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disaster. Each element of a tragedy must produce pity and fear, which lead to catharsis, and delight 
and teach moral lessons to the audience by means of poetics justice. Moreover, growing out of the 
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บทที่  1 
 

บทนํา 
 
 
1.1      ที่มาและความสําคัญของปญหา 
 

ละครโศกนาฏกรรมเปนวรรณกรรมที่มีความสําคัญตอวงวรรณกรรมตะวันตก  แรกเริ่มกําเนิดสมัยกรีก
ชวงศตวรรษที่หากอนคริสตกาล มีพัฒนาการตอเนื่องเรื่อยมาจนกระทั่งเปนละครสมัยใหม (modern drama) ใน
ตนคริสตศตวรรษที่ 20 รูปแบบและแนวคิดของละครโศกนาฏกรรมเปลี่ยนแปลงไปตามบริบทของสังคมและรสนิยม
ของยุคสมัย  นักการละครเขียนบทละครโศกนาฏกรรมที่มีช่ือเสียงเปนจํานวนมาก  ในขณะเดียวกันนักทฤษฎีเขียน
ทฤษฎี เพื่อปรับปรุงและกําหนดแนวทางของละครโศกนาฏกรรมอยางตอเนื่อง  รูปแบบซึ่งเปนที่นิยมของการ
ศึกษาละครโศกนาฏกรรมมักเปนการศึกษาเฉพาะตัวบทในแงมุมตางๆ จึงไมสามารถเห็นพัฒนาการที่ตอ
เนื่องของละคร      โศกนาฏกรรม  ผูวิจัยเห็นวาควรจะนําตัวบททฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมมาศึกษาเปรียบ    
เทียบ  ซึ่งจะสามารถแสดงใหเห็นแนวพัฒนาการของละครโศกนาฏกรรม  เนื่องจากนักการละครสรางทฤษฎีจาก
การวิจารณละครในสมัยของตนและวิจารณทฤษฎีที่เกิดกอน 
 
 สมัยกรีกในชวงศตวรรษที่ 6 กอนคริสตกาล ละครเปนการแสดงสาธารณะในพิธีบวงสรวงเทพเจาไดโอนิ
ซุส (Dionysus) ในเทศกาลซิตี้ ไดโอนีเซีย (City Dionysia) ที่เอเธนสประเทศกรีซ  กอนจะพัฒนาเปนละครโศก
นาฏกรรมเต็มรูปแบบนั้น  ในพิธีกรรมมีการรองเพลงดิธีแรมป (dithyramb) โดยกลุมคอรัส (chorus) มีการ
ประกวดซึ่งผูชนะจะไดรับแพะเปนรางวัล ตอมารูปแบบการรองพัฒนามากขึ้น  มีการประพันธคํารองแทนการรอง
สดแบบเดิม และเริ่มเกิดนักแสดงกาวออกมามีบทโตตอบกับกลุมคอรัส  แลวจึงมีการพัฒนาบทโตตอบใหเปน
บทสนทนาจนกระทั่งเปนบทละครที่สมบูรณและจัดแสดงเปนละครเต็มรูปแบบโดยรัฐสงเสริมการประกวดละคร
โศกนาฏกรรมทุกป 
 
 ละครโศกนาฏกรรมกรีกในระยะแรกนิยมใชนักแสดงเพียงคนเดียว เปล่ียนบทบาทโดยใชเครื่องแตง
กายและหนากาก มีบทโตตอบกับกลุมคอรัส  นิยมนําเนื้อเรื่องมาจากประวัติศาสตรหรือเทวตํานาน ภาษาที่ใช
ประพันธตองประณีตสูงสง  ละครโศกนาฏกรรมที่สงประกวดจะตองเปนเรื่องชุดส่ีเรื่องเรียกวาเททระโลจี  
(tetralogy)  ประกอบดวยละครโศกนาฏกรรมสามเรื่องเรียกวาไทรโลจี (trilogy) และละครเซเทอร (satyr play) 
หนึ่งเรื่อง  เททระโลจีนั้นมีเนื้อหาตอเนื่องกัน   สวนละครเซเทอรเปนละครผอนคลายซึ่งจะพัฒนาเปนละครสุข
นาฏกรรม (comedy) ตอไป 
  
 ศตวรรษที่หากอนคริสตกาลเปนสมัยที่ละครโศกนาฏกรรมพัฒนาสูงสุดโดยนักเขียน     บทละครโศก
นาฏกรรมสามคนไดแก เอสคิลุส (Aeschylus, 525-456 B.C.) โซโฟคลีส (Sophocles, 497-406 B.C.) และยูริพิ
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ดิส (Euripedes, 484-406 B.C.)   งานของนักเขียนทั้งสามไดเปนขอมูลสําคัญแกอริสโตเติล  (Aristotle, 384-
322 B.C.) นําไปเขียนทฤษฎีละคร              แนวโศกนาฏกรรมบทแรกของโลกคือ The Poetics  ประมาณป 350 
กอนคริสตกาล (350 B.C.) ถือเปนตําราที่มีอิทธิพลตอนักการละครตะวันตกสืบมาจนคริสตศตวรรษที่ 20  
 
 สมัยโรมัน ชาวโรมันซึ่งเปนนักรบและนักสรางนิยมดูการละเลนตางๆเพื่อความบันเทิงเชน
ละครพื้นเมือง  ไมม (mime) และแพนโทไมม (patomime) เปนตน  สวนละครโศกนาฏกรรม
เปล่ียนสถานภาพเปนเพียงการแสดงเพื่อความบันเทิงธรรมดามิไดผูกพันกับพิธีกรรมทางศาสนา
เหมือนสมัยกรีกแตกระนั้นบทละครโศกนาฏกรรมก็มีลักษณะเฉพาะที่เขียนขึ้นเพื่ออานออกเสียง
เชนบทละครของลูคีอุส อันเนอุส  เซเนกา (Lucius Annaeus Seneca, 4 B.C-65 A.D.)  สวน    
บททฤษฎีละครที่สําคัญของสมัยโรมันคือ   The Art of Poetry  ของควินตัส ฮอเรเชียส แฟลกคัส 
(Quintus Horatius Flaccus, 65-8 B.C.) หรือ ฮอราซ (Horace) ซึ่งจะมีอิทธิพลตอทฤษฎีละคร
แนวโศกนาฏกรรมตอไปในสมัยหลังรวมกับ The Poetics  ของอริสโตเติล  
 
 จักรวรรดิโรมันลมสลายตั้งแต ค.ศ. 476 ถือเปนการสิ้นสุดอารยธรรมยุคโบราณ คริสตศตวรรษที่ 5 ถึง
คริสตศตวรรษที่ 15 เปนสมัยกลาง (Middle Age)    เปนรอยตอระหวางสมัยคลาสสิกหรือกรีกโรมันและสมัยฟน
ฟูศิลปวิทยาการ  (Renaissance) ที่ฟนฟูความรูคลาสสิกขึ้นอีกครั้งในประมาณคริสตศตวรรษที่ 13  
 
 ในสมัยกลางนั้นศาสนาคริสตมีอํานาจสูงสุดทั้งการเมืองและวัฒนธรรม  ชาวคริสตดํารงตนอยูในกรอบ
ของคําสอนทางศาสนา  ความรูทุกอยางเปนไปเพื่อจุดมุงหมายทางศาสนา จึงไมปรากฏวรรณกรรมทางโลก  
ละครของสมัยกลางจึงเปนละครศาสนาที่มีเนื้อหาจากพระคัมภีร  จนกระทั่งปลายสมัย      นักบวชและปญญา
ชนเริ่มกลับไปศึกษาความรูคลาสสิกกรีกโรมันโดยเฉพาะอยางย่ิงวรรณคดี จึงมีการใหคําจํากัดความของความ
เปนโศกนาฏกรรมจากหลักฐานทางวรรณกรรมเทาที่จะคนควาได  โดยสรุปแลววรรณกรรมในรูปแบบใดก็ไดจัด
เปนโศกนาฏกรรมหากเปนเรื่องราวการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาของตัวละครที่เปนชนชั้นสูง 
 
    เมื่อส้ินสุดสมัยกลาง อารยธรรมยุโรปเขาสูสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการตั้งแตคริสตศตวรรษที่ 
13  บริเวณคาบสมุทรอิตาลี พัฒนาและแพรขยายถึงอังกฤษประมาณคริสตศตวรรษที่ 16 และ
ฝรั่งเศสในคริสตศตวรรษที่ 17  สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการเปนการกลับไปฟนฟูความคิดทางโลก
แทนความคิดทางศาสนาที่ครอบงําชีวิตอยูกวาหนึ่งพันป  ความรูตางๆรวมถึงวรรณคดีจากกรีก
โรมันถูกนํามาศึกษาอีกครั้งที่อิตาลี    มีการศึกษาวิจารณและเผยแพรความรูดานการละครของ
อริสโตเติล ฮอราซ และเซเนกา ทําใหวงการละครอิตาเลียนมีความเจริญกาวหนามาก ละคร           
โศกนาฏกรรมไดรับการศึกษาและวางรูปแบบโดยยึดถือกรีกโรมัน ทําใหไมมีการสรางบทละคร      
โศกนาฏกรรมที่มีลักษณะอิตาเลียนแทๆ ละครโศกนาฏกรรมดําเนินตามแบบของเซเนกา สวนละคร
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สุขนาฏกรรมดําเนินตามแบบเทอเรนซ (Terence) และเพลาตุส (Plautus)  ละครที่มีลักษณะ
เฉพาะของอิตาเลียนแทๆคือละครสุขนาฏกรรมที่เรียกวาคอมเมเดีย เดล อารเต (Commedia 
dell’Arte)   
 
 ในประมาณคริสตศตวรรษที่ 16 สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการของอิตาลีพัฒนาสูงสุด อังกฤษจึงเริ่มเขาสู
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการซึ่งเรียกวายุคอะลิซะบีธัน  (Elizabethan) ที่มีเอกลักษณเฉพาะตัวและไมตามกฎเกณฑ
ของสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการที่ไดจากอริสโตเติลและฮอราซแตรับลักษณะของบทละครของเซเนกาผนวกกับ
ลักษณะของละครยุคกลาง ละครโศกนาฏกรรมของอังกฤษจึงมีรูปแบบเฉพาะตัวตางจากละครโศกนาฏกรรม
ของประเทศอื่นๆ 
 
 สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการของฝรั่งเศสเรียกวานีโอคลาสสิก (Neo-Classicism)  หรือ    คลาสสิกใหม   
หมายถึงการกลับไปสูความรูคลาสสิกของกรีกโรมันอีกครั้งโดยรับอิทธิพลจากยุคฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี
โดยผานราชสํานัก  มีการศึกษาและแปล The Poetics รวมถึง        บทละครกรีกโรมันเปนภาษาฝรั่งเศส
ประมาณป ค.ศ. 1550  พรอมๆกับที่อิตาลี   สังคมวรรณกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสชวงคริสต
ศตวรรษที่ 17 นั้นเฟองฟูมาก มีการจัดตั้งชุมนุม  วรรณคดีของชนชั้นสูง (salon) ที่มีความรูทางภาษาและวรรณ
คดี  สวนองคกรที่มีบทบาทมากที่สุดคือ ราชบัณฑิตยสภาฝรั่งเศส (L’Académie Française)   ตั้งขึ้นป ค.ศ. 
1629 นําโดยสังฆราช             ริเชอลิเยอ (Richelieu) มีจุดมุงหมายเพื่อปรับปรุงและวางรูปแบบภาษาฝรั่งเศสให
งดงามโดยยึดถือคลาสสิกเปนตนแบบ  ดูแลวรรณคดีทุกประเภทเพื่อใหถูกตองตามกฎเกณฑที่วางไวอยางเครงค
รัดตามแบบราชบัณฑิตยสภาอิตาเลียน 
 
 กฎเกณฑของการประพันธละครโศกนาฏกรรมเกิดจากการศึกษาอริสโตเติล ฮอราซ และบทละครของ
เซเนกา  หากนักเขียนบทละครปฏิบัติตามกฎเกณฑที่สรางตามแบบคลาสสิกอยางเครงครัด  บทละครจะมีคุณ
ภาพ   การฝาฝนกฎจึงถือ เปนความผิดรายแรง  เช น เรื ่อ ง  Le Cid (1637) ของปแยร  กอรแนย  (Pierre 
Corneille,1606-1684)  ซึ่งไมประสบความสําเร็จในวงวิชาการ   โดยราชบัณฑิตยสภาฝรั่งเศสลงความเห็นวา
เปนบทละครที่ไมมีความงามเนื่องจากฝาฝนกฎเกณฑคลาสสิก  ทั้งที่เร่ืองนี้ประสบความสําเร็จเปนอยางสูงทุก
ครั้งที่จัดแสดง 
 
  อังกฤษสิ้นสุดสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการเมื่อสมเด็จพระนางเจาอะลิซะเบ็ธที่หนึ่งส้ิน      พระชนม พระ
เจาเจมสที่หนึ่งขึ้นครองราชย  เรียกวาสมัยจาโคเบียน (Jacobean)  และพระเจาชารลสที่หนึ่งขึ้นครองราชยเรียก
วาสมัยคาโรไลน (Caroline)  เปนชวงที่บานเมืองระส่ําระสายและเกิดสงครามกลางเมือง ปฏิวัติรัฐประหารโดย
พวกพิวริตัน (Puritan) ที่เครงศาสนา  ชวงเวลาที่กลุมพิวริตันมีอํานาจ บานเมืองเสมือนกลับสูยุคกลางอีกครั้ง
หนึ่ง วรรณกรรมทุกประเภทมีจุดมุงหมายเพื่อศาสนา ละครซึ่งเปนความบันเทิงจึงถูกหามแสดงอยางเด็ดขาด  
เมื่อพวกพิวริตันหมดอํานาจ      รัฐสภาเชิญพระเจาชารลสที่สองซึ่งทรงลี้ภัยอยูที่ฝร่ังเศสกลับมาครองราชยในป 
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ค.ศ. 1660 ถือวาเขาสูสมัยเรสทอเรชัน (Restoration) ซึ่งส้ินสุดเมื่อจอหน ดรายเด็น (John Dryden, 1631-
1700)       เสียชีวิต   
 
 พระเจาชารลสที่สองฟนฟูราชสํานักและการละครตามสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการของ     
ฝร่ังเศส  ทําใหวงการละครกลับมามีชีวิตชีวาอีกครั้ง รูปแบบละครโศกนาฏกรรมสมัยนี้คือละคร
โศกนาฏกรรมฮีโรอิก (heroic tragedy) มีเร่ืองราวเนนความขัดแยงระหวางความรักและเกียรติ
ศักดิ์ที่ตัวละครเอกจะตองเลือก สุดทายแสดงใหเห็นวาสติปญญาอยูเหนือเหตุผล1 ละคร        
โศกนาฏกรรมฮีโรอิกนี้เปนละครโศกนาฏกรรมอังกฤษประเภทเดียวที่รับอิทธิพลคลาสสิก  
 
 
 
 คริสตศตวรรษที่  18   และ 19   เปนจุดเปลี่ยนแปลงครั้งสําคัญของละคร  เนื่องจากใน
คริสตศตวรรษที่ 18 ละครเปลี่ยนมาเปนความบันเทิงของชนชั้นกลางถึงชนชั้นลางที่เกิดขึ้นใหม
จากการขยายตัวของลัทธิพาณิชยนิยม (Mercantilism) เนื่องจากชนช้ันที่เกิดขึ้นใหมมีอํานาจทาง
สังคมแทนที่ชนชั้นสูง ศิลปะจึงตองตอบสนองพวกเขาดวย คริสตศตวรรษที่ 18 เปนยุคของละคร
เราอารมณ  (sentimental drama) เพื่อใหผูชมเกิดความสงสารเห็นอกเห็นใจตัวละครเอกที่มี
ลักษณะดานเดียว (typed character) เมื่อตัวละครพบอุปสรรคก็จะตองฟนฝาแตทวาพวกเขา   
เอาชนะไดโดยงายดวยความดีงาม แตเมื่อถึงครึ่งหลังของคริสตศตวรรษที่ 18 นักเขียนบทละคร
เห็นวาการตามกฎเกณฑคลาสสิกเปนการจํากัดการสรางสรรคจึงตองการเขียนบทละครในแนว
ใหม จึงเกิดละครที่เรียกวา  drame  เปนละครที่อยูกึ่งกลางระหวางละครโศกนาฏกรรมและ        
สุขนาฏกรรม และยังเกิดละครสุขนาฏกรรมเรียกน้ําตาหรือ comédie larmoyante ซึ่งคลายกับ
ละคร sentimental comedy ของอังกฤษ  
 
 แนวโนมการละครของคริสตศตวรรษที่ 18 ทั้งในอังกฤษและฝรั่งเศสมีลักษณะรวมกันคือ
เนนความเห็นอกเห็นใจในชะตากรรมของตัวละครที่เปนสามัญชน จบลงโดยแสดงใหเห็นวาการทํา
ดีตองไดดีตอบแทน ทําชั่วตองไดรับโทษ  ละครโศกนาฏกรรมคือละครที่จบโศกแสดงผลกรรมของ
ตัวละครเอกที่กระทําผิด และละครสุขนาฏกรรมคือละครที่จบสุขแสดงผลดีของตัวละครเอกที่     
อดทนทําความดี   

                                                           
1 เฉลิมศรี จันทรออน, ประวัติละครอังกฤษ 1: กําเนิดละครตะวันตก – ละครอังกฤษในศตวรรษที่ 

สิบเกา, (กรุงเทพฯ : ภาควิชาภาษาอังกฤษ คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2528), หนา 188. 
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 คริสตศตวรรษที่ 19 เปนสมัยที่วรรณคดีเปลี่ยนแนวไปเปนโรแมนติก (romanticism) ที่ให
ความสําคัญกับอารมณความรูสึก จินตนาการ และจิตวิญญาณของมนุษย   ละครสมัยนี้มิไดยึด
ถือรูปแบบคลาสสิกอีกตอไป   นอกจากนี้ยังเกิดละครประเภทใหมคือละครเมโลดรามา 
(melodrama) เพื่อตอบสนองความบันเทิงของชนชั้นกลาง เนนเรื่องราวที่สนุกสนาน ตัวละครที่มี
ลักษณะดานเดียวและไมมีพัฒนาการเชนตัวละครพระเอก-นางเอกที่ดีงาม ตัวรายที่เลวทราม  
ละครเมโลดรามาใหความสําคัญกับโครงเรื่องที่วางไวอยางดี (well-made play) มีการวางปูเร่ือง
อยางดี สรางปมลึกลับเพื่อที่จะคลี่คลายใหผูชมประหลาดใจ การจัดเวทีพัฒนามากขึ้นเพื่อสราง
ความสมจริง 
 
 นักการละครตอตานบทละครเมโลดรามาที่เนนความบันเทิงจนเลยเถิดโดยสรางละครสมัย
ใหมซึ่งสามารถตอบปญหาสังคมที่เกิดจากสงครามโลกและปญหาเศรษฐกิจในคริสตศตวรรษที่ 20 
ผนวกกับการศึกษามนุษยดวยวิธีการทางวิทยาศาสตรและจิตวิทยาทําใหมนุษยมองตนเองและ
โลกเปลี่ยนแปลงไป   ละครสมัยใหมอาจแบงไดเปนสองแนวใหญๆ คือสัจนิยม (Realism) และ
ธรรมชาตินิยม (Naturalism) และแนวตอตานสัจนิยม (Anti-Realism) ผูศึกษาการละครเรียกละคร
สมัยใหมวาเปนละครโศกนาฏกรรมสมัยใหม (modern tragedy) ทั้งที่พวกเขาไมเรียกละครของตน
วาเปนละครโศกนาฏกรรม2  เชนงานของเฮนริค อิบเซน (Henrik Ibsen, 1828-1906)  แอนตัน    
เชคอฟ  (Anton Chekov, 1806-1904)  ออกัสต สตรินเบิรก (August Strindberg, 1849-1912)   
ยูจีน  โอนีล (Eugene O’Neill, 1888-1953)  อารเธอร มิลเลอร (Arthur Miller, 1915-    ) และ  
เทนเนสซี วิลเลี่ยมส (Tennessee Williams,1911-1983)  เพราะในบทละครของนักการละครสมัย
ใหมเหลานี้มักแสดงใหเห็นการตอสูของตัวละครเอกในฐานะปจเจกบุคคลกับชะตากรรมที่ไม
สามารถหลีกเลี่ยงได  ชะตากรรมที่กําหนดมนุษยนี้ไมใชชะตากรรมโดยเทพเจาดังเชนในละคร  
โศกนาฏกรรมกรีก แตเปนการกําหนดโดยสภาพแวดลอม กรรมพันธุ และจิตใตสํานึกเชนความ
ตองการทางเพศ ความโลภ มนุษยมีความยิ่งใหญแตทําลายตนเองจากการตอสูกับอุปสรรคที่ไม
สามารถเอาชนะได  เพราะเขาไมยอมโอนออนผอนผันใหแกสถานการณหรือสภาวะการณท่ีเปนอยู  
พวกกรีกมีปญหาขัดแยงกับเทพเจา พวกอะลิซะบีธันขัดแยงกับขอผิดพลาดของตัวเอง และพวก

                                                           
2  Ahsley Horace Thorndike, Tragedy  (London : Constable, n.d.), pp. 217-227. 
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สมัยใหมขัดแยงกับสภาพแวดลอม แตอํานาจนั้นยิ่งใหญจนมนุษยไมสามารถเอาชนะได ตัวละคร
เอกจึงเปลี่ยนจากสถานภาพสูงมาเปนคนธรรมดาที่มีจิตใจสูงในสมัยใหม 3 
 
 หลังจากทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมของอริสโตเติล  เกิดทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรม
โตตอบกับความคิดของอริสโตเติลมาโดยตลอด  สวนในชวงคริสตศตวรรษที่ 20 แมจะไมมีการ
เขียนละครโศกนาฏกรรมอีก  แตนักการละครเชนอารเธอร มิลเลอรเห็นวาละครสมัยใหมของเขา
สามารถจัดเปนละครโศกนาฏกรรมเทียบเทาละครโศกนาฏกรรมตามคําจํากัดความของอริสโตเติล
ได ความคิดตอเนื่องของละครโศกนาฏกรรมจึงสามารถแสดงใหเห็นพัฒนาการของทฤษฎีละคร
แนวโศกนาฏกรรมไดเปนอยางดี 
 
 
 
 
 
1.2      วัตถุประสงคของการศึกษา 
 

วิเคราะหเปรียบเทียบทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมเพื่อแสดงใหเห็นพัฒนาการของทฤษฎีดังกลาวตั้ง
แตสมัยกรีกจนถึงคริสตศตวรรษที่ 20 
 
1.3      แนวเหตุผล  ทฤษฎีสําคัญ หรือสมมติฐาน 
 
 The Poetics ของอริสโตเติลมีอิทธิพลตอการสรางละครโศกนาฏกรรมตั้งแตสมัยโรมัน  
จนกระทั่งถึงคริสตศตวรรษที่ 17 รวมถึงละครสมัยใหมโดยเฉพาะอยางยิ่งละครของอารเธอร มิล
เลอร  
 
1.4      ขอบเขตของการศึกษา 
 

                                                           
3  เอ็ดเวิรด ไรท เอ. ดูหนังดูละคร (Understanding Today’s Theatre), แปลโดย   นพมาส ศิริกายะ 

(กรุงเทพฯ : ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2525), หนา 65. 
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 วิทยานิพนธฉบับนี้ศึกษาเปรียบเทียบทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมโดยเริ่มตนที่สมัยกรีก
คือ The Poetics ของอริสโตเติล  จนกระทั่งถึงคริสตศตวรรษที่ 20 โดยคัดเลือกเฉพาะบทที่สําคัญ
และมีอิทธิพลตอการเขียนบทละครโศกนาฏกรรมเทานั้น 
 
1.5      วิธีดําเนินการศึกษา 
 

1. กําหนดโครงรางวิทยานิพนธ รวบรวมบททฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมตั้งแต 
สมัยกรีกจนถึงคริสตศตวรรษที่ 20 

  2.  คัดเลือกบททฤษฎีที่สําคัญและมีอิทธิพลตอวงการละครและการเขียนบทละคร 
3.  ศึกษาและวิเคราะหเปรียบเทียบบททฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรม 

 4.  เรียบเรียงวิทยานิพนธตามโครงรางที่กําหนด ปรับปรุงใหเหมาะสมและชัดเจน 
 
1.6      ขอตกลงเบื้องตน 
 
 ในวิทยานิพนธฉบับนี้จะถอดเสียงเฉพาะชื่อบุคคล สถานที่และยุคสมัย สวนชื่อบทละคร 
บททฤษฎีและบทความจะเขียนเปนภาษาตางประเทศตามภาษานั้นๆ 
 ผูวิจัยเลือกใชฉบับแปลของ The Poetics โดย เอส. เอช. บุชเชอร (S. H Butcher) ใน
หนังสือ Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art 4   สวนบททฤษฎีอื่นๆ รวบรวมจาก  
Dramatic Theory and Criticism :  Greek to Growtowski  5  และ Critical  Theory  since Plato 6  
 
1.7      ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ 
 
 ความเปนมาของปญหาดังกลาว เปนเหตุใหผูวิจัยมีความมุงหมายที่จะแสดงใหเห็น
พัฒนาการของทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรม   ผูวิจัยคาดวางานวิจัยชิ้นนี้จะเปนประโยชน          

                                                           
4 S. H Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art  (New York : Dover, 1951). 
5 Bernard F. Dukore, ed.,  Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski,   

(New York : Holt, Rinehart and Winston, 1974). 
6 Hazard Adams, ed., Critical Theory since Plato  (New York : Harcourt Brace Jovanovich, 

1971). 
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ในการศึกษาความสัมพันธของทฤษฎีกับบทละคร และนําบทฤษฎีจากการศึกษานี้ไปประยุกตใช
กับการวิจารณไดอยางเหมาะสมกับยุคสมัยของบทละคร  
 
 
 
 
 
 
 
  
 
  



บทที่  2 
 

The Poetics  ของอริสโตเติล : ตนแบบทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรม 
 
 อารยธรรมกรีกเริ่มกอตัวเมื่อประมาณป 2000 กอนคริสตกาล และลมสลายลงเมื่อ
จักรวรรดิโรมันเรืองอํานาจ   ทราวิคแบงอารยธรรมดานภาษาและวรรณคดีเปนสามยุค   ยุคที่หนึ่ง
เปนยุคของมหากาพย (Age of Poetry, 900-700 B.C.) มีศูนยกลางอยูที่แหลมบอลขานแถบ     
เมดิเตอรเรเนียน เอเชียไมเนอร เกาะครีต และซิชิลี ยุคนี้นิยมเร่ืองเลาเกี่ยวกับวีรบุรุษเชนเรื่อง  
Illiad  ของโฮเมอร (Homer, fl.c. 850 B.C.) และเฮซิออด (Hesiod, fl.c. 800 B.C.)  ยุคที่สองคือ
ยุคของกวีนิพนธลีริค (Age of Lyrics Poetry, 700-450 B.C.) มีศูนยกลางอยูที่ไอโอเนีย สปารตา
และเอเธนส เปนยุคที่มีระบบการปกครองแบบราชาธิปไตยที่เขมแข็งและสืบทอดทางสายเลือด       
กวีนิพนธจึงมักมีเนื้อหาสรรเสริญวีรบุรุษซึ่งเปนชนชั้นปกครองนั่นเอง 1 
 
 ละครโศกนาฏกรรมเกิดขึ้นในยุคที่สามคือยุคแอตติก (Attic Age, 500-323 B.C.) มีศูนย
กลางที่เอเธนส  เปนยุคที่รุงเรืองขีดสุดทั้งทางวัฒนธรรมและการเมืองระบอบประชาธิปไตย มีการ
ศึกษาความรูในแขนงตางๆมากมาย วรรณคดีในยุคนี้มีหลายประเภท  เชน  งานเขียนทาง    
ประวัติศาสตรของเฮโรโดตัส  (Herodotus, 484-425 B.C.)  งานเขียนเชิงปรัชญาของเพลโต (Plato, 
427-347 B.C.) และอริสโตเติล เปนตน  วรรณคดีประเภทบทละครไดแกบทละครโศกนาฏกรรม
ของเอสคิลุส  โซโฟคลิส  และยูริพิดิส   
 
 ละครโศกนาฏกรรมเกี่ยวพันกับพิธีกรรมทางศาสนาอยางลึกซึ้ง กรีกจัดงานบวงสรวงเทพ
เจาไดโอนีซุสผูเปนเทพเจาแหงความอุดมสมบูรณของดินและเหลาองุนซึ่งเปนพืชเศรษฐกิจ งาน
บวงสรวงเฉลิมฉลองเรียกวาซิตี้ ไดโอนีเซีย จัดในชวงตนของฤดูใบไมผลิเปนเวลาเกาวัน ภายใน
งานมีขบวนแหประกอบดวยผูหญิงและนักบวชชายเปนผูนําขบวน  ขบวนแหแบงเปนสามชวง เร่ิม
จากการแหขบวนออกนอกเมืองเพื่อไปทําพิธีฉีกกินแพะที่เปนเหยื่อบูชาและจบลงดวยการแหกลับ
เขาเมือง ลักษณะพิธีกรรมนี้สอดคลองกับตํานานของเทพไดโอนีซุส อีกทั้งยังเปนแบบของโครงสราง
ละครโศกนาฏกรรมแบบไทรโลจี 2  

                                                           
1  B.B.  Trawick, World Literature  (New York : Barnes & Noble, 1955),  pp.  20-23. 
2  Kenneth Macgowan and William Melnitz,  The Living Stage : a History of the World 

Theater  (Englewood Cliffs, N.J. : Prentice – Hall, 1955), p. 19. 
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ละครโศกนาฏกรรมเริ่มจากการรองเพลงสวดบูชาที่เรียกวาเพลงดิธีแรมปซึ่งเปนการ
รองสด (improvisation) จนกระทั่งเทสพิส (Thespis) กาวออกมามีบทโตตอบกับกลุมคอรัส ถือ
เปนตัวละครเอกตัวแรก (protagonist) เทสพิสจึงเปนนักแสดงคนแรกของโลก จากนั้นมีการเรียบ
เรียงบทโตตอบใหเปนบทสนทนาระหวางตัวละคร (dialogue) แทนการรองสด จนกระทั่งมีการ
เขียนเปนบทละครที่สมบูรณ  ละครโศกนาฏกรรมสมัยกรีกยังไมใชละครเต็มรูปแบบดังเชนละคร
โศกนาฏกรรมสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศส  แตมีลักษณะเปนละครรอง (choral 
tragedy) คื อป ระกอบด วย เพ ลงรอ ง  (lyrics odes) โด ยกลุ ม ค อ รัสและส วน ที่ เป น บท
สนทนา(dramatic episode) โดยตัวละคร  
 
 ผูดูแลรัฐจัดใหมกีารประกวดละครโศกนาฏกรรมปละสองครั้ง แสดงที่โรงละครกลางแจงมี
การเลือกผูเขาประกวดสามคน แตละคนจะตองแตงเรื่องชุดสี่เร่ืองเรียกวาเททราโลจี ประกอบดวย
บทละครโศกนาฏกรรมสามเรื่องมีเนื้อหาเกี่ยวเนื่องกันเรียกวาไทรโลจีและละครเซเทอรหนึ่งเรื่องซึ่ง
บทละครรุนหลังไมนิยมเขียนแบบเททราโลจีอีก เร่ืองราวของละครโศกนาฏกรรมมักนํามาจาก
ประวัติศาสตรหรือเทวตํานานซึ่งเปนเรื่องที่ผูชมในสมัยนั้นรูกันดีอยูแลว กวีจึงตองแสดงความ
สามารถในการเรียบเรียงเรื่องนําเสนอแกผูชม ความคิดหลักที่ปรากฏในละครโศกนาฏกรรมกรีก
มักเกี่ยวกับศาสนาและศีลธรรม  
 
 โครงสรางของบทละครโศกนาฏกรรมกรีกประกอบดวยโพรลอก (prologue) เปนการปูเร่ืองที่
จะเกิดขึ้น  และตอดวยพาโรด (parode หรือ parodus) เปนตอนแรกที่กลุมคอรัสปรากฏตัวครั้ง
แรกและมีบทบาทในตอนตอไปเรียกวาเอพิโซด (episode) ซึ่งเทากับหนึ่งฉาก (scene) ที่มีการ
กระทําหรือเหตุการณ เกิดขึ้น  เอพิโซดจะมีประมาณสามถึงสี่ตอน จากนั้นจึงเปนสตาซิมา 
(stasima) คือเปนชวงที่ไมมีตัวละครและไมมีเหตุการณเกิดบนเวที มีเพียงการรองของกลุมคอรัส 
(choral interlude) เทานั้น แลวจึงจบดวยเอ็กโซดัส (exodus หรือ exode) บทละครโศกนาฏกรรม
ทั่วไปมักยาวเพียง 900 – 1,700 บรรทัด ขนบของการแสดงจะไมนิยมใหมีฉากที่แสดงความรุนแรง
บนเวที ตัวละครปรากฏตัวในหนึ่งฉากไมเกินสามคน และมีกลุมคอรัสทําหนาที่โตตอบกับตัวละคร 
กลุมคอรัสมีบทบาทมากในละครโศกนาฏกรรมกรีก  อาจทําหนาที่ปูเร่ืองโดยเลาเรื่องราวที่เกิดมา
กอนที่ละครจะเริ่มตน วิเคราะหเร่ืองที่จะเกิดขึ้นตอไป บางครั้งอาจจะเปนตัวละครที่อยูตรงขาม
หรือสนับสนุนความคิดของตัวละคร นอกจากนี้ยังชวยเนนอารมณและความคิดที่นักเขียนตองการ
ใหเกิดกับผูชม อีกทั้งยังใชรักษาเอกภาพของละคร เนื่องจากเมื่อคอรัสเขามาบนเวทีแลวจะไมกลับ
ออกไป เทากับวาเหตุการณทั้งหมดเกิดในสถานที่เดียวตั้งแตตนจนกระทั่งจบเรื่อง  
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 ในสมัยกรีกมีนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมจํานวนมาก แตนักเขียนคนสําคัญที่สุดสาม
คนไดแกเอสคิลุส โซโฟคลีส และยูริพิดิส ทั้งสามเขียนบทละครโศกนาฏกรรมที่มีคุณคาทางวรรณคดี
และพัฒนาละครโศกนาฏกรรมไปสูจุดสูงสุด   เอสคิลุสเร่ิมเขาประกวดบทละครในป 500 กอนคริสต
กาล แตไมประสบความสําเร็จจนกระทั่งป 485 กอนคริสตกาล ตรงกับชวงที่กรีซเปลี่ยนแปลง
ระบบการปกครองจากทรราชยเปนประชาธิปไตย เอสคิลุสเพิ่มนักแสดงคนที่สอง (deutergonist) 
ลดบทบาทและจํานวนคอรัสลงเหลือเพียง 12-15 คน เนนบทสนทนาของตัวละครมากขึ้น  เอสคิลุส
เขียนบทละครโศกนาฏกรรมและละครเซเทอรมากกวา 90 เร่ือง ชนะการประกวดถึง 12 คร้ัง แต
หลงเหลือถึงปจจุบันเพียง 7 เร่ือง และถือเปนนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมคนแรกที่เขียนเรื่อง
แบบไทรโลจี   ไดแก  The Persian (472 B.C.) Prometheus Bound (468 B.C.) และ  Orestia 
(456 B.C.) ซึ่งเปนไทรโลจีเร่ืองเดียวที่ เหลืออยูจนปจจุบัน ประกอบดวยเรื่อง Agamemnon, 
Choephoroe (The Libation Bearer)  และ The Eumendies  เอสคิลุสนิยมใชโครงเรื่องเดียวที่ผูก
อยางหลวมๆ  มีเหตุการณเกิดขึ้นนอย ในบทละครมักแสดงความคิดทางศาสนาอยางลึกซึ้งและ
ปญหาทางศีลธรรมผานตัวละครที่สูงสงกวามนุษยธรรมดาแตตองยอมจํานนตออํานาจของ     
พระเจาที่มีอํานาจสูงสุดและยุติธรรม  นอกจากนี้เอสคิลุสยังเห็นวาความผิดถือเปนบาปตกทอดที่
มนุษยตองรับผิดชอบดวยความทุกขทรมานแตกท็ําใหมนุษยไดเรียนรู 
 
 นักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมคนสําคัญคนที่สองคือโซโฟคลิส เปนนักดนตรี นักเตนรํา
นักแสดง และนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมที่มีความสามารถมาก เขาริเร่ิมใชฉากวาด รวมถึงลด
บทบาทและจํากัดจํานวนคอรัสเพียง 15 คน เพิ่มนักแสดงคนที่สาม (triagonist)  โซโฟคลิสเขียน
บทละครกวา 120 เร่ือง ชนะการประกวดถึง 18 คร้ัง บทละครเหลืออยูถึงปจจุบันเพียง 7 เร่ืองคือ 
Ajax (445 B.C.) Antigone (441 B.C.) Oedipus the King (430 B.C.) The Women of Trachis 
(413 B.C.) Electra (410 B.C.) Philoctetes (409 B.C.) Oedipus at Colonus (401 B.C.)        
โซโฟคลิสเปนคนแรกที่เลิกเขียนบทละครแบบไทรโลจีโดยใหบทละครแตละเร่ืองเปนอิสระจากกัน    
บทละครของโซโฟคลิสเดินเรื่องเร็ว มีการวางโครงเรื่องไวเปนอยางดีและมีเอกภาพ  เนื ้อหาเครง
เครียดและไมมีลักษณะขบขัน (humour) ตัวละครใกลเคียงกับมนุษยมากขึ้นแตยังดีงามตามแบบ     
อุดมคติ 
 
  นักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมคนสําคัญคนสุดทายคือยูริพิดิส บทละครของเขากาวหนา
ไปกวานักเขียนบทละครคนอื่นๆ ยูริพิดิสลดบทบาทของคอรัสลงอีก มีการใชบทพูดคนเดียว 
(monologue) ใหตัวละครพูดกับผูชมโดยตรง มีการคลี่คลายเรื่องโดยใชเทพเจาที่เรียกวา deus-
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ex-machina  ยูริพิดิสใชโครงเรื่องที่ซับซอนมากขึ้นและมีลักษณะคลายเมโลดรามาคือเกี่ยวของ
กับความรักและอารมณความรูสึกแตในขณะเดียวกับก็สะทอนการมองโลกในแงราย ความไมไวใจ
ในการเปลี่ยนแปลงของโลก ความระแวงในความสุขของโลก นอกจากนี้เขาเปนนักเขียนคนแรกที่
สนใจจิตวิทยาของตัวละครผูหญิง บทละครที่มีชื่อเสียงไดแก Alcestis (438 B.C) Medea (431 
B.C.) Hippolytus (428 B.C.) Andromache (426 B.C.) Hercules (427 B.C.) Electra (413 
B.C.) Iphigenia at Tauris (412 B.C.) Orestes (408 B.C.) Iphigenia at Aulis (405 B.C.)  
 
 ชวงศตวรรษที่ 3 กอนคริสตกาล ประมาณป 335 กอนคริสตกาล หลังสมัยยูริพิดิสถึง 70 
ป อริสโตเติลไดเขียนบทความที่เปนทั้งบทวิจารณและทฤษฎีละครโศกนาฏกรรมบทแรกของโลก
คือ The Poetics หรือ Peri Poiétikàs3 แบงเปน 2 เลม เลมแรกวิเคราะหองคประกอบและตน
กําเนิดของละครโศกนาฏกรรมกรีก ประกอบดวย 26 บท กลาวถึงการเลียนแบบ (imitation) ของ
ศิลปะประเภทตางๆ รวมถึงละครโศกนาฏกรรม  และวิเคราะหองคประกอบทั้งหกของละคร           
โศกนาฏกรรมโดยใหความสําคัญแกโครงเรื่อง (plot) มากที่สุด  มีผูวิเคราะหวา The Poetics  อาจ
เปนเพียงบันทึกยอที่ลูกศิษยจดจากคําปาฐกถาของอริสโตเติล4 เนื่องจากเนื้อหาเรียบเรียงไมตอ
เนื่องความคิดบางประการก็ไมอธิบายชัดเจน  สวนเลมสองที่สันนิษฐานวาสูญหายนาจะมีเนื้อหา
เกี่ยวกับละครสุขนาฏกรรม 
 

อริสโตเติลเชื่อวาศิลปะทุกประเภทเกิดจากการเลียนแบบ (imitation)5 ศิลปะแตละ
ประเภทตางกันตามลักษณะการเลียนแบบ  (manner or mode of imitation) วัตถุที่ เลียน
แบบ(object of imitation) และสื่อที่ใชในการเลียนแบบ (medium of imitation)  ตัวอยางเชนภาพ
วาดเปนการเลียนแบบโดยใชสี กวีนิพนธเปนศิลปะที่เลียนแบบโดยใชคําและทวงทํานองแตมี
ลักษณะการเลียนแบบตางกันไป เชนมหากาพยเลาโดยผูเลาซึ่งเปนบุรุษที่สามหรือบุรุษที่หนึ่ง  
ละครเป นการเลี ยนแบบการกระทํ าของมนุษ ย  (men in action) คื อแสดงการกระทํ า 
(performance) ของตัวละครตอหนาผูชม ละครเลียนแบบมนุษยซึ่งมีทั้งดีและเลว  อริสโตเติลแยก

                                                           
3  แกวกัลยา อภัยบัณฑิตกุล, อิทธิพลของโศกนาฏกรรมกรีกตองานของยูจีน โอนีล, 

(วิทยานิพนธปริญญามหาบัณฑิต ภาควิชาภาษาอังกฤษ คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2532), 
หนา 2. 

4  William David Ross, Aristotle  (London : Methuen, 1964), p. 60.   
5  Aristotle, “Poetics,”  in Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art,  translated by  S. H. 

Butcher  (New York: Dover, 1951), p. 49. 
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ละครโศกนาฏกรรมจากละครสุขนาฏกรรมอยางชัดเจน เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมเลียนแบบ
มนุษยที่ดีงามกวาชีวิตจริงสวนละครสุขนาฏกรรมเลียนแบบมนุษยที่ต่ําตอยกวาชีวิตจริง 6  

 
 ทฤษฎีการเลียนแบบ (theory of imitation) เปนการอธิบายตนกําเนิดของศิลปะและคุณคา
ของศิลปะ ความพึงพอใจของมนุษยจากการเลียนแบบเกิดขึ้นเพราะมนุษยรูสึกเพลิดเพลินเมื่อเห็น
การเลียนแบบและไดความรูโดยไมตองประสบดวยตนเอง7  อริสโตเติลไดอธิบายคุณคาของละคร
โศกนาฏกรรมดวยการชําระอารมณซึ่งจะไดกลาวตอไป 
 
2.1     คําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรม 

  
อริสโตเติลชี้ใหเห็นความแตกตางระหวางละครโศกนาฏกรรมกับกวีนิพนธประเภทอื่นดวยความคิด

เรื่องการเลียนแบบ เพื่อจะสรุปคําจํากัดความที่ชัดเจนของละครโศกนาฏกรรมและแยกละครโศกนาฏกรรมออก
จากละครสุขนาฏกรรมและวรรณกรรมประเภทอื่นๆ  

  
Tragedy, then, is an imitation of an action that is serious, complete, and 

of a certain magnitude; in language embellished with each kind of artistic 
ornament, the several kinds being found in separate parts of the play; in the form 
of action, not of narrative; through pity and fear effecting the proper purgation of 
these emotions. 8 
 
จากคําจํากัดความของอริสโตเติล จะเห็นไดวาละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบ

การกระทําอยางเครงเครียดจริงจัง  การเลียนแบบนี้ตองสมบูรณ คือมีตน กลาง และลงจบ โดยมี
ความยาว   พอเหมาะและภาษาที่งดงามอยางมีศิลปะ อยูในรูปของการกระทํา มิใชบรรยายแบบ
มหากาพย โครงเรื่องจึงเปนองคประกอบท่ีสําคัญที่สุด นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมตองกอให
เกิดความสงสารและความกลัวซึ่งสามารถชําระอารมณ (catharsis) เปนจุดมุงหมายที่สําคัญที่สุด
นอกจากความบันเทิง    

 

                                                           
6  Ibid., p. 52. 
7  Ibid., p. 55. 
8  Ibid., p. 61.  
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2.2      องคประกอบทั้งหกของละครโศกนาฏกรรม  
 

  เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบการกระทํา9 การเรียบเรียงเหตุการณหรือ
โครงเรื่อง (plot) เปนองคประกอบที่สําคัญที่สุด และตองมีตัวละคร (character) ที่แสดงการ
กระทํา(action) ความคิด (thought) โดยผานคําพูด (diction) หรือบทสนทนาของตัวละคร และ
เพลง(song)  ซึ่งเปนสวนของคอรัส  และภาพ (spectacle)  ละครโศกนาฏกรรมที่สมบูรณตองมี
องคประกอบครบทั ้งหกประการ   อริสโตเติลใหความสําคัญแกโครงเรื่องเพราะแสดงความ
สามารถในการประพันธมากกวา ภาพจึงมีความสําคัญรองลงไปและเกี่ยวของกับการจัดแสดงซึ่ง
อริสโตเติลเห็นวามิใชหนาที่ของกวี 10  
 

2.2.1     โครงเรื่อง 
 
โครงเรื่องคือการเรียงลําดับเหตุการณที่แสดงการกระทําของตัวละครเอกจากจุดเริ่มตนไปสูความ

หายนะในบั้นปลาย  จะตองเปนการเปลี่ยนแปลงจากดีไปสูรายเสมอและตองเรียบเรียงใหเกี่ยวเนื่องอยางมีเหตุ
ผล  จุดเริ่มตนหมายถึงจุดที่ปญหาเริ่มขึ้นและดําเนินมาจนถึงจุดเปลี่ยนแปลงของชะตากรรมแลวคลี่คลายไปจน
กระทั่งจบเรื่อง  ละครโศกนาฏกรรมกรีกโดยมากจะเปดเรื่องเมื่อใกลจะถึงจุดเปลี่ยนแปลงของชะตากรรม ทําให
เรื่องกระชับและเขมขน  
 

โครงเรื่องเปนองคประกอบที่สําคัญที่สุด กวีที่มีความสามารถพิเศษในการแสดงลักษณะ
นิสัย คําพูด และความคิดของตัวละคร ยังไมอาจสรางความประทับใจไดเทากับกวีที่มีความ
สามารถในการเรียบเรียงโครงเรื่องอยางมีศิลปะ  

 
…if you string together a set of speeches expressive of character, and well 
finished in point of diction and thought, you will as with a play which, however 
deficient in these respects, yet has a plot and artistically constructed incidents.11   

 
 โครงเรื่องมีสองแบบ คือแบบธรรมดา (single plot) และแบบซับซอน (complex plot) 
โครงเรื่องแบบธรรมดาหมายถึงโครงเรื่องที่ดําเนินเหตุการณไปตามลําดับ สวนโครงเรื่องแบบ       
                                                           

9   Ibid.,  p. 64-66. 
10  Ibid., p. 64. 
11  Ibid., p. 63.  



 
15

ซับซอน ประกอบดวยเหตุการณจํานวนมาก มีการคนพบ  (discovery) และการกลับผันของ       
สถานการณ  (reversal of situation หรือ peripetia)  
 
 การคนพบหมายถึงการที่ตัวละครคนพบเงื่อนงําบางอยางที่ทําใหตัวละครเปลี่ยนสภาวะ
จากไมรูไปเปนรู  และทําใหความสัมพันธของตัวละครเปลี่ยนแปลงจากรักเปนชัง การคนพบที่ดีจะ
ตองเกิดข้ึนพรอมการกลับผันของสถานการณ ทําใหเร่ืองราวเปลี่ยนไปเปนตรงขามและกอใหเกิด
ความประหลาดใจแกผูชม  การคนพบและการกลับผันของสถานการณจะตองมีความนาจะเปน
และเปนไปได เชนเร่ือง Oedipus  ของโซโฟคลิส  ตัวละครเอกคืออิดิปุสพยายามสืบหาตัว  ฆาตกร
ที่ฆากษัตริยไลอัส (Laius) แตการสืบหาทําใหพบวาแทจริงตัวเขาเองเปนฆาตกร และการพยายาม
หนีจากคําพยากรณของเทพเจาทําใหเขาตกบวงชะตากรรมที่ตองฆาบิดาและแตงงานกับมารดา
ของตนอยางหลีกเลี่ยงไมได   
 
 โครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรมตองมีความยาวพอเหมาะที่จะรับรูไดชัดเจนแมจะดูเพียง
คร้ังเดียว และพอเหมาะกับความทรงจําของผูชมคือไมยืดยาวหรือหวนสั้นจนเกินไป มีตอนตน 
กลาง จบ ครบถวน 
 

Nor, again, can one of vast size be beautiful; for as the eye cannot take it all at 
once,  the unity and sense of the whole is lost for the spectator; as for instance if 
there were one a thousand miles long. As, therefore, in the case of animate 
bodies and organisms a certain magnitude is necessary, and a magnitude 
which may be easily embraced in one view; so in the plot, a certain length is 
necessary,  and a length which can be easily embraced by the memory … But 
the limit as fixed by the nature of the drama itself is this: the greater the length, 
the more beautiful will the piece be by reason of its size, provided that the whole 
be perspicuous. And to define the matter roughly, we may say that the proper 
magnitude is comprised within such limits, that the sequence of events, 
according to the law of probability or necessity, will admit of a change from bad 
fortune to good, or from good fortune to bad. 12  

 
                                                           

12  Ibid., p. 66. 
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 อริสโตเติลเปรียบเทียบละครโศกนาฏกรรมกับมหากาพยที่ตางก็เลียนแบบมนุษยที่สูงสง 
ดีงาม มีรูปแบบคํากลอน มีโครงเรื่องที่ซับซอน แสดงลักษณะตัวละครที่สูงสงดีงามเชนกัน ตางกัน
ที่มหากาพยอยู ใน รูปของการเลาเรื่อง (narrative) แตละครโศกนาฏกรรมเปนการแสดง 
(dramatic) มหากาพยไมจํากัดเวลาของเรื่อง เร่ืองอาจเกิดยาวนานเพียงไรก็ได และขยายเรื่องราว
ใหมีเหตุการณเกิดขึ้นมากมายในเวลาเดียวกันก็ได แตละครโศกนาฏกรรมจําเปนตองจํากัดเรื่องราว
ที่จะนําเสนอตอหนาผูชมเทานั้น อริสโตเติลเห็นวามหากาพยและละครโศกนาฏกรรมสามารถบรรลุ
ผลไดจากการอาน เพราะในสมัยกรีกก็มีความนิยมอานออกเสียงบทประพันธตางๆในที่สาธารณะ
อยางไรก็ตามละครโศกนาฏกรรมนั้นบรรลจุุดมุงหมายไดสมบูรณกวา เนื่องจากละครโศกนาฏกรรม
มีองคประกอบทุกอยางที่มีในมหากาพย แตพิเศษกวาเพราะมีภาพและเพลงบนเวที มีโครงเรื่องที่มี
เอกภาพซึ่งทําใหเร่ืองราวเขมขนและพัฒนาไปตามความจําเปน (necessity) และความเปนไป
ได(probability) ซึ่งจะทําใหผูชมเชื่อและเขาถึงเรื่องราวซึ่งเปนเรื่องแตงมากที่สุด  
 

โครงเรื่องตองมีเอกภาพ (unity of plot)13 ซึ่งมิไดหมายถึงเอกภาพของตัวละคร กลาวคือละครมิใชการ
นําเสนอชีวิตตัวละครเพียงตัวเดียว แตเปนการเลือกนําเสนอเหตุการณใดเหตุการณหนึ่งในหลายๆเหตุการณที่
เกิดขึ้นในชีวิตของตัวละคร  

 
As therefore , in the other imitative arts, the imitation is one, so the plot, being an imitation of 
an action, must imitate one action and that a whole, the structural union of the parts being 
such that, if any one of them is displaced or removed, the whole will be disjointed and 
disturbed. 14  

 
 โครงเรื่องทุกสวนจะตองมีความสําคัญและเกี่ยวของกัน (organic plot) แตละสวนตองมี
หนาที่เฉพาะ จะสลับหรือยายที่แทนกันไมได  สวนที่ไมสําคัญหรือไมจําเปนตองถูกตัดออกไป ดัง
นั้นโครงเรื่องตองกระชับ และมีความยาวที่เหมาะสมคือสามารถแสดงเหตุการณการเปลี่ยนแปลง
โชคชะตาจากรายไปสูดีหรือจากดีไปสูราย  นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมที่ดีควรจํากัดเวลาใหอยู
ภายใตการโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบ  
 

                                                           
13  Ibid., p. 67. 
14  Ibid., p. 67. 
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…for tragedy endeavors, as far as possible, to confine itself to a single revolution 
of the sun.15 

 
 ขอจํากัดของเวลาที่อริสโตเติลกลาวถึงเพียงหนึ่งประโยค ถูกนําไปสรางเปนกฎเอกภาพ
ของเวลา (unity of time) ที่นักการละครรุนหลังถกเถียงกันวาหมายถึงเวลาของเรื่อง (dramatic 
time) หรือเวลาของการแสดง (performance time) และการโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบนั้น
กินเวลา 12 หรือ 24 ชั่วโมง เนื่องจากอริสโตเติลไมไดอธิบายไวชัดเจน นักการละครรุนหลังยังได
เพิ่มกฎเอกภาพของสถานที่ (unity of place) รวมเปนกฎเอกภาพทั้งสาม (three unities) ที่เครงครัด
ทั้งที่จริงแลวอริสโตเติลกลาวเพียงวาละครควรมีเอกภาพของโครงเรื่องและอยูในเวลาที่จํากัดตาม
การโคจรของดวงอาทิตย  
 
 จะเห็นไดวาอริสโตเติลใหความสําคัญแกโครงเรื่องมากที่สุดเนื่องจากเปนสวนสําคัญที่
แสดงคุณคาทางการประพันธและความสามารถของกวีในการเลือกและเรียบเรียงเรื่องใหอยูภาย
ใตขอจํากัดของเวลาตามความจําเปนและความเปนไปได อริสโตเติลเปนคนแรกที่วิเคราะห       
โครงเรื่องอยางละเอียด  และตั้งขอสังเกตเกี่ยวกับเวลาของละครโศกนาฏกรรม  ความคิดเกี่ยวกับ
เอกภาพนี้จะมีอิทธิพลมากตอนักการละครกลุมฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสตอไป  
 

2.2.2     ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม  
 

 อริสโตเติลกลาววาคุณสมบัติของตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม (tragic hero) ที่
สําคัญที่สุดคือวาจะตองมีนิสัยดีงามทางศีลธรรม แสดงผานคําพูดและการกระทํา  และความ
ประพฤติจะตองมีความงดงามเหมาะสม (propriety) สอดคลองกับสถานภาพของตัวละคร เชน 
ตัวละครหญิงไมควรเกงกลาเหมือนชาย  ตัวละครเหมือนชีวิตจริง (true to life) และมีความคงเสน 
คงวาคือมีนิสัยอยางไรในตอนตนก็ตองเปนอยางนั้นไปจนจบเรื่อง 16 
 
 ละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบตัวละครที่ดีกวาจริง แมวาตัวละครจะมีนิสัยไมดีเชน
ฉุนเฉียวหรือเกียจคราน กวีก็ตองสรางใหดีงามกวาและเปนไปไดในชีวิตจริง เชนที่อะกาธอน 
(Agathon) และโฮเมอร (Homer) สรางตัวละครอะคิลิส (Achilles)  
                                                           

15  Ibid., p. 60. 
16  Ibid., p. 81.  
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Again, since Tragedy is an imitation of persons who are above the 

common level, the example of good portrait painters should be followed. They, 
while reproducing the distinctive form of the original, make a likeness which is 
true to life and yet more beautiful. So too the poet, in representing men who are 
irascible or indolent, or have other defects of character, should preserve the 
type and yet ennoble it.  In this way Achilles is portrayed by Agathon and 
Homer. 17 

 
 ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมสวนมากเปนกษัตริยและชนชั้นสูง  นาจะเปนเพราะ
มหากาพยซึ่งเกิดกอนละครโศกนาฏกรรมนิยมสรรเสริญเรื่องราวของผูเปนวีรบุรุษในประวัติศาสตร
และตํานาน  ละครโศกนาฏกรรมซึ่งเปนเรื่องราวที่เครงเครียดจริงจังก็เสนอตัวละครแบบเดียวกับ
มหากาพย  นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมเกี่ยวของกับศาสนา การตกต่ําของตัวละครที่สูงสงเปน
ตัวอยางสอนใจใหผูชมที่เปนคนธรรมดาไมประมาทตอโชคชะตา  
  
 แมวาตัวละครเอกจะเปนกษัตริยหรือชนชั้นสูงแตก็เปนมนุษยที่ไมดีพรอม แตมีขอผิดพลาด  
หรือจุดออนบางประการที่ทําใหตัวละครตองพบชะตากรรม   
 

There remains, then, the character between these two extremes- that of a man 
who is not eminently good and just, yet whose misfortune is brought about not 
by vice or depravity, but by some error or frailty. He must be one who is highly 
renowned and prosperous-a personage like Oedipus, Thyestes, or other 
illustrious men of such family. 18 

 
 ศัพทตางๆ ที่ใชเรียกขอผิดพลาดหรือจุดออนไดแก  “tragic flaw” และ “harmatia”  ขอผิด
พลาดหรือจุดออนนี้มิใชความชั่วรายทางศีลธรรม  แตอยูในลักษณะนิสัย เชน  hubris เปนจุดออน
ประเภทหนึ่ง หมายถึงความภาคภูมิ (pride) และทะนงตน (arrogance) ท่ีมากเกินไปจนพาตัว
ละครเอกไปสูหายนะ   
                                                           

17  Ibid., p. 82.  
18  Ibid., p. 76.   
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 ขอผิดพลาดหรือจุดออนในลักษณะนิสัยและสถานภาพอันสูงสงเปนคุณสมบัติที่สําคัญ
สองประการของตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม โดยเฉพาะอยางยิ่งสถานภาพสูงสงถือเปน
ลักษณะสําคัญที่จะขาดมิได  
 
2.3     จุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม   
  
 อริสโตเติลกลาวถึงจุดมุงหมายไวในคําจํากัดความวาละครโศกนาฏกรรมจะตองกอใหเกิด
ความสงสารและความกลัวซึ่งจะชําระอารมณเดียวกันนั้นใหหมดไป  
 

… through pity and fear effecting the proper purgation of these emotions. 19 
 
 ศัพทของคําวา ”ชําระอารมณ” ที่รูจักกันดีคือ “catharsis” เปนศัพททางการแพทยหมาย
ถึงการชําระใหสะอาด อริสโตเติลไมไดใชคํานี้และมิไดขยายความไวใน  The Poetics  แตกลาวใน
หนังสือช่ือ Rhetoric วาละครโศกนาฏกรรมสามารถชําระอารมณใหผองแผวจากการปลุกเราความ
สงสารและความกลัวจากการเห็นหายนะของตัวละครเอก ผูชมจะกลัววาเคราะหกรรมนั้นจะเกิด
ขึ้นกับตนเองบาง 20 
 
 ละครโศกนาฏกรรมจะกอใหเกิดความสงสารและความกลัวโดยใชเหตุการณที่สรางความ
ประหลาดใจ (surprise) ซึ่งตองเกิดตามความจําเปน เปนไปได และนาเชื่อถือ ความประหลาดใจ
จะเพิ่มมากขึ้นถาเกิดจากความบังเอิญ แตดูเหมือนมีอะไรบางอยางบันดาลใหเกิดข้ึน เปนส่ิงที่ผูชม
คาดไมถึงวาจะเกิด เชน รูปปนของไมทิสที่อารกอส ลมลงมาทับฆาตกรที่ฆาไมทิสตายในขณะยืน
ชมรูปปนนั้นในงานฉลอง  เปนตน  
 

 โครงเรื่องที่ใหผลทางอารมณมากที่สุดคือโครงเรื่องที่แสดงใหเห็นเคราะหกรรมซึ่งเกิดขึ้น
กับบุคคลที่ไมสมควรไดรับ เนื่องจากตัวละครมิใชคนชั่วชา แตมีขอผิดพลาดบางประการ และจาก
การเห็นคนที่รักและผูกพันกันทํารายกัน เชนการกระทําของตัวละครที่รูเทาไมถึงการณแลวจึง    
คนพบภายหลังวามีความสัมพันธทางสายเลือด 
                                                           

19  Ibid.,  p. 61. 
20  William David Ross, Aristotle, p. 64.  
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 ละครโศกนาฏกรรมจะตองเปนการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาของมนุษยซึ่งไมควรเปน
เร่ืองของคนดีมีคุณธรรมตองไปสูความทุกขยากเพราะเรื่องแบบนี้ไมทําใหเกิดความสงสารและ
ความกลัวแตจะทําใหผูชมเสียขวัญ และตองไมเปนเรื่องของคนเลวไปสูความเจริญรุงเรืองเพราะไม
สมเหตุสมผลทางศีลธรรม และไมควรเปนเรื่องของคนเลวไมมีศีลธรรมไปสูความหายนะ เพราะ
อาจกอใหเกิดความสาสมใจในแงศีลธรรม แตไมกอใหเกิดความสงสารและความกลัว แตความ
สงสารและความกลัวจะเกิดขึ้นอยางมีประสิทธิภาพที่สุดหากเปนการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตา
ของคนที่ไมสมควรไดรับ  
  

ความคิดเรื่องการชําระอารมณเปนปญหาที่นักการละครสมัยหลังนํามาถกเถียงกันมากวา
ความสงสารและความกลัวนี้เกิดขึ้นไดอยางไร เพราะตัวละครเปนกษัตริยแตผูชมเปนเพียงคน
ธรรมดา การรูสึกรวมไปกับตัวละครควรจะเกิดเพราะตัวละครและผูชมมีสวนที่คลายคลึงกันหากมี
ความแตกตาง  ผูชมก็ไมอาจรูสึกกลัวและสงสารตัวละครนั้นไดเลย 21  
 
 การชําระอารมณสามารถอธิบายดวยทฤษฎี 3 แบบ 22 ทฤษฎีแรกคือ medical theoryคือ
ละครโศกนาฏกรรมถือเปนเครื่องบําบัดอารมณ สามารถชําระความสงสารและความกลัวไดทฤษฎี
ที่สองคือ vicarious theory คือการที่ผูชมพอใจการเรียนรูผานเรื่องราวบนเวทีโดยไมตองประสบ
เร่ืองราวดวยตนเอง และทฤษฎีที่สามคือ sadistic theory คือการที่ผูชมเพลิดเพลินกับเร่ืองราวที่
แสดงความหายนะ  เนื่องจากรูวาเปนเพียงละคร  ไมใชชีวิตจริง  ผูชมรูสึกเหนือกวาตัวละครที่ทุกข
ทรมาน  ความคิดเรื่องการชําระอารมณนี้เปนการอธิบายจิตวิทยาของผูชมวาทําไมเรื่องราวที่แสดง
ความทุกขทรมาน จบลงดวยความเศราโศกจึงทําใหผูชมพึงพอใจ 23  
 อริสโตเติลวิเคราะหสวนประกอบตางๆและใหความสําคัญแกโครงเรื่องมากที่สุด โครงเรื่อง
ตองกระชับพัฒนาตามความจําเปนและความเปนไดไปซ่ึงมีสวนชวยสรางลักษณะสมจริงเหมือน
ชีวิตในบทละคร ขนาดของบทละครจะตองความยาวเหมาะสมพอที่จะแสดงการเปลี่ยนแปลงของ
โชคชะตาไดสมบูรณ ตัวละครจะตองเปนกษัตริยหรือชนชั้นสูงซึ่งตองมีความสมจริงเหมือนชีวิต

                                                           
21  Ibid.,  p. 65. 
22  Meyer Reinhold, Essential of Greek and Roman Classics. A Guide to the Humanities  

(New York : Woodbery,1971), pp. 237-244.      
23  Larry A. Brown, Aristotle on Greek Tragedy  [Online]. Available from :  

http://larryavisbrown.homestead.com/Aristotle_Tragedy.html [2002, December 16] 
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และจุดออนในลักษณะนิสัยซึ่งพาตัวละครเอกไปสูหายนะ และละครตองกอใหเกิดความสงสาร
และความกลัวเพื่อชําระอารมณเดียวกันใหหมดไป   
 
 อริสโตเติลเปนคนแรกที่สังเกตลักษณะละครโศกนาฏกรรมกรีก ซึ่งนาจะมาจากบทละคร
ของโซโฟคลิสที่อริสโตเติลถือวาเปนบทละครที่สมบูรณแบบกวางานของนักเขียนคนอื่นๆแลวจึงนํา
ลักษณะที่ดีของละครโศกนาฏกรรมมาเขียนเปน The Poetics ซึ่งถือเปนตําราการละครเลมแรก
ของโลก  งานของนักเขียนทั้งสามและ The Poetics แสดงใหเห็นชวงที่ละครโศกนาฏกรรมพัฒนา
ที่สุดในสมัยกรีก เพราะเมื ่อเกิดสงครามโพลินิเชียน (Polynesian War) ในป 431 - 404 กอน
คริสตกาล มีสวนทําใหละครของเอเธนสตกต่ํา ไมมีการเขียนบทละครโศกนาฏกรรมที่มีคุณคา
เทียบเทาสมัยของนักเขียนสามคนอีก ละครเริ่มหางจากพิธีกรรมและเปนพาณิชยมากขึ้น เกิด 
นักแสดงอาชีพแทนนักบวช  เมื่ออารยธรรมกรีกลมสลายและโรมันเรืองอํานาจ ละครโศกนาฏกรรมก็
เปลี่ยนลักษณะไปตามรสนิยมของสมัย  
 
 ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมจะเริ่มรับอิทธิพลจาก The Poetics เปนครั้งแรกในสมัย
โรมัน  และสูญหายไปเมื่อเขาสูสมัยกลาง  และมีการนํามาศึกษาอยางกวางขวางอีกครั้งในสมัย
ฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี ฝร่ังเศส อังกฤษ  สมัยเรสทอเรชัน และสมัยใหมในคริสตศตวรรษที่ 
20 ซึ่งเปนสมัยที่ละครโศกนาฏกรรมมีบทบาทและเปนประเภทวรรณกรรมที่มีความสําคัญใน      
วงการละคร 



บทที่ 3 
 

ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมหลังจาก The Poetics 
 

The Poetics ของอริสโตเติลสงอิทธิพลครั้งแรกตอนักวิจารณในสมัยโรมันคือควินตัส      
ฮอเรเชียส แฟลกคัส หรือ ฮอราซ  แตทวาไมสงอิทธิพลตอการเขียนบทละครจนกระทั่งสมัย         
ฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสที่นอกจากจะยึดถือ The Poetics อยางเครงครัดแลว    
ยังผนวกความคิดของฮอราซในการสรางกฎเกณฑที่นักการละครตองปฎิบัติตาม  สวนสมัย        
อะลิซะบีธัน และเรสทอเรชัน แมจะรับความคิดจากคลาสสิก  แตก็จํากัดอยูในวงวิชาการมิไดแพร
หลายในหมูนักเขียนบทละคร  
 
 สมัยโรมันก็เชนเดียวกัน The Art of Poetry ของฮอราซเปนทฤษฎีเดียวที่ยังสืบตอความ
คิดเกี่ยวกับละครโศกนาฏกรรมจากสมัยกรีก แตรูปแบบละครโศกนาฏกรรมที่นิยมกลับแตกตาง
จากสมัยกรีกเปนอยางมากโดยเฉพาะอยางยิ่งงานของลูคีอุส อันเนอุส  เซเนกา  ซึ่งจะมีอิทธิพลตอ
วงการละครควบคูไปกับอริสโตเติลและฮอราซ  
 
3.1     สมัยโรมัน  
 
 จักรวรรดิโรมันเร่ิมตนเมื่อส้ินสุดรัชสมัยของพระเจาอเล็กซานเดอรซึ่งเปนกษัตริยองค     
สุดทายของกรีกในป 146 กอนคริสตกาล   แมวาโรมันจะเปนชวงตอของอารยธรรมกรีกแตก็มี
สภาพสังคม  การเมือง และวัฒนธรรมตางไปมาก โรมันรับอารยธรรมจากกรีกแตไดปรับใชใหเขา
กับรสนิยมของตนเอง  ในระยะแรกของการสรางจักรวรรดิไดเกิดโรคระบาดจึงจัดใหมีการเลนละคร
เพื่อบวงสรวงเทพเจาเชนเดียวกับกรีกที่บวงสรวงเทพเจาเพื่อความอุดมสมบูรณ แตเมื่อหมดโรค
ระบาดก็เลิกพิธี  ละครโศกนาฏกรรมจึงมิไดผูกพันกับพิธีกรรมดังเชนสมัยกรีก แตกลายเปนเพียง
ความบันเทิงประเภทหนึ่งเชนเดียวกับการแสดงและการละเลนอื่นๆ  เชน  ชกมวย ระบําบนเสน
ลวด ระบําเปลือย การตอสูระหวางคนกับสิงโต ละครสุขนาฏกรรม รวมถึงแพนโทไมม  ไมม และ
ละครชวนหัว  เปนตน  
 

งานเทศกาลละครของโรมันเรียกวา Ludi ซึ่งแปลวาการละเลน จัดในเดือนเมษายน  
มิถุนายน  กันยายน และพฤศจิกายน ในระยะหลังไมมีกําหนดแนนอน อาจจะจัดเนื่องในวาระ
สําคัญเมื่อไรก็ได  เชนงานฉลองชัยชนะจากการรบหรือฉลองแกผูเสียสละชีวิตในสงคราม บทละคร
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โศกนาฏกรรมสมัยโรมันนําเรื่องราวมาจากกรีกแตดัดแปลงใหเหมาะสมกับรสนิยมของคนโรมัน   
ที่ชอบดูเร่ืองราวรุนแรงและนองเลือด  แตพัฒนาการดานโรงละครกาวหนาในทางสถาปตยกรรม  
มีการสรางโรงละครกลางแจงถาวรที่ยิ่งใหญแข็งแรงโดยมารคุส วิทรูเวียส โปลิโย (Marcus 
Vitruvius Pollio, 70-25 B.C.) ซึ่งเปนสถาปนิกและวิศวกรกองทัพ วิทรูเวียสเขียนตําราวาดวยการ
สรางโรงละครชื่อ De Architectura (15 B.C.) เปนตําราสําคัญที่สงอิทธิพลตอการสรางฉากและ
เวทีในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี 1 

 
ทราวิคแบงวรรณคดีโรมันเปน 3 ยุค 2  ยุคแรกคือยุคแอตติก (Attic Age, 240-27 B.C.) 

เปนยุคของวรรณคดีประเภทสุนทรพจน (Oratory) เชนงานของมารคัส ทัลลิอัส ซิเซโร (Marcus 
Tullius Cicero, 106-43 B.C.) งานเขียนเชิงเสียดสี (Satire) เชนงานของฮอราซ  นอกจากนี้ยังมี
มหากาพย เพลงสวด (litanie) คําประพันธรอยกรอง  และงานเขียนเชิงประวัติศาสตร สวนบท
ละครสุขนาฏกรรมดําเนินตามแบบเพลาตสุ (Plautus) และเทอเรนซ  (Terence) 

 
ละครโศกนาฏกรรมนั้นเปนการนําบทละครโศกนาฏกรรมของกรีกมาดัดแปลงเรียกวา

fabula crepidata  เชนบทละครของลูซีอัส ลูวิอัส แอนโดรนิคัส (Lucius Luvius Andronicus, 
272-207 B.C.) นําเสนอบทละครของโซโฟคลิสและยูริพิดิสเพื่ออานออกเสียงในที่สาธารณะ ตอ
มามีนําเรื่องราวจากประวัติศาสตรโรมันมาเขียนเปนบทละครโศกนาฏกรรมตามแบบกรีก เรียกวา 
fabula praetextae หรือ togatae 3  เชนบทละครของนีอัส เนวิอัส (Gnaeus Naevius, 235-201 
B.C.)  และควินตัส เอ็นนิอัส (Quintus Ennius, 239-169 B.C.) เปนตน  แตบทละครของนักเขียน
เหลานี้สูญหายไปไมเหลืออยูจนปจจุบัน 

 
 ยุคที่สองเปนยุคออกุสตัน (Augustan Age, 27 B.C.– 14 A.D.) ในสมัยที่กษัตริย ออตตา
เวียน ซีซาร ออกุสตุส (Octavian Caesar Augustus, 63 B.C. -  14 A.D.) ครองราชย    ถือเปน
สมัยที่โรมันรุงเรืองและสงบสุขที่สุดตั้งแตกอต้ังเปนจักรวรรดิ  อารยธรรมรุงเรืองและเปนยุคทอง

                                                           
1  Kenneth Macgowan and William Melnitz, The Living Stage : A History of the World 

Theatre (New York : Prentice Hall, 1955), p. 35.   
2  B.B. Trawick, World Literature, pp. 127-132. 
3  Martha Fletcher Bellinger, A Short History of the Drama (New York: Henry Holt and 

Company, 1927),  p. 80. [Online] Available from 
http://www.theatrehistory.com/ancient/naevius001.html[2003, January 10] 
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ของการสรางสรรควรรณกรรมละติน  รูปแบบวรรณกรรมยังคงเหมือนกับยุคแอตติก แตงาน
ประเภทสุนทรพจนและงานเขียนเชิงเสียดสีไดรับความนิยมมากที่สุด กวีที่มีชื่อเสียงของยุคนี้คือ 
เวอรจิล (Virgil, 70-19 B.C.)   ฮอราซ  และ โอวิด (Ovid, 43 B.C.-18 A.D.) สวนการเขียนบท
ละครโศกนาฏกรรมไมโดดเดนในสมัยนี้ 
 
 วรรณคดีประเภทหนึ่งที่นิยมในยุคออกุสตันคืองานเขียนในรูปจดหมาย (epistle)4 จัดเปน
กวีนิพนธสาขาหนึ่ง มักกลาวถึงหัวขอทางปรัชญาและศีลธรรม แตกตางจากกวีนิพนธประเภทอื่น
คือระบุชื่อผูรับเฉพาะวากําลังเขียนถึงใคร งานเขียนรูปจดหมายที่มีชื่อเสียงและเปนตนแบบคืองาน
ของฮอราซซึ่งมีอยูหลายชิ้น  ชิ้นที่สําคัญที่สุดคือ  Epistle to Piso (35 B.C)  หร ือ  Ars Poetica 
หรือ Art of Poetry วาดวยการเขียนกวีนิพนธซึ่งถือเปนบททฤษฎีเกี่ยวกับการละครที่สําคัญอีกบท
หนึ่งซึ่งจะมี อิทธิพลตอนักวิจารณและนักการละครรุนหลังควบคู ไปกับ  The Poetics ของ          
อริสโตเติล 
 
 โรมันในยุคที่สามคือยุคเอ็มไพร (Empire, 17 A.D.- 476 A.D.) หลังจากจักรพรรดิ         
ออกุสตัสส้ินพระชนมจนกระทั่งถึงสิ้นสุดจักรวรรดิ   ในสมัยนี้โรมันตกต่ําลงทุกทาง   วรรรณคดีที่
สูงสงในสมัยออกุสตันเริ่มเสื่อมลงเชนกัน  รูปแบบวรรณคดีที่นิยมยังคงเปนงานเขียนแนวเสียดสี 
งานเขียนในรูปจดหมาย งานเขียนเชิงประวัติศาสตร นิทาน รวมถึงบทกวีและมหากาพย  สวน
ละครโศกนาฏกรรมนั้นยังคงไมไดรับความนิยมและเลิกจัดแสดงไปเนื่องจากศาสนาคริสตหามการ
แสดงละครโศกนาฏกรรมที่รุนแรงและสยองขวัญ  แตกระนั้นก็มีนักเขียนบทละครคนสําคัญคือ    
เซเนกาซึ่งเขียนบทละครโศกนาฏกรรมโดยดัดแปลงมาจากกรีก แตเต็มไปดวยความโหดรายและ
นองเลือดจึงตรงขามกับลักษณะของบทละครโศกนาฏกรรมที่ดีงามตามความคิดของอริสโตเติล
และฮอราซ 
 

 3.1.1     ทฤษฎีวรรณคดีที่สําคัญในสมัยโรมัน 
  
 งานที่ถือวาเปนทฤษฎีวรรณคดีที่สําคัญที่สุดในสมัยโรมันคือ Art of Poetry เขียนขึ้นราวป 
23-20 กอนคริสตกาล และตีพิมพประมาณป 35 กอนคริสตกาล  เปนงานในรูปจดหมายถึง   

                                                           
4 Available from http://24.1911encyclopedia.org/E/EP/EPISTLE.htm  [2003, 11 March] 
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ครอบครัวปโซ (Piso)5 ซึ่งมีลูกชายปรารถนาจะเปนกวี  สันนิษฐานวานาจะหมายถึงคัลเปอรนิอัส    
ปโซ (CN. Calpurnius Piso) เปนกงสุลและผูอุปถัมภกวีคนสําคัญในสมัยโรมัน มีลูกชายสองคน
คือนีอัส (Gnaeus) และลูซิอัส (Lucius)  Art of Poetry นี้อาจจะอยูในรูปงานเขียนเชิงเสียดสีกอน
ที่จะดัดแปลงใหเปนงานเขียนในรูปจดหมายเพื่อตีพิมพ 
 
 Art of Poetry แบงเปนสามตอน  ตอนที่หนึ่งเนนความสอดคลองและความถูกตองงดงาม 
ตอนที่สองเนนความสําคัญของรูปแบบ ตอนที่สามเปนการแนะนําวิธีการฝกฝนเพื่อเปนกวีที่ดี 
 

3.1.1.1     จุดมุงหมายของกวีนิพนธ  
 

ฮอราซกลาวถึงคุณคาของกวีนิพนธอยางกวางมิไดเจาะจงเฉพาะละครโศกนาฏกรรมดังเชนอริสโตเติล   
กวีนิพนธที่ดีจะตองใหบทเรียนหรือแนวคิดที่มีประโยชนควบคูไปกับความบันเทิง  กวีจะประสบความสําเร็จมีชื่อ
เสียงนั้นจะตองสามารถผสานความรูและความบันเทิงไวดวยกันไดอยางกลมกลืน  
 
  Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci 
  Lectorum delectando pariterque monendo;6 
  (He has gained every vote who has mingled profit  
  with pleasure by delighting)7 
 
 คําวา dulcis แปลวาหวาน หรือใหความเพลิดเพลินนาพึงใจ  สวนคําวา utile แปลวามี
ประโยชน ซึ่งฮอราซหมายถึงคุณคาและบทเรียนแกชีวิต  ฮอราซย้ําตลอดเวลาวากวีจะตองระลึก
เสมอวาจะตองใหประโยชนไปพรอมๆกับความบันเทิง 

The aim of the poet is either to benefit, or to amuse, or to make his words 
at once please and give lessons to life.8  

                                                           
5  "Introduction to Ars Poetica," Horace: Satires, Epistles, and Ars Poetica, Loeb Classical 

Library vol. 194, Harvard UP: Cambridge, MA, 1929. [Online] Available from http://www.uah.edu 
/student_life/organizations/SAL/claslattexts/horace/arspoetica.html [2003 March, 12 ] 

6  Horace, Ars Poetica, line 343 –345. Available from 
http://www.thelatinlibrary.com/horace/arspoet.shtml [2003 March, 11] 

7  Horace, Ars Poetica, translated by  E.C. Wickham, in Critical Theory since Plato, ed. 
Hazard Adams, p. 73.    
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ความคิดวากวีนิพนธตองใหประโยชนควบคูไปกับความบันเทิงจะเปนความคิดที่นัก     

การละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสยึดถืออยางเครงครัด 
 
  3.1.1.2     ความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต  
 
 ฮอราซเห็นวากวีมีอิสระในการสรางสรรคงานแตตองไมเกินขอบเขตของศิลปะและ     
ธรรมชาติ  กวีนิพนธที่ดีจะตองมีความงดงามเหมาะสม (decorum) ในทุกๆสวน หมายความวา
องคประกอบแตละสวนของกวีนิพนธจะตองสอดคลอง มีรูปแบบที่งดงาม ฮอราซเปรียบเทียบการ
เขียนกวีนพินธกับการวาดภาพ 
 

 If a painter chose to set a human head on the neck and shoulders of a 
horse, to gather limbs from every animal and clothe them with the feathers from 
very kind of birds, and make what at the top was woman have ugly ending fish’s 
tail – when you were admitted to view this picture, should you refrain from 
laughing,…a book will be very likeness of such a picture in which, like a sick 
man’s dreams, the image shall be impossible, in the sense that no two parts 
correspond to any one whole … in a word, let your work be what you will, 
provided only it be uniform and a whole. 9 
 
การเขียนกวีนิพนธเปรียบเสมือนการวาดภาพ หากจิตรกรวาดภาพมาที่มีศีรษะมนุษย มี

ขาจากสัตวตางๆ มีขนนกประดับทั่วตัวและมีหางเปนปลา ก็เปนภาพที่ไมสวยงามแตตลกขบขัน  
ดังนั้นกวีตองรูจักเลือกองคประกอบที่เมื่อมาอยูรวมกันแลวสอดคลองกันเปนหนึ่งเดียวเพื่อใหงาน
มีรูปแบบที่สวยงาม  
 
 ฮอราซนําความคิดในการเปรียบเทียบกวีนิพนธกับภาพวาดมาจากความคิดของซิโอมิดิส
แหงเคออส (Siomedes of Keos) กวีกรีกสมัยศตวรรษที่ 5 กอนคริสตกาล ที่กลาววา “ut pictura 
poesis” ประโยคนี้จะถูกนําไปใชอีกครั้งในงานของพลูตราค (Plutarch) ชื่อ De gloria Athensium 

                                                                                                                                                                      
8  Ibid., p. 73. 
9  Ibid., p. 68.     
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พลูตราคบันทึกไววา “Poema pictura loquens, pictura poema silens” แปลวา “poetry is a 
speaking picture, painting a silent [mute] poetry” แนวคิ ดนี้ จ ะส งต อถึ งบท วิจารณ ชื่ อ  
Laocoön  ของ กอทโฮลท เอฟราอิม เลสซิง (Gotthold Ephraim Lessing, 1729-1781) 10 
 
 นอกจากโครงเรื่องจะตองมีความสอดคลองแลว กวีจะตองรูจักการวางโครงเรื่อง วาจะ
ลําดับเหตุการณอยางไรจึงจะสมเหตุสมผล  
 

… and while he gives his imagination free play, he so mingles false with true that 
the middle never strikes a different note from the beginning, nor the end from the 
middle… 11 
 
จุดเริ่มเร่ืองควรจะเปนจุดที่เหตุการณเขมขนจนกระทั่งใกลจุดสูงสุดของเรื่อง ไปจนกระทั่ง

คลี่คลาย  มิใชเร่ิมเร่ืองที่ตนกําเนิดของเหตุการณ  ฮอราซยกตัวอยางวาหากกวีจะวางโครงเรื่อง
ของไดโอมิดิส (Diomedes) ก็ไมควรเริ่มตนที่การตายของมีลีเจอร (Meleager) ผูเปนลุงของ       
ไดโอมิดิส หรือการวางโครงเรื่องของสงครามกรุงทรอย ก็ไมควรเริ ่มเรื่องเมื ่อเลดา (Leda) ให
กําเนิดฝาแฝดพอลลักซ (Pollux) และเฮเลน (Helen) ที่เปนตนเหตุของสงคราม  
 
 นอกจากนี้กวีจะตองรูวาควรนําเรื่องราวใดเสนอตอหนาผูชม เหตุการณใดควรเกิดหลังเวที
โดยใหตัวละครและคอรัสเลาแกผูชม เหตุการณที่ควรนําเสนอหลังเวทีหรือใหเกิดนอกเวทีคือ    
เหตุการณที่แสดงความทุกขทรมาน สยดสยอง 

 
 Action is either performed on the stage, or performance is narrated. 
What finds entrance through the ear stirs the minds less actively than what 
submitted to eyes which we cannot doubt, and what spectator can vouch for to 
himself. Yet you will not bring forward on the stage what should be trans-acted 
behind the scenes; you will keep much from our eyes for the actor’s eloquent 
tongue to narrate by and by in our presence : you will not let Medea slay her 
boys before the audience, or Atreus cook his horrid banquet of human flesh, or 

                                                           
10  Ibid., p. 67.        
11  Ibid., p. 70.      
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Procne be turned into a bird, Cadmus into a snake. Anything that you thus thrust 
upon my sight I discredit and revolt at. 12 
 
ฉากที่สยดสยองเชนฉากที่มีเดียฆาตกรรมลูกชาย ฉากที่อะเทรอัสปรุงอาหารจากเนื้อคน 

หรือฉากแปลงรางที่เกินจริงเชนฉากที่พรอคเนแปลงรางเปนนก หรือแคดมุสแปลงรางเปนงู ควร
หลีกเลี่ยงที่จะนําเสนอบนเวที ฮอราซรวมฉากสยดสยองไวเปนสวนหนึ่งของโครงเรื่องเชนเดียวกับ
อริสโตเติล  ทั้งสองเห็นพองกันวาเปนฉากที่ไมควรนําเสนอตอผูชมเพราะไมงดงามขัดกับรสนิยม
อันดี  
 
 การคลี่คลายเรื่องไมควรเปนการคลี่คลายเรื่องโดยใชเทพเจา นอกเสียจากเทพเจานั้นจะมี
บทบาทจําเปนในเรื่อง ซึ่งสอดคลองกับความคิดของอริสโตเติลที่เห็นวาการคลี่คลายเรื่องโดยใช
เทพเจาเปนการคลี่คลายเรื่องที่ไมสมเหตุสมผล 
 
 นอกจากนี้ฮอราซนาจะเปนคนแรกที่กําหนดใหละครโศกนาฏกรรมตองมีความยาวหา  
องก 13 ซึ่งเปนรูปแบบละครโศกนาฏกรรมโรมันที่ตางจากบทละครกรีก และนักแสดงคนที่ส่ีไมควร
ปรากฏอยูบนเวทีซึ่งเปนขนบการแสดงที่ไดมาจากละครกรีกเชนกัน 
 
 ความงดงามเหมาะสมจะตองมีอยูในการใชภาษา  และจะตองแยกเนื้อหาของละคร    
โศกนาฏกรรมออกจากละครสุขนาฏกรรมอยางชัดเจน  เร่ืองราวของละครโศกนาฏกรรมและ    
มหากาพยตองเปนเรื่องราวที่เครงเครียดจริงจัง  สวนละครสุขนาฏกรรมเปนเรื่องราวธรรมดาใน
ชีวิตประจําวนั  
 

ความสมจริงเหมือนชีวิต (verisimilitude) จะตองอยูในการสรางตัวละคร กวีจะตองสราง
กิริยา  การกระทํา  และลักษณะนิสัยใหตรงกับความเปนจริงมากที่สุด  

 
… you must note the manners of each several age and their fitting hue must be 
given to the tempers which change with the years … That you may never give a 

                                                           
12  Ibid., p. 71.  
13  Ibid., p. 71. 
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youth the part that belongs to the old nor a boy that of manhood, remember that 
are attached and fitted to the age.14 

 
 นอกจากนี้จะตองสรางลักษณะนิสัยตัวละครใหเสมอตนเสมอปลายตั้งแตตนจนจบเรื่อง 
ความสมจริงและความเสมอตนเสมอปลายในตัวละครนี้เหมือนกับความคิดของอริสโตเติลทุก
ประการ  
 
 จากการศึกษา Art of Poetry เห็นไดวาจุดมุงหมายสูงสุดของกวีนิพนธตามความคิด
ของฮอราซคือการใหความบันเทิงไปพรอมกับประโยชนซึ่งหมายถึงคุณคาทางศีลธรรม สวน     
อริสโตเติลชี้ชัดลงไปวาคุณคาทางศีลธรรมของละครโศกนาฏกรรมคือการชําระอารมณ 
 

ฮอราซเห็นวากวีจะตองสรางลักษณะนิสัยของตัวละครเอกใหเสมอตนเสมอปลายซึ่งพอง
กับความคิดของอริสโตเติล แตฮอราซไมไดระบุวาตัวละครจะตองมีสถานภาพที่สูงสงและมีจุดออน
ในลักษณะนิสัย  
  

ฮอราซใหความสําคัญแกโครงเรื่องเชนเดียวกับอริสโตเติล แมวาฮอราซจะมิไดวิเคราะห
โครงเรื่องละเอียดดังที่อริสโตเติลทําไวใน  The Poetics แตฮอราซเห็นพองกับอริสโตเติลวา      
โครงเรื่องจะตองมีขนาดพอเหมาะและมีความสอดคลองซึ่งจะทําใหเกิดความงดงามเหมาะสม  
นอกจากนี้โครงเรื่องที่ดีจะตองไมปนประเภทของเนื้อหา ละครสุขนาฏกรรมแบงประเภทจากละคร
โศกนาฏกรรมอยางชัดเจนตามเนื้อหาที่นําเสนอ  ละครโศกนาฏกรรมเปนเรื่องเครงเครียดจริงจัง
เทานั้น  

  
 ฮอราซเห็นพองกับอริสโตเติลวาการคลี่คลายเรื่องจะตองเหมาะสมตามเหตุผลของ     
โครงเรื่อง ไมควรคลี่คลายเรื่องโดยใชการปรากฏของเทพเจาเพราะขัดกับความจําเปนและความ
เปนไปไดซึ่งเปนสิ่งที่อริสโตเติลเนนวาเปนสิ่งสําคัญที่สุดในการดําเนินเรื่อง นอกจากนี้ฮอราซยัง
เปนผูกําหนดวาโครงเรื่องตองมีจํานวนหาองกซึ่งเปนรูปแบบของละครโศกนาฏกรรมสมัยโรมันและ
แนะนําวาไมควรมีฉากสยดสยองเพราะขัดกับความงดงามเหมาะสมแตทวาละครโศกนาฏกรรม
โรมันเต็มไปดวยฉากเหลานี้ เนื่องจากตรงกับรสนิยมของผูคนที่ชอบดูการนองเลือด บทละครที่มี

                                                           
14  Ibid., p. 70. 
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ชื่อเสียงและจะมีอิทธิพลตอสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการควบคูไปกับอริสโตเติลและฮอราซคือบทละคร
ของเซเนกา 
 

3.1.2     ลักษณะบทละครโศกนาฏกรรมสมัยโรมัน   
 
 ดังที่ไดกลาวไปแลววาละครโศกนาฏกรรมสมัยโรมันมิไดมีความสําคัญและเปนที่นิยมดัง
เชนในสมัยกรีก แตเปนเพียงการแสดงเพื่อความบันเทิงประเภทหนึ่งที่นําบทละครโศกนาฏกรรม
กรีกมาดัดแปลงใหเหมาะกับรสนิยมของคนโรมันที่ชอบดูการแสดงที่รุนแรงและโหดราย  บทละคร
โศกนาฏกรรมโรมันที่มีชื่อเสียงมาจนถึงปจจุบันคือบทละครของเซเนกา ซึ่งเปนทั้งนักการละคร   
นักเขียนแนวเสียดสี และนักปรัชญาแนวสโตอิคใหม (Neo-Stoicism)∗ นอกจากนี้ยังมีตําแหนง
เปนพระอาจารยของจักรพรรดิเนโร (Nero, 54-68 A.D.)  
 

บทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาเปนเรื่องที่ดัดแปลงมาจากบทละครโศกนาฏกรรมกรีก
แตยังคงดําเนินตามคําจํากัดความของอริสโตเติลและฮอราซ บทละครมีจํานวนหาองกแบงโดย
การปรากฏตัวของคอรัส15 ในขณะที่บทละครกรีกจะแบงโครงเรื่องเปนตอน  แตกระนั้นบทละคร
ของเซเนกายังคงรักษาเอกภาพของการกระทํา เวลา และสถานที่  ยังคงมีการใชคอรัสแตเปนไป
เพื่อแสดงความสามารถในการใชภาษาของผูแตงทวาไมมีบทบาทในการดําเนินเรื่องเหมือนละคร
โศกนาฏกรรมกรีก16  บทละครของเซเนกาอาจจะเปนเพียงการจัดแสดงเล็กๆหรือการอานออกเสียง
ในสถานที่สวนตัวสําหรับราชสํานักเพราะสถานภาพของเซเนกาสูงสงเกินกวาจะเขียนบทละครเปน
อาชีพดังเชนคณะละครตางๆที่มีอยูมากมายในสมัยโรมัน 

                                                           
∗  ปรัชญาแนวสโตอิคแบงเปน 3 สมัย คือ ลัทธิสโตอิคเกา  ลัทธิสโตอิคกลาง และลัทธิสโตอิคใหม  

และยังแบงเปน 3 สาขาคือ ตรรกศาสตร อภิปรัชญา และจริยศาสตร    เซเนกาอยูในชวงลัทธิสโตอิคใหมซึ่งมี
ความคิดหลักคือเชื่อม่ันในพระญาณสอดสองของพระเจา มีใจอุเบกขาตอเหตุการณทุกอยาง มีไมตรีจิตตอ
มนุษยทุกคนในฐานะเพื่อนรวมโลก ปรัชญาแนวสโตอิคเปนลัทธิที่แพรหลายและมีอิทธิพลตอชนชั้นสูงของ 
สังคมโรมัน  จนกระทั่งเสื่อมลงเพราะการโจมตีของศาสนาคริสต 

15  Michael Rutenberg,  Oedipus of Lucius Annaeus Seneca. [Online] Available from 
http://ancienthistory.about.com/library/weekly/aa051600a.htm  [2003 March, 10] 

16 Seneca's Tragedy, v. ii, translated by. Frank Justus Miller  (New York: G.P. Putnam's 
Sons, 1917) [Online] Available from http://www.theatredatabase.com/ancient/seneca_001.html [2003 
March, 10]  
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เซเนกานําบทละครโศกนาฏกรรมกรีกของเอสคิลุส ยูริพิดิส และโซโฟคลีสมาดัดแปลงโด
เพิ่มความโหดรายรุนแรง แกนเร่ืองของละครโศกนาฏกรรมมีลักษณะเปน Revenge Tragedy หรือ
ละครโศกนาฏกรรมที่มีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคน การฆาตกรรม คําสาปแชง วิญญาณ เวทย
มนตรและความทุกขทรมาน เชนเร่ือง Agamemnon ตามแบบเอสคิลุสแตเนนฉากฆาตกรรมอะกา
เมมนอน  เร่ือง Hercules on Oeta ตามแบบเรื่อง Trachiniae ของโซโฟคลิส  เร่ือง Oedipus ตาม
แบบโซโฟคลิสเชนกัน แตเนนความเปนทรราชยและความผิดบาปของอิดิปุส     สวนบทละครที่นํา
มาจากบทละครของยูริพิดิส คือเร่ือง Mad Hercules จากเร่ือง Hercules Furen และ Trojan 
Woman และ Medea ซึ่งปรากฏการใชเวทยมนตรที่สงอิทธิพลถึงวิลเลียม เชคสเปยร (William 
Shakespeare, 1564-1616)  นอกจากนี้ยังมีเร่ือง Phaedra ที่ตามแบบเรื่อง Hyppolytus Veiled 
หรือ Hyppolytus Crowed  มีอิทธิพลตอบทละครเรื่อง Phèdre ของฌอง ราซีน (Jean Racine, 
1639-1699)  และ Fedra ของ กาบรีเอเล ดันนุนซิโอ (Gabriele D’Annuzio, 1863-1938)  สวน
บทละครเพียงเรื่องเดียวที่ไมดําเนินตามบทละครกรีกคือเรื่อง   Thyestes  17 
 
 ลักษณะเฉพาะอีกประการหนึ่งของบทละครของเซเนกาคือมีลักษณะเราอารมณ  ตัวละคร
มักมีบทรําพึง (soliloquies) ที่ตัวละครพูดกับตนเอง เปดเผยความในใจมีความยาวมากเปนพิเศษ 
ตัวอยางเชนบทรําพึงของคาสซานดรา (Cassandra) ในเรื่อง   Agamemnon  
 

 CASSANDRA:   Where am I? Fled is the kindly light, deep     
darkness blinds my eyes, and the sky, buried in gloom, is hidden away. 
But see! with double sun the day gleams forth, and double Argos lifts up 
twin palaces! Ida's groves I see; there sits the shepherd, fateful judge 
midst mighty goddesses.-- Fear him, ye kings, I warn you, fear the child 
of stolen love; that rustic foundling shall overturn your house. What 
means that mad woman with drawn sword in hand? What hero seeks she 
with her right hand, a Spartan in her garb, but carrying an Amazonian 
axe?-- What sight is that other which now employs mine eyes? The king 
of beasts with his proud neck, by a base fang lies low, an Afric lion, 
suffering the bloody bites of his bold lioness.-- Why do ye summon me, 
saved only of my house, my kindred shades? Thee, father, do I follow, 

                                                           
17  B.B. Trawick, World Literature, pp. 131-132. 
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eye-witness of Troy's burial; thee, brother, help of the Phrygians, terror of 
the Greeks, I see not in thine old-time splendour, or with thine hands hot 
from the burning of the ships, but mangled of limb, with those arms 
wounded by the deep-sunk thongs; thee, Troilus, I follow, too early with 
Achilles met; unrecognizable the face thou wearest, Deiphobus, the gift 
of thy new wife. 'Tis sweet to fare along the very Stygian pools; sweet to 
behold Tartarus savage dog and the realms of greedy Dis! To-day this 
skiff of murky Phlegethon shall bear royal souls, vanquished and 
vanquisher. Ye shades, I pray; thou stream on which the gods make 
oath, thee no less I pray: for a little withdrawn the covering of that dark 
world, that on Mycenae the shadowy throng of Phrygians may look forth. 
Behold, poor souls; the fates turn backward on themselves. They press 
on, the squalid sisters, their bloody lashes brandishing; their left hands 
half-burned torches bear; bloated are their pallid cheeks, and dusky 
robes of death their hollow loins encircle; the fearsome cries of night 
resound, and a huge body's bones, rotting with long decay, lie in a slimy 
marsh. And see! that spent old man, forgetting thirst, no longer catches 
at the mocking waters, grieving at death to come; but father Dardanus 
exults and walks along with stately tread. 18 

 
 บทรําพึงที่ยืดยาวนี้เปนสวนที่แสดงความสามารถในการใชภาษาของผูแตงมากกวามุง
เนนความในใจของตัวละครที่จําเปนตอเร่ือง ซึ่งจะเปนลักษณะที่ปรากฏในบทละครโศกนาฏกรรม
ของเชคสเปยรเชนกัน 19  
 

                                                           
18  Seneca's Tragedy, v. ii, translated by. Frank Justus Miller  (New York: G.P. Putnam's 

Sons, 1917) [Online] Available from http://www.theatredatabase.com/ancient/seneca_001.html [2003 
March, 10] 

19  Available from http://www.imagi-nation.com/moonstruck/clsc50.html [Online] 
[2003 March, 10] 
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 ดวยเหตุที่บทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกามีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนผนวกกับรส
นิยมที่ชอบความรุนแรงอยางชาวโรมัน  จึงนับวาบทละครของเซเนกาไมดําเนินตามรสนิยมอันดีดัง
ที่ฮอราซกลาวไว ทวาเต็มไปดวยฉากสยดสยอง เชนในเรื่อง Oedipus ปรากฏฉากที่โยคาสตา 
(Jocasta) ฉีกชองทองเพื่อเปดมดลูก    หรือในเร่ือง Thyestes ปรากฏฉากกินเลี้ยงมีอาหารที่ทํา
จากเนื้อเด็กผูเปนลูกของธีเอสติส  ฉากเหลานี้ยากที่จะแสดงบนเวทีตอหนาผูชม  จึงเปนไปไดวา
บทละครของเซเนกาเปนเพียงการอานออกเสียงในสถานที่สวนตัวเนื่องจากบทละครไมเอื้อตอการ
แสดงบนเวที 20 
 

เนื่องจากบทละครของเซเนกาเลียนแบบบทละครของกรีกทําใหบทละครของเซเนกายังคง
รักษาเอกภาพของเวลา สถานที่ และการกระทําตามลักษณะที่อริสโตเติลกลาวไวใน The Poetics 
แตเอกลักษณของแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนทําใหบทละครเต็มไปดวยฉากสยดสยองซึ่งขัดแยง
กับหลักความงดงามเหมาะสมที่ฮอราซกําหนดไว  แตกระนั้นบทละครของเซเนกาก็มีอิทธิพลตอ 
นักการละครในสมยัฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศส   โดยเฉพาะอยางยิ่งในอังกฤษ  

 
สถานภาพของละครโศกนาฏกรรมตกต่ําลงพรอมๆกับการเสื่อมของจักรวรรดิโรมันโดยไม

เหลือเคาเดิมของบทละครโศกนาฏกรรมที่สูงสงตามแบบกรีก แตกลายเปนการแสดงสยองขวัญ
โดยคณะละครเรทั่วๆไป  เมื่อโรมันจักรวรรดิโรมันสิ้นสุดอํานาจและรับศาสนาคริสตเปนศาสนา
ประจําจักรวรรดิ ละครจึงถูกตอตานจนกระทั่งจักรพรรดิจัสติเนยีน (Justinian) แหงโรมันตะวันออก
ส่ังระงับการแสดงทุกประเภท การละครจึงหยุดและสูญหายไปเมื่อเร่ิมเขาสูยุคกลาง  

 
 

3.2     สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี  
 
เมื่อศาสนจักรลดอํานาจลงในประมาณปลายคริสตศตวรรษที่ 12 ยุโรปคลายจากความ

ยึดมั่นในศาสนา  หันกลับมาสนใจความรูทางโลก และเขาสูสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการหรือ 
Renaissance ซึ่งเริ่มเกิดขึ้นที่อิตาลีแลวจึงสงอิทธิพลตอยุคฟนฟูศิลปวิทยาการทั่วยุโรป คําวา 
Renaissance หมายถึงการเกิดใหมของความรูกรีกโรมันหรือที่เรียกวาคลาสสิก ดังนั้นยุคฟนฟู

                                                           
20  Available from http://www.imagi-nation.com/moonstruck/clsc50.html [Online] 

[2003 March, 10] 
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ศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสจึงเรียกวา Neo-Classicism หรือคลาสสิกใหม  ความรูคลาสสิกถือเปน
ความรูทางโลก (secularism) ที่เปลี่ยนทัศนะการมองโลกและตนเองของมนุษย  

 
ในยุคกลางนั้นความรูทุกอยางตองมาจากวัด วรรณคดีและศิลปะลวนเปนไปเพื่อส่ังสอน

ศาสนา เมื่อเขาสูสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการมีการคนพบความรูใหมๆมากมายทั้งทางวิทยาศาสตร
เชนการคนพบทางดาราศาสตรของกาลิเลโอ (Galileo) และลีโอนารโด ดาวินชี (Leonardo da 
Vinci) การคนพบทางมนุษยศาสตรเชนการสรางสรรคทางศิลปะของไมเคิลแองเจโล (Michael-
angelo)  และราฟาเอล (Raphael)  จิตรกรคนสําคัญ ความคิดทางปรัชญาของฟซิโน (Ficino) 
และโปลิซิอาโน (Policiano) ความคิดทางการเมืองของแมคคิอาเวลลิ (Machiavelli)  นอกจากนี้
การสรางกองทัพเรือเพื่อขยายอาณานิคมกระตุนแรงกระหายในความรู มีการคนพบตนฉบับของ
นักเขียนกรีกโรมันฝงอยูในวัดมากมายเชนงานเขียนทางปรัชญาและบทละครกรีกโรมัน ผนวกกับ
การสรางแทนพิมพของโยฮัน กูแทนแบรก (Johann Gutenberg) ทําใหความรูที่คนพบแพรหลาย
อยางรวดเร็ว มนุษยกลับมาคนพบความรูดวยตนเอง มีอิสระ กลาคิด กลาตั้งคําถามตอชีวิต  และ
เชื่อมั่นในสติปญญาและจิตวิญญาณในการสรางสรรคของตนเอง  
 

3.2.1     ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี 
 
The Poetics ของอริสโตเติลแพรหลายมาตั้งแตคริสตศตวรรษที่  12 โดยอาเวอรโร 

(Averroe) ไดตีพิมพเปนภาษากรีก ในคริสตศตวรรษที่ 13 เฮอรมานน (Hermann) ชาวเยอรมัน
แปลจากภาษากรีกเปนภาษาละติน ในคริสตศตวรรษที่ 14 เผยแพรในสเปน จนกระทั่งคริสต
ศตวรรษที่ 15 นักการละครอิตาเลียนนํา The Poetics และ Art of Poetry ของฮอราซ รวมถึงบท
ละครของเซเนกามาศึกษาและแปลจากภาษาละตินมาเปนภาษาอิตาเลียน นอกจากนี้ยังมีการ
วิเคราะหและตีความเพื่อสรางเปนกฎเกณฑของละครโศกนาฏกรรม  โดยเฉพาะอยางยิ่ง          
The Poetics  ของอริสโตเติลถือเปนตนแบบหลักที่นักการละครในสมัยนี้ยดึถือ 

 
 The Poetics แปลเปนภาษาอิตาเลียนครั้งแรกโดยจอรโจ วาลลา (Giorgio Valla, 1447-

1500) เผยแพรที่เวนิซ ตอมาในปค.ศ. 1536 อเลสซานโดร ปาซซี (Alessandro Pazzi) ตีพิมพ 
The Poetics ฉบับภาษากรีกและละติน   จากนั้นในป  ค .ศ. 1549 เบอรนาโด  เซยี (Bernado 
Segni)  แปลเปนภาษาอิตาเลียนครั้งแรก ตอจากนั้นก็มีผูแปลเปนภาษาอิตาเลียนอีกหลายคน  
สวน Art of Poetry มีผูนํามาศึกษาและเขียนใหมเชนวิดา (Vida) นํามาเขียนเปนกฎเกณฑทางการ
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ประพันธใชชื่อวา De Arte Poetica  สวนทริสซิโนและดาเนียโล  (Daniello) แปลเปนภาษา           
อิตาเลียนโดยใชชื่อวา Poetica  

 
 นอกจากจะมีการแปล The Poetics เปนภาษาอิตาเลียนแลว ยังเกิดความนิยมในการนํา

กฎเกณฑที่ไดจาก The Poetics มาเรียบเรียงใหมโดยผนวกความคิดที่ไดจาก Art of Poetry 
ของฮอราซเขาไปดวย  เชนบทวิจารณ ช่ือ  Poetics Libri Septem (1561) ของจู เลียส  ซีซาร        
สแกลิเจอร (Julius Caesar Scaliger, 1484-1558) ซึ่งเคยไปใชชีวิตที่เยอรมนีและฝรั่งเศส งานชิ้น
นี้ตีพิมพหลังจากที่สแกลิเจอรเสียชีวิตแลวสามป บทวิจารณชิ้นนี้ถือเปนบทวิจารณละครที่มี    
อิทธิพลถึงนักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสดวย  
 

นักวิจารณละครคนสําคัญอีกคนหนึ่งคือโลโดวีโก กาสเตลเวโทร (Lodovico Castelvetro, 
1505-1571) ซึ่งเปนนักกฎหมายและนักวิจารณ ในบั้นปลายชีวิตไดไปอาศัยอยูที่ฝร่ังเศสเชนเดียว
กับสแกลิเจอร   บทวิจารณชิ้นเอกของกาสเตลเวโทรคือ La poetica di Aristotle vulgarizzata ตี
พิมพป ค.ศ. 1570 ซึ่งเปนการรับความคิดจากอริสโตเตลิมาใชและเพิ่มความคิดของเขาลงไปดวย 
นอกจากนี้เขายังเขียนบทวิจารณวรรณคดีอีกเปนจํานวนมากรวมถึงบทละครสุขนาฏกรรมเรื่อง 
Gl’ingannati (1550) รวมกับอเลสซานโดร ปโคโลมินิ (Alessandro Piccolimini, 1508-1578) ซึ่ง
มีตนแบบจากเรื่อง Menaechimi ของเพลาตุส ซึ่งเปนตนแบบแกเร่ือง Twelfth Nights (1559-
1601) ของวิลเลียม เชคสเปยร  

 
นักการละครคนสําคัญคนตอมาคือ ซินทีโอ จัมบัตติสตา จิราลดี หรืออิล ซินทีโอ (il 

Cinthio)  หรือที่รูจักกันดีในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษวา  Cynthio  ซินทีโอนั้นเปนนัก  
วาทศาสตร และนักคิดแนวมนุษยนิยม นอกจากจะแตงบทละครที่โดดเดนคือเร่ือง Orbecche      
ซินทีโอยังแตงนวนิยายขนาดสั้น (novella) เร่ือง Gli Hectamomith (1565) ซึ่งเปนตนแบบของ
เร่ือง Measure for Measure (1603-1604) และเรื่อง Othello (1604-1605) ของเชคสเปยร  สวน      
บททฤษฎีสําคัญของซินทีโอคือ Discorso ontorno al compare dei romanzi ouvero intorno al 
comporre delle commedie e delle tragedie (1554) 
 
 นอกจากนี้ยังมีบททฤษฎีของจิอานจอรโจ ทริซซิโน (Giovan Giorgio Trissino, 1478-
1550) ชื่ อ  La Poetica (1529) บททฤษ ฎี ข อ งฟ ราน ซิ ส คั ส  โร เบ อ ร เท ล ลั ส  (Franciscus 
Robertellus, 1516-1567) ชื่ อ  In Librum Aristotlelis de arte poetica expillcationses (1548) 
บททฤษฎีของแอนโตนีโอ มินเทอรโน (Antonio Minturno, 1500-1574) ชื่อ De Poetica (1559) 
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และ Arte Poetica (1563)  จะเห็นไดวาทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมนั้นแพรหลายมากในสมัยนี้ 
และนักการละครเหลานี้ตีความตางกันไป   มีทั้งเห็นพองและคัดคานความคิดบางประการดังตอไป
นี้ 
 

 3.2.1.1     คําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรม 
 
นักการละครในสมัยนี้เห็นพองกับอริสโตเติลกลาววาละครซึ่งเปนศิลปะประเภทหนึ่งเกิด

จากการเลียนแบบ กาสเตลเวโทรเห็นวาการเลียนแบบอยูในธรรมชาติของมนุษยมาตั้งแตเยาววัย 
การเลียนแบบทําใหเกิดความรู  การเลียนแบบของกวีนั้นทําโดยใชภาษา และละครซึ่งถือวาเปนกวี
นิพนธประเภทหนึ่งนั้นเปนการเลียนแบบชีวิต  สแกลิเจอรเห็นวาละครโศกนาฏกรรมและละคร      
สุขนาฏกรรมตางก็เปนการเลียนแบบมาจากชีวิตจริง 

 
Tragedy, like comedy, is patterned after real life, but it differs from 

comedy in the rank of the character. 21 
 
 ละครทั้งสองประเภทมุงเลียนแบบมนุษยที่ตางกัน เร่ืองของละครโศกนาฏกรรมเปนเรื่องที่     
ยิ่งใหญและนากลัว เชน การฆาตกรรม การฆาตัวตาย การถูกเนรเทศ ความโกลาหล การตอสู    
ทําสงคราม นับเปนเรื่องราวที่แสดงความคร่ําครวญทุกขโศก  ในขณะที่ละครสุขนาฏกรรมเปนเรื่อง
ตลก สนุกสนาน เบาสมอง  ตรงขามกับละครโศกนาฏกรรมอยางสิ้นเชิง 
 

ในคําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรม สแกลิเจอรกําหนดใหละครโศกนาฏกรรมเปน  การเลียนแบบ
การกระทําของตัวละครที่สูงสง โดยใชภาษาที่งดงาม และจบลงดวยความหายนะ ซึ่งอริสโตเติลไมไดกําหนดไว  

 
 
 
  

                                                           
21 Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc., 
1974), p. 139. 
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A tragedy is imitation of the adversity of a distinguished man; it employs the form 
of action, presents a disastrous denouement, and is expressed in impressive  
metrical language. 22 

 
เร่ืองราวของละครควรจะนํามาจากที่ใดก็เปนปญหาสําคัญอีกเชนกัน  ใน The Poetics 

นั้น อริสโตเติลกลาววาความเปนกวีอยูที่การสรางสรรคเร่ืองราวโดยใชภาษา โนมนาวทําใหผูชม
เชื่อไดวาเรื่องราวอาจเกิดไดจริง  จึงแตกตางจากนักประวัติศาสตรที่เพียงแตบันทึกความจริงที่เกิด
ขึ้นแลวโดยใชภาษา  แมวาละครโศกนาฏกรรมจะนําเรื่องราวมาจากประวัติศาสตรได แต         
อริสโตเติลก็เห็นสมควรใหสรางเรื่องราวขึ้นใหม  23 

 
 นักการละครในสมัยนี้ ให ความสนใจแก  “เร่ือง” ที่ จะนํ ามาเขียน เปนบทละคร               
กาสเตลเวโทรกลาววาละครไมควรใชเร่ืองราวจากปรัชญา เพราะเขาเห็นวาละครโศกนาฏกรรม
ตองใหความบันเทิงแกคนธรรมดาดวย ไมใชจํากัดเพียงคนชั้นสูง หากใชเร่ืองราวจากปรัชญาแลว
คนธรรมดาอาจจะไมเขาใจเหตุผลหรือขอถกเถียงที่ซับซอนดังเชนที่นักปรัชญาใชคนหาความจริง 
ละครโศกนาฏกรรมอาจนําเรื่องราวมาจากประวัติศาสตรได แตไมควรเหมือนกันทุกกระเบียดนิ้ว 
เพราะถาเหมือนก็เทากับวาลอกแบบมา มิไดใชการสรางสรรคซึ่งเปนคุณสมบัติสําคัญของกวี  การ
เขียนบทละครคือการเรียงลําดับเร่ืองและจินตนาการในสิ่งที่ไมเคยเกิดขึ้นใหเหมือนกับเกิดขึ้นจริง 
หากกวีนําเรื่องราวจากประวัติศาสตรมาใช  ก็เทากับกวีบันทึกสิ่งที่เกิดขึ้นแลว ไมไดสรางสรรค
อะไรใหม  กาสเตลเวโทรเห็นวาเอ็มปโดคลิส (Empidocles) ลูครีเชียส (Lucretius) จิโรลาโม 
ฟรานคาสโตร (Girolamo Francastro) และจิโอวานนิ ปอนตาโน (Giovanni Pontano) ไมเรียกวา
เปนกวี แตเปนคนที่คนพบวิทยาศาสตรและศิลปะแลวแสดงออกดวยคํากลอน  ไมเรียกวาเปนกวี 
เพราะวิทยาศาสตรและศิลปะไดจากการสังเกตสิ่งที่มีอยูแลวในธรรมชาติ 
 

                                                           
22  Ibid., p. 140.  
23  Aristotle, “Poetics,” in Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art, translated by  S. H. 

Butcher, p. 68. 



 
38

… for even if they themselves have been the first to discover some science or 
art, not deriving them from another philosopher or artist, and have revealed their 
discoveries  in verse, they should not thereby be called poets. 24 
 
ถายอมใหกวีใชเร่ืองราวจากศิลปะและวิทยาศาสตร  ก็ตองยอมรับวากวีนิพนธไมใหความ

บันเทิงและไมมีความหมายตอคนธรรมดา  เพราะทําใหจะกลายเปนการสอนบทเรียนที่สูงสงเกิน
กวาที่คนธรรมดาจะเขาใจ  กาสเตลเวโทรย้ําเสมอวาจุดประสงคของละครโศกนาฏกรรมจะตองเขา
ถึงคนธรรมดาดวย ดังนั้นควรใชเร่ืองราวที่เขาใจได และทําใหดูแลวมีความสุข เร่ืองจึงควรมาจาก
เหตุการณที่เกิดขึ้นในชีวิต ผูคนพูดถึงและสนใจ เชนขาวสารและประวัติศาสตร  และตองตรงตาม
ความจริง แตกระนั้น กาสเตลเวโทรก็เห็นวากวีนิพนธควรคลายกับประวัติศาสตร และถาคลายก็จะ
ใหความบันเทิงมากกวาสิ่งที่เกิดขึ้นจริงๆดวยซ้ํา ดังนั้นเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมอาจมาจาก
ประวัติศาสตรได แตไมควรเปนศิลปะกบัวิทยาศาสตร 
 

 The subject matter of the arts and sciences is not understood by the 
people, not only should it be avoided and shunned as the universal subject of a 
poem, but also we must guard against using any part of the arts and sciences in 
any place in the poem. 25 
 
ดังนั้นเรื่องราวของละคร แมจะนํามาจากประวัติศาสตร  แตตองใหความพึงพอใจมากกวา 

กาสเตลเวโทรตั้งคําถามตอไปวาถาหากละครโศกนาฏกรรมนําเรื่องราวมาจากประวัติศาสตร 
ความเปนกวีหรือความสามารถในการสรางสรรคอยูที่ใดเพราะกวีไมไดสรางเรื่องขึ้นมาเองทั้งหมด 
ในขณะที่กวีสรางทุกอยางในละครสุขนาฏกรรม ไมวาจะเปนตัวละคร สถานที่ตามจินตนาการ  
กาสเตลเวโทรเห็นวากวีผูแตงละครโศกนาฏกรรมไมดอยกวา แตยิ่งใหญกวา เพราะหากวากวีสราง
เร่ืองจากสิ่งที่มีอยูแลว คนทั่วไปก็สรางได โดยไมตองเปนกวี แตกวีโดดเดนกวาเนื่องจากมีวิจารณ
ญาณในการวางโครงเรื่องเชนเรื่องราวที่ลูกชายฆาแม  เนื่องจากแมไดสังหารพอของเขา  และไล
ลูกชายไปจากเมืองเพื่อจะไดครองเมืองกับชูรัก  สิ่งที่ยากคือการลําดับเร่ือง การหาวิธีการในการ

                                                           
24  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and 
Winston, Inc., 1974), p.146. 

25  Ibid. 
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สรางโครงเรื่อง ลูกชายจะฆาแมอยางไร ดังนั้นการสรางโครงเรื่องเปนสิ่งสําคัญ แมจะแตงเรื่อง
เดียวกัน กวีที่มีความสามารถจะวางเรื่องไดตางกัน และแมวากวีนิพนธจะเหมือนงานเขียนทาง
ประวัติศาสตรที่ ใชคํ า เพื่ อบอกเล า   แต เร่ืองราว  (subject matter) ก็แตกต างกัน  เพราะ         
ประวัติศาสตรไมไดใชพรสวรรคของผูเขียน แตเปนเพียงการใชคําอยางมีเหตุผลเพื่อเลาเหตุการณ
ที่เกิดขึ้นอยูแลว ผูที่เขียนงานทางประวัติศาสตรใชความสามารถในเชิงการใชเหตุผล  ไมใชการ
สรางสรรคดงัเชนกวีซึ่งคนพบเรื่องราวดวยจินตนาการของตนเอง และการใชคําของละครไมไดใช
เพื่อการใหเหตุผล เพราะคนทั่วไปไมใหเหตุผลดวย verse หรือคําประพันธที่มีฉันทลักษณ  26 

 
สแกลิเจอรนั้นเห็นวาปรัชญา วาทศาสตร และประวัติศาสตรนั้นเหมือนกันเพราะเปนการ

บรรยายที่ใชภาษางดงาม มีลักษณะชักจูงใจ แตประวัติศาสตรนั้นจํากัดอยูที่การใชเหตุผลที่เปน
ตรรกะ ชัดเจน  เปนจริงและเที่ยงตรง จากเรื่องราวที่ เปนจริงตามประวัติศาสตร  ในขณะที่         
วาทศาสตรนั้น ตองมีเร่ืองราว มีสถานที่ เวลา และผูฟง แตเปนเรื่องแตงที่เลียนแบบความจริง มี
ภาษาที่ตกแตงมากกวา เลียนแบบเหตุการณในชีวิตจริงที่ควรจะเกิดขึ้น นาจะเกิดขึ้นได แตทวาทั้ง
หมดเปนการใชภาษาซึ่งมีจุดมุงหมายเพื่อเสนอความประสงคหรือความจริงบางประการพรอมกับ
ใหการเรียนรู เพื่อชักจูงใหผูฟงเห็นและยอมรับความจริง สวนละครโศกนาฏกรรมคือการเลียนแบบ
จากชีวิตจริงในรูปแบบที่นาพึงพอใจและใหคําสั่งสอนเทาเทียมกับวาทศาสตร  27 

 
จะเห็นไดวานักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลียังคงคําเนินตามความคิด

เร่ืองการเลียนแบบของกวีนิพนธเชนเดียวกับอริสโตเติล  ละครโศกนาฏกรรมซึ่งเปนกวีนิพนธแขนง
หนึ่งนั้นเลียนแบบการกระทําของมนุษยโดยใชคํา  สแกลิเจอรไดเพิ่มเติมวามนุษยที่เปนตนแบบนั้น
ตองเปนคนที่สูงสงและเรื่องราวตองจบลงดวยความหายนะเทานั้น  สวนเรื่องราวของละคร       
โศกนาฏกรรมนั้นไมควรเปนเร่ืองของศิลปะ วิทยาศาสตร หรือปรัชญา แตสามารถนําเรื่องราวมา
จากประวัติศาสตรได  แตตองมีการสรางสรรคเร่ืองราว เพราะมิฉะนั้นกวีก็จะไมตางจาก             
นักประวัติศาสตรที่เพียงแตบันทึกสิ่งที่ไดเกิดขึ้นไปแลวโดยใชภาษา มิไดสรางสรรคอะไรใหม 

 
 
 

                                                           
26  Ibid. 
27  Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, pp. 137-143. 
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3.2.1.2     จุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม 
 
เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมเปนกวีนิพนธประเภทหนึ่งที่ตองใชภาษาเพื่อจุดมุงหมายบาง

ประการเชนเดียวกับวาทศาสตร  โรเบอรเทลลัสจึงเห็นวาละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบ
เชนเดียวกับวาทศาสตร  ละครใชภาษาเพื่อโนมนาวและชักจูงใหเกิดผลทางศีลธรรมแกผูชม และ
ใหความบันเทิงซึ่งเปนจุดมุงหมายที่รองลงไป  28 

 
นักการละครอีกคนหนึ่งที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมเหมือนกับวาทศาสตรคือสแกลิเจอร 

สแกลิเจอรเห็นวาละครเปนการใชภาษาจึงคลายคลึงกับวาทศาสตร คือการทําใหผูชมคุนเคยดวย 
ขอเท็จจริง หรือส่ือสารความคิด ในแรกเริ่มละครเกิดจากการรองรํา  มีดนตรี ดังนั้นจึงดูเหมือนวา
ละครมีจุดมุงหมายเพียงเพื่อใหความบันเทิง แตแทจริงแลวแตดนตรีนั้นเปนเพียงเครื่องประดับ 

 
 Imitation, however, is not the end of poetry, but is intermediate to the 
end. The end is the giving of instruction in pleasurable form, for poetry teaches, 
and does not simply amuse, as some used to think. 29 
 

 ละครจึงมิใชการใหความบันเทิงธรรมดา ทวาเปนการสั่งสอนในรูปแบบที่นาพึงใจ แตหาก
จะกลาววาละครโศกนาฏกรรมมีจุดมุงหมายเพื่อชําระอารมณตามความคิดของอริสโตเติลก็เปนคํา
จํากัดความที่คับแคบเกินไป  เพราะมิใชละครโศกนาฏกรรมทุกเรื่องสามารถกอใหเกิดผลนี้ได 30 
 
 ซินทีโอเห็นวาละครโศกนาฏกรรมสั่งสอนศีลธรรมโดยใหภาพของมนุษยสุดขอบอีกดาน
หนึ่ง เสนอความทุกขทรมานที่สุดของมนุษยเพื่อทําใหเกิดความหวาดกลัวและความสงสารเห็นใจ
และเพื่อเปนตัวอยางแกผูชมใหเห็นสิ่งที่ควรหลีกเลี่ยง ขับไลความชั่วรายจากใจผูชมและนําไปสู
การชําระอารมณ 
 

                                                           
28  Thora Burnley Jones and Bernard de Bear Nicol, Neo-Classical Dramatic Criticism  

1560-1770  (Cambridge : Cambridge University Press, 1976), p.18.  
29  Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 138. 
30  Ibid., p. 140. 
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And however varied the actions of one or the other may be (though both comic 
and tragic plots aim at the same end, i.e., to inculcate good morals), they 
produce this effect differently. For tragedy, with horror and compassion showing 
what must be avoid, purges us of the obsessions which have trapped the tragic 
character. 31  

 
 ละครโศกนาฏกรรมและสุขนาฏกรรมนั้นเหมือนกันที่รูปแบบคือเปนละครซึ่งมีโครงเรื่องที่
ดําเนินไปโดยการกระทําของตัวละคร แตละครทั้งสองประเภทตางกันที่ลักษณะของตัวละครและ
เร่ืองราวที่นําเสนอ กวีแตงละครสุขนาฏกรรมจากเรื่องราวของคนธรรมดาที่ไมตองการความเห็น  
อกเห็นใจตัวละครจากผูชม ไมมีความสงสาร ไมมีการตาย  และไมมีเร่ืองราวที่รายแรงเกิดขึ้นใน
เร่ือง สุดทายจบลงดวยเหตุการณที่นาพึงพอใจและแสดงใหเห็นวิถีทางในการดํารงชีวิต 
 
 กาสเตลเวโทรเปนนักการละครคนเดียวที่เห็นวาละครควรเปนความบันเทิงของคนธรรมดา
ดวย  มิใชจํากัดเฉพาะชนชั้นสูง 
 

 Now, since drama was invented, as I say, to delight and provide 
recreation for the common people…32 
 
กาสเตลเวโทรแสดงความเห็นวาอริสโตเติลกลาวถึงคุณคาของละครโศกนาฏกรรมเพื่อโต

ตอบกับความคิดของเพลโตซึ่งเห็นวาละครเปนอันตรายตอพลเมืองและทําลายศีลธรรมอันดีงาม
ของมนุษย  แตอริสโตเติลยืนยันวาละครมีคุณคาทางจิตใจ   

 
But Aristotle, so that men would not believe, on the authority of Plato, that he 
himself, writing about the method of tragedy,  had contrived to present it as an 

                                                           
31  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore 
(New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc., 1974), p. 123. 

32  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 
Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.143. 
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 harmful to the citizenry and apt to contaminate their moral, affirmed that tragedy 
functioned in precisely the opposite way. That is, by its example and by its 
frequent representation it brings spectators from baseness to magnanimity, from 
anxiety to security, and  from sentimentality to severity, habituating them by 
repeat usage of things worthy of pity, fear, and baseness to be neither 
sentimental, now fearful, purges and expels those same passions from the heart 
of men. 33 
 

 กาสเตลเวโทรเห็นวาเพลโตตอตานละครเพราะละครโศกนาฏกรรมมักแสดงใหเห็นความ
ออนแอและดานผิดพลาดของกษัตริยหรือคนที่นานับถือในสังคม ดังนั้นละครจึงเปนอันตรายเพราะ
เปนการทําใหผูชมซึ่งเปนชนชั้นใตปกครองไมเชื่อมั่นในชนชั้นปกครอง    แตแทจริงแลวละคร    
โศกนาฏกรรมมิไดเปนเชนคํากลาวของเพลโต   ละครโศกนาฏกรรมสามารถเปลี่ยนแปลงอารมณ
ของผูชมใหสูงสงและมั่นคงขึ้น  โดยเสนอเรื่องราวที่กอใหเกิดความสงสารและความกลัว เพ่ือกําจัด
หรือชําระอารมณ  ถือเปนประโยชนเพียงประการเดียวของละครโศกนาฏกรรม 
 

Tragedies should be restricted to only one kind of usefulness, i.e., only to the 
achieving of the purification of terror and compassion …The delight which is 
appropriate to tragedy is that which is derived from the terror and compassion 
proceeding from the spectacle of such a character neither wholly good nor 
wholly bad passing from happiness to misery because of mistake. 34 
 
ความสงสารและความกลัวเกิดจากการเห็นตัวละครซึ่งไมดีที่สุดและไมเลวที่สุด เปลี่ยน

สถานภาพจากสุขไปทุกข อริสโตเติลจึงอธิบายอารมณที่เกิดในกระบวนการชําระอารมณวาเปน
ความสงสารและความกลัวไมใชนาหวาดกลัว (fearful) ความสงสารและความกลัวเกิดขึ้นเมื่อการ
เปล่ียนแปลงโชคชะตาเกิดกับบุคคลที่ไมสมควรจะไดรับ เชนเดียวกับความคิดของอริสโตเติล แต
กาสเตลเวโทรเพิ่มเติมวาหากตัวละครปราศจากความผิดพลาดแลว ละครโศกนาฏกรรมก็จะกลาย
เปนเรื่องของคนดีที่ประสบความทุกขอยางไมยุติธรรมซึ่งจะกอใหเกิดความไมพึงใจมากกวาจะพอ
ใจที่ไดเห็นเรื่องราวนั้น 
                                                           

33  Ibid., pp. 146-149.  
34  Ibid., p. 148. 
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And it must immediately be described as an utilitarian function, since the soul is 
made by means of very bitter medicine. That pleasure arising from compassion 
and terror, which is really pleasure, is that which we have earlier referred to as 
“oblique pleasure”. 35 
 
ความพึงพอใจที่ไดจากละครโศกนาฏกรรมจึงเปนความพอใจทางออม เนื่องจากในขั้นแรก

ผูชมไมพอใจที่เห็นคนดีตองประสบเคราะหรายโดยไมยุติธรรม  แตผูชมตระหนักวาตนเองอยูใน
สภาวะที่ปลอดภัยเพราะเรื่องราวที่เกิดขึ้นเปนเพียงการแสดง ความรูสึกปลอดภัยนี้เกิดขึ้นเพราะ
มนุษยรูจักรักตัวเอง ในขณะเดียวกันก็จะเกิดความรูสึกกลัววาเหตุการณที่เกิดขึ้นกับตัวละครจะ
เกิดขึ้นกับตนเองบางแลวจึงไดเรียนรูวาไมควรไวใจในโลกที่ดูสงบสุข การชมละครจึงเปนการสั่ง
สอนในรูปแบบความบันเทิง เสมือนยาเคลือบน้ําตาล ผูชมจะพึงใจที่จะรับการสั่งสอนผานละคร
มากกวาใหมีคนมาอบรมขอศีลธรรมตางๆ โดยตรง 

 
นักการละครอีกคนหนึ่งที่เปรียบละครเปนเสมือนยาคือมินเทอรโนซึ่งเห็นวาละครเปนยาที่

สามารถชําระลางสิ่งไมดีไปจากจิตวิญญาณมนุษย เชน ความเยอหยิ่ง ความอิจฉา ละครจะกอให
เกิดความสงสารและความกลัวจากการไดเห็นชะตากรรมของตัวละคร เพื่อชําระอารมณเดียวกัน
นั้นใหหมดสิ้นไป และแมวาเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมจะเปนเรื่องของความทุกขทรมาน สวน
ละครสุขนาฏกรรมเปนเร่ืองราวบันเทิงใจ มินเทอรโนก็ยังคงยืนยันวาละครโศกนาฏกรรมเปนสิ่งจํา
เปนเนื่องจากลึกซึ้งกวา 36 
 

จะเห็นไดวานักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีลวนดําเนินตามความคิดของ
อริสโตเติลที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมมีหนาที่ชําระอารมณ ผนวกกับความคิดของฮอราซวาละคร
มีหนาที่ในการอบรมศีลธรรมโดยแฝงไวในความบันเทิง  ฮอราซกลาววาละครใหทั้งการสั่งสอนและ
ความบันเทิงไปพรอมกัน มินเทอรโนและกาสเตลเวโทรเปรียบเทียบวาละครโศกนาฏกรรมเปนยา
รักษาจิตวิญญาณที่อยูในรูปของความบันเทิงซึ่งนาพึงใจ ดังนั้นในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตา
ลี จึงเรียกละครโศกนาฏกรรมวาเปน Tragedia Erudita หรือ Learned Tragedy 
 

                                                           
35  Ibid., p. 149.  
36 Thora Burnley Jones and Bernard de Bear Nicol, Neo-Classical Dramatic Criticism  1560-

1770, p. 18.  
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3.2.1.3     ความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต 
 
นักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีใหความสําคัญแกความงดงามเหมาะสมซึ่ง

เปนความคิดที่ไดจากฮอราซ   แมวาละครโศกนาฏกรรมจะเปนเรื่องราวที่เครงเครียดจริงจัง  มี  
เนื้อหาเกี่ยวกับการแกแคน แตกาสเตลเวโทรก็เห็นวาควรหลีกเลี่ยงฉากฆาตกรรมหรือฉากอื่นๆใน
ทํานองเดียวกันนี้โดยใหบอกเลาผานผูชมโดยคนสงสาร  

 
Murders, and other such difficult things, are not shown on stage because 

they are difficult to perform with dignity and verisimilitude.37 
  
ฉากสยดสยองนอกจากจะแสดงใหสงางามไดยากแลวยังขัดกับความสมจริงเหมือนชีวิต

อีกดวย   ความสมจริงเหมือนชีวิตนี้เปนสิ่งสําคัญเพราะละครแมจะเปนเพียงการเลียนแบบก็ตอง
ใกลเคียงกับความจริงมากที่สุด เพราะซินทีโอเชื่อวาการเลียนแบบที่สมจริงเหมือนชีวิตเทานั้นที่จะ
ทําใหเกิดผลทางอารมณไดดีที่สุด 
 

Since the power of evoking the tragic emotions depends only on imitation which 
does not depart from the verisimilar.38 

 
ดังนั้นในการสรางตัวละครนอกจากจะตองมีลักษณะนิสัยที่คงเสนคงวาแลวยังจะตองมี

ความสมจริงเหมือนชีวิตดวย การกระทําของตัวละครจะตองเกิดขึ้นไดจริง  
 
He invents an action which, consistent with natural behavior, is not far removed 
from what can usually does occur. 39 

                                                           
37  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.144. 
38  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, 
p.122. 

39  Ibid.  
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 ความสมจริงของเวลาเปนอีกประเด็นหนึ่งที่นักการละครในสมัยนี้ใหความสําคัญมาก และ
เปนครั้งแรกที่มีการนําประเด็นเรื่องเอกภาพของเวลามาถกเถียงกัน  เดิมใน The Poetics นั้น         
อริสโตเติลกลาวเพียงวาโครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรมควรจะจํากัดอยูภายในการโคจรของ  
ดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบซึ่งมิไดระบุชัดวาเปน 12 หรือ 24 ชั่วโมง และโครงเรื่องควรมีการกระทํา
เพียงการกระทําเดียว ∗ 
 

อริสโตเติลใหความสําคัญกับขอจํากัดของเวลาเพื่อที่จะชี้ใหเห็นความแตกตางของโครง
เร่ืองระหวางละครโศกนาฏกรรมกับมหากาพย  สวนนักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการใน    
อิตาลีใหความสําคัญกับเอกภาพของเวลาเพื่อสรางความสมจริงเหมือนชีวิตใหเกิดขึ้นในละคร  

 
สแกลิเจอรนั้นใหความสนใจในความสมจริงของเวลาเชนกัน เขาเห็นวาการวางเหตุการณ

ของเรื่องนั้น จะตองวางอยางดีมีความเปนไปไดตามความเปนจริง 
 

The events themselves should be made to have such sequence and 
arrangement as to approach as near as possible to truth…Disregard of truth is 
hateful to almost every man. 40 

 
 การละเลยความสมจริงนั้นเปนขอผิดพลาดที่ยิ่งใหญ   สแกลิเจอรยกตัวอยางเรื่องที่       
บกพรองเรื่องเวลา เชนเอสคิลุสแตงใหมีการฆาตกรรมอะกาเมมนอนแลวฝงทันที  เฮอรคิวลิสโยน
ไลแชส (Lichas) ลงในทะเล  การรบที่เมืองธีบสที่มีการลอมเมืองเสร็จส้ินภายในสองชั่วโมง หรือ
การเดินทางของตัวละครระหวางเมืองเอเธนสกับธีบสในชั่วเวลาเพียงนอยนิด เหตุการณเหลานี้  
บกพรองเนื่องจากเวลาขัดกับหลักความจริง 
 
 นักการละครในสมัยนี้ตางก็ตีความความหมายของ "การโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่ง
รอบ" ของอริสโตเติลแตกตางกันไป  กาสเตลเวโทรนั้นเห็นวาปจจัยสําคัญของเวลาแสดง ขึ้นอยูกับ
ขีดจํากัดของผูชมซ่ึงไมสามารถนั่งชมละครไดนานไปกวา 12 ชั่วโมงได เพราะรางกายตองการพัก
ผอนหรือทํากิจกรรมตางๆตามปกติวิสัย 
                                                           

∗  ดูบทที่ 2 หนา 17. 
40 Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 142. 
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I don’t see how “the revolution of the sun”, as Aristotle says, can elapse; that 
would be twelve hours. Because of the needs of the body, such as eating, 
drinking, dismissing superfluous burden of the stomach…and other necessities, 
the public cannot tolerate any kind of delay in the theatre beyond the aforesaid 
limitation.41 

 
ดังนั้นละครโศกนาฏกรรมไมนาจะมีความยาวเกิน 12 ชั่วโมง เพราะเวลาในเรื่องนาจะตรง

กับเวลาในการแสดงดวย 
 
But drama which presents the events as taking place, is incapable of creating 
this effect because the time spent in performance is the same as the time 
needed by the action themselves. This is why tragedy and comedy, which are 
types of representational poetry, cannot last longer than that time which the 
comfort the spectator tolerates … the comfort of the public should be 
considered.42 

 
 เวลาของเรื่องซึ่งยาว 12 ชั่วโมงนี้มีสวนกําหนดใหเร่ืองตองมีโครงเรื่องหลักเพียงโครงเรื่อง
เดียว เกิดในสถานที่จํากัดเพียงแคเมืองหนึ่งเมืองหรือบานหนึ่งหลัง และเปนเรื่องราวของตัวละคร
ตัวเดียว ไมใชทั้งครอบครัว  และถาหากจะมีโครวเรื่องรองก็ตองสัมพันธและสนับสนุนโครงเรื่อง
หลัก   มิใชเพราะละครหนึ่งเรื่องจะมีโครงเรื่องยอยหลายๆ โครงเรื่องไมได แตเปนเพราะละครควร
ตามกฎ 12 ชั่วโมง และขอจํากัดของสถานที่ ดังนั้นไมควรมีโครงเรื่องมากเกินกวาโครงเรื่องหลัก 
แมวาจะเปนการกระทําของคนในครอบครัวที่มีความสัมพันธกับตัวละครหลักก็ตาม 
 

…not because the plot cannot contain multiple actions but because the twelve-
hour maximum time limit and the narrowness of place in which the action is 
presented do not permit a multitude of actions, or even the actions of one family 

                                                           
41  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.144. 
42  Ibid. 
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or group…And this is the principle and essential reason why the plot of tragedy 
and comedy must be single….43 
 
กาสเตลเวโทรอธิบายขอจํากัดดานความยาวของละครโศกนาฏกรรมโดยเปรียบเทียบกับ

มหากาพยเชนเดียวกับวิธีการอธิบายของอริสโตเติล มหากาพยนั้นอยูในรูปการเลาเรื่อง มีเหตุการณ
เกิดขึ้นไดมากมาย เวลาจะยืดยาวเปนอิสระเทาใดก็ไดโดยไมตองมีเอกภาพ สามารถเกิดขึ้นที่ใดก็
ไดหลากหลาย  แตละที่นั้นไกลกันเพียงใดก็ได แตละเหตุการณมีระยะหางของเวลาเทาใดก็ได ใน
ขณะที่ละครมีรูปแบบเปนการแสดงที่มีเวลาจํากัด เวลาในเรื่อง ผูกพันกับเวลาของการแสดง สถาน
ที่คือเวทีที่มีขอบเขตจํากัด  ดังนั้นเวลาของ “การโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบ” หรือ “the 
revolution of the sun” ของอริสโตเติลไมอาจยาวนานเกิน 12   ชั่วโมง และเปนไปไมไดที่จะทาํให
ผูชมเชื่อวาเหตุการณในเร่ืองไดผานวันคืนไป ทั้งๆที่เวลาที่นั่งดูอยูจริงเพิ่งดําเนินไปไมนาน  เขาเห็น
วาละครกรีกหลายเรื่องไมดําเนินตามกฎของเวลาเชนเรื่องของเพลาตุสและเทอเรนซเปนตน 
 
 ในขณะที่กาสเตลเวโทรเห็นวาเอกภาพของเวลาในละครคือ 12 ชั่วโมง แตทริซซิโนและ    
ซินทีโอเห็นพองกันวาเปน 24 ชั่วโมงหรือหนึ่งวัน ซินทีโอยังตั้งขอสังเกตวาละครกรีกหลายเรื่องไม
ตามกฎนี้เชนเรื่อง The Self-Tormentor ของเทอเรนซ   และกลาววาเรื่อง Heracles ของยูริพิดิส
นั้นพัฒนาโครงเรื่องไดลําบากหากจํากัดเวลาใหอยูเพียงวันเดียว  ซินทีโอเปนเพียงคนเดียวที่เห็นวา
ระยะเวลาของเรื่องจะตองเกิน 1 วัน  แตเขาก็ยอมรับวานักการละครทั่วไปในสมัยนั้นยอมรับ 1 วัน
ของอริสโตเติล 
 

In tragedy … it is obvious (unless I am mistaken) in the treatment of Euripedes’ 
Heracles that the action of the plot can only be developed with the greatest 
difficulty in merely one day  …  It seems to me that more than the space of one 
day is needed. But the more learned   (and I don’t want to argue with any one)    
claim  [from Aristotle] that the action should occur in the space of one day. 44 

 

                                                           
43  Ibid. 
44  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore,    
p. 121. 
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จะเห็นวานักการละครในสมัยนี้ใหความสําคัญแกการหลีกเลี่ยงฉากสยอดสยองตามที่   
ฮอราซกลาวไว และเริ่มสรางกฎเอกภาพทั้งสาม  ไดแกเอกภาพของเวลา เอกภาพของการกระทํา 
และเอกภาพของสถานที่    เอกภาพของเวลาเปนประเด็นที่ถกเถียงกันมากที่สุด  เนื่องจากเวลา
เกี่ยวของกับความสมจริงเหมือนชีวิตซึ่งจะกอใหเกิดผลทางอารมณไดมากที่สุด   ขอบเขตของเวลา
เปนประเด็นที่นักการละครถกเถียงกันมากเพราะอริสโตเติลกลาวเพยีงวาละครโศกนาฏกรรมควรมี
เวลาจํากัดเพียงการโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบซึ่งมิไดระบุวาเปนเวลาเทาใด  ทําใหเกิด
การตีความที่หลากหลายและลวนเห็นพองกันวาเอกภาพของเวลาคือเวลาในเรื่องที่เกิดขึ้นในชีวิต
ตัวละคร  กาสเตลเวโทรเห็นวาควรเปน 12 ชั่วโมงเพราะเวลาในเรื่องควรใกลเคียงกับเวลาในการ
แสดง และเวลาในการแสดงขึ้นอยูกับปจจัยทางรางกายของผูชม และเวลาที่จํากัด 12 ชั่วโมงทําให
ตองมีโครงเรื่องหลักที่แสดงใหเห็นการกระทําเดียวของตัวละครตัวเดียวเทานั้น แมจะมีโครงเรื่อง
รองที่เปนของตัวละครที่แมจะมีความสัมพันธกันก็ไมควรนํามาใสไว  แตซินทีโอและทริซซิโนเห็นวา
เวลาในเรื่องควรขยายไดถึง 24 ชั่วโมง เพราะหากจํากัดเวลาของเรื่องมากไปจะทําใหพัฒนาเรื่อง
ไดลําบาก ทั้งนี้จะสังเกตไดวานักการละครลวนเห็นวามีละครกรีกหลายเรื่องที่มิไดทําตามหลัก
เกณฑของเวลาตามอริสโตเติล นั่นเปนเพราะอริสโตเติลเขียน The Poetics  ขึ้นจากการเลือกละคร    
โศกนาฏกรรมที่เขาเห็นวาดีที่สุด ซึ่งหมายถึงเรื่อง Oedipus ของโซโฟคลิส มิใชกลาวถึงละคร    
โศกนาฏกรรมทั่วๆไปในสมัยกรีก 
 

3.2.1.4     โครงเรื่อง 
 
 โครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรมควรเปนเรื่องราวที่ใกลเคียงกับชีวิตจริงมากที่สุด       
สแกลิเจอรเห็นวากวีอาจนําเรื่องมาจากประวัติศาสตร แตตองระมัดระวังในการประพันธเพราะเปน
เร่ืองเคยเกิดขึ้นจริง มีคนรับรู กวีจึงไมสามารถจินตนาการการกระทําของกษัตริยที่ไมเคยเกิดขึ้น
จริง และเมื่อนําเรื่องราวมาจากประวัติศาสตร  ก็ไมควรสรางตัวละครขึ้นมาใหมเพราะอาจขัดแยง
กับประวัติศาสตร ผิดจากความเปนจริงที่เคยเกิดขึ้น ดังนั้นโครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรมรวมถึง
มหากาพยสามารถนํามาจากประวัติศาสตร แตก็ไมใชการลอกแบบประวัติศาสตร เพียงแตนํา 
โครงเรื่องของเหตุการณมาใชคราวๆ การเรียบเรียงและวางโครงเรื่องเปนความสามารถของกวี    
ดังนั้นกวีตองเดินตามประวัติศาสตรและความจริง โดยระลึกเสมอวาจะตองมีความเปนไปได      
วาเหตุการณนั้นจะเกิดขึ้น ความสมจริงนี้เปนสิ่งสําคัญที่สุด แมแตในละครสุขนาฏกรรมที่กวี
สามารถสรางตัวละคร โครงเรื่อง ขึ้นมาใหมทั้งหมด แตก็ไมมีอิสระถึงกับสรางเมืองใหมข้ึนได 
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จินตนาการของกวีจะตองไมเกินเลยครรลองของธรรมชาติ เชน กวีไมอาจเขียนเรื่องใหมีการเก็บ
เกี่ยวในฤดูหนาวหรือมีหิมะตกในฤดูรอนได 
 
 ถาหากกวีนําโครงเรื่องมาจากประวัติศาสตร กวีตองระวังมิใหเร่ืองผิดเพี้ยนไปจาก   
ประวัติศาสตร หรือตํานานตามที่ไดมีการบันทึกไว  ยกตัวอยางเรื่อง Prometheus ของเอสคิลุส 
ตามตํานานกรีกกลาววาถูกพันธนาการไวที่เขาคอเคซัส  แตเอสคิลุสเปนคนสรางใหมีสายฟาฟาด
เพื่อใหเกิดผลทางอารมณ (tragic effect) แตหลังจากนั้นไมมีเหตุการณรายๆเกิดขึ้นอีกเลย นํา
ความเดิมมาใชแคตอนเริ่มตนเทานั้น  หรือยูริพิดิสสรางเรื่องเฮเลนซึ่งตรงกันขามกับเรื่องที่คนทั่วไป
รูกันโดยทําใหตัวละครมีพฤติกรรมไมดีมากกวาผูหญิงในละครโศกนาฏกรรมเรื่องอื่นๆ  เชน เฟดรา 
(Fedra)   โยคาสตา (Jocasta) คานาซ (Canace) และฟาซิฟาอี (Phasiphae) เปนตน ยูริพิดิสนํา
ตัวละครเหลานี้มาจากเรื่องในตํานาน  มิไดเกิดจากจินตนาการของตน 45 
 
 การวางโครงเรื่องตองกระชับเทาที่จะเปนไปได สแกลิเจอรยกตัวอยางการวางโครงเรื่อง
ของ Hecuba in Thrace ของยูริพิดิส   เร่ืองเริ่มจากอะคิลิสหามมิใหเฮคิวบากลับเมือง     โพลีโดรัส 
(Polydorus) และโพลีเซนา (Polyxena) ถูกฆา  ในบทละครยูริพิดิสเร่ิมตนโดยใหวิญญาณของโพลี
โดรัส  (Polydorus) ปรากฏกายขึ้นบนเวทีและเลาเรื่องราวที่เกิดกอนหนานี้ทั้งหมดแลวจึงดําเนิน
เร่ืองตอไปจนกระทั่งเฮคิวบาและอะกาเมมนอนแทงตาโพลีมเนสเตอร (Polymnestor) จนบอด 
 
 เนื่องจากละครมีจุดมุงหมายเพื่อกอใหเกิดความสงสารและความกลัวซึ่งจะเกิดหากมี
ความประหลาดใจในโครงเรื่อง กาสเตลเวโทรเห็นวาความประหลาดใจจะทําใหเกิดความสงสาร
และความกลัวเพิ่มมากขึ้นดังเชนที่อริสโตเติลกลาวไว 
 

In order that the plot may be beautiful,  the sixth essential requirement  is  
that it be astonishing. Earlier we explained while defining tragedy that it is not 
only a representation of an action that is magnificent, complete, etc., but also  a 
representation of terror-causing and compassion-making things. And since 
these terror-causing and compassion making through the employment of the 
astonishing, one should not omit saying that the astonishing generates and 

                                                           
45  Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 142. 
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increase terror and compassion …The essential elements of the action or of the 
plot of tragedy are terror and compassion. 46 

 
 นอกจากนี้ กาสเตลเวโทรยังเสนอวาโครงเรื่องที่จะกอใหเกิดผลทางอารมณมากที่สุดควร
จะมีจํานวนเหตุการณที่ทําใหเกิดความสงสารและความกลัวนอยทวาเขมขนและมีพลัง จึงจะมีผล
ตอ    ผูชมมากกวาใชหลายๆเหตุการณ เพราะความสนใจของผูชมจะกระจัดกระจาย  ถูกแบงไป
สนใจหลายๆเหตุการณ แทนที่จะเขมขนเพราะสนใจอยูที่เหตุการณเดียว  เชนการเห็นคนตาย 3-4 
คนบนเวที นําไปสูความสงสารและความกลัวได  แตถาเพิ่มเปน 100-1,000 คน ก็จะมากเกินไป 
ความสงสารและความกลัวก็จะหมดไป 
 
 ความคิดเกี่ยวกับตอนจบของเรื่องเปนอีกความคิดหนึ่งที่ถกเถียงกันมากในสมัยนี้วาละคร
โศกนาฏกรรมซึ่งเปนเรื่องราวที่เครงเครียดจริงจังน้ันควรจบลงอยางไร ทริซซิโนอธิบายตอนจบของ
ละครสุขนาฏกรรมซึ่งเปนเรื่องราวที่ตลกขบขันชวนหัวเราะ สนุกสนาน จากการไดเห็นตัวละครต่ํา
ตอยพบเรื่องราวยุงยาก แตคลี่คลายดวยความสุขสมหวังของตัวละคร เชนการแตงงานมีชีวิตที่สงบ
สุข แตในทางกลับกันโครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรมเปนการกระทําของตัวละครสูงสง มีชื่อเสียง 
พบเรื่องราวทรมาน ความตาย และจบลงดวยความเศราโศก 
 

And while in tragedy, in which anguish and deaths occur and which almost 
always ends unhappiness.47 

 
 สแกลิเจอรนั้นมีความเห็นขัดกันในตัวเอง เมื่อใหคําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรม 
สแกลิเจอรกลาววาละครโศกนาฏกรรมตองลงจบดวยความหายนะ แตในตอนทายของการ
วิจารณสแกลิเจอรกลับกลาววาละครโศกนาฏกรรมไมจําเปนตองจบโศกเสมอไป เพียงเหตุการณ
สยองขวัญในเรื่องก็เพียงพอแลว เชนเรื่อง Electra ของยูริพิดิส ที่ทุกคนในเรื่องมีความสุข ยกเวน
ฆาตกรที่ฆาเอจิธุส (Aegithus) หรือเร่ือง Ion และ Helen ก็เปนเรื่องที่จบสุขเชนกัน และละคร    

                                                           
46  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic Theory 

and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.146. 
47  Giovan Giorgio Trissino, “The Poetics,” translated by Charles Gattnig, in Dramatic Theory 

and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, 
Inc., 1974), p.134. 
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สุขนาฏกรรมก็ไมจําเปนจะตองจบสุขเสมอไป มีละครสุขนาฏกรรมหลายเรื่องที่จบโศกเชนเร่ือง 
The Braggart Captain, The Persian  และ  Asinaria  ของเพลาตุสเปนตน 48 
 

There are, on the other hand, many comedies which end unhappily for 
some of the characters. Such are The Braggart Captain, The Persian, and the 
Asinaria of Plautus. So too, there are not few tragedies which end happily. Thus 
in the Electra  of Euripedes, except for the slaughter of Aegisthus, joy came to 
many. In the Ion  and the Helen the outcome was happy.49 

 
นักการละครอีกคนหนึ่งที่มีความเห็นในเรื่องนี้แตกตางไปคือ ซินทีโอ  ซินทีโอวิเคราะห

วาตอนจบของละครโศกนาฏกรรมมี 2 แบบ คือจบสุขและจบโศก ทั้งสองแบบตองมีเหตุการณที่
สยองขวัญกอใหเกิดอารมณของผูชมจากการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตา โครงเรื่องที่จบโศกคือการ
เปลี่ยนแปลงของโชคชะตาจากความสุขไปสูความทุกข โครงเรื่องที่จบสุขคือโครงเรื่องที่เปลี่ยน
แปลงชะตากรรมจากความทุกขทรมานไปสูความสุข  ซินทีโอเห็นวาละครโศกนาฏกรรมที่จบสุขได
รับความนิยมมากกวาจบโศก เขาเรียกความคิดนี้วาเปนความคิดที่ไมดําเนินตามอริสโตเติล   
(non-Aristotelian concept) แตทวาทําใหผูชมพึงพอใจในการแสดงและประสบความสําเร็จบน
เวที ในขณะที่งานตามแบบอริสโตเติลหรือตามแบบสํานักวิชาการไมประสบความสําเร็จบนเวที 
ละครโศกนาฏกรรมที่จบสุขเทานั้นควรเลนบนเวที  
 

… it is better to satisfy with a non-Aristotelian concept the audience for whose 
pleasure the play is produced, than to antagonize them by offering a stuffy work. 
There is little satisfaction in writing a play which, while adhering to academic 
standards, ends up being a failure in production…those with happy endings 
belong on the stage.50 

                                                           
48  Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 141. 
49  Ibid.  
50  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, 
p.124. 
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ซินทีโอยกตัวอยางละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาวาไมมีเร่ืองที่จบสุข แตจบแบบ       
เครงเครียด และยังไดเอยถึงบทละครสามเรื่องไดแก Altile, Selen, และ Antivalomeni ซึ่งเปน   
บทละครโศกนาฏกรรมของเขาเองวาไดรับความนิยมมากกวาในสมัยนั้นเพราะจบลงดวยความสุข 

 
 กาสเตลเวโทรนั้นเห็นวาละครโศกนาฏกรรมสามารถจบไดทั้งสุขและโศกเชนกัน แตละคร
โศกนาฏกรรมที่จบสุขนั้นแตกตางจากตอนจบของละครสุขนาฏกรรม 
 

The objective of tragedy, or of the plot of tragedy, is happiness or 
sadness, but not every kind of happiness or sadness. We must not confuse the 
happy or sad conclusion of tragedy with the joy or sadness which are the 
objectives of comedy or of the plot of comedy. Therefore, the happy conclusion 
of tragedy consists in and restricts itself to the preservation of self, or of a loved 
one, from death or from a sorrowful life, or from the loss of kinship. Conversely, 
the sad conclusion of tragedy consists in and restricts itself to the occurrence to 
self, or to loved one, of death or sorrowful life, or to loss of the crown…. 51 

 
 ละครโศกนาฏกรรมที่จบสุขหมายถึงการที่ตัวละครสามารถรักษาตัวตนหรือคนรัก 
สามารถปกปองตนเองจากการสูญเสียตางๆ ไมวาจะเปนการสูญเสียชีวิตหรือญาติมิตร แตละคร
โศกนาฏกรรมที่จบโศกนั้นหมายถึงการที่ตัวละครตองสูญเสียสิ่งตางๆไมวาจะเปนคนรักหรือ
บัลลังกและพบชีวิตที่ทุกขทรมาน 
 
 แต เดิมนั้นละครโศกนาฏกรรมแบบกรีกจะแบงโครงเรื่องเปนเอพิ โซด∗ แตละคร            
โศกนาฏกรรมโรมันโดยทั่วไปจะแบงโครงเรื่องเปนองก  ผูที่กําหนดวาละครควรมีหาองกคนแรก
คือฮอราซ  นักวิจารณในสมัยโรมัน ∗∗   ซินทีโอรับจํานวนองกตามแบบฮอราซและบทละครโรมัน 
 

                                                           
51  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  Charles Gattnig, in Dramatic Theory and 

Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, pp. 146-147. 
∗   ดูบทที่ 2 หนา 10. 
∗∗ ดูบทที่ 3  หนา 28. 
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The Roman insisted that a play be divided into fives acts. They 
demanded that the argument should be contained in the first act. In the second, 
the conflicts contained in the argument begin to move to their conclusion. In The 
third come the obstacles and the complications. The fourth act begins to offer a 
way of resolving the troubles. The fifth act brings the desired denouement with a 
proper solution for the whole argument. 52 

 
ซินทีโอแจกแจงวาองกที่ 1 เปนการถกเถียงและเริ่มปญหา  องกที่สองแสดงใหเห็นความ

ขัดแยงที่เร่ิมมาจากองกที่หนึ่งแลวจึงนําไปสูอุปสรรคและความยุงยากในองกที่สาม องกที่สี่จึงเปน
การแกปญหา และเรื่องคลี่คลายอยางเหมาะสมในองกที่หา ทั้งละครโศกนาฏกรรมและ             
สุขนาฏกรรมสามารถแบงโครงเรื่องเปนหาองกไดเชนกัน  ในแตละองกจะประกอบดวยฉากซึ่ง     
สแกลิเจอรไดกําหนดคําจํากัดความของฉาก (scene) ดวยการปรากฏตัวของคอรัสไววาเปนสวน
ตอขององก  มีตัวละครมากกวาหนึ่งหรือสองตัวเขามาในบนเวที และพบตัวละครตัวหนึ่งที่ยังคงอยู  
และจบลงเมื่อตัวละครเมื่อตัวละครออกไป แตยังคงมีตัวละครเหลืออยูบนเวที  คําจํากัดความ
ของสแกลิเจอรกลายเปนรูปแบบมาตรฐานซึ่งสืบทอดตอไปยังสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส
คริสตศตวรรษที่ 17 53  
 

3.2.1.5  ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม 
 

สถานภาพของตัวละครเอกเปนสวนประกอบหนึ่งที่นักการละครในสมัยฟนฟูศิลป     
วิทยาการในอิตาลีใชชี้ชัดความแตกตางระหวางละครโศกนาฏกรรมกับสุขนาฏกรรม ซินทีโอเปรียบ
เทียบตัวละครเอกของละครทั้งสองประเภทโดยเห็นวาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมนั้นตอง
ยิ่งใหญและมีสถานะเปนกษัตริย ในทางตรงกันขามตัวละครที่เปนสามัญชนคือตัวละครเอกของ
ละครสุขนาฏกรรม 

 

                                                           
52  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, 
pp.124-125. 

53  Thora Burnley Jones and Bernard de Bear Nicol, Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-
1770, p. 22.  



 
54

I say that just great and royal characters convene in tragedy so are common folk 
gathered in comedy. 54 

 
 ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมแตกตางจากตัวละครเอกของละครประเภทตางๆ
อยางสิ้นเชิง สแกลิเจอรเห็นวาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมเปนตัวละครประเภทเดียวที่มี
สถานภาพสูงสง สวนตัวละครของละครสุขนาฏกรรมรวมถึงไมมและละครเซเทอร มักเปนคนที่อยู
ในสถานต่ําตอย  เชน คนสงสาร พอคา นักเดินเรือ มีพฤติกรรมสนุกสนานไมมีสาระจริงจังเชน    
ดาวุส (Davus) ซึ่งเปนตัวละครในละครสุขนาฏกรรมในเรื่อง Andria ของเทอเรนซ และละคร      
สุขนาฏกรรมไมเคยกลาวถึงตัวละครที่เปนกษัตริยหรือเจาชาย 
 

Comedy employs characters from rustic, or low city life, such as Chremes, 
Davus, and Thais. The beginning of a comedy presents a confused state of 
affairs, and this confusion is happily cleared up at the end….Tragedy, on the 
other hand, employs kings and princes, whose affairs are those of the city, the 
fortress, and the camp. 55 

 
กาสเตลเวโทรย้ําถึงคุณสมบัติ สําคัญที่บ งบอกความเปนตัวละครเอกของละคร            

โศกนาฏกรรมก็คือการมีความเปนผูดี (nobility) นอกจากสถานภาพทางสังคม  ตัวละครเอกนั้นจะ
ตองเกี่ยวกับกษัตริย ขุนนาง และจะตองมีจิตวิญญาณที่สูงสง สุภาพเรียบรอยดีงาม และเฉลียว
ฉลาดเพราะลักษณะนิสัยนี้จะกําหนดการกระทาํที่ยิ่งใหญ ทําการอะไรก็ตามดวยการตัดสินใจของ
ตนเอง  แกแคนโดยฆาไดทั้งคนแปลกหนาคนในครอบครัวหรือแมแตตนเอง และเมื่ออยูบนบัลลังก
ซึ่งเปนจุดสูงสุดของความสุข ตัวละครนั้นจะมีอํานาจมากพอที่จะแกแคนคนที่กระทําผิด  ความ
ทุกขที่ตัวละครเอกไดรับนั้น ไมใชความทุกขเพียงเล็กนอย ตัวละครจะอยูในสถานภาพที่เพียบ
พรอมดวยความสุข  แลวจึงตองพบกับความทุกขความหายนะ  หนทางที่จะพบความสุขอีกครั้งคือ
พยายามพาใหตนเองพนสภาวะนั้น แตก็จะไมพน ตองตกลงไปสูโชครายหายนะ เสื่อมเสีย    

                                                           
54  Giovambattista Giraldi Cinthio, “Discourse on Comedies and Tragedies,” translated by 

Charles Gattnig, in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore,  
pp. 121-125. 

55  Julius Caesar Scaliger, “Poetics,”  translated by F.M. Padelford, in Dramatic Theory and 
Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 140. 
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เกียรติยศ  ลักษณะตัวละครของละครโศกนาฏกรรมตรงขามกับสุขนาฏกรรมซึ่งมีตัวละครที่     
ออนนอม  เชื่อฟงกฎเกณฑตางๆของสังคม  อยูภายใตกฎหมาย  และอดทนตอเร่ืองที่เกิดขึ้นกับตน 

 
The character of tragedy is not the same as those of comedy. Those of 

tragedy and are more dynamic and proud; they intensely want what they want. If 
offended, or if they think they have been offended, they do not appeal to the 
courts to take legal action concerning the injury. Nor do they endure injury 
patiently. Instead, they take justice in their own hand, following their instincts. 
And in revenge, they kill both strangers and relatives; in desperation, they kill not 
only members of their family but sometimes even themselves. When placed on 
the throne, which is considered to be the zenith of human happiness, such 
characters are powerful enough to revenge any outrages perpetrated on them. 
What they inflict upon others is never moderate. Nor are they affected by minor 
damages to their property. Their cheerfulness is not augmented either through 
marriage or through the successful pursuit of love. Actually, they exist in 
perpetual marriage and in continual amorous satisfaction, to such an extent that 
if they are to realize cheerfulness, they must first be separated from happiness, 
or at least  they must be caught in an obvious danger, and derive happiness by 
escaping from it. And to cause sadness they must fall heavily into misery or 
disgrace with a spectacular plunge. 

But the characters of comedy are meek and are accustomed to obey the 
courts. They live under the law and endure offense and damages….56 

 
แมตัวละครจะมีสถานภาพสูงสงแตก็ไมดีพรอม  เปนมนุษยที่มีทั้งขอดีและขอบกพรองซึ่ง

ตรงกับความคิดของอริสโตเติล∗   แตกาสเตลเวโทรก็มิไดอธิบายวาขอบกพรองคืออะไร 
 

                                                           
56  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.147. 
∗  ดูบทที่ 2 หนา 18.  
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Since tragedy is the imitation of the most prestigious and the highest people, the 
maker of tragedy must imitate the best painters, who in their portraits, while expressing the 
proper image of those they portray, nevertheless depict their subjects as more beautiful 
than they are. So the poet in imitating angry, timid, lazy, and similar characters, ought to 
make their behavior better, i.e., more polite and generous, and not more arrogant and 
spiteful. This was Homer method. He represented Achilles as angry, but loving and good. 57  
 
ดังนั้นการสรางตัวละครของละครโศกนาฏกรรมจะตองใหดีงามกวาความเปนจริง ดังที่อริสโตเติลบอก

ไว  จะเห็นไดวานักการละครเชนสแกลิเจอร ทริซซิโน ซินทีโอและกาสเตลเวโทรตางกําหนดใหตัวละครเอกมี
สถานภาพสูงสง เปนกษัตริย เจาชาย เจาหญิง ซึ่งตรงขามกับตัวละครเอกของละครสุขนาฏกรรม กาสเตลเวโทร
เพิ่มเติมวาสถานภาพที่สูงสงนี้จะกําหนดการกระทําที่ยิ่งใหญและเปนเพียงคนเดียวที่กลาววาตัวละครมีขอผิด
พลาดซึ่งทําใหตัวละครไปสูความหายนะ แตมิไดอธิบายไววาขอผิดพลาดนั้นคืออะไร  
 

… a character neither wholly good nor wholly bad passing from happiness to 
misery because of mistake.58 

 
การกระทําตางๆของตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมที่กาสเตลเวโทรกลาวไวมี

ลักษณะเปนละครโศกนาฏกรรมที่มีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคน แมผูวิจัยไมสามารถคนหาบท
ละครโศกนาฏกรรมของกาสเตลเวโทรมาศึกษาได แตลักษณะของแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนได
มาจากตัวอยางของเซเนกาซึ่งเปนที่นิยมในสมัยนั้น  
 

ทริซซิโนใชวิธีการเปรียบเทียบการสรางตัวละครของกวีกับจิตรกรเชนเดียวกับอริสโตเติล 
ซึ่งเห็นวาจิตรกรผูวาดภาพเหมือนยอมจะวาดภาพใหออกมาสวยงามกวาตัวแบบ กวีก็ตองเสนอตัว
ละครที่สูงสงและภาคภูมิที่สุด และตองใหภาพตัวละครที่ดีงามกวาความเปนจริง  ทริซซิโนเสนอวา
แมวาตัวละครตัวนั้นจะมีลักษณะนิสัยที่ไมดี เชน เกร้ียวกราด ข้ีอาย ขี้เกียจ แตกวีก็ตองนําเสนอ

                                                           
57  Giovan Giorgio Trissino, “The Poetics,” translated by Charles Gattnig, in Dramatic Theory 

and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 132. 
58  Lodovico Castelvetro, “On Aristotle’s Poetics,”  translated by Charles Gattnig, in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.148. 
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ภาพตัวละครในดานที่ดีงามเชนสุภาพออนโยนแทนที่จะเสนอใหเยอหยิ่ง เชนเดียวกับที่โฮเมอร
เสนอภาพของอะคิลิสซึ่งมีนิสัยโกรธงายแตดีงามและรักครอบครัว ∗ 

 
3.2.2     ลักษณะบทละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี 

  
 กอนที่จะเขาสูยุคฟนฟูศิลปวิทยาการนั้น  วรรณคดีอิตาเลียนเปนวรรณคดีสมัยกลางเชน

เดียวกับชาติอ่ืนๆ  ในชวงปลายคริสตศตวรรษที่ 13 ซึ่งยังไมปรากฏละครโศกนาฏกรรมนั้น กวี      
อิตาเลียนคนสําคัญคือโจวานนิ บอคคัชโช (Giovanni Boccacio, 1313-1375) ใหคําจํากัดความ
ของละครโศกนาฏกรรมวาเปนการแสดงบนเวทีประเภทหนึ่งที่แสดงการตกต่ําของกษัตริยและ   
เจาชาย หรือ De Casibus จากการผันแปรของโชคชะตา จบลงดวยความเศราโศกหายนะ59  ทําให
มีกวีอีกหลายคนที่เขียนละครโศกนาฏกรรมที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการตกต่ําของกษัตริยและเจาชาย
จากเรื่องราวตามประวัติศาสตรยุคกลาง  เทวตํานาน และพระคัมภีร  ใชรูปแบบของเซเนกา  เขียน
ดวยภาษาละตินเพื่ออาน  มีจุดมุงหมายเพื่อส่ังสอนศีลธรรมมากกวาความบันเทิง เชนเรื่อง 
Eccerinus (1315) ของอัลแบรติโน มุซซาโต (Albertino Mussato)  เร่ือง Achilles (1390) ของ
อันโตนิโย  ลาสคี  (Antonio Laschi)   

 
ตอมาในคริสตศตวรรษที่ 15 ถึงคริสตศตวรรษที่ 16 มีการเผยแพรความรูจากยุคคลาสสิก

อยางกวางขวาง  จึงเริ่มเกิดบทละครโศกนาฏกรรมมีตนแบบจากบทละครของเซเนกา และ           
ยูริพิดิสมากขึ้น  เนื่องจากถูกคนพบกอนและหลงเหลือถึงสมัยนี้มากกวางานของเอสคิลุส และ     
โซโฟคลิส ตัวอยางบทละครที่เขียนตามแบบเซเนกาและยูริพิดิสคือบทละครของโลโดวิโก ดอลเช 
(Lodovico Dolce, 1508-1568) เ ร่ื อ ง  Giocata, Thieste, Medea, Ifigenia, Hecuba แ ล ะ 
Marianna  

 
นอกจากนี้ยังมีบทละครโศกนาฏกรรมอื่นๆที่มีชื่อเสียงของปเอโตร อาเรติโน (Pietro 

Aretino,1492-1556) เรื่อง Orazio (1546) บทละครของตอรกวาโต  ตัสโซ  (Torquato Tasso, 
1544-1595)  เร่ือง Il Re Torrismondo (1586)  เปนเรื่องโศกนาฏกรรมที่มีรูปแบบคลาสสิก   มี
เนื้ อหาเกี่ยวกับความรักระหวางกษัต ริยตอร ริสมอนโด  (Torrismondo) และโรสมอนดา 
                                                           

∗  ดูบทที่ 2 หนา18.  
59  Available from http://stjohns-chs.org/English/Medieval/history-tragedy.html  [2003, March  

16] 
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(Rosmonda)  ตอมาภายหลังทั้งสองพบวาเปนพี่นองกัน  กษัตริยตอรริสมอนโดจึงฆาตัวตายดวย
ความรูสึกผิดบาป  

 
บทละครโศกนาฏกรรมเรื่องสําคัญที่แสดงใหเห็นพัฒนาการของละครคือเร่ือง Orbecche 

(1541) ของซินทีโอ จัมบัตติสตา จิราลดี เปนบทละครภาษาอิตาเลียนเรื่องแรกที่มีการจัดแสดง
และทําใหวงการละครรูจักละครโศกนาฏกรรมตามแบบเซเนกา คือมีหาองก เนนเหตุการณที่นา
กลัวและสยดสยอง การเปนชู ความสัมพันธที่เปนความลับ เร่ือง  Orbecche 60 เปนเรื่องของ       
เซเลนาซึ่งมีความสัมพันธอันเปนความลับกับลูกเลี้ยงซึ่งเปนลูกของซัลโมเนผูเปนสามี   ออรเบคเค
ซึ่งเปนลูกเลี้ยงอีกคนหนึ่งไดเปดเผยความจริงทําใหเซเลนาถูกฆา และกลายเปนวิญญาณที่มี
ความแคน เซเลนาแกแคนดวยการทําใหซัลโมเนตัดมือโอรองตสามีของออเบคเคและฆาลูกๆของ
ออรเบคเคแลวตัดศีรษะใสแจกันเพื่อมอบใหออรเบคเค และทําใหลูกเลี้ยงฆาซัลโมเนเพื่อชําระแคน
ทั้งหมด ในตอนจบเซเลนาแกแคนไดสําเร็จและมีความสุขที่สุดในเรื่อง  นอกจากเรื่อง Orbecche 
แลวซินทีโอยังแตงบทละครโศกนาฏกรรมแนวเดียวกันอีก 3 เร่ือง ไดแก  Didone, Cleopatra, 
Altile  และเรื่อง Arrenopia (1563) เปนเร่ืองของเจาหญิงแหงสกอตแลนดที่แตงงานลับๆกับเจา
ชายแหงไอรแลนดซึ่งมีชูกับหญิงอื่นๆ อีกหลายคนและไดรวมมือกับหญิงเหลานั้นเพื่อจะฆาเจา
หญิงแหงสกอตแลนด  
 

ในชวงกอนคริสตศตวรรษที่ 16 นักการละครมีโอกาสศึกษาบทละครกรีกนอยกวาบทละคร
โรมัน จนกระทั่งสํานักพิมพอัลดีน (Aldine) ไดตีพิมพวรรณคดีกรีกโรมัน รวมถึงบทละครของ     
เอสคิลุส โซโฟคลิส และยูริพิดิส นักเขียนบทละครในสมัยนี้จึงเริ่มเขียนบทละครตามแบบกรีก
บาง  บทละครโศกนาฏกรรมตามแบบกรีกเรื่องสําคัญคือเร่ือง  Sofonisba (1515) ของทริซซิโน 
เปนบทละครที่เขียนตามแบบโซโฟคลิส แตนําเรื่องมาจากประวัติศาสตรโรมัน เปนเรื่องราวของ  
ลูกสาวนายพลที่ยอมปลิดชีวิตตนเองเพื่อที่จะไมตองแตงงานกับชายคนรัก  แตงดวยกลอนเปลา 
หรือ  versi sciolti แทนคํากลอนที่มีสัมผัสที่นักเขียนบทละครอิตาเลียนนิยมกันในสมัยนั้น ไมมีการ
แบงองก แตเรียงเปนเอพิโซด ไมมีเอกภาพของสถานที่แตมีเอกภาพของเวลาและการกระทํา  เร่ือง 
Sofonisba ถือเปนละครโศกนาฏกรรมภาษาอิตาเลียนเรื่องแรกและไดรับการยกยองในสมัยนั้นวา
มีคุณคาเทียบเทาบทละครเรื่อง  Oedipus  ของโซโฟคลิสเลยทีเดียว 

 

                                                           
60 Allardyce Nicol, World Drama from Aeschylus to Anouilh (London : Harrap, 1947), p. 187. 
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นอกจากละครโศกนาฏกรรมแลว ยังมีการเขียนบทละครสุขนาฏกรรมตามแบบตนแบบ
จากบทละครสุขนาฏกรรมโรมันจากงานของเพลาตุสและเทอเรนซ เชนเรื่อง I Sililimi (1547) ของ 
ทริซซิโนเขียนตามแบบเรื่อง  Menaechmi  ของเพลาตุส   นอกจากนี้ยังมีละครใหมอีกเชนละครที่มี
ฉากปาเขา (pastoral play) และละครชวนหัว นอกจากนี้อิตาลียังไดพัฒนาละครที่มีรูปแบบเฉพาะ
คือคอมเมเดีย เดล ลารเต  อินเทอรเมซซี่ และโอเปรา  

 
ละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีโดยเฉพาะอยางยิ่งละครโศกนาฏกรรมเปนความ

บันเทิงของชนชั้นสูงเนื่องจากกลุมราชสํานักเปนกําลังสําคัญในการอุปถัมภและสงเสริมการละคร 
ตระกูลที่มั่งคั่งและมีอํานาจในสมัยนั้นไดแกตระกูลเมดิชี (Medici) ที่เมืองฟลอเรนซ และตระกูล  
เอสเต (Este) ที่เมืองเฟอรารา (Ferara) ทําใหการละครพัฒนามากขึ้นเรื่อยๆ มีการตั้งสถาบันทาง
วิชาการตางๆ เชนราชบัณฑิตยสภาอิตาลี และสถาบันวิชาการ Accademia Olimpico เพ่ือคนควา
ความรูเกี่ยวกับการละครโดยมีรากเหงาจากความรูตามแบบคลาสสิกที่เพิ่งคนพบ นักการละครจึง
นําความรูคลาสสิกที่ไดมาสรางเปนกฎเกณฑเพื่อเลียนแบบละครคลาสสิกซึ่งถือวาเปนงานที่
สมบูรณแบบที่สุด นอกจากละครจะพัฒนาในแงวรรณกรรมแลวยังมีพัฒนาการทางดานการจัด
ฉากและเวทีที่กาวไกลอีกดวย  เนื่องจากมีการพบความรูทางสถาปตยกรรมโรมันจากงานชื่อ     
De Architectura ของวิทรูเวียส ทําใหเกิดการสรางโรงละครถาวรและออกแบบฉากและเวทีที่      
ทันสมัย   มีการใชเสนนําสายตา  (perspective) เพื่อสรางมิติใหกับฉาก  มีการใชกรอบเวที 
(procenium) ซึ่งมักเปนสี่เหลี่ยมหรือรูปโคง ดานหนามีพื้นเวทียื่นออกมานอกกรอบสั้นๆ นักแสดง
มักแสดงอยูภายในกรอบ ภายในกรอบมีอุปกรณเปลี่ยนฉากและจัดแสง โรงละครแบบมีกรอบเวที
นี้เปนโรงละครแบบเดียวที่สามารถสรางภาพและบรรยากาศตางๆ ไดสมจริงที่สุด 61 และมีการวาง
ผังที่นั่งเปนอยางดี โรงละครที่สําคัญในสมัยนี้จึงมีคุณคาทางสถาปตยกรรมมาถึงปจจุบันเชน 
Teatro Olimpico ที่เมืองวิเซนซา (Vicenza) และ Teatro Farnese ที่เมืองปารมา (Parma) 

 
นักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีชวงคริสตศตวรรษที่ 16 นี้ลวนเห็นพองวา

ละครโศกนาฏกรรมนั้นเปนการเลียนแบบการกระทําของมนุษยโดยใชภาษา   การเลียนแบบนี้กอ
ใหเกิดการเรียนรูและความพึงพอใจ เปนบทเรียนในการอบรมศีลธรรมซึ่งเปนความคิดที่สอดคลอง
กับความคิดของฮอราซ  ละครโศกนาฏกรรมสมัยนี้จึงมีชื่อเรียกวา  Tragedia Erudita หรือ 
Learned Tragedy  นอกจากจะใหบทเรียนทางศีลธรรมแลว  ละครยังชําระอารมณสงสารและ
                                                           

61  ซูไรมาน เวศยาภรณ, งานฉากละคร 1  (กรุงเทพฯ : สํานักพิมพจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2537), 
หนา  25. 
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กลัวใหหมดไปซึ่งสอดคลองกับความคิดของอริสโตเติล  ละครโศกนาฏกรรมจึงเปรียบเสมือนยาขม
รักษาจิตใจ  มีคุณคาทางศีลธรรม 

 
ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมจะตองมีสถานภาพสูง เปนชนชั้นสูง  กษัตริย เจาชาย 

สถานภาพที่ยิ่งใหญกําหนดการกระทําที่ยิ่งใหญดวย แตกระนั้นตัวละครก็มีขอผิดพลาดซึ่งทําให 
ตัวละครไปสูความหายนะเชนเดียวกันกับความคิดของอริสโตเติล 

 
นักการละครสมัยนี้นําความคิดของอริสโตเติลเกี่ยวกับเอกภาพของเวลาและเอกภาพของ

สถานที่มาสรางเปนกฎเอกภาพทั้งสาม  ประกอบดวยเอกภาพของเวลา  เอกภาพของการกระทํา 
และเอกภาพของสถานที่ แตเดิมนั้นอริสโตเติลกลาวถึงเอกภาพของเวลาเพียงวาละครโศก
นาฏกรรมตองจํากัดเวลาใหอยูภายในการโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบ นักการละครตีความ
ขอบเขตของการโคจรของดวงอาทิตยแตกตางกันไปทั้ง 12 และ 24 ชั่วโมง  แตอยางไรก็ดี  นักการ
ละครเห็นวาเวลาที่ถูกตองตามความเปนจริงเปนสิ่งสําคัญเพราะจะทําใหเกิดความสมจริงเหมือน
ชีวิต และความสมจริงเหมือนชีวิตจะทําใหเกิดผลทางอารมณมากขึ้นเมื่อผูชมเห็นเหตุการณที่ใกล
เคียงกับชีวิตจริงมากที่สุด นอกจากนี้นักการละครยังคงดําเนินตามความคิดของฮอราซซึ่งเห็นวา
ควรหลีกเลี่ยงฉากสยดสยองมิใหแสดงบนเวที เนื่องจากขัดกับความสมจริงและรสนิยมอันดีแมวา
ละคร  โศกนาฏกรรมในสมัยนี้จะมีลักษณะเปนละครโศกนาฏกรรมที่มีแกนเรื่องเปนการแกแคน
ตามแบบบทละครของเซเนกา 

 
นักการละครมีความเห็นเกี่ยวกับตอนจบของละครโศกนาฏกรรมเปน 2 ประการ ประการ

แรกละครโศกนาฏกรรมจะตองจบลงดวยความเศราโศกหายนะของตัวละครเทานั้น ประการที่สอง
คือละครโศกนาฏกรรมสามารถจบลงดวยความสุข แสดงใหเห็นผลจากการที่ตัวละครอดทนทํา
ความดีจนไดรับผลดีในบั้นปลาย เรียกวาละครโศกนาฏกรรมแบบผสม (tragedia mista หรือ 
mixed tragedy) คือละครโศกนาฏกรรมที่จบลงดวยความสุข ซึ่งนักการละครเห็นวาเปนที่นิยมใน
สมัยนั้นมากกวาละครโศกนาฏกรรมที่จบโศก 

 
ลักษณะตางๆ ของละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้ไดมาจากการอาน The Poetics และ    

Art of Poetry   ผนวกกับการตีความตามทัศนะของนักการละคร  ลักษณะตางๆ ของละคร            
โศกนาฏกรรมในสมัยนี้ก็จะสงอิทธิพลแกสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสและอังกฤษตอไป 
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3.3      สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส 
 

สมั ยนี โอคลาสสิ ก  (French Neo-Classicism ห รือ  Le classicisme français  ห รือ
คลาสสิกใหม)  คือชวงระยะเวลาตั้งแตป ค.ศ. 1600  ถึง ค.ศ. 1700  ที่นักปราชญ  นักคิดหันกลับ
ไปศึกษาความรูจากสมัยกรีกโรมันและเลียนแบบเพื่อสรางกฎเกณฑทางวัฒนธรรมที่เครงครัด  
เนื่องจากเห็นวารูปแบบของกรีกโรมันนั้นเปนความงามที่มีระเบียบและสมบูรณแบบ  ประกอบกับ
สภาพบานเมืองสงบสุข  มีกฎเกณฑ  ระเบียบแบบแผนมั่นคง  ศิลปะทุกแขนงรวมถึงละครจึง  
เฟองฟูและพัฒนาสูงสุดในสมัยนี้ 
 
 กอนที่ฝร่ังเศสจะเขาสูสมัยนีโอคลาสสิกนั้น วรรณกรรมมีลักษณะแบบโรมาแนสก        
(La littérature romanesque)  และลักษณะแบบบาร็อก (La littérature baroque) มีอิทธิพลใน
ชวงตนของคริสตศตวรรษที่ 17  จนกระทั่งนักเขียน  นักปราชญที่พยายามปรับปรุงวรรณกรรม  
ฝร่ังเศสพบวาลักษณะตามแบบคลาสสิกนั้น มีลักษณะสูงสงและสงางาม มีระเบียบตรงขามกับ
ลักษณะแบบโรมาแนสกและบาร็อก  ในคริสตศตวรรษที่ 15 มีการแปลงานจากสมัยกลางมากมาย
เชนงานของไดโอมิดิส (Diomedes) และ โดนาทัส (Donatus)  เมื่อถึงคริสตศตวรรษที่ 16  จึงเริ่ม
แปลงานภาษากรีกละติน 62  เชน งานของอริสโตเติล  ฮอราซ  ซิเซโร  รวมถึงงานของนักการละคร
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีอยางสแกลิเจอร  ชวงแรกของยุคนีโอคลาสสิกมีนักเขียนหลายคน
นิยมแปลบทละครกรีกละตินเปนภาษาฝรั่งเศส  เชนฟรองซัวส ทริซซารด ( François Trissard, 
1450-1500)  จอรจ บุชนอง (George  Buchnan, 1506-1582) ลาซาร เดอ บาอีฟ (Lazare de 
Baïf, 1496-1547)  แปลบทละครเรื่อง Electra  เปนภาษาฝรั่งเศส  นอยมากที่จะเขียนบทละคร
เปนของตนเอง  นักการละครในชวงแรกนี้ไดคําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรมจากเออีลูอิส    
โดนาตุส ที่ใหคําจํากัดความละครโศกนาฏกรรมไวในสมัยกลาง  ประกอบกับการไดอานบทละคร
ของเซเนกาและยูริพิดิส  มิใชจากงานของอริสโตเติล  63 
 
 นักการละครฝรั่งเศสเริ่มที่จะสรางละครของตนเองและรับอิทธิพลจากคลาสสิก เชน ในป 
ค.ศ. 1552  เอเตียน  โจแดล  (Étienne Jodelle)  เขียนเรื่อง Cléopâtre Captive  ถือเปนบทละคร

                                                           
62  John Gassner and Edward Quinn, ed.,  The Reader's Encyclopedia of World Drama  

(London : Methuen, 1975), p. 286. 
63  จินตนา ดํารงคเลิศ, วรรณคดีฝร่ังเศสสมัยคริสตศตวรรษที่ 17 (กรุงเทพฯ : สํานักพิมพ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร, 2540), หนา 21. 
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โศกนาฏกรรมเรื่องแรกที่เขียนเปนภาษาฝรั่งเศส  บทละครเรื่องนี้มีความยาวเพียง  1,615 บรรทัด 
มีจํานวนหาองกตามแบบโรมัน   ใชคอรัส  จํากัดจํานวนนักแสดง  มีเอกภาพของเวลาและสถานที่
แตไมมีเอกภาพของการกระทํา หลังจากเรื่อง Cléopâtre Captive ของโจแดล  ยังคงมีนักการ
ละครแปลบทละครคลาสสิกและสรางละครของตนขึ้นอยางตอเน่ือง  โรแบรต การนิเยร (Robert 
Garnier, 1534-1590)  เขียนบทละครจํานวนแปดเรื่องโดยใชเร่ืองจากเทวตํานานตามแบบละคร
คลาสสิก เชน เร่ือง Hippolyte (1573) และ Antigone (1585)  โรแบรตไดเพิ่มจํานวนตัวละครและ
ริเร่ิมใชบทสนทนาแทนคําพูดยาว ๆ (long speech) นอกจากนี้ยังมีนักเขียนสําคัญอีกหลายคนที่มี
สวนชวยสรางและพัฒนาลักษณะคลาสสิกในบทละครฝรั่งเศส   เชน  อองตวน  เดอ      มงตเคร
เตียง  (Antoine de Montchrétien, 1575-1621)  ซึ่งแตงเรื่อง Mary Stuart (1601) ใชลักษณะ
ตามแบบเซเนกาและพัฒนาภาษาใหสงางามขึ้น  ชาคส  เกรแวง (Jacques Grévin, 1538-1570)  
แตงเร่ือง César (1561)  อองเดร  เดอ  ริโวโด  (André de Rivaudeau, 1540-1580)  แตงเรื่อง  
Aman (1561)  หลุยส เดอ มาซูรส (Louis Des Masures,1515-1574)  แตงเรื่องชุด  Tragédie  
Saintes   ซึ่งเปนบทละครไทรโลจีซึ่งมีลักษณะจบสุขและมีตัวละครจํานวนมาก  และฌอง  เดอ  
ลา  ไตล  (Jean  de  La  Taille, 1540-1608)  แตงเรื่อง Saül le furieux เปนเรื่องราวเกี่ยวกับ
วีรบุรุษที่สูญเสียอํานาจตองตกบวงชะตากรรม  งานของลา  ไตล  เกรแวง และริโวโดยังคงมี
ลักษณะคลายงานของโจแดล  นอกจากนี้ยังมีนักเขียนบทละครสําคัญอีกสองคนคืออเล็กซองดร 
อารดี (Alexandre Hardy) อารดีนิยมดําเนินเรื่องอยางรวดเร็ว  บทพูดสมจริงมากขึ้น และตัดทอน
บทของคอรัสลง  แตกระนั้นก็ยังมีลักษณะที่ตื่นเตนไปดวยเหตุการณระทึกใจแบบบาร็อก  กวีคน
สําคัญอีกคนหนึ่งคือโจอาแกง ดูแบลเลย  (Joachim  Du  Bellay)  เนนความสําคัญของภาษา   
ฝร่ังเศสและเสนอใหนักเขียนฝรั่งเศสสรางสรรคผลงานตามแบบนักเขียนกรีกละติน 
 
 ในประมาณป ค.ศ. 1561  นักการละครเริ่มรูจักอริสโตเติลผานงานของสแกลิเจอร           
นักการละครกลุมนี้จึงรวบรวมขอสังเกตตาง ๆ เกี่ยวกับกฎเกณฑคลาสสิกไวในบทนําของบทละคร  
ริโวโดเนนวาละครจะตองมีเอกภาพทั้งสาม  สวนลา  ไตล  พิมพบทความที่ชื่อ  De l'Art de la 
tragédie  (On the Art of Tragedy)  ในป ค.ศ.  1572  แสดงความเห็นวาโครงเรื่องมีเอกภาพของ
เวลาและสถานที่  และควรหลีกเลี่ยงการใชตัวละครอุปมาอุปไมย และเลิกใชเร่ืองราวที่มาจาก
ศาสนา  เชนเรื่องของอับราฮัม (Abraham)  และโกไลแอ็ธ (Goliath)  เปนตน 64 
 
                                                           

64  John Gassner and Edward Quinn, ed., The Reader's Encyclopedia of World Drama,    
 p. 282. 
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 การคนพบงานของอริสโตเติลในชวงปลายคริสตศตวรรษที่ 16  นี้ ทําใหรูปแบบคลาสสิกมี
ความชัดเจนขึ้น  แมบทละครจะยังคงมีการใชฉากทุกขเวทนาจํานวนมาก และยังไมอาจแยกแยะ
ละครโศกนาฏกรรมกับละครตามแบบยุคกลางได  นอกจากนี้ยังไมมีการแยกละครโศกนาฏกรรม
จากละครสุขนาฏกรรมอยางเด็ดขาด   เนื่องจากอิทธิพลของสแกลิเจอรซึ่งกลาววาละคร             
โศกนาฏกรรมสามารถจบสุขได  แตอยางไรก็ดีบทละครในชวงตนนี้จะเปนพื้นฐานสําคัญอีก
ประการหนึ่งที่ชวยพัฒนาละครตามแบบคลาสสิกตอไปจนกระทั่งบรรลุถึงจุดสูงสุดในสมัยคริสต
ศตวรรษที่ 17  ทั้งในดานการจัดแสดงของโรงละคร  และดานวรรณกรรมที่สรางกฎเกณฑโดยยึด
ถืออริสโตเติล    และฮอราซเปนแมแบบสําคัญ   โดยเฉพาะอยางยิ่งภายใตอํานาจของสังฆราช     
ริเชอลิเยอ ราชบัณฑิตยสภาฝรั่งเศส และในรัชสมัยของพระเจาหลุยสที่ 14  ( Louis XIV, 1643-
1715)  ระยะเวลาของการละครสมัยนีโอคลาสสิกแบงไดเปน 4 ชวง ชวงแรกคือชวงสมัยของ      
พระเจาหลุยสที่ 13  (Louis XIII, 1610-1643) และสังฆราชริเชอลิเยอ จนกระทั่งเกิดเหตุการณ
กบฎของกลุมลา ฟรงด (La Fronde) นักเขียนบทละครคนสําคัญในชวงนี้คือ ปแยร กอรแนย 
(Pierre Corneille, 1606-1684)  ชวงที่สองคือชวงที่สิ้นสุดกบฎลา ฟรงดประมาณป ค.ศ. 1652  
ไปจนถึงชวงที่ฌอง ราซีน (Jean Racine,1639-1699) เร่ิมอาชีพนักเขียนในป ค.ศ. 1664  เกิด
สโมสรเพรซิโยซิเต (La Préciosité)  กอรแนยกลับมาทํางานอีกครั้ง โมลิแยร (Molière) ซึ่งมีชื่อ
เสียงดานละครสุขนาฏกรรมกลับเขาปารีสในป ค.ศ. 1658  ในสมัยนี้มีนักเขียนบทละครที่โดดเดน
อีก 2 คนคือโตมาส  กอรแนย (Thomas Corneille) พี่ชายของปแยร  กอรแนย  และฟลลิป  กิโนต 
(Phillipe Quinault)  ชวงที่สามเปนชวงที่พัฒนาถึงขีดสุดโดยโตมาส กอรแนย ราซีน และโมลิแยร  
ชวงที่สี่คือเมื่อส้ินสุดสมัยของพระเจาหลุยสที่ 14 เขาสูสมัยของพระเจาหลุยสที่ 15 (Louis 
XV,1710-1774)  65  ยุคนีโอคลาสสิกสิ้นสุดเมื่อเขาสูคริสตศตวรรษที่ 18 
 
 สโมสรวรรณคดีของชนชั้นสูงมีสวนชวยพัฒนาวงการวรรณกรรมเปนอยางมาก  เนื่องจาก
เปนที่รวมตัวของชนชั้นสูง  นักปราชญ  นักเขียนที่มีความสนใจในวรรณคดีเพื่อแลกเปลี่ยนความ
คิดและทํากิจกรรมตาง ๆ เกี่ยวกับภาษาและวรรณคดี  สโมสรวรรณคดีในยุคนี้สวนใหญจะเปน
ของสุภาพสตรีชั้นสูงในกรุงปารีส  เชน สโมสรของมาดามเดอซาเบลอ ( Mme De Sable)  และ
สโมสรของมารกิสเดอรองบุยเยต (Marquise de Rambouillet)  รวมถึงสโมสรของมาดมัวแซล
เดอสกูเดรี ( Mlle De Scudéry)  เปนตน  และเมื่อมีละครออกแสดง ก็จะเปนหัวขออภิปรายกันใน
สโมสรเหลานี้ 66 
                                                           

65  Ibid., p.285. 
66  จินตนา ดํารงคเลิศ. วรรณคดีฝร่ังเศสสมัยคริสตศตวรรษที่ 17, หนา 177. 
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3.3.1     ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส 
  

ทฤษฎีละครโศกนาฏกรรมเริ่มวางหลักเกณฑอยางจริงจังโดยฌอง  ชาเปอแลง (Jean 
Chapelain, 1595-1674)  นักทฤษฎีและนักวิจารณในราชบัณฑิตยสภาฝรั่งเศส  ทํางานโดยตรง
ใหแกริเชอลิเยอ  เขียนบทความที่ชื่อ  Lettre  sur la règle des 24 heures หรือ Letter on the 24 
hours rule และ Discours de la poésie  représentative  ในป ค.ศ. 1630 เพื่อเสนอความคิด
หลักเกี่ยวกับความสมจริงเหมือนชีวิตซึ่งกลายเปนกฎเหล็กของการเขียนบทละคร ตอมาในป ค.ศ. 
1631  ฌอง  เมเรต (Jean Mairet)  เสนอกฎเกณฑแบบคลาสสิกที่ตรงขามกับละครสมัยเกาไวใน
บทละครเร่ือง Sylvanire  บททฤษฎีเหลานี้สงผลใหเกิดการเขียนบทละครจํานวนมากที่ดําเนินตาม
กฎเกณฑโดยเฉพาะอยางยิ่งกฎเรื่องเอกภาพทั้งสาม  ประกอบดวยเอกภาพของเวลา เอกภาพของ
สถานที่ และเอกภาพของการกระทํา      บทละครโศกนาฏกรรมตามแบบคลาสสิกท่ีประสบความ
สําเร็จมากเชนเรื่อง Hercule Mourant (1634) ของ ฌอง โรทรู (Jean Rotrou, 1609-1650) เร่ือง 
Sophonisbe ของเมเรตซึ่งเนนเอกภาพทั้งสาม เร่ือง Médée ของกอรแนย รวมถึงเรื่อง La Mort de 
César ของจอรจส เดอ สกูเดรี (Georges de Scudéry, 1601-1667) เปนตน 

 
กวีและนักปรัชญาก็มีสวนสําคัญในการวางรูปแบบคลาสสิก เชน ฟรองซัวส เดอ มา

แลรบ(François de Malherbe, 1555-1628)  ซึ่งไดวางกฎเกณฑทางภาษาเพื่อใหกวีปฏิบัติตาม
และวางรูปแบบภาษาใหบริสุทธิ์  สวนเรอเน เดสการต (Réné Descarte, 1596-1650) เปนนัก
ปรัชญาแนวเหตุผลนิยมที่เชื่อวาความรูเขาถึงไดดวยเหตุผล ความเปนเหตุเปนผลเปนสิ่งสําคัญไม
เวนแมแตในวรรณคดี  แนวคิดนี้สงอิทธิพลตอสมาคมวรรณคดีตาง ๆ รวมถึงนักเขียนเชนนิโกลาส 
บัวโล  (Nicolas Boileau-Despréaux, 1636-1711)  และนักเขียนบทละครเชนกอรแนย ซึ่งมัก
สรางตัวละครใหตองตอสูระหวางอารมณและเหตุผล 

 
กฎเกณฑแบบคลาสสิกกาวหนาไปอีกขั้นเมื่อสังฆราชริเชอลิเยอกอต้ังราชบัณฑิตยสภา      

ฝร่ังเศสซึ่งเปนสโมสรทางวรรณคดีอยางเปนทางการโดยการสนับสนุนจากราชสํานัก ทําหนาที่วาง
มาตรฐานทางวรรณคดีและภาษา กําหนดแนวทางและรสนิยมที่ดีของวรรณกรรม  พิจารณารางวัล
ทางวรรณกรรม และปรับปรุงภาษาเขียนและชําระพจนานุกรมฝรั่งเศสในป ค.ศ. 1694  รวมถึง
พิจารณาตัดสินความเกี่ยวกับวรรณกรรมที่ไมสอดคลองกับกฎเกณฑ เชนกรณีบทละครเรื่อง      
Le Cid   ของกอรแนยซึ่งเปนบทละครชิ้นเอกของเขา  ออกแสดงครั้งแรกที่ Théâtre du Marais  ใน
ประมาณป ค.ศ. 1637  และประสบความสําเร็จอยางมาก   ทําใหมีทั้งผูที่ชื่นชอบและโจมตีเร่ือง 
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Le Cid วามีองคประกอบที่ผิดกฎเกณฑคลาสสิกอยางรายแรง   ในเดือนเมษายนป ค.ศ. 1637 
จอรจส  เดอ  สกู เดรี  ผู เปนคู แขงของกอรแนย โจมตีบทละครเรื่องนี้ ในบทความที่ ชื่อวา  
Observation sur Le Cid  วา  Le Cid เปนบทละครที่ขาดความสมจริงเหมือนชีวิตและความ
งดงามเหมาะสมของตัวละครรวมถึงขาดหลักเอกภาพ  นอกจากนี้ยังมีผูโจมตีวากอรแนยลอก
เลียนความคิดจากผูอ่ืนเนื่องจากเขานําเคาโครงมาจากเรื่อง  Mocedades del Cid  ของกียอง เดอ 
คาสโตร (Guillen de Castro) นักเขียนชาวสเปน ซึ่งนําเร่ืองมาจากละครพื้นบานสเปนอีกตอหนึ่ง  
นอกจากนี้เร่ืองยังลงจบดวยความสุขถือเปนการปนประเภทวรรณกรรมระหวางละครโศกนาฏกรรม
กับสุขนาฏกรรม จากนั้นฌอง หลุยส เก เดอ บัลซัค  (Jean – Louis Guez de Balzac, 1597-
1654) ผูที่ชื่นชมกอรแนย ไดออกมาปกปองและเขียนจดหมายเปดผนึกโตตอบสกูเดรี จนเปนเหตุ
ใหรองเรียนตอราชบัณฑิตยสภาฝรั่งเศสใหเขามาตัดสินความ        ริเชอลิเยอสงเรื่องบทละครเรื่อง 
Le Cid  เขาราชบัณฑิตยสภาเพื่อพิจารณาทั้งที่ริเชอลิเยอเคยเชิญกอรแนยเขารวมเขียนบทละคร
ในป ค.ศ. 1633 

 
 ราชบัณฑิตสภาพิจารณาเรื่องนี้นานถึงหกเดือนและไดตีพิมพผลการตัดสินโดยฌอง      
ชาเปอแลง ในบทความที่ชื่อ Les Sentiments de l'académie sur Le Cid  ในเดือนธันวาคมป 
ค.ศ. 1637 ชาเปอแลงผูเขียนคําตัดสิน อางอิงจากหลักเกณฑของอริสโตเติลที่เปนมาตรฐาน
สําหรับประพันธมหากาพยและบทละครโศกนาฏกรรม และลงความเห็นวาเปนละครที่ฝาฝนกฎ
เกณฑ เนื่องจากเหตุการณหลายตอนไมมีสวนเกี่ยวของกับแกนเร่ืองอยางแทจริง การคลี่คลาย
เร่ืองเปนไปอยางไมเหมาะสมและนําขอหามตามกฎคลาสสิกมาแสดงบนเวที แตกระนั้น Le Cid ก็
เปนบทละครที่นาชื่นชมมากเรื่องหนึ่ง อยางไรก็ดีแมวาเรื่อง  Le Cid  จะลมเหลวในวงวิชาการแตก็
ประสบความสําเร็จเปนอยางสูงในเมื่อจัดแสดง ทําใหมีนักเขียนบทละครหลายคนเขียนบทละครที่
มีลักษณะสุขระคนโศก (tragi-comédie) และไดรับความนิยมจากผูชมเปนอันมาก   แตกระนั้น
กอรแนยก็เสียใจและทิ้งวงการละครไปในป ค.ศ. 1640  เมื่อกลับมาในป ค.ศ. 1643 เขาเขียนบท
ละครโศกนาฏกรรมอีกสี่เร่ืองคือ Horace, Cinna, Polyeucte และ La Mort de Pompée  เร่ือง 
Horace และ Cinna นั้นเขียนตรงตามหลักเกณฑคลาสสิกอยางเครงครัดทุกประการ แตกระนั้นก็
ยังมีผูวิพากษวิจารณวาบทละครเรื่อง Horace ขาดเอกภาพของการกระทํา  แตบทละครเรื่องนี้มี
เอกภาพของสถานที่อยางสมบูรณแบบ  สวนบทละครเรื่อง Cinna  ดําเนินตามกฎอยางงดงาม  ทํา
ใหเขาไดรับเชิญกลับไปรวมเปนสมาชิกของราชบัณฑิตสภาอีกครั้งในป ค.ศ. 1647  และกอรแนย
เองเขียนบททฤษฎีของเขารวมชื่อชุด Oeuvres  ในชวงป ค.ศ. 1660 ประกอบดวย  Discours du 
poème dramatique วาดวยบทละครประเภทรอยกรอง   Discours de la tragédie วาดวยบท
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ละครโศกนาฏกรรม Discours des trois unités วาดวยกฎเอกภาพทั้งสาม  และ Examens วา
ดวยบทละครซึ่งเปนผลงานของเขาเอง67 บททฤษฎีชุดนี้อาจจะเรียกไดวาเปนการโตตอบกับบท
ความของนักทฤษฎีที่ชื่อฟรองซัวส เอเดแลง เจาอาวาสแหงโอบิญญัค (François  Hédélain, 
Abbé d' Aubignac) ซึ่งเปนนักบวชและเจาอาวาส  ผูทุมเทความสนใจใหแกวรรณคดีในชวง 30 ป
กอนมรณภาพ โอบิญญัคไดรับการสนับสนุนจากริเชอลิเยอใหวางกฎเกณฑทางการประพันธจาก    
พื้นฐานคลาสสิก ในป ค.ศ. 1640 โอบิญญัคจึงเขียนบทความที่ชื่อ La Pratique de théâtre  ซึ่ง
แลวเสร็จในป ค.ศ. 1657 เปนการพยายามทําใหละครเปนศาสตรอีกแขนงหนึ่งที่มีทฤษฎีเฉพาะตัว
โดยไมตองอิงกับไวยากรณหรือปรัชญา68 และเห็นวาตนแบบที่นักเขียนบทละครควรจะยึดคือกรีก
โรมัน ไดแก อริสโตเติล  ฮอราซ  รวมถึงนักการละครอิตาเลียน เชน กาสเตลเวโทร วิดา และ     
สแกลิเจอร  เปนตน 
 
 ในชวงทศวรรษที่ 1670  นักทฤษฎีเขียนทฤษฎีการละครซึ่งริเร่ิมมาตั้งแตทศวรรษที่ 1630  
เพื่อย้ํากฎเกณฑซึ่งเปนรูปแบบที่ดีงามของวรรณคดีฝร่ังเศส  เชน หนังสือเร่ือง L'Art Poétique 
(1674) ของ นิโกลาส บัวโลซึ่งเปนทั้งกวีและนักวิจารณ   L'Art Poétique  นี้เปนการชี้แจงและทํา
ใหหลักเกณฑวรรณกรรมคลาสสิกชัดเจนมากยิ่งขึ้น  กระตุนใหกวีและนักเขียนยอมรับกฎเกณฑ
คลาสสิกและนําไปเปนหลักในการแตงวรรณกรรมกันอยางกวางขวาง  ผูดีและปญญาชนนํางาน
ชิ้นนี้ไปอานและวิจารณในสมาคมวรรณคดี  ที่จริงแลวกฎเกณฑคลาสสิกที่บัวโลนํามาเขียนนั้นไม
ใชของใหม แตเปนการรวบรวมมาจากของเกาที่มีผูเขียนไวแลวเชนจากของอริสโตเติล  ฮอราซ  
รวมถึงจากนักทฤษฎีชาวฝรั่งเศสคนอื่นเชนเรอเน ราแปง  (Réné  Rapin, 1621-1687)  ซึ่งเขียน
ห นั ง สื อ ชื่ อ   Réflexion sur la Poétique d'Aristote (Reflextions on Aristotle's Treatise of 
Poesy, 1674) 69 แตกระนั้น L'Art Poétique ก็เปนงานที่ไดรับความสําเร็จและเปนที่อางอิงของ   
นักการละครตอมา  นอกจากนี้ยังมีบททฤษฎีของชารลส เดอ แซงแตฟเฟรอะมงด (Charles de 
Marguetel de Saint-Denis, Seigneur de Saint-Evremond, 1610-1703) ซึ่งเปนปญญาชนชั้น
สูง  เขารูจักกับจอหน ดรายเด็น (John Dryden)  และโจนาธาน สวิฟท (Jonathan Swift) ดังนั้นจึง
มีความรูแตกฉานเกี่ยวกับกวีนิพนธฝร่ังเศสและอังกฤษ  แซงแตฟเฟรอะมงดเขียนบทความที่ชื่อ  

                                                           
67  เรื่องเดียวกัน, หนา 194. 
68  Thora Burnley Jones and Bernard de Bear Nicol, Neo-Classical Dramatic Criticism  

1560-1770, p. 66. 
69  พูนศรี ตาปสนันทน, วรรณกรรมฝรั่งเศสสมัยคลาสิค  (กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยรามคําแหง, มปป.), 

หนา 116. 
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Of Ancient and Modern Tragedy (1672)  ในบทความนี้ เขายอมรับวา  The Poetics ของ      
อริสโตเติลเปนงานที่มีคุณคาสูง แตเขาเชื่อวาไมมีกฎเกณฑใดที่สมบูรณแบบจนกระทั่งใชไดกับทุก
ยุคทุกสมัย  เดสการตซึ่งเปนนักปรัชญาในสมัยนั้นก็คนพบหลักปรัชญาใหมที่อริสโตเติลไมเคยพบ
มากอน   กอรแนยก็พบองคประกอบที่อริสโตเติลละเลยไป 70  แซงแตฟเฟรอะมงดไมเห็นดวยกับ
การยึดถือกฎเกณฑคลาสสิกอยางเผด็จการอีกตอไป  
 

ในปลายคริสตศตวรรษที่ 17 ประมาณป ค.ศ. 1685 – ค.ศ. 1715  เกิดความภาคภูมิใจใน
วรรณกรรมของฝรั่งเศสที่เปนของชาติจริงๆ จึงเกิดกระแสปฏิเสธวรรณกรรมตามแบบกรีกละติน 
จากทั้งนักเขียนรวมถึงผูอาน ทําใหเกิดการโตแยงระหวางพวกหัวเกาและหัวใหม (La Querelle 
des Anciens et des Modernes) พวกหัวใหมตั้งคําถามเรื่องศิลปะวารูปแบบของกรีกโรมันนั้น
เปนความงามที่สมบูรณหรือไม เนื่องจากพวกเขาเชื่อวาความงามนั้นขึ้นอยูกับรสนิยมของยุคสมัย  
บัวโลก็ไดเขารวมการโตแยงนี้ดวย  และเมื่อเขาสูคริสตศตวรรษที่ 18 นักคิดจะหันไปสนใจใน
ปรัชญา การคนหาความรูตามหลักเหตุและผลอันจะสงผลตอรูปแบบการละคร 

 
3.3.1.1     คําจํากัดความและจุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม   

 
นักการละครในสมัยนี้ยังคงเห็นวาละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบการกระทําของ

มนุษยโดยใชภาษางดงาม และเปนการเลียนแบบที่มีศิลปะกวามหากาพย  เพราะละครใชภาพ
และเพลง และที่สําคัญที่สุดคือละครนั้นสั้นกวาและไมซับซอนเทามหากาพย กอรแนยกลาวอาง
ความคิดของอริสโตเติลวาโครงเรื่องเปนองคประกอบที่สําคัญที่สุด เพราะมีการคนพบและการ
กลับผันของสถานการณ   สวนโอบิญญัคนั้นเห็นวาเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมคือการเปลี่ยน
แปลงของโชคชะตาของตัวละครที่ยิ่งใหญ 
 

                                                           
70  Charles de Marguetel de Saint-Denis, Seigneur de Saint-Évremond, “Of Ancient and 

Modern Tragedy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F Dukore 
(New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc., 1974), p. 271. 
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… that word in its true signification meaning else but a magnificent, serious, 
grave poem, comfortable to the agitations and sudden turns of the fortune of 
great person. 71 

 
ตัวละครที่ยิ่งใหญนั้นหมายถึงกษัตริย เจาชาย ที่ตองพบเรื่องราวที่เต็มไปดวยปญหา การ

กอการกบฎ การฆาตกรรม อารมณความรูสึกที่รุนแรง  ทั้งนี้เพื่อที่ละครโศกนาฏกรรมจะทําหนาที่
เสมือนบทสอนศีลธรรมพรอมกับใหความบันเทิง  ส่ิงที่ละครไมอาจขาดไดคือการแสดงใหเห็นวา
คุณความดีจะตองไดรับผลดีตอบแทน ความชั่วจะตองถูกลงโทษ เปนวิธีการที่ไดผลดีกวาปรัชญา
เพราะเขาถึงประสาทสัมผัส  ผูชมจะจดจําตัวอยางที่ไดเห็นจากละครไวเปนบทเรียน 

 
… they are not only useful but absolutely necessary to instruct the people and 
give them some tincture of moral virtues…They must therefore be instructed by a 
more sensible way… 
 

One of the chiefest and indeed the most indispensable rule of dramatic 
poems is that in them virtues always ought to be rewarded, or at least 
commended, in spite of all the injuries of fortune, and that likewise vices be 
always punished, or at least detested with horror, though they triumph upon the 
stage for time. 72 

 
 กอรแนยเห็นวาละครโศกนาฏกรรมตองใหความบันเทิงพรอมๆกับประโยชนจึงมักนําเสนอ
เร่ืองที่แฝงคุณธรรม  และยังเปนการแสดงภาพของความดีและความชั่วผานตัวละคร  คนดีจะเปน
ที่รักใครนิยมแมวาจะไมไดรับความสุขในตอนจบ   
 

The second use in the dramatic poem lies in the simple painting of vices 
and virtues, which never fails to make its effect when it is well achieved and 

                                                           
71  François Hédélin, Abbot of Aubignac, “The Whole Art of the Stage,” in Dramatic Theory 

and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, 
Inc., 1974), p. 247. 

72  Ibid., p. 238. 
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when the traits are so recognizable that one cannot confuse them with each 
other, nor take vice for virtue. Virtue is always to be loved, though unhappily; and 
vice  is always to be hated, though triumphant. The ancients are often quite 
happy with this depiction without taking the trouble to have good recompensed 
and bad ones punished.73 
 

 แมวาคนชั่วไดรับชัยชนะ  ก็จะเปนที่เกลียดชัง  กอรแนยตั้งขอสังเกตวาในละครกรีกนั้น  
ตัวละครที่กระทําผิดจะไดรับโทษสาหัสรายแรงกวาที่ทําลงไป  เชน อาเทรอัสหลอกใหธิเอสติสกิน
เนื้อลูกเพื่ อแกแคนเนื่องจากธิ เอสติสผู เปนพี่ ชายลอลวงภรรยาของเขา     หรือเร่ืองของ              
ไคลเท็มเนสตรา (Clytemnestra) เมื่ออะกาเมมนอนพาคาสซานดรา (Cassandra) กลับมาหลัง
จากสงครามกรุงทรอย ไคลเท็มเนสตรากลาวหาวาคาสซานดราเปนนางบําเรอและฆาคาสซานดรา
กับอะกาเม็มนอน  ทั้งที่อะกาเม็มนอนไมเคยทํารายไคลเท็มเนสตรา  แตไคลเท็มเนสตราฆา           
อะกาเม็มนอนเพราะอะกาเม็มนอนใชอิฟจีเนีย (Iphigenia) ซึ่งเปนลูกสาวเปนเครื่องบูชาเทพเจา 
ขอใหมีลมพาเรือไปออกสงคราม   เมื่อบิดาถูกฆาตกรรมทําใหโอเรสเทส (Orestes) ซึ่งเปนบุตร
ตองฆามารดาของตนเพื่อแกแคนแทนบิดา  การกระทําของโอเรสเทสแมจะถูกตองตามหนาที่ลูก
แตก็ผิดบาป    โอเรสเทสตองเปนทุกขตลอดชีวิตที่เหลือเพราะฟวรีส (Furies)  ตามรังควาญอยู
ตลอดเวลา      กอรแนยตั้งขอสังเกตวาเรื่องราวตามแบบกรีกนั้นไมตองกับรสนิยมของชาวฝรั่งเศส 
เมื่อนํามาจัดแสดงจึงมักไมประสบความสําเร็จ 
 
 กอรแนยใหความสําคัญกับคุณสมบัติพิเศษของละครโศกนาฏกรรมคือการชําระอารมณ
ดวยความสงสารและความกลัวกอรแนยอางคําจํากัดความของอริสโตเติลที่กลาววา "….ความ
สงสารและความกลัวจะชําระอารมณเดียวกนันั้นใหหมดสิ้นไป"  
 

… through pity and terror it purges us of these same emotions.” These are terms 
which Aristotle uses in his definition and they inform us of two things: one, that 
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tragedy excites pity and terror; two, that by, means of pity and terror, it purges 
these same emotions.74 

 
 ละครโศกนาฏกรรมจะกระตุนใหผูชมเกิดความสงสารและความกลัว  ความสงสารและ
ความกลัวที่เกิดจากละครจะขับไลความสงสารและความกลัวที่อยูในใจของผูชม  กอรแนยตั้งขอ
สังเกตวาอริสโตเติลไดอธิบายวิธีการที่ละครจะกอใหเกิดความสงสารและความกลัวไวคอนขางยาว
และชัดเจน  แตมิไดอธิบายวาละครจะขับไลความสงสารและความกลัวดวยวิธีการใด  กอรแนย
อางความคิดของอริสโตเติลวาความสงสารนั้นเกิดขึ้นเมื่อไดเห็นโชครายที่ตัวละครไมสมควรไดรับ 
จึง  รูสึกกลัววาตนซึ่งเปนมนุษยเหมือนกันจะตองประสบโชครายนั้น 
 

  We pity", says he, "those whom we see suffer a misfortune that they do 
not deserve, and we fear that a like fate will come to us when we see men like 
ourselves suffer.”  Thus, pity embraces concerns for the person we see suffering 
; terror , which follows upon it, concerns our own; and this “following upon,” 
alone, gives us enough means to find manner in which emotions are purges in 
tragedy. Pity in misfortune into which we see men like ourselves fall takes us to 
terror of a like one for ourselves;  this terror to the desire to avoid it; this desire to 
the wish to purge, to moderate, to rectify even to eradicate in ourselves the 
emotion which before our eyes, plunges persons that  we pity into misfortune; for 
this ordinary but natural and indubitable reason: that to avoid the effect one must 
cut out the cause…75 
 

 ความสงสารเกิดจากการไดเห็นตัวละครประสบการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตา  จากนั้นจะ
เกิดความกลัว เปนกระบวนการของการชําระอารมณ  ความกลัวทําใหเกิดความปราถนาที่จะหลีก
เลี่ยง กําจัด และแกไขอารมณที่เกิดขึ้นจากดูละคร  กอรแนยยืนยันวาผูชมซึ่ งเปนคนธรรมดา
สามารถเขาใจ สามารถรูสึกสงสารและหวาดกลัวกับการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาของตัวละครที่
เปนชนชั้นสูง  กษัตริย  เจาชาย  หรือขุนนางได  เพราะตัวละครชนชั้นสูงก็มีความเปนมนุษย   มี
อารมณ มีความรูสึกนึกคิดแบบเดียวกับผูชม   
                                                           

74  Ibid., p. 229.  
75 Ibid., p. 230. 
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 … it is true that, ordinarily, only kings are presented as the principal characters 
in a tragedy and that the spectators hold no sceptres as they do to give them 
good reason to fear the misfortune which befalls these kings; but these kings are 
men like the spectators and fall into misfortune because transports of passion of 
which the spectators are capable.76 

 
เพื่อใหเห็นวาการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาเปนเรื่องใหญ  ตัวละครก็ตองยิ่งใหญเพื่อที่จะ

ทําใหเห็นไดชัดเจนขึ้น อริสโตเติลกลาววาละครโศกนาฏกรรมจะตองเปนการเปลี่ยนแปลงโชค
ชะตาของมนุษย  ซึ่งไมควรเปนเรื่องของคนดีมีคุณธรรมตองไปสูความทุกขยากเพราะเรื่องแบบนี้
จะไมทําใหเกิดความสงสารและความกลัว  กอรแนยเห็นวาเปนเพราะผูชมจะเห็นวาไมยุติธรรม 
กอรแนยยังคงยืนยันความคิดของอริสโตเติลวาละครโศกนาฏกรรมไมควรเปนเรื่องราวของคนชั่วที่
ไปสูความรุงเรือง  ทําใหผูชมพึงพอใจเพียงเพราะไดเห็นคนชั่วถูกลงโทษ  ไมทําใหเกิดความสงสาร
ความกลัวแตอยางใด  กอรแนยเห็นพองกับอริสโตเติลวาละครโศกนาฏกรรมควรเปนเรื่องของ    
ตัวละครที่ไมดีพรอมและไมเลวรายที่สุด 
 

 … the choice of a man who is neither completely good nor completely bad, and 
who, through an error, or a human fraility, falls into misfortune that he does not 
deserve. 77 

 
 ตัวละครตองพบการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาทั้งที่ไมสมควรไดรับเพราะขอผิดพลาดหรือ
ขอบกพรองในลักษณะนิสัย  แตกระนั้นกอรแนยยอมรับวาเขาไมอาจเขาใจความคิดของอริสโตเติล
ที่ยกตัวอยางเรื่องของอิดิปุสและธิเอสติส กอรแนยเห็นวาอิดิปุสมิไดมีขอผิดพลาด  การที่อิดิปุสฆา
บิดาของตนนั้นเปนเพราะความไมรู  เร่ืองราวเชนนี้จะกอใหเกิดอารมณในใจผูชมและเปนตัวอยาง
แกผูชมไดอยางไร สวนธิเอสติสก็มิไดมีขอบกพรองในนิสัย แตการกระทําของธิเอสติสเขาขาย
อาชญากรรม เขาลอลวงภรรยาของพี่ชายตนเอง กอรแนยยอมรับวาเลือกเรื่องที่จะทําใหเกิดความ
สงสารและความกลัวไดลําบาก 
 

                                                           
76  Ibid. 
77  Ibid., p. 231. 
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 ในบทความของสกูเดรีที่โจมตีเร่ือง Le Cid นั้น  สกูเดรีกลาววาละครควรถูกสรางเพื่อให
บทเรียนทางศีลธรรมไปพรอมกับความบันเทิง  เปรียบเสมือนยาเคลือบน้ําตาล  
 

 … through the author’s art, she sugarcoats the pills (so to speak) so that we will 
swallow them without distaste and find ourselves cured almost withoit being 
aware of the remedy. Therefore, she never fails to show us in the theatre virtue 
rewared and vice always punished. 78 
 

 ความสามารถของศิลปนคือการเคลือบคุณคาทางศีลธรรมไวดวยความบันเทิง และละคร
จะตองแสดงใหเห็นวาคนดีจะตองประสบความสุขและความชั่วตองถูกลงโทษเสมอ  เชนเดียวกับ
ราแปงที่เห็นวาละครคือภาพตัวอยางของศีลธรรมและความชั่วราย  เพื่อใหผูชมเลือกที่จะชื่นชม
ความดีและเกลียดชังความชั่ว ดังนั้นผูชมจึงสรรเสริญการกระทําของอะคิลิสในงานของโฮเมอร  
ละครโศกนาฏกรรมทําใหลดความสงสารและความกลัวอันจะเปนอุปสรรคในการเขาถึงความดี
งาม และความชั่วรายไมอาจหนีไดพน บัวโลและราซีนย้ําวาละครจะตองใหความบันเทิงไปพรอม
กับการใหบทเรียน สอดคลองกับความคิดของฮอราช  บทเรียนในที่นี้หมายถึงบทเรียนทางศีลธรรม 
 
 สวนราแปงนั้นเห็นวาละครเปนความบันเทิงประเภทหนึ่งจึงยากที่จะกําหนดอยางเด็ดขาด
วาจุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรมคืออะไร  นักการละครตางตีความจุดมุงหมายของละครจาก
ความคิดของอริสโตเติลแตกตางกันไป  แมละครจะใหความบันเทิงแตไมใชจุดมุงหมายหลัก  ละคร
ใหคุณคา 2 แบบ  หนึ่งคือคุณคาจากศิลปะที่มีอยูในละครคือความบันเทิง และสองละครตองมีคุณ
คาตอสังคมหรือคุณคาทางศีลธรรม รักษาจิตวิญญาณมนุษย  เสมือนยาที่เคลือบน้ําผึ้ง 
 

                                                           
78 Georges de Scudéry, “Observations on the Cid,” translated by Townsend Brewster, in 

Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, 
Rinehart and Winston, Inc., 1974), p. 216. 
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 Tis by this that morality, in curing the maladies of men, make use of the same 
artifice the physicians have recourse to in the sickness of children : they mingle 
honey with medicine to take off the bitterness.79 

 
 ทั้งโอบิญญัค สกูเดรี และราแปงเปรียบเทียบละครโศกนาฏกรรมวาเปนเสมือนยารักษาคุณธรรม  และ
คลายกับความคิดของกาสเตลเวโทรและมินเทอรโนนักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี  ซึ่งเปน
ความคิดที่เริ่มโดยฮอราซ ที่เห็นวาละครควรผสานความบันเทิงที่เปรียบเหมือนความหวานหรือน้ําผ้ึง กับ
ประโยชนคอืคุณคาทางศีลธรรมที่เปรียบเหมือนยาขม โดยละครจะตองใหประโยชนสองอยางนี้ควบคูกันไป 
 
 ความบันเทิงเปนวิถีทางในการใหประโยชน และถาหากนําเสนออยางงดงาม ละคร      
โศกนาฏกรรมก็จะบรรลุผล  ราแปงยืนยันวาอริสโตเติลเห็นวาละครโศกนาฏกรรมคือการใหการ 
อบรมแกสาธารณชนดวยวิธีการที่แตกตางจากปรัชญา เพราะละครโศกนาฏกรรมเสนอดวยจิตใจ 
แกไขอารมณความรูสึกดวยอารมณความรูสึก  นักปรัชญาเห็นวาในจิตใจมนุษยมีขอบกพรอง 2
ประการที่จําเปนตองไดรับการแกไขคือ  ความเยอหยิ่งและความโหดรายในจิตใจ  รักษาไดดวย
ละครโศกนาฏกรรม เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมเสนอภาพมนุษยที่ยิ่งใหญ เปนบุคคลสําคัญ แต
ถอมตน  และตองประสบชะตากรรมหรือการเปลี่ยนแปลงครั้งสําคัญในชีวิต  
 

… for it makes man modest by representing the great masters of earth humbled 
and it make him tender and merciful by showing him on the theatre the strange 
accident of life and the unforeseen disgrace to which the most important 
persons are subject…80 

 
 ละครโศกนาฏกรรมจะสอนใหมนุษยไมกลัวจนออนแอ แตสามารถรูจักจัดการกับความ    
รูสึกในขณะที่ไดเห็นตัวละครพบชะตากรรม แยกแยะไดวาตัวละครใดควรไดรับความสงสาร        
ตัวละครใดควรไดรับกรรม และโชคชะตาเปนสิ่งที่ไมควรไวใจ 
  Tragedy rectifies the use of passion by moderating our fear and our pity, which 

are obstacles of virtues; it lets men see that vice never escape unpunished wgen 
                                                           

79  René Rapin, “Reflections on Aristotle’s Treatise of Poesy,” translated by Thomas Rymer, 
in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, 
Rinehart and Winston, Inc., 1974), pp. 264-265. 

80  Ibid., p. 266. 
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it represents …  It teachs us that the favors of fortune and the grandeurs of the 
world are not always true goods when it shows on the theatre a queen so 
unhappy as Hecuba deploring with that pathetic air her misfortune in Euripedes.81 

 
 นักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสยังคงสืบตอความคิดจากอริสโตเติลเชน
เดียวกับนักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมคือการเลียน
แบบการกระทําของมนุษย แสดงใหเห็นการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตา เนื่องจากขอผิดพลาดบาง
ประการ ตรงกับคําจํากัดความของอริสโตเติลที่กลาววาขอผิดพลาดของตัวละครจะนําตัวละครไป
สูความหายนะ เร่ืองราวของละครโศกนาฏกรรมกอใหเกิดความสงสารและความกลัว เพื่อจะชําระ
อารมณสงสารและกลัวใหหมดไปจากจิตใจ  แมวาตัวละครจะสูงสงเปนกษัตริยแตกอรแนยเชื่อวา
ผูชมซ่ึงเปนคนธรรมดาสามารถเขาใจไดเนื่องจากความสงสารและความกลัวมีอยูในมนุษยทุกคน 
นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมจะแสดงใหผูชมเห็นวาคนดีจะตองไดรับผลดีตอบแทนและคนชั่วจะ
ตองไดรับการลงโทษเสมอ  การใชตัวละครที่เปนกษัตริยนั้นก็เพื่อขยายตัวละครใหใหญขึ้น เปนตัว
อยางไดชัดเจนขึ้น 
 
  3.3.1.2  ความงดงามเหมาะสม  
 
 หลักเกณฑสําคัญประการหนึ่งของละครโศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการใน   
ฝร่ังเศสคือกฎของความงดงามเหมาะสม ราแปงเห็นวาเปนกฎจากฮอราซ 
 

Besides all the rules taken from Aristotle, there remains one mentioned 
by Horace, to which all the other rules must be subject, as to the most essential, 
which is decorum, without which the other rules poetry are false, it being the 
most solid foundation of that probability so essential to this art, because it is only 
by the decorum that this probability gains it effect; all become probable where 
the decorum is stricly perserved in all circumstance. 82 
กฎของความงดงามเหมาะสมควบคูกับกฎความสมจริงเหมือนชีวิต เปนกฎที่นักเขียนบท

ละครตองปฏิบัติตามอยางเครงครัด  โอบิญญัคไดตอบคําโตแยงของผูที่คัดคานการปฏิบัติตามกฎ
                                                           

81  Ibid., p. 265.  
82  Ibid., p. 266.  
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คลาสสิก ประการแรกคือ ฝร่ังเศสมิไดเปนผูสรางกฎเกณฑเหลานี้ดวยตนเอง แตอยูใตกฎที่กรีก
โรมันสรางขึ้น  ประการที่สองคือนักเขียนกรีกโรมันก็ฝาฝนกฎที่พวกเขาไดสรางขึ้น ประการที่สาม
คือบทละครของกรีกโรมันเมื่อนํามาแปลและแสดงในฝรั่งเศส กลับไมไดรับความนิยม และประการ
ที่ส่ีคือ ถาหากเขียนบทละครโดยดําเนินตามกฎเอกภาพแลวจะทําใหเร่ืองเสียความงามตามความ
เปนจริงไป เนื่องจากเรื่องราวใดๆ ก็ตามมักเกิดในเวลาตางๆ และในหลายๆ สถานที่ 
 
 โอบิญญัคไดตอบขอคัดคานประการแรกวา  ที่ยึดถือกฎเกณฑนั้น มิใชเพราะจะทําตาม
รอยกรีกโรมัน แตเปนเพราะกฎที่สรางโดยกรีกโรมันนั้น ถกูตองงดงามตามหลักเหตุผล  และที่เรียก
ขานวาเปนกฎ “คลาสสิก” นั้น เพราะกรีกโรมันเปนพวกแรกที่รูจักสังเกตการกระทําของมนุษย และ
เรียบเรียงการกระทําใหเปนเรื่องราวตามกฎของความเปนไปได  สังเกตชีวิตจริงและวาดเปนภาพที่
มีการเคลื่อนไหวบนเวที  สวนขอคัดคานประการที่สองนั้น โอบิญญัคกลาววามีความเปนไปไดที่นัก
เขียนบทละครจะไมสามารถทําตามกฎเกณฑแมแตนักเขียนบทละครตนแบบอยางยูริพิดิส  เร่ือง 
The Suppliant  นั้นละเมิดกฎ แตเปนเพราะวายูริพิดิสตองการแสดงความยิ่งใหญของแกนเรื่อง
มากกวาจะแสดงศิลปะในการประพันธ  สวนขอคัดคานวาเมื่อนําบทละครคลาสสิกมาแสดงแลว
ไมประสบความสําเร็จนั้น โอบิญญัคเห็นวาเปนเพราะรสนิยมตางกัน ละครโศกนาฏกรรมบางเรื่อง
เหมาะกับรสนิยมของคนกรีกโรมัน แตไมเหมาะกับคนฝรั่งเศส  นอกจากนี้การแปลก็มีสวนทําให
เสียรส เนื่องจากผูแปลทําลายความงามของตนแบบ เชนเพิ่มเติมฉากที่ไมเหมาะสมระหวางชาย
หญิงที่สมัยกรีกโรมันหลีกเลี่ยงมิใหแสดงบนเวที  สวนบทละครโศกนาฏกรรมฝรั่งเศสที่ประสบ
ความสําเร็จแมวาจะมิไดเดินตามกฎ ก็เปนเพราะการประพันธเปนไปตามหลักเหตุผล แตเมื่อใดก็
ตามที่พบลักษณะที่ไมถูกตองตามระเบียบ โดยเฉพาะอยางยิ่งกฎของความเปนไปไดและความ
งดงามเหมาะสม แมบทละครจะประสบความสําเร็จเทาใด ก็จัดเปนความผิด 
 

… any irregularities were discovered, or any fault against probable and 
decency, either in the persons, time, or place, or as to the state of the things 
represented, they were condemned as a fault. 83 

 
ความงดงามเหมาะสมประการแรกที่เปนเอกลักษณของฝรั่งเศสคือการไมปนประเภทของ

บทละคร โอบิญญัคกลาววาละครโศกนาฏกรรมที่เสนอภาพชีวิตของเจาชาย  กษัตริย  มักจะเปน
                                                           

83  François Hédélin, Abbot of Aubignac, “The Whole Art of the Stage,” in Dramatic Theory 
and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 241. 
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เร่ืองราวที่เครงเครียด  มีปมปญหามากมาย  กบฎ  สงคราม  การฆาตกรรม  การผจญภัยที่ยิ่งใหญ
และอารมณที่รุนแรง  ประสบความหายนะและนองเลือด  การจบมี 2 แบบ  หนึ่งคือจบลงดวยการ
ตายของตัวละครเอกหรือการตองผจญการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาอยางแสนสาหัส และสองคือ
จบลงโดยตัวละครเอกพบความสุข  
   

 The one were calamitious and bloody in their events, ending generally by the death or some 
great misfortune of the hero. The other were more happy and concluded by the falicity of the 
chief persons upon the stage.84 
 

 ละครกรีกโรมันมักจะจบลงดวยการตายของตัวละครตามรสนิยมของผูชมที่ชอบเรื่องรุนแรง ละครโศก
นาฏกรรมอิตาเลียนเชนกัน  แตโอบิญญัคยกยองละครโศกนาฏกรรมของฝรั่งเศสเหนือกวาละครโศกนาฏกรรม
ของชาติอื่นๆ  
 

 As for tragedy,  it has been perserved a little better among us because, the 
manners of our nobility being serious and heroic, they have with more pleasure seen upon 
the stage the adventures of such persons and have showed no disposition at all to that 
mixture of serious and burlesque which we balme in the Italians. But besides the niceties of 
the art, which as well as the Italians we have long been ignorant of, we have done two 
things, one of which is very reasonable and the other without any good grounds. The first is 
that we have rejected all those stories full of horror and cruelty which made the pleasure of 
the Roman and Athenian stages. But the second thing, which we do  without any ground at 
all, is that we have taken away the name of Tragedy from all those plays where the 
catastrophe is happy and without blood, though both the subject and persons are heroic, 
and have given them the name of Tragicomedy. 85  

 
  โอบิญญัคยกยองละครโศกนาฏกรรมตามแบบฝรั่งเศสซึ่งมีธรรมเนียมที่จะแสดงความยิ่ง
ใหญของตัวละครโดยไมมีการแสดงเรื่องราวที่เต็มไปดวยความโหดรายรุนแรงดังเชนที่กรีกโรมัน
และอิตาลีนิยม และละครโศกนาฏกรรมตามแบบฝรั่งเศสไมมีการปนอารมณในขณะที่ละคร         

                                                           
84  Ibid., p. 247. 
85  Ibid., p. 248. 
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โศกนาฏกรรมของอิตาลีสามารถจบลงดวยความสุขสมหวังของตัวละคร∗  หากเปนเรื่องที่จบลง
ดวยความสุขจะแบงเปนละครประเภทใหมคือละครสุขระคนโศก  โดยไมปนกับละครโศกนาฏกรรม 

 
ดังนั้นละครที่จัดอยูในประเภทโศกนาฏกรรมจึงไมควรมีการปนอารมณอยางเด็ดขาด ทํา

ใหสกูเดรีจึงโจมตีเร่ือง  Le Cid  ซึ่งมีแกนเรื่องเกี่ยวกับความรักทั้งแบบชายหนุมและหญิงสาว และ
ความรักในหนาที่ที่มีตอรัฐและครอบครัวตามระบบขุนนาง  ความรักทั้งสองมักขัดแยงกันและตัว
ละครของกอรแนยก็ไมสามารถกระทําเพื่อหนาที่และความรักพรอมกันได  กอรแนยจึงใหตัวละคร
เลือกทําตามความรักตอหนาที่ซึ่งยิ่งใหญกวา  โรดริก (Rodrigue) จึงตองไปออกรบเพื่อเกียรติยศ
และชิแมน (Chimène) ใหดอน ซองช (Don Sanche) แกแคนแทน  แตกระนั้นกอรแนยก็เลือกให
เร่ืองจบลงอยางมีความสุข  หลังจากที่ตัวละครทําหนาที่ของตนสมบูรณแลวก็กลับมารักกันไดสม
ปรารถนา  บทละครเรื่องนี้จึงมีลักษณะของละครสุขระคนโศกซึ่งเปนการปนประเภทวรรณกรรมที่ 
สกูเดรีเห็นวาไมเหมาะสม 

 
 ความงดงามเหมาะสมประการที่สองคือความงดงามเหมาะสมในการกระทําของตัวละคร 
เร่ือง Le Cid ของกอรแนยถูกโจมตีในประเด็นนี้มากที่สุดรองจากความสมจริงเหมือนชีวิต สกูเดรี  
ผูเขียนบทความโจมตีกอรแนยกลาววาความประพฤติของตัวละครในเรื่องไมมีความงดงามเหมาะ
สมและความเปนไปไดโดยเฉพาะชิแมนลูกสาวของนายพลผูมีเกียรติกลับไปแตงงานกับโรดริกผูซึ่ง
ฆาพอของเธอ  สกูเดรีเห็นวาละครแมจะเปนเรื่องแตง  แตก็ตองอิงกับความจริงเสมอ  โครงเรื่อง
ของละครโศกนาฏกรรมตั้งแตสมัยอริสโตเติลเปนตนมา จะไมแตกตางจากความจริงตราบเทาที่ยัง
เดินตามกฎของความเปนไปได  กวีสามารถนําเร่ืองจากประวัติศาสตรมาเขียนเปนละครโดยไม
ตองไตสวนความจริงจากประวัติศาสตร  แตเร่ืองราวที่กวแีตงเปนจริงไดถาดําเนินเรื่องอยางมีเหตุ
ผลมีความเปนไปไดเสมอ   กวีกรีกเชน เอสคิลุส  โซโฟคลิส  ยูริพิดิส  ตางก็หยิบเร่ืองราวใน       
เทวตํานานมาใช  เชนเรื่องของมีเดีย  โอเรสทีส  มีลีเจอร  แตนักเขียนแตละคนจะมีวธิีการรอยเรียง
เร่ืองราวตามที่ตนเห็นวาเปนไปได เมื่อโอวิด ยูริพิดิส และเซเนกานําเรื่องของมีเดียมาเขียนจึงไม
เหมือนกัน เมื่อกวีนําเรื่องมาจากประวัติศาสตร ก็จะตองเรียบเรียงเรื่องราวนั้นใหมีความเปนไปได 
สมเหตุสมผล ทวาแยกจากความเปนจริงทางประวตัิศาสตร เร่ือง  Le Cid  จึงเพียงนําเร่ืองจริงมา
จากประวัติศาสตร เปนเร่ืองของผูหญิงที่แตงงานกับชายที่ฆาพอของตน แตเปนเรื่องที่ไมมีความ

                                                           
∗  ดูหนา 50. 



 
78

เห็นเหตุเปนผลเมื่อเปนการกระทําของตัวละคร และเร่ืองราวประเภทนี้ไมสมควรนํามาใชเปนเรื่อง
ของละครโศกนาฏกรรม 
 

การกระทําของตัวละครที่ไมเหมาะสมมีแนวโนมทําใหตัวละครกลายเปนคนชั่วรายดังเชน
ที่ชิแมนพร่ําถึงการสูญเสียคนรักทั้งที่ควรจะเสียใจตอการตายของบิดาซึ่งถูกคนรักของเธอฆา ดังที่
กลาวไปแลววาสกูเดรีเห็นวาละครควรจะใหบทเรียนทางศีลธรรม คนผิดจะตองไดรับการลงโทษ
และคนดีจะตองประสบความสุข ดังนั้นเมื่อกลาวถึงคุณคาของละคร เร่ือง Le Cid จึงมิไดให      
บทเรียนใดเลย   ซ้ํารายยังเปนตัวอยางที่ไมดีแกผูชมอีกดวย 
 

ตัวละครจะตองมีลักษณะนิสัย (dramatic personae) ที่คงเสนคงวา ดังที่อริสโตเติลกลาว
ไว หากมีลักษณะนิสัยแบบใดแลวจะตองเปนเชนนั้นไปจนจบเรื่อง   Le Cid  ขาดความนาจะเปน
ในธรรมชาติของตัวละครคือชิแมนที่ไมมีความคงเสนคงวา  เนื่องจากในตอนแรกกอรแนยสราง
ลักษณะนิสัยให   ชิแมนเปนลูกสาวที่เปยมคุณธรรมและรักเกียรติยศ แตตอนจบกลับยินยอมแตง
งานกับคนรักที่ฆาบิดาของตน  เพราะฉะนั้นชิแมนทําตามความปรารถนาในใจที่มีอยูแลว  มิได
เปนลูกที่กตัญูตอบิดาดังที่ลั่นวาจาไวตั้งแตแรก 

 
สกูเดรีเห็นวาแมวากวีจะนําเรื่องมาจากประวัติศาสตร แตตองคํานึงถึงความงดงาม 

เหมาะสมดวย  และตองเรียบเรียงใหเร่ืองราวมีความนาจะเปนและเปนไปไดตามชีวิตจริง  เร่ือง
แตงที่มีเหตุผลดีกวาเรื่องจริงที่แทบจะไมมีความเปนไปได  หากนักเขียนบทละครนําเรื่องมาจาก
ประวัติศาสตร  ตองรูจักวางเหตุการณใหมีความนาจะเปนและเปนไปไดแตตองไมบิดเบือน    
ความจริงใหเลวลงหรือเสื่อมศีลธรรมดังเชนเรื่อง   Le Cid 
 

ความงดงามเหมาะสมอีกประการหนึ่งคือ การคลี่คลายเรื่องซึ่งสกูเดรีเห็นวาเรื่อง  Le Cid 
มีการคลี่คลายเรื่องที่ไมเหมาะสม เพราะเมื่อโรดริกกลับจากมาสงครามอยางวีรบุรุษ  ชิแมนซึ่งมี
ปมขัดแยงในใจระหวางความรักที่มีตอโรดริกกับหนาที่ของบุตรตอบิดาและหนาที่ตอบานเมือง     
มิไดคลี่คลายปญหานี้ดวยตนเอง แตกอรแนยใหกษัตริยเฟอรดินานดเปนผูตัดสินใหชิแมนแตงงาน
กับโรดริก การคลี่คลายเรื่องดังนี้มีลักษณะของการคลี่คลายเรื่องโดยใชเทพเจา ซึ่งเปนการคลี่
คลายเรื่องจากภายนอกโครงเรื่อง  เปนการหาทางออกใหแกเร่ืองอยางไมมีศิลปะตามทัศนะของ
อริสโตเติลและฮอราซ 
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ความงดงามเหมาะสมตามทัศนะของบัวโลนั้นเรียกวา la bienséance ซึ่งเปนองค
ประกอบที่จําเปนที่สุดประการหนึ่งของบทละคร 
 

But the stage demands exactness of judgement ; strict decorum needs to be 
maintained there.86 

  
ความงดงามเหมาะสมนี้แบงเปนความเหมาะสมภายใน (les biensénaces internes) 

และความงามเหมาะสมภายนอก (les bienséances externes) ความเหมาะสมภายในหมาย
ความวาผูเขียนจะตองสรางตัวละครใหมีลักษณะสมจริง องคประกอบดานตาง ๆ ของตัวละครจะ
ตองสอดคลองกลมกลืนกัน  การกระทําของตัวละครจะตองเปนไปตามลักษณะนิสัยใจคอที่
บรรยายไว ไมทําใหผูอานหรือผูชมเกิดความรูสึกขัดแยงได สวนความเหมาะสมภายนอกหมายถึง
ความเหมาะสมในการนําเสนอเรื่องราวหรือเหตุการณ ผูเขียนจะตองไมนําเสนอฉากการแสดงที่สอ
ถึงความโหดราย  สยดสยอง  หรือฉากที่แสดงความขัดแยงของจริยธรรมและศีลธรรมอันดีงาม87 
ดังนั้นกวีจะตองรูจักเลือกเร่ืองที่จะมาเสนอดวย บางเหตุการณเทานั้นที่สามารถเปนเรื่องราวของ
ละครได  เร่ืองที่ไมนาเชื่อถือ เปนไปไมได  ไมควรนําเสนอบนเวที 
 

Never offer the spectator anything incredible; truth, however, may 
sometime improbable. The absurdly marvelous has no attraction for me; the 
mind is not affected by what it does not believe. 88 
 
บางเหตุการณไมเหมาะสมที่จะนํามาแสดงบนเวที  แมวาจะเปนความจริงก็ตาม เชน เร่ือง

ของเนโร กษัตริยโรมันผูซึ่งฆามารดาของตนแลวผาทองเพื่อดูวามารดาอุมทองเขามาอยางไร   
เร่ืองราวนี้สยดสยองเกินรสนิยมอันดีและเปนไปไดยากที่จะทําใหผูชมเชื่อในฉากฆาตกรรม 

 

                                                           
86  Nicolas Boileau, “The Art of Poetry,” translated by Ernest Dilworth, in Critical Theory since 

Plato, ed. Hazard Adams (New York : Harcourt Brace Jovanovich, 1971), p. 265. 
87  จินตนา  ดํารงคเลิศ,  วรรณคดีฝร่ังเศสสมัยคริสตศตวรรษที่ 17, หนา 23. 
88  Nicolas Boileau, “The Art of Poetry,” translated by Ernest Dilworth, in Critical Theory since 

Plato, ed. Hazard Adams, p. 264. 
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ดังนั้นจะเห็นไดวาความงดงามเหมาะสมเปนกฎที่มีความสําคัญเปนอยางยิ่ง เปนหลักของ
ศิลปะและตองมีอยูในทุกๆสวนของละครโศกนาฏกรรม  ความงดงามเหมาะสมประการแรกคือการ
ไมปนประเภทวรรณกรรม ละครโศกนาฏกรรมนั้นตองแยกจากละครสุขนาฏกรรมอยางชัดเจน หาก
จะมีละครที่มีเนื้อหาใกลเคียงกับละครโศกนาฏกรรมคือเกี่ยวกับความทุกขทรมาน เร่ืองราวที่      
รุนแรงแตทวาจบลงดวยความสุขสมหวังใหจัดวาเปนละครประเภทสุขระคนโศก มิใชละคร            
โศกนาฏกรรม  ความงดงามเหมาะสมประการที่สองคือการไมแสดงเรื่องราวหรือฉากที่เต็มไปดวย
ความโหดรายสยดสยองซึ่งนักการละครในสมัยนี้ไดแกโอบิญญัคและบัวโลถือวาขัดกับรสนิยมอันดี  
ความงดงามเหมาะสมทั้งสองประการนี้เปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมฝรั่งเศสที่      
โอบิญญัคภูมิใจและยกยองวาดีกวาละครโศกนาฏกรรมตนแบบอยางกรีกโรมัน และละคร          
โศกนาฏกรรมตามแบบอิตาเลียน 

 
ความงดงามเหมาะสมอีกประการหนึ่งคือความงดงามเหมาะสมในพฤติกรรมของตัวละคร 

การกระทํานี้หมายความถึงความเหมาะสมในแงศีลธรรม ตัวอยางของตัวละครที่มีความประพฤติ
ไมงดงามเหมาะสมคือชิแมนซึ่งเปนตัวละครในเรื่อง Le Cid ของกอรแนยที่แตงงานกับชายที่ฆา
บิดาของตน นอกจากนี้เร่ือง Le Cid ยังมีการคลี่คลายเรื่องที่ไมงดงามเหมาะสม เนื่องจากการคลี่
คลายเรื่องนั้นควรเปนการคลี่คลายเรื่องจากโครงเรื่องมิใชการคลี่คลายเรื่องแบบใชเทพเจา ซึ่งเปน
การคล่ีคลายเรื่องที่ไมมีศิลปะตามทัศนะของอริสโตเติลและฮอราซ  ความงดงามเหมาะสมซึ่งเปน
กฎที่เครงครัดนี้จะตองควบคูกับความสมจริงเหมือนชีวิตเสมอ 
 

3.3.1.3     ความสมจริงเหมือนชีวิต   
 
ความสมจริงเหมือนชีวิตยังคงเปนความคิดที่สืบเนื่องมาตลอดตั้งแตอริสโตเติล ฮอราซ

และนักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี เมื่อถึงในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส
ความคิดนี้กลายเปนกฎเกณฑที่เครงครัดและสําคัญตอการเขียนบทละครโศกนาฏกรรม   

 
ชาเปอแลงอธิบายวาเนื่องจากละครเปนการเลียนแบบชีวิตโดยมีจุดมุงหมายเพื่อใหบท

เรียนทางศีลธรรม  ดังนั้นการเลียนแบบจึงตองชัดเจน  มีความสมจริงและสมบูรณแบบจนกระทั่ง
ไมมีความแตกตางระหวางความจริงกับการเลียนแบบ  ผูชมจะตองเชื่อในความลวงที่นักเขียนบท
ละครสรางขึ้นอยางสมจริงจนไมมีขอสงสัย ความสมจริงนี้ตองมีอยูในกวีนิพนธทุกรูปแบบโดย
เฉพาะอยางยิ่งในละคร  เพราะถาผูชมเกิดขอสงสัยในความจริงของละครแลวจะไมสามารถชําระ
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อารมณได จุดประสงคของละครก็จะไมบรรลุผล ความคิดนี้ตรงกับความคิดของซินทีโอที่เห็นวา
ละครโศกนาฏกรรมจะบรรลุผลทางอารมณสูงสุดเมื่อละครซึ่งเปนการเลียนแบบนั้นมีความสมจริง∗ 

 
ความสมจริงเหมือนชีวิตนั้นเกิดจากความนาจะเปนซึ่งราชบัณฑิตยสภาโดยชาเปอแลง

อางความคิดของอริสโตเติลซึ่งกลาววาความนาจะเปนมีสองแบบ  แบบที่หนึ่งคือความนาจะเปน
ในเร่ืองทั่วไปตามธรรมชาติของตัวละคร เชน นักธุรกิจก็ตองแสวงหาผลกําไร  เปนเด็กยอมทําอะไร
ตามใจตนเอง เปนตน  ความนาจะเปนแบบที่สองคือความนาจะเปนในโครงเรื่อง คือมีเหตุการณที่
เกิดขึ้นไดยากแตเมื่อเกิดอยางสมเหตุสมผลแลวจะสามารถสรางความประหลาดใจ เชน การ
เปลี่ยนแปลงของโชคชะตา  เหตุการณใดก็ตามถาไมเกิดขึ้นในสองลักษณะนี้  ใหถือวาเปนเพียง
ความเปนไปได (possible) เทานั้น  ความนาจะเปนจะทําใหผูชมเชื่อในการสรางสรรคของกวีโดย
ไมมีขอสงสัย  ไมขัดกับความเชื่อพื้นฐาน 

 
 As far as we can judge from the opinion of Aristotle on the subject of the 
probable, he recognizes only two species, the usual and the extraordinary. The 
usual embraces what normally happens to human beings according tp their 
station, age habit, and temperament; for example, it is probable that 
bussinessman will seek profits, that a child will act thoghutlessly, that the wastrel 
will sink into poverty, that an angry man will pursue venegeance, and all such 
events that regularly occur. The extraordinary embraces what rarely happens, 
what is outside the realm of the predictable, as when a clever scoundrel is 
tricked, when a strong man is beaten. Included are those incidents that we 
usually attribute to luck provided they result from a sequence of ordinary 
events…There is nothing outside these two categories that one can classify as 
probable. And we must describe any event that fits under neither heading as 
merely possible…the purpose of these art forms is useful delight, to which they 
more easily lead men through the readily accepted probable than through the 
possible, which may be so strange and incredible that they would refuse to be 
convinced or to trust it as a model and guide. But as several things are required 

                                                           
∗  ดูหนา 44. 
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for an action to be probable, and as it must retain its appropriateness to the 
period, the place, the circumstances, the character, the emotions, of which the 
most essential to the poem is the consistency of the dramatis personae with the 
character alloted them. 89 
 
องคประกอบตาง ๆ ของมหากาพยและละครโศกนาฏกรรม ไดแก  การกระทํา  เวลา  

สถานที่  เหตุการณแวดลอม ตัวละคร  และอารมณของตัวละคร ลวนจะตองมีความนาจะเปนทั้ง
สิ้น 
 
 ราแปงเห็นวาเนื่องจากละครตองทําใหผูชมพึงพอใจ  ความพึงพอใจนี้คือการที่ละครมี
ความสมจริงซึ่งไดจากการทําตามกฎเกณฑ และถือเปนวิญญาณสําคัญของละคร ละครจะตองมี
คุณสมบัติสําคัญคือเที่ยงตรง เหมาะสม เปนไปตามธรรมชาติและหลักเหตุผล รวมถึงตองดําเนิน
ตามกฎของเอกภาพทั้งสาม ละครโศกนาฏกรรมที่ยิ่งใหญจะตองครบถวนดวยกฎเหลานี้ 
 

Tis only by these  rules that verisimilitude in fictions is maintained, which is the 
soul of poesy, for unless there be the unity of place, of time, and of action in the 
great poem, there can be no verisimility.90 
 
ราแปงเห็นวาอริสโตเติลเปนผูวางรากฐานของกฎเกณฑซึ่งเปนศิลปะของการประพันธ  

หากแมกวีสรางงานตามกฏเกณฑซึ่งไดวางไวโดยอริสโตเติล  งานก็จะออกมาดี  นอกจากนี้  บท
ละครจะตองมีรสนิยมอันดี เปนพื้นฐานที่สําคัญที่สุด  ถาหากบทละครทําตามรสนิยมอันดีแลว   ก็
จะทําใหเกิดความเปนไปได ราแปงไดยกตัวอยางลักษณะในบทละครที่มีลักษณะไมเหมาะสมดังนี้ 
 
 ประการแรกคือการปะปนอารมณ เชน  ในงานของปูลชี (Pulci)  เร่ือง  Morgante   ราแปง
เห็นวาละครโศกนาฏกรรมฝรั่งเศสในสมัยนั้นมีการปนเรื่องความรักใครเพื่อเอาใจสุภาพสตรีที่มา

                                                           
89  Jean Chapelain, “The Opinion of French Academy,”  in  Dramatic Theory and Criticism : 

Greek to Growtowski, ed. Bernard F Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc., 1974), pp. 
221-222. 

90  René Rapin, “Reflections on Aristotle’s Treatise of Poesy,” translated by Thomas Rymer, 
in Dramatic Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F Dukore, p. 265. 
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ชมละคร  ในขณะที่ละครโศกนาฏกรรมกรีกโรมันเปนเรื่องที่เครงเครียด  จริงจัง สงางาม  ดังนั้นการ
ปนอารมณเปนการลดคุณคาของละครโศกนาฏกรรม  และเรื่องรักนี้ควรเปนเรื่องราวของละคร   
สุขนาฏกรรมมากกวา  ประการที่สองคือกําหนดกิริยาทาทางไมเหมาะสมกับลักษณะตัวละคร เชน
กวารินิ (Guarini)  สรางตัวละครคนเลี้ยงแกะสุภาพเกินไป ประการที่สามคือใสบทผจญภัยที่
ประหลาดเกินจริง  ไมสมเหตุผลและไมมีความเปนได เชน เร่ือง  Orlando ของอริสโต (Aristo)  
ประการที่สี่คือ ไมมีการตระเตรียมหรือปูพื้นเรื่องสําหรับเหตุการณใหญที่จะเกิดในเรื่องใหเปนไป 
ตามธรรมชาติ  เชน ในเรื่อง Amadis และ Floridante  ของเบอรนาโด ตาสโซ (Bernado Tasso) 
ประการที่คือกวีนั้นสรางงานตามจินตนาการสวนตนมากเกินไปจนละเลยความเปนธรรมชาติ 
 
 ดังนั้นอะไรก็ตามที่ไมเปนไปตามกฎเอกภาพทั้งสาม ไมมีเหตุผลทางความคิด และ
ลักษณะการประพันธไมเหมาะสม ก็ถือวาละครปราศจากรสนิยมอันดีที่ถือเปนกฎที่มีความสําคัญ
เหนือกฎทั้งปวง 
 

โอบิญญัคสนับสนุนวาความสมจริงเหมือนชีวิตเปนองคประกอบที่สําคัญที่สุดของบท
ละคร ดังนั้นนักเขียนบทละครจะตองระลึกเสมอวาจะตองมีความสมจริงในทุกองคประกอบ 

 
So there is nothing but verisimilitude for the establishment, maintenance and 
completion of a play.  This does not mean that true events or possible events are 
banished from the theatre, but such events can get into the play only in so far as 
they possess verisimilitude. So it will be necessary to remove or alter any 
circumstances which don’t  have this quality; equally, what ever is presented on 
the stage must bear the mark of verisimilitude.91 
ความสมจริงที่สําคัญที่สุดที่นักการละครในสมัยนี้ยึดถือคือความสมจริงของเวลา การ

กระทํา และสถานที่ ซึ่งถูกตั้งใหเปนกฎเอกภาพทั้งสาม ตรงกับกฎเกณฑของนักการละครสมัย   
ฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี เอกภาพทั้งสามมีความเกี่ยวเนื่องกัน ชาเปอแลงแบงแยกเวลาของ
เร่ืองกับเวลาแสดงออกจากกันอยางชัดเจน   เอกภาพของเวลาของละครคือเวลาของเรื่อง 
(dramatic time) คือขอบเขตของ 24 ชั่วโมง  เพื่อที่จะสามารถบรรจุไวในขอบเขตของเวลาแสดง 
                                                           

91  François Hédélin, Abbot of Aubignac, “The Whole Art of the Stage,” in Dramatic Theory 
and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 245. 
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(performance time)  คือประมาณ 3 ชั่วโมง  ซึ่งเปนเวลาที่สมเหตุสมผล  เหตุการณในละครไม
สามารถยืดยาวเกินกวา 24 ชั่วโมงได และการกระทําตองมีเพียงการกระทําเดียว  ดังนั้นเพื่อใหทุก
อยางอยูในขอบเขตของเอกภาพ   ละครโศกนาฏกรรมกรีกโรมันจึงยนระยะเวลาของเรื่องโดยให
เร่ืองราวที่เกิดขึ้นแลวเลาผานตัวละครคนสงสารและคอรัส และเลือกเพียงเหตุการณที่เขมขนใกล
ถึงจุดจบมาแสดงบนเวที 
 

การทําตามกฎเอกภาพทั้งสามจะไมทําใหเร่ืองเสียความงาม เพราะกฎมิไดทําใหตองตัด
เหตุการณสําคัญ  แตกฎทําใหนักเขียนบทละครตองรูจักเลือกเหตุการณ เวลา และสถานที่ไวใน
เร่ืองอยางสมเหตุสมผล  โอบิญญัคอิงความคิดของอริสโตเติลที่วากวีมิไดเสนอเรื่องราวที่เกิดขึ้นไป
แลว  แตเสนอเรื่องราวที่มีความเปนไปไดวาจะเกิดขึ้น 

 
 โอบิญญัคเห็นวากฎเอกภาพทั้งสามของอริสโตเติลเปนกฎที่มี เหตุมีผลมากที่ สุด             
โอบิญญัคเปรียบละครเปนภาพที่แสดงชีวิตมนุษย  ในภาพหนึ่งภาพนั้นไมสามารถจะมีหลายเรื่อง
ราวไดเปรียบเสมือนละครหนึ่งเรื่องก็ตองเสนอการกระทําเพียงหนึ่งเดียวเทานั้น  ดังนั้นตัวละครไม
อาจไปปรากฏในสถานที่ตาง ๆ ได  นักวาดภาพตองเลือกที่จะแสดงเรื่องราวหนึ่งเรื่องในสถานที่
หนึ่งเพื่อใหทั้งหมดเปนหนึ่งเดียว  นักเขียนบทละครก็เชนกัน จะตองใชศิลปะในการเลือกเหตุ
การณและจัดวางใหไดสัดสวนเหมาะสม  ตัวละครตัวหนึ่งมีเร่ืองราวตาง ๆ เกิดขึ้นมากมายในชีวิต  
นักเขียนบทละครตองรูขอบเขตของความงามตามศิลปะ  รูวาควรจะเลือกตอนใดตอนหนึ่งที่มี
ความสําคัญที่สุดเพียงตอนเดียวมานําเสนอแทนที่จะเลาเรื่องราวที่เกิดทั้งหมดในชีวิตของตัวละคร 
และตอนที่เลือกมาใชควรเปนตอนที่กอใหเกิดความสงสารไดมากที่สุด  ดังที่นักเขียนบทละครสมัย
กรีกโรมันวางใหเร่ืองเริ่มตอนที่เหตุการณเขมขนที่สุด  โซโฟคลิสจึงไมเลาการทําสงครามของ      
อาแจ็กซ (Ajax) ทั้งหมด  แตเลือกมาเฉพาะตอนที่อาแจ็กซทะเลาะกับยูลิซิส (Ulysses) เพื่อจะ
แสดงความบาคลั่งของอาแจ็กซซึ่งเปนสาเหตุที่ทาํใหเขาตองตาย 
 
 อริสโตเติลไมเคยกลาววาละครจะตองมีเอกภาพของสถานที่  โอบิญญัคเชื่อวาอริสโตเติล 
ไมกลาวถึงเพราะวากฎขอนี้เปนกฎที่นักเขียนบทละครในสมัยนั้นรูกันดีอยูแลว  เพราะเมื่อตัวละคร
คอรัสเขามาบนเวที ก็จะอยูที่นั่นตลอดจนจบเรื่อง  ในบทละครกรีกตัวละครจะพูดอยูเสมอวาฉาก
คือที่ใด  เวลาใด  ดังนั้นสถานที่จึงไมเปลี่ยน บนเวทีไมสามารถเปนประเทศฝรั่งเศสและเดนมารก
ในเวลาเดียวกันได  หรือแมแตสถานที่ตาง ๆ ในเมืองปารีส  เพราะเมื่อตัวละครตัวแรกเขาสูเวที 
เปนสถานที่ใดก็เปรียบเสมือนวาเวทีเปนที่นั้นไปตลอดจนจบเรื่อง 
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 โอบิญญัคแบงเวลาในละครโศกนาฏกรรมเปน 2 แบบ  แบบที่หนึ่งคือเวลาจริงที่ใชในการ
แสดง (represent time)  เร่ิมจากตอนเริ่มตนไปจนสิ้นสุดการแสดง  ระยะเวลาของการแสดงนี้ตอง
ไมนานเกินกวาความสามารถของผูชมจะทนไดคือตองไมยาวจนผูชมออนลาและไมส้ันจนไม
สามารถรับรสของเรื่องได  ระยะเวลาของการแสดงที่โอบิญญัคเห็นวาเหมาะสมคือ 3 ชั่วโมง  เห็น
ไดชัดวาโอบิญญัครับความคิดที่วาความยาวของละครตองอิงกับผูชมมากจากกาสเตลเวโทร     
นักการละครอิตาเลียน 
 

เวลาอีกประเภทหนึ่งคือเวลาของเรื่อง  หมายถึงเวลาของการกระทําที่เกิดขึ้นในเรื่องตั้งแต
ตนจนจบ  โอบิญญัคสังเกตวานักเขียนบทละครกรีกสามคนไดแก เอสคิลุส ยูริพิดิส และโซโฟคลิส 
เรียบเรียงเรื่องใหอยูในเวลาที่จํากัด ภายหลังอริสโตเติลจึงสรางกฎของเอกภาพของเวลาขึ้นโดย
กลาววาละครโศกนาฏกรรมจะตองจํากัดอยูในการโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบ  

 
The other time of the dramatic poem is that of the action represented … 
containing all that space which is necessary to the performing of those things 
which are to be exposed to the knowledge of the spectators from the first to the 
last act of the play … The few Greek tragics, Aeschylus, Euripedes, and 
Sophocles, allow but a few hours to the lasting of the theatrical action in their 
poems, but their example was not followed by the poets who succeded them, for 
Aristotle blames those of his time for giving too long extent to the lasting of their 
plays, which make him set down the rules, or rather renew it from the model of 
the ancients, saying that tragedy ought to be comprehended in the revolution of 
one sun….As the day is condidered two ways, the one with regards to the 
primum mobile, which is called natural day, and is of twenty – four hours, and 
the other by the sun’s presence upon the horizon, between his rising and setting, 
which is called artificial day,it is necessary to observe that Aristotle means only 
the artificial day, 92 

  
                                                           

92  Ibid., 245. 
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โอบิญญัคตีความคําวาการโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบเปน 2 แบบ แบบแรกคือเวลา
ตามธรรมชาติ  (natural day)   คือหนึ่งวันมี 24 ชั่วโมง  และแบบที่สองคือเวลาประดิษฐ  (artifical 
day) กินเวลาตั้งแตดวงอาทิตยขึ้นจากขอบฟาดาหนึ่งจนไปสูขอบฟาอีกดานหนึ่ง คือ 12 ชั่วโมง  
ซึ่งอริสโตเติลนาจะหมายถึง 12  ชั่วโมงมากกวา และสาเหตุที่ตองมีเอกภาพของเวลาเปน 12      
ชั่วโมงเพราะเนื่องจากละครตองเสนอการกระทําเพียงการกระทําเดียว เหตุการณอ่ืนที่ไมเกี่ยวของ
ตองถูกตัดทิ้งไป  และเวลา 12 ชั่วโมงก็เพียงพอที่จะบรรลุเหตุการณที่เขมขนที่สุดของวัน 
 

ตามกฎเกณฑคลาสสิกนั้น ละครโศกนาฏกรรมควรมีการกระทําหลักเพียงหนึ่งเดียว แต
การกระทําตลอดเรื่อง  Le Cid  มีจํานวนมากเกินกวาจะอยูในขอบเขตของ 24 ชั่วโมงได  เร่ืองทั้ง
หมดเริ่มจากกษัตริยเลือกใหดอนดิแย็ก (Don Diègue)  บิดาของโรดริกไดรับแตงตั้งใหเปนพระ
อาจารยของมกุฎราชกุมาร ซึ่งเปนตําแหนงที่ดอนกอรมาส (Don Gormas) ปรารถนา ดอนกอร
มาสกับดอนดิแย็กทะเลาะกัน ดอนกอรมาสตบหนาดอนดิแย็ก ดอนดิแย็กขอรองใหโรดริกแกแคน
ให  โรดริกจึงรักษาเกียรติยศของบิดาโดยดวลกับดอนกอรมาสและฆาดอนกอรมาสตาย  จากนั้น
จึงสารภาพกับชิแมน  ชิแมนปฏิเสธที่จะยกโทษใหและกราบทูลรองทุกขตอกษัตริยซึ่งสงโรดริกออก
ไปทําสงครามกับพวกมัวร  เมื่อไดรับชัยชนะกลับมาแลวก็ตองดวลกับดอนซองชซึ่งไดรับการของ
รองจากชิแมนใหแกแคนแทน  โรดริกชนะดอนซองช  จากนั้นโรดริกและชิแมนก็หมั้นกัน  สกูเดรีอิง
ความคิดของอริสโตเติลที่วาโครงเรื่องซึ่งมีหลายสวนประกอบกันจะนั้นตองไมใหญเกินไปหรือเล็ก
เกินไปแตจะตองมคีวามพอดีที่จะรับรูไดทั้งหมดไดในคราวเดียว แตกอรแนยนําเหตุการณซึ่งอาจมี
ความยาวหลายปใหเกิดขึ้นเพียงวันเดียว 

 
ราชบัณฑิตยสภาตอบความคิดของสกูเดรีวา เอกภาพของเวลาทําใหละครจําเปนตองมี

เอกภาพของการกระทํา  นักเขียนบทละครสวนมากไมมีศิลปะพอที่จะสามารถจํากัดเรื่องใหอยูใน
ขอบเขต  24  ชั่วโมงไดตามที่อริสโตเติลกําหนดวาโครงเรื่องจะตองกินเวลาตั้งแตพระอาทิตยขึ้นจน
กระทั่งพระอาทิตยตก  ละครซึ่งมีหาองกจึงมักมีเหตุการณจํานวนมาก  กอรแนยสามารถจํากัด
เวลาของเรื่องใหอยูภายในหนึ่งวันแตเร่ืองราวที่เกิดขึ้นในหนึ่งวันนั้นมีมากมายเกินไปซึ่งตามเรื่อง
จริงนั้นควรจะตองใชเวลาหลายป เม่ือจํากัดอยูในหนึ่งวันทําใหมีสัดสวนไมเหมาะสม มากเกินกวา
ที่จะผูชมรับรูได  ดังนั้นเรื่อง  Le Cid   มีขอบกพรองเรื่องเวลาอยางรายแรง 
 

ในบทความของกอรแนยซึ่งเขียนภายหลังเรื่อง  Le Cid  นั้น กอรแนยแสดงความเห็นวา
เอกภาพของเรื่องเปนสิ่งสําคัญ ละครโศกนาฏกรรมจะตองมีปมปญหาหลักเพียงหนึ่งเดียวที่ตัว
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ละครตองตกอยูในสถานการณที่ยุงยากและพยายามเอาชนะ  การพยายามเอาชนะจะเปนปมให
เกิดความยุงยากตอไปอีก  

 
…and in tragedy, it consists in unity of danger, whether the hero perishes  in it or 
escapes from it. I do not mean that one cannot allow several dangers in the latter 
and several intrigues or obstacles in the former, provided that one necessary 
flows into other;… 93 
 
ในละครหนึ่งเร่ืองเกิดความยุงยากไดหลายครั้ง  แตตองเกิดตอเนื่องกันเปนเหตุผล         

กอรแนยยังเห็นวาละครอาจมีการกระทํารองไดมากกวาหนึ่งซึ่งตองสอดคลองและสนับสนุนการ
กระทําหลักซึ่งตองสมบูรณ  นักเขียนบทละครไมจําเปนตองคลี่คลายการกระทํารองทั้งหมดเพื่อ
สรางความสงสัยแกผูชม  แตทายที่สุดแลวการกระทําหลักจะตองคลี่คลาย และสมบูรณแบบเปน
หนึ่งเดียว 

 
 เนื่องจากละครเปนการเลียนแบบการกระทํา การเลียนแบบจะตองใกลเคียงความจริง 
เวลาและการกระทําของเรื่องจึงตองไดสัดสวนเหมาะสมกัน กอรแนยอิงคําจํากัดความของเอกภาพ
ดานเวลาจากอริสโตเติลซ่ึงกลาววาละครโศกนาฏกรรมนั้นจะตองจํากัดเวลาของการกระทําใหเกิด
ขึ้นภายในการโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบ  
  

The rule of unity of time has its foundation in the statement of Aristotle 
that “tragedy must confine the duration of its action to one revolution of the sun 
or not exceed it by very much.94  

 
  กอรแนยเห็นวาคําจํากัดความของอริสโตเติลมีปญหา เนื่องจากอริสโตเติลมิไดกําหนดลง
ไปอยางชัดเจนวาการโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบนั้นเปนเวลาเทาใดแน ทําใหนักการละคร     
ถกเถียงวาเปนเวลาธรรมชาติ  คือ 24 ชั่วโมงของชีวิตตัวละคร หรือเปนเวลาประดิษฐ คือ 12      

                                                           
93  Pierre Corneille, “Discourses,”  translated by Arlin Hiken Arnstrong, in Dramatic Theory 

and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p.235. 
94  Ibid. 
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ชั่วโมงของชีวิตตัวละคร  กอรแนยยอมรับวาแมแตเขาเองก็จํากัดเวลาของเรื่องใหอยูภายใน 12   
ชั่วโมงไดลําบาก  

 
…I find that there are some subject so difficult to confine in so little time that not 
only do I accord them the entire twenty – four hours, but I will avail myself of the 
liberty that the philosopher gives of exceeding them a little, and will, without 
scruple, extend them to thirty hours…95 

 
 กอรแนยเห็นวาเวลาที่เหมาะสมคือ 24 ชั่วโมง ซึ่งสามารถขยายไดถึง 30 ชั่วโมง  แต   

กอรแนยเห็นวาเนื่องจากเวลาแสดงกินเวลาประมาณ 2 ชั่วโมง  นักเขียนบทละครก็ควรจะจํากัด
เวลาของเรื่องใหนอยลงกวา 24 หรือ 12 ชั่วโมง  เพื่อใหเวลาของเรื่องใกลเคียงกับความเปนจริงที่ 
ผูชมตองนั่งดูละครอยูจริง ๆ ละครจึงจะสมบูรณแบบเพราะเลียนแบบไดใกลเคียงกับความเปนจริง
ที่สุด  
 

กอรแนยยังตั้งขอสังเกตวาทั้งอริสโตเติลและฮอราซไมเคยกลาวถึงเอกภาพของสถานที่ แต
นาจะเปนเพราะเอกภาพของเวลาทําใหจําเปนตองมีเอกภาพของสถานที่    

 
 As for the unity of place, I do not find any such rule either in Aristorle or 
in Horace. This is what leads some to believe that the rule was established only 
because of the unity of time and to persuade themselves, accordingly, that one 
can extend it as far as a man can go and return in twenty-four hours.96  
 
กอรแนยเห็นวาเอกภาพของสถานที่อาจกินพื้นที่ภายในเมืองหนึ่ง  แตก็มิใชทุก ๆ สถานที่

ในเมือง  แตเปนสองหรือสามที่ซึ่งอยูภายในเขตเมืองนั้น เชน ในเรื่อง  Cinna เหตุการณเกิดขึ้นที่วัง
ของจักรพรรดิโอกุสต (Auguste)  และบานของเอมิลี (Emilie) สวนเรื่อง  Le Cid  เหตุการณเกิดขึ้น
หลายสถานที่แตกระนั้นก็ไมเกินเขตเมืองเซวิลล (Séville)  เวลาของเรื่องนั้นนับรวมเวลาระหวาง
องก ซึ่งกอรแนยเรียกวา la liaison de scène เพราะเมื่อตัวละครออกจากฉากเพื่อเปลี่ยนฉาก  
หรือระยะเวลาระหวางองก  เวลามิไดหยุดเดินแตกาวเรื่อยไปจนจบองกสุดทายคือองกที่หา      
                                                           

95  Ibid., p. 236. 
96  Ibid. 
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กอรแนยเห็นวาเวลาของเรื่องในองกนี้ตองกระชับและสั้นกวาองกอ่ืนๆ เพื่อใหใกลเคียงกับเวลาจริง
ในการแสดง เนื่องจากผูชมนั้นกระหายที่จะรูเร่ืองราวในตอนจบ 
 
 กอรแนยยอมรับวากฎเกณฑตามแบบคลาสสิกนั้นเครงครัดมาก บทละครของเขาอาจไม
ประสบความสําเร็จเลยถาไมผอนคลายการยึดถือกฎลง 
 

Many of my plays will fail if one does not permit this mitigation with which 
I shall always be content henceforth when I cannot satisfy the extreme rigor of 
the rules.97 
 
บทละครของกอรแนยเพียง 3 เร่ืองคือ Horace, Polyeucte และ Pompée  เทานั้นที่ทํา

ตามกฎเกณฑ สําหรับบทละครเรื่องอื่นๆนั้น เขาผอนคลายตัวเองจากกฎเกณฑที่เครงครัด  กอร
แนย    รูจักที่จะเขียนบทละครใหตองกับรสนิยมของผูชม แตกฎเกณฑตามแบบคลาสสิกอาจจะ
เครงครัดเกินไปถาตองการจะใหบทละครประสบความสําเร็จบนเวที กอรแนยเห็นวานักเขียนบท
ละครมีอิสระพอสมควร  กฎควรจะยืดหยุนไดเพื่อใหงานประสบความสําเร็จ 
 
 บัวโลเห็นวากวีนิพนธเปนการเลียนแบบธรรมชาติเชนเดียวกับนักทฤษฎีคนอื่น ๆ ดังนั้นจึง
ตองมีความสมจริง 
 
  Never offer the public anything unbelievable 

 What is true can sometimes not be probable 
  What is marvelous but absurd is for me without charm 
  The mind is not moved by what it does not believe.98 
  

ละครจําเปนตองเปนเรื่องที่เชื่อวาเกิดไดจริง ทําใหผูชมเชื่อถือไดเพื่อใหเกิดความประทับ
ใจ  เมื่อเขาถึงจิตใจผูชมไดแลว บทเรียนทางศีลธรรมจึงจะสัมฤทธิ์ผล  และเพื่อใหบทละครมีความ
สมจริง  ในบทละครจะตองมีขอบเขตของเวลา  การกระทํา  และสถานที่  ตามหลักของเหตุผล 

                                                           
97  Ibid., p. 237. 
98  Nicolas Boileau, “Art of Poetry”, in Guide to French Literature, ed. Anthony  Levi  

(Chicago: St. James Press, 1994), p. 77.  
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But we, whom reason binds to its rule, prefers that the action be artfully 
managed-that single thing done, in one place, in one day, hold the crowded 
theatre to the end.99 

 
 นักเขียนบทละครจะตองกําหนดสถานที่ใหเปนที่ใดที่หนึ่ง  และจะตองรูจักเลือกเพียงเหตุ
การณเดียวมาใชในบทละคร บทละครไมอาจแสดงชีวิตของตัวละครตั้งแตเยาววัยจนแกชราได  
เอกภาพทั้งสามสอดคลองและบังคับซ่ึงกันและกัน นอกจากนี้โครงเรื่องควรดําเนินอยางรวดเร็ว  
กระชับ และชดัเจน  เพิ่มความยุงยากขึ้นเรื่อย ๆ จนถึงชวงทายเรื่องควรใหเกิดการคนพบการเปด
เผยความจริง  สงผลใหเร่ืองเปลี่ยนแปลงไปอยางคาดไมถึง  ดังนั้นเรื่องที่เลือกมานั้นตองไมมีการ
กระทํามากเกินไปเชนเรื่อง  lliad  ซึ่งเปนมหากาพยที่มีเหตุการณมากเกินไปจนกระทั่งทําลาย
ความเปนหนึ่งเดียวของบทละคร 
 

Everything there should be in place; 
  the beginning, the end, should correspond with the middle; 
  the pieces, selected and fitted together with a delicate artistry, 
  should form no more than a single whole of various parts; 

never should the discourse wander too far from the subject  
  in search of some brilliant phrase.100 
 

จะเห็นไดวาความคิดเกี่ยวกับความสมจริงเหมือนชีวิตถูกสรางใหเปนกฎเกณฑที่เครงครัด
มากในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส แตเดิมนั้นอริสโตเติลกลาวเพียงวาการสรางตัวละครนั้น
จะสรางใหเหมือนชีวิตจริง และฮอราซเห็นพองกับความคิดของอริสโตเติล เมื่อมาถึงสมัยฟนฟูศิลป
วิทยาการในอิตาลี  ความคิดเกี่ยวกับความสมจริงถูกสรางใหเปนกฎเกณฑที่ชัดเจนขึ้น กลาวคือ
ละครโศกนาฏกรรมตองมีความสมจริงในเร่ืองเวลาและเหตุการณที่เกิดขึ้นในเรื่อง ตอมานักการ
ละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสก็ไดทําใหกฎเกณฑเกี่ยวกับความสมจริงนี้เครงครัด
มากยิ่งขึ้นไปอีก   นักการละครในสมัยนี้ไดแกชาเปอแลงและบัวโลมีความคิดสอดคลองกับ      
                                                           

99 Nicolas Boileau, “The Art of Poetry,” translated by Ernest Dilworth, in Critical Theory since 
Plato, ed. Hazard Adams, p.264. 

100  Ibid., p. 261.  
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กาสเตลเวโทรที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมเปนการเลียนแบบการกระทําของมนุษยโดยมีจุด        
มุงหมายเพื่อใหเกิดผลทางอารมณแกผูชม ดังนั้น ละครจะตองเลียนแบบอยางสมจริงมากที่สุด 
เพราะถาหากมีความสมจริงแลว ผูชมก็จะเชื่อและมีอารมณรวมไปกับละครซึ่งเปนความลวง 

 
ใน The Poetics นั้น อริสโตเติลกลาววาในการวางโครงเรื่องจะตองมีความจําเปนและ

ความเปนไปไดเสมอ ชาเปอแลงเห็นวาความสมจริงนี้เกิดจากความเปนไปได เชนกัน ความสมจริง
คือความเปนเหตุเปนผลตามความเปนจริงของธรรมชาติซึ่งตองมีอยูในทุกองคประกอบ ไมวาจะ
เปนในลักษณะนิสัยและการกระทําของตัวละคร  รวมถึงเวลาและสถานที่ของเรื่อง 
 
 ชาเปอแลง  โอบิญญัค  และกอรแนยแบงเวลาของละครโศกนาฏกรรมออกเปน 2 แบบ  แบบที่หนี่งคือ
เวลาที่ใชในการแสดง  ชาเปอแลงและโอบิญญัคเห็นพองกันวามีความยาว 3  ชั่วโมง แตกอรแนยเห็นวากินเวลา
ประมาณ 2 ชั่วโมง และแบบที่สองคือเวลาของเรื่องซึ่งอริสโตเติลกลาววากินเวลาเทากับการโคจรของดวงอาทิตย
หนึ่งรอบ โอบิญญัคเห็นวาคําจํากัดความของอริสโตเติลนั้นคลุมเครือ ทําใหเกิดการถกเถียงในหมูนักการละคร 
ตัวเขาเห็นวาการโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบกินเวลา 12 ชั่วโมง ซึ่งยาวนานพอที่จะบรรจุเหตุการณเพียงเหตุ
การณเดียวที่เขมขนที่สุดของวัน สวนชาเปอแลงเห็นวาควรเปน 24 ชั่วโมง แตกอรแนยเห็นวาควรเปน 24 ชั่วโมง
ซึ่งสามารถขยายไดถึง 30 ชั่วโมงเพราะเขาเห็นวาการวางเหตุการณที่เขมขนในเวลาที่จํากัดมากนั้นทําไดยาก 

 
ทั้งโอบิญญัคและกอรแนยเห็นพองกันวาอริสโตเติลไมเคยกลาวถึงเอกภาพของสถานที่    

โอบิญญัคเชื่อวาที่อริสโตเติลไมกลาวถึงเปนเพราะวากฎเอกภาพของสถานที่เปนที่รูกันดีอยูแลวใน
สมัยกรีก  สวนกอรแนยเห็นวาเปนเพราะกฎเอกภาพของเวลาและการกระทําที่กําหนดใหละครตอง
มีเอกภาพของสถานที่  เนื่องจากตัวละครไมสามารถทําการตางๆไดในหลายๆที่ในเวลาอันจํากัด 
เร่ือง  Le Cid  ซึ่งกอรแนยเขียนกอนที่จะเขียนทฤษฎีนั้นไดรับการวิพากษวิจารณวา ฝาฝนเอกภาพ
ของเวลาและการกระทําอยางรายแรงเนื่องจากกอรแนยบรรจุเหตุการณที่ตองกินเวลานานไวใน
ระยะเวลาจํากัดเพียงหนึ่งวัน  
 

จะเห็นไดวานักทฤษฎีและนักการละครยังคงเห็นวาละครคือการเลียนแบบการกระทําของ
มนุษยและการเลียนแบบนั้นตองทําอยางงดงามและดีกวาจริงซึ่งสอดคลองกับความคิดของ     
อริสโตเติลทุกประการ  ความคิดของอริสโตเติล  ฮอราซ และบทละครกรีกโรมันถือเปนรูปแบบที่
งดงามรวมตามธรรมชาติและรสนิยมอันดี  เนื่องจากมีเหตุผลและสมบูรณที่สุด  นักการละครซึ่ง
พยายามวางรูปแบบมาตรฐานการละครจึงสรางกฎเกณฑทางการละครที่ไดจากคลาสสิกและ
ธรรมชาติ การเดินตามกฎจะทําใหงานมีความงดงามทางศิลปะ 
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กฎที่มีความสําคัญที่สุดคือความสมจริงเหมือนชีวิต  ละครแมจะเปนความลวง เปนเรื่อง

แตงแตก็ตองมีเหตุผล สมจริงเหมือนชีวิตในทุก ๆ องคประกอบ ความคิดเรื่องเอกภาพของเวลาที่
อริสโตเติลกลาวไวเพียงประโยคสั้น ๆ ถูกนํามาวิเคราะหและขยายเปนกฎเอกภาพทั้งสาม  เพราะ
ขอจํากัดของเวลาทําใหตองจํากัดจํานวนการกระทําและสถานที่ดวย เพื่อใหทุกสวนสอดคลองกัน
อยางเปนระเบียบและเปนหนึ่งเดียว คํากลาววาเอกภาพของเวลานั้นหมายถึงเอกภาพของเวลา
ของเรื่อง  กลาวคือคือเร่ืองราวตองจํากัดอยูในขอบเขตของ 12 หรือ 24 ชั่วโมง  ใหใกลเคียงกับ
เวลาแสดงที่กินเวลาประมาณ 2-3 ชั่วโมง เพื่อใหผูชมที่นั่งชมรูสึกวาเรื่องมิไดเหลือเชื่อจนเกินไป 
แตมีความใกลเคียงที่เหตุการณจริง ๆ จะเกิดได และเนื่องดวยเวลาที่จํากัดนักเขียนบทละครจะ
ตองรูจักนํา     เหตุการณเพียงเหตุการณเดียวมาเรียบเรียงใหกระชับ และจํากัดสถานที่ เพราะตัว
ละครไมอาจเดินทางไปในสถานที่ตาง ๆ ในเวลาจํากัดได กฎเอกภาพทั้งสามนี้เปนกฎที่เครงครัด
มาก  กอรแนยยอมรับวาแมแตเขาเองยังเดินตามกฎไดอยางลําบาก 

 
นอกจากนี้ในละครจะตองความงดงามเหมาะสมซึ่งอยูในการใชภาษาที่งดงาม  การหลีก

เลี่ยงฉากทุกขเวทนาและฉากที่เกินจริง  เหลือเชื่อดังเชนที่อริสโตเติลแนะนําไว รวมถึงการสราง
ลักษณะนิสัยและกําหนดการกระทําของตัวละครใหเหมาะสม ตัวละครที่ถูกวิพากษวิจารณมากที่
สุดคือชิแมน ในเร่ือง  Le Cid  ของกอรแนย  ซิแมนถูกโจมตีวามีการกระทําที่ไมเหมาะสมเนื่องจาก
เธอแตงงานกับชายคนรักแมวาเขาจะฆาพอของเธอ  ดังนั้นจะเห็นไดวานักการละครจะสนใจความ
สมจริงในแงปรัชญาและศีลธรรมของตัวละครเทาๆกับความสมจริงในแงกลวิธีการประพันธซึ่งแต
เดิมนั้นอริสโตเติลเพียงแตแนะนําวาตัวละครควรมีอากัปกิริยาที่เหมาะสมกับลักษณะตัวละครและ
มีความคงเสนคงวาเทานั้น 

 
ความคิดที่วาละครจะตองใหคุณคาไปพรอมๆกับความบันเทิงเปนความคิดที่ไดจาก      

ฮอราซ  คุณคาในที่นี้หมายถึงบทเรียนบางประการในแงศีลธรรม ทฤษฎีในสมัยนี้เปรียบเสมือนยา
รักษาโรคที่เคลือบน้ําตาลหรือน้ําผึ้งคือความบันเทิงไว ยิ่งทําใหผูชมพึงใจไดมากเทาไรผูชมก็จะรับ
บทเรียนโดยไมรูสึกวากําลังถูกอบรมสั่งสอนศีลธรรม 
 

ความคิดตามแบบคลาสสิกนี้จะสงผลตอแนวคิดของนักการละครอังกฤษในสมัย          
เรสทอเรชัน  เชน  ดรายเด็น  แตเมื่อเขาสูสมัยคริสตศตวรรษที่ 18 เมื่อละครเปลี่ยนแนวไปเปน
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ละครเราอารมณ   เกิดละครประเภทใหม ละครโศกนาฏกรรมลดบทบาทลงในวงการละคร         
กฎเกณฑที่เครงครัดเหลานี้ก็ไมเปนที่นิยมอีกตอไป 
 

3.3.2     ลักษณะบทละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส  
 
หลังจากความคิดคลาสสิกไดนํามาใชเปนหลักการเขียนบทละครที่เครงครัด นักเขียนบท

ละครตางดําเนินตามกฎ จนกระทั่งเกิดกรณีพิพาทเกี่ยวกับบทละครเรื่อง Le Cid ราชบัณฑิตยสภา
ฝร่ังเศสตัดสินวาเปนบทละครที่ฝาฝนกฏ แตกระนั้นก็ประสบความสําเร็จในการจัดแสดงมาก ทํา
ใหในชวงป ค.ศ. 1650 นักเขียนบทละครเริ่มนิยมเขียนบทละครสุขระคนโศกบางเนื่องจากเห็นวา
บทละครเรื่อง Le Cid  ประสบความสําเร็จในแงการจัดแสดง ละครประเภทนี้จะมีเนื้อหาเกี่ยวกับ
ความรักแทนเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมที่เดิมมักเปนเรื่องเกี่ยวกับการเมืองและศีลธรรมใน
อุดมคติ  และเปนชวงที่ละครสุขนาฏกรรมชั้นสูงเริ่มไดรับความนิยมมากขึ้นและเขาสูราชสํานัก    
มิใชละครที่มีรูปแบบต่ําตอยกวาละครโศกนาฏกรรมดังที่เคยยึดถือกันมา และละครโศกนาฏกรรม
เองก็เร่ิมมีเนื้อหาเกี่ยวกับความรักที่สงางามเพื่อเอาใจกลุมลาเพรซิโยซิเต  เชน บทละครของ       
โตมาส  กอรแนย และฟลลิป กีโนต  แตความสามารถของทั้งสองก็ไมอาจเทียบเทารัศมีของราซีน
ได  ในชวงป ค.ศ. 1667-1677  บทละครโศกนาฏกรรมของราซีนทั้ง 7 เร่ืองไดรับการจัดแสดงอยาง
ตอเนื่อง  Britannicus (1669) Mithridate (1673)  Bajazet (1672)  lphigénie (1674) บทละคร
ของราชีนนอกจากจะใชภาษางดงามแลวยังถูกตองตามแบบแผนคลาสสิกที่นิยมในสมัยนั้น  เมื่อ
ราซีนนําเรื่อง Phèdre  ออกแสดงในป ค.ศ. 1677 เขาก็พบคูแขงคือปารดง (Pardon)  ที่เขียนบท
ละครเรื่องเดียวกันนี้ออกแสดงพรอมกัน และประสบความสําเร็จมากกวาและเปนสาเหตุใหราซีน
ละมือจากการเขียนบทละครไปทํางานเปนนักเขียนประวัติศาสตรโดยทํางานรวมกับนิโกลาส บวัโล 
ราซีนกลับมาเขียนบทละครอีกครั้งในป ค.ศ. 1689 เร่ือง  Esther และเรื่อง  Athalie  ในป ค.ศ. 
1691 เปนบทละครโศกนาฏกรรมสองเรื่องสุดทายกอนจะเลิกอาชีพนักเขียนบทละครอยางเด็ดขาด 

 
ละครอีกประเภทหนึ่งที่ไดรับความนิยมมากในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสคือ 

ละครสุขนาฏกรรม  นักเขียนบทละครสุขนาฏกรรมที่มีชื่อเสียงคือ โมลิแยร (นามจริงคือ Jean-
Baptiste Poquelin, 1622-1673)  ทําใหละครสุขนาฏกรรมเปนละครที่ไดรับความนิยมเทาเทียม
กับละครโศกนาฏกรรม101   บทละครสุขนาฏกรรมที่มีชื่อเสียงไดแก Les Précieuses ridicule 
(1659) Tartuff (1664,1667,1669) และ Le Misanthrope (1666) 
                                                           

101  Oscar G. Brockett, History of the Theatre  (Boston: Allyn and Bacon, 1991), p. 225.  
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3.4     สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษ   

 

อังกฤษเริ่มเขาสูยุคฟนฟูศิลปวิทยาการในสมัยราชวงศทิวดอร (Tudor) ซึ่งเริ่มต้ังแตป  
ค.ศ. 1485 อันเปนปที่พระเจาเฮนรี่ที่เจ็ด (Henry VII,1457-1509) ขึ้นครองราชยจนกระทั่งถึงป 
ค.ศ. 1603 ซึ่งเปนปที่สมเด็จพระนางเจาอะลิซาเบ็ธที่หนึ่ง (Elizabath I, 1558-1603) เสด็จ
สวรรคต ในตอนตนศตวรรษที่ 16 นั้น อังกฤษมีความสนใจในความรูตามแบบคลาสสิกในทุก
ศาสตรรวมถึงวรรณกรรมซึ่งโดยมากมักมาจากภาคพื้นทวีป ตอมาในสมัยพระเจาเฮนรี่ที่แปด 
(Henry VIII, 1509-1574) ทรงประกาศตั้งศาสนาคริสตนิกายใหม (Church of England) เพื่อให
สามารถหยาขาดจากพระนางแคเธอรีนแหงสเปนได อังกฤษจึงตัดขาดจากศาสนจักรที่มีศูนยกลาง
ของอํานาจอยูที่วาติกันในป ค.ศ. 1533 ทําใหมอิีสระทางความคิดตางจากแผนดินใหญ 

ตอมาพระนางเจาอะลิซาเบ็ธที่หนึ่งซึ่งเปนพระราชธิดาของพระเจาเฮนรี่ที่แปดกับพระสนมแอนโบลีน
ขึ้นครองราชย พระนางประสบความสําเร็จในการรวมประเทศใหเปนเอกภาพโดยศาสนาอังกฤษมีอํานาจแข็ง
แกรงทั้งในและนอกประเทศ มีกองเรือที่เขมแข็ง สามารถขยายอํานาจและมีประเทศอาณานิคม บานเมืองจึง
เจริญรุงเรืองทุกดานรวมถึงการละคร 

 
ในตนสมัยอะลิซะบีธัน (Elizabethan) เปนชวงเดียวกับที่ยุคฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี 

หรืออิตาเลียน เรอเนซองสกําลังเจริญถึงขีดสุด ละครโศกนาฏกรรมของอังกฤษในชวงแรกจึงไดรับ
อิทธิพลจากละครโศกนาฏกรรมอิตาเลียนเรอเนซองสโดยกลุมนักวิชาการในโรงเรียนและ
มหาวิทยาลัย  กลุมนกัศึกษากฎหมายที่ Inns Court, Inner Temple และ Gray’s Inn กลุมนักวิชา
การเหลานี้ยึดมั่นรูปแบบของละครคลาสสิกซึ่งมีเอกภาพทั้งสาม และไมมีการใชฉากทุกขเวทนาบน
เวที ในขณะเดียวกันก็มีกลุมนักเขียนบทละครที่สรางละครโศกนาฏกรรมตามรสนิยมอังกฤษแทๆ 
ซึ่งมีลักษณะสอดคลองกับละครโศกนาฏกรรมของเซเนกา  เชน ธอมัส แซ็ค วิลล (Thomas 
Sackville, 1536-1608) และ ธอมัส นอรตัน (Thomas Norton, 1532-1584) รวมกันเขียนในบท
ละครเรื่อง Gorboduc (1561) ซึ่งมีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนและจํานวนองกตามแบบเซเนกา 
และถือเปนบทละครโศกนาฏกรรมอังกฤษเรื่องแรกที่เขียนโดยกลอนเปลา (blank verse) เปน 
iambic pentameter ซึ่งมาแทนที่กลอนที่มีฉันทลักษณ (rhymed verse) ที่เคยใชกันมา  ตอมา
ภายหลังจึงกลายเปนรูปแบบมาตรฐานที่นักเขียนบทละครในสมัยอะลิซะบีธันนยิมใช  เชนวิลเลียม 
เชคสเปยร  และคริสโตเฟอร มารโลว  (Christopher Marlowe,1564-1593) 
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กลุมนักศึกษามหาวิทยาลัย หรือ University Wits ที่ไดรับการศึกษาจากมหาวิทยาลัย

ออกซฟอรด (Oxford University) และมหาวิทยาลัยเคมบริดจ (Cambridge University) เร่ิมออก
มาทําละครอาชีพ  เชน จอนห ลิลี (John Lyly, 1554-1606) จอรจ พีล (George Peele, 1557-
1596) โรเบิรต กรีน (Robert Greene, 1558-1592) ธอมัส ลอดจ (Thomas Lodge, 1558-1562) 
ธอมัส แนช (Thomas Nash, 1567-1600) ธอมัส คิด (Thomas Kyd, 1558-1594) คริสโตเฟอร 
มารโลว และวิลเลียม เชคสเปยรซึ่งไดรับการยกยองใหเปนนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมผูยิ่ง
ใหญของโลกคนที่สี่ ∗  

 

ละครโศกนาฏกรรมและละครสุขนาฎกรรม แบงประเภทออกเปนโรแมนติก เรียลลิสมที่มี
แกนเรื่องจากชีวิตจริงและดําเนินเรื่องอยางเขมขนสมจริง เชน เร่ือง Merchant of Venice (1595) 
และ Winter’s Tale (1610-1611) ของเชคสเปยร ละครสุขระคนโศก  เชนเรื่อง Galathea (1586) 
และ Midas (1599) ของลิลี    และ Cymbeline (1609-1610) ของ  เช็คเสปยร ละครสุขนาฏกรรม
พาสทอรอล (pastoral comedy) เชนเรื่อง  A Mid Summer’s Night Dream (1595) ของเชคส
เปยร และ Edward I (1590) ของพีล นอกจากนี้ยังมีละครหนากาก (masque) ซึ่งคลาย Inter-
Mezzi เปนความบันเทิงของคนชั้นสูงที่ตองการการดูการแสดงที่หรูหราและสามารถรวมแสดงดวย
ได มีลักษณะนิทานเปรียบเทียบ 102 

 

จะเห็นไดวาละครในสมัยนี้มีสถานภาพดีและไดรับความนิยมจากประชาชน ราชสํานัก
และทางการมีบทบาทในการควบคุมและพัฒนามาตรฐานดานการละคร มีการจัดตั้งคณะละคร
และดูแลนักแสดงที่มีความสามารถซึ่งเปนศิลปนและไดรับเกียรติทางสังคม  ละครยังคงพัฒนาตอ
เนื่องไปแมจะสิ้นสุดสมัยอะลิซะบีธัน เมื่อสมเด็จพระนางเจาอะลิซะเบธที่หนึ่งเสด็จสวรรคต      
พระเจาเจมสที่หนึ่งขึ้นครองราชยแทนในชวงป ค.ศ. 1603-1625 เรียกสมัยนี้วาสมัยจาโคเบียน 
(Jacobean) ในสมัยนี้สภาพบานเมืองไมสงบสุข ประชาชนไมมีความมั่นใจในราชวงศใหมที่      
ปกครองประเทศ ทางดานการละครพระเจาเจมสที่หนึ่งโปรดปรานละครซึ่งจัดอยูเฉพาะในแวดวง
ราชสํานักไดแกละครหนากากที่เนนความสวยงามตระการตาของเครื่องแตงกายและฉากที่ได  

                                                           
∗ นักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมผูยิ่งใหญ 3 คนแรกคือนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมในสมัยกรีก 

ไดแก  เอสคิลุส โซโฟคลิส และยูริพิดิส  
102  Ibid., 159.  
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อิทธิพลจากสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี  นักเขียนบทละครในสมัยนี้เปนนักเขียนซึ่งเริ่มงาน
มาตั้งแตสมัย    อะลิซะบีธัน เชน เชคสเปยร รวมถึงเบน จอหนสัน (Ben Johnson, 1572-1637)  
ซึ่งเขียนบทละครประเภทคอเมดี ออฟ แมนเนอรส (Comedy of Manners) เปนสุขนาฏกรรมลอ
เลียนชีวิตในวงสังคม สุขนาฏกรรมโรแมนติกเชนงานของธอมัส เด็คเคอร (Thomas Dekker, 
1572-1632) งานแนวเสียดสี (Satire) เชนงานของธอมัส มิดเดลตัน (Thomas Middleton, 1570-
1627) บทละครชีวิตชาวบาน เชนงานของ ธอมัส เฮยวูด (Thomas Haywood, 1574-1641) 

 
สวนโศกนาฏกรรมนั้นเต็มไปดวยความรุนแรงสยองขวัญ ความทุกขทรมาน การลางแคน อารมณรัก-

อาฆาต การสังหารอยางนองเลือด สะทอนความทุกขยากของยุคสมัย บทละคร       โศกนาฏกรรมเรื่องเดนๆ 
ของเชคสเปยรไดแกเรื่อง  King Lear, Othello, Coriolanus, Hamlet  และ Macbeth ก็แตงขึ้นในสมัยนี้ นอกจาก
นี้ ยั งมีนัก เขียนรุนใหม  เชน เรื่อง  The Tragedy of Bussy d’Ambois (1604) ของจอรจ  ชัพแมน  (George 
Chapman, 1559-1643) เรื่อง The Revenger’s Tragedy and The Changling (1622) ของธอมัส มิดเดลตัน  
เรื่อง The Maid’s Tragedy (1611)ซึ่งจอหน เฟลทเชอร (John Flectcher, 1579-1625) เขียนรวมกับฟรานซิส 
โบมอนท (Francis Beaumont)  เรื่อง Dutchess of Malfi  ของจอหน เว็บสเตอร (John Webster, 1580-1630) 
และเรื่อง  The Athiest’s Tragedy  ของซีริล เทิรนเนอร  (Cyril Tourneur, 1575-1626)  เปนตน 103 
 

3.4.1     ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษ 
 

ชวงที่ละครโศกนาฎกรรมอังกฤษกําลังพัฒนานั้น เซอร ฟลลิป ซิดนีย (Sir Phillip Sydney, 1554-
1586) เปนกวีที่อยูในกลุมผูมีการศึกษาซึ่งไดอิทธิพลทางทฤษฎีจากคลาสสิก เขียนบทความที่ชื่อ Defense of 
Poesy  หรือ  Apology for Poetry  ในป ค.ศ. 1579 ไมนานกอนที่กลุมนักศึกษามหาวิทยาลัย หรือ University 
Wits จะกลายเปนนักการละครอาชีพ และเซอร ฟลลิป ซิดนียเสียชีวิตกอนที่เชคสเปยรจะมีชื่อเสียงในวงการละค
รอะลิซะบีธันเพียงไมกี่ป 

 
Defense of Poesy  แบงเปนสามสวนใหญ สวนแรกกลาวถึงตนกําเนิดของกวีนิพนธ และเปรียบเทียบ

กวีนิพนธกับปรัชญาและประวัติศาสตรตามแบบนักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี สวนที่สองแยง
ความคิดของเพลโตที่ตอตานกวีนิพนธ และสวนที่สามเปนการวิจารณละครโศกนาฏกรรมอังกฤษรวมสมัยกับเขา 
บทความนี้จึงแสดงใหเห็นอิทธิพลคลาสสิกทางทฤษฎีจากทั้งอริสโตเติล ฮอราซ และเพลโต โดยผานนักการละคร
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี เชน สแกลิเจอรและกาสเตลเวโทร เนื่องจากยังไมมีการแปล The Poetics จน

                                                           
103  Ibid., 161-162. 
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กระทั่งหลังสมัยของ    เชคสเปยร  แตมีการแปลงานชิ้นอื่นๆของอริสโตเติลเชน   Ethics   และ  Nichomachean 
104 

 

นักการละครอีกคนหนึ่งที่รับอิทธิพลคลาสสิกคือเบ็น จอหนสัน ซึ่งเริ่มเขียนงานมาตั้งแต
สมัยอะลิซะบีธัน เมื่อพระเจาเจมสที่หนึ่งขึ้นครองราชยใน ค.ศ. 1603  จอหนสันเปนที่โปรดปราน
ของพระเจาเจมสและไดทรงแตงตั้งใหเขาเปนหัวหนาคณะนักเขียนบทละครหนากากสําหรับราช
สํานัก ในปเดียวกันนี้ เขาไดเขียนบทละครในแนวโศกนาฏกรรมคลาสสิกเรื่อง Sejanus (1603) 
และเรื่อง  Catiline (1611) ทวาทั้งสองเรื่องลมเหลวไมถูกกับรสนิยมราชสํานัก ดังนั้นเขาจึงตอง
เบนเข็มไปเขียนบทละครในแนวที่เขาถนัดที่สุดนั่นก็คือ Comedy of Humours  ฮิวเมอรสเปน
ทฤษฎีทางการแพทยเกี่ยวกับรางกายมนุษยที่เชื่อวารางกายของมนุษยประกอบดวยของเหลวสี่
ชนิด ไดแก เลือด น้ําดีสีเหลือง เสมหะ และน้ําดีสีดํา ทั้งหมดเกี่ยวพันกับธาตุทั้งสี่คือ ลม ไฟ น้ํา 
และดิน หากไมมีความสมดุลยก็จะสงผลตอจิตใจและลักษณะนิสัย105  บทละครในแนวนี้ของ
จอหนสันคือเร่ือง  Every Man in His Humour (1598) เมื่อบทละครเรื่องนี้ประสบความสําเร็จ  
เขาจึงเขียนบทละครแนวเดียวกันอีกหลายเรื่องซึ่งลวนประสบความสําเร็จอยางสูงเชนเดียวกัน เชน 
เร่ือง  Every Man out of His Humour (1599)  และ Volpone; or, the Fox (1606) 

 
งานวิจารณ ของจอหนสันไดแกบทนําของบทละคร  เชน  Preface to Sejanus, His Fall (1605) 

Dedication to Volpone (1607) Induction to Every Man out of His Humour  จอหนสันยืนยันความคิดของ
เขาที่วาละครสุขนาฏกรรมควรมีสวนในการขัดเกลาศีลธรรมของผูชม นอกจากนี้ยังมีบทสนทนาสั้นๆ กับวิลเลียม 
ดรัมมอนด (William Drummond) กวีชาวสก็อต  และยังมีบทวิจารณที่สําคัญที่สุด คือ โครงเรื่อง นอกจากนี้ยัง
แสดงความเห็นเกี่ยวกับกวีที่ดีวาควรจะมีคุณสมบัติอยางไรบาง บทวิจารณของจอหนสันแสดงใหเห็นวาเขา
พยายามเดินตามกฎเกณฑคลาสสิก และยังมีอิทธิพลตอสมัยเรสทอเรชันดวย 
 

งานเขียนของซิดนียและจอหนสันแสดงใหเห็นความคิดตางๆทางทฤษฎีที่ไดรับอิทธิพลคลาสสิก แมวา
จะมิไดสงอิทธิพลตอการเขียนบทละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้ก็ตาม 

 
                                                           

104  Charles Boyce, Shakespeare A to Z : The Essential Reference to His Plays, His Poems, 
His Life and Times, and More ( New York : Fact on File)  p. 34. 

105  เฉลิมศรี จันทรออน, ประวัติละครอังกฤษ 1 : กําเนิดละครตะวันตก – ละครอังกฤษในศตวรรษที่ 
สิบเกา, หนา 94.  
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3.4.1.1    คําจํากัดความของละครโศกนาฏกรรม 
 
ซิดนียกลาววา  ตั้ งแตสมัยโบราณ  ความรูต างๆ  ทั้ งประวัติศาสตร  เชนงานของ                

เฮโรโดตัส หรือปรัชญาเชนงานของเพลโต ลวนอยูในรูปกวีนิพนธทั้งสิ้น ชาวโรมันไดใหคําจํากัด
ความของกวีไววาเปน vates หรือผูใหคําทํานาย สวนกรีกเรียกขานผูที่สรางงานดวยกวีนิพนธวา
เปนกวี หรือ poet มาจากคําวา poiein  ซึ่งหมายถึงทําขึ้น กวีจึงอยูในฐานะผูสราง (maker) ที่
เสนอธรรมชาติไดงดงามกวาความเปนจริง หากวาโลกเปนทองเหลือง เมื่อผานการนําเสนอของกวี
แลวโลกสามารถกลายเปนทองคําไดดวยจินตนาการ กวีนิพนธเปนศิลปะของการเลียนแบบซึ่ง        
อริสโตเติลใหคําจํากัดความวาเปน  mimesis  คือการเลียนแบบชีวิต 

 
Poesy therefore is an art of imitation... for so Aristotle termth it in his word mimesis 

that is to say, a speak metaphorically, a representing, counterfeiting, or figuring forth – to 
speak metaphorically,  a speaking picture ; with this and, to teach and delight. 106 

 
ความคิดวากวีนิพนธเปรียบเสมือนภาพวาดนั้นเห็นไดชัดวามาจากฮอราซ ซิดนียแบงการ

เลียนแบบเปนสามลักษณะ หนึ่งคือ เลียนแบบโดยไดแรงบันดาลใจจากเทพเจา สองคือกลุมที่
เลียนแบบโดยงานมีเร่ืองราวเกี่ยวกับศีลธรรมและปรัชญารวมถึงธรรมชาติและประวัติศาสตร และ
แบบที่สามคือ สรางเรื่องราวขึ้นมาใหมจากจินตนาการ การเลียนแบบนั้นตองดีงามกวาความเปน
จริงเสมอ 

 
Only the poet, disdaining to be tied to any such subjection lifted up with the 
vigor of his own invention, doth grow in effect another bringth making things 
either better than nature bringth forth…107 
 
ทั้งประวัติศาสตร ปรัชญา และกวีนิพนธ ลวนเปนศิลปะที่ใชคําเหมือนกัน แตทั้งปรัชญา

และประวัติศาสตรมีขอดอยกวากวีนิพนธ ปรัชญานั้นนาเบื่อเนื่องจากใชคําพูดและมีหัวขอที่เปน
นามธรรมและผูกพันกับความจริงทั่วๆ ไป สวนประวัติศาสตรผูกพันกับขอเท็จจริงและคําบอกเลา 

                                                           
106  Sir Philip Sydney, “An Apology for poetry,” in Critical Theory since Plato, ed. Hazard 

Adams  (New York : Hartcourt Brace Jovanovich, 1971), p. 158. 
107  Ibid., p. 157. 
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แตกวีนิพนธนั้นสามารถนําเรื่องราวของปรัชญาและประวัติศาสตรมานําเสนอดวยวิธีการที่ดึงดูดใจ 
หวานลอมใหผูฟงหรือผูอานไปสูจุดมุงหมาย คือ สั่งสอนและใหความบันเทิงไดงายกวาปรัชญา
และประวัติศาสตร ซิดนียอางอิงความคิดของอริสโตเติลที่กลาววากวีนิพนธมีความจริงทางปรัชญา
มากกวาประวัติศาสตร เนื่องจากกวีนิพนธเกี่ยวของกับ katholou หรือความคิดที่เปนความจริง
สากล แตประวัติศาสตรเปนเรื่องที่เกิดเฉพาะที่เฉพาะเวลา หรือ  kathekaston ซิดนียยังดําเนิน
ตามความคิดของอริสโตเติลที่เห็นประวัติศาสตรสามารถเปนเรื่องราวของกวีนิพนธไดและมีอิสระที่
จะสรางสรรคซึ่งเปนคุณสมบัติสําคัญของกวี เนื่องจากนักประวัติศาสตรเพียงแตรอยเรียงเรื่องราว
ที่ไดเกิดขึ้นไปแลวและไมมีอิสระในการสรางสรรคเพราะตองผูกพันอยูกับความเปนจริง แตกวีมี
หนาที่ทําใหเร่ืองราวนั้นนาพึงใจเพื่อที่จะใหความบันเทิงและสั่งสอนไปในเวลาเดียวกัน 

 

ซิดนียยังไดโตตอบความคิดของเพลโตในขอที่กลาวหาวากวีนิพนธเปนเรื่องโกหกเปรียบ
เสมือนโรครายทําลายศีลธรรมและเปนบาปตอความคิด ผูคนควรจะไดใชเวลากับความรูในดานอ่ืน
แทนที่จะใหความสนใจกับกวีนิพนธ แตซิดนียเห็นวาไมมีส่ิงใดที่สามารถใหบทเรียนและนําพาให
คนไปสูศีลธรรมไดมากกวากวีนิพนธ 
 

…as I affirmth that no learning is so good as that which teacheth and moveth to virtue, and 
that none can both teach and move thereto so much as poetry…108 

 
สวนจอหนสันเห็นพองกับนักการละครและนักทฤษฎีคนอื่นๆที่วากวีนิพนธเกิดจากการเลียนแบบ กวีคือ

ผูที่เลียนแบบ  ดังนั้นกรีกจึงเรียกกวีวาเปนผูสราง กวีสรางศิลปะแหงการเลียนแบบชีวิตมนุษยที่มีขนาดเหมาะสม 
มีความประสานสอดคลอง ดังนั้นอริสโตเติลจึงเลือกใชคําวาสราง มิใชเขียนหรือบันทึก จอหนสันยังใหความ
สําคัญแกโครงเรื่องวาเปนองคประกอบและเปนวิญญาณที่สําคัญที่สุดของงาน ละครทั้งโศกนาฏกรรมและสุข
นาฏกรรมมีจุดมุงหมายในการนําเสนอรูปแบบการดํารงชีวิตที่ดีพรอมกับใหความบันเทิง 

 
3.4.1.2     จุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม  

 

ซิดนียเห็นพองตามอริสโตเติลวาละครโศกนาฏกรรมจะทําใหเกิดความสงสารหรือ “pity” 
ซึ่งซิดนียใชคําวา commiseration คือรูสึกสงสารเห็นใจ ดังนั้นกวีนิพนธจึงใหคุณคาทางศีลธรรม 

                                                           
108  Ibid., p.157. 
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ทั้งสอนและใหความบันเทิงจากการเรียนรูผานการไดเห็นคนที่ทําความดีมีความสูงสงทางศีลธรรม 
ไดรับความสุข และคนที่ทําความชั่วรายถูกลงโทษ (poetic justice) ซึ่งเปนลักษณะที่จะสงอิทธิพล
ตอการละครอังกฤษในสมัยเรสทอเรชัน 

 
… imitate both to delight and teach, and delight to move men to take that  
goodness in hand. 109 
 
…they cannot but love ere themselves be aware, as if they took a medicine of 
cherries. 110 

 
 ละครโศกนาฏกรรมใหความบันเทิงพรอมๆกับบทเรียนทางศีลธรรมในรูปแบบที่นาพึงใจ 
เปรียบเสมือนยาที่มีรสหวานเพื่อมิใหผูชมรูสึกวากําลังถูกสั่งสอนอยู  ความคิดนี้ตรงกับนักการ
ละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีคือกาสเตลเวโทรและมินเทอรโน  และในฝรั่งเศสคือ         
โอบิญญัค สกูเดรีและราแปง 

 
3.4.1.3    ความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต 

 
ดังที่ไดกลาวไปแลววาลักษณะของละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้ไมนิยมยึดถือความงดงามเหมาะสมที่

นักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสใหความสําคัญ  ซิดนียเห็นความแตกตางในขอนี้  
ความแตกตางประการแรกคือการไมแยกประเภทวรรณกรรม ละคร       โศกนาฏกรรมอังกฤษมักมีตัวตลกปะปน
ในเรื่องซึ่งควรจะมีแตกษตัริย 

 
But besides these gross absurdities, how all their plays be neither right 
tragedies, nor right comedies, mingling kings and clowns, not because the 
matter so carrieth it, but thrust in clowns by head and shoulders, to play a part in 
majestical matters, with neither decency nor discretion, so as neither the 

                                                           
109  Ibid., p.158. 
110  Ibid., p. 164. 
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admiration and commiseration, nor the right sportfulness, is by their mongrel 
tragicomedy obtained... 111 

 

 การปนอารมณนั้นเปนการกระทําที่ไมถูกตอง ไมทําใหเกิดความเหมาะสม และไมกอให
เกิดความสงสารซึ่งเปนจุดมุงหมายที่สําคัญที่สุดของละครโศกนาฏกรรม ละครอังกฤษจํานวนมาก
จึงมีลักษณะที่ปนประเภทคือเปนละครสุขระคนโศกซึ่งไดรับความนิยมมากในสมัยอะลิซะบีธัน แต
ซิดนียเห็นวาเนื่องจากละครโศกนาฏกรรมยกระดับจิตใจ ไดรับการยกยอง สวนเรื่องราวที่ตลก
ขบขันใหความบันเทิงและเสียงหัวเราะเปนของละครสุขนาฏกรรมเทานั้น ไมควรปะปนกัน 

 

But I speak to this purpose, that  all the end of the comical part be not upon 
such scornful matters as tirreth laughter only, but, mixed with it, that delightful 
teaching which is the end of poesy. And the great fault even in that point of 
laughter, and forbidden plainly by Aristotle, is that they stir laughter in sinful 
things… 112  

  
 ซิดนียเห็นวาการปนประเภทวรรณกรรมเปนความผิดรายแรงและอริสโตเติลก็กลาวเชนนั้น
ดวย ทั้งที่แทจริงแลวอริสโตเติลไมไดกลาววาเปนความผิด แตเห็นวาควรแยกจากกันอยางชัดเจน 
 
 ความงดงามเหมาะสมอีกประการหนึ่งคือโครงเรื่องซึ่งจอหนสันเรียก fable หรือเร่ืองแตง
หมายถึงการเลียนแบบการกระทําที่สมบูรณ มีขนาดที่สามารถมองเห็นและสมองจดจําไดทั้งหมด 
แตละสวนของโครงเรื่องตองเชื่อมและเรียงรอยเขาดวยกันโดยที่จะขาดหรือเปลี่ยนแปลงสวนใด
สวนหนึ่งไมได ทุกสวนสอดคลองและมีความสําคัญตอกันและกัน โครงเรื่องจึงตองกระชับมาก การ
กระทําจะเปนตัวกําหนดความยาวของเรื่อง จอหนสันเปรียบเทียบโครงสรางของมหากาพย (Epick 
Fable) กับโครงสรางของละคร (Dramatick Fable) วามหากาพยตองการพื้นที่หรือความยาวของ
โครงเรื่องมากกวาละครเนื่องจากมีจํานวนการกระทํา (action) มากกวา สวนละครไดแก          
โศกนาฏกรรมและสุขนาฏกรรมซึ่งมีพื้นที่จํากัด  จะตองมีการกระทําที่พอดีและมีเทาที่จําเปน       

                                                           
111  Ibid., p. 157. 
112  Ibid., p.174. 



 
102

โครงเรื่องของละครนั้นตองสมบูรณ มีความเปนทั้งหมด (Whole) คือมีทั้งตน (beginning) กลาง 
(mid’st) และจบลง (end) 
 

Therefore, as in every body; so in every action, which is the subject of a just 
work, there is requir’d a certain proportionable greathness, neither too vast, nor 
too minute. For that which happens to the eyes, when we behold a body, the 
same happens to the memory, when we contemplate an action… 113 

 
 จอหนสันมองโครงเรื่องวาเปนโครงเรื่องที่ตองมีแตละสวนเกี่ยวเนื่องสัมพันธกัน (organic plot) เชน
เดียวกับอริสโตเติล แตละสวนแตละการกระทําในโครงเรื่องจะตองมีสัดสวนที่พอดี ไมเล็กไมใหญเกินไป ใหพอดี
กับการที่สมองจะรับรูไดทั้งหมด เปรียบเทียบกับการดูยักษทิไทอัส (Tityus) ซึ่งมีขนาดใหญมาก ตาจะมองเห็นได
ทีละสวน แตจะไมสามารถดูไดทั้งตัวพรอมกัน เพราะขนาดใหญเกินไป ดังนั้นในโครงเรื่องตองไมมีขนาดใหญเกิน
ไปจนกระทั่งไมสามารถเขาใจ ไมสามารถปะติดปะตอเร่ืองได และถาหากเล็กไป ก็ไมกอใหเกิดความพึงพอใจ
เชนกัน เพราะจับความสนใจผูชมไวไมได โครงเรื่องซึ่งเปนแตละสวน (part) ประกอบเปนองครวม (whole) โดยที่
แตละสวนตองมีความหมายเกี่ยวพันกันทั้งหมด 
 
 ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษมีเอกลักษณที่แตกตางจากละครโศกนาฏกรรมอิตาลีและฝรั่งเศสคือการไม
ยึดถือกฎเอกภาพทั้งสามซึ่งซิดนียชื่นชม บทละครเพียงเรื่องเดียวที่ซิดนียชื่นชมวาใชภาษาไดดีเยี่ยมและดําเนิน
ตามแบบละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาคือเรื่อง Gorboduc ของธอมัส แซ็ควิลล และ ธอมัส นอรตันซึ่งเปนนัก
การละครในรั้วโรงเรียนกฎหมาย  

 
Our tragedies and comedies (not without cause cried out against), observing rules 

neither of honest civility nor of skilled poetry, excepting Gorbuduc (again, I say, of those that 
I have seen), which not withstanding, as it is full of stately speeches and well-sounding 
phrase, climbing to ther height of Seneca’s style, and as full of notable morality, which it 
doth most delightfully teach, and so obtain the very end of poesy, yet truth it is very 
defectious in the circumstance, which grieveth me, because it might not remain as an exact 
of model of all tragedies. For it faulty both in place and time, the two necessary companions 
of all corporal actions. For where the stage should always represent but one place, and the 

                                                           
113  Ben Johnson,  “Timber; or Discoveries,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek to 

Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Hartcourt Brace Jovanovich, 1971), p. 194. 
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uttermost time presupposed in it should be, both by Aristotle’s precept and common reason, 
but one day, there is both many days, and many places, inartifically infagined. 114 
 
ซิดนียยกยองบทละครเรื่อง Gorboduc วาเปนบทละครที่ดีที่สุด เนื่องจากดําเนินตามแบบละครโศก

นาฏกรรมของเซเนกาซึ่งถือวาดีที่สุด มีการใชภาษาที่สูงสงและสามารถใหความบันเทิงและบทเรียน ในขณะที่
ละครโศกนาฏกรรมเรื่องอื่นๆในสมัยนั้นมิไดดําเนินตามแบบอยางของละครที่ดี เนื่องจากฝาฝนกฎของเอกภาพ
ทั้งสาม ละครอังกฤษไมมีเอกภาพของเวลาและสถานที่ซึ่ง     ซิดนียเห็นวาเปนองคประกอบที่สําคัญและจําเปน
ตอจํานวนการกระทําของเรื่องซึ่งก็ควรจะมีเพียงการกระทําเดียว 
 

 3.4.2     ลักษณะละครโศกนาฏกรรมแบบอังกฤษ 
 

แมวาอังกฤษจะเขาสูสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการพรอมๆกับที่อิตาลี แตละครโศกนาฏกรรม
ของอังกฤษกลับมีลักษณะเฉพาะตัวที่ตางจากละครโศกนาฏกรรมในภาคพื้นทวีปที่ยึดถือกฎ
เกณฑจาก The Poetics อยางเครงครัด  แมวาอังกฤษในชวงตนสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการจะรับ
อิทธิพลคลาสสิกมาจากอิตาลี แตก็จํากัดอยูในวงวิชาการในโรงเรียนและมหาวิทยาลัยเทานั้น  
ละครโศกนาฏกรรมที่นิยมมากในสมัยนี้รับมาแตลักษณะของแกนเรื่องตามบทละครของเซเนกา  
ลักษณะจากละครยุคกลาง และลักษณะเฉพาะบางประการของอังกฤษเอง คือการไมทําตามกฎ
ของความงดงามเหมาะสมในเรื่องการปนประเภทวรรณกรรม และความสมจริงเหมือนชีวิตในเรื่อง
เอกภาพทั้งสาม  

 

ลักษณะประการแรกของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษไดมาจากบทละครของเซเนกา∗ คือ
เปนละครโศกนาฏกรรมที่มีแกนเรื่องเกี่ยวกับการลางแคนที่เนนฉากที่รุนแรง มีการฆาตกรรม การ
แกแคนของวิญญาณ  เซเนกานําเรื่องจากละครกรีกมาดัดแปลงแตกลับเนนที่ความรุนแรงของเรื่อง 
เชนเรื่อง Trojan Woman เกี่ยวกับการลางแคนและความพยาบาท มีการแสดงฉากฆาตกรรมโพลี
เซนา (Polyxena) และอัสตินยานักซ (Astyanax) บนเวที และยังมีฉากสยองขวัญอ่ืนๆรวมถึงเรื่อง
เหนือธรรมชาติซึ่งตางจากเรื่อง Trojan Woman ของยูริพิดิสอยางสิ้นเชิง ละครของเซเนกาจึงเพียง
แตอาศัยเรื่องราวจากตํานานกรีกเพื่อวิจารณสังคมภายใตการปกครองของจักรพรรดิเนโรที่รุนแรง
โหดราย เชนเดียวกับบทละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษที่มักมีแกนเรื่องเกี่ยวกับการ
                                                           

114  Sir Philip Sydney, “An Apology for poetry,” in Critical Theory since Plato, ed. Hazard 
Adams, p. 173. 
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ลางแคนและความพยาบาทที่ใชเซเนกาเปนตนแบบ ทั้งนี้เพราะไมเคยรูวาแทจริงแลวบทละครของ
เซเนกาเปนเพียงการอานออกเสียง115 มิใชบทละครที่เขียนเพื่อจัดแสดง  บทละครที่มีแกนเรื่อง
เกี่ ย วกั บ การแก แค น  เช น เรื่ อ ง  The Spanish Tragedy (1587) ของธอมั ส  คิ ด  เรื่ อ ง  The 
Revenger’s Tragedy and The Changling (1622) ของธอมัส มิดเดลตัน  และยังสงอิทธิพลตอ
งานของเชคสเปยรซึ่งนาจะไดเคยอานบทละครของเซเนกาเมื่อคร้ังที่เชคสเปยรยังเปนนักศึกษา 
บทละครของเชคสเปยรที่มีลักษณะเปนบทละครโศกนาฏกรรมซึ่งมีแกนเรื่องเกี่ยวกับการลางแคน 
การสูญเสียอํานาจของตัวละครทําใหตองตกลงสูความชั่วราย ไดแกเร่ือง Titus Andronicus, 
Hamlet, Richard III  และ Macbeth 

 

บทละครที่มีแกนเรื่องเกี่ยวกับการลางแคนจะไมยึดติดกับรสนิยมอันดี มีการเสนอภาพ
ความรุนแรง นองเลือดตอหนาผูชมมากมาย ละครอังกฤษจะนําเสนอฉากเหลานี้บนเวที เชนใน
เร่ือง Macbeth (1604-1606) มีฉากการสังหารแบงโคว  เลดี้แมคดัฟฟ และลูกชาย ฉากการรบ
ตางๆ ที่ตัวละครถูกฆาตายบนเวที ตัวละครของบทละครแนวนี้จะตองจมอยูกับความทุกขทรมาน 
การแตงงานรวมสายเลอืด ความพิการและซากศพ เชนเรื่อง  Titus Andronicus  และมีการปรากฏ
ตัวของภูตผี  

 

ความไมสมจริงอีกประการของละครอังกฤษคือบทรําพึง คลายกับละครของเซเนกาที่นิยม
แสดงความสามารถทางการประพันธของกวี โดยใชบทรําพึงที่มีความยาวมากและเนนการ
พรรณนามากกวาจะมุงสื่อสาร เชนบทรําพึงของแฮมเล็ตในเรื่อง Hamlet นอกจากนี้ยังนิยมใชการ
พูดปอง (aside) เชนในเร่ือง Macbeth ตอนที่แมคเบธคิดไตรตรองถึงการสังหารดันแคนเพื่อกาว
ขึ้นสูบัลลังกแทน อันเปนลักษณะที่ไมสมจริงซึ่งสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสไม
นิยม 

 

บทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกายังคงดําเนินตามกฎเอกภาพทั้งสาม กลาวคือมีเวลา
ของเรื่องจํากัดอยูใน 2-3 ชั่วโมง เกิดในสถานที่เดียวและมีการกระทําเดียว เนื่องจากนํามาจาก
ละครโศกนาฏกรรมกรีกที่เปนแหลงกําเนิดของ The Poetics  นักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยา
การในอิตาลีและฝรั่งเศสยึดถือกฎเอกภาพนี้อยางเครงครัด  ในขณะที่ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษ

                                                           
115  Charles Boyce, Shakespeare A to Z :The Essential Reference to His Plays, His Poems, 

His Life and Times, and More, p. 579. 
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แมวาจะรับลักษณะแกนเรื่องมาจากเซเนกา แตกลับไมยึดถือกฎเอกภาพใดๆเลย   ละคร           
โศกนาฏกรรมกรีกนิยมเริ่มเร่ืองเมื่อเร่ืองเขมขนที่สุด (late point of attack) จึงสามารถจํากัดเวลา
ใหมีเอกภาพได   แตละครโศกนาฏกรรมของอังกฤษโดยเฉพาะอยางยิ่งละครของเชคสเปยรนั้น
นิยมเริ่มเร่ืองตั้งแตตอนตนๆของเหตุการณ   (early point of attack) ดังนั้นจึงดําเนินเวลาตามทอง
เร่ืองและไมจํากัดใหเร่ืองอยูในกรอบของเอกภาพของเวลา ดังเชนที่นักการละครสมัยฟนฟูศิลป
วิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสนิยมยึดถืออยางเครงครัด เมื่อละครไมตองติดอยูในกรอบของเวลา
จึงสามารถเกิดเหตุการณไดหลายสถานที่ เชนเรื่อง King Henry V ของเชคสเปยรนั้นเหตุการณ
เกิดขึ้นทั้งในอังกฤษและฝร่ังเศส  เหตุการณที่เกิดในอังกฤษนั้นมีทั้งที่ลอนดอนและเซาทแธมปตัน
และที่ตางๆอีกมากมาย สวนในฝรั่งเศสก็มีทั้งที่รูอองและอีกหลายสถานที่ ระยะเวลาของเรื่องจึง
ยาวนานเพียงใดก็ได  นอกจากนี้ลักษณะโรงละครเอื้อตอการไมจํากัดสถานที่ในบทละครเนื่องจาก
เวทีในสมัยนี้ไมมีมานหนา (front curtain) ไมมีกรอบเวที ไมมีการพยายามสรางฉากเลียนแบบ
สถานที่จริง ไมมีฉากวาด แตนักเขียนบทละครจะระบุฉากไวในบทสนทนาของตัวละครและเปลี่ยน
ฉากตามการเขาออกของตัวละคร นอกจากนี้โครงเรื่องยังประกอบดวยการกระทํามากกวาหนึ่ง
เดียว มีทั้งโครงเรื่องหลัก (main-plot) และโครงเรื่องรอง (sub-plot) เชนงานของโรเบิรต กรีน  
เปนตน 

 

ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้มักเปนชนชั้นสูง กษัตริย เจาชาย  แตกระนั้น
ก็มีตัวละครเอกที่เปนคนธรรมดาที่ไมมีกําเนิดสูงสง (royal birth) เชนในงานของมารโลว และคิดส116 

 

ในสมัยกลาง   ละครที่นิยมคือละครศาสนาประเภทตางๆ  ซึ่งมี อิทธิพลตอละคร           
โศกนาฏกรรมอังกฤษ เชน ละคร mystery ที่สั่งสอนโดยใชเร่ืองราวในพระคัมภีรแตผนวกความ
บันเทิงโดยใหมีฉากขําขัน ตลกเฮฮาแบบชาวบาน ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษเชนบทละครเรื่อง 
Macbeth ของเชคสเปยรรับลักษณะแทรกฉากขําขันมาใชเพื่อผอนคลายอารมณเครงเครียดใน
เร่ือง (comic relief scene) เชน บทสนทนาระหวางยามกับแมคดัฟฟในฉากที่สาม องกที่สอง      
นอกจากนี้ละครศาสนาโดยทั่วไปไมมีการสรางฉากถาวร แตจะเปลี่ยนฉากไปเรื่อยๆ เหตุการณเกิด
ขึ้นหลายสถานที่ ซึ่งนาจะสงผลใหละครโศกนาฏกรรมอังกฤษไมนิยมยึดถือกฎเอกภาพทั้งสามก็
เปนได  

                                                           
116  Allardyce Nicol, World Drama from Aeschylus to Anouillh, p.  270. 
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ละครศาสนาอีกประเภทหนึ่งคือละคร miracle ซึ่งเปนเรื่องของแมพระและนักบุญที่แสดง
ปาฏิหาริยตางๆ ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษรับลักษณะนี้มาใชเชนกันโดยนิยมใหมีการปรากฏกาย
ของสิ่งเหนือธรรมชาติ เชน ผี วิญญาณ ซึ่งผิดธรรมเนียมนิยมของนักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยา
การในอิตาลีและฝรั่งเศส แมวาในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีจะมีละครโศกนาฏกรรมที่มี
แกนเรื่องเกี่ยวกับการลางแคนเชนกัน ทวาก็ไมนิยมใหมีฉากเหลานี้เกิดขึ้นตอหนาผูชมเนื่องจากขัด
กับหลักความเปนจริงและปราศจากรสนิยมอันดี  แตกลับเปนรูปแบบที่นักการละครอังกฤษนิยมใช
กันมาก โดยเฉพาะอยางยิ่งละครเชคสเปยร เชน ในเรื่อง Hamlet มีฉากปรากฏตัวของวิญญาณ   
ผูเปนบิดาของแฮมเล็ต หรือฉากปรากฏกายของแมมดสามตนในเรื่อง   Macbeth 

 
ละครศาสนาประเภทสุดทายที่สงอิทธิพลตอละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้คือละคร morality ที่มุงส่ัง

สอนโดยใหตัวละครตองพบกับปญหาทางศีลธรรม ตองเลือกระหวางความดีกับความชั่ว (good and evil) เกิด
เปนปมขัดแยงในใจ (inner conflict) ตัวละครจะตองพยายามเอาชนะการลอลวงตางๆ  ละครโศกนาฏกรรม
อังกฤษรับลักษณะแกนเรื่องนี้มาเชนกัน       เชนเรื่อง Dr. Fautus  ของมารโลว  เรื่อง Jew of Malta  ของคิดส 
และ เรื่อง  Macbeth  ของเชคสเปยรเปนตน  
 

จะเห็นไดวาละครโศกนาฏกรรมอังกฤษมีลักษณะเฉพาะตัวคือแกนเรื่องเกี่ยวกับการ     แกแคนเชน
เดียวกับละครของเซเนกา  จึงนิยมใหมีฉากฆาตกรรมหรือฉากอื่นๆที่สยดสยองเกิดขึ้นบนเวทีเนื่องจากไมรูวาบท
ละครของเซเนกามิไดเขียนเพื่อจัดแสดง ผนวกกับลักษณะปาฏิหาริยจากละคร miracle จึงนิยมใหมีฉากที่เหนือ
จริงเกิดขึ้นตอหนาผูชมเชนฉากปรากฏกายของภูตผี วิญญาณ รวมถึงแมมด ซึ่งเปนลักษณะที่สมัยฟนฟูศิลป
วิทยาการในอิตาลีและฝรั่งเศสไมนิยมเพราะขัดกับความงดงามเหมาะสมตามรสนิยมอันดี นอกจากนี้ละครโศก
นาฏกรรมอังกฤษยังเปนอิสระจากกฎเอกภาพทั้งสามที่ถือเปนกฎสําคัญเพื่อใหละครมีความสมจริงเหมือนชีวิต  
เร่ืองราวของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษจึงเกิดยาวนานเพียงไรก็ได และไมจํากัดสถานที่รวมถึงมีการกระทําได
มากกวาหนึ่ง แตกระนั้นก็มีบางเรื่องที่ยกเวนเชนเรื่อง  Macbeth ของเชคสเปยรที่มีการกระทําหลักเพียงการ
กระทําเดียว  ลักษณะเฉพาะตัวของละครโศกนาฏกรรมซึ่งเปนที่นิยมมากของประชาชนอังกฤษนี้ดูเหมือนวาจะ
ตรงขามกับหลักเกณฑคลาสสิกที่ไดจากอริสโตเติลและฮอราซ อยางสิ้นเชิง  แตอังกฤษก็รับอิทธิพลจากคลาสสิก
ดวยเพียงแตจํากัดอยูในวงวิชาการ   นักเรียน    นักศึกษาในโรงเรียนและมหาวิทยาลัยเทานั้น เชคสเปยรเองได
รับการศึกษาตามแบบคลาสสิกในมหาวิทยาลัย แตเมื่อเขาสูวงการละครอาชีพ ก็เขียนบทละครที่มีลักษณะ
เฉพาะตามที่ไดกลาวไปแลวและประสบความสําเร็จมากกวาละครตามแบบคลาสสิก 
 

จะเห็นไดวาอิทธิพลคลาสสิกคือความคิดของอริสโตเติลและฮอราซสงถึงสมัยฟนฟู     ศิลปวิทยาการใน
อังกฤษเฉพาะวงวิชาการเทานั้น สวนบทละครโศกนาฏกรรมที่นิยมดําเนินตามแบบคลาสสิกก็หมายถึงเฉพาะบท
ละครของเซเนกาเทานั้น โดยเฉพาะอยางยิ่งแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคน และลักษณะการเขียนบทรําพึงที่เนน
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การพรรณนาเพื่อแสดงความสามารถในการประพันธ แตละครโศกนาฏกรรมอังกฤษไมยึดถือกฎเอกภาพทั้งสาม  
แมวาบทละครของเซเนกาจะยังยึดถือกฎนี้อยู   นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษยังรับลักษณะสําคัญจาก
ละครศาสนาในยุคกลาง เชนละคร miracle ซึ่งแสดงปาฏิหาริยของนักบุญ ดังนั้นละครโศกนาฏกรรมอังกฤษจึง
เต็มไปดวยเหตุการณที่เหนือจริง เชน  การปรากฏตัวของภูตผี วิญญาณ แมมด  และยังไดลักษณะจากละคร 
morality ที่เนนปญหาศีลธรรมของตัวละครทําใหในละครโศกนาฏกรรมอังกฤษมีปมขัดแยงระหวางความดีความ
ชั่วภายในจิตใจของตัวละคร นอกจากนี้ลักษณะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษอีกประการหนึ่งคือการมีฉาก
ตลกขบขันเพื่อผอนคลายเรื่องและเตือนสติตัวละครเอกซึ่งเปนลักษณะที่ไดจากละคร mystery ที่แทรกฉากตลก
แบบชาวบานเพื่อใหความบันเทิงพรอมๆกับการส่ังสอนศีลธรรม        เอกลักษณของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษ
อีกประการหนึ่งคือนิยมใหเรื่องเกิดยาวนานโดยไมจํากัดเวลาและสถานที่ เวลาของเรื่องดําเนินไปตามทองเรื่อง
โดยไมติดอยูกับกฎเอกภาพทั้งสาม  และไมตองคํานึงถึงความสมจริงเหมือนชีวิต 

 
สวนอิทธิพลคลาสสิกเห็นไดจากบทความของซิดนียและจอหนสัน ทั้งสองเห็นพองกับนักการละครและ

นักทฤษฎีคนอื่นๆวากวีนิพนธเกิดจากการเลียนแบบ กวีคือผูที่เลียนแบบดังนั้นกรีกจึงเรียกกวีวาเปนผูสราง กวี
สรางศิลปะแหงการเลียนแบบชีวิตมนุษยที่มีขนาดเหมาะสม มีความประสานสอดคลอง ดังนั้นอริสโตเติลจึงเลือก
ใชคําวาสราง มิใชเขียนหรือบันทึก จอหนสันยังใหความสําคัญแกโครงเรื่องวาเปนองคประกอบและเปนวิญญาณ
ที่สําคัญที่สุดของงาน ละครทั้ง  โศกนาฏกรรมและสุขนาฏกรรมมีจุดมุงหมายเสนอรูปแบบการดํารงชีวิตพรอมๆ 
กับใหความบันเทิงซึ่งหมายถึงบทเรียนทางศีลธรรม แสดงตัวอยางของมนุษยที่ทําดีแลวไดรับผลดีตอบแทน คน
ชั่วตองไดรับการลงโทษ ความคิดนี้จะสงผลตอสมัยเรสทอเรชันผนวกกับอิทธิพลคลาสสิกที่รับมาจากฝรั่งเศส  
3.5      สมัยเรสทอเรชัน 
 

 ในปลายสมัยราชวงศแคโรไลน เกิดความขัดแยงระหวางรัฐสภานําโดยโอลิเวอร         
ครอมเวลล (Oliver Cromwell) ซึ่งเปนพวกพิวริตันที่เครงศาสนากับราชสํานักคือพระเจาชารลสที่
หนึ่ง   พวกพิวริตันโจมตีละครและการใชชีวิตของราชสํานักที่หรูหราฟูฟาวาผิดศีลธรรมอันดีงาม
และไรสาระ ความขัดแยงซึ่งเริ่มมาตั้งแตป ค.ศ. 1625 ในที่สุดก็ถึงจุดแตกหักและเกิดสงคราม
กลางเมืองเพื่อลมราชวงศ พระเจาชารลสที่หนึ่งถูกปลงพระชนม โอลิเวอร ครอมเวลลในฐานะ
ประธานรัฐสภาขึ้นปกครองประเทศในรูปแบบคอมมอนเวลธ (Commonwealth) ซึ่งเสมือนกลับไป
สูยุคกลางอีกครั้ง ชีวิตของประชาชนอยูภายใตขอบังคับทางศาสนา รัฐบาลควบคุมความบันเทิง
ทุกรูปแบบ ละครถูกสั่งหามเลนเด็ดขาดเพราะขัดกับศาสนา ในสมัยนี้จึงไมปรากฏบทละครที่มี 
เนื้อหาทางโลก วรรณคดีสวนใหญจะมีเนื้อหาเกี่ยวกับศาสนา เชน งานของจอหน บันยัง (John 
Bunyan, 1628-1688) เร่ือง Pilgrim’s Progress ซ่ึงเขียนเปนรอยแกว เปนที่นิยมมาก และไดรับ
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ยกยองวาเปนหนังสือที่มีคนอานมากที่สุดรองจากคัมภีรไบเบิ้ล117 นอกจากนี้ยังมีนักเขียนสําคัญใน
สมัยครอมเวลลอีกคนหนึ่งคือ จอหน มิลตัน (John Milton, 1608-1674) เขียนเรื่อง Paradise Lost 
(1655) และ Paradise Regained (1666) และเรื่อง Samson Agonistes (1671) เขียนหลังจาก
ส้ินสุดการปกครองของครอมเวลล บทนําของเรื่องนี้แสดงใหเห็นทัศนะของมิลตันตอละคร        
โศกนาฏกรรมดวย 

 
ระหวางที่ครอมเวลลมีอํานาจ ละครถูกส่ังหามเลนในที่สาธารณะ โรงละครซึ่งมีมาตั้งแตสมัยอะลิซะบี

ธันถูกส่ังปดในป ค.ศ. 1642 แตกระนั้นก็มีการลักลอบแสดง เชน เซอรวิลเลียม     ดาฟนันท (Sir William 
Davenant) เปดแสดงโดยอางวาไมผิดกฎหมาย เพราะเขาจัดแสดงความบันเทิง ไมใชละคร และสถานที่แสดงก็
เปนในคฤหาสนของเขาเองที่ Rutland House มิใชโรงละครสาธารณะ การแสดงที่นิยมคือ Droll หรือละครสั้นๆที่
ตัดตอนมาจากบทละครเรื่องยาวซึ่งมักเปนละครสุขนาฏกรรม รวมถึงละครเพลง (musical theatre) ไดแกเร่ือง 
The First Day’s Entertainment at Rutland House  และ  The  Siege  of Rhodes (1656)  ซึ่งเปนครั้งแรกที่
ละคร 
อังกฤษรับแนวคิดของสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี∗ และฝรั่งเศสมาใชเปนครั้งแรก เพราะละครอังกฤษหลัง
จากสมัยกลางนั้นดําเนินตามรูปแบบของสมัยอะลิซะบีธันมาโดยตลอด และนอกจากจะรับอิทธิพลทางดานการ
จัดเวทีแลว ตอไปนักการละครก็จะรับกฎเกณฑทางวรรณกรรมมาใชดวย 

 
เม่ือรัฐบาลของโอลิเวอร ครอมเวลลถูกโคนอํานาจลงในป ค.ศ. 1660 รัฐสภาไดเชิญกษัตริยชารลสที่

สอง (Charles II) ซึ่งล้ีภัยอยูที่ฝร่ังเศสกลับมาปกครองประเทศ โรงละครซึ่งถูกส่ังปดตั้งแตป ค.ศ. 1642 เปด
แสดงอีกครั้งและเจริญรุงเรืองเพราะมีราชสํานักอุปถัมภ อังกฤษจึงเขาสูสมัยเรสทอเรชันตั้งแตป ค.ศ. 1660 ซึ่ง
เปนปที่พระเจาชารลสที่สองขึ้นครองราชย ตอดวยพระเจาเจมสที่สอง (James II) และสิ้นสุดป ค.ศ. 1702 ในรัช
สมัยของพระเจาวิลเลียมแหงออเรนจ (William of Orange) 

 
พระเจาชารลสที่สองทรงนิยมใชชีวิตหรูหรา ขนบธรรมเนียมตางๆดําเนินตามแบบราช

สํานักฝร่ังเศส ทรงนิยมดูละครมาก ละครในสมัยนี้จึงเปนไปเพื่อผูชมที่เปนกลุมราชสํานักเทานั้น 
เพียงสามเดือนแรกของการครองราชย ทรงมีพระบรมราชานุญาตใหธอมัส คิลลิกรูว (Thomas 

                                                           
117  เฉลิมศรี จันทรออน, ประวัติละครอังกฤษ 1 : กําเนิดละครตะวันตก-ละครอังกฤษใน

ศตวรรษที่สิบเกา, หนา 145. 
∗ รูปแบบตามสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีเห็นไดจากการจัดเวทีที่มีการใชกรอบเวที (proscenium 

arch) หลืบขางเวที (wings) และฉากหลัง (scene)  ในขณะที่เวทีละครแบบอะลิซะบีธันเปนเพียงเวทีโลงแบบ
เปด (open stage) ยกพื้นมีหลังคาคลุมบางสวน ไมมีกรอบเวทีและไมมีฉาก แตฉากจะเปลี่ยนตามคําพูดของนัก
แสดงและการเขาออกของตัวละคร 
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Killigrew) ตั้งคณะละครเธอะ คิงส คัมพานี (The King’s Company) และเซอรวิลเลียม ดาฟนันท
ตั้งคณะละคร เธอะ ดุคส คัมพานี (The Duke’s Company) คณะละครทั้งสองอยูภายใตการ
อุปถัมภของราชสํานักและผูกขาดละครของอังกฤษอยูจนป ค.ศ. 1682 พัฒนาการที่สําคัญอีก
ประการหนึ่งคือการยินยอมใหสตรีข้ึนแสดงบนเวทีรวมกับชายและมีอาชีพนักแสดงไดเปนครั้งแรก 
ทําใหนักเขียนบทละครตองเพิ่มบทสําหรับนักแสดงสตรีเหลานี้ เชนเมื่อดาฟนันทจัดแสดงบทละคร
เร่ือง Macbeth ของเชคสเปยรก็มีการเพิ่มบทของเลดี้แมคเบธและเลดี้แมคดัฟฟ หรือในเรื่อง The 
Tempest ก็เพิ่มบทนองสาวของมิรันดาและบทเพื่อนของแอเรียลลงไป 118  
 
 พัฒนาการทางดานโรงละครที่สําคัญคือการสรางโรงละครแบบใหมที่สอดคลองกับรสนิยม
ของสมัย โรงละครจะตองเปนโรงละครในรม สามารถทําเทคนิคพิเศษตางๆเชนเปลี่ยนฉากและมี
กลไกตางๆบนเวที มีกรอบที่แบงเวทีออกเปนสองสวน สวนหนา (forestage) เปนพื้นที่ใชแสดงอยู
ติดกับที่นั่งของผูชม (auditorium) ดังนั้นนักแสดงจึงใกลชิดผูชมมากกวาโรงละครแบบอะลิซะบีธัน 
สวนหลังของเวที (upstage) เปนพื้นที่ตั้งฉากวาดทั้งหลืบดานขาง (wing) และฉากหลัง (scene) 
กรอบโพรซีเนียมแตละขางมีประตูสามถึงสี่บานและมีหนาตางอยูเหนือข้ึนไป ตัวละครจะใชประตูนี้
เปนทางเขาสูเวที และเวทีสามารถเปนสถานที่ที่หางไกลกันไดดวยเทคนิคการจัดแสง 
 

อิทธิพลคลาสสิกที่สงผลถึงละครโศกนาฏกรรมอังกฤษสมัยเรสทอเรชัน  ศึกษาไดจากทฤษฎีของนักการ
ละครที่มีชื่อเสียงในสมัยนี้ ไดแก ดรายเด็น มิลตัน และไรเมอร 

 
3.5.1     ทฤษฎีละครโศกนาฏกรรมในสมัยเรสทอเรชัน 
 
จอหน ดรายเด็น ถือวาเปนนักการละครที่ไดรับอิทธิพลจากคลาสสิกเปนชวงสุดทาย  

ดรายเด็นเปนกวีราชสํานักและนักเขียนบทบทละครที่มีงานหลายประเภททั้งบทกวี งานเขียนเชิง
เสียดสี (satire) กวีนิพนธไลริค งานแปล บทละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิก และสุขนาฏกรรมประเภท
คอเมดีออฟแมนเนอรส  นอกจากนี้ ดรายเด็นยังมีความสําคัญอยางมากตอศาสตรดานวิจารณ
วรรณกรรมของอังกฤษเนื่องจากเขาเปนคนแรกที่ริเร่ิมเขียนงานวิจารณอยางจริงจังโดยใชรูปแบบ
รอยแกว  เพราะสมัยกอนหนาดรายเด็น บทวิจารณมักเปนเพียงบทรอยกรองสั้นๆ 
 

                                                           
118 เฉลิมศรี จันทรออน, ประวัติละครอังกฤษ 1 : กําเนิดละครตะวันตก-ละครอังกฤษใน

ศตวรรษที่สิบเกา,  หนา 148. 
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ดรายเด็นเขียนงานวิจารณเปนจํานวนมาก ตลอดชีวิตการทํางานของเขา สวนหนึ่งอยูใน
รูป บ ท ค ว าม  (Essays) เช น  Essay of Dramatic Poesy (1668) Observations on Rymer’s 
Remark on the Tragedies of the Last Age แ ล ะ  Apology for Heroic Poetry (1677) 
Discourse Concerning the Original and Progress of Satire (1693) และอีกจํานวนหนึ่งอยูใน
รูปของบทนําของบทกวีและบทละครเชน Preface to Annus Mirablis (1667) Preface to The 
Indian Emporer (A Defence of an Essay of Dramatic Poesy, 1668) Preface to Fables, 
Ancient and Modern, Preface to An Evening’s Love (1671) Preface to the Conquest of 
Granada (Essay of Heroic Plays, 1672) Preface to All For Love (1678) Preface to Troillus 
and Cressida (The Grounds of Criticism in Tragedy, 1679) Preface to Albion and 
Albanius (1685)  
 ในบทวิจารณชวงแรก ดรายเด็นมองละครในแงของการประพันธมากกวาการแสดงบนเวที
และไดรับอิทธิพลจากนักทฤษฎีการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการ เชน สแกลิเจอร กอรแนย  
และราแปง  รวมถึงนักวิจารณรวมชาติเชนเบ็น จอหนสัน  และ  ธอมัส ไรเมอร (Thomas Rymer, 
1643-1713)  
 

ในป ค.ศ. 1663 นักหนังสือพิมพชาวฝรั่งเศสช่ือ ซามูแอล ซอรบิแยร (Samual Sorbière) 
ไดมาเยือนประเทศอังกฤษ เมื่อกลับไปฝร่ังเศส  ไดเขียนบทความชื่อ Voyage ซึ่งมีเนื้อหาพาดพิง
ถึงละครสุขนาฏกรรมอังกฤษวาไมเทียบเทาฝรั่งเศส เร่ืองขาดเอกภาพของเวลาและสถานที่        
บทความของซอรบิแยรทําใหเกิดการตอบโตจากนักประวัติศาสตรของราชสํานักอังกฤษ (English 
Royal Society) ชื่อธอมัส สแปรต (Thomas Sprat) 119 จากนั้นไมนานดรายเด็นก็ผลิตงานวิจารณ
ที่โดดเดนที่สุดคือ Essay of Dramatic Poesy (1668) ซึ่งเกิดจากการสังเคราะหความคิดจากบท
ทฤษฎีของกอรแนยและนักทฤษฎีคนอื่นในฝรั่งเศส งานวิจารณนี้มีรูปแบบเปนบทสนทนาของ    
ตัวละครสี่ตัวถกเถียงเกี่ยวกับกลวิธีในการเขียนกวีนิพนธ ถกเถียงวาแนวทางใดดีกวากันระหวาง
คลาสสิกกรีกโรมัน ฝร่ังเศส อิตาลี และอังกฤษ ตัวละครทั้งสี่ไดแกไครติส  (Crites)   ตัวละครตัวนี้
นาจะเปนตัวแทนเซอร โรเบิรต โฮวารด ที่เปนฝายคลาสสิกกรีกโรมันซึ่งเปนหลักที่นักเขียนฝรั่งเศส
และเบ็น จอหนสันดําเนินตาม  เชน  การยึดถือเอกภาพของเวลา  ตัวละครตัวที่สองคือ   ยูจิไนอัส 
(Euginius) ซึ่งดรายเด็นนาจะนําลักษณะมาจากเพื่อนของเขาชื่อ ชารลส แซ็ควิลล (Charles 
Sackville, Lord Buckhurst) ยูจิไนอัสยกยองงานสมัยใหมมากกวากรีกโรมัน ตัวละครตัวที่สามคือ
                                                           

119  William K. Winsatt, Jr. and Cleanth Brooks, Literary Criticism: A Short history, 1: 
Classical and Neo-Classical Criticism  (Chicago : The University of Chicago Press: 1983), p. 184. 
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ไลซิดีอัส (Lisideius) ผูยกยองละครฝรั่งเศสเหนือละครอังกฤษ เนื่องจากเห็นวาละครฝรั่งเศสดํา
เนินตามคลาสสิกในแงที่ไมมีการปนประเภทวรรณกรรม ลักษณะของตัวละครตัวนี้นาจะนํามาจาก
เซอร ชารลส เซดลีย (Sir Charles Sedley) ซึ่งเปนกวีหัวสมัยใหมในขณะนั้น  และตัวละครตัวสุด
ทายคือนีอานเดอร (Neander) ซึ่งนาจะเปนตัวแทนความคิดของดรายเด็นสรุปวาบทละครที่ดีควร
เปนอยางไรและลงความเห็นวาละครตามแบบอังกฤษนั้นดีที่สุด  

 
งานวิจารณชิ้นนี้ทําใหเซอรโรเบิรต โฮวารดเขียนโตตอบดรายเด็นในบทนําของละคร    

โศกนาฏกรรมของเขาเรื่อง The Great Favorite (1668) ซึ่งเขียนโดยใชกลอนเปลา เนื่องจาก 
ดรายเด็นกลาววาละครโศกนาฏกรรมควรใชรอยกรองที่มีสัมผัส  ทําใหดรายเด็นเขียนบทความ
ตอบกลับในปเดียวกันชื่อวา Defence of An Essay of Dramatic Poesy (1668) เปนบทนําของ
บทละครเรื่อง  The Indian Emperor  

 
ในชวงปลายของชีวิต  ดรายเด็นคลายการยึดถือกฎเกณฑคลาสสิกลง เห็นไดจากบท

ความที่ชื่อ Observations on Rymer’s Remark on the Tragedies of the Last Age เปนการโต
ตอบทางความคิดกับธอมัส ไรเมอร นักวิจารณรวมสมัย หลังจากเพาะบมความคิดมาตลอดชีวิต 
ดรายเด็นก็เขียนบทความชื่อ Preface to the Fables (1700) ซึ่งแสดงใหเห็นวาในบั้นปลายนั้น 
ดรายเด็นยกยองการมีเอกลักษณเฉพาะตัวตามแบบฉบับอังกฤษ  

 
จอหน มิลตัน เปนกวีที่มีชื่อเสียงและมีอิทธิพลตอวรรณคดีรุนหลังมากที่สุดคนหนึ่ง มิลตัน

มีความรูในภาษากรีก ภาษาละติน ภาษาอิตาเลียน และภาษาอังกฤษเปนอยางดี และสามารถ
เขียนบทกวีไดทุกภาษาที่เขารู มิลตันเคยออกเดินทางไปอิตาลีและฝรั่งเศสในชวงป ค.ศ. 1637- 
ค.ศ. 1639 แลวกลับมาตรงกับชวงสงครามกลางเมืองพอดี  ทําใหเขาตองหยุดเขียนกวีนิพนธไป
กวา 20 ป  ในชวงที่ ครอมเวลลปกครองอังกฤษนั้นมิลตันเคยเปนเลขานุการดานภาษาละตินใหแก
รัฐบาลของ ครอมเวลล  และมีงานเขียนวิจารณสังคมอยูจํานวนหลายชิ้น  เชน  หนังสือชดุที่มีเนื้อ
หาตอตานพระราชาคณะ (1642) On Divorce (1643) In Defense of the Liberty of the Press 
(1644) The Reason of Church Government (1641) แ ล ะ  In Support  of the Regicides 
(1649) เปนตน สวนงานวิจารณวรรณกรรมพบใน Apology for Smectymnnus (1642) แสดง
ความคิดเกี่ยวกับมหากาพยอุดมคติของพวกอิตาลี  
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แมวางานของมิลตันจะไมใชบทละครโศกนาฏกรรม ไมวาจะเปนเรื่องที่โดดเดนที่สุดของ
เข าคื อ เ ร่ื อ ง  Paradise Lost (1665) Paradise Regained  (1666) ห รือ  Samson Agonistes 
(1671) ซึ่งลวนมีเนื้อหาเกี่ยวกับศาสนา แตในบทนําของ Samson Agonistes หรือ Of That Sort 
of Dramatic Poem Which Is Called Tragedy (1671) มิลตันยอมรับกฎเกณฑตางๆตามแบบ
คลาสสิก  เชน  เทคนิคดานโครงเรื่อง เอกภาพทั้งสาม การปนฉากระหวางละครโศกนาฏกรรมกับ
สุขนาฏกรรม มีความเหมาะสมในการสรางตัวละคร การใชฉันทลักษณที่เหมาะสม และการชําระ
อารมณ  
 

ธอมัส  ไรเมอร เปนนักวิจารณคนสุดทายในสมัยเรสทอเรชัน  ไรเมอรเขาศึกษาที่
มหาวิทยาลัยเคมบริดจ แตยังไมจบการศึกษา เขาก็ออกไปเขาโรงเรียนกฎหมาย แตเมื่อถูกเรียกตัว
ใหเขาทํางานในศาล ไรเมอรกลับเบนความสนใจไปที่วรรณคดีโดยเฉพาะอยางยิ่งละครและงาน
วิจารณ  ในป ค.ศ. 1674 เขาไดแปลบทความชื่อ Réflexions sur la Poétique d’ Aristote ของ  
เรอเน ราแปง  นักวิจารณฝร่ังเศส  เปนภาษาอังกฤษใชชื่อวา Reflections on Aristotle's Treatise 
of Poesie และตอมาในป ค.ศ. 1678 เขาเขียนบทวิจารณชิ้นแรกชื่อ The Tragedies of the Last 
Age มีเนื้อหาวิจารณบทละครของโบมอนทและเฟล็ทเชอร (Beaumont and Fletcher) นักเขียน
บทละครในสมัยอะลิซะบีธัน และมีความเห็นวาหากนักการละครอังกฤษเฉลียวฉลาดพอ พวกเขา
จะตองยึดถืองานของเอสคิลุส โซโฟคลีส และยูริพิดิสเปนตนแบบ ในป ค.ศ. 1693 เขาเขียนบท
ความชื่อ A Short View of Tragedy ซึ่งมีเนื้อหาโจมตีบทละครของเชคสเปยร นอกจากนี้ยังมีงาน
ชิ้นสําคัญอีกชิ้นหนึ่งคืองานเขียนประวัติศาสตรของอังกฤษใชชื่อวา Foedera เปนเรื่องราวทาง
ประวัติศาสตรความสัมพันธของอังกฤษกับประเทศอื่นๆตั้งแตป ค.ศ. 1101- ค.ศ. 1654 

 
3.5.1.1     คําจํากัดความและจุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม 
 

ใน An Essay of Dramatic Poesy ดรายเด็นกลาวถึงความหมายของละครโศกนาฏกรรม
ผานตัวละครไลซิดีอัสซึ่งเปนตัวแทนละครฝรั่งเศสวาละครคือการเลียนแบบธรรมชาติของมนุษย
อยางสมจริง มีชีวิตชีวา ธรรมชาตินี้ก็คืออารมณตางๆ ผานเรื่องราวของการเปลี่ยนแปลงของ    
โชคชะตา   มีจุดมุงหมายเพื่อส่ังสอนและใหความบันเทิงไปพรอมกัน  
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A just and lively image of human nature, its passion and humours, and the 
changes of fortune to which it is subject, for the delight and instruction of 
mankind. 120 

     
การเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาก็คือความขัดแยงระหวางความรักและเกียรติยศ121 เร่ือง

ราวทํานองแอนโธนีกับคลีโอพัตราของเชคสเปยรเปนแนวเรื่องที่ดรายเด็นเห็นวาเหมาะสมกับยุค
สมัยมากที่สุด  ตัวละครเอกเปนตัวแทนของความสูงสง เกียรติยศ ตรงกับลักษณะแบบตัวละครเอก
ในมหากาพย  ในเรื่อง The Conquest of Granada ดรายเด็นสรางตัวละครเอกมาจากภาพของ     
อะคิลิสในงานของโฮเมอร และรินัลโด (Rinaldo) ในงานของตาสโซ  เปนตน  

สวนมิลตันซึ่งมิไดเขียนบทละครโศกนาฏกรรมเห็นวาละครกอใหเกิดความสงสารและ
ความกลัว และขับไลอารมณเดียวกันนั้นไปจากจิตใจได ดังนั้นเขา จึงยกยองละครโศกนาฏกรรม
วาเปนกวีนิพนธที่สูงสงที่สุด  กลาหาญ มีคุณธรรมที่สุด  

 
Tragedy, as it was anciently composed,  hath been ever held the gravest ,moralest, 

and most profitable of all other poems; therefore said by Aristotle to be of power, by raising 
pity and fear, or terror, to purge the mind of those and such – like passion – that is, to 
temper and reduce them to just measure with a kind of delight, stirred up by reading or 
seeing those passion well imitated… or so, in physic, things of melancholic hue and quality 
are used against melancholy, sour against sour, salt to remove salt humours. 122 
  
มิลตันยังคงดําเนินตามความคิดของอริสโตเติลและนักการละครกอนกอนหนาเขาวาละคร

โศกนาฏกรรมอยูในรูปของการเลียนแบบ เมื่อไดอานหรือชมละครโศกนาฏกรรมจะกอใหเกิด
อารมณบางประการขึ้นและจะขับไลอารมณเดียวกันนั้นออกไป ความเศราโศกจะขับไลความ  
เศราโศก ความขมขื่นจะขับไลความขมขื่นออกไป 

                                                           
120  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc., 1974), p. 318. 
121  Ibid., p. 335. 
122  John Milton, “Of That Sort of Dramatic Poem which is called Tragedy,” in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and 
Winston, Inc., 1974), pp. 337-338. 
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ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษนั้นมีลักษณะเฉพาะคือ “poetic justice” หรือการยกยอง

สนับสนุนความดีและการลงโทษการกระทําชั่ว ซึ่งดรายเด็นสังเกตเห็นจากละครโศกนาฏกรรมกรีก 
ตัวละครซึ่งกระทําความผิดจะตองไดรับการลงโทษเชนอิดิปุสไดรับโทษจากบาปที่เขาทําลงไปโดย
ไมรูตัว การลงโทษเปนตัวอยางในการสั่งสอนซึ่งเปนประโยชนของละครโศกนาฏกรรม ดรายเด็นยัง
ไดตั้งขอสังเกตวามีเพียงมีเดียที่ไมไดรับการลงโทษ  
 

… In tragedy, where the actions and persons are great , and the crimes horrid, 
the laws of justice are more strictly observed; and examples of punishment to be 
made, to deter mankind from the pursuit  of vice. Faults of this kind have been 
rare amongst the ancient poets: for they have punished in Oedipus, and in his 
posterity, the sin which he knew not he had committed. Medea is the only 
example I remember at present, who escapes from punishment after murder. 
Thus tragedy fulfills one great part of its institution; which is, by example, to 
instruct. 123 

 
ไรเมอรมีความเห็นเกี่ยวกับการยกยองสนับสนุนความดีและการลงโทษการกระทําชั่วเชนกัน  เนื่องจาก

การกระทําของตัวละครทุกตัวตองสัมพันธกันในรูปของเหตุและผล ถาหากตัวละครกระทําการใดลงไปยอมตอง
ไดรับผลตอบแทนเชนเดียวกัน 

 
And besides the purging of the passion, something must stick by observing that 
constant order, that harmony and beauty of Providence, that necessary relation 
and chain, whereby the causes and the effects, the virtues and rewards, the 
vices and their punishments, are proportion’s and link’s together, how deep and 

                                                           
123  John Dryden, “ Preface to An Evening’s Love,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore (New York : Holt, Rinehart and Winston, Inc.,1974), p. 334. 



 
115

dark sover are laid the Springs and however intricate and involv’d are their 
operation. 124 

 
 การกระทําของตัวละครไมวาจะดีหรือเลวตองไดรับผลที่ตามมา ถือเปนสาเหตุและผลลัพธ หากตัว
ละครทําดีมีคุณธรรมจะตองไดรับผลดีตอบแทน หากทําความชั่วก็จะตองไดรับการลงโทษ  ดรายเด็นหันกลับมา
สนใจความคิดเรื่องความยุติธรรมในกวีนิพนธอีกครั้งในบทความชวงปลายชีวิตที่ไดรับอิทธิพลจากไรเมอร  ดราย
เด็นเห็นวาการทําดีไดดี ทําชั่วไดชั่วนั้นเปนจุดจบเรื่องของละครโศกนาฏกรรมที่เหมาะสมที่สุด เนื่องจากเปนตัว
อยางที่ชัดเจนของชีวิต และเปนความ      แตกตางที่สําคัญระหวางละครโศกนาฏกรรมกรีกกับละครโศก
นาฏกรรมอังกฤษ ในละคร         โศกนาฏกรรมกรีกนั้น  ตัวละครเอกซึ่งมีลักษณะยิ่งใหญมักเปนผูบริสุทธิ์ ใน
ตอนจบเรื่องตองทุกขทรมานในขณะที่ผูกระทําผิดหนีรอดจากความผิดไป แตในละครโศกนาฏกรรมอังกฤษ ผู
กระทําผิดจะตองไดรับการลงโทษเสมอ และเรื่องราวโศกนาฏกรรมอังกฤษมักเกี่ยวกับความรักซึ่งสามารถกอให
เกิดความสงสารไดงายกวาการไดเห็นอาชญากรรม ในขณะที่ความรักมักจะไมเปนแกนเรื่องหลักของละครโศก
นาฏกรรมกรีก   ดังนั้นความยุติธรรมในกวีนิพนธและแกนเรื่องเกี่ยวกับความรักเปนลักษณะเฉพาะอีกประการ
ของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษซึ่งพัฒนามาไกลกวาแบบกรีก 

 
‘Tis not enough that Aristotle has said so, for Aristotle drew his models of tragedy 
from Sophocles and Euripedes; and if he had seen ours, might have changed 
his mind. And chiefly we have to say (what I hinted on pity and terror in the last 
paragraph sane one) that the punishment of vice and reward of virtue are the 
most adequate ends of tragedy, because most conducing to good example of 
life. Now pity is not so easily raised for a criminal, and the ancient tragedy 
always represents its chief person such, as it is for innocent man; and the 
suffering of innocence and punishment of the offender is of the nature of English 
tragedy; contrarily, in the Greek, innocence is unhappy often, and the offender 
escapes. Then we are not touched with the sufferings of any sort of men so 
much as of lovers; and this was almost unknown to the ancients; so that they 

                                                           
124  Thomas Rymer, “Tragedies of the Last Age,” in Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-

1770,  ed. Thora Burnley and Bernard de Bear Nicol (Cambridge : Cambridge University Press, 
1976),  pp.114-115. 
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neither administered poetical justice, of which Mr. Rymer boasts, so well we are; 
neither knew they best common-place of pity which is love. 
 
To return  to the beginning of this enquiry; consider if pity and terror be enough  
for tragedy to move: and I believe, upon a true definition of tragedy, it will be 
found that its work extends farther, and that it is to reform manners, by a 
delightful representation of human life in great persons, by way of dialogue. If 
this be true, then not only pity and terror are to be moved as the only means to 
bring us to virtue, but generally love to virtue and hatred to vice: by showing the 
rewards of one punishments of the other; at least by rendering virtue always 
amiable, tho’ it be shewn unfortunate; and vice detestable, though it be shewn 
triumphant. 125 

 
 ตอนจบของละครโศกนาฏกรรมนั้นจะตองแสดงใหเห็นวาคนดีไดรับผลดีตอบแทน และคน
ชั่วไดรับการลงโทษเสมอเพื่อเปนตัวอยางที่ดี  ดรายเด็นยังไดวิเคราะหวาความสงสารมิไดเกิดขึ้น
จากการเห็นอาชญากรรม  ละครโศกนาฏกรรมคลาสสิกนั้นแสดงใหเห็นวาตัวละครหลักซึ่งเปน     
ผูบริสุทธิ์ตองทุกขทรมานเสมอ  สวนละครโศกนาฏกรรมอังกฤษแสดงใหเห็นวาคนบริสุทธิ์ตองทุกข
ทรมานและคนชั่วรายไดรับการลงโทษ  ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษมักตองทรมาน
จากความรักซึ่งดรายเด็นเห็นวาละครโศกนาฏกรรมกรีกไมกลาวถึงหัวขอนี้  ดังนั้นละคร            
โศกนาฏกรรมกรีกจึงไมจบลงดวยการแสดงใหเห็นวาคนดีตองไดดีคนชั่วตองไดชั่ว ดวยเหตุนี้ละคร
โศกนาฏกรรมอังกฤษยอมดีกวาเนื่องจากสามารถเลือกใชเร่ืองที่กอใหเกิดความสงสารไดดีที่สดุคือ
ความขัดแยงระหวางความรักกับหนาที่ (love and honour) ซึ่งเปนแกนเรื่องที่ละครโศกนาฏกรรม
ฮีโรอิกนิยมใช 
 
 จะเห็นไดวาเมื่อมาถึงสมัยเรสทอเรชัน ความคิดเกี่ยวกับการเลือกเรื่องเพื่อแสดงใหเห็น
ความสงสารและความกลัวเปลี่ยนแปลงไปจากความคิดของอริสโตเติลเปนอยางมาก  ใน The 
Poetics นั้น อริสโตเติลกลาววาละครโศกนาฏกรรมคือการแสดงภาพการเปลี่ยนแปลงโชคชะตา

                                                           
125  John Dryden, “An Essay on Dramatic Poesy,” in Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-

1770,  ed. Thora Burnley and Bernard de Bear Nicol,pp.107-108. 
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ของมนุษยที่ไมดีที่สุดและไมเลวที่สุด แตมีขอผิดพลาดบางประการที่พาตัวละครเอกไปสูหายนะ126 
ดังนั้นการเปลี่ยนแปลงของเคราะหกรรมตองไมใชเร่ืองของคนเปยมคุณธรรมที่ตองเปลี่ยนจาก
ความรุงเรืองสูความหายนะเพราะจะทําใหผูชมสยองขวัญ และตองไมใชเร่ืองของคนชั่วรายไดรับ
ความสุขเพราะไมเปนไปตามหลักศีลธรรม และไมควรเปนเรื่องของคนชั่วไดรับผลชั่วเชนกัน  
 

Nor, again, should the downfall of the utter villain be exhibited. The plot of this 
kind would, doubtless, satisfy the moral sense, but it would inspire neither pity 
nor fear;… 127 

 เร่ืองของคนชั่วไดรับผลชั่วอาจกอใหเกิดความพึงพอใจในแงศีลธรรม แตไมกอใหเกิดความ
สงสารและความกลัว  แตดรายเด็นและไรเมอรเห็นวาความขัดแยงระหวางหนาที่และความรักและ
จบลงดวยการแสดงใหเห็นวาคนดีตองไดดีคนชั่วตองไดชั่วกอใหเกิดความสงสารและความกลัวได
มากกวา ดรายเด็นเห็นวาเปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษซึ่งเปนชาติแรกที่คิดก
ตอนจบแบบคนดีไดดี คนชั่วไดชั่ว ซึ่งดีกวาละครโศกนาฏกรรมคลาสสิกที่แสดงใหเห็นวาคน
บริสุทธิ์ตองประสบความหายนะ  ความคิดนี้ตรงกับความคิดของกอรแนยเชนกัน∗  
 

3.5.1.2     ความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต 
 
นักการละครในสมัยนี้ดําเนินตามความคิดของนักการละครทั้งในอิตาลีและฝรั่งเศสที่เห็นวาละครเปน

การเลียนแบบชีวิตจริงซึ่งเปนความคิดที่ไดจากอริสโตเติล การเลียนแบบซึ่งแมจะเปนความลวงแตก็จะตองทําให
สมจริงที่สุด เนื่องจากโดยธรรมชาติ มนุษยจะพึงพอใจเมื่อไดเห็นการเลียนแบบที่คลายคลึงกับความเปนจริงมาก
ที่สุด 
 

For a play is still an imitation of Nature; we know we are to be deceived, and we desire to be 
so; but no man ever was deceived but with probability of truth; … since the mind of man 

                                                           
126  Aristotle, “Poetics”, in Aristotle’s Theory of Poetry and Fine Art, translated by S.H. 

Butcher, p. 75. 
127  Ibid., p.76. 
∗   ดูหนา  69. 
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does naturally tend to truth; and therefore the nearer anything comes to the imitation of it, 
the more it pleases. 128  

       
การที่กวีตองพยายามเลียนแบบใหมีความสมจริงที่ สุดนี้   ตรงกับความคิดของ              

กาสเตลเวโทรและชาเปอแลง ละครซึ่งเปนความลวงจะทําใหผูชมผูกพันกับเร่ืองมากที่สุดจน
กระทั่งเกิดความสงสารและความกลัว ใน  An Essay of Dramatic Poesy ของดรายเด็นนั้น        
ไครติสซึ่งเปนตัวละครแทนฝายกรีกโรมัน เห็นวาละครโศกนาฏกรรมในสมัยเริ่มแรกนั้นเลียนแบบ
อยางงดงามและสมบูรณแบบ  โดยอริสโตเติลเปนผูศึกษาและสังเกตละครโศกนาฏกรรมแลวจึง
วางกฎเกณฑตางๆ เพื่อใหการเลียนแบบสมจริงและนาเชื่อถือ 

 
มิลตันก็มีความเห็นเชนเดียวกัน เขาเห็นวาโครงเรื่องซึ่งเปนเรื่องแตงตองมีความงดงาม

เหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต 
 

Of the style and uniformity, and that commonly called the plot, whether intricate 
or explicit – which is nothing indeed but such or disposition of the fable, as may 
stand best with verisimilitude and decorum… 129 
 
โครงเรื่องตองมีความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต  ซึ่งเกิดจากกฎเกณฑ

ขอที่เครงครัดที่สุดคือเอกภาพทั้งสามซึ่งเปนเกณฑเบื้องตนของละครที่ดี  ดรายเด็นกลาววาความ
คิดเรื่องเอกภาพทั้งสามนี้ฝรั่งเศสเรียกวา “Trois Unités” หรือ “Three Unities” ไดแกเอกภาพ 
ของเวลา สถานที่ และการกระทํา ซึ่งดรายเด็นสรุปมาจากบทความของกอรแนยที่ชื่อ Discours 
des Trois Unités ซึ่งกลาวถึงเอกภาพทั้งสามนั่นเอง นอกจากนี้ ดรายเด็นสรุปวาฝรั่งเศสเปน       
ผูกําหนดกฎเกณฑที่เครงครัดนี้   มิใชอริสโตเติลและฮอราซ 

    

                                                           
128  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 322. 
129  John Milton, “Of That Sort of Dramatic Poem which is called Tragedy,” in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 339. 
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ดรายเด็นพยายามตีความกฎของเอกภาพทั้งสาม ในกฎเอกภาพของเวลานั้น ดรายเด็นกําหนดลงไปวา
เปน 24 ชั่วโมง หรือใหใกลเคียงที่สุด   

 
 The unity of time comprehend in twenty – four hours, the compass of   a  
natural day, or as near as it can be contrived;  and the reason of it is obvious to 
every one, that the time of the feigned action, or fable of the play, should be 
proportional as near as can be to the duration of that time in which it is 
represented: since, therefore, a;  plays are acted on the theatre in a space of 
time much within the compass of twenty   –   four hours,  that play is to be 
thought the nearest imitation of nature,  whose plot or action is confined within 
that time.130  
 
การแบงเวลาออกเปนเวลาตามธรรมชาติ คือ 24 ชั่วโมงและเวลาประดิษฐ คือ 12 ชั่วโมงนี้

ตรงกับความคิดของโอบิญญัคและกอรแนย เนื่องจากละครเปนการสรางสรรค เวลาตามทองเรื่อง
จึงควรมีสัดสวนใกลเคียงกับเวลาที่ใชแสดงเพื่อใหสมจริงมากที่สุด ดรายเด็นยอมรับวาการกําหนด
ใหเร่ืองอยูในกรอบของเวลาไมสามารถทําไดโดยงาย ละครโศกนาฏกรรมของกรีกโรมันจะเริ่มตน
บทละครเม่ือเร่ืองใกลจะจบลง และใหผูชมรับรูเร่ืองราวที่เกิดกอนหนานี้โดยการบอกเลา  เพื่อให
กระชับ ไมยืดยาวจนนาเบื่อที่จะตองมาดูตั้งแตตน แตใหผูชมเห็นจุดที่เร่ืองเขมขนที่สุด และแมจะ
ยอมรับวาเอกภาพของเวลาเปนคุณสมบัติที่ดีซึ่งไมใชลักษณะของละครอังกฤษ แตดรายเด็นก็เห็น
วาฝร่ังเศสยังคงหาขอสรุปมิไดวาเอกภาพของเวลาควรยาวนานเทาใด ยังมีนักการละครใหคํา
จํากัดความเอกภาพของเวลาแตกตางกันวาเปนทั้งเวลาตามธรรมชาติ คือ 24 ชั่วโมง และ เปน
เวลาประดิษฐ คือ 12 ชั่วโมง  ทั้งน้ีเวลาของการแสดงก็ควรใกลเคียงกับเวลาของเรื่องเพื่อทําใหผู
ชมเชื่อวาเรื่องราวไดเกิดข้ึนจริงๆ  มิลตันก็เห็นพองกับดรายเด็นวาเวลาตั้งแตเร่ิมเร่ืองไปถึงจนจบ
นั้นเปนวงกลมคืออยูภายใน 24 ชั่วโมง 

 

                                                           
130  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore,  pp. 318-319. 
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The circumscription of time, wherein the whole drama begins and ends, 
is, according to ancient rule and best example, within the space of twenty – four 
hours.131 
 
ระยะเวลา 24 ชั่วโมงในทัศนะของมิลตันหมายถึงเวลาของเรื่อง  นอกจากนี้มิลตันนาจะได

ความคิดเกี่ยวกับโครงเรื่องมาจากละครอิตาเลียน เขาเห็นวาละครโศกนาฏกรรมควรมีหาองก และ
แตละองกคั่นดวยคอรัส  ซึ่งตรงตามความคิดของฮอราซที่สงตอถึงสแกลิเจอรและละคร              
โศกนาฏกรรมหลังสมัยกรีกก็นิยมเขียนในรูปแบบหาองกตลอดมา นอกจากนี้  ในโครงเรื่องจะตอง
มีความสมจริงเหมือนชีวิตและความเหมาะสมงดงามดวย 
 

It suffices:  if the whole drama be found not produced beyond the fifth 
act.132 
 
ขอจํากัดดานเวลาทําใหใหเร่ืองตองมีขอจํากัดของสถานที่ เนื่องจากเรื่องราวไมอาจเกิดได

หลายที่เพราะตัวละครไมสามารถเดินทางไกลในเวลาที่จํากัดได  
 

For the second unity, which is that of place, the ancients meant by it, that 
the scene ought to be continued through the play, in the same place where it 
was laid in the beginning: for the stage, on which it is represented, being but 
one and the same place, it is unnatural to conceive it many; and those distant  
from one another.133 
     
แมวาเวทีละครตามแบบเรสทอเรชันจะมีการใชฉากวาดซึ่งสามารถทําใหเวทีเปนสถานที่ตางๆได แตยัง

ตองรักษาความใกลเคียงกับความจริงและความเปนไปไดใหมากที่สุด อาจจะอยูในเมืองหรือยานเดียวกัน  เพื่อ
กระจายการกระทําใหจํากัดอยูในกฎของเวลาได  ดรายเด็นเห็นวา  เอกภาพของสถานที่นี้เปนกฎที่พวกฝรั่งเศส
ถือเครงครัดมาก จึงไมมีการเปลี่ยนสถานที่ในกลางเรื่อง หากเริ่มเรื่องที่ใดแลวจะจบลงในที่เดียวกัน และในแตละ

                                                           
131  John Milton, “Of That Sort of Dramatic Poem which is called Tragedy,” in Dramatic 

Theory and Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 339. 
132  Ibid., pp. 338-339.  
133  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 319. 
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ฉากจะไมมีการปลอยเวทีวาง แตจะเชื่อมดวยตัวละครเสมอ ซึ่งกอรแนยเรียกวา la liaison des scènes∗ ทําให
แตละฉากตองมีความตอเนื่อง  
 
 เอกภาพของสถานที่นี้เปนองคประกอบสําคัญเนื่องจากสัมพันธกับความสมจริง ดรายเด็นไดอธิบาย
ความจําเปนที่ละครตองมีเอกภาพของสถานที่อีกครั้งใน A Defence of an Essay of Dramatic Poesy 
 

Imagination in a man or reasonable creature is supposed to participate of 
reason; and when that governs, as it does in the belief of fiction, reason is not 
destroyed, but misled or blinded: that can prescribe to the reason, during the 
time of the representation, somewhat like a weak belief of what it sees and 
hears; and reason suffers itself to be so hoodwinked, that it may better enjoy the 
pleasures of the fiction: but it is never so wholely made a captive, as to be drawn 
headlong into a persuasion of those things which are most remote from 
probability: ‘tis in that case a free-born subject, not a slave; it will contribute 
willingly its assent, as far as it sees convenient, but will not be forced. Now there 
is a great vicinity in nature betwixt two cities, and so of the rest; Reason therefore 
can sooner be led by Imagination to step from one room into another, than to 
walk to two distant houses, and yet rather to go thither, than to fly like a witch 
through the air and be hurried from one region to another. Fancy and Reason go 
hand on hand; the first cannot leave the last behind; and though Fancy, when it 
sees the wide gulf, would venture over as the nimbler, yet it is withheld by 
Reason, which will refuse to take the leap, when the distance over it appears too 
large. If Ben Johnson himself will remove the scene from Rome into Tuscany in 
the same act, and from thence return to Rome, in the scene which immediately 
follows, reason will consider there is no proportionable allowance of time to 
perform the journey, and therefore will choose to stay at home. So, then,  the less 
time is taken up in transporting the persons of the drama, with analogy to 
reason; and in that analogy, or resemblance of fiction to truth, consists the 
excellency of the play. 

                                                           
∗    ดูหนา 89.  
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For what else concerns the unity of place, I have already given my opinion of it in 
my Essay – that there is a latitude to be allowed to it, - as several places in the same town or 
city, or places adjacent to each other in the same country, which may all be comprehended 
under the larger denomination of one place; yet with this restriction, that the nearer and 
fewer those imaginary places are, the greater resemblance they will have to  truth: and 
reason, which cannot make them one, will be more easily led to suppose them so. 134 

 
แมวาละครคือการสรางสรรคจากจินตนาการ (imagination) เปนเรื่องแตง (fiction) หรือเรื่องราวเพอ

ฝน (fancy) แตจะตองอยูบนพื้นฐานของเหตุผล (reason) เรื่องราวทั้งหมดจะตองเกิดขึ้นอยางเปนไปไดเสมอตอ
หนาผูชม สถานที่บนเวทีละครก็เชนกัน หากสมมติใหเวทีเปนเมืองสองเมือง ตัวละครสามารถเดินไปมาระหวาง
หองโดยไมเกินความเปนไปได  แตถาตัวละครเดินทางไปมาระหวางบานสองหลังที่อยูหางไกลกันมากหรือ
ระหวางเมืองสองเมืองก็เกินความจริงและเปนไปไมได ดังนั้นจินตนาการและเหตุผลตองอยูคูกันเสมอ สถานที่ใน
เรื่องจึงไมอาจกวางไกลไดมากเกินความจริงตามขอจํากัดของเวลา ดรายเด็นยกตัวอยางงานของเบ็น จอหนสัน   
ถาหากเขาจะกําหนดใหในองกเดียวกันมีการเปลี่ยนฉากจากโรมไปทัสคานีและกลับมาที่โรม  ยอมเปนไปไมไดที่
จะแสดงการเดินทางของตัวละคร เพราะขัดกับเวลาที่ใชเดินทางในชีวิตจริง  ละครที่ดีแมจะเปนเรื่องแตงลวนๆแต
ก็ตองคลายความจริงมากที่สุด  
 
 ในบทความของไรเมอรในอีกสิบปตอมายังคงสืบทอดความคิดที่วาละครเปนจินตนาการ
ซึ่งตองสัมพันธกับความจริง    

 
Say others, Poetry and Reason, how come these to be Cater-cousins ? Poetry is 
the Child of Fancy and is never to be school’d and discipline’d by Reason; 
Poetry, say they, is blind inspiration, is pure enthusiasm, is rapture and rage all 
over. But Fancy, I think, in Poetry, is like Faith in Religion; it makes far 
discoveries, and soars above reason, but never clashes or run against it. Fancy 
leaps and frisks, and away she’s gone, whilst reason rattles the chains and 
follows after. Reason  must consent and ratify what – ever by fancy is attempted 
in its absence, or else ‘tis all null and void in law. However, in contrivance and 
oeconomy of a play reason is always principally to be consulted. Those who 

                                                           
134 John Dryden,  “An Essay of Dramatic Poesy,” in Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-

1770,  ed. Thora Burnley and Bernard de Bear Nicol, p.114-115. 
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object against reason are Fanaticks in Poetry, and are never to be sav’d by their 
good works. 135 

 
กวีนิพนธถือกําเนิดจากจินตนาการ (fancy) ยังไมเคยผานการเรียนรูและฝกหัดวินัยจากเหตุผล 

(reason) จึงมีความโลดโผน ไมรูทิศทาง  ในที่นี้ไรเมอรนาจะตอบโตผูที่คัดคานกวีนิพนธวาเกิดจากความบาคลั่ง
ดังเชนเพลโต โดยไรเมอรเห็นวาเหตุผลจะควบคุมดูแลจินตนาการมิใหเกินเลยไป และเหตุผลที่กําหนดใหละคร
เปนไปตามความสมจริงคือเอกภาพประการที่สามไดแก     เอกภาพของการกระทํา ซึ่งควรจะสมบูรณและมีเพียง
หนึ่งเดียว 

…Now the poet is to aim at one great and complete action, to the 
carrying on of which all things in his play, even the very obstacles,  are to be 
subservient… 136 

 
หากในเรื่องมีการกระทํา 2 อยาง จะทําลายเอกภาพของเรื่อง เนื่องจากจะไมใชเรื่องเดียว แตจะเปน

สองเรื่อง ดังที่เบ็น จอหนสันแสดงความเห็นวาในบทละครอาจมีหลายการกระทําได แตจะตองเปนสวนเสริมการ
กระทําหลัก เรียกโครงเรื่องรองวาเปน under-plots ดรายเด็นยกตัวอยางเรื่อง Eunuch ของเพลาตุส  วาการคืนดี
ระหวางเธอิส (Thais) และแฟเดรีย (Phaedria) ไมใชการกระทําหลักแตเปนเพียงสวนเสริมแกการแตงงานคนอีก
คูหนึ่ง  กอรแนยเองก็เห็นวาตองมีการกระทําหลักเพียงหนึ่งเดียว  

  
จํานวนของการกระทําเปนความแตกตางระหวางละครโศกนาฏกรรมอังกฤษกับฝร่ังเศส ละครอังกฤษมี

การใชโครงเรื่องยอยของตัวละครรองเพื่อเสริมการกระทําของตัวละครหลัก แตจะตองเรียบเรียงเปนอยางดีดวย 
ดังเชนในงานของเชคสเปยรและเฟล็ทเชอร 

 
Their plot are single; they carry on one design, which is pushed forward by all the actors, 
every scene in the play contributing and moving towards it. Our plays besides the main 
design, have under-plots or by concerments, of less considerable persons and intrigues, 
which are carried on with the motion of the main plot.   
 

                                                           
135  Thomas Rymer, “Tragedies of the Last Age,” in Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-

1770,  ed. Thora Burnley and Bernard de Bear Nicol, p.114. 
136  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek 

to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 320. 
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First, that we have many plays of ours as regular as any of theirs, and which, 
besides, have more variety of plot and character; and secondly, that in most of 
irregular plays of Shakespeare or Fletcher (for Ben Johnson’s are for the most 
part regular), there is a more masculine fancy and greater spirit in the writing 
than there is in any of French. 137 

 
แมบทละครกอนหนาเขาจะไมดําเนินตามกฎเอกภาพของการกระทํา  แตดรายเด็นถือเปน

ลักษณะเฉพาะของละครอังกฤษที่นาชื่นชมมากกวาของฝรั่งเศสที่ติดอยูในกฎเกณฑ และลักษณะ
เฉพาะของละครอังกฤษอีกประการหนึ่งคือการปนลักษณะของสุขนาฏกรรมกับโศกนาฏกรรม  

 
I must therefore have stronger arguments, ere I am convinced that compassion 
and mirth in the same subject destroy each other; and in the meantime cannot 
be conclude, to the honour  of our nation, that we have invented, increased, and 
perfected a more pleasant way of writing for the stage, than was ever known to  
the ancients or moderns of any nation, which is tragic-comedy. 138 

 
ดรายเด็นยอมรับวาการปนอารมณจะทําใหละครดอยลงไป แตก็เปนลักษณะเฉพาะชาติที่

มีแตของอังกฤษเทานั้นรวมถึงการมีฉากสยดสยองบนเวที 
 
That is, those actions which by reason of their cruelty, will cause aversion in us, or by reason 
of their impossibility, unbelief, ought either wholly be avoided by poet, or only delivered by 
narration. To which we may have leave to add, such as, to avoid tumult (as was before 
hinted), or to reduce the plot into a more reasonable compass of time, or for defect of 
beauty in them, are rather to be related than presented to the eye. 139 

     
การหลีกเลี่ยงฉากทุกขเวทนาเปนความคิดที่สืบทอดมาตั้งแตอริสโตเติลวาควรหลีกเลี่ยง  มิใหแสดงบน

เวทีตอหนาผูชม เนื่องจากทําใหเกิดความนารังเกียจ ไมสมจริง  และไมนาเชื่อถือ ฉากเหลานี้ควรใหเกิดนอกเวที 
และถายทอดสูผูชมดวยการบรรยายหรือการกลาวถึงเทานั้น  

                                                           
137  Ibid., p. 331. 
138  Ibid,. p. 329. 
139  Ibid., p. 330-331. 
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แมแตภาษาในบทสนทนาของตัวละครก็ควรจะตองมีความสมจริง ตลอดมาตั้งแตสมัย

กรีกจนกระทั่งถึงสมัยคาโรไลนนั้น ละครโศกนาฏกรรมเขียนดวยรอยแกวที่มีฉันทลักษณ เนื่องจาก
เปนรูปแบบที่สูงสง ไพเราะงดงาม เหมาะสมกับเนื้อหาและตัวละคร แตก็เกิดคําถามวาเปนรูปแบบ
การใชภาษาที่สมจริงหรือไม เพราะละครนั้นใชบทสนทนา ซึ่งเปนภาษาพูด และในความเปนจริงไม
มีใครพูดจาเปนทวงทํานองและใชคําสัมผัสกัน  เพราะบทสนทนาออกมาจากความคิดเฉียบพลัน 
ไมมีการคิดคําพูดไวกอน  
  

First, then I am of opinion that rhyme is unnatural in a play, because dialogue 
there is presented as the effect of sudden thought: for a play is the imitation of 
Nature; and since no man, without premeditation, speaks in rhyme, neither ought 
he to do it on stage. 140 

     
หากเปนการกระทําธรรมดาเชนสั่งเปดประตูหรือเรียกคนรับใช บทสนทนาที่เปนรอยกรอง

ก็ดูจะสูงสงเกินไปจนไมเปนธรรมชาติ 
 
ละครคือการเลียนแบบธรรมชาติ ทวาธรรมชาติของละครแตละประเภทนั้นแตกตางกัน ละครสุข

นาฏกรรมเลียนแบบธรรมชาติของมนุษยที่ไมสูงสง เปนคนธรรมดา การกระทําและคําพูดก็ตองธรรมดาตามไป
ดวย แตละครโศกนาฏกรรมเลียนแบบธรรมชาติของมนุษยที่สูงสง สงางามกวาธรรมดา ดังนั้นจึงเหมาะสมที่จะ
ใชฉันทลักษณแบบฮีโรอกิ คัพเพล็ท และกลอนเปลานั้นต่ําตอยเกินไปสําหรับละครโศกนาฏกรรม    
 

เซอร โรเบิรต โฮวารด โตตอบความคิดของดรายเด็นที่ไมยอมรับกลอนเปลาทันทีในปเดียว
กัน ดรายเด็นจึงปกปองความคิดของเขาในบทความชื่อ A Defence of an Essay of Dramatic 
Poesy   ในบทความนี้ดรายเด็นใหเหตุผลวาเกี่ยวกับความงามของภาษา บทละครควรใหความพึง
พอใจเปนหลัก การสั่งสอนยังเปนรองความพึงพอใจ 

 
I am satisfied if it caused the delight; for delight is the chief, if not the only, end 
of poesy: Instruction can be admitted but in the second place, for poesy only 
instructs as it delights.   

                                                           
140  Ibid., pp. 330-331. 
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It is  true that to imitate well is a poet’s work: but to affect the soul, and excite the 
passion, and above all to move admiration which is the delight of serious plays, 
a bare imitation will not serve. The converse, therefore, which a poet is to imitate, 
must be heightened with all the arts and ornaments of poesy, and must be such, 
as strictly considered, could never supposed spoken by any without 
premeditation. 

 
But I will be bolder, and do not doubt to make it good, though a paradox 

the one great reason why prose is not to be used in serious play, is, because it is 
too near the nature of converse: there may be too great a likeness; as the most 
skilful painters affirm, that there may be too near a resemblance in a picture; to 
take every lineament and feature, is not to make an excellent piece, but to take 
so much only as will make a beautiful resemblance of the whole; and, with an 
ingenious flattery of nature, to heighten the beauties of some parts, and hide the 
deformities of the rest. 141 

 
Rhyme is incapable of expressing the greatest thought naturally, and the 

lowest it cannot with any grace; for what is more unbefitting the majesty of verse, 
than to call a servant, or bid a door be shut in rhyme? 142 

 
บทละครแนวโศกนาฏกรรมฮีโรอิกของดรายเด็นนั้นใชฉันทลักษณแบบฮีโรอิก คัพเพล็ท 

(heroic couplet)  ดังนั้นเขาจึงใหเหตุผลที่ละครควรจะใชรอยกรองที่มีสัมผัสผานนีอานเดอรซึ่ง
เปนกระบอกเสียงของเขา  นีอานเดอรหรือดรายเด็นยอมรับวาบทสนทนาของตัวละครควรจะ
เหมือนคําพูดในชีวิตจริง และเปนไปไมไดที่มนุษยจะพูดเปนโคลงกลอนโดยไมมีการเตรียมมาลวง
หนา  แตดรายเด็นไดใหเหตุผลที่ละครควรจะใชรอยกรองที่มีฉันทลักษณงดงามโดยอิงกับความคิด
ที่วาละครเปนการเลียนแบบ 
                                                           

141  John Dryden, “A Defence of an Essay of Dramatic Poesy,” in Dramatic Theory and 
Criticism : Greek to Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, pp. 332-333. 

142  Ibid., p. 333. 
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It has been formerly urged by you, and confessed by me, that since no 

man spoke any kind of verse extempore, that which was nearest Nature was to 
be preferred. I answer you, therefore, by distinguishing betwixt what is nearest to 
the nature of Comedy, which is the imitation of common persons and ordinary 
speaking, and what is nearest the nature of serious play : this last is indeed the 
representation of Nature, but ‘tis Nature wrought up to a higher pitch. The plot, 
the characters, the wit, the passions, the descriptions, are all exalted above the 
level of common converse, as high as the imagination of the poet can carry  
them, with  proportion to verisimility. Tragedy, we know, is wont to image to us 
the minds and fortunes of noble persons, and to portray these exactly; heroic 
rhyme is nearest Nature, as being the noblest kind of modern verse. 143 

Blank verse is acknowledged to be too low for a poem… 144 
 
ละครคือการเลียนแบบ แตการเลียนแบบนั้นนอกจากจะตองเหมือนจริงแลวยังตองสวย

งามกวาความเปนจริงดวย มิใชเลียนแบบโดยไมตกแตงอะไรเลย การใชภาษาที่สูงสงเปนเสมือน
เครื่องประดับที่ทําใหงดงามขึ้น  แมวาจะทําใหคําพูดของตัวละครดูไมสมจริง แตดรายเด็นยืนยัน
วาการใชภาษาพูดเปนรอยแกวธรรมดานั้นตรงกับความจริงเกินไป แตหนาที่ของกวีคือทําใหภาษา
งดงามเทาเทียมกับองคประกอบอื่นๆในเรื่อง 
 

  ในขณะที่ดรายเด็นชื่นชมละครของเชคสเปยร ธอมัส ไรเมอรนําหลักเกณฑตามแบบแผน
คลาสสิกมาวิจารณบทละครเรื่อง Othello (1604) ของเชคสเปยรซึ่งดูจะไมยุติธรรมนักเพราะละคร
ของเชคสเปยรมีลักษณะเฉพาะที่สรางขึ้นโดยไมได รับอิทธิพลจากฝรั่งเศส  ดังนั้นงานของ       
เชคสเปยรยอมไมใชละครที่ดีตามทัศนะของไรเมอรซึ่งเคารพรูปแบบละครโศกนาฏกรรมคลาสสิก
อยางเครงครัด 

 

                                                           
143  John Dryden, “An Essay of Dramatic Poesy”, in Neo-Classical Dramatic Criticism 1560-

1770,  ed. Thora Burnley and Bernard de Bear Nicol,  pp. 98-99. 
144  Ibid. 
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ไรเมอรโจมตีวาละครเรื่องนี้ฝาฝนกฎขอสําคัญที่สุด คือความสมจริงและความงดงามใน
การสรางเรื่อง  ลักษณะนิสัยและการกระทําของตัวละครลวนไมเหมาะสม ขัดกับหลักความจริง
และไมมีความงาม ตนเรื่องเดิมนํามาจากนวนิยายของซินทีโอนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมสมัย
ฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี เชคสเปยรไดดัดแปลงเรื่องจากตนฉบับเดิมไปหลายประการซึ่งดอย
ลงในทัศนะของไรเมอร 

ไรเมอรเห็นวาเชคสเปยรสรางตัวละครอยางไมเหมาะสม การสรางตัวละครเอกคือโอเธลโล 
(Othello) ใหเปนพวกมัวร (Moor) พรอมกับกําหนดที่มาแหงชาติตระกูลวาเปนมัวรแหงเวนิซ 
(Moor of Venice) นั้นขัดกับหลักความจริง ไมมีตระกูลมัวรในตนเร่ืองเดิม ซินทีโอเพียงแตเรียกตัว
ละครตัวนี้วามัวรเทานั้น พวกมัวรไมนาจะมีเกียรติยศเพียงนั้นในประวัติศาสตร  ไรเมอรเห็นวาพวก
มัวรมีสถานะทางสังคมไมตางจากพวกนิโกร พวกมัวรเปนไมไดดีไปกวาคนเปาแตรในกองทัพ แต
เชคสเปยรใหโอเธลโลเปนถึงแมทัพในการทําสงครามกับพวกเติรก ทั้งหมดนี้ขัดกับครรลองของ
ความจริงตามธรรมชาติ ถือเปนความผิดรายแรง 
 

Nothing is more odious in nature than an improbable lie, and certainly 
never was any play fraught, like this Othello, with improbabilities. The character 
or manners, which are the second part in a tragedy, are not less unnatural and 
improper than the fable was improbable and absurd. 145 

 
การกระทําและลักษณะนิสัยที่ไมเหมาะสมอยูที่ตัวโอเธลโล ซึ่งเปนชายชาติทหาร แตกลับ

หูเบาเชื่อคํายุยงจนลงมือฆาภรรยา ใหอิอาโก (Iago) ฆาแคสสิโอ (Cassio) และสุดทายฆาตัวตาย
เพื่อหนีโทษที่จะมาถึงตน  ไรเมอรเห็นวาโอเธลโลไมดีงามและสูงสงพอที่จะเปนตัวละครเอกของ
ละครโศกนาฏกรรมไดเลย 
 

There can be nothing in the character either for the profit or to actors we need 
not expect many that are either true or fine or noble. 146 

 

                                                           
145  Thomas Rymer, “A Short View of Tragedy,” in Dramatic Theory and Criticism : Greek to 

Growtowski, ed. Bernard F. Dukore, p. 346. 
146  Ibid,. p. 347. 
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เดสเดโมนา (Desdemona) ซึ่งเปนถึงลูกสาวของสมาชิกวุฒิสภา (Senetor) ถึงกับหนีไป
พบกับโอเธลโลในคืนกอนที่จะแตงงานกัน และบราบันธิโอ (Brabantio) ก็ยอมรับการแตงงาน
ระหวางเดสเดโมนาและโอเธลโลทั้งๆที่ไมนาจะยินยอม ไรเมอรเห็นวาตัวละครเอกตองมีลักษณะที่
ดีงาม สามารถเปนตัวอยางแกผูชมได แตเชคสเปยรลมเหลวในการสรางตัวละคร 

 
ไรเมอรยังวิจารณองคประกอบเล็กๆนอยๆอีกหลายประการที่ไมสมจริงและนาตลกขบขัน

เชน เมื่อเดสเดโมนาถูกบีบคอ เธอก็ยังพูดตอไดกับเอมิเลียสาวใช  หรือในความเปรียบของโอเธลโล 
 

OTHELLO   …Oh, heavy hour! 
Methinks it should be now a huge eclipse 
Of sun and moon, and that th’affrighted globe  
[Did] yawn at alteration. 147 

 
ไรเมอรวิจารณความเปรียบในตอนนี้โดยนําไปโยงกับดาราศาสตร การที่พระอาทิตยจะคราสกับพระ

จันทรนั้นเปนไปไมได ทั้งนี้ไรเมอรนาจะกระทบกระเทียบเชคสเปยรมากกวาจะเปรียบเทียบกับความจริงทาง
ดาราศาสตรจริงๆ 

  
ดูราวกับวาการกระทําของเดสเดโมนาตลอดเรื่องไมเปนเหตุผลใหเธอตองถูกฆาตายเลย 

เธอเพียงแตแตงงานกับผูชายหูเบาและถูกฆาเพราะเพียงแคทําผาเช็ดหนาหาย  ไรเมอรเห็นวาเรื่อง
ราวทํานองนี้ไมไดสั่งสอนสิ่งใดเลยแกผูชม Othello เปนเพียงเรื่องราวนองเลือดและการฆาตกรรม
เทานั้น  (blood and butchery)  
 

What can remain with the audience to carry home with them from this 
sort of poetry for their use and edification? How can it work, unless instead of 
settling the mind and purging our passions) to deludes our senses, disorder our 
thoughts, addle our brain, pervert our affections, hare our imaginations, corrupt 
our appetite, and fill our head with vanity, confusion, Tintamare and jingle-
jangle… 148 

                                                           
147  Ibid., p. 350. 
148  Ibid., p. 351. 
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ละครโศกนาฏกรรมควรใหบทเรียนบางประการแกมนุษย ชําระอารมณใหบริสุทธิ์  แตเร่ือง 

Othello กลับใหผลรายแกความคิดและจิตใจมากมายหากตัดสินละครเรื่องนี้ตามแบบแผน
คลาสสิก  
 

There is in this play some burlesque, some humor and ramble of comical 
wit, some show, and some mimicry to divert the spectators, but the tragical part 
is plainly none other than a bloody farce without salt or savour. 149 

 
นอกจากจะมีความบกพรองในการสรางตัวละครแลว เร่ือง Othello ยังมีลักษณะของการ

ปนอารมณขันซึ่งไมควรปรากฏในละครโศกนาฏกรรม  เต็มไปดวยฉากนองเลือดและความรุนแรง 
ละครเรื่องนึ้จึงเปนเพียงละครตลกชวนหัวสยองขวัญเทานั้นตามทัศนะของไรเมอร  
 
 3.5.2     ลักษณะบทละครในสมัยเรสทอเรชัน 
 

รูปแบบเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมในสมัยนี้คือละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกหรือละคร   ฮี
โรอิก (Heroic Drama) ซึ่งเปนละครประเภทเดียวในสมัยนี้ที่ไดรับอิทธิพลจากสมัยฟนฟูศิลปวิทยา
การ บทละครแนวนี้มักดัดแปลงละครเกาสมัยอะลิซะบีธันใหเขากับกฎเกณฑตามแบบคลาสสิก
กอนนํามาแสดง เชน ในเรื่อง King Lear ตัดบทของฟูล (Fool) ออกไป  ในเรื่อง Romeo and Juliet 
ก็เปลี่ยนใหเร่ืองจบลงอยางมีความสุข รวมถึงนําบทละครเดิมมาเขียนใหมใหถูกรสนิยมของคนดู
เชนดรายเด็นนําเรื่อง Anthony and Cleopatra มาเขียนใหมเปนเรื่อง All for Love, or The World 
Well Lost (1677) เปนตน150   ละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกนิยมนําเรื่องจากละครโศกนาฏกรรมใน
สมัยกอนหนานี้และเรื่องราวจากมหากาพยมาเรียบเรียงใหม โดยมักมีแกนเรื่องที่แสดงใหเห็น
ความขัดแยงระหวางความรักและเกียรติศักดิ์ (Love and Valour) ตัวละครเอกตองตัดสินใจเลือก
อยางใดอยางหนึ่ง และในที่สุดจะแสดงใหเห็นวาสติปญญาและเหตุผลยอมอยูเหนืออารมณ      
บทละครจะเขียนเปนรอยกรองที่มีฉันทลักษณแบบฮีโรอิกคัพเพล็ทเพื่อใหบทละครมีลักษณะยิ่ง

                                                           
149  Ibid., p. 351. 
150  เฉลิมศรี จันทรออน, ประวัติละครอังกฤษ 1 : กําเนิดละครตะวันตก-ละครอังกฤษใน

ศตวรรษที่สิบเกา, หนา 150. 
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ใหญ 151 แตตอมาก็เรียกบทละครที่แตงดวยกลอนเปลาแตมีตัวละครและแกนเรื่องดังนี้วาเปนละคร
ฮีโรอิกดวย นักเขียนบทละครแนวนี้ที่มีชื่อเสียงไดแกจอหน ดรายเด็น  ธอมัส อ็อทเวย (Thomas 
Otway, 1652-1685)  นาธาเนียล ลี (Nathanial Lee, 1684-1692)   และจอหน แบงคส (John 
Banks, 1650-1700) แตละคนก็มีความสามารถแตกตางกันไป  
  

จอหน ดรายเด็นเปนนักเขียนบทละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกที่มีความสามารถที่สุดและมี
ความสําคัญที่สุดในสมัยนี้  เขาไดประพันธฉันทลักษณแบบฮีโรอิก คัพเพล็ท เพื่อใชกับบทละคร
ประเภทนี้โดยเฉพาะ  ฮีโรอิก คัพเพล็ท เปนสัมผัสคูที่มีคําสุดทายของทุกๆสองบรรทัดสัมผัสกัน   
ใน  The Poetics อริสโตเติลแนะวาเปนฉันทลักษณที่เหมาะกับมหากาพย บทละครของดรายเด็น
ที่เขียนดวยฮีโรอิก คัพเพล็ท มีทั้งหมดหาเรื่องคือ The Indian Queen, 1664) เขียนรวมกับเซอร    
โรเบิรต โฮเวิรด ซึ่งเปนพี่เขย The Indian Emperor ; or The Conquest of Mexico by Spinards 
(1665) The Conquest of Granada by the Spinards (1670)  Tyrannic Love; or Royal Matyr 
(1669) และ Aureng – Zebe (1675) ทั้งหาเรื่องมีลักษณะของพระเอกที่มีความเกงกลาเหนือ
มนุษย ทั้งหยิ่งทนงในศักดิ์ศรีของตน สวนนางเอกจะเปนสตรีที่มีทั้งความมั่นคงในรักและความงาม
ยากจะหาใครมาเปรียบได บุคลิกของทั้งสองจะนําไปสูความขัดแยงระหวางความรักและเกียรติ
ศักดิ์ 152  ดรายเด็นเห็นวาลักษณะสําคัญของบทละครแนวนี้คือ “Love and Valour” ของตัวละคร
เอกที่มีลักษณะอุดมคติมากที่สุด  

 
นอกจากนี้ดรายเด็นยังมีบทละครเรื่องอ่ืนที่เขียนดวยกลอนเปลาตามแบบเชคสเปยร เชน

เร่ือง All for Love ; or The World Well Lost (1677) และเรื่อง Troilus and Cressida; or Truth 
Found Too Late (1697) ของเชคสเปยร  และยังไดดัดแปลงเรื่อง Paradise Lost  ของมิลตันเปน
ละครโอเปราเรื่อง The Age of Innocence (1677) และเขียนบทละครสุขนาฏกรรมประเภทคอเมดี 
ออฟ แมนเนอรส และบทรอยกรองอีกจํานวนมาก นอกจากจะเปนนักเขียนบทละคร ดรายเด็นยัง
เปนผูนําในการเขียนบทวิจารณวรรณกรรมเปนภาษารอยแกวซึ่งมักเปนบทนําของบทกวีหรือบท
ละครทั้งที่เปนของเขาและของผูอ่ืน  การวิจารณเปนรอยแกวจะเขามาแทนที่ละครและวรรณกรรม
รอยกรองในศตวรรษตอไป และดรายเด็นเปนอัจฉริยะบุรุษผูบุกเบิกการเขียนในแนวดังกลาว 153  
 
                                                           

151  เรื่องเดียวกัน, หนาเดียวกัน. 
152  เรื่องเดียวกัน, หนา 152. 
153  เรื่องเดียวกัน, หนา 157. 
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นาธาเนียล ลีเร่ิมเขียนบทละครพรอมๆกับธอมัส อ็อทเวยในประมาณกลางทศวรรษที่ 
1670 ลีเขียนบทละครปอนใหกับคณะละครเธอะคิงส คัมพานีอยูชวงหนึ่งซึ่งเปนชวงที่เขามีชื่อเสียง
ที่สุด  เพราะหลังจากนั้นลีตองจบชีวิตการเปนนักเขียนบทละครดวยเหตุผลทางการเมือง งานของลี
จะเต็มไปดวยอารมณ เชนเรื่อง Sophonisba (1675) และ The Rival Queens  และTheodosius 
(1680) ทั้งสามเรื่องนี้ประสบความสําเร็จมากที่สุดเนื่องจากสามารถแสดงอารมณของตัวละครที่
ผันผวนสับสน และอารมณรักที่ซาบซึ้งของคูรักเมื่อไดมาพบกัน154 สวนอ็อทเวยก็ประสบความ
สําเร็จในการสรางอารมณโดยเฉพาะอยางยิ่งความสงสารเพราะตัวละครตองตกอยูในภาวะที่ตอง
เลือก เชนเรื่อง Don Carlos (1676) เปนเรื่องของเจาชายที่ถูกบิดาพรากคนรักโดยสมรสกับหญิงที่
เขารักเสียเอง ตัวละครเอกตองตัดสินใจระหวางการแกแคนกับการใหอภัย สวนบทละครของจอหน 
แบ็งคสยังคงมีลักษณะเรียกรองความสงสารและมักมีลักษณะบทละครประวัติศาสตร เชนเรื่อง 
Virtue Betrayed, or Anna Bullen (1682) 
 

จะเห็นไดวาในสมัยเรสทอเรชันนี้ นักการละครยังคงใหคําจํากัดความของละคร           โศกนาฏกรรม
วาเปนการเลียนแบบมนุษยที่เปนชนชั้นสูงเพื่อแสดงการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตา   ทั้งมิลตันและดรายเด็นเห็น
วาละครจะกอใหเกิดความสงสารและความกลัวเพื่อชําระอารมณ  และตองเปนตัวอยางทางศีลธรรมดวยการจบ
เร่ืองดวยการยกยองสนับสนุนความดีและการลงโทษการกระทําชั่ว คือการที่คนดีตองไดรับผลดีตอบแทน และ
คนชั่วตองไดรับการลงโทษเสมอ ดรายเด็นเห็นวาเปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษ โดยเฉพาะ
อยางยิ่งละครโศกนาฏกรรม ฮีโรอิกซึ่งมีแกนเรื่องเกี่ยวกับความรักและเกียรติยศ เปนเรื่องที่กอใหเกิดความสงสาร
และความกลัวมากกวาเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมกรีก  อิทธิพลคลาสสิกอีกประการที่สงผลตอสมัย        
เรสทอเรชันคือความคิดเรื่องความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต  ดรายเด็นเห็นพองกับกาสเตลเว
โทรและชาเปอแลงวาละครเปนการเลียนแบบ  หากสมจริงมากที่สุดจะกอใหเกิดผลทางอารมณไดดี   ทั้งความ
งดงามเหมาะสมจะตองอยูในการกระทําของตัวละครเพื่อเปนตัวอยางอันดีแกผูชม  ตัวอยางของละครโศก
นาฏกรรมอังกฤษที่ไมงดงามเหมาะสมในตัวละครคือเรื่อง Othello ของเชคสเปยร  นอกจากนี้  ดรายเด็นยังเห็น
วาละครโศกนาฏกรรมอังกฤษไมมีความงดงามเหมาะสมเนื่องจากมีการปนประเภทวรรณกรรมและมีการใชฉาก
สยดสยองบนเวที  แตก็เปนลักษณะเฉพาะที่นาชื่นชม  

 
สวนความสมจริงเหมือนชีวิตเกิดจากกฎเอกภาพทั้งสาม เปนครั้งแรกที่นักการละคร

อังกฤษสนใจเรื่องนี้อยางจริงจัง ดรายเด็นและมิลตันวิเคราะหวาเวลาของเรื่องควรอยูในขอบเขต
ของ 24 ชั่วโมงหรือใกลเคียงเพื่อใหสมจริงมากที่สุด  กฎของเวลาทําใหเกิดกฎของสถานที่และการ
กระทํา ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษไมดําเนินตามกฎเอกภาพ โครงเรื่องของละครโศกนาฏกรรม

                                                           
154  เรื่องเดียวกัน, หนา 160. 
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อังกฤษนิยมใหมีทั้งโครงเรื่องหลักและโครงเรื่องรอง  ดรายเด็นในชวงปลายชีวิตที่เขาผอนคลาย
การยึดถือกฎคลาสสิกลงความเห็นวาเปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษที่เปน
อิสระจากกฎเกณฑ  จึงมีความสามารถในการสรางสรรคมากกวาละครโศกนาฏกรรมของฝรั่งเศส
ที่ยึดถือในกฎเกณฑอยางเครงครัด  ความสมจริงอีกประการหนึ่งอยูที่การใชภาษาของตัวละคร  
ดรายเด็นใชฉันทลักษณแบบฮีโรอิก คัพเล็ท แทนการใชกลอนเปลา แมจะสูงสงเกินกวาจะเปน
ภาษาพูด แตดรายเด็นเห็นวาละครโศกนาฏกรรมซึ่งเปนการเลียนแบบตัวละครที่สูงสงที่สุดจึงตอง
ใชภาษาที่งดงามกวาจริง 

 
 

3.6     สมัยใหม 
 

ละครโศกนาฏกรรมหยุดพัฒนาเมื่อเขาสูคริสตศตวรรษที่ 18 ซึ่งเปนสมัยของละคร
ประเภทเราอารมณ    ซึ่งเกิดขึ้นเพื่อตอบสนองชนชั้นกลางที่เกิดขึ้นใหม ตอมาในคริสตศตวรรษที่ 
19 ละครเปลี่ยนแนวเปนละครโรแมนติกตามความนิยมของสมัย  ละครโศกนาฏกรรมซึ่งผูกพันกับ
ชนชั้นสูงมาตลอดก็ลดความสําคัญทางสังคมลงเรื่อยๆ   เมื่อเขาสูคริสตศตวรรษที่ 20 การเปลี่ยน
แปลงทางสังคมเชนสงครามโลก การตกต่ําทางเศรษฐกิจทําใหเกิดปญหาตางๆมากมาย  นักการ
ละครจึงหาวิธีการนําเสนอละครในรูปแบบตางๆที่เชื่อวาจะสามารถสะทอนความจริงของสังคมไดดี
ที่สุด  รูปแบบละครตะวันตกที่คิดคนใหมนี้ แบงออกเปนหลายแนว  ไดแก  ละครสัจนิยม 
(Realism)ละครธรรมชาตินิยม (Naturalism) ละครเอกซเพรสชันนิสต (Expressionism) ละคร
สัญลักษณนิยม (Symbolism) ละครแอบเสิรด (Abdurd) ฯลฯ  ละครสมัยใหมมีบทบาทและความ
สําคัญตอ       จิตวิญญาณของมนุษยเทียบเทาละครโศกนาฏกรรม 

 
ละครสมัยใหมมิใชละครโศกนาฏกรรมในแงรูปแบบ และนักการละครก็มิไดเรียกละครของ

ตนวาเปนละครโศกนาฏกรรม  แมวาจะได รับคําวิจารณ  และตีความวาสามารถเปนละคร               
โศกนาฏกรรมสมัยใหมได  เชน บทละครของแอนตัน เชคอฟ เฮนริก อิบเซน และ เทนเนสซี        
วิลเลียม รวมถึงบทละครของยูจีน โอนีล ที่ตั้งใจนําแบบแผนของละครโศกนาฏกรรมกรีกมาใชใน
บทละครแนวธรรมชาตินิยม    นักเขียนบทละครคนสําคัญอีกคนหนึ่งที่ไดรับการวิจารณอยางกวาง
ขวางวาละครของเขาสามารถเปนละครโศกนาฏกรรมไดหรือไมคืออารเธอร มิลเลอร  นักการละคร
สมัยใหมชาวอเมริกันซึ่งเขียนบทละครที่มีชื่อเสียงหลายเรื่อง เชน  All My Son (1947) Death of a 
Salesman (1949) The Crucible (1953) A View from the Bridge (1955)  After the Fall 
(1964)  เปนตน  บทละครของมิลเลอรสวนมากมักแสดงปญหาระหวางตัวตนของมนุษยที่ขัดแยง
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กับคานิยมหรือบทบาทในสังคมที่ไมถูกตอง   มิลเลอรเต็มใจที่จะเรียกละครของเขาวาเปนละคร
สะทอนสังคมเพราะเขาเชื่อวางานศิลปะจะตองสะทอนความเปนไปของสังคม รวมถึงวัฒนธรรม
ประเพณี  และคานิยมที่สังคมนั้นยึดถือ    

 
บทละครเรื่องสําคัญที่ไดรับการวิจารณคือเร่ือง  Death of a Salesman ประสบความ

สําเร็จในการจัดแสดงและไดรับรางวัลพูลิตเซอรรวมถึงรางวัลจากสถาบันตางๆ มากมาย  บทละคร
เร่ืองนี้ไดรับการยกยองวาเปนละครโศกนาฏกรรมสมัยใหม  และยังกอใหเกิดการวิพากษวิจารณ 
ตัวละครเอกของเรื่องคือ  วิลลี โลแมน  (Willy Loman) วามีคุณสมบัติเพียงพอที่จะเปนตัวละคร
เอกของละครโศกนาฏกรรมหรือไม  คําวิจารณทําใหมิลเลอรเขียนบทความที่เปนการปกปองบท
ละครและอธิบายความคิดของในการเขียนบทละคร  ซึ่งอาจเรียกไดวาเปนทฤษฎีละครของมิลเลอร
ที่อธิบายละครของเขาไดดีที่สุดวาเปนละครโศกนาฏกรรมหรือไม 
 

3.6.1  ทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมของอารเธอร มิลเลอร    
 
 ทฤษฎีละครของมิลเลอรอยูในรูปบทความซึ่งมักเขียนขึ้นภายหลังจากละครจัดแสดงเพื่อ
อธิบายละครที่ไดรับการวิพากษวิจารณ  เชนเดียวกับที่กอรแนยปกปองบทละครเรื่อง  Le Cid    
บทความของมิลเลอรมักเปนบทนําในการรวมบทละครเพื่อตีพิมพ  รวมถึงบทสัมภาษณและคํา
ปาฐกถาในมหาวิทยาลัย  บทความชิ้นแรกที่อธิบายวาละครของเขาเปนละครโศกนาฏกรรมคือ  
Tragedy and the Common Man  ตีพิมพในหนังสือพิมพนิวยอรค ไทม   ฉบับวันที่ 27 กุมภาพันธ 
ค.ศ. 1949  หลังจากที่ละครเรื่อง Death of a Salesman จัดแสดงประมาณสองอาทิตย  บทความ
ชิ้นนี้เปนการโตตอบคําวิจารณของจอหน แกสเนอร (John Gassner)   และโจเซฟ วูด ครัตช 
(Joseph Wood Krutch,1893-1907) ทั้ งส อ งยึ ด ถื อ ค วาม คิ ด ขอ งอ ริส โต เติ ล ที่ ว า ล ะค ร              
โศกนาฏกรรมผูกพันกับสถานภาพอันสูงสงของตัวละครอยางเหนียวแนน155  ครัตชซึ่งเปน             
นักวิจารณคนสําคัญเชื่อวาในสมัยใหมไมอาจบอกเลาเร่ืองราวการตกต่ําของโชคชะตาของชนชั้น
สูงไดอีกตอไป  เพราะมนุษยในปจจุบันนั้นไมเชื่อวามีชนชั้นสูงอยูอีกแลว  ระดับความรูสึกสูงสุดที่
มนุษยจะไปถึงเปนเพียงความสงสารเหน็ใจ (pathos) และสงสารตัวเองเทานั้น  
 

                                                           
155  Robert A. Martin, “Editor’s Introduction,” in The Theatre Essays of Arthur Miller  (New 

York : Viking Press, 1978), p. xxiii. 
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We can no longer tell tales of the fall of noble men because we do not believe 
that noblemen exist. The best that we can achieve is pathos and the most that 
we can do is to feel sorry for ourselves. Man has put off his royal robesand it is 
only in sceptered pomp that tragedy can come sweeping by. 156 
 
บทความอีกชิ้นหนึ่งที่แสดงทัศนะของมิลเลอรตอละครโศกนาฏกรรมคือ The Nature of 

Tragedy  ตีพิมพในหนังสือพิมพนิวยอรค เฮราลด  ทริบูน ฉบับวันที่ 27 มีนาคม ค.ศ. 1949  
อธิบายความหมายของละครโศกนาฏกรรม  ความแตกตางระหวางละคร (drama) และละคร     
เมโลดรามา นอกจากนี้ยังมีบทความสําคัญอื่นๆ เชน On Social Play (1955)  อธิบายจุดมุงหมาย
ของละครเพื่อสังคมตามทัศนะของมิลเลอร   

 
3.6.1.1 คําจํากัดความและจุดมุงหมายของละครโศกนาฏกรรม   

 
 มิลเลอรเห็นวาละครโศกนาฏกรรมยังเปนประเด็นที่นักการละครยังคงใหความสนใจและ
ใหคําจํากัดความที่ไมสิ้นสุด  มิลเลอรอธิบายความหมายของละครโศกนาฏกรรมในทัศนะของเขา
ไว ในบทความที่ ชื่ อ  The Nature of Tragedy  เพราะเห็นวาการทํ าความเขาใจกับละคร            
โศกนาฏกรรมจะสามารถทําใหเขาใจละครในสมัยนั้นมากขึ้น  
 
 ละครโดยทั่วไปจะตองแสดงใหเห็นปมขัดแยงระหวางมนุษย  ซึ่งเปนปมขัดแยงของละคร
เมโลดรามา (melodrama) และเปนปมขัดแยงระดับที่ต่ําที่สุด  แสดงใหเห็นความรุนแรงภายนอก  
สวนปมขัดแยงระดับที่สูงขึ้นไปคือปมขัดแยงระหวางมนุษยและปมขัดแยงภายในใจของมนุษยซึ่ง
เปนปมขัดแยงของละคร (drama) ซึ่งมิลเลอรหมายถึงละครโศกนาฏกรรม  ละครโศกนาฏกรรม
ยอมดีกวาละครเมโลดรามา เพราะเปนการสะทอนการกระทําของมนุษยไดดีที่สุด  
  
 ละครโศกนาฏกรรมและละครเมโลดรามายังกอใหเกิดความรูสึกแกผูชมตางกัน  ละคร 
โศกนาฏกรรมกอใหเกิดความรูสึกโศก (tragic feeling) ในขณะที่ละครเมโลดรามากอใหเกิดความ
รูสึกสงสาร (pathetic)  ละครโศกนาฏกรรมยอมอยูในระดับที่สูงกวาละครเมโลดรามาเนื่องจาก
แสดงใหเห็นสภาวะทางจิตวิทยาของตัวละครดวย  มิลเลอรไดยกตัวอยางสถานการณเพื่ออธิบาย
                                                           

156  Joseph Wood Krutch, “The Modern Temper,” in The Idea of Tragedy , ed. Carl Benson 
and Taylor Littleton (Glenview, Ill : Scott, Foresman,1966), p. 68.  
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ความแตกตางระหวางอารมณที่เกิดขึ้นในละครโศกนาฏกรรมและละครเมโลดรามา สถานการณ
คือ  หากนายบีกําลังเดินอยูบนถนน และมีเปยโนหลนทับเขา  หนังสือพิมพจะเรียกเหตุการณนี้วา
เปน  ”โศกนาฏกรรม” (tragedy) ทั้ งที่จ ริงแลวเหตุการณนี้ เพียงแตกอให เกิดความสงสาร 
(pathetic) เพราะเปนอุบัติเหตุที่กอใหเกิดความเศราสลดใจ อาจทําใหผูอานคิดนําตัวเองเขาไป
แทนนายบี แตแทจริงแลวการตายของนายบีมิไดกอใหเกิดความรูสึกเหมือนดังเชนที่เกิดในละคร
โศกนาฏกรรม เพราะละครโศกนาฏกรรมนอกจากจะมีพื้นฐานจากความสงสารเห็นใจ  ความกลัว  
การนําตัวเองเขาไปแทนตัวละครเชนเดียวกับละครเมโลดรามาแลวยังใหการเรียนรูหรือการ
ประจักษชัดในความจริงบางประการดวย 
 

To my mind the essential difference, and the precise difference, between 
tragedy and pathos is that tragedy brings us not only sadness, sympathy, 
identification and even fear; it also, unlike pathos, brings us knowledge or 
enlightenment.157 

 
 คําวา ”ความรู” ในความหมายกวางๆ หมายถึงการแสดงใหเห็นวิถีทางที่ถูกตองในการ
ดํารงชีวิตอยูในโลกนี้   แมวาการตายของนายบีจะไมสามารถแสดงใหเห็นวิถีทางที่ถูกตองในการ
ดํารงชีวิตและไมเกี่ยวของกับศีลธรรมจรรยา  การเรียกเรื่องของนายบีวาเปนโศกนาฏกรรมเกิดจาก
ความสับสนระหวางความรูสึกแบบละครโศกนาฏกรรมกับความรูสึกสงสารเห็นใจ  เพราะนักเขียน
บทละครเลิกสนใจที่จะคนหาวิถีทางในการดํารงชีวิตที่ถูกตองและคนในปจจุบันพึงพอใจกับชีวิตที่
เปนอยูโดยไมสนใจที่จะตั้งคําถามที่จริงจังตอชีวิต   และถาหากมนุษยไมเชื่อวาตนเองไปไดไกล
กวาความสงสารตามความคิดของครัชต  มนุษยก็ไมมีทางไปถึงระดับการเรียนรูเชนกัน ชีวิตมนุษย
ก็เปนเพียงสิ่งมีชีวิตที่ตายตัว เปลี่ยนแปลงไมได  แตละครโศกนาฏกรรมซึ่งเปนรูปแบบละครที่สูง
สงที่สุด เกิดขึ้นเพราะวานักเขียนบทละครเชื่อมั่นในความสามารถของมนุษยวาจะเปลี่ยนแปลงได
โดยแสดงใหเห็นในบทละคร ดังนั้นละครโศกนาฏกรรมเกิดจากการมองมนุษยในแงดีวามนุษย
สามารถไปไดไกลกวาความสงสาร  
 

                                                           
157  Arthur Miller, “The Nature of Tragedy,” in The Theatre Essays of Arthur Miller , ed. 

Robert A. Matrin  (New York : Viking Press, 1978), p. 9. 
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 ละครโศกนาฏกรรมคือการแสดงใหเห็นตัวละครที่ไดเรียนรูหลังจากตอสูกับปญหาอยางถึง
ที่สุด  เปนปญหาที่เขมขนและจริงจังมากพอที่ผูชมจะนําตนเองไปแทนตัวละครและกลัววาเหตุ
การณที่เกิดกับตัวละครจะเกิดขึ้นกับตนเองบาง 
 

The demeanor, so to speak, of the story is most serious – so  serious  that you 
have been brought to the state of outright fear for the people involved, as though 
for yourself. 158 

 
ผูชมจะเขาใจวาทําไมละครจึงจบลงอยางเศราโศกและจะหลีกเลี่ยงอยางไรมิใหชีวิตจบลง

อยางเชนในละคร  ดังนั้นละครโศกนาฏกรรมจึงเปนรูปแบบละครที่สูงสงที่สุด  เพราะแสดงใหเห็น
ภาพของมนุษยที่พยายามนําพาตัวเองไปสูความสุข   แสดงใหเห็นสิ่งที่มนุษยควรจะเปนและ
พยายามที่จะเปน  

 
 In a word, tragedy is the most accurately balanced portrayal of the 
human being in his struggle for happiness. That is why we revere our tragedies 
in the highest, because they most truly portray us. And that is why tragedy must 
not be diminished through confusion with other modes, for it is the most perfect 
means we must be – or should strive to become. 159 

 
 สิ่งที่มนุษยพยายามจะเปนหรือพยายามจะรักษาไวหมายถึงสถานภาพ  ความเชื่อ หรือคา
นิยมที่ยึดถือวาเปนคุณคาและศักดิ์ศรี แสดงความเปนตัวตน   ดังนั้นละครโศกนาฏกรรมนั้นเกิดขึ้น
เมื่อตัวละครที่เปนตัวแทนของมนุษยถูกผลักออกจากสภาวะที่เคยอยู ทําใหตัวละครตองพยายาม
กลับไปสูสภาวะนั้น  แมวาจะตองแลกดวยชีวิตก็ตาม 
 

As a general rule, to which there may be exceptions unknown to me, I 
think the tragic feeling is evoked in us when we are in the presence of a 
character who is ready to lay down his life, if need be, to secure one thing – his 
sense of personal dignity. From Orestes to Hamlet, Medea to Macbeth, the 

                                                           
158  Ibid., p. 11. 
159  Ibid., p. 11. 
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underlying struggle is that of the individual attempting to gain his “rightful” 
position in the society. 160 

 มิลเลอรเห็นวาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมคลาสสิก ไมวาจะเปนโอเรสเทส มีเดีย 
หรือแมคเบธ ตางก็พรอมจะละทิ้งชีวิตของตนเองเพื่อปกปองความเปนตัวตน สถานภาพที่ยึดถือ
เปนคุณคาสวนตน เปนคุณสมบัติที่ตัวละครเอกในบทละครของมิลเลอรยึดถือเทาชีวิตเชนกัน 
เพราะนอกจากจะทําใหตัวละครนับถือตนเองแลวยังทําใหผูอ่ืนนับถือดวย    โดยไมจําเปนจะตอง
เปนคานิยมที่ถูกตอง เชนในเรื่อง Death of a Salesman นั้น   สิ่งที่ตัวละครเอกคือวิลลี โลแมนยึด
ถือคือการเปนเซลสแมน  การเอาชนะใจผูคนดวยความสวยงามภายนอกเพื่อใหเปนที่รูจักในสังคม 
เปนที่หนึ่งในสังคม ซึ่งเปนคุณคาตามแบบสังคมทุนนิยม  และมิลเลอรวิจารณวาเปนคานิยม
ฉาบฉวย  ไมลึกซึ้ง เปนคุณคาที่ไมดีจริง วิลลียึดถือคานิยมผิดๆ มาตลอดและไดถายทอดคานิยม
นั้นใหลูกดวย  และไมตระหนักรูจนกระทั่งใกลตอนจบของเรื่อง  อยางไรก็ดี   มิลเลอรเสนอทาง
เลือกใหตัวละครของเขาเสมอ เมื่อตัวละครตระหนักวาคานิยมที่ยึดถือเปนคานิยมที่ผิด ตัวละคร
สามารถประนีประนอมกับชีวิตดวยการละทิ้งคานิยมนั้น  และออกไปใชชีวิตในสังคมใหมหรือ
เปลี่ยนความคิดนั้นหากเปนความคิดที่ไมดี   แตทวาตัวละครเอกในละครของมิลเลอรมักไม
ประนีประนอม และไมยอมละทิ้งคุณคาที่ตนเองยึดถือ   เมื่อวิลลีขายของไมไดและถูกไลออก เขาก็
ไมยอมละทิ้งความคิดที่ยึดมั่นถือมั่นอยู  แมวาเพื่อนจะมาเสนองานใหทํา วิลลีก็ปฏิเสธเพราะหาก
ยอมรับก็เทากับวาสูญเสียคุณคาที่ตนเองยึดถือ  สุดทายวิลลีตองฆาตัวตายเพราะหวังเอาเงิน
ประกันมาปลดหนี้ใหครอบครัว   ชีวิตจึงกลายเปนโศกนาฏกรรม  
 
 ตัวละครเอกจะตองตอสูกับสังคม หรือสภาวะแวดลอมที่ไมอาจเปลี่ยนแปลงได หากตัว
ละครเอกสามารถเปลี่ยนแปลงตัวเองไปตามสังคมแบบใหมก็มีชีวิตอยูไดโดยไมเปนทุกข  แตตัว
ละครที่ไมอาจเปลี่ยนแปลงตัวเองใหมีความสามารถที่จะอยูในสังคมไดก็ตองพายแพตอชีวิตไป   
 

… those who act against the scheme of things that degrades them, and in the 
process of action everything we have accepted out of fear or insensitivity or 
ignorance is shaken before us and examination of the “unchangeable” 

                                                           
160 Arthur Miller, “Tragedy and the Common Man,” in The Theatre Essays of Arthur Miller , 

ed. Robert A. Martin, p. 4. 
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environment – comes the terror and the fear is classically associated with 
tragedy. 161 

 
 ความสงสารและความกลัวเกิดขึ้นจากการเห็นมนุษยตองตอสูกับอํานาจที่ยิ่งใหญซึ่ง
เปลี่ยนแปลงไมได  แตเดิมตามคําจํากัดความของอริสโตเติลนั้น ตัวละครเอกตองตอสูกับโชคชะตา
ซึ่งเปนอํานาจที่กําหนดความเปนไปของมนุษย  ในละครโศกนาฏกรรมของมิลเลอร โชคชะตาแทน
ที่ดวยสังคม  ตัวละครเอกมักจะตองพบการเปลี่ยนแปลงของสังคมที่สงผลตอคุณคาที่เขายึดถือ  
ในเรื่อง  Death of a Salesman  ตัวละครเอกคือวิลลีเคยอยูในสังคมของความมีน้ําใจ ความเอื้อ
เฟอเผื่อแผ  ดังเชนในบทสนทนาระหวางเขากับโฮเวิรด  วิลลีเลาถึงเซลสแมนที่เขาเคยพบเมื่อเขา
เปนวัยรุน และเปนสมัยที่สังคมยังไมเปลี่ยนแปลง  
 

Willy : …In those days there was personality in it, Howard. There was 
respect, and  comradeship, and gratitude in it. Today, it’s all cut and dried, and 
there’s no chance for bringing friendship to bear – or personality. You see what I 
mean? They don’t know me any more. 162 

 
 ในสังคมของความมีน้ําใจ ผูคนชวยเหลือกัน วิลลีจึงขายของได แตเมื่อสังคมเปลี่ยนไป  
ไมมีใครชวยเหลือใคร เมื่อขายของไมได วิลลีก็ตองถูกไลออก มิลเลอรก็ใหทางเลือกแกตัวละคร  
ตัวละครสามารถออกจากสังคมไปตามเจตจํานงอิสระ (free will)  ไปมีชีวิตใหมอยางพึ่งพาตนเอง
แทนที่จะอยูในสังคมที่ลมเหลว  ในเรื่อง Death of a Salesman ตัวละครที่เปนสัญลักษณของเจต
จํานงอิสระคือเบ็น  เบ็นซึ่งเสียชีวิตไปแลวปรากฏอยูเสมอในรูปของจิตสํานึกและความฝนของวิลลี  
เบ็นจะมาชวนวิลลีออกไปทํางานดวยกันที่อลาสกา  ออกไปใชชีวิตใหมโดยไมตองพึ่งสังคม   แต 
วิลลีก็ไมไป  กลับยอมอยูในสังคมที่มีคานิยมผิดๆ  ชีวิตก็เปนโศกนาฏกรรม   
 

Only that to me the tragedy of Willy Loman is that he gave his life, or sold it, in 
order to justify the waste of it. It is the tragedy of a man who did believe that he 
alone was not meeting the qualifications laid down for mankind by those clean-

                                                           
161  Ibid., p. 4. 
162 Arthur Miller,  Death of a Salesman, (New York : Penguin Book , 1987), pp. 63-64.  
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shaven frontiersmen who inhabit the peaks of broadcasting and advertising 
offices. 163 

 
 ละครของมิ ล เลอ ร  โดย เฉพ าะอย า งยิ่ ง เรื่ อ ง  Death of a Salesman เป น ละค ร              
โศกนาฏกรรม  หรือมีคุณคาเทียบเทาละครโศกนาฏกรรมได แมวาจะไมมีรูปแบบและไมมีตัวละคร
เอกเหมือนละครโศกนาฏกรรมตามคําจํากัดความของอริสโตเติล เพราะสําหรับมิลเลอรละคร         
โศกนาฏกรรมคือการแสดงใหเห็นตัวละครเอกที่พรอมจะสละชีวิต เพื่อปกปองอุดมการณ      
สถานภาพ และคุณคาของตนเอง และตองตอสูกับอํานาจที่เปล่ียนแปลงไมได  ซึ่งหมายถึงสังคม  
แทนที่ชะตากรรมของละครโศกนาฏกรรมคลาสสิก   ทําใหผูชมเรียนรูหรือประจักษชัดในความจริง
บางประการ  ในระดับที่สูงกวาความสงสารเห็นใจที่เปนคุณสมบัติของละครเมโลดรามา   
 

3.6.1.2    ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม  
  
 เมื่อมิลเลอรเห็นวาละครของเขาสามารถเปนละครโศกนาฏกรรมตามคําจํากัดความใหม
ได ปญหาที่นักวิจารณโจมตีตอไปคือตัวละครเอกของละครไดแก วิลลี โลแมนนั้น มีคุณสมบัติ
เพียงพอหรือไมที่จะเปนตัวเอกของละครโศกนาฏกรรม  เทาที่ผานมา นักการละครในสมัยโรมัน  
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการ และสมัยเรสทอเรชัน ตางยึดถือความคิดของอริสโตเติลวาตัวละครเอก
ของละครโศกนาฏกรรมตองเปนชนชั้นสูงทั้งในสถานภาพและจิตใจ  ละครโศกนาฏกรรมจึงสูญ
หายไป เพราะยึดถือกันวาไมมีตัววีรบุรุษอยูอีกตอไป ทําใหไมมีการเขียนละครโศกนาฏกรรม 
ประกอบกับคนในปจจุบันยกยองใหละครโศกนาฏกรรมสูงสงกวาตน หรือถอมตนวาต่ํากวาละคร
โศกนาฏกรรม   
 

มิลเลอรเชื่อวาชีวิตคนธรรมดาสามารถเปนเรื่องราวของละครโศกนาฏกรรมไดเทากับตัว
ละครกษัตริย หรือชนชั้นสูง  การศึกษาทางจิตวิทยาก็ไดวิเคราะหปมทางจิตใจจากละคร          
โศกนาฏกรรมที่มีตัวละครชนชั้นสูง เชน ปมอิดิปุส  ปมโอเรสเทส   หากการวิเคราะหทางจิตวิทยามี
ความเปนสากล  คนธรรมดาก็สามารถเขาใจละครโศกนาฏกรรมไดเพราะมีสถาวะทางอารมณเชน
เดียวกับตัวละครที่เปนกษัตริยหรือชนช้ันสูง 
 
                                                           

163 Arthur Miller,  “The Salesman Has a Birthday,” in The Theatre Essays of Arthur Miller , ed. 
Robert  A. Matrin  (New York : Viking Press, 1978), p. 11. 
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I believe that the common man is apt a subject for tragedy in its highest 
scene as kings were.  On the face of it this ought to be obvious in the light of 
modern psychiatry, which bases its analysis upon classic formulations, such as 
the Oedipus and Orestes complexes, for instances, which were enacted by royal 
beings, but which apply to everyone in similar emotional situations.164  

 ผูชมจะเกิดความรูสึกสงสารและกลัว นําตัวเองไปแทนที่ตัวละคร เมื่อไดเห็นตัวละครสูญ
เสียสถานภาพ หรือความเปนตัวตนที่ตัวละครยึดถือเปนคุณคา 

 
The quality in such plays that does shakes us, however, derives from the 

underlying fear of being displaced, the disaster inherent in being torn away from 
our chosen image of what and who we are in this world. Among us today this 
fear is strong, and perhaps stronger, than it ever was. In fact, it is the common 
man who knows this fear best.165 

 
 ความเปนตัวตน หรือภาพลักษณที่เลือกจะเปนในโลกนี้ เปนคุณคาสําคัญที่บอกความ
หมายของมนุษย   ละครที่แสดงภาพมนุษยผูกําลังจะสูญเสียคุณคาสวนตนทําใหเกิดความกลัว   
มิลเลอรเชื่อวาคนธรรมดารูจักความกลัวนี้ไดดีที่สุด   
 
 อริสโตเติลกลาววาตัวละครเอกจะตองมีขอผิดพลาด หรือจุดออนในลักษณะนิสัยบาง
ประการที่นําพาตนเองไปสูความหายนะ  ตัวละครเอกของมิลเลอรมีจุดออนเชนกัน  ตัวละครเอกที่
พรอมจะยอมตายเพื่อปกปองอุดมการณซึ่งเปนศักดิ์ศรีของตน และไมยอมประนีประนอมตอชีวิต
เมื่อกําลังจะสูญเสียคุณคาที่ตนเองยึดถือ จัดวาเปนตัวละครที่มีจุดออน   สวนตัวละครที่ไมมีจุด
ออนคือตัวละครที่ยอมใหสังคมทําลายคุณคาสวนตน ปฏิบัติตามสังคมโดยไมโตแยง จึงไมนับเปน
ตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม   
 

In sense of having been initiated by the hero himself, the tale always 
reveals what has been called his “tragic flaw”, a failing that is not peculiar to 

                                                           
164  Arthur Miller,  “Tragedy and the Common Man,” in The Theatre Essays of Arthur Miller, 

ed. Robert A. Martin,  p.3. 
165  Ibid., p. 5.  
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grand or elevated characters. Nor is it necessarily a weakness. The flaw, or 
crack in the character, is really nothing – and need to be nothing – but his 
inherent unwillingness to remain passive in the face of what he conceives to be 
challenge to his dignity, his image of his rightful status.  Only the passive, only 
those who accepts their lot without active retaliation, are “flawless.”166  

 
 การยึดติดวาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมจะตองเปนมนุษยที่สูงสงดวยชาติตระกูล
เปนการยึดติดกับรูปลักษณภายนอก  หากยึดถือวาสถานภาพหรือความสูงสงเปนสิ่งที่ขาดไมไดใน
ละครโศกนาฏกรรม  ก็หมายความวาละครโศกนาฏกรรมเปนเรื่องราวของชนชั้นสูงเทานั้น มิไดมี
ความเปนสากล  
 

Insist upon the rank of the tragic hero, or the so-called nobility of his 
character, is really but clinging to the outward forms of tragedy. If rank or nobility 
of character was indispensable, then it would follow that the problems of 
tragedy.167  

 
 มิลเลอรเห็นวาอริสโตเติลเพียงแตกลาววาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมควรเปนชน
ชั้นสูง แตไมเคยกลาววาคนธรรมดาจะไมสามารถเปนตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมได168 
สมัยของอริสโตเติลหางจากสมัยใหมกวาสองพันป  สังคมยอมเปลี่ยนแปลงไป แนวคิดก็ตองจํากัด
เฉพาะสมัยเชนกัน   ดังนั้นแมวาคนในยุคปจจุบันจะมิไดมีคุณสมบัติพรอมเปนตัวละครเอกของ
ละครโศกนาฏกรรม แตมิลเลอรเชื่อวาสามารถเรียนรูและเขาใจได   
 
 หากนักเขียนบทละครกลัวที่จะตั้งคําถามกับชีวิตอยางถึงที่สุดและมองวาสังคม คานิยม 
หรือประเพณีที่มีอยูเปลี่ยนแปลงไมได ก็จะไมเกิดละครโศกนาฏกรรม  มิลเลอรเห็นวาบอยครั้งที่
นักวิจารณมองวาละครโศกนาฏกรรมเปนการมองโลกในแงราย เปนความหดหู หายนะ จบลงดวย
ความเศราโศกเทานั้น  แตแทจริงแลวละครโศกนาฏกรรมคือการมองโลกและมนุษยในแงดีมาก

                                                           
166  Ibid., p. 4. 
167  Ibid., p. 5. 
168  Arthur Miller,  “Introduction to the Collected Plays,”  in The Theatre Essays of Arthur 

Miller ,ed. Robert A. Martin, p.144-145. 
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กวาในละครสุขนาฏกรรมดวยซ้ํา เพราะละครโศกนาฏกรรมเชื่อมั่นในความสามารถของมนุษยวา
จะดีงามได ไปถึงความสมบูรณแบบได  
 

It is time, I think, that we who are without kings, took up this bright thread 
of our history and followed it to the only place it can possibly lead in our time – 
the heart and spirit of the average man.169 

 
 ตัวละครเอกเชนวิลลี โลแมน  หรือตัวละครเอกตัวอ่ืนๆในละครของมิลเลอรจึงมีคุณสมบัติ
เทียบเทาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมแบบคลาสสิก  เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมตาม
ความหมายของมิลเลอรคือการที่ตัวละครพยายามปกปองความเชื่อ คานิยม อุดมการณที่ยึดถือ
เปนตัวตน แมวาจะตองแลกดวยชีวิตก็ตาม มนุษยธรรมดารูจักความกลัวที่จะสูญเสียสถานภาพ
ของตนเองเชนกัน  ตัวละครโศกนาฏกรรมจึงไมจําเปนจะตองมีสถานภาพสูงสงตามคําจํากัดความ
ของอริสโตเติลอีกตอไป  

 
3.6.2   ลักษณะละครสมัยใหม   

 
 ละครสมัยใหมเร่ิมมาตั้งแตปลายคริสตศตวรรษที่ 19 เปนละครที่ความสําคัญเทียบเทา
ละครโศกนาฏกรรม เปนละครสะทอนปญหาตางๆ ที่เกิดขึ้นในสังคม ทั้งที่เปนปญหาเกี่ยวกับ
สังคม และปญหาเกี่ยวกับจิตวิญญาณของผูคนในคริสตศตวรรษที่ 20   ในหนังสือ History of the 
Theatre 170 ของออสการ จี. บรอคเกต (Oscar G. Brockett) ซึ่งเปนตําราเกี่ยวกับประวัติการ
ละคร  กลาววาละครสมัยใหมมีระยะเริ่มตนอยูในชวงป ค.ศ. 1875 ถึง ค.ศ. 1915  เมื่อนักการ
ละครคนหาแนวทางใหมๆ ในการนําเสนอละครแทนที่จะดําเนินตามรูปแบบที่ยึดถือกันมา  เชน
เฮนริก อิบเซน ชาวนอรเวย ที่นําเสนอละครแนวสัจนิยมเพื่อเสนอปญหาสังคมที่เกิดขึ้นในขณะนั้น
อยางสมจริง  บทละครที่มีชื่อเสียงของอิบเซนไดแก   A Doll’s House (1879) และ Ghost (1881)  
บทละครของอิบเซนระยะหลังมีแนวโนมเปนละครสัญลักษณนิยม ไดแก The Wild Duck (1884)  
Rosnersholm  (1886)  When We Dead Awaken  (1899) เปนตน   
 
                                                           

169 Arthur Miller,  “Tragedy and the Common Man,” in The Theatre Essays of Arthur Miller 
,ed. Robert A. Martin, p. 7. 

170  Oscar G. Brockett, History of the Theatre, p. 472. 
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 ละครสมัยใหมกาวหนาไปอีกขั้นเมื่อเกิดความคิดธรรมชาตินิยมที่มีพื้นฐานมาจากทฤษฎี
วิวัฒนาการของสิ่งมีชีวิต หรือ The Origin of  Species (1859)  ของชารลส ดารวิน (Charles 
Darwin,1809-1882) ที่มีความเชื่อวามนุษยเปนสัตวที่มีวิวัฒนาการมาจากบรรพบุรุษ และสิ่งมี
ชีวิตที่มีความเหมาะสมเทานั้นที่จะมีชีวิตรอด  ความคิดนี้มีนัยยะที่สําคัญซึ่งเปลี่ยนแปลงทัศนะ
ของมนุษยตอตนเอง พันธุกรรมและสภาพแวดลอมเปนปจจัยสําคัญที่กําหนดพฤติกรรมของมนุษย
อยางหลีกเลี่ยงไมได  มนุษยจึงมีสถานภาพเชนเดียวกับสัตวอ่ืนๆที่ศึกษาไดดวยชีววิทยา    แนวคิด
ธรรมชาตินิยมนํามาใชในละครโดยเอมิล โซลา (Emile Zola, 1840-1902)  ซึ่งยึดถือแนวคิด       
ปฏิฐานนิยม (Positivism) ของออกุสต กงต (Auguste Compte, 1758-1857) โซลานําความคิด
ทางวิทยาศาสตรมาใชกับวรรณคดี  นักเขียนบทละครจะตองแสดงใหเห็นความสัมพันธตามหลัก
เหตุผลบนเวทีและแสดงใหเห็นความเชื่อวาพันธุกรรมและสภาพแวดลอมเปนสิ่งกําหนดความเปน
ไปของมนุษย  ผลงานที่ประกาศความคิดของโซลาอยูในรูปบทนําของนวนิยายเรื่อง Thérèse 
Raquin  และบทความตางๆ  บทละครแนวธรรมชาตินิยมมักเสนอปญหาของชนชั้นลางในสังคม 
บทละครที่มีชื่อเสียง ไดแก เร่ือง The Weaver (1892) ของแกรฮารท  เฮาทมานน  (Gerhart 
Hauptmann,1862-1946) และเรื่อง  Lower Depth ของแมกซิม  กอรกี  (Maxim Gorgi, 1868-
1936) และนักเขียนบทละครแนวสัจนิยมและธรรมชาตินิยมคนสําคัญในรัสเซียคือแอนตัน เชคอฟ 
บทละครที่ มี ชื่ อ เสียง  4 เร่ืองไดแก  The Sea Gull (1896) Uncle Vanya (1899)  The Three 
Sisters (1901) และ  The Cherry Orchard  (1904) ละครของเชคอฟมักสะทอนภาพการเปลี่ยน
แปลงของชนชั้นในรัสเซีย  
 

ในชวง ค.ศ. 1850-1900 เร่ิมเกิดกระแสทางวรรณคดีที่เรียกวาสัญลักษณนิยม  และ
ปรากฏในวงการละครประมาณป ค.ศ. 1890  ละครแนวสญัลักษณนิยมเปนละครสมัยใหมที่จัดอยู
ในกลุมตอตานสัจนิยม  โดยเชื่อวาความจริงไมสามารถเสนอผานประสาทสัมผัสทั้งหา หรืออธิบาย
ไดดวยเหตุผล แตอยูภายในจิตใจที่ซับซอน เร่ืองราวของละครแนวสัญลักษณนิยมจึงมักเปนความ
ฝน เทพนิยาย เร่ืองราวจากจินตนาการ นักเขียนบทละครแนวสัญลักษณนิยมคนสําคัญคือมอริส  
เม เทอรลิงค  (Maurice Maeterlinck, 1862-1949)  บทละครที่มีชื่อ เสียงไดแก  The Intruder 
(1890) และ  Blue Bird  (1908)   
  
 ชวงป ค.ศ. 1915 – 1940  ทัศนะการมองโลกและชีวิตเปล่ียนแปลงไปเนื่องจากผลของสงครามโลกครั้ง
ที่ 1 และไดสะทอนออกมาในวงการละครดวยเชนกัน  ละครแนวตอตานสัจนิยมแนวใหมที่เกิดขึ้นคือแนวละคร
เอกซเพรสชันนิสตที่เชื่อวาความจริงอยูภายใตจิตสํานึกของมนุษย จึงมักเสนอภาพที่บิดเบี้ยว เปนเสมือนภาพฝน
ราย  นักเขียนบทละครที่สําคัญในเยอรมนีสองคนไดแก เกออค ไกเซอร (Georg Kaiser, 1878-1945)  เขียนบท
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ละครเรื่องสําคัญคือบทละครไทรโลจี เร่ือง  Coral (1917) Gas I (1917) และ Gas II (1920)   และ เอินสท ทอล
เลอร  (Ernst Toller, 1893-1939) เขียนบทละครเรื่อง  Man and the Masses (1921)  
 
 ในเวลาเดียวกันที่เยอรมนี เกิดละครเอพิค (Epic) ที่มุงปรับปรุงสังคมดวยวิธีการกระตุนเตือนผูชมดวย
กลวิธีการประพันธและจัดแสดง  นักเขียนบทละครแนวเอพิคที่มีชื่อเสียง คือ       แบรทอลท  เบรคชท (Bertolt 
Brecht, 1891-1956)  บทละครที่ มีชื่อเสียงไดแก เรื่อง The Three Penny Opera (1928)  Mother Courage 
and Her Children (1938-1939) Galileo (1937-1939) Good Woman of Setzuan (1938-1940) The 
Caucasian Chalk Circle (1944-1945)   
 
 ในขณะแนวโนมการละครที่เยอรมนีเปนแนวเอกซเพรสชันนิสตและเอพิค  ที่ฝร่ังเศสเกิดละครแนวใหม
คือแนวเซอรเรียลิสม  (Surrealism) ซึ่งเกิดพรอมๆกับศิลปะแนวดาดา (Dada)      โฟวิสม (Fauvism) คิวบิสม 
(Cubicism) และฟูตูริสม (Futurism) ซึ่งลวนแตเกิดขึ้นเพื่อตอตานแนวสัจนิยมทั้งส้ิน  ละครแนวเซอรเรียลิสม
โดดเดนมากในแงของกลวิธีการนําเสนอ  นักเขียนบทละครแนวเซอรเรียลิสม ที่มีชื่อเสียงไดแก  กีโยม อพอลลิ
แนร  (Guillaume Apollinaire, 1880-1918) เขียนบทละครสําคัญคือเรื่อง  The Breast of Tiresias (1903)  
และอองเดร เบรอตง (André Breton, 1896-1966)  ซึ่งเปนผูประกาศแนวความคิดของเซอรเรียลิสมในป ค.ศ. 
1926  นอกจากนี้ยังมีฌอง   กอกโต (Jean Cocteau, 1892-1963) เขียนบทละครเรื่อง The Infernal Machine 
(1934)  
 

หลังสงครามโลกครั้งที่สอง ชวงป ค.ศ. 1940 – 1968   ละครสมัยใหมในยุโรปโดยเฉพาะอยางยิ่งฝรั่ง
เศสไดรับอิทธิพลจากความคิดเอกซิสเต็นเชียลิสม  ซึ่งเปนความคิดทางปรัชญาที่ปฏิเสธการมีอยูของพระเจา  นัก
ปรัชญาคนสําคัญที่เขียนบทละครแนวเอกซิสเต็นเชียลิสม (Existemtialism) คือ ฌอง - ปอล ซาตร (Jean- Paul 
Sartre, 1905-1980)  เขียนบทละครเรื่อง The Flies (1943) และ No Exit (1944)  นอกจากนี้ยังมีบทละครของ
อัลแบรต กามูส (Albert Camus, 1913-1960) นักหนังสือพิมพ เขียนบทละครเรื่อง Cross-Purpose (1944) 
และ Caligula (1945) เปนตน 
 
 ผลจากสงครามโลกทั้งสองครั้งทําใหนักการละครมองเห็นความไรแกนสารในชีวิตและสรางละคร
ประเภทใหมคือละครแอบเสิรด ซึ่งเห็นวาระบบภาษาซึ่งเปนเครื่องมือส่ือสารที่มีเหตุผลที่สุดนั้นเปนระบบที่ลม
เหลว  จึงเสนอดวยภาษาทาทาง นักเขียนบทละครคนสําคัญคือ แซมมวล เบคเคต (Samuel Beckett, 1906-
1989) เขียนบทละครแอบเสิรดที่มีชื่อเสียงที่สุดคือ Waiting for Godot (1953)   นักเขียนคนอื่นๆที่มีชื่อเสียงได
แก เออแฌน   อิโอเนสโก  (Eugène Ionesco, 1912-    ) เขียนบทละครเรื่อง The Lesson (1950) และ The 
Chairs (1952) เปนตน  แนวทางของนักเขียนบทละครแอบเสิรดแตละคนก็จะมีลักษณะแตกตางกันไป  
 
 ละครอเมริกันในชวงป ค.ศ. 1940-1968 ถูกคุกคามดวยอุตสาหกรรมภาพยนตรและ    โทรทัศน   ละคร
เวทีอเมริกันซึ่งมีศูนยกลางอยูที่บรอดเวย และนอกบรอดเวยจึงพยายามสรางละครที่มีคุณภาพ  มีนักเขียนบท
ละครที่มีชื่อเสียงจํานวนมาก เชน แมกซเวลล  แอนเดอรสัน (Maxwell Anderson,1888-1959) เขียนบทละคร



 
146

เรื่อง Anne of the Thousand Days (1948)   วิลเลียม    ซาโรยัน   (William Saroyan,1908-1981) เขียนบท
ละครเรื่อง The Cave Dweller (1957) และธอรนตัน ไวลเดอร (Thornton Wilder,1897 - 1975) เขียนบทละคร
เรื่อง Our Town (1938 ) และ The Skin of Our Teeth (1942)  
 
 นักเขียนบทละครทีมีชื่อเสียงอีกคนหนึ่งคือ เทนเนสซี วิลเลียม ประสบความสําเร็จอยางมากจากบท
ละครเรื่อง The Glass Managerie (1947)  และ The Street Car Named Desire (1947)   และในเวลาใกล
เคียงกันมีงานของอารเธอร  มิลเลอร ซึ่งไดรับการเรียกขานวาเปนละครโศกนาฏกรรมสมัยใหม  และมิลเลอรก็
ยอมรับ บทละครที่มีชื่อเสียงของมิลเลอรไดแก  Death of a Salesman (1949)  The Crucible (1953) และ  
The View from the Bridge (1955)  
 

จากการศึกษาทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมหลัง The Poetics เปนตนมา จะเห็นไดวาการเริ่มตน
ดําเนินตามความคิดของอริสโตเติลเกิดขึ้นครั้งแรกในสมัยโรมันในงานที่ชื่อ The Art of Poetry ของฮอราซ ความ
คิดสําคัญของฮอราซที่สงอิทธิพลตอทฤษฎีสมัยตอมาคือความคิดเกี่ยวกับจุดมุงหมายของกวีนิพนธที่ตองให
ความรูควบคูไปกับความบันเทิง จะตองมีความงดงามเหมาะสมในการวางโครงเรื่อง  และตองหลีกเลี่ยงฉากสยด
สยองมิใหเกิดขึ้นตอหนาผูชม รวมถึงแยกประเภทละครโศกนาฏกรรมจากละครสุขนาฏกรรมอยางชัดเจน รวมถึง
กําหนดวาละคร            โศกนาฏกรรม จะตองมีโครงเรื่องแบงเปนหาองกซึ่งเ0ปนลักษณะทั่วไปของละครโศก
นาฏกรรมในสมัยโรมันแทนที่โครงเรื่องแบบตอนอยางกรีก ละครโศกนาฏกรรมตั้งแตสมัยโรมันจนกระทั่งถึงสมัย
เรสทอเรชันนิยมใชโครงเรื่องแบบองก  แตทฤษฎีของอริสโตเติลและฮอราซดูเหมือนวาจะยังไมสงผลตอการเขียน
บทละคร เพราะในสมัยโรมัน โดยเฉพาะอยางยิ่งบทละครของเซเนกานั้นดูเหมือนวาจะมีรูปแบบเหมือนคําจํากัด
ความของอริสโตเติลและฮอราซ แตแทจริงแลวบทละครของเซเนกาเหมือนบทละครของกรีกเพราะเซเนกานําบท
ละครกรีกเหลานั้นมาดัดแปลง ละครจึงยังคงมีเอกภาพของเวลาและการกระทําอยู แตลักษณะพิเศษของบท
ละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาคือเปนละครที่มีแกนเรื่องเกี่ยวกับการลางแคนผนวกกับบทละครเขียนขึ้นเพื่ออาน
ออกเสียงจึงเต็มไปดวยฉากสยดสยองที่ฮอราซเห็นวาควรหลีกเลี่ยง   

 
The Poetics ของอริสโตเติลและ The Art of Poetry ของฮอราซรวมถึงบทละคร         โศกนาฏกรรม

ของเซเนการวมเรียกวาคลาสสิกหมายถึงกรีกโรมัน  ซึ่งจะสงอิทธิพลตอละคร      โศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลป
วิทยาการในอิตาลี แลวจึงสงอิทธิพลตอไปสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส  สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการใน
อังกฤษ  และสมัยเรสทอเรชัน   

 
ทฤษฎีในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลียังคงเห็นวาละครคือการเลียนแบบ ซึ่งแตกตางไปจาก

ศาสตรแขนงอื่นๆที่ใชภาษา ละครโศกนาฏกรรมแสดงใหเห็นความสามารถในการสรางสรรคของกวี เร่ืองราวที่
ยอมใหนํามาใชในละครโศกนาฏกรรมไดคือเร่ืองราวจากประวัติศาสตรและไมควรเปนเรื่องของวิทยาศาสตรและ
ปรัชญา นักการละครในสมัยนี้สืบทอดความคิดของฮอราซวาละครโศกนาฏกรรมมีจุดมุงหมายเพื่อใหความรูและ
อบรมศีลธรรมเปรียบไดกับยาขมเพื่อรักษาจิตวิญญาณ ความบันเทิงนั้นเปนจุดมุงหมายรองลงไปแตตองมาควบ
คูกันเนื่องจากความบันเทิงจะทําใหการสั่งสอนนั้นนาพึงพอใจและผูชมไมรูสึกตัววากําลังถูกส่ังสอนอยู จึงเรียก
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ละคร             โศกนาฏกรรมที่มุงส่ังสอนวาเปน learned tragedy หรือ tragedia erudita  และแมวาละคร     
โศกนาฏกรรมในสมัยนี้จะมีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนที่ไดรับจากเซเนกาบาง  แตยังคงยึดถือเกณฑการหลีก
เล่ียงฉากสยดสยองมิใหเกิดขึ้นตอหนาผูชมตามแบบฮอราซ และไดพยายามสรางความสมจริงเหมือนชีวิตโดยตี
ความคําจํากัดความเกี่ยวกับเอกภาพของเวลาของอริสโตเติลซึ่งกลาวไวไมชัดเจนวาละครโศกนาฏกรรมตอง
พยายามจํากัดเวลาใหอยูในขอบเขตของการโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบ นักการละครในสมัยนี้ลงความ
เห็นวาเปนเวลาตามทองเรื่องมิใชเวลาในการแสดง นักการละครแตละคนมีความเห็นตางกัน ทั้งที่เห็นวาควรเปน
เวลาตามธรรมชาติคือ 24 ชั่วโมง และเปนเวลาประดิษฐคือ 12 ชั่วโมง การที่นักการละครจะตองจํากัดขอบเขต
ของเวลาก็เพื่อใหละครซึ่งเปนการเลียนแบบนั้นสมจริงมากที่สุด เนื่องจากเชื่อวาถาละครมีความสมจริงเหมือน
ชีวิตแลวก็จะกอใหเกิดผลทางอารมณและชําระอารมณไดอยางมีประสิทธิภาพที่สุด ลักษณะเฉพาะของละคร
โศกนาฏกรรมในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีคือสามารถจบลงดวยความสุขคือเปนการแสดงผลของตัว
ละครที่อดทนทําดีและไดรับผลดีในบั้นปลาย ละครโศกนาฏกรรมแบบนี้เรียกวา mixed tragedy หรือ tragedia 
mista   

เมื่อมาถึงสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส นักการละครยังคงรับความคิดของอริสโตเติลและฮอราซ 
และรูปแบบหาองกตามแบบละครโรมัน  นักการละครในสมัยนี้เห็นวาละครเปนการเลียนแบบการกระทําของ
มนุษย แสดงใหเห็นการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาเพื่อกอใหเกิดความสงสารและความกลัวเชนเดียวกับอริสโต
เติล นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมยังเปนบทเรียนทางศีลธรรมที่แสดงใหเห็นวาคนดีไดรับผลดี คนชั่วตองไดรับ
การลงโทษ  ละครโศกนาฏกรรมเปรียบเสมือนยาเคลือบน้ําผ้ึงคือการแฝงประโยชนไวในรูปแบบที่นาพึงใจ ซึ่ง
สอดคลองกับความคิดของนักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี   และกฎที่นักการละครในสมัยนี้ยึด
ถือเครงครัดมากที่สุดคือกฎของความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต ความงดงามเหมาะสมนั้น
ตองมีอยูในทุกๆสวนโดยเฉพาะอยางยิ่งในการกระทําของตัวละครที่จะตองถูกตองตามหลักสามัญสํานึกและ
หลักศีลธรรม เพราะละครจะตองเปนตัวอยางอันดีแกผูชม นอกจากนี้ก็ยังไมนิยมใหมีฉากสยดสยองเกิดขึ้นบน
เวทีเชนเดียวกับสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี   แตนักการละครในสมัยนี้เขมงวดกับความสมจริงเหมือนชีวิต
ซ่ึงควรจะมีอยูในทุกสวนของบทละคร โดยเฉพาะอยางยิ่งในโครงเรื่องที่ตองทําตามกฎเอกภาพทั้งสามอยาง
เครงครัด ละครโศกนาฏกรรมซึ่งใชเวลาแสดง3-4 ชั่วโมงนั้นควรมีเวลาของเรื่องจํากัด  นักการละครมีความเห็น
ตางๆไปทั้ง 12 และ 24 ชั่วโมง  กฎเกณฑที่เครงครัดเหลานี้เปรียบเสมือน ”กฎหมาย” ทางวรรณกรรม ทําใหนัก
เขียนบทละครตองพยายามเขียนบทละครใหตรงตามกฎเกณฑมากที่สุด 

 
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษคลายคลึงสมัยโรมัน  กลาวคืออิทธิพลคลาสสิกสงผลถึงนักการ

ละครในวงวิชาการเทานั้น แตละครโศกนาฏกรรมที่เปนที่นิยมกลับมีลักษณะแตกตางออกไป  ละครโศก
นาฏกรรมอังกฤษมีแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนตามแบบละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาซึ่งเต็มไปดวยฉากสยด
สยองและละครโศกนาฏกรรมอังกฤษก็ไมหลีกเลี่ยงการใชฉากสยดสยองบนเวทีเชนกัน ละครโศกนาฏกรรมของ
เซเนกาเลียนแบบมาจากละครโศกนาฏกรรมกรีกที่เปนตนแบบของ The Poetics แตละครโศกนาฏกรรมอังกฤษ
ก็มิไดรับอิทธิพลขอนี้มา แตนิยมเริ่มเรื่องใหเกิดขึ้นตั้งแตตอนตนๆของเหตุการณจึงไมมีการยึดอยูในกฎเกณฑ
ของเอกภาพเลย  นอกจากนี้ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษยังรับลักษณะของละครศาสนาในยุคกลางจึงมีการ
ปรากฏของปาฏิหาริยที่เหนือจริงเกินธรรมชาติเชนภูตผี วิญญาณ และแมมด เปนตน ซึ่งเปนส่ิงที่นักการละคร
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สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการหลีกเลี่ยง  เนื่องจากขัดกับหลักความสมจริง  นอกจากนี้ละคร    โศกนาฏกรรมอังกฤษ
ยังนิยมปนประเภทวรรณกรรมโดยเปนละครโศกนาฏกรรมที่จบลงอยาง    สุขนาฏกรรม  เกิดละครประเภทใหมที่
เรียกวาละครสุขระคนโศก  นักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษซึ่งอยูในวงวิชาการก็ไดเห็น
ลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษที่แตกตางไปจากคลาสสิก แตกระนั้นพวกเขาก็ยังชื่นชมรูปแบบ
คลาสสิกวางดงามเหมาะสมกวา   

 
ละครอังกฤษในสมัยเรสทอเรชันรับอิทธิพลคลาสสิกเฉพาะละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกประเภทเดียวเทา

นั้น ละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกเปนเรื่องราวที่แสดงใหเห็นความขัดแยงระหวางความรักกับหนาที่หรือความรักกับ
เกียรติยศ  แตยังคงมีความเห็นวาละครโศกนาฏกรรมคือการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาโดยมีจุดมุงหมายเพื่อกอ
ใหเกิดความสงสารและความกลัวเพื่อชําระอารมณ และการจบของเรื่องจะตองแสดงใหเห็นวาคนดีไดรับผลดี
ตอบแทนและคนชั่วตองไดรับการลงโทษเสมอ  ซึ่งเปนความคิดที่เริ่มมาแลวตั้งแตสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิ
ตาลี  แทจริงแลวอริสโตเติลไมเห็นดวยกับการจบเชนนี้เพราะแมกอใหเกิดความสมใจทางศีลธรรมแตไมกอให
เกิดความสงสารและความกลัวซึ่งเปนจุดมุงหมายสูงสุด แตดูเหมือนวานักการละครจะใหความสําคัญกับการ
สรางละครใหเปนตัวอยางทางศีลธรรมแกผูชม ทั้งนี้นาจะเปนเพราะนักการละครสมัยหลังมีความเชื่อแบบ
ศาสนาคริสตนั่นเอง   นอกจากนี้นักการละครในสมัยเรสทอเรชันยังใหความสนใจอยางจริงจังแกกฎเรื่องความ
งดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิตซึ่งเปนกฎที่ละคร     โศกนาฏกรรมอังกฤษไมเคยยึดถือ นักการ
ละครตีความกฎเอกภาพของเวลาวาเปนทั้ง 12 และ 24 ชั่วโมง สถานที่และการกระทําก็ควรมีหนึ่งเดียวเชนกัน 
แตในปลายสมัยเรสทอเรชันไดเกิดความนิยมในรูปแบบที่เปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฎกรรรมอังกฤษที่
ไมยึดถือกฎเกณฑ ทําใหมีอิสระในการสรางสรรคงานมากกวาละครฝรั่งเศสที่ยึดถือกฎอยางเครงครัด  

 
เมื่อถึงคริสตศตวรรษที่ 20 ละครเปลี่ยนรูปแบบไปอยางมาก ละครโศกนาฏกรรมตามแบบ

ดั้งเดิมไมมีการจัดแสดงอีกตอไป  แตนักการละครไดสรางละครสมัยใหมที่มีความสําคัญทัดเทียม
กับละครโศกนาฏกรรมแบบดั้งเดิม  มิลเลอรเชื่อวาตัวละครในละครเพื่อสังคมของเขามีคุณสมบัติ
เปนตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมไดโดยมิตองมีชาติกําเนิดสูงสงตามแบบละคร             
โศกนาฏกรรมคลาสสิก  แมเปนเพียงตัวละครที่พรอมจะเสียสละชีวิตเพื่อปกปองคุณคาหรือเกียรติ
ยศที่ตนเองยึดถือก็นับเปนตัวละครโศกนาฏกรรมไดเชนกัน   
 

 
 
 
  

 
 



บทที่  4 
 

บทสรุป 
 
 ละครโศกนาฏกรรมเกิดขึ้นในศตวรรษที่  5  กอนคริสตกาล  ถือเปนละครที่มีบทบาท
สําคัญตอสังคมในฐานะพิธีกรรมทางศาสนา   นักเขียนบทละครโศกนาฏกรรม 3 คน  ไดแก      
เอสคิลุส โซโฟคลิส และยูริพิดิส  เปนผูพัฒนาทั้งรูปแบบการประพันธและการจัดแสดงจนกระทั่งมี
รูปแบบที่สมบูรณ  อีกทั้งยังเปนขอมูลสําคัญใหอริสโตเติลเขียนทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรม ที่
ถือเปนตําราการละครเลมแรกของโลก  คือ  The Poetics  ในศตวรรษที่ 4 กอนคริสตกาล  ดังนั้น 
The Poetics จึงเกิดจากการสังเกตบทละครโศกนาฏกรรม และสรุปลักษณะสําคัญที่อริสโตเติล
เห็นวาละครโศกนาฏกรรมที่ดีควรจะมี   มิใชขอบังคับที่ละเมิดมิได   
 
 The Poetics  สงผลตอการเขียนทฤษฎีครั้งแรกในงานชื่อ The Art of Poetry ของฮอราซ 
กวีโรมัน  ในยุคนี้ละครโศกนาฏกรรมลดบทบาทลงเปนเพียงการแสดงสยองขวัญ เทียบเทาความ
บันเทิงอื่นๆที่นิยมในสมัยนั้น โดยมากมักนําบทละครโศกนาฏกรรมกรีกมาดัดแปลง จึงยังคงรักษา
เอกภาพของเวลาและสถานที่ไวตามที่อริสโตเติลกําหนด แตมีลักษณะเฉพาะพิเศษคือนิยมความ
รุนแรง และนิยมแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคน เชนบทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาที่มีฉากสยด
สยองซึ่งขัดกับหลักความงดงามเหมาะสมตามความคิดของอริสโตเติลและฮอราซ  ความคิดของ
อริสโตเติล  ฮอราซและลักษณะบทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกา   รวมเรียกเปนลักษณะละคร
โศกนาฏกรรมคลาสสิกและสงอิทธิพลตอการสรางทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมตอไป  
 
 ลักษณะคลาสสิกสงอิทธิพลตอการสรางละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีเปนครั้ง
แรก  หลังจากสิ้นสุดละครศาสนา  สแกลิเจอร กาสเตลเวโทร และทริซซิโน และนักการละครอีก
หลายคนไดแปลและศึกษางานของอริสโตเติล  ฮอราซ รวมถึงบทละครของเซเนกาอยางแพรหลาย
เพื่อนํามาสรางเปนทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมที่เครงครัด และสงอิทธิพลตอสมัยฟนฟูศิลป
วิทยาการในฝรั่งเศสดวยเชนกัน  แตละครโศกนาฏกรรมสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษหรือ  
สมัยอะลิซะบีธันมีลักษณะเฉพาะตัวแตกตางจากละครโศกนาฏกรรมของประเทศอื่นๆในสมัยเดียว
กัน  เนื่องจากไดรับอิทธิพลจากละครศาสนาในยุคกลางผนวกกับแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนจาก
บทละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาโดยไมรับกฎเอกภาพมาดวย  ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษที่ได
รับความนิยมจึงเปนอิสระจากกฎเกณฑคลาสสิก เชนบทละครของเชคสเปยร   มีเพียงกลุม          
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นักวิชาการและนักศึกษามหาวิทยาลัยเทานั้นที่ยึดถือกฎเกณฑ  นอกจากนี้ละครที่เขียนตามกฎ   
คลาสิกเชนบทละครโศกนาฏกรรมของจอหนสันมักไมประสบความสําเร็จเมื่อจัดแสดง  แตตอมา
ในสมัยเรสทอเรชัน ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษประเภทเดียวที่รับอิทธิพลจากคลาสสิกคือละคร
โศกนาฏกรรมฮีโรอิกซึ่งรับอิทธิพลคลาสสิกจากราชสํานักฝร่ังเศส  ละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกจึง
แตกตางจากละครโศกนาฏกรรมอังกฤษแบบเชคสเปยร  แมวาจะนิยมนําบทละครโศกนาฏกรรม
ของเชคสเปยรมาดัดแปลง  แตละครโศกนาฏกรรมฮีโรอิกคําเนินตามกฎเกณฑคลาสสิกอยาง  
เครงครัด   
 
 ในคริสตศตวรรษที่ 18 และ 19  เกิดละครประเภทใหมๆที่ไดรับความนิยมแทนที่ละคร  
โศกนาฏกรรม จนกลาวไดวาไมมีการเขียนบทละครโศกนาฏกรรมอีก  กระทั่งในคริสตศตวรรษที่ 
20 ซึ่งเขาสูสมัยใหม ไดเกิดละครประเภทใหมๆ มากมาย  แตนักการละคร เชน มิลเลอรยังคงรับ
แนวคิดเกี่ยวกับละครโศกนาฏกรรมจากอริสโตเติลเพื่อช้ีใหเห็นวาบทละครเพื่อสังคมที่มีตัวละคร
เปนคนธรรมดาของเขามีความสําคัญทัดเทียมกับละครโศกนาฏกรรมคลาสสิกที่มีตัวละครสูงสง    
 
  The Poetics   สงอิทธิพลตอการสรางทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมตลอดมา  โดยมีราย
ละเอียดแตกตางกันไปตามแตละสมัย แมวาจะมีตนความคิดมาจาก The Poetics  แตนักการ
ละครก็ตีความและดัดแปลงใหเขากับความคิดและรสนิยมของตน  กลายเปนพัฒนาการของละคร
แนวโศกนาฏกรรมในประเด็นตางๆ  ไดเปนอยางดี   
 

ความคิดสําคัญของอริสโตเติลเกี่ยวกับการเลียนแบบสงอิทธิพลตอนักการละครสมัยฟนฟู
ศิลปวิทยาการแทบทุกคน ไมวาจะเปนกาสเตลเวโทร  สแกลิเจอร กอรแนย  ซิดนีย ดรายเด็น และ
มิลตัน  ใน The Poetics นั้น อริสโตเติลอธิบายวาศิลปะทุกประเภทเกิดจากการเลียนแบบ ละคร
เปนศิลปะประเภทหนึ่งที่เลียนแบบการกระทําของมนุษย   นักการละครในสมัยตอมาก็เห็นพองกับ
อริสโตเติลวาละครเปนการเลียนแบบจากชีวิตจริง นอกจากนี้ยังมีความนิยมในการเปรียบละคร
เปนภาพวาดที่พูดได หรือภาพมนุษยที่มีชีวิตชีวา  ซึ่งเปนอิทธิพลที่ไดจากฮอราซ   

 
นักการละครสมัยหลัง เชนกาสเตลเวโทร โอบิญญัค กอรแนยและคนอื่นๆ กําหนดคํา

จํากัดความของละครโศกนาฏกรรมวาเปนการเปลี่ยนแปลงโชคชะตาของตัวละครชนชั้นสูงไปสู
หายนะ  แสดงเรื่องราวเกี่ยวกับความทุกขทรมาน  การฆาตกรรม  จบลงดวยความโศกเศราเสมอ   
ใน The Poetics อริสโตเติลกลาววาละครโศกนาฏกรรมตองแสดงใหเห็นการเปลี่ยนแปลงโชค
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ชะตาจากเรื่องดีไปสูเร่ืองรายของตัวละครที่ดูเพียบพรอม แตทวามีจุดออนบางประการที่ทําใหตัว
ละครตองพบความหายนะ  อริสโตเติลยังเห็นวาละครโศกนาฏกรรมไมควรเปนเรื่องของคนดีที่ตอง
พบกับความทุกขยาก และไมควรเปนเรื่องของคนชั่วไดดี หรือคนชั่วไดชั่ว  กอรแนยตอบรับความ
คิดนี้โดยเห็นวาละครโศกนาฏกรรมควรเปนเรื่องราวของตัวละครที่ไมดีที่สุดและไมเลวที่สุดซึ่งตอง
พบการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาเนื่องจากขอผิดพลาดหรือจุดออนบางประการ    

 
อริสโตเติลกลาววาละครโศกนาฏกรรมมีจุดมุงหมายเพื่อกอใหเกิดความสงสารและ   

ความกลัวเพื่อใหผูชมไดชําระอารมณ   ความคิดนี้สงอิทธิพลตอนักการละครสมัยหลังเชน           
กาสเตลเวโทร  กอรแนย และมิลตัน ตางก็เห็นวาละครโศกนาฏกรรมจะกอใหเกิดความสงสารและ
ความกลัวซึ่งมีผลในการชําระอารมณเดียวกันนั้นตอผูชม  ละครโศกนาฏกรรมมักจะใชตัวละครที่
เปนกษัตริย และชนชั้นสูง  กอรแนยตั้งขอสังเกตวาผูชมซึ่งเปนเพียงคนธรรมดาจะเกิดความสงสาร
และความกลัว สามารถเขาใจเรื่องราวของตัวละครชนชั้นสูงได  เพราะตัวละครมคีวามเปนมนุษยมี
อารมณความรูสึกนึกคิดเชนเดียวกับผูชมที่เปนคนธรรมดา ผูชมสามารถรูสึกสงสารและกลัววาการ
เปลี่ยนแปลงของโชคชะตาจะตกมาถึงตนบาง  นักการละครเพียงคนเดียวที่ไมเห็นดวยกับการ
ชําระอารมณคือสแกลิเจอร เนื่องจากสแกลิเจอรเห็นวาละครโศกนาฏกรรมเพียงบางเรื่องเทานั้นที่
สามารถกอใหเกิดความสงสารและความกลัวได  แตทุกเรื่องสามารถเปนบทเรียนสั่งสอนศีลธรรม
ในรูปแบบความบันเทิงที่นาพึงใจ   

 
นอกจากจะกลาวถึงคุณคาของละครโศกนาฏกรรมในแงการชําระอารมณแลว นักการ

ละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี ฝร่ังเศสและอังกฤษ ยังนิยมชี้ใหเห็นวาละครโศกนาฏกรรม
เปนการสั่งสอนศีลธรรมควบคูไปกับความบันเทิง  ซึ่งเปนความคิดจากฮอราซที่กลาววาละครควร
จะตองใหบทเรยีนแกชีวิตไปพรอมๆกับความเพลิดเพลินใจ   ความคิดที่ไดอิทธิพลจากฮอราซทําให
นักการละครเชน กาสเตลเวโทร มินเทอรโน โอบิญญัค สกูเดรี ราแปง และซิดนีย นิยมเปรียบละคร
โศกนาฏกรรมเปนยาเคลือบน้ําตาลหรือน้ําผึ้ง เปนความหวานหรือความเพลิดเพลินที่หอหุมความ
ขมหรือประโยชนไวภายใน  เปนเครื่องมือสอนบทเรียนหรือขอศีลธรรมแกผูชม  ละครโศกนาฏกรรม
ของอิตาลีจึงเรียกวา Tragedia Erudita หรือ Learned Tragedy  

 
ความคิดที่วาละครควรทําหนาที่เสมือนบทเรียนทางศีลธรรมทําใหเกิดแนวคิดเกี่ยวกับ 

การยกยองสนับสนุนความดีและการลงโทษการกระทําชั่ว  กอรแนย ซิดนีย ดรายเด็นและไรเมอร
ตางเห็นวาละครโศกนาฏกรรมควรแสดงใหเห็นวาคนดีมีศีลธรรมสูงสงไดรับผลดีในบั้นปลายและ
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คนชั่วไดรับการลงโทษ   ในขณะที่อริสโตเติลเห็นวาการจบเรื่องโดยแสดงใหเห็นการยกยอง
สนับสนุนความดีและการลงโทษการกระทําชั่วนั้นทําใหผูชมพึงพอใจในแงศีลธรรม แตไมกอใหเกิด
ความสงสารและความกลัวอันนําไปสูการชําระอารมณ   
  

กาสเตลเวโทรและซิดนียอธิบายความคิดของอริสโตเติลเร่ืองคุณคาของละครโศกนาฏกรรม
วาเปนการโตตอบกับความคิดของเพลโตซึ่งเห็นวาละครเปนอันตรายตอพลเมือง เปนบาปและ
ทําลายศีลธรรมอันดีงามของมนุษย   ทั้งสองโตตอบเพลโตวาละครโศกนาฏกรรมเปนวิถีทางที่ดีที่
สุดในการใหบทเรียนอันดีงามแกมนุษย  
 

ความคิดสําคัญประการหนึ่งที่นักการละครยุคหลังอริสโตเติลยึดถือกันมากคือความ
งดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิต  แตเดิมใน The Poetics นั้น อริสโตเติลกลาวเพียง
วานักเขียนบทละครควรจะสรางตัวละครใหมีพฤติกรรมที่ดีงามและสมจริง   อีกทั้งจะตองวางโครง
เร่ืองโดยเลือกเหตุการณที่จําเปนและเปนไปไดวาจะเกิดขึ้น นักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยา
การในอิตาลีนําความคิดเกี่ยวกับความงดงามเหมาะสมและความสมจริงเหมือนชีวิตของอริสโต
เติลมา สรางเปนกฎที่จะฝาฝนมิได  ซินทีโอกลาววาการเลียนแบบที่สมจริงเหมือนชีวิตเทานั้นที่จะ
ทําใหเกิดผลทางอารมณไดดีที่สุด   ความคิดนี้สงตอถึงชาเปอแลง  ราแปง โอบิญญัค และบัวโลใน
สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส  ตางก็เห็นพองกันวาละครแมจะเปนความลวงหรือจินตนาการ 
ก็จะตองสรางใหมีความสมจริงเหมือนชีวิต  ผูชมจะตองเชื่อในละครโดยไมมีขอสงสัย เพราะหากผู
ชมเกิดขอสงสัยแลว ก็จะไมสามารถเกิดผลทางอารมณได  ความสมจริงมีพื้นฐานมาจากความเปน
ไปได  ตองมีอยูในองคประกอบทุกสวนของละครไมวาจะเปนการกระทํา เวลา สถานที่ เหตุการณ 
ตัวละคร  กฎของความสมจริงเหมือนชีวิตสงอิทธิพลตอไปถึงสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอังกฤษ
โดยเฉพาะซิดนีย และสมัยเรสทอเรชัน   

 
ความงดงามเหมาะสมประการหนึ่งคือการหลีกเลี่ยงฉากสยดสยอง หมายถึงฉากที่แสดง

ความรุนแรงตางๆ เชน  การทํารายรางกาย การฆาตกรรม  ใน The Poetics นั้น อริสโตเติลจัดให
ฉากสยดสยองเปนเหตุการณที่ไมควรนําเสนอตอหนาผูชม แตใหบอกเลาผานตัวละครแทน ฮอราซ
เห็นพองกับความคิดนี้ และผนวกฉากที่เกินจริงเชนฉากการแปลงราง วาเปนฉากที่ควรหลีกเลี่ยง  
มิใหเกิดบนเวที เพราะการนําเสนอฉากสยดสยองไมกอใหเกิดความงาม และมิใชรสนิยมอันดี   แต
ในสมัยโรมันบทละครโศกนาฏกรรมกลับนิยมแสดงฉากสยดสยองใหเกิดตอหนาผูชม รวมถึงในบท
ละครโศกนาฏกรรมของเซเนกาที่เขียนขึ้นเพื่ออานออกเสียงในสถานที่สวนตัว ก็นิยมมีฉาก      
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สยดสยอง  ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษซึ่งรับลักษณะแกนเรื่องเกี่ยวกับการแกแคนของเซเนกามา
ใชก็นิยมแสดงฉากสยดสยองบนเวที เนื่องจากไมรูวาบทละครของเซเนกาเขียนขึ้นเพื่ออาน มิไดจัด
แสดง   การแสดงฉากสยดสยองจึงเปนลักษณะเฉพาะของละครโศกนาฏกรรมอังกฤษตามแบบ
เชคสเปยร  ซึ ่งนักการละครอังกฤษผูรับอิทธิพลคลาสสิกเชนซิดนียและดรายเด็นเห็นวาเปน
ลักษณะที่ไมงดงามและขัดกับรสนิยมอันดี   ในขณะที่สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีรับแกน
เร่ืองเกี่ยวกับการแกแคนมาจากเซเนกาเชนกัน แตก็หลีกเลี่ยงฉากสยดสยองตามหลักของ        
อริสโตเติลและฮอราซ    และยังใหเหตุผลเพิ่มเติมวาฉากสยดสยองนอกจากจะไมแสดงความงาม
แลวยังยากที่จะแสดงใหสมจริงพอที่จะใหผูชมเช่ือได  ในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสยึดถือ
กฎของความงดงามอยางเครงครัด  โดยนําความคิดของอริสโตเติลและฮอราซมาวางเปนหลัก
เกณฑแบงความงดงามเหมาะสมเปนความงดงามเหมาะสมภายนอกและความงดงามเหมาะสม
ภายใน  ความงดงามเหมาะสมภายนอกหมายถึงความงดงามเหมาะสมในการเสนอเรื่องราวหรือ
เหตุการณ ผูเขียนจะตองไมนําเสนอฉากที่แสดงความโหดราย หรือฉากที่แสดงความขัดแยงของ
ศีลธรรมอันดีงาม โอบิญญัคยกยองละครฝรั่งเศสเหนือกวาละครชาติอ่ืนๆ เพราะละครฝรั่งเศสมี
ธรรมเนียมที่จะแสดงความยิ่งใหญของบทละครโดยไมมีการแสดงเรื่องราวที่เต็มไปดวยความโหด
รายรุนแรงดังเชนละครโศกนาฏกรรมกรีก โรมัน และอิตาลี   สวนความงดงามเหมาะสมภายใน 
หมายถึงการสรางตัวละครใหสมจริง และมีพฤติกรรมที่เหมาะสม  ตัวอยางของตัวละครที่ถูกสราง
ข้ึนอยางไมเหมาะสมคอืชิแมน ในเรื่อง  Le Cid ของกอรแนยที่ถูกโจมตีวามีการกระทําไมเหมาะสม
และไมสมจริง  แสดงใหเห็นวานักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศสยึดถือกฎเกณฑ
ขอนี้อยางเครงครัด 

 
ความงดงามเหมาะสมอีกประการหนึ่งที่นักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในฝรั่งเศส

ยึดถืออยางเครงครัดคือการไมปนประเภทวรรณกรรม   ใน The Poetics นั้นอริสโตเติลแบง
ประเภทของละครโศกนาฏกรรมออกจากละครสุขนาฏกรรมอยางชัดเจน  และฮอราซเปนผูชี้ชัดวา
ไมควรมีองคประกอบของละครสุขนาฏกรรมปนอยูในละครโศกนาฏกรรม   แตละครโศกนาฏกรรม
อังกฤษตามแบบเชคสเปยรมีการปนองคประกอบของละครสุขนาฏกรรม ซึ่งนักการละครที่รับ  
อิทธิพลคลาสสิกเชน   ซิดนีย และดรายเด็นเห็นวาเปนลักษณะที่ไมเหมาะสม  

 
การปนประเภทวรรณกรรมยังหมายความถึงการจบของเรื่อง อริสโตเติลมิไดกําหนดวา

ละครโศกนาฏกรรมจะตองลงจบอยางไร แตนักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีกําหนด
วาละครโศกนาฏกรรมจะตองจบโศก  เปนความหายนะ  ความตาย  เทานั้น    แตมี เพียง             
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กาสเตลเวโทรและซินทีโอที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมสามารถจบลงดวยความสุขของตัวละคร 
เรียกวาเปน Tragedia Mixta หรือ Mixed Tragedy  การจบสุขนี้เปนการลงจบที่ไมเหมาะสมใน
ทัศนะของโอบิญญัคและนักการละครฝรั่งเศสคนอื่นๆ  ที่เห็นวาละครโศกนาฏกรรมที่จบสุขควร
แยกให เปนละครอีกประเภทหนึ่ ง เรียกวาละครสุขระคนโศก   และแยกตางหากจากละคร               
โศกนาฏกรรม 

 
กฎที่เครงครัดอีกประการหนึ่งคือกฎเกี่ยวกับความสมจริงเหมือนชีวิต  นักการละครสมัย

ฟนฟูศิลปวิทยาการใหความสําคัญแกความสมจริงในบทละคร เนื่องจากเชื่อวาหากละครมีความ
สมจริงแลว จะทําใหผูชมเชื่อถือละครซึ่งเปนเรื่องแตงมากที่สุด   ความสมจริงที่นักการละครให
ความสําคัญมากที่สุดคือความสมจริงในเวลา  สถานที่ และการกระทํา ซึ่งสรางเปนกฎเอกภาพทั้ง
สาม   

 
ใน The Poetics  อริสโตเติลกลาวเพียงวา ละครโศกนาฏกรรมจําเปนตองจํากัดความยาว

ใหอยูภายใน “การโคจรของดวงอาทิตยเพียงหนึ่งรอบ” และควรมีการกระทําหลักเพียงการกระทํา
เดียว  ทั้งนี้อริสโตเติลตองการจะชี้ใหเห็นความแตกตางดานความยาวระหวางละครโศกนาฏกรรม
กับมหากาพยเทานั้น  แตนักการละครนําความคิดเกี่ยวกับเอกภาพมาใชเพื่อทําใหเกิดความ      
สมจริงเหมือนชีวิตในบทละคร   

 
“การโคจรของดวงอาทิตยหนึ่งรอบนั้น” มิไดชี้ชัดวาเปนเวลาเทาใด และมิไดระบุชัดวาเปน

เวลาที่ใชในการแสดง  หรือเวลาของเรื่อง   นักการละครสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลีและ    
ฝร่ังเศสแบงเวลาในละครเปนสองแบบ คือเวลาที่ใชในการแสดง ซึ่งสวนมากลงความเห็นวาเปน
ระยะเวลา 3 ถึง 6 ชั่วโมง และเวลาของเรื่อง  ซึ่งหมายถึง “การโคจรของดวงอาทิตย”  นั่นเอง   

 
ความเห็นเกี่ยวกับเวลาของเรื่อง  แบงออกเปน 2 กลุม  กลุมแรกเห็นวาควรเปน 12 ชั่วโมง 

เนื่องจากใกลเคียงเวลาแสดงมากที่สุด  เชน กาสเตลเวโทรเห็นวาเร่ืองราวในละครไมอาจเกิน 12 
ชั่วโมง เนื่องจากเปนไปไดยากที่จะทําใหผูชมเชื่อวาเหตุการณไดผานวันคืนไปทั้งที่นั่งชมอยูไมนาน  
สวนโอบิญญัคเห็นวาเวลา  12 ชั่วโมงก็เพียงพอที่จะบรรลุเหตุการณที่เขมขนที่สุดของวัน กลุมที่
สองเห็นวาควรเปน 24 ชั่วโมง หรือ 1 วัน ไดแก ทริซซิโน  ซินทีโอ  ชาเปอแลง  ดรายเด็น  และ    
มิลตัน  โดยเฉพาะอยางยิ่งกอรแนยนั้นเห็นวาอาจยืดเวลาใหยาวถึง 30 ชั่วโมง กอรแนยยอมรับวา
การจํากัดเวลาอยางเครงครัดทําไดลําบาก  
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ขอจํากัดของเวลาทําใหละครโศกนาฏกรรมควรมีโครงเรื่องหลักเพียงโครงเรื่องเดียว เปน
เร่ืองราวของตัวละครเพียงตัวเดียว และเรื่องราวควรเกิดในสถานที่ที่มีขอบเขตจํากัด เพราะตาม
ความเปนจริงนั้น ตัวละครไมอาจปรากฏตัวในสถานที่ตางๆ ไดภายในเวลาที่จํากัด ความสามารถ
ในการเรียบเรียงเรื่องใหมีเอกภาพทั้งสามแสดงใหเห็นความสามารถของนักเขียนบทละคร   ในทาง
ปฏิบัติ ละครโศกนาฏกรรมอังกฤษตามแบบเชคสเปยรไมยึดถือกฎเกณฑเหลานี้  แตนักการละคร
เชนซิดนีย  ดรายเด็น มิลตัน และไรเมอร ยึดถือกฎเกณฑนี้อยางเครงครัด แมวาจะมีนักการละคร
ตั้งขอสังเกตวามีละครโศกนาฏกรรมกรีกโรมันหลายเรื่องมิไดดําเนินตามกฎเอกภาพ  ทั้งนี้เปน
เพราะอริสโตเติลเลือกลักษณะที่ดีที่สุดของบทละครโศกนาฏกรรมในสมัยกอนหนานั้นมาเขียนเปน 
The Poetics  มิไดเขียนจากลักษณะบทละครโศกนาฏกรรมทั่วๆ ไป 
 

องคประกอบที่อริสโตเติลเห็นวาสําคัญที่สุดของละครคือโครงเรื่องซึ่งเกี่ยวของกับการ
ประพันธมากที่สุด  โครงเรื่องจะตองมีความสมบูรณ มีตอนตน ตอนกลาง ตอนจบ ครบถวน  มีการ
เรียงลําดับเหตุการณที่สมเหตุสมผล  ความคิดนี้สงอิทธิพลถึงฮอราซซึ่งเห็นวาละครจะตองมีความ
งดงามสมบูรณเปนหนึ่งเดียว  และความคิดนี้สงอิทธิพลตอนักการละครในสมัยฟนฟูศิลปวิทยา
การเชนจอหนสันดวย นอกจากนี้อริสโตเติลแบงองคประกอบของโครงเรื่องตามแบบละคร        
โศกนาฏกรรมกรีกทั่วๆไปคือโครงเรื่องแบบเปนตอน  แตเมื่อถึงสมัยโรมัน ละครโศกนาฏกรรม
เปลี่ยนรูปแบบเปนองก (act) ดังที่ฮอราซกลาวไววาละครโศกนาฏกรรมควรมีความยาว 5 องก  ซึ่ง
กลายเปนรูปแบบมาตรฐานของละครโศกนาฏกรรมตลอดมา   
 

ใน  The Poetics  อริสโตเติลไดกําหนดลักษณะของตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรม
วาจะตองเปนตัวละครที่อยูในชนชั้นกษัตริย หรือชนช้ันสูง เนื่องจากละครโศกนาฏกรรมเปนละครที่
เลียนแบบมนุษยที่ดีงาม สูงสงกวาธรรมดา ลักษณะนิสัยของตัวละครก็ควรจะตองดีงามเพื่อที่จะ
กําหนดการกระทําของตัวละครใหดีงามดวย แตกระนั้นตัวละครเอกก็มิไดเปนมนุษยที่สมบูรณ
แบบที่สุด แตจะตองมีจุดออนบางประการที่นําพาตัวละครเอกไปสูหายนะ   เชนความทะนงตน
มากเกินไป  นอกจากนี้นักเขียนบทละครจะตองสรางลักษณะนิสัยของตัวละครใหสมจริงและคง
เสนคงวา  เมื่อมาถึงสมัยโรมัน ฮอราซเนนความคิดของอริสโตเติลวานักเขียนบทละครจะตองสราง
ลักษณะนิสัยของตัวละครเอกใหดีงามและสมจริงและยังคงดําเนินตามความคิดของอริสโตเติลวา
ตัวละครเอกจะตองเปนกษัตริยหรือชนช้ันสูงซึ่งเปนคุณสมบัติทางสังคมของตัวละคร  การกําหนด
สถานภาพทางสังคมของตัวละครเอกนี้เกิดขึ้นอยางจริงจังในสมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี โดย   
สแกลิเจอร และซินทีโอ ตางเห็นพองกันวาตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมคือตัวละครที่มี   
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คุณสมบัติตรงขามกับตัวละครเอกของละครสุขนาฏกรรมที่มักเปนชาวบาน หรือสามัญชน   ละคร
โศกนาฏกรรมจะตองมีตัวละครเปนกษัตริย เจาชาย หรือเชื้อพระวงศเทานั้น   กาสเตลเวโทรย้ํา
ความคิดของอริสโตเติลวาตัวละครเอกจะตองมีความประพฤติสูงสงดีงาม  แตทวามีจุดออนหรือ
ขอผิดพลาดที่พาตัวละครไปสูหายนะ 

 
คําจํากัดความเกี่ยวกับตัวละครของอริสโตเติลผนวกกับคําจํากัดความของนักการละคร

สมัยฟนฟูศิลปวิทยาการในอิตาลี  ทําใหเมื่อกลาวถึงละครโศกนาฏกรรมไมวาในสมัยใดก็ตามจะ
ตองเปนละครที่เปนเรื่องราวการเปลี่ยนแปลงของโชคชะตาของกษัตริย  เจาชาย หรือ ชนชั้นสูงเทา
นั้น   เมื่อถึงคริสตศตวรรษที่ 20 มิไดมีการเขียนละครโศกนาฏกรรมอีกตอไป  แตนักการละครสมัย
ใหม โดยเฉพาะอยางยิ่งมิลเลอรเชื่อวาละครสะทอนสังคมของเขามีความสําคัญเทียบเทากับละคร
โศกนาฏกรรมแบบคลาสสิก มิลเลอรเห็นวาการกําหนดวาตัวละครตองเปนกษัตริยหรือชนช้ันสูง
เปนการติดยึดกับสถานภาพภายนอกซึ่งไมใชแกนแทของตัวละครเอก ในบทละครของมิลเลอรนั้น
คนธรรมดาสามารถเปนตัวละครเอกของละครโศกนาฏกรรมไดทัดเทียมกับตัวละครชนชั้นสูง หาก
เปนตัวละครที่พรอมจะสละชีวิตเพื่อปกปองอุดมการณที่ยึดถือเปนคุณคาสวนตน  แตจุดออนของ
ตัวละครเอกของมิลเลอรคือการที่ตัวละครไมยอมประนีประนอมตอสังคมที่ทําลายอุดมการณที่เขา
ยึดถือ  
 
 จะเห็นไดวา The Poetics มีอิทธิพลตอนักทฤษฎีละครแนวโศกนาฏกรรมตลอดระยะเวลา
กวาสองพันป  ควบคูกับ The Art of Poetry  ของฮอราซและบทละครของเซเนกา  ซึ่งนอกจากจะ
สงผลตอวงการละครแลว ยังเปนหลักของบทวิจารณวรรณคดีอีกดวย 
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ประวัติผูเขียนวิทยานิพนธ 
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