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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 
 เพียงดาว จริยะพันธุ์ : การพัฒนาทักษะของนักแสดงในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซ

ริงกา ทร ีตามหลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล. ( ACTING SKILL 
DEVELOPMENT IN THE SOLO PERFORMANCE OF THE SYRINGA TREEBY M.L. 
PUNDHEVANOP DHEWAKUL'S ACTING METHOD) อ.ที่ปรึกษาหลัก : ผศ. ดร.ปริดา 
มโนมัยพิบูลย์ 

  
ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุลมีความเชื่อว่าหากนักแสดงที่มีจิตอิสระ รู้จักวางอัตตา มีสมาธิตั้ง

มั่นเป็นหนึ่งเดียวทั้งกายและใจก็จะเป็นตัวละครได้โดยง่าย จึงออกแบบแบบฝึกหัดอันฝึกฝนให้กาย
และจิตของนักแสดงท างานผสานกันด้วยแนวทางของการเจริญสติ/สมาธิของศาสนาพุทธ ผู้วิจัย
ทดลองน าหลักการแสดงนี้มาใช้ในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี  โดยมีสมมติฐานว่าเมื่อ
นักแสดงใช้หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุลนี้แล้วจะสามารถเข้าถึงบทบาทและสามารถ
สื่อสารสารหลักของเรื่องได้ดีขึ้น ผู้วิจัยทดลองใช้หลักการแสดงฯ 3 ลักษณะ ได้แก่  1) ค้นหา
สภาวะภายในของตัวละคร 2) เตรียมพร้อมนักแสดงก่อนการแสดง 3) พัฒนาทักษะโดยรวม ด้วย
งานวิจัยฉบับนี้เป็นงานวิจัยแบบปฏิบัติการ ผู้วิจัยจึงเลือกวิธีการเก็บข้อมูลหลากหลายรูปแบบที่
นอกเหนือหนังสือและต ารา อันได้แก่ บันทึกการท างานของผู้วิจัย, บันทึกค าสอน, การ
สังเกตการณ,์ การสัมภาษณ,์ แบบสอบถามผู้ชม และวีดิโอบันทึกการแสดงจริง ผลการศึกษาพบว่า
การฝึกปฏิบัติด้วยแนวทางดังกล่าวอย่างต่อเนื่องช่วยเสริมความรู้สึกไว้วางใจในศักยภาพของตนเอง 
ท าให้นักแสดงรู้สึกอิสระที่จะเป็น ท า หรือรู้สึกโดยไม่กลัวการถูกตัดสิน ทั้งจากผู้อ่ืนและตนเอง เมื่อ
นักแสดงค้นพบอิสรภาพบนเวทีแล้วการเข้าถึงบทบาทและสื่อสารสารหลักของเรื่องก็ เกิดขึ้นได้
โดยง่าย 

 

สาขาวิชา ศิลปการละคร ลายมือชื่อนิสิต ................................................ 
ปีการศึกษา 2561 ลายมือชื่อ อ.ที่ปรึกษาหลัก .............................. 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 5880352122 : MAJOR DRAMATIC ARTS 
KEYWORD: Acting Method Buddhism Solo performance 
 Peangdao Jariyapun : ACTING SKILL DEVELOPMENT IN THE SOLO 

PERFORMANCE OF THE SYRINGA TREEBY M.L. PUNDHEVANOP DHEWAKUL'S 
ACTING METHOD. Advisor: Asst. Prof. PARIDA MANOMAIPHIBUL, Ph.D. 

  
M.L. Pundhevanop Dhewakul believes that an actor who can be free from 

his/her ego, with an empty mind, unwavering focus, and unity of body and mind 
will easily become a character. With this doctrine, he created exercises to train the 
body and mind of an actor to work in unity, under Buddhist guiding principles on 
mindfulness and meditation. The researcher adopted this acting method in a solo 
performance The Syringa Tree with the assumption that M.L. Pundhevanop 
Dhewakul’s acting method could enhance the ability to become the characters 
and convey the message of the play genuinely and effectively. The researcher 
employed the acting method in three different ways; 1) to explore the inner 
experience of the characters, 2) to prepare body-mind for a performance, and 3) to 
improve overall skills of an actor. This study is Practice as Research. The researcher 
opted to collect data in several other ways in addition to literature reviews such as 
journals, lecture notes, observation, interviews, questionnaires, and a video 
recording of the performance. The finding of the study is continued practices of 
the acting method foster trust in one’s self and empty an actor’s mind, enabling 
them to be, do, feel without fear of judgment from others or one’s self. Once an 
actor discovers freedom on stage, becoming a character and conveying a message 
of a play become spontaneous. 

 Field of Study: Dramatic Arts Student's Signature ............................... 
Academic Year: 2018 Advisor's Signature .............................. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

งานวิจัยฉบับนี้จะส าเร็จลงไม่ได้หากปราศจากความกรุณาจากครูผู้ใหญ่หลายท่าน ผู้วิจัยกราบ
ขอบพระคุณศาสตราจารย์พิเศษ ดร.ประพิณ มโนมัยวิบูลย์ ผู้เมตตาให้การสนับสนุนทุนการศึกษาแก่
ผู้วิจัยในระดับปริญญามหาบัณฑิต อันเปิดประตูสู่โอกาสการศึกษาขั้นสูงและมอบประสบการณ์อันมีค่า
แก่ชีวิตของผู้วิจัย ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล ผู้มอบองค์ความรู้ด้านการแสดงและอนุญาตให้ผู้วิจัยได้เข้า
ไปศึกษาแนวทางการสอนการแสดงอย่างใกล้ชิด ศาสตราจารย์พรรัตน์ ด ารุง ผู้เป็นแรงบันดาลใจใน
เส้นทางการศึกษาและการใช้ชีวิตอย่างมีสุนทรียะ 

 
ผู้วิจัยขอขอบคุณการสนับสนุนจากอ. ที่ปรึกษาของผู้วิจัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ปริดา 

มโนมัยพิบูลย์ ผู้คอยให้ก าลังใจ สร้างบรรยากาศที่สร้างสรรค์ และชี้แนวทางการจัดท าเล่มวิทยานิพนธ์
จนส าเร็จลุล่วง ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. พันพัสสา ธูปเทียน ผู้ให้ค าแนะน าอันเป็นประโยชน์ตลอด
กระบวนการซ้อมการแสดงและยังเป็นผู้ที่เชื่อมั่น คอยผลักดันให้ผู้วิจัยพัฒนาทักษะของตนอย่างเต็ม
ศักยภาพ 

 
ขอขอบคุณศิลปินและทีมงานละครเรื่อง ไซริงกา ทรี ทุกท่านที่สละเวลามาร่วมสร้างสรรค์

ผลงานร่วมกัน ขอบคุณไมตรีจิตจากกัลยาณมิตรที่คอยให้ก าลังใจและมอบความช่วยเหลือในทุกครั้งที่
ร้องขอ เพ่ือนปริญญาโททุกท่านที่ท าให้เส้นทางการจัดท าวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ไม่โดดเดี่ยวเกินไปนัก 

 
ท้ายสุดนี้ ผู้วิจัยขออุทิศความส าเร็จทั้งหมดนี้ให้แก่พ่อและแม่ของผู้วิจัยที่ท างานหนักเพ่ือ

ส่งเสริมให้ผู้วิจัยได้รับโอกาสทางการศึกษาท่ีดีเรื่อยมา 
  
  

เพียงดาว  จริยะพันธุ์ 
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บทที่ 1 
 

บทน า 
 

1.1  ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 
  
 “นักแสดงคือผู้รับบทบาทเป็นตัวละครเพื่อถ่ายทอดเรื่องราวและความรู้สึกนึกคิดมาสู่ผู้ชม 
รวมถึงเป็นผู้ถ่ายทอดงานของฝ่ายสร้างสรรค์อ่ืนๆ ไม่ว่าจะเป็นบท ก ากับการแสดง และฝ่ายออกแบบ
การแสดง นักแสดงควรต้องขวนขวายหาความรู้ความช านาญฝึกฝนตนเองเพ่ือที่จะท าหน้าที่นักแสดง
ได้อย่างดีที่สุด(สดใส พันธุมโกมล, 2542) เป้าหมายของนักแสดงจึงหมายถึงการรับใช้ตัวละครและบท
ละคร สื่อสารเรื่องราวอันเป็นศิลปะดังกล่าวให้ได้อย่างจริงใจที่สุดด้วยเครื่องมือของนักแสดง ได้แก่ 
ร่างกาย จิตใจ ความ คิดและความรู้สึก หน้าที่ของนักแสดงคือการขวนขวายพัฒนาทักษะทั้งหมดนี้ให้
ท างานได้เต็มสมรรถภาพอย่างสอดประสาน ให้เป็นผู้มีความพร้อมทางร่างกาย เสียง ประสาทสัมผัส 
และอารมณ์ความรู้สึก เพ่ือที่จะบรรลุเป้าหมายให้ได้ ผู้วิจัยเข้าศึกษาการแสดงในระดับปริญญาโทด้วย
ความมุ่งหวังจะค้นหาแนวทางพัฒนาใช้งานเครื่องมือของนักแสดงที่หลากหลายและได้ท้าทาย
ขีดจ ากัดของตนในฐานะนักแสดง 

ต้นศตวรรษที่ 20 คอนแสตนติน สตานิสลาฟสกี(Constantin Stanislavski) ซึ่งเป็นผู้ริ่เริ่ม
คิดวิเคราะห์การท างานของนักแสดงในการแสดงแบบเรียลิสติก(Realistic) จนกลายเป็นระบบการ
แสดงของสตานิสลาฟกี หรือ เดอะ ซิสเตม(The System) ระบบการแสดงนี้มิใช่อื่นใดแต่เป็นหลัก
อธิบายการท างานจากภายในสู่ภายนอก หรือ ไซโคฟิสิคัล(Psycho-physical) เดอะ ซิสเตมกลายเป็น
คัมภีร์ของนักแสดงทั่วโลก รองศาสตราจารย์สดใส พันธุมโกมลผู้บุกเบิกการแสดงสมัยใหม่ในประเทศ
ไทยได้ยึดหลักการดังกล่าว มาถ่ายทอดแก่ลูกศิษย์รุ่นต่อรุ่น จนกลายเป็นกระแสการฝึกสอนการแสดง
ที่นิยมในประเทศไทยจนถึงปัจจุบัน หลังจากสตานิสลาฟสกีได้เปิดกรอบคิดไซโคฟิสิคัลสู่วงการ
ศิลปะการแสดง ก็มีนักปฏิบัติอีกหลายท่านค้นหาวิธีพัฒนาหลักคิดนี้ด้วยกรอบคิดหรือหลักปฏิบัติอื่นๆ 
วิถีการพัฒนาทักษะของนักแสดงจึงเคลื่อนไหวไปตามกระแสสังคมในละยุคสมัย 

กลางศตวรรษที่ 20 ฟิลลิป ซาริลรี่(Phillip Zarilli)(P. Zarilli, 2009) ได้ศึกษาศิลปะการ
ป้องกันตัวอินเดียและจีนผ่านแนวคิดไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกีเพ่ือค้นหาการท างานร่วมกัน
ระหว่างกายและจิต หลังจากนั้นได้พัฒนาเป็นการฝึกฝนส าหรับนักแสดงให้เพ่ือให้นักแสดงเข้าใจว่า
พ้ืนฐานของนักแสดงไม่ใช่ แสดงออกอย่างตัวละคร เท่านั้นแต่เป็น ผู้ที่พร้อมส าหรับการแสดง อันมา
จากแนวคิด พรี-เอกเพรสซีฟ(Pre-expressive) ของยูจีนิโอ บาร์บา(Eugenio Barba) อันหมายถึง
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สภาวะก่อนการแสดงออก(expressive state) แบบฝึกหัดไซโคฟิสิคัลของซาริลลี่ใช้ศิลปะการป้องกัน
ตัวและโยคะเพ่ือปรับกาย-จิตให้สมดุล กระตุ้นพลังงานภายใน อาจกล่าวได้ว่าเป็นการใช้ฐานกายเพ่ือ
เตรียมร่างกาย ความคิด ผัสสะและพลังงานของนักแสดงให้พร้อมกับพรี-เอกเพรสซีฟ ต่างจากแนวคิด
ของสตานิสลาฟสกีที่ใช้หลักจิตวิทยาและความรู้สึกอันเป็นฐานใจ/คิด แท้จริงแล้ว แนวคิดจากโลก
ตะวันออกนั้นเป็นแรงบันดาลใจให้แก่นักปฏิบัติด้านการแสดงแห่งโลกตะวันตกเสมอมา 
นอกเหนือจากศิลปะการป้องกันตัวแล้ว ยังมีการน าเอาพลังกิ(Ki) ของญี่ปุ่น ตลอดจนหลักสมาธิแบบ
เซน(Zen) หรืออานาปานสติ(breathing meditation) ไปฝึกฝนพัฒนาศักยภาพการรับรู้ของนักแสดง
เพ่ือยกระดับการแสดง 

ผู้วิจัยได้เข้าศึกษาในชั้นเรียนการแสดงขั้นสูงจ านวน 16 ครั้งกับม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุลหรือ
ในงานวิจัยฉบับนี้จะเรียกว่า “หน่อมน้อย” แนวทางของหม่อมน้อยเป็นแนวทางที่คิดค้นขึ้นมาใหม่โดย
สกัดจากประสบการณ์ชีวิต อันประกอบด้วยการแสดงบัลเล่ต์(ballet) หลักการแสดงของสตานิสลาฟ
สกีที่สอนโดยรองศาสตราจารย์สดใส พันธุมโกมล และท่ีส าคัญคือหลักปรัชญาและการเจริญสติ/สมาธิ
ของพุทธศาสนาที่หม่อมน้อยได้ศึกษาและปฏิบัติมาเป็นระยะเวลาหลายปี หม่อมน้อยเห็นว่าหลักธรรม
และหลักปฏิบัติของศาสนาพุทธมีประโยชน์ สามารถน ามาใช้กับการแสดงได้ จึงออกแบบชุด
แบบฝึกหัดเพื่อพัฒนาความสัมพันธ์ของกายและจิต แล้วน ามาฝึกฝนกับนักแสดงอาชีพซึ่งก็ได้รับผล
ตอบรับที่ดี จากประสบการณ์ของผู้วิจัย หลักการนี้ไม่เพียงดึงเอาหลักพุทธศาสนามาฝึกฝนร่วมแต่ให้
ผู้เรียนมองการแสดงผ่านกรอบคิดของพุทธศาสนา นับว่าเป็นการเชื่อมโยงข้ามศาสตร์ท าให้ผู้เรียน
ได้รับความรู้แบบองค์รวม อย่างไรก็ดี ด้วยวิธีการสอนของหม่อมน้อยที่ยึดการค้นพบด้วยตนเองท าให้
ผู้วิจัยมีข้อสงสัยเกี่ยวกับองค์ความรู้ชุดนี้อยู่มาก 
 หลังจากนั้นไม่นาน ผู้วิจัยได้มีโอกาสแสดงละครเวทีเรื่อง หลายชีวิต บทประพันธ์ดั้งเดิมของ 
หม่อมราชวงศ์ ศึกฤทธิ์ ปราโมชย์ รับบทเป็น ละม่อม ละม่อมเป็นตัวละครที่เก็บกด มีภาวะทาง
อารมณ์ที่ซับซ้อนและมีความขัดแย้งภายในสูง ยิ่งไปกว่านั้น ละครเรื่องนี้ยังน าเสนอแบบตัดสลับไม่ได้
เรียงตามล าดับเวลาท าให้ผู้วิจัยต้องรักษาสมาธิเป็นระยะเวลานาน ผู้วิจัยได้ทดลองเลือกแบบฝึกหัด
บางส่วนของหม่อมน้อยเพ่ือเตรียมตัวก่อนเข้าแสดง ในครั้งนั้น ผู้วิจัยพบว่าแนวทางนี้ท าให้ผู้วิจัย
เชื่อมโยงกับสภาวะความรู้สึกของตัวละครได้เร็วและลุ่มลึกขึ้น ทักษะจินตนาการและการเปิดรับสัมผัส
ต่างๆ มีสมรรถภาพที่ดีข้ึน มีสมาธิได้นานและเข้าสมาธิได้เร็ว รวมทั้งสามารถผ่อนคลายก่อนการแสดง
ได้ง่ายและเร็วขึ้น ผลจากการน าไปใช้อย่างไม่เป็นทางการในละครเวทีเรื่องดังกล่าว ท าให้ผู้วิจัยเรียนรู้
ว่าทักษะการแสดงของตนได้รับการพัฒนาขึ้นจริง จึงจุดประกายให้ผู้วิจัยประสงค์จะศึกษาหลักการ
ดังกล่าวครอบคลุมตลอดกระบวนการท างานของนักแสดงเมื่อต้องแสดงละคร 1 เรื่อง 
 งานวิจัยฉบับนี้จึงมิได้ศึกษาว่าแนวทางของหม่อมน้อยช่วยพัฒนาทักษะนักแสดงได้หรือไม่ ได้
อย่างไรเพียงเท่านั้น ผู้วิจัยต้องการท้าทายขีดจ ากัดของตนในฐานะนักแสดงด้วยเช่นกันจึงเลือกบท
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ละครของพาเมลา กีน(Pamela Gien) นักเขียนผิวขาวชาวแอฟริกาใต้ เรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี(The 
Syringa Tree) อันเป็นบทละครส าหรับแสดงเดี่ยวเป็นกรณีศึกษา บทละครเรื่องนี้ประกอบไปด้วยตัว
ละครทั้งหมด 24 ตัว หลากเพศหลายวัย เล่าถึงความอยุติธรรมในสังคมและการกีดกันทางวัฒนธรรม
อย่างรุนแรง ด้วยบริบทที่ไกลตัวผู้แสดงและต้องสลับตัวละครเป็นจ านวนมาก จึงจ าเป็นต้องใช้ทักษะ
การแสดงที่ซับซ้อนและผู้วิจัยยังไม่เคยได้ทดลองท ามาก่อน ผู้วิจัยมีทัศนะว่าผู้วิจัยจะสามารถน าเอา
หลักการแสดงของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุลมาใช้ในกรณีศึกษานี้ได้เต็มศักยภาพท่ีสุด งานวิจัยฉบับนี้จึง
มุ่งศึกษาว่าหลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล สามารถพัฒนาทักษะของนักแสดงและกลวิธี
การแสดงในการแสดงเดี่ยวได้อย่างไร รวมถึงได้สังเคราะห์องค์ความรู้ต่างๆ ออกมาอย่างเป็นระบบ
เพ่ือเป็นประโยชน์ต่อบุคลากรในแวดวงศิลปะการแสดงที่สนใจศึกษาประเด็นดังกล่าว 

ท้ายสุดนี้ ในฐานะนักแสดง ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าแนวคิดหรือหลักปฏิบัติต่างๆ ที่ครูการแสดงใน
ประเทศไทยได้คิดค้นข้ึนมามักถูกสอนแบบตัวต่อตัวหรือส่งผ่านกันแบบมุขปาฐะ ท าให้นักแสดงรุ่น
ใหม่บ้างก็เข้าถึงความรู้ได้ยาก บ้างก็ได้รับความรู้ที่คลาดเคลื่อน ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าภูมิรู้ด้านการแสดง
ของครูผู้ใหญ่ที่สกัดมาจากประสบการณ์ชีวิตควรได้รับการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรอย่างมีนัยยะ
ส าคัญ 
 
1.2  วัตถุประสงค์ของงานวิจัย 
 

1.2.1   ศึกษากระบวนการและกลวิธีการแสดงในรูปแบบการแสดงเดี่ยวในบทละครเรื่อง  
เดอะ ไซริงกา ทรี ด้วยหลักการแสดงของ ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล 

         1.2.2   สังเคราะห์การน าหลักการแสดงของ ม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล มาใช้พัฒนาทักษะการ 
แสดงเดี่ยวอย่างเป็นระบบ 

 
1.3  สมมติฐานในงานวิจัย 
 
  เมื่อน าหลักการแสดงของ ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล มาทดลองใช้ในการแสดงเดี่ยวเรื่อง 
เดอะ ไซริงกา ทรี  ท าให้นักแสดงสามารถเข้าถึงบทบาทและสามารถสื่อสารสารหลัก(message) ของ
เรื่องได้ดีขึ้น  
  
1.4  ขอบเขตงานวิจัย 
 
 1.4.1 ศึกษาผลลัพธ์จากการฝึกฝนตามชุดแบบฝึกหัดพ้ืนฐานของหม่อมหลวงพันธุ์เทวนพ  
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เทวกุล 
 1.4.2 มุ่งเน้นพัฒนาตัวละครหลัก 5 ตัวละคร ได้แก่ อลิซาเบธ, ซลามิน่า, ยูจีนี, โมลิแซง 

และหมอไอแซค 
 1.4.3  ประเมินผลจากรอบแสดงจริงจ านวน 3 รอบการแสดง ณ ศูนย์ศิลปการละครสดใส  

พันธุมโกมล 
 
1.5  ระเบียบวิธีวิจัย 
  
 1.5.1    ทบทวน รวบรวม ศึกษาความรู้อันมีขอบข่ายเกี่ยวข้องกับหลักการแสดงของม.ล.  

พันธุ์เทวนพ เทวกุล และองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยว เพื่อน ามาสังเคราะห์
เป็นแนวทางฝึกทักษะนักแสดงในการแสดงเดี่ยว 

 1.5.2  แปลบท ศึกษาบทละคร วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร 
 1.5.3  กระบวนการวิจัยซ้อมการแสดงโดยใช้หลักการแสดงของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล 
 1.5.4  จัดแสดงผลผลิตจากการทดลอง 

1.5.5  สัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดง ผู้ก ากับการแสดง น ามาประเมินผลและ 
  วิเคราะห์ผลร่วมกับแบบสอบถามจากผู้ชมทั่วไป 

 1.5.6  สรุปผลงานวิจัยพร้อมข้อเสนอแนะ 
 

1.6  ขั้นตอนการด าเนินงานวิจัย 
 

ล าดับ ขั้นตอนการด าเนินงานวิจัย ระยะเวลา 

1 
ทบทวน รวบรวม ศึกษาความรู้อันมีขอบข่ายเกี่ยวข้องกับหลักการแสดง
ของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล และองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยว 
เพ่ือน ามาสังเคราะห์เป็นแนวทางฝึกทักษะนักแสดงในการแสดงเดี่ยว 

สิงหาคม 2560 - 
ธันวาคม 2560 

2 แปลบท ศึกษาบทละคร วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร 
มกราคม 2561 - 
มีนาคม 2561 

3 
กระบวนการวิจัย ประกอบด้วยการวิเคราะห์ตัวบทและตัวละครและซ้อม
เพ่ือเข้าถึงตัวละครโดยใช้หลักการแสดงของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล 

เมษายน 2561 - 
พฤษภาคม 2561 
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4 จัดแสดงผลผลิตจากการทดลอง มิถุนายน 2561 

5 
สัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดงและผู้ก ากับการแสดง น ามา
ประเมินผลและวิเคราะห์ผลร่วมกับแบบสอบถามจากผู้ชมทั่วไป 

กรกฎาคม - 
กันยายน 2561 

6 สรุปผลงานวิจัยพร้อมข้อเสนอแนะ 
ตุลาคม 2561 - 

พฤษภาคม 2562 

 

1.7  นิยามศัพท์ 
 
 1.7.1 ทักษะของนักแสดง 
   
  ตรีดาว อภัยวงศ์ได้เรียบเรียงค ากล่าวของสดใส พันธุมโกมลในต าราปริทัศน์ศิลปการ
ละคร(ปริทัศน์ศิลปการละคร, 2556, น.102-106) ไว้ว่านักแสดงที่ดีควรมีคุณสมบัติดังต่อไปนี้ 1) 
ความงดงามของจิตใจ 2) ความพร้อมของร่างกายและเสียง 3) ความพร้อมของอารมณ์ความรู้สึก 4) 
ความพร้อมของประสาทสัมผัส 5) สมาธิ 6) ความสามารถในการสังเกต 7) ความจ า 8) ความเข้าใจ 9) 
ความเชื่อ 10) วินัย ความตั้งใจจริง และความขยันหมั่นเพียร 11) รสนิยมที่ดี 12) พรสวรรค ์
คุณสมบัติทั้ง 12 ข้อมาจากการฝึกฝนเครื่องมือทั้ง 3 ส่วน ได้แก่ ร่างกาย เสียง และจิตใจหรือ
ความคิด เพ่ือให้สามารถใช้งานได้อย่างเต็มศักยภาพ นักแสดงเป็นผู้ที่ใช้ร่างกายและจิตใจของตนเป็น
วัตถุดิบในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ แต่ด้วยลักษณะของการน าเสนอผลงานละครเวทีมีรูปแบบที่
หลากหลายมากขึ้น ผู้วิจัยมีทัศนะว่าทักษะของนักแสดงจึงขึ้นอยู่กับความต้องการของการแสดงนั้นๆ  

ในกรณีศึกษาการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี นี้เป็นละครเวทีแบบมีบทพูดที่
ใช้ร่างกายและเสียงที่หลากหลายแตกต่าง นักแสดงต้องเป็นตัวละครหลากเพศและวัย ผู้วิจัยจึงนิยาม
ทักษะการแสดงว่า ทักษะที่ท าให้นักแสดงสามารถน าเสนอตัวละครได้อย่างสมจริงน่าเชื่อ มีความ
หลากหลายของร่างกายและเสียง นักแสดงสามารถเปลี่ยนตัวละครได้อย่างลื่นไหล มีพลังในการแสดง
ที่คงที่ มีสมาธิ สร้างความเชื่อและใช้จินตนาการน าเสนอภาพบนเวทีผ่านการแสดงออกได้ และ
ท้ายที่สุดคือ นักแสดงต้องสื่อสารสารหลักของเรื่องได้  
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 1.7.2 การแสดงเดี่ยว 
 

หากนิยามว่าการแสดงเดี่ยวว่าเป็นลักษณะการแสดงที่มีนักแสดงอยู่บนคนเดียวบนเวที 
ขอบเขตของการแสดงเดี่ยวนั้นจะกว้างขวางและครอบคลุมลักษณะของการแสดงหลายรูปแบบตั้งแต่
การเดี่ยวไมโครโฟน, การเต้นเดี่ยว, ขับร้อง, การอ่านบทกวี, การเล่าเรื่อง, ขับล าน า ฯลฯ ดังนั้น การ
แสดงเดี่ยวในงานวิจัยฉบับชิ้นนี้ จึงหมายถึง การแสดงในรูปแบบละครเวทีสมัยใหม่แบบมีบทพูดที่ใช้
นักเพียงคนเดียว อาจจะเป็นลักษณะบทพูดเดี่ยว(monologue) หรือบทสนทนาแบบหลายตัวละครก็
ได้  
 
 1.7.3 หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล 
 

หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล หรือในงานวิจัยฉบับนี้จะเรียกว่า หม่อม
น้อย เป็นหลักการแสดงแบบสหวิทยาการ(Interdisciplinary) แนวคิดดังกล่าวสกัดมาจากประสบ 
การณ์ชวีิต ประกอบไปด้วยแบบฝึกหัดที่หลากหลาย อันได้แก่ หลักปรัชญาและการฝึกปฏิบัติของ
ศาสนาพุทธ แนวคิดเรื่องพลังงานภายในแบบตะวันออก องค์ความรู้ด้านบัลเล่ต์ และแนวคิดเก่ียวกับ
การแสดงตามแนวทางไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกีซึ่งถ่ายทอดโดยสดใส พันธุมโกมล รายละเอียด
เกี่ยวกับหลักการแสดงของหม่อมน้อยที่บันทึกไว้ในงานวิจัยฉบับนี้เป็นหลักการชุดพ้ืนฐานเพียงเท่านั้น 
นักเรียนการแสดงที่เรียนในระดับขั้นสูงจะมีรายละเอียดปลีกย่อยท่ีขยายเพ่ิมเติมจากชุดดังกล่าว 
 
1.8 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
 
 1.8.1  ได้รับองค์ความรู้ที่ช่วยพัฒนาทักษะการแสดงเดี่ยว 
 1.8.2  ได้รวบรวมองค์ความรู้ด้านการแสดงที่มีรูปแบบเฉพาะตัวของ ม.ล. พันธุ์เทวนพ  

เทวกุล ให้เป็นระบบ 
 1.8.3  เป็นแนวทางพัฒนาทักษะการแสดงแก่นักแสดง นักวิชาการ และผู้ที่สนใจศาสตร์การ 

แสดงโดยเฉพาะการแสดงเดี่ยว 
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บทที่ 2  
 

แนวคิด ทฤษฎี และงานวจัิยที่เกี่ยวข้อง 
 

หลักการแสดงของหม่อมน้อยสกัดจากประสบการณ์การฝึกฝนมาตลอดชีวิตจนกลายเป็นหลัก 
การเฉพาะตัวของครูสอนการแสดง หลักการนี้ประกอบไปด้วยหลักปรัชญา หลักสมาธิ การฝึกปฏิบัติ
ของศาสนาพุทธ แนวคิดพลังงานชีวิตของอินเดีย ความรู้ด้านบัลเล่ต์ที่หม่อมน้อยเรียนรู้มาในวัยเด็ก
ทั้งหมดนี้ครอบไว้ด้วยองค์ความรู้ด้านการแสดงที่หม่อมน้อยได้ศึกษามาจากสดใส พันธุมโกมล เมื่อ
ครั้งเรียนในระดับปริญญาตรีที่ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่ง
แนวทางการแสดงดังกล่าวเป็นการแสดงแบบสมจริงที่เริ่มจากความจริงภายใน(inner truth) ตาม
หลักคิดของสตานิลาฟสกี หม่อมน้อยมีความเชื่อหลักว่าปรัชญาของศาสนาพุทธและการแสดงมี
จุดหมายสูงสุดเหมือนกันนั่นก็คือ สภาวะที่เป็นธรรมชาติ พจนานุกรมพุทธศาสน์ ฉบับประมวลศัพท์ 
ของสมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์(ป.อ.ปยุตฺโต)(2561, น.159) ให้ความหมายของธรรมชาติไว้ว่า สิ่งที่
เกิด มี เป็น อยู่ เป็นไปตามธรรมดา ในที่นี้ผู้วิจัยอนุมานว่าคือ ธรรมชาติมนุษย์ในการใช้ชีวิต 

หลังจากท่ีผู้วิจัยได้ศึกษาหลักการแสดงของหม่อมหลวงพันธุ์เทวนพ เทวกุลในชั้นเรียนการ
แสดงขั้นสูง พบว่าแนวทางของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุลอาจพิจารณาได้ว่าเข้ากรอบแนวทางระหว่าง
วัฒนธรรม(Intercultural Approach) เพราะเป็นการน าเสนอวัฒนธรรมตะวันตกและตะวันออกใน
งานชิ้นเดียวกัน แนวคิดระหว่างวัฒนธรรมหมายถึงการน าวัฒนธรรมอื่นมาผนวกเข้ากับวัฒนธรรม
ศูนย์กลาง อันเป็นแนวคิดที่เกิดข้ึนมาจากกลุ่มผู้ก ากับและนักวิชาการในทศวรรษที่ 70 ได้แก่ เจอร์ซี่ 
โกรโทวสกี(Jergy Grotowski), ยูจีนีโอ บาร์บา(Eugenio Barba), ปีเตอร์ บรูก(Peter Brook) และริ
ชาร์ด เชคเนอร์(Richard Schecner) อย่างไรก็ตาม เมื่อพิจารณาตามแนวคิดของแพทริซ พาวิส
(Patrice Pavis)(Pavis, 2010, pp. 5-15) นักวิชาการด้านแนวคิดระหว่างวัฒนธรรมได้โต้กลับทฤษฎี
ดั้งเดิมว่าในโลกยุคโลกาภิวัฒน์วัฒนธรรมถูกถ่ายโอนอย่างรวดเร็วและง่ายดาย ค าว่าวัฒนธรรมจึง
ไม่ได้เป็นของเฉพาะที่ใดที่หนึ่ง แต่มีความหมายกว้างขวางครอบคลุมมากกว่าที่จะหมายความแค่
นาฏศิลป์ของแต่ละชาติดังที่แนวคิดดั้งเดิมมักเท่านั้น เช่น การน าวัฒนธรรมแรพมารวมกับคลาสสิก
บัลเล่ต์ พาวิสจึงตั้งค าถามว่าการผสานในลักษณะนี้นับอยู่ใต้แนวคิดนี้หรือไม่ พาวิสเสนอว่าแนวคิด
ผสานวัฒนธรรมที่จริงแล้วก็คือการผสานงานศิลปะจากหลากหลายรูปแบบจนกลายเป็นงานสร้าง 
สรรค์ใหม่ เป็นงานสหวิทยาการ(interdisciplinary) ที่ประกอบรวมหลากวัฒนธรรมและวัฒนธรรมใน
มิติที่นอกเหนือจากเอกลักษณ์ของชาติแต่เพียงเท่านั้น  
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ผู้วิจัยมีทัศนะว่าองค์ความรู้การพัฒนาทักษะของหม่อมน้อยมีลักษณะเป็นสหวิทยาการตาม
แนวคิดของพาวิส ด้วยเป็นองค์ความรู้ที่ผสมผสานศาสตร์หลายแขนงอันมาจากประสบการณ์ชีวิตที่
หม่อมน้อยได้รับมาโดยตรง พุทธศาสนาที่ปรากฏในหลักการแสดงของหม่อมน้อยเป็นลักษณะเดียวกัน
กับน าปรัชญาตะวันออกอ่ืนๆ มาใช้เพ่ือฝึกฝนทักษะของนักแสดง เช่นเดียวกับแนวคิดพัฒนาฝึกฝน
นักแสดงของทาดาชิ ซูซูกิ(Tadashi Suzuki) ศิลปินและนักการละครที่มีชื่อเสียงในระดับสากลก็
พัฒนามาจากการฝึกฝนนักแสดงในละครโน(Noh) ของญี่ปุ่น  

เมื่อผู้วิจัยได้สืบค้นย้อนไปก็พบว่าการน าปรัชญาตะวันออกมาใช้เพ่ือฝึกทักษะของนักแสดงมี
มายาวนาน แม้แต่สตานิสลาฟสกีบิดาแห่งการแสดงสมัยใหม่เองก็ได้รับอิทธิพลมาจากการฝึกโยคะซึ่ง
น ามาสู่แบบ ฝึกหัดลมหายใจอันน ามาสู่การสร้างสมาธิและรู้สึกเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันเช่นกัน เพ่ือให้
เข้าใจหลักการแสดงของหม่อมน้อยมากข้ึนผู้วิจัยจึงทบทวนแนวคิด ทฤษฎีการแสดงอันเป็นต้นทาง
และ/หรือรายล้อมองค์ความรู้ของหม่อมน้อยโดยไม่ได้มีเป้าหมายเพื่อวิเคราะห์ตัวองค์ความรู้ แตเ่พ่ือ 
ให้ผู้วิจัยมองเห็นต าแหน่งแห่งที่ของชุดความรู้นี้ในภาพสากลน าไปสู่การสังเคราะห์ผลของงานวิจัยได้
ชัดเจนขึ้น นอกจากองค์ความรู้ทางหลักการแสดงเเล้วยังมีองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยวที่ผู้วิจัย
ได้ทบทวนไว้ด้วยในบทนี้ด้วย ผู้วิจัยสรุปกรอบแนวคิดและขอบเขตการการสืบค้นของงานวิจัยฉบับนี้
ดังแสดงไว้ด้านล่าง 
 

 
 
 

ภาพ 1 แผนภูมิภาพแสดงกรอบแนวคิดของงานวิจัย 
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2.1 เดอะ ซิสเตม: การพัฒนาทักษะของนักแสดงด้วยแนวทางไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกี 
 

แนวความคิดไซโคฟิสิคัล(Psycho-physical) หรือการแสดงออกจากความรู้สึกภายใน เป็น
ค าสมาสระหว่าง Psychology ที่เป็นค านามแปลว่า จิตวิทยา และ Physical ที่เป็นค าคุณศัพท์อัน
แปลว่า เกี่ยวกับร่างกาย เริ่มใช้ครั้งแรกส าหรับวงการการแสดงโดยคอนแสตนติน สตานิสลาฟสกี
(Constantin Stanislavsky) นักแสดง ผู้ก ากับ และนักทฤษฎีชาวรัสเซีย(ค.ศ. 1888-1938) สตานิ
สลาฟสกีวิเคราะห์กระบวนการแสดงของนักแสดงในการแสดงแบบเรียลิสติก(Realistic) แล้ว
สังเคราะห์ออกมาเป็น ระบบการแสดงของสตานิสลาฟกี หรือ เดอะ ซิสเตม(The System) ซึ่งมี
ไซโคฟิสิคัลเป็นฐานราก แม้จะวิเคราะห์กระบวนการแสดงแต่สตานิสลาฟสกีก็ไม่ได้สอนเชิงเทคนิค ใน
หนังสือ Actors on Acting โทบี้ โคล(Toby Cole) และเฮเลน คริช ชินอย(Helen Krisch 
Chinoy)(Actors on acting, 1970, p. 385) กล่าวไว้ว่า “เดอะ ซิสเตมเป็นหลักการที่ไม่ได้สอนว่า
นักแสดงควรแสดงอย่างไร แต่สอนว่านักแสดงจะสื่อสารอย่างจริงใจได้อย่างไร” และการสื่อสารนี้มี
ฐานมาจากการวิเคราะห์ตัวละครและตัวบท  

การพัฒนาทักษะของนักแสดงด้วยไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกี เบลลา เมอร์ลิน(Bella 
Merlin)(2014, pp. 37-39) กล่าวไว้ว่า ทักษะประการแรกทีน่ักแสดงต้องพัฒนาคือทักษะการฟัง 
เพ่ือให้เกิดปฏิสัมพันธ์ระหว่างความรู้สึกภายในและการแสดงออกของร่างกาย ประการที่สอง 
นักแสดงต้องฝึกให้ร่างกายปรับตัวได้อย่างหลากหลายตามแรงกระตุ้นจากภายในและสิ่งกระทบภาย 
นอก นักแสดงมักคุ้นชินกับการให้แสดงออกตามค าสั่ง เช่น เดินไปทางไหน พูดอะไร ท าให้[ผู้สั่ง]
รอ้งไห้ ท าให้[ผู้สั่ง]หัวเราะ ฯลฯ  สตานิสลาฟสกีเชื่อว่าเหล่านี้เป็นการออกค าสั่งที่ท าลายธรรมชาติ
ของมนุษย์ เขามีแนวคิดว่าร่างกายเชื่อฟังความรู้สึกซึ่งความรู้สึกเป็นสิ่งที่ผันผวนเอาแน่เอานอนไม่ได้ 
ฉะนั้น นักแสดงจึงต้องฝึกให้ร่างกายปฏิบัติไปตามแรงกระตุ้นทั้งจากภายในและภายนอกด้วยการ
พัฒนาเครื่องมือพ้ืนฐาน 4 อย่าง ได้แก่ “การผ่อนคลายร่างกาย, ฝึกจังหวะลมหายใจที่ส่งผลความรู้สึก, 
สมาธิและสติอันเป็นพ้ืนฐานของจินตนาการ”(Ibid , p. 63) การศึกษาปฏิสัมพันธ์ของกายและใจจึงไม่
ต่างจากการศึกษาธรรมชาติของมนุษย์ ไม่ว่าจะเป็นวิธีการที่มนุษย์มีปฏิสัมพันธ์กับสิ่งต่างๆ รอบตัว 
แรงผลักดันอันมาจากความต้องการภายใน การแสดงจึงเป็นการสร้างธรรมชาติของมนุษย์ขึ้นมาอีก
ครั้ง หรือที่สตานิสลาฟสกีเรียกว่า ธรรมชาติที่สอง 

โรส วายแมน(Rose Whyman)(2008, pp. 11-12) กล่าวว่า ในทัศนะของสตานิสลาฟสกี
ศาสตร์การแสดงก็คือการศึกษาวิทยาศาสตร์เกี่ยวกับมนุษย์และธรรมชาติ สตานิสลาฟสกีได้รับแรง
บันดาลใจมาจากหลักลมหายใจของการฝึกโยคะและหลักจิตวิเคราะห์ของนักจิตวิทยาชาวฝรั่งเศสเธโอ
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ดูล์-อาร์มอง ริโบ(Théodule-Armand Ribot) 1  สตานิสลาฟสกีมีมุมมองอย่างวิทยาศาสตร์ว่า
ธรรมชาติที่สองนี้เป็นทักษะที่พัฒนาฝึกฝนได้ นักแสดงต้องฝึกเป็นตัวละครจนเป็นธรรมชาติที่สอง อัน
หมายถึง กระท าอย่างตัวละครโดยปราศจากความคิดหรือการไตร่ตรองก่อน แม้ธรรมชาติของมนุษย์
นั้นซับซ้อนเราไม่สามารถเข้าถึงหรือเข้าใจสิ่งต่างๆ ได้อย่างตรงไปตรงมา แต่สตานิสลาฟสกีเชื่อว่า 
ด้วยการฝึกฝนแบบไซโคฟิสิคัลจะเป็นรากฐานให้นักแสดงสามารถสร้างสรรค์และแสดงออกมาจาก
ภายในหรือมาจากจิตใต้ส านึก  
 

“กระแสไฟฟ้า, ลม, น้ า และพลังงานจากธรรมชาติใดใดต่างต้องการนักวิศวกรที่
ฉลาดเฉลียวควบคุมมันเพ่ือที่มนุษย์จะได้น าไปใช้งานได้...คุณไม่สามารถสร้างงาน
โดยหวังใช้จิตใต้ส านึกหรือแรงบันดาลใจ2 ได้ตลอดเวลา คนอัจฉริยะแบบนั้นไม่มีอยู่
จริง เพราะฉะนั้นนักแสดงจึงต้องบ ารุงดินให้กับการสร้างสรรค์แห่งจิตใต้ส านึกท่ีแท้
...คุณต้องสร้างสรรค์ด้วยสติ ให้น่าเชื่อ นั่นจึงจะเป็นการเตรียมดินส าหรับจิตใต้
ส านึกและแรงบันดาลใจให้ผลิดอกออกผล”  

                  (Stanislavski, 2008, p. 12) 
 

สตานิสลาฟสกี (cited in J. Benedetti, 2005, p. 75) สรุปความไว้ในหนังสือ My Life in 
Art ว่า เดอะ ซิสเตมแบ่งได้เป็น 2 ส่วน ส่วนแรกคือการพัฒนาทักษะของนักแสดงทั้งภายในและ
ภายนอกของตน(work on self) ส่วนที่สองคือการพัฒนาภายในและภายนอกอย่างเป็นตัวละคร
(work on a role) นักแสดงจะเข้าถึงตัวละครได้ก็ต่อเมื่อฝึกเทคนิคไซโคฟิสิคัลจนเชี่ยวชาญแล้ว 
จนกระท่ังกายและใจสามารถตอบสนองความต้องการต่างๆ ของตัวละครได้ทันที จะเข้าสู่ภาวะนี้ได้
นักแสดงต้องอยู่ภายใต้สภาวะที่พร้อมต่อการสร้างสรรค์(creative state) กล่าวคือ สภาวะที่นักแสดง
ผ่อนคลายกล้ามเนื้อและจิตใจ มีสมาธิสูง ทักษะการสังเกตและจินตนาการได้ถูกเตรียมให้พร้อมใช้งาน 
ส่วนภายนอกของตัวละครก็คือ นักแสดงต้องค้นหาเชื่อมโยงสิ่งที่กระทบใจของเรื่องและตัวละคร 

กระบวนการสร้างสรรค์เพ่ือเป็นตัวละครเริ่มจากนักแสดงต้องท าความเข้าใจบริบทแวดล้อม
ของตัวบทและสถานการณ์ที่ถูกก าหนดให้(given circumstance) ในละครเรื่องนั้น “สถานการณ์ที่

                                                           
1  เธโอดูล-์อาร์มอง ริโบอธิบายเกี่ยวกบัอารมณ์ไว้ว่า “ระบบประสาทนั้นกักเกบ็ความทรงจ าต่างๆ ไว ้ แต่จะไม่สามารถปรากฏขึ้นได้
ตลอดเวลา หากแต่ต้องมีตัวกระตุ้นไม่วา่จะเป็นสัมผัส,เสียง,กลิ่น...” (J. Benedetti, 2005, p. 46) จึงเป็นที่มาของแบบฝึกหัดความทรง
จ าของอารมณ์(emotional memory) ของสตานิสลาฟสก ี
2  แรงบันดาลใจ หรือภาษาอังกฤษใช้ค าว่า Inspiration ตามทัศนะของสตานิสลาฟสกีมีความหมายครอบคลุมกวา่ความหมายปกติ ใน
ที่นี้แรงบันดาลใจหมายถึง สภาวะที่นักแสดงอยู่กับปจัจุบันขณะ สร้างสรรค์โดยไม่รู้ตัว กระท าไปตามแรงบันดาลใจ แต่ไม่ออกนอก
เส้นทางที่บทและผู้ก ากบัวางไว้ 
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ถูกก าหนดให้นั้นส าคัญต่อจินตนาการของนักแสดงที่จะน าพาไปยังการใช้มนต์สมมติ (Magic IF)” 
(Merlin, 2014, p. 89) หรือมนต์แห่ง “ถ้า” แน่นอนว่าการแสดงไม่ใช่ความจริง นักแสดงไม่สามารถ
จุดไฟได้จริงบนเวที ไม่มีฝนตก ไม่หิมะ แต่นักแสดงต้องท าให้สิ่งเหล่านี้สมจริงน่าเชื่อ นั่นคือ
ความหมายของมนต์สมมติ นอกจากนี้  มนต์สมมติยังช่วยกระตุ้นความรู้สึกจากภายในโดยใช้ค าว่า 
“ถ้า” เช่น ถ้า[นักแสดง]เป็นตัวละครตัวนี้ในสถานการณ์นี้จะท าอย่างไร ค าว่า “ถ้า” จึงเป็นชนวนของ
การสร้างสรรค์ “นักแสดงที่ท าให้ผู้ชมเชื่ออย่างที่เขาต้องการจะให้เชื่อ ถือว่านักแสดงผู้นั้นประสบ
ความส าเร็จในการน าเสนอความจริงในโลกสมมติ...และสิ่งนี้คือศิลปะบนเวที”(Sawoski, (n.d.): p. 7)  

แม้ความเชื่อและจินตนาการเป็นปัจจัยส าคัญในสื่อสาร แต่ก็ยังมีด้านอ่ืนๆ ที่นักแสดงต้อง
ฝึกฝนเพ่ือเข้าสู่บทบาทให้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ ไม่ว่าจะเป็นการออกเสียง การพูด แรงผลักให้ตัว
ละครกระท าสิ่งต่างๆ จากภายใน ความทรงจ าของอารมณ์ ฯลฯ 
 ตัวบทละครนั้นเต็มไปด้วยบทสนทนา แต่บทสนทนาไม่ใช่เพียงแค่ค าพูดโต้ตอบกัน บทพูดใน
ละครเป็นเรื่องราวอันด าเนินไปตามความต้องการของตัวละคร(objective) เพ่ือให้บรรลุเป้าหมาย
สูงสุด(super objective) ของตัวละครในเรื่องราวนั้น ดังนั้น นักแสดงจึงมีหน้าที่แตกย่อยเส้นทางของ
ตัวละครนั้นออกมาเป็นไปช่วงเล็กๆ(bits) 3  ตามแต่ความรู้สึกนึกคิดหรือความต้องของตัวละคร สตานิ
สลาฟสกีเชื่อว่าเมื่อนักแสดงจ าแนกรายละเอียดการกระท าของตัวละครออกมานักแสดงจะมองเห็น
ภาพตัวละครนั้นชัดขึ้น เห็นงานที่ตนต้องเตรียมพร้อมละเอียดขึ้น ไม่เพียงเท่านั้นยังท าให้นักแสดงได้
ค้นหาว่าในค าพูดเหล่านั้นมีความรู้สึกนึกคิดหรือความหมายอื่นใดซ่อนอยู่ 4  เมื่อนักแสดงค้นหา
รายละเอียดเหล่านั้นเรียบร้อยแล้วจึงจะประกอบรวมอีกครั้งเป็น “ชิ้นงานที่เรียบเรียงขึ้น”(score) 
นักแสดงจะเป็นผู้ด าเนินชิ้นงานที่เรียบเรียงขึ้นนี้ในฐานะตัวละคร 
 จอห์น กิลเล็ต(John Gillett)(2012, p. 92) กล่าวว่าการวิเคราะห์ตัวบทด้วยการติดตามว่า
ตัวละครต้องการอะไรมีแนวโน้มท าให้นักแสดงใช้หัวคิดแต่ไม่สามารถแสดงออกมาได้ นักแสดงมุ่งเน้น
ท างานกับการกระท าในเรื่องมากกว่าอยู่ในสภาวะอย่างเป็นธรรมชาติ นักแสดงจึงต้องท างานโดยใช้
สมอง 2 ส่วน ส่วนการวิเคราะห์ และส่วนที่ควบคุมจินตนาการและสัญชาตญาณการรับรู้ กล่าวคือ 
ความต้องการไม่ได้มาจากความคิดที่ว่าตัวละครต้องการอะไร แต่มาจาก “การรับรู้ผ่านร่างกายและ
จิตใจ” 5  “นักแสดงไม่สามารถสร้างและสัมผัสจิตวิญญาณผ่านสมองได้ สิ่งส าคัญคือต้องเริ่มด้วย

                                                           
3 บางเล่มแปลว่า unit 
4 ภาษาอังกฤษใช้ว่า subtext หรือแปลตรงตัวว่า “ความหมายใต้บท” กล่าวคือ บางครั้งตัวละครไม่ได้พูดหรือแสดงออกอยา่งที่คิด 
นักแสดงต้องมองหาความหมายที่ซ่อนอยู่นี้โดยพอ้งไปกับลักษณะและความตอ้งการของตัวละคร 
5
 ผู้วิจัยแปลมาจากค าว่าภาษาอังกฤษว่า experience ซ่ึงถอดมาจากภาษารัสเซียว่า perezhivanie ซ่ึงเดิมทีได้แปลเป็นภาษาอังกฤษ

ว่า re-live หรือ live through หรือ live the part ผู้วิจัยจึงใช้ค าว่า “การรับรู้ด้วยกายและใจ” อันหมายถึงภาวะที่นกัแสดงรับรู้ส่ิง
ต่างๆ รอบตัวด้วยกายและใจอันน าไปสู่ความคิดความรู้สึกทั้งมวล 
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ความรู้สึกก่อน จิตวิญญาณของตัวนักแสดงเองเป็นผู้สร้างและสัมผัสมัน”(Stanislavski, 2008, p. 
xxiv) “การรับรู้ด้วยกายและใจนี้ช่วยเติมเต็มจุดมุ่งหมายพื้นฐานของงานสร้างสรรค์ซึ่งก็คือการให้
ก าเนิด "ชีวิตแก่จิตใจของมนุษย์”6 และให้ชีวิตนั้นได้สื่อสารบนเวทีการแสดงอย่างเป็นศิลปะ”(Ibid, p. 
19)  

กระบวนการสร้างตัวละครนั้นไม่ใช่การลบล้างตัวตนหรือท าให้ตัวตนของนักแสดงจางลงแต่
เป็นการแปรสภาพจากการรับรู้ในฐานะตัวตนของนักแสดงเป็นตัวตนของตัวละคร สตานิสลาฟสกี
เรียกตัวตนของตัวละครว่า ตัวตนที่ 3(the third being) อันหมายถึงการหลอมรวมกันของตัวละครที่
ผู้ประพันธ์สร้างข้ึนกับตัวตนของนักแสดง ปฏิเสธไม่ได้ว่าตัวตนของนักแสดงเป็นแหล่งวัตถุดิบของการ
เข้าถึงตัวละครต่างๆ หากไม่ใช้งานวัตถุดิบเหล่านี้แล้วก็เปล่าประโยชน์ที่จะสร้างมนุษย์อีกคนขึ้นมา(J. 
Benedetti, 2005, p. 95) 
 แม้องค์ความรู้นี้จะถูกเรียกว่าเดอะ ซิสเตม หรือระบบการแสดงของสตานิลาฟสกี แต่สตานิ
สลาฟสกีเองก็ปฏิเสธว่าเนื้อหาที่ตนสังเคราะห์ขึ้นมาไม่ใช่ระบบหรือวิธีการอะไร เป็นเพียงแนวทางการ
เข้าถึงธรรมชาติการสร้างสรรค์ของนักแสดง “You cannot act the ‘system’. There is no 
‘system’. There is nature”(Stanislavski, 2008, p. 612) กล่าวคือ นักแสดงไม่สามารถแสดง 
เดอะ ซิสเตม ได ้ เดอะ ซิสเตม นั้นไม่มี มีแต่ธรรมชาติ ธรรมชาติที่ว่านี้ก็คือ ธรรมชาติของชีวิต ที่
นักแสดงหลงลืมไปเมื่อก้าวขึ้นไปบนเวที เมื่ออยู่บนเวทีกลับกลายเป็นว่านักแสดงได้แต่ท าท่า 
เลียนแบบหรือปลอมแปลงธรรมชาตินั้นขึ้นมา แทนที่จะปล่อยให้เกิดขึ้นตามความเป็นจริง นอกจากนี้ 
สตานิสลาฟสกียังกล่าวอีกว่า “เดอะ ซิสเตมท าให้นักแสดงเชื่อสิ่งที่ไม่มีอยู่จริงได้ ที่ใดมีความเชื่อและ
ความจริง ณ ที่นั่นย่อมมีความจริงใจ มีประสิทธิภาพ มีการกระท าที่เฉพาะเจาะจง มีการรับรู้ด้วยกาย
และใจ มีจิตใต้ส านึก มีความคิดสร้างสรรค์ และมีศิลปะ”(Ibid, p. 611) 
 
2.2 แนวทางไซโคฟิสิคัลในสมัยหลังสตานิสลาฟสกี 
 

มรดกทางความคิดที่สตานิสลาฟสกีทิ้งไว้ให้กับวงการการแสดงในสมัยต่อมาก็คือ การฝึกฝน
นักแสดงให้กายและใจท างานอย่างสอดประสานเพ่ือเป็นตัวละครอย่างจริงใจ ถ่ายทอดเรื่องราวอย่าง
สมจริงและน่าเชื่อบนเวที โดยใช้หลักจิตวิทยาวิเคราะห์กระบวนการท างานเหล่านั้น แนวความคิดโซ
โคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกีถูกน าไปต่อยอดและเติบโตที่ประเทศสหรัฐอเมริกาในช่วงปีค.ศ. 1923-
24  ผ่านการสอนของริชาร์ด โบลีสลาฟสกี(Richard Boleslavsky) และมาเรีย อุสเปนสกายา(Maria 
Ouspenskaya) ทั้ง 2 เป็นลูกศิษย์ของสตานิสลาฟสกี สิ่งที่ทั้งสองถ่ายทอดคือ บทเรียน 6 ข้อของ

                                                           
6 แปลจากค าวา่ life of human spirit 
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นักแสดง อันได้แก่ สมาธิ, ความทรงจ าของอารมณ์, การกระท าในละคร, กระบวนการสร้างตัวละคร, 
การสังเกต และจังหวะ หลังจากนั้น นักแสดง ผู้ก ากับและครูสอนการแสดงชาวอเมริกันจึงรวมตัวกัน
ก่อตั้งกลุ่ม เดอะ กรุ๊ป เธียเตอร์(The Group Theatre) น าโดย ฮาโรล เคลอร์แมน(Harold 
Clurman), เชอรีล ครอฟอร์ด(Cheryl Crawford) และลี สตราเบิร์ก(Lee Strasberg) เพ่ือฝึกสอน
และน าเสนอการแสดงในรูปแบบดังกล่าว  

ในสมัยต่อมานักวิชาการและนักการละครมีความคิดว่าแนวความคิดการแสดงของสตานิส 
ลาฟสกีที่ถ่ายทอดในประเทศสหรัฐอเมริกานั้นมีจุดบกพร่อง อันมาจากหลายสาเหตุ ทั้งการแปล
ความรู้จากภาษารัสเซียสู่ภาษาอังกฤษที่เพ้ียน เนื้อหาการสอนที่เจาะจงแค่บางประเด็น รวมถึงผู้เรียน
ไม่ได้รับการถ่ายทอดจากต้นฉบับโดยตรง ทั้งหมดนี้ท าให้การเข้าใจองค์ความรู้คลาดเคลื่อนและไม่
เข้าถึงประเด็นส าคัญของหลักการดังกล่าว(P. Zarilli, 2009, pp. 31-32) อีกปัญหาหนึ่งคือ หลักการ
แสดงของสตานิสลาฟสกีได้รับความนิยมและถูกน าไปต่อยอด เสมือนต้นไม้ใหญ่ที่แตกแขนงออกไป 
แต่เป้าหมายสูงสุดของสตานิลาฟสกีที่กล่าวว่า เดอะ ซิสเตม คือ ธรรมชาติของชีวิตมนุษย์นั้นค่อยๆ 
กลับถูกลดทอนความส าคัญลง นักแสดงส่วนมากหมกหมุ่นอยู่กับการแสดงอารมณ์ความรู้สึกหรือ
บางครั้งก็ติดอยู่กับการวิเคราะห์มากเกินไป นักวิชาการและนักการละครในสมัยหลังจึงเริ่มแปล
หนังสือสตานิสลาฟสกีใหม่และน าเสนอแนวทางการแสดงอ่ืนๆ ที่คิดค้นขึ้นมาอย่างกว้างขวาง 

ผู้วิจัยสืบค้นเนื้อหาเก่ียวกับการพัฒนาทักษะของนักแสดงด้วยแนวทางไซโคฟิสิคัลในสมัย
หลังสตานิสลาฟสกีตามแนวทางของฟิลิป บี. ซาริลลี(Phillip B. Zarrilli) จากหนังสือเรื่อง Acting: 
Psychophysical Phenomenon and process(2013) และ Psychophysical Acting An 
intercultural approach after Stanislavski(2009) รวมถึงหนังสือเรื่อง A Dictionary of 
Theatre Anthropology the Secret Art of the Performer(1991) ของยูจีนีโอ บาร์บา(Eugenio 
Barba) ประกอบกับบทความวิชาการท่ีเกี่ยวเนื่องกับความคิดดังกล่าวอีกจ านวนหนึ่ง  

ผู้วิจัยพบว่าแนวทางการฝึกฝนนักแสดงในสมัยหลังสตานิสลาฟสกีพ้องไปกับกระแสสังคมของ
โลก กลางศตวรรษที่ 20 โลกตะวันตกได้รับอิทธิพลจากวัฒนธรรมตะวันออกอย่างมาก ความคิด
ตะวันออกกลายเป็นความนิยม นักการละครในสมัยหลังจึงได้ใช้แนวทางของการฝึกฝนศิลปะแบบ
เอเชียที่เน้นรวมกายและจิตให้เป็นหนึ่งเดียว มาใช้อธิบายชุดความรู้ของสตานิลาฟสกี ราวทศวรรษท่ี 
70 ได้เกิดแนวคิดระหว่างวัฒนธรรม(Interculturalism) ขึ้น โกรโทวสกี ศิลปินแห่งยุคท่านหนึ่งได้ใช้
แนวทางการทรงเจ้า(trance) มาน าเสนอเป็นการแสดงรูปแบบใหม่ ปีเตอร์ บรูกได้รังสรรค์การแสดง
เรื่อง มหาภารตะ นาฏกรรมเรื่องยิ่งใหญ่ของอินเดียขึ้น ซึ่งการแสดงเรื่องนี้ได้รับการตอบโต้อย่างเผ็ด
ร้อนจากนักวิชาการคนส าคัญของอินเดีย รุสตอม ภารูชา(Rustom Bharucha) ถึงการบิดเบือน
วัฒนธรรมด้วยแนวคิดแบบตะวันตกเป็นศูนย์กลาง(Eurocentric) การตอบโต้กันนี้ได้สร้างปรากฏ- 
การณ์โลกตะวันออกปะทะโลกตะวันตกอย่างมาก แต่ก็นับว่าอิทธิพลจากกลุ่มผู้ก ากับและนักคิดรุ่นนี้
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สร้างกระแสความคิดลูกใหญ่ส่งผลให้นักวิชาการจ านวนมากเดินทางไปแสวงหาองค์ความรู้เพิ่มเติม
จากซีกโลกตะวันออก แนวคิดหลังสตานิสลาฟสกีไม่ได้มีจุดมุ่งหมายเพ่ือโต้แย้งหรือต่อต้านแนวคิด
ไซโคฟิสิคัลที่ใช้หลักจิตวิทยาเป็นฐานของสตานิลาฟสกี เพียงแต่ขยายความคิดความเข้าใจเพ่ิมออกไป
ในมิติอ่ืนหลังจากองค์ความรู้ได้ถ่ายโอนส่งผ่านวัฒนธรรมกันมา   

ฟิลลิป ซาริลรี่(Phillip Zarilli) นักการละครชาวอเมริกันได้รับอิทธิพลจากแบบฝึกหัดคถักกา
ลิ(Kathakali) นาฏศิลป์อินเดียที่ฝึกฝนผ่านเจอร์ซี่ โกรโทวสกี หลังจากนั้นเขาได้เดินทางไปศึกษาและ
เก็บข้อมูล ผ่านการเรียนรู้จริงเก่ียวกับศิลปะการป้องกันตัวโบราณที่เก่าแก่ของอินเดียเรียกว่า คาลา
ริปยัตตุ(Kalarippayattu) ที่เมืองเกรละ(Kerela) ประเทศอินเดีย อันเป็นต้นทางของนาฏศิลป์
ดังกล่าว การฝึกฝนศิลปะการป้องกันตัวชนิดนี้ ผู้เรียนจะต้องเรียนอายุรเวทหรือการแพทย์แผนอินเดีย
ด้วย ผู้เรียนจะเริ่มด้วยการนวดร่างกายด้วยน้ ามันจนกว่าร่างกายจะยืดหยุ่นและกระฉับกระเฉง 
จากนั้นจะฝึกความสามารถด้านต่างๆ เช่น กระโดด วิ่ง ตีลังกา และการใช้อาวุธ เป้าหมายของการฝึก
เพ่ือประสานร่างกายและจิตใจเข้าด้วยกัน("ศิลปะการต่อสู้ที่เก่าแก่ของอินเดีย," พฤษภาคม 2562)
หลังจากการฝึกฝนระยะหนึ่งซาริลลีค้นพบว่าตนสามารถควบคุมและจัดการพลังงานภายในร่างกาย
ได้  

ซาริลลีให้สัมภาษณ์กับเควิน เพจ(Page, 2018, pp. 47-49) ว่า การฝึกฝนจะเริ่มด้วยการใช้
ลมหายใจเพ่ือรวมกายและใจเข้าด้วยกัน การเจริญสติด้วยลมหายใจเป็นจุดเริ่มต้นของการสร้างภาวะ
ตื่นรู้ของกายและใจให้ตื่นตัว ซาริลลีใช้ค าว่า “body is all eyes” ในที่นี่ผู้วิจัยขอแปลว่า “กายรับรู้” 
ผู้เรียนจะใช้ “ตานอก” มองเพ่งไปยังจุดข้างหน้า ในขณะที่ “ตาใน” ติดตามลมหายใจเข้าออกเพ่ือให้
เข้าสู่สมาธิ เป้าหมายสูงสุดคือผู้ฝึกปฏิบัติจะต้องไม่นึกถึงว่าก าลังท าแบบฝึกหัดอยู่ เพียงแต่มีสมาธิกับ
ลมหายใจเท่านั้น กายและใจจึงผู้ฝึกจึงค่อยๆ รวมกันเป็นหนึ่งเดียว  เข้าสู่ภาวะตื่นรู้ที่เข้มข้น ใน
ขณะเดียวกันก็มีสติและสมาธิเปิดสู่การรับรู้สิ่งแวดล้อมรอบข้าง 
  นอกจากนี้ ซาริลลียังได้ศึกษาแนวทางของอดอล์ฟ คลาเรนซ์ สก็อตต์(Adolphe Clarence 
Scott หรอื A.C. Scott)(ค.ศ. 1909-1985) นักวิชาการและนักการละครผู้เชี่ยวชาญด้านเอเชียศึกษา
เอ.ซี. สก็อตต์น าไทชิ(Tai'chi) หรือไทจี๋เฉวียน(Taijiquan) หรือในประเทศไทยนิยมเรียกว่าไทเก๊ก มา
ใช้ในโปรดักชั่นหนึ่ง แทนที่หลักจิตเคราะห์และค าศัพท์ทางการแสดงของสตานิสลาฟสกี เพ่ือให้
นักแสดงเรียนรู้ที่จะอยู่กับปัจจุบันขณะแสดงแม้ไม่ได้มีบทบาทหรือต้องแสดงออก ณ ขณะนั้น ไทเก๊ก
เป็นศิลปยุทธ์ที่ช่วยจัดสมดุลพลังงานภายในร่างกายหรือในภาษาจีนเรียกว่าพลังงานชี่(Qi) ด้วยการ
เคลื่อนไหวแบบต่อเนื่อง นุ่มนวล โอนอ่อนและผ่อนคลาย ใช้ลมหายใจเป็นตัวสอดประสานการ
เคลื่อนไหว  ไทเก๊กเป็นพ้ืนฐานของศาสตร์หลายแขนงของจีน สามารถต่อยอดไปเป็นศิลปะการ
ป้องกันตัวและเป็นพ้ืนฐานของการแสดงอุปรากรจีนหรืองิ้วจีน(ส านักพิมพ์มังกรธรรม, พฤษภาคม 
2560) 
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พลังงานชี่หมายถึง ลม หรือพลังงานชีวิต/จักรวาล เหมือนกับหลักปราณะ(prana) ของ
อินเดียและพลังงานกิ(Ki) ของญี่ปุ่น ทั้ง 3 พลังงานภายในนี้ถูกใช้เป็นแกนหลักของการฝึกฝนการ
แสดงและศิลปะการป้องกันตัวของตามแต่วัฒนธรรมเอเชีย ซึ่งมักผูกโยงกับแนวคิดทางศาสนาและ
ความเชื่อในแต่ละพ้ืนที่ด้วย ก่อนจะเกิดศาสตร์จิตวิทยา(psychology) อันเป็นที่มาของ psycho-
physical ในการแสดงสมัยใหม่นั้น ค าว่า psycho อันมีรากมาจากค าว่า psyche ซึ่งเป็นภาษากรีก
หมายความว่า “หลักของชีวิต” psycheing จึงเป็นค ากริยาที่หมายความว่า “หายใจ(to breathe)” 
เพราะลมหายใจเป็นจุดก าเนิดของชีวิต ต้นทางของค านี้จึงให้ความหมายที่ใกล้เคียงกับแนวคิดพลัง
ชีวิตในวัฒนธรรมตะวันออก การฝึกฝนของละครเอเชียซึ่งไม่ได้มีกรอบคิดตามศาสตร์จิตวิทยาจึง
ผูกพันกับลมในทุกๆ วัฒนธรรม(P. Zarilli, 2009, pp. 34-35) 

การแสดงเอเชียไม่ได้เริ่มฝึกการแสดงจากหลักจิตวิเคราะห์และความรู้สึกอันเป็นฐานใจ แต่
เริ่มจากฐานกายโดยผนวกกับลมหายใจจนเกิดสมดุลทั่วพร้อม ซาริลลีได้เชื่อมโยงแนวคิดการจัดสมดุล
ด้วยกายและใจตามแบบการฝึกฝนแบบละครเอเชียเข้ากับแนวคิดของยูจีนีโอ บาร์บา นักทฤษฎีและ
นักมานุษยวิทยา บาร์บากล่าวว่าผู้ชมมักเชื่อว่าการแสดงเกิดข้ึนเมื่อนักแสดงแสดงออกและยังเชื่ออีก
ว่าการแสดงออกเหล่านั้นมาจากความตั้งใจของผู้แสดง แต่เหตุใดผู้ชมจึงเกิดความรู้สึกคล้อยตามหรือ
ติดตามนักแสดงที่ไม่เคลื่อนไหวบนเวทีได้ บาร์บาสรุปว่ากระบวนการของนักแสดงจึงไม่ใช่ แสดงเป็น
ตัวละคร เท่านั้นแต่เป็นนักแสดงต้องเป็น ผู้ที่พร้อมส าหรับการแสดง (Barba, 1991, pp. 186-187)
แบบฝึกหัดไซโคฟิสิคัลของซาริลลีใช้ศิลปะการป้องกันตัวและโยคะเพ่ือปรับกายใจให้สมดุลและกระตุ้น
พลังงานภายใน เพ่ือเตรียมกาย ความคิด ผัสสะ และพลังงานของนักแสดงให้พร้อมในภาวะ พรี-เอก
เพรสซีฟ(Pre-expressive) อันหมายถึง สภาวะก่อนการแสดงออก  

การแสดงของตะวันตก(ยุคหลังสตานิสลาฟสกี) นักแสดงมีแนวโน้มจะเริ่มด้วยการอ่าน
วิเคราะห์ตัวบทเพ่ือท าความเข้าใจลักษณะนิสัยของตัวละครและแรงกระตุ้น/ผลักดันตัวละคร ต่างจาก
การแสดงแบบตะวันออกที่เริ่มจากสร้างให้กายและใจท างานสัมพันธ์กันผ่านกระบวนท่าต่างๆ จน
เชี่ยวชาญจากนั้นจึงเข้าสู่กระบวนการเล่าเรื่องหรือท างานกับตัวบทและตัวละคร นักการละครในสมัย
หลังจึงมองว่าแนวทางแบบสตานิสลาฟสกีท าให้นักแสดงมีแนวโน้มมุ่งเน้นไปที่ “การกระท า” ของตัว
ละครมากกว่าท าตนให้เป็นเครื่องรับ 7  ที่พร้อมในช่วงขณะนั้นๆ ตามแนวคิดของการแสดงเอเชียค าว่า 
นักแสดงที่แอคทีฟ(active) หรือนักแสดงเป็นผู้กระท า(doer) จึงมีความส าคัญเท่ากับ นักแสดงที่แพส
ซีฟ(passive) หรือนักแสดงผู้เป็นเครื่องรับที่พร้อมเพ่ือถูกรู้สึกหรือรับสิ่งที่ปะทะเข้ามา หว่อง หยิ่น ลู้
(Yen Lu Wong) นักแสดงอุปรากรจีนได้อธิบายว่าในขณะแสดงตนจะพุ่งสมาธิไปที่ภาพที่ปรากฏขึ้น
ในจิตใต้ส านึกแล้วเชื่อตามสิ่งเหล่านั้น แต่ในระหว่างฝึกฝนและฝึกซ้อมตนจะอยู่ในภาวะสงบ เอ.ซี 

                                                           
7 เครื่องรับ ในความหมายของผู้วิจยัหมายถึงสภาวะที่ประสาทสัมผัสเปิดออก กายและใจถกูรับรู้ทั่วทั้งหมด 
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สก็อตต์ได้อธิบายภาวะสงบของนักแสดงโดนอ้างถึงหลักการแสดงของจีนอันกล่าวไว้ว่า“การแสดงคือ
ศาสตร์ของความนิ่งขณะเคลื่อนไหว” 8 (R. Benedetti, 1973, p. 70) ผู้วิจัยสันนษิฐานว่าคือ
ความหมายเดียวกันแต่เป็นในทางตรงกันข้ามกับค าว่า ไม่เคลื่อนไหวแต่แอคทีฟ ของยูจีนีโอ บาร์บา  
     
2.3 ไซโคฟิสิคัลของสดใส พันธุมโกมล  
 
 สดใส พันธุมโกมลนักแสดง ครูสอนการแสดง และผู้ริ่เริ่มการละครสมัยใหม่ในประเทศไทย
ขึ้นราว 45 ปีก่อนพร้อมกับการก่อตั้งภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย เป็นผู้น าแนวคิดไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟสกีมาถ่ายทอดให้แก่วงการศิลปะการแสดง
ของประเทศไทยสดใส พันธุมโกมลเป็นครูของศิลปินและผู้ที่ท างานในแวดวงบันเทิงไทย รวมถึงหม่อม
น้อยด้วย การทบทวนองค์ความรู้ของสดใส พันธุมโกมลจึงส าคัญกับการท าความเข้าใจองค์ความรู้ของ
หม่อมน้อยในบทต่อไป สดใส พันธุมโกมลไม่ได้น าองค์ความรู้ของสตานิสลาฟสกีมาถ่ายทอดอย่าง
ตรงไปตรงมา ทว่า ได้ค้นคว้าทดลองและเลือกรับปรับใช้ให้เข้ากับผู้เรียนการแสดงในประเทศไทย 
ผู้วิจัยศึกษาจากงานวิจัยเรื่อง การวิเคราะห์ปัญหาและวิธีการแก้ปัญหาของนักแสดงในการก ากับการ
แสดงละครสมัยใหม่แนวต่างๆ ในประเทศไทย(สดใส พันธุมโกมล, 2537) และต าราเรื่อง ศิลปะของ
การแสดง(ละครสมัยใหม่)(สดใส พันธุมโกมล, 2542)  โดยจะอภิปรายสรุปไว้ดังต่อไปนี้ 
 ปัญหาส าคัญท่ีส่งผลให้นักแสดงในประเทศไทยเกิดความเข้าใจผิดต่อการแสดงสมัยใหม่ 9  มา
จากค าว่า “แสดง” หรือ “เล่นละคร” มักผูกโยงกับความบันเทิง การแสดงเป็นการเสแสร้งปั้นแต่ง
กิริยาต่างๆ ขึ้น มักมีค าพูดว่า คนคนนี้เล่นละครตลอดเวลาแปลว่าคนคนนี้เป็นคนไม่จริงใจ จนท าให้
เขา้ใจไปว่าการแสดงนั้นไม่เหมือนกับความจริงหรือต้องต่างจากความจริงเสียด้วยซ้ า ก่อนหน้าที่จะ
เกิดแนวคิดการแสดงแบบสมจริงนี้ การแสดงในประเทศไทยไม่ว่าจะผ่านเป็นโทรทัศน์หรือภาพยนตร์
มักน าเสนอตัวละครโหล(typed character)10 กล่าวคือ คนดีต้องเล่นแบบคนดี คนชั่วต้องดูชั่ว หาก
ตัวละครน่าสงสารก็ต้องเค้นน้ าตา มีพระเอก นางเอก มีตัวโกง ท าให้ไม่จ าเป็นต้องท าให้การแสดงนั้น
เป็นไปตามธรรมชาติของมนุษย์จริงๆ  

สดใส พันธุมโกมลเสนอว่า การแสดง ไม่ใช่ perform(แสดง) แต่การแสดงคือ 
express(แสดงออก) อีกท้ัง ยังมุ่งเน้นให้นักแสดงเข้าใจจุดมุ่งหมาย(objective) ของตัวละคร เพ่ือให้
ไม่ท าแต่ท่าทางหรือแสร้งเป็นว่าแต่ท าจริงๆ หมายความอย่างนั้นจริงๆ ยกตัวอย่างกรณีหนึ่งใน
งานวิจัย นักแสดงได้รับโจทย์ว่าต้องแสดงว่า “ร้อน” นักแสดงส่วนมากจะท ากริยาต่างๆ เช่น แหงน

                                                           
8 แปลมาจาก “acting is the art of stand still while not stand still” 
9  การแสดงสมัยใหม่ ในที่นี่หมายถึง การแสดงแบบสมจริง นักแสดงเป็นตัวละครอย่างซ่ือสัตย์และจริงใจ 
10  แปลโดยสดใส พันธุมโกมล 
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หน้าดูพระอาทิตย์ เอามือป้องหน้า เขย่าเสื้อไปมา หรือเอามือปาดเหงื่อ การแสดงลักษณะนี้เป็นการ
แสดงแบบอธิบายความ(indicate) เพราะปราศจากความจริงภายใน วิธีแก้คือนักแสดงต้องใช้ความ
ทรงจ าทีมี่เกี่ยวกับความร้อน ให้เชื่อว่าร้อนจริงๆ และมีความต้องการจะดับร้อน จึงเขย่าเสื้อ เอามือ
พัดในเกิดลมเย็น หรือด้วยวิธีการอ่ืนๆ 
 เมื่อเริ่มน าลักษณะการแสดงแบบสมจริงมาใช้กับนักแสดง ก็เกิดความเข้าใจผิดอีกประการ
หนึ่งว่าต้องเป็นธรรมชาติ นักแสดงจึงจงใจแสดงความเป็นธรรมชาติออกมา เช่น นั่งเก้าอ้ีแล้วหยิบ
หมอนอิงเล่น ยืนเขี่ยผมไปมา ฯลฯ จนไม่ได้อยู่กับความต้องการว่าตัวละครจะเอาอะไรหรือจะท าอะไร
ในเหตุการณ์นั้นๆ ไม่ได้มีสมาธิกับเรื่องราวหรือคู่แสดงแต่กลับมีสมาธิอยู่กับพฤติกรรมเล็กๆ น้อยๆ 
เพ่ือน าเสนอความเป็นธรรมชาติ ปัญหานี้สะท้อนกลับไปที่ว่าจะอย่างไรเสียนักแสดงจ าเป็นต้องให้
ความจริงภายในเป็นแรงขับเพ่ือแสดงออกอย่างเป็นธรรมชาติ การจงใจน าเสนอเช่นนี้ท าให้การแสดง
นั้นขาดพลังและความจริงใจในบทบาทที่ตนได้รับ  

การลอกเลียนแบบธรรมชาติอย่างละเอียด แม้อาจดูเหมือนจริงแต่ก็ไม่ใช่ความจริงเช่นกัน 
ละครเป็นศิลปะที่มาจากการเลียนแบบชีวิตแต่ละครก็ไม่ใช่ชีวิตจริง สิ่งที่ท าให้ละครเป็นศิลปะคือ
ศิลปินเลือกเฟ้นส่วนประกอบหลากหลายเพื่อน าเสนอประเด็นหนึ่งๆ ความจริงในละคร(scenic 
truth) จึงเป็นความจริงอันมาจากการประกอบสร้าง การแสดงอย่างสมจริงในละครเวทีจึงน่าจะตรง
กับค ากล่าวของแซนฟอร์ด ไมส์เนอร์(Sandford Meisner) ครูสอนการแสดงซึ่งเป็นสมาชิก The 
Group Theater มากที่สุด ไมส์เนอร์กล่าวว่าการแสดงคือ “...truthfully under imaginary 
circumstances” หรือการอยู่จริงๆ ในโลกจินตนาการที่บทก าหนดให้(อ้างถึงใน พันพัสสา ธูปเทียน, 
2558, น. 173) 
 การวิจัยของสดใสพบว่านักแสดงไทยมีข้อกังวลเกี่ยวกับการเข้าถึงอารมณ์ความรู้สึกของตัว
ละคร นักแสดงมักพะวงว่าจะไม่สามารถสร้างอารมณ์ความรู้สึกได้อย่างที่ผู้ก ากับต้องการจึงพยายาม
มากเกินไปจนท าให้การแสดงไม่เป็นธรรมชาติ เกร็งและเครียด กับอีกลักษณะคือนักแสดงมีอารมณ์
อ่อนไหวมากเกินไปจนท าให้หมกมุ่นอยู่กับอารมณ์นั้นๆ จนไม่อยู่สิ่งที่ตัวละครก าลังจะท าหรือไม่
สามารถหลุดออกจากอารมณ์ความรู้สึกนั้นได้ สดใสจึงน าเสนอวิธีแก้ไขว่านักแสดงต้องฝึกฝนเครื่องมือ
ของตนให้พร้อมเสียก่อนเพ่ือจะสามารถถ่ายทอดได้อย่างที่ตนต้องการ  

เมื่อเตรียมเครื่องมือพร้อมแล้ว นักแสดงจึงเริ่มศึกษาบทละครและเข้าใจ “จุดยืน” ของตัว
ละครตัวนั้นว่าตัวละครตัวนั้นคิดอย่างไร มองโลกอย่างไร และต้องการอะไร อันจะน าไปสู่ตัวละครมี
ลักษณะนิสัยอย่างไร จะท าหรือไม่ท าอะไร การคิดอย่างที่ตัวละครคิดหรือมีสมาธิอยู่กับบทช่วยให้การ
แสดงนั้นๆ มีชีวิตจิตใจ เกิดความจริงภายใน ไม่ใช่เสแสร้งแกล้งท า ในการทดลองสดใส พันธุมโกมลได้
ให้นักแสดงเล่นเป็นคนบ้าและคนเมา ผลปราฎว่านักแสดงจงใจท าท่าให้เหมือนคนบ้าและคนเมา เช่น 
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ท าหน้าตาขึงขัง เลื่อนลอย ส่วนคนเมาก็เดินโซเซ แต่ไม่ได้เข้าถึงว่าแท้จริงแล้วคนบ้าและคนเมามี
ภาวะทางความคิดอย่างไร  

นอกจากการแสดงต้องสมจริงแล้ว การแสดงนั้นต้องมีพลัง ยิ่งตัวละครต้องการมากเท่าไหร่ก็
ยิ่งท าให้ความต้องการนั้นเข้มข้นและมีพลัง หรือหากมีอุปสรรคที่ขวางก้ันสิ่งที่ตัวละครต้องการยิ่งมาก
การแสดงออกก็ยิ่งมีพลังมาก นักแสดงต้องเข้าใจเหตุผลที่ผลักดัน(psychological drive) หรือจูงใจ
(motivation) ให้ตัวละครกระท าสิ่งนั้นๆ  ซึ่งเกิดขึ้นเมื่อนักแสดงท าการบ้านวิเคราะห์บท ต้องค้นหา
ที่มาที่ไปของการกระท าแล้ว นักแสดงจึงจะทราบว่าตัวละครมีเหตุผลอะไรที่ท าสิ่งนี้และท าไปเพื่อ
อะไร พลังท าให้การแสดงนั้นไม่น่าเบื่อ ดึงดูดผู้ชมให้ติดตาม  

ส่วนประกอบสุดท้ายที่นักแสดงต้องเรียนรู้คือปฏิสัมพันธ์บนเวที อันได้แก่ ปฏิสัมพันธ์กับ
สิ่งแวดล้อม การรับส่งกับคู่แสดง ค าส าคัญท่ีสดใส พันธุมโกมลสอนนักแสดงให้เข้าใจหลักการแสดงนี้
ได้โดยง่ายคือ มองให้เห็น ฟังให้ได้ยิน พูดให้สื่อความหมาย ในการที่จะท าเช่นนั้นได้นักแสดงต้อง
เป็นผู้มีอิสระบนเวที เป็นเครื่องรับและเครื่องส่งที่มีประสิทธิภาพ กล่าวคือ มีปฏิกิริยาตอบรับอย่าง
สมเหตุสมผลต่อสิ่งที่มากระทบ สื่อสารส่งออกไปจากความเข้าใจและความต้องการอันสอดคล้องกับ
ความคิดของตัวละคร มีความเชื่อในสถานการณ์สมมตินี้อย่างจริงใจ การแสดงเป็นสิ่งที่เคลื่อนไหว ไม่
หยุดนิ่งอยู่กับที่ การเปิดรับและส่งออกความคิดความรู้สึกอย่างต่อเนื่องและจริงใจท าให้เกิดความสัม- 
พันธ์อย่างสมบูรณ์บนเวที 
 

เมื่อได้ทบทวนองค์ความรู้เกี่ยวกับไซโคฟิสิคัลจากข้อมูลทั้ง 3 แหล่งที่เก่ียวพันกับแนวคิดของ
หม่อมน้อย กล่าวโดยสรุปได้ว่า ในขณะที่แนวคิดแรกเริ่มของสตานิสลาฟสกีมุ่งให้นักแสดงเข้าใจภาวะ
สร้างสรรค์ตามธรรมชาตินั้น สดใส พันธุมโกมลมุ่งให้นักแสดงแก้ไขความเชื่อที่ผิดเสียก่อน เนื่องด้วย
ปัญหาของนักแสดงที่เกิดขึ้นเป็นเรื่องเฉพาะที่ ในประเทศไทยนักแสดงก็มีปัญหาที่ต่างออกไป 
นอกจากการแสดงออกอย่างสมจริง สดใสยังให้ความส าคัญกับการท างานกับตัวบทให้ละเอียด 
วิเคราะห์ตัวละครและบทบาทหน้าที่ของตัวละครในเรื่องให้สมเหตุสมผล เข้าใจเรื่องเป้าหมายของการ
กระท า ส่วนฟิลลิป ซาริลลีได้ให้ความหมายไซโคฟิสิคัลว่าเป็นการท าให้นักแสดงสัมพันธ์กันทั้งกาย
และใจ ทุกอย่างล้วนรวมกันเป็นหนึ่ง ซึ่งได้รับอิทธิพลจากหลักฝึกฝนของตะวันออก นักแสดงเป็นผู้
พร้อมตั้งแต่สภาวะก่อนแสดงออกเพ่ือที่จะแสดงออกได้อย่างอิสระในการแสดงลักษณะใดก็ได้  

ผู้วิจัยเข้าใจว่าแก่นของการฝึกฝนการแสดงแบบไซโคฟิสิคัลนั้นคือการท าให้กายและใจสอด
ประสานกัน พร้อมที่จะรับเข้าและส่งออกไปอย่างเป็นอิสระตามสิ่งกระตุ้นทั้งจากภายในและภายนอก 
เป็นไปตามสัญชาตญาณธรรมชาติจึงเรียกว่าสมจริง ไม่ใช่เพียงท าท่าทางขึ้นมาโดยปราศจากความเชื่อ
ภายใน ตัวละครจึงเป็นตัวตนอีกตัวตนหนึ่ง เป็นมนุษย์ไม่ต่างจากชีวิตของนักแสดงเอง ดังนั้นภายใน
และภายนอกท่ีท างานสอดประสานจึงไม่ได้หมายถึงเฉพาะตัวนักแสดงเท่านั้น แต่หมายถึงตัวตนของ
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ตัวละครอีกด้วย กายและใจของนักแสดงกับกายและใจของตัวละครนั้นสัมพันธ์กันอย่างแยกออกจาก
กันไม่ได้ ปฏิสัมพันธ์ที่ส าคัญที่สุดของนักแสดงในทัศนะของผู้วิจัยคือ ปฏิสัมพันธ์ระหว่างนักแสดงกับ
ตัวละครทั้งภายในและภายนอก ทั้งกายและใจ เป็นความสัมพันธ์ในลักษณะเกี่ยวโยง ในที่นี่ผู้วิจัย
ไม่ได้หมายถึงว่า นักแสดงกับตัวละครแยกออกจากกันไม่ได้ แต่นักแสดงกับตัวละครให้ประโยชน์และ
ส่งผลซึ่งกันและกัน 

 
ภาพ 2 ปฏิสัมพันธ์ของนักแสดงและตัวละคร 

 
2.4 พุทธศาสนากับการฝึกทักษะของนักแสดง 
 

เมื่อใช้ค าว่าพุทธศาสนาในความรู้สึกพุทธศาสนิกชนชาวไทยจะทาบกับพุทธศาสนานิกายเถร
วาทโดยทันที แต่พุทธศาสนาที่เดินทางไปยังโลกตะวันตกมีทั้งพุทธศาสนานิกายเซนและพุทธศาสนา
นิกายมหายาน(ทิเบต) ในงานวิจัยฉบับนี้เมื่อกล่าวถึงศาสนาพุทธจึงหมายถึงแนวคิดของศาสนาพุทธที่
มีอยู่ร่วมกันของทุกนิกายคือ อัตตา-อนัตตา ความว่าง การอยู่กับปัจจุบันขณะ หรือ state of being 
เหล่านี้เป็นหลักส าคัญของนักแสดงด้วยเช่นกัน ในช่วงทศวรรษที่ 60 การน าหลักสมาธิมาใช้ร่วมกับ
ศาสตร์ต่างๆ ได้รับความนิยมมากขึ้น มีผู้ฝึกสอนการแสดงจ านวนมากที่ใช้การฝึกสติและสมาธิเพ่ือ
พัฒนาการรับรู้ให้เข้มข้นข้ึนและเพ่ือให้นักแสดงจดจ่อกับห้วงการซ้อมและการแสดงทุกรูปแบบได้
เข้มข้นและยาวนานมากข้ึน  
 เควิน เพจ(Kevin Page) ผู้เขียนหนังสือ Advanced Consciousness Training for 
Actors : Meditation Techniques for the Performing Artist(2018) แบ่งประเภทการท าสมาธิ
เป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ แบบจดจ่อ(Focused Attention Meditation : FAM) และแบบเปิด(Open 
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Monitoring Meditation : OMM) การท าสมาธิแบบจดจ่อ คือการจดจ่อตั้งมั่นอยู่กับสิ่งใดสิ่งหนึ่งจน
เกิดสมาธิ ลมหายใจและมันตรา 11  ก็จัดรวมอยู่ในการประเภทนี้ด้วย ส่วนการท าสมาธิแบบเปิดก็คือ 
การพิจารณาโดยไม่มีสิ่งใดให้จดจ่อตั้งม่ัน เป็นการก าหนดรู้โดยไม่ปรุงเเต่ง(bare attention) เพจ
เปรียบเทียบการพัฒนาการรับรู้ให้เข้มข้นขึ้นโดยเปรียบเทียบกับการถ่ายภาพยนตร์ เพจเปรียบว่า
จิตส านึกเปรียบเสมือนกล้องบันทึกภาพ การตระหนักรู้คือ การบันทึก/รับรู้ภาพต่างๆ ส่วนการจดจ่อ
เปรียบเหมือนเลนส์ถ่ายภาพ กล้องบันทึกเช่นไร จิตส านึกก็ท างานเช่นนั้น  

แนวทางการฝึกสติและสมาธิที่เพจได้น าเสนอไว้ในหนังสือมีหลายรูปแบบไม่ว่าจะเป็นมีสติ
รับรู้กาย ติดตามลมหายใจ เดินจงกรม การลื่นไหลของร่างกาย นอกจากนี้ เพจยังแนะน าให้นักแสดง
ฝึกสติในกิจกรรมอ่ืนๆ ในชีวิตประจ าวันเช่น การกินข้าว การอาบน้ า แนวทางฝึกฝนดังกล่าวไม่ได้สอน
ว่านักแสดงควรแสดงอย่างไรแต่มุ่งหวังให้นักแสดงพัฒนาเครื่องรับให้ตอบสนองได้ทันที หรืออีกนัย
หนึ่งก็คือการพัฒนาศักยภาพของนักแสดงในช่วงพรี-เอกเพรสซีฟตามหลักคิดของบาร์บานั่นเอง  
 แจ็ค กรีนแมน(Jack Greenman)(cited in Page, 2018, pp. 53-65) ครูสอนการแสดงที ่
Meadows School of Arts จะมอบหมายให้นักเรียนอ่านหนังสือเรื่อง Wherever you go, There 
you are:  Mindfulness Meditation in Everyday Life ของจอน คาบัท-ซินน์(Jon Kabat-Zinn)  
ก่อนเข้าเรียนในชั้นเรียนพัฒนาการตระหนักรู้ กรีนแมนจะให้นักเรียนท าแบบฝึกหัดนั่งเป็นวงกลมและ
อยู่ในความเงียบเป็นระยะเวลาหนึ่ง กรีนแมนกล่าวว่า การกระท าเป็นแค่ครึ่งหนึ่งของสมการแต่
ความสามารถที่จะรับรู้ในทุกชั่วขณะและอยู่กับภาวะนั้นก็มีความส าคัญไม่แพ้กัน ส่วนเอริกา เฟ(Erica 
Fae) ครูสอนการแสดงที่ Yale School of Drama ได้น าหลักวิปัสสนาสมาธิของโกเอนกา
(Goenka)12 มาใช้ร่วมกับหลักการแสดงอื่นๆ ใจความส าคัญของการแสดงที่เฟสอนไม่ต่างกับหลักการ
แสดงอื่นๆ ที่มีเป้าหมายให้นักเรียนอยู่กับปัจจุบันขณะและมีพลัง(get presence) แต่นักเรียนของเฟ
มักติดกับกับค าว่าปัจจุบัน เฟจึงสอนค าว่า “มันเกิดไปแล้ว” (the already) กล่าวคือ เมื่อนักเรียนทุก
คนรู้สึกว่าตนอยู่กับปัจจุบันแล้ว นักเรียนก็จะหยุดอยู่ตรงนั้นและรู้สึกว่าตนท าส าเร็จแล้ว ค าว่า “มัน
เกิดไปแล้ว” นั้นพ้องกับแนวคิดการเกิดและดับของทางพุทธ การเกิดดับเป็นธรรมชาติอันความคิดท่ี
เกิดข้ึนเมื่อครู่ ณ ในเสี้ยววินาทีก็เป็นอดีตไปแล้ว ภาษาอังกฤษเรียก the flow of existence หรือ 
การเกิดขึ้นอย่างต่อเนื่อง เฟกล่าวว่าผู้เรียนต้องหยุดคิดว่าตนรู้แล้วและฟังให้เหมือนเป็นครั้งแรกอีก
ครั้ง ภาวะการรับรู้ flow นี้ เป็นภาวะที่นักแสดงควรมีไม่ว่าจะอยู่ในห้องซ้อมหรือการแสดงไม่ว่าจะ
ลักษณะใดก็ตาม  

                                                           
11  การสวดมนต์เพื่อกระตุ้นพลังงานภายในพบในวัฒนธรรมอินเดียและพุทธศาสนานิกายมหายาน 
12 สัตยา นารายัน โกเอนกา เป็นพุทธศาสนิกชน นกัวิปัสสนาเช้ือสายอินเดีย เกิดและเติบโตในประเทศพม่า ได้เผยแพร่การวิปัสสนา
ตามหลักธรรมของพระพุทธเจา้โดยไม่แบ่งเป็นลัทธิใดใดไปทั่วโลก 
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เนด บล็อก(Ned Block)(cited in P. Zarilli, Daboo, J. & Loukes, R., 2013, p. 45) 
กล่าวว่านักแสดงไม่ควรคิดหรือจ้องมองตนขณะแสดง(self-awareness/consciousness) แต่แน่นอน
ว่านักแสดงก็ไม่ได้สูญเสียการรับรู้ไป การรับรู้ในภาวะเป็นตัวละครของนักแสดงเป็นการรับรู้สองชั้น
(double consciousness) หรือบางครั้งอาจจะหลายชั้น(Multiple consciousness) กล่าวคือ 
นักแสดงรับรู้ว่าตนท าสิ่งใดอยู่แต่ในขณะนั้นก็รับรู้ภายใต้ความรู้สึกของการท า(feeling of doing it) 
อีกทอดหนึ่ง  เพราะประสบการณ์การแสดงคล้ายกับภาวะถูกบางสิ่งบางอย่างครอบง าแต่ไม่สูญสิ้น
การรับรู้  เคลาส์ คินสกี(Klaus Kinski)(cited in Klein, 1995, pp. 103-104) นักแสดงชาวเยอรมัน
กล่าวว่า “การแสดงคือการเป็นสิ่งๆ นั้น ผมถูกบังคับให้ร้องไห้ ร้องเพลง เต้น กลิ้ง ถูกดึงไปในทิศทาง
ต่างๆ แต่ตัวผมไม่เคยหายไป ผมรู้เสมอว่าผมท าหรือพูดอะไรอยู่”  
 ครูสอนการแสดงจ านวนหนึ่งหลีกเลี่ยงการใช้ศัพท์ที่เชื่อมโยงถึงศาสนาเพ่ือป้องกันความรู้สึก
ต่อต้านหรือปฏิเสธการเข้าถึงองค์ความรู้ แต่ไม่มีใครปฏิเสธหลักการหรือแนวทางการฝึกฝนของหลัก
ศาสนาพุทธอันสนับสนุนการฝึกสติและสมาธิมาใช้กับการฝึกทักษะของนักแสดงเพ่ือให้ผู้ฝึกอยู่ใน
ภาวะมีสติรับรู้อันเข้มข้น เอริค มอร์ริส(Eric Morris)(2011, pp. 26-27) กล่าวไว้ในหนังสือเรื่อง 
Freeing the Actor  ว่าตนคิดค้นแบบฝึกหัดเพ่ือพัฒนาให้นักแสดงเป็นเครื่องรับที่มีประสิทธิภาพโดย
สังเกตว่านักแสดงส่วนมากมักพบปัญหาอะไร โดยทั่วไปแล้วปัญหาการแสดงที่เกิดข้ึนมาจากนักแสดง
ขาดความเชื่อมั่นในตนเองหรือมีความเชื่อมั่นในระดับที่ต่ า ความกลัวจึงกลายเป็นอุปสรรคส าคัญท่ีท า
ให้นักแสดงไม่เป็นอิสระอย่างที่สุดบนเวทีและท าให้นักแสดงอยู่ในภาวะจ้องมองตนเองขณะแสดง มอร์
ริสเชื่อว่านักแสดงจะเป็นผู้มีอิสระบนเวทีได้หากพัฒนาสติความตระหนักรู้ให้เข้มข้นข้ึนและผ่อนคลาย
กายและใจ แต่เหนือสิ่งอ่ืนใดนักแสดงต้องเรียนรู้และยอมรับว่าตนมีภาวะจ้องมองตนเองเสียก่อน 

มาร์ก โอลเซน(Mark Olsen)(cited in Klein, 1995, pp. 283-287) ครูสอนการแสดงชาว
อเมริกันผู้ฝึกฝนศาสตร์ตะวันออกท้ังสมาธิแบบเซน โยคะ และศิลปะการป้องกันตัวต่างๆ ได้ออกแบบ
แบบฝึกหัดชื่อ Child’s eyes(สายตาของเด็ก) ซึ่งได้รับอิทธิพลจากแนวคิดเรื่อง Beginner’s 
Mind(จิตแรกเริ่ม)ของเซน ผู้ฝึกฝนจะอยู่ในภาวะที่สงบนิ่งและเชื่อมต่อกับสิ่งแวดล้อมรอบๆ ข้างอย่าง
มีพลัง  โอลเซนยังกล่าวอีกว่าการฝึกฝนนักแสดงนั้นเป็นการฝึกจิตวิญญาณอย่างหนึ่ง การฝึกสมาธิ
ของศาสนาพุทธท าให้ระบบประสาทละเอียดอ่อนมากขึ้น ท าให้เข้าใจการปลดปล่อยพลังงานใน
ร่างกาย นักแสดงที่มีสมาธิที่ดีจะสามารถควบคุมและบังคับสติสัมปชัญญะของตนได้บนเวทีตามที่ตน
ต้องการ นั่นคือความเชื่อของโอลเซน 

ยังมีนักแสดงผู้มีชื่อเสียงระดับสากลอีกหลายท่านตอบรับการฝึกปฏิบัติตามหลักพุทธศาสนา 
ตัวอย่างเช่น เบเนดิก คัมเบอร์แบทช์(Benedict Cumberbatch) นักแสดงชาวอังกฤษ เริ่มฝึกสมาธิ
ภาวนาหลังจากไปศึกษาหลักธรรมกับพระชาวทิเบต คัมเบอร์แบทช์พบว่าสมาธิภาวนาสนับสนุนการ
พัฒนาทักษะการแสดงของตน เขาได้ให้สัมภาษณ์กับส านักข่าวออนไลน์ Huffpost ว่า(Kuruvilla, 
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2016) “เมื่อคุณอยู่ในภาวะสงบนิ่ง ได้พิจารณาไตร่ตรอง ประสาทสัมผัสคุณจะเปิดรับสิ่งต่างๆ มากข้ึน 
มีสมาธิจดจ่อ มองเห็นได้คมชัด ความสงบนิ่งที่ส่วนส าคัญของการแสดง นักแสดงจะแสวงหาความ
สมบูรณ์ที่ไม่สิ้นสุด ถ้าคุณยึดความสงบนิ่งเอาไว้ จดจ าความรู้สึกนั้นเมื่อต้องอยู่ท่ามกลางความวุ่นวาย 
ความสงบนิ่งจะเป็นเครื่องยึดเหนี่ยวและมอบความสว่างอันเบาสบายให้คุณ”  

อลัน อาร์กิน(Alan Arkin)(cited in Klein, 1995, pp. 185-187) ผู้ฝึกสมาธิผ่านการปฏิบัติ
โยคะได้กล่าวไว้ในหนังสือเรื่อง Halfway Trough the Door: An Actor’s Journey Towards the 
Self ว่าศิลปะของการแสดงคือการสั่งสมประสบการณ์ข้ามผ่าน(transcendental experience) มา
ต่อเนื่องหลายปี การได้อยู่บนเวทีแล้วปล่อยในตัวละครน าไปเป็นความรู้สึกราวกับอยู่บนจุดสูงสุดของ
คลื่นทะเลลูกใหญ่ ไม่มีกาลเวลา ไม่ต้องการการยอมรับ ปราศจากความกลัวว่าจะล้มเหลวและกลัว
การตัดสิน จิตแพทย์ของอาร์กินเรียกภาวะนี้ว่า “การอยากกลับไปสู่อัตตา” แต่อาร์กินโต้ว่า มันคือ 
“การท าลายอัตตาเพ่ือจิตวิญญาณ” อาร์กินเสริมต่อว่าเมื่อนักแสดงปราศจากอัตตา ตัวเรานั้นก็จะ
พ้องกับการแสดง ไม่มีค าถามว่าเราคือใคร เราก าลังจะท าอะไร แต่เรารวมเป็นหนึ่งของเหตุการณ์นั้นๆ 
อย่างสมบูรณ์ เราต้องไม่ยึดติดในโลกที่อาศัยอยู่ การละทิ้งอัตตา ไม่ยึดติดสิ่งที่มี สิ่งที่เป็น หรือกระท่ัง
ตัวตนนั้นถือเป็นหลักส าคัญของศาสนาพุทธ 

เมื่อได้ส ารวจความรู้เหล่านี้ผู้วิจัยพบว่า ครูสอนการแสดงและนักแสดงไม่ได้รับเอาพุทธ
ศาสนาไปใช้กับการแสดงในฐานะศาสนา แต่น าเอาปรัชญาหลักคิดและแนวทางการปฏิบัติไปใช้เพ่ือ
ฝึกทักษะ การฝึกสมาธิในที่นี้ไม่ใช่แค่เพ่ือผ่อนคลายและท าจิตใจให้สงบแต่คือการฝึกให้นักแสดงมีจิต
อยู่ในภาวะที่เป็นสมาธิอย่างเข้มข้น เพ่ือให้ทั้งจิตส านึกและใต้ส านึกได้รับการพัฒนา สร้าง
ความสัมพันธ์ระหว่างสติสัมปชัญญะและภาวะภายใน ปฏิเสธไม่ได้เลยว่าการพัฒนาสติรับรู้ให้เข้มข้น
เป็นส่วนส าคัญท่ีท าให้นักแสดงอยู่ในภาวะเป็นอยู่(being) ตามท่ีเอริค มอร์ริส(2000, p. 19)ได้เขียนไว้
ซึ่งผู้วิจัยสรุปว่าเป็นภาวะที่นักแสดงเปิดรับกับทุกสิ่งที่มากระทบในทุกขณะอย่างต่อเนื่อง ในภาวะนั้น
กายและใจของนักแสดงจะรับรู้ถึงแรงกระตุ้นด้วยใจจริงไม่ปรุงแต่ง ท าให้เป็นอิสระในการแสดงออก 
ภาวะนี้จะน าไปสู่ภาวะสร้างสรรค์หรือ creative state ซึ่งเป็นสิ่งจ าเป็นตามมุมมองของสตานิสลาฟ
สกีเช่นกัน  

ภาวะเป็นอยู่ตามค าอธิบายของมอร์ริส หรือที่สตานิสลาฟสกีใช้ค าว่า ศิลปะของการรับรู้ด้วย
กายและใจ(the Art of Experiencing) หรือที่สดใส พันธุมโกมลได้แปลงให้นักเรียนไทยเข้าใจได้ง่าย
ว่า มองให้เห็น ฟังให้ได้ยิน พูดให้สื่อความหมาย จึงไม่ใช่สิ่งอ่ืนใดนอกจากกายและใจที่พร้อม เป็น
อิสระและแสดงออกได้อย่างสมจริงเยี่ยงตัวละคร และเพ่ือให้ไปสู่เป้าหมายนั้นได้ส าเร็จนักการละคร
และครูสอนการแสดงทั้งหลายต่างคิดค้นวิธีการต่างๆ ไม่ว่าจะพัฒนาต่อยอดของเดิมหรือต่อเติมจาก
อิทธิพลใหม่ๆ เหล่านี้ในฐานะผู้จัดท างานวิจัยฉบับนี้มีทัศนะว่า แนวทางการฝึกฝนพัฒนาทักษะของ
นักแสดงทีป่รากฏขึ้นมาล้วนเป็นไปตามกระแสนิยมและการเคลื่อนไหวต่างๆ บนโลก ไม่ว่าจะเป็นการ
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เคลื่อนไหวทางศิลปะ การเคลื่อนไหวของสังคม ประกอบกับความนิยมในการสร้างสรรค์ผลงานของ
ศิลปิน นิยามค าว่าทักษะของนักแสดงและแนวทางการฝึกฝนทักษะเหล่านั้นก็ย่อมเปลี่ยนไปเช่นกัน 

หลักการแสดงของหม่อมน้อยเป็นหลักการหนึ่งที่มีลักษณะเป็นสหวิทยาการ คือการ
ผสมผสานแนวคิดต่างๆ เข้าด้วยกัน หม่อมน้อยไม่เพียงใช้แนวทางของศาสนาพุทธตามท่ีผู้วิจัยได้
ศึกษาจากองค์ความรู้ทางตะวันตก แต่น าหลักธรรมของพระพุทธเจ้ามาใช้เพ่ือให้นักแสดงเข้าใจความ
เป็นไปของธรรมชาติและความรู้สึกนึกคิดของมนุษย์ ไม่ว่าจะเป็นหลักอนัตตา อนิจจัง เบญจขันธ์ ฯลฯ 
เหล่านี้เป็นแนวทางพุทธศาสนาที่เป็นที่นิยมในประเทศไทย ในการค้นคว้าขั้นต่อไปผู้วิจัยจึงศึกษาองค์
ความรู้ที่เจาะจงมากข้ึน 

 

2.5 งานวิจัยการแสดงท่ีผนวกแนวคิดของศาสนาพุทธ 
 

ขณะที่ศาสนาพุทธในโลกตะวันตกมักถูกศึกษาในลักษณะปรัชญาแนวคิดมากกว่าศรัทธาแบบ
ศาสนา แต่ส าหรับสังคมไทยศาสนาพุทธมีส่วนร่วมกับคนไทยตั้งแต่เกิดจนตาย ปรัชญาความคิดได้
หลอมรวมเป็นความเชื่อ ความศรัทธาและก่อเกิดเป็นพิธีกรรม คนไทยอาจจะเข้าใจศาสนาพุทธได้ง่าย
กว่าชาวตะวันตกเพราะเป็นศาสนาหลักของชาติ แต่ในทัศนะของผู้วิจัยศาสนาพุทธไม่ได้น ามาใช้
ประโยชน์ตามแก่นสารที่แท้จริง จากประสบการณ์ของผู้วิจัยสติและสมาธิเป็นเรื่องท่ีคนไทยเข้าใจมา
ตั้งแต่วัยเด็ก ไม่ว่าจะเป็นการเข้าแถวสวดมนต์ตอนเช้า การยืนท าสมาธิสงบนิ่ง การบรรจุชั้นเรียน
จริยธรรมที่นักเรียนจะได้เริ่มเรียนหลักธรรมของศาสนาพุทธและการท าอาณาปานสติ หรือการเข้า
ค่ายธรรมะเยาวชน ฯลฯ ผู้วิจัยได้เรียนรู้ว่าการท าสมาธินั้นมีประโยชน์แต่ด้วยเหตุว่าเป็นแนวคิดท่ีผูก
โยงกบัศาสนาที่เน้นพิธีกรรมจนเกินไปท าให้คนรุ่นใหม่หรือแม้แต่ผู้วิจัยเองเกิดความรู้สึกถอยห่างท าให้
ไม่ได้ฝึกฝนและพัฒนาอย่างต่อเนื่อง 

หลังจากได้ทบทวนความรู้จากความคิดทางตะวันตกแล้วพบว่าแนวปฏิบัติของตะวันออกมี
ส่วนช่วยพัฒนานักแสดงเป็นอย่างมาก หัวข้อนี้ผู้วิจัยจึงต้องการค้นคว้าให้แคบลงโดยมุ่งค้นคว้าเฉพาะ
หลักพุทธศาสนาที่ปรากฏกับการแสดงในประเทศไทย ผู้วิจัยพบว่ามีนักวิจัยหลายท่านได้น าองค์
ความรู้ดังกล่าวมาปฏิบัติใช้กับการแสดงในหลายลักษณะ ทั้งเป็นแนวทางพัฒนาทักษะ แนวทางเข้าถึง
ตัวละคร ไปจนถึงสร้างสรรค์ผลงานการแสดง  

 ธนัชชา กิตติก้อง ปัจจุบันเป็นอาจารย์ประจ าสาขาศิลปะการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น 
เป็นนักวิจัยที่ศึกษาเกี่ยวกับการสร้างสรรค์การแสดงด้วยแนวคิดของพุทธศาสนา ในวิทยานิพนธ์ระดับ
ดุษฎีบัณฑิตเรื่อง Noting the Self                                                   
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Meditation-based Performance(2014) ธนัชชาใช้แนวทางวิปัสสนาสมาธิ13และแนวคิดไม่มีตัวตน
หรืออนัตตามาสร้างสรรค์เป็นการแสดง งานวิจัยนี้ต้องการค้นหาว่าศิลปินสามารถจัดแสดงการ
วิปัสสนาสมาธิผ่านการเคลื่อนไหวได้อย่างไร ผลการวิจัยพบว่าการวิปัสสนาท าให้เกิดช่องวางภายในใจ
ของผู้เฝ้าดูและสิ่งที่ถูกเฝ้าดูหรือตัวละครนั่นเอง 

นอกจากนี้ ธนัชชายังขยายความสนใจเกี่ยวกับพระพุทธศาสนาไปสู่การน าหลักธรรมมาใช้ใน
การเข้าถึงตัวละคร ในบทความวิจัยเรื่อง “การขยายประสบการณ์ภายในของตัวละครด้วยวิธีปฏิบัติ
ภาวนาทางพระพุทธศาสนา: กรณีศึกษาตัวละครนากจาก Land & Skin: The Ballad of Nak Phra 
K      ”(2561) ธนัชชาน าหลักปฏิบัติภาวนาของพุทธศาสนานิกายเถรวาท รวมถึงสติสมาธิ
พิจารณาลักษณะของจิตหรือเจตสิกและเบญจขันธ์หรือขันธ์ 5 มาใช้กับตัวละครตั้งแต่กระบวนการ
สร้างตัวละครจนถึงการแสดง ธนัชชารายงานผลว่าการตีความสภาวะจิตของนากโดยใช้หลักสภาวะ
ของจิตและเบญจขันธ์ของพุทธเถรวาทท าให้นักแสดง “เข้าใจการเดินทางของจิตและขยายพ้ืนที่
ภายในของจิตใจให้กว้างและละเอียดถี่ถ้วนขึ้น โดยมีความสัมพันธ์ระหว่างภายใน(ประสบการณ์
ภายใน)และภายนอก(การกระท าหรือการเคลื่อนไหวร่างกาย) อย่างชัดเจนท าให้นักแสดงสามารถ
รวบรวมสมาธิและมีสติตระหนักรู้การเป็นตัวละครด้วยประสบการณ์ที่เกิดข้ึน ณ ปัจจุบันขณะ ได้
อย่างแท้จริง และส่งผลต่อการมีและตั้งอยู่ของพลังนักแสดงอีกด้วย” (ธนัชชา กิตติก้อง, 2561, น. 
386) 

ธนัชชายังตั้งข้อสังเกตว่าการใช้แนวทางเข้าถึงตัวละครโดยใช้ฐานสมาธิ(meditation based 
approach) เหมาะกับการแสดงที่เน้นน าเสนอประสบการณ์ภายในของตัวละครมากกว่าการเล่าเรื่อง
ผ่านเหตุการณ์ แม้วิธีการดังกล่าวช่วยให้นักแสดงรักษาความเป็นธรรมชาติไว้และถ่ายทอดความรู้สึก
ของตัวละครได้อย่างลึกซ้ึง แต่ท าให้นักแสดงไม่สามารถคุมจังหวะตามล าดับขั้นในการแสดงหรือคิว
(cue) อันเป็นปัจจัยภายนอกได้ นักแสดงจึงต้องจ ากัด หด ขยาย ประสบการณ์ภายในของตนและ
สร้างสมดุลให้พ้องไปกับคิวการแสดง แนวทางสร้างผลงานลักษณะนี้จึงส่งเสริมกับงานศิลปะที่มี
เงื่อนไขของความเป็นนามธรรมสูง จากผลการวิจัยนี้ ผู้วิจัยพบว่าแนวคิดของพุทธศาสนาสามารถ
น ามาช่วยในกระบวนการเข้าถึงตัวละครได้ลึกซึ้งและละเอียดมากขึ้น แต่ก็มีข้อควรระวังในการ
น าไปใช้งาน  

อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยเห็นแย้งกับข้อสรุปที่กล่าวว่าวิธีดังกล่าวเหมาะกับการแสดงที่มีเง่ือนไข
นามธรรมสูง เพราะผู้วิจัยมีทัศนะว่านักแสดงไม่ควรปล่อยให้ตัวละครเป็นไปตามสิ่งกระตุ้นอย่างเต็มที่

                                                           
13 การเจริญปัญญาให้รู้แจ้ง 
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ตลอดระยะเวลาเสียจนไม่ได้จัดการ “ชิ้นงานที่เรียบเรียงขึ้น” ของตัวละคร การใช้วิธีการดังกล่าวกับ
การแสดงไม่ว่าจะเป็นรูปแบบใด นักแสดงซ้อมค้นหาจนสามารถจัดการตนตามจังหวะของการแสดงให้
ได้ แน่นอนว่าแนวทางลักษณะนี้ส่งเสริมงานศิลปะที่เป็นนามธรรมมากกว่าเพราะความเจาะจงของ
การกระท าและความรู้สึกมีน้อยกว่าการแสดงแบบเล่าหลายเหตุการณ์ แต่ผู้วิจัยเชื่อว่าแนวทาง 
meditational based ตามที่ธนัชชาเสนอไว้ในบทความวิจัยฉบับนี้สามารถน าไปใช้กับงานรูปแบบอื่น
ได้เช่นกัน หากนักแสดงฝึกควบคุมและใช้การตระหนักรู้ความเป็นไปในระดับที่เหมาะสมและเป็นตัว
ละครโดยสมบูรณ์ 

นอกเหนือจากงานวิจัยของธนัชชา กิตติก้อง ผู้วิจัยได้ศึกษางานวิจัยของกฤษณะ พันธุ์เพ็ง 
ผู้จัดท าวิทยานิพนธ์ระดับดุษฎีบัณฑิตเรื่อง Meditation in motion to mindfulness in 
performance: a psychophysical approach to actor training for Thai undergraduate 
drama programmes(2012) งานวิจัยฉบับนี้ต้องการทดลองค้นหาวิธีการอ่ืนๆ เพ่ือเพ่ิมพูนทักษะ
ของนักเรียนการละครระดับชั้นปริญญาตรีโดยตั้งสมมติฐานว่าการท าสมาธิภาวนาให้มีสติช่วยให้
นักแสดงอยู่บนเวทีได้อย่างตื่นรู้และมีพลัง กฤษณะน าแบบฝึกหัดอันเก่ียวกับพลังภายในและการเจริญ
สติมาปรับใช้โดยทดลองกับกลุ่มตัวอย่างชาวต่างชาติและกลุ่มตัวอย่างนักเรียนไทย แบบฝึกหัด
ที่กฤษณะน ามาทดลองใช้ได้รับอิทธิพลจากแนวคิดไซโคฟิสิคัลของซาริลลี ประกอบด้วยมีทั้งการ
ปฏิบัติโยคะของซาริลลี แนวคิดของยาสุโอะ ยูโอสะ นักการละครชาวญี่ปุ่น การเดินจงกรมตามธาตุ
ต่างๆ ได้แก่ ลม, ไฟ, ดิน และฟองสบู่ แบบฝึกหัดลมของคัตสึระ คาน นักเต้นบูโต14 แบบฝึกหดั
ช่องทางเดิน(Lane)และตารางกริด(Grid) จากวิวพอยท์ เทคนิค ของแอน โบการ์ต 

ในงานวิจัยระบุว่านักเรียนที่เข้าร่วมกับการทดลองมีความเห็นว่าสติและสมาธิเป็นเรื่องปกติ
ธรรมดาไม่จ าเป็นต้องมีแบบฝึกหัดมาช่วยเสริม ชั้นเรียนการแสดงน่าจะเป็นฝึกการเข้าถึงบทบาท
ต่างๆ และวิเคราะห์บทมากกว่า นักเรียนกลุ่มนี้ยังสะท้อนอีกว่าการอธิบายที่มาท่ีไปของตัวละครหรือ
เรื่องราว การเปรียบเทียบกับชิวิตจริง และจินตนาการภาพต่างๆ ไม่ช่วยให้เป็นตัวละครได้เท่าที่ควร 
กฤษณะให้นักเรียนฝึกโยคะเป็นประจ าก่อนเริ่มท ากิจกรรมอ่ืนๆ ในชั้นเรียน 3 ชั่วโมง 3 วนัต่อสัปดาห์ 
หลังจากนั้นได้ให้นักเรียนท าอานาปานสติในหลายลักษณะทั้งยืน นั่ง เดิน และเคลื่อนไหวเป็นเวลา 2 
สัปดาห์ หลังจากนั้น กฤษณะได้ผนวกลมหายใจกับการจัดสมดุลพลังงานภายในโดยให้จินตนาการถึง
ลูกบอลที่มีพลังงานกระจายไปทั่วร่างกาย คล้ายกับการท างานของพลังงานกิ(Ki) จากนั้นใช้
จินตนาการว่าได้แผ่พลังนี้ไปทั่วห้องในรูปลักษณ์ต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นแสง น้ า ลม หรืออากาศ ภาพพลัง
ของแต่ละคนนั้นจะไม่เหมือนกันตามแต่ที่เกิดขึ้นตามจินตนาการของตน เป้าหมายของการท า

                                                           
14 บูโต(Butoh) คือศิลปะการเต้นร่วมสมัยอยา่งหนึ่งของญี่ปุ่น ผู้เต้นมักทาตวัด้วยสีขาว บูโตแปลวา่การเต้นของความมืด 
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แบบฝึกหัดนี้คือให้นักเรียนมีสติและสมาธิรักษาพลังให้คมชัดและตื่นตัว หลังจากนี้ นักเรียนจะ
เคลื่อนไหวโดยก าหนดจิตถึงธาตุต่างๆ เพ่ือปลดปล่อยร่างกายให้เป็นอิสระจากสิ่งที่ยึดติดอยู่ ลักษณะ
แบบฝึกหัดที่กฤษณะน ามาใช้กับนักเรียนเป็นการฝึกให้นักแสดงเป็นผู้พร้อมก่อนเริ่มเข้าสู่การแสดง
และมีความคล้ายคลึงกับแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยซึ่งเป็นหัวข้องานวิจัยฉบับนี้ 

ในช่วงท้าย นักเรียนทุกคนได้ฝึกเป็นตัวละคร กฤษณะพบว่านักแสดงใหม่ยังมีปัญหาเรื่องการ
ตอบสนองตามสัญชาตญาณ(responsiveness) เมื่อท างานกับคู่แสดง สติและสมาธิ มักจะมีถูกว่า
เป็นสิ่งที่มีอยู่แล้วมากว่าทักษะที่ต้องได้รับการพัฒนา แต่การเข้าร่วมงานวิจัยดังกล่าวท าให้ได้เล็งเห็น
แล้วว่าสติและสมาธิจ าเป็นต้องฝึกฝน นักเรียนพบว่าตนมีความจดจ่อกับบทและตัวละครมากข้ึนและ
ยังสามารถน าไปใช้ในชีวิตประจ าวันอีกด้วย  นักแสดงจึงควรฝึกสติและสมาธิให้กลายเป็น ธรรมชาติที่
สอง เมื่อถึงเวลาที่ต้องเริ่มท างานสิ่งเหล่านี้ก็จะมีอยู่และพร้อมท างานได้ทันที อย่างไรก็ดี กฤษณะ
เสริมว่าการฝึกในลักษณะนี้ควรเลือกสรรตามกลุ่มผู้เรียนว่าควรใช้แค่ไหนอย่างไร 

กล่าวโดยสรุป งานวิจัยของกฤษณะพบว่าการพัฒนาสติและสมาธิของนักแสดงเป็นประโยชน์
และช่วยพัฒนาทักษะอย่างแน่นอน แต่ก็พบปัญหาเรื่องการสื่อสารระหว่างคู่แสดงเมื่อเริ่มซ้อมจึง
จ าเป็นต้องเสริมด้วยแบบฝึกหัดอ่ืนๆ สะท้อนให้ผู้วิจัยเข้าใจว่าการฝึกฝนกายและจิตให้พร้อมอาจไม่
เพียงพอกับนักแสดงที่ยังอ่อนประสบการณ์ หรือต้องการการฝึกอย่างต่อเนื่องเพ่ือให้เกิดประโยชน์
สูงสุด ในกรณีนี้ผู้วิจัยอนุมานว่านักแสดงยังขาดความเชื่อมั่นในตัวเองที่เป็นตัวละคร ท าให้ไม่กล้าน า
ตัวเองเข้าไปอยู่ในสถานการณ์นั้นๆ เพ่ือสื่อสารอย่างสมจริงและจริงใจ ความเชื่อและความรู้สึก
ยินยอมต่อบทหรือข้อก าหนดต่างๆ เป็นสิ่งที่ส าคัญส าหรับนักแสดงไม่แพ้ความสมบูรณ์ของกายและใจ  

หลังจากท่ีผู้วิจัยได้ศึกษางานวิจัยทั้งหมดผู้วิจัยสามารถกล่าวโดยสรุปได้ว่า แนวคิดเรื่องการ
เจริญสติและสมาธิสามารถใช้ได้ทั้งพัฒนาทักษะ ค้นหาตัวละคร และสร้างสรรค์การแสดงได้ ผู้วิจัย
ประจักษ์ว่าการฝึกฝนสติและสมาธิจะช่วยให้นักแสดงผนึกรวมเครื่องมือและวัตถุดิบทุกอย่างของ
นักแสดงให้รวมเป็นหนึ่งเดียว สามารถจดจ่ออยู่กับคู่แสดงได้นานขึ้น อีกทั้ง การวิเคราะห์ตัวละครด้วย
หลักธรรมพุทธศาสนาเรื่องธรรมชาติจิตและเบญจขันธ์ช่วยขยายประสบการณ์ภายในของตัวละคร 
นักแสดงสามารถสัมผัสได้ลึกขึ้นและละเอียดถี่ถ้วนมากข้ึนอีกด้วย งานวิจัยทั้งหมดนี้ได้พิสูจน์ทราบค า
กล่าวของพระญาณโปนิกเถระ(cited in Punpeng, 2012, p. 163) ว่าเป็นจริง กล่าวคือ “การ
ก าหนดรู้โดยไม่ปรุงเเต่งช่วยให้ประสาทการรับรู้ของมนุษย์ไวต่อสิ่งกระทบ ความคิดความรู้สึกของ
มนุษย์ผู้นั้นจะละเมียดและลึกซึ้งมากกว่าเดิม” 
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จากการทบทวนองค์ความรู้ทั้งหมด ผู้วิจัยพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยสามารถน ามาใช้
ศึกษาได้ 2 แนวทาง ได้แก่ ฝึกฝนพัฒนาทักษะของนักแสดงให้เป็นนักแสดงที่พร้อมส าหรับการท างาน
ทุกรูปแบบไม่ว่าจะเป็นห้องซ้อมหรือบทเวทีการแสดงหรือพร้อมในช่วงพรี-เอกเพรสซีฟ อีกส่วนหนึ่ง
คือน าไปใช้กับการเข้าถึงตัวละครต่างๆ เพ่ือสร้างสรรค์การแสดงนั้นๆ หรือพร้อมในช่วงเอกเพรสซีฟ  
โดยแนวทางวิเคราะห์ตัวบทและตัวละครเป็นส่วนประกอบที่จ าเป็นเช่นกันตามแนวทางของสตานิส 
ลาฟสกี กรณีศึกษาในงานวิจัยฉบับนี้เป็นการแสดงเดี่ยวที่ผู้วิจัยแสดงเป็นหลายตัวละครซึ่งต่างจาก
งานวิจัยของธนัชชาและกฤษณะ ผู้วิจัยจึงสนใจว่าเมื่อน าหลักการของหม่อมน้อยมาใช้จะให้ผลลัพธ์ไป
ในทิศทางใด  

นอกเหนือจากองค์ความรู้ด้านหลักการแสดงต่างๆ ที่เก่ียวเนื่องกับพุทธศาสนา ผู้วิจัยได้
สืบค้นองค์ความรู้ด้านการแสดงเดี่ยวเพ่ิมเติมซึ่งอภิปรายสรุปไว้ในหัวข้อต่อไป 

 
2.6 การแสดงเดี่ยวและทักษะของนักแสดง 
 
 หากนิยามว่าการแสดงเดี่ยวว่าเป็นลักษณะการแสดงที่มีนักแสดงอยู่บนคนเดียวบนเวที 
ขอบเขตของการแสดงเดี่ยวนั้นจะกว้างขวางและครอบคลุมลักษณะของการแสดงหลายรูปแบบ ไม่ว่า
จะเป็นการแสดงตลกเดี่ยวไมโครโฟน, การเต้นเดี่ยว, การขับร้องหรือขับล าน า, การอ่านบทกวี, การ
เล่านิทาน ฯลฯ การแสดงเดี่ยวในงานวิจัยฉบับชิ้นนี้จึงหมายถึง การน าเสนอในรูปแบบละครเวทีแบบ
พูดสมัยใหม่ที่ใช้นักเพียงคนเดียว ในประวัติศาสตร์การแสดงเดี่ยวของอเมริกาได้นับการแสดงเดี่ยว
เรื่อง Emlyn Williams as Charles Dickens เป็นหมุดหมายของวงการ ผลงานเรื่องนี้ได้รับความ
นิยมอย่างล้นหลามและสร้างชื่อเสียงให้แก่เอมลีน วิลเลียมส์ ผู้เป็นนักแสดง แต่อันที่จริงแล้วจอห์น 
แซมมวล เจนไทล์(John Sammuel Gentile) ระบุว่าจุดเริ่มต้นของการแสดงเดี่ยวในรูปแบบละคร
เวทีที่ผู้คนเข้าใจกันสามารถสืบย้อนไปได้ถึงตั้งแต่สมัยวิคตอเรียน เจนไทล์จัดท างานวิจัยเกี่ยวกับ
ประวัติศาสตร์การแสดงเดี่ยวของอเมริกาเรื่อง The One-Person Show in America: From the 
Victorian Platform to the Contemporary Stage(1984) สะท้อนให้ว่าความเปลี่ยนแปลงของ
กระแสสังคมในแต่ละช่วงเวลาส่งผลต่อรูปแบบการน าเสนอการแสดงเดี่ยวและความนิยมของผู้ชม 

ตั้งแต่สมัยวิคตอเรียนการละครยังถูกมองว่าเป็นความบันเทิงให้แหล่งมั่วสุม การแสดงเดี่ยว
เกิดข้ึนเพ่ือต่อต้านแนวคิดเหล่านั้น ในระยะแรกการแสดงเดี่ยวในอเมริกาเป็นลักษณะของการอ่าน
วรรณกรรม มีนักเขียนชาวอังกฤษชื่อดังหลายท่านเดินทางมาอ่านวรรณกรรมของตน ในสมัยต่อมา 
รูปแบบการอ่านไม่ว่าจะเป็นวรรณกรรม วรรณกรรมละคร และบทกวียังเป็นที่นิยมโดยนักแสดงหรือ
ผู้อ่านได้พัฒนารูปแบบการน าเสนอให้เข้มข้นมีการน าเสนอใกล้เคียงกับละครเวทีมากขึ้น ทั้งการ
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เปลี่ยนเสียงเป็นตัวละครต่างๆ เริ่มจัดหาเสื้อผ้าและสร้างฉาก ฯลฯ นอกเหนือจากรูปแบบการอ่าน 
การแสดงเลียนแบบบุคคลหรือตัวละครต่างๆ ก็เป็นที่นิยมเช่นกัน แต่ด้วยเทคโนโลยีการพิมพ์และการ
เดินทางที่ยังไม่ก้าวหน้ากระแสความนิยมจึงด าเนินไปอย่างเชื่องช้า การแสดงเดี่ยวยังคงอยู่ในร่มของ
องค์กรทางการศึกษาที่ให้ความรู้สู่สาธารณะมากกว่าอยู่ในร่มของวิจิตรศิลป์และพาณิชย์ศิลป์  

เมื่อเข้าสู่ต้นศตวรรษท่ี 20 การแสดงเดี่ยวได้พัฒนาจนเป็นกับละครแสดงเดี่ยว(Solo 
Theatre) เร่แสดงไปยังเมืองต่างๆ ผู้จัดได้คัดสรรละครที่น่าสนใจมาแสดงร่วมกันแล้วเปิดขายบัตรเข้า
ชม เกิดผู้เขียนบทเพ่ือการแสดงเดี่ยวอย่างจริงจัง กระทั่งหลังสงครามโลกครั้งที่ 1 อคติจากยุค
วิคตอเรียนที่ว่าการละครเป็นเรื่องไม่ดีก็ถูกท าลายไป การละครถือเป็นศิลปะรูปแบบหนึ่ง นักแสดง
เดี่ยวในยุคแรกต้องพยายามผลักดันตนเองเพ่ือให้เป็นที่ยอมรับในวงการ นักแสดงเดี่ยวที่ประสบ
ความส าเร็จในยุคบุกเบิก ได้แก่ รูธ เดรเปอร์(Ruth Draper), คอร์เนเลีย โอทิส สกินเนอร์(Cornelia 
Otis Skinner) ฯลฯ กระแสการแสดงเดี่ยวเปลี่ยนแปลงอีกครั้งหลังปีค.ศ. 1950 อันเป็นผลจากการ
แสดงเต็มรูปแบบของเอมลีน วิลเลียมส์ที่แสดงเป็นชาร์ล ดิกเกนส์ การแสดงเรื่องดังกล่าวประสบ
ความส าเร็จจนเกิดเป็นกระแสการแสดงเดี่ยวแบบชีวประวัติ(BIOGRAPHICAL ONE-PERSON 
SHOW) มีนักแสดงมากฝีมือได้สร้างสรรค์การแสดงจากบุคคลส าคัญมากมาย ไม่ว่าจะเป็น ฮาล ฮอลบ
รูก(Hal Holbrook) แสดงเป็นมาร์ก ทเวน(Mark Twain) จากเรื่อง Mark Twin Tonight!; An 
Actor's Portrait(1954), มิเชล แมคเลียมมัวร์(Micheal MacLiammoir) จากเรื่อง The 
Importance of Being Oscar(1961) รับบทเป็นออสการ์ ไวลด์ (Oscar Wilde)  

หนังสือเรื่อง Extreme Exposure : an Anthology of Solo Performance Texts from 
the Twentieth Century(2000) ของโจ บอนนี่(Jo Bonney) ผู้เป็นบรรณาธิการ กล่าวว่าการแสดง
เดี่ยวเป็นรูปแบบของการแสดงที่เปลือยตัวตนของผู้แสดงมากท่ีสุด ซึ่งตอบสนองกระแสความเชื่อของ
ทศวรรษ 80 ซึ่งเป็นทศวรรษแห่งตัวฉัน(ME Decade) ที่นิยมพูดถึงการเป็นปัจเจกบุคคล การแสดง
เดี่ยวประเภทชีวประวัติหรือการค้นหาตัวตนได้รับความนิยม ต่อมาในทศวรรษ 90 อันเป็นทศวรรษ
ของคนชายขอบ การเรียกร้องสิทธิและเสรีภาพ ความเท่าเทียมของกลุ่มต่างๆ เนื้อหาของการแสดง
เดี่ยวจึงมุ่งตอบโจทย์ดังกล่าว  

จอรจ์ สโปตา(Goerge Spota)(cited in Young, 1989) เชื่อว่า 95 เปอร์เซนต์ของนักแสดง
อาชีพก็สามารถเดินหนีการแสดงเดี่ยวไปได้ในวินาทีสุดท้าย ค ากล่าวนี้สะท้อนให้เข้าใจว่าการแสดง
เดี่ยวเป็นการแสดงวัดใจนักแสดง ละครเวทีรูปแบบอ่ืนๆ มีจ านวนนักแสดงหลายท่านที่ช่วยกันผลักดัน
เรื่องราวและการกระท าต่างๆ ให้เกิดข้ึน แต่การแสดงเดี่ยวภาระหน้าที่นั้นอยู่ที่นักแสดงเพียงคนเดียว 
พละก าลังทั้งหมดล้วนมาจากคนเพียงคนเดียว นักแสดงต้องใช้ทั้งกาย ใจ และจิตวิญญาณ การแสดง
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รูปแบบดังกล่าวต้องการผู้ชมที่ชมอย่างมีส่วนร่วม หรือที่เรียกว่า active audience เพราะเป็นการ
สื่อสารทางตรงระหว่างนักแสดงและผู้ชม โจ บอนนี่ผู้ก ากับการแสดงเดี่ยวมักสังเกตปฏิกิริยาของผู้ชม
ไม่แพ้กับนักแสดง หากนักแสดงต้องการให้ผู้ชมข้ึนไปมีส่วนร่วมบนเวที ผู้ชมคือกลุ่มคนที่มอบอ านาจ
แห่งจินตนาการและพลังการสร้างสรรค์ในการแสดงนั้นๆ ด้วยเช่นกัน มีผู้เขียนลงหนังสือพิมพ์ New 
York Post ว่า “อย่างแย่ที่สุด(ซึ่งเกิดขึ้นอยู่บ่อยครั้ง) การแสดงเดี่ยวสนุกพอๆ กับนั่งรอสีที่ทาไว้แห้ง...
แต่ถ้าดีมาก การแสดงนั้นจะเป็นสิ่งที่วิเศษมาก นักแสดงอยู่ตรงนั้น ผู้ชมอยู่ตรงนี้ ไม่มีอะไรมาขวางกั้น 
เมื่อทั้งสองฝั่งเชื่อมโยงกันนั่นจึงกลายเป็นละครที่บริสุทธิ์”(cited in Gentile, 1984, p. viii) 

เจมส์ เดล ไรอันผู้จัดท างานวิจัยเรื่อง Alone on stage : A critical analysis of acting 
considerations, concerns, problems, techniques inherent to the performance of one-
person shows (1992) ได้สัมภาษณ์นักแสดงเดี่ยวในสหรัฐอเมริกาผู้มีชื่อเสียงและผู้ทรงคุณวุฒิด้าน
การแสดง ผู้วิจัยขออภิปรายโดยจ าแนกประเด็นส าคัญออกมาเป็นข้อๆ ดังรายละเอียดด้านล่างนี้ 

1. ปฏิสัมพันธ์กับเรื่องราว, ตัวละคร, สิ่งของและอ่ืนๆ ฮาล ฮอลบรูก(Hal holbrook) 
มีทัศนะว่านักแสดงเดี่ยวควรมีส่วนร่วมในกระบวนการสร้างสรรค์ ร่วมพัฒนาเรื่องราว ผู้สร้างควรเปิด
โอกาสให้นักแสดงได้ปรับแก้และแสดงความคิดเห็นเพ่ือให้งานชิ้นนั้นๆ มาจากตัวตนของนักแสดงและ
มีความเหมาะสมกับนักแสดงคนนั้น โดยมากการแสดงเดี่ยวมักถูกน าเสนอแบบไม่มีก าแพงที่สี่ที่กั้น
ระหว่างโลกการแสดงกับผู้ชม การสื่อสารของนักแสดงจึงเป็นการสื่อสารสองทาง(talking to) 
มากกว่าสื่อสารทางเดียว(talking at) ผู้ชมนับเป็นตัวละครตัวละครหนึ่งได้เช่นกัน นักแสดงต้องทราบ
ว่าพูดสิ่งนี้กับใครเพ่ืออะไร ความต้องการต้องชัดเจนไม่คลุมเครือ  ส่วนตัวละครอ่ืนๆ ที่ไม่มีอยู่จริง 
นักแสดงต้องท าให้เขามีชีวิตและละเอียดที่สุด ต้องจัดวางต าแหน่งบนเวทีให้ไม่สับสน การวาดภาพ ใช้
ภาพถ่ายหรือทดลองซ้อมกับนักแสดงท่านอ่ืนเพ่ือส ารวจปฏิกิริยาโต้ตอบกันก็สามารถน ามาใช้เพ่ือช่วย
ให้ภาพนั้นคมชัดขึ้น เหนือสิ่งอ่ืนใดนักแสดงผู้นั้นต้องเชื่อในเครื่องมือของตนเอง จึงจะสามารถใช้งาน
อย่างเต็มความสามารถได้ 

2. การรักษาพละก าลังและคงสมาธิให้เข้มข้น แพท แคร์รอล(Pat Carrol)เสนอว่าการ
หายใจที่ถูกต้องเป็นต้นก าเนิดพลังงานทั้งมวล นักแสดงเดี่ยวต้องประเมินศักยภาพของตนก่อนแสดง 
เมื่อเรื่องด าเนินไป นักแสดงต้องประเมินอัตราความเร็ว ความหนักหน่วงด้านอารมณ์ในแต่ละช่วงการ
แสดง เพ่ือจัดการพละก าลังของตนให้เหมาะสม อยู่ได้ตลอดทั้งเรื่อง นอกจากนี้ ร่างกายต้องแข็งแรง 
นักแสดงต้องได้รับโภชนาการที่ดี พักผ่อนให้เพียงพอ และวางแผนการท างานอย่างรัดกุมเพ่ือป้องกัน
ความเหนื่อยล้าสะสม อย่างไรก็ดี หากนักแสดงมีแรงผลักดัน/แรงบันดาลใจอย่างมากท่ีจะเล่าเรื่องใด
เรื่องหนึ่งแล้ว ความต้องการจะสื่อสารเรื่องราวย่อมสร้างพลังให้แก่นักแสดงผู้นั้น นักแสดงเดี่ยวจึงควร
สร้างความผูกพันกับเรื่องราวที่ตนต้องเล่าต้องแสดงให้ลึกซ้ึงเสียก่อน 
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3. ความหลากหลาย ความหลากหลายไม่ว่าจะเป็นตัวละคร กลวิธีการเล่าเรื่อง และ
การใช้เสียง เป็นสิ่งจ าเป็นเพ่ือให้ผู้ชมไม่เบื่อหน่ายและชวนให้ติดตามเรื่องราวได้จนจบ อย่างไรเสีย 
นักแสดงไม่ควรพะวงจนใช้เทคนิคมากเกินไป ความหลากหลายควรมาตามธรรมชาติของตัวละครหรือ
การแสดงนั้นๆ ดังนั้น การสร้างบทท่ีดีจึงเป็นต้นทางแรกก่อนมาถึงมือนักแสดง เสียงจะช่วยสร้างไดนา
มิค จังหวะ และความแตกต่างในการแสดง นักแสดงเดี่ยวควรฝึกเสียงอย่างจริงจัง นักแสดงบางท่าน
ใช้ปากกาเน้นค าหลากสีแทนบทพูดของแต่ละตัวละครเพ่ือสร้างความแตกต่างและให้จดจ าง่าย บาง
ท่านใช้วิธีสร้างตัวละครหลัก 1 ตัวแล้วให้ตัวละครดังกล่าวเล่นเป็นตัวละครที่เหลือในเรื่อง  

4. ความกลัว ความกลัวเป็นอุปสรรคส าคัญของนักแสดง โดยเฉพาะการแสดง
เดี่ยว นักแสดงที่แสดงเดี่ยวเป็นระยะเวลานานถึงขั้นต้องเข้ารับการบ าบัดอย่างจริงจังก็มี โดยมากแล้ว
นักแสดงมักกลัวว่าจะลืมบท เพราะการแสดงเดี่ยวนั้นไม่มีคู่แสดงคอยช่วยเหลือได้ ชาร์ล เนลสัน ไรลี่
(Charles Nelson Reilly) กล่าวว่าตนมักกลัวว่าจะข้ามช่วงการแสดงหรือสลับกัน หลายครั้งต้อง
แก้ปัญหาด้วยการวางบทไว้ในจุดที่ผู้ชมมองไม่เห็นเพ่ือคลี่คลายความกลัวของตน คอลลีน ดิวเฮิร์ส
(Colleen Dewhurst) กล่าวว่าการต้องสลับตัวละครบ่อยๆ ก็เป็นเหตุให้เกิดความวิตกกังวลเช่นกัน 
ความหวาดกลัวอีกรูปแบบหนึ่งคือกลัวว่าผู้ชมจะเบื่อการแสดงของตน นักแสดงเดี่ยวเห็นพ้องว่าจะ
ก าจัดความกลัวได้ นักแสดงต้องมีสมาธิ สมาธิเป็นทักษะที่ส าคัญท่ีสุด โรเบิร์ต เบเนเดตติ(Robert 
Benedetti) กล่าวว่านักแสดงต้องก าจัดการจ้องมองตนเองหรือความคิดของตนเพื่อคลี่คลายความ
กลัวและความรู้สึกไม่มั่นคง ปล่อยให้ร่างกายท างานตามสัญชาตญาณ 

5. การรับรู้ตนเองขณะแสดง หรือในงานวิจัยใช้ค าว่า ตาที่สาม(third eye) นักแสดง
กล่าวว่าการรับรู้ตนเองขณะแสดงท าให้ไม่สามารถปล่อยให้เป็นไปตามสัญชาตญาณได้ แต่นักวิชาการ
ด้านการแสดงโรเบิร์ต โคเฮน(Robert Cohen) กล่าวว่านักแสดงเดี่ยวไม่สามารถเป็นตัวละครใดตัว
ละครหนึ่งได้สมบูรณ์เต็มร้อย นักแสดงต้องเฝ้าสังเกต(monitor)การแสดงของตนอยู่แล้ว เพียงแต่การ
เฝ้ามองนั้นมีหลายระดับ 
 
2.7 งานวิจัยเกี่ยวกับการแสดงเดี่ยว(ละครพูด) ในประเทศไทย 
 

2.7.1 ขวัญนุช สุวรรณรัชตมณี  

สารนิพนธ์ระดับปริญญามหาบัณฑิตเรื่อง “การใช้เทคนิคละครใบ้เพ่ือการสร้างและ
สลับเปลี่ยนตัวละครในการแสดงเดี่ยวละครเวทีเรื่อง The Search for Signs of Intelligent Life in 
T   U  v    ”(2560) ขวัญนุชทดลองใช้เทคนิคละครใบ้เพ่ือค้นหาแนวทางการสลับสับเปลี่ยนตัว
ละคร การแสดงเรื่องดังกล่าวประกอบด้วยตัวละครจ านวน 13 ตัวละคร มีลักษณะทั้งเป็นบทพูดเดี่ยว
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(monologue) และบทสนทนา(dialogue) เมื่อน าเทคนิคละครใบ้มาใช้เพ่ือพัฒนาทักษะการแสดง
เดี่ยว ขวัญนุชพบว่าแม้นักแสดงจะสามารถสร้างตัวละครหรือบุคลิกภายนอกได้แตกต่างกัน แต่หาก
ขาดความเชื่อและความจริงภายในการแสดงนั้นก็ไร้ความรู้สึก ไม่มีความหมายถ่ายทอดสู่ผู้ชม เทคนิค
ละครใบ้ช่วยเสริมภาพบนเวทีให้ผู้ชมเห็นได้ชัดเจนขึ้นแต่ไม่สามารถถ่ายทอดความหมายของเรื่องราว
ได้หากใช้เพียงล าพัง นักแสดงต้องให้ความส าคัญความเข้าใจบทละครและตัวละครด้วย การสลับตวั
ละครด้วยวิธีการหมุนตัวแบบละครใบ้ท าให้บทพูดช้าลงและบทสนทนาไม่ต่อเนื่อง ขวัญนุชจึงลองซ้อม
แบบจังหวะสนทนาจริงเสียก่อนแล้วจึงค้นหาวิธีการเปลี่ยนตัวละครที่เหมาะสม  

ปัญหาที่พบอีกประการหนึ่งคือตัวละครในเรื่องยังต่างกันไม่มากพอ ขวัญนุชแก้ปัญหา
นี้ด้วยการควบคุมพลังงานจากภายในด้วยลมหายใจ เช่น หายใจเข้าเร็วออกช้า หายใจสั้นถี่ เป็นต้น 
แม้การใช้เทคนิคควบคุมลมหายใจจะไม่ส่งผลบุคลิกภายนอกมากนักแต่เปลี่ยนความรู้สึกภายในของ
นักแสดงที่เปลี่ยนไปส่งผลต่อทัศนคติของตัวละคร นอกจากนี้ ปัญหาส าคัญของขวัญนุชคือความกลัว
และไม่เชื่อมั่นในเครื่องมือของตนท าให้ปิดกั้นความเชื่อมโยงกายใจและตัวนักแสดงกับผู้ชม อย่างไรก็
ตาม ขวัญนุชเชื่อว่าส่วนหนึ่งมาจากนักแสดงยังไม่เชี่ยวชาญละครใบ้มากเพียงพอท าให้เกิดความพะวง
หลายส่วน เชื่อว่าหากนักแสดงมั่นใจในทักษะส่วนนี้แล้วน ามาปรับใช้กับการเข้าถึงตัวละครในละคร
เรื่องนี้จะได้ผลลัพธ์ที่มีประสิทธิภาพมากขึ้น 

 
2.7.2 สุชาญวุฒิ กิ่งแก้ว  

งานวิจัยเรื่อง “การทดลองสร้างละครเวทีแสดงเดี่ยว(Solo Performance) เรื่อง พระ
เทวทัต”(2556) สุชาญวุฒิทดลองสร้างการแสดงเดี่ยวเรื่อง พระเทวทัต โดยใช้ทฤษฎีการละครของ
แบร์โทลท์ เบรคชท์ (Bertolt Bretch) เรื่อง“การท าให้แปลก”(Alienation) มาใช้ในการสร้างสรรค์
การแสดงเรื่อง พระเทวทัต ในรูปแบบการแสดงเดี่ยวเพ่ือมุ่งน าเสนอสารเรื่องกฎแห่งกรรม สุชาญวุฒิ
เลือกใช้วิธีการเล่าเรื่องโดยล้อรูปแบบกลวิธีการเทศน์ในศาสนาพุทธ มีคอรัสเป็นผู้เล่าเรื่อง ช่วยตั้ง
ค าถาม และเป็นลูกคู่ คอยรับส่งเหตุการณ์ในละคร อันเป็นวิธีการของเบรคช์ที่ไม่ต้องการให้ผู้ชมดื่มด่ า
กับอารมณ์ความรู้สึก ต้องการให้ผู้ชมเป็นผู้ชมที่ใช้ความคิดกับการชมการแสดงนั้นๆ ผู้วิจัยตั้งใจเล่า
เรื่องพระเทวทัตด้วยรูปแบบการแสดงเดี่ยวแบบชีวประวัติ แต่ด้วยเรื่องราวของพระเทวทัตที่มีเนื้อหา
ค่อนข้างซับซ้อนมีการเรียนรู้ข้ามภพข้ามชาติ ท าให้รูปแบบการแสดงเดี่ยวไม่ตอบสนองการน าเสนอ
ตัวเรื่องดังกล่าว สุชาญวุฒิจึงได้เปลี่ยนจากรูปแบบการแสดงเดี่ยวมาใช้นักแสดงหลายคน สุชาญวุฒิ
สรุปผลว่าการก าหนดรูปแบบ(form)การน าเสนอก่อนส ารวจวิเคราะห์เนื้อหาท าให้รูปแบบที่เลือกเป็น
ตัวปิดกั้นและสร้างความขัดแย้งไปในทางลบ สุชาญวุฒิควรศึกษาเนื้อหาก่อนแล้วจริงก าหนดรูปแบบที่
จะสนับสนุนสารของเรื่องภายหลัง อีกท้ัง แม้จะใช้วิธีการท าให้แปลกอันเป็นเอกลักษณ์ของเบรคช์แต่สุ
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ชาญวุฒิตั้งข้อสังเกตว่าผู้ชมจะไม่เกิดกระบวนการคิด ตั้งค าถาม หากไม่มีอารมณ์ร่วมกับเรื่องราวหรือ
สิ่งที่น าเสนอเสียก่อน 

 
 2.7.3 สรุปสัมภาษณ์นักแสดงเดี่ยวในประเทศไทย 
 

หลังจากได้สืบค้นองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยวในประเทศไทย ผู้วิจัยพบว่าองค์
ความรู้ด้านการแสดงเดี่ยวผ่านมุมมองของนักแสดงในประเทศไทยที่ได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษรมี
จ ากัด ผู้วิจัยจึงสัมภาษณ์นักแสดงหญิงชาวไทย 2 ท่านที่เคยมีผลงานการแสดงเดี่ยวแบบมีบทพูด 
เกีย่วกับวิธีการเข้าถึงตัวละครและกระบวนการท างาน เพ่ือเสริมจากองค์ความรู้ที่ได้ทบทวนไปแล้ว 
นักแสดงทั้ง 2 ท่าน ได้แก่ สุมณฑา สวนผลรัตน์(จุ๋ม) และจรรยา ธนาสว่างกุล(หยา)  

 สุมณฑา สวนผลรัตน์ ผ่านการแสดงเดี่ยวมาท้ังหมด 3 เรื่อง เรื่องท่ีเป็นโจทย์ยาก
ที่สุดของสุมณฑาคือ ชีวิตดี๊ดี(2559) ก ากับการแสดงโดยผู้ช่วยศาสตราจารย์ปวิตร มหาสารินันทน์ 
แปลและปรับมาจากบทละครเรื่อง Every Brilliant Thing ของดันแคน แมคมิลเลียน(Duncan 
MacMillan) การแสดงเรื่องดังกล่าวต้องเล่นกับผู้ชมแบบไม่มีก าแพงที่สี่คล้ายกับการแสดงตลกเดี่ยว
ไมค์โครโฟน แต่ไม่ได้ปล่อยให้นักแสดงด้นสด(improvise) ทั้งหมดการปฏิสัมพันธ์กับคนดูถูกก าหนด
ไว้ในบท สุมณฑาจึงรู้สึกเกิดความกังวลเพราะนักแสดงต้องจดจ าหลายอย่าง ทั้งบทพูด, วันที่และ
ตัวเลขในบท, ช่วงการแสดงว่าต้องเล่นอะไรกับใคร อีกท้ัง ต้องละลายพฤติกรรมผู้ชมด้วย ความกังวล
ของสุมณฑามีทั้งกังวลว่าผู้ชมจะให้ความร่วมมือหรือไม่ กลัวว่าตนจะลืมบทและจ าช่วงการแสดง
สลับกัน ในครั้งนั้นผู้ก ากับได้แนะน านักแสดงว่าด้วยลักษณะการแสดงที่คล้ายการแสดงตลกเดี่ยว
ไมค์โครโฟน ผู้ชมยอมรับกับความผิดพลาดได้มากกว่าละครเวทีตามขนบ นักแสดงสามารถรู้สึกว่าผู้ชม
คือเพ่ือนและสามารถขอความช่วยเหลือจากผู้ชมในยามผิดพลาดได้ ทัศนคติที่นักแสดงมีต่อผู้ชมเป็น
สิ่งส าคัญกับการแสดงลักษณะนี้ อีกท้ัง นักแสดงต้องยินยอมให้การแสดงเป็นไปตามสถานการณ์
ตรงหน้าและต้องมีไหวพริบในการแสดง 

ส่วนจรรยา ธนาสว่างกุลให้ความเห็นว่าส่วนที่ยากท่ีสุดในการแสดงเดี่ยวของเธอคือ
การสร้างตัวละครที่มีลักษณะตรงข้ามกับเธอในการแสดงเรื่อง Hi5 อิอิ(2551) ของคณะละครเสาสูง 
ก ากับโดย ณัฐ นวลแพง เนื้อหาของละครเล่าถึงสาวใหญ่ขี้เหงาที่ใช้แพลตฟอร์มสังคมออนไลน์ 
Hi5(ไฮไฟว์) เป็นที่แสดงออกของตัวตนที่สองที่สาวคนนี้สร้างข้ึนมา เป็นสาวหวาน แอ๊บแบ๊ว ซึ่งมีตรง
ข้ามกับตัวเธอและตรงข้ามกับจรรยาเช่นกัน ในการนั้นจรรยาใช้เวลาฝึกซ้อมค้นหาเสียงที่เหมาะสมกับ
ตัวละคร เธอทดลองหลากหลายรูปแบบจนกระทั่งเธอเข้าใจว่าตัวละครมีวิธีคิด(attitude) อย่างไรก็ท า
ให้เธอค้นพบเสียงที่เหมาะสมได้ การแสดงเรื่องนี้สร้างมาจากเรื่องราวส่วนตัวของเธอด้วย 
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กระบวนการท างานกับผู้ก ากับและความสัมพันธ์ระหว่างนักแสดงกับผู้ก ากับเป็นสิ่งที่จรรยาเน้นว่า
ส าคัญมาก นักแสดงเดี่ยวควรมีความสัมพันธ์อันดีและมีวิธีการท างานที่เข้ากัน สามารถแลกเปลี่ยน
ความคิดเห็นได้อย่างอิสระ เพราะท้ายสุดแล้วผู้ก ากับคือคนที่ใกล้ชิดนักแสดงที่สุดและมอบพลังในการ
แสดงให้กับนักแสดง  

 วิธีการเข้าถึงตัวละครต่างๆ ทั้งสองท่านใช้วิธีวิเคราะห์จากบทละครเป็นหลักแล้ว
ทดลองเป็นตัวละคร จากนั้นจึงค่อยๆ ขัดเกลาและปรับปรุงผ่านกระบวนการซ้อม จรรยากล่าวว่า
นักแสดงต้องซ้อมจนเชื่ออย่างแรงกล้า ซ้อมให้เป็นธรรมชาติที่สอง ถึงจะเป็นหมุดหมายว่าพร้อม
ส าหรับการจัดแสดงแล้ว นอกจากนี้ จรรยายังใช้การสังเกตบุคคลและสิ่งรอบตัวเพ่ือน ามาปรับใช้กับ
ละครหรือเพ่ือให้เข้าใจตัวละครมากข้ึน การฝึกเสียงนับเป็นเรื่องท่ียากส าหรับทั้งสองท่านเช่นกัน สุ
มณฑากล่าวว่าในระยะแรกจะยังไม่คุ้นชินกับเสียงที่แปลกแต่เมื่อซ้อมอย่างต่อเนื่องนักแสดงจะคุ้นชิน
และมีความเชื่อมากข้ึน เสียงที่ต่างจากเสียงปกติของตนก็จะไม่เป็นอุปสรรคอีกต่อไป ทั้งยังเสริมอีกว่า
แม้นักแสดงจะเริ่มด้วยเทคนิคแต่ท้ายท่ีสุดแล้ว นักแสดงต้องท าให้เป็นธรรมชาติค้นหาความสมดุล
ระหว่างความสมจริงและเทคนิคที่น ามาใช้เช่นเดียวกับท่ีเจมส์ ไรอัน เดลส์ได้สัมภาษณ์ไว้ 

 วิธีการเตรียมตัวก่อนแสดงของทั้ง 2 ท่านใช้วิธีที่ต่างกัน สุมณฑาใช้แนวทางโยคะ
ภาวนา ก าหนดรู้ขณะเคลื่อนไหว ส ารวจกายและใจของตน เปิดจินตนาการแล้วเคลื่อนไหวตามแรง
กระตุ้น มีใช้เพลงประกอบการผ่อนคลายหรือเพ่ือสร้างบรรยากาศตามแต่ต้องการบ้าง ส่วนจรรยาจะ
เน้นว่านักแสดงต้องซ้อมจนเชื่อในตัวละคร เชื่อในเครื่องมือของตัวเองอย่างมาก ก่อนการแสดงจรรยา
จะวอร์มร่างกายและเสียงให้ตื่นตัว ผ่อนคลายและให้เวลาตัวเองก าหนดใจให้เป็นตัวละครประมาณ 5-
10 นาทีก่อนการแสดงเท่านั้น จรรยามีทัศนะว่าเหนือทักษะอื่นใด นักแสดงเดี่ยวต้องเตรียมตนเองให้ดี 
หมั่นบ ารุงร่างกายและเสียง นอกจากสุขภาพกายสุขภาพใจก็ส าคัญ นักแสดงต้องหมั่นดูแลสภาพจิตใจ
และส ารวจความคิดของตนเอง สุมณฑาให้ข้อคิดว่าสมาธิและจินตนาการเป็นทักษะสิ่งส าคัญของการ
แสดงเดี่ยว นักแสดงต้องชัดเจนว่าพูดอะไรกับใคร นอกจากนี้ นักแสดงเดี่ยวต้องมีความจ าที่ดีเพราะ
ในการแสดงนักแสดงต้องการจัดการด้วยตัวเองทั้งหมดบนเวที ซึ่งบางครั้งอาจรวมไปถึงคิวการแสดง
ด้วย และท้ายสุดคือทัศนคติการรู้จักปล่อยวาง 

เมื่อได้ส ารวจองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยวทั้งจากไทยและตะวันตกผ่านมุมมองของ
นักแสดง ผู้วิจัยพบว่าสิ่งที่นักแสดงเห็นพ้องต้องกันคือ  

 
  1. นักแสดงต้องไม่มุ่งใช้เทคนิคมากเกินไป ต้องพัฒนาความเชื่อในตัวละครและเรื่อง
ให้สอดคล้อง ให้การแสดงเป็นไปตามธรรมชาติของมนุษย์และรูปแบบการแสดงนั้นๆ เทคนิคต่างๆ 
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เป็นเพียงตัวช่วยเสริมและค้นหามากกว่า 
  2. ควรจัดการการซ้อมให้เหมาะสมกับตนเอง หมั่นดูแลสุขภาพกาย เสียงและจิตใจ  

3. ความกลัวคืออุปสรรคใหญ่ที่สุดของนักแสดงเดี่ยว ไม่ว่าจะเป็นกลัวลืมบท กลัว
ผู้ชม กลัวไม่ประสบความส าเร็จ วิธีที่จะเอาชนะความกลัวได้ก็คือความเชื่อมั่น 

4. ความเชื่อเป็นแรงผลักดันส าคัญท่ีนักแสดงต้องมี กล่าวคือ เชื่อในตนเองและเชื่อ
ในการแสดงเรื่องนั้นๆ  
  5. นักแสดงต้องมีแรงบันดาลใจที่จะสื่อสารเรื่องราวดังกล่าว แรงบันดาลใจนี้เป็น
แรงผลักดันส าคัญที่ท าให้นักแสดงท างานได้ตลอดกระบวนการ 

 

ในด้านการพัฒนากายและจิตให้สัมพันธ์กันเพ่ือให้นักแสดงเป็นผู้พร้อมและตื่นรู้ทั้งกายใจ 
ผู้วิจัยได้มองเห็นองค์ความรู้ที่เปลี่ยนผ่านตามอิทธิพลจากความนิยมของศิลปะและกระแสสังคม 
แนวทางสมาธิภาวนาเป็นแนวทางท่ีนิยมอย่างแพร่หลาย แนวทางของหม่อมน้อยมีความใกล้เคียงกับ
แนวทางไซโคฟิสิคัลในสมัยหลังสตานิสลาฟสกีที่เน้นท างานกับนักแสดงในภาวะพรี-เอกเพรสซีฟและ
เอกเพรสซีฟ โดยใช้หลักสมาธิรวมกายใจเป็นหนึ่ง แน่นอนว่าหลักปฏิบัติของศาสนาพุทธช่วยพัฒนา
ทักษะของนักแสดงอย่างแน่นอน ไม่ว่าจะเป็นเรื่องสติและสมาธิ เรื่องผัสสะและความรู้สึกที่ละเอียด 
อ่อนมากขึ้น ในบทต่อไปผู้วิจัยจะเรียบเรียงหลักการของหม่อมน่อยเพ่ือออกแบบกระบวนการฝึกฝน
และการน าไปใช้การแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี ต่อไป
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บทที่ 3   

 
หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล 

 
 ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล หรือ “หม่อมน้อย” เป็นผู้ฝึกสอนการแสดงและผู้ก ากับภาพยนตร์ที่
มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับในวงกว้าง หม่อมน้อยให้ความส าคัญกับการฝึกซ้อมและท าความเข้าใจก่อน
การถ่ายท าเป็นอย่างมาก นักแสดงในภาพยนตร์ของหม่อมน้อยทุกเรื่องล้วนผ่านการฝึกทักษะพ้ืนฐาน
ของนักแสดงและซ้อมเพ่ือค้นหารายละเอียดของตัวละครในภาพยนตร์แต่ละเรื่องก่อนถ่ายท า
ประมาณ 3-4 เดือน นอกจากนี้ หม่อมน้อยยังฝึกสอนการแสดงให้แก่นักแสดง ผู้ก ากับ นักเขียนบท
อีกหลายท่านในอุตสาหกรรมบันเทิงของประเทศไทย 

 หม่อมน้อยมีภูมิหลังเป็นนักแสดงตั้งแต่เด็กโดยเริ่มจากการเป็นเรียนบัลเล่ต์(ballet) ก่อนจะ
เริ่มเรียนการแสดงสมัยใหม่ที่ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เป็น
หนึ่งในลูกศิษย์รุ่นแรกๆ ของรองศาสตราจารย์สดใส พันธุมโกมล ผู้บุกเบิกการแสดงแบบตะวันตกใน
ประเทศไทยและเป็นผู้ก่อตั้งภาควิชาศิลปการละคร ซึ่งสอนโดยยึดแนวทางการแสดงแบบสมจริงของส
ตานิสลาฟสกี หลังจากนั้น หม่อมน้อยได้เดินทางไปหาประสบการณ์ด้านการแสดงและการก ากับ
ภาพยนตร์เพ่ิมเติมที่ประเทศสหรัฐอเมริกาก่อนจะกลับมาสร้างผลงานภาพยนตร์ที่เป็นที่รู้จักมากมาย 

ระยะแรกท่ีสอนการแสดงหม่อมน้อยยังไม่ได้ใช้แนวทางพุทธศาสนาในทันที หม่อมน้อยยึด
การสอนตามแนวทางของอาจารย์สดใส พันธุมโกมล และใช้เกมการแสดงต่างๆ เพ่ือฝึกฝนทักษะของ
นักแสดง กระทั่งเมื่อท่านได้เริ่มปฏิบัติและศึกษาหลักธรรมก็พบว่าแนวคิดของศาสนาพุทธกับหลักการ
แสดงมีความคล้ายคลึงกัน และการท าสมาธิภาวนาสามารถช่วยพัฒนาทักษะของนักแสดงได้ จึง
ทดลองน าแบบฝึกหัดต่างๆ มาทดลองสอน โดยเริ่มใช้ครั้งแรกกับสุกฤษฎ์ วิเศษแก้ว(บี้ เดอะ สตาร์) 
เพ่ือเตรียมแสดงละครเวทีมิวสิคัลเรื่อง ข้างหลังภาพ เมื่อปีพ.ศ. 2550 ก็ปรากฏว่าแบบฝึกหัดเหล่านั้น
ให้ผลลัพธ์ที่มีประสิทธิภาพ และยังค้นพบอีกว่าแนวทางดังกล่าวสามารถใช้กับนักแสดงที่มี
ประสบการณ์มาแล้วหรือนักแสดงใหม่ที่ยังไม่มีประสบการณ์การแสดงมาก่อนก็ได้ จึงยึดแนวทาง
ดังกล่าวสอนการแสดงเรื่อยมา 

การจัดท าวิทยานิพนธ์ฉบับนี้มีวัตถุประสงค์ศึกษาหลักการแสดงของหม่อมน้อยเพ่ือน ามา
สังเคราะห์ใช้กับการแสดงเดี่ยว เนื่องจากยังไม่มีผู้รวบรวมแนวคิดของหม่อมน้อยไว้เป็นลายลักษณ์
อักษรผู้วิจัยจึงต้องอาศัยข้อมูลจากหลายแหล่งที่มา อันได้แก่ บันทึกการฝึกปฏิบัติด้วยตนเอง, บันทึก

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 36 

การเรียนในชั้นเรียนปีพ.ศ. 2560, บันทึกการสังเกตการณ์ชั้นเรียนปีพ.ศ. 2561, บทสัมภาษณ์นักเรียน
ในชั้นเรียนปีพ.ศ. 2560, บทสัมภาษณ์นักแสดงอาชีพที่เรียนกับหม่อมน้อย, การแลกเปลี่ยนความ
คิดเห็นกับหม่อมน้อย รวมถึงหนังสือพุทธศาสนาอื่นๆ เพ่ืออธิบายองค์ความรู้ด้านการแสดงของหม่อม
น้อยและเสริมความเข้าใจเกี่ยวกับศาสนาพุทธให้กระจ่างมากยิ่งข้ึน ทั้งหมดนี้ผู้วิจัยจะน ามาสังเคราะห์
เพ่ือค้นหาแนวทางการน าไปใช้กับการแสดงเดี่ยวอย่างเป็นรูปธรรมตามวัตถุประสงค์ของงานวิจัยต่อไป 

 
3.1 ทัศนะต่อศิลปะการแสดงและการเป็นนักแสดง 
 
 “...ศาสตร์ตรงนี้ไม่ใช่แค่ศิลปะ แต่เป็นจริยธรรมด้วย และไม่ใช่สิ่งที่ท ากันเล่นๆ เพ่ือการค้า
การขาย”(Super User, 2555)  

 หม่อมน้อยไม่เน้นสอนเพียงเครื่องมือการแสดงแต่ปลูกฝังผู้เรียนและผู้ร่วมงานให้มีความ
เคารพศรัทธาต่อศิลปะแขนงนี้อยู่เสมอ จากบทสัมภาษณ์ข้างต้นแสดงให้เห็นว่าหม่อมน้อยให้
ความส าคัญกับศาสตร์ศิลปะการแสดงว่ามีความส าคัญไม่ใช่แค่ศาสตร์ที่มอบความบันเทิงเพียงเท่านี้ 
หม่อมน้อยจะให้ความรู้เกี่ยวกับที่มาท่ีไปว่าละครเวทีนั้นเกิดขึ้นมาได้อย่างไร ในยุคกรีกโบราณการ
ละครเป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรมส าคัญที่มีเป้าหมายเพ่ือช าระล้างจิตใจของมนุษย์ เริ่มต้นเมื่อนักการ
ละครชื่อ เธสพิส(Thespis) ได้ปรับปรุงการขับร้องเพลงที่เรียกว่า ดิธีแรมป์(dithyramb) เพ่ือบูชาเทพ
เจ้าไดโอไนซุส(Dionysus) อันเป็นเทพเจ้าแห่งความอุดมสมบูรณ์ของชาวกรีก ให้มีบทเจรจาโต้ตอบ
ระหว่างนักแสดงกับกลุ่มคอรัสจนกลายเป็นบทละครประเภทแทรจิดี(tragidy) อริสโตเติล (Aristotle) 
ได้ให้คุณค่าของละครประเภทนี้ไว้ว่าผู้ชมจะรู้สึกสงสารตัวละครและในขณะเดียวกันก็กลัวชะตากรรม
ว่าจะเป็นอย่างตัวละคร ความรู้สึกเช่นนี้น าไปสู่การช าระล้างจิตใจให้บริสุทธิ์(cartharsis)(ปริทัศน์ศิลป
การละคร, 2556, น. 15-18) ละครจึงไม่ใช่เพียงสร้างความบันเทิงแต่ควรสอนสั่งหรือตีแผ่เรื่องราวอัน
เป็นจริยธรรมกลับคืนแก่ผู้ชมและสังคมดังเช่นในยุคโบราณ  

ละครเป็นเครื่องมือที่จะช่วยขัดเกลาความคิดของคนในสังคมได้  ด้วยเหตุนี้ นักแสดงหรือผู้
ถ่ายทอดเรื่องราวเหล่านั้นจึงไม่ใช่แค่แสดงกันแค่ภายนอกแต่สะท้อนมาจากจิตวิญญาณภายใน ควร
เสนอให้เห็นชีวิตของตัวละครตัวหนึ่งอย่างรอบด้าน ท าให้ผู้ชมได้เห็นเนื้อของมนุษย์ เห็นว่ามนุษย์คน
นั้นมีทั้งส่วนที่ดีงามและกิเลสภายใน เห็นอารมณ์ท่ีหลากหลายอันซับซ้อนของจิตใจมนุษย์ ศาสตร์การ
แสดงจึงเป็นศาสตร์การเรียนรู้ชีวิตและวิชาการแสดงจึงเป็นวิชาที่ว่าด้วยมนุษย์ การกระท า และชะตา
กรรม  
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การกระท า(action) เป็นค าส าคญัในศิลปการแสดง “เพราะละครไม่ใช่การน าเสนอภาพของ
สถานการณ์ที่เป็นอยู่ แต่เป็นการน าเสนอเรื่องราวของ “มนุษย์ซึ่งกระท าการอยู่(man in 
action)”(เรื่องเดียวกัน, 2556, น.5) การกระท าจึงหมายถึงการกระท าอันมีเป้าหมาย ไม่เป็นไปในเชิง
ปฏิเสธ เช่น ไม่อยากได้ ไม่ต้องการ ไม่อยากท า และไม่ใช่พฤติกรรม เช่น กิน นั่ง ยืน เดิน ต้องเป็น
การกระท าเชิงแอคทีฟหรือท าอะไรเพื่อให้ได้สิ่งใดกลับมา ทางพุทธศาสนาการกระท าคือ กรรมะ
(kamma) หมายถึงการกระท าท่ีประกอบด้วยเจตนา ท าด้วยความจงใจ ไม่ว่าจะดีก็ตามชั่วก็ตาม 
จ าแนกได้เป็นกายกรรม-การกระท าทางกาย วจีกรรม-การกระท าทางค าพูด และมโนกรรม-การ
กระท าทางความคิด(สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์(ป.อ. ปยุตฺโต), 2561) 

เมื่อการแสดงคือการกระท า นักแสดงต้องพร้อมที่จะท าในทันที ต้องไม่คิดวิเคราะห์ขณะ
แสดง ต้องพร้อมรับทุกอย่าง นักแสดงคือผู้ที่ถ่ายทอดชีวิตของมนุษย์คนหนึ่งและเพ่ือให้เข้าถึงตัวละคร
นั้นจึงจ าเป็นต้องวาง “อัตตา” ของตนเองลงเพ่ือสวมอัตตาของตัวละคร “คนที่มีอัตตามาก สลัดความ
เป็นตัวตนของตนเองไม่ได้ จะไม่สามารถเป็นนักแสดงที่ดีได้”(Super User, 2555) การเรียนการ
แสดงจึงเป็นการเรียนเพ่ือฝึกให้นักแสดงวางอัตตาของตนลงแล้วปล่อยกายใจให้เป็นไปตาม
สัญชาตญาณของอัตตาตัวละคร กล่าวโดยสรุปว่า นักแสดงที่ดีในทัศนะของหม่อมน้อยคือ ต้องเป็นผู้ที่
ไม่มีอัตตาของตนเหนือตัวละครหรือเหนืองานที่ท า เคารพและศรัทธาต่อศิลปะแขนงดังกล่าวจึงจะ
เรียกได้ว่าผู้นั้นว่าเป็นนักแสดงอาชีพมิใช่มีอาชีพเป็นนักแสดง 
 
3.2 “สติ” ที่ไม่มี “ฉัน” ณ “ปัจจุบันขณะ” 
 

อาจกล่าวได้ว่าแบบฝึกหัดและการสอนของหม่อมน้อยนั้นมีฐานมาจากหลักคิดพุทธศาสนา
นิกายเถรวาท แก่นของพุทธศาสนาเรื่องอนิจจังและอนัตตาย่อมเป็นแกนหลักของหม่อมน้อย
เช่นเดียวกัน ศาสนาพุทธนั้นสอนว่าจิตเป็นอนิจจังและอนัตตา กล่าวคือ ไม่เที่ยงแท้และไม่มีตัวตน 
หากมีไม่มีตัวตนแล้วนักแสดงจะยึดอะไรไว้ขณะแสดง หม่อมน้อยกล่าวว่า “สิ่งเดียวที่ยึดได้จริงๆ คือ
ลมหายใจกับสติที่เป็นปัจจุบัน สิ่งที่ท าให้เรามีชีวิตมีเพียงเท่านี้” (สัมภาษณ์, 11 กุมภาพันธ์ 2562)
การฝึกฝนให้นักแสดงอยู่ให้มี “สติ” วาง “ฉัน” ลง และอยู่กับปัจจุบันจึงเป็นแก่นความคิดของการ
พัฒนาทักษะของนักแสดงตามแนวทางของหม่อมน้อย เมื่อได้วิเคราะห์ข้อมูลทั้งปฏิบัติเองและ
สังเกตการณ์ ผู้วิจัยพบว่าแบบฝึกหัดมุ่งเน้นเจริญสติปัฏฐานและเจริญสมาธิเป็นข้อส าคัญ 

สติ มีความหมายในเชิงปฏิเสธว่าไม่เผลอ ไม่เลิ่นเล่อ ไม่เลื่อนลอย ความหมายในเชิงหนุน
หมายถึงความระมัดระวัง ความตื่นตัวต่อหน้าที่ ภาวะที่พร้อมอยู่เสมอในอาการคอยรับรู้ต่อสิ่งต่างๆ 
และตระหนักว่าควรปฏิบัติต่อสิ่งนั้นๆ อย่างไร สติมักถูกเปรียบเทียบกับนายประตู คอยเฝ้าดูคนเข้า
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ออก คอยก ากับการปล่อยคนและกันคน เป็นธรรมส าคัญในทางจริยธรรมอย่างมา เพราะเป็นตัว
ควบคุมเร้าเตือนการปฏิบัติหน้าที่ และเป็นตัวคอยป้องกันยับยั้งตนเองไม่ให้หลงเพลินหรือไม่ให้ความ
ชั่วเล็ดลอดเข้ามา กล่าวได้ว่า สติท าหน้าที่ท้ังป้องกันและตรวจตรากระแสการรับรู้(สมเด็จพระพุทธ
โฆษาจารย์(ป.อ. ปยุตฺโต), 2559) หม่อมน้อยได้กล่าวถึง สติ ไว้ว่าแม้ตัวละครที่ไม่รับรู้ความเป็นจริงใน
โลกปกติ เช่น คนบ้า ก็มีสติ เมื่อเกิดเหตุการณ์ท่ีต้องเอาตัวรอดหรือกลัวสุดขีด เช่น บ้านไฟไหม้ท าไม
ยกของหนักได้ ไม่ใช่ว่าเรานั้นขาดสติ แต่จิตรวมเป็นจุดเดียวคืออยากเอาตัวรอด กลัวตาย จึงมีพลงั
มากสามารถท าในสิ่งที่ยามปกติเราท าไม่ได้ เมื่อตัวละครกระท าการบางอย่างที่ขาดสติ แต่ในฐานะ
นักแสดงย่อมต้องมีสติรู้ในการกระท านั้นๆ  

สติปัฏฐาน คือการตั้งสติก าหนดพิจารณาสิ่งทั้งหลายรู้ว่ามีและตามรู้ดูทันให้เห็นตามความ
เป็นจริง มี 4 หัวข้อ ได้แก่ กาย เวทนา จิต และธรรม การเจริญสติจึงเป็นการรู้(know)และรับรู้
(experience) ในเวลาเดียวกัน มักใช้คู่กับ สัมปชัญญะ อันหมายถึง ปัญญาที่รู้ชัดต่อสิ่งต่างๆ ได้เข้าใจ
ว่าสิ่งเหล่านั้นว่าเป็นปรากฏการณ์เป็นอนิจจังและอนัตตา ได้เข้าใจว่าสิ่งนั้นมีอยู่ นั่นถือว่าเป็นความรู้
อันเพียงพอแล้วส าหรับการเจริญสติปัฏฐาน การเจริญสติปัฏฐานนี้ท าได้หลายวิธี อาณาปานสติหรือ
การท าสมาธิแบบก าหนดลมหายใจก็เป็นวิธีหนึ่ง ในชุดแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยก็ได้สอดแทรกการ
เจริญสติปัฏฐานไว้ในหลายแบบฝึกหัด อันจะกล่าวในหัวข้อต่อไป  

การเจริญสติย่อมเกิดสมาธิคู่กันไปด้วย สมาธิ หมายถึงความตั้งม่ันของจิต ภาวะที่จิตแน่วแน่
ต่อสิ่งที่ก าหนด ไม่ฟุ้งซ่านหรือส่ายไป(สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์(ป.อ. ปยุตฺโต), 2561) การเจริญ
สมาธิก็คือการฝึกจิตนั่นเอง ฝึกเพ่ือให้จิตแน่วแน่ สงบสุข และมีสติสัมปชัญญะสมบูรณ์ หรือกล่าวอีก
นัยหนึ่งว่าฝึกเพ่ือให้มีสติเร็ว เพียงพอ และให้จิตพร้อมใช้งานหรือที่เรียกว่า กมฺมนิโย(active) การท า
สมาธิที่ถูกต้องท าให้ “ตัวก”ู “ของกู” จะหายไปชั่วขณะหนึ่ง(พุทธทาสภิกขุ, 2551) ตัวกูของกู เป็นค า
จ ากัดความของ “ฉัน” ตามทางของท่านพุทธทาสภิกขุ เมื่อพิจารณาเช่นนี้พบว่าทั้งผลของการฝึก
สมาธิและเจริญสติช่วยให้ผู้ปฏิบัติปล่อยวาง ฉัน ลงได้  

พระวรศักดิ์ วรธัมโม(2559)กล่าวว่าการมี ฉัน เป็นมิจฉาทิฏฐิ หรือความเห็นผิดอันใหญ่หลวง
ของสัตว์โลกทั้งปวง ตามทัศนะของหม่อมน้อย ฉัน หมายถึงตัวตนและความคิดของผู้แสดง ตัวตนนี้จะ
เป็นผู้ตัดสิน รู้สึก น าพาความคิด ในที่นี้จะเรียกว่าน าพา จิต ไปยังที่ต่างๆ นักแสดงจึงควรถอด ฉัน 
ของตัวเองแล้วสวม ฉัน ของตัวละครขณะแสดง ซึ่งตรงกับท่ีสดใส พันธุมโกมล(2542, น. 5)กล่าวไว้ใน
หนังสือ ศิลปะของการแสดง(ละครสมัยใหม่) ว่าจุดส าคัญที่สุดที่จะท าให้นักแสดงผู้นั้นแสดงบทบาท
ของตนได้อย่างสมจริง น่าเชื่อ คือการมีสมาธิอยู่กับสิ่งที่ตัวละครคิด ตัวละครก าลังเผชิญอยู่ในขณะนั้น 
หาใช่ความคิดส่วนตัวของนักแสดงไม่ 
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การท าความเข้าใจ “ฉัน” หม่อมน้อยได้สอดแทรกองค์ความรู้หลักเบญจขันธ์หรือขันธ์ 5 
หมายถึง ส่วนประกอบ 5 อย่างที่รวมเข้าเป็นชีวิตเพ่ือต้นทางในการวิเคราะห์และฝึกปฏิบัติใน
แบบฝึกหัดต่างๆ รูป คือสิ่งที่ปรากฏเป็นรูปต่างๆ มากระทบกับอายตนะทั้ง 6 อันประกอบด้วย กาย หู 
จมูก ลิ้น ตา และใจ จะเกิดรู้สึกท่ีเรียกว่า วิญญาณ คือสิ่งสะท้อนของผัสสะในมันสมองเป็นมโนภาพ
(inner image) จากนั้นวิญญาณจะแสดงอาการ 3 ประการ 1) ความทรงจ าหรือระลึกความทรงจ า 
เรียกว่า สัญญา 2. การปรุงเเต่งมโนภาพขึ้นทางจิตให้ดีชั่วหรือกลางๆ เรียกว่า สังขาร 3. เวทนา คือ
การรู้สึกชอบหรือชัง เป็นส่วนที่เสวยอารมณ์ความรู้สึกต่างๆ (สมัคร บุราเวศ, 2561, น. 128-129) 

การเจริญสติและสมาธินั้นก็เพ่ือพิจารณาดูส่วนประกอบของ “ฉัน” เหล่านี้ว่ามีสภาวะเป็น
ธรรมชาติ กล่าวคือ เกิดขึ้น ตั้งอยู่ ดับไป ให้เข้าใจว่าความเป็นตัวตนนั้นเป็นอวิชชาหรือภาวะที่
ปราศจากความรู้(ignorance) เมื่อผู้ปฏิบัติเข้าใจว่าสิ่งทั้งหลายทั้งปวงในลักษณะที่เป็นของว่างเป็น 
สุญญตาหรือความว่าง ความยึดถือหรืออุปาทานย่อมไม่มีทางเกิดขึ้นได้ จึงเป็นความว่างจากการยึดถือ
ว่าตัวตนจนสิ้น(พุทธทาสภิกขุ, 2554) หม่อมน้อยได้เปรียบเทียบให้เข้าใจได้ง่ายว่า เบญจขันธ์เปรียบ
เหมือนสายสัญญาณ เสวยคือการรับเข้ามา อัตตาเปรียบเหมือนตัวแปลงสัญญาณปรุงเเต่งสิ่งต่างๆ 
โดยมีสติก ากับดูแลอยู่  “สติ” จะคอยก ากับดูแลติดตามจิตมิให้วอกแวกหรือหลุดไปอยู่ในเส้นทางที่
มิใช่ความพอเหมาะพอดีหรือเส้นทางของตัวละคร  

“สติ” ที่ไม่มี “ฉัน” ณ “ปัจจุบันขณะ” จึงหมายถึงจิตที่ว่างและเป็นสมาธิ เมื่อว่างแล้วก็
พร้อมที่เปิดรับความคิดและความรู้สึกอื่นๆ เข้ามา การรับเข้ามานี้หม่อมน้อยเรียกว่า “เสวย” หรือ 
“เสวยอารมณ์” หรือในพจนานุกรมพุทธศาสตร์ ฉบับประมวลธรรมของพระพรหมคุณาภรณ์
(2559)แปลเป็นภาษาอังกฤษว่า experience ในพจนานุกรม merriam-webster(online, 8 May 
2019)ได้ให้ความหมายไว้ว่า “state of having been affected by or gained knowledge 
through direct observation or participation” กล่าวคือ “ภาวะการได้รับรู้/รับความรู้ผ่านการ
สังเกตโดยตรงหรือเข้าร่วม” ในทัศนะของผู้วิจัย ค าว่า “เสวย” ที่หม่อมน้อยใช้ให้ความรู้สึกมากกว่า
การรับเข้ามา แต่เป็นการรับเข้ามาแบบปราศจากเง่ือนไข ผู้ปฏิบัติท่านอ่ืนก็เห็นพ้องกับความคิดนี้
เช่นกัน คุณอนันดา เอเวอร์ริงแฮม(สัมภาษณ์, 9 เมษายน 2561) กล่าวว่า “เสวยในบรบิทของหม่อม 
มันมีความหมกมุ่นอยู่ในนั้น อาจจะคล้ายๆ ค าว่าดูดกลืนหรือซึมซับมัน เป็นค าที่เราใช้บ่อยมากเลย” 
อย่างไรก็ดี ภาวะจิตว่างนี้ไม่ได้หมายถึงการไม่มีจิต แต่หมายถึง จิตอันเก่ียวข้องอยู่กับสิ่งแวดล้อมที่
เปลี่ยนแปลงไปตามเหตุที่บังคับอยู่(สมัคร บุราเวศ, 2561, น. 147) จิตที่เป็นสมาธิจะมีพลังมาก 
หม่อมน้อยจึงมักจะย้ าเตือนเสมอว่าขณะแสดงการเสวยหรือรับเข้ามาต้องไม่รับด้วยฉันของนักแสดง 
นักแสดงต้อง เป็นตัวละคร เสียก่อนแล้วจึงค่อยรับเข้ามา 
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  คุณภัสสร์สุภางค์ คงบ ารุง(สมัภาษณ์, 6 เมษายน 2561) หนึ่งในผู้ปฏิบัติในชั้นเรียนเดียวกัน
กับผู้วิจัยมีความเห็นว่า แนวคิดเรื่อง ไม่มีฉัน ไม่ใช่แค่เพียงท าให้จิตว่าง แต่ยังหมายถึงการ ปล่อยวาง
ความคิด ท าให้นักแสดงไม่ยึดติดกับกรอบตัวเอง อยู่ในภาวะที่พร้อมจะเชื่อในทันที  ปล่อยวางความ
กลัว กล้าทดลองสิ่งต่างๆ ซึ่งตรงกับที่หม่อมน้อย(บันทึกการเรียน, 2560) ได้แสดงทัศนะไว้ว่าการไม่มี
ฉัน คือเชื่อแล้ว เชื่อเลย ไม่มีข้อสงสัย ไม่ตั้งค าถาม miracle จะเกิดในทันที เช่น เด็กท่ีเล่นละคร เด็ก
มีการปรุงเเต่งน้อย ไม่สงสัย ไม่มีตัวตน ตัวกูของกู ไม่รู้ดี รู้ไม่ดี ไม่มีผิดถูก ไม่กลัว เข้าใจเพียงโจทย์คือ
อย่างนี้ จึงท าอย่างงี้ เท่านั้น นั่นเพียงพอแล้วส าหรับนักแสดง แค่เชื่อและจริงใจกับบทท่ีได้รับ 

หม่อมน้อยได้น าแก่นของพุทธศาสนาเรื่องอนิจจังและอนัตตามาใช้กับการฝึกนักแสดงให้
นักแสดงด ารงอยู่ ณ ปัจจุบันขณะของตัวละครหรือ being เฉกเช่นเดียวกับหลักการแสดงสากลอื่นๆ 
ที่ล้วนคิดค้นแบบฝึกหัดที่น าไปสู่ปลายทางเดียวกัน การด ารงอยู่ ณ ปัจจุบันขณะ(being present) คือ 
ไม่ให้จิตน าไปอยู่ในอดีตหรืออนาคต เช่น เตรียมอะไรก่อนเข้ามา เมื่อวานเล่นอะไรไป ความอยากให้
มันดี อยากให้ส าเร็จ ดังที่สดใส พันธุมโกมล(2542, น. 9-10) ได้กล่าวไว้ว่าการท่ีนักแสดงมัวแต่พะวง
ถึงตนเอง สมาธิกับความพยายามที่จะแสดงให้ดี เกรงไปว่าจะไม่ประสบผลส าเร็จนั้น วิญญาณของตัว
ละครที่นักแสดงผู้นั้นต้องการจะแสดงให้เห็นจึงไม่มีโอกาสที่จะได้ผุดได้เกิดในตัวนักแสดงผู้นั้นเลย
แม้แต่น้อย 

 
3.3 คลื่น 
 

คลื่น เป็นค าที่หม่อมน้อยใช้เรียก พลังงาน หรือ พลัง(energy) ที่ออกมาจากตัวบุคคล สดใส 
พันธุมโกมล(2542, น. 22) ได้อธิบายความหมายของค าว่าพลังไว้ว่า พลังในการแสดงคือ คลื่น
ความคิดความรู้สึกที่นักแสดงส่งต่อไปถึงผู้ชม ดังนั้น นักแสดงที่มีพลังก็คือ นักแสดงที่สามารถส่งคลื่น
ความคิดอารมณ์ความรู้สึก ภาพพจน์ จินตนาการ ตลอดจนทุกสิ่งทุกอย่างที่เขาต้องการให้ผู้ชมได้รับ
มาสู่ผู้ชมได้ดีกว่าผู้อ่ืน บางครั้งค าว่าพลังหรือพลังงานมักชวนให้นักเรียนเข้าใจผิดไปว่าคือ พละก าลัง 
ต้องส่งออกมาเยอะขึ้น เล่นใหญ่ ท าแรงข้ึน พูดดังมากข้ึน จนกลายเป็นว่าการแสดงนั้นไม่สอดคล้อง
กับความรู้สึกภายใน หรือบางคนกลัวว่าจะแสดงใหญ่โตเกินจริงจึงเล่นใช้พลังน้อยๆ ให้ดูธรรมชาติ
สมจริง นี่ก็ไม่ใช่ความหมายของพลังในการแสดง เช่นนั้นแล้วพลังในการแสดงหรือในที่นี้เราเรียกว่า
คลื่นคืออะไรและมาจากท่ีใด 

คลื่นอยู่ในทุกๆ การกระท าที่ผ่านร่างกาย ความคิด เสียงก็มีคลื่น คลื่นเสียงเป็นคลื่นที่จับต้อง
ได้ง่ายที่สุดและติดตามได้ง่าย จิตก็เป็นคลื่น คุณเขมนิจ จามิกรณ์(สัมภาษณ์, 12 เมษายน 2561) 
กล่าวว่า “รู้สึกเหมือนเราหลุดเข้าไปอยู่กับเขา...เขามีคลื่น หมายถึงว่าเล่นแล้วเราเชื่อไปกับเขาด้วย...
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แต่นั่นแปลว่าเราต้องมีสมาธิจริงๆ เพราะแพนเคยเล่นแล้ว...พอมันมีคลื่นมามันก็เหมือนเราหลุดไปอยู่
ตรงนั้น...” เมื่อพิจารณาจากความรู้สึกของคุณเขมนิจ จามิกรณ์อนุมานได้ว่าคลื่นนั้นมาจากความเชื่อ
ในบทบาทของนักแสดงจนสามารถตรึงให้อีกฝ่ายหรือผู้ชมอยู่กับเรื่องราวนั้นได้ หม่อมน้อยได้ให้ความ
กระจ่างว่านักแสดงที่เล่นแต่เสียงหรือท่าทาง ไม่ได้สร้างความรู้สึกภายในให้สอดคล้องกันจะไม่มีคลื่น 
คลื่นมีทั้งหยาบและละเอียด คลื่นหยาบจะรุนแรงให้ผลไปในทางเลวร้าย เจอภาพที่น่ากลัวเป็น
ความรู้สึกในแง่ลบ เมื่อท าแบบฝึกหัดในชั้นเรียนที่มีคนจ านวนมากก็มีผลต่อการรับส่งคลื่นไปมา
ระหว่างกัน นักแสดงที่ฝึกมามากคลื่นก็จะละเอียดกว่าและส่งได้แรงกว่า   

แม้จะใช้คลื่นแทนที่ค าว่าพลังทางการแสดง ผู้วิจัยเห็นว่าคลื่นมีความหมายที่กว้างและลึกซึ้ง
กว่า คุณศิรเมศร์ อัครภากุลเศรษฐ์(สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2561)ได้เสริมว่า “คลื่นให้ความรู้สึกลึกเข้า
ไปข้างใน อยู่กับความรู้สึกภายในมากกว่าปล่อยออกมาข้างนอก ส าหรับตนเองหลังจากฝึกแล้วก็รู้สึก
ว่าค านี้มันท าให้ยอมรับความรู้สึกหรือภาวะได้หลากหลายมากขึ้น” คุณอาณัตพล ศิริชุมแสง
(สัมภาษณ์, 10 เมษายน 2561) ได้แสดงความคิดเห็นว่า “คลื่นไม่ใช่แค่มาจากเราฝ่ายเดียว บางครั้ง
นักแสดง 2 คนที่เก่งมากทั้ง 2 คนเล่นด้วยกันได้ไม่มีคลื่นพลังงานให้กัน อาจส่งผลให้ผู้ชมไม่เชื่อในการ
แสดงของคู่เราก็มี” คุณประวี แซ่ซึง(สัมภาษณ์, 29 มีนาคม 2561) กล่าวว่า “ค าว่าคลื่นมันให้
ความรู้สึก แผ่ออกไปมากกว่าส่งออกไป เมื่อได้ท าแบบฝึกหัดของหม่อมไประยะหนึ่งโดยใช้แนวคิด
เรื่องคลื่นช่วยจับความรู้สึกก็พบว่าสามารถจับความรู้สึกได้ละเอียดมากขึ้น” การฝึกจิตก็คือการฝึกให้
คลื่นของตัวเราละเอียดยิ่งขึ้นไปนั่นเอง  

 
3.4 แบบฝึกหัดเพื่อพัฒนากายและจิต(bodymind) 
 

หม่อมน้อยได้พัฒนาความคิดความเชื่อเรื่องความสัมพันธ์กายและจิตมาสู่แบบฝึกหัดพ้ืนฐาน
ส าหรับฝึกฝนนักแสดงจ านวน 6 แบบฝึกหัด ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 
3.4.1 ชุดเตรียมร่างกาย15 

หม่อมน้อยฝึกการแสดงบัลเล่ต์มาตั้งแต่เด็กท าให้ได้เข้าใจถึงประโยชน์ของการฝึก
ร่างกายแบบมีรูปแบบหรือแพทเทิร์น(pattern)และการใช้การนับเป็นตัวก าหนดจังหวะ ว่าช่วยให้กาย
และจิตของนักแสดงรวมกันเป็นหนึ่งเดียวในเวลาอันรวดเร็ว ชุดท่าทางที่หม่อมคัดเลือกมามิได้มีเพียง
ลักษณะของการเต้นบัลเลต์เท่านั้นแต่ผสมรวมกับการแยกส่วนร่างกาย(body isolation) ตั้งแต่

                                                           
15 ดูรายละเอยีดเพิ่มเติมในภาคผนวก ก  
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ร่างกายส่วนบน-กลาง-ล่าง ข้อต่างๆ ที่เชื่อมไปถึงเรื่องแนวคิดแกนกลางภายใน(internal center) 
หรือจักระ(Chakra)16 ของอินเดียซึ่งหมายถึงจุดศูนย์กลางของพลังงานภายใน อีกท้ังยังผสมรวมกับทา่
โยคะอีกด้วย ตลอดการท ากระบวนท่านี้นักแสดงจะใช้ลมหายใจเป็นตัวประสาน มีสติรับรู้ดูตามทุก
ขณะไปตามจังหวะนับ ข้อส าคัญที่ต้องท าให้ต่อเนื่องและลื่นไหลในอัตราจังหวะเร็ว หากท าเป็นกลุ่มผู้
ปฏิบัติพึงต้องไปตามจังหวะของกลุ่ม ไม่รู้ล่วงหน้า ไม่เป็นผู้น าหรือผู้ตาม เมื่อร่างกายตื่นตัวเต็มที่แล้ว
ในแบบฝึกหัดต่อๆ ไปจะเน้นการท างานระบบภายในของผู้ปฏิบัติ 

 
3.4.2 ธาตุทั้ง 4  
     

แบบฝึกหัดนี้หม่อมน้อยปรับมาจากการเพ่งกสิณ หรือวัตถุอันจูงใจให้เป็นสมาธิ อัน
เป็นการเจริญสมาธิรูปแบบหนึ่ง กสิณคือการเพ่งให้จิตรวมเป็นหนึ่งโดยใช้วัตถุภายนอกเข้าช่วย ธาตุ
ทั้ง 4 เป็นส่วนหนึ่งในนั้น การพิจารณาธาตุทั้ง 4 คือการพิจารณาว่ากายของเราเป็นอนิจจังและ
อนัตตา ประกอบขึ้นมาจากธาตุ 4 อย่าง ได้แก่ 1) ดิน(ปฐวีธาต)ุ หมายถึง ธาตุที่มีลักษณะแห้ง ข้น 
แข็ง ทั้งภายในตัวเราและนอกตัวเราก็มี เช่น ผม ขน เล็บ อวัยวะภายใน กระดูก ฯลฯ 2) น้ า
(อาโปธาตุ) หมายถึง ธาตุที่มีลักษณะเอิบอาบ เช่น เสลด หนอง เลือด น้ าตา น้ ามูก เหงื่อ ฯลฯ 3) ลม
(วาโยธาตุ) หมายถึง ธาตุที่มีลักษณะพัดผัน เช่น ลมในท้อง ลมหายใจ ลมซ่าน ฯลฯ 4) ไฟ(เตโชธาตุ) 
หมายถึง ธาตุที่มีลักษณะร้อน เช่น ไฟที่ท าให้ร่างกายอบอุ่น ทรุดโทรม รู้สึกกระวนกระวาย ไฟช่วย
ย่อยอาหาร ฯลฯ(พระพรหมคุณาภรณ์ (ป. อ. ปยุตฺโต), 2559) 

ธาตุทั้ง 4 อย่างนี้ต้องอยู่ด้วยกัน แยกออกจากกันไม่ได้ มนุษย์รวมกันมีชีวิตด้วยธาตุทั้ง 
4 เป็นสิ่งที่เป็นธรรมชาติ เป็นพลังงานภายในร่างกายของมนุษย์ เมื่อเราแยก 4 ส่วนนี้ออกมาใช้งานก็
เหมือนเราได้เข้าถึงธรรมชาติของตัวเราและสรรพสิ่งบนโลก หม่อมน้อยน าแนวคิดธาตุทั้ง 4 มาเป็น
จุดเริ่มต้นของแบบฝึกหัด แต่ปรับเปลี่ยนเป็นพลังงานธรรมชาติ 4 แบบ ได้แก่ แรงดึงดูด(gravity), น้ า
(water), ลม(wind) และอุณหภูมิ(temperature) 

 

 

                                                           
16 จักระ(chakra) หมายถึง จุดศูนยก์ลางของพลังงานภายในภายในร่างกายตามหลักพลังชีวิตหรือ ปราณะ(prana) ของอินเดีย ร่างกาย
ประกอบดว้ยจกัระ(chakra) ทั้งหมด 7 จุด ได้แก่ บริเวณก้นกบ, บริเวณสะดือ, ตรงกลางระหว่างลิ้นปี่กับสะดอื, กลางทรวงอก, กลาง
ล าคอ, กลางหน้าผาก และกลางกระหมอ่ม จักระจะได้รับพลังชีวิตแล้วกระจายพลังดังกล่าวไปในระบบต่างๆ ทั่วรา่งกาย 
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ขั้นตอนการท าแบบฝึกหัด 

หลังจากท าแบบฝึกหัดที่ 1. แล้ว ร่างกายจะพร้อมใช้งาน ค าว่าพร้อมใช้งานในที่นี้
หมายถึงร่างกายตื่นตัว ไม่เป็นฉัน จิตว่าง อยู่ในสมาธิ ผู้ปฏิบัติจะยืนตรง ขากางออกพอดี ชูมือขึ้น 
แบบแบมือเหนือศีรษะ ให้เป็นท่าที่ผ่อนคลาย ไม่ตึงเครียด จากนั้น ค่อยๆ รู้สึกราวกับว่าข้อแต่ละข้อ 
เส้นเอ็นแต่ละเส้นเอ็นถูกตัดออก โดยเริ่มจากปลายนิ้วมือไปจนถึงปลายนิ้วเท้า เมื่อลงไปสัมผัสพ้ืนก็
ค่อยๆ กลับขึ้นมาโดยรู้สึกราวกับว่ามีกาวมาต่อข้อแต่ละข้อด้วยกัน จนกลับมายืนชูมือในท่าเริ่มต้น ข้อ
ส าคัญของการท าแบบฝึกหัดนี้คือ ต้องหลับตาตลอดกระบวนการ ครั้งที่ 1 ให้ก าหนดจิตถึง แรง
ดึงดูด เมื่อท าจบ ให้ต่อเนื่องไปที่ น ้า ตามด้วย ลม และสุดท้ายที่ อุณหภูมิ เมื่อท าครบแล้วให้สอบ
อารมณ์หรือสอบทวนประสบการณ์ที่เกิดข้ึนโดยละเอียด หลังจากแบบฝึกหัดนี้ ผู้ปฏิบัติสามารถพักได้ 
10-15 นาที ก่อนท าแบบฝึกหัดต่อไป 
 

“ต้องไม่มีฉัน” เป็นสิ่งส าคัญที่ควรระวังในการท าแบบฝึกหัดนี้ ผู้ปฏิบัติต้องปล่อยและ
เปิดให้กายและจิตถูกรู้สึกหรือพร้อมเสวยไม่ว่าอะไรก็ตามที่เข้ามากระทบโดยมีธาตุในธรรมชาติเป็นตัว
ขับ หรือ ตัวน า หลายครั้งผู้ปฏิบัติกังวลว่าจะไม่รู้สึกหรือขณะปฏิบัติอยู่แล้วไม่รู้สึกจึงเกิดความฟุ้งซ่าน
สงสัย หรือเผลอสร้างความรู้สึกและภาพจินตนาการขึ้นมาเอง หม่อมน้อยย้ าเสมอว่าให้ผู้ปฏิบัติมีสติรู้
และรับรู้ตลอดกระบวนการ แบบฝึกหัดนี้เป็นแบบฝึกหัดที่ต่างคนต่างใช้เวลาของตัวเอง บ้างช้าบ้างเร็ว 
เวลาไม่ใช่ตัวก าหนด จากประสบการณ์ของผู้วิจัยและบทสัมภาษณ์เพ่ือนร่วมชั้นพบว่าในระยะแรก
ของการฝึกฝน ผู้ปฏิบัติจะสัมผัสสิ่งกระทบได้น้อย แต่เมื่อฝึกไประยะหนึ่งเมื่อกายว่างมากขึ้น สมาธิ
แข็งแรงขึ้นก็จะสัมผัสสิ่งกระทบได้มากข้ึนตามล าดับ 

แบบฝึกหัดนี้จึงช่วยกระตุ้นการท างานของสัญชาตญาณและจิตใต้ส านึกของผู้ปฏิบัติ 
เมื่อหลับตาผู้ปฏิบัติจะแยกตนออกมาจากพ้ืนที่และเวลาปัจจุบัน ขณะเคลื่อนไหวปลดล็อคร่างกาย
พร้อมก าหนดจิตไปที่ธาตุทั้ง 4 ด้วยกายและจิตที่เปิดพร้อมเต็มที่จะได้รับประสบการณ์ ไม่ว่าจะเป็น
ความรู้สึกและมโนภาพปรากฏขึ้น ความรู้สึกและมโนภาพนี้มาจากจิตใต้ส านึกท่ีซ่อนอยู่ บางครั้งก็ไม่มี
ทีม่าท่ีไปชัดเจน บ้างมาเป็นเหตุการณ์ เรื่องราวในความทรงจ า บ้างเป็นแสงสี หรือเรื่องราวที่เหนือ
จริงก็มี เพราะในขณะที่เราหลับตาเราได้ปล่อยให้จิตเดินทางอย่างไม่มีข้อจ ากัด อีกท้ัง ยังเป็นการ
เดินทางไปโดยอิสระ ไม่ได้เกิดจากความตั้งใจหรือตั้งเป้าหมายว่าจะไป เพียงปล่อยให้ธาตุต่างๆ เป็น
ตัวน าพาไปเท่านั้น จากการสัมภาษณ์ผู้ปฏิบัติในชั้นเรียนมีประเด็นที่เห็นร่วมกัน คือ ได้ฝึกให้นักแสดง
ได้ยอมจ านนต่อสิ่งกระทบ เชื่ออย่างไม่มีเงื่อนไข ลดความคิดที่เป็นเหตุเป็นผลลงเมื่อลดลงแล้ว กาย
และใจก็จะอนุญาตให้ตัวเองมีประสบการณ์ที่เหนือกฎเกณฑ์ กรอบ หรือสิ่งที่จินตนาการถึงได้ได้มาก
ขึ้น 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 44 

อย่างไรก็ตาม เมื่อผู้วิจัยได้ศึกษาหนังสือหลักธรรมเล่มอ่ืนควบคู่ด้วยพบว่าแบบฝึกหัดนี้
อาจจะผิดหลักการเจริญสมาธิอยู่บ้างเพราะมันคือภาวะจิตปรุงแต่งในระดับลึกซ่ึงต่างจากการเจริญ
สมาธิที่ต้องไม่เสวยจิตที่ปรุงเเต่ง หม่อมน้อยจงใจให้ผู้ปฏิบัติได้เสวยอารมณ์อย่างเต็มที่ในขณะที่ท า
แบบฝึกนี้ ยกตัวอย่าง ประสบการณ์ที่ผู้วิจัยได้สังเกตการณ์ ผู้ปฏิบัติเห็นภาพตนเองถูกมัดตราสังข์
นอนตาย รู้สึกร้อนเหมือนอยู่ในเตาเผา ผู้ปฏิบัติรู้สึกตกใจและเศร้า หรือผู้ปฏิบัติรู้สึกว่าตนก าลังจมน้ า
หายใจไม่ออกรู้สึกกลัวสุดขีด หรืออยู่ในเหตุการณ์ตึกถล่ม โลกหลังความตาย เป็นต้น แบบฝึกหัดนี้
ช่วยให้เราได้เดินทางไปยังแห่งที่ท่ีเราไม่มีทางได้ไป ได้เผชิญกับความรู้สึกที่ในชีวิตนี้เราอาจไม่เคยรู้สึก 
หม่อมน้อยอธิบายว่าจิตคนเราสร้างความเท็จและความหลอกลวงตัวเองขึ้นได้มากมาย เพราะฉะนั้น 
จึงส าคัญมากท่ีผู้ปฏิบัติต้องเจริญสติให้เห็นธรรมชาติของจิต  

เมื่อท าแบบฝึกหัดเสร็จแล้วเป็นเรื่องจ าเป็นมากท่ีต้องสอบอารมณ์ทุกๆ ครั้ง ค าว่าสอบ
อารมณ์เป็นภาษาในทางพระหมายถึงการสอบทวนสิ่งที่ถูกรู้หรือถูกรับรู้ หากปราศจากการเจริญสติ
หรือการสอบอารมณ์นี้ ผู้ปฏิบัติอาจติดค้างกับความรู้สึกไม่ว่าจะดีหรือร้ายจนกลายความเข้าใจผิดบาง
ประการ ในหนังสือหลักธรรมที่ผู้วิจัยได้ศึกษาควบคู่จะเรียกว่าเพลินเวทนาหรือเพลิดเพลินให้จิตที่ปรุง
แต่งจนมองไม่เห็นตามความเป็นจริง ซึ่งเวทนาเหล่านี้เป็นสาเหตุแห่งทุกข์ กระบวนการสอบทวนจะ
ช่วยให้ผู้ปฏิบัติได้คลี่คลายประสบการณ์เป็นค าพูดและกลับมาสู่พื้นท่ีและเวลาที่เป็นปัจจุบันอีกครั้ง 
ประกอบกับความเข้าใจเรื่องหลักเบญจขันธ์ที่ช่วยให้ผู้ปฏิบัติมองเห็นว่าสิ่งเหล่านี้เป็นจิตปรุงแต่ง
อย่างไรบ้าง บ้างเป็นเวทนา บ้างเป็นสังขาร นับว่าเป็นการย้อนทบทวนประสบการณ์ตามหลักพุทธ
ศาสนา ผู้วิจัยมีทัศนะว่ากระบวนการสอบทวนนี้เป็นกระบวนการที่ช่วยนักแสดงที่ส าคัญอีกประการ
หนึ่ง กล่าวคือ เมื่อเข้าไปนักแสดงก็ต้องยินยอมพร้อมเชื่ออย่างไม่มีเงื่อนไข เมื่อสิ้นสุดกระบวนการก็
พร้อมที่จะปล่อยวางและถอยออกมาวิเคราะห์ได้ ไม่หลงไปจิตที่ปรุงเเต่ง ณ ขณะปฏิบัติ เข้าใจตาม
หลักอนิจจังและอนัตตา เข้าใจว่ามีเกิดขึ้น ตั้งอยู่ และดับไป 

ระยะแรกผู้ปฏิบัติหลายท่านจะเผชิญปัญหาลังเลสงสัยว่าปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นภายใน
จิตใต้ส านึกนี้ให้ยึดถือว่าจริงหรือไม่จริง เพราะมันเป็นภาวะที่เหนือจินตนาการ บ้างก็เกินจริงจนน่า
เหลือเชื่อ ท าให้ผู้ปฏิบัติไม่กล้าลงไปสัมผัส มีสติยั้งตนไว้ ไม่สามารถสลาย “ฉัน” ไปได้ หม่อมน้อยได้
ให้มุมมองว่าส าหรับนักแสดงจริงหรือไม่จริงไม่ใช่เรื่องใหญ่เท่ากับเชื่อหรือไม่เชื่อ สิ่งที่เราสัมผัสไม่ได้
ท าไมถึงจะไม่จริง หากเชื่อว่าจริงสิ่งนั้นก็จะจริงส าหรับผู้ปฏิบัติ ข้อนี้ส าคัญกับการเป็นนักแสดง 
กล่าวคือ ตัวละครอยู่ในโลกสมมติ แต่ในโลกสมมติเรื่องราวที่เกิดขึ้นเป็นเรื่องจริงของตัวละครนั้นๆ อัน
ที่จริงแล้ว  
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ปรากฏการณ์ที่จิตใต้ส านึกน าพาให้ไปอยู่ในสภาวะเหนือจริงนี้ไม่ใช่การเพ้อฝันหรือคิด
ไปเอง หากย้อนไปที่ย่อหน้าอันกล่าวถึงการท างานของขันธ์ 5 จะพบว่ามันคือสภาวะที่จิตปรุงแต่งจาก
สิ่งที่มีอยู่เดิม กล่าวคือ วิญญาณคือสิ่งสะท้อนของผัสสะในมันสมองเป็นมโนภาพ จากนั้นวิญญาณจะ
แสดงอาการ 3 ประการ ได้แก่ ความทรงจ าหรือระลึกความทรงจ าที่เรียกว่าสัญญา, การปรุงเเต่งมโน
ภาพขึน้ทางจิตให้ดีชั่วหรือกลางๆ เรียกว่าสังขาร และเวทนาคือการรู้สึกชอบหรือชัง ผู้ปฏิบัติไม่ได้
สร้างสรรค์อะไรใหม่เพียงแต่ทวนระลึกข้อเท็จจริงความทรงจ าที่เคยรับมาทางประสาทสัมผัสต่างๆ มา
ผูกรวมเข้าด้วยกัน 

 
3.4.3 มันตรา 
 

มันตรา(mantra) เป็นภาษาสันสฤต มัน แปลว่า จิตวญิญาณ ตรา แปลว่า การ
ปลดปล่อยหรือเป็นภาษาไทยว่า มนต์ ที่แปลว่า ค าศักษ์สิทธิ์ การสวดมนต์หรือมันตรานี้เป็นการ
สั่นสะเทือนของเสียง(speech vibration) ทางจิตวิญญาณท่ีสามารถปลดปล่อยมลพิษออกจาก
ร่างกายและความคิดได้(ทอสการ์ ซี. และ เอ., 2559, น.85) การสั่นสะเทือนของเสียงที่เปล่งจากการ
สวดมนต์จะท าให้จักระได้รับการกระตุ้น ท างานสอดประสาน เกิดพลังงานภายในไหลเวียนไปทั่ว
ร่างกาย แนวคิดพลังบ าบัดด้วยเสียงหรือมนต์นี้เป็นหลักคิดเรื่อง ปราณะ(prana) อันหมายถึงลม ของ
อินเดียซึ่งเรียกสิ่งนี้ว่าพลังชีวิต ร่างกายประกอบด้วยจักระทั้งหมด 7 จุด ได้แก่ บริเวณก้นกบ, บริเวณ
สะดือ, ตรงกลางระหว่างลิ้นปี่กับสะดือ, กลางทรวงอก, กลางล าคอ, กลางหน้าผาก และกลาง
กระหม่อม จักระจะได้รับพลังชีวิตแล้วกระจายพลังดังกล่าวไปในระบบต่างๆ ทั่วร่างกาย ท่านพุทธ
ทาสภิกขุ(พุทธทาสภิกขุ, 2551, น. 140-141) เรียกสิ่งนี้ว่า “อานาปานสตินอกพุทธศาสนา ท่านได้
กล่าวถึงปราณะไว้ว่าการหายใจที่ดีที่ถูกต้องนี้ มันสูดเอาสิ่งที่เรียกว่าปราณ ปราณหรือชีวิตจากข้าง
นอกนี้ เข้าไปข้างใน ไปหล่อเลี้ยงร่างกาย เขาถือว่าในอากาศนี้มีปราณ เราต้องหายใจวิธีนี้ เราจึงจะ
สูดเอาปราณข้างนอกเข้าไปเพ่ิมให้ข้างในแล้วเราก็สบายดี” หลักลมหายใจของอินเดียเป็นหลักฝึกจิตที่
ส าคัญไม่ต่างกับการเจริญสติปัฏฐานของพุทธศาสนา หลักปราณะเป็นแก่นของการฝึกโยคะด้วย
เช่นกัน  

พระอาจารย์สิงห์ทน นราสโภ ผู้ที่หม่อมน้อยนับถือเป็นเกจิอาจารย์ผู้ริเริ่มการสวดมนต์
รักษาโรคมะเร็ง “การสวดมนต์ช่วยท าให้ร่างกายท างานอย่างมีระบบยิ่งขึ้น หายใจได้ยาวและลึก 
ร่างกายได้รับออกซิเจนมากขึ้น ระบบไหลเวียนของโลหิตดีขึ้น กล่าวได้ว่าเป็นการจัดสมดุล
ภายใน”(อ านาจ เจริญศิลป์, 2557, น. 22) บทสวดมนต์ของพระอาจารย์สิงห์ทนเป็นบทสวดมนต์ของ
พุทธศาสนาแต่ท่านได้น ามาผสมรวมกับเสียงดนตรีจนกลายเป็นเสียงมนต์แห่งการบ าบัด 
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ขั้นตอนการท าแบบฝึกหัด 

 
นั่งในท่าขัดสมาธิวางมือไว้บนตักท้ัง 2 ข้าง หัวแม่มือประกบกับปลายนิ้วกลางเบาๆ 

หลับตา รู้สึกผ่อนคลาย เปล่งเสียงค าว่า โอม ฮัม ยัม รัม วัม ลัม เรียงล าดับ แล้ววนกลับจนจบที่ค า
ว่า โอม ให้เปล่งเสียงอย่างแผ่วเบา ยาวจนหมดลมหายใจ แผ่ความรู้สึกที่ดี เบา และสว่างออกไป รอบ
ที่ 2 ให้เปล่งค าว่า นัน(7 ครั ง) อัน ฮัน ยัน รัน วัน ลัน  แล้ววนกลับจนจบที่ค าว่า นัน(7 ครั้ง) ลืมตา 
สอบทวนหลังจบกิจกรรม 
 

โดยมากหลังจากท าแบบฝึกหัดนี้เสร็จ ผู้ปฏิบัติจะรู้สึกเบาสบาย ปลอดโปร่ง บ้างรู้สึก
อบอุ่น หากเกิดมโนภาพจะเห็นเป็นสีสว่าง อีกท้ัง ยังเป็นแบบฝึกหัดที่ท าให้ผู้ปฏิบัติได้เข้าใจเรื่องคลื่น
ชัดเจนที่สุด เพราะขณะเปล่งเสียงมักจะรู้สึกถึงคลื่นสั่นสะเทือนแผ่ซ่านไปทั่วร่างกาย ผู้ปฏิบัติในชั้น
เรียนเดียวกันกับผู้วิจัยได้สะท้อนว่าแบบฝึกหัดนี้ช่วยให้เห็นอย่างเป็นรูปธรรมว่า ร่างกายเป็นจุด
ก าเนิดของสิ่งต่างๆ เสียงช่วยเปิดผัสสะในร่างกาย รู้สึกถึงคลื่นที่วิ่งไปไหลเวียนไปทั่วร่างกายอยากเป็น
รูปธรรม เหมือนได้ช าระร่างกายให้สะอาด เป็นการเตรียมพร้อมร่างกายท่ีผ่อนคลาย อีกท้ังยังเสียง
ของตัวเรายังเชื่อมโยงกับเสียงของเพ่ือนที่ปฏิบัติด้วยกัน ท าให้เข้าใจเรื่องคลื่นที่ผสานเข้าเป็นเนื้อ
เดียวกันอย่างลุ่มลึกไม่ใช่แค่ส่งออกไปแต่เพียงเท่านั้น 
 

3.4.4 อานาปานสติ 
 

“ไกร สิ่งแรกท่ีเจ้าต้องให้ความส าคัญในการฝึกฝนเหล่าทหารรุ่นใหม่ ไม่ใช่ทักษะ
ยุทธวิธีแต่เป็นการฝึกฝนอาณาปานสติให้สมาธิแก่กล้าเสียก่อน การฝึกในกระบวนยุทธ์จึงจะง่ายข้ึน 
และได้ผลอย่างรวดเร็ว ลูกต้องใจเย็นๆ อย่าเร่งด่วน ในการสอนยุทธิวิธีใดๆ เลย” ศรีอโยธยา ตอนที่ 
21  

สมาธิ เป็นเครื่องมือของนักแสดงที่ส าคัญ นักแสดงที่ดีจะต้องมีสมาธิสูงมากจน
สามารถรวบรวมความคิด อารมณ์ ความรู้สึกไปสู่จุดใดจุดหนึ่งตามความต้องการของบทบาทอย่างมี
พลังและจุดหมายที่แน่นอน(ปริทัศน์ศิลปการละคร, 2556, น. 104) หม่อมน้อยให้ความส าคัญกับการ
ฝึกสมาธิมากและเชื่อว่าสมาธิเป็นทักษะพ้ืนฐานล าดับแรกๆ ที่นักแสดงควรได้รับการพัฒนา ดังเช่นบท
พูดของตัวละครหนึ่งในภาพยนตร์ซีรี่ส์เรื่อง ศรีอโยธยา ที่ผู้วิจัยคัดตัดตอนมาไว้ข้างต้น บทพูดดังกล่าว
สะท้อนความคิดความเชื่อของหม่อมน้อย กล่าวคือ นักแสดงไม่ควรมุ่งฝึกแต่เทคนิคการแสดงหรือที่
มักจะได้ยินค าถามจากนักแสดงที่เพ่ิงเริ่มฝึกว่า จะร้องไห้ได้อย่างไร ตรงนี้จะให้แสดงอย่างไร ท า
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อย่างไรจะเล่นบทนี้ได้ดี ฯลฯ ค าถามเหล่านี้เป็นค าถามจากนักแสดงที่มุ่งจะเอาผลลัพธ์โดยที่ยังไม่ได้รู้
ฝึกฝนทักษะหรือความเข้าใจพ้ืนฐาน ค าว่า ยุทธวิธี ก็คือการเป็นตัวละครต่างๆ จากประโยคข้างต้นยัง
สะท้อนความเชื่ออีกประการหนึ่งว่า เมื่อมีสมาธิที่เข้มแข็งแล้วการเข้าถึงตัวละครต่างๆ ก็จะง่ายขึ้น  

แบบฝึกหัดก่อนหน้านี้ผู้ปฏิบัติก็ได้รับสมาธิเป็นผลพลอยได้ แต่อานาปานสติเป็น
แบบฝึกหัดสมาธิทางตรงที่สุด อาณาปานสติคือการเจริญสติปัฏฐานโดยการตั้งสติแล้วก าหนดลม
หายใจเข้าออกจนเกิดเป็นสมาธิอันหมายถึงความตั้งมั่นของจิตหรือภาวะที่จิตแน่วแน่ต่อสิ่งที่ก าหนด 
ไม่ฟุ้งซ่านหรือส่ายไป การฝึกสมาธิไม่ใช่ท าให้จิตเงียบนิ่งหรือผ่อนคลาย แต่ท าให้จิตสงบพร้อมที่จะรู้
หรือเป็นกมฺมนิโย(active)  
 

ขั้นตอนการฝึกอาณาปานสติ 
 

ขั้นที่ 1  นั่งในท่าขัดสมาธิ หลับตา มือประกบซ้อนกันหรือปล่อยวางไว้บนตักย่อมได้ 
สติจับอยู่ท่ีลมหายใจเข้าออก หายใจให้เข้าออกให้ยาวที่สุด ลึกที่สุด หม่อมน้อยนับจังหวะเข้า 8 ออก 
8 แล้วค่อยๆ ผ่อนเหลือเข้า 4 ออก 4 จิตวิ่งตามดูลมหายใจเมื่อเข้าและออก 
 

ขั้นที่ 2 ท าอย่างต่อเนื่องกับขั้นแรก ให้สังเกตว่าผู้ปฏิบัติสงบนิ่งแล้ว โดยให้สติดักอยู่
เหมือนประตูคอยกั้นลมหายใจเข้าและออก บริเวณพ้ืนที่สามเหลี่ยมระหว่างปลายจมูกและปากบน 
สามารถหายใจได้ตามปกติ ท าให้ร่างกายอยู่ในสภาพผ่อนคลายปกติ เหมาะจะก าหนดเป็นภาพนิมิต
ของการท าอาณาปานสติ 

 

2 ขั้นแรกคือการบังคับให้จิตอยู่ในอ านาจหรือเป็นสมถะ(calm) ส่วนขั้นต่อไปคือการพิจารณารับรู้ดู
ตาม “จิตเป็นของที่เบามาก เร็วมาก การกลับกลอกจึงเร็วมาก มิหน าซ้ าการกลับกลอกนั้น ยังเป็นการ
กลับกลอกชนิดกลิ้งไปฝ่ายต่ า”(พุทธทาสภิกขุ, 2551, น. 83) หม่อมน้อยให้เปรียบว่าจิตเหมือนสุนัข
ชอบเที่ยวเล่นให้สติเป็นเสมือนหลักท่ีผูกจิตไว้หลวมๆ ในระหว่างนั้นให้พิจารณาดูขันธ์ ทั้ง รูป เวทนา 
สังขาร สัญญา วิญญาณ เมื่อเห็นให้รับรู้ว่ามีอยู่ เมื่อไม่มีอยู่หรือหายไปก็ให้รับรู้ว่าหายไป กล่าวคือเห็น
การเกิดและการดับ 
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ขั้นที่ 3 เปลี่ยนลมหายใจให้เป็นมโนภาพ บ้างใช้หยดน้ า บ้างใช้ลมเย็น ขั้นนี้มี
เป้าหมายเพื่อให้จิตปราณีตข้ึน จากนั้นดึงสามเหลี่ยมนี่ออกจากตัว ปรากฏเป็นสามเหลี่ยมสีทองอยู่
เบื้องหน้า ค่อยๆ แยกออกตรงกลางเปิดทางให้แสงสว่างสีทองนั้นเข้าสู่ภายใน รู้สึกสว่างและสงบ
ภายใน 
 

ขั้นที่ 4 หม่อมน้อยให้นึกถึงสิ่งที่ท าให้เรามีความสุข ให้แผ่เมตตาหรือส่งความรู้สึกดีดี
ไปยังบุคคลต่างๆ ที่ผู้ปฏิบัติมีความศรัทธา ระยะนี้ลมหายใจจะละเอียดยิ่งขึ้นผู้ปฏิบัติไม่จดจ่ออยู่ที่การ
หายใจแล้ว การหายใจกลายเป็นธรรมชาติ เปลี่ยนให้เป็นความรู้สึกปีติหรืออาการอ่ิมใจที่เกิดซาบซ่าน
ในขณะที่เริ่มรู้สึกว่าร่างกายได้เบาสบายไปท่ัวตัว รู้สึกปลอดโปร่งใจ ให้คงรักษาสภาวะจิตนิ่งนี้ไว้ก็จะ
ถือว่าท าสมาธิส าเร็จไปแล้วขั้นหนึ่ง 
 

ตามปกติในชั้นเรียนจะใช้เวลาท าอาณาปานสติประมาณ 20 - 30 นาที จากนั้นหม่อม
น้อยจะสอบทวนว่าผู้ปฏิบัติรับรู้สิ่งใดได้บ้างขณะปฏิบัติ แบบฝึกหัดนี้ผู้ปฏิบัติจะเข้าใจการท างานจิต
มากขึ้น โดยมากผู้ปฏิบัติจะเผชิญกับความคิดที่ฟุ้งซ่าน ความง่วงหง่าวหาวนอน อาการเจ็บปวด 
อาการคัน หูแว่ว หม่อมน้อยจะให้ผู้ปฏิบัติแยกแยะว่าจริงหรือไม่ที่เกิดอาการเหล่านั้นบางครั้งอาการ
เจ็บ อาการคันก็ไม่ได้มีอยู่จริง หม่อมน้อยเรียกภาวะนี้ว่า จิตหลอก หลอกให้เราหลุดจากสมาธิ ดังเช่น
ท่านพุทธทาสภิกขุได้กล่าวว่าจิตมีแต่จะมุ่งไปฝ่ายต่ า แยกแยะว่าสิ่งใดคือเวทนา สิ่งใดคือสังขาร เมื่อ
จิตไม่ผูกอยู่กับสิ่งปรุงแต่งการพิจารณาให้เห็นธรรมชาติของสิ่งนั้นก็ท าได้ง่ายขึ้น ผู้ปฏิบัติจะเห็น
ภาวะการเกิดและการดับอยู่ตลอดทั้งกระบวนการ ผู้วิจัยมีทัศนะว่าแบบฝึกหัดนี้ช่วยส่งเสริมกับ
แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 กล่าวคือ ธาตุทั้ง 4 ผู้ปฏิบัติจะท างานกับจิตใต้ส านึกและจินตนาการเป็นส าคัญ 
ในขณะที่แบบฝึกหัดนี้จะช่วยให้มองสภาวะจิตทั้งหมดอย่างเข้าใจ รู้และรับรู้ มีสติสัมปชัญญะ อยู่กับ
ความเป็นจริง 

 
3.4.5 พลังงานพื้นโลก(ground energy) 

 
พ้ืนโลก(mother earth) เป็นพลังตามธรรมชาติ เช่นเดียวกับ พลังน้ า แสงแดด และ

ลม พ้ืนโลกเป็นธรรมชาติบ าบัดรูปแบบหนึ่ง การให้ร่างกายได้สัมผัสกับพ้ืนโลกด้วยเท้าเปล่า ด้วยการ
เดิน การกระทืบพ้ืนก็เพ่ือให้มนุษย์ได้ปล่อยให้พลังจากพ้ืนโลกนั้นไหลผ่านฝ่าเท้าข้ึนมา  
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ขั้นตอนการฝึกแบบฝึกหัด 
  

ผู้ปฏิบัตินอนราบไปกับพ้ืนมือวางสบายๆ ไว้ข้างตัว หลับตา รู้สึกร่างกายทุกส่วนราบไป
กับพ้ืน จากนั้น จะให้ส ารวจความตึงเครียดของร่างกายทุกส่วน ข้อต่อ เส้นเอ็น ผ่อนคลายออกไป รวม
ไปถึงอวัยวะภายใน เช่น เลือด ล าไส้ ปอด ตับ เซลล์ทุกเซลล์ หัวใจ ฯลฯ หรือ body scan ให้กล่าว
ขอบคุณในใจอวัยวะทุกส่วนที่ท างานหนักมาท้ังชีวิต ให้ใช้โอกาสนี้ผ่อนคลายทั้งร่างกายและความคิด 
จากนั้น ให้เปิดผัสสะทุกส่วนรับพลังจากพ้ืนโลกเข้ามาหาตัว ระหว่างนี้ให้หายใจเข้าออกลึกที่สุด ยาว
ที่สุด รู้สึกถึงลมที่วิ่งไหลเวียนไปทั่วร่างกาย เมื่อผ่อนคลายและรู้สึกเป็นสมาธิแล้ว ให้หายใจเข้าอีกครั้ง
แล้วเปล่งเสียง โอม รู้สึกถึงคลื่นที่แผ่ซ่านไปทั่วร่างกายขณะเปล่งเสียง ปล่อยช้าๆ จนหมดลมหายใจ 
ท าซ้ าอีกครั้ง ครั้งต่อไปในขณะที่เปล่งเสียงโอมให้ค่อยๆ ลุกขึ้นยืนตรง ช้าๆ โดยเริ่มจากเท้าแล้วยืดตัว
ขึ้นเรื่อยๆ อย่างช้าที่สุด มือปล่อยสบายอยู่ข้างล าตัว ใบหน้าตรง หลับตา หายใจเข้าแล้วเปล่งเสียงโอม
อีกครั้งหรือสองครั้งตามแต่ต้องการ เปิดการรับรู้ ลืมตา สอบทวนหลังจบกิจกรรม 
 

ตามทัศนะของผู้วิจัยแบบฝึกหัดที่ 3. และ 4. เปรียบเสมือนการจัดสมดุลและพิจารณา
ภายในของตัวเอง แต่แบบฝึกหัดนี้เสมือนการเชื่อมผสานตัวเราเข้ากับพลังงานภายนอก และเม่ือเปล่ง
เสียงโอม ทั้งคลื่นเสียงและพลังงานที่รับเข้ามาท าให้ร่างกายและจิตใจตื่นตัว หลังท าแบบฝึกหัดนี้โดย
ส่วนใหญ่ผู้ปฏิบัติจะรู้สึกกระปรี้กระเปร่า ปลอดโปร่ง และมั่นคง มากกว่าแบบฝึกหัดอ่ืนๆ  

ฝ่ามือและฝ่าเท้าก็เป็นอีกจุดหนึ่งที่ส าคัญของจักระ นอกเหนือจาก 7 จุดที่ได้กล่าวไว้
แล้วนั้น พลังงานในร่างกายจะส่งออกไปทางฝ่ามือและฝ่าเท้า นอกจากนี้ ฝ่าเท้ายังเป็นศูนย์รวม
เส้นประสาทต่างๆ แม้แต่การนวดแผนโบราณก็มีการนวดเท้าเพ่ือรักษาโรคและกระตุ้นการไหลเวียน
ของเลือด ในแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 เมื่อปฏิบัติบางครั้งจะรู้สึกได้ว่ามีคลื่นความร้อนไหลเวียนอยู่บริเวณ
ฝ่ามือและฝ่าเท้าชัดเจนกว่าจุดอ่ืนๆ ฉะนั้นแล้ว ในขณะที่ยืนแล้วเปล่งเสียงโอมเป็นช่วงที่ท าให้ผู้ปฏิบัติ
ได้สัมผัสกับพลังที่ไหลขึ้นมาจากเท้าแล้วกระจายแผ่ซ่านออกไปอย่างชัดเจน บ้างครั้งแบบฝึกหัดนี้ก็ท า
ให้เกิดมโนภาพ เช่น รู้สึกว่าตัวใหญ่หรือรู้สึกสั่นที่ฝ่าเท้าอย่างมาก หรือบางคนก็เกิดมโนภาพที่เหนือ
จินตนาการมากข้ึนอีกก็เป็นได้ ซึ่งเป็นอีกครั้งที่ผู้ปฏิบัติต้องปล่อยให้ทุกอย่างเกิดขึ้นแบบไม่ปิดกั้น 
แล้วสอบทวนในตอนท้ายเช่นเดียวกับกิจกรรมก่อนหน้า 

 

หลังจากการท าแบบฝึกหัดไล่เรียงจากเตรียมร่างกายมาจนกระท่ังจบที่พลังงานพ้ืนโลก 
ผู้ปฏิบัติรู้สึกผ่อนคลายกายและจิต เกิดสมดุลภายใน พร้อมด้วยสมาธิและจิตที่บริสุทธิ์ผ่องใสเป็นอิสระ 
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อันเป็นผลมาจากการเจริญสติปัฏฐานและการบ าบัดด้วยพลังงานเสียงและธรรมชาติ กล่าวได้ว่า ผู้
ปฏิบัติผู้นั้นมีฟันเฟืองที่มีคุณภาพพร้อมใช้งาน สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์(ป.อ. ปยุตฺโต) (2559, น. 
71-72)ได้กล่าวถึงภาวะที่จิตเช่นนี้ไว้ว่า  
 

“...ไม่ข้ึนต่อสิ่งอ่ืน ไม่ต้องพ่ึงพา ภาวะจิตมีความสุขอย่างนี้อาจบรรยาย
ลักษณะได้ว่าเป็นความสะอาด เพราะไม่มีความรู้สึกที่เป็นกิเลสต่างๆ เข้าไปปะปนขุ่น
มัว สว่าง เพราะประกอบด้วยปัญญา มองเห็นสิ่งทั้งหลายตามท่ีมันเป็น เห็นกว้างขวาง 
ไม่มีขีดจ ากัด มีความเข้าอกเข้าใจ และพร้อมที่จะรับรู้พิจารณาสิ่งทั้งหลายตามสภาวิสัย 
สงบ เพราะไม่มีสิ่งรบกวน ปลอดจากสิ่งกังวลใจ ไม่ว้าวุ่นหวั่นไหว ผ่อนคลาย ราบเรียบ 
เสรี เพราะเป็นอิสระ ไม่มีสิ่งที่จ ากัด ความนึกคิด และสมบูรณ์ เพราะไม่มีความรู้สึก
ขาดแคลน บกพร่อง ว้าเหว่ มีแต่ความแช่มชื่นเบิกบาน ในภาวะจิตเช่นนี้ คุณธรรมที่
เป็นส่วนประกอบส าคัญก็คือ ความเป็นอิสระ ไม่เกี่ยวเกาะผูกพันเป็นทาส และปัญญา 
ความรู้ความเข้าใจตามความเป็นจริง คุณธรรมสองอย่างนี้แสดงออกในภาวะของจิตที่
เรียกว่า อุเบกขา คือ ภาวะจิตที่ราบเรียบ เป็นกลาง พร้อมที่จะเข้าเก่ียวข้องจัดการกับ
สิ่งทั้งหลายตามสภาววิสัยตามท่ีควรจะเป็นด้วยเหตุผลบริสุทธิ์” 

 
 จิตที่เป็นกลางนั้นก็คือ จิตอิสระ เมื่อนักแสดงอยู่ในภาวะที่พร้อมแล้ว นักแสดงจึงจะ

ซ้อมเข้าบทเป็นล าดับต่อไป แต่ในชั้นเรียนการแสดงที่ไม่มีการเข้าบทบาท หม่อมน้อยมีจะกิจกรรม
สุดท้ายอันเป็นบทสรุปของชั้นเรียนนั้นๆ ให้นักเรียนได้ทดลองและค้นหาตัวละคร นั่นก็คือกิจกรรม 
ดอกบัว 
 

3.4.6 กิจกรรมดอกบัว 
 

กิจกรรมนี้จะท าไปพร้อมกับบทเพลงสวด ดุริยมนตรา ของพระอาจารย์สิงห์ทน นราส
โภ ผู้ใช้บทเพลงและบทสวดเพ่ือบ าบัดรักษาโรค มีความคล้ายคลึงกับแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 เพราะผู้
ปฏิบัติต้องละทิ้ง “ฉัน” ให้หมดสิ้นและระวังการสร้างความรู้สึกหรือภาพขึ้นมาเองโดยไม่ได้เกิดจากอ
ยาตนะถูกกระทบถูกรู้สึก ในกรณีนี้บทเพลงนับเป็นตัวกระตุ้นภายนอกท่ีส าคัญและท าให้ผลของการ
ปฏิบัติแตกต่างจากแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 ผู้ปฏิบัติจะทดลองเป็นตัวละคร ดอกบัว เดินทางไปส ารวจ
ตลอดชีวิตตั้งแต่เกิดจนดับ ในระยะแรกหม่อมน้อยจะพูดน ากิจกรรมชี้น าเรื่องราวบ้าง แต่ไม่ชี้น า
จนเกินไป เมื่อผู้ปฏิบัติเข้าใจและท าได้เองแล้ว หม่อมน้อยก็จะปล่อยให้เป็นอิสระ 
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ขั้นตอนการฝึกแบบฝึกหัด  

ผู้ปฏิบัตินอนขดตัวราวกับเมล็ดบัวซ่อนอยู่ใต้ตม หลับตา ปล่อยกายและใจไปตามสิ่ง
ภายนอก จากนั้นบัวค่อยๆ เจริญเติบโตขึ้น จนโผล่พ้นน้ าพบกับแสงสว่างเบื้องบน แดดร้อนและแรง
มาก ดอกบัวค่อยๆ เหี่ยวเฉาจมกลับสู่พื้นดิน ลืมตา และสอบทวนกิจกรรม 

 

นิศาชล ประสาธน์สุวรรณ(สัมภาษณ์, 30 มีนาคม 2561) ผู้ปฏิบัติในชั้นเรียนเดียวกัน
กับผู้วิจัยเห็นว่ากิจกรรมนี้เสมือนให้ผู้ปฏิบัติได้ด้นสด(improvise) ไปตามโครงเรื่องและตัวละคร
(ดอกบัว) บทเพลงเป็นตัวกระตุ้นส าคัญอันพาให้ไปสู่มโนภาพและ/หรือความรู้สึกที่แปลกพิศดารกว่า
แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 ประกอบกับเมื่อมีเรื่องราว มีสถานที่เข้ามาเกี่ยวข้อง และบทเพลงเป็นเพลงสวด
ท าให้ได้ความรู้สึกศักดิ์สิทธิ์ มโนภาพที่ปรากฏหรือความรู้สึกจึงมักชี้น าไปในทางดี-ชั่ว ด้านสว่าง-ด้าน
น่าเกลียด และอย่างไม่น่าเชื่อว่าหลายครั้งจิตใต้ส านึกจะผลักด้านน่าเกลียดออกมามากกว่าด้านด ี
ส่วนชนัตถ์ พงษ์พานิช(สัมภาษณ์, 29 มีนาคม 2561) เห็นว่ากิจกรรมนี้คล้ายการท า authentic 
movement หรือการเคลื่อนไหวอิสระที่ใช้ในทางการบ าบัดด้วยการเคลื่อนไหว เป็นช่วงที่กายและจิต
ประสานกันโดยไม่ปิดก้ัน ผู้ปฏิบัติรู้สึกราวกับว่าได้รับการปลดปล่อยทางจิตวิญญาณ  

ผู้วิจัยเห็นว่าทั้งแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และกิจกรรมดอกบัวนี้ได้น าให้ผู้ปฏิบัติเข้าสู่สภาวะกึ่ง
เข้าทรงหรือคล้ายเข้าทรง(shamanic-like) กล่าวคือ ผู้ปฏิบัติไม่ได้สูญเสียการรับรู้สภาวะปัจจุบันไป
เสียทั้งหมดแต่มีอยู่น้อยเสียจนจิตใต้ส านึกได้ท างานอย่างเต็มที่ ชนัตถ์มีความเห็นคล้ายกับผู้วิจัยใน
ประเด็นดังกล่าว ชนัตถ์กล่าวว่า“...ได้พร้อมที่จะ explore ไปกับ subconscious ในระดับท่ีเราไม่
รู้ตัว เราไม่ควบคุม เราไม่ดีไซน์ มันไม่ต้องเป็นจริงในโลกนี้ก็ได้ ไปเหนือความคิดพ้ืนฐาน เหมือนมันมี
ตะกร้ามืดๆ ในใจเราที่เราไม่รู้จักว่ามันคืออะไร ท าให้เจอภาวะที่ปล่อยตัวเอง เหมือนกับเรา trance”  

 

ผู้วิจัยสังเกตว่ากว่าครึ่งของแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยเป็นกิจกรรมที่ผู้ปฏิบัติต้องหลับตาขณะ
ท าและสอบทวนหลังจบกิจกรรม เหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น? ด้วยลักษณะการสอนของหม่อมน้อย จะไม่
บอกที่มาท่ีไปและผลลัพธ์ที่จะเกิดข้ึนหรือกระทั่งสรุปกิจกรรม ท าให้ในระยะแรกผู้ปฏิบัติจะท าไปด้วย
ใจสงสัยสับสน แต่เมื่อท าซ้ าจนกระท่ังผัสสะเปิดมากข้ึน กายและใจได้รับการพัฒนาให้สอดประสาน 
ผู้วิจัยพบว่าการหลับตาท าให้ผู้ปฏิบัติได้เกิดการตระหนักรู้ภายใน เป็นการเรียนรู้ที่มีเพียงตนเอง
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เท่านั้นที่จะรับรู้ได้ การเชื่อมต่อระหว่างจิตส านึก-จิตใต้ส านึก กาย-ใจ ภายใน-ภายนอก จึงเป็น
ภาวะอัตวิสัย(subjective) ผลลัพธ์ของแต่ละคนจึงต่างกัน ทั้งๆ ที่ท ากิจกรรมแบบเดียวกัน  

เมื่อผู้วิจัยได้ทบทวนความรู้เกี่ยวกับกระบวนการการรับรู้(cognitive process) เพ่ิมเติมพบว่า 
มนุษย์มีการรับรู้ 3 ระดับ ได้แก่ สัญชาตญาณ(instinct), เชาว์ปัญญา(intellect) และญาณปัญญา
(intuition) ญาณปัญญาเป็นปัญญาประเภทที่ไม่ได้เกิดจากการคิดและจะไม่เกิดขึ้นพร้อมกับเชาว์
ปัญญาหรือปัญญาอันเกิดจากการคิดพิจารณาด้วยหลักเหตุและผล เช่น การค้นพบครั้งส าคัญต่างๆ 
ในทางวิทยาศาสตร์ รวมทั้งการเข้าถึงธรรม ญาณปัญญาต้องอาศัยการบ่มเพาะในจิตใต้ส านึกก่อนจะ
ปรากฏขึ้นสู่จิตส านึกอย่างฉับพลัน การหยุดคิดและปล่อยให้รู้สึกตัวอย่างต่อเนื่องเป็นลูกโซ่จะท าให้
ญาณปัญญาปรากฏขึ้น(พ้ืนที่ชีวิต, 2561) 

ญาณปัญญาจึงเป็นความรู้ที่เกิดขึ้นในกระบวนการฝึกฝนของหม่อมน้อยซึ่งรับมาจากการ
ปฏิบัติธรรม เฉกเช่นกับลักษณะของการปฏิบัติธรรมและการสอนนาฏศิลป์ที่ผู้เรียนจะต้องหมั่น
ท าซ้ าๆ และค้นหาสิ่งที่เรียกว่า “ใช่” ด้วยตนเอง การหลับตาท าให้ผู้ปฏิบัติได้ตัดการรับรู้ในพื้นที่จริงที่
มองเห็นด้วยสายตา แล้วเริ่มเข้าสู่กระบวนการตระหนักรู้ภายใน 

ส่วนการสอบทวนนั้นชัดเจนตามค ากล่าวของหม่อมน้อยที่ว่าจิตสามารถหลอกเราได้ต่างๆ 
นานา หากเราหลงเพลินอยู่ในเวทนานั้น เข้าใจไปว่าได้เห็นสิ่งอัศจรรย์ ก็จะท าให้ผู้ปฏิบัติในฐานะ
นักแสดงไม่ได้รับประโยชน์ซึ่งควรได้จากการท าแบบฝึกหัด นอกจากนี้ ผู้วิจัยมีทัศนะว่าการสอบทวน
นั้นเป็นส่วนส าคัญกับกระบวนการแสดง ได้เรียนรู้ที่จะอยู่กับภาวะนั้นโดยไม่ปิดกั้นและถอยออกมา
มองย้อนตัวเองได้ ในกระบวนการซ้อมการแสดง นักแสดงต้องสามารถย้อนทบทวนการซ้อมของ
ตนเองเพ่ือให้เข้าใจปัญหาน าไปสู่การพัฒนาการซ้อมครั้งต่อๆ ไป อีกท้ัง ยังช่วยให้นักแสดงปล่อยวาง
ตนเองออกจากตัวละครได้ ไม่หลงเพลินเวทนาเช่นเดียวกับขณะที่ท าแบบฝึกหัด ไม่เกิดความเข้าใจผิด
หรือมิจฉาทิฏฐิ จนกลายเป็นว่าหลงในอารมณ์หรือความคิดของตัวละครไม่ว่าจะเป็นแง่ดีหรือร้าย จน
กลายเป็นการแสดงที่ลุ่มหลงหรือที่มักได้ยินกันบ่อยครั้งว่าหลุดออกมาไม่ได้ ซึ่งนั่นท าให้การแสดงใน
ฐานะศิลปะผิดวัตถุประสงค์ดั้งเดิมไป ที่ว่า “ละครช่วยขัดเกลาจิตใจ” 
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ภาพ 3 แบบฝึกหัดเพื่อพัฒนากายและจิต(bodymind) 
 
3.5 การท างานกับตัวบทและตัวละคร 
  
 นักแสดงท างานกับตัวบทเพ่ือให้ “เข้าใจ” แก่นของเรื่อง นักแสดงท างานกับตัวละครเพ่ือให้ 
“เข้าใจ” ตัวเขา  ค าว่าเข้าใจอันที่จริงก็หมายความตามตัว แต่ที่ต้องเน้นย้ าเพราะหม่อมน้อยกล่าวว่า
นักแสดงมักเข้าใจแบบผิวเผิน แต่ไม่ได้เข้าไปข้างในจิต เข้าไปในใจ หรือ เอาใจเขามาใส่เรา นั่นคือ
ความหมายของค าว่าเข้าใจ นักแสดงต้องเข้าใจอะไรบ้าง? เข้าใจความต้องการของตัวละครให้ไปใน
ทิศทางเดียวกับเรื่อง เข้าใจว่าตัวละครตัวนี้ท าหน้าที่อะไร เข้าใจว่าเขาท าเช่นนี้ไปเพ่ืออะไร เข้าใจว่า
เขาเป็นมนุษย์แบบใด เมื่อเข้าไปในใจแล้วจิตใจนั้นจะสร้างการกระท าต่อๆ มาเอง นักแสดงต้องมอง
ตัวละครในแง่บวก ไม่ใช่ว่าบวกคือด้านดี ลบคือด้านชั่ว แง่บวกหมายถึง มองตัวละครตามความเป็น
จริงเป็นเหตุเป็นผล เพราะหากมองตัวละครในแง่ลบ เช่น คนนี้เป็นคนไม่ดี คนนี้ขี้อิจฉา นักแสดงจะ
เกิดความรู้สึกต่อต้านตัวละครที่ตัวเองต้องเป็น เพราะไม่มีใครอยากแสดงเป็นคนไม่ดี และนักแสดงเอง
ไม่ได้เข้าใจความรู้สึกของตัวละคร 

หากไม่จ าเป็นหม่อมน้อยจะไม่ให้เชื่อมโยงเข้ากับตัวนักแสดงเลย เพราะอาจเกิดความเสี่ยงที่
นักแสดงจะใช้ตัวตนของตนเป็นผู้ตัดสิน ให้ดูตามการกระท าในตัวบทกับมองตัวละครเป็นมนุษย์อีกคน
หนึ่งที่อาจมีส่วนคล้ายและส่วนต่างกับเราเพียงเท่านั้น หม่อมน้อยใช้ค าว่านักแสดงต้องเข้าใจวิธีคิด
ของเขา ผู้วิจัยอนุมานว่าคือการค้นหาทัศนคติของตัวละครที่มีต่อตนเอง ผู้อื่น และสังคมโลก หรือที่
อาจารย์สดใสใช้ค าว่า “จุดยืน” ของตัวละคร หากต้องการเชื่อมโยงหรือค้นหาตัวละครให้มากข้ึนให้
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หาว่าเราเหมือนหรือต่างกับเขาอย่างไร ไม่ใช่ว่าเขาเหมือนหรือต่างกับเราอย่างไร แม้เป็นความต่าง
เพียงเล็กน้อยแต่ก็ส าคัญ เพราะนักแสดงจะไม่เอาความคิดของตนเองเป็นที่ตั้งแต่ใช้ความคิดของตัว
ละครเป็นที่ตั้ง จากนั้นจึงค้นหาความต้องการในแต่ละฉากของตัวละครและค้นหาความหมายใต้บท  

ชีวิตคนคือครูที่ดีที่สุดของนักแสดง นักแสดงจึงต้องไม่ด่วนสรุปตัวละครว่าเขาเป็นคนแบบใด
ในเวลาอันรวดเร็ว ชีวิตของคนๆ หนึ่งไม่ใช่เพียง 1 ปีที่เราเห็นจากบท แต่ตัวละครมีชีวิตทั้งก่อนและ
หลังจากท่ีบทก าหนด การสร้างภูมิหลังตัวละครและจินตนาการเกินที่ปรากฏอยู่ในเรื่องจะช่วยให้หนึ่ง
ชีวิตมีความสมบูรณ์มากท่ีสุด หากนักแสดงไม่สนใจค้นคว้า ค้นหาตัวละคร นักแสดงผู้นั้นจะมีแนวโน้ม
กลับมาใช้วิธีการแสดงแบบเดิม แสดงเป็นคนแบบเดิม กลับมาสู่พื้นที่ปลอดภัยของตนเอง ไม่ได้
ทดลองสิ่งใหม่ ท้ายสุดนี้ นักแสดงควรเป็นผู้ที่รักในตัวละครของตนเองและรักตัวละครอ่ืนๆ ด้วย  
 
3.6 แนวทางการน าหลักการแสดงไปใช้งาน 
 
 ในชั้นเรียนการแสดง หม่อมน้อยจะให้นักแสดงแบบฝึกหัดเหล่านี้ซ้ าไปเรื่อยๆ เพ่ือฝึกฝน
พัฒนาจิตตนเองให้เป็นว่างและเป็นสมาธิ ฝึกจิตใต้ส านึกให้ท างานได้อย่างรวดเร็ว สอดคล้องกับการมี
สติอยู่ตลอดเวลา แต่จะค่อยเป็นค่อยไปโดยพิจารณาจากความพร้อมของชั้นเรียน หลังจากผู้วิจัยได้
เข้าศึกษาโดยตรงกับหม่อมน้อยเมื่อปีพ.ศ. 2561 จ านวน 30 ครั้ง ครั้งละ 4-5 ชั่วโมง ผลลัพธ์ที่
ประจักษ์ต่อผู้วิจัยในฐานะนักแสดง ได้แก่  
 

1) ผู้วิจัยสามารถใช้จินตนาการได้ดีข้ึน เห็นภาพต่างๆ ได้ชัดและเร็ว  
2) ผู้วิจัยเชื่อในความไม่น่าเป็นไปได้ได้มากข้ึน กล้าทดลองมากขึ้น คิดน้อยลง  
3) ผู้วิจัยสัมผัสได้ว่าประสาทการรับรู้ต่างๆ ท างานได้ดีขึ้น สามารถแยกแยะ   
    ใช้งานประสาทสัมผัส(sensory) ได้ไวและละเอียดขึ้น  
4) ผู้วิจัยสามารถผ่อนคลายร่างกายและจิตใจได้อย่างรวดเร็วซึ่งจะสอดคล้องกับข้อ 
    ต่อไป คือ  
5) ผู้วิจัยเข้าถึงสมาธิได้เร็วและนานมากข้ึน  

 
กล่าวโดยสรุปได้ว่าแนวทางฝึกฝนของหม่อมน้อยช่วยพัฒนาทักษะที่ส าคัญของนักแสดง 3 

ด้าน ดังนี้ 
1) สมาธิและผ่อนคลาย (concentration/relaxation) 
2) ความเชื่อและจินตนาการ ( ฺbelief/imagination) 
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3) การรับรู้และประสาทสัมผัส (perception/sensory) 
 

อย่างไรก็ตาม หม่อมน้อยจะไม่น าผู้เรียนเข้าบทละครหรือ scene work ดังเช่นจะพบได้ใน
ชั้นเรียนการแสดง จากบทสัมภาษณ์ผู้เรียนในชั้นเรียนเดียวกับผู้วิจัยต่างมีความเห็นว่าแบบฝึกหัดช่วย
พัฒนาทักษะอันจ าเป็นของนักแสดงแน่นอน แต่ยังไม่เข้าใจว่าจะสามารถน าไปใช้อย่างไรกับตัวบท 
หรือมีกระบวนการช่วยให้เข้าถึงตัวละครอย่างไร ซึ่งต่างกับบทสัมภาษณ์ของนักแสดงอาชีพท่ีได้
ร่วมงานแสดงในภาพยนตร์ของหม่อมน้อยที่ไม่สงสัยในประเด็นเดียวกันหรือนัยหนึ่งไม่มีข้อสงสัย
เกี่ยวกับแบบฝึกหัดเลย อนุมานได้ว่ากระบวนการเข้าถึงตัวละครเป็นอีกข้ันตอนหนึ่งที่ผู้วิจัยยังไม่ได้
เรียนรู้จากแบบฝึกหัดดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเข้าสังเกตการณ์ในห้องซ้อมและที่กองถ่ายท าภาพยนตร์ซีรี่ส์
เรื่อง ศรีอโยธยา เพ่ือค้นหาค าตอบเพ่ิมเติม 
 หม่อมน้อยให้ความส าคัญกับการซ้อมก่อนถ่ายท าจริงเป็นอย่างมาก เพ่ือให้นักแสดงได้มีเวลา
ท างานกับตัวละครที่ตนจะแสดง คุณเขมนิจ จามิกรณ์(สมัภาษณ์, 12 เมษายน 2561) เล่าถึง
ประสบการณ์ก่อนเริ่มถ่ายท าว่า “...คุยก่อนว่าเราจะท าอะไรกันบ้างและคาแรกเตอร์ของตัวละครจะ
เป็นยังไง แล้วก็ปูเรื่องมาก่อนเลยว่าในเรื่องนี้มันคืออยุธยาตอนปลายเป็น family tree มาเลยว่า ใคร
เป็นยังไงต่อ เราจะมาจากสายไหน...จากนั้นจึงค่อยเริ่มท า exercise” นอกจากภูมิหลังตัวละครซึ่งเป็น
สิ่งที่หม่อมน้อยให้ความส าคัญมากแล้ว  

ลักษณะการซ้อมในแต่ละฉาก หม่อมน้อยจะอธิบายความหมายที่ซ่อนอยู่ใต้บท(subtext) 
และความต้องการ(objective) ของตัวละครดังกล่าวว่าท าไปเพื่ออะไร แล้วจึงเริ่มซ้อมเสมือนจริง 
จากนั้น หม่อมน้อยจะสอบทวนเช่นเดียวกับท าแบบฝึกหัด ว่าแต่ละคนได้อะไร ในช่วงนี้จะเปิดโอกาส
ให้นักแสดงได้ไขข้อสงสัยเกี่ยวกับตัวละครของตัวเอง บ้างครั้งหม่อมน้อยจะใช้วิธีชี้แจงหรือถามน า
เพ่ือให้นักแสดงลองคิดเข้าใจด้วยตัวเอง หากบางฉากท่ีนักแสดงไม่สามารถมีเวลามาซ้อมได้ หม่อม
น้อยจะหาเวลาในวันถ่ายพูดคุยและให้ได้ซักซ้อมกันก่อนเสมอ  

ผู้วิจัยพบว่ามีการแก้ไขขณะถ่ายท าจริงน้อยมาก ผู้วิจัยสังเกตว่าหม่อมน้อยจะไม่ได้ก าหนดสี
หน้า ท่าทาง ลักษณะภายนอก หรือความรู้สึก แต่จะให้นักแสดงเข้าใจความต้องการและที่มาที่ไปของ
ตัวละครมากกว่า อาจมีบ้างที่จะชี้แจงในมุมภาพที่ผู้ก ากับต้องการ เช่น อยากให้นิ่งหรืออยากให้
แสดงออกทางสีหน้าให้น้อยที่สุด แต่ก็มักจะตามด้วยเหตุเสมอเช่น ที่นิ่งเพราะไม่อยากให้ทุกคนตื่น
ตระหนก เป็นต้น  

 ก่อนซ้อมบท หม่อมน้อยจะให้นักแสดงท าแบบฝึกหัดก่อนหากนักแสดงมีเวลาเพียงพอ เพราะ
โดยมากนักแสดงของหม่อมน้อยเป็นศิลปินผู้มีชื่อเสียง ตารางการท างานมักแน่นเสมอ หม่อมน้อยจะ
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ใช้ชุดแบบฝึกหัดเหล่านี้ท างานกับตัวละคร โดยจะให้นักแสดงท าแบบฝึกหัดตามข้ันตอนปกติแต่ท าใน
ฐานะที่ตนเป็นตัวละคร เท่ากับว่านักแสดงจะได้ฝึกจิตส านึกและจิตใต้ส านึกในฐานะตัวละครไปด้วย 
จากการสังเกตการณ์ผู้วิจัยพบว่าขณะท าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 นักแสดงจะเกิดมโนภาพหรือความรู้สึก
เป็นเรื่องราวของตัวละครที่ตนต้องสวมบทบาท หม่อมน้อยกล่าวว่านี่เป็นกระบวนการที่ท าให้
สัญชาตญาณของเราเข้าใกล้ตัวละครมากขึ้นเรื่อยๆ  

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังพบว่าหม่อมน้อยน าคุณสมบัติของธาตุทั้ง 4 ไปใช้เป็นตัวขับใน
กระบวนการซ้อมเพ่ือค้นหาความรู้สึกนึกคิดของตัวละครและใช้เพื่อเป็นธาตุน าก่อนเข้าฉาก กล่าวคือ 
ให้รู้สึกถึงธาตุบางธาตุ เช่น รู้สึกถึงน้ า แล้วอ่านบทช่วงดังกล่าวหรือบางครั้งก็ให้นึกถึงน้ ารวมกับไฟ 
เป็นต้น อีกลักษณะหนึ่งหม่อมน้อยจะชี้แนะว่าให้นึกถึงธาตุต่างๆ เช่น ไฟ หรือ ลม ก่อนเข้าฉาก ไม่
ต้องคิดอย่างอ่ืนเลย ให้ธาตุเป็นตัวน าสัญชาตญาณภายในให้ปรากฏออกมา แทนที่จะอธิบายว่าตัว
ละครคิดอย่างไร การใช้ธาตุในลักษณะนี้จะช่วยให้นักแสดงไม่คิดล่วงหน้า ลดความคิด เพ่ิมความรู้สึก
ให้อยู่กับปัจจุบัน จิรวิชญ์ พงษ์ไพจิตร หนึ่งนักแสดงน าเรื่อง ศรีอโยธยา กล่าวว่ามีบ้างที่ก าหนดจิตถึง
ธาตุเหล่านั้นแต่ไม่ปรากฏก็ต้องให้เวลากับตัวเองท าสมาธิก่อนเข้าฉากเพิ่มมากขึ้น 

ด้านละครเวที หม่อมน้อยได้น าแบบฝึกหัดให้แก่นักแสดงละครเวทีหลายเรื่องของค่ายซีนาริ
โอ(Scenario) เพ่ือเตรียมกายและจิตให้พร้อมก่อนขึ้นแสดง อาณัตพล ศิริชุมแสง หนึ่งในนักแสดงน า
ละครเวทีเรื่อง สี่แผ่นดิน ได้น าแบบฝึกหัดเตรียมร่างกายและอานาปานสติไปใช้ก่อนเริ่มแสดงและ
ระหว่างรอเข้าฉากต่อๆ ไป เพราะละครเวทีมักจะมีเวลารอหลังฉากซึ่งนักแสดงก็ต้องรักษาตัวละคร
และสมาธิไว้ ในละครเวทีเรื่อง พระร่วง เดอะมิวสิคัล ตนได้นั่งสมาธิแล้วเกิดมโนภาพเป็นสัตว์ที่ตรงกับ
ตัวละครก็ได้ดึงเอาความรู้สึกที่ได้จากตรงนั้นมาช่วยเข้าถึงตัวละคร อีกทั้ง ในบางวันที่กายและจิตอาจ
ไม่พร้อม สมาธิฟุ่งซ่านก็จะน าแนวคิดธาตุมาใช้เชิงเทคนิคบ้าง เช่น ฉากที่ตัวละครต้องเข้าไปแล้ว
ร้องไห้อย่างหนักก่อนเข้าก็จะท าสมาธิ ก าหนดจิตถึงธาตุน้ าก็ช่วยได้ อย่างไรก็ตาม หม่อมน้อยก าชับ
นักแสดงเสมอว่าหลักส าคัญไม่ได้อยู่ที่การน าไปใช้เชิงเทคนิค เราจะใช้เทคนิคมาช่วยก็ต่อเมื่อเกิด
ปัญหาที่จ าเป็นต้องแก้ไขเร่งด่วน การเข้าถึงตัวละครนักแสดงควรเตรียมกายและจิตของตนให้พร้อม 
ลดอัตตาของตน เชื่อและกระโจนไปเป็นตัวละครให้มาก หมั่นฝึกซ้อมเพ่ือค้นหารายละเอียด ยิ่งซ้อม
มากนักแสดงก็จะยิ่งค้นเจอมาก 

หลังจากผู้วิจัยได้ถอดองค์ความรู้อันมาจากบทบันทึกการเรียนรู้ การฝึกปฏิบัติด้วยตนเอง 
การสัมภาษณ์ สังเกตจากการท างานและการซ้อม ผู้วิจัยจึงสรุปได้ว่าแนวทางการท างานด้วยหลักการ
แสดงของหม่อมหลวงพันธ์เทวนพ เทวกุลมุ่งเน้นให้นักแสดง ลดอัตตาของตน มีจิตว่าง มีสติตื่นรู้ อยู่
กับปัจจุบัน มีสมาธิแข็งแรง กายและใจสมดุล เชื่อในตัวละคร และพร้อมที่จะเข้าใจธรรมชาติของ
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สรรพสิ่งว่ามีเกิดขึ น ตั งอยู่ ดับไป โดยมีลักษณะการน าไปใช้กับตัวละครในรูปแบบที่หลากหลาย ซึ่ง
หม่อมน้อยไม่ได้มีข้อก าหนดกฎเกณฑ์ท่ีแน่ชัด ขึ้นอยู่กับว่านักแสดงจะเชื่อมต่อกับอะไรแล้วสามารถ
น าไปใช้ได้กับตัวละครนั้นๆ ทั้งนี้ ก็อยู่บนพื้นฐานที่ว่านักแสดงต้องท าความเข้าใจตัวละครเสียก่อน 
ผู้วิจัยจึงสรุปขั้นตอนการน ากระบวนการของหม่อมน้อยดังที่ได้รวบรวมมา ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 
1. ผู้แสดงมักมุ่งไปค้นหาความรู้สึกและวิธีการแสดงมากกว่าเริ่มจากการอ่านท าความ

เข้าใจบทและตัวละครให้รู้จักแก่นของเรื่องและตัวละครในเรื่องราวกับมนุษย์หนึ่งคน โดยไม่ใช้ตัวตน
ของผู้แสดงเป็นคนตัดสิน  เข้าใจความต้องการ วิธีคิด และอย่าละเลยความหมายใต้บท  

2. ก่อนซ้อมทุกครั้งนักแสดงต้องเตรียมกายและจิตให้พร้อมก่อนซ้อมและก่อนแสดง
จริง ภาวะจิตว่างและมีสมาธิอยู่กับปัจจุบันคือภาวะที่นักแสดงควรยึดถือ เพราะผัสสะจะท างานอย่าง
เต็มที่พร้อมจะกระโจนไปสู่ตัวละคร นักแสดงต้องเป็นผู้ที่มีความสมบูรณ์พร้อมทั้งกายและใจ มีสติตื่นรู้ 
รู้ตัวทั่วพร้อม นั่นจึงถือว่าพร้อมจะเป็นตัวละคร 

3.  ในกระบวนการซ้อมส าหรับหม่อมน้อยคือการค้นหา ยิ่งซ้อมเยอะก็จะได้ผลดี 
วิธีการค้นหาตัวละครนอกจากการพูดคุยแลกเปลี่ยนความคิดเห็น หม่อมน้อยได้ใช้แบบฝึกหัดเข้าช่วย
ด้วย เช่น แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 เพ่ือให้นักแสดงได้ท างานกับความคิดความทรงจ าของตัวละคร และยัง
น าคุณลักษณะของธาตุทั้ง 4 มาใช้เพ่ือค้นหาความเป็นไปได้อ่ืนๆ ในการแสดงอีกด้วย 

4.  ในทุกครั้งที่ซ้อมหม่อมน้อยจะให้นักแสดงท างานกับตัวละครอย่างเต็มที่ทุกครั้ง ไม่
ขัดระหว่างบทสนทนาเพ่ือให้นักแสดงได้ท างานกับตัวละครได้มากท่ีสุด การเข้าไปแสดงในแต่ละฉาก
หม่อมน้อยจะย้ าว่าตัวละครต้องมีท่ีมาท่ีไปและความต้องการในฉากนั้น นักแสดงควรอยู่กับภาวะนั้น 
ไม่ใช่ค านึงถึงอนาคตหรือมี “ฉัน” นั่นเอง  

5. นักแสดงต้องไม่คิดวิเคราะห์ขณะนักแสดงหรือมีฉันคอยก ากับดูแลอยู่ ระหว่างซ้อม
นักแสดงควรลดอัตตาตัวเองให้ได้มากท่ีสุดและสวมอัตตาของตัวละคร หากนักแสดงมีแนวโน้มใช้
ความคิดเยอะเกินไป หม่อมน้อยจะให้โฟกัสธาตุต่างๆ ที่เหมาะสมกับสถานการณ์แล้วให้ธาตุเป็นชนวน
น าความรู้สึกไป นักแสดงต้องเชื่อมโยงตัวละครให้ได้ในระดับจิตใต้ส านึก ซึ่งก็มาจากการท าความ
เข้าใจเขา เพ่ือให้คิดเหมือนเขา รู้สึกอย่างเขา เชื่อว่าตนเป็นตัวละคร  

6.  เมื่อเสร็จสิ้นการซ้อมหรือการแสดง นักแสดงควรจะต้องปล่อยวางตัวละครนั้นลงได้ 
กลับมาสวมอัตตาของตนอีกครั้ง ภาวะที่นักแสดงรู้สึกท่วมท้นไปด้วยความรู้สึกของตัวละครนั้นไม่
สมควรเกิดข้ึน ด้วยเหตุนี้การเจริญสติและสอบทวนตนเองทุกครั้งจึงเป็นสิ่งส าคัญ 

7. การมีสติรู้ว่าทุกอย่างเป็นอนิจจังและอนัตตา มีเกิดข้ึน ตั้งอยู่ ดับไป เป็นข้อส าคัญ
ของการฝึกฝนด้วยแนวพุทธศาสนานี้ นักแสดงควรยึดหลักนี้ในการแสดงเช่นกัน
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บทที่ 4  
 

ค้นคว้า วิเคราะห์บทและตัวละคร 
 

เดอะ ไซริงกา ทรี เป็นบทละครที่ยากและท้าทายศักยภาพของผู้วิจัย ด้วยสาเหตุดังต่อไปนี้ 
1) เป็นการแสดงเดี่ยว ใช้นักแสดงเพียง 1 คนเล่นเป็นตัวละครจ านวน 18 ตัว17 2) บริบททางสังคม
วัฒนธรรมที่ไกลตัวและเป็นวัฒนธรรมที่ผู้วิจัยไม่คุ้นชิน เดิมทีผู้เขียนมิได้จงใจเขียนเพ่ือเป็นบทละคร
ส าหรับการแสดงเดี่ยว แต่ในการจัดแสดงครั้งแรกซึ่งผู้เขียนบทรับหน้าที่เป็นนักแสดงเอง ผู้ก ากับการ
แสดง แลร์รี่ มอส(Larry Moss) ได้เลือกน าเสนอในรูปแบบการแสดงเดี่ยว กลุ่มละครอ่ืนที่น าไปจัด
แสดงต่อในภายหลังจึงเลือกน าเสนอในแบบเดียวกัน อย่างไรก็ดี บทละครเรื่องนี้สามารถใช้นักแสดงกี่
คนก็ได้ ตัวบทมิได้ก าหนดไว้  

ผู้วิจัยเลือกท่ีจะจัดแสดงเป็นการแสดงเดี่ยวในการจัดแสดงครั้งนี้ ด้วยเหตุผล 3 ประการ 
กล่าวคือ 1) ลดตัวแปรที่อาจเกิดจากนักแสดงร่วมเพ่ือวิเคราะห์ผลเกี่ยวกับทักษะการแสดงเดี่ยวได้
มากขึ้น 2) เพ่ือผลักให้ผู้วิจัยได้ใช้ศักยภาพสูงสุดในฐานะนักแสดง 3 ) การแสดงเดี่ยวเป็นรูปแบบการ
แสดงที่ผู้วิจัยยังไม่เคยฝึกมาก่อน โดยเลือกเก็บข้อมูลด้วยเครื่องมือที่หลากหลาย ได้แก่ บันทึกการ
ซ้อมของนักแสดง, การแลกเปลี่ยนกับผู้ก ากับและทีมงาน และวีดิโอบันทึกการซ้อมและการแสดงจริง 
ก่อนน าข้อมูลทั้งหมดมาประเมินผล 

บทละครเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี นั้นเขียนโดยพาเมลา กีน นักเขียนชาวอังกฤษ-แอฟริกาใต้ 
เรื่องราวในเรื่องได้รับแรงบันดาลใจมาจากเหตุการณ์บางส่วนในชีิวิตจริงของเธอ เรื่องนี้เกิดขึ้นที่
ประเทศแอฟริกาใต้เก่ียวกับความรัก ความผูกพัน และการพลัดพรากของครอบครัวผิวขาวกับคนรับ
ใช้ผิวด า ท่ามกลางนโยบายกีดดันเชื้อชาติและสีผิว(Apartheid) ปีค.ศ. 1948 - 1994 ทีส่่งผลไปถึง
ความขัดแย้งทางการเมืองและการต่อสู้เพื่ออิสรภาพในเวลาต่อมา เหตุการณ์ Apatheid นี้เป็น
เหตุการณ์ใหญ่ที่ร้อยเรียงทั้งเรื่องไว้ รวมทั้งเป็นเหตุการณ์ที่ส่งผลกระทบต่อผู้คนในเรื่องราว  

หลังจากได้ทบทวนองค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงเดี่ยว ผู้วิจัยพบว่านักแสดงเดี่ยวโดยมากจะ
ให้ความส าคัญกับความเชื่อมโยงตัวเรื่องราว ดังที่ฮอล ฮาลบรูกได้เสนอไว้ว่านักแสดงเดี่ยวควรมีส่วน

                                                           
17 เดิมประกอบไปด้วยตัวละคร 24 ตัวแตห่ลังจากได้แปลและตัดบทออกบางส่วนเนื่องจากระยะเวลาแสดงยาวเกินไป ตวัละครจึงเหลือ
เพียง 18 ตัว 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 59 

ร่วมในกระบวนการสร้างสรรค์ ร่วมพัฒนาเรื่องราว ผู้สร้างควรเปิดโอกาสให้นักแสดงได้ปรับแก้และ
แสดงความคิดเห็นเพื่อให้งานชิ้นนั้นๆ มาจากตัวตนของนักแสดงและมีความเหมาะสมกับนักแสดงคน
นั้น  

ผู้วิจัยมีส่วนร่วมกับบทเรื่องนี้ในหลายขั้นตอน อย่างไรก็ดี การเชื่อมโยงกับบทในทัศนะของ
ผู้วิจัยหมายความว่าเรื่องราวที่ก าลังจะถ่ายทอดนั้นมีความหมายกับนักแสดงอย่างไรและมีความส าคัญ
มากพอที่จะสื่อสารออกไปหรือไม่ เพราะการแสดง 1 เรื่องนักแสดงหรือผู้ปฏิบัติงานทุกส่วน ใช้เวลา
ขัดเกลา ซักซ้อมเป็นระยะเวลานาน ดังนั้น หากปราศจากแรงบันดาลใจหรือความรู้สึกที่อยาก
ถ่ายทอด ศิลปินก็จะไม่สามารถสร้างสรรค์งานนั้นได้อย่างเต็มศักยภาพ อาจจะไม่ใช่เรื่องเดียวกันกับ
ตัวละครก็ย่อมได้ แต่ก็ควรสอดคล้องไปในทิศทางเดียวกัน หากนักแสดงไม่สามารถเชื่อมโยงกับตัว
ละครที่ต้องแสดงหรือเรื่องราวที่จะถูกน าเสนอ ก็อาจจะเป็นอุปสรรคต่อการท างานตลอดกระบวนการ 

ในหัวข้อแรกท่ีผู้วิจัยจะกล่าวถึงคือ กระบวนการที่ผู้วิจัยใช้เพ่ือท าความเข้าใจและเชื่อมโยงตัว
บทก่อนที่จะเริ่มซ้อมหรือค้นหาตัวละคร 
 
4.1 เชื่อมโยงตัวบท 

 
4.1.1 สร้างแรงบันดาลใจ 

 
ส าหรับการท างานกับบทละครเรื่องไซริงกา ทรี ครั้งนี้เนื่องจากบริบทของเรื่องนั่นไกล

ตัวผู้วิจัย จึงเริ่มจากสอบถามตนเองเพ่ือหาจุดเชื่อมโยงของเรื่องกับชีวิตของผู้วิจัยและค้นหาเป้าหมาย
ในการสื่อสารเรื่องดังกล่าวด้วยค าถามดังต่อไปนี้ 

 

1. ท าไมต้องจัดแสดงเรื่องนี้ที่นี่ เวลานี่ เหมาะสมกับความเข้าใจของผู้ชมในปัจจุบัน
หรือไม่ 

   ค าตอบ เหตุการณ์ apartheid เป็นเหตุการณ์ที่คนบางกลุ่มไม่ทราบรายละเอียด
มากนัก ทั้งๆ ที่เป็นเหตุการณ์ท่ีส าคัญมากเหตุการณ์หนึ่งในประวัติศาสตร์โลก แม้คนไทยจะไม่ได้มี
การเหยียดผิวอย่างเห็นได้ชัด แต่ในสังคมไทยปัจจุบันเต็มไปด้วยการแบ่งแยก(discrimination) สิ่งที่
ปรากฏในบทละครแล้วผู้วิจัยสามารถเชื่อมโยงได้ และอนุมานว่าผู้ชมจะสามารถเชื่อมโยงได้เช่นกัน 
ได้แก่ อคติ(bias) การมองแบบเหมารวม(stereotype)และชนชั้นในหลายระดับ ไม่ว่าจะเป็นทาง
เศรษฐกิจ ตามภูมิภาค ชนชั้นของชาติพันธ์ิที่หลากหลาย ฯลฯ รวมถึงความขัดแย้งทางศาสนา ความอ
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ยุติธรรมและความไม่เท่าเทียมที่เกิดขึ้นและสร้างความเจ็บปวดให้แก่คนในสังคมนี้ เหล่านี้สามารถ
เทียบได้ในสังคมไทยเช่นกัน นอกจากนี้ ผู้วิจัยได้พูดคุยกับคนรอบตัวและพบว่าในยุคปัจจุบันการถูก
เลี้ยงดูโดยพ่ีเลี้ยง โดยเฉพาะพ่ีเลี้ยงต่างชาติและการต้องจากกันเมื่อเติบโต เป็นสิ่งที่เกิดข้ึนในหลาย
ครอบครัว ก็นับว่าเป็นสิ่งที่เข้าใจได้ไม่ยากนัก 

   
2. อะไรในเรื่องนี้ที่กระทบใจผู้วิจัยมากท่ีสุด  

 ค าตอบ ชะตากรรมของตัวละครในเรื่องที่บอบช้ าจากสังคมที่ไม่ยุติธรรม ประเทศท่ี
ไม่ได้เป็นของตน การถูกกดขี่ ไม่มีสิทธิ์มีเสียงและเสรีภาพ 

 
3. มีประเด็นอะไรบ้างที่เห็นด้วยและเห็นต่างกับการกระท าของตัวละครต่างๆ หรือ 

ตัวบท 
 ค าตอบ ผู้วิจัยเข้าใจและมีความรู้สึกร่วมกับค าพูดของตัวละครที่เกี่ยวกับการต่อสู้กับ

ความไม่เท่าเทียมและแนวคิดเชื่อมโยงกับจิตวิญญาณธรรมชาติ แต่ผู้วิจัยเกิดความรู้สึกขัดแย้งกับตัว
บทเก่ียวกับการแบ่งภาพตัวละครผิวขาวที่ดี ครอบครัวผิวด าอันโชคร้าย คนแอฟริกานที่เป็นศัตรูของ
คนด า ในมุมหนึ่งบทละครเรื่องนี้เสมือนว่าได้ล้างความผิดในคนขาวและท าให้คนขาวอยู่ในสถานะ
เหนือกว่า  

 
4. การได้ถ่ายทอดเรื่องนี้ช่วยตอบค าถามหรือตอบโจทย์อะไรภายในจิตใจของผู้วิจัย  

หรืออะไรในเรื่องที่สะท้อนว่างานชิ้นนี้ส าคัญกับชีวิต และเราจะได้รับประโยชน์จากการแสดงเป็นตัว
ละครนี้ 

 ค าตอบ  ตัวละครโมลิแซงเป็นพลังใจในการลุกขึ้นมาต่อสู้กับความไม่เท่า
เทียมท่ีมีอยู่ภายในของผู้วิจัย ตัวละครอลิซาเบธสะท้อนความกลัว ความขี้ขลาดของผู้วิจัยเอง พลัง
แห่งการต่อสู้นั่นเป็นสิ่งที่จ าเป็นโดยเฉพาะเมื่อเราจะก้าวข้ามเรื่องยากๆ ในชีวิต 

 
5. ใครคือกลุ่มผู้ชมที่ต้องการให้ได้รับสารของเรื่อง 

 ค าตอบ  คนไทยทุกช่วงวัยในยุคปัจจุบัน 
  

เมื่อผู้วิจัยตอบค าถามเหล่านี้แล้วได้ช่วยให้ผู้วิจัยเชื่อมโยงเรื่องราวที่เกิดขึ้นในดินแดนที่
ห่างไกลเข้ากับความรู้สึกส่วนตัวและเข้าใกล้ตัวเองมากขึ้น ไม่ได้รู้สึกว่านักแสดงก าลังถ่ายทอดตัว
ละครจากที่อ่ืนหรือตัวละครที่ไม่มีทางเกิดขึ้นจริง ช่วยให้มีแรงผลักดันให้อยากเล่าเรื่องราวนี้มากขึ้น 
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การแยกความคิดที่ไม่เห็นด้วยออกมาช่วยให้ผู้วิจัยเข้าใจว่าตนมีอคติกับตัวละครและ/หรือเรื่องราว
อย่างไรบ้าง และจ าเป็นต้องแก้ปัญหานี้หรือไหมอย่างไร  

 
 4.1.2 อ่านบทดั้งเดิมและแปลบท 
  
  การอ่านบทดั้งเดิมช่วยให้นักแสดงเข้าใจน้ าเสียงของผู้เขียนได้ดีมากกว่าอ่านบทที่
ผ่านการแปลมาแล้ว เพราะในกระบวนการแปลนั้นมีทั้งกระบวนการตีความและกระบวนการปรับ
มาแล้วส่วนหนึ่ง ยกตัวอย่างเช่น ตัวละครซลามิน่า มักส่งเสียงอุทาน เช่น Jhe(yeah), Jho(yo) ซ่ึง
ต่างจากคนไทยที่มักไม่ออกเสียงในลักษณะนั้น เมื่อแปลเป็นภาษาไทย เช่น เย่, โย่ ก็ไม่สามารถเข้าใจ
ความรู้สึกได้เหมือนอ่านภาษาอังกฤษ ผู้วิจัยจึงสามารถจินตนาการถึงลักษณะของตัวละครและวิธีการ
แสดงออกของตัวละครผ่านบทดั้งเดิมได้มากกว่า หรืออีกหนึ่งตัวอย่าง คือ บทกล่าวว่าซลามิน่าเต้น
เฉลิมฉลอง โดยภาษาอังกฤษใช้ว่า Celebration dance โดยเน้นให้ตัว C(ซี) เป็นตัวพิมพ์ใหญ่ก็ท าให้
ผู้วิจัยเข้าใจได้ว่าคือรูปแบบการเต้นเฉพาะตัวของวัมนธรรมแอฟริกัน ผู้วิจัยจึงได้น าค านี้ไปค้นคว้าต่อ
แล้วน ามาเลือกใช้ในกระบวนการซ้อม เป็นต้น  

ผู้วิจัยทราบในภายหลังที่แปลบทเรียบร้อยแล้วว่า การอ่านบทดั้งเดิมและแปลบท
ด้วยตัวเองเป็นกระบวนการที่ช่วยผู้วิจัยอย่างมาก กล่าวคือ ผู้วิจัยได้สืบค้นบริบททางวัฒนธรรมและ
สังคมไปพร้อมกับกระบวนการแปลบท อีกท้ัง ผู้วิจัยผ่านกระบวนการท าความเข้าใจตัวละครและเลือก
วิธีการสื่อสารเมื่อต้องแปลบทพูดเป็นภาษาไทย รวมถึงเข้าใจน้ าเสียงที่ใช้สื่อสารไปในตัว อีกด้วย 
นอกจากนี้ กระบวนการแปลบทด้วยตัวเองท าให้ผู้วิจัยลดทอนขั้นตอนการจ าบทลงไปได้มาก 

เพ่ือจะเข้าใจตัวบทที่มีการกล่าวถึงเหตุการณ์อย่างเฉพาะเจาะจง ผู้วิจัยจึงได้ศึกษาข้อมูล
เกี่ยวกับประเทศแอฟริกาใต้โดยเฉพาะอย่างยิ่งเหตุการณ์ Apartheid เพ่ิมเติมผ่านเว็บไซต์ทางการ
และจากคู่มือศึกษาบทละคร เพ่ือให้เข้าใจสภาพสังคมที่ตัวละครต่างๆ เผชิญอยู่ เป็นคู่มือควบคู่กับ
การวิเคราะห์ตัวบท ผู้วิจัยได้ประมวลสรุปดังรายละเอียดด้านล่างนี้  
 
4.2 ประวัติศาสตร์โดยย่อของประเทศแอฟริกาใต้ 

  
ประเทศแอฟริกาใต้เป็นประเทศใต้สุดของทวีปแอฟริกา มีประชากรประมาณ 57 ล้านคน มี

ภาษาทางการถึง 11 ภาษา เช่น  ซูลู โคซา แอฟริกาน อังกฤษ เป็นต้น ภูมิประเทศมีลักษณะที่
หลากหลายทั้งทุ่งหญ้า ชายฝั่งทะเล และทะเลทราย ผู้คนนับถือศาสนาคริสต์เป็นส่วนใหญ่ ดินแดน
แห่งนี้มีผู้คนอาศัยอยู่มายาวนานเรียกว่าคนพ้ืนเมืองคอยซาน(Khoisan) เมื่อ 3,500 ปีก่อน
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โดยประมาณกลุ่มคนพูดภาษาบันตู(Bantu-Speaking) ได้ขยายถิ่นฐานจากสามเหลี่ยมไนเจอร์ลงมา
ทางใต้และตะวันออกของทวีปแอฟริกา อาศัยอยู่ในบริเวณประเทศซิมบับเว(ชื่อเดิมโรดีเซีย) และ
ประเทศแอฟริกาใต้ในปัจจุบัน ประวัติศาสตร์ระหว่างนั้นไม่ได้มีการบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร
จนกระท่ังปีค.ศ. 1652 เมื่อนักส ารวจชาวดัทช์เข้ามาเริ่มสร้างอาณานิคมบนคาบสมุทรกู๊ดโฮป หลาย
ร้อยปีที่ชาวดัทช์อาศัยอยู่ที่นั่น จนเกิดการแต่งงานข้ามเชื้อชาติระหว่างชาวดัทช์และคนพื้นเมืองหรือ
ทาสที่มาจากมาดากัสการ์และอินโดนีเซีย พวกเขาเรียกตนเองว่า “ชาวแอฟริกาน” (Afrikaner) ใช้
ภาษาท่ีสร้างข้ึนใหม่คือ ภาษาแอฟริกาน(Afrikaan) อันเกิดจากการผสมระหว่างหลายภาษาท้ังดัทช์ 
ฝรั่งเศส เยอรมัน ภาษาถิ่น และอินโดนีเซีย 

ประมาณปีค.ศ. 1770 สหราชอาณาจักรเข้ามาถืออาณานิคมร่วมกับประเทศเนเธอ
แลนด์ อาณานิคมขณะนั้นประกอบด้วยเจ้าอาณานิคมผิวขาว 20,000 คน ทาสจากประเทศอ่ืน 
25,000 คนและทาสพื้นเมืองอีกกว่า 15,000 คน มีคนขาวระดับบนถือกรรมสิทธิ์ในพ้ืนที่และ
ควบคุมดูแลความเป็นไปทางสังคมและเศรษฐกิจ การแบ่งแยกเชื้อชาติและสีผิวอย่างไม่เป็นทางการจึง
เกิดข้ึนนับแต่บัดนั้น ความขัดแย้งที่รุนแรงที่สุดเกิดขึ้นระหว่างชาวโบเออร์(กลุ่มเกษตรกรชาวดัทช์และ
แอฟริกาน) กับอาณาจักรซูลูซึ่งเป็นเผ่าที่ยิ่งใหญ่ที่สุดในกลุ่มบันตู น าโดยผู้ปกครองนามว่า ชาก้า
(Shaka) ในปีค.ศ. 1838 สงครามกลางเมืองครั้งนี้ในประวัติศาสตร์มีชื่อเรียกว่า “สงครามแม่น้ า
เลือด”(the Battle of Blood River) กล่าวกันว่า ชาวโบเออร์ฆ่าชาวซูลูหลายพันชีวิตจนท าให้แม่น้ า
ทั้งสายกลายเป็นสีเลือด ความขัดแย้งและการแบ่งแยกนั้นมีมาโดยตลอดก่อนจะทวีความรุนแรงด้วย
การบังคับใช้เป็นกฎหมายว่าด้วยนโยบายแบ่งแยกสีผิว(Apartheid) ค าว่า Apartheid มาจากภาษา
แอฟริกานแปลว่า การแบ่งแยก(Apartness) เริ่มต้นอย่างเป็นทางการตั้งแต่ปีค.ศ. 1948 และสิ้นสุด
ลงเมื่อปีค.ศ. 1994  
 
4.3 นโยบายแบ่งแยกเชื้อชาติ/สีผิวของประเทศแอฟริกาใต้ (Apartheid) 
 

ก่อนจะเข้าสู่ยุค Apartheid ในปีค.ศ. 1948 กลุ่มอาณานิคมชาวอังกฤษได้ก่อตั้ง “สหพันธ์
แอฟริกาใต้” อันประกอบด้วยรัฐเคป โคโลนี (Cape Colony), นาทาล (Natal), ทรานส์วาล 
(Transvaal) และออเรนจ์ ฟรี สเตท (Orange Free State) ซึ่งเป็นรัฐที่ผู้ปกครองเป็นชาวผิวขาว การ
แบ่งแยกโดยบังคับใช้กฎหมายเกิดข้ึนในปีค.ศ. 1909 จากการตรากฎบัญญัติแอฟริกาใต้(South 
Africa Act) เพ่ือต้องการให้สหพันธ์แอฟริกาใต้ถืออ านาจอธิปไตยของประเทศ ส่วนรัฐอ่ืนๆ เป็นรัฐใต้
บังคับบัญชา  

ปีค.ศ. 1948 พรรค National Party ได้รับชัยชนะจากการเลือกตั้งทั่วไทยโดยชูนโยบายหลัก
คือ การแบ่งแยกสีผิวแบบเบ็ดเสร็จถือว่าเป็นจุดเริ่มต้นของเหตุการณ์ Apartheid อย่างเป็นทางการ 
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สภาได้ผลักดันนโยบายและตรากฎหมายแบ่งแยกข้ึนมาหลายฉบับในระยะที่พรรคได้รับการรับเลือกที่
ผูกโยงความเป็นอยู่ตลอดชีวิต รวมถึงในชีวิตประจ าวัน ทั้งการแบ่งแยกที่อยู่อาศัย การแต่งงาน 
การศึกษา อาชีพ การเข้าถึงสาธารณูปโภคต่างๆ แม้กระทั่งการใช้สิทธิ์เลือกตั้ง คนที่ไม่ใช่คนผิวขาว
(non-white) ต้องถือใบอนุญาต(pass/passbook) ติดตัวและใช้แสดงเวลาต้องเข้าไปในเขตต่างๆ ที่
ไม่ใช่เขตของตน กฎหมายใบอนุญาตนี้เกิดข้ึนมาตั้งแต่ปีค.ศ 1800 ในกลุ่มทาสของชาวดัทช์เพื่อใช้
รายงานตัวเวลาต้องเข้าไปในเขตของคนขาว 

ผู้วิจัยได้เรียบเรียงเหตุการณ์ส าคัญต่าง ๆ ผนวกกับเหตุการณ์ในเรื่องเพ่ือท าความเข้าใจตัว
ละคร ซึ่งแสดงไว้ตามตารางด้านล่างนี้ 

ตาราง 1 ระยะเวลาของเหตุการณ์จริงเปรียบเทียบกับช่วงเหตุการณ์ในเรื่อง 
 

ปีค.ศ. เหตุการณ์ส าคัญ เหตุการณ์ในเรื่อง 

1948 พรรค National Party (NP) ได้รับชัยชนะ
จากการเลือกตั้งทั่วไปด้วยนโยบายแบ่งแยก
สีผิวเบ็ดเสร็จ เป็นจุดเริ่มต้น เหตุการณ์ 
Apartheid อย่างเป็นทางการ 

 

1949 กฏห้ามแต่งงานข้ามเชื้อชาติ  

1950 บัญญัติขึ้นทะเบียนราษฎร์เพื่อคัดแยกเชื้อ
ชาติ โดยแบ่งออกเป็น 4 กลุม่ ขาว, ด า, 
ลูกผสม และเอเชีย 

 

1952 เกิดแคมเปญประท้วงเงียบน าโดยกลุ่ม 
African National Congress (ANC) เช่น 
คนด าจะไปนั่งเงียบๆ อยู่ที่เก้าอ้ีส าหรับคน
ขาว หลังจากนั้นกลุ่ม ANC ถูกสั่งห้าม
เคลื่อนไหวทางการเมือง 

 

1953 บัญญัติการศึกษาบันตู(Buntu) แยกระบบ
การศึกษา เน้นฝึกวิชาชีพให้คนด าเพื่อไป
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ท างานแรงงาน 

1956 เนลสัน แมนเดลา(Nelson Mandela) ผู้น า
กลุ่ม African National Congress (ANC) 
ถูกจับในข้อหาทรราชย์ ก่อนได้รับการปล่อย
ตัวในอีก 4 ปีต่อมา 

 

1959 ออกกฎแบ่งเขตท่ีอยู่ระหว่างคนขาวและคน
บันตู 

 

1960 สังหารหมู่ชาร์ปวิลล์ เนื่องจากคนด าต้องมี
ใบอนุญาต (passbook) เพ่ือเข้าเขตคนขาว
ตามเวลาที่ก าหนด ผู้ต่อต้านกฎนี้ได้ไป
ประท้วงไร้อาวุธที่สถานีต ารวจชาร์ปวิลล์ มี
ผู้เสียชีวิต 69 คน นับเป็นชนวนให้เกิดการ
คว่ าบาตรในระดับนานาชาติ 

 

1961 ประเทศแอฟริกาใต้ออกจากการปกครอง
ของสหราชอาณาจักร 

 

1962 เนลสัน แมนเดลาถูกจับอีกครั้งในข้อหาเดิม
และได้รับการตัดสินจ าคุกตลอดชีวิต 

 

1963  อลิซาเบธอายุ 6 ปี เริ่มเหตุการณ์ใน
เรื่อง โมลิแซงเกิด ครอบครัวเกรซซ่อน
โมลิแซงไว้ที่บ้าน(เป็นการกระท าที่ผิด
กฎหมาย) 

1966  อลิซาเบธอายุ 9 ปี โมลิแซงอายุ 3 ปีอลิ
ซาเบธเริ่มเข้าใจความขัดแย้ง
ภายในประเทศมากขึ้น เกิดเหตุ
ฆาตกรรมท าให้คุณตาของอลิซาเบ
ธเสียชีวิต ซลามิน่ารู้สึกผิดกับการ
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กระท าดังกล่าว จึงพาโมลิแซงหนีออก
จากบ้านครอบครัวเกรซ 

1970-79 คนด ากว่า 3 ล้านคนถูกบังคับให้กลับไปท่ีถิ่น
ก าเนิด ห้ามอาศัยในพ้ืนที่คนขาว 

 

1971  อลิซาเบธอายุ 14 ปี คุณยายของอลิ
ซาเบธเสียชีวิต(ไมป่รากฏในบท เป็น
การตีความของผู้วิจัย) 

1974 ประเทศแอฟริกาใต้ถูกขับไล่ออกจาก
สหประชาชาติ 

 

1976 การสังหารหมู่ที่โซเวโท นักเรียนในโซเวโท
ประท้วงระบบการศึกษาที่ไม่เท่าเทียม 
ต ารวจสลายการประท้วงด้วยกระสุนและ
แก๊สน้ าตา มีนักเรียนตาย 600 คน 

อลิซาเบธอายุ 19 ปี โมลิแซงอายุ 14 ปี 
ถูกยิงเสียชีวิตในเหตุการณ์ประท้วงของ
นักเรียนที่โซเวโท 

1977 สตีฟ บิโก้ (Steve Biko) ผู้น าการประท้วงที่
โซเวโท ถูกจับและเสียชีวิตในความดูแลของ
ต ารวจ คาดว่าถูกทรมาน 

อลิซาเบธย้ายมาอเมริกา ไม่ปรากฏ
ช่วงเวลาที่ชัดเจน 

1980-84 เกิดจลาจลในเขตอาศัยคนด า(Township) 
ประเทศแอฟริกาใต้อยู่ภายใต้กฎ
สถานการณ์ฉุกเฉิน 

 

1990 ประธานาธิบดีเฟรเดอริก วิลเลม เดอ เคลิร์ก
(Frederik Willem de Klerk) ยกเลิกค าสั่ง
ห้ามกลุ่ม ANC เนลสัน แมนเดลาได้รับการ
ปล่อยตัวหลังจากติดคุกกว่า 27 ปี 

 

1994 ANC ได้รับชัยชนะจากการเลือกตั้งทั่วไปที่
ทุกคนได้รับสิทธิ์โหวตเท่าเทียมกัน สิ้นสุด 
Apartheid 

อลิซาเบธอายุ 36 ปี แต่งงาน มีลูกชาย 
1 คน หมอไอแซค เกรซ พ่อของอลิ
ซาเบธอายุ 70 ปีตามให้อลิซาเบธกลับ
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บ้าน อลิซาเบธกลับมาได้พบเจอซลา
มิน่าอีกครั้ง  

      กลุ่มนักสถาปนิกวางผังเมืองแบ่งเขตที่อยู่ระหว่าง                     ใบอนุญาต(passbook) ที่คนพื้นเมืองต้องท าส าหรับ   
         ชาวผิวขาวกบั ชาวพื้นเมือง(Plaut, 2012)             ผา่นเข้าออกเขตคนขาว(MASHABA, 2017) 

 
การลุกฮือของนักเรียนประท้วงพระราชบัญญัติกีดกันทางการศึกษาทีโ่ซเวโท ป ี1976 ("The June 16 Soweto Youth Uprising," 

2018; Shaban, 2016) 
 

ภาพ 4 ภาพเหตุการณ์ Apartheid 
 

4.4 สรุปความเข้าใจจากการศึกษาประวัติศาสตร์ 
 
 4.4.1 ความหลากหลายทางชาติพันธุ์และวัฒนธรรม 
 

ประเทศแอฟริกาใต้เป็นประเทศที่ถูกกดขี่ผ่านลัทธิล่าอาณานิคมเป็นระยะเวลานานนับ
แต่ชาวดัทช์ที่เข้ามาค้าขายและค้าทาส ก่อนที่จะตกอยู่ภายใต้อาณานิคมอังกฤษ จากการศึกษาท าให้
ผู้วิจัยได้มองเห็นภาพรวมของชนเผ่าพ้ืนเมืองที่ได้รับการปฏิบัติอย่างไม่ยุติธรรมและไม่เท่าเทียม จน
ก่อให้เกิดการนองเลือดหลายต่อหลายครั้ง ชนเผ่าซูลูเป็นชนเผ่าสุดท้ายที่มีกษัตริย์ปกครองเป็น
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อาณาจักรก่อนที่จะหายไปในสงครามแม่น้ าเลือด สงครามระหว่างชนเผ่าซูลูกับชาวโบเออร์ ท าให้ชน
เผ่าซูลูเป็นผู้สืบชายเลือดนักรบและในบทละครก็ได้สะท้อนออกมาผ่านตัวละคร คนสวน ซีไฟร์   

ผู้ประพันธ์เลือกให้มีตัวละครหลากหลายชาติพันธุ์และชนเผ่า เพ่ือสะท้อนให้เห็นว่า
แอฟริกาใต้คือประเทศท่ีมีความหลากหลาย ทั้งชาวอังกฤษ-แอฟริกาใต้, คนแอฟริกาน, เผ่าโคซา, ซูล ู
และซูทู   
 

ตาราง 2 ชาติพันธุ์ทีป่รากฏในบทละคร 
 

ชาวพูดภาษาบันตู กลุ่มพูดภาษาอังกฤษ กลุ่มพูดภาษาแอฟริกาน 

ซลามิน่า มัชโลพ (โคซา) 
อลิซาเบธ เกรซ  

(อังกฤษ-ไอร์แลนด์) 
ลูสก้า แฮตติ้ง (แอฟริกาน) 

โมลิแซง เอลเลสซีเบธ มัชโลพ
(โคซา) 

ยูจีนี เกรซ (อังกฤษ) 
ศาสนาจารย์แฮทติ้ง  

(แอฟริกาน) 

ไอริส โกเบน (ซูทู) หมอไอแซค เกรซ (ไอร์แลนด์) พยาบาลแลนนิ่ง (แอฟริกาน) 

ปีเตอร์ โมมบาดี (ไม่ระบุ) 
จอห์น เกรซ 

 (อังกฤษ-ไอร์แลนด์) 
คุณหมอหนุ่ม (แอฟริกาน) 

ซีไฟร์ (ซูลู) คุณยายของอลิซาเบธ  (อังกฤษ) 
เจ้าหน้าที่ต ารวจโพทคิเตียร์  

(แอฟริกาน) 

เปียตรอส (ซูท)ู คุณนายบิ๊กส์ (อังกฤษ)  

ดูไบก ์(โคซา)   

 

การวางตัวละครท าให้เราเห็นล าดับชนชั้นและความเป็นอยู่ในสังคม สังเกตได้ว่าคน
พ้ืนเมืองจะท างานในชนชั้นล่าง ท างานเป็นคนรับใช้ในบ้านชาวผิวขาว ในขณะที่คนผิวขาวไม่ว่าจะเป็น
คนแอฟริกานหรืออังกฤษจะได้ท างานท่ีดีกว่าและมีชีวิตความเป็นอยู่ที่ดีกว่า ในฉากที่ 10. ฉากร้อง
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เพลงชาติ ผู้ประพันธ์สะท้อนความหลากหลายและการกดขี่ทางเชื้อชาติได้ โดยการน าเสนอเพลงชาติ
ทั้ง 3 ภาษา ลูสก้ากล่าวอย่างภาคภูมิใจว่าเพลงชาตินั้นแต่งโดยกวีชาวแอฟริกาน ส่วนอลิซาเบธไม่
สามารถร้องภาษาแอฟริกานได้ จึงร้องในฉบับภาษาอังกฤษ ในฉากนี้ผู้ชมจะได้ยินเพลงดั้งเดิมของชน
พ้ืนเมืองด้วย ชื่อว่าเพลงสวด ซึ่งร้องโดยซีไฟร์ ในขณะนั้นทางการออกค าสั่งว่าเป็นเพลงต้องห้าม ท า
ให้ผู้วิจัยได้เข้าใจถึงความขัดแย้งภายในของชนพ้ืนเมืองที่ต้องการปลดแอกตัวเอง ต่อมาเมื่อเหตุการณ์
สิ้นสุดลงเพลงสวดจึงได้กลายเป็นเพลงชาติของประเทศแอฟริกาใต้ในปัจจุบัน  
 

4.4.2 ความหลากหลายทางความเชื่อและความขัดแย้งทางศาสนา 
 

บทละครไม่ได้น าเสนอเพียงความขัดแย้งด้านเชื้อชาติ แต่ผู้ประพันธ์น าเสนอความ
ขัดแย้งทางศาสนาไว้ด้วยเช่นกัน ดังตัวละครศาสนาจารย์หรือพ่อของลูสก้าท่ีนับถือศาสนาคริสต์โดย
รับมาจากประเทศเนเธอร์แลนด์ ซึ่งมักจะมาเผยแพร่ศาสนาที่บ้านของอลิซาเบธซึ่งพ่อเป็นชาวไอริชที่
ไม่ได้นับถือศาสนาใด โดยสังเกตจากบทพูดของยูจีนีในฉากที่ 16 กล่าวว่า “คุณรู้ไหมว่าเขาเรียกฉันว่า
อะไร ตัวอันตราย ขนาดคนที่เลิกนับถือคาทอลิกไปแล้วที่เลยยังโดนว่าเลย แล้วคุณยิวที่ไม่เชื่อในพระ
เจ้า จะเหลืออะไร ได้โดนว่าอีกยาว”  

นอกจากนี้ บทละครยังสะท้อนความเชื่อของตัวละครพื้นเมืองเก่ียวกับวิญญาณ 
ยกตัวอย่าง เหตุการณ์ที่ซลามิน่าที่หวาดกลัวโตโกลอชหรือผีร้ายที่มาจากพ้ืนดินมาเอาชีวิตคน จนต้อง
วางเตียงนอนให้บนก้อนอิฐเพื่อให้ไม่สัมผัสดิน หรือจากบทพูดของอลิซาเบธที่กล่าวว่า “ซีไฟร์พูดว่า
เมื่อบรรพบุรุษของเราตาย จิตวิญญาณของพวกเขาจะบินไปอยู่ในต้นไม้ ในใบไม้ ในผลของมัน และ
เสียงต้นไม้ค าราม เพราะฉะนั้นเวลาคุณแกะหน้ากากจากต้นไม้ คุณเลือกหน้าตาไม่ได้ หน้ามันอยู่ของ
มันอยู่แล้ว คุณแค่เปิดออกมา ออกมาสู่โลกนี้ ดูว่าหน้าตาเป็นอย่างไร เหมือนเวลาคนเราถือก าเนิด” 
(ฉากที่ 30) ท าให้เราเข้าใจว่าชนพื้นเมืองนั้นมีความเชื่อที่ผูกติดกับธรรมชาติอยู่มาก 

 4.4.3 ความอยุติธรรมและการกดข่ี 
   
  ผู้ประพันธ์ได้สะท้อนสภาพสังคมในยุคสมัยนั้นผ่านสายตาอันบริสุทธิ์ของอลิซาเบธ 
อลิซาเบธซึมซับความไม่เข้าใจต่างๆ จนกลายเป็นความโกรธแค้นสิ้นหวังในเหตุการณ์ขัดแย้งส าคัญ
ของเรื่อง ตัวบทได้สะท้อนกฎที่สร้างความไม่เท่าเทียมและกดข่ีผ่านหลายเหตุการณ์  
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  4.4.3.1 การแบ่งพ้ืนที่ของคนผิวขาวและผิวด า 
 
   คนผิวด าจะห้ามเข้าเขตชาวผิวขาวหากไม่ได้รับอนุญาต และต้องแสดง
ใบอนุญาตหรือ passbook หรือหนังสือเดินทางในปัจจุบันเพื่อแสดงตัวตนในการเข้าและออกเขตคน
ผิวขาว ดังนั้น การที่หมอไอแซคอนุญาตให้ซลามิน่าคลอดลูกและเลี้ยงดูโมลิแซงในบ้านของตนเป็น
ความท้าทายต่อกฎเกณฑ์นี้อย่างหนึ่ง ผู้อ่านจะเห็นได้ว่าอลิซาเบธรับรู้ว่าต้องไม่บอกใครเรื่องโมลิแซง
เพราะกลัวต้องพลักพรากจากน้องเล็ก ในขณะที่ยูจีนีและซลามิน่าก็ต้องคอยดูแลให้โมลิแซงปลอดภัย 
ยกตัวอย่างเช่น  

ฉากที่ 4. ซลามิน่าคลอดโมลิแซง อลิซาเบธได้บรรยายไว้ว่า “เขาไม่เปิดไฟ
ในห้อง มีแค่แสงจากเทียนเล่มเล็กนิดเดียวเอง” สะท้อนได้ว่าเหตุการณ์นี้ไม่ควรเกิดขึ้นที่นี่และต้อง
เก็บเป็นความลับ ช่วยท าให้ผู้วิจัยเข้าใจความหวาดหวั่นในใจของตัวละครทุกตัวที่ต้องเก็บความลับ
มากยิ่งขึ้น 

   ฉากที่ 11. คนรับใช้นั่งล้อมวงรอบกองไฟ รอบกอง แต่แล้วเมื่อรถต ารวจมา 
ทุกคนต้องไปแอบซ่อน อลิซาเบธบรรยายว่า “แล้วตอนไหนก็ไม่รู้ ทุกคนก็หายวับอย่างกับโดนเสก... 
เข้าไปในพุ่มไม้ ขึ้นไปบนต้นไซริงกา ซ่อนใต้เตียงซลามิน่า ตามหาคนที่ไม่มีเอกสาร ตามหาคนที่อยู่ที่นี่
ไม่ได้” เพราะอันที่จริงแล้วคนผิวด าที่ไม่ได้รับอนุญาตจะไม่สามารถอยู่ในเขตคนผิวขาวได้หลังเวลา 
21.00 น. ตามกฎที่ชื่อว่า white by night แม้คนรับใช้เหล่านี้จะได้รับอนุญาตแต่การหนีไปซ่อน
สะท้อนให้เห็นว่าพวกเขาหวาดกลัวต่ออ านาจรัฐ 
   อีกฉากหนึ่ง คือฉากท่ี 12. หมอไอแซคเล่าเรื่องที่ถูกแม่ชาวแอฟริกานต่อว่า
ที่ตนช่วยรักษาเด็กชนเผ่าซูลูคนหนึ่ง อลิซาเบธพูดว่า “แล้วต ารวจมาจับไหมคะ แล้วต ารวจจะมาจบั
โมลิแซงด้วยไหม” สะท้อนให้เห็นว่าอลิซาเบธปฏิบัติในหน้าที่เก็บความลับนี้อย่างเคร่งครัดและ
หวาดกลัวที่จะต้องพรากจากน้องไป 

   ฉากที่ 16. อลิซาเบธบรรยายภาพที่เห็นตรงว่า “เกิดอะไรไม่รู้ข้างนอก มี
ช่องระหว่างมูลี่กับขอบหน้าต่าง ถ้ามองออกไปจะเห็นรถต ารวจวิ่งผ่านมาอีกแล้ว ต ารวจจับคนได้ 
ตะโกนใส่เขาว่า “Fokking Kaffir” 18  เขาไม่ทันคิด เวลานี่เขาควรจะอยู่ท่ิบ้านเขาแล้วถ้าคุณไม่มี
ใบอนุญาตแล้วดันโดนจับได้ หนีขึ้นต้นไซริงกา หรือหนีไปซ่อนใต้เตียงซลามิน่าไม่ทัน ต ารวจก็จะกดลง
นอนบนถนน แล้วก็ตีอย่างแรง” สะท้อนให้เห็นถึงการใช้อ านาจที่รุนแรงของรัฐต่อชนพ้ืนเมือง 
   เป็นต้น 

                                                           
18 เป็นค าสบถภาษาแอฟริกานแปลว่า “you fucking black” หรือ “มึง! ไอ้ด า!” 
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  4.4.3.2 ความไม่เท่าเทียม 
    
   สืบเนื่องมาจากการแบ่งเขตตามเชื้อชาติ ท าให้คนพ้ืนเมืองมีความเป็นอยู่ที่
แร้นแคน้ ไม่สามารถเข้าถึงสวัสดิการต่างๆ ได้ สังเกตได้จากเหตุการณ์ท่ีโมลิแซงหายตัวไป ผู้วิจัยขอ
ยกตัวอย่างไว้ดังต่อไปนี้ 
   ฉากที่ 28. บทพูดของหมอเกรซท าให้ผู้อ่านเข้าใจว่า โรงพยาบาลชน
พ้ืนเมืองนั้นแยกจากคนขาวและมีจ านวนน้อย ท าให้ไม่ได้รับการบริการที่ดี “ซวิกเกอร์เจอเด็กคนนึงที่
ระบุไม่ได้ว่าเป็นใครที่เตมบิซา...โรงพยาบาลคนด าที่เพ่ิงสร้างใหม่ อยู่เลยอีเดนเวลไป” กับ “ผมบอกอ
ลิซาเบธแต่ห้ามบอกซลามิน่า ซวิกเกอร์บอกว่ามีเด็กน้อยตายไปสามคนที่บารา19คืนวันพฤหัส สองคน
ตายเพราะขาดน้ า คุณก็รู้พ่อแม่จะไม่ยอมพาลูกมาโรงพยาบาลถ้าไม่ป่วยหนักแล้ว ผมไม่อยากให้เธอมี
หวังขึ้นมา” บทพูดหลังสะท้อนให้เห็นอีกว่าคนพ้ืนเมืองเข้าถึงการรักษาได้ยาก 
   เมื่ออ่านประกอบกับฉากท่ี 22 ทีดู่ไบก์เข้ามาบอกข่าวโมลิแซงหายตัวไป
ด้วยความรู้สึกโกรธแค้น จากค าพูดว่า “เราเดินทั้งวัน เดินไกลมากเพ่ือไปที่นั่น แล้วโมลิแซงก็ไม่อยู่ 
ยัยหนูไม่อยู่” ก็สอดคล้องกันทั้งหมด 
 
  4.4.3.3 การต่อต้านของคนพ้ืนเมือง 
 
   นอกจากบทละครสะท้อนการกดข่ีแล้ว ก็ยังได้น าเสนอการต่อต้านจากคน
พ้ืนเมืองในช่วงของเรื่องราว แสดงให้เห็นว่าแม้คนขาวจะมีอภิสิทธิ์เหนือกว่าก็ไม่ได้รับประกันความ
ปลอดภัยจากกลุ่มหัวรุนแรง สะท้อนออกมาในฉากต่างๆ ดังตัวอย่างด้านล่างนี้ 
   ฉากที่ 17. ยูจีนีรู้สึกโดนคุกคามจากคนรับใช้ชื่อ เปียตรอส ผ่านบทสนทนา
ว่า  

“เปียตรอส เมื่อไหร่คุณจะกลับไปประเทศของคุณครับ 

  ยูจีนี  ที่นี่คือประเทศของฉันจ้ะ 
  เปียตรอส ไม่ใช่ครับ คุณมีประเทศของคุณ ไกลจากนี่ 
  ยูจีนี  ไม่จ้ะ นี่คือประเทศท่ีฉันอยู่ ฉันเกิดที่นี่ แม่ฉันก็เกิดท่ีนี่  

ลิซซี่ จอห์น  

                                                           
19 โรงพยาบาลคนด าที่ใหญ่ที่สุดในย่านโซเวโท ชื่อว่า โรงพยาบาลบาราวานัท 
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  เปียตรอส ไม่ใช่ครับ นี่ประเทศของผม คุณต้องกลับไปประเทศของ 
ตัวเองที่อยู่ไกลจากนี่ 

  ยูจีนี  อลิซาเบธ บอกซลามิน่าให้โทรหาพ่อที ไป!” 
 

บนสนทนาข้างต้นสะท้อนให้ผู้วิจัยเข้าใจในหลายประเด็น นอกจากความ
โกรธแค้นของจนพ้ืนเมืองแต่ยังสะท้อนให้เห็นอีกว่ายูจีนีมีปมขัดแย้งทางอัตลักษณ์ ยูจีนีเป็นคนอังกฤษ
แต่เกิดและเติบโตในแอฟริกาใต้เป็นรุ่นที่ 2 ท าให้รู้สึกว่าที่นี่คือบ้านของตนไม่ต่างจากคนพื้นเมืองคน
อ่ืนๆ แต่ในสายตาคนพ้ืนเมืองยูจีนีก็เป็นผู้รุกรานอยู่ดี ค าพูดที่ว่า “บอกซลามิน่าให้โทรหาพ่อที” จึง
เป็นค าพูดกลายๆ เพ่ือแสดงว่าตนรู้สึกไม่ปลดภัยและต้องการความคุ้มครองจากสามี 

ฉากที่ 24. เมื่อยูจีนีไปต้องเข้าไปตามหาโมลิแซงในเขตคนพ้ืนเมืองตอน
กลางคืน จากค าพูดของอลิซาเบธที่เล่าว่า “ลูสก้าบอกว่าถ้าเราเข้าไปในเขตนั้นเราจะถูกฆ่า เขาไม่
อยากให้เราเข้าไป” แสดงให้เห็นถึงความโกรธแค้นและต้องการเอาคืนของคนพ้ืนเมือง ยูจีนีพูดกับ
คนขับรถว่า “ปีเตอร์เธอช่วยจอดรถท่ีหน้าโรงพยาบาลเลยนะ ฉันว่าเธอรออยู่ในรถที่หน้าทางเข้าเลย
ดีกว่า” แสดงให้เห็นว่ายูจีนีก็หวาดกลัวเช่นกัน ในฉากมาต่อก็จะเห็นว่าหมอไอแซครู้สึกโกรธยูจีนีอย่าง
มากที่ตัดสินใจแบบนั้นจากค าพูดที่ว่า “มันเป็นการตัดสินใจที่โง่มาก คุณเอาชีวิตลูกและชีวิตตัวเองไป
เสี่ยง” 

ฉากขัดแย้งที่รุนแรงกลายเป็นปมในใจของอลิซาเบธก็คือ คุณตาโดน
ฆาตกรรมในบ้านของตน ค าพูดของเจ้าหน้าที่ต ารวจที่กล่าวว่า “เราเชื่อว่าคนร้ายน่าจะเป็นผู้เรียกร้อง
อิสรภาพที่ข้ามชายแดนทางโรดีเซียเข้ามา ตอนนี้คิดว่าน่าจะการสุ่มท าร้าย” ท าให้เข้าใจได้ว่ามีกลุ่ม
คนพ้ืนเมืองจ านวนหนึ่งที่เป็นกลุ่มต่อต้านและใช้ความรุนแรง ฆ่าคนขาวโดยไม่ได้มีการวางแผนไว้ก่อน 
ในบทพูดต่อมาของต ารวจที่กล่าวว่า “โชคดีว่าต ารวจมีสายพ่วงกับบ้านฟาร์มละแวกนี้” ก็สะท้อนถึง
เอกสิทธิ์ที่คนขาวมีเหนือคนทั่วไป 

 

ความขัดแย้งจนกลายเป็นความรุนแรงนั้นที่ปรากฏในเรื่องมีหลายระดับ ท าให้ผู้วิจัย
สามารถเข้าใจความรู้ภายในของตัวละครแต่ละตัว และจะสังเกตได้อีกว่าผู้ประพันธ์ค่อยๆ เติมระดับ
ความรุนแรงเข้าไป หลังจากเหตุการณ์ฆาตกรรมแล้ว อลิซาเบธจึงได้เผชิญความอยุติธรรมที่สุด ก็คือ 
เหตุการณ์สังหารหมู่ที่โซเวโทซึ่งเป็นเหตุการณ์จริงในประวัติศาสตร์ นักเรียนในโซเวโทได้รวมตัวกัน
ประท้วงทางการต่อพระราชบัญญัติการศึกษาที่ก าหนดว่าชนพื้นเมืองจะได้เรียนเฉพาะองค์ความรู้สาย
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อาชีพเท่านั้น ซึ่งเป็นความไม่เท่าเทียมอย่างที่สุดในด้านเสรีภาพทางการศึกษา โมลิแซงเสียชีวิตใน
เหตุการณ์ประท้วงดังกล่าว ซึ่งเปรียบเสมือนฟางเส้นสุดท้ายของอลิซาเบธที่มีต่อความอยุติธรรมใน
ประเทศนี้ เธอจึงหนีบาดแผลและความเจ็บปวดด้วยการย้ายไปอยู่อเมริกา 
 
4.5 แก่นเรื่อง 

 
นอกจากการท าความเข้าใจประวัติศาสตร์และตัวบทภาษาอังกฤษที่ผู้วิจัยใช้ศึกษาเป็น

หลัก ผู้วิจัยยังศึกษาละครเรื่องดังกล่าวจากคู่มือศึกษา(study guide) และบทสัมภาษณ์ของผู้เขียน  
พาเมลา กีน ใช้เส้นเรื่องความรักระหว่างสีผิว เชื้อชาติ ชนชั้นที่ถูกแบ่งแยกกีดกันและพลัดพรากกัน
ของคนในครอบครัวเป็นเส้นเรื่องหลัก โดยมีการต่อสู้ของประชาชน ความขัดแย้งระหว่างเชื้อชาติและ
สีผิว ความยุติธรรมและความชอบธรรมของการเมืองในประเทศเป็นพื้นหลัง เรื่องราวทั้งหมดถูก
ถ่ายทอดผ่านสายตาของอลิซาเบธซึ่งเป็นตัวละครหลักตั้งแต่อายุ 6 ขวบจวบจนเธอโตขึ้นมา พาเมลา 
กีน(Delaware Theatre Company) ได้ให้สัมภาษณ์ว่า “เด็กๆ ที่เสียชีวิตเพ่ือเรียกร้องอิสรภาพเป็น
เหตุการณ์ที่หลอกหลอนมาทั้งชีวิต ในตอนท้ายของเดอะ ไซริงกา ทรี เขียนเพ่ืออุทิศให้กับเด็กเหล่านั้น” 
ซ่ึงตรงกับฉากส าคัญฉากหนึ่งที่โมลิแซงซึ่งเป็นคนที่อลิซาเบธรักที่สุดถูกยิงตายโดยรัฐบาลจากการต่อสู้
เพ่ือเรียกร้องอิสรภาพ ฉากนี้เป็นฉากท่ีแตกต่างจากฉากอ่ืนๆ อย่างเห็นได้ชัด ตัวบทใช้อลิซาเบธเป็นผู้
สื่อสารกับผู้ชมเพ่ือบรรยายเหตุการณ์ บอกความรู้สึกหรือความคิดเห็นให้ผู้ชมรับรู้ แต่ฉากนี้ตัวละคร
กลับเปลี่ยนเป็นโมลิแซงกล่าวปราศรัยอยู่กับกลุ่มเด็กผู้ประท้วง กระทั่งในขณะอ่าน ผู้วิจัยก็สัมผัสได้ถึง
น้ าเสียงที่ดุดัน แข็งกร้าว ซึ่งเป็นน าิเสียงที่จะไม่ปรากฏจากตัวละครอลิซาเบธ 

ยิ่งไปกว่านั้น เธอยังกล่าวอีกว่า “ฉันทนเหตุการณ์เหล่านั้นไม่ได้จึงจากมา เก็บซ่อน
ความทรงจ าอันแสนเจ็บปวดของสถานที่ที่ฉันรักมากไว้อย่างเงียบๆ ฉันไม่รู้ว่าลึกๆ แล้วฉันอยากหนี 
ฉันเข้าใจว่าฉันอยากเห็นโลกกว้างตามประสาเด็ก” (Ibid.) จากข้อความนี้สะท้อนว่าผู้เขียนเลือกที่จะ
หนีจากปัญหาที่เกิดข้ึนในประเทศบ้านเกิดอย่างไม่รู้ตัว เมื่อเริ่มเขียนเรื่องนี้ท าให้ผู้เขียนได้กลับไป
เผชิญหน้ากับปมปัญหาในใจนั้นอีกครั้ง และพยายามข้ามผ่านความรู้สึกเจ็บปวดนั้นมา บทละครเรื่อง
ดังกล่าวจึงต้องการน าเสนอความอยุติธรรมในสังคมและเรียกร้องความเท่าเทียมในระดับชาติพันธ์ิ 

ผู้วิจัยพบว่าข้อมูลที่ได้จากการอ่านคู่มือศึกษานั้นสอดคล้องกับเหตุการณ์ในตัวบท 
แม้ผู้เขียนจะเล่าถึงความรักพลัดพรากของคนในครอบครัว แต่การกระท าของอลิซาเบธกลับตรงกัน
ข้าม เธอเลือกหนีจากความเจ็บปวด หนีจากปัญหาที่เปรียบเสมือนผีร้ายที่คอยตามมาหลอกหลอน
เช่นเดียวกับตัวผู้เขียนเอง ในขณะที่ผู้เขียนใช้การเขียนบทละครเรื่องนี้เป็นการเยียวยาปมขัดแย้งในใจ 
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เช่นเดียวกันอลิซาเบธก็ต้องเผชิญหน้ากับปัญหาของตนด้วยการเดินทางกลับไปพบกับซลามิน่า ผู้เป็น
ตัวแทนแห่งผีร้ายในใจเธอ 

  เมื่อหารือกับผู้ก ากับการแสดงก็เห็นพ้องกันว่าจะเล่าเรื่องนี้โดยเน้นเส้นการกระท า
หลัก(main action) คือ การเผชิญหน้ากับความกลัวเพื่อยอมรับและเข้าใจ เพ่ือน าเสนอสารหลัก
(message) ที่ว่า เมื่อเรากล้าเผชิญหน้ากับความกลัวเราจะยอมรับตัวเราได้ ความกล้าเป็น
ความรู้สึกหลักท่ีต้องการให้ผู้ชมรู้สึกหลังชมจบ รองลงมาคือ ความรู้สึกเป็นอิสระและความรักโดยไม่มี
เงื่อนไข ตามล าดับ 
 
4.6 ตัวละครหลักและการกระท าในละคร  
 
  บทละครเรื่องดังกล่าว ใช้ตัวละครอลิซาเบธเป็นผู้เล่าเรื่อง(narrator) ซึ่งผู้วิจัยมี
ทัศนะว่าตัวละครหลักก็คือน้ าเสียงของผู้เขียนนั่นเอง หากพิจารณาจากตัวบทจะเห็นได้ว่าเรื่องราวเล่า
ชีวิตอลิซาเบธโดยแบ่งเป็น 5 ช่วงอายุ ได้แก่ อายุ 6 ปี, 9 ปี, 14 ปี, 20 ปี และ 36 ปี เมื่อพิจารณา
จากตัวบท ผู้วิจัยได้วิเคราะห์การเดินทางของตัวละครหลักในแต่ละช่วงวัยออกมาได้ดังตารางด้านล่าง 
 

ตาราง 3 เส้นเรื่องของตัวละครหลัก 
 

ช่วงวัย เหตุการณ์ ความรู้สึกภายใน 

ช่วงที่ 1  
อลิซาเบธอายุ 6 ปี 

- โมลิแซงเกิดและได้รับการเลี้ยงดูใน
บ้านของตระกูลเกรซ  
- อลิซาเบธเข้าใจว่าต้องซ่อนน้องเพ่ือ
ความปลอดภัย 

- อลิซาเบธได้สัมผัสความไม่เท่า
เทียมเป็นครั้งแรก ด้วยความรักน้อง
มาก อลิซาเบธจึงต้องการปกป้อง
น้องให้ปลอดภัย  
- อลิซาเบธในวัยเด็กเริ่มสงสัยกับ
ความไม่ยุติธรรมในสังคมที่เธอ
อาศัยอยู่ 

ช่วงที่ 2  
อลิซาเบธอายุ 9 ปี 

- อลิซาเบธเริ่มเข้าใจความอันตรายของ
กฎหมายแบ่งแยกมากข้ึน ผ่านเหตุการณ์
ต่างๆ ที่เกิดขึ้นในบ้าน 

- เรื่องต้องการน าเสนอความรัก
ความผูกพันของตัวละครทั้ง 3 ตัว 
ได้แก่ อลิซาเบธ, ซลามิน่าและอลิ
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- จากเหตุการณ์โมลิแซงหายตัวไปท า
ให้อลิซาเบธต้องการตามหาตัวน้อง 
สะท้อนให้เห็นว่าความรักของเธอนั้นไม่มี
การแบ่งแยก 

- เหตุการณ์ฆาตกรรมคุณตาท าให้เธอ
รู้สึกหวาดกลัวในความขัดแย้งนี้ 
 
- จากเหตุการณ์ดังกล่าวซลามิน่าจึงพา
โมลิแซงหนีออกจากบ้านเพราะเกรงว่า
อาจจะสร้างปัญหาให้ครอบครัวเกรซ 
 

 

ซาเบธ 
 
- จากความสงสัยอลิซาเบธรู้สึก
หวาดกลัวความสูญเสียและการ
พรากจาก 
 
- อลิซาเบธเผชิญกับความเจ็บปวด
จากการถูกพลักพรากคนที่เธอรัก
ทั้งซลามิน่า, โมลิแซง และคุณตา 
ท าให้เธอเริ่มมีความรู้สึกเจ็บปวด 

 

- นอกจากความเจ็บปวดอลิซาเบธ
ยังรู้สึกโกรธแค้นในชะตากรรมและ
การหายตัวไปของซลามิน่า ซึ่งเป็น
ความรู้สึกทุกข์ที่ซ่อนอยู่ภายในใจ 
(ในภายหลังเรื่องเฉลยว่าครอบครัว
พยายามตามหาซลามิน่า แต่ด้วย
ความยากล าบากในการข้ามเขตผิว
ด า-ผิวขาว จึงหาไม่เจอ) 

- จะเห็นได้ว่าทั้งหมดนี้ อลิซาเบธ
ต้องการเพียงให้ครอบครัวเธอมี
ความสุข เธอได้อยู่กับคนที่เธอรัก 
แต่ไม่สามารถท าได้ด้วยกติกาของ 

ช่วงที่ 3  
อลิซาเบธอายุ 14 ปี 

- คุณยายย้ายมาอยู่บ้านของอลิซาเบธ 
คุณยายเสียชีวิตจากอาการป่วย 

- อลิซาเบธเก็บความเจ็บปวดจาก
คนรักหลายคนในชีวิตเธอที่พลัด
พรากจากไป ค่อยๆ สะสม
ความรู้สึกจนกลายเป็นโกรธแค้น 
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ช่วงที่ 4  
อลิซาเบธอายุ 20 ปี 

- อลิซาเบธได้ทราบว่าโมลิแซงเสียชีวิต
จากเหตุการณ์ประท้วง เธอเลือกที่จะไม่
บอกเรื่องนี้กับพ่อแม่ นอกจากน้องชาย
จอห์น 

- เหตุการณ์ท าให้อลิซาเบธรู้สึกท้ัง
เสียใจ โกรธแค้น ขับค้อง และสิ้น
หวัง  
- เธอหมดความอดทนกับความไม่
ยุติธรรมนี้ จึงเลือกท่ีจะเดินหนีไป 

ช่วงที่ 5 
อลิซาเบธอายุ 36 ปี 

- อลิซาเบธย้ายไปใช้ชีวิตใหม่ที่อเมริกา
และไม่เคยกลับมาท่ีแอฟริกาใต้อีกเลย 
แม้กระทั่งเหตุการณ์ apartheid สิ้นสุด
แล้ว 
- พ่อพบซลามิน่าในท้ายที่สุด อลิซาเบ
ธจึงเดินทางกลับมาอีกครั้ง 

- อลิซาเบธไม่เดินทางกลับมาเพราะ
เธอไม่สามารถทนได้กับความ
เจ็บปวดที่โมลิแซงเสียชีวิตใน
เหตุการณ์ประท้วง  
 
- นับแต่อลิซาเบธย้ายไปอยู่ที่
อเมริกาเธอเลือกจะหนีปัญหาด้วย
การลืมและไม่รู้สึก 
 
- แต่ความขัดแย้งในใจของเธอก็คือ 
ความรักท่ีเธอมีต่อคนที่บ้านเกิด ใน
ความรักนั้นก็มีความรู้สึกผิดที่เธอไม่
สามารถปกป้องคนที่เธอรักได้ 

 

- อีกท้ัง ความรู้สึกผิดจากการที่เธอ
ไม่ท าให้อะไรดีขึ้น นอกจากหนีมา
ใช้ชีวิตใหม่ที่ดีกว่า 

  

- การกลับไปหาซลามิน่าคือการ
กลับไปเผชิญหน้ากับบาดแผลของ
ความกลัวที่สุดในชีวิตของเธอ นั่นก็
คือ การยอมรับกับซลามิน่าว่าเธอ 
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เมื่อแตกเหตุการณ์ของตัวละครออกมาแล้ว ผู้วิจัยพบว่าตัวละครหลักมีความต้องการ
ที่เรียบง่ายคือ ต้องการคลี่คลายความรู้สึกเจ็บปวด ความโกรธแค้น และความรู้สึกผิดของตนที่
เกิดขึ้นจากปัจจัยภายนอก นั่นก็คือ ความไม่ยุติธรรมในสังคม โดยมีเป้าหมายสูงสุดเพียงแค่
ต้องการให้ครอบครัวและคนที่เธอรักอยู่ด้วยกันอย่างมีความสุข ความขัดแย้งในใจของอลิซาเบธ
เป็นความกลัว กลัวที่จะเผชิญหน้ากับบาดแผลของตัวเอง จากบทท้ายเรื่องที่ซลามิน่าพูดว่า “โมลิ
แซง ยังอยู่กับเรา เวลาที่ลมพัด เวลาที่ต้นไม้โต เวลาที่ใบไม้ร่วง ตอนที่เราเดินอยู่ใต้ต้นไม้ … โมลิแซง
อยู่กับเราไปตลอดคุณลิซซี่” ท าให้อลิซาเบธได้กลับมายอมรับตัวเองได้อีกครั้ง กลับมาสัมผัสกับความ
กล้าและอิสรภาพในใจได้อีกครั้ง  ผูว้ิจัยและผู้ก ากับจึงเลือกน าเสนอฉากจบเป็นอลิซาเบธทุบอกเบาๆ 
ซึ่งย้อนท่าเดิมในฉาก 19. จากค าพูดของหมอไอแซคท่ีกล่าวว่า “อิสรภาพ อิสรภาพและความกล้า
หาญอยู่ข้างในใจ ถ้าลองฟัง ฟังจริงๆ ก็จะได้ยิน”   

นอกจากนี้ ผู้วิจัยสังเกตว่าได้ตอนท้ายเรื่องได้สะท้อนความคิดท่ีซ่อนอยู่ของผู้เขียน ที่
เขียนเรื่องนี้ขึ้นมาเพ่ือสรรเสริญเด็กและเยาวชนที่เสียชีวิตในเหตุการณ์ประท้วงเรียกร้องเสรีภาพที่
โซเวโท  
 
4.7 วิเคราะห์ตัวละคร 
 

ผู้วิจัยวิเคราะห์ตัวละครตาม 3 หัวข้อ ดังต่อไปนี้  
1) ลักษณะภายนอก บุคลิก และอุปนิสัยของตัวละคร 
2) ค้นหาความต้องการ(objective) ปมขัดแย้ง(conflict) และเป้าหมายสูงสุด

(super objective/goal)  

3) ภูมิหลังตัวละครที่ส่งผลถึงปัจจุบัน  

  

การแสดงเรื่องนี้ประกอบไปด้วยตัวละครทั้งหมด 24 ตัว แต่เมื่อผู้วิจัยได้ทดลองอ่าน

บทแปลไทย พบว่ามีความยาวเกินไป หลังจากประเมินศักยภาพของนักแสดง ผู้วิจัยจึงตัดทอนบทลง

ให้เหลือเพียง 2 ชั่วโมง ตัวละครจึงลดลงเหลือ 18 ตัว ใน 18 ตัวนี้ สามารถแบ่งได้เป็น 4 ประเภท คือ  
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1) ตัวละครหลัก  คือ อลิซาเบธ  

2) ตัวละครปะทะ/สนับสนุน ทีป่รากฏตัวหลายครั้ง ผู้ชมติดตาม ได้แก่ หมอ

ไอแซค, ยูจีนี, โมลิแซง และซลามิน่า  

3) ตัวละครสมทบ บ้างปรากฏตัว 1 ฉากบ้างปรากฏตัวหลายฉาก แต่ท า

หน้าที่สนับสนุนเรื่องเล่า ได้แก่ ซีไฟร์, ลูสก้า, เปียตรอส, ดูไบก์, คุณยาย, ศาสนาจารย์แฮทติ้ง  

4) ตัวละครรายล้อม ปรากฏตัวเพียงเล็กน้อยเพื่อเสริมเรื่องเล่าให้สมบูรณ์ คือ 

ปีเตอร์ โมมบาดี, ไอริส, จอห์น, เจ้าหน้าที่โพทคิเตียร์, คุณหมอ, นางพยาบาล, คุณนายบิ๊กส์   

 
ผู้วิจัยก าหนดขอบเขตการศึกษาเพื่อการประเมินผลไว้ที่ 5 ตัวละคร ได้แก่ อลิซาเบธ

(ญ.) ซลามิน่า(ญ.) โมลิแซง(ญ.) ยูจีนี(ญ.) และหมอไอแซค(ช.) เพราะเป็นตัวละครส าคัญ ท าหน้าที่
ผลักดันเรื่องราว และปรากฏตัวบ่อยท่ีสุด แม้จะศึกษาเพียง 5 ตัวละครแต่ในฐานะนักแสดงย่อมต้อง
ศึกษาและถ่ายทอดทุกๆ ตัวละครออกมาให้ได้อย่างที่บทละครต้องการสื่อสาร หัวข้อนี้จึงขอสรุป 5 ตัว
ละครอย่างละเอียด ส่วนตัวละครที่เหลือจะน าเสนอเฉพาะส่วนที่จ าเป็นในรูปแบบตาราง โดยมี
เป้าหมายเพื่อให้ผู้วิจัยเข้าใจวิธีคิดของตัวละครมากท่ีสุด 
 

4.7.1 อลิซาเบธ เกรซ 
  

ความต้องการ คลี่คลายปมปัญหาในใจ ยอมรับตัวตนของตัวเอง 
ได้อีกครั้ง 

ปมขัดแย้ง ความกลัว ความไม่กล้าเผชิญหน้า 
 เป้าหมายสูงสุด อยากมีครอบครัวที่อบอุ่น 
 อายุ  6, 9, 14, 20, 36 ปี 
 ลักษณะนิสัย ซุกซน ชอบการผจญภัย ชอบอ่านหนังสือ กล้าแสดงออก  

จิตใจดี เป็นคนคล่องแคล่ว มุ่งมั่น มีมนุษยสัมพันธ์ดี 
  ลักษะภายนอก ผิวขาว ผอม บาง สูงประมาณ 165 เซนติเมตร(ตอนโต) 
      

อลิซาเบธ เกรซเป็นตัวละครหลักของเรื่อง ปฏิเสธไม่ได้ว่าตัวละครนี้ผู้เขียนสร้างข้ึนมา
จากตัวเอง น้ าเสียงของอลิซาเบธจึงมีความคาบเกี่ยวกับน้ าเสียงของผู้เขียน สัญชาตญาณของผู้วิจัย
เห็นว่าการเป็นตัวละครดังกล่าว ไม่ใช่จะมุ่งเป็นตัวละครให้ได้อย่างสมจริงเพียงอย่างเดียว ผู้วิจัยควร
ต้องหาน้ าเสียงของผู้เขียนด้วย อาจกล่าวได้ว่า การเข้าถึงตัวละครดังกล่าวต้องค านึง 2 หน้าที ่
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กล่าวคือ เป็นตัวละคร(character) และเสมือนเป็นน้ าเสียงของผู้เขียน(author) ตัวละครมีเป้าหมาย
สูงสุดคืออยากมีครอบครัวที่อบอุ่นเหมือนในอดีต และการจะได้มาซึ่งสิ่งนั้น เธอต้องก้าวข้ามความกลัว
เหตุการณ์ที่ฝังใจ ยอมรับและเข้าใจตัวเธอเองให้ได้ แต่ในขณะที่ผู้เขียนต้องการให้ละครเรื่องดังกล่าว
เป็นกระบอกเสียงของผู้กล้าหาญที่ต่อสู้กับความอยุติธรรม ความไม่ชอบธรรมในสังคม ตัวผู้วิจัย
จ าเป็นต้องเชื่อมโยงทั้ง 2 สิ่งนี้เข้าด้วยกนั หากมองทั้ง 2 หน้าที่นี้เป็นตัวละคร 2 ตัวจะเห็นว่าตัวละคร
ทั้งสองนี้มีความเชื่อมโยงกันอยู่คือความต้องการพูดเรื่อง “ความกล้าหาญ” อันเป็นสารหลักของเรื่อง
ที่ต้องการน าเสนอ ผู้วิจัยจึงใช้ “ความกล้าหาญ” เป็นค าส าคัญ(keyword) ใช้เป็นเเรงบันดาลใจเพ่ือ
เชื่อมโยงนักแสดงเข้ากับเรื่องราวทั้งหมดให้ยอมรับและซึมซับความต้องการ ความรู้สึกนึกคิดเข้ามาใน
ใจ ท าให้เรื่องราวในละครเป็นเรื่องของผู้วิจัยเอง 

 
ภูมิหลังของตัวละคร 
“ในวัยเด็กอลิซาเบธเป็นเด็กช่างคิด ช่างฝัน ช่างสงสัย มีจินตนาการสูง มองโลกสวย 

มีพลัง ชอบกระโดดโลดเต้น เล่นสนุก ไม่อยู่นิ่ง อลิซาเบธเป็นลูกสาวคนโตของหมอเกรซผู้เป็นพ่อ และ
ยูจินีผู้เป็นแม่ มีน้องชายอีกคนชื่อจอห์น ด้วยความที่จอห์นเกิดช้ากว่าหลายปี อลิซาเบธจึงมีเพ่ือนเลน่
เป็นพี่เลี้ยงชื่อ ซลามิน่า ภายหลังซลามิน่ามีลูกสาวชื่อ โมลิแซง เธอก็รักโมลิแซงเหมือนน้องสาวแท้ๆ 
อลิซาเบธเผชิญหน้ากับความขัดแย้งมาตั้งแต่เด็ก เธอเรียนรู้ว่ามีกฎบางอย่างที่จะแยกเธอกับโมลิแซง
ออกจากกัน จากความสงสัยและตั้งค าถามค่อยๆ แปรเปลี่ยนไปเป็นความโกรธ ไม่เข้าใจกับความอ
ยุติธรรมเมื่อเธอโตขึ้น  

โลกของอลิซาเบธในวัยเด็กจะเล่นสนุกอยู่ใต้ต้นไซริงกาใหญ่ในสวนหลังบ้านที่มีชิงช้า
แขวนอยู่ เป็นจุดที่เธอมานั่งชิงช้า วิ่งเล่น ปีนต้นไม้ ต้นไซริงกายังเป็นจุดเชื่อมระหว่างบ้านของเธอกับ
ฝั่งของคนรับใช้ที่เป็นผิวสี ด้วยความชอบผจญภัย แหกกฎ ในเวลากลางคืน เธอชอบแอบย่องออกมา
ตามเสียงกลองที่เหล่าคนใช้ร้องบรรเลงกันรอบกองไฟ และมาร่วมร้องเต้น ฟังเรื่องราวของชาวแอฟริ
กันผิวสี อลิซาเบธเห็นแบบอย่างจากพ่อและแม่ของเธอ ที่มีอุดมการณ์ไม่กีดกัน อลิซาเบธได้รับ
ความคิดเรื่องไม่แบ่งแยกมาจากการเลี้ยงดูของที่บ้าน 

เมื่อซลามิน่าพาโมลิแซงหนีออกจากบ้านไปหลังจากเหตุการณ์ฆาตกรรมคุณตาของ
เธอ เพราะละอายใจที่คนผิวสีท าร้ายคนในครอบครัวของอลิซาเบธ นับเป็นความคิดเรื่องการพลัด
พรากอันเกิดจากความไม่ยุติธรรม เป็นบาดแผลในใจของอลิซาเบธ เธอเริ่มเข้าใจแล้วว่าการแบ่งสีผิว
ส่งผลต่อชีวิตของเธอแม้เธอไม่ได้เป็นผู้กระท าด้วยตัวเอง อลิซาเบธและพ่อพยายามตามตัวซลามิน่า
กลับมาแต่ด้วยกฎที่เคร่งครัดท าให้เธอไม่ได้รับอนุญาตเข้าไปในเขตคนด า เรื่องราวผ่านไปจากแผลสด
กลายเป็นแผลเป็น ความโกรธเกรี้ยวอัดอ้ันถูกกดทับไว้ ในวันหนึ่งเธอพบว่า โมลิแซงถูกฆ่าตายในการ
ปะทะกันของเหตุการณ์นักเรียนประท้วงใหญ่ นั่นคือจุดแตกหักอลิซาเบธไม่อาจรับความจริงเหล่านี้ได้ 
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จึงตัดสินใจหนีออกจากประเทศ หนีไปจากสิ่งที่เธอแก้ไขไม่ได้ เธอไปอยู่อาศัยที่ลอสแองเจลิส ท างาน
อยู่เป็นนักเขียน เธอไม่เคยกลับมาบ้านที่ประเทศแอฟริกาใต้อีกเลย โดยเก็บความเจ็บปวดนี้ไว้ในใจใช้
ชีวิตอย่างปกติต่อไป 

อลิซาเบธเคยได้รับอิสระและมีความกล้ามากในวัยเด็ก แต่เธอลบความกล้านั้น
ออกไปจากใจ เมื่อประสบกับเหตุการณ์อยุติธรรมที่ท าร้ายจิตใจครั้งแล้วครั้งเล่า เมื่อเธอเติบโตขึ้น
ภายใต้ความกลัวการเผชิญหน้ากับความจริงก็มีความโกรธ ไม่เข้าใจ และโทษตัวเองอยู่ 
 

4.7.2 ซลามิน่า มัชโลพ 
 

  ความต้องการ ใช้ชีวิตให้รอดในสังคมนี้โดยไม่มีปัญหากับใคร 
  ปมขัดแย้ง กฎข้อบังคับของสังคม ความรู้สึกผิดที่เธอมีต่อผู้มีพระคุณ 

 เป้าหมายสูงสุด อยากมีชีวิตที่สงบสุข มีอิสระ 
 อายุ  39, 42, 69  ปี 
 ลักษณะนิสัย ใจดี ใจเย็น มีความอดทน อารมณ์ดี ไม่ชอบความขัดแย้ง  

มองโลกตามความเป็นจริง 
  ลักษะภายนอก ชาวโคซา ผิวด า อ้วน คล่องแคล่ว สูงประมาณ 165 เซน 

ติเมตร 
 

ซลามิน่า มัชโลพเป็นคนรับใช้บ้านเกรซและเป็นพ่ีเลี้ยงประจ าตัวของอลิซาเบธ บ้าน
เกรซดูแลซลามิน่าเหมือนเป็นคนในครอบครัว ช่วยปิดบังเรื่องท่ีเธอคลอดลูกและอนุญาตให้เธอเลี้ยง
ลูกไว้ในบ้านทั้งๆ ที่ผิดกฎหมาย เธอจึงรักครอบครัวเกรซมาก เหตุการณ์ในฉากที่ 42. ซลามิน่ารู้สึกผิด
ที่พ่ีน้องเชื้อชาติเดียวกับเธอเป็นผู้ร้ายฆ่าคุณตาของอลิซาเบธอย่างโหดร้าย ซลามิน่าจึงชดเชย
ความรู้สึกนั้นด้วยการพาโมลิแซงหนีออกไปจากบ้านตระกูลเกรซ อีกครั้งในฉากท่ี 48. แสดงให้เห็น
ว่าอลิซาเบธรู้สึกเจ็บปวดที่พยายามตามหาซลามิน่า แต่ก็ตามหาไม่เจอเพราะกฎหมาย Apartheid 
ซลามิน่าได้สร้างบาดแผลในใจให้กับอลิซาเบธในวัยเด็ก ต่อมาเมื่ออลิซาเบธโตขึ้นเธอเลือกที่ลบซลา
มิน่าออกจากความทรงจ า แต่ได้ในฉากท่ี 53. ได้ทราบว่าซลามิน่าคือคนที่อลิซาเบธอยากเจอที่สุด 
และในท้ายเรื่องซลามิน่าก็คือผู้ช่วยเยียวยาบาดแผลในใจของอลิซาเบธ ในมุมมองของผู้วิจัย อลิซาเบธ
ไม่ได้มีปมขัดแย้งกับสังคมเท่ากับซลามิน่า เพราะในฉากท่ี 50. พ่อของอลิซาเบธหรือหมอไอแซคได้
โทรมาบอกให้อลิซาเบธกลับบ้านเพราะตอนนี้ประเทศก าลังเข้าสู่ยุคใหม่แล้ว แต่อลิซาเบธก็ยังไม่กลับ 
เพราะแท้จริงแล้วเธอมีความกลัวที่จะกลับไปที่บ้านแล้วต้องคิดถึงบาดแผลทั้งหมด แต่เมื่อพ่อโทร
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กลับมาอีกครั้งในฉากท่ี 52. ว่าเจอตัวซลามิน่าแล้ว อลิซาเบธถึงได้ยอมรับกับตัวเองว่าสิ่งที่ตามหลอก
หลอนเธอก็คือคนคนนี้ ดังนั้น ซลามิน่าคือตัวละครปะทะหลักของอลิซาเบธ อลิซาเบธควรรู้สึกยึดโยง
ทั้งทางกายและใจกับซลามิน่าอย่างเข้มข้น 
 

ภูมิหลังของตัวละคร 

เธอเป็นพี่เลี้ยงของอลิซาเบธ และเป็นคนท างานรับใช้ในบ้านตระกูลเกรซ ซลามิน่า
เป็นสาวร่างใหญ่ เสียงดัง อารมณ์ดี ขี้ตกใจ และขี้กลัว เชื่อภูตผี วิญญาณตามความเชื่อของชาว
แอฟริกาใต้ ซลามิน่าเป็นผู้หญิงหาเลี้ยงครอบครัว ที่บ้านของเธอในโซเวโทหรือเขตคนด า อยู่กันเป็น
ครอบครัวใหญ่ เธอไม่ได้มีสามี โมลิแซงเกิดขึ้นมาจากผู้ชายที่เธอไม่ได้รัก เขาท าร้ายทุบตีเธอและเข้า
ร่วมกับกลุ่มหัวรุนแรง  

เธอรักอลิซาเบธและครอบครัวเกรซมากเพราะพวกเขาดูแลเธออย่างดี ยอมท าผิด
กฎหมายเพื่อให้เธออยู่กับลูก ซลามิน่าไม่เอาลูกให้ที่บ้านเลี้ยงเพราะเธอกลัวว่าอดีตสามีเธอจะมาเอา
ตัวโมลิแซงไป บุญคุณอันใหญ่หลวงนี้เองที่ท าให้เธอรู้สึกผิดมากเมื่อครั้งที่คุณตาของบ้านเกรซถูก
ฆาตกรรม ซลามิน่าไม่อยากให้ครอบครัวเกรซต้องมาล าบากเพราะเธอ การเก็บโมลิแซงไว้ในบ้านคน
ขาวที่เธอรักและเคารพเหมือนกับเป็นระเบิดเวลา เธอเป็นมุ่งมั่น เด็ดเดี่ยวในมุมของเธอ เป้าหมายของ
เธอการดูแลลูกและครอบครัว การเป็น single mom และหาเลี้ยงครอบครัวใหญ่ท าให้เธอกลายเป็น
คนเข้มแข็งมาก หรือยามที่ลูกเธอเสียชีวิตจากเหตุการณ์ประท้วง ซลามิน่าผู้ผูกพันกับธรรมชาติก็
สามารถเยียวยาตัวเองผ่านธรรมชาติที่อยู่รอบตัว เธอเคยมีความคิดที่จะกลับมาหาครอบครัวเกรซ แต่
เธอรู้ดีว่าไม่สามารถสมานรอยร้าวที่เกิดขึ้นในใจเธอได้ อย่างไรก็ดี เธอมีความหวังลึกๆ ที่จะได้เห็น
หน้าทุกคนอีกครั้งก่อนตาย แต่ซลามิน่าเป็นคนมองโลกตามความเป็นจริง แม้เธอจะไม่ชอบความอ
ยุติธรรม แต่เธอมองว่ามันเป็นสิ่งที่เปลี่ยนแปลงได้ยาก และมันอาจจะไม่ได้เปลี่ยนได้ในช่วงชีวิตของ
เธอ ในมุมหนึ่งอาจจะมองได้ว่าเธอเป็นคนยินยอม โอนอ่อนผ่อนตาม แต่อย่างน้อยเธอก็ไม่เคยห้ามโม
ลิแซงสู้ การที่เธอไม่กลับไปหาครอบครัวเกรซนับว่าเป็นความเด็ดเดี่ยวรูปแบบหนึ่ง ภาพในความฝัน
ของซลามิน่ามีเพียงเธอ คุณหนูเกรซ และโมลิแซงวิ่งเล่นในสวน เธอได้นั่งดูเด็กท้ังสองค่อยๆ เติบโตไป
ด้วยกัน 
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4.7.3  โมลิแซง เอลเลสซีเบธ มัชโลพ 
 

  ความต้องการ ได้รับอิสรภาพจากการถูกกดขี่อย่างไม่เป็นธรรม 
  ปมขัดแย้ง ข้อบังคับของสังคม 

 เป้าหมายสูงสุด มีอนาคตที่ดีกว่าเดิม 
 อายุ  3, 14 ปี 

ลักษณะนิสัย ซุกซน ไม่กลัวใคร เป็นผู้น า ไม่ชอบถูกเอาเปรียบ ยอมหัก 
  ไม่ยอมงอ 

  ลักษะภายนอก ชาวโคซา ผิวด า ผอม บาง สูงประมาณ 157 เซนติเมตร 
  

โมลิแซงเป็นลูกสาวของซลามิน่า เธอเกิดมาท่ามกลางกฎบังคับ ท าให้เธอต้องหลบ
ซ่อนอยู่ในบ้านเกรซ เธอเรียนรู้ตั้งแต่เด็กว่าต้องซ่อนตัว ไม่ให้ใครเห็น แต่ไม่ได้เข้าใจที่มาที่ไป ด้วยว่า
ถูกเลี้ยงมากับคนขาวท าให้เธอเรียนรู้ว่าคนขาวไม่ได้มีทัศนคติด้านลบกับเธอ และเธอเองก็ไม่ได้มี
ทัศนคติด้านลบกับคนขาว ไม่มีความจ าเป็นที่ต้องแบ่งแยกกัน เมื่อเติบโตขึ้น เธอจึงเรียนรู้ว่ากฎของ
สังคมปฏิบัติกับเธออย่างไม่ยุติธรรม จึงเข้าร่วมการประท้วงนักเรียนเมื่อเธอโตขึ้น และถูกยิงเสียชีวิต
ในการประท้วง ความตายของโมลิแซงเป็นฟางเส้นสุดท้ายที่ท าให้อลิซาเบธเลือกหนีออกมาจากปัญหา
ความขัดแย้งของบ้านเกิด ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าตัวละครโมลิแซงไม่ได้เป็นตัวละครปะทะของอลิซาเบธ แต่
ท าหน้าที่เป็นตัวกระตุ้นความขัดแย้งนั้นในชัดขึ้น ความรักท่ีอลิซาเบธมีต่อโมลิแซงจะค่อยๆ 
แปรเปลี่ยนเป็นความโกรธแค้นต่อความอยุติธรรม เจ็บปวด เพิกเฉย จนกลายเป็นการปฏิเสธความ
เป็นจริง ผู้เขียนสร้างตัวละครโมลิแซงโดยให้ผู้ชมติดตามชีวิตเธอตั้งแต่เกิดจนตาย ค่อยๆ สร้าง
เหตุการณ์ให้ผู้ชมผูกพันกับตัวละครนี้ จนกระทั่งเลือกที่จะฆ่าตัวละครนี้ในท้ายที่สุด สะท้อนสภาพของ
ผู้บริสุทธิ์ที่เป็นเหยื่อของเหตุการณ์ apartheid ซึ่งเป็นน้ าเสียงแฝงของบทละครเรื่องนี้ หากวิเคราะห์
ตามหน้าที่ของตัวละครดังกล่าว ผู้วิจัยมีทัศนะว่าควรท าให้ผู้ชมรักและเอ็นดูตัวละครตัวนี้ แต่ติดตาม
เส้นเรื่องของอลิซาเบธที่เป็นการกระท าหลัก มองชะตากรรมของโมลิแซงอย่างตั้งค าถามกับสังคม 

 
ภูมิหลังของตัวละคร 

โมลิแซงเติบโตมาในบ้านตระกูลเกรซได้รับความรักจากอลิซาเบธและพ่อแม่ของเธอ 
เธอรักบ้านตระกูลเกรซมากโดยเฉพาะอย่างยิ่งอลิซาเบธ ที่มาเล่นกับเธอ กอด หอมแก้ม แบ่งขนมให้
เธอกินและแบ่งตุ๊กตาให้เธอเล่น แม้ในวัยเด็กจะมีความสุขแต่ตั้งแต่จ าความได้โมลิแซงได้ยินมาตลอด
แต่ค าว่า ต้องหลบซ่อน ห้ามออกมา ห้ามท าโน่น ห้ามท านี่ นานวันเข้าเธอก็ยิ่งรู้สึกตั้งค าถามว่าท าไม  
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และยิ่งเม่ือเธอต้องออกมาจากบ้านของอลิซาเบธเพราะแม่บอกว่าคนผิวสีจะอยู่บ้านคนผิวขาวไม่ได้  
อีกท้ังเธอและแม่ต้องรับผิดชอบต่อการกระท าของคนผิวสีที่ท ากับตาของอลิซาเบธ โมลิแซงรู้สึกไม่
พอใจกับสิ่งที่เกิดข้ึน ท าไมคนผิวสีจึงโดนริดรอน ท าไมเธอถึงต้องรับผิดในสิ่งที่เธอไม่ควรต้องรับ สิ่ง
เหล่านี้เติบโตอยู่ในใจของโมลิแซง นับว่าโมลิแซงเป็นเด็กในยุคที่ความอัดอ้ันที่ถูกกดทับเพ่ือรอวันปะทุ
นั้นสุกงอม การที่เธอต้องถูกพลัดพรากจากบ้านคนขาวอย่างไม่เต็มใจ แต่เป็นไปด้วยความจ าเป็น ท า
ให้เธอต้องการแสดงตลอดเวลา เธอปะทะกับที่บ้าน ปะทะกับแม่ของเธอ มีความมุทะลุ ไม่กลัวใคร แม้
เธอจะทะเลาะกับแม่เป็นประจ า แต่แม่ของเธอก็ไม่เคยห้ามเธอแสดงออกอย่างที่เธอต้องการ จนเมื่อ
เธอเข้าเรียนที่เมืองโซเวโท  กเ็ห็นอีกว่าคนผิวสีถูกกีดกัน โดนปิดโอกาสในการเรียน โดนบังคับให้เรียน
เฉพาะวิชาที่ทางการสั่ง ห้ามขัดขืน โดนปิดบังข่าวสาร เวลาไปเรียนก็ต้องมีทหารมายืนคุมเหมือน
นักโทษ เธอจึงเริ่มเข้าร่วมในกลุ่มต่อต้านการแบ่งแยกสีผิวกับเพ่ือนและรุ่นพ่ีในการเดินขบวนประท้วง 
อย่างไม่กลัวตายเพ่ือทวงคืนผืนแผ่นดินของเธอ 
 

4.7.4 ยูจีนี เกรซ 
 

  ความต้องการ ปฏิบัติหน้าที่ในครอบครัวอย่างดีที่สุด 
  ปมขัดแย้ง ครอบครัวท าผิดกฎหมาย 

 เป้าหมายสูงสุด ใช้ชีวิตอย่างสงบสุขในสังคมที่ดีกว่าเดิม 
 อายุ  33 ปี 

ลักษณะนิสัย มีระเบียบ ชอบจัดการ อ่อนนอกแข็งใน ไม่ชอบความขัดแย้ง  
  รักความยุติธรรม เป็นคนน่าเคารพ น่าเกรงขาม แต่ก็อ่อนโยน เป็น 

ผู้ตาม  
  ลักษะภายนอก ชาวอังกฤษ-แอฟริกาใต้ ผิวขาว ผอม บาง สูงประมาณ 168  

เซนติเมตร 
   

ยูจีนี เกรซเกิดและเติบโตในประเทศแอฟริกาใต้ แต่เธอมีเชื้อสายอังกฤษ เนื่องจาก
พ่อและแม่ของเธอย้ายถิ่นมาตั้งรกรากที่นี่ ยูจีนีเติบโตมาในครอบครัวที่ดี ถูกสอนมารยาททางสังคม
ตามแบบอย่างชาวอังกฤษ มีความฝันที่จะเป็นแม่บ้าน ดูแลสามีและลูกๆ ของเธออย่างดี หาก
พิจารณาจากบท ตัวบทได้วางให้ยูจีนีประสบกับภาวะตึงเครียดหลายครั้งจากการที่แอบซุกซ่อนเด็กผิว
ด าไว้ในบ้านอย่างผิดกฎหมาย แต่เราก็จะเห็นว่ายูจีนีพยายามต่อสู้กับความกลัวของตนเอง เห็นได้จาก
ฉากที่ที่ทะเลาะกับสามีอย่างรุนแรง โดยตัดพ้อว่าสามีไม่เคยอยู่ที่บ้านเมื่อเกิดปัญหาต่างๆ ในทาง
ตรงกันข้าม เธอก็ไม่ได้มีภาวะผู้น า ในฉากที่โมลิแซงหายไป เราจะเห็นว่ายูจีนีหลีกหนีปัญหาและจมอยู่
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กับความโศกเศร้า ตัวละครตัวนี้ไม่ได้ส่งผลทางตรงกับความขัดแย้งหลักของเรื่อง เป็นเพียงตัวละคร
สนับสนุนเรื่องราวได้ด าเนินไป อย่างไรก็ดี ตัวละครนี้สะท้อนให้ผู้ชมเห็นความขัดแย้ง ความรุนแรง
ของเหตุการณ์ apartheid หลายครั้ง เช่น เมื่อเธอต้องเดินทางเข้าไปในเขตคนด าตอนกลางคืนซึ่ง
อันตรายมากท่ีคนขาวจะเข้าไปได้ ในฉากท่ี 24. หรือฉากที่ 17. เมื่อเธอต้องโต้เถียงกับคนรับใช้ผิวด า
เรื่องชาติพันธุ์ของเธอ ตัวละครตัวนี้ยังสะท้อนในแง่มุมของคนขาวที่ไม่เข้าพวก ไม่ได้เกิดและเติบโตที่
บ้านเกิดแต่ก็ไม่นับว่าเป็นคนของประเทศใหม่ ดังเห็นได้จากฉากที่ 10. ลูสก้าเพ่ือนข้างบ้านอลิซาเบธ
พูดจากระทบกระเทียบ แสดงให้เห็นความไม่เท่าเทียมกันแม้ในหมู่คนขาวด้วยกันเอง กระนั้น ตัวบทก็
ยังน าเสนอตัวละครดังกล่าวในสถานะสังคมที่สูงกว่า 
 

ภูมิหลังของตัวละคร 

ยูจีนีอายุ 33 เป็นคนมีรสนิยมดี ชอบฟังเพลงคลาสสิก ชอบชมภาพยนตร์ ถูกเลี้ยง
มาในครอบครัวคนขาวที่มีฐานะ รายได้ของบ้านเธอมาจากผลผลิตการท าไร่ และเช่าพื้นที่ท า
เกษตรกรรมและปศุสัตว์ เธอได้ิรับการศึกษาที่ดี ได้เรียนรู้มารยาทและการเข้าสังคม เธอพบรักกับ
หมอเกรซ ตอนหมอเกรซออกตรวจกับหน่วยแพทย์เคลื่อนที่และไปรักษาคนงานในไร่ของพ่อเธอ หมอ
เกรซเป็นบุคคลที่เปลี่ยนแปลงการมองโลกของยูจีนี ท าให้เธอยอมรับว่าสังคมมีความไม่ยุติธรรมนี้
เกิดข้ึน เธอไปช่วยเหลือการออกไปรักษานอกพ้ืนที่ของหมอเกรซอยู่บ่อยๆ รวมถึงบริจาคเงิน
ช่วยเหลือโรงพยาบาลและศูนย์รักษาต่างๆ เมื่อแต่งงานกันเธอจึงย้ายมาอยู่กับหมอเกรซท่ีโยฮันเน
สเบิร์ก เมื่อมีลูกสาวยูจีนีเลิกท างานและเป็นแม้บ้านเต็มตัว ยูจีนีพยายามท าทุกอย่างให้ดีทั้งเป็นนาย
หญิงของบ้าน ดูแลทุกคนให้ดี  เป็นภรรยาที่ดี เป็นแม่ที่ดี เป็นนายหญิงของบ้านที่ดี ตามธรรมชาติของ
ยูจีนีเธอไม่ได้เป็นผู้น า เธอเชื่อในการแต่งงานและหน้าที่ของสามีภรรยา เธอไม่ใช่คนใจกล้า แต่โดน
บังคับให้เป็นด้วยสามีที่ชอบท าอะไรตามอ าเภอใจ เธอไม่เคยพอใจสังคมโดยเฉพาะเรื่องความขัดแย้ง
ของสีผิวที่มักจะมากวนใจเธอและครอบครัวให้เธอต้องคอยรับมืออยู่เนืองๆ เมื่อเจอปัญหามันก็ยาก
มากที่เธอแก้ปัญหานั้น สาเหตุที่เธอรักโมลิแซงมากเป็นเพราะเป็นครั้งแรกท่ีเธอรู้สึกว่าการต่อสู้ของ
เธอมีความหมาย แม้ว่าเธอพยายามจะสู้กับสังคมที่แบ่งสีผิวไปพร้อมๆ กับสามีของเธอ แต่สุดท้ายเธอ
ก็ตกเป็นเหยื่อของความขัดแย้งนี้อยู่ดี เธอไม่สามารถเปลี่ยนแปลงความจริงที่ว่าสังคมไม่ได้ยุติธรรมอยู่
แล้วตั้งแต่ต้น ช่วงบั้นปลายของชีวิตยูจีนีป่วยเป็นโรคสมองเสื่อม อาศัยอยู่ในสถานบริบาลแห่งหนึ่ง  
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4.7.5 ไอแซค เกรซ 
 

  ความต้องการ ช่วยเหลือผู้คนที่ขาดแคลน 
  ปมขัดแย้ง สังคมไม่ยุติธรรม 

 เป้าหมายสูงสุด ท าให้โลกนี้ดีขึ้น 
 อายุ  36, 70 ปี 

ลักษณะนิสัย กล้าหาญ ท าสิ่งที่ถูกต้องมากกว่าสิ่งที่ต้องท า อบอุ่น อดทน  
ท างานหนัก คล่องแคล่ว แน่วแน่  

  ลักษะภายนอก ชาวไอริช-แอฟริกาใต้ ผิวขาว เจ้าเนื้อ ร่างใหญ่ สูงประมาณ 175  
เซนติเมตร 

 
ตัวบทน าเสนอตัวละครหมอเกรซว่าเป็นคนที่ท างานหนัก แทบไม่ได้อยู่บ้าน ต้อง

ออกไปปฏิบัติภารกิจแทบทุกวัน ท าให้ภรรยาต้องรับภาระดูแลความเป็นไปที่เกิดข้ึนในบ้านทั้งหมด 
กระทั่งเกิดเป็นความขัดแย้งรุนแรงในครอบครัว หมอเกรซเป็นคนมีอุดมการณ์ ท้าทายกฎเกณฑ์ท่ีไม่
ถูกต้อง เป็นผู้น าของครอบครัว ตัวละครนี้เป็นอีกหนึ่งตัวละครที่สนับสนุนเรื่องราว แม้จะปรากฏตัวไม่
บ่อยครั้งเท่ากับยูจีนีหรือแม่ของอลิซาเบธ แต่ก็เป็นตัวละครที่ส่งผลต่อเรื่องตั้งแต่ต้นจนจบ การกระท า
ของหมอเกรซท าให้เราเห็นปมขัดแย้ง นอกจากด้านชาติพันธุ์ ยังมีเรื่องศาสนาอีกด้วย ตระกูลเกรซ 
ไม่ได้นับถือศาสนาโปรเตสแตนท์ นิกายปฏิรูปเนเธอร์แลนด์ อันเป็นนิกายท่ีนิยมในกลุ่มคนแอฟริกาน
ที่ได้รับอิทธิพลมาจากมิชชันนารีชาวดัทช์ที่เคยอาศัยอยู่แต่เดิม  พ่อของลูสก้าท่ีเป็นศาสนาจารย์
ประจ าศาสนานี้ หมอไอแซคเป็นชาวยิวที่ยากจนจึงถูกล้อเลียนมาตั้งแต่เด็ก ดังเห็นได้จากฉากที่ 18. 
ฉะนั้น การเป็นหมอของไอแซคจึงมีเหตุผลมาจากความต้องการท าให้โลกเปลี่ยนแปลงไปสู่สิ่งที่ดีกว่า 
ท าให้เขามีแรงบันดาลใจออกไปช่วยเหลือผู้คนที่ยากไร้ ขาดแคลน แต่เขาเองก็ไม่ใช่คนที่ไม่อยู่กับ
ความเป็นจริง ในฉากท่ี 12. หมอไอแซคท้ิงท้ายกลับอลิซาเบธว่า “อย่าคิดว่าที่นี่เป็นบ้านเราเลย” 
สะท้อนให้เห็นว่า หมอไอแซคมีความเข้าใจว่าจริงๆ แล้วแผ่นดินนี้ไม่ได้เป็นของตนในฐานะเจ้าอาณา
นิคมมาตั้งแต่ต้น ต่างกับยูจีนีที่ตอบคนรับใช้ว่า “นี่คือประเทศของฉัน” ในฉากที่ 17. หลังจากท่ีอลิ
ซาเบธจากบ้านมาอยู่อเมริกา หมอไอแซคท าหน้าที่เป็นผู้ที่ส่งข่าวเหตุการณ์ที่ประเทศแอฟริกาใต้ และ
กล่อมให้อลิซาเบธกลับมาบ้าน จนในท้ายที่สุดที่ เขาตามหาซลามิน่าจนพบ อลิซาเบธจึงกลับมา หมอ
เกรซเป็นตัวละครที่สะท้อนให้เห็นถึงผู้มีอุดมการณ์ท่ีอาศัยในโลกที่ไม่ยุติธรรม 
 

 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 85 

ภูมิหลังของตัวละคร 

ไอแซค เกรซเป็นหมอผู้มีอุดมการณ์มุ่งท างานเพื่อช่วยเหลือคนทุกชนชั้น ทุกสีผิว 
เกิดในครอบครัวไม่ได้ร่ ารวยมาก ด้วยเชื้อสายเดิมเป็นชาวไอริช ผมแดง จึงถูกล้อเลียนมาตั้งแต่เด็ก 
เขาเข้าใจความรู้สึกไม่เท่าเทียมนี้ มุมานะเรียนให้เก่ง ฝึกงานเป็นหมอชุมชนด้วยแรงบันดาลใจแรงกล้า
ว่าจะช่วยเหลือผู้คนในแบบของเขา เขากล้าท างานโดยไม่สนว่าสภาพสังคมและคนรอบข้างจะมอง
อย่างไร  แม้บางอย่างจะน ามาซึ่งความเสี่ยงแต่เขาก็กล้าเผชิญมัน จนเมื่อเขามีภรรยาและลูกๆ รวมทั้ง
เหล่าคนรับใช้สีผิวในบ้าน อุดมการณ์ที่เขาแบกไว้เริ่มสั่นคลอนเพราะเกี่ยวข้องกับความเป็นความตาย 
เขาพยายามสอนให้อลิซาเบธ มีความกล้าและเชื่อมั่น อย่างไรก็ดี เขาเป็นคนมองโลกด้วยความเป็น
จริง ความเป็นความตายเป็นเรื่องธรรมดาส าหรับหมออย่างเขา แต่บาดแผลทางใจคือปมขัดแย้ง
ภายในที่หมอเกรซไม่สามารถแก้ไขปัญหาได้ เมื่อครั้งที่อลิซาเบธหนีออกจากบ้านไปโดยที่ไม่หันหลัง
กลับมาโดยที่เขาไม่รู้สาเหตุที่แท้จริง เป็นความขุ่นข้องหมองใจ และเขารู้สึกผิดและโทษตัวเองลึกๆ 
เขาพยายามต่อสู้กับความยุติธรรม ช่วยเหลือผู้คน แต่เขาไม่สามารถเข้าใจความเจ็บปวดของลูกสาว
ของเาได้เลย หมอเกรซเลือกที่จะอยู่ที่แอฟริกาใต้ต่อไปจนเกษียณ โดยมีปณิธานว่าตนจะตามหาซลา
มิน่าให้พบเพ่ือให้อลิซาเบธกลับมาที่บ้านเกิด ตลอดระยะเวลากว่า 30 ปีที่เขาอาศัยกับภรรยาและลูก
ชาย โดยปราศจากลูกสาว หมอเกรซยังเดินหน้ารักษาคนโดยไม่แบ่งแยกตามก าลังที่มี พยายามรักษา
คนด าให้ได้มากที่สุดเพื่อจะได้รู้ว่าซลามิน่าอยู่ท่ีไหน แต่ก็ไม่มีใครบอกข้อมูลเกี่ยวกับเธอได้เลย ท้ายสุด
แล้ว คนสุดท้ายที่เขาอยากช่วยเหลือมากที่สุดก็คือ อลิซาเบธ ลูกสาวของเขา ภาพฝันในใจลึกๆ ของ
เขาก็คือครอบครัวกลับมาอยู่พร้อมหน้ากันอีกครั้งหนึ่ง แต่ก็เป็นความเศร้าใจที่ภรรยาของเขาไม่
สามารถจ าใครได้อีกแล้ว แม้กระท่ัง ตัวเขา   

 
4.7.6 ตัวละครอื่นๆ 

 
ตัวละครสนับสนุนอื่นๆ ผู้วิจัยสรุปการวิเคราะห์ไว้ดังตารางในหน้าถัดไป 
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ตาราง 4 วิเคราะห์ตัวละครสนับสนุน(supporting character) 
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แกนกลางที่ร่วมกันคือ เป็นผู้สูญเสีย เจ็บปวดจากการพลัดพราก ไม่ว่าจะแยกจากกันโดย
ธรรมชาติหรือโดยบังคับ อันน ามาสู่ความรู้สึกผิด ความเจ็บปวดที่มีต่อกัน ดังนั้น ในเหตุการณ์ช่วงท้าย
ที่อลิซาเบธกลับมาสู่ประเทศบ้านเกิด จึงไม่เพียงแค่เยียวยาบาดแผลของตน แต่การกลับมาของอลิ
ซาเบธก็ได้เติมเต็มและเยียวยาบาดแผลในใจของตัวละครตัวอ่ืนๆ ด้วย ถึงแม้เราจะมองโลกตามเป็น
จริงอย่างไรก็ตาม ก็ไม่อาจปฏิเสธได้ว่าใจที่บอบช้ าและเหนื่อยล้าก็ท าร้ายเราทุกคนจนไม่อาจค้นหา
ความสุขสงบที่แท้จริงได้ 

 
4.8 ก าหนดรูปแบบน าเสนอของผู้ก ากับ 
  
 ตัวบทน าเสนอแบบผสมผสาน ประกอบด้วยบทสนทนาระหว่างตัวละครเป็นส่วนมาก และ
บทพูดเดี่ยวของตัวละครอลิซาเบธที่พูดกับผู้ชม แม้จะสื่อสารทางตรงกับผู้ชมแต่การน าเสนอจะยังคง
สถานะบริบทแวดล้อมเป็นสถานการณ์สมมติ(imaginary circumstances) ไว้ ละครเรื่องนี้จึง
น าเสนอแบบละครเวทีแบบที่มีก าแพงที่สี่(fourth wall) อันหมายถึงก าแพงสมมติเพ่ือแบ่งระหว่างโลก
บนเวทีและโลกในละคร แต่เบาบางลง ตัวละครสามารถรับรู้ผู้ชมเสมือนเป็นผู้ฟังของตน ในการนี้
ผู้วิจัยไม่ได้แทนผู้ชมเป็นเสมือนเพื่อนคนหนึ่งที่อยู่คนละซีกโลก ไม่เคยได้รับรู้เหตุการณ์เหล่านี้มาก่อน 
ส่วนในฉากที่เป็นบทสนทนาก็จะน าเสนอแบบละครเวทีตามปกติ ด้วยตัวบทไม่ได้ต้องการให้ตัวละคร
ออกไปปฏิสัมพันธ์กับผู้ชมเหมือนกับการแสดงแบบมีส่วนร่วม(participatory performance) ซึ่งเป็น
ลักษณะที่พบโดยมากของการแสดงเดี่ยว ตามที่ผู้วิจัยได้ทบทวนไว้  
 ผู้ก ากับเสนอว่าจุดเด่นของการแสดงเรื่องนี้คือ เหตุการณ์ที่เกิดขึ้นมากมายในชีวิตของอลิ
ซาเบธที่ส่งผลต่อการเลือกกระท าของเขา ผู้ก ากับจึงอยากเน้นช่วงเปลี่ยนแปลงของชีวิตของอลิซาเบธ 
นั่นก็คือ ช่วงหนีจากประเทศบ้านเกิดไปอเมริกา ดินแดนแห่งอิสระและความกล้าหาญ ตัวละคร
เดินทางไปนั่น แต่กลับพบว่าอิสระและกล้าหาญอยู่ในตัวเรา คือการเผชิญหน้ากับตัวเอง เพ่ือเน้นย้ า
ประเด็นดังกล่าว ผู้ก ากับจึงใช้วิธีย้ าภาพบนเวทีตอนที่อลิซาเบธย้ายไปอยู่อเมริกามาไว้ตอนต้นเรื่อง 
แล้วใช้เทคนิคแสงและเพลง ย้อนกลับไปเล่าเรื่องในวัยเด็กอีกครั้ง เสมือนว่าฉายภาพย้อนหลงั
(flashback) ขนาดยาวแก่ผู้ชม จนกลับมาจบที่เดิมอีกครั้ง 

 ด้านงานออกแบบ ผู้ก ากับยึดโยงกับโปรดักชั่นต้นฉบับที่น าเสนอแบบเวทีเปล่า มีชิงช้าเพียง 
1 ตัว โดยเสริมบรรยากาศด้วยฉากหลังที่เป็นผ้าขนาดใหญ่ เย็บขอบให้เป็นเส้นขอบฟ้าและภูเขา ทาสี
แตกระแหงในโทนร้อนแรง ให้บรรยากาศทุ่งสะวันนา นอกจากนี้ ผู้ก ากับต้องการให้เรื่องถูกเล่าอย่าง
ลื่นไหล จึงปรากฏการดับไฟมืด(blackout)เพ่ือเปลี่ยนฉากเพียงไม่ก่ีครั้ง ใช้ไฟและการก าหนด
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ต าแหน่งบนเวทีเชื่อมกันในทุกๆ ฉาก อีกท้ัง ยังส่งผลให้นักแสดงต้องออกแบบท่าทางและสลับตัว
ละครอย่างต่อเนื่อง ไม่สะดุดอีกด้วย 

 

ภาพ 5 งานออกแบบฉาก 
 

 

ภาพ 6 งานออกแบบไฟ 
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บทที่ 5  
 

กระบวนการซ้อม 
 

หลังจากผู้วิจัยได้ศึกษาแนวคิด ทฤษฎี และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง รวมถึงหลักการแสดงของ
หม่อมน้อย ผู้วิจัยพบว่าหลักการลักษณะนี้เน้นการพัฒนานักแสดงแบบองค์รวม เป็นหลักการใหญ่ที่
พัฒนาเสริมนักแสดงมีทักษะดีขึ้นในทุกๆ ด้านด้วยการฝึกท าแบบฝึกหัดอย่างต่อเนื่อง มีเป้าหมาย
สูงสุดเพื่อให้นักแสดง ลดอัตตาของตน มีจิตว่าง มีสติตื่นรู้ อยู่กับปัจจุบัน มีสมาธิแข็งแรง กายและ
ใจสมดุล เชื่อในตัวละคร และพร้อมที่จะเข้าใจธรรมชาติของสรรพสิ่งว่ามีเกิดขึ น ตั งอยู่ ดับไป 
ผู้วิจัยได้ทดลองน าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยมาใช้ในหลายลักษณะ อันได้แก่ 1) ฝึกพัฒนาทักษะ
โดยรวมของนักแสดง 2) ค้นหาสภาวะภายในและเข้าถึงตัวละคร 3) เพ่ือเตรียมร่างกาย-จิตใจก่อน
ซ้อม 4)  เพ่ือแก้ไขปัญหาการแสดง โดยแบ่งการอธิบายขั้นตอนการท างานเป็น 3 ช่วงเวลาหลัก ได้แก่ 

 
 5.1 ระยะที่ 1 สร้างสรรค์ตัวละคร สร้างภาพบนเวที เป้าหมายส าคัญของระยะนี้

คือค้นหาความรู้สึกภายใน วิธีการใช้เสียงของตัวละคร วิธีการน าเสนอของนักแสดง ตลอดจนท างาน
กับผู้ก ากับเพ่ือออกแบบการใช้พ้ืนที่และต าแหน่งของตัวละครบนเวที ลักษณะการซ้อมจะท าแบบค่อย
เป็นค่อยไป 

 5.2 ระยะที่ 2 ซ้อมเรียงฉากแบ่งตามช่วงของการแสดง(unit) เป็นการซ้อมใน
ระยะที่ผู้ปฏิบัติต้องสามารถจดจ าบทและการเคลื่อนไหวทั้งหมดได้ เพ่ือค้นหาความต่อเนื่องการ
เชื่อมโยงทั้งภายนอกและภายใน การสลับเปลี่ยนตัวละครได้อย่างลื่นไหล ตลอดจนทดลองค้นหา
กระบวนการเตรียมตัวก่อนเริ่มซ้อมและแสดงที่เหมาะสม ลักษณะการซ้อมจะซ้อมต่อเนื่องแบบเรียง
ฉากแต่ไม่จบทั้งเรื่อง ขัดเกลาไปทีละช่วงให้สมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 

 5.3 ระยะที่ 3 การซ้อมเสมือนจริง เป็นระยะที่ผู้วิจัยซ้อมในพ้ืนที่การแสดงจริงและ
เริ่มท างานกับส่วนงานเทคนิคอ่ืนๆ ลักษณะการซ้อมจะเป็นการซ้อมตั้งแต่ต้นจนจบ โดยไม่หยุดพัก
การแสดง เพ่ือสร้างความเชื่อมั่นต่อตัวเอง ทดลองกระบวนการของนักแสดงตั้งแต่ข้ันตอนการเตรียม
ตัวไปกระทั่งการแสดงเสร็จสิ้น รวมถึงทดสอบพละก าลังของนักแสดงด้วย 

 

ในแต่ละช่วงผู้วิจัยได้ก าหนดจุดประสงค์การน าไปใช้และเป้าหมายในแต่ละช่วงขั้นเพ่ือให้
กระบวนการเป็นไปอย่างแน่ชัด ติดตามผลได้ง่าย ดังตารางที่แสดงในหน้าถัดไป 
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ตาราง 5 วางแผนการซ้อม 
 

ระยะ รายละเอียดการซ้อม 
จุดประสงค์การน าแบบฝึกหัด

ไปปฏิบัติ 
เป้าหมายของผู้วิจัย 

ระยะที่ 1 

- ค้นหาตัวละครหลัก 5 
ตัวละคร 

- อออกแบบต าแหน่ง
(blocking) บนเวทีโดย
ท างานร่วมกับผู้ก ากับ 

- การเคลื่อนไหว สร้าง
ภาพบนเวที  

-เพ่ือฝึกพัฒนาทักษะโดยรวม
ของนักแสดง 

  
-เพ่ือค้นหาสภาวะภายในและ
เข้าถึงตัวละคร  

 

-เพ่ือเตรียมร่างกาย-จิตใจก่อน
ซ้อม 

- ผู้วิจัยเข้าใจตัวละคร  

- ผู้วิจัยสามารถน าแบบฝึกหัด
ของหม่อมน้อยมาค้นหาเสียง
ของร่างกายของตัวละครได้ โดย
ตัวละครแยกออกจากกันได้
อย่างชัดเจน 
 

ระยะที่ 2 

ซ้อมเรียงฉากโดยตาม
ช่วงของการแสดง(unit) 
เพ่ือค้นหาวิธีการแสดงใน
การแสดงเดี่ยว ดูความ
ต่อเนื่องของเรื่องราวและ
ปรับแก้ไขในจุดที่เป็น
ปัญหา  

- เพ่ือเตรียมร่างกายและจิตใจ
ก่อนซ้อม 

- เพ่ือแก้ไขปัญหาการแสดง
(หากมี) 

- ผู้วิจัยสามารถสลับเปลี่ยนตัว
ละครได้อย่างไหลลื่นทั้งร่างกาย
และเสียง 

- ผู้วิจัยสื่อสารความรู้สึกภายใน
ของตัวละครได้อย่างน่าเชื่อ 

- ผู้วิจัยสามารถแก้ไขปัญหาของ
นักแสดงได้ด้วยหลักของหม่อม
น้อย 

ระยะที่ 3 ซ้อมแบบเสมือนจริง  

-เพ่ือเตรียมร่างกายและจิตใจ
ก่อนซ้อม 

- เพ่ือแก้ไขปัญหาการแสดง
(หากมี) 

- ผู้วิจัยมีสมาธิ มีพละก าลังอยู่
กับเรื่องได้ตั้งแต่ต้นจนจบ 

- ผู้วิจัยสามารถสื่อสารสารหลัก
ของเรื่องได้ 
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5.1 ระยะที่ 1 สร้างสรรค์ตัวละคร สร้างภาพบนเวที 
 

 ระยะนี้เป็นระยะเริ่มแรกของการท างาน เป้าหมายส าคัญของระยะนี้คือค้นหาความรู้สกึ
ภายใน วิธีการใช้เสียงของตัวละคร วิธีการน าเสนอของนักแสดง ตลอดจนท างานกับผู้ก ากับเพ่ือ
ออกแบบการใช้พื้นที่และต าแหน่งของตัวละครบนเวที ลักษณะการซ้อมจะท าแบบค่อยเป็นค่อยไป  
 

5.1.1 อ่านบทครั้งแรก(first reading) 
 

เมื่อผู้วิจัยท างานส่วนการวิเคราะห์ตัวบทและตัวละครเรียบร้อยแล้ว ผู้วิจัยจึงเริ่ม
ท างานในฐานะนักแสดงที่จะเป็นผู้ถ่ายทอดเรื่องราวดังกล่าว ขั้นตอนแรกของการค้นหาตัวละคร 
ผู้วิจัยเริ่มจากการอ่านบททั้งเรื่องแบบยังไม่ลุกเดิน โดยมีเป้าหมายเพ่ือส ารวจภาพรวมของเรื่องราว
และตัวละครทั้งหมด ก่อนหน้านี้ผู้วิจัยแปลบทแต่ยังไม่มีกระบวนการอ่านแบบส่งเสียงออกมา การ
อ่านบททั้ง 2 รอบมีผู้ก ากับเวทีเป็นผู้อ่านค าอธิบายฉากและการเคลื่อนที่ของตัวละคร(stage 
direction) ก่อนการอ่านบทผู้วิจัยยังไม่ใช้เตรียมร่างกายตามแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย เพียงแต่ผ่อน
คลายร่างกายในสบาย อยู่ในความเงียบสงบ ให้มีสมาธิกับปัจจุบันขณะ แต่ใช้ หลักการปล่อยกายและ
จิตให้ว่าง พิจารณาตามดูจิต หากมีสิ่งใดปรากฏขึ้นไม่ว่าจะเป็นมโนภาพหรือความรู้สึกผ่านอายตนะ
ทั้ง 6 ก็ปล่อยให้สิ่งเหล่านั้นเกิดขึ้น คล้ายกับการท าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และอานาปานสติ 

รอบท่ี 1 ผู้วิจัยทดลองไม่มุ่งสู่ความรู้สึกตัวละครใดตัวละครหนึ่ง ผลปรากฏว่าผู้วิจัย
สามารถเชื่อมโยงความคิดความรู้สึกกับตัวละครทุกๆ ตัวได้มากกว่าที่ผู้วิจัยคาดการณ์ไว้ ผู้วิจัยอนุมาน
ว่าด้วยผู้วิจัยเป็นผู้แปลบทด้วยตัวเองและใช้เวลาค้นคว้าข้อมูลจ านวนมากส าหรับแปลบทเพราะบท
ละครเรื่องนี้เต็มไปด้วยวัฒนธรรมที่ไกลตัว ท าให้ผู้วิจัยเข้าใจที่มาที่ไปและเหตุผลของตัวละครอยู่แล้ว 
จึงไม่ต้องเสียเวลาวิเคราะห์ความหมายใต้บทเพ่ิมเติมอีก ความต้องการของตัวละครก็เป็นไปในทิศทาง
ที่ผู้วิจัยได้ท างานไว้ตั้งแต่ช่วงแปลบท สรุปได้ว่า การแปลบทด้วยตัวเองช่วยย่นระยะเวลาการเข้าใจ
และเข้าถึงตัวละครลงไปมาก อย่างไรก็ตาม ความรู้สึกหรือความคิดยังไม่ได้เข้มข้นเพียงพอ ด้วยมีเหตุ
มาจากผู้วิจัยยังไม่ได้ท างานกับตัวละครมากนัก 

 รอบท่ี 2 ผู้วิจัยตั้งเป้าว่าจะทดลองเข้าใกล้ตัวละครหลัก(อลิซาเบธ) มากขึ้น ก่อนเริ่ม
อ่านบทครั้งที่ 2 ผู้วิจัย ก าหนดจิตถึงอุณหภูมิ(ร้อน) อันเป็นบรรยากาศของประเทศแอฟริกาใต้ บ้าน
ของอลิซาเบธ เมื่อรู้สึกถึงอากาศร้อนรอบตัว จึงเกิดมโนภาพเป็นภาพแรกท่ีปรากฏในเรื่อง ก็คือ ภา
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พอลิซาเบธนั่งชิงช้า จากนั้น ผู้วิจัยบังคับความคิดให้รู้สึกว่าเป็นตัวละครตัวดังกล่าวนั่งชิงช้าอยู่ แล้ว
ค่อยสัมผัสถึงบรรยากาศรอบตัว อลิซาเบธในฉากแรกก าลังเล่นอย่างความสุขไม่มีความกังวล ผู้วิจัย
ค่อยๆ รู้สึกไปกับจังหวะของชิงช้าที่แกว่งเร็วๆ อากาศเริ่มสบายขึ้น ไม่ร้อนเหมือนตอนแรกที่เริ่มนึกถึง 
เมื่อพร้อมแล้วจึงเริ่มอ่านโดยมีสติรับรู้ดูตามเช่นเดิม หลังจบรอบที่ 2 พบว่าผู้วิจัยพูดช้ากว่ารอบแรก
เป็นเพราะได้ปล่อยให้ตัวเองไปตามจังหวะของตัวบทมากขึ้น ความรู้สึก/ความคิดเข้มข้นมากข้ึน 
อย่างไรก็ดี เมื่อเริ่มเข้าใกล้ตัวละครมากข้ึน มองเหตุการณ์ต่างๆ ผ่านมุมมองของอลิซาเบธจึงเกิดความ
ไม่เข้าใจหรือเห็นความเป็นไปได้มากข้ึน ท าให้ผู้วิจัยค้นพบความรู้สึก/ความคิดใหม่ๆ เกิดความคิดอัน
เป็นของผู้วิจัยเองที่ไม่ใช่ความคิดของตัวละครปรากฏขึ้น ในลักษณะซ้อนทับกัน ซึ่งไม่ได้ท าให้ผู้วิจัย
รู้สึกว่าเสียสมาธิหรือฟุ้งซ่าน เพราะเป้าหมายของการอ่านไม่ใช่การเล่นให้สมจริงอยู่แล้ว  

ในรอบนี้ผู้วิจัยค้นพบว่า การใช้จินตนาการหรือมโนภาพด้วยการนึกให้เกิดข้ึนมี
แนวโน้มท าให้ผู้วิจัยตึงเครียดกว่าเวลาท าแบบฝึกหัดหากไม่ได้ผ่อนคลายร่างกายให้ดีก่อน การมีสติ
รับรู้ดูตามของผู้วิจัยในรอบนี้มีตัวผู้วิจัยมากจนกลายเป็นผู้วิจัยมีความคิดของตนปะปนอยู่ในเรื่อง แต่
ตัวตนของผู้วิจัยไม่ได้ควบคุมหรือบังคับให้ความรู้สึกเป็นไปในทางใดทางหนึ่ง ผู้วิจัยยังคงปล่อยให้
ความคิดของตัวละครด าเนินไปได้ตามสัญชาตญาณของตัวละคร อาจสรุปได้ว่า ตัวตนนี้มีอยู่แต่ไม่ได้
ถืออ านาจบังคับให้ท าอย่างใดอย่างหนึ่ง สัญชาตญาณหรือจิตใต้ส านึกอยู่ด้วยกันในลักษณะ
แบ่งปันกันแต่ไม่ได้บังคับบิดเบือนความคิดกัน กระนั้น หากมองด้วยกรอบคิดที่ว่านักแสดงมีตาที่
สาม ก็อาจกล่าวได้ว่าการอ่านรอบนี้มีตาที่สามที่ท างานอย่างเห็นชัดเจน 

หลังจากจบการอ่านบท ผู้ก ากับได้ให้ความคิดเห็นว่า “บรรยากาศโดยรวมของเรื่อง
เป็นไปในทิศทางที่ได้ตีความไว้ คิดว่านักแสดงไม่ได้มีปัญหาเรื่องการเชื่อมโยงหรือถ่ายทอดความคิด
ความรู้สึกของตัวละคร แต่เนื่องจากเราน าเสนอแบบไม่มีอุปกรณ์ประกอบการแสดงและเสื้อผ้าช่วย 
นักแสดงอาจจะต้องท างานกับภาพให้ชัด และขยายภาพเหล่านั้นเผื่อผู้ชมด้วย” (สัมภาษณ์ 1 พ.ค. 
61) เมื่อผู้วิจัยได้สอบทวนกับตัวเองพบว่า บทเจรจาของละครเรื่องนี้ค่อนข้างตรงไปตรงมา ตัวละคร
พูดในสิ่งที่คิด และเป็นธรรมชาติ เหตุการณ์แต่ละเหตุการณ์จ าลองภาพครอบครัวในสังคมหนึ่งที่
เชื่อมโยงได้ ทว่า ก็มีตัวละครหลายตัวต้องอยู่ในสถานการณ์ท่ียากล าบากอันมาจากสังคมที่ไม่ยุติธรรม 
ภาวะตัวละครที่โดนกดขี่มาเป็นเวลานาน ไม่ว่าจะเป็นคนพ้ืนถิ่น เช่น ซลามิน่า ซีไฟร์ เปียตรอส ฯลฯ 
อลิซาเบธเองที่อยู่กับบาดแผลมาอย่างยาวนานก็เป็นลักษณะหนึ่งของการกดขี่ หมอไอแซคและยูจีนีก็
อยู่ในสถานะผู้โดยกดข่ีจากกลุ่มคนขาวด้วยกัน ฉะนั้น สิ่งที่ตัวละครพูดออกมาจึงมีความหมายและ
ความรู้สึกท่ีซับซ้อนกว่าความหมายของมันเอง ภาวะนี้ภาวะที่ผู้วิจัยต้องท าให้เข้มข้นขึ้น 
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5.1.2 สร้างสรรค์ตัวละครอลิซาเบธ 
 

ผู้วิจัยท าแบบฝึกหัดพร้อมกับซ้อมเข้าบทกับผู้ก ากับเพ่ือค้นหากลวิธีการแสดงเดี่ยวไป
ด้วยเพราะจะได้ประเมินได้ว่าแบบฝึกหัดช่วยให้ผู้วิจัยพัฒนาขึ้นได้จริง ผู้วิจัยเลือกใช้ 2 แบบฝึกหัด
ธาตุทั้ง 4 ในระยะแรกผู้วิจัยเริ่มท าแบบฝึกธาตุทั้ง 4 กับอลิซาเบธก่อนเนื่องจากเป็นตัวละครหลัก 
จากนั้น จะประเมินว่าควรใช้แบบฝึกใดกับตัวละครไหนอีกบ้าง ผู้วิจัยใช้แบบฝึกหัดนี้โดยมีเป้าหมาย
เพ่ือค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร   แต่ก่อนจะใช้งานผู้วิจัยจะท าแบบฝึกหัดเตรียมร่างกาย
เสียก่อน เพ่ือ ให้กายและใจว่าง มีสมาธิ สามารถด ารงสติให้รับรู้ดูตาม พิจารณาร่างกายและจติ
ด้วยหลักเบญจขันธ์ ตามเป้าหมายเดิมของแบบฝึกหัดได้ โดยวธิีการท าเหมือนกับการฝึกฝนปกติแต่
ในขณะที่จะเริ่มท า ให้ก าหนดใจเชื่อว่าตนเป็นตัวละครเสียก่อน การส ารวจค้นหาภาวะภายในจึงต้อง
ท าซ้ าหลายครั้งเพ่ือให้ได้ประสบการณ์ที่หลากหลาย ตารางด้านล่างนี้ ผู้วิจัยสรุปผลการน าแบบฝึกหัด
ไปใช้กับตัวละครอลิซาเบธอันมาจากการท าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 จ านวน 5 ครั้งแต่ท้ัง 5 ครั้งนี้ไม่ได้
เกิดข้ึนในคราวเดียวกัน ผู้วิจัยวันละ 1 ครั้งพร้อมกับท าแบบฝึกหัดทั้งหมดก่อนซ้อมการแสดง 

 

ตาราง 6 ผลการใช้แบบฝึกหัดค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร(1) 
 

ธาตุ ข้อค้นพบ 
เชื่อมโยงกับประสบการณ์ภายใน
ของตัวละคร(inner experience) 

แรงดึงดูด 

(เด็ก) ฝุ่น แห้ง แข็งของดิน มือสัมผัส เห็นภาพ
ปีศาจร้ายปรากฏขึ้นมา หวาดกลัวกับบางอย่าง 
แบบกลัวผี ไม่กล้าเปิดตัว 

อลิซาเบธหวาดกลัวอันตราย สัมผัส
ถึงสถานท่ี บ้าน พ้ืนที่ ความรู้สึกไม่
สบายใจ น าความรู้สึกไปใช้กับซลา

มิน่าตอนกลัวโตโกลอช 

(โต) อุ้มลูก ได้กลิ่นฝน คิดถึงซลามิน่ามาก อึด
อัด ลมฝุ่น โคลน 

เข้าใจความคิดถึงของตัวละครมาก
ขึ้น เห็นภาพลูกชัด ไม่สบายใจ-ตัว 

น้ า (เด็ก) sloppy ง่วงนอน ขี้เกียจ โยเย เมื่อนอน
ลงไป เจอโคลนตม แฉะที่พื้น แต่ยังไม่รู้สึกกับ

น าไปใช้กับหลายเหตุการณ์ของอลิ
ซาเบธได้ ความหลากหลายทาง
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ตัว เห็นภาพมากกว่า ปวกเปียก ไม่บวกไม่ลบ 
สบาย ขี้เกียจ รู้สึกว่าตัวเองเป็นน้ าไหล รู้สึกถึง
โคลน น้ าที่รดลงมา 

อารมณ์ เอาแต่ใจของเด็ก ความสุข 
ความรู้สึกสบายที่ได้เล่นอยู่ในบ้าน 

เห็นภาพบริเวณบ้าน 

(โต) แล้ง บาง หิวกระหาย เทียบเคียงได้กับความรู้สึก
เปราะบาง ใจหวิว เหนื่อยล้า 

ลม 

(เด็ก) ซุกซน ไปเร็วมาก ต้องเคลื่อนไหว หยุด
ไม่ได้ alert quick ภาพลมแรงแบบฝุ่น เร็ว
มากเลยเกิดความรู้สึกกลัว เห็นซลามิน่ามาช่วย 
ดีใจ รู้สึกถึงพายุ เรากลัว ตัวเปียกปอน ฉากนั่ง
ชิงช้า 

เทียบสภาวะใจและกายของเด็กได้
ดี รู้สึกสนุก ไม่มีอันตราย และเมื่อ

กลัวก็กลัวมาก เกิดความรู้สึก
ผูกพันกับซลามิน่า ร้องหา ต้องการ
ให้มาอยู่ด้วย ชิงช้ามีความหมาย

ส าคัญกับเรา 

(โต) ภาพพระอาทิตย์ตก เมืองปาซาเดน่า และ
เห็นภาพสามีกับลูกยืนดูพระอาทิตย์ตกด้วยกัน  

มีมุมที่มีความสุขของตัวละครอลิ
ซาเบธเมื่อโตขึ้น เข้าใจความ

หลากหลายทางอารมณ์ เห็นภาพ
สามี 

อุณหภูมิ 

(เด็ก) ร้อน เย็นไม่ได้มีอะไรเด่นชัดมาก รู้สึกถึง
ร่างกายตัวเอง ทุ่งหญ้าในบ้าน ได้ยินเสียงลม
เย็นๆ มีแดดแรง เห็นโมลิแซง ยิ้ม หัวเราะ อ่ิม
ใจ  

วัยเด็กท่ีมีความสุข เล่นกับโมลิแซง 
รู้สึกรัก เป็นห่วง  

(โต) ไมป่รากฏส่ิงใดชัดเจน - 

 

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังได้ทดลองใช้เพลงกับตัวละครเหมือนกับกิจกรรมดอกบัว สังเกตดู
ผลที่ได้รับ โดยเลือกเพลงที่เข้ากับตัวละคร ไม่ได้ใช้เพลง ดุริยมนตรา เหมือนในกิจกรรม ส าหรับตัว
ละครอลิซาเบธ ผู้วิจัยเลือกใช้เพลง “thula baba” อันเป็นเพลงกล่อมเด็กท่ี ซลามิน่า พ่ีเลี้ยงของอลิ
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ซาเบธใช้ร้องเพ่ือกล่อมอลิซาเบธวัยเด็ก โดยก าหนดร่างกายให้เริ่มจากนอนขดที่พ้ืนลุกขึ้นแล้วกลับลง
มาเช่นเดียวกับกิจกรรมดอกบัว เพียงแต่ไม่ได้เป็นตัวละครดอกบัวดังที่ได้ท าในชั้นเรียน ผลลัพธ์ที่ได้
แสดงไว้ดังตารางด้านล่าง 

 

ตาราง 7 ผลการใช้แบบฝึกหัดค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร(2) 
 

ตัวกระตุ้น ข้อค้นพบ 
เชื่อมโยงกับประสบการณ์ภายใน
ของตัวละคร(inner experience) 

เพลง 
แดดจ้า แห้งผาก ขากลับลงมันสั่นเหมือนต้นไม้
ที่โดนลอกเปลือกออก รู้สึกเจ็บแสบ แล้วจู่ๆ 
จากอลิซาเบธก็รู้สึกเป็นซลามิน่าล้มลงนอน 

รู้สึกทรมาน ถูกท าร้าย สามารถ
น าไปใช้ได้กับหลายตัวละคร  

 

เมื่อวิเคราะห์จากการท าแบบฝึกหัดครั้งนี้ ผู้วิจัยพบเพลงเป็นองค์ประกอบที่ช่วย
กระตุ้นเร้าความรู้สึกได้เข้มข้นมาก แม้เพลงที่ใช้จ าเป็นท านองกล่อมเด็ก แต่ผลลัพธ์ที่ปรากฏนั้นได้
หลายมิติ ตามท่ีตัวละครมีปฏิสัมพันธ์กับเพลงดังกล่าว ข้อน่าสนใจซึ่งปกติผู้วิจัยไม่เคยพบกับการท า
แบบฝึกหัดนี้คือเมื่อความรู้สึกบางอย่างใกล้เคียงกับตัวละครตัวอ่ืน จิตใต้ส านึกก็ดึงเอาความทรงจ า
ของอีกตัวละครหนึ่งให้ปรากฏชัดขึ้นมา กล่าวคือ ผู้วิจัยอนุมานว่าอาการที่ตัวสั่นขณะห่อตัวลง 
ร่างกายไปพ้องกับลักษณะภายนอก ผู้วิจัยรู้ถึงแรงที่หนักข้ึน แรงที่หนักจะปรากฏให้ซลามิน่า
ค่อนข้างมาก ความรู้สึกจึงรู้สึงเป็นซลามิน่าที่เจ็บปวด แทนที่จะเป็นอลิซาเบธ 

 
ข้อค้นพบ ปัญหาและแนวทางแก้ไขของตัวละครอลิซาเบธ 
 
ด้านจิตใจ จากการใช้แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 ผู้วิจัยพบว่าประสบการณ์ท่ีเกิดข้ึนภายใน

ส่งผลต่อความคิด ความทรงจ า ความรู้สึก ท าให้ผู้วิจัยรู้สึกใกล้ชิดกับตัวละครมากข้ึนในการท า
แบบฝึกหัดเพียงไม่ก่ีครั้ง แรงขับอันมาจากภายในเหล่านี้ส่งผลต่อการใช้ร่างกายอย่างเป็นธรรมชาติ
(organic movement) โดยที่ผู้วิจัยไมต่้องออกแบบเพ่ิมเติม เมื่อร่างกายและความคิดผนึกไปใน
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ทิศทางเดียวกัน วิธีการใช้เสียงก็ตามมา กล่าวคือ ร่างกายและเสียงของตัวละครนี้ไม่ได้มาจากการ
ออกแบบแต่มาจากการค้นหาความรู้สึกภายในก่อน 

ด้านร่างกาย ผู้วิจัยประสบปัญหาว่ายังไม่เหมือนร่างกายของเด็ก ผู้วิจัยจึงทดลองใช้
ท าแบบฝึกหัดการเตรียมร่างกายแต่ท าอย่างตัวละครอลิซาเบธ ได้ผลว่าการเคลื่อนไหวของตัวละคร
เบาสบายขึ้น มีการใช้ร่างกายในทิศทางที่ไม่ชัดเจน เร็ว ไม่คมชัด มีความวอกแวกสูง ผู้วิจัยจึงน า
ลักษณะดังกล่าวมาทดลองซ้อมในเรื่องพบว่าวิธีการใช้ร่างกายแบบใหม่ท าให้ตัวละครสดใสขึ้น มอง
โลกในแง่ดี อย่างไรก็ตาม ด้วยลักษณะของการแสดงที่สลับไปมาท าให้ผู้วิจัยต้องควบคุมการ
เคลื่อนไหวของตนให้เป็นไปตามท่ีผู้ก ากับได้เลือกออกแบบไว้ จึงต้องหาสมดุลของการใช้ร่างกายต่อไป 

อีกปัญหาหนึ่งของการใช้ร่างกาย คือ ร่างกายของอลิซาเบธวัย 6 ขวบและ 9 ขวบ
ของอลิซาเบธไม่ต่างกัน เป็นลักษณะเชิงกายภาพและจิตวิทยาเด็กท่ีเติบโตในแต่ละวัย ผู้วิจัยทดลองจึง
ใช้วิธีการอ่ืนที่ได้ผลเร็ว นั่นก็คือ การสังเกต(observation) ซึ่งไม่มีในแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย พบว่า
เด็กวัย 6 ขวบมีความว่องไว เบา ใช้เสียงในโทนค่อนข้างสูง ใส ซึ่งเป็นโทนที่ใช้อยู่แล้ว เป็นตัวของ
ตัวเอง เป็นวัยที่ช่างพูด พูดความรู้สึกของตัวเองออกมาได้ทันที ตัวเองเป็นจุดศูนย์กลาง สามารถ
เปลี่ยนกิจกรรมหรือการละเล่นได้หลากหลาย สนุกกับเรื่องเล็กๆ น้อยๆ ได้ มีจินตนาการ เล่นคนเดียว
ได้ ท ากิจกรรมใช้ก าลังได้เยอะ ใช้กล้ามเนื้อมัดใหญ่ได้ดี แต่ยังให้ความรู้สึกเบาและสว่าง ในขณะที่เด็ก 
9 ขวบนั้นโตกว่าภาพในความคิดของผู้วิจัยมาก สามารถรับผิดชอบตัวเองได้เยอะ เริ่มเข้าใจความ
เป็นไปของสังคมรอบข้าง คนรอบข้างมีอิทธิพลต่อความคิดของตัวเอง ร่างกายใช้ได้อย่างเเข็งแรงแล้ว 
หลังจากการสังเกตผู้วิจัยได้ทดลองเลียนแบบแล้วน ามาปรับใช้กับตัวละคร  

ด้านเสียง เสียงพูดของตัวละครอลิซาเบธยังใกล้เคียงกับตัวละครเด็กอีกตัว คือลูสก้า 
ผู้วิจัยเลือกไม่แก้ไขเสียงของอลิซาเบธ แต่ปรับให้ระดับเสียงลูสก้าสูงข้ึน ผู้วิจัยจะท างานกับเสียงของอ
ลิซาเบธซึ่งเป็นแกนหลักของเรื่องมากกว่า หลังจากการซ้อมหลายครั้งผู้วิจัยพบว่าหากเสียงของอลิ
ซาเบธใช้ถูกต้องและมั่นคง เสียงตัวละครตัวอื่นจะปรับตามได้เอง ฉะนั้น สมาธิก่อนเริ่มเรื่องจึงเป็นสิ่ง
ส าคัญ 

การน าแบบฝึกหัดมาใช้งานกับตัวละคร ระยะแรกที่เริ่มท าภาพและความรู้สึกท่ี
ปรากฏค่อนข้างนามธรรม ไร้รูปร่าง บางครั้งก็เป็นสี ความมืดหรือแสงสว่าง ยังไม่ปรากฏเป็นเรื่องราว
หรือเหตุการณ์ อย่างที่ผู้วิจัยเคยประสบมา แต่ในระยะหลังที่ผู้วิจัยเริ่มซ้อมแบบเข้าบท และได้อ่านท า
ความเข้าใจบทมากข้ึน มโนภาพหรือความรู้สึกท่ีปรากฏจึงเริ่มเป็นเหตุการณ์ต่างๆ  

ผู้วิจัยค้นพบว่าแบบฝึกหัดนี้จะท างานความทรงจ า หรือ สัญญา เป็นอย่างมากจึง
ค้นคว้าภาพที่เกี่ยวกับข้องกับความทรงจ าของตัวละครหลายๆ ตัวเพ่ิมมากข้ึน ประกอบกับศึกษา
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ภาพยนตร์ที่เก่ียวข้องกับเหตุการณ์ Apartheid เพ่ือให้ผู้วิจัยได้จดจ าไว้ในจิตใต้ส านึก ภาพยนตร์ที่
ผู้วิจัยใช้ศึกษา ได้แก่ แคช อะ ไฟร์ (Catch a Fire)(2006), อินวิคตัส (Invictus) (2009) และ เดอะ 
แบง แบง คลับ(the bang bang club)(2010) เหล่านี้ล้วนเป็นวัตถุดิบที่สันนิษฐานว่าส่งผลต่อความ
ทรงจ าของตัวละครได้ เมื่อกลับมาท าแบบฝึกหัดเดิมซ้ าอีกครั้งผลลัพธ์ที่ได้ก็เข้มข้นขึ้น บางครั้งมโน
ภาพน าพานักแสดงไปไกลเกินกว่าเหตุการณ์ที่อยู่ในบทละคร  
  นอกจากนี้ การฝึกฝนพัฒนาทักษะของนักแสดงตามหลักการของหม่อมนี้ ช่วยให้
ผู้วิจัยสังเกตสิ่งต่างๆ รอบตัวได้คมชัดและละเอียดมากยิ่งขึ้น ด้วยแบบฝึกหัดบังคับให้ผู้ปฏิบัติเปิดใช้
งานอยาตนะทั้ง 6 ตลอดเวลา แม้หม่อมน้อยจะไม่ได้มีแบบฝึกหัดที่เก่ียวกับการสังเกตโดยตรงก็ตาม 
ยกตัวอย่างเช่น ขณะที่สังเกตเด็กอายุ 6 ขวบและ 9 ขวบ ผู้วิจัยจะไม่ได้จดจ่อจ้องมอง แต่ผ่อนคลาย
ร่างกายและจิตใจ ท าให้ว่างเพ่ือรับความรู้สึก/ความคิดต่างๆ ให้ได้มากท่ีสุด เมื่อกายและใจว่างแล้ว
ผู้วิจัยจึงสามารถรับ คลื่น ของเด็กๆ ได้มากขึ้นว่าเป็นคลื่นที่สบายและให้ความรู้สึกท่ีดี  

ผู้วิจัยมีทัศนะว่าที่จริงแล้ว การสังเกตกับการพิจารณาจิตท างานไม่ต่างกัน 
เพียงแต่การสังเกตเราท าเมื่อลืมตาจึงมีผัสสะตาร่วมด้วย ภาพจึงมาจากข้างนอกเข้าสู่ความคิด 
เก็บไว้ในรูปความทรงจ า การพิจารณาจิตเราท าโดยหลับตาการเห็นของผู้ปฏิบัติจึงปรากฏเป็นมโน
ภาพในจิตใต้ส านึก เปรียบอย่างง่ายเป็นการท างานภายนอก(outward)กับภายใน(inward) แต่มี
จุดร่วมคือ กายว่าง จิตว่าง เปิดผัสสะ รับรู้โดยไม่มีฉัน 
  

5.1.3 สร้างสรรค์ตัวละครซลามิน่า ยูจีนี โมลิแซง และหมอไอแซค 
 

สาเหตุที่ผู้วิจัยรวมตัวละครเหล่านี้ในหัวข้อเดียวกันเพราะว่าผู้วิจัยได้เวลามากเพ่ือ
ท างานกับตัวละครอลิซาเบธอย่างเข้มข้นกอปรกับตารางฝึกซ้อมที่ต้องท างานร่วมกับผู้ก ากับกระชั้น
เข้ามา ท าให้ผู้วิจัยได้ทดลองเข้าถึงตัวละครอ่ืนๆ ไปโดยปริยายในขณะที่ซ้อมพร้อมผู้ก ากับ การค้นหา
ตัวละครทั้ง 4 ตัวนี้จึงเป็นไปตามปัญหาที่พบหลังการซ้อมกับผู้ก ากับแล้ว ไม่ได้เกิดจากการตั้งต้นไว้
ก่อนซ้อมเข้าบท ดังนั้น วัตถุดิบที่ผู้วิจัยมีอยู่แล้วของทั้ง 4 ตัวละครนี้ คือ การวิเคราะห์และท าความ
เข้าใจตัวละครในบทก่อนหน้า อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยได้น าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และกิจกรรมดอกบัวมา
ใช้เพิ่มเติมในบางตัวละคร ผู้วิจัยอธิบายสรุปข้อค้นพบ ปัญหาและแนวทางแก้ไข โดยแบ่งอภิปรายแยก
เป็นแต่ละตัวละคร ดังรายละเอียดด้านล่างนี้ 
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5.1.3.1 โมลิแซง 
 

ลักษณะการเคลื่อนไหวของโมลิแซง ผู้วิจัยหยิบยืมมาจากความรู้สึกเม่ือท า
แบบฝึกหัดกับตัวละครอลิซาเบธ โดยผู้ก ากับเลือกจัดวางตัวละครเด็กให้อยู่ในระดับต่ าที่สุด เมื่อต้อง
เข้าฉากกับตัวละครอ่ืนๆ เพ่ือช่วยแยกความแตกต่าง โมลิแซงจึงมักจะนั่งที่พ้ืน หรือใช้คุกเข่าคุยกับตัว
ละครตัวอ่ืน หากต้องยืนผู้ก ากับจะให้ก าหนดระดับสายตาการมองเห็นให้ตามความสูงจริง เช่น โมลิ
แซงมองแม่กับมองอลิซาเบธเป็นคนละระดับ อลิซาเบธมองโมลิแซงกับมองซลามิน่าคนละระดับ 
รวมถึงใช้วิธีการผายมือหรือชี้หากฉากนั้นมีตัวละครหลายตัว ผู้วิจัยจึงไม่ได้ท างานกับลักษณะภายนอก
มากเพราะผู้ก ากับช่วยเหลือด้วยเทคนิคการน าเสนอ  

ตัวละครตัวนี้ปรากฏ 2 ช่วงวยัคือ 3 ปีกับ 14 ปี ซึ่งเป็นวัยที่ห่างกัน ฉาก
ตอนอายุ 14 ปีเป็นฉากท่ีประท้วงต ารวจ ผู้วิจัยจึงไม่ได้ให้ความส าคัญกับร่างกาย เพียงแค่ค านึงถึง
ความต้องการและนิสัยของตัวละคร ผู้ก ากับสะท้อนว่าฉากนั้นก็น่าเชื่อเพียงพอ จึงไม่ได้ท างานกับตัว
ละครนี้เพิ่ม อย่างไรก็ตาม อีกประการหนึ่ง บทพูดหรือความคิดความเชื่อของโมลิแซงเป็นสิ่งที่
สอดคล้องและคล้ายคลึงกับผู้วิจัยจึงสามารถเชื่อมโยงความรู้สึกภายในได้เร็ว 

ปัญหาที่พบกับตัวละครดังกล่าวเป็นปัญหาด้านเสียงทั้ง 2 ช่วงวัย กล่าวคือ
โมลิแซงในวัย 3 ขวบ มีวิธีการพูดท่ีชัดเกินไปกว่าตัวละครในวัยดังกล่าว ผู้วิจัยจึงศึกษาเพ่ิมเติมโดยดู
จากวีดิโอเด็กวัย 2-3 ขวบพูดแล้วทดลองเลียนแบบวิธีการพูดและใช้เสียงจากในวีดิโอ แต่ผู้ก ากับก็ได้
เลือกให้เป็นเฉพาะบางค าบางจังหวะเพราะต้องค านึงว่าผู้ชมต้องได้ยินสารที่ตัวละครต้องการสื่อด้วย 
 

5.1.3.2 หมอไอแซค 
 

ตัวละครนี้เป็นตัวละครที่ผู้วิจัยท าได้ดีตั้งแต่ครั้งแรกๆ ที่ซ้อม  ผู้ก ากับได้ให้
โจทย์ว่า “ขอให้นึกว่าตัวละครตัวนี้หน้าตาดี active เบาๆ” (สัมภาษณ์, 1 พ.ค. 61) จากโจทย์นี้และ
ทัศนคติของตัวละครที่ท าไว้ เมื่อต้องสลับมาเล่นเป็นตัวละครดังกล่าว ผู้วิจัยจะก าหนดจิตนึกถึงอากาศ
ของหน้าหนาวที่มีแดดอ่อนๆ อุณหภูมิจะสร้างความอบอุ่นภายในร่างกาย เมื่อผนึกรวมกับทัศนคติที่
เป็นคนมุ่งม่ันในอุดมการณ์ ต้องการช่วยเหลือผู้คน เป็นคนชัดเจนกับสิ่งที่ตัวเองเลือก ผู้วิจัยพบว่าโทน
เสียงที่เลือกและวิธีใช้ร่างกายจึงเป็นไปตามความคิดและความต้องการ ตัวละครตัวนี้จึงเป็นตัวละครที่
ผู้วิจัยไม่ได้ใช้แบบฝึกหัดใดมาช่วย อย่างไรก็ตาม ตัวละครหมอไอแซคเป็นตัวละครที่หายไปจากเรื่อง
ช่วงระยะหนึ่งแล้วกลับมาอีกครั้งตอนอายุราว 70 ปี ผู้วิจยัคงตัวละครไว้อย่างเดิมแต่เพ่ิมคุณลักษณะ
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ของแรงดึงดูดเข้าไปช่วย โดยใช้แรงดึงดูดไม่มากนัก ท าให้ตัวละครพูดเสียงหนักลงและเคลื่อนช้าลง 
แต่ยังเคลื่อนไหวได้อย่างคล่องแคล่ว 

วิธีการน าคุณลักษณะ(quality) ของธาตุมาใช้ ผู้วิจัยจะใช้วิธีเดียวกันกับตอน
ท าแบบฝึกหัด กล่าวคือ หลับตา ก าหนดจิตให้เป็นตัวละครและนึกถึงธาตุดังกล่าว จากนั้นทดลอง
เคลื่อนไหวร่างกาย เปิดผัสสะ เมื่อท าจบก็สอบทวนตนเองแล้วเลือกน ามาใช้เฉพาะสิ่งที่เป็นประโยชน์
กับตัวละคร ซึ่งส่วนนี้เป็นการบ้านส่วนตัวของผู้วิจัยไม่ได้ท าขณะซ้อมการแสดงกับผู้ก ากับ  

 
5.1.3.3 ซลามิน่า 
 

ซลามิน่าเป็นตัวละครที่ผู้วิจัยคาดว่าจะเป็นได้โดยง่ายเพราะผู้วิจัยมีบุคคล
ใกล้ตัวที่มีบุคลิกและอุปนิสัยใกล้เคียงกับตัวละครซลามิน่าเป็นคนต้นแบบ โดยผู้วิจัยดึงเอา
บุคลิกลักษณะการเคลื่อนไหวมารวมกับลักษณะภายนอกท่ีก าหนดไว้ กล่าวได้ว่า ตัวละครตัวนี้ผู้วิจัย
เริ่มจากการจัดท่าทางวิธีการเดิน ยืน นั่ง ของตัวละครก่อนเพื่อให้ร่างกายสร้างความรู้สึกภายใน แต่ก็
ยังไม่เพียงพอกับตัวละคร ผู้วิจัยจึงทดลองใช้แบบฝึกหัดดอกบัวเพิ่ม ครั้งนี้ผู้วิจัยเลือกเพลงที่เป็นเสียง
กลองของแอฟริกาใต้ด้วยต้องการเพ่ิมการเชื่อมโยงทางจิตวิญญาณกับพ้ืนที่นี้ให้แก่ตัวละคร 
 

ตาราง 8 ผลการใช้แบบฝึกหัดค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร(3) 
 

ตัวกระตุ้น ข้อค้นพบ 
เชื่อมโยงกับประสบการณ์ภายใน
ของตัวละคร(inner experience) 

เพลง 

ร่างกายท างานได้อิสระ เต้น ดีใจ ตื่นเต้น 
อบอุ่น เห็นภาพกองไฟ มีน้ าหนัก หนักแน่น 
มั่นคง อัดแน่นข้างในอยากเปล่งเสียง 

เข้าใจจิตวิญญาณของตัวละครมาก
ขึ้น ว่าข้างในตัวละครมีสิ่งใดเป็นตัว
จุดประกาย ปล่อยให้ร่างกายได้
ท างานอย่างเต็มที่ เจอน้ าหนัก 
วิธีการเคลื่อนไหวของตัวละครแบบ
ใหม่ 
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หลังจากใช้แบบฝึกหัดเข้าช่วย ผู้วิจัยพบว่าก่อนหน้านี้ที่รู้สึกท าได้ไม่ดี เป็น
เพราะร่างกายของซลามิน่าใช้งานเกินขอบเขตความถนัดของผู้วิจัย จึงรู้สึกประดักประเดิดไม่เข้าที่ แต่
เมื่อได้ทดลองปล่อยร่างกายให้เป็นอิสระแล้วไปกับเสียงเพลง ผู้วิจัยรู้สึกถึงเข้าใจว่าสิ่งขาดคือความ
หนักแน่น ความมั่นคงจากภาพใน เปรียบได้กับการกระทืบเท้าลงพ้ืนดินซึ่งเป็นท่าเต้นของหนึ่งของคน
พ้ืนถิ่น และเป็นวิธีแสดงออกเมื่อรู้สึกดีใจ การท าแบบฝึกหัดครั้งนี้ช่วยปลดล็อคเรื่องเสียงของตัวละคร
ด้วย โทนเสียงต่ าเป็นย่านเสียงที่ไม่แข็งแรง หลังจากท าแบบฝึกหัดนี้ผู้วิจัยได้ปลดปล่อยเสียงออกจาก
ความรู้สึกอยากอัดแน่นข้างใน รู้สึกราวกับว่าเสียงมาจากพ้ืนดิน ท าให้ได้เรียนรู้ว่าวิธีการใช้เสียงปกติ
ของแต่ละคนมาจากลักษณะทางวัฒนธรรมด้วยของแต่ละพ้ืนที่ด้วย การค้นพบความรู้สึกนี้ผู้วิจัยได้
น าไปปรับใช้กับตัวละครซีไฟร์ที่ต้องร้องเพลงอีกด้วย  

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังทดลองดึงเอาคุณลักษณะของแรงดึงดูดมาใช้เพ่ิมเติม
เพ่ือให้ร่างกายเคลื่อนไหวมีน้ าหนักขึ้น ไม่รู้สึกเบา เพราะตัวละครก่อนหน้านี้มักจะเคลื่อนไหวด้วยแรง
เบาสบาย แต่กลับกลายเป็นว่าความหนักท าให้จังหวะของตัวละครหน่วงลง ดูว่าตัวละครอายุมาก ผู้
ก ากับจึงขอให้ปรับให้ตัวละครคล่องแคล่วขึ้น ผู้วิจัยใช้เวลาในการซ้อมปรับจนรู้สึกสมดุลดีแล้ว จุดสม
ดลดีแล้วผู้วิจัยจะรู้สึกจากภายในว่าร่างกาย เสียง และความรู้สึกขณะแสดงนั้นสัมพันธ์กัน ไม่ได้รู้สึกว่า
สร้างอยู่หรือบังคับอยู่ หากเช่นนั้นก็นับว่าเป็นตัวผู้วิจัยที่ออกแบบและท าขึ้นมา ไม่ใช่เป็นไปโดยตัว
ละคร ซลามิน่าปรากฏตัวอีกครั้งในวัยที่แก่แล้วและอลิซาเบธโตอยู่ในวัย 30 กว่าปี ผู้วิจัยจึงน าแรง
หนักที่เคยค้นพบไว้กลับมาใช้อีกครั้ง  ผู้วิจัยไม่ได้ทดลองใช้แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 กับซลามิน่าด้วยเวลา
ที่มีอยู่ไม่เพียงพอ  
 

5.1.3.4 ยูจีนี 
 

ผู้วิจัยเริ่มท างานกับตัวละครนี้จากการวางท่าทางเช่นเดียวกับซลามิน่า ด้วย
ว่าเป็นวิธีที่เร็วที่สุดที่จะใช้ค้นหาตัวละครได้ ด้วยข้อจ ากัดทางด้านเวลา อย่างไรก็ดี ตัวละครนี้มี
ลักษณะตรงข้ามกับอุปนิสัยของผู้วิจัยการจัดวางท่าทางและเข้าใจลักษณะนิสัย วิธีคิดของตัวละคร ก็
ไม่เพียงพอ กล่าวคือ เมื่อถึงฉากท่ียูจีนีต้องตกอยู่ในภาวะที่มีความตึงเครียดหรือความขัดแย้งภายในสูง 
ผู้วิจัยมีแนวโน้มจะใช้วิธีการแสดงแบบที่ผู้วิจัยคุ้นเคยหรือมีลักษณะการแสดงออกแบบตัวฉัน หลุดเข้า
มาอยู่ในตัวละครบ่อยครั้ง ตัวละครจึงดูเกรี้ยวกราดมากกว่าที่ตัวละครจะเป็น บางครั้งตัวละครก็
เข้มแข็งเกินไป หรือมั่นใจเกินไป ผู้ก ากับต้องการให้ผู้วิจัยเพิ่มให้ตัวละครดูหรูหราขึ้น เพ่ิมความ
อ่อนไหว และไม่ได้มีภาวะผู้น ามากนัก ผู้วิจัยได้ทดลองท าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 กับตัวละครยูจีนีแล้ว
พบว่า ธาตุลม เป็นธาตุที่เชื่อมโยงกับตัวละครมาก ท าให้ผู้วิจัยเข้าใจการเคลื่อนไหวล่องลอยและได้รับ
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ความรู้สึกโหวงในใจตลอดเวลา จึงน าความรู้สึกนี้กลับมาใช้ แต่ธาตุอื่นๆ ไม่ปรากฏสิ่งใดชัดเจน ผู้วิจัย
สันนิษฐานว่ามาจากการที่ผู้วิจัยเตรียมวัตถุดิบอันจะเป็นสารให้กับตัวละครตัวนี้ไม่เพียงพอรวมถึงให้
เวลาเตรียมตัวละครตัวนี้ค่อนข้างน้อยเมื่อเทียบกับตัวละครตัวอ่ืนๆ สาเหตุที่มีเวลาไม่เพียงพอนี้มา
จากจ านวนตัวละครที่เยอะมาก ผู้วิจัยจึงต้องแบ่งเวลาไปท างานกับตัวละครอ่ืนด้วยเพ่ือให้การสื่อสาร
ออกมาสมบูรณ์ท่ีสุด แม้จะเน้นศึกษาจากตัวละคร 5 ตัวนี้เป็นหลักก็ตาม 
 

5.1.4 ค้นหาตัวละครอื่นๆ 
 

นอกจากตัวละครหลัก 5 ตัวนี้แล้ว ยังมีตัวละครสนับสนุนที่ผู้วิจัยต้องท างานเพ่ิมเติม 
ด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมหน้อย ได้แก่  

 
5.1.4.1 ซีไฟร์ 
 

  ตัวละครตัวนี้มีประสบการณ์ชีวิตมามาก แต่พูดน้อย ผู้วิจัยจึงทดลองท า
แบบฝึกหัดดอกบัวกับตัวละครตัวนี้ โดยเลือกใช้เพลงที่มีเสียงกลองแบบพ้ืนถิ่น แต่จังหวะแตกต่างกับซ
ลามิน่า ได้ผลค่อนข้างน่าพอใจเพราะในขณะท าได้ปรากฏภาพสงครามนักรบซูลู ร้องไห้ เกรี้ยวกราด 
ราวกับว่าตนเป็นนักรบในสงครามนั้น ได้ความรู้สึกโดนกดขี่มากขึ้น ซึ่งภาพสงคราม นักรบซูลูนี้มาจาก
ภาพยนตร์เรื่อง the bang bang club ที่ผู้วิจัยเคยดูเพื่อค้นคว้าก่อนหน้านี้ สองสิ่งนี้จึงมาประกอบ
กันโดยมิได้คาดหมาย ความรู้สึกโดนกดข่ี กดทับ เกรี้ยวกราดในช่วงเวลาที่ท าแบบฝึกหัดผู้วิจัยไม่ได้รู้
ว่าเป็นซีไฟร์ตัวละครเดียวแต่รู้สึกโดยรวมกับตัวละครชาวแอฟริกันพ้ืนถิ่นอีกหลายตัว อาจสรุปได้ว่า
การท างานกับจิตใต้ส านึกตัวละครใดตัวละครหนึ่งสามารถใช้ได้กับตัวละครอ่ืนด้วย ดังที่ปรากฏขณะ
ท าแบบฝึกหัดดอกบัวของอลิซาเบธ นอกจากนี้ ผู้วิจัยไปสังเกต สิงโต ในสวนสัตว์ ได้รับ คลื่น ของ
สิงโตจากการสังเกต เป็นคลื่นที่นิ่ง หนัก ทรงพลัง รู้สึกว่าตัวใหญ่ เมื่อซีไฟร์ต้องลุกยืนขึ้นผู้วิจัยจึงใช้
คลื่นเดียวกันกับสิงโตเมื่อลุกขึ้น  
 

5.1.4.2 คุณยายของอลิซาเบธ  
 

ปรากฏกายเพียง 1 ครั้งในฉากท่ี 43. ซึ่งเป็นฉากที่คุณยายก าลังป่วยและแก่
มากแล้ว ผู้วิจัยทดลองใช้แรงดึงดูดกับตัวละครดังกล่าว โดยใช้จินตนาการนึกถึงแรงดึงดูดที่พ้ืนส่งผล
ให้ร่างกายมีความเชื่องช้า หนัก และสั่น รวมทั้งส่งผลต่อเสียงท าให้เสียงขาดๆ วิ่นๆ รู้สึกเหนื่อยมาก
ขึ้น 
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5.1.4.3 ดูไบก์  
 

ตัวละครปรากฏขึ้นเพียงครั้งเดียวเช่นกัน ในฉากที่ 22. เป็นฉากท่ีค่อนข้าง
ฉุกเฉินหลังจากผู้วิจัยได้ทดลองใช้ไฟ หรือ อุณหภูมิร้อน เข้าฉากมาพร้อมกับความรู้สึกร้อน ได้ผลลัพธ์
ว่าตัวละครไปในทิศทางโกรธ พุ่งชน ท าให้ตัวละครอยู่ไม่นิ่ง อยากขยับตัวตลอดเวลา ฉากนี้ค่อนข้าง
น ามาใช้ได้ล าบากเพราะมีตัวละครหลายตัว บทสนทนาค่อนข้างสั้นและเร็ว และทุกๆ ตัวละคร
ค่อนข้างท่วมท้นไปด้วยความรู้สึก ผู้วิจัยจึงต้องมีสมาธิจัดการกับหลายประเด็นในคราวเดียวกัน อีกท้ัง 
ไฟเป็นธาตุที่ผู้วิจัยจินตนาการได้ไม่ค่อยเข้มข้นจึงใช้งานกับตัวละครได้ไม่ค่อยดีตัวละครอีกกลุ่มหนึ่งซึ่ง
ไม่ได้อยู่ในขอบเขตการท างานของผู้วิจัยแต่ยังต้องพัฒนาต่อ  

 
5.1.5 สรุปการน าแบบฝึกหัดมาใช้เพ่ือสร้างสรรค์ตัวละคร 

 
ผู้วิจัยน าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 มาใช้ใน 2 ลักษณะคือ ใช้ตลอดทั้งแบบฝึกหัด กับ ใช้

คุณสมบัติของบางธาตุ จุดร่วมของทั้ง 2 แบบฝึกหัด ธาตุทั้ง 4 และดอกบัวนี้คือ ให้นักแสดงเป็นอิสระ
ทั้งกายและใจ ทั้งจิตส านึกและจิตใต้ส านึก แล้วปล่อยให้ปัจจัยภายนอกมากระทบ เป็นตัวกระตุ้น
น าพาให้เกิดความคิดและความรู้สึกโดยไม่ปิดกั้น ข้อส าคัญของการใช้แบบฝึกหัดนี้ คือ ผู้ปฏิบัติต้อง
ไม่ปรุงเเต่งหรือสร้างสรรค์ขึ้นมาอย่างมี “ฉัน”  

อย่างไรก็ตาม เป็นเรื่องน่าประหลาดหากนักแสดงมุ่งหวังว่าจะเจอเรื่องราวอะไร ก็
อาจจะไม่เจออย่างที่ตั้งใจไว้ ลักษณะของแบบฝึกหัดนี้จึงค่อนข้างต้องการให้นักแสดง มีสมาธิ ความ
เชื่อ มีอิสระท้ังกายใจ และปล่อยให้ตัวเรายินยอมต่อสิ่งต่างๆ โดยไม่ตั้งเป้า ไม่คาดหวัง ไม่จดจ่อ
จนเกินไป ในบางตัวละครการก าหนดธาตุแบบเดียวกันอาจไม่ได้ผลลัพธ์เหมือนเดิมเสมอไป  

การน าแบบฝึกหัดทั้งสองมาใช้ช่วยให้ผู้วิจัยเข้าใจตัวละครได้ลึกซึ้งขึ้นในเชิง
ความรู้สึกท่ีไม่ได้มาจากการวิเคราะห์ เกิดความรู้สึกผูกพันกับตัวละครและระหว่างตัวละครแต่ละตัว
ได้ในเวลาอันรวดเร็ว บางตัวละครที่ชีวิตผ่านประสบการณ์มามากผู้วิจัยก็พบว่าเมื่อท าแบบฝึกหัดเสร็จ 
เราเหมือนได้เดินทางผ่านประสบการณ์เหล่านั้นมาทั้งหมดแล้ว ช่วยปลดปล่อยจินตนาการของผู้วิจัย
ให้ไปทั้งดินแดนที่จับต้องได้และจับต้องไม่ได้ บ้างก็อยู่ในขอบเขตของบท บ้างก็ออกไปยังเรื่องราวอ่ืนๆ 
ของตัวละครอีกด้วย แบบฝึกหัดยังช่วยให้ผู้วิจัย รับรู้ เห็นภาพ แล้วเชื่อมต่อไปยังความรู้สึกได้ไวขึ้น 
เปิดรับสัมผัสต่างๆ ได้มากกว่าที่เคย ภาพ เสียง ส่ิงอ่ืนมีคมชัดและละเอียดในความคิดมากขึ้น  
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ทว่า ปรากฏการณ์ขณะท าแบบฝึกหัดเป็นประสบการณ์ที่คาดเดาและคาดการณ์ไม่ได้ 
บางครัง้ก็มีความคลุมเครือ ต้องท าซ้ าหลายครั้งจึงจะเห็นผลที่พัฒนาขึ้น จึงไม่เหมาะสมกับการท างาน
กับตัวละครหลายๆ ตัว เพราะจ านวนครั้งที่ใช้งานมีผลกับความเข้มข้นประสบการณ์ภายในของตัว
ละคร แต่การจะสรุปว่าจ านวนครั้งมีผลก็อาจจะไม่ถูกต้องเสียทั้งหมด เพราะทั้งนี้ก็ขึ้นอยู่กับว่าตัว
ละครต้องการจากนักแสดงมากหรือน้อย วัตถุดิบเดิมมีอยู่เท่าไหร่ นักแสดงเชื่อมโยงวัตถุดิบนั้นได้
หรือไม่ และนักแสดงสามารถเชื่อมโยงเพ่ิมเติมหลังจากท าแบบฝึกหัดได้มากน้อยเพียงใดด้วยเช่นกัน 
 

5.1.6 ผลจากการฝึกด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย 
 

ผู้วิจัยพบว่าสามารถใช้จินตนาการสร้างภาพบนเวทีได้ในอย่างรวดเร็วและคมชัดขึ้น 
โดยไม่ต้องใช้ความพยายามมาก อนุมานได้ว่าแบบฝึกหัดเหล่านั้นก็ช่วยเสริมทักษะด้านนี้เป็นอย่างดี 
ไม่เพียงแต่การเห็นตัวละครที่อยู่ฉากเดียวกัน แต่รวมไปถึงภาพที่ตัวละครเห็นแล้วเล่าให้ผู้ชมฟัง 
ยกตัวอย่างเช่น  

ฉากที ่ 1. ตัวละครยืนมองชิงช้านึกถึงบาดแผลในอดีต ฉากนี้ผู้ก ากับเลือกน า
เหตุการณ์ท้ายเรื่องขึ้นมาเล่าตอนต้นเรื่อง ผู้วิจัยสามารถใช้จินตนาการเห็นภาพเหตุการณ์ทั้งหลาย
เหมือนภาพหนังตัดสลับได้อย่างรวดเร็ว 

ฉากที่ 16. อลิซาเบธมองเห็นรถต ารวจจับคนด าที่ถูกต ารวจท าร้าย ผู้วิจัยสามารถ
มองเห็นภาพเหตุการณ์ได้อย่างรวดเร็ว แม้จะไม่ได้เห็นอย่างละเอียดแต่จากการท าแบบฝึกหัดก็ช่วยให้
เกิดความเชื่อและความรู้สึกจริงกับภาพที่อยู่ตรงหน้า  

ฉากที่ 24. อลิซาเบธติดรถแม่ไปตามหาโมลิแซงในตอนกลางคืน ฉากนี้ผู้วิจัยต้องอยู่
ในสถานการณ์อันล่อแหลมและอันตราย การเข้าไปในย่านโดนห้าม อาจเกิดอันตรายขึ้นได้ ให้ฉาก
ผู้วิจัยแสดงแค่นั่งอยู่ในรถแล้วเคลื่อนที่ไปรอบๆ เวที ภาพและบรรยากาศซึ่งได้จากการท าแบบฝึกหัด
นี้ช่วยขับความรู้สึกให้เข้มข้นขึ้น  

 

ข้อดีของแบบฝึกหัดนี้คือ ไม่จ าเป็นต้องมีคู่ซ้อม นักแสดงสามารถท าได้ด้วยตัวเอง 
ท าได้หลายครั้งเพราะไม่เหนื่อย แม้การแสดงจะเริ่มไปแล้ว ก็ยังท าแบบฝึกหัดเหล่านี้ได้เพ่ือช่วยให้
นักแสดงรู้สึกใกล้ชิดกับตัวละครอยู่เสมอๆ ไม่จ าเป็นต้องท าเฉพาะในระยะการค้นหาตัวละคร แต่ใช้ได้
ในทุกๆ ระยะ ในกรณีศึกษาการแสดงเดี่ยวครั้งนี้ ผู้วิจัยต้องท างานกับหลายตัวละครไม่ใช่ตัวใดตัวหนึ่ง 
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จึงมีอุปสรรคเรื่องระยะเวลาการท างาน จ านวนที่ใช้กับตัวละครแต่ละตัวจึงต้องเฉลี่ยตามความ
เหมาะสมและความส าคัญของปัญหาที่ต้องแก้ไข ณ ขณะนั้น  
 

5.1.7 แบบฝึกหัดอื่นที่ใช้เสริมเพ่ือสร้างสรรค์ตัวละคร 
 
  แม้ว่าผู้วิจัยทดลองใช้งานหลักการแสดงของหม่อมน้อยเป็นหลัก แต่ด้วยกรอบ
เงื่อนไขเรื่องเวลาการท างาน ท าให้ผู้วิจัยไม่สามาถทดลองใช้แบบฝึกหัดเดิมซ้ าๆ ได้ ผู้วิจัยจึงเลือกใช้
แบบฝึกหัดอื่นมาผสม ซึ่งอาจมีพูดไปบ้างแล้วในหัวข้อการสร้างสรรค์ตัวละครแต่ละตัว ในหัวข้อนี้
ผู้วิจัยจึงจะอธิบายให้ละเอียดขึ้นว่าผู้วิจัยมีขั้นตอนอย่างไร แบบฝึกหัดที่น ามาใช้เป็นแบบฝึกหัดที่มา
จากภูมิรู้ของผู้วิจัย ผู้วิจัยใช้งานด้วยความคุ้นเคยอยู่ก่อนแล้ว มีดังต่อไปนี้ สังเกต(observation) การ
เทียบเคียง(substitution)  

 
5.1.7.1 การสังเกต (observation) 
 

บางครั้งนักแสดงจะมีภาพตัวละครในจินตนาการ แต่ไม่สามารถแสดงมัน
ออกมาได้ การท าความเข้าใจตัวบท/ตัวละครก็เป็นส่วนหนึ่ง แต่อีกส่วนหนึ่งคือการรับรู้ผ่านผัสสะและ
ใจ หากเป็นตัวละครที่ผู้วิจัยสามารถเชื่อมโยงได้เร็ว การแสดงออกเป็นตัวละครนั้นๆ ก็ท าได้ไม่ยาก แต่
ในบางตัวละครที่เชื่อมต่อได้ยาก ไม่ก็จ าเป็นที่ต้องหาแบบฝึกหัดเสริม  

กรณีตัวอย่าง ที่ 1 ผู้วิจัยยงัได้ทดลองสังเกตเด็กวัย 6-7 ขวบเท่ากับอลิ
ซาเบธวัยเด็ก โดยใช้เวลาเล่นกับเด็กในวัยดังกล่าวจ านวน 2 คน เป็นเวลา 1 ชั่วโมง พบว่าเด็กวัย
ดังกล่าวมีความว่องไว เบา ใช้เสียงในโทนค่อนข้างสูง ใส เป็นตัวของตัวเอง เป็นวัยที่ช่างพูด พูด
ความรู้สึกของตัวเองออกมาได้ทันที ตัวเองเป็นจุดศูนย์กลาง สามารถเปลี่ยนกิจกรรมหรือการละเล่น
ได้หลากหลาย สนุกกับเรื่องเล็กๆ น้อยๆ ได้ มีจินตนาการ เล่นคนเดียวได้ ท ากิจกรรมใช้ก าลังได้เยอะ 
ใช้กล้ามเนื้อมัดใหญ่ได้ดี แต่ยังให้ความรู้สึกเบาและสว่าง ส่วนโมลิแซงในวัย 3 ขวบที่ผู้ก ากับเห็นว่า
นักแสดงจัดการตัวเองได้ดีเกินกว่าวัยนั้น ผู้วิจัยใช้การสังเกตจากคลิปภาพเคลื่อนไหวเด็กวัย 2-3 ขวบ
ที่ผู้วิจัยรู้จัก แล้วทดลองเลียนแบบวิธีการพูด ใช้เสียง และเคลื่อนไหว ผู้วิจัยได้ความคิดเห็นจากผู้ชมที่
มีชมรอบซ้อมในห้องซ้อมว่า “น้ าเสียงวิธีการพูดท าให้เชื่อได้ แต่การใช้ร่างกายรู้สึกว่ายังจัดการได้
ดีกว่าเด็กวัย 3 ขวบ แต่ก็นับว่าเป็นเรื่องเล็กน้อยไม่ได้ส่งผลกระทบต่อความเข้าใจของเรื่อง” 
(สัมภาษณ์ 8 มิถุนายน 2561) 
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กรณีตัวอย่าง ที่ 2 ผู้วิจัยเลอืกสังเกตสัตว์เพราะสัตว์มีลักษณะเฉพาะตัวที่
ชัดเจน ทั้งนิสัย การเคลื่อนไหว การเข้าสังคม ที่เกิดข้ึนตามสัญชาตญาณมากกว่าคน การสังเกตคน
บางครั้งหากไม่ได้พูดคุยหรือใช้เวลาด้วยระยะหนึ่ง ก็ไม่สามารถเข้าถึงความรู้สึกภายในของคนนั้นๆ ได้  

ผู้วิจัยใช้เวลาเงียบๆ มีสมาธิอยู่กับสัตว์แต่ละชนิดประมาณ 10-15 นาที โดย
สังเกตการเคลื่อนไหว ปฏิกิริยาต่อสิ่งรอบข้าง พลังงานที่ส่งออกมา ผู้วิจัยรับรู้ถึงพลังงานที่เชื่องช้าทว่า
หนักแน่นน่าเกรงขามจากสิงโตซึ่งสามารถน ามาใช้กับตัวละคร ซีไฟร์ เมื่อซีไฟร์ต้องลุกยืนขึ้นผู้วิจัยจึง
ใช้คลื่นเดียวกันกับสิงโตเมื่อลุกข้ึน และพลังงานที่รวดเร็วว่องไว หลุกหลิก วุ่นวายแต่น่ารักจากลิงตัว
เล็ก ซึ่งผู้วิจัยเลือกสังเกตลิงกระรอก ผู้วิจัยน าความหลุกหลิก อยู่ไม่สุขนี้มาใช้กับโมลิแซง  

 
5.1.7.2 การเทียบเคียง (substitution) 
 

การเทียบเคียงเป็นอีกรูปแบบหนึ่งของการใช้จินตนาการเพ่ือดึงเอา
ความรู้สึกจากประสบการณ์ส่วนตัวของนักแสดงอันเกิดข้ึนมาแล้ว ไม่ว่าจะเป็นบรรยากาศ คน สิ่งของ 
เหตุการณ์ ฯลฯ ซึ่งมีความใกล้เคียง สอดคล้อง สามารถแทนค่ากับบทบาทหรือสถานการณ์ในละคร
นั้นได้ เพ่ือให้นักแสดงเข้าใกล้บทบาทหรือสถานการณ์ ไม่รู้สึกว่าเรื่องหรือความรู้สึกของตัวละคร
ห่างไกลตัวเอง เข้าอกเข้าใจความรู้สึกของตัวละครหรือแก่นเรื่องนั้นๆ ได้มากขึ้น ส่งผลให้นักแสดง
แสดงได้อย่างสมจริงมากขึ้น  
   ผู้วิจัยใช้วิธีการเทียบเคียงกับตัวละครซลามิน่า ผู้วิจัยได้ทดลองใช้
แบบฝึกหัดนี้กับตัวละครซลามิน่าตั้งแต่แรกเริ่มเพราะผู้วิจัยมีบุคคลใกล้ตัวที่มีบุคลิกและอุปนิสัย
ใกล้เคียงกับตัวละครซลามิน่ามาก แต่ผลลัพธ์กลับออกมาไม่ดีนัก กล่าวคือ ผู้วิจัยมีภาพซลามิน่าที่
ชัดเจนในความคิด แต่ยังไม่เกิดความรู้สึกเข้าอกเข้าใจ หลังจากนั้น ผู้วิจัยพยายามแก้ไขด้วย
แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยเพิ่มมากขึ้นซึ่งช่วยในเรื่องของประสบการณ์ชีวิตของตัวละคร แต่ก็ยังไม่
สามารถแสดงออกมาได้อย่างน่าพอใจ  

   ผู้วิจัยใช้เวลาระหว่างการซ้อมค้นหาความรู้สึกภายในของซลามิน่า 
จนกระท่ังได้พบ สิ่งที่ผู้วิจัยไม่เข้าใจ คือ ความเป็นแม่ จึงทดลองท าแบบฝึกหัดเทียบเคียงอีกครั้ง โดย
เลือกตัวบุคคลและเหตุการณ์ที่กระทบใจในอดีตซึ่งสะท้อน ความเป็นแม่ ทั้งแม่ตัวจริงของผู้วิจัยหรือ
ลักษณะความเป็นแม่ท่ีสัมผัสจากญาติท่านอ่ืนๆ โดยเลือกเหตุการณ์ที่เฉพาะเจาะจง หลังการท า
แบบฝึกหัด ผู้วิจัยพบว่า ในการซ้อมครั้งถัดไปก็ติดขัดน้อยลงและพัฒนาในขั้นตอนต่อไปได้มากขึ้น 
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5.1.8 การสลับ-เชื่อมตัวละคร 
 

หากเป็นการซ้อมการแสดงตามปกติผู้วิจัยจะพยายามท่องจ าบทให้ได้แม่นด้วยเชื่อว่า
เมื่อจ าบทได้แล้วจะท าให้การกระโดดไปเป็นตัวละครจะท าให้มีสมาธิกับเหตุการณ์ตรงหน้า ส าหรับ
ครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีการเดียวกัน ผู้วิจัยเข้าใจว่าเมื่อมีสมาธิกับตัวละครและจดจ าเรื่องราวได้แล้ว การ
เคลื่อนไหวจะเป็นไปตามธรรมชาติ แต่เมื่อเริ่มซ้อมเพียงครั้งแรก ผู้วิจัยพบว่าส าหรับการแสดงเดี่ยวที่
ต้องเล่นเป็นหลายตัวละคร สลับกันตลอดท้ังเรื่องโดยที่ยังไม่ได้ออกแบบการเคลื่อนไหวนั้นเป็นไปไม่ได้ 
การแสดงเดี่ยวในลักษณะนี้ต้องการการออกแบบในรอยต่อต่างๆ บ้างอาจเป็นไปตามธรรมชาติ บ้าง
ต้องก าหนดให้ชัดเจน ซึ่งต้องท าไปพร้อมกับการก าหนดต าแหน่งบนเวที(blocking)  

ผู้ก ากับต้องการให้การเปลี่ยนสลับตัวละครเป็นไปอย่างต่อเนื่องเป็นการเคลื่อนไหว
แบบไร้รอยต่อ(seamless movement) ไม่มีการหยุดแล้วเปลี่ยนจากตัวละครหนึ่งไปสู่ตัวละครหนึ่ง 
ให้ฉากหนึ่งไปสู่ฉากหนึ่งอย่างลื่นไหล ตัวละครสามารถเปลี่ยนได้ทันที แต่ในระยะแรกผู้วิจัยต้องเลิก
ค านึงถึงเรื่องบทและตัวละคร ซ้อมเจาะไปทีละเล็กละน้อยเชื่อมรอยต่อทั้งหมดให้เรียบร้อยเสียก่อน 

หลังจากท างานร่วมกับผู้ก ากับจนจบทั้งเรื่อง ผู้วิจัยสามารถสรุปแนวทางการสลับ
สับเปลี่ยนตัวละครได้ท้ังสิ้น 4 แนวทาง ดังต่อไปนี้ 
 

5.1.8.1 เปลี่ยนสลับจาก A ไป B หลังพูดบทจบ  
 

ก าหนดด้วยท่าทางหรือต าแหน่งบนเวที นักแสดงเปลี่ยนเป็นอีกตัวละครหนึง่
หลังพูดจบ ด้วยการเปลี่ยนท่าทางหรือต าแหน่งยืนแบบทันทีด้วยจังหวะช้าหรือเร็วตามแต่จังหวะที่บท
ต้องการ เช่น ฉากเปียตรอสกับยูจีนี ฉากนี้ค่อนข้างตึงเครียด จึงเลือกใช้จังหวะเปลี่ยนที่เร็ว ตัวละคร
จะมีต าแหน่งบนเวทีที่ชัดเจน แล้วนักแสดงจะหมุนตัวไปมาเพ่ือเข้าต าแหน่งก่อนเริ่มบทพูด จะเป็น
จังหวะสั้นๆ ตลอดทั้งฉาก (ตัวละคร A พูดจบ-เปลี่ยน-เข้าต าแหน่ง-ตัวละคร B พูด-พูดจบ) รูปแบบนี้
ใช้น้อย เพราะท าให้เรื่องเกิดจังหวะหยุด เหมาะส าหรับฉากที่ตัวละครอยู่ต าแหน่งบนเวทีไม่ห่างกัน
มาก มิฉะนั้นการเปลี่ยนสลับจะใช้หลายจังหวะจนเกิดไป หรือฉากสั้นๆ ที่เปลี่ยนเป็นหลายตัวละคร 
เช่น ช่วงอลิซาเบธเดินทางไปบ้านคุณตาแล้วพบว่าคุณตาเสียชีวิตไปแล้ว 
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เปียตรอส (A) ก าลังเช็ดกระจกบนบันได อยู่ในต าแหน่งที่สูงกว่ามองลงมา  
เปลี่ยนสลับมาเป็นยูจีน ี(B) ที่ก าลังท าครัว อยู่ในต าแหน่งที่ต่ ากว่ามองขึ้นไป  

 

ภาพ 7 การเปลี่ยนสลับตัวละคร (1) 
 

5.1.8.2 เปลี่ยนเชื่อมจาก A ไป B ระหว่างพูดบท  
 

นักแสดงเปลี่ยนตัวละครระหว่างที่พูดบทไปด้วยโดยเชื่อมท่าทางและ
ต าแหน่งของตัวละครทั้งสองตัวเข้าด้วยกันด้วยจังหวะช้าหรือเร็วตามแต่จังหวะที่บทต้องการ ข้อนี้
มักจะเชื่อมความรู้สึกของทั้ง 2 ตัวเข้าด้วยกัน เช่น ฉากร้องเพลงของซีไฟร์ อลิซาเบธจะเล่าในขณะที่
ผู้วิจัยเคลื่อนตัวเข้าต าแหน่งของซีไฟร์ เมื่อบทพูดจบก็จะเป็นตัวละครซีไฟร์เชื่อมบทพูดต่อไปหรือ
กิจกรรมต่อไปทันที (ตัวละคร A พูด-เชื่อมเปลี่ยน-A พูดจบ-ตัวละคร B พูด/ท า) 

อลิซาเบธ(A) เคลื่อนตัวขณะพูดบทเข้าประจ าต าแหน่งยืนร้องเพลงของ ซีไฟร์(B) 

ภาพ 8 การเปลี่ยนสลับตัวละคร (2) 
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5.1.8.3 เปลี่ยนสลับจาก A ไป B ด้วยการเคลื่อนไหวที่เชื่อมกัน  
 

นักแสดงเปลี่ยนแบบสลับเหมือนข้อ 1. แต่ใช้การเคลื่อนไหวรูปแบบอื่นเข้า
มาช่วยขณะเดินทางไป เช่น กลิ้ง หมุนตัว คลาน วิ่งหรือเดินแล้วเปลี่ยน เปลี่ยนระดับสูง-ต่ า ฯลฯ แต่
เน้นให้ต่อเนื่องทั้งการเคลื่อนไหวและบทพูด ไม่เน้นท่าทางที่ชัดเจนเหมือนข้อ 1. รูปแบบนี้เป็น
รูปแบบที่ใช้มากท่ีสุดของเรื่องเพราะท าให้เรื่องไหลลื่นตามที่ผู้ก ากับต้องการ และสามารถใช้ในกรณีที่
ต าแหน่งตัวละครอยู่ห่างกันบนเวที ในบางครั้งบทพูดท่าทางและการใช้เสียงไม่ได้เปลี่ยนขาดในทันที 
บ้างบทพูดไปก่อนท่าทาง แต่เมื่อผู้ชมเข้าใจกติกาของเรื่องเเล้วก็ไม่มีปัญหาในการรับชม  

 

หมอไอแซค(A) ขณะก าลังวิ่งหนอีอกจากบ้านหมุนสลับเป็นยูจีนี (B) เข้ามาขวางไว้ 

ภาพ 9 การเปลี่ยนสลับตัวละคร (3) 
 

5.1.8.4 เล่นเป็น 2 ตัวละครซ้อนกัน  
 

ผู้วิจัยใช้วิธีการนี้เพียง 1 ฉากเท่านั้น คือฉากท่ีอลิซาเบธมองเห็นซลามิน่านั่ง
ระทมทุกข์ใต้ต้นไซริงกาเพราะคิดว่าโมลิแซงจากไปแล้ว อลิซาเบธเปลี่ยนเชื่อมสู่ซลามิน่าด้วยการ
เปลี่ยนแบบที่ 3. เมื่อเข้ามาทาบในท่าทางและต าแหน่งของซลามิน่าแล้ว อลิซาเบธ-ซลามิน่าค่อยๆ 
ลุกขึ้นมองเห็นหมอไอแซคอุ้มโมลิแซงเข้ามา ผู้วิจัยใช้บทพูดด้วยเสียงของอลิซาเบธแต่ท่าทางและ
ความรู้สึกท่ีปนกันของทั้ง 2 ตัวละคร ก่อนเปลี่ยนสลับแบบที่ 1. เข้าสู่ช่วงถัดไปของเรื่องเป็นซลามิน่า
เพียงล าพัง 
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อลิซาเบธ(A) เช่ือมต าแหน่งซลามิน่า(B) อลิซาเบธ-ซลามิน่าเห็นเหตุการณ์พร้อมกัน แล้วเปลีย่นสลับเป็นซลามิน่า   

ภาพ 10 การเปลี่ยนสลับตัวละคร (4) 
 

วิธีการเลือกใช้การเปลี่ยนสลับโดยมาก ผู้วิจัย-นักแสดงจะท างานด้วยตัวเองก่อน โดยเลือก
ตามความลื่นไหลและสัญชาตญาณท่ีปรากฏ ณ ขณะนั้น จากนั้น ผู้ก ากับจะมาร่วมออกแบบท่าทาง
และก าหนดจังหวะเร็ว-ช้า หรือการเชื่อมกันในแต่ละจุดอีกครั้งตามจังหวะการเล่าเรื่องที่ต้องการ 
ยกตัวอย่างเช่น ฉากเปียตรอสและยูจีนี ด้วยกังวลว่าเรื่องจะเล่าช้าผู้วิจัยจึงเร่งให้เร็ว แต่ผู้ก ากับได้
เลือกให้เล่าเป็นจังหวะแบบตัดต่อเพราะช่วยเสริมความเคร่งเครียดในฉากนั้นได้ดีกว่า  
 
  5.1.8.5 ปรากฏการณ์ขณะเชื่อมตัวละคร 
    
   ผู้วิจัยพบว่าขณะที่ผู้วิจัยต้องเปลี่ยนตัวละครแต่ละตัวขณะที่ซ้อมการแสดง
ในระยะแรก การเปลี่ยนสลับและเชื่อมตัวละครท าให้เกิดความรู้สึกประดักประเดิดอยู่บ้าง เพราะ
นักแสดงรู้สึกว่าพูดคนเดียวสลับไปสลับมา  การผสานตัวละครเข้าด้วยกัน ณ ขณะที่ซ้อมผู้วิจัยมัก
ปล่อยให้สัญชาตญาณท างานให้ได้มากท่ีสุด ลดการใช้ความคิดวิเคราะห์เพื่อป้องกันการปิดกั้นความ
เชื่อและสัญชาตญาณของตนเอง อย่างไรก็ดี ปฏิเสธไม่ได้ว่านักแสดงย่อมออกแบบการเคลื่อนไหว 
ท่าทางบางอย่างไปในขณะที่ค้นหาวิธีการน าเสนอ 
    หัวข้อนี้ ผู้วิจัยเรียบเรียงจากการชมวีดิโอบันทึกการแสดงแล้ววิเคราะห์
ออกมา ผู้วิจัยพบว่าสิ่งที่ท าให้ผู้วิจัยพัฒนาการซ้อมได้ดีขึ้นในครั้งต่อๆ ไป ก็คือ ความเชื่อที่นักแสดงมี
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ต่อสถานการณ์นั้นและมีต่อตัวละครที่ตัวเองแสดง ไม่ว่าจะกี่ตัวก็ตามอีกประการหนึ่งคือ ความเข้าใจที่
มีต่อตัวละครแต่ละตัว กล่าวคือ ผู้วิจัยต้องเข้าใจในมิติดังต่อไปนี้ 1) ทัศนคติและวิธีคิดของตัวละครซึ่ง
ส่งผลต่อการใช้เสียงและร่างกาย 2) ความต้องการของตัวละครแต่ละตัวในฉากนั้นๆ 3) สถานการณ์ที่
เกิดข้ึน/ก่อนหน้าที่ส่งผลต่อการแสดงออกของตัวละครแต่ละตัว 4) การใช้เสียงและร่างกายของตัว
ละครที่แตกต่างกัน 5) อากัปกิริยา/ท่าทาง ของตัวละครที่ก าลังสื่อสารกันอยู่ 

   อย่างง่ายที่สุด เมื่อผู้วิจัยเป็นตัวละครหนึ่งอยู่ ผู้วิจัยต้องเห็นตัวละครที่ต้อง
แสดงด้วยอย่างละเอียดและชัดเจน เมื่อต้องเปลี่ยนไปเล่นอีกตัวหนึ่ง ผู้วิจัยเปลี่ยนสวมทับเข้ากับที่ๆ 
ตัวละครตัวนั้นอยู่ และท่าทางที่ตัวละครตัวนั้นก าลังท าอยู่ ซึ่งท่าทางนี้ก็จะส่งผลต่อความรู้สึกและ
ความคิดภายใน ในด้านเสียงเป็นสิ่งที่ต้องจดจ าช่องเสียงที่ตัวละครแต่ละตัวใช้ให้ได้ ซึ่งสามารถท างาน
แยกก่อนเริ่มแสดงได้ หากมีตัวละครที่ช่องเสียงคล้ายกันและต้องโต้ตอบในฉากเดียวกัน ผู้วิจัยจะซ้อม
ย้ าๆ โดยเฉพาะบทพูดขึ้นต้นและตอนจบที่ต้องเปลี่ยนช่องเสียง 

   ด้านความรู้สึกภายใน ผู้วิจัยพบว่าในขณะที่เป็นตัวละคร A แล้วมองเห็นตัว
ละคร B ตรงหน้า ความคิดของผู้วิจัยเป็นความคิดของตัวละคร A ณ ขณะที่สลับเป็นตัวละคร B ก็คือ
สลับความคิดไปก่อน ความคิดเป็นสิ่งที่เดินทางเร็วกว่าร่างกายเสียด้วยซ้ า ฉะนั้น นักแสดงต้องชัดเจน
ว่าตัวละครในแต่ละขณะของสถานการณ์นั้นๆ รู้สึกอย่างไรและคิดอะไรบ้าง จุดนี้เป็นข้อส าคัญ ที่
นักแสดงต้องค้นหา ซึ่งผู้วิจัยค้นหาทั้งจากการอ่านบท วิเคราะห์บท และค้นหาจากการลงมือซ้อม 
หากความรู้สึกหรือความคิดบางอย่างไม่ชัดเจน ผู้วิจัยต้องก าหนดความคิดเป็นตัวละครตัวนั้นตัวเดียว 
แล้วทดลองอ่านเพื่อไล่เรียงความคิดและความรู้สึก 

   เมื่อตัวละครแต่ละตัวชัดเจนมากข้ึนในความคิดและในใจของผู้วิจัยแล้ว 
ผู้วิจัยพบว่าพลังงานหรือ คลื่น ของแต่ละตัวละครนั้นต่างกัน เมื่อต้องเปลี่ยนจากตัวหนึ่งไปเป็นอีกตัว
หนึ่ง การสังเกตพลังงานที่เปลี่ยนไปทั้งที่อยู่ภายในใจและภายนอกก็ท าให้นักแสดงเปลี่ยนไปรวดเร็ว
และละเอียดมากยิ่งข้ึน พลังงานนี้เป็นสิ่งที่สัมพันธ์ไปกับความต้องการ ทัศนคติ และการใช้ร่างกาย
และเสียง นักแสดงสามารถท างานกับพลังงานก่อนก็ได้ แต่ในงานวิจัยฉบับนี้ผู้วิจัยท างานกับความคิด
ความต้องการ ประสบการณ์ภายใน และเสียงของแต่ละตัวละครก่อน 

ผู้วิจัยพบว่าหากแสดงแบบมีคู่แสดงสื่อสารด้วย คู่แสดงจะเป็นตัวกระตุ้น 

ให้นักแสดงกระท าสิ่งต่างๆ ตอบโต้กลับไป แต่การแสดงเดี่ยวในลักษณะนี้ตัวกระตุ้นมาจาก
ประสบการณ์ภายในและการท าซ้ าๆ จนกายและใจจดจ าความรู้สึกความคิดต่างๆ ได้ แน่นอนว่าสิ่งที่
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แสดงออกไปไม่ได้สดใหม่หรือละเอียดเท่ากับแสดงแบบมีคู่แสดง แต่ต้องอยู่บนพื้นฐานที่สมเหตุสมผล
ของสถานการณ์ เรื่องราว และลักษณะของตัวละคร   

 
5.1.9 ข้อค้นพบและข้อควรระวังของการเปลี่ยนสลับตัวละคร 
 

5.1.9.1 ลักษณะการฝึกซ้อม 
 

ผู้วิจัยพบว่าส าหรับการแสดงเรื่องนี้ไม่สามารถซ้อมแบบแยกส่วนได้ เพราะ
เมื่อใดที่ซ้อมเฉพาะร่างกายก่อนแล้วน าความรู้สึกมาใส่ภายหลัง ร่างกายจะแสดงออกไม่สอดคล้องไป
กับความรู้สึกนั้น บางครั้งผู้วิจัยเกิดภาวะตกใจกับความรู้สึกที่ไม่เคยเจอมาก่อน จนท าให้ไม่สามารถ
จัดการกบัร่างกายได้ ในทางกลับกันเมื่อซ้อมบทโดยที่ไม่ไปพร้อมการเคลื่อนไหวก็จะติดขัด ผู้วิจัยจึง
ต้องซ้อมทั้ง 2 ส่วนไปพร้อมๆ กัน  

ในระยะแรกผู้วิจัยยังไม่สามารถเป็นตัวละครได้อย่างเต็มที่เพราะต้อง
พิจารณากายและใจไปด้วยในขณะซ้อม เมื่อเกิดข้อผิดพลาดหรือต้องการปรับแก้ ผู้วิจัยได้ทดลองและ
พิสูจน์ทราบว่าควรหยุดและแก้ไขทันทีเพ่ือให้จดจ าได้ เพราะในรายละเอียดของการเคลื่อนไหวที่เยอะ
มาก ผู้วิจัยไม่สามารถจ าข้อบกพร่องนั้นได้หมดเมื่อรอให้ซ้อมจนจบ เมื่อซ้อมลักษณะนี้ไปเรื่อยๆ 
ผู้วิจัยพบว่านักแสดงได้สร้างสรรค์การเคลื่อนไหวที่ร้อยเรียงตั้งแต่ต้นจนจบ เป็นชิ้นงานอีกชิ้นที่ถอด
แยกออกมาได้ เป็นแพทเทิร์น(pattern) ของการเต้น 

เมื่อผู้วิจัยจดจ าการเคลื่อนไหวได้มากขึ้น ตัวละครก็จะเพ่ิมบทบาทมากกว่า
ความคิดของผู้วิจัยไปโดยอัติโนมัติ เสมือนว่ายิ่งท าซ้ าจนแน่ใจและไม่กังวลระหว่างความสัมพันธ์และ
ท่าทางการเคลื่อนไหวมากเท่าไหร่ ผู้วิจัย-นักแสดงก็จะยิ่งพร้อมที่จะเป็นตัวละครมากเท่านั้น  ผู้วิจัยใช้
เวลาในช่วงการค้นหารายละเอียดท่าทางในการซ้อมจ านวน 5 ครั้งก็จ าได้ หลังจากนั้น จึงใช้เวลาขัด
เกลามากขึ้นในระยะการซ้อมต่อๆ ไป ในระยะที่ต้องซ้อมเพ่ือขัดเกลาและประสานทั้งหมดเข้าด้วยกัน 
จ าเป็นที่ต้องเป็นตัวละครให้มากยิ่งข้ึน ผู้วิจัยและผู้ก ากับจะตกลงกันในแต่ละวันว่าจะซ้อมช่วงใดบ้าง 
และจะซ้อมโดยที่ไม่หยุดคั่นเพ่ือแก้ไข แต่ผู้ก ากับจะใช้วิธีจดโน้ตไว้แทน 

ผู้วิจัยสังเกตว่ารูปแบบการแสดงนักแสดงต้องอดทนและใจเย็น การฝึกซ้อม
ใช้วิธีการปั้นแต่ง เติมเสริมส่วนต่างๆ ทีละเล็กละน้อย ก่อนจะไปถึงกระบวนการเข้าถึงตัวละครได้ 
กล่าวอย่างง่ายๆ ได้ว่า ในการซ้อมระยะแรกไปจนถึงระยะสุดท้ายเสมือนท างานตั้งแต่ 1 ถึง 100 
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เป็นไปไม่ได้เลยที่จะเข้าถึงตัวละครได้ในเวลารวดเร็ว ตัวละครจะท างานเต็มที่ก็ต่อเมื่อตวตนของ
นักแสดงวางใจในการน าเสนอและกลวิธีต่างๆ แล้ว 
 
  5.1.9.2 ท างานร่วมกับผู้ก ากับ 
 

กระบวนการคัดสรรการเชื่อมท่าทางนั้นสอดคล้องไปกับจังหวะการเล่าเรื่อง
เป็นอย่างมาก ผู้วิจัยค้นพบว่าในการแสดงลักษณะนี้อัตราความเร็ว-ช้า เร่ง-ผ่อน การยืดขยายท่าทาง 
ความรู้สึกในแต่ละช่วงขณะ และวิธีการเลือกใช้ต าแหน่งบนเวที ความชัดเจนในการเล่าเรื่อง และการ
เน้นย้ าภาพหรือช่วงขณะต่างๆ ต้องอาศัยสายตาจากบุคคลที่ 3 มาก นักแสดงเองอาจมีสัญชาตญาณท่ี
ดีแต่ไม่มีรู้สึกได้เหมือนผู้ชม หลายครั้งที่ตัวละครอยู่ในภาวะฉุกเฉินผู้วิจัยเผลอเร่งจังหวะท าให้ผู้ชม
พลาดสารส าคัญหรือจังหวะเรื่องเสีย จึงจ าเป็นอย่างยิ่งที่การแสดงเดี่ยวในลักษณะดังกล่าวต้องท างาน
ร่วมกับผู้ก ากับอย่างใกล้ชิด นักแสดงต้องไว้ใจผู้ก ากับ 

 
  5.1.9.3 ระดับ  

 

ปัจจัยที่ผู้ก ากับเสริมเข้ามาเพ่ือป้องกันความสับสน ได้แก่ 1) ระดับสูง-ต่ า
ของร่างกายนักแสดงเพ่ือแบ่งตัวละคร 2 ตัวให้ชัดขึ้น 2) ระดับสายตาสูง-ต่ าเพ่ือบอกความสูงของตัว
ละคร เมื่อผู้ใหญ่คุยกับเด็ก และยังช่วยบอกสถานที่ท่ีต่างความสูงในเรื่อง เช่น อลิซาเบธอยู่บนต้นไม้
คุยกับคนด้านล่าง เปียตรอสอยู่บนบันไดคุยกับแม่ แม่คุยกับอลิซาเบธที่นั่งอยู่ที่พ้ืน 3) ใช้การชี้ ผาย
มือ หรือมอง เพ่ือบอกต าแหน่งของตัวละครแต่ละตัวในฉากที่มีจ านวนตัวละครหลายตัว 

ระดับสายตาเป็นปัญหาหนึ่งที่ผู้วิจัยต้องฝึกฝนมากเป็นพิเศษในช่วงแรกที่
เริ่มซ้อม เพราะเมื่อสลับตัวละครแล้วระดับสายตาคลาดเคลื่อน เวลาซ้อมต้องก าหนดจุดที่จะมองใน
พ้ืนที่จริง องศาก้ม-เงยให้แน่ใจก่อน เมื่อซ้อมหลายครั้งร่างกาย ความรู้สึก จดจ าได้จึงไม่ผิดพลาด  
 
  5.1.9.4 ผลจากการฝึกด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย 
 

ผู้วิจัยค้นพบว่าแบบฝึกการเตรียมร่างกายของหม่อมน้อยที่เน้นให้เคลื่อน 
ไหวให้ไหลไปตามจังหวะ(flow) ของการหายใจและจังหวะนับของผู้น าและกลุ่ม มีส่วนช่วยให้ผู้วิจัย
จัดการกับการเคลื่อนไหวในเรื่องนี้ได้อย่างไม่น่าเชื่อ ดังที่ได้ทราบแล้วว่าแบบฝึกหัดดังกล่าวหม่อม
น้อยผสมลักษณะของการฝึกฝนแบบบัลเล่ต์ เพราะเชื่อว่าการท าให้เป็นแพทเทิร์นจะท าให้ผู้ปฏิบัติ
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รวมกายและใจเป็นหนึ่งเดียว ขณะปฏิบัติห้ามช้า ยืด หรือเร็วกว่าจังหวะการนับและจังหวะหายใจก็
ต้องสอดคล้องกัน การที่ห้ามหยุดคิดแล้วปล่อยร่างกายให้เป็นไป ช่วยให้ผู้วิจัยเชื่อม่ันสัญชาตญาณ
ของตนมากขึ้น นั่นหมายความว่าเราลื่นไหลไปกับสถานการณ์ตรงหน้าได้มากขึ้น เมื่อผิดพลาดก็
รู้จักปล่อยข้ามไป ไม่หันกลับมาหยุดคิดทบทวน เมือ่ท าไประยะหนึ่งการเคลื่อนไหวของร่างกายแบบ
จะเป็นไปโดยอัติโนมัติ แต่ห้ามไปก่อนผู้น า ห้ามรู้ล่วงหน้า เป็นเป้าหมายหลักของแบบฝึกหัด คือ หยุด
ความคิดปล่อยแล้วร่างกายไปตามปัจจุบันขณะ  

แนวคิดท่ีได้จากการฝึกฝนแบบฝึกหัดเตรียมร่างกายนี้ ส่งผลดีต่อการการ
ท างานของผู้วิจัย กล่าวคือ ช่วยลดความคิดของตัวเอง ปล่อยกายและใจให้เป็นอิสระตามสิ่งกระทบ
มากขึ้น การท างานกับการสลับเปลี่ยนตัวละครจ านวนมากในเรื่องนี้แม้จะเป็นงานหนัก แต่ผู้วิจัย
สามารถจดจ าได้ ไม่ตื่นตระหนก และไม่กลัวการค้นหาและทดลอง ท าให้งานคืบหน้าไปอย่างรวดเร็ว 
ผู้วิจัยท างานกับผู้ก ากับเพียง 5 ครั้งเท่านั้น ก็สามารถสร้างภาพบนเวทีและการเคลื่อนไหวของตัว
ละครได้จบทั้งเรื่อง ท าให้มีระยะเวลาขัดเกลาผลงานได้มากข้ึน นอกจากนี้ ผู้วิจัยพบว่าผู้วิจัยใช้
จินตนาการมองเห็นภาพและเสียงได้ชัดและเร็วขึ้น จากการท าแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และดอกบัวใน
ระยะการท างานก่อนหน้า เมื่อต้องปรับเปลี่ยนระยะหรือระดับการมองก็สามารถท าได้ทันที ทักษะ
ของผู้วิจัยได้รับการพัฒนาอย่างมีประสิทธิภาพมากขึ้น 

 
5.1.10 การใช้แบบฝึกหัดเพ่ือเตรียมตัวก่อนซ้อม 

 
เนื่องจากเป็นระยะเริ่มแรกผู้วิจัยจึงใช้แบบฝึกหัดเพ่ือเตรียมตัวก่อนซ้อมทั้งหมดใช้

เวลาประมาณ 1.30 - 1.45 ชั่วโมงก็จะเสร็จสิ้นตลอดทั้งกระบวนการ โดยตั้งใจเพ่ือที่จะพัฒนาทักษะ
โดยรวม ส่วนแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 กับดอกบัวท างานกับตัวละครต่างๆ นั้นได้กล่าวอย่างละเอียดไว้ใน
หัวข้อก่อนหน้านี้แล้ว  

งานวิจัยครั้งนี้เป็นครั้งแรกท่ีผู้วิจัยได้ทดลองท าแบบฝึกหัดของหม่อมเพียงผู้เดียว 
เพราะตามปกติจะจะมีหม่อมน้อยเป็นผู้น าปฏิบัติและมีเพ่ือนร่วมชั้นเรียนปฏิบัติไปพร้อมกัน ผู้วิจัย
ค้นพบว่าการปฏิบัติตัวคนเดียวแตกต่างกับการมีผู้อ่ืนท าร่วมด้วยหรือการปฏิบัติแบบมีเสียงผู้น าโดย
เราเป็นผู้ตามอย่างเดียวนั้นมีก็เช่นเดียว กล่าวคือ ผู้วิจัยได้ค้นพบความมหัศจรรย์ของความเงียบ ความ
มืด และการอยู่เพียงล าพัง ผู้วิจัยจดลงในบันทึกการซ้อมสรุปได้ว่า “พอไม่มีคนอื่น ได้ยินเสียงตัวเอง
ชัด มีความเสียสตินิดนึง ความกลัว คิดอย่างผู้วิจัยมากเกินไป ไม่ปล่อยจริงๆ วอกแวกว่าท าไมไม่รู้สึก 
focus ผิดจุด อยากรู้สึก กลัวไม่รู้สึก ปล่อยไม่ได้ ไม่เชื่อใจตัวเอง ต้องคอยบอกตัวเองว่าอย่าเซ็นเซอร์
ตัวเอง ก็ยิ่งเสียสมาธิไปกันใหญ่” (17 เมษายน 2561 และ 22 เมษายน 2561)  
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“เสียงตัวเอง” หมายถึง ความคิดของผู้วิจัยที่ฟุ้งซ่าน เพราะได้ตั้งต้นว่าจะท าการ
วิจัยแล้ว ผู้วิจัยจึงมุ่งที่จะเก็บข้อมูลจึงจดจ่ออยู่กับสิ่งที่เกิดขึ้นตลอดเวลา เมื่อไม่มีอะไรเกิดข้ึน ก็เกิด
ความไม่พอใจ ในทางกลับกันเมื่อมีอะไรเกิดขึ้นก็มุ่งจะจดจ า ในห้องซ้อมที่เงียบนั้น ความคิดเหล่านี้ส่ง
เสียงดังกว่าปกติจึงยิ่งท าให้จิตไม่สงบนิ่ง “ความกลัว” ในการฝึกผู้วิจัยเกิดความกลัวหลายประการ 1) 
กลัวว่าจะไม่รู้สึก จึงจดจ่อเกินควร ท าให้ความคิด ความรู้สึกฟุ้งซ่าน เกิดเป็นทุกข์เมื่อไม่รู้สึก 2) กลัว
เมื่อต้องหลับตา ในความมืด เงียบ ที่มีแค่ตัวเรา จิตได้สร้างภาพและความรู้สึกที่น่ากลัว ท าให้เสีย
สมาธิหลายครั้ง ท าแบบฝึกหัดได้เพียงสั้นๆ ก็ต้องลืมตาขึ้นมา 

อาจกล่าวได้ว่าการท าชุดฝึกระยะเริ่มแรกไม่ได้ผลลัพธ์ที่มีประสิทธิภาพเท่าที่ควร 
แต่เมื่อท าซ้ าผู้วิจัยก็สามารถพัฒนาขึ้นตามล าดับ กล่าวคือ มีสมาธิมากขึ้น ฟุ้งซ่านน้อยลง รู้สึกว่างได้
และอยู่กับความเงียบได้ดีขึ้น นั่งสมาธิได้นานขึ้น ผู้วิจัยเรียกการค้นพบนี้ว่าความมหัศจรรย์นั้นเพราะ
ในช่วงเวลาที่สงบนี้ ผู้วิจัยได้ส ารวจพิจารณาตามดูจิตของตนเองอย่างจริงจังในทุกๆ ด้าน เกิดสิ่งที่
ผู้วิจัยเรียกว่า “บทสนทนาภายใน”(internal dialogue) หรือ “การพูดคุยกับตนเอง”(self-talk) ได้
บอกกับตัวเองว่าไม่เป็นไรและรู้จักปล่อยวางความคิดของตนเอง 

ข้อค้นพบที่ส าคัญอีกข้อหนึ่ง คือ เมื่อมาฝึกล าพังผู้วิจัยกลับแทบไม่รู้สึกถึงคลื่นหรือ
พลังงานที่มากระทบเลย ผู้วิจัยจึงเข้าใจมิติของค าว่า “คลื่น” ของหม่อมน้อยเพ่ิมมากขึ้น เพราะ
ประสบการณ์ในชั้นเรียน ผู้วิจัยจะสัมผัสได้ถึงคลื่นพลังงานรอบตัวตลอดเวลาเพราะมีเพ่ือนร่วมชั้นท า
กิจกรรมไปด้วย ซึ่งคลื่นนั้นก็ส่งผลต่อความรู้สึกนึกคิดภายในของตัวเรา ผู้วิจัยจึงประจักษ์ว่าแม้ไม่รู้ตัว
แต่มีคลื่น แต่คลื่นเหล่านี้ส่งออกไปอย่างแน่นอน ตรงกับที่หม่อมน้อยกล่าวว่า “ในการฝึกต้องฝึกคน
เดียว แล้วจะเห็นความแตกต่าง จะละเอียดมากข้ึน อย่างที่เคยมีคนที่เขาท าคนเดียวมาตลอดแล้วมา
เจอพวกเราในชั้น เขาก็ตกใจมากว่าคลื่นมันแรง”(สัมภาษณ์, 3 พฤษภาคม 2561) กระนั้น ก็ยังไม่
ชัดเจนกับตัวผู้วิจัยเองว่าคลื่นนี้จะพัฒนาขึ้นได้อย่างไรและ/หรือส่งผลได้อย่างไรบ้าง  

อาณาปานสติ หรือการท าสมาธิด้วยการก าหนดลมหายใจ เป็นกิจกรรมในชุดฝึกหัด
ของหม่อมน้อยที่ผู้วิจัยท าได้ยากท่ีสุด ผู้วิจัยสันนิษฐานว่าเกิดมาจาก 2 สาเหตุ ประการแรกในชั้นเรียน
แบบกลุ่มหม่อมน้อยจะเป็นผู้น าท าสมาธิ จะพูดเพ่ือแนะแนวทางเพ่ือฝึกฝนจิตให้ตามดูตามหลักขันธ์ 5 
ผู้ปฏิบัติจึงเข้าสู่สมาธิได้ง่ายกว่า เพราะเมื่อเริ่มปฏิบัติเองจะไม่มีตัวช่วยยึดเหนี่ยวจิตใจ ประการที่สอง 
เมื่อผู้ปฏิบัติเป็นเจ้าของวิทยานิพนธ์จะมีภาวะฟุ้งซ่านสูงกับงานที่ตนก าลังท าอยู่ จึงท าให้เข้าถิึงสมาธิ
ยากกว่าปกติที่เคยได้ท ามาในชั้นเรียนของหม่อมน้อย กิจกรรมนี้ผู้วิจัยปฏิบัติได้จริงเพียงแค่ 5-10 
นาทีเท่านั้น จากที่เคยท าได้ถึง 20-30 นาที แต่ประโยชน์ของการท าอานาปานสติคือฝึกให้เรารับรู้ดู
ตามจิตได้แน่วแน่มั่นคงมากยิ่งขึ้น ผู้วิจัยจึงท าต่อเนื่องให้ได้มากที่สุด 
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5.1.11 ปัญหาอื่นๆ ที่พบ 
 

ปัญหาส าคัญในระยะนี้ เป็นปัญหาด้านความแข็งแรงของร่างกาย ผู้วิจัยท างานได้
ระยะเวลาจ ากัดเพราะร่างกายไม่แข็งแรง เหนื่อยง่าย ลักษณะของการแสดงเรื่องนี้ต้องการให้นักแสดง
เคลื่อนที่ตลอดเวลาทั้งกระโดด ลุก นั่ง กลิ้ง เมื่อการเคลื่อนไหวที่เชื่อมต่อร้อยเรียงบวกรวมกับบทพูด
จึงใช้พละก าลังของนักแสดงมาก บางครั้งซ้อมได้เพียง 1 ชั่วโมงก็ไม่สามารถซ้อมต่อได้แล้ว จึง
จ าเป็นต้องเสริมการออกก าลังกายท้ังแบบเน้นการกระตุ้นหัวใจ(cardio exercise) และเพ่ิมความ
แข็งแรงให้กล้ามเนื้อ เพ่ือยืดระยะเวลาการซ้อมให้ได้นานมากข้ึน ในแบบฝึกหัดพ้ืนฐานของหม่อมน้อย
มีบางท่วงท่าที่ช่วยเรื่องความแข็งแรง ในทัศนะของผู้วิจัยยังมีไม่มากพอและขาดการออกก าลังแบบ
กระตุ้นหัวใจ ผู้วิจัยเลือกการเต้นแอโรบิคและท่าแพลงก์(plank) ซึ่งเป็นท่าที่ช่วยให้กล้ามเนื้อล าตัว
แกนกลางแข็งแรง 

 

5.2 ระยะที่ 2 ซ้อมเรียงฉากแบ่งตามช่วงของการแสดง(unit) 
 

ตลอดช่วงการซ้อมเพ่ือค้นหาและสร้างตัวละคร ผู้วิจัยและผู้ก ากับได้ก าหนดการ
เคลื่อนไหวร่างกายและการเคลื่อนที่บนเวทีไปพร้อมกันจนจบทั้งเรื่อง หลังจากนั้นจึงเริ่มซ้อมแบบเรียง
ฉาก หมายถึง ซ้อมอย่างมีสมาธิเต็มที่ไปที่ละช่วงของการแสดง(Unit) เป้าหมายของผู้วิจัยที่ตั้งใว้คือ
สามารถสลับเปลี่ยนตัวละครได้อย่างไหลลื่นทั้งร่างกายและเสียง เชื่อมโยงกายและใจได้และสามารถ
สื่อสารความรู้สึกภายในของตัวละครได้อย่างน่าเชื่อ  

ในระยะนี้ ผู้วิจัยจ าเป็นต้องท าการบ้านส่วนตัวก่อนมาพบผู้ก ากับแต่ละครั้ง เพ่ือให้
แน่ใจว่าจดจ าบทพูดและการเคลื่อนไหวที่ก าหนดไม่ผิดพลาด พร้อมให้ผู้ก ากับแก้ไขตามแต่ต้องการ
การซ้อมระยะนี้เป็นระยะท่ีผู้วิจัยท างานกับตัวละครในเชิงลึก กล่าวคือ ค้นหาแนวทางการน าเสนอให้
หลากหลาย ฝึกฝนการเข้าถึงตัวละครให้ลึกซ้ึง อยู่กับปัจจุบันของตัวละคร ฝึกสัญชาตญาณตอบโต้กับ
คู่แสดงหรือการรับ-ส่ง ในกรณีนี้หมายถึง ท างานแบบสลับตัวละคร ซ้อมความต่อเนื่องของความคิด 
ความรู้สึก การเคลื่อนไหว และเสียง ค่อยๆ ขัดเกลาตัวละครและการน าเสนอเรื่องราวให้สมบูรณ์ อีก
ทั้ง ควรฝึกจัดสมดุลกาย-ใจ-ความคิดในแต่ละช่วงให้ได้ตามที่ผู้ก ากับต้องการ  

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังได้ซ้อมพละก าลังของนักแสดงไปเรื่อยๆ เสมือนนักวิ่งมาราธอน
ก่อนลงสู่สนามจริง ผู้วิจัยได้ตกลงกับผู้ก ากับว่าจะซ้อมเรียงตามบทโดยท าให้แต่ละช่วงสมบูรณ์แล้ว
ขยายการซ้อมออกไปเรื่อยๆ  
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ผู้วิจัยแบ่งการซ้อมเป็น 5  ช่วง ดังนี้ 
1) เริ่มเรื่องจนกระทั่งถึงฉากท่ี 11. เพราะจบอลิซาเบธอายุ 6 ขวบ 
2) ฉากที่ 12. - 19. อลิซาเบธอายุ 9 ขวบ เป็นฉากท่ีตัวละครต่างๆ เริ่มมีความ

ขัดแย้งภายใน และหวาดกลัวเพ่ือนบ้าน กลัวถูกจับได้ 
3) ฉากที่ 20. - 31. ช่วงที่โมลิแซงหายตัวไปซึ่งเป็นช่วงเหตุการณ์ท่ีท าให้ทั้ง

บ้านเกรซปั่นป่วน 
4) ฉากที่ 32. - 42. คุณตาเสียชีวิตและซลามิน่าหนีออกจากบ้านเป็นบาดแผล

และปมในใจหนึ่งของอลิซาเบธ 
5) ฉากที่ 43. - จบเรื่อง อลิซาเบธพบว่าโมลิแซงตายในการประท้วง หนีออก

จากประเทศ และกลับไปคลี่คลายบาดแผลครั้งสุดท้าย 
 

5.2.1 ปัญหาและการแก้ไขเกี่ยวกับการสลับตัวละคร 
 

การท างานอุปสรรคที่พบแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ 1) ฉากที่ตัวละครมีภาวะ
อารมณ์ที่ลึกซึ้ง เข้มข้น ฉากโต้คารม หรือฉากท่ีอยู่ในสถานการณ์ฉุกเฉิน 2) มีตัวละครมากกว่า 3 ตัว 

 
ลักษณะท่ี 1 ในฉากที่ตัวละครอยู่ในภาวะอารมณ์ท่ีลึกซึ้ง เข้มข้น หรือฉากโต้คารม 

ผู้วิจัยพบปัญหาว่าสามารถเปลี่ยนสลับความรู้สึกตัวละครได้ทันที ยกตัวอย่างเช่น  
 

ฉากที่ 26. ยูจีนีทะเลาะกับหมอเกรซ  
ฉากที่ 42. อลิซาเบธคร่ าครวญกับซีไฟร์ที่ซลามิน่าหนีจากเธอไป  

ฉากที่ 48. อลิซาเบธเจ็บปวดและโกรธแค้นที่โมลิแซงตายในการปะทะ 

ระหว่างนักเรียนกับต ารวจกับพ่อที่พยายามชี้ให้อลิซาเบธมองโลกตามความเป็นจริง  

ฉากที่ 42. ที่อลิซาเบธก าลังเสียใจงอแง แต่ซีไฟร์อยู่ในอารมณ์ท่ีนิ่งสงบและ 

ปลอบใจอลิซาเบธ  

ปัญหานี้ได้นี้ผู้วิจัยได้ปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษาและได้รับค าแนะน าว่าเป็น
ที่การปรับตัว เมื่อซ้อมไปเรื่อยๆ ร่างกายและความรู้สึกจะจัดการไปได้เอง ไม่จ าเป็นต้องลดให้รู้สึก
น้อยลง แต่ใช้การเรียนรู้จากการซ้อมแต่ละครั้งปรับไปทีละเล็กละน้อย นอกจากนี้ ยังได้ใช้วิธีอ่ืนๆ เช่น  
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ฉากที่ 48. อลิซาเบธอยู่ในความรู้สึกเจ็บปวดและโกรธแค้น ค่อนข้าง
ควบคุมตัวเองไม่ได้ ตามบทต้องเปลี่ยนเป็นพ่อ แต่ผู้ก ากับใช้วิธีปรับการเล่าเรื่องให้ไม่ต้องเปลี่ยนทั้งตัว
ละคร เป็นอลิซาเบธที่เล่าถึงพ่อตัวเองอยู่ เป็นตัวละครพ่อในภวังค์ความคิดของอลิซาเบธ  

ฉากที่ 26. หมอเกรซที่ก าลังเดือดดาลด้วยความเป็นห่วงที่ภรรยาพาลูกเข้า
ไปในเขตคนด า กับภรรยาที่ก าลังเสียใจและโมโหสามีที่ต่อว่าตน ผู้ก ากับใช้วิธีเชื่อมโยงความรู้สึกของ
ทั้ง 2 ตัวละครเข้าด้วยกัน กล่าวคือ ทั้งสองคนต่างมีความรู้สึกโมโห หวาดกลัว ผิดหวัง และเป็นห่วง 
แต่อยู่คนละมุม ดังนั้นไม่มีความจ าเป็นที่ต่อตัดสลับให้ขาด แต่ให้ผสานความรู้สึกของทั้งสองคนเข้า
ด้วยกัน ใช้ให้เป็นประโยชน์ 

อลิซาเบธ(A) เสียใจที่ซลามิน่าพาโมลแิซงหนีออกจากบา้น ซีไฟร์(B) ปลอบใจด้วยอารมณ์สงบ  

ภาพ 11 ตัวอย่างการแสดง (1) 
 

ลักษณะท่ี 2 ฉากที่ต้องเป็นมากกว่า 3 ตัวละคร ได้แก่  

ฉากที่ 15. ศาสนาจารย์แฮทติ้งมาท่ีบ้านแล้วพบกับโมลิแซงเป็นครั้งแรก 
ฉากนี้มีตัวละครทั้งหมด 5 ตัว ปัญหาที่พบคือ นักแสดงเร่งจังหวะเพราะตัวละครอยู่ในเหตุการณ์
ฉุกเฉินจนดูไม่ออกว่านี่เป็นตัวละครอะไรอยู่และตัวละครก าลังท าอะไรอยู่ ผู้ก ากับจึงแก้ปัญหาด้วยการ
คิดก าหนดทิศทางของแต่ละตัวละครให้ชัดเจน ก าหนดจังหวะให้มีช่วงที่เร่ง ผ่อน และหยุด และขยาย
ท่าทางอากัปกริยาของตัวละครแต่ละตัวให้ชัดเจน ประกอบกับก าหนดต าแหน่งของตัวละครให้ชัดเจน 
ใช้วิธีการสลับตัวละครแบบที่ไม่เชื่อมกันมากเพ่ือขับเน้นความเข้มข้นและจังหวะตลกในฉาก อีกท้ัง 
ก าหนดระดับสายตาของนักแสดง เมื่อตัวละครมองกันและกัน ต้องให้ชัดเจนว่ามองใครอยู่ นักแสดง
ต้องซ้อมแบบช้าก่อนเพ่ือจดจ ารายละเอียดทั้งร่ายกายและความรู้สึกท่ีเกิดข้ึน ก่อนจะกลับมาเล่นใน
จังหวะที่ผู้ก ากับได้วางไว้ 
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ฉากที่ 21.-22. ฉากต่อเนื่องนี้ประกอบด้วยตัวละครทั้งหมด 5 ตัวเช่นกัน 
แต่พบปัญหาที่ต่างจากฉากท่ี 15. ฉากนี้เป็นฉากท่ีค่อนข้างฉุกเฉินตัวละครดูไบก์ได้เข้ามาบอกข่าวว่า
โมลิแซงหายตัวไป ซลามิน่าใจสลาย ยูจีนีทั้งตึงเครียด กังวล และกลัวในเวลาเดียวกัน นักแสดงไม่
สามารถอยู่ในภาวะอารมณ์ของตัวละครได้ทั้งหมดในระยะเวลาอันสั้นที่ต้องสลับตัวละคร เพราะตัว
ละครมีความรู้สึกแตกต่างกันมาก ประกอบทั้งตัวละครดูไบก์เป็นตัวละครที่นักแสดงมีปัญหามากที่สุด 
กล่าวคือ เป็นตัวละครที่ปรากฏขึ้นแค่ 1 ฉากแต่มีความเข้มข้นสูงและมีเวลาเตรียมตัวน้อยเม่ือสลับ
แล้วต้องเล่นเลย นักแสดงใช้เทคนิคอ่ืนๆ เข้ามาช่วยหลายประการ กล่าวคือ ใช้แบบฝึกหัดของหม่อม
น้อยเรื่องก าหนดใจนึกถึงพลังงานความร้อน(อุณหภูมิ) ความหนัก(แรงดึงดูด) มาช่วยเสริมให้เป็นตัว
ละครในระยะเวลาอันสั้น ก าหนดเป้าหมายของตัวละครให้ชัดเจน และทดลองอ่านบทกับคนอ่ืนโดย
สลับอ่านเป็นตัวละครต่างๆ เพ่ือตรวจสอบความคิดความรู้สึกของตัวละครอีกครั้ง 

ผลลัพธ์จากการฝึกกายใจด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยที่ช่วยให้ผู้วิจัยมี 
จิตใจที่สงบ มีสมาธิ ความเชื่อ มีอิสระทั้งกายใจ และปล่อยให้ตัวเรายินยอมต่อสิ่งต่างๆ หยุด
ความคิดปล่อยแล้วร่างกายไปตามปัจจุบันขณะ การปรับแก้ในช่วงดังกล่าวจึงเป็นไปโดยสะดวกและ
รวดเร็ว 

ฉากศาสนาจารยแ์ฮทติ้งมาที่บ้านแลว้พบกับโมลิแซง ตัวละครตามล าดับภาพ ลสูก้า, โมลิแซง, อลิซาเบธ, ศาสนาจารย์ และยูจีน ี

ภาพ 12 ตัวอย่างการแสดง (2) 
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5.2.2 อุปสรรคและข้อค้นพบอ่ืนๆ  
 
5.2.2.1 ลดความเหนื่อยล้า 
 

การซ้อมแบบเรียงฉากโดยแบ่งตามช่วงของเรื่องนี้ ช่วยลดความเหนื่อยล้า
ของร่างกายได้มาก อีกทั้งยังสามารถมีเวลาแก้ไขชิ้นงานแต่ละช่วงได้มากข้ึน ผู้วิจัยมักเริ่มกระบวนการ
ซ้อมจากการเจาะแก้ไขรายละเอียดตามที่ได้รับค าแนะน าจากผู้ก ากับ ทบทวนทิศทาง ท่าทางและ
เสียงของตัวละคร ก่อนแล้วจึงเล่นโดยไม่ผู้ก ากับไม่หยุด 1 รอบ หากช่วงดังกล่าวไม่เกิดปัญหาที่น่าเป็น
ห่วง ในครั้งต่อไปนักแสดงจะท างานด้วยขั้นตอนเดียวกัน โดยเมื่อถึงเวลาแสดงจะเริ่มจากจุดเริ่มต้น
แล้วขยายยาวไปถึงช่วงต่อไปจนจบทั้งเรื่อง ด้วยวิธีการนี้ท าให้ร่างกายและจิตใจได้มีเวลาปรับตัวแบบ
ค่อยเป็นค่อยไป ท าให้รู้สึกไม่เหนื่อยจนท้อเกินไปนัก 
 

5.2.2.2 ระวังความเคยชิน 
 

เมื่อเข้าสู่ระยะซ้อมเรียงฉากทิศทางการแก้ไขจากผู้ก ากับจะเป็นปฏิกิริยา
ตอบโต้และความคิดความรู้สึกของตัวละครในเหตุการณ์ต่างๆ การคงเสียงและลักษณะของตัวละครให้
คงเดิมตลอดทั้งเรื่อง แยกตัวละครได้ชัดเจน นับว่าเป็นการเก็บรายละเอียดเล็กๆ น้อยๆ เพ่ือขัดเกลา
งานได้ดีขึ้น กระนั้น ผู้วิจัยต้องคอยระวังไม่ให้ตัวเองคุ้นชินกับตัวเลือกที่เลือกไว้แล้ว ทดลองค้นหา
วิธีการแสดงออกแบบอ่ืน ความเป็นไปได้อ่ืน  

 
5.2.2.3 ความกลัวและกังวล  

 
ผู้วิจัยค้นพบว่าเมื่อเป็นการแสดงเดี่ยวแบบที่ต้องสลับตัวละครไปเรื่อยๆ 

นักแสดงมีความกังวลสูงว่าจะเปลี่ยนไม่ทัน ช้า กลัวว่าผู้ชมต้องรอ บ่อยครั้งที่ผู้วิจัยเมื่อเล่นเป็นอีกตัว
ละครตัวหนึ่งจบก็จะสลับและพูดบททันที ในการซ้อมแบบเรียงฉากครั้งแรกผู้วิจัยรู้สึกเหนื่อยมาก จน
ต้องยกเลิกการซ้อมในวันถัดไป เมื่อมาทบทวนก็พบว่าผู้วิจัยไม่ปล่อยให้ตัวละครได้อยู่ในสถานการณ์
นั้นจริงๆ รีบเร่งเล่นให้ต่อเนื่องจนเกินไป ส าหรับประเด็นนี้ผู้วิจัยได้พุดคุยกับผู้ก ากับเชื่อว่านักแสดงจะ
จัดสมดุลให้ดีขึ้นเองเมื่อซ้อมบ่อยครั้ง ซึ่งก็เป็นเช่นนั้นจริง เมื่อนักแสดงไม่กังวลกับความคิดความรู้สึก
ของตัวละคร ไว้วางใจในการเล่าเรื่องราวของตัวเอง  
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หากพิจารณาตามกรอบคิดของหลักการแสดงของหม่อมน้อย การที่ผู้วิจัยไม่
สามารถวางใจกับเรื่องราวได้ เป็นเพราะผู้วิจัยยังคงมีความคิดในฐานะนักแสดง มีความกลัวอย่าง ฉัน 
ในฐานะนักแสดง ที่ว่า “จะเปลี่ยนไม่ทัน ช้า กลัวว่าผู้ชมต้องรอ” หรือความคิดว่า “กลัวว่าเรื่องจะน่า
เบื่อ” ไม่ยินยอมต่อภาวะของตัวละครที่ด าเนินไปในเรื่องอย่างแท้จริง เมื่อค้นพบว่าปัญหาที่แท้จริงมา
จาก “ความกลัว” ของผู้วิจัยเอง ผู้วิจัยก็ขจัดความคิดความรู้สึกไปได้ง่ายขึ้น ผู้วิจัยแก้ไขเสริมด้วยการ
ให้เวลาตัวเองได้มีสมาธิอยู่กับลมหายใจ(อานาปานสติ) ก่อนเริ่มซ้อมนานขึ้น แต่ยังท าใช้วิธีการเตรียม
ตัวก่อนแสดงด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยตามเดิม ทั้งนี้ เมื่อซ้อมบ่อยขึ้นเรื่อยๆ จนผู้วิจัยมั่นใจใน
วัตถุดิบและเครื่องมือของตนทั้งในฐานะนักแสดงและในฐานะตัวละคร ความกลัวนี้ก็ค่อยๆ หายไป  

 
5.2.3 การใช้แบบฝึกหัดหม่อมน้อยเพ่ือเตรียมตัวซ้อม 

  
ในระยะนี้เนื่องจากผู้วิจัยไม่ได้ท างานเข้มข้นกับการค้นหาตัวละครแล้ว ผู้วิจัยจึงใช้

แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยไม่ครบทั้งหมดเพ่ือย่นระยะเวลาการเตรียมความพร้อมก่อนซ้อมและแสดง 
ผู้วิจัยต้องใช้พละก าลังในการซ้อมมากข้ึนจึงลดระยะเวลาการเตรียมตัวให้พอดีและเพียงพอกับความ
ต้องการ ผู้วิจัยจึงเริ่มจากถอดแบบฝึกหัดที่ท างานกับภาพจินตนาการและจิตปรุงเเต่งออกไปก่อน 
ได้แก่ ธาตุทั้ง 4 และดอกบัว เนื่องจากเกรงว่าภาพหรือความรู้สึกที่ปรากฏจะกระทบกับการเตรียมตัว
เข้าสู่ตัวละคร  

จากประสบการณ์แสดงของผู้วิจัย นักแสดงไม่สามารถยึดหลักใดหลักหนึ่งหรือวิธีการ
ใดวิธีการหนึ่งกับทุกเรื่องได้ การเตรียมตัวก่อนแสดงขึ้นอยู่กับลักษณะของการแสดงและตัวละคร บ้าง
ต้องการความสันโดษ บ้างต้องการพลังงานกลุ่ม นอกจากนี้ ยังขึ้นอยู่กับธรรมชาตินักแสดงแต่ละคน
ด้วย จึงเป็นเรื่องส าคัญที่นักแสดงต้องรู้จักเครื่องมือของตน ทดลองและเลือกใช้อย่างเหมาะสม การ
เตรียมตัวก่อนซ้อมและแสดงมักจ าแนกออกเป็น 3 ส่วน ได้แก่  

 
1) อบอุ่นร่างกายและเสียงเพ่ือให้ตื่นตัวและมีความพร้อม(warm-up)  
2) ผ่อนคลายความตึงเครียดของกล้ามเนื้อและจิตใจ(relaxation)  
3) กระบวนการเข้าสู่ตัวละคร(Tune-in) 

 

เริ่มแรกผู้วิจัยได้เลือกใช้ 1) แบบฝึกหัดเตรียมร่างกาย 2) อาณาปานสติ 3) มันตรา 
และ 4) ground energy เมื่อท าครบก็ตามด้วยการเตรียมเสียงด้วย 5) แบบฝึกหัดเสียงของคุณธานี20 
                                                           
20 ผู้วิจยัจะกล่าวถึงรายละเอยีดการฝึกเสียงในหัวข้อ 5.4 
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ต่อด้วยการผ่อนคลายกล้ามเนื้อปากและใบหน้า ฝึกการออกอักขระต่างๆ เมื่อได้ทดลองตามล าดับนี้
แล้ว ผู้วิจัยพบว่าสมาธิค่อนข้างกระจัดกระจายหลังจากฝึกเสียงเสร็จแล้ว  อีกท้ัง ไม่สามารถท าอาณา
ปานสติแบบไม่มีผู้น าได้อย่างมีประสิทธิภาพเพราะฟุ้งซ่านเกินไป จิตจดจ่อไปที่เหตุการณ์ในอนาคต 
ไม่ว่าจะเป็นแบบฝึกหัดต่อไป การเตรียมเสียง กลัวเวลาจะไม่ทัน กลัวใช้เวลาเกิน ไม่สามารถปล่อยให้
จิตเป็นว่างอยู่กับปัจจุบันได้ จึงปรับเป็นแบบที่ต่อมา 

ครั้งที่ 2 โดยเริ่มจาก 1) แบบฝึกหัดเตรียมร่างกายเช่นเดิม ต่อด้วย 2)แบบฝึกหัดเสียง
ของคุณธานี ฝึกการออกเสียงตามอักขระต่างๆ แล้วปิดท้ายด้วย 3) มันตรา และ 4) ground energy 
เมื่อเรื่องล าดับตามนี้ผู้วิจัยพบว่าใช้เวลาเพียง 1 ชั่วโมงโดยประมาณซึ่งเป็นเวลาที่พอเหมาะ ผู้วิจัยมี
เวลาเหลือเพ่ือจัดการธุระส่วนตัวของนักแสดงก่อนเริ่มซ้อม  

ผู้วิจัยจึงใช้ล าดับการเตรียมตัวนี้ตลอดระยะเวลาที่ซ้อม หากวันนั้นเวลาน้อย ผู้วิจัยจะ
ตัดมันตราออก เหลือเพียงร่างกาย เสียง และ ground energy หรือหากวันใดเวลาเหลือมากผู้วิจัยจะ
เพ่ิมอาณาปานสติเข้าไปโดยเอาไว้ท้ายสุดก่อนเริ่มซ้อมผู้วิจัยใช้ลักษณะนี้ยาวไปจนกระทั่งเข้าโรงละคร 
 
5.3 ระยะที่ 3. ซ้อมเสมือนจริง 
 

ผู้วิจัยซ้อมเสมือนจริงในห้องซ้อมทั้งหมด 6 ครั้ง และซ้อมแบบเสมือนจริงในพ้ืนที่จริง 
แบ่งเป็นการเจาะกับเทคนิค 2 ครั้ง ซ้อมเสมือนจริง 4 ครั้งก่อนเปิดให้ผู้ชมได้ชม รวมทั้งหมด 12 ครั้ง 
ในการซ้อมแบบเสมือนจริงนี้ ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับการดูแลรักษาสุขภาพกาย ใจ และเสียง เพ่ือ
รักษาตัวให้แข็งแรงและมีพลังงานซ้อม โดยจัดตารางการเตรียมตัวซึ่งแสดงไว้ด้านล่าง 
 

ตาราง 9 เวลาการเตรียมตัวก่อนซ้อมเสมือนจริง 
 

ระยะเวลา กิจกรรม 

- รับประทานอาหาร (ไม่อ่ิมจนเกินไป) 

40 นาที - 1 ชั่วโมง วอร์มร่างกายด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย 
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30 นาที วอร์มเสียง 

10 นาที รับประทานอาหาร(ของว่าง) / พักใช้เสียง 

20 - 30 นาที พูดคุยกับผู้ก ากับก่อนเริ่มซ้อม 
(แก้ไขหากจ าเป็น) 

5 - 10 นาท ี ท าสมาธิ อยู่กับลมหายใจ สงบ   

120 นาที(โดยประมาณ) ซ้อมเสมือนจริง 

30 นาที พูดคุยกับผู้ก ากับ, ทีมงาน, นัดหมาย 

 

เมื่อเข้าไปซ้อมในโรงละคร ผู้วิจัยพบว่าผู้วิจัยต้องรอข้างเวทีเป็นระยะเวลาที่ไม่แน่นอน 
อาจจะ 10 - 30 นาทีแล้วแต่กิจกรรมในแต่ละวัน การนั่งรอนิ่งๆ ไม่มีจุดเพ่งสมาธิ จิตจะฟุ้งซ่านได้ง่าย 
ผู้วิจัยจึงน าแบบฝึกหัดมันตรามาใช้ขณะรอข้างเวที แบบฝึกหัดนี้ช่วยให้สมาธิรวมศูนย์ เกิดความรู้สึก
สว่าง อบอุ่นภายใน ผู้วิจัยพบว่าเหมาะกับผู้วิจัยมากกว่าท าอาณาปานสติ ล าดับการเตรียมตัวการเข้า
แสดงในระยะนี้จึงเรียงล าดับว่า 1) แบบฝึกหัดเตรียมร่างกายเช่นเดิม  2)แบบฝึกหัดเสียงของคุณธานี 
ฝึกการออกเสียงตามอักขระต่างๆ แล้วปิดท้ายด้วย 3) ground energy เมื่อท ามันตราขณะรอเข้า
ฉาก 

แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยช่วยได้ท้ังการอบอุ่นร่างกายและผ่อนคลาย ผู้วิจัยจึงไม่จ าเป็นต้อง
ท า cardio exercise เพ่ิมอีกดังช่วงซ้อมก่อนหน้านี้ ด้วยผู้วิจัยไม่ได้เป็นนักแสดงที่แข็งแรงมาก
ประกอบกับการแสดงมีความยาวมากและใช้พลังงานสูง ผู้มีความกังวลว่าหากออกก าลังเยอะในช่วง
เตรียมตัวเมื่อแสดงจริงแล้วจะหมดแรง จึงท าเท่าที่ร่างกายได้ยืดหยุ่นและตื่นตัวไม่เหนื่อยจนเกินไป 
แบบฝึกหัดนี้ช่วยให้ผู้วิจัยผ่อนคลายได้อย่างรวดเร็ว มีสมาธิอยู่กับปัจจุบันได้มากกว่าที่เคยอย่างรู้สึกได้
ชัด อีกข้อหนึ่งที่ส าคัญคือ “ลดความกลัว” ความกลัวนี้ไม่ใช่เพียงแค่กลัวลืมบท กลัวความผิดพลาดบน
เวที แต่รวมไปถึงกลัวแสดงไม่ดี กลัวผู้ชมไม่ชอบ และกลัวผลงานไม่ประสบความส าเร็จ ผู้วิจัยใช้การ
เตรียมตัวลักษณะนี้ตลอดจนวันแสดงจริง 
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การซ้อมระยะนี้ ผู้วิจัยมีเป้าหมายเพื่อจะสื่อสารสารหลักของเรื่องให้ได้ จึงพบอุปสรรค
เกี่ยวกับเส้นเรื่องหลักของอลิซาเบธ ปัญหานั้นคือความขัดแย้งภายใน(inner conflict) ตัวละครอลิ
ซาเบธช่วงท้ายเรื่องไม่เข้มข้นพอ กล่าวคือ อลิซาเบธต้องเผชิญหน้ากับความจริง(การกลับไป
เผชิญหน้ากับซลามิน่า) อันเป็นบาดแผลของตนที่ท าให้ิตัวละครหนีมา ความจริงนี้ท าให้ภายในใจของ
ตัวละครอลิซาเบธสั่นคลอนความหนักอ้ึง ความโกรธเกรี้ยว การปฏิเสธตัวเอง และหลอกตัวเอง เมื่อ
ต้องเปลี่ยนสลับตัวละครตลอดเวลา ท าให้ผู้วิจัยไม่ได้ยึดตัวละครอลิซาเบธไว้มั่น ส่งผลให้เข้าถึงตัว
ละครช่วงท้ายเรื่องไม่เข้มข้นพอ ผู้วิจัยจึงเริ่มจากกลับมาทบทวนบทอีกครั้งโดยทบทวนใช้วิธีทบทวน
เฉพาะเส้นเรื่องของอลิซาเบธแล้วท าเครื่องหมายไว้ในใจว่าช่วงไหนของเรื่องบ้างที่ตัวละครได้รับ
ผลกระทบทางจิตใจ แล้วน าไปสู่การตัดสินใจที่เปลี่ยนไป ตัวละครมีทัศนคติต่อสังคมเหมือนหรือต่าง
จากก่อนหน้านี้อย่างไรบ้าง กล่าวโดยสรุป คือท าให้ทัศนคติของตัวละครหลักชัดเจนขึ้นภายในใจของ
ผู้วิจัย  

อย่างไรก็ดี ช่วงท้ายของเรื่องเป็นช่วงที่ผู้วิจัยค่อนข้างประสบปัญหามากท่ีสุดกับตัวละครอลิ
ซาเบธตอนโตมากท่ีสุด ผู้วิจัยมีความรู้สึกว่ายังเป็นไม่ได้อย่างที่ตัวละครควรจะเป็น กล่าวคือ 
ระยะเวลาที่ผ่านไปกับบาดแผลดังกล่าว ความรู้สึกของการหนีมาจากที่ที่ตัวละครกลัวแล้วต้องกลับไป
เจออีกครั้ง ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่าสาเหตุมาจาก 1) ผู้วิจัยรู้สึกเหนื่อยอ่อน 2) การเล่นแบบสลับเปลี่ยนตัว
ละครหลายตัวท าให้ผู้วิจัยไม่ได้มีสมาธิอยู่กับตัวละครหลักอย่างแน่วแน่มั่นคง อย่างไรก็ตาม ผู้ก ากับมี
ความเห็นที่ต่างออกไปว่าความรู้สึกที่ผู้วิจัยแสดงออกมาสอดคล้องไปกับตัวบทและน่าเชื่อเพียงพอแล้ว 
ซึ่งด้วยเวลาวันแสดงจริงที่เริ่มใกล้เข้ามา ผู้วิจัยไม่จ าเป็นต้องกังวลกับประเด็นนี้เลย แม้จะมีความคิดท่ี
ไม่พอใจกับการท างานของตนเอง แต่ผู้วิจัยก็เรียนรู้ที่จะปล่อยวางความรู้สึกขณะแสดงได้แล้วใช้วิธี
สอบทวนและแลกเปลี่ยนกับผู้ก ากับเมื่อซ้อมจบแต่ละรอบแทน  

อีกประการหนึ่งคือ ความกังวลก่อนเริ่มแสดง แม้จะเป็นเรื่องปกติที่นักแสดงทุกคนจะมีความ
กังวลก่อนแสดง แต่กับการแสดงความยาว 120 นาทีไม่มีหยุดพักและเล่นคนเดียวนี้ ก็ค่อนข้างส่งผล
ให้ผู้วิจัยกังวลมากกว่าการแสดงเรื่องอ่ืนๆ ที่ผ่านมา ผู้วิจัยมักมีความคิดว่าหากลืมบทหรือท าท่าผิด
หรือจ าต าแหน่งบนเวทีผิดจะเป็นอย่างไร แม้สิ่งนี้จะไม่เคยเกิดข้ึนเลยในขณะที่ซ้อมแม้แต่ครั้งเดียวก็
ตาม อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยพบว่าการฝึกสมาธิมาอย่างต่อเนื่องในช่วงฝึกฝน ช่วยให้ผู้วจิัยมีสมาธิดีขึ้น 
เรียนรู้ที่จะปล่อยวาง ไว้วางใจตัวเอง ได้เข้าใจว่าเป็นเรื่องที่ส าคัญมากท่ีนักแสดงจะต้องมีช่วงเวลา
เงียบสงบก่อนท าการแสดง นอกจากนี้ ผู้วิจัยค้นพบว่าช่วงเวลาที่เวทีมืดแล้วนักแสดงเดินเข้าสู่
ต าแหน่งเริ่มการแสดง เป็นช่วงเวลาที่สร้างความปั่นป่วนในใจมาก ผู้วิจัยจึงได้พูดคุยร้องขอเพ่ือ
ยืดหยุ่นระยะเวลาที่เหมาะสมกับผู้ก ากับและทีมงาน   
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การเตรียมตัวข้างฉากก่อนเริ่มแสดง ผู้วิจัยจะไม่เข้าสู่ตัวละครเลย เพราะตัวละครมีจ านวน
หลายตัว แม้อลิซาเบธจะเป็นตัวละครหลักของเรื่องก็ตาม แต่เพราะอลิซาเบธในแต่ละช่วงวัยก็มี
ความคิดความต้องการต่างกัน ตัวละครเริ่มเรื่องคืออลิซาเบธเมื่อเป็นผู้ใหญ่ แล้วหลังจากนั้นอีกกว่า
ค่อนเรื่องเป็นอลิซาเบธวัยเด็ก ผู้วิจัยจึงรู้สึกค้านกับตัวละครหากต้องเตรียมตัวเพ่ือเข้าถึงตัวใดตัวหนึ่ง
อย่างเฉพาะเจาะจง  ผู้วิจัยจึงเพียงใช้วิธีท าสมาธิขณะเดินเข้าไป อยู่กับลมหายใจและปัจจุบันขณะ 
ความรู้สึกเป็นตัวเองที่สงบ ว่างเปล่า ไม่บวกหรือลบ จิตมีสมาธิอยู่กับสารที่ต้องการพูดกับผู้ชมเพ่ือ
เป็นแรงผลักดันให้เกิดการแสดงและเมื่อถึงต าแหน่งเริ่มต้นในห้วงเวลาอันสั้นที่ผู้วิจัยยืนอยู่บนเวทีใน
ความมืดก่อนที่ไฟจะเปิดขึ้นมาผู้วิจัยนึกถึงภาพเหตุการณ์ต่างๆ ที่เคยเกิดข้ึนมาในชีวิตของตัวละคร 
ซึมซับความรู้สึกท่ีได้จากเพลงที่ดังข้ึนเพ่ือค่อยๆ ก้าวข้าม(transcend)จากปัจจุบันของนักแสดงไปสู่
ความรู้สึกปัจจุบันของตัวละครจึงปล่อยให้ภาพความคิดของตัวละครเข้ามา ซึ่งเมื่อทดลองท าวิธีนี้แล้ว
ก็พบว่าได้ผลดี  

อย่างไรก็ตาม วิธีนี้ก็สร้างความกังวลเล็กน้อย เช่น กลัวจะไม่รู้สึก กลัวภาพไม่เกิดขึ้น ซึ่งผู้วิจัย
ได้เรียนรู้จากการฝึกซ้อมและท าแบบฝึกหัดของหม่อมมาอย่างยาวนานว่า ความกลัวเหล่านี้ไม่มีอยู่จริง 
เป็นสังขารจิตปรุงแต่ง ของผู้วิจัย การฝึกปฏิบัติด้วยแนวทางการหม่อมน้อยท าให้ผู้วิจัยรู้สึก เชื่อม่ันใน
ตนเอง เชื่อม่ันกับกระบวนการที่ท ามา และเชื่อม่ันในวัตถุดิบที่มีทั้งจิตส านึกและจิตใต้ส านึก เมื่อ
เกิดความเชื่อมั่นแล้วจึงท าให้ผู้วิจัย วางใจในตนเอง ท าให้เป็นอิสระขณะอยู่บนเวที อัตตาของผู้วิจัย
เป็นเพียงสติรับรู้ดูตามตัวละคร เท่านั้น กระบวนการซ้อมในระยะนี้ท าให้ผู้วิจัยได้เรียนรู้สิ่งส าคัญตาม
แนวทางของหม่อมน้อยว่าว่า นักแสดงจะปล่อยวางกายและใจได้ต้องมาจากจิตที่ไม่ตัวฉัน หากมีตัว
ฉันคอยก ากับดูแลความกลัว ความวิตกกังวล ข้อสงสัย การตั้งค าถามและอีกมากมาย ก็จะเกิดขึ้น
ได้ง่ายและคอยมารบกวนใจ ให้ใจหลุดจากสมาธิและมุ่งสู่ฝ่ายต่ าอยู่เสมอ จึงเป็นเหตุผลที่ว่าการ
เจริญสติและมีสมาธิที่เข้มแข็งคือด่านป้องกันและรักษาให้นักแสดงมีจิตที่เป็นอิสระ กายและใจ
เป็นสมดุล รู้ตัวทั่วพร้อม ตื่นรู้และอยู่กับปัจจุบันขณะ เพื่อมิให้จิตของฉันเข้ามาปรุงแต่งรบกวน
การแสดง  

ประเด็นสุดท้ายที่เป็นอุปสรรคส าคัญต่อการแสดงของผู้วิจัยคือ การท างานกับเสียงในโรง
ละครและการใช้เสียงของผู้วิจัยซึ่งจะอธิบายโดยละเอียดไว้ในหัวข้อถัดไป 
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 เมื่อซ้อมจบใน 3 ระยะ ผู้วิจัยพบปัญหาและเรียนรู้แนวทางแก้ไขปัญหาใน 3 ระยะที่
หลากหลาย นอกเหนือจากรูปแบบการท างานที่ผ่านมา ส าหรับการแสดงเดี่ยวการพยายามเข้าถึงตัว
ละครกลับไม่ใช่สิ่งส าคัญเพียงอย่างเดียว แต่การวางแผนและจัดสมดุลภายใน-ภายนอกของตัวเองและ
การเรียนรู้ที่ใช้งานเครื่องมืออย่างเหมาะสมก็เป็นสิ่งส าคัญไม่แพ้กัน ในหัวข้อต่อไปผู้วิจัยจะขออธิบาย
กระบวนการท างานเกี่ยวกับเสียง ซึ่งรวบรวมมาไว้ในหัวข้อเดียวกันเพราะเสียงมีรูปท างานที่แตกต่าง
จากข้ันตอนการฝึกซ้อมการแสดง ไม่สามารถจัดเข้าหมวดหมู่ตามระยะการซ้อมได้ 
 
5.4 การฝึกเสียงในการแสดงเดี่ยว 
 
 5.4.1 ประสบการณ์การฝึกเสียงที่ผ่านมาของผู้วิจัย 
 

ผู้วิจัยเริ่มเรียนรู้การฝึกเสียงส าหรับการแสดงมาจากรศ. จารุณี หงส์จารุ เน้นเรื่องการ
ฝึกลมหายใจและกระบังลมให้แข็งแรง เรียนรู้ใช้เสียงจากกระบังลมหรือช่วงท้อง ฝึกสังเกตความ
แตกต่างของเสียงที่มาจากล าคอซึ่งจะท าให้นักแสดงเจ็บป่วยได้ง่าย อีกท้ังยังฝึกการใช้เสียงที่เสี่ยงต่อ
การแสดง เช่น เสียงกรี๊ด เสียงตะโกน นอกจากนี้ หลักการของรศ. จารุณี ยังได้สอนค้นหาเสียงที่
แท้จริงของตนเอง และฝึกการออกเสียงอักขระไทย ค าควบกล้ า เตรียมกล้ามเนื้อปาก ใบหน้า ผ่อน
คลายกล้ามเนื้อกราม ผลจากการเรียนกับรศ. จารุณี หงส์จารุ ผู้วิจัยสามารถใช้เสียงตัวเองบนเวทีได้
อย่างถูกต้อง ชัดเจน เป็นเสียงแข็งเแรงมีพลัง ไม่เคยเกิดความบาดเจ็บต่อเสียง ไม่ว่าสถานที่แสดงจะ
กว้างขนาดไหนก็ตาม ผู้วิจัยสามารถจัดการกับเครื่องมือนี้ได้ด้วยตนเอง 

นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังเคยได้เข้าอบรมการผ่อนคลายเสียงตามหลักการ Method 
Acting จากศศิธร พานิชนก และการปลดปล่อยเสียงให้เข้าถึงธรรมชาติที่แท้จริงของ Kristin 
Linklater ถ่ายทอดโดยดนัยนันท์ กฤดากร การอบรมทั้ง 2 นี้ ช่วยให้ผู้วจิัยฝึกสังเกตตัวเองมากขึ้นว่า
บางครั้งเสียงของเราก็เกิดความตึงเครียดได้ทั้งก่อนแสดงและระหว่างแสดง เสียงที่มีความตึงเครียดจะ
ไม่ปลดปล่อยออกไปตามสัญชาตญาณ เสียงจะกักไม่ให้นักแสดงส่งความรู้สึกนึกคิดออกไปอย่างตัว
ละครได้อย่างอิสระ ก่อนแสดงนอกจากต้องวอร์มเสียงให้พร้อมและมีพลัง ก็ต้องผ่อนคลายกล้ามเนื้อ
ปาก กรามและตัวเสียงด้วยเช่นกัน นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังได้เครื่องมือส าหรับสังเกตเสียงธรรมชาติและ
ไม่เป็นธรรมชาติของตัวเองในยามต่างๆ ท าให้วิเคราะห์ที่มาท่ีไปของความต้องการของตนเองและ
น าไปสู่การวิเคราะห์และเลือกใช้เสียงของตัวละครอ่ืนๆ ได้  

ดนัยนันท์ได้ให้ความเห็นในชั้นเรียนว่า ในประเทศไทยมีศัพท์ค าว่า “เสียงที่สอง” 
อันหมายถึงเสียงที่ไม่ใช่เสียงที่แท้จริงของตนเอง แต่ค านี้ให้ความหมายในแง่ลบ แสดงว่าผู้พูดพูดด้วย
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ความไม่จริงใจ ยกตัวอย่างเช่น เวลารับโทรศัพท์กับลูกค้าหรือผู้ใหญ่ที่เคารพ ผู้พูดมักจะใช้อีกเสียง
หนึ่งที่ดูเรียบร้อยกว่า ใสกว่า สูงกว่าปกติ ผู้พูดอาจจะถูกค่อนแขวะว่าท าเสียงสอง ไม่จริงใจ ทั้งๆ ที่
แท้จริงแล้ว ผู้พูดเพียงต้องการให้ผู้ฟังฟังเเล้วรู้สึกเอ็นดู ไม่รังเกียจ สร้างบรรยากาศการสนทนาที่ดี 
ดนัยนันท์จึงไม่เห็นด้วยกับค ากล่าวนี้ เพราะเชื่อว่าเสียงเป็นสิ่งที่นักแสดงสามารถปรับแต่งให้เข้ากับตัว
ละครได้ นักแสดงต้องไม่เข้าใจผิดว่าการใช้เสียงที่ต่างกับเสียงธรรมชาติของตนคือการแสดงที่ไม่จริงใจ
หรือ fake(ปลอม) นักแสดงสามารถมีเสียงที่สอง สาม หรือสี่ได้หากต้องการตราบใดที่นักแสดงสื่อสาร
ด้วยความจริงใจ ชั้นเรียนครั้งนี้ท าให้ผู้วิจัยไม่กลัวที่จะใช้เสียงที่ไม่คุ้นเคย 

  กล่าวโดยสรุป จากประสบการณ์การฝึกเสียงที่ผ่านมา ผู้วิจัยมีองค์ความรู้ว่าเสียง
เป็นเครื่องมือของนักแสดงที่ต้องฝึกฝนและเตรียมพร้อมก่อนขึ้นแสดง แต่ผู้วิจัยประเมินว่าเครื่องมือที่
มีอยู่ยังไม่หลากหลายพอ รวมถึง ผู้วิจัยยังไม่รู้จักเครื่องมือด้านนี้จนมั่นใจที่จะเลือกใช้อย่างอิสระ เมื่อ
เทียบกับการท างานด้านความรู้สึกและร่างกาย การแสดงเดี่ยวครั้งนี้ผู้วิจัยต้องแสดงเป็นผู้หญิง-ผู้ชาย 
วัยเด็ก-คนแก่ หลายเชื้อชาติ เสียงมีส่วนส าคัญในการสร้างความแตกต่างและความหลากหลาย ผู้วิจัย
จึงท างานกับผู้ฝึกเสียงอย่างจริงจังเพื่อพัฒนาทักษะเพ่ิมศักยภาพ  
  ธานี พูนสุวรรณเป็นผู้ฝึกสอนร้องเพลงส าหรับนักร้องและนักแสดงในละครเพลงมา
หลาย 10 ปี แนวทางของธานีเป็นแนวทางส าหรับนักร้องและนักแสดงละครเพลง ประกอบกับธานี
เป็นนักแสดงละครเวทีและนักร้องด้วยเช่นกัน จึงมีความเข้าใจศาสตร์ละครเวทีเป็นทุนเดิม ในการนี้
ผู้วิจัยจึงเชิญธานีมาเป็นผู้ฝึกเสียงและท่ีปรึกษาด้านการใช้เสียงในวิทยานิพนธ์เรื่องนี้ 
 

5.4.2 แนวทางการฝึกเสียง 
  

แรกเริ่มผู้วิจัยได้พูดคุยปัญหาและความต้องการว่า ผู้วิจัยรู้สึกว่าตนมีเครื่องมือไม่
หลากหลายพอส าหรับการท างานครั้งนี้ เนื่องจากการแสดงเรื่องนี้ตัวละครหลากหลายมากท้ังเพศ วัย 
และเชื้อชาติ หากแสดงเป็นภาษาอังกฤษส าเนียงของตัวละครจะช่วยได้มาก แต่พอแปลเป็นภาษาไทย
แล้ว ผู้วิจัยมุ่งหวังว่าจะชดเชยส าเนียงด้วยแนวทางอ่ืน เช่น ความหนัก-เบา ทุ้ม-ต่ า เร็ว-ช้าของเสียง 
เป็นต้น อีกท้ัง ผู้วิจัยต้องการชุดแบบฝึกหัดส าหรับเตรียมเสียงก่อนแสดงอีกด้วย คุณธานีกล่าวว่า
ผู้วิจัยไม่มีปัญหาเรื่องพลังเสียงและการใช้เสียงจากที่ได้เคยเห็นการแสดงเรื่องอ่ืนๆ ที่ผ่านมาของผู้วิจัย 
แต่ดังท่ีผู้วิจัยประเมินการแสดงเรื่องนี้จ าเป็นต้องใช้เสียงในช่วงที่กว้างข้ึน หลังจากทดสอบเสียงพบว่า
ผู้วิจัยสามารถใช้เสียงโทนสูงได้ดี แต่เสียงโทนต่ าหรือ chest tone ไม่ค่อยแข็งแรง ฉะนั้น หากจะเพ่ิม
สมรรถนะของเสียงต้องใช้แบบฝึกหัดที่ท าให้เสียงโทนต่ าแข็งแรง เมื่อแข็งแรงก็จะดึงมาใช้งานได้มาก
ขึ้น หากเสียงโทนต่ าแข็งแรง เสียงโทนสูงก็จะแข็งแรงตามไปด้วย นั่นคือ ข้อวิเคราะห์ของผู้ฝึกเสียง  
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แบบฝึกหัดเหล่านี้สร้างความแข็งแรงให้แก่เส้นเสียง ท าให้ใช้เสียงได้หลากหลายและมี
ประสิทธิภาพมากข้ึน ผู้ฝึกเสียงก าชับว่าผู้วิจัยต้องระมัดระวังอย่างมุ่งไปสู่ความดังของเสียง ให้สังเกต
การใช้เสียงของตัวเองด้วยว่าตอนนี้เราใช้เสียงอย่างไร สบายหรือเป็นอุปสรรค อย่าให้เสียงบางเวลา
ข้ามลงไปช่วงเสียงต่ า ในระยะแรกผู้วิจัยยังไม่สามารถลงไปใช้เสียงต่ าได้มาก เสียงยังบางอยู่ แต่เมื่อ
ฝึกมาระยะหนึ่งด้วยตนเอง เมื่อผู้ฝึกสอนกลับมาอีกครั้งก็พบว่าผู้วิจัยใช้เสียงต่ าได้ในโน้ตที่ต่ าลงกว่า
ครั้งแรกที่ทดสอบเสียงกัน จึงได้มีการปรับแบบฝึกหัดอีกครั้งให้ใช้เสียงต่ าได้แน่นมากข้ึน ผู้วิจัยพบกับ
ผู้ฝึกเสียงก่อนเข้าโรงละครทั้งหมด 3 ครั้ง มีการปรับเปลี่ยนแบบฝึกหัดตามศักยภาพของผู้วิจัย 

ผู้วิจัยพบว่าการฝึกเสียงด้วยแนวทางนี้ท าให้ผู้วิจัยมีความมั่นใจกับการใช้งานเสียงของ
ตัวเองมากข้ึน และสามารถเลือกใช้โทนเสียงที่หลากหลายส าหรับตัวละครแต่ละตัว การเตรียมเสียง
ก่อนซ้อมเป็นเรื่องที่ส าคัญจ าเป็น ต้องท าอย่างจริงจังและห้ามละเลย ผู้ฝึกสอนกล่าวว่าแบบฝึกหัดที่ให้
ท าเป็นการฝึกฝนเหมือนกับการออกก าลังกาย เสียงจะถูกบังคับให้ใช้งานอย่างหนัก เพราะฉะนั้นเสียง
จะมีความอ่อนล้า ในวันแรกๆ ของการใช้แบบฝึกหัด ผู้วิจัยรู้สึกระคายคอและเจ็บคอ มีเสียงแหบบ้าง 
กระทบต่อความรู้สึกของผู้วิจัยในฐานะนักแสดง รู้สึกไม่ม่ันใจ เกิดความกังวล ไม่กล้าใช้เสียงเต็มที่
ในขณะซ้อม แต่เมื่อได้นอนพักข้ามวัน ก็พบว่าเสียงกลับมาใช้งานได้เหมือนเดิม การผ่อนคลายเสียงให้
เสียงได้พักผ่อนจึงเป็นเรื่องที่ผู้วิจัยต้องใส่ใจไม่แพ้กัน  

 

ตาราง 10 แบบฝึกหัดการฝึกเสียง 
 

ครั้งที่ 1 ครั้งที่ 2 ครั้งที่ 3 

แบบฝึกหัดจากธานี พูนสุวรรณ 
1. แบบฝึกหัดเป่าปาก(lips 
trill)  

2. แบบฝึกหัดเสียงกู(Goo) 

3. แบบฝึกหัดเสียง nasty21 

แบบฝึกหัดจากธานี พูนสุวรรณ 
1. แบบฝึกหัดเป่าปาก(lips 
trill)  

2. แบบฝึกหัดเสียงวี(wee) 

3. แบบฝึกหัดเสียงตาย(death 

แบบฝึกหัดจากธานี พูนสุวรรณ 
1. แบบฝึกหัดเป่าปาก(lips 
trill)  

2. แบบฝึกหัดเสียงวี(wee) 

3. แบบฝึกหัดเสียงแอ(มี

                                                           
21 เสียง nasty หรือเสียงแบน เสียงน่าเกลียด เป็นแบบฝกึหัดที่ช่วยเพิ่มความแขง็แรงให้กับเส้นเสียง 
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แน 

4. แบบฝึกหัดเสียง nasty เน-
ย(nay) 

5. แบบฝึกหัดเสียง มัม (mum) 

sound) 

4. แบบฝึกหัดเสียงแน(มี
น้ าหนัก) 

5. แบบฝึกหัดเสียง nasty 
เสียงเน-ย(nay) 

6. น าแบบฝึกหัด 4 และ 5 
รวมกัน 

7. แบบฝึกหัดเสียงนา(nah)  

น้ าหนัก) 

4. แบบฝึกหัดเสียงแน(มี
น้ าหนัก) 

5. แบบฝึกหัดเสียง nasty 
เสียงเน-ย(nay) 

6. แบบฝึกหัดเสียง มัม (mum) 

7. แบบฝึกหัดเสียงอา,นา(มี
น้ าหนัก) 

8. แบบฝึกหัดเสียง nasty 
เสียงแน 

 

ผ่อนคลายกล้ามเนื้อและเสียง ผ่อนคลายกล้ามเนื้อและเสียง ผ่อนคลายกล้ามเนื้อและเสียง 

ฝึกออกเสียงอักขระ ฝึกออกเสียงอักขระ ฝึกออกเสียงอักขระ 

พักใช้เสียงก่อนซ้อมหรือ
แสดง22 

พักใช้เสียงก่อนซ้อมหรือแสดง พักใช้เสียงก่อนซ้อมหรือแสดง 

 
5.4.3 การใช้เสียงกับตัวละคร 

 
ด้านการค้นหาเสียงของแต่ละตัวละคร โดยมากเมื่อก าหนดบุคลิกลักษณะและนิสัย 

ของตัวละครแต่ละตัว ทดลองเคลื่อนไหว พูดบท เสียงมักจะเป็นสิ่งที่ตามมาจากความรู้สึกภายในว่า
ตัวละครจะเสียงสูงแหลม ทุ้มต่ า อบอุ่น เบาสบาย หรือหนักแน่น นักแสดงจะทดลองพูดอย่างอิสระ 
จากนั้นจึงค่อยๆ ปรับให้เหมาะสม 

                                                           
22 โดยค าแนะน าควรพกัประมาณ 1 ชั่วโมง กระนั้น ผู้วจิัยไม่สามารถท าได้ตามระยะเวลาดังกล่าวได้ทุกครั้ง  
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วิจัยพบว่าเสียงพูดนอกจากเป็นเชื่อมโยงกับลักษณะทางกายภาพของคนแล้วยัง
เชื่อมโยงกับทัศนคติการมองโลก เสียงสามารถสามารถบอกความรู้สึกภายใน รวมถึงความต้องการให้
คนอ่ืนรู้สึกกับตัวเราอย่างไร การค้นพบเสียงของตัวละครจึงมาจากหลากหลายช่องทาง ได้แก่  
   1) วิธีเคลื่อนไหว เช่น ยูจีนี เคลื่อนไหวแบบเบาสบาย, ลูสก้า จะชอบ
เดินหน้าเชิดและมือกรีดกราย เป็นต้น  

2) วิธีคิดและทัศนคติของตัวละคร โดยมากเสียงของตัวละครมักจะมาจาก
วิธีการนี้ กล่าวคือเมื่อผู้วิจัยวิเคราะห์ตัวละครได้แล้ว ร่างกายและเสียงก็ตามมา ได้แก่ หมอไอแซค อลิ
ซาเบธ โมลิแซง 
   3) ค้นพบจากการประสบการณ์ภายในขณะท าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย 
ได้แก่ เสียงของซลามิน่าและซีไฟร์ กล่าวคือ ในขณะที่ผู้วิจัยท าแบบฝึกหัดผู้วิจัยเชื่อมโยงได้กับจิต
วิญญาณของธรรมชาติจากการใช้เสียงกลองเป็นตัวกระตุ้น จึงส่งผลให้เสียงสามารถเปล่งออกมาได้
ดั่งใจ  

สิ่งเหล่านี้สะท้อนว่าร่างกาย เสียง และความคิดจิตใจสัมพันธ์เป็นหนึ่งเดียว หาก
นักแสดงสามารถปลดปล่อยตัวตนของตนเองและพร้อมเดินทางไปกับสภาวะของจิตใต้ส านึกหรือ
สัญชาตญาณอย่างอิสระ โดยปราศจากความกลัวการออกนอกพ้ืนที่ปลอดภัย ก็จะช่วยในค้นพบ
แนวทางใหม่ๆ ได้  

แม้ผู้วิจัยจะปล่อยให้เสียงเกิดขึ้นโดยอิสระในระยะแรก แต่ในระยะต่อมาผู้วิจัยต้องมี
กระบวนการคัดสรรเพ่ือให้เสียงช่วยสร้างความต่างและหลากหลายของตัวละครได้ โดยพิจารณาจาก 
ลักษณะตัวละคร ได้แก่ ช่วงวัย บุคลิกนิสัยเป็นหลัก ดังจะอภิปรายไว้ในตารางด้านล่างนี้ 
 
 

ตาราง 11 สรุปการใช้เสียงของแต่ละตัวละคร 
 

กลุ่มที่ 1 เด็กหญิง 

ตัวละคร ลักษณะเสียง รายละเอียด 

อลิซาเบธ กลาง-สูง ใส กังวาน ไม่
แหลม 

เป็นตัวละครที่ผู้วิจัยท างานด้วยเป็นตัวแรก 
ก่อนจะเริ่มท างานกับตัวละครอ่ืนๆ ผู้วิจัย
เลือกโทนสูงเพ่ือแสดงวัยเด็ก แต่ไม่ยากเกิน
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ช่วงเสียงของผู้วิจัย เพราะผู้วิจัยต้องใช้เสียง
ดังกล่าวเป็นระยะเวลานาน 

ลูสก้า สูงกว่าอลิซาเบธ แหลม แสบ
ห ู

เป็นตัวละครเด็กที่เข้าฉากเดียวกับอลิซาเบธ 
จึงเลือกให้ใช้ช่องเสียงที่สูงกว่า ให้เสียง
ออกมาในโทนแหลมและรู้สึกน่าร าคาญ 
เพราะลูสก้าเป็นตัวละครที่เป็นพี่ใหญ่ ชอบ
แสดงอ านาจเหนืออลิซาเบธ  
ผู้วิจัยพบปัญหาการสลับเสียงของตัวละคร
ตัวนี้กับอลิซาเบธอยู่บ้าง ต้องซ้อมย้ าๆ จน
จ าช่องเสียงได้ 

โมลิแซง(เด็ก) สูง เล็ก พูดไม่ชัด เสียงของโมลิแซงมาจากการสังเกต 
เลียนแบบ และออกแบบให้พูดไม่ชัดบางค า
เพราะเป็นเด็กเล็กมาก จึงเป็นเสียงที่แยก
ออกจากตัวละครอ่ืนได้ชัดเจน 

โมลิแซง(อายุ 14 ปี) โทนเสียงจริงของผู้วิจัย เนื่องจากเป็นฉากที่โผล่มาเพียง 1 ฉากไม่
เชื่อมต่อกับฉากใด ผู้วิจัยจึงมุ่งไปที่ความ
ต้องการมากกว่าไม่ได้ออกแบบเสียงเป็น
พิเศษ  
เสียงโมลิแซงในการประท้วงมีปัญหาในเชิง
การใช้งานของเสียงมากกว่าลักษณะของ
เสียง(กล่าวเพ่ิมเติมในหัวข้อ 4.4.4) 

กลุ่มที่ 2 ผู้หญิงสาว-แก่ 

อลิซาเบธ
(14,20,36) 

กลาง ใส นุ่ม ด้วยผู้วิจัยเลือกโทนเสียงของอลิซาเบธ
ใกล้เคียงกับเสียงจริงของผู้วิจัยอยู่แล้ว ใน
วัยที่ค่อยๆ โตขึ้น จึงเข้าใกล้เสียงจริงของ
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ผู้วิจัยมากข้ึน ฉากที่อายุ 14 และ 20 เป็น
ฉากที่โผล่มาเพียง 1 ครั้ง รวมถึงฉากตอน
อายุ 36 เป็นฉากท่ีไม่ต้องเข้าคู่กับตัวละครที่
ใช้เสียงใกล้เคียงกัน ผู้วิจัยจึงไม่ได้เลือกใช้
เสียงที่พิเศษข้ึนมา ใช้เสียงของผู้วิจัยที่เป็น
ตัวละคร 

ยูจีนี  สูง บาง หวาน พูดกระชับ เสียงในช่วงนี้เป็นช่วงที่ไม่เหมือนตัวละคร
อ่ืน จึงไม่สับสน จ าได้ง่าย ปัญหาของตัว
ละครนี้คือ เมื่อตัวละครต้องอยู่ในภาวะทาง
อารมณ์ที่เข้มข้นหรือกดดัน ผู้วิจัยมักไม่
สามารถคุมเสียงให้อยู่ในโทนของตัวละครได้ 
ซึ่งส่งผลมาจากการเข้าถึงตัวละครยูจีนีที่
ผู้วิจัยไม่สามารถให้ลักษณะของตัวละคร
คงท่ีได้ 

ซลามิน่า(กลางคน) ต่ า มีน้ าหนัก กระฉับกระเฉง  แม้จะเป็น chest tone แต่ผู้วิจัยค้นพบว่า
การจะเชื่อมโยงการก าเนิดเสียงของตวัละคร
ตัวนี้ต้องเชื่อมโยงผ่านจิตวิญญาณ เมื่อ
เข้าใจว่าตัวละครรู้สึกอย่างไรกับสรรพสิ่ง 
เสียงจึงตามมาในภายหลัง  

ซลามิน่า(แก่) ต่ ากว่าตอนสาว ทุ้ม ช้า แหบ ผู้วิจัยเชื่อมโยงจากความรู้สึกที่ตัวละคร
ท างานหนักมาท้ังชีวิต 

คุณนายบิ๊กส์ ต่ าเท่าซลามิน่า คล่องแคล่ว 
มีเสียงตวัดขึ้นสูงบาง จีบปาก
จีบคอ 

เนื่องจากเป็นตัวละครที่เข้าคู่กับซลามิน่า 
ผู้วิจัยจึงเลือกให้ตัวละครมีลักษณะที่ต่างกัน
อย่างชัดเจน 

กลุ่มที่ 3 ผู้ชายหนุ่ม-แก่ 
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หมอไอแซค(หนุ่ม) เสียงต่ า ค่อนมากลาง เบา 
สว่าง นุ่ม สุขุม 

สอดคล้องไปกับบุคลิกของตัวละคร  

หมอไอแซค(แก่) ต่ า ค่อนมากลาง ทุ้มลง
กว่าเดิม 

สอดคล้องไปกับบุคลิกของตัวละคร  

ศาสนาจารย์แฮทติ้ง ต่ า ค่อนมากลาง เปิดกว้าง 
กังวาน พุ่งไปข้างหน้า 

สอดคล้องไปกับบุคลิกของตัวละคร ลักษณะ
ของเสียงจะคล้ายกับเจ้าหน้าที่โพทคิเตียร์ 
แต่เนื่องจากอยู่คนละฉากจึงไม่สับสนตัว
ละคร อีกท้ัง เจ้าหน้าที่ต ารวจผู้วิจัยเลือกให้
จังหวะพูดเร็วกว่าตามสถานการณ์ 

ซีไฟร์ ช้า หนัก ต่ า กังวาน นุ่มลึก ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการสังเกตสิงโต
ประกอบกับท าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อย
ช่วยให้เชื่อมโยงภายในได้ 

เปียตรอส หนัก ต่ า ห้วน พุ่งไปข้างหน้า สอดคล้องไปกับบุคลิกและสถานการณ์ 

ดูไบก์ หนัก ต่ า เสียงสั่น ลนลาน สอดคล้องไปกับบุคลิกและสถานการณ์ 
เนื่องจากดูไบก์และเปียตรอส ไม่ได้อยู่ใน
ฉากใกล้กัน ผู้วิจัยจึงพุ่งความสนใจไปที่
สถานการณ์ที่ตัวละครประสบมากกว่าเรื่อง
เสียง 

 

ส าหรับตัวละครรายล้อมอ่ืนๆ เนื่องจากบางตัวปรากฏมาเพียง 1 ประโยคหรืออยู่ในฉากสั้นๆ ผู้วิจัยจึง
เลือกใช้เสียงที่สอดคล้องไปกับตัวละครที่ก าหนดไว้และสถานการณ์มากกว่า โดยมีข้อค านึงคือ ไม่ซ้ า
กับตัวละครที่มีอยู่แล้วในฉาก บางตัวเนื้อเสียงอาจคล้ายกันหรือเหมือนกัน แต่ปรับที่จังหวะการพูด 
วิธีการแบ่งค าแบ่งประโยค การทอดเสียง การตวัดเสียง ก็ช่วยให้เกิดความหลากหลาย ซึ่งทั้งหมดนี้ 
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ส่วนหนึ่งมาจากการที่ผู้วิจัยเก็บเล็กผสมน้อยในการค้นหาในห้องซ้อม และสังเกตวิธีการพูดของคน
รอบตัว 
 

5.4.4 ปัญหาและการแก้ไขด้านการใช้เสียงในกระบวนซ้อมการแสดง 
 

ปัญหาแรก คือ การใช้เสียงที่เกินความคุ้นชิน เมื่อต้องเปลี่ยนไปใช้เสียงที่ไม่คุ้นเคย 
เช่น เสียงต่ ามา เสียงสูงมาก เสียงผู้ชาย ระยะแรกจะรู้สึกติดขัด ไม่เชื่อในสิ่งที่ท า แต่หลังจากผ่านการ
ฝึกฝนผู้วิจัยมั่นใจในเครื่องมือของตนมากขึ้น ความกังวลนี้ก็ลดน้อยลง อีกทั้งเมื่อผู้วิจัยเชื่อในตัวละคร
อย่างมากก็รู้สึกว่าเสียงนั้นสอดคล้องไปโดยอัตุโนมัติ ท าให้ได้เรียนรู้ว่าในระยะแรกนักแสดงที่ต้อง
แสดงเป็นตัวละครที่ไกลจากตัวเอง อาจจะรู้สึกขัดและไม่เชื่อได้ 

ปัญหาที่สอง คือ เครื่องมือยังหลากหลายไม่พอ ผู้วิจัยพบว่าหลังจากการฝึกฝนผู้วิจัย
สามารถใช้เสียงได้มากขึ้น กระนั้น โทนเสียงต่ าก็ยังใช้งานได้ไม่หลากหลาย ในเรื่องนี้ตัวละครที่ใช้โทน
ต่ าทั้งชายและหญิง หนุ่มและแก่ ผู้วิจัยยังไม่สามารถจัดการเครื่องมือในส่วนนี้ให้มีประสิทธิภาพเท่าท่ี
ต้องการ 

ปัญหาที่สาม คือ การใช้เสียงที่เกินศักยภาพ โดยทั่วไป ผู้วจิัยไม่เคยมีปัญหาเรื่องการใช้
เสียงในการแสดงมาก่อนและค่อนข้างใช้เสียงของตนได้อย่างมีประสิทธิภาพ เพ่ืออธิบายให้เข้าใจ
สภาพการณ์ดังกล่าว ผู้วิจัยต้องเล่าย้อนไปตั้งแต่การท างานในระยะที่ 2 ตัวละครของโมลิแซงอายุ 14 
ปี ฉากนี้เป็นสถานการณ์ที่ค่อนข้างอันตรายส าหรับนักแสดง เพราะตัวละครอยู่ระหว่างการชุมนุม บท
พูดสะท้อนถึงความโกรธแค้นในจิตใจ ตัวละครแสดงออกอย่างเกรี้ยวกราด ใช้เสียงตะโกนสอดคล้อง
กับความรู้สึกนั้น สู้กับเสียงที่วุ่นวาย และเพ่ือปลุกระดมผู้ประท้วงคนอ่ืนๆ ผู้วิจัยค่อนข้างกังวลกับตัว
ละครในห้วงเวลาดังกล่าว จึงได้ปรึกษากับผู้ฝึกเสียงธานี พูนสุวรรณในเบื้องต้น ธานีกล่าวให้ก าลังใจ
ผู้วิจัยว่าไม่จ าเป็นต้องมีกังวล เสียงจะท างานสอดคล้องกับร่างกายและความคิดอยู่แล้ว ในชีวิตจริง
เวลาคนเราจะกรี๊ดหรือตะโกนเราก็สามารถใช้เสียงได้อย่างอิสระ หากสิ่งนั้นสอดคล้องกับความ
ต้องการภายใน จึงให้ผู้วิจัยลองเปล่งเสียงไปตามที่ใจต้องการไปก่อน  

เมื่อผู้ฝึกเสียงได้มาชมการซ้อมอีกครั้งและพบแนวโน้มที่จะท าให้เสียงเกิดปัญหา ซึ่งได้
อธิบายไว้ว่าเมื่อผู้วิจัยเกิดความกังวลว่าจะไม่สื่อสารหรือความรู้สึกภายในไม่พอ หรือในขณะนั้น
ร่างกายอ่อนล้า (ฉากนี้เกิดขึ้นช่วงท้ายของเรื่องที่ผู้วิจัยเริ่มอ่อนแรงลง) ผู้วิจัยมีแนวโน้มจะตะเบ็งเสียง
และใช้งานเกินกว่าขอบเขตที่เสียงจะรับได้ สิ่งนี้อาจจะไม่ส่งผลทันทีแต่จะสะสมจนกลายเป็นปัญหาใน
อนาคตเพราะเสียงกับร่างกายนั้นสัมพันธ์กัน มีหลายสาเหตุที่จะท าให้เสียงหายหรือได้รับบาดเจ็บ ไม่
ว่าจะเป็นการพักผ่อนไม่เพียงพอ หักโหมใช้เสียงและร่างกายมากเกินไป ใช้เสียงที่เสียดสีเส้นเสียงมาก

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 137 

เกินไป ในกรณีนี้ ผู้ฝึกเสียงนิษฐานว่ามาจากร่างกายอ่อนล้าและการใช้เสียงเสียดสีเส้นเสียงมากเกินไป 
จึงให้ผู้วิจัยและผู้ก ากับเลือกเสียงส าหรับการแสดงช่วงนี้ที่สบายขึ้นและเปลี่ยนวิธีการแสดงออกของตัว
ละครแทนที่ให้พูดโดยพุ่งแรงไปข้างหน้าท่ามกลางการประท้วงที่กว้างและไกล แต่เลือกให้พูดผู้ชมใน
ปริมาณที่อยู่โรงละครก็เพียงพอแล้ว 

นอกจากนี้ ในวันที่เข้าไปซ้อมในพ้ืนที่จริงซึ่งเป็นวันที่ยังไม่ได้ย้ายต าแหน่งที่ตั้งล าโพง 
ท าให้ล าโพงอยู่หน้าพ้ืนที่การแสดง ผู้วิจัยไม่ได้ยินเสียงตนเองจึงใช้เสียงเกินกว่าขอบเขตในฉาก
ดังกล่าว ท าให้หลังจากการซ้อมจึงรู้สึกระคายคอ แต่ด้วยผู้วิจัยไม่เคยประสบปัญหาเรื่องเสียงมาก่อน
จึงไม่ได้สังเกตว่าคืออาการผิดปกติของเสียง หลังจากนั้นอาการไม่ได้ปรากฏชัดเจนกระทั่งวันแสดงจริง 

ผู้วิจัยได้เรียนรู้ว่าเสียงเป็นเรื่องละเอียดอ่อน นอกจากนักแสดงมีหน้าที่ถ่ายทอดการ
แสดงอย่างเต็มที่ นักแสดงก็มีหน้าที่ประคับประคองและดูแลรักษาเครื่องมือของตัวเองด้วย เพ่ือให้
กระบวนการท างานนั้นมีคุณภาพตลอดกระบวนการ  

 
5.5 การท างานในรอบการแสดงจริง 
   
 การแสดงเรื่อง ไซริงกา ทรี จัดแสดงทั้งหมด 3 รอบ วันที่ 30 มิถุนายน 2561 เวลา 19.30 
วันที่ 1 กรกฎาคม 2561 เวลา 13.30 และ 19.30 น. ณ ศูนย์ศิลปการละครสดใส พันธุมโกมล เป็น
โรงละครขนาดกลางความจุประมาณ 150 คน ผู้วิจัยเคยท าการแสดงในโรงละครดังกล่าวมาหลายครั้ง 
จึงคุ้นชินกับพ้ืนที่และการจัดการกับผู้ชมในโรงละครค่อนข้างดี ปัจจัยเรื่องการจัดการตัวเองกับพ้ืนที่
จึงไม่ท าให้เกิดความกังวล ผู้วจิัยสรุปการเตรียมตัวและข้อค้นพบไว้ดังต่อไปนี้ 
 

ตาราง 12 ตารางการท างานของนักแสดงในรอบการแสดงจริง 
 

เวลา ระยะเวลา กิจกรรม 

วันที่ 31 กรกฎาคม 2562 รอบการแสดง 19.30 

15.00 - 16.00 60 นาที รับประทานอาหาร 
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16.00 - 17.30 90 นาที เตรียมร่างกายและเสียง 

17.30 - 18.00 30 นาที แต่งตัว, แต่งหน้า-ท าผม 

18.00 - 18.30 30 นาที ซ้อมแก้ไขกับเทคนิคบางช่วง 

18.30 - 19.10 40 นาที พักผ่อน, รับประทานอาหาร (เบา), ใช้เวลาส่วนตัว 

19.10 - 19.45 35 นาที เตรียมสมาธิหลังเวที (อยู่คนเดียว) 

19.45 - 21.45 120 นาท ี เวลาแสดง 

21.45 - 22.15 30 นาที เสวนาหลังจบการแสดง 

วันที่ 1 มิถุนายน 2562 รอบการแสดง 13.30 

11.00 - 12.10 70 นาที วอร์มร่างกายและเสียง 

12.10 - 12.25 15 นาที แต่งตัว, แต่งหน้า-ท าผม 

12.25 - 13.10 45 นาที รับประทานอาหาร, พักผ่อน 

13.10 - 13.35 25 นาที เตรียมสมาธิหลังเวที (อยู่คนเดียว) 

13.35 - 15.35 120 นาท ี เวลาแสดง 

15.35 - 16.10 35 นาที เสวนาหลังจบการแสดง 

วันที่ 1 มิถุนายน 2562 รอบการแสดง 19.30 
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16.10 - 18.30 140 นาท ี พักผ่อน, รับประทานอาหาร 

18.30 - 19.10 40 นาที ผ่อนคลายร่างกาย, แต่งตัว, แต่งหน้า-ท าผม 

19.10 - 19.30 20 นาที เตรียมสมาธิหลังเวที (อยู่คนเดียว) 

19.30 - 21.30 120 นาท ี เวลาแสดง 

 

ปัญหาและการแก้ไข 
 
รอบการแสดงที่ 1 
ในรอบแรกด้วยความตื่นเต้นผู้วิจัยจึงวอร์มเสียงมากเกินปกติส่งผลให้วันที่สองของการแสดง

จุดเชื่อมเสียง(vocal bridge)23เกิดการระคายเคืองอย่างรุนแรง ท าให้เวลาเปลี่ยนช่องเสียงสูงหรือลง
ต่ าเสียงจะแผดหรือ flip แต่จะไม่มีปัญหาเมื่อใช้ช่องเสียงเดิมไปเรื่อยๆ โดยเสียงต่ าจะมีปัญหา
มากกว่าเสียงสูง เห็นได้ชัดมากขึ้นในรอบสุดท้ายของการแสดง จากแบบสอบถามผู้ชมส่วนใหญ่ก็
เล็งเห็นปัญหาเรื่องเสียงของผู้วิจัยเช่นกัน  

ด้วยปัญหาเรื่องเสียงที่นี้เองท าให้สมาธิส่วนหนึ่งของผู้วิจัยได้แบ่งไปอยู่กับการควบคุมการ
เปล่งเสียงให้ถูกต้อง เกิดความกังวลในขณะแสดง แต่ก็ไม่ได้ท าให้การแสดงติดขัดจนไปต่อไม่ได้เหมือน
ที่ความกลัวก่อนเริ่มแสดง การแสดงช่วงแรกเป็นไปด้วยดี แม้จะมีความตื่นเต้นอยู่บ้าง ผู้วิจัยพบว่า
อะไรก็ตามที่ซ้อมมาท้ังร่างกายและจิตใจได้จดจ าความรู้สึกเหล่านั้น การเคลื่อนไหว บทพูด ความคิด
และความรู้สึกเป็นไปตามที่ผู้วิจัยได้ฝึกซ้อมมา แม้มีความกังวลผู้วิจัยสามารถปล่อยตัวเองให้อยู่กับ
ความกังวลนั้นโดยไม่ได้ยึดติดจนกลายเป็นตระหนกตกใจ เมื่อแสดงจบผู้วิจัยได้พูดคุยกับผู้ก ากับ ผู้
ก ากับสะท้อนว่าไม่เห็นว่ามีความผิดปกติเรื่องเสียง คิดว่าเป็นรอบแรกที่ด าเนินไปได้ด้วยดี นักแสดง
จัดการกับตัวเองได้  

 

 

                                                           
23 รอยต่อระหว่างการใช้เสียงต่ ากับเสียงสงู เมื่อเกิดการเสียดสีหรือเสียงอ่อนแอบริเวณนี้จะเกิดการเจ็บปว่ยได้ง่าย 
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 รอบการแสดงที่ 2 และ 3 

ผู้วิจัยรู้สึกเจ็บคอเพ่ิมมากข้ึนจึงปรึกษาปัญหาเรื่องเสียงกับผู้ฝึกสอน ผู้ฝึกสอนได้ให้ค าแนะน า
ว่าให้เตรียมแบบเบาๆ ไม่ต้องวอร์มแบบไล่เสกลและงดใช้เสียงระยะหนึ่งก่อนการแสดงอย่างจริงจัง 
ผู้วิจัยจึงเน้นที่อบอุ่นร่างกายเพราะในวันนี้ต้องเล่น 2  รอบ รอบนี้ปัญหาเรื่องเสียงยังคงมีอยู่แต่พบว่า
ผู้วิจัยสามารถอยู่ร่วมกับปัญหานี้ได้ดีข้ึน แม้ผู้ก ากับจะสะท้อนว่าผู้ชมไม่รู้สึกก็ตาม ผู้ฝึกสอนด้านเสียง
แนะน าให้เตรียมเสียงเพียงแค่ 1 ครั้งต่อวัน ในรอบการแสดงที่ 3 ผู้วิจัยจึงไม่ต้องมีช่วงเตรียมเสียงอีก
แล้ว เช่นเดียวกับการเตรียมร่างกายในรอบสุดท้ายผู้วิจัยเน้นสมาธิและผ่อนคลายมากกว่าการอบอุ่น
ร่างกายให้ตื่นตัว หลังจบการแสดงในรอบที่ 2 นี้ ผู้วิจัยพบว่าช่วงกลางของเรื่องนักแสดงคอแห้งและ
เหนื่อยมาก ในรอบที่ 3 จึงตกลงกับทีมงานก ากับเวทีว่าให้เตรียมน้ าเปล่าไว้ข้างที่ออกไปหยิบดื่มได้
ในช่วงที่ไฟมืด ก็พบว่าช่วยได้มาก  

 ภาวะเหนื่อยเกินกว่าปกตินี้ผู้วิจัยประเมินว่ามาจากการที่นักแสดงต้องสื่อสารกับผู้ชมปริมาณ
ที่มากขึ้นจากขณะซ้อมเพราะผู้วิจัยไม่เคยทดลองแสดงแบบมีผู้ชมจ านวนมากมาก่อน สะท้อนให้เห็น
ว่าผู้ชมก็มีพลังงานหรือคลื่นที่ถ่ายเทกับผู้แสดง ซึ่งส่งผลต่อการใช้พลังงานของนักแสดงที่ไม่เหมือนกับ
ช่วงซ้อม ผู้วิจัยพบว่าการแสดงที่ไม่ใช่การแสดงเดี่ยวนักแสดงสามารถพ่ึงพาพลังงานจากเพ่ือนร่วม
แสดงได้ แต่ส าหรับการแสดงเดี่ยวพลังงานที่ส่งไปมาจากนักแสดงเพียงคนเดียวและการได้รับพลังงาน
จากผู้ชมก็รับมาที่นักแสดงเพียงคนเดียวเช่นกัน จึงเป็นมิติการถ่ายเทพลังงานที่ผู้วิจัยไม่เคยรู้สึกมา
ก่อน 
  

ข้อค้นพบจากรอบแสดงจริง 
 

ภาวะที่นักแสดงกับผู้ชมถ่ายเทพลังงานให้กันและกันนี้เป็นภาวะที่ผู้วิจัยค่อนข้างสนใจ และ
ท าให้ผู้วิจัยเข้าใจค าว่า “คลื่น” ของหม่อมน้อยมากยิ่งข้ึน เหตุการณ์ที่ท าให้ผู้วิจัยเกิดการค้นพบ
ดังกล่าว คือระหว่างแสดงฉากท่ี 48 เชื่อมมา 49 ซึ่งเป็นฉาก climax ของเรื่อง ตัวละครอลิซาเบธอายุ 
20 ปีได้เห็นโมลิแซงถูกยิงตายในการประท้วง เธอเจ็บปวดจนเลือกจะหนีมาอยู่ที่อเมริกา จากนั้นเรื่อง
จะเล่าแบบไม่เรียลิสติกโดยให้ตัวละครผ่านช่วงเวลามาสู่อลิซาเบธตอนโตที่ปาซาดีน่ามองย้อน
เหตุการณ์ทั้งหมดนั้น ช่วงเวลาดังกล่าวเป็นช่วงเวลาที่ผู้วิจยัต้องข้ามผ่าน(transcend) จากความรู้สึก
เจ็บปวด โกรธแค้น แล้วผ่านช่วงเวลาไปอีก 10 ปี จากคลื่นที่รุนแรง วุ่นวาย กลายเป็นคลื่นที่สงบ นิ่ง 
ไม่มีการเคลื่อนไหว  
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ฉากที่ 48 เช่ือมไป ฉากที่ 49 

ภาพ 13 ตัวอย่างการแสดง (3) 
 

ช่วงนี้ของเรื่องเป็นช่วงที่ผู้วิจัยรู้สึกว่าก าแพงที่สี่นั้นบางลงอย่างมาก นักแสดงสามารถถ่ายเท
พลังงานอย่างอิสระกับผู้ชม  ผู้วิจัยค้นพบการท างานของจิตในลักษณะที่เป็นคลื่นไหลเวีิยน ใน
ความคิดของผู้แสดงมีท้ังความคิดตัวละครและสติสัมปชัญญะของผู้วิจัยไหลเวียนเป็นคลื่นเดียวกันรอบ
โรงละครและแบ่งปันไปหาผู้ชมด้วย ทุกรอบที่เล่นฉากนี้ผู้วิจัยจะรู้สึก เต็ม(wholeness) หรือเป็น
ความนิ่งที่มีพลัง ประสาทสัมผัสเปิดอย่างเต็มที่ เป็นความรู้สึกตื่นรู้ที่เกิดจากทั้งสองฝ่ายรับรู้กันและ
กัน ผู้วิจัยจึงเข้าใจภาวะปีติที่หม่อมน้อยใช้ขณะที่ฝึกอาณาปานสติมากขึ้น ปีติอันเป็นความสุขที่เบา
สบาย สว่าง ไร้กาลเวลา อันเกิดมาจากจิตอันมีพลังเป็นสมาธิอย่างมาก เป็นภาวะที่สามารถอยู่ในห้วง
เวลานั้นไปได้อย่างไม่มีจุดจบ  

ภาวะนี้ท าให้ผู้วิจัยเข้าใจผลลัพธ์ของการฝึกฝนการเจริญสติและสมาธิอย่างเป็นรูปธรรมและ
จับต้องได้มากท่ีสุดท าให้ผู้วิจัยเข้าใจค าว่า การเป็นอันหนึ่งอันเดียว ในที่นี่ผู้วิจัยสัมผัสถึงคลื่นที่ถ่ายเท
ในพ้ืนที่ที่เป็นหนึ่งเดียวไม่ว่าจะเป็นโลกสมมติหรือโลกจริง พ้ืนที่การแสดง-พ้ืนที่ผู้ชม หรือตัวละคร-
นักแสดง ไม่ได้อะไรหายไปแต่ทุกอย่างซ้อนทับกันอยู่โดยมีโจทย์บังคับคือความเชื่อในสถานการณ์
สมมตินั้น ซึ่งภาวะนี้เป็นภาวะที่ไม่เคยประสบขณะที่ซ้อม เกิดข้ึนเฉพาะในรอบแสดงจริงที่มีผู้ชมแล้ว 
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ผู้วิจัยจึงสันนิษฐานว่ามาจากผู้วิจัยอยู่สลับสับเปลี่ยนจากคลื่นที่เกรี้ยวกราดมาสู่คลื่นที่สงบนิ่ง พลังอัน
นั้นจึงแผ่ออกไปและได้รับกลับมาจากผู้ชมซึ่งถือเป็นตัวกระตุ้นหนึ่งในเกิดภาวะนี้เช่นกัน  

 
 ทั้งสามรอบเป็นการแสดงที่ท าได้เป็นที่น่าพอใจ ผู้ก ากับสะท้อนว่าผู้วิจัยคงคุณภาพไว้ได้
เท่ากันทุกรอบ ไม่มีรอบไหนที่รู้สึกว่าด้อยกว่า แต่หากให้พิจารณาอย่างละเอียด ผู้ก ากับรู้สึกว่ารอบ
สุดท้ายเป็นรอบที่ดีที่สุด เนื่องจากผู้วิจัยค่อนข้างเหนื่อยจึงเห็นแรงฮึดสู้ซึ่งส่งผลดีทางอ้อมแก่ตัวละคร
ที่สู้กับความขัดแย้งมากกว่ารอบอ่ืนๆ ผู้วิจัยกลับเห็นตรงกันข้าม หากวัดจากความรู้สึกภายในของ
ผู้วิจัยเองรอบที่ 2 เป็นรอบที่ดีที่สุด กล่าวคือ รอบแรกผู้วิจัยต้องจัดการปัญหาเรื่องเสียง ทั้งยังเกิด
ความกลัวก่อนการแสดง ส่วนรอบสุดท้ายเป็นรอบที่ผู้วิจัยเหนื่อยล้าจากรอบก่อนหน้ามากจึงเกิด
ความรู้สึกราวกับว่าได้ใช้แรงฮึดสุดท้ายไปกับรอบนี้และผู้วิจัยเกิดความคิดเหมือนก าลังนับถอยหลัง
การเดินทางที่ผ่านมาไปพร้อมๆ กับเส้นทางของตัวละคร รอบสุดท้ายเป็นรอบที่ค่อนข้างว้าวุ่นใจ
พอสมควร แม้ไม่ได้ท าให้เสียสมาธิ แต่ผู้วิจัยกลับรู้สึกว่ารอบที่สองเป็นรอบที่ผู้วิจัยมีสมาธิกับเรื่องมาก
ที่สุด แสดงแล้วรู้สึกสบายตัว  

ผู้วิจัยพบว่าการซ้อมแบบเสมือนจริงก่อนหน้าหลายๆ รอบช่วยให้ผู้วิจัยได้ส ารวจวิธีการ
เตรียมตัว พละก าลัง และการจัดการกับตัวเองได้มาก ในวันแสดงจริงผู้วิจัยจึงได้ใช้ศักยภาพอย่าง
เต็มที่ควบคุมคุณภาพของงานได้เท่าเดิมทุกรอบ สามารถสื่อสารกับผู้ชมได้มีประสิทธิภาพ อย่างไรก็
ตาม ผู้วิจัยพบว่าผู้วิจัยเกิดความเหนื่อยล้าสะสมมายาวนานนับแต่วันที่เข้าโรงละคร เริ่มท างานกับฝ่าย
เทคนิคจนถึงวันแสดงจริง หากการแสดงเรื่องนี้ต้องเล่นหลายรอบ(long run) ผู้วิจัยจะไม่สามารถใช้
งานร่างกาย เสียง และพลังงานได้อย่างที่ท าอยู่ จึงจ าเป็นมากที่ต้องทบทวนการวิธีการเตรียมเสียง-
ร่างกาย การประเมินพลังของการแสดงในแต่ละรอบ แนวทางการผ่อนคลายกล้ามเนื้อและเสียง แนว
ทางการหยุดพักใช้งานร่างกายและเสียงเสียใหม่ รวมถึงการวางแผนการซ้อมอย่างรัดกุมเพ่ือให้
นักแสดงใช้งานกายและใจอย่างมีประสิทธิภาพมากที่สุด 

การท างานในละครเรื่องนี้ผู้วิจัยรู้สึกผ่อนคลายมาก  ไม่มีความกังวลเลยว่าผู้ชมจะชื่นชอบ
หรือไม่ชื่นชอบ ทุกการซ้อมและแสดงเต็มไปด้วยใจที่อยากค้นหาและกล้าเผชิญหน้ากับปัญหาที่เกิดขึ้น 
ผู้วิจัยไม่สามารถพิสูจน์ทราบได้แน่ชัดว่าความรู้สึกนี้เป็นผลมาจากการฝึกฝนแบบฝึกหัดของหม่อม
น้อยโดยตรง หรืออาจเป็นกุศลของผู้วิจัยที่มีทีมงานคุณภาพท างานส่งเสริมกันและกันก็เป็นไปได้ แต่
ผู้วิจัยเชื่อมั่นว่าการศึกษาปรัชญาพุทธและการเจริญสติปัฏฐานหลากหลายรูปแบบช่วยหลอมความคิด
ความเชื่อให้ผู้วิจัยปล่อยวางได้อย่างแท้จริง การฝึกจิตและสมาธิไม่ว่าจะด้วยสมาธิแบบเคลื่อนไหว 
การภาวนาด้วยเสียง หรือการรับพลังจากสิ่งรอบข้าง ท าให้ผู้วิจัยลดทอน อัตตา ของตนลง 
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ความส าคัญคือผู้วิจัยมีแรงบันดาลใจเชิงสร้างสรรค์ท่ีอยากถ่ายทอดเรื่องราวในบทละครเรื่องนี้ อันเป็น
แรงขับเคลื่อนส าคัญในการท างานมากกว่าความรู้สึกอยากพิสูจน์ทักษะตัวเอง 
 
5.6 ประเมินผลหลังจัดแสดงผลผลิตจากการวิจัย 
 
 ในหัวข้อนี้ผู้วิจัยจะน าเสนอข้อมูลข้อคิดเห็นที่ได้รับจากผู้ชมที่ได้จากการสัมภาษณ์และ
แบบสอบถาม ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดง ผู้ฝึกเสียง และผู้ก ากับการแสดงจากการสัมภาษณ์อันเป็นผล
ประเมินจากบุคคลภายนอก จากนั้น จึงจะอภิปรายสรุปข้อสังเกต ข้อค้นพบ และปัญหาเพ่ือน าไปสู่
การวิเคราะห์และสังเคราะห์ผลตามวัตถุประสงค์ของงานวิจัยในบทถัดไป 
 

5.6.1 ข้อคิดเห็นจากผู้ชมทั่วไป 

 

ผู้วิจัยรวบรวมข้อคิดเห็นจากแบบสอบถามและข้อเขียนในสื่อออนไลน์ ผู้ชมส่วนมากมี
ทัศนะไปในทิศทางเดียวกันว่านักแสดงสามารถเปลี่ยนสลับตัวละครได้อย่างเชื่อ เมื่อเปลี่ยนสลับแล้วก็
เป็นตัวละครได้ในทันทีโดยที่มีปฏิสัมพันธ์กับตัวละครอ่ืนๆ ด้วย มีบ้างท่ีไม่แน่ใจว่านี่คือตัวละครตัวใด
จากร่างกายและการใช้เสียงแต่สามารถติดตามเรื่องได้ไม่สับสน ผู้ชมรู้สึกผูกพันกับตัวละครทุกตัว การ
เคลื่อนไหวท าได้ลื่นไหล มีข้อคิดเห็นหนึ่งที่น่าสนใจว่าตัวละครที่เป็นชาวแอฟริกันหากเพ่ิมน้ าหนักการ
เคลื่อนไหวอีกจะท าให้ดูแตกต่างมากขึ้น โดยมากจะรู้สึกว่าผู้วิจัยมีพลังดีแล้วแต่ในรอบการแสดง
สุดท้ายผู้ชมส่วนใหญ่ให้ข้อคิดเห็นว่าพลังน้อยลงรวมถึงเรื่องเสียงที่เป็นปัญหามาโดยตลอดก็ปรากฏชัด
ในรอบนี้ ผู้ชมส่วนใหญ่ได้รับสารว่า “เมื่อตัวละครยอมรับและปล่อยวาง ตัวละครก็มีอิสรภาพในใจ” 
แต่ก็ยังมีอีกจ านวนมากที่เข้าใจเป็นอย่างอ่ืน ซึ่งก็เป็นสารที่ปรากฏอยู่รองลงมา แต่ไม่ใช่เส้นเรื่องหลัก
ที่ผู้วิจัยน าเสนอ 

 

5.6.2 ข้อคิดเห็นจากผู้ก ากับ ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดง 
 

ผู้วิจัยรวบรวมข้อคิดเห็นจากการสัมภาษณ์แลกเปลี่ยนความคิดเห็นจากผู้เชี่ยวชาญด้าน
การแสดง ได้แก่ ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล และ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พันพัสสา ธูปเทียน และ
อภิรักษ์ ชัยปัญหา  สรุปได้ดังนี้ ผู้วิจัยเป็นนักแสดงที่มีประสบการณ์จึงมีความสามารถในการวิเคราะห์
ชิ้นงานที่ตนรับผิดชอบและทราบโดยภูมิรู้ว่าในฐานะนักแสดงต้องเตรียมวัตถุดิบได้อย่างไรบ้าง 
เตรียมการซ้อมได้อย่างเป็นระบบ รวมถึงสามารถคาดการณ์ปัญหาที่อาจเกิดขึ้น นักแสดงสามารถ
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แก้ปัญหาด้วยสติและปฏิภาณเม่ือสิ่งนั้นเกิดข้ึนบนเวที ตามปกติแล้ว ผู้วิจัยเป็นนักแสดงที่เล่นได้
สมจริงและน าเสนอตัวละครได้อย่างลึกซึ้งเป็นทุนเดิม ผลงานครั้งนี้จึงได้เห็นว่านักแสดงน าเสนอ
ผลงานในมิติท่ีกว้างได้มากขึ้น กล่าวคือ สามารถใช้เครื่องมือของนักแสดงได้หลากหลาย ทั้งร่างกาย
และเสียง สร้างและน าสเนอตัวละครได้หลากหลายรูปแบบ สามารถปลดปล่อยตัวเองได้อย่างอิสระบน
เวที เข้าถึงทุกๆ บทบาทได้อย่างน่าเชื่อ ในด้านที่ยังพบว่าควรแก้ไขคือตัวละครหลักช่วงท้ายของเรื่อง
ที่สามารถน าเสนอได้ลึกซ้ึงกว่านี้ได้ เพราะตัวละครมีบาดแผลมายาวนาน ผู้วิจัยยังน าเสนอความรู้สึก
ของการทนอยู่กับบาดแผลของตัวละครนั้นไม่เพียงพอ ตัวละครนั้นจัดการกับสิ่งนี้อย่างไร และปัญหา
เข้มข้นขนาดไหน ซึ่งความขัดแย้งภายในนี้ส่งผลให้ในฉากคลี่คลายผู้ชมไม่ได้ติดตามตัวละครหลัก-อลิ
ซาเบธ เพราะผู้วิจัยน าเสนอตัวละครปะทะ-ซลามิน่าได้ดีกว่า แต่ผู้วิจัยก็ท าได้อยู่ในมาตรฐานที่
น่าชื่นชม ซึ่งหากได้ซ้อมค้นหาภาวะช่วงท้ายมากขึ้นก็น่าจะช่วยแก้ปัญหานี้ได้  

ด้านเทพธนะ ปาลกวงศ์ ณ อยุธยา ผู้ก ากับการแสดงเห็นด้วยเรื่องความหลากหลายที่

ผู้วิจัยพัฒนาขึ้นมากรวมถึงเรื่องเสียงที่พัฒนาขึ้นมากเช่นกัน ทั้งหมดนี้ เทพธนะเห็นว่ามาจากการที่

ผู้วิจัยมีระเบียบวินัยและมุมานะซ้อมจนส าเร็จ อีกประการหนึ่งผู้ก ากับเห็นว่าผู้วิจัยเป็นนักแสดงที่มี

ประสบการณ์และมีเครื่องมือของนักแสดงที่มีประสิทธิภาพอยู่แล้ว ท าให้ท างานด้วยได้อย่างมี

ประสิทธิภาพ ส่วนปัญหาเรื่องเสียงที่เกิดขึ้นคิดว่าเป็นปัญหาที่เกินขอบเขตการจัดการได้ของผู้วิจัย ณ 

ขณะนี้ เพราะผู้วิจัยไม่เชี่ยวชาญด้านนี้ กระนั้น ก็ไม่กระทบกับความรู้สึกของผู้ชมเลย ซึ่งสะท้อนว่า

ผู้วิจัยใช้ไหวพริบจัดการตัวเองได้ดี ส าหรับตัวละครที่ผู้ก ากับเห็นว่าน่าจะได้พัฒนาได้อีกคือ ซีไฟร์ ทั้ง

ในด้านการเคลื่อนไหวและเสียง 

 

5.6.3 ข้อคิดเห็นจากผู้ฝึกเสียง 

 

ธานี พูนสุวรรณกล่าวว่าการแสดงเรื่องนี้ต้องการความหลากหลายของเสียงมาก ต้อง

ฝึกให้นักแสดงยืดขยายขอบเขตการใช้เสียงของนักแสดงออกไปให้กว้างขึ้น อีกทั้งต้องเตรียมอวัยวะ

ของเสียงให้ยืดหยุ่นเพื่อรองรับการใช้งานประเภทนี้ ผู้วิจัยมีปัญหากับการใช้เสียงต่ าจึงต้องเพ่ิมเทคนิค

ให้ใช้เสียงได้ลึกขึ้น เมื่อท าแบบฝึกหัดไปเรื่อยๆ ประกอบการความเข้าใจตัวละครนักแสดงก็พัฒนา

ตนเองได้ดีตามล าดับ ในทัศนะของผู้ฝึกเสียงการแสดงลักษณะนี้ไม่จ าเป็นต้องเปลี่ยนเสียงให้เหมือน

อย่างสมบูรณ์เต็มร้อย เพียงแต่เสียงช่วยสร้างความเชื่อนั่นอาจเพียงพอแล้ว ลักษณะของการใช้เสียงที่

การแสดงเรื่องนี้ต้องการจากนักแสดงเป็นความสุ่มเสี่ยงที่จะก่อให้เกิดการบาดเจ็บโดยตัวมันเองอยู่
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แล้ว เพราะนักแสดงจ าเป็นต้องใช้เสียงที่อยู่นอกศูนย์กลางของเสียงซึ่งเป็นพ้ืนที่ที่ตัวนักแสดงคุ้นชิน 

เรื่องเสียงเป็นประเด็นละเอียดอ่อนและต้องดูแลเป็นกรณีไป หากได้ซ้อมกับพ้ืนที่จริงมากข้ึนก็จะท าให้

นักแสดงปรับและจัดสมดุลการใช้เสียงได้อย่างมีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น หากต้องการแสดงเป็นระยะเวลา

ที่ยาวก็ต้องมาท างานร่วมกันว่าจุดไหนควรใช้เสียงแค่ไหนอย่างไร อีกท้ังนักแสดงต้องเรียนรู้ว่า

ความเครียดส่งผลกระทบกับเสียง ควรพักเสียงอยู่เสมอ และรักษาร่างกายให้แข็งแรง 
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บทที่ 6  
 

อภิปรายผล 
 

  การแสดงเดี่ยวเป็นการแสดงที่ต้องใช้พละก าลังทั้งทางกาย ใจ และจิตวิญญาณดังที่

ได้กล่าวไว้ในบทที่ 2 ตลอดกระบวนการที่เริ่มเข้าสู่บทละครร่วม 3 เดือนจนถึงวันแสดงผลผลิต ผู้วิจัย

ค้นพบว่าแม้จะได้ทบทวนองค์ความรู้และจัดการกระบวนการอย่างรัดกุม ก็ไม่สามารถควบคุม

กระบวนการให้เป็นไปได้อย่างที่คาดไว้ การแสดงเป็นศาสตร์อันเป็นญาณปัญญา(intuition) กล่าวคือ 

เราสามารถเรียนรู้พัฒนาเครื่องมือและแนวทางได้แต่พลังของความคิดสร้างสรรค์จะเกิดข้ึนก็ต่อเมื่อ ผู้

ปฏิบัติหยุดคิดวิเคราะห์และปล่อยให้จิตใจได้ท างาน บางครั้งการแก้ไขระหว่างการซ้อมมาจากการ

สร้างสรรค์อันเกิดขึ้นโดยฉับพลันเป็นปรากฏการณ์อันเกิดขึ้นโดยไม่สามารถคาดเดา โดยมากท าไป

ตามภูมิรู้ที่ฝังอยู่กับนักแสดง การแสดงเป็นศาสตร์ที่ใช้วัตถุดิบคือ ตัวเรา ทั้งหมดของตัวเราไม่ว่าจะ

ภายนอกหรือภายใน ไม่ว่าจะจับต้องได้หรือไม่ได้ การแสดงเป็นอัตวิสัยทั้งกับผู้แสดงและความคิดเห็น

ของผู้ชมด้วย  

 งานวิจัย “การพัฒนาทักษะของนักแสดงในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี ตาม

หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล” มุ่งค้นหาว่าหลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ  เทวกุล

น ามาปรับใช้กับการแสดงเดี่ยวได้ในมิติใดได้บ้างและใช้งานอย่างไร ตามท่ีได้เสนอไว้ในบทก่อนหน้า 

กล่าวคือ น าหลักการแสดงมาพัฒนาทักษะโดยรวมของนักแสดง, มาใช้เพ่ือค้นหาสภาวะภายใน, 

เตรียมร่างกายและจิตใจก่อนซ้อมและเพ่ือแก้ปัญหาการแสดง ตลอดทั้งกระบวนการตั้งแต่วิเคราะห์

บทและตัวละคร, ซ้อมการแสดง ไปจนถึงวันแสดงผลผลิตจริง หลังจากได้น าเสนอผลผลิตจากการวิจัย 

ผู้วิจัยจึงได้รวบรวมผลการประเมินจากแหล่งต่างๆ ทั้งแบบสอบถามและการสัมภาษณ์ รวมถึงบันทึก

ตลอดกระบวนการของผู้วิจัย ประกอบกับการย้อนชมชมวีดิโอการแสดงของตนเองอันจะน ามา

วิเคราะห์รายงานไว้ในบทนี้ 

 อนึ่ง ความคิดเห็นของบุคคลภายนอกล้วนเป็นความคิดเห็นอันมาจากรสนิยม ความเชื่อ โลก
ทัศน์ และอคติส่วนบุคคล แบบสอบถามปรนัยที่ให้ระบุเกณฑ์น้อยหรือมากเป็นสิ่งที่ผู้วิจัยรู้สึกว่าไม่
ตอบโจทย์กับงานวิจัยฉบับนี้ ส่วนการตอบแบบอัตนัยก็ให้เนื้อหาที่ซ้ าไปมา ผู้วิจัยเห็นว่าการสัมภาษณ์
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เชิงลึกให้ประโยชน์กับผู้วิจัยในฐานะนักแสดงมากกว่า แต่เหนือสิ่งอ่ืนใดผู้วิจัยเชื่อมั่นกระบวนการและ
การเรียนรู้ด้วยตนเอง 
 
6.1 กระบวนการท างานของนักแสดงในการแสดงเดี่ยว 
 
 งานวิจัยฉบับนี้เป็นการท างานในลักษณะที่ผู้วิจัยไม่คุ้นเคย ผู้วิจัยไม่เคยแสดงเดี่ยวมาก่อน 
ปัญหาและการแก้ไขระหว่างกระบวนการซ้อมจึงเป็นบทเรียนส าคัญของนักวิจัยมือใหม่ อันที่จริงแล้ว 
ขั้นตอนการท างานของนักแสดงในเงื่อนไขของละครเวทีนั้นไม่ได้ต่างกัน ประกอบไปด้วยขั้นตอนการ
ค้นหาประกอบสร้างตัวละคร ขัดเกลาตัวละคร สร้างปฏิสัมพันธ์กับสิ่งรอบตัว ท างานร่วมกับการ
น าเสนอของผู้ก ากับและท างานกับฝ่ายออกแบบ รวมถึงคิวการแสดงต่างๆ แต่ผู้วิจัยก็พบรายละเอียด
ที่ต่างออกไปในขั้นตอนปกตินั้น กล่าวคือ 

โดยทั่วไป กระบวนการที่แสดงเป็นตัวละคร 1 ตัวในละครพูดแต่ละเรื่อง นักแสดงมีเป้าหมาย 

คือ ท าเข้าใจและเข้าถึงบทบาทที่ตนได้รับ นักแสดงพุ่งความสนใจไปที่ตัวละคร 1 ตัวในเวลานั้น มุ่งท า

ความรู้จักตัวละคร เข้าใจตัวละคร และค้นหากลวิธีในการแสดงบทบาทดังกล่าวให้ตอบโจทย์ โจทย์ก็

คือบทละครและความต้องการของผู้ก ากับ ในทัศนะของผู้วิจัยการท างานลักษณะนี้เป็นการท างานเชิง

ลึกและแคบ  

ต่างจากกระบวนการการแสดงเดี่ยวนี้ที่ผู้วิจัยในฐานะนักแสดงต้องปรับมุมมองการท างาน

เป็นเชิงกว้างและหลากหลาย กล่าวคือ นักแสดงมีเป้าหมายที่การสื่อสารแก่นเรื่องและสารของเรื่อง

โดยสร้างสรรค์ตัวละคร เข้าถึงบทบาทหลายๆ ตัวในคราวเดียวกัน ค้นหากลวิธีการน าเสนอตัวละคร

พร้อมกับค านึงถึงการน าเสนอของเรื่องราว ท าให้ผู้วิจัยมองการท างานกับตัวละครเป็นภาพกว้าง

มากกว่าเชิงลึก 

 ผู้วิจัยขออภิปรายสรุปข้อค้นพบจากกระบวนท างานของนักแสดงเดี่ยวในการแสดงเดี่ยวแบบ

เปลี่ยนสลับตัวละคร ดังหัวข้อต่อไปนี้ 
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 6.1.1  ประเมินตน ประเมินงาน  
 

   ผู้วิจัยขอยกให้เป็นข้อส าคัญเพราะการแสดงเดี่ยวเป็นการแสดงประเภทที่นักแสดง
ต้องใช้พละก าลังทั้งกาย ใจ และจิตวิญญาณ ก่อนอ่ืนต้องประเมินก่อนว่าตนเหมาะจะแสดงบทบาท
ดังกล่าวหรือไม่ นักแสดงสามารถเชื่อมโยงกับบทบาทได้มากน้อยเพียงใด และนักแสดงต้องการสื่อสาร
สารหลักของเรื่อง เช่นเดียวกับที่บทบอกไว้หรือไม่ การมีความต้องการ/แรงบันดาลใจที่จะสื่อสารเป็น
เรื่องส าคัญที่จะช่วยเป็นแรงผลักดันในนักแสดงท างานได้ตั้งแต่ต้นจนจบ หากขาดข้อแรกข้อนี้ไป 
นักแสดงเดี่ยวท่านนั้นอาจจะยังไม่เหมาะสมกับเรื่องดังกล่าว การเชื่อมโยงกับบทท าได้หลายวิธี ใน
กรณีของผู้วิจัยผู้วิจัยเชื่อมโยงกับแก่นเรื่อง ส่วนในบทสัมภาษณ์จรรยาจะเห็นได้ว่าผู้ก ากับและ
นักแสดงสร้างบทร่วมกันและเนื้อหาในเรื่องมาจากเรื่องราวจากตัวนักแสดงเอง  

หลังจากนั้น นักแสดงต้องประเมินทักษะที่ตนมีอยู่เพ่ือส ารวจว่าตนต้องพัฒนาทักษะ

ใดเพ่ิมเติม ในกรณีของผู้วิจัย ผู้วิจัยประเมินว่าทักษะด้านการใช้เสียงให้หลากหลายเป็นทักษะที่อ่อน

ที่สุด จ าต้องเสริมให้แข็งแรงขึ้น นักแสดงต้องรู้จักจัดล าดับความส าคัญของการท างาน คัดแยก

ประเภทงาน ประเมินปริมาณงานท่ีต้องท าอย่างเหมาะสม ควบคุมระยะเวลาการท างาน เพ่ือให้

ท างานได้ในเป็นระยะเวลานาน เพราะการซ้อมการแสดงอาจใช้เวลาตั้งแต่ถึง 3 เดือนหรือ 1 ปี คง

เป็นการท างานที่ไม่มีประสิทธิภาพ หากนักแสดงเครียด กังวล สุขภาพกายและใจย่ าแย่  

การประเมินตนเองและงานเบื้องต้นนี้จะช่วยให้นักแสดงเดี่ยวไม่เกิดภาวะวิตกกังวล

สะสมจนกลายเป็นความเครียด ซึ่งส่งผลเสียต่อร่างกายและจิตใจ การแสดงเดี่ยวนั้น ก็อาจจะเป็นการ

ท างานที่ไม่มีความสุขและไม่เต็มศักยภาพของตน ในมุมมองของผู้วิจัย การแสดงแบบปกตินักแสดงก็

ควรประเมินตนประเมินงานก่อนเช่นกันเพ่ือที่จะได้ท างานไปในทิศทางที่ถูกต้อง แต่การแสดงเดี่ยว

ความต้องการจากตัวนักแสดงนั้นสูงกว่าการแสดงแบบแสดงหลายคนที่มีนักแสดงท่านอื่นช่วยแบ่งเบา

ภาระเหล่านั้น บางครั้งนักแสดงสามารถหวังพ่ึงการเข้าคู่กับคู่แสดงเพ่ือค้นหาความรู้สึกต่างๆ ใน

กระบวนการซ้อม แต่การแสดงเดี่ยวทั้งหมดนั้นต้องเกิดขึ้นผ่านความคิดความเชื่อของนักแสดงแต่

เพียงผู้เดียว 

 

 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 149 

6.1.2 การหมั่นฝึกฝนทักษะ 
  
 งานครั้งนี้ท าให้ผู้วิจัยได้ใช้ทักษะอย่างเต็มศักยภาพท าให้ได้เรียนรู้ว่าจุดอ่อนของ

ตนเองนั้นมีอะไรบ้างและสามารถพัฒนาได้อย่างไรบ้าง กระนั้น ผู้วิจัยก็ยังพบว่าแม้ฝึกฝนอย่างหนัก
แล้ว แต่การซ้อมที่หนักหน่วงก็ท าให้เกิดปัญหาสุขภาพตามมาในภายหลัง นั่นก็คือ ร่างกายและเสียงที่
อ่อนล้า ผู้วิจัยพบว่าการฝึกฝนทักษะเป็นสิ่งที่ต้องท าอย่างต่อเนื่อง ไม่สามารถเกิดขึ้นในระยะสั้น จึง
จ าเป็นมากที่นักแสดงควรฝึกฝนตนเองอย่างต่อเนื่อง เพ่ือให้แต่ละครั้งที่ต้องเข้าสู่กระบวนการการ
แสดงสามารถใช้ศักยภาพได้เต็มที่ 

 นอกจากทักษะภายนอก ทักษะภายใน อันได้แก่ จินตนาการ ปฏิภาณไหวพริบ แรง
กระตุ้น การแสดงออกตามสัญชาตญาณ ความเชื่อ ประสาทสัมผัส สมาธิ ฯลฯ ล้วนส าคัญไม่แพ้กัน 
ทักษะเหล่านี้กิดผลดีเมื่อได้รับการฝึกฝนอย่างต่อเนื่อง ไม่สามารถใช้งานได้เพียงการฝึกแค่ไม่ก่ีครั้ง 
ผู้วิจัยพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยเป็นสิ่งที่ช่วยพัฒนาทักษะดังกล่าวได้รอบด้านและสามารถท าได้
เพียงคนเดียวโดยไม่ต้องมีอุปกรณ์ช่วย แม้ไม่ได้อยู่ในกระบวนการเข้าสู่ตัวละครก็สามารถท าได้ 
นับเป็นข้อดีอย่างหนึ่ง 

  
 6.1.3  การท าความเข้าใจตัวบทและบริบทรายล้อม 
   

คงไม่มีใครปฏิเสธว่าการท าความเข้าใจเป็นสิ่งไม่ส าคัญ แม้จะเป็นการแสดงแบบมีคู่
แสดงก็ตาม แต่ในการท างานครั้งนี้ ผู้วิจัยพบว่าตัวบทนั้นช่วยให้นักแสดงท างานกับการปฏิสัมพันธ์
ระหว่างตัวละครได้ละเอียดยิ่งขึ้น กล่าวคือ เมื่อไม่มีคู่แสดงที่รับและส่งเป็นตัวกระตุ้นแล้ว นักแสดง
เดี่ยวต้องใช้ความเข้าใจจากบทท างานกับตัวเองและค้นหาปฏิกิริยาตอบโต้ดังกล่าว  อีกท้ัง การท าให้
ตัวละครและวิธีการน าเสนอหลากหลาย อันเป็นข้อส าคัญของการสร้างงานแสดงเดี่ยว นักแสดงยิ่งต้อง
อาศัยตัวบทเป็นเครื่องมือส าคัญ  
  

 6.1.4 การเคลื่อนไหวและต าแหน่งบนเวที 
 
  เดิมทีผู้วิจัยมักจะให้การเคลื่อนไหวออกมาโดยธรรมชาติตามสัญชาตญาณเม่ือ
นักแสดงเป็นตัวละครแล้ว แต่ส าหรับการท างานครั้งนี้การออกแบบการเคลื่อนไหวและต าแหน่งบน
เวทีจ าเป็นต้องเกิดข้ึนก่อนเข้าสู่ตัวละคร เพราะเมื่อต้องสลับตัวละครบ่อยๆ ผู้วิจัยไม่สามารถรักษา
สมาธิให้เป็นตัวละครได้หากยังไม่ม่ันใจกับการเคลื่อนไหวและต าแหน่งได้ การออกแบบทั้ง 2 ประเด็น 
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รวมไปถึงระดับสายตาสูง-ต่ า, ใกล้-ไกล, ก าหนดรูปร่างสิ่งของต่างๆ ล้วนส่งผลต่อนักแสดง ผู้วิจัย
พบว่านักแสดงเดี่ยวในการแสดงลักษณะนี้ ต้องผ่านกระบวนการออกแบบสร้างสรรค์เหมือนก่อนที่จะ
ร าได้สื่อสารก็ต้องเรียนรู้ท่าร าต่างๆ เสียก่อน และเม่ือผู้วิจัยจดจ าการเคลื่อนไหวและต าแหน่งบนเวที
ได้ทั้งหมดจึงจะสามารถเป็นตัวละครได้ลึกซึ้งมากยิ่งข้ึน การด้นสดไม่สามารถเกิดข้ึนในการแสดง
ประเภทนี้ นักแสดงต้องท าซ้ าและเรียนรู้ที่จะสร้างสรรค์อย่างสดใหม่ในกระบวนการซ้ าๆ นั้น 
 
 6.1.5 เชื่อมโยงตัวบท-การเคลื่อนไหว-ตัวละคร เข้าด้วยกัน 
   
  กระบวนการนี้จะเกิดขึ้นเมื่อนักแสดงเรียนรู้ออกแบบภาพ การเคลื่อนไหว ต าแหน่ง
บนเวทีเสร็จเรียบร้อยแล้ว ผู้วิจัยค่อยๆ เข้าถึงตัวละครมากข้ึน ผู้วิจัยเรียนรู้ว่านักแสดงไม่สามารถใช้
เวลาเป็นตัวละครได้อย่างรวดเร็ว ต้องให้โอกาสร่างกายและจิตใจท างานอย่างสอดประสานแบบค่อย
เป็นค่อยไป นักแสดงต้องเชื่อใจตนเองและไว้ใจกระบวนการ ไม่รีบร้อน เพราะในระยะแรกจะเกิด
ความประดักประเดิดอยู่มาก ไม่ว่าจะเป็นการสลับตัวละครไปมา กังวลเรื่องการเคลื่อนไหว เชื่อมโยง 
การมองเห็น ใช้จินตนาการถึงสิ่งของและคน และเสียงที่ต้องเปลี่ยน แต่เมื่อผู้วิจัยท าซ้ าไปเรื่อยๆ 
ทักษะต่างๆ จึงเริ่มเข้าที่และสอดประสานกัน นักแสดงต้องไม่สงสัยในตนเอง เชื่อให้ได้มากที่สุด และ
ปล่อยให้ร่างกาย ความคิด และความรู้สึกเป็นไปตามสัญชาตญาณและแรงกระตุ้น 
 

 6.1.6  เอาชนะความกลัว 
   
  อุปสรรคใหญ่ที่สุดของการแสดงเดี่ยวนั้นคือ ตัวนักแสดง ผู้วิจัยพบว่าความกลัวและ
ความไม่เชื่อมั่นในตนเอง คือปัญหาที่เด่นชัด ความเชื่อมั่นและลดความกลัวหรือวิตกกังวล สิ่งเหล่านี้
มาจากไหนและแก้ได้อย่างไร? ในงานวิจัยฉบับนี้ ผู้วิจัยพบว่าการเชื่อมโยงและมีแรงบันดาลใจในการ
สื่อสารเรื่องราวเป็นสิ่งส าคัญและช่วยผลักดันให้นักแสดงก้าวผ่านความกลัวได้ รวมถึงแนวคิดการ
ปล่อยวาง ลดอัตตา ไม่มี “ฉัน” ของหม่อมน้อยช่วยให้ผู้วิจัยเกิดความสมดุลภายในมากขึ้น เมื่อความ
กลัวลดลงความเชื่อมั่นก็เพ่ิมมากข้ึนได้อีกด้วย 

ผู้วิจัยได้ย้อนดูข้อเขียนในสูจิบัตร ณ วันที่จัดแสดงละครพบว่า ผู้วิจัยได้แสดงความ
คิดเห็นในประเด็นนี้ไว้อย่างน่าสนใจระบุไว้ว่า  
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“หลายครั้งที่ “ตัวฉัน” ก็ออกมามีบทบาทเกินตัวละคร หลายครั้ง “ตัวฉัน” 
ก็มุ่งแสวงหาสิ่งที่ใช่ พะว้าพะวงกับการรู้สึกหรือไม่รู้สึก อยู่กับความกลัวว่าสิ่งต่างๆ จะไม่
เป็นไปตามนั้น เสียจนลืมไปว่า “ตัวฉัน” นั่นแลคือวัตถุดิบ จงเชื่อในตัวเอง ตัวฉันที่
หมายถึงร่างกายของฉัน จิตใจของฉัน ความคิดของฉัน และตัวตนของฉัน ไม่ว่าอะไรก็
ตามท่ีเกิดขึ้นมาแล้ว มันอยู่ในนั้นและมันจะอยู่ในนั้นตลอดไป เมื่อเชื่อใจตัวเองก็เกิด
ความรู้สึก “ไว้วางใจ” ความไว้วางใจในตัวเองนี้ ไม่เพียงท าให้เราผ่อนคลาย แต่ท าให้เรา
ในฐานะนักแสดง ได้พบเจอความรู้สึกที่มหัศจรรย์บนเวทีอีกอย่างหนึ่ง นั่นก็คือ “อิสรภาพ” 
อิสรภาพที่จะเป็นใครก็ได้ท าอะไรก็ได้ ไม่กลัวถูกตัดสิน”   

 
ค าว่า “ไว้วางใจ” ในสูจิบัตรดูเหมือนจะเป็นค าหนึ่งค า แต่ในทัศนะของผู้วิจัยเมื่อ ไว้ใจ 

ได้แล้วจึงจะ วางใจ ได้ กระบวนการฝึกฝนตามหลักการแสดงของหม่อมน้อยมีส่วนช่วยให้ผู้วิจัย วาง 
ได้ เมื่อวางใจแล้วจึงเกิดความเชื่อมั่นและเอาชนะความกลัวได้ในท้ายที่สุด 

   
 6.1.7  การเข้าสู่ตัวละคร(Tune-In) 
 
  โดยปกติแล้วนักแสดงจะเข้าสู่ตัวละครด้วยการน าพาตัวเองเข้าสู่ภาวะใดภาวะหนึ่งที่
เอ้ือต่อเป็นตัวละครง่ายขึ้น กล่าวอย่างง่ายก็คือ การค้นหาตัวกระตุ้นอันน าพาให้นักแสดงข้ามผ่านไป
เป็นตัวละคร แต่การท างานครั้งนี้ต่างออกไป เนื่องจากผู้วิจัยต้องแสดงเป็นหลายตัวละครการน าพา
ตนเองเข้าสู่ตัวละครใดตัวละครหนึ่งจึงไม่ใช่สิ่งที่เอ้ือต่อการแสดง ผู้วิจัยอาศัยการท าสมาธิ สร้างสมดุล
ภายใน ผ่อนคลายกายและใจให้ว่าง และใช้ภาพจินตนาการในฉากเปิดเป็นตัวกระตุ้นน าพาให้
นักแสดงเข้าสู่ “ชิ้นงานดังกล่าว”  
  ในกระบวนการผู้วิจัยเลือกใช้วิธีการนี้จากการทดลองแล้วได้ผล ซึ่งเมื่อได้ทดลอง

ไตร่ตรองย้อนคิดในภายหลัง ผู้วิจัยพบว่าส่วนหนึ่งที่วิธีการนั้นได้ผล เพราะผู้วิจัยซ้อมจนเชื่อมั่นใน

ตนเองมากแล้ว ผู้วิจัยมีทัศนะว่านักแสดงแต่ละคนต้องค้นหาแนวทางด้วยตนเอง สิ่งที่เหมาะกับเรื่องด

หนึ่งอาจจะไม่เหมาะกับอีกเรื่อง ดังนั้น การทดลองและสังเกตในกระบวนการซ้อมจึงส าคัญ 
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 6.1.8  รักษาสุขภาพและมีระเบียบวินัย 
 

สุขภาพเป็นสิ่งนักแสดงเดี่ยวควรค านึงถึงเป็นล าดับต้นๆ ควรจัดการซ้อมให้รัดกุม 
แบ่งเวลาพักผ่อน และทานอาหารให้มีประโยชน์ตามที่นักแสดงเดี่ยวทั้งหลายได้เสนอแนะไว้แล้ว ครั้ง
นี้เป็นครั้งแรกที่ผู้วิจัยท างานเพียงล าพัง ผู้วิจัยพบว่าความรู้สึกโดดเดี่ยวระหว่างกระบวนการเป็น
ความรู้สึกท่ีปรากฏเด่นชัด สิ่งที่ช่วยทั้งด้านก าลังใจแก่ผู้วิจัยได้ก็คือ นักแสดงต้องมีระเบียบวินัย รู้จัก
วางแผนและจัดล าดับความส าคัญ รายละเอียดด้านล่างเป็นวิธีการที่ผู้วิจัยใช้งานจริงและพบว่ามี
ประโยชน์  
 

6.1.8.1 วางแผนการซ้อมให้รัดกุม  
 

ในแต่ละวันต้องท าอะไรบ้าง จัดตารางซ้อมให้พอเหมาะไม่เกินตัว จัดล าดับ
ความส าคัญว่าอะไรควรเสร็จเมื่อไหร่และควรท าอะไรก่อนหลัง เช่น มีก าหนดน าเสนองานต่อกลุ่มนัก
ออกแบบ หมายความว่าการเคลื่อนไหวและการใช้พื้นที่ต้องท าให้เสร็จเรียบร้อยทั้งหมดหรือใกล้เคียง
ความจริงมากท่ีสุด แต่นักแสดงอาจจะยังไม่ต้องจ าบทได้ทั้งหมด เป็นต้น การท าเช่นนี้ท าให้ผู้วิจัยผ่อน
คลาย ไม่สับสนปนเป และลดความวิตกกังวล 
 

6.1.8.2 สร้างกิจวัตร  
 

นักแสดงอาจเข้าใจว่าเนื้องานของนักแสดงคือการเตรียมตัวก่อนเริ่มซ้อมซ้อม
การแสดง และรับฟังการแก้ไขจากผู้ก ากับ แต่อันที่จริงแล้วงานของนักแสดงมีมากกว่านั้น โดยเฉพาะ
เมื่อเป็นนักแสดง-ผู้วิจัย เริ่มจากตื่นนอน, ออกก าลังกาย, รับประทานอาหารกลางวัน, แก้ไขปัญหา
อ่ืนๆ ของโปรดักชั่นหรือธุระส่วนตัว, ท าแบบฝึกหัดเสริมหรือค้นคว้าเพ่ิมเติม(หากมี), เตรียมร่างกาย
และเสียง, ทบทวนบท ปัญหา และแนวทางแก้ไข, พร้อมซ้อมการแสดง, พูดคุยกับผู้ก ากับหรือทีมงาน, 
จดบันทึกประเมินตนเอง, เวลาผ่อนคลาย กิจกรรมทั้งหมดนี้ไม่ได้เกิดข้ึนเช่นเดิมทุกวัน บางหัวข้อ
อาจจะใช้เวลามากน้อยต่างกันตามวาระ ผู้วิจัยมีหน้าที่จัดล าดับความส าคัญดังกล่าว แต่สิ่งหนึ่งต้อง
แน่ใจคือตนก าลังท าอะไรอยู่และก าลังเดินไปในทิศทางใด มิฉะนั้น นักแสดง-ผู้วิจยัจะไม่สามารถ
ท างานผ่านหมวกหลายใบได้  
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6.2 กระบวนการของหม่อมน้อย 
 
 6.2.1 กายและใจรวมเป็นหนึ่ง 
 

ภาวะสงบนิ่ง พร้อม ตื่นตัวเป็นภาวะที่ส าคัญมากกับการแสดงเดี่ยว เพราะนักแสดง
ต้องแน่ใจว่าเครื่องมือทุกส่วนนั้นสามารถใช้ได้อย่างเต็มสมรรถนะ การฝึกฝนให้กายและใจรวมกันเป็น
หนึ่งเป็นหนทางที่จะน าไปสู่ภาวะดังกล่าว และหลักการของหม่อมน้อยตอบสนองสิ่งนั้น แบบฝึกหัด
ของหม่อมประกอบด้วยแนวทางการฝึกสมาธิหลากหลายรูปแบบ ทั้งแนวทางการพิจารณาจิต หรือ
สร้างสมดุลภายในใจด้วยแนวทางพลังงานชีวิตด้วยมันตราและคลื่นเสียง ดังที่ผู้วิจัยได้ทบทวนไว้ในบท
ที่ 2. ว่าการเจริญสติและสมาธิเป็นทักษะพ้ืนที่ เป็นฐานรากของนักแสดงเพ่ือพัฒนาทักษะอื่นๆ ต่อไป 
ผู้วิจัยจึงได้เรียนรู้เมื่อฝึกตามหลักการของหม่อมน้อย คือ การฝึกให้สมาธิเข้มเเข็ง เป็นสมาธิที่มีพลัง 
เมื่อนักแสดงต้องใช้งานต่อไปเช่น ใช้จินตนาการ เปิดประสาทสัมผัส รับรู้ต่อสิ่งกระทบก็ท าได้ง่ายขึ้น 
ดังนั้น อาจจะพูดได้ว่าหลักการของหม่อมน้อยไม่ใช่เทคนิคการแสดงที่จะบอกว่าให้นักแสดงแสดง
อย่างไร แต่ท าให้นักแสดงเป็นเครื่องรับและเครื่องส่งที่พร้อมใช้งาน ดังที่ อาณัตพล ศิริชุมแสง ผู้ฝึกฝน
กับหม่อมน้อยมาอย่างยาวนานกล่าวไว้ว่า “สมมติเทียบเป็นรถคันหนึ่ง ผู้ก ากับอาจให้วิ่งให้แรง แรงสุด
สิ หลักของหม่อม คือ เครื่องยนต์ที่จะผลักเราไป การฝึกของหม่อมมันเหมือนการท าให้เครื่องยนต์
ท างานได้ดีตลอดเวลา” (สัมภาษณ์, 10 เมษายน 2561)  

 

 6.2.2 ไม่มี “ฉัน” 

 
  ผู้วิจัยเข้าใจค าว่า “ฉัน” มากขึ้นหลังจากผ่านกระบวนการวิจัยดังกล่าว “ฉัน” ใน
ความหมายของหม่อมน้อยนั้นมีหลายความหมาย ในความหมายแรกก็คือ ความคิดของนักแสดงอัน
ไม่ใช่ความคิดของตัวละครที่เข้ามาขณะแสดงหรือระหว่างกระบวนการซ้อม ความคิดในที่นี้หมายถึง
ความคิดอันท าให้การกระท า ความคิดความรู้สึกของตัวละครผิดเพี้ยนไป เช่น ความคิดว่าจะท าให้ได้ดี 
ต้องท าให้ส าเร็จ ความไม่เชื่อมั่น ความลังเลในตนเอง หรือแม้กระทั่งความคิดที่เชื่อว่าตัวละครต้องเป็น
อย่างนั้นอย่างนี้โดยไม่พิจารณาตามบริบทจริงของตัวบท เป็นต้น ความคิดเช่นนี้เป็นความคิดท่ีหลอก
ล่อนักแสดงและไม่เป็นประโยชน์ แต่ก็เป็นความคิดของ “ฉัน” ที่พบมากที่สุด ความคิดเช่นนี้ มักมา
จากนักแสดงที่ใช้ตนเองเป็นที่ตั้งมากกว่าใช้ตัวละครเป็นที่ตั้ง 
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ประการที่สองคือความคิดของตนเองที่ปิดก้ันไม่ให้กายและใจเป็นไปตามสัญชาต- 

ญาณ หรือ self-censorship เช่น การไปสู่ภาวะทางอารมณ์ท่ีเสี่ยง การกระท าหรือการแสดงออกของ

ตัวละครที่อาจต่างจากตัวนักแสดงจนท าให้นักแสดงไม่กล้าที่จะแสดงออก และเลือกแสดงออกเฉพาะ

ในวงกลมที่ปลอดภัยของตน ความคิดของ “ฉัน” ในลักษณะนี้ท าให้นักแสดงไม่กล้าพาตนเองไปสู่สิ่ง

ใหม่ เป็นอุปสรรคที่ขัดขวางการพัฒนาของนักแสดง 

ความคิดแบบสุดท้ายคือ การจ้องมองตนเองขณะแสดง หรือ self-awareness ค าว่า
นี้มีความคล้ายคลึงกับค าว่า รับรู้ตนขณะแสดง แน่นอนว่านักแสดงไม่ใช่คนบ้าที่จะไม่รู้ว่าตนก าลังท า
อะไรอยู่ แต่การรับรู้ตนเองกับการจ้องมองตนเองนั้นต่างกันอย่างไร การรับรู้คือการที่นักแสดงมี
สติสัมปชัญญะโดยที่ตัวละครเป็นผู้คิดและกระท า ความคิดของนักแสดงไม่ได้ส่งผลต่อความคิดของตัว
ละคร ณ ขณะนั้น ดังที่ได้กล่าวไปในบทที่ 2. ปรากฏการณ์ขณะแสดงของนักแสดงเป็นลักษณะการ
รับรู้หลายชั้น อีกท้ัง ตัวผู้วิจัยเองก็ได้ก็ได้ประสบสภาวะดังกล่าว ดังได้อธิบายไว้ในหัวข้อ 5.5 แต่การ
จ้องมองตนเองนั้น คือ นักแสดงรู้ตัวเสมอและไม่ปล่อยให้สิ่งต่างๆ เกิดขึ้นตามสัญชาตญาณ ท าให้
ความคิดของตนเข้ามาขัดขวางความคิดและความรู้สึกของตัวละคร ส่งผลต่อมาคือท าให้ผัสสะต่างๆ 
ทั้งกายและใจไม่ท างานอย่างสอดประสานสัมพันธ์ นักแสดงจึงต้องบีบเค้น สร้างความรู้สึกต่างๆ ขึ้นมา
จนกลายเป็นการแสดงที่ตึงเครียด ไม่สมจริง การแสดงอาจจะดูน่าเชื่อแต่ขาดพลัง  

   
6.2.3 สร้างสรรค์ตัวละคร 

 
หม่อมน้อยปฏิเสธการใช้ค าว่า สร้าง กับการแสดง ด้วยความเชื่อว่านักแสดงไม่ได้สร้าง

สิ่งใดขึ้นมาใหม่ นักแสดงมีหน้าที่อ่านบทให้แตกและเข้าใจตัวละคร สิ่งที่เกิดขึ้นมานั้นเป็นผลมาจากสิ่ง
กระทบ นักแสดงไม่ใช่ผู้สร้างข้ึนมา แนวคิดนี้อาจช่วยให้นักแสดงลดการใช้ความคิดของตนและอยู่กับ
สิ่งแวดล้อมากขึ้น แต่หลังจากการท างานครั้งนี้ท าให้ผู้วิจัยเข้าใจว่า ในบางกรณีการสร้างขึ้นนั้นก็
จ าเป็น ค าว่า สร้างจึงไม่ได้หมายความว่า build หรือสร้างจากสิ่งที่ไม่มีอยู่ แต่ในที่นี่ สร้างหมายถึง 
สร้างสรรค์ บางกรณีนักแสดงต้องการการออกแบบ คัดสรร เพื่อให้น าเสนอการแสดงเรื่องต่างๆ  

ในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรีนี้ มีตัวละครจ านวนมาก ดังนั้น การค้นหา

กลวิธีเพ่ือให้ตัวละครแตกต่างกันทั้งบุคลิกภาพและเสียงจะช่วยให้ผู้ชมแยกแยะตัวละครออกจากกันได้ 

ซึ่งเป็นโจทย์ที่ผู้วิจัยตกลงกับผู้ก ากับ ประกอบกับในบทละครไม่ได้ให้ลักษณะของตัวละครมาอย่าง

ละเอียด บางตัวละครไม่มีบทบรรยายระบุไว้ ดังนั้น จึงเป็นหน้าที่นักแสดงที่ต้องสร้างสรรค์ขึ้นมา 
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ผู้วิจัยค้นพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยไม่เหมาะกับการท างานหลายตัวละครในครั้ง

นี้เพราะใช้เวลาต่อหนึ่งตัวละครค่อนข้างมาก ซึ่งอาจจะได้ผลลัพธ์ที่ดีมากขึ้นหากผู้วิจัยมีเวลามากข้ึน 

อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยช่วยให้เข้าถึงตัวละครได้ในเชิงลึกและสามารถใช้กับ

การแสดงตัวละครเพียงหนึ่งตัวที่มีความซับซ้อนสูงได้เป็นอย่างดี 

การแสดงเดี่ยวเรื่องนี้ไม่ใช่การแสดงที่ต้องการน าเสนอการเป็นตัวละครที่สมบูรณ์แบบ 
แต่เป้าหมายคือสร้างความน่าเชื่อให้เหตุการณ์และน าเสนอสารของเรื่องมากกว่า เมื่อผู้วิจัยได้ย้อนดู
วีดิโอการแสดง ผู้วิจัยพบว่าผู้วิจัยไม่ได้สลายกลายเป็นตัวละครใดตัวหนึ่งทุกๆ ครั้งที่มีการสลับตัว
ละคร รวมถึงเสียงก็บางตัวละครก็คล้ายกัน อาจสรุปได้ว่าความเชื่อจากภายในนั้นส าคัญ ไม่ว่าจะเริ่ม
ด้วยฐานกายหรือฐานใจ ต้องเชื่อและเป็นตัวละครให้สมจริง นักแสดงต้องท าให้สองส่วนผสานกันอย่าง
เป็นเหตุเป็นผล  
 

6.2.4 ยอมรับเงื่อนไข เข้าถึงบทบาท 
 

ผู้วิจัยใช้แบบฝึกหัด ธาตุทั้ง 4 และแบบฝึกหัดเคลื่อนไหวร่างกายกับเพลงเป็นหลักใน
การเข้าถึงตัวละครและแก้ไขปัญหาต่างๆ การก าหนดจิตด้วยธาตุหรือให้ธาตุ/เพลง เป็นตัวกระตุ้น/
ตัวน า จิตใต้ส านึกให้ท างานอย่างอิสระ โดยความคิดและร่างกายเป็นผู้ตอบสนองสิ่งที่เกิดขึ้นโดย
ปราศจากการปิดก้ันส่งผลให้ผู้วิจัยเข้าถึงตัวละครได้ในสภาวะที่ลึกซึ้งยิ่งขึ้น สร้างประสบการณ์ของตัว
ละครให้กับจิตใต้ส านึกของผู้วิจัย สิ่งที่ปรากฏไม่ว่าจะเป็นภาพอย่างเป็นรูปธรรมหรือนามธรรม 
ความคิด ความรู้สึก ล้วนเพิ่มความสัมพันธ์ที่นักแสดงมีต่อตัวละคร อีกทั้ง ยังเกิดข้ึนระหว่างตัวละคร
อีกด้วย ภาวะ self-censorship ที่ลดน้อยลงท าให้นักแสดงผู้นั้นฝึกยินยอมต่อสถานการณ์ที่ก าหนด
ได้มากข้ึน การยินยอมภายใต้โจทย์ท าให้นักแสดงเป็นฟองน้ าที่ดูดซึมสิ่งต่างๆ รอบตัวได้มากข้ึน และ
ช่วยให้นักแสดงยินยอมภายใต้เงื่อนไขต่างๆ ของการแสดงเช่นกัน  

ทั้งนี้ แบบฝึกหัดจะได้ผลมากขึ้นหากนักแสดงมีวัตถุดิบของตัวละคร ยิ่งมากยิ่งได้ผลดี 

สังเกตจากผลการทดลองในระยะแรกภาพจะค่อนข้างนามธรรม อิงจากเหตุการณ์ในบทละคร แต่ครั้ง

ต่อๆ มา ภาพจะเป็นรูปธรรมและไปไกลเกินกว่าที่บทได้ให้ข้อมูลไว้ ซึ่งหากท าซ้ ามากข้ึนเรื่อยๆ ก็ได้

ท าให้นักแสดงเชื่อมโยงตัวละครได้มากข้ึน การท างานกับภาพที่ปรากฏในใจหรือ inner image นี้ช่วย

พัฒนาทักษะจินตนาการของผู้วิจัยมาก ส่งผลให้การสร้างภาพตัวละครบนเวทีและ/หรืออุปกรณ์ต่างๆ 

ชัดเจนขึ้น อีกท้ัง เสริมความเชื่อให้เข้มข้น  
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ผู้วิจัยสังเกตจากวีดิโอการแสดงว่า ผู้วิจัยไม่ได้สร้างพ้ืนที่ อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

หรือต าแหน่งคน ได้ชัดเจนเหมือนขวัญนุชที่ใช้เทคนิคละครใบ้กับการแสดงเดี่ยว แต่ก็อยู่ในระดับที่

สร้างความน่าเชื่อให้แก่ผู้ชมได้ การเห็นภาพคมชัดก็เป็นเรื่องส าคัญแต่ถึงจะไม่เห็นก็ไม่ได้แปลว่าจะไม่

เชื่อ บางครั้งหลังจากทดลองผู้วิจัยพบว่าภาพก็ไม่ได้ปรากฏขึ้นตรงหน้าแต่ปรากฏอยู่ในใจ ซึ่งก็สร้าง

ความเชื่อภายในได้ ผู้วิจัยมีทัศนะว่าความเชื่อนี้เป็นผลมาจากการฝึกจิตใต้ส านึกแบบหลับตามาเป็น

ระยะเวลาหนึ่งท าให้ภาพในใจเป็นสิ่งที่กระตุ้นนักแสดงได้เช่นกันนอกจากนี้ เป็นที่น่าเสียดายว่าผู้วิจัย

เริ่มใช้เพลงในระยะหลังของการทดลองแล้ว ผู้วิจัยพบว่าเพลงเป็นตัวกระตุ้นที่รวดเร็วและเข้มข้น

มากกว่าธาตุ กระนั้นจังหวะ ท านอง รูปแบบของเพลงเป็นเสมือนไม้บรรทัดขีดและชี้น าความคิด

มากกว่าธาตุ นักแสดงควรทดลองและประเมินดูตามความเหมาะสม  

ผู้วิจัยยังน าธาตุทั้ง 4 มาใช้แก้ปัญหาของตัวละครในลักษณะเทคนิคแก้ไขปัญหา 
“นักแสดงไม่รู้สึก” หรือ “รู้สึกน้อย” โดยใช้คุณสมบัติของธาตุต่างๆ มาช่วยให้เข้าถึงสภาวะทาง
อารมณ์ในบางช่วงเวลา แต่ผู้วิจัยพบว่าไม่ค่อยได้ผลลัพธ์ที่ดีกับตัวผู้วิจัย เมื่อได้ตกตะกอน ทบทวน 
และแลกเปลี่ยนความคิดเห็น ผู้วิจัยมีทัศนะว่า ผู้วิจัยมีเวลาใช้แบบฝึกหัดไม่นานมากส่งผลให้ได้ส ารวจ
ธาตุต่างๆ ไม่เพียงพอ เมื่อต้องดึงน าความรู้สึกหรือความคิดกลับมาใช้ ณ ขณะนั้นก็ท าได้ยาก 
ท้ายที่สุดแล้วผู้วิจัยใช้งานแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยในเชิงเทคนิคการแก้ปัญหา “นักแสดงไม่รู้สึก” 
ค่อนข้างน้อย บางครั้ง ผู้วิจัยก็เลือกใช้แบบฝึกหัดที่ตนถนัดตามสัญชาตญาณ 

 
6.2.5 ปล่อยวาง 
 
      ท้ายที่สุดแล้ว เมื่อเสร็จสิ้นกระบวนการนักแสดงต้องปล่อยวางตนออกจากโลก

สมมติดังกล่าว แบบฝึกหัดของหม่อมน้อย โดยเฉพาะการฝึกอาณาปานสติช่วยให้ผู้วิจัยสังเกตตนเอง
ได้ละเอียดขึ้น แนวคิดที่ผู้ปฏิบัติต้องเข้าใจว่าสรรพสิ่งนั้นมีเกิด-ดับเป็นธรรมดานี้ ช่วยให้ผู้วิจัยปล่อย
วางจากความคิด ความรู้สึกที่ไม่เป็นประโยชน์กับการท างาน อีกท้ัง สามารถถอยกลับย้อนมองการ
สร้างสรรค์ของตนและปรับแก้ได้อย่างละเอียดมากข้ึนอีกด้วย 
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6.3 ทักษะของนักแสดงท่ีได้รับการพัฒนา 
 
 จากแบบสอบถามพบว่า ผู้ชมกลุ่มหนึ่งลงที่เคยได้รับชมจากการแสดงเรื่องอ่ืน ระบุทักษะของ
นักแสดงพัฒนาขึ้นมากโดยให้เหตุหลักว่า ลักษณะของการแสดงเอื้อให้ผู้วิจัยได้ใช้ศักยภาพอย่างเต็มที่ 
และไม่เคยได้ชมผู้วิจัยแสดงการแสดงเดี่ยวมาก่อน ในขณะเดียวกันอีกกลุ่มหนึ่งก็ตอบว่าพัฒนาขึ้น
น้อยด้วยเชื่อว่าผู้วิจัยมีทักษะที่ดีอยู่แล้วเพียงแต่ไม่เคยแสดงในลักษณะนี้มาก่อนเท่านั้นเอง จาก
ค าตอบทั้ง 2 มุมมองท าให้ผู้วิจัยเข้าใจว่า ลักษณะของการแสดงเดี่ยวแบบหลายตัวละครที่ผู้วิจัยเลือก
มาเป็นปัจจัยในการตอบค าถาม เพราะการที่ผู้ชมได้เห็นนักแสดง-ผู้วิจัยเล่นเป็นหลายตัวละครช่วย
สร้างบรรยากาศอันน่าตื่นเต้นให้กับผู้ชม บ้างก็ตอบว่ามีทักษะที่ดีแต่การแสดงในเรื่องอ่ืนที่ชม
ประทับใจกว่าด้วยตัวละครที่เล่นมีความซับซ้อนกว่า แบบสอบถามจึงไม่สามารถวัดได้อย่างเป็น
รูปธรรมว่าผู้วิจัยมีทักษะที่พัฒนาขึ้นหรือไม่ ในหัวข้อนี้ ผู้วิจัยจึงใช้การประเมินผลด้วยตัวเองเป็น
ตัวชี้วัด  

ปฏิเสธไม่ได้ว่าประสบการณ์การแสดงและประสบการชีวิตมีผลให้ผู้วิจัยสร้างงานชิ้นนี้ได้มี
ประสิทธิภาพดี ผู้สามารถประเมินงานและประเมินตนเองได้ในระดับท่ีใกล้เคียงความเป็นจริง ดังนั้น 
เกณฑ์ที่ผู้วิจัยใช้วัดผลจึงมาจากพัฒนาการหลังชั้นเรียนที่ผู้วิจัยได้สรุปไว้ในบทที่ 3 ว่าแนวทางฝึกฝน
ของหม่อมน้อยช่วยพัฒนาทักษะที่ส าคัญของนักแสดง 3 ด้าน ดังนี้ 1) สมาธิและผ่อนคลาย 2) ความ
เชื่อและจินตนาการ 3) การรับรู้และประสาทสัมผัส ส าหรับการแสดงเดี่ยวครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ค้นพบว่า
ผู้วิจัยคลี่คลายความสงสัยเกี่ยวกับหลักการแสดงของหม่อมน้อยมากข้ึน ทั้งในกระบวนฝึกฝนเครื่องมือ
และการเข้าถึงตัวละคร เช่น เรื่องคลื่นของนักแสดง เรื่องการมีสติโดยไม่มีฉัน ได้ทดลองน าหลักการ
แสดงมาใช้ในกระบวนการเข้าถึงตัวละคร เป็นต้น ผู้วิจัยจ าแนกทักษะต่างๆ โดยอภิปรายสรุปไว้
ด้านล่างนี้ 
  

6.3.1 ความเชื่อ 
 

แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยท างานกับจิตใต้ส านึกเป็นจ านวนมาก นักแสดงท างานกับ
ความรู้สึกหรือความคิดที่ไม่เป็นรูปธรรม ในระยะแรกผู้วิจัยค่อนข้างต่อต้านด้วยไม่เข้าใจว่าภาพ 
ความคิดหรือความรู้สึกที่ปรากฏขึ้นจะน าไปใช้ในการแสดงหรือกับตัวละครได้อย่างไร หม่อมน้อย
กล่าวในชั้นเรียนว่า สิ่งที่ไม่ได้เกิดข้ึนจริง ท าไมถึงจะไม่จริง ถ้านักแสดงเชื่อว่ามันจริง มันก็จะเป็นจริง 
หลังจากได้ท าแบบฝึกหัดมาอย่างต่อเนื่องและน ามาใช้จริงในการทดลองครั้งนี้ ผู้วิจัยพบว่า ผู้วิจัยไม่มี
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ข้อสงสัยกับความเชื่อของตัวละคร บางครั้งแม้มองไม่เห็นแต่ไม่ได้แปลมันไม่มีอยู่ บางครั้งความเชื่อ
กระตุ้นความรู้สึกหรือความคิดในระดับจิตใต้ส านึกมากกว่าสิ่งที่ปรากฏต่อจิตส านึก 

ผู้วิจัยมีทัศนะว่าความเชื่อมีหลายรูปแบบ ในการทดลองครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เข้าใจความเชื่อ
อันเป็นจินตนาการที่มีกับภาพที่ตรงหน้า ไม่ว่าจะเป็นเหตุการณ์ ภาพคน ภาพสถานที่สิ่งของ 
สิ่งแวดล้อมรายรอบตัว กล่าวคือ ความเชื่อสร้างสิ่งที่ไม่มีอยู่ในเกิดข้ึนจริง ความเชื่อต่อมาคือ เชื่อใน
ความรู้สึกนึกคิดท่ีปรากฏ แม้ค าพูดดังกล่าวจะมาจากนักแสดงคนเดียวกัน ในระยะแรกผู้วิจัยเชื่อว่า
นักแสดงเดีย่วทุกท่านจะรู้สึกประดักประเดิดกับสิ่งนี้ ไม่ว่าจะเป็นการสลับตัวละครไปมา การสลับ
เสียง การต้องเล่นเป็นตัวละครหรือใช้เสียงที่ไม่คุ้นเคย ความเชื่อและการซ้อมจนคุ้นเคยจะช่วย
ลดทอนความรู้สึกนี้ ความเชื่อสุดท้ายคือเชื่อมั่นในเครื่องมือของตนเองและเชื่อในวัตถุดิบที่มีในตนเอง 
ข้อนี้เป็นข้อที่ส าคัญ ผู้วิจัยคิดว่าเป็นข้อที่ส าคัญของการเป็นนักแสดงเดี่ยว  

 
6.3.2 สมาธิและความไวต่อสิ่งกระตุ้น  
 

แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยได้น าการท าสมาธิหลายรูปแบบมาใช้เพ่ือฝึกให้นักแสดงเป็น
ผู้มีจิตว่างและเป็นสมาธิ ในบทที่ 3 ผู้วิจัยได้อธิบายเรื่องจิตที่มีพลังไว้ ซึ่งเมื่อได้ทดลองในการแสดง
เดี่ยวแล้ว ผู้วิจัยพบว่าจิตที่มีพลังท าให้ผู้วิจัยมีสมาธิอย่างเข้มข้นได้ในระยะเวลาที่นาน และสามารถ
เข้าถึงสมาธิและผ่อนคลายตนเองได้เร็ว ได้พิสูจน์ทราบค ากล่าวของพระญาณโปนิกเถระที่ได้ผู้วิจัยได้
ทบทวนไว้ในบทที่ 2 กล่าวคือ “การก าหนดรู้โดยไม่ปรุงเเต่ง(Bare Attention) ช่วยให้ประสาทการ
รับรู้ของมนุษย์ไวต่อสิ่งกระทบ ความคิดความรู้สึกของมนุษย์ผู้นั้นจะละเมียดและลึกซ้ึงมากกว่าเดิม” 
ว่าเป็นจริงเช่นกัน เมื่อผู้วิจัยเครื่องมือของนักแสดงมีประสิทธิภาพก็ท าให้ท างานได้เต็มศักยภาพ ผู้วิจัย
เรียนรู้ว่านักแสดงไม่ควรมุ่งเข้าถึงตัวละครโดยแสวงหาเทคนิคอันจะช่วยให้ไปถึงจุดนั้นโดยปราศจาก
การพัฒนาของเครื่องมือตนเอง พ่อครัวที่ต้องหมั่นลับมีดให้คมฉันใด นักแสดงก็ฉันนั้น ต้องหมั่นฝึก
กายและใจให้สอดประสานรวมกันเป็นหนึ่งเดียว 

 
6.3.3 รู้ตัวทั่วพร้อม 

 
ก่อนหน้าที่จะเริ่มน าหลักการแสดงของหม่อมน้อยมาใช้ทดลอง ผู้วิจัยมีข้อสงสัย

เกี่ยวกับเรื่องคลื่น แต่เมื่อได้ทดลองแล้วผู้วิจัยเข้าใจคลื่นมากข้ึน คลื่นเสียงเป็นสิ่งที่จับต้องง่ายที่สุด 
คลื่นที่เรามักจะไม่รู้ว่ามีอยู่ คือคลื่นที่สื่อสารระหว่างบุคคล คลื่นนี้มาจากเมื่อนักแสดงเปิดประสาท
สัมผัสรับทุกอย่างที่มากระทบโดยไม่ปิดกั้น อยู่ในปัจจุบันขณะของเรื่องราวและของตัวละคร มีความ
เชื่อในเหตุการณ์ท่ีปรากฏอยู่ตรงหน้า ในกรณีของนักแสดงเดี่ยวคลื่นที่สื่อสารไม่ได้เกิดขึ้นระหว่างตัว
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ละครกับตัวละคร แต่เกิดระหว่างตัวละครกับผู้ชม แม้ไม่ใช่การพูดโดยตรงกับผู้ชม แต่นักแสดงเดี่ยว
ควรแน่ใจว่ามีผู้ชมอยู่ในพ้ืนที่เดียวกัน รับรู้เหตุการณ์ที่ก าลังจะเล่าออกไป เป็นการสื่อสารที่จริงและ
ทั้งฝ่ายอยู่ด้วยกัน มีแบบฝึกหัดมากมายที่พยายามพัฒนาให้นักแสดงแผ่คลื่นออกไป ในทัศนะของ
ผู้วิจัยอ้างอิงจากการทดลองครั้งนี้ คลื่นจะแผ่ออกไปเมื่อนักแสดงผู้นั้นเป็นเครื่องรับและเครื่องส่งที่มี
ประสิทธิภาพแล้ว เป็นนักแสดงที่รู้ตัวทั่วพร้อม กายและใจรวมกันเป็นหนึ่งเดียว มีสมาธิ จิตว่างและมี
พลัง  

 

6.3.4 ลดอัตตา  
 

แบบฝึกหัดหม่อมน้อยตั้งแต่เริ่มต้นจนกระทั่งถึงแบบฝึกหัดสุดท้าย ไม่มีทางเป็นอ่ืนใด
นอกเสียจากเป็น “กระบวนการสลายตัวตน” ปลายทางของการท าแบบฝึกหัดคือ เป็นผู้มีสติที่ไม่มีฉัน
และอยู่กับปัจจุบันขณะ ในการท างานครั้งนี้ ผู้วิจัยมีความรู้สึกผ่อนคลาย ไม่ยึดติดผลงานตนเอง เมื่อ
ลดอัตตาได้แล้วผู้จัยพบว่านักแสดงสามารถเปลี่ยนผ่านเข้าสู่โลกของตัวละครได้ง่ายขึ้น อาจจะต้อง
กล่าวคือความแตกต่างในมุมมองของผู้วิจัยเกี่ยวกับค าว่า ลดอัตตา กับ ลบล้างตัวเอง ดังปรากฏในส
ตานิสลาฟสกีหัวข้อ 2.1 ลดอัตตา หากยึดตามที่หม่อมน้อยอธิบายไว้ดังระบุไว้ในบทที่ 3 ว่า “ตัวตน 
หรือ ฉัน หมายถึงตัวตนและความคิดของผู้แสดง ตัวตนนี้จะเป็นผู้ตัดสิน รู้สึก น าพาความคิด ในที่นี้จะ
เรียกว่าน าพา จิต ไปยังที่ต่างๆ นักแสดงจึงควรถอด ฉัน ของตัวเองแล้วสวม ฉัน ของตัวละครขณะ
แสดง” จึงหมายถึงความรู้สึกนึกคิดอันจะท าให้นักแสดงอยู่ในภาวะ self-awareness หรือภาษาการ
แสดงเรียกว่า คอมเมนท์(comment)ตนเองขณะแสดง ควบคุมความคิดและจิตใจขณะแสดง ไม่
ปล่อยให้เป็นไปตามธรรมชาติ ณ ขณะนั้น หรือสดใส พันธุมโกมล(2537, น.148) ใช้ค าว่า สมาธิผิดที่  

ส่วนลบล้างตัวเอง ในความหมายของสตานิสลาฟสกีหมายถึง นักแสดงจึงไม่จ าเป็นต้อง

ลบล้างตัวเองออกไป นักแสดงตัวละครคือตัวตนที่ 3 อันเป็นส่วนผสมระหว่างวัตถุในตัวนักแสดงและ

ตัวละคร ค าว่า ลดอัตตา จึงไม่ใช่การลบล้างตัวเอง เพียงแต่ลดความคิดความรู้สึกท่ีเป็นต้องตนเองให้

ไม่รบกวนตัวละคร สดใส พันธุมโกมล(เรื่องเดียวกัน, น. 149) ยังกล่าวอีกว่า “ศิลปินที่แท้จริงจะต้องมี

ความเป็นตัวของตัวเองโดยปราศจากตัวกู-ของกู คือ มีความเป็นตัวของตัวเองที่สูงมาก แต่ไม่พวงกับ

การอวดอ้างโฆษณาตัวเอง หรือพะวง(conscious) กับตนเอง เพียงแต่เสนอ(present) หรือแสดงออก

(express) อย่างจริงใจในสิ่งที่ตนเองเชื่อว่าเป็นจริงด้วยศิลปะของการแสดงที่ได้ฝึกฝนมาเป็นอย่างดี

แล้ว” 
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6.3.5 ขจัดความกลัว 
 

สืบเนื่องจากข้อ 4. ตัวฉันหรืออัตตา เป็นที่มาท าให้นักแสดงเกิดความกลัว ความกลัว
เป็นความคิดหนึ่งที่เป็นของนักแสดงไม่ใช่ของตัวละคร ในการแสดงเรื่องนี้ผู้วิจัยก็เผชิญกับภาวะนั้นอยู่
บ้าง แต่ก็ผ่านไปได้ด้วยการท าอาณาปานสติและเชื่อมั่นในตนเอง ความกลัวที่ผู้วิจัยเผชิญในการแสดง
เรื่องนี้ มีเพียงกลัวลืมบทและกลัวสลับช่วงการแสดง เพราะด้วยการแสดงมีความต่อเนื่องกัน
ตลอดเวลา หากจ าสลับกระโดดข้ามไปก็กลัวว่าจะกลับมาแก้ไขไม่ได้ ทว่า ความกลัวของนักแสดง
เดี่ยวนั้นมีมากมายกว่านี้ตามที่ได้ทบทวนไว้ในบทที่ 2 กระบวนการของหม่อมน้อยช่วยให้ผู้วิจัยขจัด
ความกลัวอื่นๆ เช่น กลัวผลงานไม่ประสบส าเร็จ กลัวการวิจารณ์ในเชิงลบ เป็นต้น ผู้วิจัยไม่รู้สึกกลัว
ในข้อนั้นเลย เมื่อลดอัตตาและความคิดถึงแต่ตัวเองลง ผู้วิจัยค้นพบสิ่งที่พ้ืนฐานที่สุดของการเป็น
นักแสดง ว่านักแสดงคือผู้เล่าเรื่องที่ถ่ายทอดและสื่อสารเรื่องราวเหล่านั้นออกไป 

 

6.3.6 ตาที่สาม 
 

มักมีค ากล่าวว่า “นักแสดงเป็นตัวละคร 80 เปอร์เซนต์เป็นตัวเอง 20 เปอร์เซนต์” แต่
หม่อมน้อยจะกล่าวว่า “นักแสดงเป็นตัวละครร้อยเปอร์เซนต์ ส่วนที่เหลือคือสติที่ไม่มีฉัน” ตาที่สาม 
หรือ self-monitoring นั้นต่างจากภาวะการรับรู้ตนเองหรือ self-awareness หม่อมน้อยย้ าเตือน
นักแสดงเสมอให้ไม่มีฉัน เพ่ือป้องกันนักแสดงให้ปราศจากภาวะดังกล่าว แต่ส าหรับการแสดงเรื่องนี้ 
ผู้วิจัยต้องสลับเปลี่ยนตัวละครไปมา ผู้วิจัยไม่ได้เป็นตัวละครใดตัวละครหนึ่งเป็นระยะเวลานานจงึ
แน่นอนว่าจิตส านึกของผู้วิจัยย่อมต้องมีอยู่เพื่อควบคุมความเป็นดังกล่าว แต่การฝึกตามแนวทางของ
หม่อมน้อย ช่วยให้จิตนั้นเป็นจิตว่าง หรือสติที่ไม่มีฉันนั่นเอง จากการทดลองผู้วิจัยพบว่าจิตส านึกและ
จิตใต้ส านึกของนักแสดงสามารถอยู่ร่วมกับจิตส านึกและจิตใต้ส านึกของตัวละครได้ แต่ไม่ได้ส่งผล
กระทบกับตัวละครในเรื่องราว เป็นเพียงจิตที่รับรู้ดูตาม ไม่มีอ านาจบังคับให้ท าอย่างใดอย่างหนึ่ง  

 

6.3.7 อิสระบนเวที 

 

จากทักษะในทั้งหมดที่กล่าวมา ส่งผลมาถึงทักษะสุดท้ายที่ในทัศนะของผู้วิจัยเป็น

ทักษะที่มีคุณค่ามากท่ีสุด อิสระในที่นี่คือ อิสระที่จะคิด รู้สึก และลงมือปฏิบัติ โดยปราศจากการ

วิพากษ์วิจารณ์ทั้งจากตนเองและผู้อื่น ปราศความกลัวผิด กลัวล้มเหลว ปราศจากความคาดหวัง เมื่อ
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ได้ไตร่ตรองย้อนคิดผู้พบว่าอิสระบนเวที ไม่ได้มาจากการเจริญสติและสมาธิเพียงอย่างเดียว แต่เกิด

จากการเข้าใจในบทละครและตัวละคร ต้องมีแรงบันดาลใจ มีความคิดสร้างสรรค์ท่ีอยากจะสื่อสาร 

มั่นใจกับสารที่ตนต้องการจะสื่อออกไป เช่นนี้การซ้อมและแสดงจึงจะเต็มไปด้วยใจที่อยากค้นหาและ

กล้าเผชิญหน้ากับปัญหาที่เกิดขึ้น  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

บทที่ 7  
 

สรุปผลการวิจัยและข้อเสนอแนะ 
 
 

ผู้วิจัยเข้าศึกษาการแสดงในระดับปริญญาโทด้วยความมุ่งหวังจะค้นหาแนวทางพัฒนาใช้งาน
เครื่องมือของนักแสดงที่หลากหลายและได้ท้าทายขีดจ ากัดของตนในฐานะนักแสดง ตลอดระยะเวลา
ที่ผู้วิจัยศึกษาในหลักสูตรศิลปการละคร(การแสดง) อันเป็นหลักสูตรที่เน้นการเรียนรู้ผ่านการปฏิบัติลง
มือท า ผู้วิจัยได้พาตนเองไปทดลองสิ่งใหม่และเก็บเก่ียวประสบการณ์หลายรูปแบบ การได้เข้าศึกษา
ของหลักการแสดงของหม่อมน้อยมอบประสบการณ์ที่วิเศษ ผู้วิจัยค้นพบความเป็นไปได้ในการพัฒนา
เครื่องมือของตนหลายข้อ ในขณะเดียวกันก็มีข้อสงสัย มีความไม่เข้าใจทั้งหมดกับแนวทางแบบพุทธ
ศาสนาของหม่อมน้อย งานวิจัยฉบับนี้จึงตั้งต้นจากค าถามเหล่านั้นประกอบเข้ากับการแสดงเดี่ยว อัน
เป็นรูปแบบการแสดงที่ผู้วิจัยคิดว่าท้าทายนักแสดงมากที่สุดในหลายมิติ 

องค์ความรู้ของหม่อมน้อยเป็นองค์ความรู้แบบสหวิชาอันสกัดมาจากประสบการณ์ชีวิตของ
หม่อมน้อย เป็นทั้งความรู้ ทั้งความเชื่อ และศรัทธาในอาชีพและศิลปะการแสดง หม่อมน้อยน าพุทธ
ศาสนาและศาสตร์อื่น มาใช้ในเชิงปรัชญาความคิดมากกว่าพิธีกรรม หรือความเชื่อทางศาสนา ผู้วิจัยมี
ทัศนะว่าแม้บุคคลที่ไม่ได้นับถือศาสนาพุทธก็สามารถน าไปใช้ได้โดยไม่ขัดหลักใด เพราะหลักท่ีหม่อม
น้อยเชื่อมโยงก็คือ หลักของการแสดง จุดมุ่งหมายของหม่อมน้อยที่ได้ออกแบบแบบฝึกหัดทั้งหมดนี้มา
ก็เพ่ือลดอัตตาของนักแสดง ให้นักแสดงเป็นผู้ที่มีจิตว่าง มีสติตื่นรู้ อยู่กับปัจจุบัน มีสมาธิแข็งแรง กาย
และใจสมดุล เชื่อในตัวละคร และพร้อมที่จะเข้าใจธรรมชาติของสรรพสิ่งว่ามีเกิดขึ้น ตั้งอยู่และดับไป 
การแสดงไม่ใช่ชีวิตแต่เป็นศิลปะที่เล่าเรื่องราวของชีวิตมนุษย์ นักแสดงจึงไม่ได้เป็นคนอ่ืน แต่เป็นผู้
ถ่ายทอดศิลปะนั้น แนวคิดของหม่อมน้อยจึงเป็นแนวคิดที่ไม่ต่างจากหลักไซโคฟิสิคัลของสตานิสลาฟ
สกี เพียงแต่หม่อมน้อยใช้อีกแนวทางหนึ่งเพ่ือเป้าหมายเดียวกัน 

เมื่อพิจารณาจากรูปแบบการฝึกฝน ผู้วิจัยพบว่าแนวคิดของหม่อมน้อยเป็นไปในทิศทาง
เดียวกันกับหลักไซโคฟิสิคัลที่ฟิลิป ซาริลลีได้น าเสนอไว้ นักแสดงต้องฝึกกายและใจให้รวมเป็นหนึ่ง
เดียวกัน และเป็นผู้พร้อมส าหรับการแสดง หรือเป็นการฝึกในภาวะพรี-เอกเพรสซีฟ นั่นเอง นักแสดง
ที่เป็นผู้พร้อมแล้วจึงจะสามารถแสดงออก หรือท างานในภาวะเอกเพรสซีฟ ได้อย่างมีประสิทธิภาพ  
หลังน าเสนอผลผลิตที่ได้ทดลองพบว่าการแสดงของผู้วิจัยได้รับผลตอบรับในเชิงบวกท้ังจากผู้ชมทั่วไป
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ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดงและจากการประเมินตนเอง อันพิสูจน์ทราบได้ว่าหลักการแสดงของม.ล. 
พันธุ์เทวนพ เทวกุลน ามาใช้พัฒนาทักษะของนักแสดงในการแสดงเดี่ยวได้ผลดี  

จากเดิมท่ีผู้วิจัยมีข้อค าถามว่าเราจะสามารถน าหลักการฯ ดังกล่าวมาใช้เพ่ือเข้าสู่บทบาทได้
อย่างไร ผู้วิจัยค้นพบค าตอบว่าเมื่อกายและใจรวมกันเป็นหนึ่งเดียว ประสาทสัมผัสทั้งหมดจะได้รับ
การกระตุ้นอย่างเต็มที่ กายและใจของนักแสดงที่เต็มไปด้วยพลังเพียงแค่นักแสดงเข้าใจตัวละครอย่าง
ถ่องแท้ ปล่อยวางอัตตาของตน เปิดรับความรู้สึกนึกคิดไปในทิศทางของตัวละคร การเข้าถึงบทบาท
นั้นท าได้โดยง่าย จากการศึกษาพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยสามารถน ามาใช้ได้ 3 ลักษณะ ได้แก่  

1) ค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร เมื่อนักแสดงนักแสดงที่ปล่อยกายและจิตไป
ตามสิ่งกระทบและกระท าตามสัญชาตญาณได้มากข้ึน แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และดอกบัวของหม่อม
น้อยช่วยเปิดการท างานภายในไม่ว่าจะเป็นด้านความรู้สึก มโนภาพ อันส่งผลต่อการแสดงออกทาง
กาย นักแสดงสามารถเชื่อมโยงกับตัวละครในระดับที่ลึกข้ึนและสามารถใช้ค้นหาประสบการณ์ภายใน
ของตัวละครได้อย่างหลากหลาย นอกจากนี้ ด้วยแบบฝึกหัดเดียวกัน ยามนักแสดงเกิดปัญหาและ
ต้องการตัวช่วยกระตุ้นเสริมก็สามารถเป็นใช้ได้เช่นกัน แบบฝึกหัดนี้ยังช่วยพัฒนาทักษะจินตนาการ
และประสาทสัมผัสการรับรู้ของผู้วิจัยให้ละเอียด คมชัดขึ้น และใช้เวลาไม่นาน โดยเฉพาะเมื่อต้อง
แสดงในการแสดงที่ปราศจากคู่แสดง ฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉาก ภาพช่วยให้นักแสดงเชื่อได้มาก
ขึ้น 

  2) เตรียมพร้อมนักแสดงก่อนการแสดง ส่วนนี้ถือว่าเป็นส่วนที่ส าคัญที่สุดในหลักการ
แสดงของหม่อมน้อย อันเป็นฐานรากของการแสดงทั้งหมด ผู้วิจัยค้นพบค าตอบว่าแบบฝึกหัดช่วยรวม
กายและจิตให้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ประสาทสัมผัสทั้งหมดได้รับกระตุ้นอย่างเต็มที่ กายและจิตของ
นักแสดงเต็มไปด้วยพลัง เพียงแค่นักแสดงเข้าใจตัวละครอย่างถ่องแท้ ปล่อยวางอัตตาของตน เปิดรับ
ความรู้สึกนึกคิดไปในทิศทางของตัวละครนักแสดงจะเป็นเสมือนน้ าที่เปลี่ยนรูปร่างไปตามภาชนะ การ
เข้าถึงบทบาทนั้นท าได้โดยง่าย   

  3) พัฒนาทักษะของนักแสดงโดยรวม ลักษณะเด่นของแบบฝึกหัดเพ่ือพัฒนากาย
และจิตของหม่อมน้อยคือ ท าตามรูปแบบเฉพาะซ้ าๆ สิ่งนี้สะท้อนว่าหากเราต้องการพัฒนาทักษะไม่
ว่าจะเป็นสิ่งใดก็ตาม ต้องหมั่นฝึกฝน ฝึกซ้อม ท าจนเป็นสัญชาตญาณหรือธรรมชาติที่สอง นักแสดง
อาจเข้าใจว่าการพัฒนาทักษะของนักแสดงต้องมาจากการได้เป็นตัวละครเพียงอย่างเดียว แต่ด้วย
แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยที่เรียกร้องให้นักแสดงฝึกเฉพาะเครื่องมือโดยไม่ต้องค านึงถึงเทคนิคการ
น าไปใช้แต่เพียงเท่านั้นท าให้ผู้วิจัยค้นพบว่าการที่นักแสดงเป็นหนึ่งเดียวกับเครื่องมือของตนนั้นส าคัญ
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เพียงไร และเครื่องมือที่ส าคัญที่สุดของนักแสดงหรืออันที่จริงอาจกล่าวได้ว่าของมนุษย์ทุกคนก็คือการ
ฝึกจิตให้ว่างและเป็นสมาธิ  

อย่างไรก็ตาม ผลลัพธ์นี้จะได้มาจากการซ้อมค้นหา เลือกสรร และทดลองเป็นระยะเวลานาน 
จนกระท่ังความรู้สึกนึกคิดนี้ได้ฝังเข้าไปอยู่ราวกับเป็นธรรมชาติที่สองของนักแสดง และเมื่อถึงเวลานั้น
นักแสดงสามารถเลือกใช้ตัวกระตุ้นหรืออาจจะเรียกตัวน าสิ่งใดสิ่งหนึ่งเป็นชนวนเพื่อน านักแสดงให้
ก้าวข้ามเข้าสู่สภาวะทั้งหมดของตัวละครและเรื่องราวนั้นได้ แต่หากปราศจากความเข้าใจตัวละคร
และแก่นเรื่องกายและจิตที่พร้อมก็จะไม่ช่วยให้การแสดงออกนั้นสมจริงแต่อย่างใด นักแสดงจึงต้อง
หมั่นค้นคว้า ฝึกการอ่านบท วิเคราะห์บท และท าความเข้าใจตัวละครให้แตกฉาน นี่ก็เป็นทักษะที่
ส าคัญเช่นกัน  

ผู้วิจัยพบว่านักแสดงเดี่ยวต้องประเมินศักยภาพของตนเอง เลือกบทละครที่เหมาะสมกับตน
ทั้งความสามารถและความเข้าใจ มีใจสร้างสรรค์ มีใจอยากถ่ายทอดในเรื่องดังกล่าวเป็นข้อส าคัญที่สุด 
นอกจากนี้ ต้องเชื่อมั่นในเครื่องมือของตนเอง เพราะการแสดงเดี่ยวเป็นการแสดงที่เรียกร้องทั้งหมดที่
นักแสดงมีเพ่ือน าเสนองานกลุ่มด้วยตัวคนเดียว ความรู้สึกท้อแท้ หวาดกลัวเป็นสิ่งที่ผู้วิจัยพบเจอ
ระหว่างกระบวนการแต่ด้วยการฝึกปฏิบัติด้วยแนวทางเจริญสติ/สมาธิอย่างต่อเนื่องช่วยให้ผู้วิจัยรู้จัก
ปล่อยวาง เสริมความเชื่อมั่น ไว้ใจและวางใจ วางความกลัว วางความคิด วางภาระ เมื่อวางแล้วจึงว่าง 
จึงจะมีอิสระที่จะเป็น ท า หรือรู้สึกโดยไม่กลัวการถูกตัดสินทั้งจากสายตาของผู้อ่ืนและตนเอง   

เส้นทางการวิจัยครั้งนี้น าพาให้ผู้วิจัยค้นพบผลลัพธ์ของงานวิจัยซึ่งเป็นสิ่งที่ผู้วิจัยเชื่อว่า
นักแสดงทุกท่านค้นหามาโดยตลอด นั่นก็คือ อิสรภาพของนักแสดงเมื่ออยู่บนเวที นอกจากนี้ ยังต้อง
เป็นผู้มีระเบียบวินัย ไม่หนีปัญหา เตรียมร่างกายให้แข็งแรงเพ่ือพร้อมเผชิญกับการท างานที่ทรหด 
ควรวางแผนการซ้อมอย่างรัดกุม ก าหนดจ านวนชั่วโมงซ้อมที่เหมาะสม จัดสรรเวลาพักผ่อน 
รับประทานอาหารที่มีประโยชน์และจ าเป็นมากท่ีต้องค านึงถึงการผ่อนคลายร่างกาย จิตใจ และเสียง  

บทเรียนและการค้นพบที่ส าคัญที่สุดของผู้วิจัยในงานวิจัยครั้งนี้ไม่ใช่วิธีการเข้าบทบาทให้ได้
อย่างสมจริงที่สุด แต่กลับเป็นนักแสดงได้ท าความรู้จักและพัฒนาทักษะเครื่องมือของตนเองในมิติที่ไม่
เคยได้สัมผัสมาก่อน เรียนรู้ที่จะน ามาใช้อย่างเหมาะสม สามารถเลือกใช้ได้อย่างอิสระและเต็ม
ศักยภาพ การเข้าถึงตัวละครให้ได้อย่างแนบเนียนนั้นจึงไม่ส าคัญเท่ากับการจัดสมดุลกายและใจ ใน
การแสดงเดี่ยวที่มีหลายตัวละคร นักแสดงไม่สามารถหมกมุ่นเป็นตัวละครทั้ง 18 ตัวได้ในช่วงเวลา
เดียวกัน การคัดเลือกวิธีการน าเสนออย่างเหมาะสม การรู้จักประเมินว่าอะไรส าคัญในการท างานเพ่ือ
น าเสนอแก่นเรื่องและสารที่นักแสดงต้องการสื่อกับผู้ชม จึงเป็นทักษะที่จ าเป็นของนักแสดงเดี่ยว   
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หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล มุ่งให้นักแสดงพร้อมด้วยกายและใจก่อนเข้า
บทบาท ไม่ใช่แบบฝึกหัดที่เป็นเทคนิคเพ่ือแก้ไขปัญหาการแสดง ลักษณะของแบบฝึกหัดมีระเบียบ
เป็นขั้นตอน เป็นแบบฝึกหัดที่เรียกร้องการลงมือท าอย่างจริงจัง การที่ผู้วิจัยได้รับการฝึกฝนโดยตรง
กับหม่อมน้อยนับว่าเป็นข้อได้เปรียบหนึ่ง กล่าวคือ ด้วยหม่อมน้อยเป็นครูที่เคร่งครัดระเบียบวินัยมาก 
ส่งผลให้ผู้ปฏิบัติไม่สามารถนอกลู่นอกทางหรือท าแบบขอไปทีได้ ผู้ปฏิบัติต้องเอาจริงเอาจังและทุ่มเท
สูง ซึ่งส่งผลดีกับการขัดเกลาระเบียบวินัยของนักแสดง นักแสดงควรระเบียบวินัยกับการฝึกฝนไม่ใช่
ฝึกแค่เม่ือต้องซ้อมการแสดงเท่านั้น แต่ควรฝึกอย่างต่อเนื่อง เพ่ือให้นักแสดงได้ขัดเกลาเครื่องมือของ
ตนอย่างสม่ าเสมอ เมื่อต้องซ้อมการแสดงนักแสดงจึงจะสามารถหยิบยกแบบฝึกหัดไปใช้ได้ในทุกขณะ 
การน าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยไปใช้ไม่จ าเป็นว่าต้องเฉพาะการเตรียมตัวส าหรับบทบาทใดบทบาท
หนึ่งเพียงเท่านั้น แต่สามารถใช้เพ่ือฝึกฝนทักษะของตัวนักแสดงเองก็ย่อมได้ โดยนักแสดงสามารถ
คัดเลือกแบบฝึกหัดที่เหมาะกับตน อีกจุดเด่นหนึ่งของแบบฝึกหัดคือนักแสดงสามารถท าได้ด้วยตนเอง
เพียงล าพัง ไม่ต้องใช้เครื่องมือมาก   

อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยได้ศึกษากับเจ้าขององค์ความรู้โดยตรงซึ่งอาจนับว่าเป็นตัวแปรหนึ่ง อีกตัว
แปรหนึ่งคือ ผู้วิจัยได้ศึกษามาเป็นระยะเวลานานและได้มีการน าไปทดลองใช้บ้างแล้ว หลักการ
ดังกล่าวจึงกลายเป็นภูมิรู้ติดตัวผู้วิจัย การน ามาปรับใช้กับการแสดงเดี่ยวเรื่องนี้จึงใช้เวลารื้อฟ้ืนไม่
นาน ผลลัพธ์ที่ได้จึงต้องนับว่ามาจากภูมิรู้ส่วนหนึ่งและจากห้องทดลองส่วนหนึ่ง ด้วยลักษณะของการ
ฝึกฝนแบบหม่อมน้อยที่เป็นอัตวิสัย ท าให้การเชื่อมต่ออันเกิดขึ้นภายในของนักแสดงแต่ละคนนั้น
ต่างกัน ในระยะเวลาเท่ากันผู้ปฏิบัติอาจได้ผลลัพธ์ไม่เท่ากัน ด้วยประสบการณ์ชีวิต ความเข้าใจใน
สังคม ความเข้าใจธรรมชาติของมนุษย์ ฯลฯ ผู้วิจัยจึงไม่สามารถพิสูจน์ทราบได้ว่าหากนักแสดงท่าน
อ่ืนน ากระบวนการของผู้วิจัยไปใช้จะได้ค้นพบสิ่งเดียวกัน จึงกล่าวได้ว่าผลงานของผู้วิจัยฉบับนี้เป็น
เพียงกรณีศึกษาหนึ่งเท่านั้น  

การน าหลักการหรือแนวทางของหลักศาสนาพุทธอันสนับสนุนการฝึกสติและสมาธิมาใช้กับ
การแสดงเป็นหลักการที่พิสูจน์ทราบในสากลว่าเป็นสิ่งมีประโยชน์และครูสอนการแสดงน ามาใช้ทั่ว
โลก ในประเทศไทยผู้วิจัยพบว่าแนวคิดพุทธศาสนายังไม่ถูกน ามาพูดถึงในชั้นเรียนการแสดงตะวันตก
มากนัก ผู้วิจัยสันนิษฐานว่าเมื่อเชื่อมโยงกับศาสนามากเกินไปผู้เรียนอาจเกิดความรู้สึกถอยห่าง ซึ่งก็
นับว่าเป็นจุดอ่อนอย่างหนึ่งของหลักการแสดงฯ ดังกล่าว การฝึกทักษะของนักแสดงด้วยการเจริญสติ/
สมาธิในที่นี้ไม่ใช่แค่การผ่อนคลายแต่คือการฝึกให้นักแสดงมีจิตที่นิ่งสงบหรืออยู่ในภาวะที่เป็นสมาธิ
อย่างเข้มข้น ให้จิตใต้ส านึกได้รับการพัฒนา สร้างความสัมพันธ์ระหว่างสติสัมปชัญญะและภาวะ
ภายใน เพ่ือให้นักแสดงอยู่ในภาวะที่เปิดรับด้วยใจไม่ปรุงแต่งและสามารถแสดงออกได้อย่างสมจริง
เยี่ยงตัวละครหรือตอบโจทย์การแสดงรูปแบบต่างๆ  
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แนวทางนี้เป็นเพียงแนวทางหนึ่งในกระแสการฝึกฝนนักแสดงทั่วโลก จากที่ผู้วิจัยได้ทบทวน
องค์ความรู้รายล้อมชุดความรู้ดังกล่าว ผู้วิจัยมีทัศนะว่าหลักการแสดงต่างๆ ล้วนถือก าเนิดขึ้นมาตาม 
กระแสนิยมและการเคลื่อนไหวบนโลก ไม่ว่าจะเป็นการเคลื่อนไหวทางศิลปะ การเคลื่อนไหวของ
แนวคิดต่างๆ แม้แต่การเคลื่อนไหวทางสังคม ประกอบกับความนิยมในการสร้างสรรค์ผลงานของ
ศิลปิน นิยามค าว่าทักษะที่จ าเป็นของนักแสดงและแนวทางการฝึกฝนนักแสดงก็ย่อมเปลี่ยนไปเช่นกัน 
เช่นนั้นแล้ว ในงานวิจัยฉบับเองก็เช่นกัน ผู้วิจัยไม่ยึดติดอยู่กับหลักการเดียวเท่านั้น ผู้วิจัยก็ได้น า
แบบฝึกหัดอื่นๆ มาใช้ประกอบด้วย การยึดมั่นถือมั่นแนวทางใดแนวทางหนึ่งเป็นสิ่งที่ดึงให้นักแสดง
ถอยหลังกลับมากกว่าพัฒนาไปข้างหน้า นักแสดงจึงควรเป็นผู้เปิดกว้างและทดลองค้นหาอยู่เสมอ  
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ท่าทางในชุดเตรียมร่างกาย 
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1. ท่ายนืเตรียมพร้อม เปิดประสาทสัมผัส สิ่งของข้างหน้าถูกเห็น 
 
2. ท่าเตรียมพร้อม รับรู้-รู้สึกเฉพาะศีรษะ มองลง-กลาง-บน มองซ้าย-กลาง-ขวา สิ่งของด้านหน้าถูก
เห็น move ละ 1 จังหวะ 
 
3. ท่าเตรียมพร้อม รับรู้-รู้สึกเฉพาะหัวไหล่  
 นับ 1-2   หัวไหล่ถูกดึงขึ้น-กลาง(move ละ 1 จังหวะ) 
 นับ 1-2  หัวไหล่ถูกดึงลง-กลาง(move ละ 1 จังหวะ) 
 นับ 1-4  หัวไหล่ถูกดึงลง-หลัง-ขึ้น-กลาง move ต่อเนื่อง 
 นับ 1-4  หัวไหล่ถูกดึงขึ้น-หน้า-ลง-หลัง-กลาง move ต่อเนื่อง 
 
4. กางแขนออกด้านข้าง ความสูงเท่ากับหัวไหล่ กางขาออกให้กว้างขนานเท่ากับหัวไหล่ รับรู้-รู้สึก
ล าตัวช่วงบน 
 นับ 1-2       เหยียดตัวไปทางซ้าย ย่อขาซ้ายได้เล็กน้อย กลับมาท่าเริ่มต้น 
 นับ 3-4       เหยียดตัวไปทางขวา ย่อขาขวาได้เล็กน้อย กลับมาท่าเริ่มต้น 
 สลับข้าง 
 นับ 1-2       ก้มตัวจากสะโพกและศรีษะลงไปด้านหน้า ข้อมือคว่ า กลับมาท่าเริ่มต้น (ท า 8 
นับ) 
 นับ 1-2       แอ่นตัวจากสะโพกไปด้านหลัง เงยศรีษะขึ้น ข้อมือหงาย กลับมาท่าเริ่มต้น (ท า 
8 นับ) 
 นับ 1-4       หมุนวนล าตัวท่อนบน ตัวเริ่มจากก้มไปด้านหน้าทางขวา แล้วแอ่นไปด้านหลัง 
move ต่อเนื่อง 
 นับ 5-8       หมุนวนกลับด้าน ตัวเริ่มจากก้มไปด้านหน้าทางซ้าย แล้วแอ่นไปด้านหลัง 
move ต่อเนื่อง 
 
5. (ต่อเนื่อง) ชูแขนขึ้นเหยียดตรง รับรู้-รู้สึกบริเวณล าตัว 
 นับ 1      ก้มตัวลง ชูมือไปข้างหน้า หลังท ามุม 90 องศากับพื้น ขาตึงไม่งอ 
 นับ 2      ก้มตัวลงสุด ปลายนิ้วแตะพ้ืน ระหว่างเท้าทั้งสองข้าง 
 นับ 3      ดันปลายนิ้วไปข้างหลัง ระหว่างส้นเท้า(หรือไกลกว่านั้นหากท าได้) 
 นับ 4      กลับมาท่าเริ่มต้น 
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    (X2) 
 นับ 1-4    เหยียดแขนขวาให้สุดด้านซ้ายเลยล าตัวและศรีษะ หน้ามองตรง 
 นับ 1-4    สลับข้าง 
6. วางแขนข้างล าตัว กางขาออกให้กว้างขนานเท่ากับหัวไหล่ รับรู้-รู้สึกเฉพาะสะโพก 
 นับ 1-2    ยกเฉพาะสะโพกด้านขวา เขย่งเท้าขวาขึ้นได้เล็กน้อย กลับมาท่าเริ่มต้น(X2) 
 นับ 1-2    ยกเฉพาะสะโพกด้านซ้าย เขย่งเท้าขวาขึ้นได้เล็กน้อย กลับมาท่าเริ่มต้น(X2) 
 นับ 1-2    ยกเฉพาะสะโพกด้านขวา เขย่งเท้าขวาขึ้นได้เล็กน้อย กลับมาท่าเริ่มต้น 
 นับ 3-4    สลับข้าง (X2) 
     วนสะโพกเป็นวงกลม ตามเข็มนาฬิกา ด้านหลัง-ซ้าย-หน้า-ขวา กลับมาท่าเริ่มต้น 
 
7. วางแขนข้างล าตัว กางขาออกให้กว้างขนานเท่ากับหัวไหล่ รับรู้-รู้สึกฝ่าเท้า 
 นับ 1-2       เขย่งเฉพาะเท้าขวาขึ้น กลับมาท่าเริ่มต้น(X4) 
 นับ 1-2        เขย่งเฉพาะเท้าซ้ายข้ึน กลับมาท่าเริ่มต้น(X4) 
 นับ 1-2/2-2  เขย่งเท้าขวา กลับมาท่าเริ่มต้น 
 นับ 3-4/3-4       สลับกับเท้าซ้าย  
 นับ 1-2  เขย่งเท้าซ้ายและขวาขึ้นพร้อมกัน กลับมาท่าเริ่มต้น(X3) 
 
8. (ต่อเนื่อง) รับรู้-รู้สึกฝ่าเท้าและเข่า 
 นับ 1  เขย่งขวาขึ้น 
 Up  ยกหัวเข่าขวาขึ้น ปลายเท้า point ลงพื้น 
 แตะ  ปลายนิ้วเท้าแตะพื้นเบาๆ 
 Down  สัมผัสพื้นทั้งฝ่าเท้า 
   (ท าซ้ าครบ 8 จังหวะ) 
 นับ 1-4  สลับเป็นข้างซ้าย 
   (ท าซ้ าครบ 8 จังหวะ) 
 นับ 1-4   ท าข้างขวา จังหวะเดิม 
 นับ 5-8  สลับท าข้างซ้าย จังหวะเดิม 
   (ท าซ้ าครบ 8 จังหวะ) 
9. (ต่อเนื่อง) รับรู้-รู้สึกท้ังขา 
 นับ 1-2  ยกขาขวา - วางขาขวาลงฝ่าเท้าแนบกับพ้ืน(X4) 
 นับ 1-2  ยกขาซ้าย - วางขาซ้ายลงฝ่าเท้าแนบกับพ้ืน(X4) 
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 นับ 1-2/2-2 ยกขาขวา - วางขาขวาลงฝ่าเท้าแนบกับพ้ืน 
 นับ 3-4/3-4 สลับ ยกขาซ้าย – วางขาซ้ายลงฝ่าเท้าแนบกับพ้ืน 
 
10. Shake สะบัดอวัยวะทุกส่วนในร่างกาย 
 
11. ยืนท่าเตรียม รับรู้-รู้สึกถูกดึงตามข้อต่างๆ ของร่างกาย ส่วนที่ไม่เก่ียวให้ปล่อยอิสระ 
 นับ 1-2/2-2  ไหล่ขวาถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 3-4/3-4  ไหล่ซ้ายถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 1-2/2-2  ข้อศอกขวาถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 3-4/3-4  ข้อศอกซ้ายถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 1-2/2-2  ข้อมือขวาถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 3-4/3-4  ข้อมือซ้ายถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 1-2/2-2  เข่าขวาถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 3-4/3-4  เข่าซ้ายถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 1-2   ไหล่ทั้งสองข้างถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม(X4) 
 นับ 1-2   ข้อศอกทั้งสองข้างถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม(X4) 
 นับ 1-2   ข้อมือทั้งสองข้างถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม(X4) 
 นับ 1-2/2-2  เข่าขวาถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 นับ 3-4/3-4  เข่าซ้ายถูกดึงขึ้นข้างบน กลับมาท่าเตรียม 
 
12. Shake สะบัดอวัยวะทุกส่วนในร่างกาย 
 
13. กางขาสองข้างเท่าหัวไหล่ ก้มตัวลง ทิ้งแขนแล้วก้มศรีษะลงให้สุด ผ่อนคลายไม่เกร็ง 
 กระโดดโดยถูกดึงขึ้นที่บริเวณข้อศอกและหัวเข่าทั้งสองข้าว ขึ้นสุดและลง ก าหนดจิตว่า เบา 
ท าจ านวน 10 ครั้ง แล้วผ่อนคลายก้มตัวในท่าตั้งต้น 
 
14. (ต่อเนื่อง) เหวี่ยงลูกตุ้ม 
        แกว่งแขนอย่างอิสระไปมาซ้ายขวา ในนับที่ 4 เหวี่ยงแขนอ้อมข้ามตัวไปทางด้านขวากลับลงมา
ท่าเตรียม เงยหน้า ท าอีกครั้งในนับที่ เหวี่ยงหมุนรอบตัว เงยหน้า ไปทางด้านซ้ายแล้วกลัวลงมาท่า
เตรียม ท าข้างละ 1 รอบ  
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15. วักน้ า - ยืนท่าเตรียม กางขาสองข้างเท่าหัวไหล่ กางแขนออกด้านข้าง ความสูงเท่ากับหัวไหล่  
     หลับตา ฟังเสียงรอบข้างผ่านประสาทสัมผัสหู (*หากท ากับกลุ่มต้องไปพ้อมกัน) 
       (IN-หายใจเข้าให้มีเสียงเป็นสัญญาณท้ังห้อง) โกยมือจากด้านข้างเข้าสู่กลางตัว ย่อเข่า
เล็กน้อย พร้อมสูดหายใจเข้า วักมือเข้าหาตัว ค่อยๆ ยืนขึ้น เหยียดมือสุดเหนือศรีษะ 
       (OUT-หายใจออกทางปากเป็นเสียง ช.) (ต่อเนื่อง) ผายมือออกทางด้านข้าง พร้อม
ปล่อยลมหายใจออก วนกลับไปที่ (IN)  
       ท าจนครบ 10 ครั้ง หรือจนกว่าทั้งห้องจะเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน 
 
16.     เปิดกระบังลม - ยืนตัวตรง ขาชิด แขนแนบล าตัว กระโดดขึ้นลง พร้อมส่งเสียง Ha สั้นๆ ให้
ออกจากกระบังลมอย่างอิสระ shake อวัยวะบนใบหน้า เพ่ือผ่อนคลายกล้ามเนื้อบนใบหน้า เป่าริม
ฝีปาก(lip trill) 
 
17.     ถูกเห็น-ถูกรู้สึก แยกร่างกายส่วนบน-กลาง-ล่าง 
 นับ 1-4 หันซ้ายเฉพาะร่างกายส่วนศีรษะ (ถูกเห็น) เคลื่อนทีละ 1 move จนครบ 90 องศา
ที่นับที่ 4  
 นับ 1-4 หันล าตัวส่วนกลาง(ต่อจากศีรษะจนถึงบั้นเอว)(ถูกรู้สึก) เคลื่อนทีละ 1 move จน
ครบ 90 องศาที่นับที่ 4 
          นับ 1-4 หันล าตัวช่วงล่าง(จากบั้นเอวลงมาที่เท้า) เคลื่อนทีละ 1 move จนครบ 90 องศาท่ี
นับที่ 4 
 ท าตามจังหวะนี้จนครบ 1 รอบ แล้วท าซ้ าไปแบบสลับข้าง 
 
18.  บริหารกล้ามเนื้อใบหน้า 
 อ้าปากให้สุดความกว้างของกรามทั้งสองข้าง กลับมาท่าเดิม (X2)  
 อ้าเฉพาะกรามด้านขวา(X2) ด้านซ้าย(X2)  
 อ้าให้สุดจากกรามด้านซ้ายวนมาทางด้านขวา แล้วขวาไปซ้าย 
 ฟันสบกัน รู้สึกกรามถูกลงด้านล่าง(X2) ถูกดึงขึ้นด้านบน(X2) ถูกดึงไปด้านข้าง ซ้าย-ขวา
(ครั้งละ 1 ครั้ง) 
 ถูกดึงให้กล้ามเนื้อปากเล็กมากๆ รวมอยู่ตรงกัน 
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19. Center IN-OUT หน้า มือ และเท้า - กางแขนออกข้างล าตัวเล็กน้อย หันฝ่ามือไปด้านหน้า กาง
ขาออกให้กว้างขนานเท่ากับหัวไหล่ คล้ายท่าปลาดาวแบบยืน *กิจกรรม session นี้จะท าเข้าสุด-ออก
สุด ตามลมหายใจ 
 (IN-สูดลมหายใจเข้าอย่างรวดเร็ว) ก าหนด Center สมมต ิ5 จุด ได้แก่ กลางใบหน้า, กลาง
ฝ่ามือสองข้าง และกลางฝ่าเท้าสองข้าง ถูกดูดเข้าศูนย์กลาง 
 (OUT-ปล่อยลมหายใจออกอย่างรวดเร็ว) รู้สึกเหมือนแรงดันจากภายในจาก Center ทั้ง 5 
ให้ขยายออกจนสุด  
  
 (IN-OUT)  Center กลางใบหน้าย้ายไปอยู่ด้านซ้าย บริเวณโหนกแก้ม 
 (IN-OUT)  Center กลางใบหน้าย้ายไปอยู่ด้านขวา บริเวณโหนกแก้ม 
 (IN-OUT) Center ร่างกายครึ่งบน(ศีรษะถึงช่วงอกรวมแขน) อยู่บริเวณอกข้างใดข้าง
หนึ่งใกล้รักแร้ ท าสลับทีละข้าง(X2) แล้วย้าย Center ท าท้ัง 2 ข้างเข้าสู่ Center กลางของร่างกาย
ตอนกลาง บริเวณกลางหน้าอก 
 (IN-OUT) Center ร่างกายครึ่งล่าง(บั้นเอวลงไปถึงเท้า) อยู่บริเวณขาหนีบข้างใดข้าง
หนึ่ง ท าสลับทีละข้าง(X2) แล้วย้าย Center ท าท้ัง 2 ข้างเข้าสู่ Center กลางช่วงล่างบริเวณท้องน้อย 
 (IN-OUT) ทุกส่วนของร่างกายรวบเข้าสู่ศูนย์กลางสมมติบริเวณหน้าท้อง แล้วแผ่ออก
จนสุดตอนปล่อยลมหายใจออก(X2) 
 
 ท ากระบวนการทั้งหมดแบบนอนราบลงกับพ้ืน 
 จากนั้น ให้ท าแบบช้า แบ่งจังหวะ (IN) ทุกส่วนของร่างกาย นับ 8 จังหวะ ให้มากที่สุดตอน
นับ 8 เล็กที่สุดตอนนับ 1 จังหวะ (OUT) จะเช่นเดียวกัน 
 
20.  ดวงตาเป็นเลนส์ บันทึกภาพ - นั่งขัดสมาธิกับพ้ืน วางมือทั้งสองข้างไว้บนเข่า หน้ามองตรง ผ่อน
คลาย จินตนาการว่าใบหน้าคือกล้องถ่ายภาพ ดวงตาเป็นเลนส์ ภาพที่ปรากฏขึ้นตรงหน้าถูกบันทึกไว้
อย่างคมชัด หายใจเข้าออกตามหมุนของกล้อง ท าอย่างต่อเนื่อง ไม่ช้าเกินไปไม่เร็วเกินไป 
 1) หายใจเข้า ค่อยๆก้มศรีษะลง หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น 
 2) หายใจเข้า เงยศรีษะขึ้น(กล้อง tilt) หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น 
 3) หายใจเข้า ค่อยๆ หันหน้าไปด้านขวา(กล้อง pan) หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น 
 4) หายใจเข้า ค่อยๆ หันหน้าไปด้านซ้าย หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น 
 5) หายใจเข้า เอียงศรีษะไปทางขวา หน้าตรง หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 178 

 6) หายใจเข้า เอียงศรีษะไปทางซ้าย หน้าตรง หายใจออก กลับสู่ท่าเริ่มต้น หายใจเข้า จบ
กระบวน 
  7) (ท าต่อเนื่องกัน) หายใจออก ค่อยๆ ก้มศรีษะลง หายใจเข้า หมุนศรีษะเงยไปทางด้านซ้าย 
หายใจออก หมุนศรีษะก้มลงไปทางด้านขวา หายใจเข้า (สลับด้าน) หมุนศรีษะเงยไปทางด้านขวา 
หายใจออก หมุนศรีษะก้มลงไปทางด้านซ้าย กลับสู่ท่าเริ่มต้น 
 
21.  นั่งขัดสมาธิกับพ้ืน กางแขนสองข้างขนานกับหัวไหล่ งอฝ่ามือขึ้นตั้งฉาก 
 นับ 1-4 หมุนแขนและมือวนเป็นวงกลมไปด้านหลัง(X2) 
 นับ 1-4 หมุนแขนและมือวนเป็นวงกลมไปด้านหน้า(X2) 
 นับ 1-2 หมุนแขนและมือวนเป็นวงกลมไปด้านหลัง 
 นับ 3-4 หมุนแขนและมือวนเป็นวงกลมไปด้านหน้า 
  
22. กวาดแขนและมือมาด้านหน้าทั้งสองข้าง รับรู้-รู้สึกท่ีปลายนิ้ว 
 1) หงายฝ่ามือ นิ้วเรียงชิด งอนิ้วทีละนิ้วทั้งสองแตะฝ่าเข้าหาฝ่ามือ เริ่มจากนิ้วก้อย-
นิ้วหัวแม่มือ แล้วกลับมาที่นิ้วก้อยอีกครั้ง 
 2) งอข้อศอกตั้งฉาก ให้แขนท่อนล่างและฝ่ามือขนานกับล าตัว ผ่ามือหงายหันเข้าระดับ
ใบหน้า ถ่างนิ้วทีละนิ้วออกจากกัน เริ่มจากนิ้วหัวแม่มือไปสู่นิ้วก้อย แล้วกลับมาที่นิ้วหัวแม่มืออีกครั้ง 
ขณะที่ถ่างนิ้วใด นิ้วอ่ืนพยายามให้ชิดไว้เช่นเดิม 
 3) วางฝ่ามือหงายลงบนเข่าทั้งสองข้าง ใช้นิ้วหัวแม่มือแตะบนปลายนิ้วทุกนิ้ว เริ่มจากนิ้วก้อย
ไล่ไปจนถึงนิ้วชี้ เมื่อครบแล้วให้คว่ าฝ่ามือลง ย้ าที่นิ้วชี้ ไล่กลับไปที่นิ้วก้อย (X2 แบบเร็วขึ้นกว่ารอบ
แรก) 
 
23.  Shake สะบัดมือทั้งสองข้าง ยังคงนั่งขัดสมาธิอยู่กับพ้ืน 
 
24. นั่งขัดสมาธิ หายใจสัมพันธ์กับการเคลื่อนไหวร่างกายท่อนบน ชูมือทั้งสองข้างขึ้นเหนือศีรษะฝ่า
มือหงายออก 
 1) หายใจเข้า ฝ่ามือและแขนเคลื่อนลงด้านล่าง หายใจออก วาดฝ่ามือไขว้กันที่หน้าอก ดัน
พลังขยายออกไปสู่แขนทั้งสองข้าง วาดฝ่ามือและแขนออกด้านข้าง 
 2) หายใจเข้า ฝ่ามือและแขนเคลื่อนลงด้านล่างที่ข้างล าตัว หายใจออก ดึงพลังจากด้านล่าง 
ดันแขนและฝ่ามือขึ้น กลับมาสู่ท่าเตรียม 
 ท าซ้ า ทั้ง set 4 รอบ ทั้งหมดท าต่อเนื่องกัน ให้ flow ไม่มีขัดจังหวะ 
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25.  (ต่อเนื่อง)นั่งขัดสมาธิ ท าท่าหมอบ-ท่าแอ่น 
 1) หายใจเข้า ก้มตัวลงกับพ้ืน เหยียดแขนให้สุดแนบกับพ้ืน หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น 
 2) หายใจเข้า ใช้แขนยันด้านหลัง แอ่นแผ่นหลังขึ้น เงยศรีษะ หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น 
 ท าซ้ า 2 รอบ 
  
26.  ขาและเท้า  
 นั่งอยู่กับพ้ืน เหยียดขาสองข้างไปด้านหน้า 
  1) หายใจเข้า point ปลายเท้าทั้งสองข้าง - หายใจออก flex ฝ่าเท้าทั้งสองข้าง(X3) 
  2) (สลับกัน) หายใจเข้า-ออก ข้างหนึ่ง point ข้างหนึ่ง flex (4 ลมหายใจเข้า-ออก) 
 ใช้แขนดึงขาข้างใดข้างหนึ่งขึ้นให้เข่าชิดล าตัว เข่างอ น่องระนาบท ามุมขนานกับพ้ืน 
  1) หายใจเข้า point ปลายเท้าทั้งสองข้าง - หายใจออก flex ฝ่าเท้าท้ังสองข้าง(X3) 
  2) หายใจเข้า หมุนข้อเท้าเข้าหากัน หายใจออก หมุนออก ท าอีกครั้งสลับด้าน 
  3) ยืดขาข้างที่ยกชิดตัว ชี้สูง ศีรษะแนบขา ยืดพอประมาณแล้วางขาลงที่พ้ืน 
  คลายกล้ามเนื้อขาทั้งสองข้าง ด้วยการเหยียดตัวไปและกลับให้กล้ามเนื้อช่วงล่างตึง
และคลาย 
  เบาๆ ท าซ้ ากระบวนท่านี้แต่สลับอีกข้างหนึ่ง  
 กางขาทั้งสองข้างออกข้างล าตัว หลังตรง วางมือไว้บนหน้าตัก 
  1) หายใจเข้า point ปลายเท้าทั้งสองข้าง - หายใจออก flex ฝ่าเท้าทั้งสองข้าง(X4) 
 กางแขนทั้งสองข้างออกด้านข้าง เปิดตัว 
  1) หายใจเข้า งอขาข้างใดข้างหนึ่งเข้าหาล าตัว ให้ส้นเท้าจบกับ center หายใจออก 
เหยียดขาออก พุ่งลมไปที่ปลายเท้า สลับข้าง ท า 4 ครั้ง 
  2) หายใจเข้า งอขาทั้งสองข้างเข้าหาล าตัว ให้ส้นเท้าจบกับ center หายใจออก 
เหยียดขาออก พุ่งลมไปที่ปลายเท้า(X4)  
  
27.  บริหารกล้ามเนื้อขาด้านใน - น าฝ่าเท้าท้ังสองข้างเข้ามาชิดกัน มือจับฝ่าเท้าไว้ หายใจเข้า ก้มตัว
ลงกับพ้ืน หายใจออก หงายหน้าและล าตัวออก(X3) 
 
28.  กล้ามเนื้อขา ท่านอน - นอนตะแคงไปด้านใดด้านหนึ่ง ใช้แขนยันล าตัวขึ้นเล็กน้อย ขาข้างที่ราบ
กับพ้ืนในพับงอ อีกข้างเหยียดตรง ปลายเท้า point 
 นับ 1-3 ตีขาข้ึนและลง(จังหวะละ 1 ครั้ง) 
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 นับ 4 ตีขาข้ึนและลงให้สุดแรง 
 (X2) สลับข้าง 
  
29. ท่านั่งบิดตัว - นั่งหลังตรง พับขาข้างใดข้างหนึ่งใต้สะโพก อีกข้างพาดคร่อมขาข้างนั้นมา วางฝ่า
เท้าราบกับพ้ืน มือข้างหนึ่งวางราบกับพ้ืนข้างล าตัว  
 หายใจเข้า ใช้มืออีกข้างดึงพลังจากพ้ืนเข้าหาล าตัว บริเวณหัวไหล่  
 หายใจออกพร้อมบิดฝ่ามือ แล้วเหยียดแขนออกไป รู้สึกเหมือนกับสเปรย์ฉีดพ่นน้ า  
 สลับใช้แขนคนละข้าง ท าท้ังหมด 5 ครั้ง แล้วสลับขา ท าอีก 5 ครั้ง 
 
30.  กล้ามเนื้อขา ท่านอน - นอนตะแคงไปด้านใดด้านหนึ่ง ใช้แขนยันล าตัวขึ้นเล็กน้อย ขาข้างที่ราบ
กับพ้ืนในพับงอ ใช้มือข้างที่ว่างจับข้อเท้า(หรือน่องหากยืดหยุ่นไม่พอ)  
 หายใจเข้า ดึงขาเข้าศูนย์กลาง หายใจออก เหยียดขาข้ึนด้านบน(X3) 
 สลับข้าง 
 
31. นอนตะแคงด้านใดด้านหนึ่ง ใช้ศอกยันศรีษะให้ตั้งขึ้น ขาเหยีดตรง ปลายเท้า point  
 หายใจเข้า ดึงปลายเท้าเข้าชิดล าตัว  
 Stretch ขาข้ึนท ามุม 90 องศากับพ้ืน เท้า flex  
 หายใจออกวาดส้นเท้าลงจนแนบกับขาอีกข้าง 
 (X8) แล้วสลับข้าง 
 
32. บริหารความแข็งแรงกล้ามเนื้อท้อง - นอนหงายราบกับพื้น ฝ่ามือวางข้างล าตัว 
 หายใจเข้า ยกขาทั้งสองข้างผลักแรงตั้งฉากกับพ้ืน สะโพกลอยได้เล็กน้อย 
 หายใจออก วางขาสองข้างลง แต่ไม่ให้แตะพื้น 
 (X8) 
 
33. นอนหงาบราบกับพ้ืน คลายกล้ามเนื้อแผ่นหลัง bounce ล าตัว หายใจเข้าออกยาว ลึก 
 ใช้มือทั้งสองข้างดึงหัวเข่าข้างใดข้างหนึ่งขึ้นชิดกับล าตัว ยืด bounce ผ่อนคลาย แล้วสลบั
ข้างใช้มือทั้งสองข้างดึงเข่าทั้งสองข้าง ยืด bounce ผ่อนคลาย 
 
34. สะพานโค้ง - นอนหงายราบกับพ้ืน ชันเข่าทั้งสองข้าง ฝ่าเท้าแนบพื้น 
 หายใจเข้า ท้องพอง หายใจออก ท้องยุบ(X3) 
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 หายใจเข้า ท้องพอง พร้อมยกตัวขึ้นเป็นสะพานโค้ง ฝ่ามือแนบพื้นช่วยพยุงแรง หายใจออก 
กลับมาท่าเริ่มต้น (X8) 
 หายใจเข้า ใช้แขนทั้งสองข้างงอยันพื้นทางด้านหลัง ยกตัวขึ้นท าสะพานโค้ง 
 หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น 
  
35. (ต่อเนื่อง) sit up 

หายใจเข้า ดึงล าตัวลุกขึ้น พุ่งตัว และเหยียดแขนไปด้านหน้า หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น
(X8) 

  
36. ท่าเครื่องบิน - นอนคว่ า คว่ ามือทั้งสองข้างไว้รองคาง เป็นท่าเริ่มต้น 
 หายใจเข้า ยกอกและขาขึ้นเล็กน้อย เป็นท่าแอ่น เหยียดแขนไปข้างหน้าพร้อมกับเหยียดขา
สุดไปด้านหลัง 
 หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น 
 (X4) 
 หายใจเข้า ยกอกและขาขึ้นเล็กน้อย เป็นท่าแอ่น กางแขนไปด้านข้างเหมือนนกบิน พร้อมกับ
เหยียดขาสุดไปด้านหลัง 
 หายใจออก กลับมาท่าเริ่มต้น 
 (X4) 
 
37. ท่าธนู - นอนคว่ า งอหัวสองข้างเข่าพับไปด้านหลัง ใช้มือทั้งสองข้างจับข้อเท้า หายใจเข้า ดัน
ล าตัว ขา และศรีษะขึ้น หายใจออก คลายท่า (X4) 
 
38. ท่าปลาโลมา - นอนคว่ า เหยียดขาท้ังสองข้าง เกร็งเล็กน้อย ไพล่มือไว้ด้านหลัง โยกหน้าท้อง ใช้
มือช่วยดึงแรง ศรีษะเงยขึ้นขณะที่กดขาขึ้นลง เมื่อกดศรีษะลงขาจะลอยขึ้นตามแรง ท า 10 ครั้ง 
 
39. (ต่อเนื่อง) Stretch series  
 หายใจเข้า ยกหลังคุกเข่าเป็นสี่เหลี่ยม  
 หายใจออก กดสะโพกลงแนบส้นเท้า แขนเหยียดไปข้างหน้า 
 หายใจเข้า ใช้ก าลังแขนเคลื่อนแผ่นหลังไป ยืดตัวไปข้างหน้า 
 หายใจออก แอ่นอกข้ึน คล้ายท่าง ูหน้ามองขึ้นบน 
 (X4) 
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40. (ต่อเนื่อง) ฝ่าเท้าและฝ่ามือแนบกับพ้ืน ยกสะโพกขึ้น เป็นสามเหลี่ยม 
 หายใจเข้า งอเข่าขวาเข้าหา center หายใจออก ยกและเหยียดเข่าขวาขึ้นด้านบนให้สุด  
 หายใจเข้า ดึงเข่ากลับมาที่ center หายใจออก วางลงสู่ท่าเตรียม สลับข้าง(x2) 
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ภาคผนวก ข. 

บทละครเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี 
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บทละครเร่ือง เดอะ ไซริงกา ทรี (The Syringa Tree) 

 

บทด้ังเดิม 

พาเมลา กีน 

 

แปลและดัดแปลงเพ่ือการแสดง 

เพียงดาว จริยะพันธ์ุ 

 

ตรวจทาน 

นาทาชา พลอยไพลิน นุท   
 

ตัวละคร 

อลิซาเบธ เกรซ  อายุ 6 ปีจนถึงตอนโต, ผิวขาว, ชาวอังกฤษ-แอฟริกาใต ้

ลูสก้า(ลูเซีย) แฮตติ้ง อายุ 8 ปี เพ่ือนข้างบ้านของอลิซาเบธ ชาวแอฟริกาใต้ 
ซลามิน่า มัชโลพ  อายุ 39 ปี, ชาวโคซา, สาวใช้ตระกูลเกรซ, พี่เลี้ยงของอลิซาเบธ 

ยูจีนี เกรซ  อายุ 30 ต้นๆ, แม่ของอลิซาเบธ 

หมอไอแซค เกรซ อาย ุ 30 ปลาย ถึงอายุ 70 พ่อของอลิซาเบธ 

โมลิแซง เอลเลสซเีบธ มัชโลพ แรกเกิดถึง 14 ปี ลูกของซลามิน่า 

ไอริส โกเบน  อายุ 19 ปี, ชาวซุทู, พี่เลี้ยงจอห์น น้องชายอลิซาเบธ 

ปีเตอร์ มอมบาด ี  อายุราว 40 ปี คนขับรถตระกลูเกรซ 

ซีไฟร ์   อายุ 60 ปลาย, ชาวซูล,ู คนสวนตระกูลแฮตติ้ง 

จอห์น เกรซ  แรกเกิดจนโต, น้องชายอลิซาเบธ 

ศาสนาจารย์แฮตติ้ง อายุ 52 ปี, นิกายโปรเตสแตนท์(ปฏิรูปเนเธอร์แลนด์), พ่อของลูสก้า 

เปียตรอส   ชาวซุทู, คนรับใช้ตระกูลเกรซ 

ดูไบก ์   ญาติของซลามินาที่แก่มากแล้ว 

ผู้ช่วยแลนนิ่ง  ผู้ช่วยพยาบาลของโรงพยาบาลบาราวานัท 

แพทย์ฝึกหัด(หมอ) 
คุณยาย   อายุ 70 ปีต้นๆ 

เจ้าหน้าท่ีโพทคิเตียร ์ ต ารวจ 

คุณนายบิ๊กส ์  อายุราว 70 ปี กระฉับกระเฉง 
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บทละครเร่ือง เดอะ ไซริงกา ทรี (The Syringa Tree) 
 

1.  ชิงช้าบ้านท่ีเมืองปาซาดีน่า สหรัฐอเมริกา ฟ้าครึ้ม 

 

2. สวนหลังบ้านของตระกลูเกรซ เมืองโยฮันเนสเบริ์ก ปีค.ศ. 1963 เวลาบ่ายแก่ ต้นไซริงกายืนต้นตดักับท้องฟ้าสีฟ้า 

ใส จิ้งหรีดร้องดังเอื่อยๆ อลิซาเบธอายุ 6 ขวบ ใช้ขาเกี่ยวชิงช้า ห้อยหัวลงมา 

 

อลิซาเบธ  คุณไม่ได้รับอนุญาตให้เข้าไปข้างใน คุณต้องมีเอกสารพิเศษถึงจะเข้าไปได้ รู้ไหม ว่าเราจะรู้ว่า
  เราโชคดีขนาดไหน ให้ดูจากจดุขาวๆ บนเล็บ ถ้าเกดิว่ามีจดุขาวบนเล็บท่ีนิ้วโป้งแปลว่าก าลังจะ
  ได้ของขวัญ ถ้าจุดเล็กก็จะได้ช้ินเล็ก ถ้าจุดใหญ่แปลว่าเราโชคดมีากๆ มากๆ เพราะเราจะได้
  ของขวัญชิ้นใหญ่ ของขวัญ, เพื่อนพ้อง, ศัตร,ู จะได้มีคนรัก...ได้ออกเดินทาง* ต่อมาที่นิ้วช้ี  
  ถ้ามีจุดหมายความว่า เราจะมีเพื่อนอาจจะเป็นเพื่อน...รึเปล่า? หนูว่าอันนี้น่าจะหมายถึงลูสก้า  

เพื่อนข้างบ้านหนูเอง ลูสก้า...ลูสก้า! ถัดมาก็นิ้วกลาง ถ้ามีจุดที่นิ้วนี้แปลว่าจะมีศัตรู คณุตาจอร์
จของหนูเคยบอกว่าศัตรู คือคนทีไ่ม่ชอบเรา อยากท าร้ายเรา โดยที่ไม่มีเหตุผลว่าท าไม หนูโชคดี
มากๆ มากๆ ทีไ่ม่มีจดุที่นิ้วนี้ ของขวัญ, เพื่อนพ้อง, ศัตร,ู ลูสก้ากระทืบเท้าแล้ว ตะโกนว่า ราห ์
ราห์ ราห์! ก่อนจะเริ่มร้องเพลง 

 

   “Ag, please Daddy won’t you take us to the drive-in 

    All six, seven of us, eight, nine, ten! 
    We wanna see a flick about Tarzan and the Ape-men 

    And when the show is over you can take us home again!” 

 แล้วเขาให้หนูร้องท่อนหลัง 

   “Popcorn, Chewing gum, peanuts and bubble gum, 
    Ice-cream, candy floss and Eskimo Pie, 
    Ag, Daddy how we miss tiggerballs and liquorice, 
    pepsi Cola, Ginger Beer and Canada Dry!” 

   “Popcorn, Chewing gum.....” 

  

ซลามิน่า  Botho ba Modimo นี่คุณลิซซี่ ท าอะไรคะ่เนี่ย เบาๆ หน่อย เบาหน่อย นี่! คุณผู้หญิงหลับอยู ่
นะคะ ถ้าท าเสยีงดังแล้วคณุผูห้ญิงตื่นล่ะก็ คณุผู้ชายต้องตีแน่ๆ เลย มาเถอะค่ะ ไปรดีผ้ากัน 

อลิซาเบธ  “Popcorn, Chewing gum.....” นี่ซลามิน่า เราแบกน้องไว้บนหลัง 

ซลามิน่า  โอ เยี่ยมมากเลยค่ะ คณุลซิซี่ เยี่ยมมากเลย 

อลิซาเบธ  ดูนี่ เราเรียนอันนี้มาจากท่ีโรงเรียนวันนี้ ระบ าดาบ ทันดูเร่!  
ซลามิน่า   คุณกระโดดเหมือนลิงเลย 

อลิซาเบธ  ปาส์ เดอ ชาท์ ปาส์ เดอะ ชาท์ แล้วเปลีย่น แล้วเปลี่ยน แล้วเปลีย่น อันนี้คือบัลเล่ต์ ซลามิน่า  
ลูสก้าท าให้เราดู เราสองคนท าท่าหมุนแล้วก็ไม่เวียนหัวด้วย จ้างใหก้็ท าไม่ได้หรอก 
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ซลามิน่า  ท้องใหญ่ขนาดนี้ท าไมไ่ด้แน่ๆ  
อลิซาเบธ  เมื่อไหร่น้องจะเกิดอะ่ ซลามิน่า 

ซลามิน่า  ใกล้แล้วค่ะ คณุผู้ชายบอกว่าน้องจะเกิดเร็วๆ นี ้
อลิซาเบธ  เราจะพดูกับน้อง เราจะพดูว่า Dumela Dumela Aghe! 
ซลามิน่า  สวัสดี สบายดีไหม โอ้ ลิซซี่ เด็กนอ้ยเอ้ย 

อลิซาเบธ  เราไม่เด็กแล้ว เราโตแล้ว  
ซลามิน่า  ลิซซี่ คณุอย่าไปบอกเรื่องน้องกับใครเข้าละ่ น้องไม่ควรจะเกดิที่นี่ ไม่มีบัตรผ่าน ไม่ได้รับ
อนุญาต  

ห้ามบอกคุณลูสกา้เข้าใจไหม ไม่อย่างน้ันลูสก้าจะเอาไปบอกพ่อเขา ต ารวจก็จะมาจับน้องไปอยู่ 
นอกเมือง ไกลจากนี่มากๆ ไปอยู่กบัแม่ฉัน เขาแก่มากแล้ว   

อลิซาเบธ  แล้วท าไมน้องไม่อยู่กับพ่อล่ะ 

ซลามิน่า  เมเทียสน่ะเหรอ เมเทยีสเป็นคนไม่ดี ไมด่ีเลย ฮมืม ดังนั้น ห้ามบอกใครเรื่องเด็กคนน้ีนะคะ ไม่ 
อย่างนั้นพ่อคุณต้องจ่ายค่าปรับใหต้ ารวจเยอะมากเลยล่ะ แล้วคุณจะโดนตดี้วย  

อลิซาเบธ  เราไม่โดนหรอก เพราะเราเป็นโตโกลอช มาเอาตัวเธอไป 

ซลามิน่า  ลิซซี่ อย่าพูดถึงโตโกลอช โตโกลอชเป็นวิญญาณช่ัว ร้ายกาจมาก 

อลิซาเบธ  ก็ซลามิน่ากลัวก็เลยเอาท่ีนอนไว้บนอิฐ เจ้าปีศาจจะไดไ้ม่มาเอาวิญญาณไปตอนกลางคืน 

ซลามิน่า  ลิซซี่ นี่แหนะ จริงๆ เลย 

 

3. ห้องของอลิซาเบธ ตอนกลางคืน เวลาตสีาม 

 

อลิซาเบธ  แม่ แม่คะ? 
ยูจีนี  นี่แม่เอง ตื่นแล้วลุกไปด้วยกันเร็ว รองเท้าอยู่ไหน ซลามิน่าอยากใหห้นูไปหา ใกล้คลอดแล้ว 

อลิซาเบธ  น้อง!? 
ยูจีนี  ชู่วววว เร็วเข้า เงียบด้วยนะ 

 

4. ฝั่งคนใช้ ห้องของซลามิน่า กลางดึก 

อลิซาเบธยืนท่ีประตู มเีเสงเทียนไหวในความมืด คณุหมอเกรซก าลังท าคลอดให้ซลามิน่า 

 

อลิซาเบธ  เขาไมเ่ปิดไฟในห้อง มีแค่แสงจากเทียนเล่มเล็กนิดเดียวเอง ซลามิน่ากางขาออก มีเลือดแล้วก็ 
อะไรไม่รู้ แหยะๆ เปื้อนเตม็เตียง เหง่ือเต็มตัวเลย แม่ประคองหน้าไวบ้นหมอนแบบน้ี แล้วเขาก ็

เกาะแขนแมไ่ว้แบบนี้ ส่วนพ่อก็จบัเข่าไว้แบบนี้ พ่อพูดว่า... 
หมอเกรซ  ซลามิน่า เบ่ง เบ่งหน่อย อย่าเพิ่งเหนื่อย ตอนน้ีเลย แซลลี่ เบ่ง 

ยูจีนี  อีกนิดนะ ซลามิน่า เข้มแข็งไว้ นิดเดียว . . . หัวออกมาแล้ว อีกที 
ซลามิน่า  (กรีดร้องตอนเบ่งครั้งสุดท้าย) 
อลิซาเบธ  แล้วเด็กก็ออกมา อ๋ี ตัวน้องเคลือบอะไรแหยะๆ เต็มไปหมดเลย แล้วพ่อก็ยกลอยขึ้นแบบนี ้
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หมอเกรซ  โอ้ พระเจ้า พระเจ้า ออกมาแล้ว ยูจีนี 
ยูจีนี  ไอแซค เด็กผู้หญิง 

หมอเกรซ  เด็กผู้หญิง ซลามิน่า เด็กผู้หญิง เธอกับเมเทียสไดลู้กสาว  
ซลามิน่า  ไงจ้ะ ว่าไงเอ่ย 

 

5. เวลากลางวัน อลิซาเบธอยู่ท่ีสนามหญ้า 

 

อลิซาเบธ  ซลามิน่าตั้งช่ือน้องตามหนูด้วย คอื จริงๆ ตั้งช่ือกลางตามช่ือหนู แตช่ื่อแรก ช่ือว่า โมลิแซง โมลิ 
แซง เอลเลสเซเบธ น่ีไง เหมือนเอลิซาเบธ มัชโลพ โมลิแซง เอลเลเซเบธ! มัชโลพ! 

ซลามิน่า  โมลิแซง โมลิแซง มาเต้นด้วยกันคะ่ โมลิแซง โมลิแซง 

 

6. กลางคืน ซลามิน่า หลบคู้อยู่หลังก าแพงสวน  
เสียงหมาเห่า แสงจากไฟฉาย รถต ารวจขับไปตามถนน 

 

ซลามิน่า  “Thula baba เงียบก่อนน้า ชู่ววว ชู่วววว ไม่ร้องนะ ไม่ร้อง ชู่ววว 

 

7. ห้องอลิซาเบธ เวลากลางคืน  
อลิซาเบธนอนลมืตาบนท่ีนอนสีขาวสะอาด 

 

อลิซาเบธ  บนเตียงขาวสะอาดที่ซลามิน่ารดี หลังอาบน้ าตอน 5 โมงเย็น ผมหวเีรียบสลวย หอมสบู่วิโนเลีย 
  แซนแดลวู้ด ลูสก้าบอกว่าประเทศเราไม่ได้อยู่ใต้อ านาจของควีนอีกตอ่ไปแล้ว ควีนน่าจะพาคน 

ด าไปอยู่อังกฤษด้วย ควีนควรจะสนแต่งานของตัวเอง แล้วก็อยู่แต่ในประเทศของตัวเอง หนูหวัง
ว่าควีนจะไมเ่อาซลามิน่าไปอยู่ที่อังกฤษ มีกลิตเตอร์วเิศษอยู่ในห้องนี้ ไม่มีใครเชื่อหนูเลย พอ
นางฟ้าตื่นนอนตอนเช้า ก็จะแปรงฟัน แปรงผม และนางฟ้าก็จะทาตวัเองด้วยกลิตเตอร์วิเศษ 
ซลามิน่าบอกว่าเธอคิดว่าเธอเห็นกลิตเตอร์วิเศษ เด็กน้อยควรนอนบนเตียงอย่างปลอดภัยตอน
กลางคืน แต่เสียงกลอง, เสยีงกลอง, เสียงกลอง แล้วเด็กน้อยกล็ืมตาแทบไม่ขึ้น 

 

8. กลางคืน ทางเดินไปไร่เสาวรส 

อลิซาเบธรูส้ึกตื่นกลัว เธอมองไมเ่ห็นทางข้างหน้า เดินตามเสียงกลองเหมือนโดนล่อลวง 

 

อลิซาเบธ  ผ่านบันไดห้องครัว...มานอกบ้าน ข้างนอกมืดสนิท มีเสียงกลอง เสยีงกลอง เสียงกลอง เสียง 

กลอง เสียงกลอง ตรงกองไฟ พวกเขายืนล้อมกองไฟ ใตต้้นไซริงกา มีไอรสิ ไอรสิพี่เลี้ยงจอห์น 
น้องชายหนู และนั่น ปีเตอร์ มอมบาดี คนขับรถ และซีไฟร์ คนสวนบ้านลูสก้า เขาแก่มากแล้ว มี
คนตัดนิ้วเขาไป 

 

9. ที่กองไฟ ด้านนอกของส่วนคนรับใช้ ไม่มีแสงอื่นนอกจากกองไฟ 
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อลิซาเบธซ่อนอยู่ ตาเปล่งประกายขณะแอบมองอยู่หลังเถาเสาวรส 

 

ซีไฟร ์  ซลามิน่า ฉันว่าเรามีแขกล่ะ ซ่อนอยู่หลังพุ่มไม ้

ซลามิน่า  โอ ซีไฟร์ หรือจะเป็นคณุลิซซี่อีกแล้ว ซนจริงๆ  โอ อยู่ไหน เจ้าลิงน้อย ... โอะ ลิงน้อย มานั่ง 

ตรงนี้ มา คุณลิซซี่ มาเถอะน่า เขนิเหรอ 

อลิซาเบธ  ให้ซีไฟร์ร้องเพลง Shoshaloza ให้ฟังหน่อยส ิ

ซลามิน่า  Shoshaloza เหรอ ไง ซีไฟร์ Shoshaloza? 
อลิซาเบธ  ใช่เพลงนี้แหละ เราก็ไดย้ินเสียงคนขุดถนนร้องเพลงนี้ เขายืนเรียง กันเป็นแถวยาว ส่วนคน 

ข้างหลัง ... 
ซีไฟร ์  ฮา! คนข้างหลังก็ร้องว่า “Stimela, siphum eRhodesia ...” 

อลิซาเบธ  แล้วก็คนข้างหน้า  
ซีไฟร ์  Shoshaloza  
อลิซาเบธ  แล้วทุกคนก็ร้องพร้อมกัน 

ซีไฟร ์  “Shoshaloza kule zontaba stimela siphum eRhodesia … Shoshaloza”  
อลิซาเบธ  ซีไฟร์บอกว่า ... เมื่อไหร่ทีต่้องท างานยากๆ จ าไว้ว่าให้ร้องเพลงนี ้
ซีไฟร ์  ฮา! เราไมไ่ด้ก าลังท างาน คุณลซิซี ่เรากินอยู่ มานี ่
อลิซาเบธ  ข้าวต้มเปรีย้ว ท ามาจากนมเปรีย้ว ต้มในหม้อใบใหญ่ ต้องต้มไว้นอกห้องคนรับใช้ เพราะไม่อย่าง 

นั้น กลิ่นจะเหม็นเปรีย้วไปทั่วห้อง มีน้ าเกรวี่ที่แม่ให้มาจากบ้านใหญ ่ท่ีเหลือจาก...อาหารเย็น 

ของหนู...! ซีไฟร์ใช้มือยกถ้วยข้าวต้มแบบนี้ แล้วก็ท าแบบน้ี คนน้ าเกรวี่ ไปรอบๆ รอบๆ ถ้าวัน 

ไหนโชคดี ซไีฟร์จะร้องเพลงสวดหลังอาหารเย็น เพลงต้องห้าม ลูสกา้บอกว่าห้ามร้องเดด็ขาด 

 

10. สวนบ้านลูสก้า ตดิกับบ้านอลซิาเบธ กลางวัน 

 

ลูสก้า  เธอได้มเีรื่องแน่ เรื่องใหญ่เลยแหละ ถ้าร้องเพลงนั้นน่ะ 

อลิซาเบธ  ลูสก้าเอาดอกบิ๊กโนเนยี เชอเรเรสแีดง เอามาใส่เล็บ ดูเป็นคุณป้าเลบ็แดงยาว 

ลูสก้า  เธอจะเจอกับเรื่องยุ่งแน่ ถ้าเธอร้องเพลงนี้ พ่อบอกว่า เธอ! คนอังกฤษ เธอเกิดที่นี่เหมือนเรา คน
  แอฟริกาน แต่เธอไมเ่คารพตัวเองเลย พ่อรู้หมด พระเจ้า บอกพ่อทุกอย่าง และเธอก็คือสาเหตุที ่

ท าไมฝนถึงไม่ตกท่ีนี่ เพราะว่าคนของเธอมาก่อเรื่องกับคนด า พวกเขาจะตามมาฆ่าเธอถึงที่เลย! 
อลิซาเบธ  พ่อลูสก้าเป็นนักเทศน์ท่ีโบสถด์ัทช์แถวบ้าน เราไม่ไปโบสถ์น้ันเพราะว่า...เรายุ่ง! 
ลูสก้า  นั่นไม่ใช่เพลงชาติเราสักหน่อย เพลงชาติเราเขียนโดยกวีผู้ยิ่งใหญ่ คนแอฟริกาน เซีย. เย. ลังกึน 

โฮเฟึน! ... แล้วถ้าเธอจะร้องด้วยกนัก็ต้องยืนตรง! ”Uit die blou van onse Hemel, uit die  
Diepte vans ons see ...” พ่าม พ่าม พ่าม 

อลิซาเบธ  “ringing out from our blue heaven, from our deep sea breaking round… we will  
live, we will die we for you … we for you South Africa” 

 

11. กองไฟ 
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ซีไฟร์ เป็นชายผิวด า รา่งใหญ่ แก่มากแล้ว น้ิวเขาหายไปหลายนิ้ว สวมรองเท้าขาดรุ่งริ่ง  
ยืนขึ้นช้าๆ ดูเป็นทางการ เอาผ้าหม่คลุมไหล ่

 

อลิซาเบธ  ซีไฟร์บอกว่าเพลงสวดนี้จะน าพาพรจากพระเจ้ามาสู่แอฟริกา  
ซีไฟร ์  “Nkosi sikelel iAfrika. Maluphakamis’u phondo lwayo. Yizwa imithandazo yethu.  

Nkosi sikelela Thina lusapho lwayo” 

อลิซาเบธ  แล้วตอนไหนกไ็มรู่้ ทุกคนก็หายวบัอย่างกับโดนเสก... เข้าไปในพุ่มไม้ ขึ้นไปบนต้นไซริงกา ซ่อน 

ใต้เตียงซลามิน่า ตามหาคนทีไ่ม่มเีอกสาร ตามหาคนที่อยู่ที่นี่ไม่ได ้

 

12. สวนหลังบ้าน ตระกลูเกรซ 

บ่ายแก่ อลิซาเบธยืนบนชิงช้าหันหน้าไปทาง upstage เอี้ยวมองข้ามไหล ่ 
 

อลิซาเบธ  บางอย่างได้รับอนญุาต บางอย่างก็ไม ่

ซลามิน่า  คุณลซิซี่ คุณลิซซี่จอมซน ลิงน้อยลงมาข้างล่าง คุณพ่อเรียกน่ะค่ะ คุณหนูจอมซนเข้าไปอยู่ใน 

ต้นไมล้่ะคะ่ 

อลิซาเบธ  ขา พ่อเรียกหนูเหรอคะ 

หมอเกรซ  จ้ะ ลิซซี่ พ่ออยากคุยกับหนูมากๆ เลย มานี่ อยากไปเดินเล่นไหม 

อลิซาเบธ  มากๆ เลยค่ะ  
หมอเกรซ  วันน้ีพ่อนึกถึงหนูขึ้นมา 

อลิซาเบธ  เหรอคะ เรื่องอะไรคะ 

หมอเกรซ  พ่อตรวจน้องคนนึง เลยนึกถึงหนู เขาตาโต หูเล็กๆ นิ่มๆ แล้วก็เท้ายาวเหมือนหนูเลย 

อลิซาเบธ  เท้ายาวเหมือนหนเูลยเหรอ ช่ืออะไรคะ 

หมอเกรซ  เออ อ๋อ มาตานซี แม่เขาแบกข้ึนหลังเดินมาตั้งไกลเพื่อมาหาพ่อ คณุเบไซดินัทดันเห็นน้องอยู่ใน 

ห้องเดียวกับลูกชายเขาเลยโกรธเป็นฟืนเป็นไฟกลายเป็นเรื่องราวใหญ่โต ขู่ว่าจะแจ้งต ารวจ 

อลิซาเบธ  แล้วต ารวจมาจับไหมคะ แล้วต ารวจจะมาจับโมลิแซงด้วยไหม 

หมอเกรซ  ไม่ลูก โมลิแซงจะปลอดภัยถ้าอยู่กบัเรา เราจะไม่ยอมให้ใครมาจับโมลิแซงไป... อย่าคิดว่าที่นี่เป็น 

บ้านเราเลย 

 

13. สวนหลังบ้านตระกูลเกรซ 

ซลามิน่า รีบวิ่งออกมาจากครัว ตามหาอลิซาเบธ มีโมลิแซงที่อายุใกล้จะ 3 ขวบเกาะแกะอยู่ที่ขา 

 

ซลามิน่า  คุณลซิซี่ คุณลิซซี่คะ  
ซลามิน่า  เจ้าตัวยุ่ง โมลิแซงนี่สิคะ เอาตุ๊กตาคุณไปเล่น น้องถอดเสื้อผ้าตุ๊กตาออกไปซักแล้วมันกห็ดหมด 

เลย 

อลิซาเบธ  ไม่จริงนะ หนูชอบตัวนี้ท่ีสุดเลย 

ซลามิน่า  ขอโทษจริงๆ นะคะ เดี๋ยวเราเย็บชุดใหม่คืนให้นะคะ 
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อลิซาเบธ  หนูจะฟ้องแม่! 
ซลามิน่า  เราขอโทษจริงๆค่ะ 

โมลิแซง  สะอาดแล้ว ลิซซี่ สะอาดแล้ว ลิงนอ้ยลิซซี่ช่วยโมลิแซงรดีชุด 

ซลามิน่า  น้องยังเด็ก ไม่รูเ้รื่องหรอกค่ะ 

อลิซาเบธ  โมลลี่ ท าไมซนยังง้ีอ่ะ ถ้าตัดชุดใหม่ เราเอาแบบมีกระโปรงข้างในไดไ้หม  
ซลามิน่า  ได้ค่ะ คณุลิซซี ่
อลิซาเบธ  โมลลี่! ยังจะมาข าอีก โมลิแซง มานี่เลยนะ เด็กดื้อ เด็กซน โอ๊ย! น้องดึงผมหนู โอ๊ย ปล่อยนะ อี ๋ 

อย่ามาจูบ โมลิแซง ปล่อย เราจะจั๊กจี้ซะให้เข็ดเลย นี่แหนะๆๆ เตรยีมวิ่งหนีเลยนะ นี่แหนะๆๆ  
หนีเลย หนเีร็ว โมลิแซง อย่าไปใกล้รั้ว 

ซลามิน่า  โมลิแซง มานี ่ 
โมลิแซง  โมลิแซง ไปซ่อน โมลิแซง ไปซ่อน ไปซ่อน! 
อลิซาเบธ  ใช่ โมลลี่ ต้องซ่อน ไม่งั้นต ารวจจะมาจับเอาตัวเองไปอยู่ที่อ่ืน 

โมลิแซง  ต ารวจ? ลิงน้อยลิซซี่ เอาโมลิแซง ไปซ่อน 

อลิซาเบธ  ใช่ เขามีกฎห้ามนะ ตัวออกไปไมไ่ด้ ตัวไมม่ีใบอนุญาต 

โมลิแซง  ไม่มีใบอนุญาต! 
อลิซาเบธ  แม่ตัวอ่ะมี แตต่ัวอ่ะไม่มี รีบไปซ่อนเร็ว ไป! 
 

14. ห้องนั่งเล่น ตระกูลเกรซ 

บ่ายวันอาทิตย์ คุณหมอเกรซรีบวิง่ออกไปพร้อมถือกระเป๋าสีด า ยูจนีีมองอย่างประหลาดใจ 

 

ยูจีนี  ไอแซค? ไปไหนเหรอ 

หมอเกรซ  ฉุกเฉิน 

ยูจีนี  ไม่เห็นไดย้ินโทรศัพท ์

หมอเกรซ  ไม่มีจะ้ โอ้ย แย่แล้วๆๆๆ ยูจีนี บอกเขาทีว่า บ้านลาบูชังก้ามีคนถูกงูกัด 

ยูจีนี  ไม่เอาคะ่คุณ ฉันจะไม่โกหกท่านอีกแล้ว 

หมอเกรซ  ขอโทษนะที่รัก ระวังตัวด้วย ปีศาจก าลังมา ไปล่ะ 

อลิซาเบธ  พ่อพูดว่าอะไรอ่ะคะ 

ยูจีนี  พ่อว่าปีศาจก าลังมาเอาตัวเราไป โอ๊ย ตายแล้ว ดลููกซิ เปื้อนไปหมดทั้งตัวเลย ไปใหไ้อรสิล้างตัว 

ให้นอกครัว แล้วรีบกลับมานี่ เขาจะถึงแล้ว 

อลิซาเบธ  ไอริสบอกว่าตอนหนูเปื้อนโคลน หนูจะเหมือนเด็กตัวด า  
อลิซาเบธ  เรื่องด่วน เรื่องด่วน ไอริสซี่ มาล้างตัวหนูหน่อย เกิดเรื่องแล้ว หนูโชคดีมากๆ เพราะหนมูีน้ าที ่

บ้าน ไม่ต้องแบกมา แต่วา่ก็ต้องใช้ระวังๆ เพราะที่นี่แล้งมาก แต่นีเ่รือ่งฉุกเฉิน เพราะว่าตัวหน ู

เปื้อนโคลนไปหมด ไอรสิก็เลยได้รบัอนุญาตให้ใช้น้ าตอนน้ีได้ เตรยีมพร้อมท่ีจะเจอกับอาจารย์ 
แฮตติ้ง โคลนสีน้ าตาล ไหลลงไปเป็นสายน้ าสู่พื้นดิน ตัวเรากลับมาเป็นสีขาวสะอาดอีกครั้ง 
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15. ห้องนั่งเล่น 

เสียงเคาะหนักๆ ต่อเนื่อง ยูจีนีรีบไปท่ีหน้าบ้าน 

 

ยูจีนี   อลิซาเบธ โมลิแซงอยูไ่หน บอกให้เขาไปซ่อน ซ่อนดดีี  โอ พระเจ้า พระเจ้า ช่วยลูกด้วย สวสัด ี

ค่ะท่าน รูลิน เอลซาเบ ไงจ้ะ ลสูกา้ เชิญเลยค่ะ 

ศาสนาจารย ์ ขอบคุณครับ คณุนายเกรซ วันนี้คณุหมออยูร่ึเปลา่ 

ยูจีนี  ตายแล้ว คณุหมอเพิ่งออกไปเมื่อตะกี้นี่เองค่ะ 

ศานาจารย ์ อีกแล้วเหรอ น่าสงสาร เป็นหมอน่ีไม่ได้พักเลยนะครับ แต่เด็กจะเกดิมันก็ห้ามไม่ได้ วันน้ีคิวใคร 

ล่ะครบั 

ยูจีนี  จริงๆ ตอนวิ่งออกไป เหมือนได้ยินเขาพูดอะไรเกี่ยวกับงูกัดนีล่่ะคะ่ ลาบูชังก้า คิดว่านะคะ 

ศาสนาจารย ์ ลาบูชังก้า ลาบูชังก้าเหรอ ตายจรงิ ลาบูชังก้า ที่อยู่บ้านฟาร์มตรงแยกใหญ่น่ะเหรอ ไม่นา่เลย คง
ต้อง  ให้แมรี่เอาลูกฟิกไปเยี่ยมซักหน่อย ลูกคนไหนเหรอครับ 

ยูจีนี  เอ่อ จริงๆ ฉันไดย้ินว่าแก่แล้วนะคะ ผู้ชาย 

ศานาจารย ์ พระเจ้า ไม่ ไม่ใช่หรอก คนนั้นหัวใจวายเสยีเมื่อปีท่ีแล้ว เราต้องระวังพวกงูนี่ให้มากๆ เราก็รู้ว่า 

เกิดอะไรขึ้นกับอีฟ ใช่ไหมครับคุณนายเกรซ 

อลิซาเบธ  ทุกคนมีไบเบลิเป็นของตัวเอง คั่นด้วยริบบิ้นขาว คณุไมต่้องดูแลรับรองอะไรเขาเลย ทุกคนมา 

สวดขอฝนแค่น้ัน...“แอฟริกา...โคตรแห้งแล้ง” 

ยูจีนี  อลิซาเบธ โอ๊ย ตายแล้ว ตายจริง รับชาซักหน่อยไหมคะ 

ศาสนาจารย ์ เราขอสวดภาวนาให ้ 
อลิซาเบธ  เฮ้ย โมลิแซง เข้ามาท าไม 

โมลิแซง  “Imithi goba kahle, ithi ithi Imithi goba kahle”  
ศาสนาจารย ์ นี่ลูกใครเหรอครับ คณุนายเกรซ 

ยูจีนี  ลูกของ เอ่อ เขาเพิ่งมาเยี่ยมเราวันนี้นะคะ แค่วันนี้วันเดยีว 

ศาสนาจารย ์ อ่า อย่างนั้นเหรอ แค่วันนี้วันเดียว เราขอสวดภาวนาให้ เมด็ฝนชะโลมจิตวญิญาณเราให้บรสิุทธ์ิ  
ท าให้จิตใจเบิกบาน ชะดินให้ชะอุม่น้ า ด้วยพรอันประเสริฐจากพระองค์ผู้ยิ่งใหญ่ เม็ดฝนท่ีช่วย 

คลายกังวลขอจงโปรยลงมาตามเสยีงสวดภาวนาของพวกเรา ขอให้ผูท้ี่ล่อลวงงูพิษในลิปสติก ใน 

กระโปรงสั้น ต้องประสบกับภยัแลง้ที่พวกเขาน ามาสู่เราอย่างผิดบาป 

อลิซาเบธ  ทุกครั้งเขาสวดขอฝนจะเป็นตอนเดียวกับซลามิน่ากับไอริสเอาพรมห้องหนูมาสะบดัข้างนอก ทุก 

คนหันไปมองพรมเปียกผืนใหญ่ ตอ้งมีแดดถึงจะแห้ง 

 

16. ทางเดิน 

อลิซาเบธนอนลมืตาบนเตียงสีขาว ในความมืด ฟังเสียงพ่อกับแม่ถกเถียงกันหน้าประตหู้องเธอ 

 

ยูจีนี  ฉันจะไม่ใหเ้ขาเข้าบ้านอีก 

หมอเกรซ  ก็อย่าเปิดประตูให้เขาเข้ามาส ิ
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ยูจีนี  ไม่ตลกนะ เขาเห็นโมลิแซงแล้ว คราวนี้เรากร็ู้ละ่ว่าเขาจะท าอะไรตอ่ โทรแจ้งต ารวจไง 

หมอเกรซ  ไม่หรอกน่า เขาไม่ท าอยา่งนั้นหรอกคุณ 

ยูจีนี  ท าไมคณุต้องท าอย่างน้ัน ทุกวันอาทิตย์แบกกระเป๋าสดี าแล้วก็หายตัวไป ท าไมไม่นั่งอยู่บ้าน 

เฉยๆ แล้วก็สวดขอฝนไป คณุรูไ้หมว่าเขาเรยีกฉันว่าอะไร ตัวอันตราย ขนาดคนที่เลิกนับถือ 

คาทอลิกไปแล้วท่ีเลยยังโดนว่าเลย แล้วคุณยิวท่ีไม่เช่ือในพระเจ้า จะเหลืออะไร ได้โดนว่าอีกยาว 

หมอเกรซ  อดทนหน่อยสิคณุ เราต้องสู้นะ 

ยูจีนี  แต่คุณคะ ถ้าคุณอยูเ่จอเขา อย่างน้อยฉันก็จะพอขยับตัวไปท าอยา่งอื่นได้ แบบว่าแอบไปชงชา 

หรือว่า 

หมอเกรซ  เข้าใจ ผมขอโทษที่หายตัวไป ผมโดนด่าว่าไอย้ิวตั้งแต่วันแรกท่ีไปโรงเรียน ทุกคนใส่รองเท้าขดั
มัน 

ถือไบเบิลคนละเล่ม แล้วผมเดินเท้าเปล่า จะให้ผมนั่งโดนดูถูกแบบน้ันอีก ผมก็ไมไ่หวนะ 

อลิซาเบธ  เกิดอะไรไม่รู้ข้างนอก มีช่องระหวา่งมูลี่กับขอบหน้าต่าง ถ้ามองออกไปจะเห็นรถต ารวจวิ่งผ่าน 

มาอีกแล้ว ต ารวจจับคนได้ ตะโกนใส่เขาว่า “Fokking Kaffir” (Pass! Pass! Jou Fokken  
Kaffir) เขาไม่ทันคิด เวลานี่เขาควรจะอยู่ท่ิบ้านเขาแล้วถ้าคณุไม่มีใบอนุญาตแล้วดันโดนจับได้  
หนีขึ้นต้นไซริงกา หรือหนีไปซ่อนใต้เตียงซลามิน่าไม่ทัน ต ารวจก็จะกดลงนอนบนถนน แล้วก็ตี 
อย่างแรง 

 

17. ห้องครัว 

อลิซาเบธน่ังบนพ้ืนห้องครัวสีขาว แดง และน้ าเงิน ห้องสว่างด้วยแสงตอนเช้า  
นอกหน้าต่างติดกับซิงค์น้ า เปยีตรอสปีนบันไดเช็ดหน้าตา่ง มองตรงมาทางยูจีน ี

 

อลิซาเบธ  ทุกวันพุธ หนูจะได้นั่งเลยีคราบนมข้นในกระป๋องพื้นห้องครัวจนเกลีย้ง เปียตรอสปีนบันไดเช็ด 

หน้าต่างอยู่ข้างนอก เปียตรอสผิวด ากว่าไอรสิ แตไ่ม่ด าเท่าซลามิน่า ไอริสบอกว่าเพราะเปียต
รอส เป็นคนซูทู เอ๊ะ แต่ไอรสิก็เปน็คนซูทูนะ ส่วนซลามิน่าเป็นคนโคซา ตอนน้ีห้ามพูดอะไรกับ
แม่เลย เพราะแม่ก าลังนับว่าต้องใส่แป้งและน้ าตาลกี่ถ้วย 

เปียตรอส  คุณครับ สวัสดีครับ 

ยูจีน ี  โทษทีจ้ะ ตกใจหมดเลย ว่าไงจ้ะ 

เปียตรอส  คุณสบายดไีหมครับ 

ยูจีนี  อ๋อ สบายดีจ้ะ ขอบคณุมาก 

เปียตรอส  คุณครับ เมื่อไหร่คณุจะกลับประเทศคุณครับ 

ยูจีนี  อะไรนะ 

เปียตรอส  เมื่อไหร่คุณจะกลบัไปประเทศของคุณครับ 

ยูจีนี  ที่น่ีคือประเทศของฉันจ้ะ 

เปียตรอส  ไม่ใช่ครับ คณุมีประเทศของคุณ ไกลจากนี ่
ยูจีนี  ไม่จ้ะ น่ีคือประเทศท่ีฉันอยู่ ฉันเกดิที่นี่ แม่ฉันก็เกิดที่น่ี ลิซซี่ จอห์น  
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เปียตรอส  ไม่ใช่ครับ นี่ประเทศของผม คณุตอ้งกลับไปประเทศของตัวเองที่อยู่ไกลจากนี่ 
ยูจีนี  อลิซาเบธ บอกซลามิน่าให้โทรหาพ่อที ไป! 
 

18. ที่สวน 

 

อลิซาเบธ  ซลามิน่า ซลามิน่า 

ซลามิน่า  จิ๋ว! ลิงจิ๋ว!! อยู่ไหน โมลิแซง นี่แหนะ โมลิแซง เข้าบ้านเดีย๋วนี้ 
โมลิแซง  โมลิแซงจะเล่นนอกบ้าน 

ซลามิน่า  ถ้าคนน้ันเขาเจอตัว เขาจะโทรบอกต ารวจให้มาจับ 

อลิซาเบธ  เขาเจอแล้ว 

ซลามิน่า  อะไรนะคะ 

อลิซาเบธ  เมื่อวันอาทิตย์แล้วก็ตอนเช้าวันน้ีนี่เอง หนูขี่จักรยานของลูสก้า แล้วโมลิแซงไม่ทันคิดก็วิ่ง
ออกมา  

แต่หนูบอกไปว่า เขามาเยีย่มเราแค่วันน้ีวันเดียว 

โมลิแซง  แค่วันนี้วันเดียว! 
ซลามิน่า  ชู่ววว! ไม่ร้องๆ ชู่วๆๆๆ แล้วเขาพดูอะไรหรือเปล่าคะ 

อลิซาเบธ  ไม่ได้พูดอะไรเลย เขาบอกใหลู้สกา้เอาจักรยานเข้าบ้าน 

ซลามิน่า  โอ ลิงจิ๋ว! ขอบคุณค่ะ ไปกันเถอะโมลิแซง 

อลิซาเบธ  บางทีพ่อก็จะท างานดึกมากๆ แตถ่้าวันนี้เป็นวันศุกร์ หนูจะไดไ้ปโรงหนัง drive in กับแม่ เรา 

ต้องรอให ้มืดสนิทซะก่อน 

 

19. โรงหนัง drive in  
กลางคืน มีเสยีงกบและจิ้งหรีด อลิซาเบธจ้องจอหนังด้วยความตะลงึ 

 

อลิซาเบธ  ฉากท่ีชอบมากๆ ในหนังโปรดของหนูเรื่อง โพลีอานนา คือตอนท่ีร้องเพลง “from sea to  
shining sea” หนูอยากรู้ว่าที่อเมริกามีกลติเตอร์รึป่าว พ่อบอกว่าอเมริกาคือบ้านของความกล้า 

หาญและอิสรภาพ อิสรภาพและความกล้าหาญอยู่ข้างในใจ ถ้าลองฟัง ฟังจริงๆ ก็จะได้ยิน 
อิสระ ความกล้า อิสระ และก็ความกล้า เหมือนเสยีงกลองที่ตีตอนกลางคืน อิสระและกล้าหาญ 
ตู้ม ตู้ม ตูม้ ราห์ ราห์ ราห์ ตู้ม ตู้ม ตู้ม ราห์ ราห์ ราห ์

 

20. สวนหลังบ้าน 

อลิซาเบธรบีไปท่ีรั้ว มองหาลูสก้า 

 

อลิซาเบธ  ลูสก้า แมห่ลับอยู่ แม่บอกแม่เหนือ่ย ลูสก้า! ลสูก้ามาเล่นด้วยไม่ได้ แล้วพ่อแม่ห้ามไม่ให้มา        
  ของขวัญ...เพื่อน... เพื่อน? เพื่อนอยู่นี่ อ่ะ เราไปเล่นกับมาบาเลลไดน้ี่หน่า มาบาเลล อยู่ในห้อง 

ตรวจข้างโตะ๊ คอยอยู่เป็นเพื่อนพ่อตอนท างาน มาบาเลลเป็นโมเดลกระดูกจริงๆ มาบาเลล เธอ 
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ไม่มีแกม้ กระดูกช้ินนี้ เลยไม่ตดิกบัช้ินนี้ ต้องมีตะขอเกี่ยวไว้ อาาาาาาาาา อิ่ัม! ตู้ม ตูม้ ตู้ม 

 

21. อลิซาเบธอยู่ในห้องตรวจของพ่อ 

 

ยูจีนี  ตามหาซะทั่วเลย ไมไ่ด้ยินแม่เรยีกเหรอ ซลามิน่าเตรียมอาหารเย็นเสร็จแล้ว แล้วหนูก็ยังไม่ได ้

อาบน้ า ถ้าแม่ไม่ท าให้ก็คงไม่มีอะไรเสร็จทุกทีสินะ 

ซลามิน่า  คุณคะ คณุคะ 

ยูจีนี  มีเรื่องอะไร เกิดอะไรขึ้น แล้วจอหน์ล่ะ อย่าบอกนะว่าเธอท้ิงเขาไว้ท่ีสระน้ า 

ซลามิน่า  คุณจอห์นไม่เป็นไรคะ่ อยู่กับไอรสิ คือ คือ ดูไบก ์ญาติของดิฉัน เขาอยู่หน้าบ้าน เขาบอกว่า โอ 
  คุณนายคะ โมลิแซง โมลิแซง หายไป 

ยูจีนี  หมายความว่ายังไง โมลิแซงหายไป ก็เขาอยู่นี่นิ 

ซลามิน่า  ไม่ค่ะ ไม่อยู่ ดิฉันพาลูกไปด้วย ตอนกลับบ้านวันพฤหัส แล้วก็หายไป หายไปแล้วค่ะคณุ เขาบอก 

ว่าลูก หายไปแล้ว  
ยูจีนี  แซลลี่ นีไ่ม่ได้ท าให้ฉันเข้าใจขึ้นนะ ฉันจะช่วยเธอได้ยังไงถ้าฉันไมรู่้เกดิอะไรขึ้น 

อลิซาเบธ  แล้วไอรสิก็ว่ิงเข้ามา แบกน้องจอหน์ไว้บนหลัง 

ยูจีนี  อลิซาเบธ ไปเรียกญาตซิลามิน่าเขา้มานี่เร็ว ไอริสว่ายังไง 

ไอริส  ซลามิน่าทิ้งโมลิแซงไว้กับแม่แล้วตอนนี้ลูกเธอก็หายไปค่ะ 

ยูจีนี  แม่เขาอยู่ที่ไหนล่ะ 

ไอริส  แม่เขาอยู่ที่บ้าน 

ยูจีนี  ง้ันโมลิแซงก็ต้องอยู่ท่ีนั่นด้วย 

ไอริส  ไม่มีคะ่ ไมม่ีใครหาโมลิแซงเจอเลยซักคนเดียว แมเ่ธอไมรู่้เลยว่าโมลแิซงหายไปได้ยังไง 

ยูจีนี  มันจะเป็นไปได้ยังไง 
 

22. ที่ประตหูน้าบ้าน 

อลิซาเบธรบีวิ่งมาตามดูไบกท์ี่หน้าประตูบ้าน เขาอายุประมาณ 50 ปีแต่ดูแก่กว่าน้ัน ผอมบาง สวมเสือ้สูทปอนๆ ท่ี
ยืมมาจากใครซักคนท่ีตัวใหญ่กว่าเขามาก ในมือถือหมวกเฟลท์ฝุ่นจบั โค้งหัวอย่างอ่อนน้อมพร้อมกับพูด 

 

อลิซาเบธ  ดูไบก ์ดูเมล่า แม่อยากให้เข้าไปคยุในบ้านน่ะค่ะ ดไูบก์ต้องถกขากางเกงข้ึนเพราะว่ามันยาวเกิน  
ตอนเขาถอดหมวกทักหนู ฝุ่นร่วงลงมาเตม็เลย แขนเสื้อก็ยาวเกินแขนมาอีก 

ยูจีนี  สวัสดจี้ะ 

ดูไบก ์  สวัสดคีรับ 

ยูจีนี  ดูไบกค์ะ ช่วยบอกทีว่าเกิดอะไรขึน้ 

ดูไบก ์  โมลิแซงหายตัวไปครับ ยยัหนูไม่สบาย ป่วยหนัก แล้วตอนนี้ก็หายไปแล้ว 

ยูจีนี  เมื่อไหร่จ้ะ เมื่อวาน วันพฤหัส 

ดูไบก ์  อ่ะ วันพฤหัสครับ เราพาไปโรงพยาบาล แล้วหมอก็บอกให้เรากลับ 

ยูจีนี  อ่อ ง้ันเขาก็อยู่โรงพยาบาลนะซลามิน่า ดูไบกเ์ขาก็อยู่ที่โรงพยาบาลไง 
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ดูไบก ์  ไม่อยู่ครับ เรากลับไปท่ีนั่นอีกที ก็ไม่เห็นโมลิแซงแล้ว ยัยหนหูายไปแล้ว 

ยูจีนี  แล้วโรงพยาบาลบอกว่าอะไร เขาบอกเธอว่าไงบ้าง 

ดูไบก ์  ไม่บอกเลยครับ เราเดินทั้งวัน เดินไกลมากเพื่อไปท่ีนั่น แล้วโมลิแซงก็ไม่อยู่ ยัยหนไูม่อยู่ 
ยูจีนี  พระเจ้าช่วย! โรงพยาบาลอะไร บาราวานัทเหรอ 

ดูไบก ์  ใช่ครับ ที่บาราวานัท 

ยูจีนี  พระเจ้า ไอริส พาจอห์นไปนอนท่ีเตียง แล้วช่วยไปบอกให้ปีเตอร์สตาร์ทรถรอ ฉันไม่อยากให้เขา 

ใส่เครื่องแบบ ทีน้ีเธอช่วย เดี๋ยว ไอริส เธอช่วยล็อคบ้าน ให้จอห์นกับอลิซาเบธกินข้าวเย็น และ 

จะขอรบกวนเธออีกหน่อย ช่วยอยูเ่ป็นเพื่อนเด็กๆ ที คณุผู้ชายคงกลบัดึก เขามีงาน แซลลี่ ไป 

นอนพักเถอะ ไอริสซีจ่ะเอาข้าวเยน็ไปให้ที่ห้อง 

อลิซาเบธ  หนูจะไปกับแม ่

ยูจีนี  ไม่ได้จ้ะ อยู่กับไอรสิและท าตัวดดีดี้วยนะ 

อลิซาเบธ  ก็ต ารวจจะมาจับถ้าแม่เข้าไปในนั้น ต้องมีใบอนุญาตถึงเข้าไปได ้

ยูจีนี  อลิซาเบธ แม่อยากให้หนเูข้มเเข็งนะ อยู่บ้านกับไอรสิซี่ ไปได้แล้ว ไป 

อลิซาเบธ  ไม่ได้รับอนญุาตให้เข้าไป 

 

23. ทางออกจากบ้าน  
ตอนกลางคืน กลางทุ่งหญ้า อากาศเย็น ปีเตอร์ โมมบาดี หันหน้ารถเมอซิเดสเตรียมออกจากโรงรถ 

 

อลิซาเบธ  ปีเตอร์ โมมบาดเีตรียมรถเพื่อออกไปข้างนอก แม่รีบออกมา สวมเสือ้คลุมขณะวิ่งจะได้ไม่หนาว  
แล้วพอแม่ขึ้นรถปุ๊บก็จะเจอหนูซ่อนอยู่เบาะหลัง น่ีเอาเสื้อหนาวมาแล้ว ใส่ไว้จะไดไ้มเ่ป็นหวัด  
แล้วนี่ก็ผ้าหม่กับขนมหวาน เผื่อให้โมลิแซง 

ยูจีนี  อลิซาเบธ ออกไปจากรถเดีย๋วนี้เลยนะ ไมเ่ข้าใจรไึง เข้าไปในบ้าน แม่บอกให้ไป ลง อลิซาเบธ 

อลิซาเบธ  ถ้าหนูเข้าบ้านหนูจะโทรบอกพ่อ เพราะว่าแมต่้องมีใบอนุญาตถึงจะเข้าไปได ้

ยูจีนี  โอยย จริงๆ เลย ปีเตอร์ ออกรถเถอะ 

ปีเตอร ์  ครับ 

 

24. เวลาหนึ่งทุ่ม บนถนนในโยฮันเนสเบริ์ก มืดแล้ว 

รถขับเลยบริเวณที่อยู่อาศัยมาแล้วอากาศเลยเย็นข้ึน 

 

อลิซาเบธ  ตอนนี้เพ่ิงทุ่มครึ่ง เราขับรถออกมาผ่านประตูหน้าบา้นท่ีเป็นประตไูฟฟ้า มาถึงถนนยาน สมุทส์  
จากนั้น ก็จะวิ่งเข้าถนนเอลอฟ เปน็ถนนใหญ่ แล้วก็ตรงไปทางไปสนามบิน พอผ่านสนามบินก็
เลี้ยวเข้าถนนลูกรัง สายเล็กๆ ไม่มไีฟถนน ทางนั้นแหละ เป็นทางไปโซเวโท ซลามิน่ากับซีไฟร์ใช้
กลับบ้านตอนวันหยดุ ปกติเราจะไม่วิ่งเส้นนี้เลย หัวใจหนูเต้น บูม พุทตี้ พุม พุทตี้พุม พุทตี้ บูม 
พูม 

ยูจีนี  ทางนี้ไปไหนนะปเีตอร ์

ปีเตอร ์  ไปเส้นหลักครับ 
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ยูจีนี  ดีจ้ะ ฉันว่าเราวิ่งเส้นหลักดีกว่า อย่าวิ่งเส้นเล็กๆ เลย น้ ามันเหลือพอใช่ไหม 

ปีเตอร ์  พอครับ 

อลิซาเบธ  ลูสก้าบอกว่าถ้าเราเข้าไปในเขตนัน้เราจะถูกฆ่า เขาไม่อยากให้เราเข้าไป พวกเขาฆ่าทุกคนท่ียื่น 

มือเข้าไปช่วย แต่หนเูคยเข้าไปนะ ไปกับกลุ่มร้องเพลงประสานเสียงกับซิสเตอร์โยเซฟา 
แต่ลูสกา้ 

ก็บอกอีกว่า “นั่นมันตอนกลางวันแล้วเธอก็ไมไ่ดเ้ข้าไปท่ีนั่นจริงๆ ซะหน่อย ต ารวจไม่อนญุาต 

หรอก” ยังพูดอีกว่าแม่ชีบางคนอ่ะ ง่ีเง่า เข้าไปแล้วก็ถูกจดัการ ไม่ยอมเชื่อต ารวจ บา... รา..  
บารา บาราวานัท ถึงโรงพยาบาลแล้วค่ะแม ่

ยูจีนี  ปีเตอร์เธอช่วยจอดรถที่หน้าโรงพยาบาลเลยนะ ฉันว่าเธอรออยู่ในรถท่ีหน้าทางเข้าเลยดีกว่า 

 

25. โรงพยาบาลบาราวานัท 

ยูจีนีกับอลิซาเบธ ถือผ้าห่มกับขนมหวานจะเอามาให้โมลิแซง ท่ีโซนผู้ป่วยหนัก 

ผู้ช่วยพยาบาลผิวขาวและนักเรยีนแพทย์มองอลิซาเบธกับแมด่้วยความตกใจที่เห็นท้ังสองเข้ามา 

 

อลิซาเบธ  พอไปถึงเราก็เจอผู้ช่วยหมอตัวอ้วน 

ผู้ช่วยแลนนิ่ง พระเจ้าช่วย คณุนายเกรซมาท าอะไรที่นี่กลางดึกอย่างนี้คะ 

อลิซาเบธ  แล้วเธอก็พาเราสองคนเดินไปตามทาง ท่ีนี่กลิ่นแปลกๆ ไปที่ห้องท างานของคุณหมอ เขาบอกว่า 

จะเปิดดูเอกสารทั้งหมดให้ โมลิแซง โมลิแซง เอลเลซาเบธ ส่วนนี่อลซิาเบธ มัชโลพ เราหาทุก 

ห้อง ทุกเตียง ทุกห้อง ทุกเตียง จนมาถึงเตียงสดุท้าย...ไม่ใช่โมลิแซง 

หมอ  เราอาจจะลืมบันทึกไว้ก็ได้ คุณนายเกรซครับ ไปครับ ลอง...อืม ลองหากันอีกรอบ 

 

26. ที่บ้าน ทางเดินมืดสนิท ช่วงใกล้รุ่ง 

 

หมอเกรซ  มันเป็นการตัดสินใจที่โง่มาก คุณเอาชีวิตลูกและชีวิตตัวเองไปเสี่ยง 

ยูจีนี  ฟังก่อนสักวินึงได้ไหม 

หมอเกรซ  ยูจีนี ผมเข้าใจคุณจริงๆ นะ ว่าคณุเป็นห่วงลูกซลามิน่า แต่ตดัสินใจท าแบบนี้มันโง่มาก มัน 

อันตรายจะตาย ท าไปได้ยังไง คุณขับรถไปในโซนนั้นกลางดึก พาลูกไปด้วย ท าไมไม่โทรหาผม 

ยูจีนี  ก็คุณท างานอยู่ ไมม่ีทางติดต่อคณุได้หรอก 

หมอเกรซ  แล้วท าไมไมโ่ทรไปถามที่โรงพยาบาล 

ยูจีนี  ฉันว่าคุณรู้นะว่าท าไมฉันไมโ่ทร ท าไมฉันต้องไปด้วยตัวเอง แล้วถ้าถึงขนาดว่าดูไบกก์ับแมซ่ลา 

มิน่า บอกว่าหาเด็กไม่เจอ โทรไปจะช่วยอะไรได้ เขาหายตัวไปแค่นั้นเลย! 
หมอเกรซ  แต่ท าแบบนีม้ันโง่แล้วกเ็สี่ยง ยูจีน!ี 
ยูจีนี  ก็ได้ มันโง่ ฉันโง่ อยากได้ยินอย่างนี้ใช่ไหม ฉันโง่ โง่ โง่ ท่ีนี่โคตรโง่เลย ฉันท า ฉันท าทุกอย่างเท่า 

ที่จะท าได้แล้ว แล้วยังหาไม่เจอ หายไปกับอากาศ มาด่าฉันว่าโง่ ก็ไม่ได้ท าให้หาเขาเจอหรอกนะ 

...เขาหายไปแล้ว 

หมอเกรซ  พอเชา้แล้วผมจะโทรหาจอนสตัน 
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ยูจีนี  เราดูบันทึกของจอนสตันแล้ว ไอแซค ไม่มี ไม่มเีลย มันจะเป็นไปได้ยงัไง มันเกิดสิ่งนี้ข้ึนได้ยังไง 

หมอเกรซ  พระเจ้าเท่านั้นแหละที่รู ้
 

27. เช้าตรู่ สวนหลังบ้าน 

ลูกไซริงการ่วงกระจายบนพ้ืนหญ้า อลิซาเบธเห็นซลามิน่านั่งนิ่งอยู่ใต้ต้นไม ้

โยกไปมาเงียบๆ แสดงออกถึงความเสียใจแบบแต่ก่อน อลิซาเบธปีนขึ้นไปบนชิงช้าอย่างช้าๆ 

 

อลิซาเบธ  แม่เอาแต่นอนเฉยๆ บนเตยีงมาสองวันแล้ว นอนละก็นอน บ้านเงียบลงมากพอซลามิน่าไม่เข้า
มา  

เขานั่งใต้ต้นไซริงกาโยกไปโยกมา เหมือนเวลากล่อมโมลแิซง หนูลองกล่อมเธอดู thula baba  
Thula baba ...แต่หนูว่าเธอไม่ไดย้ินหรอก อ้า น่ันฟักทองนิ่มกับเนยแล้วก็ชาร้อนที่ไอรสิวางไว้ 
ให้ แต่หนูว่าเธอไมรู่้ตัวหรอก เธอไม่เลิกโยกไปมาเลย ขนาดลูกไซริงกาหล่นมาโดนกไ็ม่รู้สึก ผ่าน 

ไปสองวัน มีผู้ชายโทรมาหาหนู ชู่ว! แม่หลับอยู่ค่ะ เขาขอฝากข้อความให้พ่อบอกว่าเป็นเรื่อง
ด่วน 

เกี่ยวกับเด็กที่เป็นลูกของคนรับใช้เรา หนูโทรหาพ่อเบอร์ 46-7620 พยาบาลชื่อรีเบคกา้ รี
เบคก้า  

เป็นคนด าแต่พดูอังกฤษส าเนียงแบบควีน ชอบพูดตลกว่า “ฉันน่ีขาวยิ่งกว่าคนขาวอีก” รีเบค 

ก้าบอกว่า ถ้าหนูโทรมาให้ต่อสายเข้าไปหาพ่อได้เลย หนูบอกพ่อว่ามคีนช่ือหมอซวิกเกอร์โทร 

มาหา พ่อตอบว่า “ขอบคุณลูกนะพ่อจะถึง บ้านอีก 10 นาที หนูอย่าเพิ่งบอกซลามิน่านะ” ต้อง 

ไม่บอกซลามิน่า 

 

28. หน้าประตูห้องนอน สี่โมงเย็น 

เพลงบีโธเฟนเพลงเดิมเปิดเบาๆ ขณะที่อลิซาเบธเดินขึ้นไปหาแม่ เธอเดินอย่างแผ่วเบาท่ีสุด 

 

อลิซาเบธ  ห้องแม่มืดสนิท เพราะแม่ปดิม่านไว้ พอพ่อมาถึง พ่อดึงม่านขึ้น เงาด าจากต้นอัลมอนด์ทะลเุข้า 

มากลิตเตอร์วเิศษ... 
หมอเกรซ  ยูจีนี ยูจีนี ตื่นเร็ว ลุกไปแต่งตัวเถอะ ซวิกเกอร์เจอเด็กคนนึงที่ระบไุม่ได้ว่าเป็นใครที่เตมบิซา 

ยูจีนี  ตายจริงไอแซค นี่ก่ีโมงแล้ว แล้วเตมบิซาอยูไ่หน 

หมอเกรซ  โรงพยาบาลคนด าที่เพิ่งสร้างใหม่ อยู่เลยอีเดนเวล ไป 

ยูจีนี  ไอแซค ไม่ใช่หรอก บอกเขาไปรเึปล่าว่าบาราวานัท 

หมอเกรซ  เสื้อคลมุคณุอยู่ไหน ซวิกเกอร์บอกว่าเด็กคนนี้อายไุม่ถึงสามขวบ คืนนั้นคนไข้แน่นมากเลยแบ่ง 

มาที่นี่ แล้วท าเรื่องส่งตัวตามมา ผมบอกอลิซาเบธแต่ห้ามบอกซลามนิ่า ซวิกเกอร์บอกว่ามีเด็ก 

น้อยตายไปสามคนท่ีบาราคืนวันพฤหัส สองคนตายเพราะขาดน้ า คณุก็รู้พ่อแม่จะไมย่อมพาลูก 

มาโรงพยาบาลถ้าไม่ป่วยหนักแล้ว ผมไม่อยากให้เธอมีหวังขึ้นมา ตดิกระดุมบนเองนะคณุ ข้าง 

นอกมันหนาว 
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29. ประตูห้องครัว 

แดดตอนบ่ายส่องเข้ามา อลิซาเบธว่ิงไปท่ีประตู รถขับออกไปแล้ว 

 

อลิซาเบธ  หนูหยิบผ้าห่มกับขนมหวาน พอว่ิงถึงประตูครัว รถก็ออกไปแล้ว ไฟท้ายรถไกลออกไป ออกไป  
ออกไป แล้วประตูก็ปิด ขอให้พ่อมใีบอนุญาตด้วยเถอะ 

 

30. ข้างนอก บันไดห้องครัว หนาว มืดสนิท เสยีงกบกับจิ้งหรีดร้องระงม 

 

อลิซาเบธ  หนูมานอนรอข้างนอกตรงบันไดหอ้งครัว หนูจ าไมไ่ด้ว่าเกดิอะไรขึ้น แต่รอบตัวหนมูีกระดาษห่อ 

ขนมหวานร่วงอยู่ นั่นแหนะ มีคนกินขนมของโมลิแซง ต้องมีคนละเมอกินแน่ๆ พอไอริสคุกเข่า
ลง 

มาอุ้มหนูกลับไปนอน ทันใดนั้นเองเขาก็สว่างวาบขึ้นมา เหมือนเทียนสว่างตอนกลางคืน แสงไฟ  
แสงไฟรถท่ีประตู รถคันใหญ่สดี า รอให้ประตเูปิด ขับขึ้นมาตามทาง แล้วก็ดับไฟ  

ไอริส  เดี๋ยวคะ คณุรออยูต่รงนี้กับไอริสซี ่นะคะ  
อลิซาเบธ  ได้ยินแคเ่สียงกบกับจิ้งหรีด น่ันเสยีงร้องเท้าพ่อ ได้ยินเสียงรองเท้าขดัมันสีน้ าตาลของพ่อเดินไป 

ที่ท้ายรถ เปิดประตูหลัง แสงส่องผมของแม่ สองคนเดินตรงมาช้าๆ เดินผ่านดอกลั่นทมสี
ขาว          มาทางต้นไซริงกา นั่นซลามิน่าหลับอยูต่รงนั้นเหมือนหนเูลย นอนห่มผ้าห่มของซี
ไฟร์อยู่ ผืนท่ีเขาชอบหม่ตอนนั่งพิงไฟ ร้องเพลงสวด ซไีฟร์พูดว่าเมื่อบรรพบุรุษของเราตาย จติ
วิญญาณของพวกเขา จะบินไปอยู่ในต้นไม้ ในใบไม้ ในผลของมัน และเสียงต้นไม้ค าราม 
เพราะฉะนั้นเวลาคณุแกะหน้ากากจากต้นไม้ คุณเลือกหน้าตาไมไ่ด้ หน้ามันอยู่ของมันอยู่แล้ว 
คุณแค่เปดิออกมา ออกมาสูโ่ลกนี้ ดูว่าหน้าตาเป็นอย่างไร เหมือนเวลาคนเราถือก าเนิด หนูว่าซ
ลามิน่าคงอยากรู้ว่าโมลิแซงอยู่ในต้นไมร้ึเปล่า ตอนนี้เราแทบมองไมเ่ห็นหน้าซลามิน่าเลย ลูกไซ
ริงการ่วงคลุมหนา้หมด พอซลามนิ่าลืมตาขึ้นมาก็เห็นโมลิแซง ตากลมโตจ้องอยู่อย่างน้ัน อย่าง
กับว่าน่ีเป็นความฝัน แล้วจู่ๆ กองไซริงกาก็ลอยขึ้น แล้วก็ระเบิดออก  

ซลามิน่า  โอ้ โฮ โฮ โมลิแซง โมลิแซง โมลิแซง 

อลิซาเบธ  ดูเมล่า โมลิแซง ดูเมล่า  
ซลามิน่า  เย้! ดูเมล่า โมลิแซง ดูเมล่า 

 

31. ที่กองไฟ ด้านนอกส่วนคนรับใช้ 

ซลามิน่า ไอริส เปียตรอสเต้นร าแสดงความยินดี ซีไฟร์ตีกลองอย่างหึกเฮิม 

โมลิแซงนั่งห่มผ้าอยูร่อบกองไฟ อลิซาเบธแอบอยู่ในเถาเสาวรส 

 

ซลามิน่า  โมลิแซง โมลิแซง มาเต้นกับแม่ โมลิแซง มาไหม โอ๊ะ ฮึบ ข้ึนมา โมลแิซง 

อลิซาเบธ  หนูเต้นด้วย อุ้มหน่อย อุ้มหน่อย 

ซลามิน่า  เอ้า อุ้มเลยเหรอ เจา้ลิงจิ๋ว โอเค มา ขึ้นมาบนนี่ โอ้ๆ เจ้าลิงจิ๋วนี่ชักจะหนักใหญ่แล้ว เฮ้! เฮ้! โมล ิ

แซง! โมลิแซง เอลเลซาเบธ มัชโลพ! 
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32. ห้องนั่งเล่น บ่ายวันอาทิตย ์

อลิซาเบธเล่นอยู่กับโมลิแซงที่ใกลจ้ะหายป่วยแล้ว 

 

อลิซาเบธ  พี่ไม่ได้อ้วน ตัวน่ันแหละอ้วน 

โมลิแซง  พี่ลิงน่ันแหละอ้วน ลิงอ้วน 

อลิซาเบธ  น้องว่าหนูอ้วน เราดีใจมากเพราะวันน้ีพ่ออยู่บ้าน ปกติพ่อจะออกไปช่วยคนเสมอ ต้องไปช่วยคน 

เดี๋ยวนี้! ต้องไปท าคลอดเดี๋ยวนี้! ตอ้งไปรักษาคนถูกงูกัดเดีย๋วนี้! เอาแอสไพรินไปแล้วก็นอนพัก
ซะ พักอย่างเงียบสงบ เงียบสงบ เงียบสงบ 

หมอเกรซ  ชู่ๆ เฮ้อ จริงๆเลย ฮัลโหล ครับ หมอเกรซพูดครับ 

อลิซาเบธ  แล้วพ่อก็เอามือข้ึนมาทาบหน้าแบบนี้ 
หมอเกรซ  โอ้ พระเจ้า พระเจ้าช่วยด้วย 

 

33. ห้องอลิซาเบธ มดื เงียบ 

ซลามิน่านั่งข้างๆ อลซิาเบธที่นอนลืมตาอยูบ่นเตียง 

 

อลิซาเบธ  ซลามิน่าพาหนเูข้านอน มีอะไรเหรอ แซลลี่ เกดิอะไรขึ้น 

ซลามิน่า  นอนเถอะค่ะ คุณลิซซี่ ซลามิน่าอยู่ตรงนี้แหละ...คณุนอนเถอะ 

อลิซาเบธ  แต่ว่ามีอะไร มีอะไรเหรอ แซลลี ่
ซลามิน่า  เกิดเรื่องไม่ดีคะ่ คุณลิซซี่ เรื่องร้ายแรง “Thula baba, thula...” 

อลิซาเบธ  ทั้งคืนหนูได้ยินเสียงแม่วิ่งเข้าวิ่งออกบ้านหากุญแจรถ หนูว่ากุญแจอยู่ท่ีพ่อ แล้วก็ถามหาปืน...แม ่

จะเอาปืนไปท าอะไร 

 

34. บนถนน ฝุ่นคลุ้ง ร้อนระอุ ที่ทรานส์วาลเหนือ 

แสงแรกยามเช้า รถยนตส์ีขาวขับด้วยความเร็ว อลิซาเบธหน้าแนบกระจก  
มองผู้หญิงคลมุหน้าเดินบนถนน หอบลูกไว้ด้านหลัง ส่วนใหญจ่ะเดินด้วยเท้าเปล่า มีถังใส่อาหารหรือน้ าเทินหัวไว ้ 

เด็กๆ ดูกระเซอะกระเซิง ว่ิงตามยางรถเก่า หรือคอยดึงไม้บนทรายทีร่้อนออกตามทาง 

 

อลิซาเบธ  เช้าตรู่ เราเอารถสีขาวออก ขับกันสี่ชั่วโมงไปท่ีภเูขามากาลิสเบิร์ก เรารีบมาก ไม่หยดุแวะว่ายน้ า 

เล่นท่ีวอร์มบาธ บนถนนทรายสีแดงว่าง โล่งจนกระต่ายกระโดดข้ามไดต้อนกลางคืนอย่าง 
ปลอดภัย เราก็มาถึงที่โคลฟเวอร์ โคลฟเวอรค์ือฟาร์มของตาหนเูอง ท่ีมันเรียกว่าโคลฟเวอร์
เพราะว่ามัน...เขียวมาก 

 

35. ฟาร์มโคลฟเวอร ์ 
อลิซาเบธว่ิงเล่นเท้าเปล่าอย่างกับลิงในป่าในฟาร์ม 

 

อลิซาเบธ  ร้านท่ีฟาร์มของตาน่ารักมาก เป็นร้านหลังคาคลุมฟาง มีกลิ่นหอมไหม้นิดๆ พื้นท าจากโคลน คือ 
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เป็นโคลนแต่สะอาดแล้วก็เรยีบ ทุกคนชอบร้านนี้เพราะทุกอย่างฟรหีมด ตาเก็บเงินไมไ่ดเ้พราะ 

ว่าท่ีคิดเงินเสยี มีที่ปั๊มน าิมันใส่ในกระป๋องเอาไว้จดุไฟตอนกลางคืนทั่วฟาร์ม แล้วก็เสื้อกับชุด
ช้ันในของเด็ก ตาจะน้ าตาไหลเพราะที่นี่แดดแรง ตาอายุ 82 แล้วก็จะไม่ค่อยไดย้ิน แต่ยายพดูว่า 
“ไม่มีคนหหูนวกคนไหน ไม่ได้ยินเท่ากับคนท่ีไม่อยากฟัง” 

 

36. โคลฟเวอร ์

รถยนต์จอดหน้าประตูบ้าน เป็นวนัท่ีฝุ่นเยอะและร้อนมาก 

 

อลิซาเบธ  ถึงแล้ว! คุณตาคะ เปิดประตูหน่อยค่ะ หนูอยากไปเปิดประตู ต ารวจอยู่นี่... 
เจ้าหน้าท่ีโพทคิเตียร ์ มากันแค่สี่คนใช่ไหมครับ 

ยูจีนี  ค่ะ คุณต ารวจ เราสี่คน 

เจ้าหน้าท่ีโพทคิเตียร ์ เชิญเข้าไปนั่งก่อนครบั เราต้องขอแสดงความเสียใจนะครับท่ีตอนนี้ เรายังจับคนร้าย
ไม ่

ได้ แต่เราเชื่อว่าคนรา้ยน่าจะเป็นผู้เรยีกร้องอิสรภาพที่ข้ามชายแดนทางโรดีเซียเข้ามา ตอนนี้คิด 

ว่าน่าจะการสุ่มท าร้าย คุณคงพอทราบอยู่แล้วนะครับว่าประตูบ้านหลังนี้ไมไ่ดล้็อคเลยซักบาน 

37. ห้องน้ าในบ้านฟาร์ม แสงสว่างมาจากตะเกยีง 

ยายของอลิซาเบธ อายุประมาณ 60 ปี ยังดูสวยและเจ้าเนื้อ ก าลังเปิดน้ าลงไปในอ่าง 

 

อลิซาเบธ  ยายอยู่ในห้องน้ าก าลังเปิดน้ าลงอา่ง ได้ยินเสียงดังในห้องนอน เลยหยิบตะเกียงเดินไปดู พอถึง 

ประตูกเ็ห็นผู้ชายคนหนึ่ง ตัวใหญ่ เสื้อเปื้อนเลือด ถือมีด ยายตกใจเลยโยนตะเกยีงใส่ ผู้ชายคน 

นั้นผลักกลับมา ตะเกียงแตก เศษแก้วบาดโดนตาตรงนี้ แล้วน้ ามันจากตะเกียงลวกขายายตรงนี ้ 
ยายมีตาสีฟ้า เวลาคนชมว่าตายายมีสีฟ้าสวยเหมือนตาอลซิาเบธ เทย์เลอร์ ยายจะเขิน แล้วคุณรู้ 
ไหมคะว่ายายของหนูก็ช่ืออลิซาเบธ 

 

38. ในห้องรอตรวจท่ีแบนเดอไลคอป เมืองใกล้ๆ เมืองที่บ้านแค่ 8 หลัง  
มีร้านขายของ ปั๊มน้ ามัน โรงแรมเล็กๆ  คุณยายเย็บแผลที่ตา ปิดผ้าที่ตาและแผลไฟไหม้เรียบร้อยแล้ว 

 

คุณยาย  พวกเขาต้องการอะไรคะหมอวินสตัน สามีฉันเขาท าไร่ท าสวน อะไรมีค่าก็ให้คนอ่ืนไปหมดแล้ว  
หมอรู้ไหมพวกเขาเอาเหรียญเขาไป เหรียญกล้าหาญตอนไปร่วมรบ อยู่ในหีบใต้เตียงเรา เหรยีญ 

ของความกล้าหาญกเ็อาไป... 
 

39.ด้านนอกบ้านท่ีโคลฟเวอร์ ยจูนีีกับไอแซคก าลังกรอกรายงานของต ารวจ 

 

เจ้าหน้าท่ีโพทคิเตียร ์ ข้างนอกจะต้องมีฆาตกรที่มีเหรียญกล้าหาญอยู่ในกระเป๋าอยู่ที่ไหนซักแห่งแน่นอน
ครับ  
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นั่งก่อนเถอะครับ คุณยจูีนี เรื่องเกดิตอนพลบค่ า คนร้ายเดินเข้ามาบริเวณบา้นจากประตูบ้านท่ี
เปิดอยู่ เจ้าหนา้ที่พบคุณพ่อคณุคกุเข่าพาดอยู่บนเตียง มีรอยมดีแทงด้านหลัง 22 แผล ส่วนแม่
คุณคลานหนีไปโทรศัพท์ โชคดีว่าต ารวจมสีายพ่วงกับบ้านฟารม์ละแวกนี้ 

 

40. ที่สุสานเล็กของกลางทุ่งหญ้าใกล้กับเมืองรามากุป้า  
ลมพัดเอาฝุ่นมาอยู่เหนือสสุานท่ีเพิ่งขุดใหม่ เป็นวันท่ีร้อนแห้ง 

 

อลิซาเบธ  ตอนท่ีเราฝังศพตา ยายนั่งน่ิงและเงียบ คนงานจากฟาร์มข้างๆ มากนัหมด พาลูกๆ มาด้วย ทุก 

คนสวมเสื้อสีขาวท่ีได้จากร้านของตา ตาถูกหย่อนลงไป ลึกลงไปใต้ดิน ลงไป ลงไป ลงไป ไป
ซ่อน  

ซ่อนดีด ี

 

41. ที่สวนหลังบ้าน อลิซาเบธนั่งเงียบใต้ต้นไซริงกา มองจุดขาวท่ีนิ้วกลาง “ศัตร”ู  
เธอพยายามเอากระโปรงเช็ดจดุขาวให้ออกไปจากเล็บ หันหน้าไปทางอื่น 

 

อลิซาเบธ  หลังเสร็จจากงานศพ เรากลับมาทีบ่้านแล้วพบว่าซลามิน่าทิ้งพวกเราไปแล้ว แต่กไ็ม่เป็นไร
หรอก  

เพราะว่าเขาไม่อยากมองหน้าหนูแล้ว เขาหันหน้าหนีหนูแบบนี้เลย เราก็คิดว่าเขาไมส่บาย เราวิ่ง 

ไปดูที่ห้องของหายไปหมด เหลือแค่เตียงเปล่าที่อยู่บนอิฐ 

 

42. สวนหลังบ้าน 

อลิซาเบธตะโกนข้ามรั้วหาซไีฟร์ทีก่ าลังท าสวนบ้านศาสนาจารย์อยู่ 
 

อลิซาเบธ  ซีไฟร์ ซไีฟร์ ซีไฟร์ ซลามิน่าไม่อยูแ่ล้ว 

ซีไฟร ์  ครับคุณลิซซี่ ไม่อยู่แล้ว 

อลิซาเบธ  เขาไปไหน ฮา! เขาซ่อนอยูต่รงไหน 

ซีไฟร ์  เราจะหาคนใหม่ให้ครับ คุณลิซซี ่
อลิซาเบธ  เราไม่ได้อยากได้คนใหม่นี่ เราอยากได้ซลามิน่า แซลลี่คนเดียว ไปตามให้เธอกลับมาบา้น 

ซีไฟร ์  เขาไม่อยู่แล้วครับ คณุลิซซี ่
อลิซาเบธ  ท าไมละ่ซีไฟร์ ท าไม 

ซีไฟร ์  เรื่องคุณตาคุณนะ่ครับ เขารูส้ึกผิด เราทุกคนรูส้ึกผิด เราแบกรับบาปที่เพ่ือนเราก่อไว้ เขาละอาย 

ใจ 

อลิซาเบธ  ท าไมละ่ซีไฟร์ ท าไม ท าไม ท าไม 

ซีไฟร ์  ไม่มีค าตอบให้แผ่นดินนี้หรอกครับ อย่าร้องไห้เลยครับ ไมต่้องร้องไห ้มานี่สิครับ 

 

43. ห้องนอนของอลิซาเบธ ห้าปีตอ่มา อลิซาเบธกึ่งวิ่งกึ่งกระโดดเข้ามา 
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คุณยายนั่งมองออกไปนอกหน้าต่างตรงสวน 

 

อลิซาเบธ  ยายคะ ยายมานั่งท าอะไรในห้องหนูคะ มองอะไรอยู่เหรอคะ ยายคะ? 
คุณยาย  อ่อ อลิซาเบธ โทษทีจ้ะ โอ ดูหนสู ิใส่ชุดนักเรียนม.ปลายแล้ววันนี้ ยายก็นั่งมองต้นโลควอท ต้น 

แก่ๆ ต้นนั้นไง ยายว่าใกล้สุกพอจะเก็บได้แล้ว ยายนึกภาพตาออกเลย เดินฝ่าแดดไปเก็บลูกโล 

ควอทท่ีเพิ่งสุกนี่รู้ไหมว่าถึงจะหลายปีผ่านไปแล้วยายก็ยังคิดถึงเขานะ คิดถึงเอามากๆซะด้วย  
โอะ ไมต่้องปลุกแม่หรอก แม่เขานะ่เป็นลูกรักเลยแหละ 

อลิซาเบธ  จะไดเ้จอคนรัก...ได้ออกเดินทาง 

 

44. มหาวิทยาลัยวิทส์วอเตอร์รันด ์ปี 1976 

อลิซาเบธใช้โทรศัพท์สาธารณะโทรจอห์น เธอต้องตะโกนแข่งกับเสียงเดินขบวนประท้วงการแบ่งแยกสผีิว
ของนักศึกษา 

 

อลิซาเบธ  จอห์น จอห์น ได้ยินไหม นี่อลซิาเบธนะ อยู่มหาวิทยาลัย แม่หลับอยู่รึเปล่า พ่อล่ะ น่ีเธอต้อง 

สัญญากับ พี่ว่าจะไมเ่อาไปบอกใคร หา้มบอกพ่อกับแม่ สัญญาก่อน พี่เห็นประกาศติดอยู่ข้างๆ  
รายชื่อเพื่อนรุ่นเดยีวกับพ่ี สหภาพนักศึกษาเอามาตดิไว้ ข่าวที่จะไม่ปรากฏบนหนังสือพิมพ์ราย 

วันของคุณ ผู้เสยีชีวิตไดย้ินไหมเสยีชีวิต คริสโตเฟอร์ ซมู่า 16 ปี เพ็กกี้ ดีทเว 18 ปี เปียตรอส ม 

เซดดี 24 ปี โดรา่ มทวิวี 14 ปี โมลิแซง มัชโลพ 14 ปี โมลิแซง พ่ีไมรู่้ ไมรู่้ว่าใช่น้องรึเปล่า มาหา 

พี่ท่ีนี่ได้ไหม ไม่! ห้ามบอกพ่อกับแม่ มานี่พอ เดี๋ยวต ารวจจะปิดถนนทางไปโซเวโท เราจะเข้าไป 

ได้ถ้าเธอมารีบมา พ่ีไม่รูเ้ขาว่ากันวา่เด็กๆ ลุกฮือกันหมดแล้ว เผาโรงเรียน รถบัส เผาทุกอย่างที่
เผาได้ โอเค ง้ันพ่ีจะรอตรงโทรศัพท์นะระวังตัวด้วย ที่โทรศัพท์... พวกเขาฆ่าคณุแน่ถ้าคุณเข้าไป 
เขาไม่อยากให้คณุเข้าไป 

 

45. สวนหลังบ้าน ปี 1963 

อลิซาเบธอายุ 7 ขวบอยู่บนต้นไซริงกา ซลามิน่าจูงโมลิแซงมามองหาอลิซาเบธท่ีอยู่บนต้นไม้ 
 

โมลิแซง  “Imithi goba kahle...ithi...ithi” 

ซลามิน่า  คุณลซิซี่ ลิซซีจ่อมซน ลงมาหน่อยค่ะ โมลิแซงมาลาคุณลิซซี่คะ่ 

อลิซาเบธ  อ้าว น่ีไม่ใช่วันศุกร์ซะหน่อย 

ซลามิน่า  วันน้ีวันศุกร์ค่ะ คุณลิซซี่ มาลาคณุลิซซี่จอมซนเร็ว 

โมลิแซง  บ๊ายบายค่ะ โมลิแซงจะไปเรียนทีโ่รงเรียนใหญ่ที่โซเวโท 

อลิซาเบธ  ฮา! โรงเรียนใหญ่ที่โซเวโทเหรอ โมลลี่ อืม เดี๋ยวก่อน เดีย๋วก่อน 

ซลามิน่า  ไม่ได้ค่ะ เราสายแล้ว แมฉ่ันรอโมลแิซงอยู่ท่ีรถไฟ มาลาคุณลิซซีเ่ร็ว 

โมลิแซง  ไปก่อนนะ หนูรักคณุลซิซี่จอมซนนะคะ หอมแก้มหนหูน่อย 

อลิซาเบธ  บาย โมลลี่ บ๊ายบาย ห้ามไปดึงผมเพื่อนที่โรงเรียนนะ บ๊ายบาย!  
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46. รั้วกั้นของต ารวจนอกเมืองโยฮันเนสเบิร์ก ปี 1976 

อลิซาเบธอายุ 20 ปีกับจอห์นพยายามหาทางเข้าไปในโซเวโท 

 

อลิซาเบธ  โมลิแซงอายุ 14 ก าลังวิ่ง คิดอะไรถึงพาเพื่อนไปประท้วงกับต ารวจ ท าไมถึงได้กล้าท าแบบนั้น  
หันหลัง ไปสิโมลิแซง เอาตัวรอด วิ่งหนีขึ้นต้นไซริงกา ไปซ่อนใต้เตยีงซลามิน่า ไปซ่อน มีแค่อิฐ

ใน 

มือ จะท าอะไรได ้

 

47. โซเวโท แดดจ้า 

โมลิแซง อายุ 14 ปี ในชุดนักเรียนปอนๆ วิ่งมาประจันหนา้กับต ารวจอย่างไม่กลัวตาย เธอเป็นผู้น ากลุม่
เด็กดูมอมแมม ในมือถือไม้ถืออิฐเป็นอาวุธ เธอยังเด็ก เปี่ยมไปด้วยแรงปรารถนาและความมุ่งมั่น 

 

โมลิแซง  กระสุนกฆ็่าเราไม่ตาย ฉันช่ือโมลิแซง โมลิแซง เอเลสซาเบธ มัชโลพ! ฉันยืนบนถนนนี้กับทุกคน  
นี่คือถนนของฉนั บ้านของฉัน ประเทศของฉัน ที่ของฉัน ฉันอยู่ในท่ีของฉัน ฉันจะไม่ยอมก้มหัว 

แล้วท าเหมือนไม่มตีัวตน ฉันจะยนืข้ึนต่อสู้ กระสุนก็ฆ่าเราไม่ตาย พวกเราจะอยู่ในความฝัน วิ่ง 

อยู่ในกองไฟแห่งอิสรภาพ พวกคณุจะนอนไม่หลับเพราะได้ยินเสียงหัวใจเราเต้นแรง เรายังอยู่  
เรายังอยู่ พูดภาษาของ เรา...อมันดลา  

อลิซาเบธ  ไปซ่อน! โมลิแซง ไปซ่อน! โมลิแซง เป็นอิสระและกลา้หาญ อิสระและกลา้หาญเหมือนเสียง 

กลองที่ดัง ตอนกลางคืน อิสระและกล้าหาญ และตาย ตายตอนอายุ 14  
โมลิแซง  หอมแก้มหนูหน่อย 

 

48. ต้นไซริงกา 

อลิซาเบธอายุ 20 ปี น่ังนิ่งเงียบใต้ต้นไม้ ลูกไซริงกาหล่นลงมา 

 

อลิซาเบธ  จะไม่บอกใคร จะไม่บอกใครทั้งนัน้ พ่อกับแม่ให้โมลิแซงเกดิขึ้นมาในโลกนี้ อุ้มเธอไวด้้วยมือ สอง 

ข้าง หนูจะไม่กลับมาที่นี่อีก หนูสาบานว่าจะไม่อยากได้อะไรจากท่ีนีอ่ีก คิดว่า... จะไปอยู่ที่อ่ืน 

เพราะ...เพราะว่าท่ีนีไ่มม่ีอะไรเปลีย่นไปเลย แล้ว พ่อ พ่อที่ตอนนี้แก่ลงมาก พ่อก็พูดว่า... 
หมอเกรซ  แต่เราท าใหเ้กิดความเปลีย่นแปลงได้ลซิซี่ ในแบบของเราเอง เราเปลีย่นบางอย่าง 

อลิซาเบธ  ไม่ เราไมไ่ดเ้ปลี่ยนอะไรเลย เราพยายามตามหาซลามินา่ แต่ตอนนัน้ทุกอย่างยังวุ่นวาย พ่อไม่ได้ 
รับอนุญาตใหเ้ข้ิาไป และตอนนี้มนัก็ผ่านมานานตั้งแต่ที่เขาจากพวกเราไป แปดปี เก้าปี ไป

พร้อม 

โมลิแซง ฉันไม่รู้จะพูดอะไร ฉันจะนั่งใต้ต้นไซริงกา สัญญากับตัวเองว่าจะไมบ่อกอะไรกบัใคร ลูก 

ไซริงการ่วงลงมา โมลิแซงอาจจะอยู่ในน้ี ไม่มีค าพดู ไม่มีน้ า ไมม่ีพิธีศลีจุ่ม ไม่มไีอริสซี่คอยลา้งตัว 

ให้ ไม่มีน้ าอุ่นๆ ชะล้างความอับอายจากตัวเราให้ไหลกลับสู่พื้นดิน เสียงว่ิง... เสียงว่ิง...จะไปจาก 

ที่น่ี หนูไปล่ะ 
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49. อเมริกา ปัจจุบัน 

 

อลิซลาเบธ แล้วเราก็อยู่ที่นี่ อเมริกาประเทศแห่งอิสรภาพ บ้านแห่งอิสรภาพ อิสระและความกล้าหาญ  
อิสระ...และความกลา้หาญ... ฉันไม่มีเหรียญกล้าหาญแปะไว้บนเสื้อ ไม่ว่าจะไดม้าจริงๆ หรือ 

ขโมยมากไ็ม่มี ไม่มีอะไรเปลี่ยนไป ไม่ว่าเราจะฝันอยากให้มีมันขนาดไหน ก็ไดย้ินแต่เสียงว่ิง 
เสียง 

วิ่ง แล้วพ่อก็เขียนจดหมายมา 

 

50. เคป, เซาธ์ แอฟริกา, ปัจจุบัน 

หมอเกรซอายรุาว 70 ปี อาศัยอยู่หลังเกษียณ 

 

หมอเกรซ  อลิซาเบธลูกรัก ดูนีส่ิ มันมีการเปลี่ยนแปลงนะ...หน้าหนึ่งลงว่า “โหวตให้กับประเทศของเรา”  
ลิซซี่ หนูคิดว่าวันนีจ้ะมาถึงไหม วนัท่ีเราทุกคนได้สิทธ์ิโหวตเท่ากัน ตอนนี้อะไรๆ ก็ดีขึ้น ไม่ 
เหมือนที่หนูรู้จักแล้วนะ กลับบ้านเราเถอะ อลซิาเบธ ฝากความรักให้จอห์นด้วยถ้าหนไูด้ข่าว

จาก 

น้อง คิดถึงลูกท้ังสองคน 

 พ่อ  
 

51. ปาซาเดน่า 

ฝนตกแล้ว อลิซาเบธเปียกโชก เธอแกว่งชิงช้าให้สูงข้ึนสูงขึ้น 

 

อลิซาเบธ  ฉันคิดถึง คิดถึงจริงๆ คิดถึงกลิ่นท่ีนั่น พายุพัดมาท าให้โลกท้ังใบมืดสนิทตอนสี่โมง ฟ้าผ่ากับเสยีง
  ฟ้าร้องดังเหมือนกลองซักสีล่้านใบ ฝนตกหนัก ทุกๆ หยดมีค่ากับเรามาก แอฟริกาโคตรแห้ง
แล้ง      แล้วกลิ่นหอมอ่อนๆ ของโคลนหลงัฝนตก ท่ีนั่นท าให้คุณรูส้ึกเหมือนกับว่าคุณเป็นส่วนหน่ึงของ 

โลกใบนี้ เหมือนกับว่าทุกคนเป็นสว่นหน่ึงของคุณ ฉันจ าได้ว่าเสียงรถไฟท่ีโคลฟเวอร์ท าให้รู้สึก
เหมือนกับว่าฉันอยู่ที่ไหนไมรู่้ แต่ถงึอย่างนั้นฉันก็รู้ว่าฉันอยู่ท่ีไหน ฉันรู้ว่าฉันอยู่ที่ไหน แล้วพ่อก็
เขียนจดหมายมาหา 

หมอเกรซ  ทุกที่เป็นส่วนหน่ิงของตัวเรา ลิซซี ่ลูกเองเป็นส่วนหน่ึงอยู่ในทุกๆ ท่ี เราเป็นเสี้ยวนึงในโลกใบนี้  
ไม่ว่าเราจะไปท่ีไหน เราจะพาใครซักคนไปด้วยเสมอ 

อลิซาเบธ  ฉันก็มีลูกน้อยของฉันเอง จอร์จ ยนือยู่ใต้ ต้นไม้ที่ปาซาเดน่า ฉันตกหลุมรักต้นไม้ต้นนี้ ไม่สนเลย 

ว่าบ้านเป็นยังไง บ้านนี้มีต้นไม้ ต้นไม้ที่มลีูกเล็กๆ เราแขวนชิงช้าได้ พ่อแขวนชิงช้าให้หนูด้วยนะ  
ก าลังกลับเข้าไป! คุณตาโทรมาหาแหนะ อยู่กับพ่อก่อนนะ ค่ะพ่อ 

 

52. ชานบ้านเก่าๆ, ไนส์น่า, เซาธ์ แอฟริกา 

หมอเกรซนั่งดืม่ชาอยู่ที่โต๊ะเก่าๆ ที่ีนี่เป็นท่ีที่สวยมาก มตี้นโอ๊กแก่สงูใหญ่  
ไร่องุ่นกว้างหลายไมล์ มีกลิ่นดอกลาเวนเดอร์ในอากาศ 
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หมอเกรซ  อลิซาเบธ ลซิซี่ พ่อรู้เรื่องแล้วนะ จอห์นกลับบ้าน จอห์นเล่าเรื่องที่โมลิแซง...จากเราไปแล้ว ให ้

พ่อฟัง พ่อรู้แล้ว พ่อขอบคุณเขานะ น้องเขารอจนแม่ไม่ได้ยิน อย่าโกรธน้องเลยนะ อลซิาเบธ ลซิ 

ซี่ ฟังพ่อก่อน พ่อมีเรื่องจะบอก มันแปลก แปลกมากอลิซาเบธ ตอนนั้นพ่อน่ิงข้างมาบาเลล พ่อ 

คิดว่าเราคงไมไ่ด้เจอซลามิน่าอีกแล้ว พ่อแทบไม่เช่ือหูตัวเอง คาเรล ถามผู้หญิงคนหนึ่งว่าคน 

รับใช้เธอดีขึ้นรึยัง เขาตอบว่า “ดีขึ้นแล้ว ขอบคุณนะคะ ยังไม่ทันได้พามาหาหมอเลย ตอนน้ีซลา 

มิน่าดีขึ้นแล้ว” ซลามิน่า พ่อคิดว่าว่าหูฝาดรึเปล่า คิดไปเองรึเปล่า แต่เปล่าเลย! พ่อหาเขาเหนือ 

จรดใต้จากตะวันออกไปตะวันตก ทั่วโยฮันเนสเบริ์กแล้วจู่ๆ  ซลามินา่ก็โผล่มา พ่อถามหาแต่กับ 

พวกคนยากคนจน กลายเป็นว่าคณุนายบิ๊กส์ชวนซลามินา่ไปอยู่ทีไ่นส์น่าด้วยตอนเกษียณ 
แล้ว  ซลามิน่าก็อยู่ท่ีพาร์กมอรต์ั้งแต่ตอนนั้น พ่ออยากให้หนูมาเจอเขานะ 

 

53. ปาซาดีน่า 

อลิซาเบธกับแอนดรูว ์

 

อลิซาเบธ  บางทีฉันก็ฝันถึงที่น่ัน ฝันว่าก าลังปีนต้นมิโมซ่า ต้นทอร์น ต้นไซริงกา มองหาใครซักคน ทุกครั้งท่ี 

ฝันจะต้องมองหาใครซักคน ในฝันฉันได้ไปท่ีนั่น ฉันว่าฉันไปที่นั่นไม่ได้ ซลามินา่ ซลามิน่า...? 
 

เสียงเครื่องยนต์เจ็ท 

อลิซาเบธ แอนดรูว์ และจอร์จก าลงัเดินทางกลับบ้าน 

 

54. เทอร์มินลั 

ทุกคนทักทายด้วยน้ าตาแห่งความยินดี จอร์จถูกชูขึ้นให้ทุกๆ คนมองเห็น 

 

อลิซาเบธ  จริงๆ รออยู่ที่ไนส์น่าก็ได้ ไม่ต้องมารับเลย 

หมอเกรซ  ใกล้นิดเดยีวเอง อลิซาเบธ พ่ออยากเห็นกับตาว่าโยฮันเนสเบิร์กเปลีย่นไปขนาดไหน แล้วดูสิ โอ ้ 
ลิซซี่ ลิซซี่ตัวป่วน 

อลิซาเบธ  แม่เป็นไงบ้างคะ 

หมอเกรซ  แม่สบายดี ที่เจอกันเมื่อวันอาทิตยพ์่อหอมแก้มเผื่อให้แล้ว พูดแม่ใกล้ๆ หูว่าหนูจะกลับบ้าน 
  แม่จ าลูกไมไ่ด้แล้วนะ แม่จ าใครไมไ่ด้เลย แต่ที่ท่ีเขาอยูส่ะดวกสบายดีนะ มีคนช่วยดูแลอย่างดี  

เดี๋ยวลูกกไ็ดเ้ห็น ท าแบบน้ีดีแล้ว 

อลิซาเบธ  หนูเข้าใจค่ะพ่อ นี่จอร์จี้ตัวจิ๋ว  
หมอเกรซ  โอ อลิซาเบธ ว่าไง จอรจ์ เขาได้ตายายมานะเนี่ย ฟ้าใสเชียว ดีใจที่ได้เจอหนูนะ ดีใจท่ีได้เจอ 

 

55. ไนส์น่า, บ้านฟาร์มแบบดัทช์ 

คุณนายบิ๊กส์ อายุ 70 ต้นๆ สวมเสื้อแคชเมียร์สีฟ้าอ่อนเข้าคู่กับไข่มกุ เดินออกมาที่ชานบ้าน มีทุ่งดอกไม้บานสะพรั่ง 
เธอเรียกคนในบ้านด้วยเสียงตื่นเตน้และรีบร้อน 
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คุณนายบิ๊กส ์ ซลามิน่า? ซลามิน่า! เขามากันแลว้ ฉันเห็นฝุ่นคลุ้งตรงไกลๆ นั่นไง นั่นไง เขาก าลังขับรถเข้ามา  
มาเร็ว ออกมานี้ มากันแล้ว เธอดดูีแล้วน่า มาเถอะมา มากันแล้ว! 

อลิซาเบธ  สวัสดคี่ะ คุณนายบิ๊กส์ใช่ไหมคะ ฉันอลิซาเบธคะ่ และนี่น้องฉันช่ือจอห์น และก็ลูกฉันเอง จอร์จ 
  ขอบคุณมากนะคะที่ให้เรามาหาทีน่ี่ ไร่สวยมากๆ เลยคะ่ ขอโทษค่ะ ฉันค่อนข้างตื่นเต้น เขาอยู่
  นี่ใช่ไหมคะ 

ซลามิน่า  คุณลซิซี่ คุณลิซซี่ เจ้าลิงจิ๋วจอมซน?  
อลิซาเบธ  แซล แซล...ดไูม่เปลี่ยนไปเลย 

ซลามิน่า  ไม่จริงหรอกคะ ฉันแก่ลงตั้งเยอะ โอ้ คุณแต่งงานแล้ว 

อลิซาเบธ  ใช่ๆ แต่งแล้ว เกือบสิบปีได้แล้วแซล อ่อ สามีหนูชื่อแอนดรูว์ ส่วนน่ี จ าไมไ่ด้แน่ๆ  นี่จอห์นไง 

ซลามิน่า  คุณจอห์น โอ้ จริงเหรอเนี่ย คณุจอห์น สูงใหญ่ขึ้นมากเลย 

จอห์น  เป็นยังไงบ้าง แซล ใส่ชุดอะไรเนี่ย อย่างกับผู้บริหารใหญ่ 
ซลามิน่า  เปล่าคะ ชุดท างานฉันเอง 

ซลามิน่า   โอ้ คุณจอห์น แล้วนีลู่กคณุเหรอคะ 

จอห์น  ก็หวังว่าง้ันนะ แต่ไม่ใช่หรอก เจ้าตัวอ้วนนี่ของอลิซาเบธ ใช่ไหม ใช่แล้ว! อ่ะไปหา ซลามิน่า 
  

ซลามิน่า  ไม่ดีกว่าคะ คุณจอห์น 

คุณนายบิ๊กส ์ ตอนเช้าฉันกับซลามิน่าท าสโคนหน้าตาน่ากินอันนี้ไว้ให้คณุ สนุกกันใหญ่เลยค่ะในครัว ทุกๆ 
ท่าน 

น่าจะอยากได้ชากันไหมคะ ทางนี้เลยค่ะ เข้าไปในบ้านกันเถอะ ดีกว่าค่ะ มาเถอะๆ เข้าไปขา้งใน 

กัน 

จอห์น  บ้านสวยมากเลยนะครับ จอร์จี้ดูชอบที่น่ี อลิซาเบธ อลิซาเบธ 

 

56. ใต้ต้นโอ๊คอายุกว่าร้อยป ี

อลิซาเบธเดินหาซลามิน่า เจอเธอยืนอยู่คนเดียว มือปดิปากไว้ ซลามิน่ามองอลิซาเบธ ทั้งสองยืนอยู่ใน
ความเงียบ 

 

อลิซาเบธ  หนูมีของมาฝากจากอเมริกาค่ะ อยู่ในรถ แล้วก็อันนี้... มาจากบ้านหนูเองที ่ อเมริกา ลูก 

ของต้นไม้ที่บ้าน แซลลี่...โมลิแซง... 
ซลามิน่า  โอๆ เอเลสซาเบธ  

 ไม่ต้องร้องไห้ใหโ้มลิแซงหรอกนะ เอลเลสซาเบธ  
โมลิแซง ยังอยู่กับเรา เวลาที่ลมพดั เวลาที่ต้นไมโ้ต เวลาที่ใบไมร้่วง  

 ตอนท่ีเราเดินอยู่ใต้ต้นไม ้ 
  โมลิแซงยังอยู่กับเรา  
  คุยกับเราผ่านสายลม 

  ให้เรารูส้ึกภมูิใจ 
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  เปิดใจรับความสุข เราเป็นอสิระ เราเป็นอิสระ 

  โมลิแซงอยู่กับเราไปตลอดคณุลิซซี่ 
  ตลอดไป 

  ไง เจ้าลิงจิ๋ว ไม่เป็นไรนะ เจ้าลิงนอ้ย จอมซน ลุกข้ึนมาเถอะ ฮึบ  
  ตลอดไป  
  ใช่ไหม โมลแิซง  
  อืม อืม 
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ภาคผนวก ค.  
 

ภาพกระบวนการท างานและการแสดง 
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ภาพการท างาน 

 

 
 
 
 
 
 

 
 
 

3
6

3
3

8
9

0
2

2
5



C
U
 
i
T
h
e
s
i
s
 
5
8
8
0
3
5
2
1
2
2
 
t
h
e
s
i
s
 
/
 
r
e
c
v
:
 
1
9
0
7
2
5
6
2
 
0
4
:
4
9
:
4
2
 
/
 
s
e
q
:
 
1
2

 210 

 
ภาพสื่อสิ่งพิมพ์(โปสเตอร์การแสดง) 
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ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล เพียงดาว จริยะพันธ์ิ 
วัน เดือน ปี เกิด 12 กันยายน 2531 
สถานที่เกิด นครราชสีมา 
วุฒิการศึกษา อักษรศาสตรบัณฑิต 
ที่อยู่ปัจจุบัน 99 หมู่ 9 ต.โตนด อ.โนนสูง จ. นครราชสีมา 30160   
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