
มันคือการปกปูองภาพความฝันของพวกเขา พ่ีเคยเป็นแฟนคลับของใครหลายคน 
แล้วพอเห็นตัวจริงมันก็ไม่ใช่ เลยดึงตัวเองออกมา รักงานเขาดีกว่าอย่าไปรักนิสัย
ส่วนตัว ซึ่งมันสบายกว่ากันเยอะเลย...” 
 
ความเป็นครูของยุทธนาก็เป็นอีกคุณสมบัติหนึ่งที่เป็นเอกลักษณ์ประจําตัว และเป็น

ที่ชื่นชอบของผู้ที่ได้มีโอกาสร่วมงานด้วย หนึ่งในนั้นคือ ธิติมา สังขพิทักษ์ อดีตนักแสดงละคร
โทรทัศน์ ภาพยนตร์ และละครเวที ปัจจุบันเป็นผู้อํานวยการสร้าง บริษัท โนพลอบเบลม 
จํากัด และ บริษัท       ฟีลกู๊ด เอ็นเตอร์เทนเมนท์ จํากัด ที่มักจะเลือกให้ยุทธนามาร่วมงาน
ด้วยอยู่อย่างต่อเนื่อง 
 

“...ปูาแจ๋วมีความเป็นครูสูง เขามีความเป็นครูมากในการบรีฟนักแสดง ใน
การทํางาน เขาใช้การเป็นครูในการควบคุมดูแลทีมงาน เหมือนเขาดูแลเด็ก เขา
เข้าใจทีมงาน นักแสดง เลยส่งผลไปถึงละครว่าเขาเข้าใจตัวละครมาก เขาพิเศษตรง
ความละเอียดในการกํากับนักแสดง ถ้ามีละครที่เน้นเรื่องอารมณ์จะเลือกเขา เพราะ
พ่ีที่อยู่ในฐานะผู้จัดจะทําหน้าที่เลือกว่าละครเรื่องนี้เหมาะกับผู้กํากับคนไหน เพ่ือ
ออกมาเป็นกลิ่นของเขา โดยมีเราเป็นตัวคุมว่าเราต้องการอะไรบ้างเหมือนการจัดช่อ
ดอกไม้ ผู้จัดอยากได้ช่อกุหลาบ ผู้กํากับการแสดงมีหน้าที่ผสมผสานให้เป็นช่อ
กุหลาบ อะไรแบบนี้...” 

 ธิติมา สังขพิทักษ์,สัมภาษณ์,12 พฤษภาคม พ.ศ.2557 
 
  4.3.4 ปัญหาและวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 

 ยุทธนาเป็นผู้กํากับการแสดงที่มีทัศนคติท่ีดีกับปัญหาที่เกิดขึ้นในระหว่างการทํางาน
เสมอ ไม่ว่าจะเป็นปัญหาทางด้านเทคนิควิธีในการทํางาน หรือปัญหาทางการแสดง ยุทธนา
จะใช้หลักในการพูดคุย ทําความเข้าใจ รวมถึงรับฟังความคิดเห็นของผู้ร่วมงาน และจาก
ประสบการณ์ในการคลุกคลีอยู่กับแวดวงละครโทรทัศน์อย่างยาวนาน ทําให้การวางแผนการ
ทํางานเป็นขั้นตอนที่ยุทธนาให้ความใส่ใจ เนื่องจากการวางแผนการทํางานอย่างรอบคอบ จะ
สามารถปูองกันปัญหาที่จะเกิดขึ้นได้ หากเลี่ยงไม่ได้ปัญหาที่เกิดขึ้นก็จะเป็นเพียงปัญหา
เล็กน้อยท่ีทีมงานและผู้ที่เกี่ยวข้องพร้อมใจช่วยกันแก้ปัญหาอย่างเต็มความสามารถ 
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สิ่งเหล่านี้เกิดข้ึนมาจากหลักการทํางานในเชิงจิตวิทยาที่ยุทธนายึดถือมาโดยตลอด 
ในการที่จะทําให้ผู้ร่วมงานกับเขาทุกคน รู้สึกมีความสุข และพร้อมจะทํางานร่วมกันอย่างมี
เอกภาพ 

ในส่วนของบทละครที่มักจะเป็นปัญหาใหญ่ในการทํางานละคร ยุทธนาจะใช้
ช่วงเวลาก่อนการถ่ายทําวิเคราะห์ และตีความบทละครร่วมกับทีมเขียนบทก่อนทุกครั้ง เพื่อ
หาจุดอ่อน ที่อาจส่งผลกระทบต่อความสนุกของเรื่อง แล้วแก้ไข โดยมากมักจะเป็นการ
ดําเนินเหตุการณ์ที่ไม่สมเหตุสมผล บทพูดยืดยาวเกินไป หรือบทพูดไม่สื่อสารถึงวัตถุประสงค์
ของฉาก 

 
5. นายสุประวัติ ปัทมสูต  

ผู้วิจัยเคยมีโอกาสร่วมงานกับนายสุประวัติ จํานวน 3 ครั้ง คือในฐานะนักแสดงร่วมกันใน
ละครเวทีเรื่อง กว่าจะรักกันได้ สุนทราภรณ์ เดอะมิวสิคัล (พ.ศ.2554) ครั้งที่ 2 คือ ละครเวทีเรื่อง 
อลหม่านบ้านพ่อแผน (พ.ศ. 2556) ละครเวทีที่ซ้อนการแสดงในแบบลิเกประยุกต์ ที่สุประวัติจะรับ
หน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดงควบคู่กับการเป็นนักแสดง ในบทบาทของขุนช้าง โดยผู้วิจัยรับบทเป็น 
สร้อยฟูา เจ้าเมืองเหนือ ร่วมกับ อ.ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ อ.วันทนีย์ ม่วงบุญ กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ 
ฯลฯ มีรอบการแสดงทั้งหมด 4 รอบ โดยแสดงที่ โรงละครแห่งชาติ และครั้งที่ 3 คือละครโทรทัศน์
เรื่อง ลิเก๊ ลิเก กํากับการแสดงโดย กิตติ บุญสกุลศักดิ์ อํานวยการสร้างโดย บริษัท เอ็กแซ็กท์ และ
ซีเนริโอ จํากัด ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 5 ในละครโทรทัศน์เรื่องดังกล่าวสุ
ประวัติและผู้วิจัยทําหน้าที่เป็นนักแสดง โดยสุประวัติ รบับทเป็น ปูุเทียม ครูประจําคณะลิกเกที่
ต้องการสืบสานศิลปวัฒนธรรมของไทยเอาไว้ ส่วนผู้วิจัยรบับทเป็น กระแต นางลิเกที่มีฝีมือดีคนหนึ่ง
ในคณะ นําแสดงโดย เปาวลี พรพิมล (รับบทเป็น จอมนาง) และ ศรราม เทพพิทักษ์ (รับบทเป็น หลง 
หรือเทพ) ผู้วิจัยได้จดบันทึกแนวความรู้ที่ได้จากสุประวัติในช่วงของการฝึกซ้อม และแสดงละครเวที
เรื่องอลหม่านบ้านพ่อแผน เป็นระยะเวลา 3 เดือน และได้รับความร่วมมือในการสัมภาษณ์เจาะลึก
จากสุประวัติจํานวน 2 ครั้งในระหว่างการถ่ายทําละครเรื่อง ลิเก๊ลิเก คือ วันที่ 18 พฤษภาคม พ.ศ. 
2557 และ วันที่ 12 กรกฎาคม พ.ศ. 2557 ที่กองถ่ายทําละคร 
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5.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน  

สิ่งที่เกิดข้ึนเสมอในการทํางานของสุประวัติ คือความเข้าใจในปรัชญาแห่งการใช้ชีวิต แล้ว
นํามาปรับใช้ให้เข้ากับคุณลักษณะของงานที่แตกต่างกัน ปรัชญาอย่างหนึ่งที่สุประวัติยึดถือมาโดย
ตลอดคือการไม่ฝืนกฎแห่งธรรมชาติ เทียบเคียงได้กับงานเขียนของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ประโมทย์ ที่สุ
ประวัติมักจะกล่าวว่าเป็นงานเขียนที่อยู่เหนือกาลเวลา อ่านกี่ครั้งก็สนุกและไม่ตกยุคตกสมัย เนื่องจาก
หลักเกณฑ์ในการหยิบเอาเรื่องราวที่เกิดขึ้นจริงเป็นธรรมชาติของมนุษย์มาบอกเล่า ถึงแม้เวลาจะผ่าน
ไปหลายสิบปี แต่สัจธรรมที่เป็นแก่นแท้ของการนําเสนอยังคงทําหน้าที่ของมันได้อย่างไม่ขาดตก
บกพร่อง 

ในฐานะที่เป็นผู้สร้างสรรค์ผลงานด้านบันเทิง การเล่าสัจธรรมจากมุมมองของสุประวัติ จึง
เป็นการเล่าอย่างมีศิลปะ โดยให้เค้าโครงของชีวิตเป็นรูปวาด แล้วจึงระบายสีลงไปตามสิ่งที่ควรจะเป็น
โดยไม่ฝืนธรรมชาติ ในขณะเดียวกันก็สอดแทรกข้อคิด จรรยาที่เป็นประโยชน์ให้กับสังคม เพ่ือให้การ
เสพความบันเทิงนั้นมีคุณค่ามากท่ีสุด 

วัตถุดิบประเภทหนึ่งที่เขามักจะใส่ลงในผลงานของเขาเสมอ คือศิลปวัฒนธรรมไทย ความรัก
ในศิลปะไทยนั้นเกิดข้ึนมาตั้งแต่ครั้งสมัยยังวัยเยาว์ และทวีความหมายขึ้นเรื่อยมา จวบจนเมื่อได้รับ
การยกย่องให้เป็นศิลปินแห่งชาติ หน้าที่ในการผดุงไว้ซึ่งเอกลักษณ์ของชาติยิ่งกลายเป็นสิ่งสําคัญท่ีอยู่
ในใจ และถูกนําเสนอออกมาทุกครั้งเมื่อมีโอกาส 

 
 “...เนื่องจากว่าผมเกิดในยุคที่ยังมีละครร้อง ละครรํา และการแสดงพ้ืนบ้านต่างๆ 

ยังเต็มเมือง และคนก็ยังนิยมชมชอบ ผมได้เข้าไปทั้งแสดง ได้ศึกษาหาความรู้จากครูดีๆ 
มากมายเพราะเป็นสิ่งที่ผมชอบมาก พอได้มีโอกาสมาทํางานกํากับฯ ละครของผมจึงพยายาม
ที่จะใส่ความเป็นเอกลักษณ์ไทยเข้าไปในทุกโอกาสเท่าที่จะทําได้ ที่ต้องใส่ลงไป เพราะเรา
เป็นคนไทย การธํารงไว้ของศิลปวัฒนธรรมคือหน้าที่ของเรา ยิ่งเป็นศิลปินแห่งชาติด้วย สิ่ง
เหล่านี้มันอยู่ในใจของผมตลอด  

ผมรู้สึกว่า เรื่องของการสอนคนให้รักในสิ่งต่างๆ ถ้าเราสอนกันแบบตรงๆ คนจะไม่
รับ ยกตัวอย่างง่ายๆ เวลาพระเทศน์ คนส่วนใหญ่จะไม่ค่อยสนใจ นั่งหลับบ้าง คุยกันบ้าง 
เพราะวิธีการมันน่าเบื่อ แต่เวลาต่อมา มีพระพยอม พระมหาสมปอง หรือพระท่านอ่ืนๆ ที่มี

เทคนิคและวิธีการเทศน์� ผสมผสานทําให้สนุกสนาน และสอนแบบเข้าใจง่าย คนก็จะรับเรื่อง
ธรรมะได้มากข้ึน 
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เช่นเดียวกับผม ก็พยายามเอาทั้งความเก่าในตัวผมที่สั่งสมจากการทํางานตั้งแต่เข้า
วงการ มาผสมกับความใหม่ในยุคปัจจุบัน ให้ทั้งสองสิ่งกลมกลืนกันโดยไม่ทําให้คนดูรู้สึก
ติดขัด ได้ทั้งความรู้และความเพลิดเพลิน คนก็จะรับงานของเรา..."  

สัมภาษณ์ (สุประวัติ ปัทมสูตร,บทความในข่าวสดรายวัน,2550)  
 

ความรักในวัฒนธรรมไทยนั้นไม่ได้ถูกถ่ายทอดเพียงแค่เฉพาะงานด้านการเป็นผู้กํากับการ
แสดงเท่านั้น หากแต่แฝงอยู่ในทุกๆผลงานที่เขาเองมีส่วนเป็นผู้สร้างสรรค์ ตัวอย่างที่ชัดเจนอย่างหนึ่ง 
คือการเป็นนักแสดงในบท “ก๋ง” จากละครโทรทัศน์เรื่อง สามีตีตรา นําแสดงโดย เฌอมาลย์ บุญย
ศักดิ์ วรัทยา นิลคูหา และธนวรรธน์ วรรธนะภูติ ปี พ.ศ. 2557 ที่มีการออกแบบการแสดงร่วมกับ 
อําไพพร จิตต์ไม่งง ผู้กํากับการแสดง ในทิศทางที่แตกต่างจากรูปแบบก่อนๆที่เคยมีมา รวมถึง
สอดแทรกจิตสํานึกความรักชาติรักแผ่นดินไทยลงในตัวละครด้วย 

 
“...ถ้าใครที่สังเกตจะรู้นะว่า ก๋งในสามีตีตราเวอร์ชั่นที่พ่อเล่นนี้ ไม่เหมือนเวอร์ชั่น

ก่อนๆ พ่อคุยกับผู้กํากับการแสดงในตอนแรกเลยว่า พ่อจะเล่นแบบไหน ในบทก๋งคือคนจีนก็
จริง แต่จะเป็นคนจีนที่สํานึกในความเป็นไทย ขนบและความคิดของเขาเป็นไทยอย่างเต็มตัว
แล้ว วิธีการของพ่อคือพูดให้ชัด ร ล การพูดของพ่อจะแตกต่างจากคนจีนคนอ่ืน พ่อไม่เน้น
สําเนียงจีนแต่ พ่อพูดสําเนียงไทย เพราะพ่อต้องการให้คนดูเห็นว่าการท่ีคนจีนอยู่ไทยมานาน
แล้ว และเขาตั้งใจที่รัก และเรียนรู้การเป็นคนไทย มันเป็นอย่างไร...” 

 
5.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 

 
“...ศาสตร์ในละครเวที หรือภาพยนตร์ แท้จริงแล้วมันคนละศาสตร์กับละครโทรทัศน์ มันข้าม

ไปข้ามมายาก แต่เม่ือเวลาผ่านไป สมัยนี้อะไรๆก็เกิดขึ้นได้ สื่อมันถูกเชื่อมโยงเข้าด้วยกันหมดแล้ว...” 
 

ทรรศนะดังกล่าวของสุประวัติบ่งบอกถึงความเข้าใจในพัฒนาการของสื่อ ผ่านการหล่อหลอม
ของกาลเวลา จากความเชื่อว่าสื่อแต่ละประเภทมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวของตัวมันเอง และจะมีการ
พัฒนาต่อไปในหนทางของสื่อนั้นๆ เป็นการเปิดกว้างและยอมรับในพัฒนาการของแนวคิดการ
เชื่อมโยงสื่อ ที่มีมุมมอง และวิธีการนําเสนอที่เปลี่ยนแปลงไป จนมีการเชื่อมโยงไปมาอย่างที่เกิดขึ้นใน
ปัจจุบัน 
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สุประวัติมองว่าภาพยนตร์ เป็นการใช้เทคนิคการถ่ายทําและการสร้างสรรค์เพ่ือก่อให้เกิด
ความรู้สึกท่ีใกล้เคียงกับการรับเอาความรู้สึกจากธรรมชาติที่สุด เช่น ความเหงาที่เกิดจากการมองเห็น
ฝนตก ภาพยนตร์ก็จะนําเสียงฝน หรือ ภาพฝนพรํามาใส่ เพ่ือให้ผู้ชมเกิดการเชื่อมโยงอารมณ์
ความรู้สึกกับความเหงาจากปรากฏการณ์ธรรมชาติ เป็นต้น วิธีคิดดังกล่าวทําให้การสื่อสารเรื่องราวใน
ภาพยนตร์เน้นที่การสื่อสารอารมณ์ไปสู่ผู้ชมมากกว่าสื่อประเภทอ่ืนๆ และเนื่องจากวิธีการรับชม
ภาพยนตร์นั้น เป็นการรับชมโดยปราศจากสิ่งรบกวน ทําให้เรื่องราวที่นําเสนอในภาพยนตร์สามารถ
ดึงความสนใจจากผู้ชมได้ง่ายกว่าสื่อประเภทอ่ืนๆ 

 
“...เวลาคนนั่งในโรงหนังมันมืด มันบังคับให้คนดูไม่วอกแวก ทําให้คนดูเข้าไปหา

ภาพที่หนังเสนอได้อย่างรวดเร็ว การนําเสนอเรื่องราวในหนังเนี่ยมันทําให้คนดูฉลาดขึ้น 
เพราะมันมีพ้ืนที่ให้คนได้ตีความจากการที่ไม่ได้พูดตรงๆแต่สื่อสารอารมณ์ออกมา ซึ่งคนดูก็
จะรับรู้ และตีความได้ตามประสบการณ์ของตัวเอง...” 

 
 การมีพ้ืนที่ให้ผู้ชมสามารถตีความได้อย่างอิสระนั้น  สุประวัติพบว่าเกิดขึ้นกับละครเวทีใน
สมัยใหม่ด้วย ซึ่งอาจเกิดจากอิทธิพลของภาพยนตร์ ซึ่งละครเวทีสมัยเก่ามักเป็นละครเวทีที่เน้นการ
สื่อสารโดยการพูด มีการดําเนินเรื่องชัดเจนด้วยบทสนทนาของตัวละคร ไม่ว่าจะเป็นลิเก ลําตัด ก็จะ
ใช้เทคนิคในการนําเสนอเรื่องราวใกล้เคียงกัน เอกลักษณ์ท่ีสําคัญของละครเวทีคือผู้ชมที่นั่งอยู่ในจุด
ต่างๆของโรงละครจะสามารถรับอารมณ์ความรู้สึกจากนักแสดงไม่เท่ากัน และเมื่อกลับมาดูใหม่ ถึงแม้
จะนั่งท่ีเดิม ก็อาจไม่ได้รับความรู้สึกเดิมที่เคยได้แล้ว เนื่องจากละครเวทีมีความสดใหม่ในแต่ละรอบ
ของมันนั่นเอง 
 

“...ละครเวที ไม่มีตัวช่วยพิเศษเหมือนหนัง เพราะฉะนั้นละครเวทีต้องทํายังไงก็ได้ให้
คนพุ่งความสนใจไปยังสิ่งที่กําลังเล่าเรื่องอยู่ มันไม่มีกล้องมาถ่ายใกล้ๆ ตัวละครอ่ืนต้องหยุด
พูด หยุดเคลื่อนไหว หรือทําอย่างไรก็ได้ให้เกิดความชัดของหู ความชัดของภาพขึ้นมา นั่น
เท่ากับเป็นการ Close-up อย่างหนึ่ง...” 

 
 การอธิบายวิธีการสื่อสารของละครเวทีในแง่มุมดังกล่าว แสดงให้เห็นว่าการพัฒนาของสื่อ
ละครเวทีตามทรรศนะของสุประวัติ ได้มีการเชื่อมโยงเอาศาสตร์ของภาพยนตร์เข้ามาด้วย ซึ่งปรากฏ
ให้เห็นอย่างชัดเจนในผลงานละครเวทีซ้อนลิเกภายใต้การกํากับการแสดงของเขา ในปีพ.ศ.2556 เรื่อง 
อลหม่านบ้านพ่อแผน ที่ผู้วิจัยมีโอกาสได้สังเกตการณ์ในฐานะนักแสดง การร่วมงานในครั้งนั้นผู้วิจัย
พบว่า สุประวัติมีการนําเทคนิคทางภาพยนตร์มาใช้อยู่มาก ไม่ว่าจะเป็นการจางเข้า (fade-in) จาง
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ออก (fade-out) ของแสง การเปลี่ยนฉากที่รวดเร็วราวกับเปลี่ยนฉากภาพยนตร์ ที่สําคัญคือ กลวิธี
การเล่าเรื่อง โดยเฉพาะในช่วง 10-20 นาทีของการแสดงละครเวที ที่มีความรวดเร็ว กระชับ และบอก
เล่าที่มาที่ไปของละครได้อย่างครบถ้วน ซึ่งแนวคิดดังกล่าว  สุประวัตินํามาจากช่วงต้นของการ
นําเสนอภาพยนตร์ที่จะต้องเรียกความสนใจจากผู้ชมให้ได้  

 
“...พ่อตัดความยืดยาดของการอารัมภบทออกไป ให้คนดูรู้ภูมิหลัง ที่มาที่ไป และ

โครงเรื่องภายใน 10-20 นาที การตัดฉาก เดินเรื่องก็ให้รวดเร็ว การเรียงฉาก เล่าเรื่องของ
พ่อเหมือนอยู่ในห้องตัดต่อ แล้วตัดเป็นหนังเลย แต่จริงๆแล้วพ่อไม่ได้เจตนาให้เหมือนการดู
หนังนะ แต่เอ้ือให้คนดูที่รู้เรื่องแล้วสนุก ตื่นเต้น จบฉากนี้มุมนี้ แล้วก็ไปโผล่อีกมุมหนึ่ง พ่อว่า
มันทําได้ ที่เอาศาสตร์ภาพยนตร์ หรือละครทีวีมาใส่ในละครเวที เอาจริงๆเคยมีคนคิดแบบนี้
แล้วนะสมัยที่พ่อยังเป็นเด็ก ก็แสดงว่าคนดู ความต้องการนี้มาตั้งแต่โบราณแล้ว แต่เราทํา
ไม่ได้ สมัยนี้ทําได้แล้ว...” 

 
ในส่วนของละครโทรทัศน์ที่สุประวัติมองว่ามีรากเหง้ามาจากละครเวที ที่นักแสดงมีการแสดง

บนเวที และใช้กล้องถ่ายทําแทนสายตาของคนดูที่นั่งอยู่ด้านล่าง โดยมีขอบเวทีเป็นเส้นกั้นระหว่างคน
ดูและผู้แสดงในอัตรา 180 องศา แต่ในปัจจุบันมีการเปลี่ยนแปลงวิธีการเล่าเรื่องตามสมัยนิยม โดยใช้
เทคนิคในการถ่ายทําเข้ามามีบทบาทมากยิ่งขึ้น คือ คนดูสามารถข้ามเส้นไปเจาะดูมุมโน้นมุมนี้ได้ 
ภายใต้ทฤษฎีของการมองซ้ายมองขวา เมื่อคนดูยอมรับได้ เขาเองก็ต้องยอมรับตาม ดังนั้นเทคนิคใน
การเชื่อมโยงสื่อส่วนใหญ่จะเป็นการนําเสนอมาจากฝุายภาพ เช่น การหมุนกล้องเกิน 180 องศา การ
ถ่ายข้ามเส้น การถ่ายผ่านหลัง และการถ่ายกลับทาง ซึ่งเทคนิคต่างๆล้วนแต่เป็นเทคนิคทาง
ภาพยนตร์ทั้งสิ้น หากสุประวัติเห็นว่าการนําเสนอมุมภาพในการเล่าเรื่องดังกล่าวดูแล้วไม่ขัดตามากก็
จะยอมให้ทํา และใส่ความเข้มข้นทางการแสดงลงไปเพ่ิมเติมเพ่ือให้ละครมีความสนุกสนาน โดยเขาให้
ข้อคิดเพ่ิมเติมว่า การใช้เทคนิคการเล่าเรื่องทางภาพจากภาพยนตร์กับละครโทรทัศน์ก็จะต้องคํานึงถึง
ประเภทของละคร และอรรถรสของเรื่องด้วย 

 
“...การใช้วิชาความเป็นภาพยนตร์มาเล่นกับละครโทรทัศน์พ่อไม่ว่านะ แต่บางครั้ง

มันต้องดูประเภทของละครด้วย  หากเป็นละครพีเรียด มันก็ควรจะอิงกับความละเมียดละไม 
ไอ้ครั้นจะมาตัดต่อเร็วๆ มันก็จะดูขัดๆ ทําให้ไม่ได้อรรถรสของความเป็นสมัยโบราณมากเสีย
ทีเดียว...” 
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5.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

สุประวัติเปรียบการทํางานในอาชีพผู้กํากับการแสดงไว้ว่า “ผู้กํากับการแสดง เปรียบเสมือน
พ่อครัว ที่จะเอาวัตถุดิบชั้นดีมาผสมกัน แล้วปรุงรสให้อร่อย ส่วนจะถูกปากผู้ชมหรือไม่มันคือรสนิยม” 
ซึ่งรสนิยมของผู้ชมในอดีตกับรสนิยมของผู้ชมในปัจจุบันก็เป็นเรื่องที่ผู้กํากับการแสดงจะต้องใส่ใจให้
ความสําคัญ เพ่ือให้ละครเป็นที่ถูกใจคนดู สร้างผลงานที่น่าพอใจให้แก่สถานี และให้แง่คิดกับสังคม  

5.3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลงไป วิถีชีวิต ความเป็นอยู่ รสนิยมของผู้ชมย่อมเปลี่ยนแปลง

ไปด้วย สิ่งเหล่านี้สะท้อนออกมาทางกระแสนิยมของละครในหน้าจอโทรทัศน์ หากเป็นที่
ถูกใจก็จะมีการกล่าวถึงในวงกว้าง อย่างรวดเร็ว ซึ่งสุประวัติมองสิ่งต่างๆที่เกิดข้ึนนี้เป็นเพียง 
“เทคนิค” ที่หมุนไปตามสังคมโลก หากแต่ “หลักการ” ในการกํากับละครโทรทัศน์สําหรับ
เขาแล้วไม่ว่าจะผ่านไปกี่ยุคสมัย ยังคงแน่วแน่อยู่ไม่เสื่อมคลาย นั่นคือ การกํากับโดยยึด
ธรรมชาติของมนุษย์เป็นหลัก 

การกํากับการแสดงในรูปแบบของเขา จึงเป็นการยึดเอาตรรกะ เหตุผลที่มีความเป็น
จริง เกิดข้ึนในมนุษย์ เจ็บปวด เสียสละ สูญเสีย ริษยา อยา่งที่มนุษย์เป็นเป็นหลัก จากนั้นจึง
ผสมกับลีลาการเล่าเรื่องอย่างมีลูกล่อลูกชน จัดกับวิธีการเดินทางของเหตุการณ์ใหม่ มีวิธีการ
นําเสนอท่ีให้คนดูเดาทางไม่ได้โดยเป็นการ “ล่อ” ให้คนดูสนุก ซึ่งเป็นคุณลักษณะเฉพาะ
ส่วนตัวของเขา ทําให้หัวใจในการกํากับการแสดงเรื่องแรกจนถึงเรื่องล่าสุดของสุประวัติไม่
เคยเปลี่ยนไปเลย 

หลักในการกํากับการแสดงอีกประการหนึ่งที่มักจะพบเห็นในงานของสุประวัติ คือ 
การสอดแทรกแง่คิด คุณธรรม จริยธรรมอันดีงามอยู่ในเนื้อหาของละครเสมอ เนื่องจากสุ
ประวัติตระหนักอยู่เสมอว่า ทุกงานของเขาต้องมีประโยชน์ต่อสังคมให้มากท่ีสุด บทบาทการ
เป็นผู้กํากับการแสดง ย่อมส่งผลต่อการทําหน้าที่เป็นกระจกสะท้อนสังคม และเป็นดินที่
ปลูกฝังสังคมด้วย การสื่อสารความคิดใดๆก็ตามไปสู่มวลชนย่อมเป็นเรื่องที่ต้องพินิจพิจารณา
อย่างรอบคอบ และเป็นไปในเชิงบวกรวมถึงจารีตประเพณีต่างๆที่มีอยู่ในละครก็เป็นสิ่งที่ผู้
กํากับการแสดงอย่างเขาไม่เคยมองข้าม เช่น การเชือดเฉือนอารมณ์ระหว่างพ่ีน้องในขณะรด
น้ําสังข์ ที่น้องชายต่อว่าพ่ีว่าเอาแฟนผมไปแต่งงานกับพ่ีได้อย่างไร หากมองผิวเผินฉากนี้เป็น
อีกฉากหนึ่งที่น่าติดตาม หากแต่ใช้ไม่ได้ในชีวิตจริง เนื่องจากผู้อ่อนวัยกว่าไม่สามารถรด
น้ําสังข์ให้แก่ผู้ที่สูงวัยกว่าได้ เป็นต้น รายละเอียดต่างๆเหล่านี้เป็นความรอบคอบส่วนบุคคล 
ที่เกิดขึ้นจากประสบการณ์ และการรู้จักโลก หากผู้กํากับมีความเข้าใจ ก็สามารถปรับ
สถานการณ์ให้ถูกต้องในขณะที่ยังคงไว้ซึ่งอารมณ์ทางการแสดงได้ 
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5.3.2 วิธีการกํากับนักแสดง 
ช่วงหนึ่งในบันทึกคําประกาศเกียรติคุณ ในฐานะศิลปินแห่งชาติ สาขา

ศิลปะการแสดงของสุประวัติกล่าวไว้ว่า 
สอนให้รู้จัก  ในโลกศิลปะของวงการละคร 
สอนให้เข้าใจ          ในภาระหน้าที่ของนักแสดง 
สอนให้กล้า             ในการตัดสินใจแก้ปัญหาเฉพาะหน้า 
สอนให้แสดง           ในบทบาทด้วยจิตวิญญาณของตัวละคร 
สอนให้รัก             ในอาชีพศิลปินเพื่อทดแทนคุณผืนแผ่นดิน 

จากแนวความคิดดังกล่าวสะท้อนให้เห็นว่า สุประวัติมีวิธีในการถ่ายทอดความรู้ให้
นักแสดงในลักษณะสอนให้คิด มากกว่าสอนให้ทํา ซึ่งเป็นวิธีการแบบเดียวกับที่ตนเองเคยได้
รับมาจากครูต่างๆ โดยมักจะบอกนักแสดงว่าการเข้าถึงบทไม่ใช่การท่องแบบนกแก้ว
นกขุนทอง อย่าพูดออกมาอย่างเร็วตามท่ีท่องมา แต่ให้ทําตัวเหมือนเครื่องรับที่ต้องรับมาจาก
เครื่องส่งแล้วเก็บเข้าไปไว้ในสมอง พยายามรับรู้เรื่องราว หรือคําพูดที่เครื่องส่งมาให้ได้ก่อน 
แล้วจึงตอบโต้กลับไป เมื่อนั้นอารมณ์ หน้าตา ความรู้สึก แววตา และความหมายจะออกมา
ตามการแสดงได้อย่างเป็นธรรมชาติ (สุทธิคุณ กองทอง, 2556) 

“...เวลาพ่อกํากับพ่อจะไม่บอกบล็อกกิ้ง ควรเดินไปทางไหน ทําอะไรต่อ 
แต่จะบอกให้เขาคิด และเอาความรู้สึกจริงๆแสดงออกมาให้พ่อดู แล้วพ่อจะช่วย
เรียงลําดับให้ใหม่ว่าเอาความรู้สึกนี้ไว้ก่อนไว้หลังได้ไหม แล้วคนเหล่านี้ก็จะเอา
ความรู้นี้ไปใช้กับการแสดงในเรื่องอ่ืนๆ  โดยไม่จําเป็นต้องยึดติดกับวิธีการกํากับการ
แสดงของเรา แต่พ่อให้แนวทางการตีความตัวละครไป ให้รู้จักตีความก่อนแล้วมา
แสดงกับพ่อ นอกจากไม่ได้จริงๆพ่อก็สอนให้ ...” 

 
นอกจากเน้นการตีความให้เข้าใจในการแสดงแล้ว การจดจําภูมิหลังตัวละคร 

(background) ได้แก่ ลักษณะนิสัย (character) ที่มาที่ไปของตัวละคร ความสัมพันธ์กับตัว
ละครอื่น สถานการณ์ก่อนหลัง ฯลฯ  ก็เป็นอีกส่วนหนึ่งที่นักแสดงต้องระลึกถึง เนื่องจากการ
ถ่ายละครมักไม่เรียงตามลําดับเหตุการณ์ การจําว่าตนเองเป็นใคร มาจากไหน ผ่านเหตุการณ์
อะไรมาบ้างก่อนจะมาถึงฉากนี้ จะทําให้นักแสดงสามารถเล่นไปตามเส้นเรื่องได้อย่างถูกต้อง 
ไม่สะเปะสะปะ รวมถึงการรู้ระดับในการแสดงของตนเองด้วย  

 
“...เวลาเล่นละครจงนึกว่าสิ่งที่อยู่รอบตัวเราเป็นยังไง มาจากอะไร ต้องใส่

ไว้ในหัวในตัวตลอดเวลา แล้วนักแสดงจะเดินไปตามเส้นได้อย่างถูกต้อง บางฉากเล่น
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มากไปน้อยไป นักแสดงจะรู้ได้ด้วยตัวเองโดยไม่ต้องให้ผู้กํากับมาบอกเลย บางครั้ง
เราเอาความสนุกมาใส่กับเรื่องจนเลอะเทอะ มันจะกลายเป็นโดดไปหมด หลุดไป
จากเรื่องจริงๆ มันไม่ยากเลยถ้าผู้แสดงเก็บรายละเอียดในเรื่อง ว่าเราเจออะไรมา 
ก่อนหลัง มันจะทําให้เรากลายเป็นสิงห์ ไม่ใช่แค่ละครทีวี แต่เป็นทั้งละครเวที และ
ภาพยนตร์...” 
 
5.3.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
ในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ สุประวัติมองว่าการมอบหมายหน้าที่ในขั้นตอนของ

การตัดต่อ ซึ่งเป็นกระบวนการสร้างสรรค์ในขั้นตอนหลังการถ่ายทําให้แก่ผู้ที่มีหน้าที่
รับผิดชอบโดยตรงเป็นข้อดีมากกว่าผู้กํากับการแสดงทําหน้าที่นี้เอง ปัจจัยแรกคือความ
ไว้วางใจ ซึ่งถือว่าเป็นสิ่งสําคัญในการทํางานร่วมกับผู้อ่ืน การให้ความไว้วางใจในวิชาชีพ 
ก่อให้เกิดความรับผิดชอบ และการเรียนรู้เพ่ือพัฒนาทักษะในวิชาชีพของตนเองต่อไปได้ ผู้
กํากับการแสดงที่มีประสบการณ์ในการกํากับมายาวนานอย่างสุประวัติ จะทําหน้าที่เป็นผู้ให้
คําแนะนํา พร้อมทั้งชี้จุดบกพร่อง และบอกแนวทางการแก้ไขเท่านั้น 

 
“...การยกหน้าที่นี้ให้ทีมงานที่เกี่ยวข้องได้รับผิดชอบนี่มันแปลว่าเราให้

ความไว้วางใจเขา ให้โอกาสเขาในการเรียนรู้ หากมันมีข้อผิดพลาด เราก็คอยมา
แก้ไข พร้อมสอนเขาว่าที่ถูกต้องมันเป็นอย่างไร ซึ่งมันก็ไม่เสียหายมากหรอก...” 

 
ปัจจัยต่อมา คือความสบายใจในการทํางาน สุประวัติมักจะให้ความสําคัญกับ

ความรู้สึกของผู้ที่ร่วมงานด้วยเสมอ ไม่ว่าจะเป็นนักแสดง หรือทีมงาน โดยการทํางานที่สบาย
ใจนั้น ย่อมเกิดจากความรู้สึกอิสระ ไม่ถูกจับตามองในลักษณะของการจับผิด อีกท้ัง
ผู้รับผิดชอบงานเองก็จะได้เรียนรู้ที่จะตัดสินใจด้วยตัวเอง 

 
“...เขาจะรู้สึกสบายๆที่ผู้กํากับไม่มาจุกจิกจู้จี้ หรือต้องคอยระมัดระวังทุกฝี

ก้าว ความรู้สึกเกร็งมันทําให้งานออกมาไม่ดี สําหรับพ่อบกพร่องนิดๆหน่อยๆไม่
เป็นไร...” 
 
ปัจจัยสุดท้ายคือการปูองกันการไม่เห็นข้อบกพร่องของตนเอง ซึ่งแนวคิดดังกล่าวทํา

ให้เขาได้มุมมองอีกรูปแบบหนึ่งที่ซื่อตรง ชัดเจน และปราศจากอคติ เนื่องจากผู้ที่ทําหน้าที่
ตัดต่อจะไม่ได้มีส่วนร่วมในระหว่างการถ่ายทํา ส่วนผู้กํากับการแสดงจะรับรู้ถึงความ
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ยากลําบากในการถ่ายทํา เมื่อต้องตัดส่วนหนึ่งส่วนใดของฉากท้ิงไป มักจะส่งผลให้เกิด
ความรู้สึกเสียดาย ประสบการณ์นี้เคยเกิดขึ้นกับเขาในละครโทรทัศน์เรื่อง คนมีคาว นําแสดง
โดยนาถยา แดงบุหงา และนพพล โกมารชุน ซึ่งเขาเองก็ได้เรียนรู้ว่าความเสียดายเหล่านั้น 
ส่งผลต่อการลดทอนความสนุกของละครอย่างมาก 

 
“...พ่อเคยตัดต่อเรื่องหนึ่ง 10 ตอนแรก เพราะพ่อรู้สึกว่าเราถ่ายมาเราจะรู้

ว่าฉากนี้ต้องการอะไร แต่เชื่อไหมโอ้โห...ดูไม่ได้เลย มันช้า มันยืด ทีนี้เลยให้คนตัด
ต่อเขามาทํา แต่เชื่อไหมคนตัดต่อตัดตรงส่วนที่พ่ออยากได้ออกหมดเลย แต่พอมา
วิเคราะห์ดูแล้วถ้าเราใส่เข้าไปตามท่ีเราอยากได้ ละครจะอืดทันที เพราะผู้กํากับจะมี
ความเสียดาย ถึงจะรู้ว่าควรตัดตรงนี้ออกไป แต่เราอุตส่าห์ถ่ายมา ตรงนี้เราเคี่ยว
กรํามา จัดไฟเพ่ือฉากนี้อยู่ 3 ชั่วโมง แถมหลบฝนแทบตาย ผู้ตัดต่อเขาจะมองอีกมุม
หนึ่งที่มันซื่อตรง และชัดเจน ปราศจากอคติ  ซึ่งตรงนี้พ่อเรียนรู้ว่ามันดีนะ...” 

 

จากการกํากับการแสดงและการปรับวิธีคิดด้านการตัดต่ออย่างทันทีในเรื่องดังกล่าว 
ส่งผลให้นักแสดงนํา อย่าง นาถยา แดงบุหงา รับรางวัลโทรทัศน์ทองคํา ครั้งที่ 1 สาขา
นักแสดงนําหญิงดีเด่น ในปี พ.ศ. 2529 ทําให้เรื่อง คนมีคาว เป็นเรื่องสุดท้ายที่เขามีส่วนร่วม
ในกระบวนการตัดต่อ 

วิธีการทํางานในลักษณะดังกล่าว สุประวัติเปรียบเทียบได้กับพ่อครัวที่ปรุงอาหาร
จานหลักเสร็จแล้ว ต้องส่งต่อไปยังพนักงานจัดจานเพ่ือรอเสิร์ฟให้กับผู้ที่รับประทานอาหาร 
สิ่งที่เคยเสร็จสมบูรณ์ในความรับผิดชอบของผู้กํากับการแสดง จะกลายเป็นวัตถุดิบของผู้ที่ทํา
หน้าที่ตัดต่อ เพ่ือเพ่ิมอารมณ์ และความกลมกลืนของละคร เช่น การใส่เพลง ใส่ภาพเพ่ิมเติม 
หรือตัดเล็มจังหวะทางการแสดงให้สมบูรณ์ ซึ่งปัจจัยสําคัญสําคัญของผู้ที่ทําหน้าที่จัดตกแต่ง
จานอาหารนี้ ก็คือความเชี่ยวชาญและมีประสบการณ์ในสาขาวิชาชีพการตัดต่อของตนเอง
อย่างแท้จริง 

 
“...ในความเห็นของพ่อคนกํากับเปรียบเหมือนพ่อครัว เมื่อกํากับเสร็จงานกํากับของ
พ่อกลายเป็นอาหาร กลายเป็นวัตถุดิบแล้ว เขาจะปรุงซ้ําอีกทีเพ่ือรอเสิร์ฟ ให้
สําหรับกินกับข้าว หรือผัก เขาจะทําหน้าที่จัดจาน เสริมตรงนี้นิด ตรงนี้หน่อย แต่
อย่างไรก็ตาม คนตัดต่อนี้ต้องไว้ใจได้ มีฝีมือจริง...” 
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5.3.4 ปัญหา และวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
ปัญหาในกระบวนการถ่ายทําที่สุประวัติพบเจอสามารถจําแนกได้เป็น 2 ประเด็น

ใหญ่ๆ คือ ปัญหาที่เกิดจากนักแสดง และปัญหาที่เกิดจากการถ่ายทํา ในส่วนของนักแสดง   
สุประวัติพบว่านักแสดงรุ่นใหม่ๆ มักจะไม่ค่อยมีสมาธิ ในระหว่างการถ่ายทํา ทําให้หลงลืมสิ่ง
ที่ต้องจํา เช่นบทพูด ภูมิหลังตัวละคร สิ่งเหล่านี้เป็นสิ่งสําคัญในการแสดงหากเข้าใจแต่ไม่
จดจําก็เท่ากับว่าไม่เข้าใจสิ่งใดเลย การแก้ไขปัญหาดังกล่าวจะข้ึนอยู่กับเวลาเป็นหลัก หากมี
เวลามากก็จะอธิบายที่มาท่ีไป และจุดประสงค์ให้ฟังอีกครั้ง หากมีเวลาน้อยก็จะใช้วิธีบอก
เป็นขั้นตอน เช่น เดินไปข้างหน้า 4 ก้าว แล้วจึงหันมาพูด แล้วยิ้ม ซึ่งนักแสดงก็จะไม่ได้
ประโยชน์ใดๆ รวมถึงผลงานทางการแสดงก็จะไม่เป็นที่ประทับใจแก่คนดูด้วย ซึ่งแตกต่าง
จากนักแสดงรุ่นก่อนที่มักจะเล่นจากความเข้าใจในเรื่อง เข้าใจในจิตใจของตัวละคร ทําให้
ผู้ชมประทับใจในบทบาทการแสดงที่เล่น และรู้จักนักแสดงจากผลงานจริงๆมากกว่า 
 ปัญหาอีกประเภทหนึ่งคือปัญหาที่เกิดจากการถ่ายทํา ได้แก่ การเคลื่อนตัวอย่างไร้
เหตุผลเพื่อให้เกิดผลทางภาพ และ การเล่าสิ่งที่สนุกให้สงบนิ่ง จากลักษณะนิสัยของคนใน
ปัจจุบันที่เปลี่ยนแปลงไป การสร้างสรรค์ละครให้มีจังหวะรวดเร็ว มีการดึงความสนใจของ
ผู้ชมด้วยฉาก และสถานการณ์ทําให้ละครในปัจจุบันมีการปรับตัวในการเล่าเรื่องด้วยจังหวะ
ภาพมากขึ้น ซึ่งบางครั้งเป็นการสร้างการเคลื่อนไหวให้กับตัวแสดงอย่างไม่สมเหตุสมผล ซึ่ง
แนวทางในการแก้ไขปัญหานี้ของสุประวัติคือ การคํานึงถึงอารมณ์ของการแสดงเป็นหลัก 
จากนั้นจึงสร้างการเคลื่อนไหวของตัวละครให้มีความหมายสัมพันธ์กับเรื่องราว จึงจะทําให้
ละครสนุกได้ตามกระแสอย่างมีเหตุมีผล 
 

“..สมัยก่อนพ่อไม่เคยเห็นเลยนะวิธีการเดินคุยกันเพ่ือให้ได้ภาพสวย หรือ
นั่งเปลี่ยนมุมไปมา เพ่ือผลทางภาพ เพราะมันไม่จริง ผิดธรรมชาติมนุษย์ แต่พ่อ
เข้าใจว่ามันเป็นเรื่องของจังหวะเพ่ือไม่ให้ละครอืด แต่การแก้ปัญหามันดูไม่
สมเหตุสมผลไง ทําไมเราไม่ให้เขาเคลื่อนตัวอย่างมีเหตุมีผลล่ะ มีหนังสือเล่มหนึ่งใน
มือ ให้เดินเอาไปเก็บก็เปลี่ยนฉากหลังแล้ว ทุกวันนี้ยังมีอีกเยอะเลยที่ทําอะไรแบบนี้ 
ผู้กํากับต้องอย่าลืมอารมณ์ของการแสดง ความสนุกของละครมันอยู่ตรงที่ทําให้คน
อยากรู้ ผู้กํากับต้องมีวิธีการหลอกล่อ...”  

 
อีกประเด็นหนึ่งคือ การเล่าสิ่งที่สนุกให้สงบนิ่ง ในความหมายของสุประวัติคือ การ

นําสิ่งที่สามารถเล่าเรื่องด้วยภาพได้มาเล่าเป็นคําพูดในสถานที่ใดท่ีหนึ่ง ไม่ว่าสาเหตุจะเกิด
จากปัจจัยใดก็ตาม สุประวัติแก้ไขโดยการไม่ให้เกิดขึ้นละครของตนเองเลย 
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“...สิ่งที่แย่ที่สุดของละครตอนนี้ที่พ่อเจอในละครเรื่องอ่ืนๆคือ เอาเรื่องราว
ทีม่ันจะเล่าเป็นภาพได้มานั่งคุยกัน แล้วเดินเปลี่ยนฉากพ้ืนหลัง ทําไมไม่ถ่ายทําล่ะ 
ไม่ต้องพูดบท แต่ทําเป็นภาพมาให้ดู มันผิดตรงที่ทําสิ่งที่สนุกให้สงบนิ่ง ถ้าเราถ่าย
ทําจะได้ footage เพียบเลย แล้วก็จัดเรียงเหตุการณ์เสียใหม่สิ แล้ว flashback ไป 
พ่อบอกเลยตั้งแต่แรกว่าพ่อไม่เอาแบบนี้ มันดูถูกคนดู เขาควรได้ชมละครที่สนุก 
ไม่ใช่ละครพูดๆอย่างเดียว สิ่งนี้คือสิ่งที่พ่อเห็น และไม่เคยเกิดข้ึนในละครของพ่อ...” 

 
6. เหมันต์ เชตุมี  

 ผู้วิจัยเคยได้มีโอกาสร่วมงานกับเหมันต์ในฐานะนักแสดง และผู้กํากับการแสดง จํานวน 2  
ครั้งด้วยกัน ครั้งแรกเป็นละครโทรทัศน์ ชุด บันทึกกรรม (พ.ศ. 2548) นําแสดงโดยตัวผู้วิจัย และ วัชร
ชัย สัตย์พิทักษ์ ต่อมาจึงได้มีโอกาสร่วมงานอีกครั้งในละครชุดเรื่องยาว เรื่อง สัมผัสพิศวง (The 
sense) โดยเหมันต์ ได้เริ่มกํากับการแสดงในละครชุดเรื่องนี้ตั้งแต่ปีพ.ศ. 2544 จนถึงปัจจุบัน ผู้วิจัย
ได้รับความร่วมมือในการสัมภาษณ์เจาะลึกด้วยดีจากเหมันต์จํานวน 2 ครั้ง เมื่อวันที่ 8 พฤษภาคม 
พ.ศ.2556 ที่กองถ่ายทําละครเรื่องสัมผัสพิศวง (The sense) และวันที่12 มีนาคม พ.ศ.2557 ที่บ้าน
ของเหมันต์ 
 
6.1 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน  

ทรรศนะของเหมันต์ที่มีต่อศาสตร์ในการสร้างสรรค์การแสดงทั้ง 3 สื่อนั้น เขามุ่งพิจารณาไป
ที่ภาพรวมของการสื่อสารความรู้สึกไปสู่ผู้ชม โดยสิ่งที่เป็นตัวกําหนดการสื่อสารเหล่านั้น คือ “กรอบ
เวท”ี หรือ MISE EN SCENE กรอบเวทีในละครเวทีนั้นมีขนาดใหญ่ และห่างไกลจากผู้ชม การสื่อสาร
อารมณ์จากนักแสดงไปยังผู้ชมแถวหน้าจนถึงแถวหลังสุดอย่างทั่วถึง  ทําให้นักแสดงจําต้องมีกิริยา
อาการที่เยอะกว่าปกติ ทั้งการพูด น้ําเสียง และท่าทาง ซึ่งถือได้ว่าขัดแย้งกับการแสดงในภาพยนตร์ที่
เหมันต์คุ้นเคยอยู่ไม่น้อย การสร้างสรรค์ผลงานในละครเวทีจึงเป็นทางเลือกที่ไม่มีวันเกิดขึ้นได้สําหรับ
เขา 

ในส่วนของภาพยนตร์ที่มีกรอบเวทีขนาดเล็กกว่า แต่สามารถสื่อสารความรู้สึกไปยังผู้ชมได้
อย่างทั่วถึงมากกว่า ไม่ว่าจะนั่งอยู่ตรงจุดไหน เนื่องมาจากระบบการถ่ายทําท่ีมีกล้องเป็นตัวช่วยใน
การสื่อสารอารมณ์ของนักแสดงได้อย่างใกล้ชิด ผู้ชมสามารถเห็นแววตาของนักแสดงบนจอขนาดยักษ์ 
ดังนั้นหากนักแสดงมีกิริยาเพียงเล็กน้อย ผู้ชมก็จะสามารถรับรู้ได้ ซึ่งเหมันต์มองว่าการสื่อสาร
ความรู้สึกในกรอบภาพของภาพยนตร์นั้นต้องอาศัยความเป็นธรรมชาติสูง เพ่ือไม่ให้ผู้ชมรู้สึกอึดอัด 
เมื่อรวมกับการสร้างสรรค์องค์ประกอบต่างๆภายในภาพแล้วให้มีความเป็นธรรมชาติสอดคล้องกัน    



 

 

134 

ก็อาจทําให้ภาพในภาพยนตร์ 1 ภาพกลายเป็นงานศิลปะได้ การเลือกฉากในการถ่ายทําจึงเป็นสิ่งที่
เขาให้ความสําคัญไม่น้อยไปกว่าการแสดง ดังจะเห็นได้จากบทความ เรื่องบันทึก ของผู้กํากับ
ภาพยนตร์ พุ- เหมันต์ เชตุมี ในการเลือกสถานที่สําหรับถ่ายภาพยนตร์เรื่อง รักจัง 

 
“เรื่องสถานที่ ทีมงานรักจัง  เดินทางไปทั่วหลายจังหวัดภาคเหนือ จังหวัดเชียงใหม่ 

ยอดดอยอินทนนท์ ห้วยน้ําดัง , จังหวัดเชียงราย และ อ.ปาย แม่ฮ่องสอน เพ่ือให้ได้
บรรยากาศภาคเหนือจริงๆ สายหมอก อารมณ์หนาวๆ ที่ไม่เสแสร้งและไม่เคยเห็นเป็น
โปสการ์ด เราหาโลเคชั่นกันเยอะมาก ใกล้ๆ กรุงเทพฯก็มี แต่เราต้องการอารมณ์จริง ๆ มี
ความเป็นดั้งเดิม อยากได้หมู่บ้านชาวเขาแบบที่ไม่เหมือนหมู่บ้านในโปสการ์ด จนมาเจอ 
หมู่บ้านชาวเขาบ้านลุกข้าวหลาม ที่ อําเภอปางมะผ้า โอโห !! ไม่เคยเห็นหมู่บ้านชาวเขาที่
เป็นแบบนี้ ก็ตัดสินใจเลยว่า ต้องเป็นที่นี่ หรือที่ดอยอินทนนท์ลําบากมาก ก่ิวแม่ปาน ซึ่งเรา
ต้องเดินขึ้นไปราว 4-5 กิโล ยกกองทีมงานไปถ่ายที่นั่นเลย ลําบากมาก เพราะต้องเดินเท้าขึ้น
เขาตลอดเวลา ถึงจะเดินทางไกล เหนื่อยยากยังไง แต่ภาพทิวทัศน์และบรรยากาศลมหนาวที่
เราบันทึกมา บวกกับความน่ารักสดใสของนักแสดง จะทําให้คนดูรู้สึก “ รักจัง” กับหนังเรื่อง
นี้ได้แน่ๆ” 
ที่มา : www.thaicenema.org/kit11rukjung.php (เข้าถึงเมื่อ 26 พฤศจิกายน พ.ศ.2556) 

 
นอกจากความพิถีพิถันในการเลือกสถานที่เพ่ือเป็นฉากในการถ่ายทําแล้ว เหมันต์ยังรักที่จะ

จัดวางองค์ประกอบต่างๆในกรอบภาพให้มีความสวยงาม น่าสนใจอีกด้วย ไม่ว่าจะเป็นการวาง
ตําแหน่งกล้อง เลือกมุมภาพ และจัดแสงให้สวยงามให้ใกล้เคียงกับธรรมชาติมากท่ีสุด เหมันต์เรียก
กระบวนการต่างๆเหล่านี้ว่า “การปั้น” ความเชื่อมโยงเรื่องการปั้นภาพในจอภาพยนตร์ของเขา
เทียบเคียงได้กับการศึกษาวิชา “การปั้น” ในสาขาศิลปศึกษา เอกวิชาประติมากรรม ที่จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย แนวคิดในการนําองค์ประกอบต่างๆมาผสมผสานกันอย่างกลมกลืน ก่อให้เกิดเป็น
ชิ้นงานที่เหมือนจริง ถูกนํามาใช้ในผลงานของเขาอย่างแนบเนียน 
 สําหรับละครโทรทัศน์ ที่เหมันต์เชื่อว่ามีความก่ึงกลางในการสื่อสารอารมณ์ไปยังคนดู 
เนื่องจากกรอบภาพมีขนาดเล็ก แต่ผู้ชมก็สามารถเห็นอากัปกิริยาได้ในระยะใกล้ สถานที่ในการรับชม
โทรทัศน์มักเป็นสถานที่เปิด ไม่ปิดเหมือนโรงละคร หรือภาพยนตร์ ทําให้นักแสดงจะต้องมีการแสดงที่
ชัดเจน ดึงดูดความสนใจผู้ชมจากสิ่งเร้าต่างๆ แต่ในขณะเดียวกันก็ไม่มากขนาดละครเวที  การ
สร้างสรรค์ผลงานในละครโทรทัศน์จึงเป็นเรื่องที่ยาก และท้าทายสําหรับเหมันต์ 

การคลุกคลีอยู่ในวงการภาพยนตร์เป็นระยะเวลานานทําให้เหมันต์มีความเชี่ยวชาญในเทคนิค
ต่างๆที่เกี่ยวข้องกับการถ่ายทําภาพยนตร์ ได้แก่ การจัดแสง การวางตําแหน่งกล้อง การเลือกใช้เลนส์ 

http://www.thaicenema.org/kit11rukjung.php
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และการมีความรู้เรื่องความหมายของขนาดภาพ เพ่ือสามารถสื่อความหมายของภาพที่ต้องการได้ สิ่ง
เหล่านี้เป็นคุณลักษณะเฉพาะที่สําคัญอย่างหนึ่งของผู้กํากับภาพยนตร์ ถึงแม้เหมันต์จะไม่ได้จบใน
สาขานิเทศศาสตร์ ที่เก่ียวข้องกับการผลิตละคร และภาพยนตร์โดยตรง แต่การเล่าเรียนในสาขา
ศิลปศึกษา ประกอบกับลักษณะนิสัยส่วนตัวที่เป็นคนช่างคิด ช่างสังเกต ช่างจดจํา ชอบการเรียนรู้ 
และสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆที่แตกต่างนั้น เป็นองค์ประกอบชั้นดีที่จะเร่งปฏิกิริยาให้ภาพในจินตนาการ
ปรากฏเป็นผลงานที่มีรูปแบบเฉพาะตน เขามักจะเลือกผลิตงานที่มีเวลาจบแน่นอน เช่น มิวสิค วิดีโอ 
ภาพยนตร์โฆษณา ภาพยนตร์ และละครสั้นทุกประเภท ไม่ว่าจะเป็น  

ละครชุดจบในตอน (TV series) ละครชุดขนาดสั้น (mini series) ละครวาระพิเศษ 
(dramatic special) หรือละครสั้นจบในตอน (anthology series) เนื่องจากสามารถเปิดโอกาสให้
เขาได้ใส่ความคิดสร้างสรรค์ลงในชิ้นงานมากกว่าละครยาวที่อาจต้องใช้เวลามากเกือบช่วงหนึ่งของ
ชีวิตเพ่ือจมอยู่กับมัน เขาจึงนิยมงานระยะสั้นที่กําหนดเวลาเสร็จสิ้นแน่นอน เพราะการได้เผชิญกับ
ความสดใหม่ของเรื่องราวและสถานการณ์ใหม่ๆ จุดประกายความคิดสร้างสรรค์ให้กับชีวิตการทํางาน
ของเขาได้อย่างไม่รู้จบ 

 
ละครโทรทัศน์ : ทุกอย่างสร้างได้ 
 
การสื่อสารเรื่องราวไปสู่ผู้ชมภายใต้กรอบภาพแห่งจอโทรทัศน์นั้น นับว่าจํากัดความเป็นนัก

สร้างสรรค์ของเหมันต์อยู่ไม่น้อย เนื่องจากธรรมชาติของละครโทรทัศน์ที่แตกต่างจากภาพยนตร์ ทั้ง
เรื่องของวิธีการแสดง จังหวะการแสดง จํานวนกล้อง การถูกจํากัดพ้ืนที่ในการเคลื่อนไหว รวมถึง
รูปแบบการทํางานในระบบโทรทัศน์ที่ต้องใช้เวลามากกว่าการสร้างสรรค์ผลงานในสื่ออ่ืน เหมันต์
ค้นพบความรู้สึกเหล่านี้จากการมีส่วนในการกํากับละครโทรทัศน์เรื่อง ทะเล จําปี ดนตรี ทราย ในปี
พ.ศ. 2544  

 
“ตอนทําละครเรื่อง ทะเล จําปี ดนตรี ทราย พี่ก็ค้นพบว่าไม่ค่อยชอบละคร เพราะ 

มันต้องมีการสวิตช์ มันไม่สวย ไม่มีอะไร ไม่ชอบวิธีการเล่าเรื่องของละคร การถ่ายละครนี่ง่าย 
เรามีหลายกล้องถ่ายครั้งเดียว แล้วสวิตชภ์าพ แต่ภาพยนตร์เราเล่นอะไรก็ได้แต่ต้องเล่นให้
เหมือนเดิม เพราะมีกล้องเดียว จริงๆหนังกับละครมันเป็นคนละศาสตร์กัน มันข้ามไปข้ามมา
ยาก เข้าใจไหม เพราะหนังจอมันใหญ่ อารมณ์ไม่ต้องเยอะ คือใช้ความรู้สึกในการแสดง สี
หน้าไม่ต้อง อ้ือหือ.. เหมือนละครทีวี เพราะว่าโทรทัศน์มันเล็ก คนดูไม่ทัน คนดูไม่ออกว่ารู้สึก
อย่างไร นักแสดงต้องแสดงให้ใหญ่ นี่คือความต่างระหว่างการกํากับละครโทรทัศน์กับ
ภาพยนตร์”  
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การสวิตช์ที่เหมันต์กล่าวถึง เป็นศัพท์เฉพาะในการถ่ายทําละครโทรทัศน์ที่ไม่มีในละครเวที 
และภาพยนตร์ เพราะการสวิตช์ในละครโทรทัศน์ คือ การเลือกบันทึกภาพจากกล้องใดกล้องหนึ่งที่
กําลังจับไปยังวัตถุ เช่นสีหน้านักแสดงที่กําลังพูดบท หรืออาการที่นักแสดงกําลังฟัง โดยเวลาในการ
เลือกภาพจะเกิดขึ้นในขณะที่นักแสดงกําลังแสดงจริง นั่นหมายความว่าจะมีแค่กล้องเพียงตัวเดียว
เท่านั้นที่สามารถถ่ายทอดอาการของนักแสดงที่กําลังแสดงอยู่ตามระยะเวลาจริง ปฏิกิริยาตอบสนอง
ของนักแสดงจึงจะต้องมีการ “หน่วงเวลา” เพ่ือการเล่าเรื่องทางภาพในจอ เช่น การมองค้างนานกว่า
ปกติ 3 - 4 วินาที เพ่ือรอจังหวะกล้องตัดรับปฏิกิริยา (reaction) ของคู่เล่นก่อน แล้วจึงเริ่มพูดบท 
(dialogue) ต่อไป แตกต่างจากภาพยนตร์ที่นักแสดงมีปฏิกิริยาตอบโต้กันอย่างอิสระตามอารมณ์
จริงๆ โดยไม่มีการหน่วงเวลา ผู้กํากับการแสดงจะทําการเลือกภาพที่บันทึกไว้แล้วในแผ่นฟิล์มในห้อง
ตัดต่อภายหลัง ซึ่งจะทําให้ได้จังหวะ และอารมณ์ของการแสดงที่เป็นธรรมชาติมากกว่า 

เมื่อมีโอกาสได้มารับบทบาทเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ เหมันต์จึงเลือกที่จะกํากับละครที่มี
ขนาดสั้น เพ่ือตอบโจทย์ในประเด็นเรื่องของเวลาและบุคลิกลักษณะของตนเองที่ไม่ต้องการฝังตัวเอง
อยู่กับอะไรนานๆ และมีการปรับแนวทางในการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์กับทีมงานในฝุายต่างๆ โดย
เป็นการนําแนวคิดการสื่อสารการแสดงในศาสตร์ภาพยนตร์มาใช้เป็นหลัก นั่นคือ แนวคิดความเป็น
ธรรมชาติ (naturalistic approach) สามารถจําแนกได้ 5 ฝุาย ดังนี้ 

1. ฝุายผู้กํากับภาพ 
 การสร้างความเป็นธรรมชาติในละครโทรทัศน์ในทรรศนะของเหมันต์ถือได้ว่าเป็นการ
เปลี่ยนแปลงวิธีการทํางานในการถ่ายทําละครโทรทัศน์มากพอสมควร โดยเฉพาะในขั้นตอนการถ่าย 
ซึ่งจุดแรกท่ีเหมันต์ให้ความสําคัญคือ การสวิตช์ เหมันต์จะทําความเข้าใจกับสวิตเชอร์ หรือผู้กํากับ
ภาพ ในเรื่องของจังหวะในการตัดภาพ เมื่อผู้กํากับภาพเข้านั่งประจําที่รถตัดต่อเคลื่อนที่ (รถโอบี) 
เรียบร้อยแล้ว จะให้สัญญาณว่าพร้อมบันทึกผ่านหูฟังไปยังตากล้อง และพูดผ่านวอเพ่ือสื่อสารกับ
ทีมงานหน้าเซท หลังจากนั้นผู้กํากับภาพจะสื่อสารกับตากล้องเพ่ือให้ได้ภาพตามที่ผู้กํากับต้องการ 
เช่น ฉากทะเลาะในร้านกาแฟของเติมและแก้ว (ละครเรื่อง The Sense สัมผัสพิศวง) และแก้วต้อง
ปัดแก้วกาแฟหก ผู้กํากับภาพอาจสั่งให้กล้องตัวใดตัวหนึ่งที่ไม่ได้จับอาการของนักแสดงอยู่ ไปรอที่
แก้วกาแฟบนโต๊ะ เมื่อตัวละครปัดแก้ว จะได้ตัดไปรับภาพนั้นทัน ในกรณีท่ีไม่สามารถจับภาพได้ทัน
สามารถถ่ายเจาะ (insert) ได้ในภายหลัง ปัญหาของการตัดต่อในลักษณะนี้มักจะเป็นเรื่องของการ
แสดงที่เร็วเกินไป จนกล้องตัดมารับไม่ทัน ผู้กํากับจึงมักให้นักแสดงเล่น “หน่วงเวลา” หรือช้ากว่า
ปกติประมาณ 1-2 วินาที เนื่องจากเฟรมภาพกล้อง 1 ตัวไม่สามารถรับอาการที่เกิดขึ้นพร้อมกันใน
ขณะที่เหตุการณ์เกิดขึ้นคนละที่ได้ เช่น แก้วและเติมต้องแสดงสีหน้าตกใจเมื่อกาแฟหก เมื่อกาแฟหก
แล้วนักแสดงคนท่ี 1 ต้องเล่นอาการตกใจหลังจากนั้น 1-2 วินาที ต่อมาจึงเป็นคิวของนักแสดงคนที่ 2 
ดังนั้นจะต้องมีการหน่วงเวลาในการแสดงออกมากถึง 2 – 4 วินาทีโดยประมาณ ทําให้การแสดงที่
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ออกมาส่วนใหญ่ขาดความเป็นธรรมชาติ ปัญหาดังกล่าวทําให้การถ่ายทําละครโทรทัศน์ในระยะหลัง
ของเหมันต์มักจะไม่มีผู้กํากับภาพ แต่เป็นการบันทึกยาวต่อเนื่องเป็นคัท แล้วนําไปตัดเรียงในห้องตัด
ต่อในอีกข้ันตอนหนึ่ง เพ่ือความเป็นธรรมชาติของนักแสดงที่ไม่ต้องเล่นรอจังหวะกล้อง 
 
 2. ฝุายช่างภาพ 

อีกฝุายหนึ่งคือช่างภาพ หรือตากล้องที่ทําหน้าที่ถ่ายภาพ เนื่องจากปัจจุบันมีเทคโนโลยีด้าน
กล้องที่ทันสมัยมากข้ึน และมักนิยมใช้กล้อง DSLR (digital single lens reflex) หรือกล้องสะท้อน
ภาพเลนส์เดี่ยวด้วยระบบดิจิทัล ภาพถ่ายที่ได้จากกล้องชนิดนี้จะมีลักษณะเหมือนถ่ายด้วยกล้องฟิล์ม 
มีการบันทึกข้อมูลด้วย การ์ด สามารถเปลี่ยนเลนส์ได้ และด้วยขนาดเซ็นเซอร์ที่ใหญ่จะทําให้สามารถ
เก็บระยะชัดลึกได้ ทําให้ภาพที่ได้ดูมีมิติมากข้ึน นอกจากนี้ยังมีขนาดเล็กสามารถเคลื่อนย้ายได้สะดวก
กว่ากล้อง DV CAM หรือ BETA CAM ที่ใช้ถ่ายทําละครโทรทัศน์ทั่วไป ซึ่งปัจจุบันกล้อง DSLR ถือว่า
เป็นที่นิยมมากในการถ่ายทํารายการ มิวสิควิดีโอ ภาพยนตร์ ละครโทรทัศน์ ฯลฯ เนื่องจากราคาของ
กล้องและอุปกรณ์ต่างๆถูกกว่าราคากล้องที่ใช้ถ่ายทําภาพยนตร์มากเป็นเท่าตัว ตากล้องจําเป็นต้องมี
ความรู้ความเข้าใจในวิธีการใช้กล้อง เลนส์ และการจัดแสงที่เหมาะสมกับขนาดของรูรับแสงที่ใช้ ซึ่ง
เหมันต์ได้ให้ทรรศนะไว้ว่า การทํางานแบบนี้เป็นการทํางานที่เป็นรูปแบบใหม่ เนื่องจากตากล้องละคร
โทรทัศน์ในอดีตมักมาจากช่างเทคนิคที่อาศัยประสบการณ์ และการครูพักลักจําจากรุ่นพ่ี แต่การใช้
กล้องในปัจจุบันนอกจากประสบการณ์แล้ว จะต้องมีความรู้ด้านวิธีการถ่ายภาพอีกด้วย เพ่ือให้
องค์ประกอบภาพ เช่น ภาพพ้ืนหลัง (background) แสง (light) สี (color) ฯลฯ เป็นส่วนสําคัญใน
การสร้างอารมณ์ร่วมไปกับการแสดง ซึ่งเหมันต์มักจะเปิดโอกาสให้ตากล้องนําเสนอภาพในมุมมอง
ของตนเองอยู่เสมอ หากเป็นที่ถูกใจ และสามารถสื่อสารอารมณ์ในการแสดงได้ก็จะพูดว่า “ซ้ือ” เป็น
ที่เข้าใจตรงกันว่าถ่ายตามนี้ การเปิดโอกาสให้ตากล้องสามารถออกความคิดเห็นของตนเองได้นั้นทํา
ให้เหมันต์มักจะได้มุมภาพที่น่าสนใจ เมื่อรวมกับความรู้ในเรื่องการถ่ายภาพของตัวเขาแล้ว จึงทํา
มุมมองที่ปรากฏในจอโทรทัศน์ของเหมันต์มีความแตกต่างและโดดเด่นอยู่ไม่น้อย อย่างไรก็ตามมุม
ภาพที่ถูกใจเป็นเรื่องของรสนิยมเฉพาะตัว และความคิดสร้างสรรค์ ไม่มีแบบแผนตายตัว เหมันต์จึงมัก
ทํางานร่วมกับตากล้องประจําที่มีประสบการณ์ และคุ้นเคยกับการทํางานในสไตล์ของเขา 

 
3. ฝุายแสง 
ผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีส่วนในการจัดแสงนั้นมีไม่มากนัก จากประสบการณ์ในการร่วมงาน

กัน ผู้วิจัยพบว่ากระบวนการการจัดแสงในระบบการถ่ายทําละครของเหมันต์ ใช้เวลาน้อยมาก อัน
เนื่องมาจากทักษะความรู้เฉพาะตัว ประสบการณ์ในการทํางานของเหมันต์ และการสื่อสารกับกราฟ
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เฟอร์ หรือหัวหน้าฝุายแสง ในเรื่องการวางแผนการจัดแสงซึ่งเป็นส่วนสําคัญท่ีทําให้การถ่ายทํารวดเร็ว
และมีความเป็นธรรมชาติค่อนข้างมาก 

โดยการจัดแสงในกระบวนการถ่ายทําละครโทรทัศน์ อาทิเช่น การจัดวางไฟดวงหลักตาม
ตําแหน่งของพระอาทิตย์ โดยดูตามช่วงเวลาในบทละครเป็นหลัก และเม่ืออยู่ในห้อง เขาก็ยึดแสงหลัก
เป็นไฟกลางห้องที่มักพบเห็นได้ทั่วไป แล้วจึงวางตําแหน่งกล้อง จากนั้นค่อยใส่ไฟเสริมเพ่ือให้ภาพ
นักแสดงและวัตถุท่ีสําคัญในกล้องชัดเจน  
 

4. ฝุายศิลปกรรม 
จากแนวคิดทุกอย่างสร้างได้ ทําให้ฝุายศิลปกรรมมีบทบาทอย่างมากในการสร้าง

องค์ประกอบต่างๆให้มีความสมบูรณ์ใกล้เคียงกับจินตนาการของผู้กํากับมากที่สุด โดยเหมันต์เรียก
การสร้างสรรค์เหล่านี้ว่า เป็นการสร้าง “กลิ่น” ให้แก่การแสดง อยากได้กลิ่นอะไรก็สร้างขึ้นมา ซึ่งผู้
กํากับการแสดงจําเป็นต้องมีภาพสถานที่ในหัวให้ชัดเจนก่อน และต้องการขนาดภาพแค่ไหน  จากนั้น
จึงสร้างสรรค์ส่วนประกอบอื่นๆขึ้นมาตามภาพที่กําหนด ผู้วิจัยพบว่าบ่อยครั้งที่มุมหนึ่งในห้องว่างๆ
กลายเป็นห้องนอน และเป็นห้องทํางาน หรือเพียงแค่ผนังสีขาวธรรมดา กลับกลายเป็นทางเดินใน
โรงพยาบาล มุมหนึ่งในร้านกาแฟ โดยอาศัยอุปกรณ์ประกอบฉาก นักแสดง การจัดแสง และมุมภาพ
เข้าช่วย และเนื่องจากเป็นการสร้างความสมจริงภายในกรอบภาพ ทําให้บางครั้งดูไม่สมจริงนักเมื่อ
มองด้วยตาเปล่า เช่น ฉากท่ีนักแสดงต้องนั่งที่ปลายเตียง ก็จะเป็นการนํากล่องมาต่อกันแล้วคลุมด้วย
ผ้าห่ม มีหมอน 1 ใบ ฝุายศิลปกรรมก็จะชี้จุดที่นักแสดงสามารถนั่งได้ และอยู่ในตําแหน่งที่เหมาะสม
ในจอภาพ รวมถึงการจัดไฟก็จะเน้นโฟกัสที่บริเวณนี้ ซึ่งหากนักแสดงนั่งผิดจุด นอกจากจะหลุดโฟกัส
ภาพ ตกไฟแล้ว ยังอาจมีผลต่ออุปกรณ์ในฉาก เช่น เห็นรอยแยกของกล่องที่ต่อกัน จนทําให้รู้ว่าไม่ใช่
เตียงจริงๆ เป็นต้น  

 
5. ฝุายสถานที่ 
ฝุายสถานที่ดูเหมือนจะทํางานน้อยที่สุดในระบบการแสดงแบบเหมันต์ แต่แท้จริงแล้วการหา

สถานที่ที่สามารถตอบโจทย์ความต้องการในเรื่องความเป็นธรรมชาติได้นั้นกลับไม่ง่ายอย่างที่คิด ใน
การถ่ายทําภาพยนตร์ สถานที่ของเหมันต์จะต้องมีบรรยากาศ และสภาพแวดล้อมที่ส่งเสริมกับเรื่อง
อย่างไม่เสแสร้ง และไม่ใช่ภาพโหลดังที่เห็นในโปสการ์ด หากแต่จะต้องมีจุดเด่นที่น่าสนใจ แปลกใหม ่
เช่น น้ําตกก่ิวแม่ปาน บนดอยอินทนนท์ ในภาพยนตร์เรื่องรักจัง เป็นต้น 

ส่วนละครโทรทัศน์ที่มีงบประมาณและระยะเวลาในการถ่ายทําน้อยกว่า ทําให้ไม่สามารถสรร
หาสถานที่ท่ีโดดเด่น มีเอกลักษณ์เฉกเช่นภาพยนตร์ได้ รวมถึงการสิ้นเปลืองเวลาหากต้องย้ายทีมงาน
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จํานวนมากไปตามสถานที่ต่างๆ ฝุายสถานที่จึงต้องหาจุดถ่ายทําท่ีสามารถประยุกต์เป็นที่ต่างๆตาม
บทละครได้ ซึ่งทําให้เจ้าหน้าที่ในฝุายนี้ต้องมีการศึกษาบทละครด้วย 

 
“ยากครับ พวกผมต้องอ่านบทก่อน แล้วลิสท์สถานที่ออกมาว่ามีท่ีไหนบ้าง แล้วมาดู

ว่าที่ไหนที่มีไอ้พวกเนี้ยครบ มันยากนะที่จะเอาห้อง ร้านกาแฟ สนาม โรงพยาบาล ลานจอด
รถมาอยู่ในที่เดียวกัน แล้วยังต้องมีที่ให้ทํากับข้าวได้ มีที่จอดรถ มีที่นั่งพักแต่งหน้าทําผม พ่ีพุ
เขาเป็นคนทํางานเร็ว ไม่ชอบย้ายโลฯ แต่โชคดีท่ีพ่ีพุไม่ใช่คนเรื่องมาก ถ้าท่ีไหนได้คือได้เลย” 

อาชวิน ศรลัมพ์,สัมภาษณ์,2556 
 

6.2 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 

 
การเชื่อมโยงสื่อทั้งสองประเภทเข้าด้วยกันตามกลวิธีของเหมันต์ พบว่าเป็นการเชื่อมโยงโดย

เทคนิคเสียเป็นส่วนใหญ่ กล่าวคือเหมันต์ได้นําเอาลักษณะเด่นของความเป็นภาพยนตร์มาผสมเข้ากับ
งานโทรทัศน์ ซึ่งสามารถสังเกตได้อย่างชัดเจนผ่านงานกํากับของเขา โดยเฉพาะละครชุดจบในตอน 
(TV Series) ที่ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง  3 ทุกวันหยุดนักขัตฤกษ์ เรื่อง The Sense สัมผัสพิศวง 
จากแนวคิดที่ต้องการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆให้แก่ละครโทรทัศน์ โดยการคิดในสิ่งที่ไม่เคยคิด และทําใน
สิ่งที่ไม่เคยเห็น ทําให้ละครโทรทัศน์เรื่องนี้แตกต่างจากละครโทรทัศน์เรื่องอ่ืนๆ ทั้งในด้าน กล้อง ภาพ 
แสง วิธีการแสดง และวิธีการถ่ายทํา เหมันต์เริ่มต้นจากความถนัดของตนเองในกระบวนการถ่ายทํา
ภาพยนตร์ที่มักจะใช้การถ่ายทําแบบกล้องเดียว แล้วให้นักแสดงเล่นซ้ํา แตกต่างจากระบบละคร
โทรทัศน์ที่การเล่นซ้ําจะเป็นการแสดงเพื่อปรับปรุงความไม่สมบูรณ์ในครั้งแรกมากกว่า เนื่องจากมี
กล้องทั้ง 3 ตัวที่ทํามุม 180 องศาสามารถเก็บอาการของนักแสดงทั้งภาพกว้างและภาพแคบได้อยู่
แล้ว 

 
ถ่ายหลอก : เทคนิคส่วนตัวของเหมันต์  
 

 การถ่ายทําละครโทรทัศน์ในระบบภาพยนตร์ อาจทําให้นักแสดงที่ไม่เคยมีประสบการณ์ใน
การแสดงภาพยนตร์มาก่อนเกิดความสับสนได้ เพราะสามารถเคลื่อนไหวได้เกือบจะอิสระ โดยไม่ต้อง
กังวลว่าจะหันหลังให้กล้อง ซึ่งขัดแย้งกับความรู้ในด้านการแสดงละครโทรทัศน์ที่ผ่านมาว่านักแสดง
จะต้องไม่หันหลังให้กล้อง เนื่องจากผู้ชมจะไม่สามารถเห็นได้ว่ากําลังแสดงอะไร แต่ในภาพยนตร์
กล้องสามารถเคลื่อนไหวตามการแสดงของนักแสดง เพียงแต่นักแสดงต้องจดจําให้ได้ว่า ในมาสเตอร์ 
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เทค (master take) หรอื การแสดงหลักในภาพกว้างนั้น เล่นอะไร มีการเคลื่อนไหวไปทางไหน หรือ
ยกมือขึ้นในจังหวะใด เป็นต้น นอกจากนี้ในแต่ละฉากนักแสดงจะต้องเล่นแบบเดิมอย่างน้อย 2 ครั้ง 
ถึงแม้เหมันต์จะใช้กล้องในการถ่ายทําละครโทรทัศน์มากกว่า 1 ตัว นักแสดงก็ต้องเล่นตั้งแต่ต้นจนจบ
ฉากอีกครั้ง เนื่องจากไม่มีผู้กํากับภาพ (switcher) เป็นการถ่ายยาวและบันทึกลงในการ์ด การเลือกใช้
ภาพกว้างหรือแคบ จะอยู่ในกระบวนการตัดต่อเพ่ือเล่าเรื่องอีกครั้งหนึ่ง โดยในครั้งแรก จะเป็นการ
เก็บภาพกว้าง และภาพแคบฝั่งหนึ่ง ส่วนการแสดงครั้งที่ 2 จะเป็นการเก็บภาพแคบใบหน้า กิริยา
อาการ ซึ่งในกรณีท่ีจะต้องมีการถ่ายเจาะ (insert) สิ่งที่สําคัญต่อการดําเนินเรื่อง นักแสดงจะต้อง
แสดงอีก 1 ครั้ง แต่อาจไม่ใช่การแสดงเต็มทั้งฉากเหมือน 2 ครั้งที่ผ่านมา แต่หากเป็นฉากท่ีต้องแสดง
อารมณ์ เช่น ฉากร้องไห้ เหมันต์ก็มักจะถ่ายภาพแคบก่อน เพ่ือความสะดวกในการแสดง โดยมาก
นักแสดงส่วนใหญ่จะแสดงฉากเหล่านี้ได้ดีใน 1-2 ครั้งแรก เพราะมีการซักซ้อมทําอารมณ์เรียบร้อย
แล้ว ภาพที่นําไปใช้ก็มักจะเป็นภาพแคบ (close-up shot) เนื่องจากสามารถสื่อสารอารมณ์ไปยัง
ผู้ชมได้ดีกว่าภาพกว้าง หากเก็บภาพแคบไปถ่ายในช่วงหลังนักแสดงจะต้องเริ่มทําอารมณ์ใหม่ 
บางครั้งอาจใช้เวลานาน หรืออาจไม่ได้ความสดของการแสดงก็ได้ เมื่อการเล่นซ้ําทําให้สิ้นเปลืองเวลา 
เหมันต์จึงแก้ปัญหานั้นด้วยเทคนิคส่วนตัวที่เรียกว่า “การถ่ายหลอก” คือ การถ่ายทําในพื้นที่ต่างกัน 
แต่ทําให้ดูเหมือนว่าตัวละคร 2 ตัวนั้นกําลังสนทนากัน มักเกิดขึ้นในการถ่ายทําครั้งที่ 2 เป็นต้นไป 
โดยอาจเป็นการเล่นเต็มทั้งฉาก หรือเล่นเพียงส่วนหนึ่งก็ได้ วิธีการดังกล่าวนอกจากจะทําให้
ประหยัดเวลามากขึ้นแล้ว ยังสามารถแก้ปัญหาเรื่องสถานที่ได้อีกด้วย 
 

“บางทีเราเจอสถานที่ที่ไม่อํานวยความสะดวกในการแสดง หรือแคบเกิดนกว่าที่จะ
ตั้งกล้องได้ เราก็จําเป็นจะต้อง “หลอก” ให้ไปยืนที่อื่น สิ่งที่ผู้กํากับต้องแม่นที่สุดคือ Eye 
line ของนักแสดง มองซ้าย หรือขวากล้อง ที่เราต้องทําให้เหมือนว่าเขายืนอยู่ด้วยกันให้ได้ 
นักแสดง 2 คนอาจยืนห่างันเป็น 10 เมตร ก็คุยกับคนอ่ืนไป แต่ต้องนึกให้ได้ว่าคุยกับตัว
ละครอีกตัวอยู่นะ” 

  
 ผู้วิจัยเองก็เป็นหนึ่งในนักแสดงที่ถูกใช้เทคนิคการถ่ายหลอกนี้ และต้องอาศัยการปรับตัว
อย่างมากในช่วงแรก เนื่องจากค่อนข้างสวนทางกับประสบการณ์ในการแสดงที่ผ่านมา กล่าวคือหากมี
การตอบโต้สนทนากัน ผู้แสดงทั้ง 2 ฝุายจะต้องมีการรับ-ส่งภาษาและอวัจนภาษาซึ่งกันและกัน การ
สังเกตปฏิกิริยาอ่ืนๆของฝั่งตรงข้าม เช่น น้ําเสียง จังหวะช้า-เร็ว สายตา ท่าทาง ฯลฯ หากแสดงโดยไม่
รับรู้ปฏิกิริยาของอีกฝุายจะถือว่า “เล่นคนเดียว” ซึ่งมักจะถูกมองว่าเป็นปัญหาทางการแสดง และ
ควรแก้ไข แต่เหมันต์กลับใช้เทคนิคนี้กับนักแสดงภายใต้การกํากับของตน โดยอธิบายไว้อย่างน่าสนใจ
ว่า 
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“ผู้กํากับและนักแสดงจะพบกันคนละครึ่ง การถ่ายหลอก อาจต้องใช้ความสามารถ
ทางการแสดงของนักแสดง 80% นักแสดงจะต้องมีจินตนาการอย่างสูง การถ่ายหลอกแบบนี้
จะทําในกรณีเจาะแคบ หลังจากท่ีเล่นภาพกว้างไปแล้ว ซึ่งหมายความว่านักแสดงได้ผ่านการ
รับส่งอารมณ์กับคู่แสดงไปเรียบร้อยแล้ว เมื่อเล่นอีกครั้ง นักแสดงต้องจําอารมณ์นั้นที่ตัวเอง
เคยเล่นให้ได้ แม้ไม่มีคู่แสดงมาเล่นอยู่ตรงหน้า ถ้าทําแบบนี้ไม่ได้ พ่ีก็คงไม่เลือกมาแสดง ” 

  
 เทคนิคการถ่ายหลอกส่งผลให้ภาพในแบบฉบับของเหมันต์นั้น มีการเล่นที่แสงเป็นหลัก 
รวมถึงมีโทนสีที่ค่อนไปทางภาพยนตร์ โดยการสร้างแสงตามจุดต่างๆ ซึ่งนอกจากจะเป็นการหลอก
สถานที่แล้ว ยังความสวยงาม และสามารถสร้างบรรยากาศให้สอดคล้องกับ Mood and Toneของ
ละครด้วย  
 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อด้านสุดท้ายเป็นอุปกรณ์สําคัญท่ีสามารถตอบโจทย์การทํางานใน
สไตล์ของเหมันต์ได้ นั่นคือกล้องประเภท DSLR หรือ Digital Single Lens reflex เนื่องจากสามารถ
สร้างสรรค์ภาพท่ีมีมิติ คุณภาพคมชัด สวยงามเหมือนชมภาพยนตร์ โดยที่ไม่จําเป็นต้องใช้กล้องถ่าย
ทําภาพยนตร์  

การเชื่อมโยงสื่อทั้งสองประเภทเข้าด้วยกันตามกลวิธีของเหมันต์ พบว่าเป็นการเชื่อมโยงโดย
เทคนิคเสียเป็นส่วนใหญ่ กล่าวคือเหมันต์ได้นําเอาลักษณะเด่นของความเป็นภาพยนตร์มาผสมเข้ากับ
งานโทรทัศน์ ซึ่งสามารถสังเกตได้อย่างชัดเจนผ่านงานกํากับของเขา โดยเฉพาะละครชุดจบในตอน 
(TV Series) ที่ออกอากาศทางไทยทีวีสีช่อง  3 ทุกวันหยุดนักขัตฤกษ์ เรื่อง The Sense สัมผัสพิศวง 
จากแนวคิดที่ต้องการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆให้แก่ละครโทรทัศน์ โดยการคิดในสิ่งที่ไม่เคยคิด และทําใน
สิ่งที่ไม่เคยเห็น ทําให้ละครโทรทัศน์เรื่องนี้แตกต่างจากละครโทรทัศน์เรื่องอ่ืนๆ ทั้งในด้าน กล้อง ภาพ 
แสง วิธีการแสดง และวิธีการถ่ายทํา เหมันต์เริ่มต้นจากความถนัดของตนเองในกระบวนการถ่ายทํา
ภาพยนตร์ที่มักจะใช้การถ่ายทําแบบกล้องเดียว แล้วให้นักแสดงเล่นซ้ํา แตกต่างจากระบบละคร
โทรทัศน์ที่การเล่นซ้ําจะเป็นการแสดงเพื่อปรับปรุงความไม่สมบูรณ์ในครั้งแรกมากกว่า เนื่องจากมี
กล้องทั้ง 3 ตัวที่ทํามุม 180 องศาสามารถเก็บอาการของนักแสดงทั้งภาพกว้างและภาพแคบได้อยู่
แล้ว 

 
ถ่ายหลอก : เทคนิคส่วนตัวของเหมันต์  
 

 การถ่ายทําละครโทรทัศน์ในระบบภาพยนตร์ อาจทําให้นักแสดงที่ไม่เคยมีประสบการณ์ใน
การแสดงภาพยนตร์มาก่อนเกิดความสับสนได้ เพราะสามารถเคลื่อนไหวได้เกือบจะอิสระ โดยไม่ต้อง
กังวลว่าจะหันหลังให้กล้อง ซึ่งขัดแย้งกับความรู้ในด้านการแสดงละครโทรทัศน์ที่ผ่านมาว่านักแสดง
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จะต้องไม่หันหลังให้กล้อง เนื่องจากผู้ชมจะไม่สามารถเห็นได้ว่ากําลังแสดงอะไร แต่ในภาพยนตร์
กล้องสามารถเคลื่อนไหวตามการแสดงของนักแสดง เพียงแต่นักแสดงต้องจดจําให้ได้ว่า ในมาสเตอร์ 
เทค (master take) หรือ การแสดงหลักในภาพกว้างนั้น เล่นอะไร มีการเคลื่อนไหวไปทางไหน หรือ
ยกมือขึ้นในจังหวะใด เป็นต้น นอกจากนี้ในแต่ละฉากนักแสดงจะต้องเล่นแบบเดิมอย่างน้อย 2 ครั้ง 
ถึงแม้เหมันต์จะใช้กล้องในการถ่ายทําละครโทรทัศน์มากกว่า 1 ตัว นักแสดงก็ต้องเล่นตั้งแต่ต้นจนจบ
ฉากอีกครั้ง เนื่องจากไม่มีผู้กํากับภาพ (switcher) เป็นการถ่ายยาวและบันทึกลงในการ์ด การเลือกใช้
ภาพกว้างหรือแคบ จะอยู่ในกระบวนการตัดต่อเพ่ือเล่าเรื่องอีกครั้งหนึ่ง โดยในครั้งแรก จะเป็นการ
เก็บภาพกว้าง และภาพแคบฝั่งหนึ่ง ส่วนการแสดงครั้งที่ 2 จะเป็นการเก็บภาพแคบใบหน้า กิริยา
อาการ ซึ่งในกรณีท่ีจะต้องมีการถ่ายเจาะ (insert) สิ่งที่สําคัญต่อการดําเนินเรื่อง นักแสดงจะต้อง
แสดงอีก 1 ครั้ง แต่อาจไม่ใช่การแสดงเต็มทั้งฉากเหมือน 2 ครั้งที่ผ่านมา แต่หากเป็นฉากท่ีต้องแสดง
อารมณ์ เช่น ฉากร้องไห้ เหมันต์ก็มักจะถ่ายภาพแคบก่อน เพ่ือความสะดวกในการแสดง โดยมาก
นักแสดงส่วนใหญ่จะแสดงฉากเหล่านี้ได้ดีใน 1-2 ครั้งแรก เพราะมีการซักซ้อมทําอารมณ์เรียบร้อย
แล้ว ภาพที่นําไปใช้ก็มักจะเป็นภาพแคบ (close-up shot) เนื่องจากสามารถสื่อสารอารมณ์ไปยัง
ผู้ชมได้ดีกว่าภาพกว้าง หากเก็บภาพแคบไปถ่ายในช่วงหลังนักแสดงจะต้องเริ่มทําอารมณ์ใหม่ 
บางครั้งอาจใช้เวลานาน หรืออาจไม่ได้ความสดของการแสดงก็ได้ เมื่อการเล่นซ้ําทําให้สิ้นเปลืองเวลา 
เหมันต์จึงแก้ปัญหานั้นด้วยเทคนิคส่วนตัวที่เรียกว่า “การถ่ายหลอก” คือ การถ่ายทําในพื้นที่ต่างกัน 
แต่ทําให้ดูเหมือนว่าตัวละคร 2 ตัวนั้นกําลังสนทนากัน มักเกิดขึ้นในการถ่ายทําครั้งที่ 2 เป็นต้นไป 
โดยอาจเป็นการเล่นเต็มทั้งฉาก หรือเล่นเพียงส่วนหนึ่งก็ได้ วิธีการดังกล่าวนอกจากจะทําให้
ประหยัดเวลามากขึ้นแล้ว ยังสามารถแก้ปัญหาเรื่องสถานที่ได้อีกด้วย 
 

“บางทีเราเจอสถานที่ที่ไม่อํานวยความสะดวกในการแสดง หรือแคบเกิดนกว่าที่จะ
ตั้งกล้องได้ เราก็จําเป็นจะต้อง “หลอก” ให้ไปยืนที่อื่น สิ่งที่ผู้กํากับต้องแม่นที่สุดคือ Eye 
line ของนักแสดง มองซ้าย หรือขวากล้อง ที่เราต้องทําให้เหมือนว่าเขายืนอยู่ด้วยกันให้ได้ 
นักแสดง 2 คนอาจยืนห่างันเป็น 10 เมตร ก็คุยกับคนอ่ืนไป แต่ต้องนึกให้ได้ว่าคุยกับตัว
ละครอีกตัวอยู่นะ” 

  
 ผู้วิจัยเองก็เป็นหนึ่งในนักแสดงที่ถูกใช้เทคนิคการถ่ายหลอกนี้ และต้องอาศัยการปรับตัว
อย่างมากในช่วงแรก เนื่องจากค่อนข้างสวนทางกับประสบการณ์ในการแสดงที่ผ่านมา กล่าวคือหากมี
การตอบโต้สนทนากัน ผู้แสดงทั้ง 2 ฝุายจะต้องมีการรับ-ส่งภาษาและอวัจนภาษาซึ่งกันและกัน การ
สังเกตปฏิกิริยาอ่ืนๆของฝั่งตรงข้าม เช่น น้ําเสียง จังหวะช้า-เร็ว สายตา ท่าทาง ฯลฯ หากแสดงโดยไม่
รับรู้ปฏิกิริยาของอีกฝุายจะถือว่า “เล่นคนเดียว” ซึ่งมักจะถูกมองว่าเป็นปัญหาทางการแสดง และ
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ควรแก้ไข แต่เหมันต์กลับใช้เทคนิคนี้กับนักแสดงภายใต้การกํากับของตน โดยอธิบายไว้อย่างน่าสนใจ
ว่า 

“ผู้กํากับและนักแสดงจะพบกันคนละครึ่ง การถ่ายหลอก อาจต้องใช้ความสามารถ
ทางการแสดงของนักแสดง 80% นักแสดงจะต้องมีจินตนาการอย่างสูง การถ่ายหลอกแบบนี้
จะทําในกรณีเจาะแคบ หลังจากท่ีเล่นภาพกว้างไปแล้ว ซึ่งหมายความว่านักแสดงได้ผ่านการ
รับส่งอารมณ์กับคู่แสดงไปเรียบร้อยแล้ว เมื่อเล่นอีกครั้ง นักแสดงต้องจําอารมณ์นั้นที่ตัวเอง
เคยเล่นให้ได้ แม้ไม่มีคู่แสดงมาเล่นอยู่ตรงหน้า ถ้าทําแบบนี้ไม่ได้ พ่ีก็คงไม่เลือกมาแสดง ” 

  
 เทคนิคการถ่ายหลอกส่งผลให้ภาพในแบบฉบับของเหมันต์นั้น มีการเล่นที่แสงเป็นหลัก 
รวมถึงมีโทนสีที่ค่อนไปทางภาพยนตร์ โดยการสร้างแสงตามจุดต่างๆ ซึ่งนอกจากจะเป็นการหลอก
สถานที่แล้ว ยังความสวยงาม และสามารถสร้างบรรยากาศให้สอดคล้องกับ Mood and Toneของ
ละครด้วย  
 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อด้านสุดท้ายเป็นอุปกรณ์สําคัญท่ีสามารถตอบโจทย์การทํางานใน
สไตล์ของเหมันต์ได้ นั่นคือกล้องประเภท DSLR หรือ Digital Single Lens reflex เนื่องจากสามารถ
สร้างสรรค์ภาพท่ีมีมิติ คุณภาพคมชัด สวยงามเหมือนชมภาพยนตร์ โดยที่ไม่จําเป็นต้องใช้กล้องถ่าย
ทําภาพยนตร์  
 
6.3 วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ 

ถึงแม้จุดเริ่มต้นการเป็นผู้กํากับการแสดงของเหมันต์จะไม่ได้เกิดข้ึนจากสาขาที่ได้เล่าเรียนมา 
แต่ด้วยความชอบทําให้เขาได้เรียนรู้ผ่านผู้ที่มีประสบการณ์ทั้งจากการเรียนรู้โดยตรง และเรียนรู้แบบ
ครูพักลักจํา จนกลายมาเป็นวิธีการกํากับการแสดงในแบบฉบับของตัวเอง ผู้วิจัยสามารถแบ่งได้เป็น 4 
ประเด็น ดังนี้ 

6.3.1 หลักในการกํากับการแสดง 
เหมันต์มีวิธีการกํากับโดยอาศัยความเชื่อ (belief) เป็นหลัก ทําให้ผลงานการกํากับ

ของเขามีความเป็นธรรมชาติค่อนข้าสูง เขามักจะทําตัวเป็นผู้ชม และใช้อารมณ์ในการกํากับ 
โดยมีจุดมุ่งหมายสําคัญคือให้ผู้ชมรู้สึกสนุก และลุ้นตามจังหวะการเดินเรื่องของตัวละคร การ
สร้างกราฟอารมณ์ในละครแต่ละตอนที่ออกอากาศคือการเล่นกับความรู้สึกคนดูหน้าจอ
เพ่ือให้เกิดการติดตามในตอนต่อไป นอกจากความอรรถรสของความบันเทิงแล้ว อีกสิ่งหนึ่งที่
เหมันต์ยึดมั่นมาตลอดชีวิตการทํางานของเขา คือ ความรับผิดชอบต่องาน ผู้ชม และสังคม 
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ถึงแม้จะทําละครเกี่ยวกับวัยรุ่น แต่เขาก็ยังยืนยันที่จะนําเสนอมุมมองที่สวยงาม โดย
ปราศจากความรุนแรง หรือสิ่งยั่วยุที่อาจก่อให้เกิดการชี้นําในทางไม่ดี 

สิ่งที่สังเกตเห็นได้อย่างชัดเจนจากการศึกษาผู้กํากับการแสดงคนนี้ พบว่า เขามักจะ
อารมณ์ดีสนุกสนาน และเปิดโอกาสให้ทีมงานและนักแสดงได้แสดงความคิดเห็นอยู่เสมอ 
การสร้างบรรยากาศให้ผ่อนคลายท่ามกลางความเร่งรีบในกองถ่าย ถือได้ว่าเป็นจิตวิทยา
อย่างหนึ่ง ที่เขาตั้งใจสร้างให้เกิดข้ึนในกระบวนการถ่ายทําละครโทรทัศน์ของเขา นอกจาก
การมีจิตวิทยาในการทํางานร่วมกับผู้อ่ืนแล้ว การมีจิตวิทยาในการกํากับการแสดง ทําให้
เหมันต์พบกับความมหัศจรรย์จากนักแสดงที่แวะเวียนมาทํางานร่วมกับเขาอยู่บ่อยๆ เขา
มักจะให้นักแสดงลองแสดงให้ดูในช่วงซ้อม หากเชื่อก็ถือว่าผ่าน เพ่ือให้เล่นตามท่ีซ้อมในช่วง
แสดงจริง แต่หากไม่เชื่อก็จะขอปรับ ซึ่งแท้จริงแล้วก็คือการนําพาการแสดงของนักแสดงผู้นั้น
เข้าสู่จุดมาตรฐานที่เขาคาดหวังเอาไว้ แต่หากสิ่งที่นักแสดงนําเสนอมานั้นดีกว่าที่เขาคิด 
เหมันต์จะรู้สึกว่า “นั่นคือสวรรค์โปรด”  

 
“ก่อนได้รับเลือกให้เล่นหนังเรื่องนี้ ผู้กํากับก็เดินเข้ามาถามว่า เวลาชอบ

ผู้หญิงทํายังไง ไหนลองมองให้ดูหน่อยซิ ผมก็มองให้เขาดู เขาก็บอกว่า เออ..แบบนั้น
แหละ จากนั้นก็มีการคุยกันจริงจังขึ้น แล้วผมก็ได้รับบทนี้มาในที่สุด” 

 
คณิน บัดติยา,สัมภาษณ์,2552 

 
หลักในการกํากับการแสดงข้อสุดท้ายที่เหมันต์ให้ความสําคัญไม่แพ้กันคือ พลังของ

บุคคลที่ทําหน้าที่ในการกํากับการแสดง พลังดังกล่าวอาจเกิดจากการยอมรับในผลงานที่ผ่าน
มา การศรัทธาในชื่อเสียง หรือการถูกใจในบุคลิกการทํางาน แต่ไม่ว่าจะเกิดจากสิ่งหนึ่งสิ่งใด 
พลังของผู้กํากับจะมีอํานาจในการโน้มน้าวให้เกิดการแสดงที่ยอดเยี่ยมได้ 

 
 “เชื่อไหมว่าคนที่จะมาเป็นผู้กํากับจะต้องมีพลัง พลังที่จะคุย พลังที่จะมอง 

ที่จะทําให้นักแสดงรู้สึกเชื่อเราให้ได้ เรื่องบางเรื่องคนอ่ืนพูดไม่เชื่อไม่เป็นไร แต่ถ้าผู้
กํากับพูดต้องเชื่อ ผู้กํากับจะต้องมีพลังแห่งการโน้มน้าวใจ...คิดสิคิด ว่าเราเจออะไร
ลองจินตนาการสิ การแสดงอย่าแสดงที่สีหน้า ให้แสดงที่ตา สีหน้ายังกลบเกลื่อนให้
เรียบเฉยได้ แต่แววตากลบเกลื่อนไม่ได้” 
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6.3.2 วิธีการกํากับนักแสดง 
จากประสบการณ์ของผู้วิจัยในการร่วมงานกับเหมันต์มากว่า 4 ปี พบว่าบรรยากาศ

ในกองถ่ายของเหมันต์นั้นมักจะมีเสียงหัวเราะ การพูดคุยหยอกล้อ และรอยยิ้มอยู่เสมอ สิ่ง
เหล่านี้ไม่ได้เกิดจากมนุษย์สัมพันธ์ที่ดีของเขา หรือการเป็นคนสนุกสนานเท่านั้น หากแต่เป็น
สิ่งที่เขา “จงใจ” สร้างขึ้นเพื่อวัตถุประสงค์บางอย่างทางการแสดง โดยเฉพาะเมื่อต้อง
ร่วมงานกับนักแสดงใหม่ที่ยังมีประสบการณ์ หรือทักษะทางการแสดงไม่มาก การสร้าง
ความคุ้นเคยจึงเป็นวิธีหนึ่งเพื่อลดอาการ “เกร็ง” ของนักแสดง ที่มักจะมีอาการขัดเขินเมื่อ
ต้องอยู่หน้ากล้อง รวมถึงนักแสดงที่เคยมีประสบการณ์แล้ว แต่ยังไม่เคยร่วมงานกัน การ
พูดคุยสร้างความผ่อนคลายนี้ก็สามารถดึงศักยภาพทางการแสดงของนักแสดงเหล่านั้น
ออกมาได้ด้วย 

 
“การพูดคุยกันเล่นๆเนี่ย มันเหมือนการสะกดจิต สมมติถ้าพ่ีบอกว่าให้เม้า

มอยกัน ทุกคนก็จะเม้ากันสนุก แต่ถ้าเอากล้องมาตั้งปฺุบ มันจะไม่ใช่แล้ว ทุกคนจะ
เกร็ง พ่ีก็จะเล่นกับเขา แซวเขา ทําให้เขาสนุก สบายๆ ให้เขารู้สึกว่ากล้องคือตัวพ่ี 
มันง่ายกว่าที่จะไปบอกให้เขาเล่นแบบนี้ ทําหน้าแบบนี้ ทําท่าทางแบบนี้” 
 
เมื่อสร้างความคุ้นเคยได้แล้ว เหมันต์ก็จะให้ความสําคัญกับการทําการบ้านของ

นักแสดง ในทรรศนะของเหมันต์นักแสดงที่ดี คือนักแสดงที่ทําการบ้าน เพราะเป็นการชี้วัดให้
เห็นถึงความตั้งใจ และรับผิดชอบกับหน้าที่ของตนเองโดยเฉพาะนักแสดงใหม่ที่เหมันต์จะให้
ความใส่ใจมากเป็นพิเศษ โดยการพูดคุย ทําความเข้าใจเกี่ยวกับเรื่องที่จะเล่น บทบาทท่ีได้รับ 
ความสัมพันธ์กับตัวละครอ่ืนๆ ฯลฯ ก่อนที่จะลงมือถ่าย เพ่ือให้นักแสดงได้มีเวลาใน
การศึกษาตัวละครตัวนี้และสื่อสารได้จากความเข้าใจของตนเองอย่างแท้จริง ในส่วนของ
นักแสดงที่เคยมีประสบการณ์ทางการแสดงมาแล้ว เหมันต์ก็จะปล่อยให้แสดงอย่างอิสระ 
อาจมีการปรับแก้วิธีคิดในบางประเด็น ให้เป็นไปในทิศทางเดียวกับท่ีผู้กํากับต้องการ  ซึ่งส่วน
ใหญ่มักจะย้อนกลับไปยังจุดเริ่มต้นของการได้นักแสดงคนนี้มา จากวิธีการเขียนบทจากตัวตน
ของนักแสดงนั่นเอง 

ถึงแม้จะให้ความสําคัญกับความเป็นธรรมชาติของนักแสดงผ่านกรอบความคิดจาก
ตัวตนจริงๆ มากกว่าการท่องจําบท  แต่เหมันต์ก็ยังไม่ลืมกําหนดทิศทางของการแสดง โดย
ยึดเอาวัตถุประสงค์ของเรื่องที่ต้องการเล่าเป็นหลัก เปรียบเสมือนร่มคันใหญ่ที่จะนําพา
เรื่องราว ความคิด ของละคร ไปสู่ผู้ชม  
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“นักแสดงจะแสดงอย่างไร มันอยู่ภายใต้เงื่อนไขท่ีว่า เปูาหมายสูงสุดของตัว
ละครที่เข้าฉากมาคืออะไร  เปูาหมายจะเป็นตัวกําหนดท่าทาง จังหวะ จะนั่งเมื่อไหร่ 
จะยืนเมื่อไหร่ เดินเร็ว หรือช้า เรื่องของบท จริงๆแล้วจะท่องกันทําไม คนเขียนบท
เขาเขียนมาจากจังหวะ ภาษาของตัวเอง แต่ไม่ได้เขียนจากจังหวะคนที่จะมาเล่น  
เพราะฉะนั้นบทละครสําหรับพ่ีจึงเป็นแค่ไกด์ไลน์ ความเข้าใจในประเด็นต่างๆ ในแต่
ละฉากของนักแสดงสําคัญมากกว่า “พากันไปให้ถึงสิ” พ่ีชอบโยนสคริปท์ท้ิงก่อน 
แล้วจับนักแสดงมารวมกลุ่มแล้วคุยกัน พากันไปให้ถึงประเด็นนั้น มันจะสนุกกว่า 
มันจะมีการตอดนิดตอดหน่อยในช่วงเวลาซ้อม พอลงตัวแล้ว เราก็จะตกลงกันว่า 
“เอาแบบนี้นะ” เล่นให้เหมือนเดิมด้วยนะ” 

 
6.3.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนๆนอกเหนือจากการกํากับการแสดง 
การเป็นคนทุ่มเท และรับผิดชอบในการทํางานของเหมันต์ทําให้เขาเป็นผู้กํากับคน

หนึ่งที่มีส่วนร่วมอยู่ในกระบวนการสร้างสรรค์งานละครเกือบจะทุกขั้นตอน ตั้งแต่ก่อนการ
ถ่ายทํา (pre-Production) คือ การเขียนบท คัดเลือกนักแสดง ฝึกซ้อมนักแสดง ชี้แจงทํา
ความเข้าใจกับทีมงานในแต่ละฝุาย โดยการนําประสบการณ์ที่เคยใช้ในภาพยนตร์มาปรับใช้
กับละครโทรทัศน์ ถึงแม้การเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ เหมันต์จะไม่ได้มีส่วนในการคัดเลือก
นักแสดงมากนัก แต่การศึกษาตัวตนของเขาผ่านบทสัมภาษณ์และงานในอดีตก็พบว่าเขาให้
ความสําคัญกับนักแสดงไม่น้อย ไม่ว่าจะเป็น รัฐภูมิ โตคงทรัพย์ และพอลล่า เทย์เลอร์ ใน
ภาพยนตร์เรื่องรักจัง ผลิตโดยค่ายอาวอง ในเครือ บริษัท อาร์เอส โปรโมชั่น จํากัด 

 
“ตัวเอกของเรื่องเป็นซูเปอร์สตาร์ เราก็มองหาซูเปอร์สตาร์ที่เป็นดาราด้วย 

เป็นนักร้องด้วย และดังระดับซูเปอร์สตาร์ ทั้งหมดนี้ลงล็อกเลยว่า เป็น “ฟิล์ม -รัฐ
ภูม”ิ ประกอบกับเรารู้จักนักแสดงของเราดี เราเคยเห็น ทั้งฟิล์ม ทั้งพอลล่า ได้รู้จัก
ธรรมชาติของตัวเขาจริงๆ ความน่ารักแบบที่พวกเขาเป็นเช่นเดียวกับ โปงลางสะ
ออน ความเป็นธรรมชาติทําให้นักแสดงทุกคนในเรื่องนี้เป็นตัวของตัวเอง ไม่ขัดเขิน
ในบทบาท เพียงปล่อยให้เข้าไปในฉาก ความน่ารักของพวกเขาก็จะปรากฏออกมา
เอง” 

เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,2552 
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 หรือ สโรชา ตันจรารักษ์, คณิณ บัดติยา, ชลธร ปรัชญารุ่งโรจน์ และ ศุภสิทธิ์ ชิน
วินิจกุล ในภาพยนตร์โรแมนติกดราม่าเรื่อง ม.3 ปี 4  เรารักนาย ที่ผลิตโดยค่ายอาวอง ใน
เครือ บริษัท อาร์เอส โปรโมชั่น จํากัด เช่นกัน 

 
“เพ่ือให้หนังมีความสดใหม่จริงๆ ทั้งเนื้อหา และตัวแสดง “พุ-เหมันต์” 

เลือกที่จะใช้นักแสดงหน้าใหม่เกือบทั้งหมด ไม่มีใครเคยผ่านการแสดงภาพยนตร์มา
ก่อน “พุ” ใช้เวลานานกว่า 6 เดือน เฟูนหานักแสดงที่มีบุคลิกใกล้เคียงกับตัวละครที่
วางไว้ คัดแล้ว คัดอีก จนมาลงตัวที่บัว คูณ แจม และปฺอบ ที่เหนือความคิดและ
น่าสนใจสุดๆคือ “พุ” ได้ปรับบุคลิกตัวละครให้สอดคล้องกับนิสัยจริงๆของนักแสดง
หน้าใหม่ทั้งหมด รวมทั้งวางแผนให้ทุกคนใช้ชีวิตอยู่ร่วมกันที่ค่ายอาวองในช่วงปิด
ภาคเรียน 3 เดือน เพ่ือให้พวกเขาเรียนรู้กัน และสร้างจุดเริ่มต้นให้เกิดการสร้าง
ความสัมพันธ์ขึ้นมาจริงๆ ระหว่างผู้แสดงนํา... นั่นจึงยิ่งทําให้หนังเรื่องนี้เต็มไปด้วย
ความสดใหม่ มีความเป็นธรรมชาติแท้ๆ และชวนให้เข้าไปค้นหาตัวตนแท้จริงของ
ทุกตัวละคร” 

เหมันต์ เชตุมี,สัมภาษณ์,2552 
 
จากการศึกษาการมีส่วนร่วมในการคัดเลือกนักแสดงของเหมันต์นั้น พบว่าเริ่มต้น

จากการเขียนบท ภาพยนตร์เกือบทุกเรื่องของเขา เขาจะเป็นผู้สร้างพล็อต เขียนบท แล้วจึง
ให้ทีมบทไปพัฒนาเพ่ือหามุมมองที่แตกต่างจากที่ตนเองมีอยู่ การเขียนบทของเหมันต์จะเปน็
การเขียนแบบใส่ตัวตนนักแสดงเข้าไปจาก ณ ปัจจุบันที่เป็นอยู่ ไม่ดัดให้ไกลตัวมากเกินไป 
เพ่ือที่จะจินตนาการได้ว่าเมื่อนักแสดงคนนี้มาแสดงจะมีท่าทางอย่างไร หากมาแล้วเล่นไม่ได้ 
ก็ต้องหาคนอ่ืนที่ใกล้เคียง แต่บางครั้งเหมันต์ก็ล้มบท ล้มหนัง เพราะตัวละครตัวนั้นเป็นตัว
ละครสําคัญ ต้องให้นักแสดงคนนี้เล่นเท่านั้น 
 

 “ส่วนเรื่องการแสดงอ่ืน ๆ พ่ีพุขอมาว่าทุกอย่างดีแล้ว มีอย่างเดียวที่สําคัญ
ในเรื่องนี้คือขอให้เป็น ฟิล์ม รัฐภูมิ ที่อย่าพูดเร็วเหมือนปกติ เพราะตัวจริงฟิล์มเป็น
คนพูดเร็วมาก เวลาพออยู่ในหนังแล้วจะฟังไม่ออก คนดูจะฟังไม่ทัน ก็ขอให้ฟิล์มพูด
ช้าลงเท่านั้นเองครับ” 

รัฐภูมิ โตคงทรัพย์,สัมภาษณ์,2549 
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6.3.4 ปัญหา และวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
ปัญหาที่เกิดขึ้นในกระบวนการถ่ายทํา ไม่ว่าจะเป็นขั้นตอนก่อนถ่ายทํา (pre-

production) ระหว่างถ่ายทํา (production) หรือหลังถ่ายทํา (post-production) ผู้กํากับ
การแสดงเป็นบุคคลสําคัญที่จะต้องรับรู้และแสวงหาแนวทางในการแก้ปัญหาเพ่ือให้ผลงาน
สําเร็จลุล่วงไปได้ ปัญหาที่เหมันต์ประสบมีหลากหลายรูปแบบ ไม่ว่าจะเป็นปัญหาด้าน
สถานที่ในการถ่ายทํา ที่เขาได้ใช้ความชํานาญเฉพาะบุคคลในการแก้ไข จนกลายเป็นเทคนิค
การถ่ายหลอกท่ีนอกจากจะแก้ปัญหาด้านสถานที่ได้แล้ว ยังสามารถย่นระยะเวลาในการถ่าย
ทําให้รวดเร็วขึ้นได้อีกด้วย 

ปัญหาเรื่องบทละครที่ไม่สมเหตุสมผล หรือไม่สอดคล้องกับสถานการณ์ท่ี
เปลี่ยนแปลงไป ปัญหาเรื่องบทนี้ถือเป็นปัญหาใหญ่เพราะเป็นตัวกําหนดทิศทางของเรื่อง 
หากมีปัญหาอาจส่งผลต่อการทํางานที่ไม่เป็นไปตามแผนที่วางไว้ได้ และเนื่องจากละครส่วน
ใหญ่ของเหมันต์เป็นละครขนาดสั้น จบในตอน การส่งบทกลับไปให้ผู้เขียนบทแก้ไข อาจทํา
ให้เสียเวลาในการถ่ายทํา เขาจึงได้ใช้ทักษะทางด้านการเขียนบทที่เคยฝึกฝนมาตั้งแต่อยู่แวด
วงภาพยนตร์ มาแก้ไขบทหน้ากอง จากการเป็นคนชอบอ่าน ชอบเขียน ทําให้บทที่แก้ใหม่
เต็มไปด้วยจินตนาการและความคิดสร้างสรรค์ ในหลายครั้งที่เหมันต์เปิดโอกาสให้นักแสดง
ได้มีส่วนในการแก้ไขปัญหานี้ร่วมกัน ซึ่งผลลัพธ์ที่ได้คือความเป็นธรรมชาติ และการพูดบทได้
อย่างไหลลื่น ไม่ติดขัด เพราะแก้ไขจากความนึกคิดของตัวละคร การได้ให้ทีมงานและ
นักแสดงมีส่วนร่วมกับการแก้ปัญหาต่างๆที่เกิดข้ึนในกระบวนการถ่ายทํานั้น นับว่าเป็นกลวิธี
สําคัญที่จะรวมพลังของทุกคนให้เป็นน้ําหนึ่งใจเดียวนําไปสู่การทํางานที่สมบูรณ์ตาม
กําหนดเวลา  

ปัญหาเรื่องนักแสดง ในการทํางานของเหมันต์นั้นสามารถจําแนกได้เป็น 2 ส่วน
ด้วยกันคือ ส่วนปัญหาสําหรับนักแสดงใหม่ ที่มักจะเกร็งเวลาอยู่หน้ากล้อง และยังไม่เข้าใจใน
บทละคร  เหมันต์จะใช้วิธีการสร้างบรรยากาศในการทํางานให้สนุกสนาน คุยเล่นกับนักแสดง
เพ่ือลดความตึงเครียด และให้นักแสดงเล่นบทที่คล้ายคลึงกับคาแรคเตอร์ของตัวเอง เพื่อการ
แสดงที่เป็นธรรมชาติในที่สุด 

ในส่วนของนักแสดงที่เคยมีประสบการณ์แล้ว เหมันต์จะกํากับการแสดงโดยเน้น
ความเชื่อที่เกิดข้ึนจากภายใน (inside-out) แล้วจึงแสดงออกมา แต่ในกรณีท่ีบุคลิกของ
นักแสดง กับบุคลิกของตัวละครที่ได้รับแตกต่างกันมาก เหมันต์จะหาจุดสมดุลตรงกลาง โดย
ยึดการตีความตามบุคลิกของนักแสดงเป็นหลัก เช่นกรณีของ ปริศนา กล่ําพินิจ ที่ต้องรับบท
เป็นแม่ที่อ่อนแอในละครเรื่อง The Sense สัมผัสพิศวง ตอนรอยร้าว ( ออกอากาศวันที่ 23 
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กรกฎาคม 2556 ) และต้องแสดงในฉากร้องไห้ฟูมฟาย เมื่อนักแสดงทําไม่ได้ เหมันต์จึงปรับ
ให้อยู่ในขอบเขตทางการแสดงที่นักแสดงทําได้ 

 
“...อย่างพ่ีปู (ปริศนา) เขาเดินมาบอกพ่ีว่า เขาร้องไห้ฟูมฟายไม่เป็น พ่ี

เข้าใจนะ บางทีเรามีคาแรคเตอร์ที่แข็งแรงพอที่จะไม่ร้องไห้ให้กับสิ่งนี้ พี่จะตีความ
จากการแสดงที่ผ่านมาของนักแสดงในคาแรคเตอร์นี้มากกว่า ไม่ได้ตีความตามบท พ่ี
ก็ถามว่าถ้าพ่ีปูเป็นแม่แล้วเจอเหตุการณ์นี้จะทํายังไง พี่ปูก็บอกว่าแค่อ้ึง ก็โอเค 
เพราะเมื่อเราได้นักแสดงที่บุคลิกแตกต่างจากบท เราก็ต้องปรับ อาจไม่สมบูรณ์ 
100% แต่เราก็ต้องหาจุดที่สมดุลให้ได้...”  
 
เกณฑ์การแก้ปัญหาต่างๆในระหว่างการถ่ายทํานั้น เหมันต์มักจะคํานึงถึงเวลาเป็น

หลัก เนื่องจากละครส่วนใหญ่ที่เขากํากับเป็นละครขนาดสั้น ในแต่ละตอนมีเวลาถ่ายทํา
ประมาณ 1-2 วัน การใช้เวลาให้กับส่วนใดส่วนหนึ่งมากเกินไป เช่นการแสดง การย้าย
สถานที่ ฯลฯ อาจเป็นการเสียเวลา ทําให้การถ่ายทําไม่สําเร็จบรรลุตามเปูาหมายได้ เขาจึง
ชอบที่จะร่วมงานกับทีมงานที่คุ้นเคย และนักแสดงที่มีความรับผิดชอบ มีวินัย กล่าวคือ มี
ความใส่ใจกับการทําความเข้าใจในบทบาทที่ตนเองได้รับ ทําการบ้าน รวมถึงตรงต่อเวลาอีก
ด้วย 



 

 

บทท่ี 6 
สรุปผลการวิจัย อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

การวิจัยเรื่อง “แนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับละคร
โทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์” เป็นการศึกษาศึกษาภูมิหลังและประสบการณ์ในการ
สร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับละครโทรทัศน์ในประเทศไทยที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ โดย
มีเกณฑ์ในการคัดเลือก 3 ประการ คือ เป็นผู้กํากับท่ีผู้วิจัยมีประสบการณ์ในการทํางานด้วยในฐานะผู้
กํากับการแสดงและนักแสดง อย่างน้อย 1 เรื่อง เพ่ือให้ข้อมูลที่ได้เป็นข้อมูลเชิงลึก และมีความ
น่าเชื่อถือ รวมทั้งเป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีผลงานการกํากับละครโทรทัศน์และมีผลงานในสื่อด้าน
อ่ืนๆ ได้แก่ ภาพยนตร์ และละครเวที ในขณะเดียวกันก็จะต้องมีผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงอยู่
ในปัจจุบัน ซึ่งการสุ่มเลือกแบบเฉพาะเจาะจงดังกล่าว ทําให้ได้ผู้กํากับการแสดงที่เป็นกลุ่มตัวอย่างใน
การวิจัยครั้งนี้จํานวน 6  คน ที่มีความหลากหลายทั้งในแง่คุณวุฒิ และวัยวุฒิ ในส่วนการศึกษา
แนวคิดของผู้กํากับละครโทรทัศน์ในการสร้างสรรค์ผลงานละครในสื่อที่แตกต่างกันนั้น จะทําให้เห็นถึง
หลักการ ความคิดเห็น และทัศนคติของผู้กํากับการแสดงที่มีต่อศิลปะการละครและการสร้างสรรค์
ผลงานในสื่อที่แตกต่างกันทั้ง 3 ประเภท คือ ละครโทรทัศน์ ละครเวที และภาพยนตร์ รวมถึงมี
การศึกษากลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อท่ีผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์ด้วย เพ่ือ
พิจารณาถึงปัจจัยในด้านเทคนิควิธีต่างๆที่อาจสร้างความแปลกใหม่ให้แก่การสร้างสรรค์ละคร
โทรทัศน์  กลวิธีที่ใช้ในการสื่อสารเพ่ือการกํากับการแสดง และรูปแบบการทํางานที่ส่งผลต่อการ
สร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ เช่น การมีส่วนร่วมในบทบาทหน้าที่อ่ืนที่นอกเหนือจากการกํากับการแสดง
ว่าเป็นอย่างไร 

 
งานวิจัยครั้งนี้เป็นการวิจัยแบบสหวิธีการ (multiple methodology) โดยอาศัยเครื่องมือใน

การวิจัยได้แก่ การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม โดยใช้วิธีการ Participant Observer ในฐานะ
นักแสดง การสัมภาษณ์แบบเจาะลึก (in-depth interview) และศึกษาข้อมูลจากเอกสาร 
(documentary research)  
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6.1 สรุปผลการวิจัย 

ผลการวิจัยในครั้งนี้สามารถแบ่งออกเป็น 3 ส่วนด้วยกันโดยเรียงลําดับตามวัตถุประสงค์ใน
การวิจัย ดังนี้ 

ส่วนที่ 1 ภาพรวมโดยสรุปของผู้กํากับการแสดงจากภูมิหลัง ประสบการณ์และผลงานที่ผ่าน 
มา 
ส่วนที่ 2 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 
ส่วนที่ 3 กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อท่ีผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละครโทรทัศน์ 
 

ส่วนที่ 1 ภาพรวมโดยสรุปของผู้กํากับการแสดงจากภูมิหลัง ประสบการณ์และผลงานที่ผ่านมา 

การศึกษาภูมิหลังของผู้กํากับการแสดงแต่ละคนนั้น สะท้อนให้เห็นตัวตนในเชิงโครงสร้างที่
เกิดจากการทําปฏิกิริยา (Catalyst) ของปัจจัยในด้านต่างๆ ในการศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยได้เลือกปัจจัยที่
เกีย่วข้องและคาดว่าจะสามารถอธิบายแนวทางการกํากับการแสดงในปัจจุบันของผู้กํากับการแสดงได้ 
จํานวน 4 ประเด็นด้วยกัน คือ การศึกษา ความสนใจ ประสบการณ์การกํากับการแสดงในสื่อที่
แตกต่างกัน และผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่ผ่านมา เนื่องจาก “ชีวประวัติ” และ “ผลงานที่
ผ่านมา” มักจะมีบทบาทต่อวิธีการในการกํากับการแสดงเสมอไม่มากก็น้อย (ก้อง พาหุรักษ์,2543)   

 
ทั้งนีผู้้วิจัยพบจุดเชื่อมโยงของผู้กํากับการแสดงทั้ง 6 คน จากประสบการณ์ในการสร้างสรรค์

ผลงานที่ผ่านมาและสามารถแบ่งกลุ่มผู้กํากับการแสดงออกเป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ 
 
1. ผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีผลงานการกํากับการแสดงภาพยนตร์  
การพิจารณาผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่ผ่านมา พบว่าผู้กํากับการแสดงที่เคยมี

ประสบการณ์ในการสร้างสรรค์สื่อภาพยนตร์เป็นหลัก มีจํานวน 2 คนด้วยกัน คือ นายธรธร สิริพันธ์ว
ราภรณ์ และ นายเหมันต์ เชตุมี  

“ลายเซ็น” ที่ปรากฏอย่างชัดเจนในผลงานการกํากับละครโทรทัศน์ของผู้กํากับในกลุ่มนี้ คือ 
มีศิลปะการสร้างภาพด้วยองค์ประกอบที่สวยงาม ไม่ว่าจะเป็นแสงเงา การสร้างฉาก การจัดวาง
อุปกรณ์ประกอบฉาก และการออกแบบมุมภาพที่แปลกตา รวมถึงการให้ความสําคัญกับภาพรวมของ
ละครมากว่าการแสดงของนักแสดงด้วย ซึ่งผู้วิจัยพบว่า ความสนใจในการรับชมภาพยนตร์ประเภท
ต่างๆตั้งแต่วัยเด็กมีอิทธิพลต่อการสร้างสรรค์ผลงานในลักษณะดังกล่าวอย่างมาก การซึมซับแนว
ทางการนําเสนอ “ภาพ” ในรูปแบบของภาพยนตร์ ที่มุ่งเน้นการสร้างอารมณ์เป็นหลัก ทําให้พวกเขา
มีความพิถีพิถันกับองค์ประกอบในแต่ละกรอบภาพ (frame) เพ่ือให้อารมณ์ท่ีเป็นวัตถุประสงค์ของ
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ฉากต่างๆในละครถูกสื่อสารไปยังผู้ชมให้ได้มากท่ีสุด การมีประสบการณ์การฝึกงานเบื้องหลังใน
ระหว่างศึกษาระดับอุดมศึกษา และการลงมือปฏิบัติจริงในตําแหน่งต่างๆที่เก่ียวข้องกับการสร้างสรรค์
สื่อบันเทิงคดีเป็นระยะเวลามากกว่า 10 ปี คือวิธีการศึกษานอกระบบที่เปรียบเสมือนวัตถุดิบชั้นดีที่
หล่อหลอมให้ผู้กํากับในกลุ่มนี้ได้เรียนรู้วิธีการสร้างสรรค์ภาพในแบบที่เขาต้องการ  

ในกรณีของเหมันต์ เชตุมี การเรียนรู้นอกระบบเริ่มต้นที่การฝึกงานในตําแหน่งอาร์ต ไดเรค
เตอร์ (art director) หรือ ผู้กํากับศิลป์ ที่บริษัท จีเอ็มเอ็ม แกรมม่ี จํากัด โดยทําหน้าที่เป็นผู้
สร้างสรรค์ฉาก ออกแบบ และจัดวางอุปกรณ์ประกอบฉากให้สัมพันธ์กับสถานการณ์ หรือเรื่องราวที่
ต้องการจะนําเสนอ ซึ่งองค์ประกอบต่างๆในฉาก ไม่ว่าจะเป็นวัตถุ สิ่งของ หรือแสงเงา นอกจากช่วย
เล่าเรื่องแล้วยังสามารถเติมเต็มอารมณ์ทางด้านการแสดงของนักแสดงให้สมบูรณ์มากขึ้นอีกด้วย การ
ได้มีโอกาสศึกษาวิธีการสร้างสรรค์ศิลปะผ่านสาขาวิชาที่เรียนโดยตรง การเรียนรู้ด้วยตนเอง และครู
พักลักจําจากรุ่นพ่ีที่มีประสบการณ์ รวมระยะเวลากว่า 8 ปี ทําให้เขามีความเชี่ยวชาญในด้านเทคนิค
การสร้างความหมายให้แก่พ้ืนที่ว่างด้านหลังผู้แสดงเป็นอย่างมาก ความเชี่ยวชาญดังกล่าวต่อยอดให้
เขาได้เรียนรู้ในสิ่งที่ใหญ่ และท้าทายมากข้ึน ในตําแหน่งผู้กํากับรายการ ที่บริษัท อาร์เอส โปรโมชั่น 
จํากัด โดยทําหน้าที่ควบคุมภาพรวมทั้งหมดของรายการเพลง ซึ่งต้องอาศัยทักษะด้านเทคนิคในการ
ถ่ายทําด้วย การเรียนรู้กระบวนการผลิตดังกล่าว ก่อให้เกิดการรวบรวมความรู้ทั้งจากการศึกษาใน
ระบบ การศึกษาจากผู้ที่มีประสบการณ์มาก่อน และความทรงจําจากการชมภาพยนตร์และสื่อบันเทิง
คดีหลากหลายรูปแบบ และกลั่นกรองจนกลายเป็นวิธีการสร้างสรรค์ในแบบฉบับของเขาเอง ซึ่งตัว
แปรที่ทําให้การเรียนรู้นี้มีความแตกต่างและสร้างเอกลักษณ์ในการผลิตผลงานของเขามากข้ึนเรื่อยๆ 
คือ ความเป็นนักสร้างสรรค์ ซึ่งเป็นคุณลักษณะเฉพาะตัวของเหมันต์ที่มักจะหาโอกาสสร้างความ
แปลกใหม่ และแตกต่างให้กับผลงานของตัวเองอยู่เสมอ 
 เช่นเดียวกับธรธร ศิริพันธ์วราภรณ์ ผู้กํากับภาพยนตร์ที่เคยมีประสบการณ์ในการศึกษางาน
เบื้องหลังตั้งแต่สมัยเรียนระดับอุดมศึกษาเช่นเดียวกัน การเลือกเรียนในสาขาวิชานิเทศศิลป์ คณะ
สถาปัตยกรรมศาสตร์ และการหาโอกาสเรียนรู้ระบบและกระบวนการผลิตภาพยนตร์ เกิดจากแรง
บันดาลใจที่อยากจะมีภาพยนตร์เป็นของตนเอง การฝึกงานในฐานะฝุายเสียงในกองถ่ายจึงเป็น
จุดเริ่มต้นของเส้นทางการเป็นผู้กํากับการแสดง ที่เขาสังเกตเห็นว่าผู้กํากับการแสดงนอกจากจะต้องมี
ความรู้เรื่องเทคนิคในการถ่ายทําแล้ว ควรจะต้องมีความรู้เรื่องการเขียนบทด้วย การทดลองเขียน
พล็อตเรื่องภาพยนตร์ส่งไปเสนอตามที่ต่างๆจึงเป็นสิ่งที่เขาให้ความสนใจ ควบคู่กับการศึกษาวิธีการ
เล่าเรื่องด้วยภาพจากการได้มีโอกาสทํางานในบริษัทผลิตภาพยนตร์โฆษณา 
 

แง่มุมหนึ่งของธรธรที่น่าสนใจจากการวิจัยในครั้งนี้ พบว่า ถึงแม้ความต้องการในการ
สร้างสรรค์ภาพยนตร์ในแบบฉบับของเขาเองจะมีมากเพียงใด แต่ผลงานของเขาโดยเฉพาะในช่วงแรก
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กลับยังไม่สะท้อนความเป็นตัวตนของเขาอย่างชัดเจนนัก ปัจจัยที่มีอิทธิพลอย่างหนึ่งคือ การทําหน้าที่
เป็นผู้รับช่วงสร้างสรรค์งานต่อ หรือผู้ที่คอยแก้ไขปัญหาเมื่อการถ่ายทําตกอยู่ในสภาวะที่อาจดําเนิน
ต่อไปไม่ได้ ซึ่งกล่าวได้ว่าเขาแทบจะไม่มีส่วนร่วมในการออกความคิดเห็นเกี่ยวกับผลงานที่เขาเป็นผู้
กํากับการแสดงเองเลย ทําให้ภาพยนตร์ภายใต้การกํากับของเขา 8 ใน 9 เรื่องเป็นการทํางานตาม
แนวทางท่ีผู้อํานวยการสร้างได้กําหนดเอาไว้แล้วทั้งสิ้น อย่างไรก็ตามสิ่งที่เกิดข้ึนกับธรธรอย่างต่อเนื่อง
เป็นระยะเวลา  4 ปี ได้สะท้อนให้เห็นถึง คุณลักษณะส่วนตัวบางประการที่เป็นคนอดทน มองโลกใน
แง่ดี และเป็นนักแก้ปัญหา เนื่องจากการทําหน้าที่ดังกล่าว ทําให้เขาได้เรียนรู้ข้อบกพร่องที่เกิดขึ้นจาก
กระบวนการถ่ายทําในขั้นตอนต่างๆ ได้ทดลองกํากับภาพยนตร์หลากหลายแนว รวมถึงเรียนรู้รสนิยม
ความชอบของผู้ชมโดยปราศจากความกดดันเรื่องกระแสตอบรับ เนื่องจากเขาทําหน้าที่เป็นเพียงผู้
สานต่อความต้องการของผู้อํานวยการสร้างให้กลายเป็นรูปธรรมเท่านั้น 

เมื่อมีโอกาสสร้างสรรค์ผลงานที่เขาเองเป็นผู้กําหนดแนวทางทั้งหมด ประสบการณ์ต่างๆ
ในช่วงการได้ทดลองดังกล่าวจึงถูกรวบรวม และขัดเกลาจนกลายเป็นผลงานที่เต็มไปด้วยตัวตนที่เกิด
จากแง่มุมต่างๆที่เขาสนใจ ไม่ว่าจะเป็นแนวภาพยนตร์ ประสบการณ์ฝังใจในวัยเด็ก สถานที่ที่ชอบไป 
หรือลักษณะนิสัยส่วนบุคคลที่เป็นคนมีอารมณ์ขัน และมีความเป็นศิลปินสูง ซึ่งการสื่อสารในทิศทาง
ดังกล่าวก็เป็นแนวทางที่แปลกใหม่ในวงการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ไม่น้อย 

จากผลจากการวิจัยภูมิหลัง และประสบการณ์ที่ผ่านมาของผู้กํากับการแสดงในกลุ่มนี้ ผู้วิจัย
พบว่ามีความสอดคล้องกับทฤษฎีประพันธกรอยู่มากทีเดียว เนื่องจากทั้ง ธรธร และเหมันต์ มีความ
เป็น “Author” หรือการนําตัวเองเข้าไปสู่จุดศูนย์กลางในการผลิต และมีการสอดแทรกคุณลักษณะ
เฉพาะตัวบางประการในผลงานที่ตนเองกํากับด้วย เช่น ผลงานของ ธรธร ที่มักจะมีภาพโรงหนังเก่า 
และความเป็นจีน หรือแนวเรื่องของ เหมันต์ ที่มักจะนําเสนอเนื้อหาเกี่ยวกับวัยรุ่น รวมถึงมีส่วนร่วม
ในผลงานของตนเอง โดยการรับบทเป็น ผู้ร้าย เป็นต้น การนําทฤษฎประพันธกรมาอธิบายเอกลักษณ์
เฉพาะตัว หรือ “สไตล์” ของผู้กํากับโดยเฉพาะผู้กํากับที่เคยมีประสบการณ์ในการกํากับภาพยนตร์ใน
ครั้งนี้ สะท้อนให้เห็นว่าแท้จริงแล้วปัจจัยที่มีบทบาทในการหล่อหลอมตัวตนผ่านการสร้างสรรค์ผลงาน 
คือ การเชื่อมโยงความสนใจและการเรียนรู้ด้านวิชาชีพเข้าด้วยกัน ผสานกับแนวทางการสร้างสรรค์
ภาพที่โดดเด่นเฉพาะตัว เมื่อมากํากับละครโทรทัศน์ผู้กํากับการแสดงที่มีประสบการณ์ในการกํากับ
ภาพยนตร์เหล่านี้จึงนําพามุมมอง และความคุ้นเคยจากการทํางานในระบบถ่ายทําภาพยนตร์ รวมถึง
การสื่อสารเรื่องราวจากการตีความเชิงปัจเจกวิธี หรือการตีความโดยคํานึงถึงความรู้สึกตนเองเป็น
หลักมาใช้กับการกํากับการแสดงในระบบละครโทรทัศน์ด้วย  
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2. ผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีผลงานการกํากับการแสดงละครเวทีและภาพยนตร์ 
นายสุประวัติ ปัทมสูต และ นายมารุต สาโรวาท เป็นผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่มีการสร้างสรรค์

ผลงานผ่านสื่อหลักที่ผู้วิจัยสนใจศึกษาอย่างครบถ้วนทั้ง 3 ประเภท คือ ละครโทรทัศน์ ละครเวที และ
ภาพยนตร์ การมีประสบการณ์ท้ัง 3 สื่อ นอกจากจะทําให้ผู้กํากับการแสดงในกลุ่มนี้มีความเข้าใจใน
พ้ืนฐานของการสื่อสารผ่านสื่อแต่ละประเภทเป็นอย่างดีแล้ว สิ่งที่คล้ายคลึงกันของผู้กํากับการแสดง
ในกลุ่มนี้คือ การเชื่อมโยงอรรถรสของละครเข้ากับจริยธรรม ประเพณีของสังคมไทย  

การศึกษาด้านนิเทศศาสตร์ สาขาวิทยุ-โทรทัศน์ คณะวารสารศาสตร์และสื่อสารมวลชน ของ
มารุตในระดับอุดมศึกษา ทําให้เขาเข้าใจหลักการ และจุดมุ่งหมายของการสื่อสารในฐานะที่เป็นนัก
สื่อสารมวลชน หากแต่ประสบการณ์ท่ีเกิดขึ้นในระหว่างคลุกคลีอยู่กับละครเวทีช่วงหลังสําเร็จ
การศึกษาเป็นระยะเวลากว่า 20 ปีที่โรงละครมณเฑียรทองเธียเตอร์นั้น ทําให้เขาค้นพบความหมาย
ของการสื่อสารการแสดงทั้งในแง่มุมของนักแสดง ทีมงานผู้ผลิต และผู้อํานวยการสร้าง ที่ผู้วิจัยพบว่า
ส่งผลกับการสร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ในปัจจุบันเป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะเป็นด้านการตีความบทละคร 
การวิเคราะห์คุณลักษณะของตัวละคร วิธีการฝึกซ้อมการแสดง รวมถึงวิธีการกํากับการแสดงด้วย 
ปัจจัยที่สําคัญอีกประการหนึ่งซึ่งส่งผลต่อการสร้างสรรค์ผลงานของเขา คือ ความรักใน
ศิลปะการแสดง ที่เขาได้ใช้เวลากว่า 3 ปีทุ่มเทให้กับละครเวทีเพียงอย่างเดียว โดยการสร้างสรรค์
ผลงานอย่างต่อเนื่องเพ่ือสร้างรายได้ พร้อมทั้งฝึกปรือบุคลากรฝุายต่างๆให้มีความเชี่ยวชาญ เพ่ือต่อ
ยอดให้แก่วิชาชีพการเป็นนักละครต่อไป ท่ามกลางการเรียนรู้ประสบการณ์ต่างๆจากรุ่นพี่ในวงการ
ละคร ถึงแม้ผลงานที่ผ่านมาของมารุตจะเน้นหนักไปที่กระบวนการสร้างสรรค์ละครเวที แต่มารุตก็ยัง
เคยมีประสบการณ์ในการแสดงภาพยนตร์ จากการชักชวนของรุ่นพ่ีในแวดวงละครเวที และ
ภาพยนตร์ และการแสดงครั้งนั้นทําให้เขาได้เห็นกระบวนการการผลิตภาพยนตร์เป็นครั้งแรก 

ในส่วนของสุประวัติที่พบว่าการศึกษาในสาขาเลขานุการไม่ได้เป็นสิ่งที่เขาชอบ และสนใจ
มากไปกว่างานด้านศิลปะ ตลอดเวลาที่รับราชการเขาจึงแสวงหาช่องทางเรียนรู้งานในวงการอยู่เสมอ 
จนได้มีโอกาสเป็นผู้บรรยายละครวิทยุ นักแสดงละครวิทยุ และนักแสดงละครโทรทัศน์ในสมัยที่มีการ
ก่อตั้งสถานีโทรทัศน์ในยุคแรกๆ ความชื่นชอบในงานแสดงผลักดันให้เกิดการเรียนรู้ในส่วนงานต่างๆที่
เกี่ยวข้อง ไม่ว่าจะเป็นการเขียนบทละคร รวมถึงการเป็นผู้กํากับการแสดงในศาสตร์ต่างๆทั้งในเชิง
พาณิชย์ และงานอุปถัมภ์ของสถาบันการศึกษา ตลอดระยะเวลากว่า 54 ปีที่เขาได้มีบทบาทในการ
สร้างสรรค์ผลงานผ่านสื่อภาพยนตร์ ละครเวที และละครโทรทัศน์ เขาได้นําพาเอาศิลปวัฒนธรรมไทย 
ซึ่งเป็นสิ่งที่เขาชื่นชอบและศรัทธา ไปสู่ผู้ชมหลายยุคหลายสมัย โดยเน้นที่การอนุรักษ์ เพ่ือสืบสาน
วัฒนธรรมที่ทรงคุณค่าเหล่านี้ให้อยู่คู่คนไทยสืบไป การคุ้นเคยกับบริบท รสนิยมความชอบของผู้ชม
ชาวไทย ถูกสื่อสารผ่านหลักการกํากับการแสดงที่เป็นสัจธรรมของมนุษย์ โดยปรุงแต่งเพียง
องค์ประกอบทางการแสดง เช่น สถานการณ์ จังหวะทางการแสดง เท่านั้น  
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ละครในแบบฉบับของสุประวัติจึงเป็นละครที่ดูเรียบง่าย แต่ลึกซึ้ง และไม่ตกยุคตกสมัย 
ปัจจัยสําคัญท่ีเขามักจะปรุงแต่งอยู่ในผลงานของเขาเสมอ คือการสอดแทรกข้อคิด จิตสํานึก อย่างมี
ศิลปะ ผ่านกลวิธีที่มาจากบุคลิกนิสัยส่วนตัว คือการเป็นคนมีลูกล่อลูกชน เมื่อผสมผสานกับความ
เข้าใจในยุคสมัยที่เปลี่ยนไป โดยการนําจุดเด่นของสื่อประเภทหนึ่งมากลบจุดด้อยของสื่อประเภทหนึ่ง 
ยิ่งทําให้ผลงานของเขามีเสน่ห์ เมื่อไรที่ได้ชมก็จะรู้สึกสนุกสนาน ปัจจัยสําคัญอีกประการหนึ่งที่
สะท้อนออกมาผ่านผลงานการกํากับการแสดงของเขาคือ การสร้างความเข้าใจทางการแสดงให้กับ
นักแสดง ไม่ว่าจะเป็นนักแสดงที่มีประสบการณ์หรือไม่ เมื่อมีความเข้าใจในคุณลักษณะของตัวละคร
อย่างถ่องแท้แล้ว ก็จะสามารถยึดเป็นแนวทางการแสดงในเรื่องอ่ืนๆได้ต่อไป  

สิ่งที่ปรากฏอย่างชัดเจนในผู้กํากับการแสดงกลุ่มนี้คือ ภูมิหลังด้านประสบการณ์ท่ีได้รับจาก
การเรียนรู้ด้านวิชาชีพ ได้หล่อหลอมจนเกิดเป็นเอกลักษณ์ที่ส่งผลต่อการเป็นผู้กํากับการแสดงใน
ปัจจุบัน ไม่ว่าการเรียนรู้กระบวนการต่างๆท่ีเกี่ยวข้องกับละครเวทีของมารุต หรือการมีประสบการณ์
ในสื่อหลากหลายแขนงท้ังละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ ละครวิทยุ และละครเวทีเป็นระยะเวลานานของ
สุประวัติ ล้วนทําให้การตีความการแสดงมีความลึกซึ้ง เข้มข้น และพร้อมถ่ายทอดวิชาที่ได้จาก
ประสบการณ์การเรียนรู้ของตนเอง และความรู้จากรุ่นพ่ี ครูบาอาจารย์ไปสู่บุคลากรในสาขาที่
เกี่ยวข้องกับศิลปะการสร้างสรรค์สื่อบันเทิงคดีอยู่เสมอ  

ผลงานที่ผ่านการควบคุมดูแลของพวกเขาก็มักจะสอดแทรกแง่คิดในการใช้ชีวิต และข้อคิดท่ี
เป็นประโยชน์ให้กับสังคม ด้วยจรรยาบรรณของความเป็นครู และนักสื่อสารมวลชนที่มารุตยึดถือมา
โดยตลอด และเกียรติภูมิในฐานะศิลปินแห่งชาติของสุประวัติ ที่เขาไม่ลืมที่จะถ่ายทอดศิลปวัฒนธรรม
ไทยอันดีงามลงไปในผลงานของเขาเท่าท่ีมีโอกาส ไม่ว่าจะอยู่ในฐานะผู้กํากับการแสดง หรือนักแสดงก็
ตามเพ่ือให้คนรุ่นหลังซึมซับ และสร้างสรรค์ผลงานที่มีคุณค่าแก่สังคมไทยสืบไป  

 
3. ผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีประสบการณ์ในฐานะนักแสดง และนักเขียนบทละคร 
ผู้กํากับการแสดงในกลุ่มนี้มีประสบการณ์การสร้างสรรค์ผลงานในด้านอื่นๆที่น่าสนใจในสื่อ

ทั้ง 3 ประเภทที่ผู้วิจัยศึกษา  คือการเป็น นักแสดง และนักเขียนบทละคร ได้แก่ นายชนินทร   
ประเสริฐประศาสน์ และ นายยุทธนา ลอพันธ์ไพบูลย์  

การศึกษาในสาขาภาพยนตร์และภาพนิ่ง ที่คณะนิเทศศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ของ
ชนินทร เป็นจุดเริ่มต้นของการเป็นนักเขียนบท เขาเคยมีประสบการณ์ในการเขียนบทภาพยนตร์ บท
ละครเวที และละครโทรทัศน์ อีกท้ังยังเคยกํากับการแสดงในละครเวทีอีกด้วย ซึ่งแรงบันดาลใจในการ
เข้าสู่วิชาชีพนี้ของเขาคือความชอบในวรรณกรรม และภาพยนตร์ตะวันตก การศึกษาวิธีการดําเนิน
เรื่อง การสร้างพล็อต และคุณลักษณะตัวละครต่างๆจากการเสพสื่อบันเทิงคดีต่างประเทศทั้ง 2 
ประเภทนี้ ทําให้ชนินทรมีจินตนาการกว้างไกล และมักแสวงหาแนวทางใหม่ๆให้แก่การสร้างสรรค์
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งานเขียนของเขาอยู่เสมอ โดยแนวเรื่องท่ีเขาสนใจก็มักจะเป็นแนวเรื่องเสียดสี ประชดประชันความ
เหลื่อมล้ําในด้านต่างๆของสังคม ไม่ว่าจะเป็นเพศ ชนชั้น การศึกษา หรือรสนิยม ซึ่งผู้กํากับการแสดง
ที่เปรียบเสมือนแม่พิมพ์ในการสร้างสรรค์ผลงานประเภทนี้ของเขาคือ จอห์น วอลเตอร์ ผู้กํากับ
ภาพยนตร์ที่ได้รับการขนานนามว่าเป็น “ผู้กํากับรสนิยมขยะ”  ที่มีผลงานโดดเด่นในเชิงเสียดสีสังคม 
แนวเรื่องส่วนใหญ่ของชนินทรจึงมีลักษณะเกินจริง ปมเรื่องซับซ้อน มีการสืบสวนค้นหาต้นตอของผู้
อยู่อยู่เบื้องหลังเรื่องราวทั้งหมด รวมถึงให้นักแสดงรับบทที่อยู่นอกกรอบความเป็นจริงอยู่บ่อยครั้ง 
นอกจากนี้ตัวละครที่มีภาวะทางอารมณ์เข้มข้นกว่าปกติ และมีด้านมืดในจิตใจก็มักจะปรากฏให้เห็น
อยู่ในผลงานของเขาเสมออีกด้วย 

ในส่วนของยุทธนา ลอพันธ์ไพบูลย์ ที่พบว่ามีการศึกษาในศาสตร์ของการแสดงเพ่ิมเติมทั้งการ
เล่าเรียนในระบบ และการเรียนรู้นอกระบบผ่านประสบการณ์การฝึกงานโดยตรงของตนเอง ใน
ตําแหน่งผู้ช่วยผู้กํากับการแสดง ฝุายช่างเทคนิค และการเป็นนักแสดง รวมถึงจากการแนะนําแนวทาง
ของรุ่นพ่ีที่มีประสบการณ์มาก่อนอีกด้วย ความสนใจในศิลปะการแสดงของยุทธนามีมาตั้งแต่สมัย
เด็กๆ ที่ชอบดูการแสดงหลากหลายแขนงทั้งละครเวที ภาพยนตร์ เพลง โขน งิ้ว ลิเก ฯลฯ เมื่อมี
โอกาสเขาจึงทุ่มเทเวลาในช่วงนั้นเก็บเก่ียวความรู้ที่ได้อย่างขยันขันแข็ง ความสามารถในการเรียนรู้
ของยุทธนาเป็นที่ชื่นชมของผู้ที่ได้ร่วมงานด้วย จนเขาได้มีโอกาสเป็นผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์
จากการชักชวนของผู้กํากับท่ีมีชื่อเสียงในยุคนั้น และเพียงแค่การกํากับละครเรื่องแรกเขาก็สามารถ
สร้างผลงานให้เป็นที่ถูกใจผู้ชม และผู้ทรงคุณวุฒิในแวดวงละครโทรทัศน์ จนได้รับรางวัลจากการ
กํากับการแสดงที่ละเมียดละไม เฉียบคม ถูกใจผู้ชมหมู่มาก ซึ่งผู้วิจัยพบว่าปัจจัยทางด้าน
ประสบการณ์ในเชิงวิชาชีพสมัยเป็นผู้ช่วยให้กับรุ่นพี่ท่ีมีความสามารถในคณะละครเวทีที่มณเฑียร
ทองเธียเตอร์ ส่งผลต่อวิธีการในการกํากับการแสดงของเขาไม่น้อย ในขณะที่ความเป็นนักแสดงของ
ยุทธนา ทําให้เขาเข้าใจระบบการสื่อสารระหว่างผู้กํากับการแสดง และนักแสดงเป็นอย่างดี เมื่อผสาน
กับการเป็นนักอ่าน นักดูละครของเขา ทําให้เขามีการตีความท่ีลึกซึ้ง ละเมียดละไม และสื่อสารความ
ต้องการไปยังนักแสดง และผู้ชมได้อย่างชัดเจนถึงแก่น ละครประเภทเน้นอารมณ์มากๆ จึงเป็น
แนวทางท่ีเขาถนัด โดยเฉพาะรักหวานซึ้ง 

ความเป็นนักเล่าเรื่องที่มีอยู่เต็มเปี่ยมในตัวของชนินทร ทําให้ผลงานละครของเขามีทิศ
ทางการดําเนินเรื่องที่น่าสนใจ คาดเดายาก ในขณะเดียวกันก็มีความวิปลาสแฝงอยู่ในโลกของละครที่
ไม่ได้เป็นสิ่งสวยงามนักสําหรับเขา ละครประเภทสืบสวนสอบสวน เสียดสีประชดประชัน สะท้อน
สังคม จึงเป็นแนวทางละครที่เขาถนัด  

ความเข้าใจในบทบาทอ่ืนที่ไม่จํากัดอยู่เพียงแค่ผู้กํากับการแสดง ผสมผสานกับประสบการณ์
ในการรับชมละครโทรทัศน์ ละครเวที ภาพยนตร์ วรรณกรรม เพลงที่หลากหลาย และการได้รับ
อิทธิพลจากบุคคลต้นแบบ ผนวกกับประสบการณ์การเรียนรู้งานเบื้องหลังกระบวนการสร้างสรรค์
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ผลงานในสื่อละครเวที และภาพยนตร์ ทําให้แนวทางการกํากับการแสดงของผู้กํากับกลุ่มนี้มี
เอกลักษณ์ชัดเจนไม่ต่างจากผู้กํากับการแสดงในกลุ่มอ่ืนๆ การศึกษาจากประสบการณ์ของตนเองและ
ความสนใจดังกล่าวได้หล่อหลอมให้ผลงานของพวกเขาในปัจจุบันเป็นละครโทรทัศน์ที่สร้าง
ปรากฏการณ์บางอย่างให้แก่สังคม เช่น การสร้างนักแสดงให้เป็นขวัญใจประชาชนเพียงชั่วข้ามคืน 
หรือสร้างอาการทางการแสดงที่แปลกใหม่ให้เป็นที่พูดถึงกันในโลกออนไลน์ เป็นต้น 

 
ส่วนที่ 2 ผลการวิจัยเรื่องแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานในสื่อที่แตกต่างกัน 

 การถ่ายทอดสารบางอย่างไปสู่สังคมนั้นเป็นสิ่งสําคัญสําหรับวิชาชีพสื่อสารมวลชน 
โดยเฉพาะผู้กํากับการแสดงที่ถือว่าเป็นผู้หนึ่งที่สามารถชี้นําความคิด ความรู้สึก ตลอดจนพฤติกรรม
ของคนในสังคมได้ การศึกษาเรื่องแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานครั้งนี้จึงมุ่งศึกษาองค์ประกอบใน
ด้านต่างๆ ได้แก่ ทรรศนะ ความคิดเห็น ความรู้สึก ความต้องการในการการสื่อสาร ฯลฯ จากผู้กํากับ
การแสดงทั้ง 6 คน เพ่ือเป็นแนวทางท่ีสําคัญในการสร้างสรรค์ผลงานในฐานะของผู้กํากับการแสดง 
จากผลการวิจัยสามารถสรุปหลักการกํากับการแสดงได้ 6 ประการ ดังนี้ 
  1. เข้าใจชีวิต 

หลักการข้อแรกของการสร้างสรรค์ผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่พบได้จากการ
วิจัยในครั้งนี้ คือ การเป็นผู้ที่เข้าใจโลก เข้าใจชีวิต และรู้เท่าทันความเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นใน
จิตใจ หมายรวมถึงความคิด ทัศนคติ และพฤติกรรมของมนุษย์ เนื่องจากการได้สั่งสม
ประสบการณ์จากเรื่องราวต่างๆที่ผ่านเข้ามาในแต่ละวันนั้น จะกลายเป็นวัตถุดิบชั้นดีที่ทําให้
ผู้กํากับการแสดงมีความเข้าใจกับอารมณ์ ความรู้สึกของตัวละครได้ รวมถึงสามารถตีความ
สถานการณ์ต่างๆได้อย่างเฉียบคม เฉกเช่นเดียวกับ  สุประวัติ ที่มีแนวคิด “เข้าใจในปรัชญา
ชีวิต ไม่ฝืนกฎแห่งธรรมชาติ” ในการสร้างสรรค์ผลงานของเขา การตระหนักและเข้าใจถึง
ธรรมชาติของอารมณ์มนุษย์ที่ไม่ว่าจะผ่านไปกี่ยุคสมัย ก็จะทําหน้าที่หมุนเวียน เกิดขึ้น ดับลง
เช่นนี้เรื่อยไปอย่างไม่ขาดตกบกพร่อง ทําให้การสร้างสรรค์ผลงานที่เกิดจากความเข้าใจชีวิต
กลายเป็นผลงานที่อยู่เหนือกาลเวลา ย้อนกลับมาดูเมื่อใดก็ยังคงความสนุก การถ่ายทอด
สถานการณ์อย่างคนที่เข้าใจชีวิต จึงมักเป็นการเล่าอย่างมีศิลปะ ควบคู่กับการสอดแทรก
ข้อคิด จรรยา และค่านิยมที่เป็นประโยชน์กับผู้ชมและสังคม 

 
  2. เข้าใจหลักการของการแสดง 

มารุตได้กล่าวไว้ว่า “นักแสดงเป็นลมหายใจแรกของละครโทรทัศน์” การเข้าใจใน
หลักการของการแสดง จะทําให้ผู้กํากับรู้จักวิธีที่จะถ่ายทอดอารมณ์ของตัวละครไปสู่นักแสดง
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การยึดหลักเกณฑ์ด้านความเป็นจริง เกิดข้ึนเสมอในแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของยุทธนา
ไม่ว่าจะเป็นสื่อประเภทใดก็ตาม โดยเขามีทรรศนะว่า “ความจริงเป็นบ่อเกิดของความสนุก” 
การจะเข้าถึงปรัชญาแห่งความจริงได้ การแสดงที่สนุกผู้กํากับการแสดงและนักแสดงต้องมี
ความเชื่อร่วมกัน ทั้งความเชื่อจากเรื่องราวที่เกิดข้ึน ความเชื่อในความรู้สึกระหว่างนักแสดง
ด้วยกัน รวมถึงความเชื่อในคุณลักษณะนิสัยของตัวละครที่ตนเองได้รับ เมื่อใดที่ความเชื่อใน
การแสดงผสมผสานเข้าเป็นเนื้อเดียวกับความจริงเมื่อนั้นความสนุกก็จะเกิดขึ้น 

 
  3. มีความสามารถในการเล่าเรื่อง 

การเล่าเรื่องราวใดๆก็ตามให้น่าสนใจนับว่าเป็นคุณลักษณะข้อหนึ่งที่สําคัญของการ
เป็นผู้กํากับการแสดง ซึ่งย่อมต้องอาศัยลีลา และจังหวะจะโคนที่เหมาะสม เรื่องที่สนุกจะไม่
ทําให้คนดูรู้สึกเบื่อหน่าย ในทางตรงกันข้ามจะยิ่งติดตามและมีความรู้สึกร่วมไปกับช่วงต่างๆ
ของละคร วิธีการเล่าเรื่องอย่างหนึ่งของเหมันต์คือการสร้างกราฟความรู้สึกของสถานการณ์
ในแต่ละฉากโดยเล่นกับความรู้สึกกระหายใคร่รู้ของผู้ชมเป็นเกณฑ์ หรือยุทธนาที่เน้นการ
แสดงที่เข้มข้น และมีการคํานวณเวลาในบทละครกับเวลาการออกอากาศให้สัมพันธ์กัน โดย
มักจะสร้างการดึงดูดเอาไว้ในช่วงท้ายฉากก่อนตัดเข้าโฆษณา เนื่องจากต้องการเร้าความ
สนใจจากผู้ชมให้อยู่กับละครให้มากท่ีสุด ในขณะที่   ธรธรมองว่าเวลาและโอกาสมี
ความสัมพันธ์กัน การที่ละครโทรทัศน์มีเวลาในการนําเสนอมากนั้น คือ “โอกาสของคนชอบ
เล่าเรื่อง” ที่สามารถสนุกกับพื้นท่ีแห่งจินตนาการได้อย่างเสรีภายใต้โครงร่างแห่งความจริง 
โดยอาศัยการทํางานที่เข้าขากันระหว่างฝุายผู้กํากับภาพ ฝุายศิลปกรรม ฝุายผู้ช่วยผู้กํากับ
การแสดง และ ฝุายสถานที่  

 
  4. เปิดโลกทัศน์ใหม่ให้แก่สังคม 

ถึงแม้ละครจะเป็นสื่อบันเทิงคดีที่มีวัตถุประสงค์ในการให้ความบันเทิงแก่ผู้ชมเป็น
หลัก แต่การสอดแทรกแนวคิด และมุมมองใหม่ๆที่เป็นการเปิดโลกทัศน์ให้แก่ผู้ชมและสังคม
ก็เป็นอีกแนวทางหนึ่งที่จะเพ่ิมคุณค่าให้แก่ผลงานได้ ดังเช่น การขยายอารมณ์ของผู้ชมด้วย
การขยายสถานการณ์ในการดําเนินเรื่อง ถูกหยิบยกมาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ละคร
ของผู้กํากับการแสดงที่เป็นนักเขียนบทละครด้วยอย่างชนินทร จากความเชื่อว่าละคร คือ
ความรู้เห็นที่ผิดเพี้ยนไปจากความเป็นจริง แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานของเขาจึงมีความ
เป็นแฟนตาซี พร้อมที่จะเปิดโลกทัศน์ในอีกด้านหนึ่งให้กับผู้ชม เพราะละครคือ “ความ
วิปลาสบนหน้าจอโทรทัศน์” ผลงานละครสําหรับเขาแล้วจึงเป็นมากกว่าการนําเสนอความ
บันเทิง แต่เป็นการนําเสนอมิติใหม่ให้กับสังคมไทย  



 

 

159 

  5. ความเชี่ยวชาญในด้านองค์ประกอบศิลป์ 
หากกล่าวถึงศิลปะในการนําเสนอผลงานด้านบันเทิงคดีนั้น นอกจากศิลปะในการ

แสดงแล้ว ยังหมายถึงศิลปะด้านการจัดวางองค์ประกอบของพ้ืนที่หลังที่จะเป็นส่วนเติมเต็ม
ให้การแสดงสมบูรณ์ยิ่งข้ึนอีกด้วย ดังความหมายของผู้กํากับการแสดงที่ว่า ผู้กํากับการแสดง 
เป็นศูนย์กลางที่จะประสานระหว่างผู้ประพันธ์บทละคร ผู้แสดง ผู้ออกแบบฉาก แสง สี เสียง 
ผู้ควบคุมฝุายเทคนิคต่างๆ และผู้ชมเข้าไว้ด้วยกัน การทําหน้าที่ประสานทุกองค์ประกอบเข้า
ด้วยกัน (มัทนี รัตนิน ,2546 : 33-34) จากความหมายนี้ แสดงให้เห็นว่าผู้กํากับการแสดง
จะต้องมีความรู้ความเชี่ยวชาญในด้านองค์ประกอบศิลป์ เพ่ือจะสื่อสารความต้องการไปยัง
ทีมงานฝุายต่างๆได้อย่างมีประสิทธิภาพ โดยผู้กํากับละครโทรทัศน์ที่เคยมีประสบการณ์ใน
การกํากับภาพยนตร์อย่างเหมันต์ได้ใช้เกณฑ์การพิจารณาจากองค์ประกอบในการจัดวางผ่าน
กรอบเวที (MISE EN SCENE) หรือกรอบภาพเมื่ออยู่ในสื่อภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ โดย
เทียบเคียงกับการสร้างสรรค์งานศิลปะ จากมีความเชื่อว่าความเป็นธรรมชาติภายใต้กรอบ
ภาพนั้น “ทุกอย่างสร้างได้” ดังคํากล่าวของเหมันต์ เพียงแต่จะต้องมีการประสานงานที่ดี
ระหว่างฝุายต่างๆ ได้แก่ ฝุายผู้กํากับภาพ ช่างภาพ แสง ศิลปกรรม และฝุายสถานที่  

 
  6. ตระหนักในธรรมชาติของอุตสาหกรรมบันเทิง 

การตระหนักว่าความบันเทิงในศาสตร์ต่างๆไม่ว่าจะเป็นละครโทรทัศน์ ละครเวที 
หรือภาพยนตร์ ล้วนแต่อยู่ในระบบของอุตสาหกรรมทั้งสิ้น เนื่องจากมีการลงทุน แข่งขัน 
และมีการวัดผลประกอบการผ่านกระแสนิยมจากผู้ชม และอัตราการแข่งขันทางธุรกิจ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือการสนับสนุนจากโฆษณา ซึ่งเปรียบเสมือนกรอบของธุรกิจบันเทิงท่ี
สถานีโทรทัศน์จะกําหนดทิศทางเชิงนโยบายการผลิตไปสู่ผู้ผลิตรายการ  เพ่ือตอบสนองต่อ
คนดู หากกําไรคือเปูาหมายที่สําคัญอย่างหนึ่งของการประกอบธุรกิจ การสร้างสรรค์ผลงาน
เพ่ือให้เป็นที่ถูกใจผู้ชมในระดับมวลชนจึงเป็นปัจจัยที่ผู้กํากับการแสดงไม่ควรละเลย ผู้กํากับ
ละครโทรทัศน์ที่มีความเชี่ยวชาญในศาสตร์ของละครเวทีและมีประสบการณ์ในการกับ
ภาพยนตร์อย่างมารุตที่ในปัจจุบันดํารงตําแหน่งเป็นผู้อํานวยการสร้างควบคู่กันไปด้วย กล่าว
ว่า ละครโทรทัศน์เป็น  “อุตสาหกรรมในวงการบันเทิง”  เนื่องจากต้องตอบสนองต่อคนหมู่
มาก ท่ามกลางการแข่งขันที่ทวีมากขึ้นทุกวินาที การกําหนดแนวทางในการนําเสนอเรื่องจาก
สถานีถือเป็นวิสัยทัศน์ที่ผู้กํากับการแสดงจะต้องน้อมรับและนําเสนออย่างมีศิลปะ ถึงแม้คํา
ว่าอุตสาหกรรมและศิลปะจะดูเหมือนจัดวางอยู่ต่างขั้ว แต่การกลับมุมมองจากผู้สร้างสรรค์
เพียงอย่างเดียวไปสู่การวิเคราะห์กลไกการเข้าถึงสื่อของผู้ชม และมีการสื่อสารอย่างสมดุล 
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ภายใต้แนวคิดในการผลิตที่ผู้กํากับการแสดงจะต้องใส่ศิลปะที่จับต้องได้ กระทบใจคนหมู่มาก 
และมีความรับผิดชอบต่อสังคม ก็เป็นคุณสมบัติสําคัญที่ผู้กํากับการแสดงจะต้องให้ความใส่ใจ 

 
ส่วนที่ 3 ผลการวิจัยเรื่องกลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อที่ผู้กํากับแต่ละคนใช้ในการกํากับการแสดงละคร
โทรทัศน์ 

การศึกษากลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ และแนวทางการกํากับการแสดงเพ่ือรวบรวมและ
สังเคราะห์ออกมาเป็นองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์ต่อการพัฒนาหลักการการกํากับการแสดงในวิชา
สื่อสารการแสดง และพัฒนาศักยภาพของบุคลากรในสาขาอาชีพผู้กํากับการแสดงนั้น นอกจาก
การศึกษาแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานแล้ว การศึกษาถึงกลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ และวิธีการกํากับ
การแสดงก็เป็นแนวทางที่ผู้วิจัยไม่อาจละเลย ด้วยหวังเป็นอย่างยิ่งว่าข้อมูลต่างๆที่ศึกษามาจะก่อร่าง
เป็นองค์ความรู้ที่สามารถนําไปประยุกต์สู่วิชาชีพได้อย่างมีประสิทธิภาพตามวัตถุประสงค์ของงานวิจัย
ในครั้งนี้ได้ ทั้งนี้สามารถแบ่งประเด็นออกเป็น 2 หัวข้อ ดังนี้ 

1. กลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อ 
การศึกษาประเด็นการเชื่อมโยงสื่อด้วยคําถามปลายเปิด แสดงให้เห็นมุมมองที่หลากหลาย

ของผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์ที่มีต่อส่วนประกอบต่างๆของสื่อ บางส่วนพูดถึงการเชื่อมโยงที่
เป็นรูปธรรม เห็นได้ชัดเจน แต่บางส่วนก็พูดถึงหลักปรัชญาที่เป็นลักษณะเด่นของสื่อประเภทนั้นๆ จึง
สามารถกล่าวสรุปไดว้่ามีการนําเทคนิคเฉพาะจากสื่อภาพยนตร์ เช่น ให้ความสําคัญกับการสร้างภาพ 
การจัดองค์ประกอบภายในเฟรมภาพให้สวยงาม ฯลฯ และนําปรัชญาการสื่อสารของละครเวที เช่น 
การศึกษาถึงแก่นแท้ท่ีต้องการนําเสนอของบทละคร  ตีความคุณลักษณะตัวละคร และการฝึกซ้อม
นักแสดงมาประยุกต์ใช้กับละครโทรทัศน์ ดังนี้ 

การนําประเภทของภาพยนตร์มาผสมผสานกัน แล้วเชื่องโยงเข้าสู่การดําเนินเรื่องของละคร 
คือแนวทางในการเชื่อมโยงสื่อของชนินทร กล่าวคือ ละครของเขาจะมีแนวทางของภาพยนตร์ 
(genre) หลากหลายแนวแฝงอยู่ประกอบไปด้วย ภาพยนตร์ตลก (comedy) ภาพยนตร์อาชญากรรม 
(crime) ภาพยนตร์ชีวิต (drama) ภาพยนตร์ผสมจินตนาการ (fantasy) ภาพยนตร์โรแมนติก 
(romantic) โดยเฉพาะภาพยนตร์ระทึกขวัญ (thriller Movies) หรือภาพยนตร์แนวสืบสวนสอบสวน
ที่มีการผูกเรื่องให้ผู้ชมลุ้นไปว่าสุดท้ายปมเรื่องจะคลี่คลายไปในทิศทางใด และใครเป็นคนทํา ละคร
โทรทัศน์ของชนินทรจึงเป็นละครโทรทัศน์ที่ระบุได้ยากว่าเป็นละครประเภทใด แต่ผู้ชมจะรู้สึกว่าไม่ได้
ชมละครไทย 100% การเชื่อมโยงในลักษณะนี้จะต้องใช้กลวิธีในการสร้างพล็อตของละคร ออกแบบ
ลักษณะตัวละคร การลําดับภาพ และการปรับแต่งบทละครในระหว่างการถ่ายทําซึ่งกลวิธีสุดท้ายได้
อิทธิพลมาจากละครเวที ที่มีอาจมีการปรับแต่งวิธีการแสดงจนกว่าถึงวันแสดงจริง แต่เมื่อนํามาอยู่ใน
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ละครโทรทัศน์การปรับแต่งจะเกิดข้ึนเมื่อเขาเห็นว่านักแสดงคนนี้สามารถสื่อสารประเด็นของฉากได้
อย่างถูกต้อง เฉียบคม เขาก็จะเพ่ิมบทให้มีความสําคัญกับเรื่องมากข้ึน               ในขณะเดียวกัน 
หากนักแสดงที่ไม่สามารถถ่ายทอดอารมณ์ตามเปูาประสงค์ของตัวละครได้ ก็จะถูกปรับลดบทบาทลง
เช่นกัน 

การนําเทคนิคของละครเวทีมาใช้กับละครโทรทัศน์ก็เป็นกลวิธีในการเชื่อมโยงสื่อของยุทธนา
เช่นกัน หากแต่เป็นการเชื่อมโยงในด้านปรัชญาการแสดงที่เข้มข้น ลึกซึ้ง ผ่านวิธีการฝึกซ้อมนักแสดง
ในแบบฉบับของละครเวที แต่มีการปรับกลวิธีให้เข้ากับสื่อละครโทรทัศน์ โดยยกขั้นตอนการซ้อมก่อน
การแสดงมาไว้ในขั้นตอนการถ่ายทํา ไม่ว่าจะเป็นการตีความ การออกแบบการเคลื่อนไหวทางการ
แสดง และการเข้าถึงบทบาทของนักแสดง 

ในส่วนของผู้กํากับท่ีมีประสบการณ์ในการกํากับภาพยนตร์อย่างธรธรก็ใช้กลวิธีทางด้าน
เทคนิคในการเชื่อมโยงสื่อเข้าด้วยกัน คือ  การถ่ายภาพบรรยากาศก่อนเข้าเนื้อหาในฉาก (stock 
shot) มุมภาพแบบภาพยนตร์ที่ต้องอาศัยอุปกรณ์กล้องสําหรับถ่ายภาพยนตร์ด้วย รวมถึงการดําเนิน
เรื่องสลับไปมาแบบภาพยนตร์ที่บางครั้งเล่าจากเหตุการณ์หลังแล้วย้อนข้ึนมาเหตุการณ์ก่อนหน้า 
เช่นเดียวกับเหมันต์ที่ใช้กลวิธีทางด้านเทคนิคเชื่อมโยงสื่อภาพยนตร์เข้ากับละคร โดยให้ผลทางภาพ
และการแสดงที่แตกต่าง ด้วยการปรับแสง ปรับวิธีการกํากับการแสดง ปรับกระบวนการถ่ายทํา และ
เปลี่ยนอุปกรณ์กล้องเป็นกล้องสําหรับถ่ายภาพยนตร์แทนที่จะใช้กล้องสําหรับถ่ายละคร กลวิธี
ดังกล่าวสร้างความแตกต่างให้แก่ละครของเขาได้อย่างชัดเจน นอกจากนี้เหมันต์ยังมีเทคนิคพิเศษ
เฉพาะตัว คือ การถ่ายหลอก ที่ถ่ายนักแสดงอย่างน้อย 2 คนพร้อมกัน ในสถานที่ต่างกัน แต่ทําให้ดู
เหมือนกําลังสนทนากัน และมีการจัดแสงเฉพาะเฟรมภาพนั้นๆ ซึ่งกลวิธีดังกล่าวจําเป็นต้องใช้ความ
แม่นยําในด้านเทคนิคค่อนข้างสูง 

ในขณะที่มารุต ผู้กํากับการแสดงที่มีพ้ืนฐานมาจากทั้งการกํากับภาพยนตร์และละครเวที ก็ได้
มีการทดลองนําหลักการของละครเวทีมาเป็นเทคนิคในการเชื่อมโยงคุณลักษณะบางประการเข้ากับ
ละครโทรทัศน์ ได้แก่ การตีความ วิธีการนําเสนอ การจัดแสงแบบละครเวที และการกําหนดจังหวะใน
การถ่ายทํา แบ่งได้เป็น 3 วิธี คือ การถ่ายแบบ long take จากแรงบันดาลใจของผู้ชมในละคร จัด
แสงแบบละครเวทีในคีย์ซีน และเล่าสถานการณ์บางฉากด้วยวิธีคิดแบบวัฒนธรรมตะวันตก ซึ่งกลวิธี
ดังกล่าวสร้างความแปลกใหม่ให้กับวงการละครโทรทัศน์ไทยไม่น้อย  

ความเป็นผู้กํากับมาอย่างยาวนานของสุประวัติทําให้เขามีการปรับเปลี่ยนวิธีคิดจากเดิมที่ว่า
สื่อแต่ละแขนงไม่สามารถเชื่อมโยงกันได้ เป็นการยอมรับในพัฒนาการของเทคโนโลยี และ
ความสามารถของผู้กํากับการแสดงรุ่นใหม่ ถึงแม้เขาจะไม่ได้คิดว่าตนเองนําวิธีการเชื่อมโยงสื่อมาใช้
ในการกํากับละครโทรทัศน์ แต่เขาก็ได้มีการใช้วิธีการนําเสนอของภาพยนตร์ไปใช้ในการกํากับละคร
เวที โดยการจางเข้า (fade-in) จางออก (fade-out) ของแสง การเปลี่ยนฉากที่รวดเร็วราวกับกําลังดู
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ภาพยนตร์ และกลวิธีการเล่าเรื่องในช่วง 10-20 นาทีแรกของการแสดงละครเวที ที่มีความรวดเร็ว 
กระชับ และบอกเล่าที่มาที่ไปของละครได้อย่างครบถ้วน กลวิธีแนวคิดดังกล่าว สุประวัตินํามาจาก
ช่วงต้นของการนําเสนอภาพยนตร์ที่จะต้องเรียกความสนใจจากผู้ชมให้ได้ อย่างไรก็ตามการเชื่อมโยง
สื่อเข้าด้วยกันกับละครโทรทัศน์โดยเฉพาะกลวิธีทางด้านภาพก็จะต้องคํานึงถึงประเภทของละคร และ
การรักษาอรรถรสของเรื่องด้วย 
 

2. วิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์  
การศึกษาวิธีการกํากับการแสดงในละครโทรทัศน์ของงานวิจัยครั้งนี้ เป็นการศึกษาภาพรวม

ทั้งหมดของกระบวนการกํากับ ไม่เฉพาะการสื่อสารกับนักแสดงเท่านั้น หากแต่ศึกษาหลักการในการ
กํากับการแสดง การมีส่วนร่วมในกระบวนการผลิต และปัญหาที่พบเจอในการถ่ายทํา รวมถึงแนวทาง
การแก้ไขที่เกิดขึ้นจากประสบการณ์จริงด้วย เพ่ือตอบวัตถุประสงค์ข้อสุดท้ายเรื่องกลวิธีที่ผู้กํากับการ
แสดงแต่ละคนใช้ในการกํากับละครโทรทัศน์ได้อย่างครบถ้วนสมบูรณ์ 

2.1 หลักในการกํากับการแสดง  
การวิจัยครั้งนี้พบว่าแนวทางที่ผู้กํากับการแสดงแต่ละคนยึดถือเพ่ือเป็นหลักในการ

กํากับการแสดงละครโทรทัศน์นั้น มีความหลากหลาย ขึ้นอยู่กับมุมมองเฉพาะตัว การ
เชื่อมโยงประสบการณ์ระหว่างตัวละครและนักแสดง ผ่านมุมมองจากประสบการณ์ของ
ตัวเองที่ได้ตีความและทําเข้าใจในประเด็นเรื่องอย่างลึกซึ้งเป็นหลักในการกํากับการแสดงของ
ชนินทร ที่เน้นการ “ขมวด และขยาย” สถานการณ์ให้เรื่องมีความสมบูรณ์สูงสุด ซึ่งการนํา
ประสบการณ์ของตนเองมาเป็นหลักในการทํางานนั้น สอดคล้องกับสุประวัติที่พบว่า การ
สื่อสารการแสดงด้วยหลักการสัจธรรมของชีวิตจะทําให้ละครยังคงความสนุก ไม่ว่าเวลาจะ
ผ่านไปนานแค่ไหน รวมถึงหลักการด้านจริยธรรม คุณธรรม ที่เขาพยายามสอดแทรกไว้ใน
ละครอยู่เสมอ เนื่องจากถือว่าเป็นส่วนหนึ่งในการรับผิดชอบต่อสังคมในฐานะนัก
สื่อสารมวลชนนั่นเอง ซึ่งมารุต ก็ได้นําหลักความรับผิดชอบต่อสังคมนี้เป็นแนวทางในการ
กํากับการแสดงของเขาเช่นกัน กล่าวคือ การสร้างสรรค์ผลงานด้วยความรักอาจไม่เพียงพอ
หากขาดคําว่ารับผิดชอบ และเคารพในกฎเกณฑ์ของสังคม เช่น การไม่นําเสนอสิ่งล่อแหลมที่
อาจส่งผลต่อปัญหาสังคมในอนาคต หรือการปลูกฝังแง่คิดที่เป็นประโยชน์กับสังคม ซึ่งสิ่ง
สําคัญที่จะปลูกจิตสํานึกได้นั้นคือ สาร (message) นั่นเอง สาร หรือ “บทละคร” คือสิ่งแรก
ที่ต้องศึกษาในขณะที่ “นักแสดง” คือองค์ประกอบที่ต้องให้ความสําคัญเป็นอันดับแรก ผู้
กํากับการแสดงจะต้องมีความรักในเรื่องที่นําเสนอเพ่ือที่จะส่งสารดังกล่าวไปสู่ผู้ชมได้อย่าง
ครบถ้วน ในขณะเดียวกัน การให้ความสําคัญกับอรรถรสในการรับชมละครโทรทัศน์ของผู้ชม
ก็สอดคล้องกับการใส่ใจเรื่องบทสําหรับยุทธนาเช่นเดียวกัน บทละครสําหรับเขาจึงต้องมี



 

 

163 

ความน่าสนใจ มีการดําเนินเรื่องที่น่าสนใจ สมเหตุสมผล และตัวของผู้กํากับการแสดงจะต้อง
เข้าใจแก่นแท้ของบทละครที่ต้องการนําเสนอด้วย จึงจะถือว่ามีการสื่อ “สาร” ไปสู่ผู้ชมได้
อย่างสมบูรณ์ 

วิธีการสื่อสารไปสู่ผู้ชมนั้นมีมากมายหลายแบบ แต่หลักการกํากับการแสดงที่มี
ประสิทธิภาพที่สุด สําหรับเหมันต์ คือ การกํากับการแสดงด้วยความเชื่อ (belief) และความ
รับผิดชอบต่อสังคม (responsibility) รวมถึงจะต้องมีจิตวิทยาที่ดีในการทํางานด้วย เพ่ือ
ความราบรื่นในการถ่ายทํา ซึ่งก็คือหลักการทํางานแบบประสานกัน (collaboration) นั่นเอง 
หลักการนี้สอดคล้องกับธรธร ที่นิยมการทํางานด้วยระบบกัลยาณมิตร หรือการใส่ใจ
ความรู้สึกของผู้ที่มีส่วนร่วมในการสร้างสรรค์งานทุกฝุาย รวมถึงการมองภาพรวมของการ
สร้างสรรค์ผลงานเป็นหลัก ไม่ให้น้ําหนักส่วนใดส่วนหนึ่งมากเกินไป 

 
2.2 วิธีการกํากับนักแสดง  
แนวทางการกํากับการแสดงของผู้กํากับท่ีมีโลกทัศน์กว้างไกล และเต็มไปด้วย

จินตนาการอย่างชนินทร ทําให้การทดลองให้นักแสดงตีความอย่างอิสระจึงเป็นหนึ่งในวิธีการ
กํากับการแสดงของเขา บางครั้งเขาก็จะนําเสนอวิธีการใหม่ๆให้นักแสดงลองทําดู จาก
ประสบการณ์การชมภาพยนตร์ต่างประเทศของตนเองทําให้การแสดงในสถานการณ์ธรรมดา 
1 ฉาก มีความไม่ธรรมดาเกิดขึ้น และบางครั้งเขาเลือกใช้คําพูดที่ให้ความรู้สึกรุนแรง เพ่ือ
กระตุ้นพลังทางการแสดงของนักแสดงด้วย 

เช่นเดียวกับยุทธนาที่เขาเองก็ยอมรับว่าการเคี่ยวกรําทางการแสดงโดยมีเปูาหมาย
เพ่ือให้ผลงานที่ออกมาจากตัวตนของเขาเป็นงานที่มีคุณภาพที่สุดเท่าที่เขาจะสร้างสรรค์ได้ 
การใช้ประสบการณ์ทางการแสดงของตนเองผสมกับการสังเกตหาจุดเด่นจุดด้อยของ
นักแสดงอย่างพิถีพิถัน คือการดึงศักยภาพทางการแสดงอย่างหนึ่ง เริ่มตั้งแต่คัดเลือก
นักแสดง โดยพิจารณาจากหน้าตาที่จะต้องดูดีเมื่ออยู่ในจอโทรทัศน์ เสน่ห์จากบุคลิกส่วนตัว 
และวิธีการพูดที่จะต้องชัดถ้อยชัดคํา หลังจากนั้นจึงเทียบเคียงตัวตนกับตัวละคร และอาจมี
การฝึกซ้อมนอกรอบก่อนการแสดงจริงหากเป็นนักแสดงที่มีประสบการณ์มาแล้ว และมี
วิธีการเล่นแบบเดิมซึ่งไม่สอดคล้องกับบทบาทใหม่ท่ีได้รับ ยุทธนาก็จะต้องทําการล้างตัวตน
เสียก่อน 

เช่นเดียวกับกํากับที่มีความละเอียดในการทํางานอย่างมารุตที่เชื่อว่า “นักแสดงเป็น
ลมหายใจแรกของละครโทรทัศน์” การเค่ียวกรําเพ่ือทักษะการแสดงที่สมบูรณ์แบบคือสิ่งที่
เขาปรารถนา หากแต่ระบบการถ่ายทําของละครโทรทัศน์ที่เขามองว่ามีข้อจํากัดหลาย
ประการ ทั้ง งบประมาณ และระยะเวลาในการผลิต การเคี่ยวกรําดังกล่าวอาจไม่ตอบโจทย์
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ของอุตสาหกรรมโทรทัศน์ เขาจึงใช้วิธีประเมินศักยภาพทางการแสดงของนักแสดง และมี
การทําความเข้าใจเรื่องการแสดงในเบื้องต้นเสียก่อน หากนักแสดงสามารถถ่ายทอดได้ก็จะ
มอบบทที่ท้าทายมากข้ึนให้ หากแต่ทําไม่ได้ เขาก็จะกดดันนักแสดงให้น้อยที่สุด และบางครั้ง
อาจจําเป็นต้องมีการแสดงให้ดู แล้วให้นักแสดงเลียนแบบ ถึงแม้เขาจะไม่เห็นด้วยกับวิธีนี้ก็
ตาม 

การสอนให้คิด มากกว่าแสดงให้ดูเป็นแนวทางท่ีสุประวัติใช้กํากับนักแสดง เนื่องจาก
เป็นวิธีที่เขาเคยได้รับการฝึกสอนมาจากอดีต การพยายามรับรู้เรื่องราว หรือคําพูดที่เครื่องส่ง
มาให้ได้ก่อน แล้วจึงตอบโต้กลับไป จะทําให้นักแสดงมีการแสดงอย่างเป็นธรรมชาต ิ
นอกจากเน้นการตีความให้เข้าใจในการแสดงแล้ว การจดจําภูมิหลังตัวละคร (background) 
ได้แก่ ลักษณะนิสัย (character) ที่มาที่ไปของตัวละคร ความสัมพันธ์กับตัวละครอื่น 
สถานการณ์ก่อนหลัง ฯลฯ  ก็เป็นอีกส่วนหนึ่งที่เขามักจะถ่ายทอดให้นักแสดงเสมอ เนื่องจาก
การถ่ายละครมักไม่เรียงตามลําดับเหตุการณ์ การจําว่าตนเองเป็นใคร มาจากไหน ผ่าน
เหตุการณ์อะไรมาบ้างก่อนจะมาถึงฉากนี้ จะทําให้นักแสดงสามารถเล่นไปตามเส้นเรื่องได้
อย่างถูกต้อง ไม่สะเปะสะปะ รวมถึงการรู้ระดับในการแสดงของตนเองด้วย  

ในขณะที่ธรธรจะไม่เค่ียวเข็ญนักแสดงหากเขาเริ่มพบว่านักแสดงมีอาการตึงเครียด 
เพราะเท่ากับว่าเขากําลังทําลายพลังธรรมชาติที่มีอยู่ในตัวนักแสดง การกํากับการแสดงของ
เขาจึงไม่ค่อยเน้นไปที่ทักษะการแสดงของนักแสดงเท่าไรนัก เพียงแค่สามารถสื่อสารความ
ต้องการในฉากได้ก็เพียงพอแล้ว  เขามักจะเน้นให้นักแสดงตีความจากประสบการณ์ของ
ตัวเอง เพ่ือให้เกิดความรู้สึกจริง และมีการถ่ายทอดแบบ  Inside-out มากกว่าแสดงท่าทาง
โดยปราศจากความรู้สึกข้างใน  

การสร้างความรู้สึกผ่อนคลายก็เป็นวิธีการหนึ่งที่เหมันต์ใช้ในการกํากับการแสดง 
เขาเชื่อว่าความรู้สึกคุ้นเคย จะสามารถดึงศักยภาพทางการแสดงของนักแสดงออกมาได้ เขา
มักทําตัวเป็นเพ่ือน และพูดคุยหยอกล้อกับนักแสดง แต่ในขณะเดียวกันก็คาดหวังให้นักแสดง
ทําการบ้าน เนื่องจากเป็นตัวชี้วัดถึงความตั้งใจและความรับผิดชอบในวิชาชีพของตัวเอง 

 
2.3 การมีส่วนร่วมในหน้าที่อ่ืนนอกเหนือจากการกํากับการแสดง  
จากการศึกษา พบว่า ชนินทรเป็นผู้กํากับการแสดงที่มีส่วนร่วมในทุกๆขั้นตอน 

ตั้งแต่การคัดเลือกนักแสดง ฝึกซ้อมนักแสดง การคัดเลือกทีมเขียนบท รวมไปถึงการควบคุม
การตัดต่อด้วยตัวเอง  

เช่นเดียวกับธรธร และเหมันต์ ที่มีความคุ้นเคยกับการทํางานในระบบการถ่ายทํา
ภาพยนตร์มาก่อน ที่ผู้กํากับการแสดงจะมีส่วนร่วมอยู่แทบจะทุกขั้นตอน เมื่อมากํากับละคร
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โทรทัศน์เขาทั้งคู่จึงให้ความสําคัญกับทุกๆขั้นตอนของการถ่ายทํา ยกเว้นการคัดเลือก
นักแสดงที่มักจะเป็นนโยบายของผู้อํานวยการสร้าง และสถานี  

ในขณะที่ มารุต ก็เป็นผู้กํากับการแสดงอีกคนหนึ่งที่มีส่วนร่วมในกระบวนการผลิต
ทั้งก่อนถ่ายทํา ระหว่างการถ่ายทํา และหลังถ่ายทํา ไม่ว่าจะเป็นการคัดเลือกเรื่อง คัดเลือก
นักแสดง และการตัดต่อ ซึ่งหลังจากท่ีเปลี่ยนผู้บริหารสถานี เขาก็พบว่าตนเองมีส่วนร่วมใน
กระบวนการสร้างสรรค์ละครมากขึ้น 

การมีส่วนร่วมในทุกขั้นตอนเกิดข้ึนกับยุทธนาเช่นเดียวกัน โดยเฉพาะช่วงก่อนการ
ถ่ายทํา ได้แก่การคัดเลือกบท ประชุมทีมงาน และคัดเลือกนักแสดง รวมถึงการทําหน้าที่เป็น
ครูผู้ชี้นําแนวทางการดําเนินชีวิตให้แก่เหล่านักแสดงที่เขามีโอกาสได้ร่วมงานด้วย 

ส่วนขั้นตอนสําคัญที่เป็นหัวใจในการสร้างสรรค์ละครไม่แพ้การกํากับการแสดงเลยก็
คือ การตัดต่อ ที่เปรียบเสมือนการเติมเต็มเรื่องราวที่ถูกเล่าไว้ให้สมบูรณ์ ซึ่งนอกจากจะเรียบ
เรียงได้ออกมาตามที่จินตนาการไว้ได้แล้ว ยังช่วยแก้ปัญหาที่เกิดขึ้นจากการถ่ายทําในหลายๆ
จุดอีกด้วย การตัดต่อสําหรับผู้กํากับท้ัง 5  คนนี้จึงเปรียบเสมือนการกํากับการแสดงขั้นตอน
สุดท้ายก่อนที่ผลงานของเขาจะออกสู่สายตาผู้ชม  

อย่างไรก็ตามสุประวัติเป็นเพียงผู้กํากับการแสดงคนเดียวที่ไม่มีส่วนร่วมในหน้าที่
อ่ืนๆ เนื่องจากเชื่อว่าการให้ความไว้วางใจในวิชาชีพ จะก่อให้เกิดความรับผิดชอบ และการ
เรียนรู้เพือ่พัฒนาทักษะในสายงานตนเองต่อไปได้ โดยสุประวัติจะทําหน้าที่ให้คําปรึกษา
เท่านั้น การไม่ก้าวก่ายงานซึ่งกันและกันจะให้ผู้ร่วมงานมีความรู้สึกสบายใจสามารถแสดง
ความคิดเห็นได้อย่างอิสระในกรอบการตัดสินใจของตนเอง ซึ่งเขามองว่าเป็นสิ่งสําคัญในการ
ทํางานร่วมกันกับคนหมู่มาก และปัจจัยสุดท้ายคือการปูองกันการไม่เห็นข้อบกพร่องของ
ตนเอง โดยเฉพาะกระบวนการตัดต่อ ที่ผู้กํากับมักจะเสียดายผลงานที่ตัวเองได้ทําด้วยความ
ยากลําบาก และพยายามใส่ลงไปในเรื่อง ซึ่งในความเป็นจริงอาจทําให้เรื่องยืดเยื้อไม่สนุกได้ 
เขาจึงแก้ปัญหานี้โดยการมอบหมายหน้าที่ให้ผู้ตัดต่อ เพ่ือมุมมองที่ซื่อตรง ปราศจากอคติ
นั่นเอง 

 
2.4 ปัญหาและวิธีการแก้ไขในกระบวนการถ่ายทํา 
จากผลการวิจัยสามารถสรุปปัญหาที่เกิดขึ้นในระหว่างถ่ายทําได้ 4  ส่วนด้วยกัน 

ดังนี้ 
2.4.1 ปัญหาที่เกิดจากนักแสดง ซึ่งปัญหาของนักแสดงใหม่ที่ยังไม่มีประสบการณ์ 

และนักแสดงเก่าที่เคยมีประสบการณ์ในการแสดงมาแล้วมีความแตกต่างกัน กล่าวคือ 
นักแสดงใหม่มักจะไม่ค่อยมีสมาธิในการแสดง ไม่เข้าใจบท ทําให้พูดบทเหมือนท่อง เกร็ง ไม่
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เข้าใจคุณลักษณะของตัวละคร เป็นต้น ซึ่งผู้กํากับแต่ละคนก็จะมีวิธีในการแก้ไขปัญหาที่
แตกต่างกัน อย่างเหมันต์มักจะใช้การพูดคุยเล่นเพื่อผ่อนคลายในกรณีที่พบว่านักแสดงรู้สึก
เกร็ง เช่นเดียวกับธรธรที่จะใช้วิธีให้กําลังใจนักแสดง ในกรณีท่ีนักแสดงเล่นไม่ได้ จนเกิด
ภาวะตึงเครียด ในขณะที่สุประวัติ ยุทธนา และมารุตจะใช้วิธีอธิบายให้นักแสดงเข้าใจถึง
วิธีการแสดง รวมถึงมีการแสดงให้ดูในบางครั้ง และชนินทรใช้วิธีในการปรับบทช่วย เพ่ือให้
นักแสดงรู้สึกมั่นใจขึ้น 

ส่วนนักแสดงเก่าท่ีเคยมีประสบการณ์มาแล้ว ปัญหาที่พบมักเป็นการยึดติดกับ
คุณลักษณะเดิมๆที่ตนเองเคยเล่น เมื่อรับบทบาทในเรื่องใหม่จึงไม่รู้สึกแตกต่าง ใน
ขณะเดียวกันก็มีความม่ันใจมากจนไม่ยอมปรับทิศทางการแสดงให้เข้ากับแนวทางของผู้
กํากับ เพราะเชื่อว่าการแสดงของตนนั้นถูกต้องแล้ว ปัญหาอีกประการหนึ่งสําหรับนักแสดงที่
มีชื่อเสียงแล้ว คือปัญหาเรื่องคิว ซึ่งกรณีนี้มารุตได้ใช้วิธีการพูดคุยตรงไปตรงมากับผู้ดูแล 
หรือตัวนักแสดงเอง เพ่ือทําความเข้าใจในวิถีการทํางานร่วมกัน ทั้งนี้ต้องอาศัยด้านความ
รับผิดชอบต่อหน้าที่ของนักแสดงด้วย ในขณะที่นักแสดงที่มีความมั่นใจมาก ธรธรจะใช้วิธี
ขอร้อง ให้ลองเล่นอีกแบบหนึ่ง เพ่ือเอาไปเลือกใช้ หรือบางครั้งอาจปล่อยให้เล่นไปแล้วใช้
กระบวนการตัดต่อช่วยภายหลัง เช่นเดียวกับ ชนินทร ที่มักใช้กระบวนการตัดต่อในการช่วย
แก้ไขจังหวะการพูด และจังหวะการแสดงของนักแสดง รวมถึงมีการ workshop ให้นักแสดง
ในกรณีที่ต้องการล้างการยึดติดวิธีการแสดงแบบเดิมๆ ซึ่งยุทธนาก็ใช้วิธีการละลายพฤติกรรม
เช่นเดียวกัน โดยการทําความเข้าใจถึงปูมหลังของตัวละครเสียใหม่ และมีการตกลงร่วมกันถึง
ทิศทางที่จะต้องแสดงในละครเรื่องนี้ 

2.4.2 ปัญหาที่เกิดจากบทละคร ปัญหาเรื่องบทข้อหนึ่งในละครโทรทัศน์นั้นเป็น
ปัญหาที่ไม่พบในสื่ออ่ืนๆ คือ ปัญหาเรื่องบทมาไม่ครบในวันถ่ายทํา ซึ่งในภายหลังปัญหา
ดังกล่าวเป็นเรื่องที่ทุกคนสามารถยอมรับได้ และมอบหมายให้ผู้กํากับการแสดงเป็นคน
แก้ปัญหาเรื่องนี้ ซึ่งมารุตได้กล่าวถึงปัญหานี้ว่า ส่งผลกระทบต่อการวางแผนการถ่ายทํา และ
การคาดเดาทิศทางในการดําเนินเรื่อง หลายครั้งที่กํากับผิด ต้องมีการถ่ายทําใหม่ให้ตรงตาม
เรื่องท่ีผู้เขียนบทกําหนด มารุตจึงใช้วิธีสื่อสารกับผู้เขียนบทโดยตรง เพ่ือสอบถามถึงแนวโน้ม
ในตอนต่อไป อย่างไรก็ตามเรื่องบทมาไม่ครบ ไม่เคยเป็นปัญหาของชนินทร เนื่องจากเขาเป็น
ผู้เขียนบทด้วยตัวเอง การปรับบทในระหว่างการถ่ายทําเป็นสิ่งที่เขาชอบมากกว่าบทที่ไม่มี
การปรับแก้ใดๆอีก เนื่องจากมีพ้ืนที่ให้เขาได้เสริมเติมแต่งตามจินตนาการและทักษะ
ความสามารถของนักแสดงได้ ในขณะเดียวกันการกํากับการแสดงในบทของผู้อ่ืน เขาก็มักจะ
เลือกทํางานกับผู้เขียนบทที่คุ้นเคย และรู้สไตล์การทํางานซึ่งกันและกัน เรื่องบทละครจึงไม่
เป็นปัญหาสําหรับเขา 
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ปัญหาอีกประการหนึ่งของบทละครคือ บทขาดความสมเหตุสมผล บางครั้งไม่
สอดคล้องกับสถานการณ์ การแก้ปัญหาของผู้กํากับการแสดงในที่นี้คือ การแก้บทด้วยตนเอง 
โดยไม่ต้องส่งกลับไปให้ผู้เขียนบทแก้แล้วส่งกลับมา เพ่ือปูองกันการเสียเวลา การแก้ปัญหา
เรื่องบทนี้สามารถทําได้อีกวิธีหนึ่งคือการประชุมก่อนการถ่ายทํา ในส่วนนี้ยุทธนาได้ให้
ทรรศนะไว้ว่า การวางแผนก่อนการทํางานอย่างรอบคอบ จะช่วยปูองกันปัญหาได้ และ
สามารถทําปัญหาที่ใหญ่ให้กลายเป็นเล็กลงได้ด้วยเช่นกัน สิ่งที่เขาทําเมื่อเจอปัญหาบทไม่
สมเหตุสมผลคือ ใช้เวลาก่อนการถ่ายทําวิเคราะห์ และตีความ เพ่ือหาจุดอ่อน จากนั้นจึง
แก้ไขร่วมกันกับทีมเขียนบท 

2.4.3 ปัญหาที่เกิดจากทีมงาน การทํางานร่วมกับคนหมู่มาก การมีทัศนคติที่ไม่ดีใน
การทํางานดูจะเป็นปัญหาสําหรับธรธรมากกว่าทักษะที่ไม่ดี เนื่องจากการฝึกฝนฝีมือในการ
สร้างสรรค์งานนั้นสามารถเรียนรู้ได้ หากแต่นิสัยที่มั่นใจเกินไปจนไม่ยอมรับฟังความเห็นของ
เพ่ือนร่วมงาน จะทําให้ผู้อื่นไม่อยากร่วมงานด้วย และสร้างความรู้สึกที่ไม่ดีในการทํางานได้ 
ซึ่งผู้กํากับควรจะมีความอดทน และต้องมีจิตวิทยาในการจัดการกับปัญหาด้านนี้อย่าง
สมเหตุสมผล ในส่วนของมารุตที่พบว่า การทํางานของทีมงานฝุายต่างๆยังไม่ตอบสนองกับ
วิธีการทํางานที่ใส่ใจในรายละเอียดตามแบบฉบับของตน การเรียกประชุมเพ่ือทําความเข้าใจ
ทิศทางการทํางานร่วมกันจึงเป็นวิธีการแก้ปัญหาของมารุตมากกว่าการสั่งเป็นครั้งๆไป 

2.4.4 ปัญหาอื่นๆ ได้แก่ปัญหาเรื่องสถานที่ในการถ่ายทํา และปัญหาเชิงเทคนิคใน
การถ่ายทํา ซึ่งเหมันต์ได้ใช้เทคนิคการถ่ายหลอกมุมเพ่ือแก้ปัญหาเรื่อสถานที่ท่ีไม่อํานวย
ความสะดวกมากนัก ในขณะที่สุประวัติมองว่า ผู้กํากับการแสดงรุ่นใหม่นิยมสร้างจังหวะ
ทางการแสดงให้มีความรวดเร็วเพ่ือดึงดูดความสนใจของผู้ชม แต่บางครั้งเป็นการกระทํา
อย่างไร้เหตุผล เช่นการเคลื่อนตัวละครอย่างรวดเร็ว หรือ การเล่าสถานการณ์ด้วยการนั่ง
สนทนาเพียงอย่างเดียว หลักการแก้ปัญหาในทรรศนะของสุประวัติคือ การสร้างการ
เคลื่อนไหวใดๆควรจะต้องมีความสัมพันธ์กับเรื่องราว ละครจึงจะสนุกได้อย่างมีเหตุผล 

 

6.2 อภิปรายผลการวิจัย  

จากการศึกษาเรื่องแนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการในการกํากับการแสดงของผู้กํากับ
ละครโทรทัศน์ที่มีผลงานในละครเวทีและภาพยนตร์ ผู้วิจัยพบว่าผู้กํากับที่มีทักษะในศาสตร์การกํากับ
การแสดงจากสื่ออ่ืนๆ ย่อมสร้างความแปลกใหม่และแตกต่างให้แก่ผลงานโทรทัศน์ในปัจจุบันมากกว่า
ผู้กํากับท่ีถนัดในสื่อเฉพาะทางเพียงอย่างเดียว อย่างไรก็ตามยังมีประเด็นอ่ืนในการวิจัยนี้ที่น่าสนใจ 
โดยเฉพาะประเด็นที่ผู้วิจัยเคยมีประสบการณ์ร่วมในฐานะนักแสดงซึ่งจะนําเสนอเป็นการบรรยายโดย
ยึดวัตถุประสงค์การวิจัยเป็นหลัก ดังนี้ 



 

 

168 

แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กํากับการแสดงสมัยใหม่ พบว่า ผู้กํากับมักจะมีส่วน
ร่วมในทุกๆกระบวนการในการสร้างสรรค์ผลงานโดยเฉพาะการผลิตละครโทรทัศน์ทั้ง 4 ขั้นตอน ซ่ึง
ได้แก่ ขั้นวางแผนงาน ขั้นเตรียมการ ขั้นการถ่ายทํา และข้ันประเมินผลรายการ (ปนัดดา ธนสถิต
,2531) คือ ซึ่งเป็นแนวทางพ่ีพบเจอได้อยู่แล้วในระบบการสร้างภาพยนตร์ ที่ผู้กํากับการแสดงจะต้อง
เป็นผู้คอยกําหนดทิศทางการทํางานของฝุายต่างๆให้สอดคล้องกับความต้องการของตนเองมากท่ีสุด 
หรือแม้แต่ระบบการผลิตละครเวทีเองที่ปัจจัยเรื่องบุคลากรในการผลิตมีจํากัดทําให้ผู้กํากับการแสดง
ต้องทําหน้าที่หลายอย่างในคราวเดียวกัน 

แต่ในระบบการถ่ายทําละครโทรทัศน์ที่เป็นโครงสร้างใหญ่กว่า มีการกําหนดฝุาย และแบ่ง
หน้าที่ตามฝุายต่างๆชัดเจน มีบุคลากรจํานวนมาก รวมถึงใช้ระยะเวลาในการถ่ายทําค่อนข้างมากด้วย 
ผู้กํากับการแสดงที่ผู้วิจัยเคยร่วมงานด้วยในอดีตจึงมักมีส่วนร่วมเพียงบางขั้นตอน หรือทําหน้าที่เป็นผู้
กํากับการแสดงเพียงอย่างเดียว หลังจากนั้นจึงมอบหมายให้ฝุายอ่ืนๆรับหน้าที่ดําเนินการต่อไป 

แตกต่างจากภาพยนตร์ที่ผู้กํากับการแสดงจะมีส่วนร่วมตั้งแต่การคัดเลือกนักแสดง การ
ฝึกซ้อมการแสดง และฝึกซ้อมทักษะต่างๆที่เกี่ยวข้องด้วย เช่นการซ้อมรํา ซ้อมฉากต่อสู้ ในภาพยนตร์
เรื่อองค์บาก ภาค 2 และ ภาค 3 ที่ผู้วิจัยรับบทเป็นนักแสดงนําร่วมกับนายพนม ยีรัมย์ (จา พนม) ซึ่ง
เขาได้ทําหน้าที่เป็นผู้กํากับการแสดงด้วย ระยะเวลากว่า 1 ปีที่อยู่ในกองถ่ายภาพยนตร์เรื่องนี้ทําให้
ผู้วิจัยตระหนักรู้ถึงกระบวนการในการถ่ายทําภาพยนตร์อย่างถ่องแท้ขึ้น โดยผู้กํากับการแสดงจะเป็น
ผู้ตัดสินใจในทุกๆขั้นตอน ถึงแม้จะมีผู้เชี่ยวชาญทําหน้าที่รับผิดชอบอยู่ในแต่ละฝุายแล้วก็ตาม ผู้กํากับ
การแสดงจะให้แนวทาง และตรวจสอบความถูกต้องว่าบุคลากรเหล่านั้นได้สร้างสรรค์ให้เกิดเป็น
รูปธรรมตามที่กําหนดไว้แล้วหรือไม่ เช่น การแต่งกาย การแต่งหน้า ทําผม การออกแบบฉากและ
สถานที่ ออกแบบท่าทางการต่อสู้ ออกแบบท่ารํา เป็นต้น เมื่อการถ่ายทําเสร็จสิ้นผู้กํากับการแสดง
ยังคงมีหน้าที่ในข้ันตอนการตัดต่อ โดยนายพนม ยีรัมย์จะทํางานร่วมกับช่างเทคนิคท่ีมีความเชี่ยวชาญ
ในด้านอุปกรณ์ แต่เขาจะเป็นผู้เลือกจังหวะและลีลาทางการแสดงด้วยตนเอง เมื่อผู้วิจัยได้ร่วมแสดง
ภาพยนตร์เรื่องอ่ืนๆก็พบว่ามีรูปแบบการทํางานคล้ายคลึงกัน  

หากแต่สภาวะการแข่งขันที่สูงขึ้นในปัจจุบัน ผู้วิจัยพบว่าผู้กํากับการแสดงละครโทรทัศน์มี
ส่วนร่วมในข้ันตอนการผลิตมากข้ึน ไม่ว่าจะเป็นขั้นตอนการเลือกเรื่อง การคัดเลือกผู้แสดง รวมถึง
การควบคุมการตัดต่อด้วยตนเอง ในขณะเดียวกันก็มีแนวโน้มการทํางานข้ามสื่อมากยิ่งขึ้นด้วย 
เนื่องจากความคุ้นเคยในระบบการทํางานตามธรรมชาติของสื่อใดสื่อหนึ่งจะส่งผลต่อการสร้างความ
แปลกใหม่ในสื่อหนึ่งเสมอ  

สิ่งที่ผู้วิจัยพบเห็นอย่างชัดเจน คือ กลวิธีในการถ่ายทํา ในละครเรื่องร้ายรักพยัคฆ์กังฟู (กํากับ
การแสดงโดย ธรธร สิริพันธ์วราภรณ์) และเรื่องสัมผัสพิศวง The sense (กํากับการแสดงโดย เหมันต์ 
เชตุมี) ที่ใช้ระบบการถ่ายทําใกล้เคียงกับการถ่ายภาพยนตร์ คือการแบ่งถ่ายเป็นคัทย่อยๆ มากกว่า
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ถ่ายจนจบใน 1 ฉาก นักแสดงจะต้องจดจําความต่อเนื่องทางการแสดง โดยมีฝุายคอนทินิวทําหน้าที่
บันทึกความต่อเนื่องของฉาก รวมถึงมีการเล่นซ้ําอย่างน้อย 3 ครั้ง เพ่ือบันทึกภาพกว้าง ภาพแคบ 
และภาพอาการเฉพาะ ถึงแม้ในระบบการถ่ายละครโทรทัศน์จะมีกล้อง 3 ตัวเพ่ือบันทึกภาพใน
ลักษณะนี้อยู่แล้วก็ตาม วิธีการถ่ายทําในลักษณะนี้มักจะใช้ระบบการบันทึกแบบยาวต่อเนื่อง และ
เลือกจังหวะทางการแสดงในขั้นตอนการตัดต่อ ซึ่งถือได้ว่าเป็นข้อแตกต่างที่สําคัญระหว่างระบบการ
ถ่ายทําละครโทรทัศน์และภาพยนตร์ เพราะการถ่ายทําละครโทรทัศน์จะมีอุปกรณ์การตัดต่อเคลื่อนที่ 
หรือ outdoor broadcasting ทําหน้าที่เลือกจังหวะทางการแสดงจากการถ่ายทําเลย ทําให้ภาพที่
บันทึกไว้มีการตัดต่อในเบื้องต้นแล้ว เมื่อนําไปตัดต่ออีกครั้งในขั้นตอนการถ่ายทํา ก็จะทําให้
กระบวนการนั้นใช้เวลาสั้นลง ในขณะที่การบันทึกยาวต่อเนื่องผู้บันทึกการถ่ายทําจะต้องจดช่วงเวลา 
ที่ตอ้งการอย่างละเอียด เช่น ฉากที่ 1 เอาเทค 3 ตั้งแต่นาทีที่ 0.05 จนถึง 4.30 และเชื่อมด้วยเทค 5 
ในนาทีที่ 4.10 เป็นต้น ข้อมูลต่างๆจากการถ่ายทําวิธีนี้จึงเป็นส่วนสําคัญท่ีทําให้ผู้กํากับการแสดง
จะต้องไปควบคุมดูแลด้วยตนเอง เพ่ือให้ผลงานที่ออกมาตรงกับภาพที่คิดไว้ในระหว่างการถ่ายทํา ซึ่ง
กระบวนการเหล่านี้ก็ได้สร้างความแปลกใหม่ให้แก่ผู้ที่คุ้นชินกับระบบการถ่ายทําละครโทรทัศน์แบบ
ดั้งเดิมไม่น้อย ก่อให้เกิดการปรับตัวทั้งทีมงาน และนักแสดง 

ความแปลกใหม่อีกประเด็นหนึ่งที่ผู้วิจัยพบ คือ วิธีการกํากับการแสดง ยกตัวอย่างเช่นการ
กํากับการแสดงของชนินทร  ที่มีการอธิบายคุณลักษณะของตัวละครและอาการทางการแสดงอย่างล้ํา
ลึกก่อนให้แสดงจริง เช่นตัวอย่างการกํากับการแสดงเรื่องล่าสุดให้กับผู้วิจัยในบทบาทของ จิตริณี ใน
ละครเรื่อง สะใภ้จ้าว ที่  ชนินทรอธิบายคุณลักษณะตัวละครไว้ว่า จิตริณีเป็นผู้หญิงทันสมัย นําแฟชั่น 
ฉลาด เป็นคนมองโลกในแง่ดี รู้ทันคนอ่ืน ด้วยความที่เรียนและใช้ชีวิตคนเดียวอยู่ต่างประเทศเป็น
ระยะเวลานานหลายปี ทําให้จิตริณีเป็นผู้หญิงคล่องแคล่ว ทําทุกอย่างด้วยความมั่นใจ เมื่อกลับมา
เมืองไทยและทํางานเป็นบรรณารักษ์ในห้องสมุดก็มีความต้องการที่จะพัฒนาระบบของห้องสมุดให้
ทัดเทียมกับระบบสากล ความเข้มแข็งท่ีปรากฏอยู่ในคุณลักษณะภายนอก เป็นไปในทิศทางเดียวกับ
ความรู้สึกภายในที่รู้ดีว่าต้องการคนรักแบบใด และเมื่อไม่เป็นดังหวัง ก็เข้าใจและทําใจยอมรับความ
เป็นเพื่อนได้ 

เมื่อต้องแสดงจริงชนินทรให้ผู้วิจัยพูดสําเนียงต่างประเทศไทยคําอังกฤษคํา และแทนสรรพ
นามตนเองและผู้ที่สนทนาด้วยว่า “ไอ” และ “ยู” เรียกชื่อตัวละครตัวอ่ืนๆเป็นภาษาอังกฤษ ได้แก่ 
ลินซี่ (ตัวละครชื่อสาลิน) อาร์นี่ (อัศนีย์) โลลิต้า (ลลิตา) เป็นต้น รวมถึงแทนคําอุทานต่างๆเป็น
ภาษาอังกฤษด้วย เช่น Oh…so romantic ในขณะที่คนอ่ืนๆพดูว่า บรรยากาศแสนหวานจัง เป็นต้น 
หรือฉากที่กลุ่มบรรณารักษณ์จะต้องพูดถึงนางเอกในแง่ท่ีมีหนุ่มๆให้ความสนใจมากมาย ชนินทรก็ได้
ให้ทิศทางการแสดงแก่นักแสดงแต่ละคนตามคุณลักษณะของตนเอง คือ ลลิตาพูดด้วยความริษยาว่า 
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“นายพลเด็กปั๊มก็มาจีบเธอ” บราลีพูดความชื่นชมว่า “แม้แต่คุณชายกิตติก็สนใจเธอ” และจิตริณีพูด
ด้วยความเข้าใจว่า “ใช่ อาร์นี่ก็ยังอยากออกเดทกับเธอ”  
โดยการพูดของจิตริณีนั้นจะเป็นการแสดงถึงการยอมรับในความสัมพันธ์เชิงเพ่ือนที่อาร์นี่มอบให้ 
ถึงแม้ว่าจิตริณีจะรู้สึกพิเศษกับอาร์นี่มากเพียงใดก็ตาม 

อีกกรณีหนึ่ง คือการกํากับการแสดงโดยต้องการให้นักแสดงมีอาการเหมือนโดนผีเข้าสิง ซึ่ง
ผู้วิจัยรับบทเป็น นุดี เด็กนักเรียนที่จะต้องโดนผีครูรมณีย์ในโรงเรียนเข้าสิงเพ่ือชี้เบาะแสเกี่ยวกับ
ฆาตกรที่ฆ่าเธอ ในละครเรื่อง จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า ซึ่งในขณะนั้นผู้วิจัยไม่เคยมีประสบการณ์ทางการ
แสดงมาก่อน ชนินทรได้อธิบายว่า ให้ผู้วิจัยรู้สึกเหมือนมีอะไรบางอย่างมาควบคุมความคิด ความรู้สึก 
จนไม่สามารถควบคุมตัวเองได้ การต่อสู้กับอะไรบางอย่างนั้นทําให้เกิดอาการเกร็งและไม่เป็นตัวของ
ตัวเอง คําพูดที่ออกมาจึงเป็นคําพูดที่ไม่อยากพูด แต่ถูกบังคับด้วยความโกรธแค้น ก่อนเข้าฉากนี้ชนิ
นทรก็ได้ให้ผู้วิจัยนั่งดูการแสดงของครูรมณีย์ (รับบทโดยพิมพ์ผกา เสียงสมบุญ) เมื่อต้องโดยตัวละคร
ตัวนี้ครอบงํา ผู้วิจัยจะต้องแสดงอาการให้ใกล้เคียง และมีท่าทางคล้ายคลึงกับตัวละครดังกล่าว หรือ
ในละครเรื่อง เลื่อมพรายลายรัก ที่ผู้วิจัยรับบทเป็น รังสิมา คู่หมั้นของแสนยากร (รับบทโดย วิทยา วสุ
ไกรไพศาล) แต่ถูกยกเลิกการแต่งงาน จึงเกิดความเห็นอกเห็นใจกับเริงฤทธา (รับบทโดย ศรัณยู 
ประชากริช) น้องชายที่ต้องการกลับตัวเป็นคนดีของแสนยากรแต่ไม่มีใครต้องการ ชนินทรให้วิธีการ
แสดงของผู้วิจัยในขณะที่แสดงร่วมกับศรัณยูไว้ว่า ให้เป็นความรักท่ีจํายอม โดยเข้ามามีความสัมพันธ์
กับน้องชายเพ่ือให้ได้ใกล้ชิดกับพี่ชายเท่านั้น เมื่อแสดงความรักก็ให้เป็นการแสดงความรักเพียงหน้าที่ 
แต่แต่ความรู้สึกยังคงอยู่ผูกพันอยู่ที่แสนยากร แววตาที่แสดงออกจึงเป็นแววตาที่สับสนสลับไปมา
ระหว่างภาพในความคิดกับภาพแห่งความเป็นจริง ในขณะที่เริงฤทธาจะทําทุกอย่างด้วยความจริงใจ 
ซึ่งการแสดงในลักษณะดังกล่าวทําให้เริงฤทธาเป็นตัวละครที่น่าสงสาร และน่าเห็นใจ ซึ่งผู้วิจัยพบว่า
การตีความในปัจจัยต่างๆเหล่านี้เกิดจากความรู้ความสามารถในฐานะนักเขียนบทละครโทรทัศน์ ที่
จะต้องมีความเข้าใจในตัวละครและสถานการณ์อย่างลึกซึ้ง 

การเชื่อมโยงความถนัดเฉพาะทางท่ีเกิดจากประสบการณ์และความสนใจเฉพาะตัวสร้าง
ความน่าสนใจให้แก่การสร้างสรรค์ผลงานไม่น้อย ซึ่งการเชื่อมโยงที่ยกตัวอย่างมาในช่วงต้นแสดงให้
เห็นว่ามีท้ังการเชื่อมโยงด้านเทคนิค ในรูปแบบวิธีการถ่ายทํา และเชื่อมโยงด้านปรัชญาทางการ
สื่อสารการแสดง ที่มักจะเกิดขึ้นกับผู้กํากับการแสดงที่มีประสบการณ์ในละครเวที และบทบาทอ่ืนๆ
เช่นนักแสดง นักเขียนบท 

การมีพ้ืนฐานจากการเป็นทีมงานเบื้องหลังที่เข้าใจการทํางานของทุกฝุายที่เกี่ยวข้องของ
ยุทธนา ถูกเชื่อมโยงกับความรู้ในศาสตร์ของการแสดง ในฐานะนักแสดง ทําให้ละครโทรทัศน์ของเขามี
กลวิธีการเชื่อมโยงสื่อในเชิงของปรัชญามากกว่าเทคนิคเช่นผู้กํากับคนอ่ืน และไม่ว่าผลงานละครของ
เขาจะเป็นประเภทใดก็มักจะมีความละมุนมะไม สวยงาม สามารถสะท้อนอารมณ์และแนวความคิด
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หลักท่ีละครต้องการสื่อสารไปสู่ผู้ชมได้อย่างอ่ิมอกอ่ิมใจ ผู้วิจัยสังเกตว่ายุทธนามักจะใช้เวลาในการ
อธิบายอารมณ์ทางการแสดงให้แก่นักแสดงค่อนข้างมากจนกว่านักแสดงจะเข้าใจ ไม่ว่าจะเป็นฉาก
อารมณ์ความรักที่อ่อนหวาน หรือความเจ็บแค้นเสียใจ เมื่อนักแสดงสามารถสื่อสารได้ตรงตามที่เขา
ต้องการ เขาก็มักจะมีอารมณ์ร่วมไปด้วย เช่น ร้องไห้ตามนักแสดงในระหว่างดูการแสดงหลัง
จอมอนิเตอร์ เป็นต้น 

ในกรณีที่นักแสดงยังแสดงได้ไม่ตรงกับความต้องการ ยุทธนาก็จะมีวิธีการสื่อสารที่
ตรงไปตรงมา และชัดเจน เช่นการกํากับการแสดงในละครเรื่อง วนิดา ที่ตัวผู้วิจัยเองที่ต้องรับบท 
“คุณจี๊ด” เพ่ือนสาวสุดแสบเจ้าของร้านตัดเสื้อ ร่าเริง สนุกสนาน ขี้เล่น เป็นเพื่อนของคุณนิด (รับบท
โดย ทักษอร เตชะณรงค์) แต่ผู้วิจัยไม่เคยมีประสบการณ์ในการร่วมงานกับทักษอรมาก่อน จึงรู้สึก
เกร็ง และไม่กล้าสัมผัสเนื้อตัว ทั้งๆที่ต้องเล่นเป็นเพ่ือนสนิทกัน ยุทธนาได้บอกกับผู้วิจัยว่า ให้คิดเสีย
ว่าทักษอร คือ คุณนิด ไม่ใช่นางเอกชื่อดัง ส่วนผู้วิจัยก็ไม่ได้เล่นเป็นตัวเอง หากแต่เป็นคุณจี๊ดที่เป็น
เพ่ือนสนิทกับคุณนิด และรีบสร้างความรู้สึกนี้ขึ้นมาให้ได้โดยเร็ว เพราะตัวละครนี้จะสร้างสีสันให้กับ
เรื่อง หากผู้วิจัยยังเกร็ง และไม่ปลดปล่อยอารมณ์ทางการแสดงออกมา ไม่ผู้วิจัยจะเป็นสิ่งที่ทําให้
ละครเรื่องนี้ไม่สนุก หลังจากนั้นผู้วิจัยจึงรีบทลายกําแพงดังกล่าว และปรับทัศนคติในการแสดง โดย
ได้รับความช่วยเหลืออันดีจากทักษอร ซึ่งผู้วิจัยพบว่านอกจากแรงกระตุ้นจากผู้กํากับการแสดงแล้ว
มิตรภาพที่ดีระหว่างนักแสดงในกระบวนการถ่ายทําก็เป็นสิ่งที่สําคัญมาก 

นอกจากการเป็นที่ยอมรับในฐานะผู้กํากับการแสดง ยุทธนายังได้รับการยอมรับในฐานะครู
ผู้ให้ความรู้ ให้โอกาส และให้แนวทางในการดําเนินชีวิตอีกด้วย จากการเป็นคนช่างสังเกตและรู้จักวิธี
ขัดเกลาจากมุมมองที่เฉียบคม เพ่ือพัฒนาศักยภาพในตัวนักแสดงให้ได้มากท่ีสุด ทําให้เขากลายเป็นผู้
กํากับนักปั้นที่สร้างดาวรุ่งให้เกิดข้ึนในวงการบันเทิงไทยมากมาย  รวมถึงมีการแนะแนวทางการใช้
ชีวิตเผื่อแผ่ไปยังบุคคลที่ชื่นชอบนักแสดงเหล่านั้นด้วย  
 อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพบว่า การเชื่อมโยงในด้านเทคนิคและปรัชญานั้นก็ไม่สามารถแยกออก
จากกันได้อย่างชัดเจน หากแต่มีการผสมผสานกันในการสร้างสรรค์ละครตามแต่จังหวะของเรื่องอย่าง
เหมาะสมอีกด้วย โดยชนินทรใช้หลักการเชื่อมโยงทุกอย่างเข้าด้วยกันเพ่ือการเรียนรู้การทํางานใน
ระบบละครโทรทัศน์และค้นหาแนวทางของตนเอง โดยการทดลองผสมผสานเทคนิควิธีจากสื่อ
ประเภทภาพยนตร์ และลักษณะที่โดดเด่นบางประการของละครเวที เข้ากับการสร้างสรรค์ละคร
โทรทัศน์ ในขณะที่นําพล็อตเรื่องละครแบบตะวันตกมาผสมผสานเข้ากับวัฒนธรรมละครไทย เพ่ือเปิด
โลกทัศน์ให้แก่คนดู ทําให้ละครภายใต้การกํากับกรแสดงของ ชนินทรมีความแตกต่าง และล้ําสมัยเมื่อ
เทียบกับละครเรื่องอ่ืนๆในยุคเดียวกัน การวางลักษณะนิสัยตัวละครในแบบของชนินทรก็มักจะเป็น
การผสมผสานระหว่างตัวละครตามบทประพันธ์ ตัวละครตามจินตนาการของเขา และตัวตนที่แท้จริง
ของนักแสดง เกิดเป็นตัวละครที่มีมิติ และมีพฤติกรรมการแสดงออกท่ีเกินความคาดหมายของผู้ชม 
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รวมถึงการกํากับการแสดงที่ให้อิสระนักแสดงในการตีความ ผสมผสานกับภาพในมโนทัศน์ที่เขามี จน
หลายครั้งเกิดการแสดงในรูปแบบใหม่ๆท่ีทั้งตัวเขาและนักแสดงไม่เคยคาดหวังมาก่อน ความรู้สึกท่ี
เกิดข้ึนเหล่านี้ทําให้การถ่ายทําในแต่ละฉากมีความสนุก ท้าทาย เหมือนเป็นการทดลองเรียนรู้เพื่อ
ค้นพบสิ่งใหม่ๆไปพร้อมกัน ภายใต้กรอบวัฒนธรรม ความเชื่อ และรสนิยมของผู้ชมในสังคมไทย และ
การกําหนดแนวทางในการสร้างสรรค์เนื้อหาไปสู่สาธารณะชนของผู้จัดละคร 

ในกรณีของมารุตก็เช่นเดียวกัน การศึกษาธรรมชาติของภาพยนตร์ และการคลุกคลีกับ
ละครเวทมีาโดยตลอด ทําให้เขามีความเข้าใจอย่างลึกซ้ึง และทดลองนําเทคนิคของสื่อประเภทต่างๆ
มาถ่ายทอดผ่านละครโทรทัศน์เพื่อเป็นการแสวงหาความแปลกใหม่ให้แก่ผลงานของเขาด้วย โดยมี
การนําหลักการแสดงในละครเวทีมาใช้กับการแสดงในละครโทรทัศน์ และใช้เทคนิคการนําเสนอใน
ภาพยนตร์มาใช้กับฉากในละครโทรทัศน์บางฉาก แต่ไม่โดดเด่นชัดเจน ในขณะเดียวกันก็มีการ
เชื่อมโยงกลวิธีที่เป็นคุณลักษณะของโทรทัศน์ และภาพยนตร์กลับไปยังการสร้างสรรค์สื่อละครเวที
ด้วย  

อย่างไรก็ตามบทบาทการทํางานในฐานะผู้กํากับการแสดงควบคู่ไปกับผู้ผลิตละครภายใต้
องค์กรที่ยังไม่เปิดรับความคิดเห็นของผู้ผลิตอย่างเสรีนั้น ก็เป็นขอ้จํากัดในการสร้างสรรค์ผลงานไม่
น้อย  เนื่องจากละครโทรทัศน์เป็นอุตสาหกรรมในวงการบันเทิง การขับเคลื่อนด้วยนโยบายการ
นําเสนอละครเพ่ือผลทางการตลาดจึงเป็นสิ่งที่ทุกคนในองค์กรไม่ควรมองข้าม ในฐานะผู้อํานวยการ
สร้างมารุตพยายามที่จะหาแนวทางพัฒนามาตรฐานในการทํางานของเขาอยู่เสมอ ในขณะเดียวกันก็
ตอกย้ําจุดเด่นการทํางานในแบบฉบับของผู้กํากับท่ีเคยมีประสบการณ์ในการกํากับละครเวทีมาอย่าง
ยาวนาน คือมีการตีความทีล่ะเอียด ลึกซึ้ง และความประณีตท่ีสะท้อนออกมาผ่านการแสดงที่เชือด
เฉือน เข้มข้น รวมถึงให้ข้อคิดในการดําเนินชีวิตที่สอดแทรกอย่างกลมกลืนอยู่ในละครทุกๆเรื่องอีก
ด้วย เป็นที่น่าสนใจว่า เนื้อเรื่องที่มารุตกํากับมักจะมีการกลวิธีในการสื่อสารที่ไม่ซับซ้อนมากนัก โดย
เป็นเนื้อเรื่องที่ใจง่าย ใกล้ตัวผู้ชม เนื่องจากต้องการตอบโจทย์การสร้างกระแสนิยมจากกลุ่มคนดู
จํานวนมากตามนโยบายของสถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 ที่เขาสังกัดอยู่ในปัจจุบันนั่นเอง 

การเชื่อมโยงคุณลักษณะที่ตนเองคุ้นเคยไม่เพียงแต่เกิดผลในแง่ของเทคนิค และปรัชญา
ธรรมชาติของสื่อเท่านั้น หากแต่ยังเกิดข้ึนกับความชอบและความสนใจที่ตนเองมีมาตลอด ดังกรณี
ของสุประวัติที่มีความรักและหวงแหนในศิลปวัฒนธรรมของไทย และมีความมุ่งม่ันที่จะถ่ายทอด
ศิลปะเหล่านี้ลงในผลงานที่เขามีส่วนในการสร้างสรรค์ ยกตัวอย่างเช่นละครเวที เรื่อง อลหม่านบ้าน
พ่อแผน ที่ผู้วิจัยมีส่วนร่วมในฐานะนักแสดง โดยพบว่าเป็นละครเวทีที่มีเนื้อหา 2 ยุค 2 สมัย โดยการ
ให้นักเรียนในปัจจุบันจัดการแสดงลิเกในโอกาสพิเศษของโรงเรียน โดยการนําเรื่องขุนช้างขุนแผนมา
เรียบเรียงใหม่ในบทร้องลิเก หรือการรับบทเป็นปูุเทียมในละครโทรทัศน์เรื่อง ลิเก๊ลิเก ที่มีเนื้อหา
ต้องการอนุรักษ์การแสดงลิเกทรงเครื่องให้อยู่สืบไปยังเยาวชนรุ่นหลัง เป็นต้น 
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ภูมิหลังในประเด็นผลงานในฐานะผู้กํากับการแสดงที่ผ่านมา ผู้วิจัยพบว่าสามารถสะท้อน
ตัวตนของผู้กํากับแต่ละคนได้เป็นอย่างดี เนื่องจากการเชื่อมโยงคุณลักษณะบางประการไว้ในผลงาน
ของตนเอง เมื่อมีจํานวนเยอะขึ้นเท่าใด การรับรู้ถึงอัตลักษณ์ที่เป็นคุณลักษณะเฉพาะตัวก็ยิ่งปรากฏ
ให้เห็นชัดมากขึ้นเท่านั้น ไม่ว่าจะเป็นความรักในศิลปะไทยของสุประวัติ ความนิยมผลิตละครชุดจบใน
ตอน (TV Series) ของเหมันต์ ที่มีขนาดสั้น และเนื้อหาผูกพันอยู่กับชีวิตวัยรุ่น ความรักวัยเรียน ซึ่งมา
จากบุคลิกส่วนตัวที่เป็นคนสนุกสนาน      มีมุมมองที่ทันสมัยอยู่ตลอดเวลา ใกล้เคียงกับธรธร ที่
ผลงานการกํากับการแสดงของเขาที่ผ่านมามักจะถูกสอดแทรกด้วยมุขตลกอยู่เรื่อยๆ ถึงแม้ว่ากําลงั
ร้องไห้ หรือตึงเครียดอยู่ก็ตาม ซึ่งสิ่งเหล่านี้เกิดจากลักษณะนิสัยส่วนตัว ที่เป็นคนอารมณ์ดี ไม่เครียด 
และไม่ชอบเห็นความหดหู่ของชีวิต ผลงานที่ผ่านมาของเขาจึงมีลูกเล่นตลกๆที่บ่อยครั้งทําให้ผู้ชมรู้สึก
เหมือนย้อนกลับไปสู่วัยเยาว์อีกคราหนึ่ง หรือผลงานส่วนใหญ่ของชนินทรจะเป็นละครชุดเรื่องยาว 
(TV Serial) ที่มีปม และจุดพลิกผันของเรื่องค่อนข้างมาก การสื่อสารระหว่างตัวละครและ
สถานการณ์จะเป็นลักษณะของการประชดประชัน เสียดสี ล้อกับเรื่องจริงที่เกิดขึ้นในสังคมขณะนั้น 
บางครั้งเป็นการล้อเลียนระหว่างชนชั้น อิทธิพลของการสร้างสรรค์ละครแนวทางเช่นนี้ได้มาจากผู้
กํากับชื่อจอห์น วอลเตอร์ ที่มีปมชีวิตค่อนข้างมาก จากการเผชิญหน้ากับความรุนแรงในวัยเด็ก เมื่อโต
ขึ้นเขาจึงทําหนังแนวใต้ดินที่สวนกระแสสังคม และมักนําเสนอด้านมืดของจิตใจมนุษย์ ซึ่งสิ่งเหล่านี้ก็
ปรากฏให้เห็นในผลงานการสร้างสรรค์ละครของชนินทรเช่นเดียวกัน  ในส่วนของยุทธนา และมารุต 
ที่มีผลงานในละครโทรทัศน์มากมายกลับพบว่าตัวตนของเขาถูกจํากัดอยู่ภายใต้นโยบายการผลิตละคร
ของสถานี เมื่อกํากับแนวทางใดแล้วประสบความสําเร็จ ผู้อํานวยการสร้างก็มักจะให้กํากับในแนวทาง
เดิมซ้ําๆจนกลายเป็นแนวทางที่ถนัดของผู้กํากับคนนั้นไปโดยปริยาย เช่น ยุทธนาที่มักจะกํากับละคร
รัก หวานซึ้ง หรือมารุตที่มักได้กํากับแต่ละครแนวชีวิต เป็นต้น อย่างไรก็ตามสิ่งสําคัญท่ีพบในผลงานที่
ผ่านมาของเขาทั้ง 2 คือความละเอียด ประณีตในการขับเคี่ยวโดยเฉพาะด้านการแสดง 

จากการวิจัยเรื่องแนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและแนวทางในการกํากับของผู้กํากับการแสดง
ท่ามกลางความแตกต่างของสื่อบันเทิงคดีแต่ละประเภท การเชื่อมโยงคุณลักษณะที่ทรงคุณค่า
ดังกล่าวเปรียบเสมือนศิลปะที่ส่องทางให้แก่กันและกัน เพ่ือจะรังสรรค์แนวทางการผลิตในรูปแบบ
ใหม่ๆออกสู่สายตาประชาชน จากทักษะเฉพาะตัวของผู้กํากับการแสดงที่นับวันจะมีการพัฒนา
ศักยภาพทั้งทางด้านความคิด การเรียนรู้ และการสร้างสรรค์ผลงานที่แปลกใหม่มากข้ึน ความต้องการ
ในการถ่ายทอดแง่งามแห่งศิลปะไปยังผู้ชมจะทวีขึ้นตามสภาวการณ์แห่งการแข่งขัน และการเปลี่ยน
ยุคของการถ่ายทอดโทรทัศน์จากระบบอนาล็อคไปสู่ระบบดิจิทัลดังที่เกิดขึ้นอยู่ในปัจจุบันนี้  

จึงกล่าวได้ว่ายุคนี้คือยุคแห่งการตื่นตัวของผู้ผลิตผู้สร้างสรรค์ละครโทรทัศน์ ที่จะกําหนด
แนวทางในการนําเสนอสิ่งที่เป็น  “ก้าวใหม่” ของละคร จากวิสัยทัศน์และมุมมองที่มีต่อผู้ชม และ
สังคม การคัดเลือกบุคลากรสําคัญในการถ่ายทอดแนวทางเหล่านี้อย่างผู้กํากับการแสดง จึงเป็นปัจจัย
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สําคัญที่ทําให้การศึกษาแนวคิดในเรื่องการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการกํากับการแสดงของผู้กํากับละคร
โทรทัศน์ที่ผลงานในสื่อละครเวทีและภาพยนตร์มีความหมายกับวิชาชีพผู้กํากับการแสดง และผู้ที่
กําลังจะเริ่มเข้าสู่อาชีพผู้กํากับการแสดง รวมถึงมีประโยชน์ต่อหลักการกํากับการแสดงในวิชาการ
สื่อสารการแสดงอีกด้วย 
 
6.3 ข้อเสนอแนะ 

 การวิจัยเรื่อง “แนวคิดในการเชื่อมโยงสื่อและวิธีการกํากับการแสดงของผู้กํากับละคร
โทรทัศน์ที่มีผลงานในสื่อละครเวทีและภาพยนตร์” เป็นการศึกษาแนวคิดและวิธีการในการสร้างสรรค์
ผลงานผ่านสื่อประเภทต่างๆโดยมุ่งเน้นไปที่ละครโทรทัศน์จากประสบการณ์ของผู้กํากับการแสดงที่
เป็นที่ยอมรับในวงการละครโทรทัศน์ไทยจํานวน 6 คน ผู้ที่สนใจสามารถนําผลการวิจัยครั้งนี้เป็น
แนวทางศึกษาเพ่ิมเติมในด้านต่างๆ ได้ดังนี้ 
 

6.3.1 ข้อเสนอแนะในทางวิชาชีพ 
การศึกษาวิจัยครั้งนี้มุงหวังให้ผู้ที่มีบทบาทหน้าที่เก่ียวกับการกํากับการแสดง และผู้ที่กําลังจะ

ก้าวเข้าสู่วิชาชีพนี้    ได้เห็นถึงมิติใหม่ของวงการสร้างสรรค์สื่อบันเทิงคดี โดยเฉพาะการผลิตละคร
โทรทัศน์ ที่มีการนําเอาศิลปะจากศาสตร์การกํากับแสดงในสื่ออ่ืนๆ ตลอดจนความเชี่ยวชาญในหน้าที่
อ่ืนจากสื่อต่างแขนง มาผสมผสานก่อให้เกิดเป็นแนวทางใหม่ในการกํากับการแสดง เพ่ือก่อให้เกิดการ
พัฒนาทักษะการกํากับการแสดงในด้านต่างๆ รวมถึงการเพิ่มพูนแนวทางการสร้างสรรค์ใหม่ๆที่
สามารถเปิดโลกทัศน์ให้กับผู้ชมและสังคมได้ 

 
6.3.2 ข้อเสนอแนะในทางวิชาการ 
การรวมรวมองค์ความรู้ด้านแนวคิด กลวิธี และวิธีการต่างๆในการกํากับการแสดงของผู้

กํากับละครโทรทัศน์อย่างมีหลักการงานวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยคาดว่าจะเป็นประโยชน์ต่อการพัฒนา
หลักการกํากับการแสดงในวิชาการสื่อสารการแสดง และวิชาอ่ืนๆที่เกี่ยวข้อง โดยเฉพาะอย่างยิ่งใน
ด้านการเล่าเรื่อง การแสดง และการสร้างสรรค์องค์ประกอบศิลป์ต่างๆ จึงน่าที่จะได้พัฒนาต่อยอด
เป็นตําราเพื่อประโยชน์ในการเชื่อมโยงองค์ความรู้ด้านการกํากับการแสดงที่นําคุณลักษณะของสื่อ
หนึ่งไปประยุกต์ใช้กับอีกสื่อหนึ่งได้อย่างมีประสิทธิผล 
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6.3.3 ข้อเสนอแนะส าหรับการท าวิจัยในครั้งต่อไป 
 ในกระบวนการผลิตละครโทรทัศน์ผู้วิจัยพบว่ายังมีอีกหลายภาคส่วนที่น่าสนใจ และมี
ความสําคัญต่อการพัฒนาองค์ความรู้ด้านการเชื่อมโยงสื่อ ไม่ว่าจะเป็น นักแสดงที่เคยมีประสบการณ์
ในการแสดงละครเวที ภาพยนตร์ ละครโทรทัศน์ หรือผู้อํานวยการสร้างที่เคยมีบทบาทในการ
สร้างสรรค์ละครเวที ภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ หรือรวมถึงการมีประสบการณ์ในฐานะนักเขียน
บทข้ามสื่อ การศึกษาเจาะลึกถึงองค์ความรู้ที่เกิดขึ้นให้กว้างขวางและลึกซ้ึงยิ่งขึ้น จะสามารถต่อยอด
การวิจัยเพื่อสร้างองค์ความรู้ และเป็นประโยชน์ในการพัฒนาศักยภาพในการสร้างสรรค์การสื่อสาร
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นางสาวพริมรตา เดชอุดม เกิดเมื่อวันที่ 29 พฤศจิกายน  พ.ศ. 2526  สําเร็จการศึกษา
ปริญญาตรี วารสารศาสตรบัณฑิต มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จากคณะวารสารศาสตร์และ
สื่อสารมวลชน วิชาเอกโฆษณา  ในปีการศึกษา 2547 และเข้าศึกษาต่อในหลักสูตรนิเทศศาสตรม
หาบัณฑิต สาขาสื่อสารการแสดงและสื่อบันเทิง คณะนิเทศศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในปี
การศึกษา 2555  ปัจจุบันประกอบอาชีพ นักแสดง สังกัด บริษัท บรอดคาซท์ ไทย เทเลวิชั่น 
จํากัด มีผลงานการแสดงที่ผ่านมาจํานวน 36 เรื่อง ดังนี้  

ละครโทรทัศน์ จํานวน 26 เรื่อง 

ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 3 ได้แก่ น้องใหม่ร้ายบริสุทธ์ (พ.ศ. 2546-
2550) จันทร์เอ๋ยจันทร์เจ้า (พ.ศ. 2548) แก้วตาพ่ี (พ.ศ. 2549) สาวเปิ่นเจ้าเสน่ห์ (พ.ศ. 2549) 
ดั่งดวงตะวัน (พ.ศ. 2550)       ชุมทางเสือเผ่น (พ.ศ.2551) แสนแสบนักสืบผีสิง (พ.ศ.2551) 
บริษัทบําบัดแค้น (พ.ศ.2552) เทพบุตรชุดวิน (พ.ศ.2552) เลื่อมพรายลายรัก (พ.ศ.2553) วนิดา 
(พ.ศ.2553) รหัสทรชน (พ.ศ.2554) ปลาไหลปูายแดง (พ.ศ. 2554) The sense สัมผัสพิศวง 
(พ.ศ.2554-ปัจจุบัน) ต้มยําลําซิ่ง (พ.ศ.2555) ก้นครัวตัวแสบ (พ.ศ.2555)    แรงปรารถนา (พ.ศ.
2556) The six sense สื่อรักสัมผัสหัวใจ (พ.ศ.2556) สามี (พ.ศ.2556) ร้ายรักพยัคฆ์กังฟู (พ.ศ.
2557) ปัจจุบันกําลังถ่ายทําเรื่อง หมอผีไซเบอร์ สะใภ้จ้าว และไฟตัดไฟ 

ออกอากาศทางสถานีวิทยุกองทัพบกช่อง 5 ได้แก่ อธิฐานรัก (พ.ศ. 2551) อีสา-รวีช่วง
โชติ (พ.ศ. 2556) ลิเก๊ลิเก (พ.ศ. 2557) 

ละครเวที จํานวน 4 เรื่อง 

ได้แก่ กว่าจะรักกันได้ สุนทราภรณ์ เดอะมิวสิคัล (พ.ศ. 2554) แม่เบี้ย The Erotic Art 
Musical(พ.ศ.2555) อลหม่านบ้านพ่อแผน (พ.ศ. 2556) และ เพ่ือเพ่ือน เพ่ือฝัน เพ่ือวัน
เกียรติยศ (พ.ศ. 2556)  

ภาพยนตร์ จํานวน  6 เรื่อง 

เดอะ กิ๊ก (The Gig) ภาค 1 (พ.ศ.2549) องค์บาก ภาค 2  (พ.ศ.2551) องค์บาก ภาค 
3 (พ.ศ.2553) 

ตายโหง ตอน คุกกองปราบ (พ.ศ.2553) ภาพยนตร์เฉลิมพระเกียรติในโครงการ “เทิด
เกล้า” เรื่อง มหัศจรรย์เล็กน้อยแต่ยิ่งใหญ่ ตอน ร้อยเรื่องรู้ (พ.ศ. 2555) เศียรสยอง 
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