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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 

สทาศัย พงศ์หิรัญ : ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา (SUICIDE OF 
DARASA: THE DANCE CREATION FROM THAI LITERATURE INAO) อ.ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก: 
ศ. ดร.นราพงษ ์จรัสศรี, 207 หน้า. 

วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง  อิเหนา” นี้  มี
วัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ และศึกษาค้นคว้าหาแนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยใช้
เครื่องมือที่ช่วยให้เข้าถึงข้อมูลเชิงลึก ในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ทั้งการสังเกตแบบมีส่วนร่วม การสัมภาษณ์
อย่างไม่เป็นทางการ และแบบฝึกหัดทางนาฏยศิลป์ ซึ่งมุ่งเน้นการวิเคราะห์ข้อมูลโดยการตีความสร้างข้อสรุปแบบ
อุปนัย ผลของการวิจัยในครั้งนี้ คือ ได้ผลงานการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ และได้แนวคิดในการสร้างสรรค์งาน
นาฏยศิลป์ซึ่งตรงตามวัตถุประสงค์ของการวิจัยทุกประการ โดยผลงานการสร้างสรรค์นั้น สามารถจ าแนกได้ตาม
องค์ประกอบของนาฏยศิลป์ออกเป็น 8 ประการดังนี้ 1) บทการแสดงที่สร้างสรรค์ใหม่บนพื้นฐานมาจากวรรณคดี
ของไทย 2) นักแสดงที่มีความถนัดและมีทักษะปฏิบัติทางการแสดงมากกว่าการเต้นร า  เพื่อการสื่อสารจินตภาพ 
อารมณ์ และความรู้สึกเป็นส าคัญ 3) ลีลาและการเคลื่อนไหวทางนาฏยศิลป์ตามแนวคิดของโพสโมเดิร์นดาร์นซ์  
(Post Modern Dance) ที่เรียกว่า “อันเทรนดาร์นซ์เซอร์” (Un - Train Dancer) ในการฝึกฝนนักแสดง 4) เสียง
และดนตรีประกอบที่เปิดกว้างทางความคิดและจินตนาการของผู้ชม 5) อุปกรณ์การแสดงภายใต้พื้นฐานแนวคิดที่
เรียกว่ามินิมอลลิซึ่ม (Minimalism) โดยมุ่งเน้น ความประหยัด และความเรียบง่าย 6) พื้นที่การแสดงตามแนวคิด
“ศิลปะเฉพาะที่”(Site Specific Art) ที่สามารถสื่อสารความหมาย และสร้างความเช่ือให้กับผู้ชม 7) แสงท่ีใช้ทฤษฎี
ของสี มาเป็นส่วนส าคัญในการเล่าเรื่องและล าดับเหตุการณ์ 8) เครื่องแต่งกายที่ส่งเสริมบุคคลิกตัวละคร ที่เอื้อต่อ
ลีลาและการเคลื่อนไหวของนักแสดง นอกจากนั้น แนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ก็สามารถสรุป
ประเด็นตามความส าคัญ ได้ดังนี้คือ 1) การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความเคารพ
วรรณคดีไทย 2) การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของนาฏยศิลป์ตะวันตก 3) 
การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร  4) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม 
(Feminism) 5) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) 6) การใช้สัญลักษณ์เพื่อสื่อสารใน
การแสดง และ 7) การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม ข้อสรุปจากผลการวิจัย ตลอดจนผลส ารวจจากแบบสอบถามใน
งานวิจัยครั้งนี ้แสดงให้เห็นว่า “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เป็นผลงานการ
แสดงที่มีลักษณะเด่นที่เรียกว่า “พหุวัฒนธรรม” (Muticultural) คือการผสมผสานระหว่างเรื่องราวความเป็นไทย 
กับการน าเสนอในรูปแบบนาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) ของตะวันตก และยังมีความแตกต่างจาก ดรสา 
แบหลา ในรูปแบบนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ที่เคยปรากฎมาด้วยการตีความผ่านแนวคิดสตรีนิยม  (Feminism) การ
สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ช้ินน้ีได้ จะสามารถเป็นตัวอย่างของสื่อการแสดงแนวใหม่ ในการถ่ายทอดและอนุรักษ์วรรณคดี
ไทย ในอนาคตต่อไป 
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SATHASAI PONGHIRUN: SUICIDE OF DARASA: THE DANCE CREATION FROM THAI 
LITERATURE INAO. ADVISOR: PROF. NARAPHONG CHARASSRI, Ph.D., 207 pp. 

The objectives of “Suicide of Darasa: the Dance Creation from Thai Literature Inao” are 
to create a dance performance and to study the concepts in the art creation, using the tools in 
reaching in-depth data in dance creation. Participant observation, informal interviews and dance 
exercises are also employed, focusing on an analysis to reach inductive conclusions.The outcome 
of this research is a creation of a dance and concepts in dance creation, which fulfils the study’s 
objectives. The creation consists of 8 dance components: 1) a new play based on Thai literature; 
2) performers trained in acting rather than dancing who chiefly convey imagination, emotions and 
feelings; 3) choreography and movements in the school of postmodern dance or “untrained 
dancers”, whose concepts are used to train the performers; 4) sound and music accompaniment 
which stimulate the audience’s thoughts and imagination; 5) minimal props which are simple and 
economical; 6) performing space observing the “Site-Specific Art” concept, which conveys meaning 
and create illusion for the audience; 7) colour theory in lighting to present narrative chronology; 
and 8) costumes which enhance characters and allow free movements for the performers. 
Moreover, the concepts in dance creation are, presented in order of importance, namely 1) 
consideration of the dance creation based on respect for Thai literature; 2) consideration of Thai 
literature mixed with western dance concepts and forms; 3) consideration of integration between 
dance and drama; 4) consideration of feminist concepts and theories; 5) consideration of 
postmodern concepts and theories; 6) usage of symbols to communicate in the performance and 
7) reflection of social conditions. The research conclusions and results from questionnaires in this 
study show that “Suicide of Darasa: the Dance Creation from Thai Literature Inao” is a performance 
with prominence in multiculturalism; that is, a fusion of Thainess and western dance theatre 
presentation. It is also distinct from existing “Suicide of Darasa” in the dance form in its unveiling 
of feminism. This dance creation will be an example of a new performance medium in 
disseminating and preserving Thai literature. 
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บทที ่1 
บทน า 

 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 

 ภาพลักษณ์และบทบาทของผู้หญิงในวรรณคดีไทย มักถูกหล่อหลอม และขับเคลื่อนด้วย 

“วัฒนธรรมชายเป็นใหญ่” ดังจะเห็นได้จากสภาพสังคม การเมืองการปกครอง ตลอดจนวัฒนธรรม

และคติความเชื่อ ภายใต้ทัศนะของผู้ประพันธ์ชาย ที่แสดงภาพสะท้อนผ่านตัวละครผู้หญิง ท าให้เห็น

ถึงความเหลื่อมล้ าระหว่างเพศ ขาดความเสมอภาคและความเท่าเทียม อาทิ สิทธิในการเลือกคู่ครอง

ของผู้หญิง ที่ไม่สามารถเลือกชายที่รักได้ หากต้องค านึงถึงความเหมาะสมเป็นหลัก มากไปกว่านั้น ตัว

ละครผู้หญิงในวรรณคดีไทยบางเรื่อง ยังต้องยอมรับกับเงื่อนไขของประเพณีที่อนุญาตให้ผู้ชาย

สามารถมีภรรยาได้หลายคน หรือหากผู้หญิงท าผิดศีลธรรม หรือเป็นที่ต้องสงสัยของความไม่บริสุทธิ์ 

ก็ต้องถูกลงโทษเพ่ือพิสูจน์ความบริสุทธิ์นั้นๆ ด้วยการลุยไฟ เป็นต้น “ผู้หญิงในวรรณคดีไทยจึงมี

ความหมายเป็นเพียงสัญลักษณ์วัตถุสมบัติของผู้ชาย ไม่มีค่า ไม่เป็นสาระที่จักต้องใส่ใ จ เมื่อพ่อหรื

อสามีตาย ลูกสาวหรือภรรยา ก็ควรตายตกตามกันไปด้วย อีกนัยหนึ่งก็คือ ผู้หญิงเป็นเพียงสมบัติอย่าง

หนึ่งของผู้ชายนั่นเอง”(ณรงค์กรรณ รอดทรัพย์ สมหมาย รอดแป้น และภูมิใจ ณัฏฐ์ชาภา, 2557: 7) 

 วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย เป็น
วรรณคดีไทยเรื่องหนึ่งที่แสดงมุมมองและวาทกรรมว่าด้วยเรื่องสิทธิสตรี ซึ่งแฝงอคติทางเพศ
สัญลักษณ์ปรากฎให้เห็นอยู่ในหลายๆตอน เช่น การมอบธิดาให้เป็นบาทบริจาริกา และการมีชายา
หรือภรรรยามากกว่าหนึ่ง ฯลฯ แสดงให้เห็นถึงบทบาท และสถานะของสตรีภายใต้ สังคมวัฒนธรรม
ปิตาธิปไตย ที่ก าลังถูกลดทอน กดขี่ และเอารัดเอาเปรียบเพศหญิง อย่างไม่เท่าเทียม ดังตัวอย่างใน
ตอนหนึ่งของวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา ตอนประสันตาต่อนก “เมื่อระตูบุศสิหนาพระสวามีของนางดร
สา สิ้นพระชนม์ ด้วยเหตุเพราะต้องทวนของปันหยี (อิเหนา) ในการรบ นางดรสาเมื่อทราบข่าวการ
สิ้นพระชนม์ของพระสวามี ด้วยขัติยนารี จึงได้ท าการแบหลา (ฆ่าตัวตาย) โดยการใช้กริชปักลงที่คอ 
และกระโดดตามพระสวามีไปในกองเพลิงพระศพ” (ผุสดี หลิมสกุล, 2555: 7) จนน าไปสู่เรื่องราว
โศกนาฏกรรม 

 อิทธิพลของวรรณคดียังคงส่งผลต่อวัฒนธรรม ความเชื่อ และการด าเนินวิถีชีวิตของคนใน
สังคม เพราะพิธีกรรมการเผาตนทั้งเป็นตายตามสามี หรือการกระโดดเข้ากองไฟของหญิงหม้าย เมื่อรู้
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ว่าสามีของตนตาย ที่เรียกกันว่า “พิธี สตี”นั้น ยังคงปรากฎให้เห็นในประเทศอินเดียจวบจนปัจจุบัน 
วิถีวัฒนธรรมแบบฮินดูดังกล่าว ถูกถ่ายทอดสู่สังคมวัฒนธรรมท้องถิ่น โดยมีความเชื่อที่ว่า “การ
กระท าเช่นนั้น แสดงให้เห็นถึงความรักและความซื่อสัตย์ทีภรรยามีต่อสามี อีกทั้งยังเป็นการรักษา
เกียรติของสามีตน แต่ในทางตรงกันข้ามเมื่อภรรยาตาย กลับไม่พบพิธีกรรมที่บังคับให้สามีต้องตาย
ตามภรรยาปรากฎให้เห็น ปรากฎการณ์ของพิธีกรรมสตีนี้ จึงแสดงให้เห็นว่า ผู้หญิงยังคงมีบทบาทเป็น
รอง ด้อยคุณค่า ถึงขั้นต้องรับกรรมด้วยการเผาตนเองเมื่อเป็นหม้าย โดยไม่จ าเป็นต้องถามความสมัคร
ใจว่ายินยอมหรือไม่” (ปรีชา ช้างขวัญยืน, 2541: 157) 
 จากข้อมูลที่ผู้วิจัยได้กล่าวมาแล้วข้างต้นนั้น ผู้วิจัยจึงต้องการศึกษา และสร้างสรรค์ผลงาน
นาฏยศิลป์ร่วมสมัย เรื่อง “ดรสา แบหลา : นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” โดย
น าเรื่องราววรรณคดีของไทยมาผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของศิลปะการแสดงตะวันตก อาทิ 
แนวคิดโพสโมเดิร์น (Post - modern) แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) ฯลฯ ตลอดจนรูปแบบการ
น าเสนอที่น านาฏยศิลป์บูรณาการกับการเล่าเรื่องตามแนวทางของศิลปะการละคร ที่ให้ความส าคัญ
กับการตีความหมาย การวิเคราะห์บท และการวิเคราะห์ตัวละคร หรือที่เรียกว่า นาฏยศิลป์การละคร 
(Dance theatre) ตัวอย่างเช่น ผลงานการแสดงของ “เคทที่ ดักค์ (Katie Duck)  เรื่อง ' On the 
Breadline' จัดแสดงในปี1985  ที่ใช้ลีลาและการเคลื่อนไหวร่างกายที่นักแสดงทั่วไปสามารถฝึกฝน
และปฏิบัติกันได้ โดยการแสดงชิ้นนี้ไม่ใช่การน าเสนอเพียงแค่การเต้นร าเท่านั้น แต่นักแสดงยังต้อง
ร้องเพลงและแสดง ไปพร้อมๆกันอีกด้วย” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 25 ธันวาคม 2557) 
 การแสดง “ดรสา แบหลา : นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ในครั้งนี้จะ
แตกต่างจาก  ดรสา แบหลา ในรูปแบบนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ที่เคยปรากฎมา โดยน าเสนอความรู้สึก
ของผู้หญิง ในสภาวะที่ต้องอยู่ภายใต้กรอบของสังคมปิตาธิปไตย ผ่านเรื่องราวการกระท าอัตตวินิบาต
ของ “นางดรสา” ที่กระโดดเข้ากองไฟตายตามพระสวามีของตน ด้วยเหตุผลของความรักและเป็นการ
แสดงความจงรักภักดีต่อพระสวามี หรืออาจเป็นเพราะกฎเกณฑ์ทางสั งคมซึ่งถูกสร้างขึ้นโดย
วัฒนธรรมชาย ที่เป็นผู้ก าหนดชะตากรรมท าให้นางดรสาไม่มีทางเลือก “ความตาย” ให้กับตนเอง 
ผลงานการแสดง “ดรสา แบหลา : นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา”จะเป็นเสมือน
ภาพสะท้อนความคิดและมุมมองของคนยุคใหม่ ในการตีความหมายอย่างสร้างสรรค์ บนพ้ืนฐานของ
ความเคารพ โดยไม่ท าลายรากเหง้าวัฒนธรรมอันทรงคุณค่าของวรรณคดีไทย 
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1.2 ค าถามในการวิจัย 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา”นี้
ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ส าคัญ เพ่ือค้นหาแนวทางในการออกแบบงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ เพ่ือสื่อสาร
แก่นของเรื่อง ว่าด้วยเรื่องบทบาท และสิทธิของผู้หญิงในสังคมปัจจุบัน โดยอาศัยเรื่องราวจาก
วรรณคดีไทยมาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ ดังนั้นผู้วิจัยจึงได้ตั้งประเด็นค าถามส าคัญตาม
องค์ประกอบของการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ดังนี้ 
 1.2.1 ผลงานการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 

  รูปแบบในการสร้างสรรค์ผลงานจากการวิจัย เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เป็นอย่างไร โดยสามารถจ าแนกค าถามตามองค์ประกอบ

ของนาฏยศิลป์ ซึ่งในแต่ละองค์ประกอบนั้น ได้ค านึงถึงสาระส าคัญ หรือนัยของการแสดงนาฏยศิลป์ 

ว่าควรมีหลักความคิดพ้ืนฐานมาจากสิ่งใด มีคุณสมบัติหรือลักษณะเป็นอย่างไร เพราะเหตุใดดังนี้ 

  1.2.1.1 การออกแบบบทในการแสดง 

  1.2.1.2 การก าหนดบทบาทนักแสดง 

  1.2.1.3 การออกแบบลีลา 

  1.2.1.4 การออกแบบเสียงและดนตรีประกอบการแสดง 

  1.2.1.5 การออกแบบอุปกรณ์การแสดง 

  1.2.1.6 การออกแบบพ้ืนที่เวที 

  1.2.1.7 การออกแบบแสง 

  1.2.1.8 การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

 1.2.2 แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ในแนวทางตามหัวข้องานวิจัย 

  แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เป็นอย่างไร โดยผู้วิจัยได้พิจารณาตั้งค าถามของงานวิจัย เพ่ือค้นหา

แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยแบ่งเป็นประเด็นต่างๆดังนี้ 

1.2.2.1 การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพ้ืนฐานของความเคารพ

วรรณคดีไทย 

1.2.2.2 การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของ

นาฏยศิลป์ตะวันตก 
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1.2.2.3 การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร 

1.2.2.4 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

1.2.2.5 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post - modern) 

1.2.2.6 การใช้สัญลักษณ์เพ่ือสื่อสารในการแสดง 

1.2.2.7 การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 

 

1.3 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

 การวิจัยครั้งนี้ต้องการศึกษาเพ่ือค้นหารูปแบบการแสดง ดรสา แบหลา : นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนาดังนั้นจึงมีวัตถุประสงค์ตามที่ตั้งไว้ดังนี้ 

 1.3.1 เพ่ือสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา   

 1.3.2 เพ่ือศึกษาและค้นคว้าหาแนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา : 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา 

 

1.4 ขอบเขตของการวิจัย 

  ในการท าวิทยานิพนธ์เรื่อง "ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง

อิเหนา" มีขอบเขตการวิจัยที่จะศึกษาดังต่อไปนี้ 

  1.4.1วิทยานิพนธ์เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา 

ศึกษาเฉพาะ ฉบับที่พระราชนิพนธ์ใน พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2  

  1.4.2 วิทยานิพนธ์เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา 

ไม่ได้พัฒนา ต่อยอด หรือดัดแปลง จากงานนาฏศิลป์ไทยชุด ดรสาแบหลา (กริชดรสา) และ ดรสา

ทรงเครื่อง ในการสร้างสรรค์ผลงานวิจัยนี้ ใดๆท้ังสิ้น 

  1.4.3 การเก็บข้อมูล ได้ด าเนินการอยู่ในช่วงเดือน ตุลาคม พ .ศ.2556 – พฤศจิกายน 

พ.ศ.2557 
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1.5 กรอบแนวคิดในการวิจัย 

   ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญกับกรอบแนวคิดส าหรับการวิจัย เรื่ อง“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เพ่ือให้งานวิจัยสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ท่ีตั้งไว้ คือ 

  1.5.1กรอบแนวคิดเกี่ยวกับ รูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 

  1.5.2 กรอบแนวคิดเกี่ยวกับ แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 

  โดยผู้วิจัยได้แสดงให้เห็นเป็นแผนภูมิดังภาพประกอบต่อไปนี้ 

 

แผนภูมิที่ 1.1 กรอบแนวคิดเกี่ยวกับ รูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

แผนภูมิที่ 1.2 กรอบแนวคิดเกี่ยวกับ แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

องค์ประกอบและ
หลักการสร้างสรรค์
ทางด้านศิลปะการ
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วรรณกรรม 

องค์ประกอบและ
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แนวคิดโพสโมเดิร์น แนวคิดสตรีนิยม 

การบูรณาการ 
ระหว่างนาฏยศิลป์กบั

ศิลปะการละคร 

แนวคิด 
ในการ

สร้างสรรค์งาน
นาฏยศิลป ์
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1.6 วิธีด าเนินการวิจัย 

 1.6.1 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

  วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา”

นี้ ผู้วิจัยได้เลือกใช้เครื่องมือในการวิจัย ดังนี้ 

  1.6.1.1 การส ารวจข้อมูลเชิงเอกสาร 

   ศึกษาข้อมูลจากหนังสือ ต ารา และบทความเชิงวิชาการต่างๆ ในประเด็นที่ 

เกี่ยวข้อง ได้แก่  

   1) ข้อมูลที่เก่ียวข้องกับวรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา 

   2) ข้อมูลที่เก่ียวข้องกับ แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   3) ข้อมูลที่เก่ียวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

   4) ข้อมูลเกี่ยวกับงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง  

  1.6.1.2 การสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ  

   ในการวิจัยครั้งนี้  ผู้วิจัยได้สัมภาษณ์ผู้ที่ เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ที่มีอยู่

หลากหลายสาขา ทั้งในด้านวิชาการ และสร้างสรรค์ผลงานการแสดง อันประกอบไปด้วย งาน

วรรณคดีไทย สตรีนิยม และศิลปะการแสดงในแต่ละด้าน ข้อมูลที่ได้มาจากการด าเนินการสัมภาษณ์

ทั้งในเชิงลึก แบบเดี่ยว และการสัมภาษณ์แบบกลุ่ม โดยพิจารณาเลือกประเด็นของการสัมภาษณ์แยก

เป็นประเด็นดังต่อไปนี้ 

   1) ประเด็นเก่ียวกับนาฏยศิลป์ 

   2) ประเด็นเก่ียวกับสตรีนิยม 

  1.6.1.3 สื่อสารสนเทศอ่ืนๆ 

   ศึกษาสื่อสารสนเทศอ่ืนๆ ที่เกี่ยวข้องกับ “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง “อิเหนา” และการแสดงนาฏยศิลป์ร่วมสมัยทั้งในประเทศและ

ต่างประเทศ 

  1.6.1.4 การส ารวจข้อมูลภาคสนาม 

   ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับการสร้างงานจากแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) โดย

การลงพ้ืนที่ส ารวจข้อมูลและร่วมกิจกรรมในฐานะผู้ชม ทั้งงานละคร นาฏศิลป์ กับสถาบันต่างๆ เช่น 

ชมรม สถาบันการศึกษา กลุ่มละครและนาฎยศิลป์ ได้แก่ 
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   1) การแสดงเดี่ยว "ซาโลเม่ นางผู้เต้นระบ าเพ่ือขอหัว" ( Salome Dancing 

for the Head ) โดย ศาสตราจารย์ ดร. นราพงษ์ จรัสศรี จัดแสดงเมื่อ 24 ตุลาคม – 2 พฤศจิกายน 

พ.ศ.2556 ณ โรงละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ (  BU Theatre Company) 

   2) การแสดงเดี่ยว "บัลเลอรีน่า” ( Ballerina : The pathetic creature ) 

 โดย ศาสตราจารย์ ดร. นราพงษ์ จรัสศรี จัดแสดงเมื่อ 24 ตุลาคม – 2 พฤศจิกายน พ.ศ.2556 ณ 

โรงละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ (  BU Theatre Company) 

   3) การแสดงเดี่ยว “เบื้องหน้า เบื้องหลัง การเต้นระบ า ” (Dance 

Laboratory) โดย ศาสตราจารย์ ดร. นราพงษ์ จรัสศรี จัดแสดงเมื่อ 24 ตุลาคม – 2 พฤศจิกายน 

พ.ศ.2556 ณ โรงละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ (  BU Theatre Company) 

   4) ละครเวที "อิสตรีแห่งเอเชีย” (Women of Asia) ก ากับการแสดงโดย  

อะสา ปาโลเมลา จัดแสดงเมื่อวันที่ 15 – 25 สิงหาคม 2556 ณ ศูนย์ศิลปการละครสดใส พันธุมโกมล 

ชั้น 6 อาคารมหาจักรีสิรินธร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

  1.6.1.5การสัมนา 

   ผู้วิจัยได้เข้าร่วมรับฟังการสัมมนาและการวิพากษ์ผลงานการแสดง

นาฏยศิลป์ชุด Creative Theatre for Peace ในเทศกาลเดอะเรพเพอทัวร์ 2013 (The Repertoire 

2013) ณ โรงละครแบล็กบ๊อกเธียเตอร์ (Black box theatre) มหาวิทยาลัยกรุงเทพ วิทยาเขตรังสิต 

ในการสัมนาครั้งนี้ มีการแลกเปลี่ยนทรรศนะจากผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิในประเด็นของการใช้

วรรณกรรมในการเล่าเรื่อง การตีความผ่านสัญลักษณ์ ความสวยงามของลีลานาฏยศิลป์ เป็นต้น   

  1.6.1.6 เกณฑ์มาตรฐานศิลปิน 

    ในหัวข้อเกณฑ์มาตรฐานศิลปินทางด้านนาฏยศิลป์ในที่นี้ เป็นการคัดสรร

ศิลปินผู้เป็นต้นแบบทางนาฏยศิลป์ เพ่ือเป็นการยกย่องศิลปินเหล่านั้นว่ามีความรู้ความสามารถใน

ฐานะผู้สร้างสรรค์ผลงานสู่แวดวงนาฏยศิลป์ในปัจจุบัน เพื่อหามุมมองแนวคิดทฤษฎี ที่น ามาใช้ในการ

อ้างอิงในการสัมภาษณ์ศิลปิน ผู้เชี่ยวชาญ เกี่ยวกับรูปแบบและแนวความคิดใน การสร้างสรรค์งาน

นาฏยศิลป์ 

  1.6.1.7 ประสบการณ์ส่วนตัวของผู้วิจัย 

   ผู้วิจัยได้มีโอกาสในกาสในการเข้าร่วมรับชมการแสดงนาฏยศิลป์ และละคร

เวที มากไปกว่านั้นผู้วิจัยได้เข้าร่วมกิจกรรมแบบฝึกหัดทางการแสดง ตามสถาบัน และกลุ่มละคร
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ต่างๆ โดยการทดลองเป็นนักแสดง ทีมงาน ตลอดจนการเป็นผู้ก ากับการแสดง อย่างสม่ าเสมอ จึงน า

ประสบการณ์เหล่านั้นมาเป็นส่วนหนึ่งในกาสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา เพ่ือเป็นการบูรณาการผลงานเก่าและผลงานใหม่ อันเป็น

ประโยชน์ต่อการสร้างผลงานสร้างสรรค์ 

 1.6.2 วิธีการเก็บข้อมูล 

  ผู้วิจัยเป็นผู้ด าเนินการเก็บข้อมูลด้วยตนเอง 

 1.6.3 วิธีการวิเคราะห์ข้อมูล 

  ในการวิเคราะห์ข้อมูล ผู้วิจัยมีวิธีการดังนี้ 

  1.6.4.1 ผู้วิจัยใช้วิธีการวิเคราะห์เนื้อหา วิธีการวิเคราะห์เอกสาร ร่วมกับการสังเกต

และเข้าร่วมกิจกรรมทั้งในฐานะผู้ชม และผู้ปฏิบัติการ 

  1.6.4.2 ผู้วิจัยใช้วิธีการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ โดยพิจารณาในแต่ละขั้นตอน

ของการสร้างสรรค์ และการจัดองค์ประกอบของการแสดงนาฏยศิลป์อย่างเหมาะสม 

   

1.7 ข้อตกลงเบื้องต้น 

 1.7.1วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” นี้ 

เป็นการสร้างสรรค์ผลงานทางศิลปะ เพ่ือใช้เป็นสื่อทางความคิดและสร้างความเข้าใจมุมมองของผู้หญิง

ภายใต้สังคมปิตาธิปไตย ตามแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

 1.7.2 วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

มุ่งเน้นที่การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์เท่านั้น ไม่ได้รวมถึงวัตถุประสงค์ในการแก้ปัญหาสังคม และไม่

อาจส่งผลให้ปัญหาของสังคมที่เกี่ยวข้องกับผู้หญิงลดลงได้ 

 

1.8 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

 1.8.1 การแสดงนาฏยศิลป์ เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา 

 1.8.2 แนวคิดและแนวทางในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา  
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1.9 รายงานผลการวิจัย 

 การน าเสนอผลงานวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา” แบ่งออกเป็น 5 บท ดังนี้   

 บทที่ 1 บทน า 

 ประกอบด้วยความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา ค าถามในการวิจัย วัตถุประสงค์ในการ

วิจัย ขอบเขตของการวิจัย กรอบแนวคิดในการวิจัย วิธีด าเนินการวิจัย ข้อตกลงเบื้องต้น และ

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับจากการวิจัยแบบสร้างสรรค์ 

 บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

 วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง ประกอบด้วย อารัมภบท นิยามศัพท์เฉพาะ เอกสารและงานวิจัยที่

เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม (Feminism) 

เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ ดังจะกล่าวอย่างละเอียดในบทถัดไป 

 บทที่ 3 วิธีการด าเนินการวิจัย 

 ประกอบด้วยอารัมภบท การออกแบบงานวิจัยแบบสร้างสรรค์ เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

ขั้นตอนในการด าเนินการวิจัย ผู้เกี่ยวข้องกับงานวิจัย และบทสรุป  

 บทที่ 4 การวิเคราะห์การสร้างงาน 

 การวิเคราะห์ข้อมูลและกระบวนการสร้างสรรค์งาน โดยศึกษาจากองค์ประกอบการแสดง

นาฏยศิลป์ ที่ประกอบไปด้วย 1) บทการแสดง 2) นักแสดง 3) การออกแบบลีลา 4) การออกแบบ

เสียงและดนตรีประกอบการแสดง 5) การออกแบบอุปกรณ์การแสดง 6) การออกแบบพ้ืนที่เวที          

7) การออกแบบแสง 8) การออกแบบเครื่องแต่งกาย และสรุปการวิเคราะห์ค าถามงานวิจัย การ

วิเคราะห์รูปแบบของงานนาฏยศิลป์ แนวคิดในการสร้างสรรค์ และอภิปรายผลที่ได้จากงานวิจัย

สร้างสรรค ์

 บทที่ 5 สรุปและอภิปรายผล 

 สรุปและอภิปรายผลประกอบด้วย 1) ผลงานการแสดง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” และ 2) แนวคิดในการสร้างสรรค์งาน “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” และข้อเสนอแนะเพ่ือการศึกษาค้นคว้าและการท าวิจัยต่อไป 
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1.10 สรุปบท 

 ดังที่กล่าวมาแล้วในบทที่ 1 นั้น ผู้วิจัยได้น าเสนอที่มาและความส าคัญของปัญหา ค าถามในการ

วิจัย วัตถุประสงค์ของการวิจัย ขอบเขตของการวิจัย เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย และเอกสารงานวิจัย 

ส าหรับเนื้อหาในบทที่ 2 ผู้วิจัยน าเสนอเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง โดยน าเสนอประกอบด้วย นิยาม

ศัพท์เฉพาะ เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา เอกสารและงานวิจัยที่

เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม (Feminism) เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ ดังกล่าว

อย่างละเอียดในบทถัดไป 

 



 

 

บทที ่2 
เอกสารและงานวิจัยเกี่ยวข้อง 

 

2.1 อารัมภบท 

ในบทที่ 1 ของวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา” นี้  ผู้วิจัยได้กล่าวถึงความเป็นมาและความส าคัญของปัญหาในการวิจัย ส าหรับในบทที่ 2 นี้ 

ผู้วิจัยจะกล่าวถึงเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ซึ่งประกอบด้วย  นิยามศัพท์เฉพาะ  เอกสารและ

งานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม 

(Feminism) เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

 

2.2 นิยามศัพท์เฉพาะ 

 2.2.1ดรสา เป็นชื่อของนางละคร ตัวเอกในวรรณคดีไทยเรื่อง "อิเหนา" ตอนประสันตาต่อนก 

หรือตอน ดรสาแบหลา บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ผุสดี หลิมสกลุ 

ได้กล่าวถึงความเป็นมาและประวัติของตัวละครว่า  

 

นางดรสาเป็นพระราชธิดาของเจ้าเมืองประตาหร า ได้ท าการอภิเษกสมรสกับ ระตูบุศ

สิหนา ผู้เป็นพระอนุชาของ ท้าวปันจะรากัน และ ท้าวปักมาหงัน หลังจากการอภิเษก

สมรส ระตู (หมายถึงเจ้าเมืองน้อย ผู้ชาย) ทั้งสามพร้อมด้วยนางดรสาก็ได้เดินทางกลับ

เมือง ระหว่างทางได้แวะพักที่เชิงผาปะราปี และได้ขึ้นไปไหว้พระฤาษี ขณะเดียวกัน

นั้น อิเหนา ซึ่งปลอมพระองค์เป็นโจรป่าชื่อ ปันหยี ได้หยุดพักในระหว่างการเดินทาง

ไปเมืองหมันหยา ประสันตาซึ่งเป็นพี่เลี้ยงคนสนิทของอิเหนา ออกไปยิงนกที่เชิงผาปะ

ราปี ได้เข้าไปใกล้พลับพลาของระตูบุศสิหนา( พระสวามีนางดรสา) และเกิดทะเลาะ

กับไพร่พลดังกล่าว ประสันตาได้ร้องท้าทายให้เหล่าทหารไปกราบทูลระตูบุศสิหนา มา

รบกับปันหยีเจ้านายของตน ความทราบถึงระตูบุศสิหนาก็ทรงพิโรธ และยกทัพไปรบ

กับปันหยี โดยไม่ฟังค าทัดทานของนางดรสา ในที่สุด ระตูบุศสิหนาก็ต้องทวนของปัน

หยีตกจากม้าสิ้นพระชนม์ทันที เมื่อนางดรสาทรงทราบข่าวร้ายของพระสวามี ก็มี
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ความโศกเศร้าเสียใจ  จึงได้ท าการแบหลา (ฆ่าตัวตาย) ตามพระสวามีไปในกองเพลิง

พระศพ นางดรสา จึงได้ชื่อว่าเป็นสตรีที่มีความซื่อสัตย์และกล้าหาญ มีความจงรักภักดี

ต่อพระสวามียิ่งกว่าชีวิตตนเอง (ผุสดี หลิมสกุล, 2555: 7-8) 

 

 2.2.2แบหลา มีผู้ให้ความหมายและนิยามของค าว่า แบหลา ไว้อย่างหลากหลาย แต่ผู้วิจัย

ค านึงถึงบริบทของวรรณคดีเป็นส าคัญ จึงใช้ความหมายตามเรื่องราว ซึ่งโดยทั่วไปหมายถึง การฆ่าตัว

ตาย รายการรู้รักภาษาไทย ได้อธิบายความหมายของค าว่าแบหลาไว้ว่า  

 

แบหลา เป็นค าที่มาจากภาษาชวา แปลว่า การฆ่าตัวตาย ส าหรับในภาษาไทย 

น ามาใช้ในวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 หมายถึง การ

เผาตัวตายตามสามี เช่น ในตอนประสันตาต่อนก 

   เห็นเพลิงพลุ่งรุ่งโรจน์โชตนา  ก็แบหลาโจนเข้าในอัคคี  

  หรือ หมายถึงการฆ่าตัวตาย ตามคนรักที่ตายจากไป เช่น  

  ให้ประหวั่นพรั่นจิตแสนทวี  เหมือนจะชิงยาหยีพี่ไปได ้

  แม้เจ้าพรากจากอกวันใด   จะแบหลาบรรลัยไปตามน้อง 

 (ราชบัณฑิตยสถาน, รายการวิทยุ: 18 กุมภาพันธ์ 2557) 

  

  นอกจากนั้น งานวิจัยเรื่อง"ภาพลักษณ์ด้านลบของผู้หญิงในวรรณกรรมโบราณ

สันสกฤตพากย์ไทย" ยังอธิบายเพิ่มเติมเก่ียวกับการแบหลา ไว้ในการวิจัยด้วยว่า  

 

ในคัมภีร์มนูธรรมศาสตร์ ที่กล่าวถึงกฎหมายลักษณะผัวเมีย ความว่า ลูกสาวย่อม

เป็นสมบัติของบิดา หรือภรรยาต้องช าระหนี้สินแทนสามี และอ่ืนๆ หรือแฝงไว้ในค า

สอนทางศาสนาเกี่ยวกับการอุทิศพระองค์ของพระบรรพตี ชายาพระศิวะ ซึ่งทรง

กระโดดเข้ากองไฟเพ่ือแสดงความจงรักภักดีต่อพระสวามี จนกลายเป็นประเพณี

ส าคัญของหญิงฮินดูโบราณผู้เป็นม่ายเพราะสามีตายนั้น เรียกว่า ประเพณีสตี (ตาย

ตามสามี) ซึ่งอนุญาตให้ภรรยาคนแรก หรือคนที่สองเท่านั้น สามารถตายตามสามีได้

โดยไม่ผิดกฎหมาย เมื่อวิถีวัฒนธรรมแบบฮินดูดังกล่าวแผ่ขยายสู่อาณาจักรชวา
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โบราณ ประเพณีตายตามสามี จึงถ่ายทอดสู่สังคมวัฒนธรรมท้องถิ่นในชื่อใหม่ ที่

เรียกว่า “แบหลา” 

(ณรงค์กรรณ รอดทรัพย์ สมหมาย รอดแป้น และภูมิใจ ณัฏฐ์ชาภา, 2557: 7) 

 

 2.2.3นาฏยศิลป์ (Dance)  ค าว่า นาฏยศิลป์ หรือนาฏศิลป์ นั้นได้มีผู้ให้ความหมายไว้อย่าง

หลากหลาย ตามประสบการณ์ และความคิดเห็นส่วนบุคคลของผู้เชี่ยวชาญ ซึ่งโดยทั่วไป อาจหมายถึง 

การท าการฟ้อนร าให้วิจิตรพิศดาร หรือการเต้นระบ า  ในงานวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ ผู้วิจัยได้นิยาม

ความหมายของค าว่านาฏยศิลป์ ให้มีความหมายรวมถึงการเคลื่อนไหว และการใช้ลีลา ที่ไม่ได้มุ่งเน้น

ที่การประดิษฐ์ท่าเพ่ือความสวยงามเพียงอย่างเดียว การเคลื่อนไหวและลีลาที่มาจากธรรมชาติ ก็

จัดเป็นนาฏยศิลป์เช่นกัน อาทิ นาฏยศิลป์ในงานละคร (Dance Theatre) เป็นต้น  นราพงษ์ จรัสศรี 

ได้อธิบายถึงความหมายของนาฏยศิลป์เพิ่มเติมว่า 

 

นาฏยศิลป์มีการเปลี่ยนแปลงในเรื่องของความหมายมาโดยตลอด ซึ่งรูปแบบของ

นาฏยศิลป์นั้นมีหลากหลาย ทั้งนาฏยศิลป์ที่ต้องค านึงถึงด้านองค์ประกอบของการ

แสดง และ นาฏยศิลป์ที่ไม่ค านึงถึงองค์ประกอบอ่ืน ๆเลย เช่น นาฏยศิลป์ที่ให้

ความส าคัญเฉพาะด้านลีลาเพียงอย่างเดียว ใกล้เคียงกับภาษาอังกฤษที่ว่า Dance 

for Movement Sakeดังนั้นความหมายของนาฏยศิลป์จึงแตกต่างกันออกไป ตาม

การน าเสนอของศิลปินด้วย (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 17 ธันวาคม 2557) 

 

  นอกจากนั้นมัทนี รัตนิน ได้อธิบายถึงนาฏศิลป์ที่สอดคล้องกับศิลปะการละคร

เพ่ิมเติมด้วยว่า “นาฏยศิลป์เป็นศิลปะแขนงหนึ่ง ซึ่งมีบทบบาทในงานละครทั้งที่เป็นส่วนประกอบ

และบทบาทในฉากที่ผู้ประพันธ์ระบุไว้ในบท” (มัทนี รัตนิน, 2551: 54) 

 

 2.2.4นาฏศิลป์ไทย (Thai Dance)  หมายถึง ศิลปะการแสดงเป็นมรดกตกทอดมาแต่อดีต

และพัฒนาต่อมาจนถึงปัจจุบัน แบ่งเป็น 2 สาขา คือ นาฏยศิลป์ที่เป็นแบบแผนชั้นสูงหรือที่เรียกว่า 

คลาสสิก (classic) ซึ่งได้ขัดเกลาอย่างประณีตโดยยึดถือตามแบบฉบับของ “ในวัง” และสืบทอดต่อ

กันมานานจนออกไป “นอกวัง” สู่ประชาชน และนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองที่เป็นศิลปะของท้องถิ่นต่าง ๆ ที่
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ยังมิได้ขัดเกลาและที่ได้พัฒนาขัดเกลาให้ประณีตแล้วในสมัยหลัง แต่ยังคงรูปแบบและเอกลักษณ์ของ

ตนไว้ ที่จริงแล้วนาฏยศิลป์ทั้งสองแบบนี้มีอิทธิพลต่อกันอยู่เสมอมา (มัทนี รัตนิน, 2551: 76) 

 

 2.2.5นาฏยศิลป์ตะวันตก (Western Dance) หมายถึง การแสดงลีลาและระบ าของชาติ

ตะวันตก ซึ่งอาจได้รับอิทธิพลจากเชื้อชาติ ภาษา และวัฒนธรรม ที่แตกต่างกัน ส่งผลให้รูปแบบการ

แสดงแตกต่างกันออกไป ธรากร จันทนะสาโร ได้ให้ความหมาย นาฏยศิลป์ตะวันตกไว้ว่า 

 

นาฏยศิลป์ตะวันกเป็นศิลปะการเต้นร าของชาวตะวันตก มีเอกลักษณ์ในการ

เคลื่อนไหวเฉพาะตัว มักปรากฏท่าทางที่หลีกหนีจากแรงโน้มถ่วงของโลก มีลีลาการ

เคลื่อนไหวที่สะท้อนจิตวิญญาณของมนุษย์ได้อย่างชาญฉลาด นาฏยศิลป์ตะวันตก

ก่อรูปร่างในดินแดนอารยธรรมลุ่มแม่น้ าไนล์ ส่งต่อเรื่อยมาผ่านอารยธรรมต่าง ๆ 

ก่อนจะพัฒนามาสู่ยุโรปและสหรัฐอเมริกา ที่เป็นที่นิยม เช่น บัลเลต์ นาฏยศิลป์

สมัยใหม่ ฯลฯ (ธรากร จันทนะสาโร, สัมภาษณ์: 5 พฤษภาคม 2557) 

 

 2.2.6 นาฏศิลป์ร่วมสมัย (Contemporary dance) นราพงษ์  จรัสศรี  ได้อธิบายถึ ง

ความหมาย ของนาฏยศิลป์ร่วมสมัยไว้ว่า  

 

นาฏยศิลป์ร่วมสมัย เป็นการยากท่ีจะอธิบายให้เข้าใจลึกซึ้ง แต่ควรท าความเข้าใจใน 

2 ประการส าหรับค าว่า ร่วมสมัย ประการแรก หมายถึงยุคสมัย ซึ่งเริ่มต้นควบคู่กับ

ยุคนาฏยศิลป์สมัยใหม่ และอีกประการหนึ่ง หมายถึงสมัยหนึ่งกับสมัยหนึ่งมารวมกัน 

เช่น การน านาฏยศิลป์ไทยราชส านักตามอย่างกรมศิลปากร เอามาจัดการแสดงใน

ยุคปัจจุบัน อย่างนี้ เรียกได้ว่าเป็นนาฏยศิลป์ร่วมสมัยแล้ว อย่างไรก็ตามค าว่า

สมัยใหม่ดูเหมือนจะมาก่อนค าว่าร่วมสมัย ซึ่งต าราบางแห่งจะถือว่าเป็นอย่าง

เดียวกัน แต่เมื่อเป็นนาฏยศิลป์ร่วมสมัยจะให้ “ความทันสมัยใหม่เสมอ” เนื้อหา

สาระมักพูดถึงสิ่งใดก็ได้ เป็นการแสดงความเป็นปัจเจกชนในศิลปินอย่างที่สุด รวม

ไปถึงท่าทางที่ไม่เน้นถึงความสวยงาม (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 4 เมษายน 

2557) 
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 2.2.7นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ (Creative dance) นราพงษ์ จรัสศรี ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

"รูปแบบหรือลักษณะของงานนาฏยศิลป์ที่ได้ผ่านกระบวนการจัดเตรียมข้อมูล วางแผนและออกแบบ

ที่เหมาะสมต่อแนวคิดที่ได้ก าหนดขึ้น" (อ้างถึงใน วรากร เพ็ญศรีนุกุล, 2556: 12) และนอกจากนั้น 

พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ ได้กล่าวเกี่ยวกับการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ไว้ว่า "การพัฒนาสิ่งใดเราจ าเป็นต้อง

เข้าใจแก่นแท้ คุณค่าหรือตัวตนที่แท้จริงของสิ่งนั้นเสียก่อน เราจึงจะพัฒนาสร้างสรรค์ได้อย่าดี " 

(พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ, 2545: 13) 

  

 2.2.8 นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงความหมาย 

นาฏยศิลป์การละครไว้ว่า "นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) เป็นนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ชนิด

หนึ่ง เพราะเป็นการรวมระหว่าง นาฏยศิลป์ กับศิลปะการละคร เช่นเดียวกับศิลปะหลายแขนง ซึ่ง

หลอมรวมแล้วท าให้เกิดประเด็นใหม่ขึ้น” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 6 ตุลาคม 2557) 

 

2.3 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา 

 2.3.1พิธีสตี (แบหลา) 

  ความหมายของ พิธีสตี นั้น คือพิธีการฆ่าตัวตายตามสามีที่เสียชีวิตไป ของผู้หญิง

สมัยโบราณด้วยการกระโดดเข้ากองไฟขณะไฟก าลังลุกไหม้ศพของสามี ซึ่งพิธีกรรมนี้ยังมีปรากฎให้

เห็นในปัจจุบัน ตามความเชื่อ ของชาวฮินดู ซึ่งมีท้ังผู้หญิงที่เต็มใจท า และไม่เต็ม ในกรณีท่ีไม่เต็มใจนั้น 

หญิงหม้ายจะถูกสังคมกดดันให้ท าพิธี ตลอดจนการจับโยนเข้ากองไฟอย่างไม่สมัครใจ จอห์น การ์เรต 

(John Garrett) กล่าวถึงความหมายของพิธีสตี ว่า 

 

ค าว่า สตี มาจาก √อส  แปลว่า เป็น ค าว่า สต  เป็นค านามเพศชาย หมายถึงความ

จริง ความซื่อสัตย์ สตี เป็นค านามเพศหญิง หมายถึง หญิงดี หญิงผู้ซื่ออสัตย์ เมื่อ

เป็นชื่อเฉพาะเป็นชื่อธิดาองค์หนึ่งของพระทักษะ (อ้างถึงใน ปรีชา ช้างขวัญยืน, 

2541: 154) 
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  นอกจากนั้น ในงานเขียนของมอร์แกน (Morgan Kenneth) ได้เล่าถึงความเชื่อ ที่

เกี่ยวข้องกับเรื่องของนางสตี  พระธิดาของพระทักษะ ไว้ว่า    

 

นางสตี ซึ่งเลือกพระศิวะเป็นสวามีโดยที่บิดาไม่เห็นด้วย เนื่องจากพระศิวะมีนิสัย

แปลกและไม่เหมือนเทพองค์อ่ืนคือ ชอบเดินรอบสถานที่ท าศพหรือใช้เวลาฝึกโยคะ  

กายของพระองค์เปื้อนด้วยฝุ่นและข้ีเถ้า เมื่อบิดานางสตีท าพิธีบูชาจึงไม่เชิญพระศิวะ

และนางสตี แต่นางก็ไปเข้าพิธี จึงถูกบิดาฆ่าเสีย เมื่อพระศิวะทราบ จึงยกพวกมา

ท าลายพิธีและลงโทษบิดาของเธอ หลังจากนั้น พระศิวะก็ทรงเสียพระทัยและท่องไป

ทั่วจักรวาล ทรงลืมหน้าที่ของเทวดาเสียสิ้น ทรงแบกร่างของชายาไว้บนบ่า พระ

วิษณุต้องการให้พระองค์คืนสู่สภาพปกติ จึงทรงใช้จักรตัดร่างของนางสตีกระจัด

กระจายไปทั่วอินเดีย สถานที่ซึ่งชิ้นส่วนร่างกายของนางสตีไปตก จึงกลายเป็น

สถานที่ศักดิ์สิทธิ์ของนิกายศักติ พระศิวะจึงกลับมาท าหน้าที่สวรรค์ต่อไป ต่อมาทรง

ถูกเทพกามะรบกวนการท าสมาธิ และท าให้รักนางอุมา ธิดาของเทพหิมาลยะ และ

ได้แต่งงานกับเธอ (อ้างถึงใน ปรีชา ช้างขวัญยืน, 2541: 155) 

 
  จากการวิเคราะห์ข้อมูลข้างต้น ผู้วิจัยจึงสามารถสรุปได้ว่า พิธีสตีนั้นมีที่มา จาก

ความเชื่อเรื่องเทพเจ้าในต านานของศาสจนาพราหมณ์ฮินดู โดยตั้งชื่อพิธีกรรมนี้ตามชื่อพระชายา ของ

องค์พระศิวะ หรือที่เรียกกันต่อมาจวบจนปัจจุบันว่า “พิธีสตี” ปรีชา ช้างขวัญยืน ได้อธิบายถึงประวัติ

ความเป็นมาของพิธีกรรมนี้ ในประเทศอินเดีย ไว้ว่า 

 

พิธีสตรีเริ่มแพร่หลายขึ้นหลังสมัยฤคเวท ราวศตวรรษที่ 11-7 ก่อนคริสต์ศักราช ซึ่ง

สอดคล้องกับสภาพที่ผู้หญิงได้รับการศึกษาน้อยลงเรื่อยๆ จนในที่สุดผู้หญิงทั่วไป

ไม่ได้รับการศึกษาและฐานะของผู้หญิงก็ตกต่ าลง แต่งงานตั้งแต่ยังเด็ก สิ่งเหล่านี้จะ

เป็นสาเหตุที่ท าให้ผู้หญิงด้อยค่าลงจนถึงขั้นที่ต้องรับเคราะห์กรรมด้วยการเผาตัวเมื่อ

เป็นหม้าย แต่การเผาตัวนี้คงไม่ได้ท ากันในหมู่คนส่วนใหญ่เพราะหากเป็นเช่นนั้น 

กฎหมายเกี่ยวกับหญิงหม้ายซึ่งระบุไว้ในคัมภีร์ต่างๆ ย่อมจะไม่จ าเป็น การที่มี

กฎหมายในเรื่องดังกล่าวค่อนข้างละเอียดแสดงว่าคนทั่วไปไม่ได้ปฏิบัติกันเป็นปกติ 
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แม้ในสมัยหลังฤคเวท หรือสมัยพระเวทตอนปลาย ซึ่งมีพิธีสตีแล้วก็ปรากฏว่า ผู้หญิง

ที่มีฐานะทางสังคมดีและได้รับการศึกษาดียังมีปรากฎอยู่ แต่ก็อาจจ ากัดเฉพาะในหมู่

ชนชั้นสูง เพราะในระยะเดียวกันนี้นักประวัติศาสตร์ก็ได้เล่าถึงความตกต่ าของผู้หญิง

ด้วย (ปรีชา ช้างขวัญยืน, 2541: 157) 

  

  สืบเนื่องจากข้อมูลข้างต้นที่กล่าวถึงพิธีสตีนี้ ผู้วิจัยพบว่า ในวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา 

ในตอนประสันตาต่อนก หรือตอน ดรสา แบหลา นั้น มีพิธีกรรมที่มีลักษณะเดียวกันนี้ แต่ถูกเรียกชื่อ

ใหม่ว่า “การแบหลา” ซึ่งมีวัตถุประสงค์และรูปแบบของพิธีกรรมที่สอดคล้องกัน ดังจะเห็นได้จาก

ผู้ประพันธ์วรรณคดีไทยนั้นได้พิถีพิถัน และให้ความส าคัญกับการตายของนางดรสา จนการตายของ

นางกษัตริย์ผู้นี้กลายเป็นสิ่งที่มีเกียรติ ควรยกย่อง และน่าสรรเสริญ เช่นเดียวกับพิธีสตี ตามความเชื่อ

ของชาวฮินดู  

  ในขณะเดียวกัน หากมองตามหลักความเป็นจริง การฆ่าตัวตาย ถือเป็นบาปมหันต์ 

และไม่ควรแก่การเอาเยี่ยงอย่างใดๆ แต่ในทางตรงกันข้าม พิธีสตีหรือการแบหลานั้น กลับกลายเป็น

ความเชื่อ ค่านิยมของกลุ่มคนจ านวนหนึ่ง ที่ยังคงปฏิบัติสืบต่อกันมา และยังคงมีปรากฎให้เห็นอยู่ใน

ประเทศอินเดีย  

  2.3.2 ร าเดี่ยวมาตราฐาน ชุด ดรสา แบหลา 

  การแสดงร าเดี่ยวมาตราฐาน ชุด ดรสา แบลา เป็นการแสดงตอนหนึ่ง ในวรรณคดีไทยเรื่อง

อิเหนา ซึ่งเป็นถ่ายทอดเรื่องราวของนางดรสา ทั้งก่อนท าพธี แบหลา และ ขณะท าพิธีแบหลา โดย

สามารถแบ่งการแสดงออกเป็น  2 ชุดการแสดง คือ ดรสา ทรงเครื่อง เป็นกระบวนท่าร าเกี่ยวกับการ

อาบน้ าแต่งตัวเพ่ือไปเคารพศพพระสวามี และ ดรสา แบหลา เป็นกระบวนท่าร าในรูปแบบพิธีแบหลา

ตามความเชื่อในคติของฮินดู ซึ่งทั้ง2การแสดงนี้จะใช้นักแสดงเพียงคนเดียวในการถ่ายทอดการร่ายร า 

โดยนอกเหนือจากการเล่าเรื่องตามวรรณคดีไทยแล้ว การแสดงชุดนี้ยังจัดเป็นการแสดงที่ นักแสดง

หรือผู้ศึกษานาฏยศิลป์ไทย ใช้ร าเพ่ืออวดฝึมือ เนื่องจากเป็นการแสดงที่มีลีลาประดิษฐ์ซับซ้อนและ

ยากต่อการฝึกฝน ในขณะเดียวกันการแสดงชุดนี้กลับไม่เป็นที่นิยมน ามาแสดงกันมากนัก เพราะ

แนวคิดของการแสดงน าเสนอการฆ่าตัวตายซึ่งไม่เป็นสิริมงคลต่อสังคม  จึงท าให้คนไทยและเยาวชน

ไทยรุ่นใหม่ ไม่ทราบถึงข้อมูลและรายละเอียดเกี่ยวกับตัวละครนางนี้ 
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  พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ ได้อธิบายถึงการแสดงชุด ดรสา แบหลา ไว้อย่างละเอียด 

โดยล าดับเรื่องตั้งแต่ความส าคัญของการแสดง ตลอดจนความเป็นมาและประวัติของการแสดง ไว้ว่า 

 

การแสดงชุดนี้ มาจากบทพระราชนิพนธ์เรื่องอิเหนา ซึ่งมีความส าคัญในการจัดแสดง 

อยู่ 2ประเด็นใหญ่ๆคือ เพ่ือแสดงเป็นละครใน ตามบทละครเรื่องอิเหนา ในตอน

อิเหนา รบกับระตูบุศินา ต่อด้วย ดรสาแบหลา  และอีกประเด็นคือ เพ่ือร าอวดฝีมือ 

แสดงความสามารถและศักยภาพของผู้ร า เพราะมีท่าร าที่ยากและใช้เวลาในการ

แสดงนาน การแสดงชุดนี้น่าจะสืบทอดกันมาเป็นเวลานาน แต่ไม่ปรากฎหลักฐานที่

แน่ชัด จวบจนกระทั่งในสมัยของ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา ผู้

เป็นเจ้าของวังสวนกุหลาบ เป็นผู้อุปถัมป์การละครและการแสดงในสมัยนั้น การ

แสดงชุดนี้เริ่มมีหลักฐานปรากฎให้เห็นว่า ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ผู้ได้รับการ

ต่อท่าร าในสมัยที่ท่านมีอายุเพียง14 ปี ครั้งหนึ่งท่านได้มีโอกาสน าการแสดงชุด        

ดรสา แบหลา ออกแสดงต่อหน้าพระพักตร์ ด้วยความที่ท่านผู้หญิงเป็นผู้มี

ความสามารถด้านการร า กอรปกับมีรูปร่างหน้าที่งดงาม จึงได้รับใช้ถวายตัวเป็น

หม่อม ในเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา  ในเวลานั้น นอกจากนั้น 

การแสดงชุด  ดรสา แบหลา ก็ยังมีหลักฐานปรากฎว่า ท่านอาจารย์เฉลย  ศุขะวณิช 

ก็เป็นอีกท่านหนึ่ง ที่ได้รับการต่อท่าร า ดรสาแบหลาด้วย ในเวลาต่อมา วังสวน

กุหลาบถูกยุบ คณะละครจึงอยู่ภายใต้ การอุปถัมป์ ของวังเพชรบรูณ์แทน แต่การ

แสดง และการร ายังถูกถ่ายทอด และต่อท่ากันต่อมา จนกระทั่งวิทยาลัยนาฏศิลป์

ก่อตั้งขึ้น ท่านอาจารย์ละมุล ยมะคุปต์ ก็ได้น าอาจารย์จากวังสวนกุหลาบ หนึ่งในนั้น 

คือ ท่านอาจารย์เฉลย  ศุขะวณิช มาเป็นผู้ถ่ายทอดท่าร าให้กับนักเรียน ท าให้การ

แสดงชุดนี้จึงยังปรากฎมาจวบจนปัจจุบัน (พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ, สัมภาษณ์: 9 

ตุลาคม 2557)  

 

  การแสดงชุด ดรสา แบหลา ถือเป็นนาฎยลักษณ์แบบหลวงชั้นสูงอันโดดเด่น ท าให้

สถาบันการศึกษา ระดับอุดมศึกษาน าไปใช้สอนในหลักสูตรนาฏยศิลป์ โดย รองศาสตรจารย์ผุสดี 

หลิมสกุล ก็เป็นอีกท่านหนึ่งที่ได้รับการต่อท่ามา ทั้งในรูปแบบไทย และแบบชวา และยังจัดท าเป็น 
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ศิลปนิพนธ์ ตลอดจนการบันทึกเทป เพ่ือใช้เป็นต าราส าหรับงานวิจัย และสื่อการสอนส าหรับวิชา

นาฏยศิลป์ต่อไป 

  

2.4 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม (Feminism) 

 ค าว่า "เฟมินิสซึ่ม" (Feminism) หรือภายหลังในสังคมไทยบัญญัติเรียกกันว่า “สตรีนิยม” 

นั้น เป็นค าที่ปรากฏเป็นครั้งแรกในฝรั่งเศสราวปี ค.ศ.1880 แล้วแพร่เข้าสู่อังกฤษและอเมริกาใน

ทศวรรษ 1890 และ 1910 ตามล าดับ สตรีนิยม คือขบวนการเรียกร้องสิทธิเสมอภาคที่เกิดขึ้นใน

ประเทศตะวันตกที่มีการปฏิวัติอุตสาหกรรม แล้วได้แพร่กระจายขยายตัวไปทั่วโลก (ลักษณวัต ปาละ

รตัน์, 2553: 4) 

 หลักของสตรีนิยม คือการแสดงแนวความคิดที่ว่าเพศชาย และเพศหญิงมีความเป็นมนุษย์เท่า
เทียมกัน จึงควรมีความเสมอภาคเท่าเทียมกันในทุกๆ ด้าน ไม่ว่าจะเป็นกฎหมาย สังคม วัฒนธรรม 
เศรษฐกิจ และ การเมือง แต่ด้วยความเป็นไปในสังคม ที่ปรากฏให้เห็นว่า มีความเหลื่อมล้ าระหว่าง
เพศ โดยที่เพศหญิงมีสถานภาพที่ด้อยกว่าเพศชาย ถูกกดขี่ เอารัดเอาเปรียบ เลือกปฏิบัติ จึงเกิดมี
กระแสของการเรียกร้องสิทธิเสมอภาคระหว่างเพศ ซึ่ง ลักษณวัต ปาละรัตน์ แสดงทัศนะสนับสนุน 
แนวคิดสตรีนิยม ไว้ว่า 
 

เฟมินิสม์ (Feminism) ก็คือ แนวความคิดและกระบวนการในการต่อสู้เรียกร้อง
เพ่ือให้สิทธิสตรี (Women’s right) ปรากฏเป็นจริงในสังคมและเพ่ือปลดปล่อยสตรี
เพศจากการถูกกดขี่ (Oppression) การเอารัดเอาเปรียบ (Exploitation) ความไม่
เสมอภาค (Inequality) ความไม่เป็นธรรม (Un-justice) อันเป็นความพยายามที่จะ
เปลี่ยนแปลงสังคมให้มีความยุติธรรมและเคารพในสิทธิของหญิงในฐานะมนุษย์อย่าง
เท่าเทียมกัน (ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2553: 4) 

 
 ในประเด็นของเรื่องความหมายนั้น มีนักวิชาการหลายท่านได้ให้ความหมาย ที่แตกต่างกัน

ออกไป แต่ยังคงซึ่งนัยส าคัญที่จะน าเสนอมุมมองเรื่องความเท่าเทียมกันระหว่างเพศ ที่หมายถึง
ศักยภาพและความสามารถของผู้หญิงที่ท าทุกอย่างได้เช่นเดียวกับผู้ชาย ผู้วิจัยได้น าข้อมูลดังกล่าวมา
เป็นส่วนหนึ่งในการน าเสนอการออกแบบลีลาส าหรับผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ด้วย 
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 2.4.1 แนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหม่ (Postmodern Feminism) 
  ดังที่กล่าวมาแล้วข้างต้น จะเห็นได้ว่าพัฒนาการของแนวคิด สตรีนิยม (Feminism) 

มีการเปลี่ยนแปลงมาอย่างต่อเนื่องในทุกยุคทุกสมัย สาเหตุเพราะผู้หญิงยังคงมีสถานะและบทบาท
เป็นรองเช่นเคย ปราศจากการให้คุณค่าจากเพศชาย ส าหรับสตรีนิยมในยุคปัจจุบันนั้น เชื่อมโยงมา
จาก แนวคิดหลังสมัยใหม่ ดังที่ จุฑาพรรธ์ ผดุงชีวิต อธิบายถึงแนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหม่ว่า นี้ว่า 

  
สตรีนิยมหลังสมัยใหม่ ต้องการสร้างและรักษาระยะห่างจากกรอบทฤษฎี เดิม ๆ 
และวางรากฐานใหม่ส าหรับองค์ความรู้ที่ดีกว่า เหมาะสมกว่า ส าหรับสังคมในโลก
ยุคหลังสมัยใหม่ที่เน้นทัศนคติแบบ การเสื่อมสภาพของทฤษฎี ค่านิยม และความ
เชื่อเดิม และความคงอยู่ในโลกนั้นเป็นเรื่องไร้สาระ (จุฑาพรรธ์ ผดุงชีวิต, 2550: 
245) 
 
  จงจิตต์ โศกนคณาภรณ์ อธิบายโดยภาพรวมเพ่ิมเติมว่า 
 
สตรีนิยมสายหลังสมัยใหม่ปฏิเสธความเป็นสากลของผู้หญิง แต่จะให้ความส าคัญกับ
ความแตกต่างของผู้หญิงที่มีอยู่ รวมทั้งความหลากหลายที่มีอยู่ในผู้หญิงแต่ละคน 
นอกจากนั้นยังปฏิเสธระบบคิดแบบแบ่งเป็นคู่ตรงข้าม โดยควรพิจารณาในภาพรวม
มากกว่า (จงจิตต์ โศกนคณาภรณ์, 2550: 79) 
 
  นอกจากนี้ “การท าความเข้าใจเกี่ยวกับความเป็นหญิงหรือความเป็นชายนั้นจ าเป็น

จะต้องท าความเข้าใจในระดับจิต เพราะเพศเป็นสิ่งที่ถูกสร้างขึ้น จึงสนใจในประสบการณ์ที่
หลากหลายของผู้หญิงในการเล่าประสบการณ์ด้านเพศสภาพในแง่มุมต่าง ๆ จากทั้งระดับจิตส านึก
และจิตใต้ส านึก” (จุฑาพรรธ์ ผดุงชีวิต, 2550: 261) 

  ผู้หญิงสามารถพัฒนาความภูมิใจและนับถือตนเอง ด้วยการสร้างความเข้มแข็งให้แก่
ตนเองได้ สามามารถคิด และเลือกเส้นทางให้กับชีวิตตนเองได้ ในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ดรสา 
แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา จึงต้องการน าเสนอเรื่องราวแนวคิดใหม่ 
และท าลายความคิดความเชื่อเดิมของคนในสังคมเกี่ยวกับบทบาททางเพศ สื่อให้เห็นถึงการรวมตัวกัน
และพลังของผู้หญิงที่ต้องการให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางสังคม 
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 2.4.2 แนวคิดสตรีนิยมกับสังคมไทย 

แม้ว่าในปัจจุบันนี้ สถานภาพของสตรีไทยจะได้รับสิทธิ และโอกาสในการด าเนินชีวิต 

ที่มีความสุข และมีความสะดวกสบายต่างๆเพ่ิมมากขึ้น ทั้งในด้าน การศึกษา อาชีพการงาน การเลือก

คู่สมรส ฯลฯ แต่หากมองอย่างละเอียดถ่องแท้แล้ว สตรีในสังคมไทยก็ยังคงมีบทบาทเป็นรองบุรุษอยู่

มาก  ความทัดเทียมที่พยายามเรียกร้องของกลุ่มสตรีนั้น อาจต้องใช้ระยะเวลาในบ่มเพาะ และรอ

เวลาในการเติบโตอย่างสมบรูณ์ในอนาคตข้างหน้า ลักษณวัต ปาละรัตน์ ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับ 

สถานภาพของสตรีกับสังคมไทยไว้ว่า 
 

ด้วยเหตุที่เรื่องฐานะ บทบาท สิทธิเสรีภาพของสตรี และความเสมอภาคระหว่างเพศ

เป็นเรื่องที่ทั่วโลกให้ความสนใจ เราเคยมีปีสตรีสากล และในทุกปีเรามีวันสตรีสากล

เพ่ือกระตุ้นให้มีการเคลื่อนไหว การด าเนินการในการยกระดับสถานภาพสตรีอย่าง

ต่อเนื่อง และในประเทศไทย ปัญหาเกี่ยวกับสตรีก็เป็นสิ่งที่คนไทยให้ความสนใจ

เช่นกัน ในรอบหลายสิบปีที่ผ่านมา เราได้มีการปรับปรุงแก้ไขกฎหมายอันเกี่ยวกับ

สตรี มีการจัดตั้งกลุ่มหรือสมาคมต่างๆขึ้นมา เพ่ือร่วมกันท างานในการแก้ไขปัญหา

และยกระดับสถานภาพสตรี อีกทั้งเผยแพร่กระตุ้นให้สตรีได้ตระหนักในเรื่องสิทธิ 

หน้าที่ ความยุติธรรมระหว่างเพศ ความสามารถแห่งตนมากขึ้น และยังมีการ

ให้บริการค าปรึกษา ค าแนะน า เป็นที่พ่ึง ที่พักพิง ให้ความช่วยเหลือสตรีที่มีความ

เดือนร้อน ดังจะเห็นได้จากการด าเนินงานของกลุ่มเพ่ือนหญิง สมาคมส่งเสริม

สถานภาพสตรี สมาคมบัณฑิตสตรีทางกฎหมาย บ้านพักฉุกเฉิน โครงการช่วยเหลือ

หญิงและเด็กผู้มีความเดือนร้อน เฉพาะหน้า เป็นต้น อีกทั้งในฐานะที่คนไทยส่วน

ใหญ่นับถือพุทธศาสนา มีพุทธศาสนาเป็นศาสนาประจ าชาติ จึงเป็นการสมควรที่เรา

จะศึกษาและมองเรื่องของสตรีนี้ให้เกี่ยวโยงกับสภาพแวดล้อม วัฒนธรรม และสังคม

ของเราด้วย โดยการมองแนวความคิดเกี่ยวกับสตรีจากแง่มุมของพุทธปรัชญา เท่าที่

ผ่านมาก็ได้มีความพยายามที่จะท าให้ความเข้าใจฐานะ บทบาทของสตรีในทัศนะ

ของพุทธศาสนาทั้งในด้านการท าการศึกษา ค้นคว้า วิจัย รวมทั้งการสอบถาม 

สัมภาษณ์ จากผู้รู้ในเรื่องนี้ จึงได้น าเสนอบทสรุปที่ได้จากการศึกษาวิจัยในเรื่อง

ดังกล่าว ด้วยเห็นว่า เป็นประโยชน์ในการช่วยให้ชาวพุทธได้ทราบถึงทัศนะและท่าที
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ที่พุทธศาสนามีต่อเรื่องดังกล่าวอย่างถูกต้องชัดเจน โดยทั่วไป คนส่วนมากเมื่อทราบ

ถึงการที่พุทธศาสนากล่าวเกี่ยวกับสตรีนั้น มักจะได้ยินได้ฟังกันแต่ เพียงบางแง่บาง

ตอน ที่มีผู้หยิบยกข้ึนมากล่าวเสมอๆ ซึ่งโดยมากแล้วจะเป็นการกล่าวถึงในแง่ลบ คือ 

ความไม่ดีหรืออันตรายของสตรี เช่นว่า สตรีเป็นมลทินแห่งพรหมจรรย์ สตรีเปรียบ

ได้กับอสรพิษ ในบางแห่งก็กล่าวถึงความยั่วยวน มารยาหญิง ความโลเล ความไม่น่า

ไว้วางใจ แต่ในบางแห่งก็กล่าวยกย่องสรรเสริญสตรี เช่น มารดาเป็นผู้มีอุปการะมาก 

หรือภริยาเป็นมิตรสนิทในเรือน ส่วนด้านสติปัญญาความสามารถก็มีกล่าวยกย่อง

สตรีไว้ โดยตั้งสตรีให้เสมอบุรุษ และยอมรับว่าสตรีก็สามารถบรรลุธรรมข้ันสูงได้ แต่

ขณะเดียวกันในพระไตรปิฎกก็มีกล่าวไว้ว่า สตรีไม่สามารถเป็นพระเจ้าจักรพรรดิ 

พระพุทธเจ้า ท้าวสักกะ พรหม และพญามารได้ ในเมื่อหลักฐานทางศาสนาก็มีค า

กล่าวเกี่ยวกับสตรีไว้หลายด้าน และบางด้านก็ดูเหมือนจะขัดแย้งกัน จึงอาจจะท าให้

เกิดความสงสัยได้ว่า อะไรคือทัศนะที่แท้จริงและถูกต้องเกี่ยวกับสตรีในพุทธปรัชญา 

สิ่งส าคัญอย่างหนึ่งก็คือ การพิจารณาเฉพาะพุทธวจนะหรือหลักฐานแต่เพียงบาง

เรื่องบางตอนโดนไม่วิเคราะห์พิจารณาถึงหลักธรรมค าสอนและทัศนะโดยส่วนรวม

แล้วอาจท าให้เกิดความเข้าใจไขว้เขว และดูเหมือนว่าพุทธศาสนามีความคิดที่ขัดแย้ง

กันในตัวเอง อันจะท าให้เกิดความเข้าใจอย่างผิดๆ และท าให้เกิดทัศนคติที่ไม่ดีต่อ

พุทธศาสนาได้ แต่ถ้าเราจะมองย้อนหลังไปสักสองสามพันปีและเปรียบเทียบ

สถานภาพของสตรีในสมัยก่อนพุทธศาสนากับสมัยพุทธกาลแล้ว เราจะเห็นถึงสภาพ

ที่เปลี่ยนไปในทางที่ดีขึ้นของสตรี โดยที่พุทธศาสนามีส่วนช่วยในการยกระดับของ

สตรีในฐานะต่างๆ ให้สูงขึ้นทั้งในทางสังคมและศาสนา (ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2553: 

201-202) 
 

  จากข้อมูล แนวคิดและความหมายของสตรีนิยม(Feminism) ข้างต้นนั้น ผู้วิจัย
เล็งเห็นความส าคัญของการสื่อสารเรื่องสิทธิสตรี กับสังคมไทยในทิศทางที่ถูกต้อง และเป็นการ
ถ่ายทอดความคิดในอีกแง่มุมหนึ่งของผู้หญิง ที่มุ่งเน้นเรื่องความเท่าเทียม สิทธิ โดยให้ผู้ชมตระหนัก
ถึงความรุนแรง ที่สังคมเพศชาย (ปิตาธิบไตย) กระท ากับผู้หญิง ซึ่งผู้วิจัยมุ่งเน้นให้ผู้ชมการแสดงหัน
มาเข้าใจ ยอมรับ และสงสาร (Pity) ตามแบบฉบับของโครงสร้าง ละครโศกนาฏกรรม (Tragedy) ของ
กรีก มาใช้เป็นส่วนหนึ่งในการสร้างสรรค์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 
อิเหนา ด้วย   
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 2.4.3 แนวคิดเกี่ยวกับสตรีนิยมกับวรรณกรรมและศิลปะการแสดง 

  สตรีนิยม( Feminism) เป็นประเด็นที่ถูกน ามาสร้างสรรค์เป็นผลงานการแสดงอยู่บ่อยครั้ง 

ทั้งในลักษณะของรูปแบบการแสดงเฉพาะกลุ่ม และในวงกว้าง ซึ่งพบได้ในงานละครเวที ภาพยนตร์ 

หรือแม้กระทั่งงานนาฏยศิลป์ เนื่องจากศิลปะการแสดงเป็นสื่อที่ผู้ชมสามารถท าความเข้าใจได้ไม่ยาก 

เป็นสื่อที่เสพง่าย และสามารถเข้าถึงผู้ชมได้ในทางตรงอย่างไม่อ้อมค้อม ศิลปินหรือผู้สร้างสรรค์

ผลงาน จึงเลือกใช้เครื่องมือนี้ ใช้เป็นตัวแปรส าคัญในการน าเสนอแนวคิด และสาระส าคัญที่เกี่ยวข้อง

กับสตรีนิยมสู่ผู้ชม ซึ่ง ธรากร จันทนะสาโร ได้อธิบายถึงความเชื่อมโยงระหว่าง สตรีนิยมกันาฏยศิลป์

ไว้หลายประเด็นด้วยกันว่า 

 

หากพูดถึงสตรีนิยม จะพบว่า เป็นประเด็นที่มีมาตั้งแต่ครั้งอดีต ตัวอย่างเช่น ตอนสี

ดาลุยไฟ ในวรรณคดีไทยเรื่องรามเกียรติ์ หรือนางพิมพิลาไล ในวรรณกรรมเรื่องขุน

ช้างขุนแผน ผู้หญิงมักเป็นผู้ถูกกระท าให้มีบทบาเป็นรองเพศชายเสมอ แสดงให้เห็น

ว่าเรื่องของผู้หญิงและเพศสภาพ ยังปรากฎให้เห็นในทางลบในละครไทยเสมอ  

นอกจากนั้น ผู้หญิงยังถูกพูดถึงอยู่เสมอๆในการแสดง ที่เด่นชัดคือ การร าเดี่ยว 

มักจะเป็นบทบาทของตัวละครผู้หญิง มากกว่าบทบาทของตัวละครผู้ชาย แม้ว่าการ

แสดงชุดนั้นจะใช้ผู้ชายเล่นก็ตามแต่ก็จะเป็นการสวมบทบาของผู้หญิง ในส่วนของ

สายอาชีพการสอนการแสดงในราชส านัก ผู้หญิงก็ถูกก าหนดให้มีบทบาทในการสอน 

และแสดงละครใน สังเกตได้จากบทบาทของครูละครในช่วงสมัยรัชกาลที่4-6 นั้น จะ

เป็นผู้หญิงโดยส่วนใหญ่ ในขณะที่ครูละครผู้ชายจะปรากฎอยู่ใน ละครชาตรีเท่านั้น  

(ธรากร จันทนะสาโร, สัมภาษณ์: 10 กรกฎาคม 2557) 

 

  ในขณะที่กาญจนา แก้วเทพ  ก็ได้สรุปบทความ และงานวิจัยต่างๆในประเด็นที่เกี่ยว

ของกับสตรีนิยมกับศิลปะการแสดง มากไปกว่านั้นยังได้ตั้งข้อสังเกตเกี่ยวกับ บทบาทของผู้หญิงที่ถูก

สะท้อนผ่านสื่อการแสดง ทั้งในทางบวก และทางลบ อันได้แก่ สื่อละครโทรทัศน์ไทย และสื่อ

ภาพยนตร์ไทย ซึ่งมีรากฐานมาจากการวิเคราะห์งานวรรณไทย ไว้อย่างละเอียดดังนี้ 
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มีงานวิจัยหลายชิ้นที่ศึกษาสถานภาพของสตรีในสื่อสมัยใหม่ที่มีฐานมาจาก

วรรณกรรมคือ ละครโทรทัศน์ และภาพยนตร์ไทย โดยศึกษาบทบาทของสตรีใน

สถานะต่างๆ เช่น แม่ แม่ยาย เมีย เมียน้อย ผู้หญิงแกร่ง ผู้หญิงอ่อนต่อโลก ฯลฯ 

นอกจากบทบาทของสตรีที่ปรากฎในสื่อการแสดงแล้ว ยังมีข้อสังเกตเกี่ยวกับอาชีพ 

ของตัวละครผู้หญิง ในสื่อละครโทรทัศน์และภาพยนตร์ บรรดาอาชีพของผู้หญิงที่

กล่าวมานั้น ล้วนแล้วแต่เป็นอาชีพรองบ่อนหรือเป็นอาชีพที่ต้องขึ้นต่อผู้ชายทั้งสิ้น 

เช่น ผู้ชายจะเป็นแพทย์ ผู้หญิงจะเป็นพยาบาล ผู้ชายจะเป็นเจ้านาย ผู้หญิงจะเป็น

เลขา ดังข้อสรุปของผู้วิจัยว่า “ผู้ชายบริหาร ผู้หญิงบริการ” ในแง่มุมนี้ละครสามารถ

สะท้อนภาพที่เป็นจริงได้พอสมควร ประเด็นที่ผู้วิจัยศึกษาต่อไปก็คือ เหตุผลในการ

เข้าสู่อาชีพของผู้หญิงคืออะไร และพบว่าส่วนใหญ่แล้ว ผู้หญิงมิได้ตัดสินใจเข้าสู่

อาชีพเพ่ือการพ่ึงตนเองทาเศรษฐกิจ แต่มักจะเป็นเพราะต้องการตอบแทนบุญคุณ 

เพราะแต่งงาน เพราะเรื่องเพศ และในเวลาเดียวกัน ผู้หญิงก็พร้อมจะยุติชีวิตการ

งานเพ่ืออย่างอ่ืนๆ ทั้งหมดนี้แสดงให้เห็นว่าอาชีพมิใช่สิ่งที่สลักส าคัญส าหรับชีวิต

ผู้หญิง นอกจากนั้น ละครโทรทัศน์ยังได้วาดภาพผู้หญิงบางคนที่ประสบความส าเร็จ

ในชีวิตการงาน เช่น เป็นเจ้าของกิจการหรือเป็นผู้บริหารว่า ผู้หญิงเหล่านี้จะเป็น

หญิงโสด สูงอายุ มีลักษณะแบบสาวทึนทึกคือ จู้จี้ เจ้าอารมณ์ ไม่มีความสุขในชีวิต 

และอยู่อย่างปราศจากความรัก นอกเหนือจากมิติด้านอาชีพการงานแล้ว ยังมีกลุ่ม

ผู้หญิงพิเศษกลุ่มหนึ่งที่ถูกน าเสนอจินตภาพอยู่เสมอในละครโทรทัศน์ คือ กลุ่ม

ผู้หญิงโสเภณี เช่นเดียวกับปรากฏการณ์ในงานวรรณกรรมประเภทนวนิยายที่มี

เนื้อหาว่าด้วยเรื่องโสเภณีอยู่มามายจนสามารถจัดเป็น “กลุ่มวรรณกรรมโสเภณี” ได้ 

ปรากฏการณ์ดังกล่าวนี้สะท้อนให้เห็นสภาพปัญหาที่เป็นจริงในสังคม (กาญจนา 

แก้วเทพ, 2541: 292) 

 
  จากข้อมูลและเหตุผลข้างต้น ผู้วิจัยจึงสนใจและให้ความส าคัญกับประเด็น สตรีนิยม
กับวรรณกรรมและศิลปะการแสดง โดยจะน าข้อมูลที่ได้ ไปใช้ประกอบกับการสร้างสรรค์บทการแสดง 
และการออกแบบลีลา ตลอดจนองค์ประกอบต่างๆในงานนาฏยศิลป์ที่สะท้อนภาพหญิงในสังคม
ปิตาธิปไตย ผ่านการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้  



 

 

25 

2.5 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

 นวลรวี จันทร์ลุน ได้อธิบายว่า “เมื่อน าค าว่า นาฏยศิลป์ รวมกับค าว่า สร้างสรรค์ จึงมี

ความหมายว่า รูปแบบหรือลักษณะของการฟ้อนร าหรือการละครที่ได้ถูกประดิษฐ์ขึ้นให้วิจิตรงดงาม มี

ลักษณะไปในเชิงสร้างสรรค์ความสุขความเจริญแก่สังคม” (นวลรวี จันทร์ลุน, 2554: 24) 

 นอกจากนั้น สุขสันติ แวงวรรณ ก็ได้แสดงทัศนะที่สอดคล้องกันว่า  

 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ คือ การแสดงที่สร้างขึ้นใหม่เพ่ือการสื่อความจากผู้สร้างงาน

ผ่านนักแสดงไปยังผู้ชม โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ผู้ชมตระหนักถึงเหตุการณ์ต่าง ๆ ที่

อยู่ในบริบททางสังคมวัฒนธรรมนั้น ๆ ซึ่ งอาจมีเนื้อหาเกี่ยวกับปัญหาสังคม 

สิ่งแวดล้อม การเมือง รวมถึงเหตุการณ์ที่ เกิดขึ้นในด้านอ่ืน ๆ ด้วย  (สุขสันติ 

แวงวรรณ, 2554: 30) 

 

 อาจกล่าวโดยสรุปได้ว่า นาฎยศิลป์สร้างสรรค์คือ การสร้างงผลงานของศิลปินที่ผ่านประสบ

การณ์และการเลือกสรร โดยค านึงถึงความรูปแบบ และแนวความคิด ที่ผสมผสานจนเกิดผลงานขึ้น

ใหม่ ซึ่งผู้วิจัยจะน าแนวคิดเหล่านี้ไปสร้างสรรค์งานการแสดงในล าดับต่อไป 

 2.5.1แนวคิดศิลปะหลังสมัยใหม่ ( Postmodernism ) 

  อารี สุทธิพันธุ์  ได้อธิบาย ค าว่า แนวคิดศิลปะหลังสมัยใหม่ หรือโพสต์โมเดิร์น 

(Postmodernism) ไว้ดังนี้  

 

ศิลปะหลังสมัยใหม่ คือ ศิลปะการเคลื่อนไหว แนวโน้มรูปแบบ หรือกระแสความคิด

ที่ปฏิเสธหรือต่อต้านแนวคิดแบบโมเดิร์น (Modernism) เริ่มใช้ค านี้ครั้งแรก เมื่อปี 

1949 แต่แพร่หลายในทศวรรษที่ 70 ช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ในแง่สังคม

หมายถึงสังคมที่แปรปรวน ในระบบคุณค่าท าให้ขอบเขตของ การแยกแยะสิ่งต่างๆ 

เช่น ความดี ความเลว ความงาม ความอัปลักษณ์ มีความคลุมเครือ เป็นผลมาจาก 

การที่มนุษย์เกิดความอ่ิมตัวกับความเจริญ ทันสมัย เทคโนโลยีและ อุตสาหกรรมใน

ยุคโมเดิร์น จึงพยายามแสวงหาทางออกใหม่ด้วยการละ ทิ้ง ระบบคุณค่าเดิมท้ังหมด  

(อารี สุทธิพันธุ์, 2535: 11) 
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  นอกจากนั้น จันทนี เจริญศรี ยังได้อธิบายถึงความหมาย รูปแบบ และแนวคิดศิลปะ

หลังสมัยใหม่ เพิ่มเติมไว้ด้วยว่า 
 

ศิลปะหลังสมัยใหม่ หมายถึงรูปแบบ (Style)  และลีลา ทางศิลปะ ในความหมายนี้

ทัศนภาพแนวหลังสมัยใหม่ถูกใช้เรียกรูปแบบทางศิลปะที่เกิดขึ้นในช่วงจุดเปลี่ยน

ของศตวรรษที่ 20 ในขณะที่รูปแบบทางศิลปะแนวหลังสมัยใหม่ จะให้ความส าคัญ

กับความก้าวหน้า (Avant-garde) และแปลกใหม่ (Novelty) พร้อมกับมีเนื้อหาที่

เน้นถึงการตรวจสอบตัวเอง และตรวจสอบความเป็นจริง โดยเผยให้เห็นลักษณะที่ไม่

แน่นอนของความจริง (จันทนี เจริญศรี, 2544: 14-15) 

 

  ในขณะที่ จุติกา โกศลเหมมณี ก็ได้ตั้งข้อสังเกต และสรุปถึงลักษณะเฉพาะของ ศิลปะหลัง

สมัยใหม่( Postmodernism ) ไว้ด้วยว่า 

   

ลักษณะของศิลปะหลังสมัยใหม่ สามารถอธิบายเป็นประเด็นดังนี้ 1) การปฏิเสธ

ศูนย์กลาง ซึ่งก็คือ การปฏิเสธอ านาจครอบง า เน้นชายขอบซอกมุม เพ่ือปลดเปลื้อง

การครอบง าทางเวลา เทศะและอัตลักษณ์ที่ยังหลงเหลืออยู่  ดังปรากฎใน

สถาปัตยกรรมจ านวนมากที่เลิกเน้ศูนย์กลาง 2) การปฏิเสธความเป็นเอกภาพ หรือ

องค์รวม ภาพเขียนหรือสถาปัตยกรรมจึงไม่จ าเป็นต้องจบสมบรูณ์ อาจเป็นหลาย

เรื่องซ่อนเร้นกัน 3 ) โพสโมเดิร์น (Post – modern) คัดค้านโครงสร้าง ระเบียบ 

ล าดับ ไม่ยึดติดกับโครงสร้างเพราะถือได้ว่าเป็นแนวคิดหลังโครงสร้างนิยม 4) โพสโม

เดิร์น (Post – modern) ปฏิเสธจุดเริ่มต้น จึงปฏิเสธประวัติศาสตร์แต่โหยหาอดีต 

เนื่องจากความไม่มั่นคงทางอัตลักษณ์ อดีตของพวดเขาไม่ใช่ประวัติศาสตร์ แต่เป็น

การท าลายประวัติศาสตร์ เพราะมันถูกน ามาอยู่ในปัจจุบันหรือหลุดไปจากบริบท

อย่างสิ้นเชิง   ความคิดโพสโมเดิร์น เป็นทั้งการวิพากษ์ และการตั้งค าถามที่มีต้อโลก

แบบโมเดิร์นของตะวันตก ซึ่งมองว่าการสร้างสังคมสมัยใหม่ของโลกตะวันตกที่ได้

ด าเนินมานั้น ไม่พัฒนาความสุข การหลุดพ้น หรือชีวิตที่เป็นเหตุเป็นผล อย่างที่
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กล่าวอ้างกัน เป็นเพียงการสร้างวาทกรรมผ่านภาษา เพียงเพ่ือครอบง าสังคมอ่ืนเพ่ือ

ชิงความได้เปรียบในหลายปัจจัย (จุติกา โกศลเหมมณี, 2556: ภาคผนวก) 

 

  จากข้อมูลข้างต้นนั้น พบว่าแนวคิดศิลปะหลังสมัยใหม่ สอดคล้องกับ  นาฏยศิลป์

หลังสมัยใหม่ (Post modern dance) ทีว่่าด้วยเรื่องการต่อต้าน สมัยใหม่ (Modern) อย่างไม่มีเงื่อไข 

ซึ่งแอมโบรสิโอ (Ambrosio) ได้แสดงทรรศนะของค าว่า นาฏยศิลป์หลังสมัยใหม่ ไว้ว่า 

 

ในช่วงทศวรรษที่ 1950 ศิลปินหรือผู้ออกแบบท่าเต้นร าเริ่มรู้สึกถึงค าว่า “ข้อจ ากัด” 

ของนาฏยศิลป์ที่ผ่านการสอนจากศิลปินรุ่นก่อนหน้านี้ ดังเช่น อิสดอรา ดันแคน ที่มี

พ้ืนฐานการเต้นบัลเลต์ แต่ก็ได้น าเอาท่าเต้นเหล่านั้นมาท าทิศทางที่แตกต่างหรือ

สร้างท่าทางขึ้นใหม่ให้แตกต่างไปจากสิ่งที่ได้รับถ่ายทอดในชั้นเรียน นาฏยศิลป์หลัง

สมัยใหม่ถือเป็นปรัชญาของการเคลื่อนไหวร่างกาย เพราะต้องเข้าใจค า ว่า 

“นามธรรม” (abstract) และคนในสังคมปัจจุบันมักให้นิยามของค าว่าศิลปะหลัง

สมัยใหม่ว่าเป็น “ความเปรี้ยวจี๊ดจ๊าดที่ล้ าหน้า” (avant garde) กล่าวคือเป็นผู้น า

ศิลปะที่มีแนวคิดหรือมุมมองการน าเสนอที่ก้าวล้ าไปกว่าคนจ านวนมาก โดยเฉพาะ

ในแง่ของการเต้นร านั้นก็ไม่ได้ยึดถือเอาความมีรูปแบบหรือตีแผ่ความต้องการในสิ่งที่

สมบูรณ์แบบตามต้นฉบับเป็นที่ตั้ง (Ambrosio, 1999: 65) 

   

  โดยสรุปแล้ว แนวคิดศิลปะหลังสมัยใหม่ไม่เชื่อแนวคิดทฤษฎีใดแนวคิดอย่างตายตัว 

แต่เน้นเสรีภาพทางความคิด จึงน ามาซึ่งความหลากหลายในการคิดสร้างสรรค์ผลงาน นอกจากนี้

ศิลปะหลังสมัยใหม่ยังเด่นชัดในเรื่องการสร้างสรรค์ที่อาศัยองค์ความรู้ที่หลากหลายเข้ามาเกี่ยวข้อง 

ซึ่งผู้วิจัยได้น าแนวคิดดังกล่าวมาใช้ในการออกแบบสร้างสรรค์การแสดงนาฏยศิลป์ โดยบูรณาการ

ศิลปะหลายแขนงไว้ด้วยกันในองค์ประกอบการแสดง ทั้งบทการแสดง การออกแบบลีลาการ การ

ออกแบบเครื่องแต่งกาย เสียงประกอบการแสดง อุปกรณ์ประกอบการแสดง และการใช้พ้ืนที่ในการ

แสดง เพ่ือช่วยในการสื่อสารความคิดของผู้วิจัย ตลอดจนเกิดผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ที่มีความ

แปลกใหม่ต่อไป 
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 2.5.2แนวคิดเกี่ยวกับศิลปะการแสดงสมัยใหม่ และหลังสมัยใหม่  

  การแสดงเป็นศิลปะชั้นสูงแขนงหนึ่งของมนุษย์ที่มีมายาวนาน ตั้งแต่สมัยอดีต หาก

ย้อนไปเมื่อราว 450 ปีก่อนคริสตศักราช ในสมัยของกรีกโรมัน ยุคสมัยที่นักประวัติศาสตร์การละคร 

ถือเป็นยุคแรกเริ่มแห่งศิลปะการละคร ละครในสมัยนั้นจะเป็นการแสดงเพ่ือบูชาเทพเจ้าไดโอนีซุส 

(Dionysus) จัดแสดงในพื้นที่กลางแจ้ง ตามไหล่เขา จนมีการพัฒนาสู่การแสดงในที่ร่ม มีการจัดสร้าง

เป็นโรงละคร เพ่ือเป็นสถานที่ส าหรับผู้ชมละครโดยเฉพาะ ในสมัยนั้นละครเวทีจึงเฟ่ืองฟูอย่างมาก 

และเป็นที่นิยม อย่างแพร่หลาย  

  ศิลปะการแสดง ได้มีพัฒนาการเรื่อยมาตามยุคและสมัย  สังคม วัฒนธรรม ของแต่

ละประเทศของที่เปลี่ยนแปลงไป ซึ่งแต่ละยุคสมัยก็จะมีรูปแบบและแนวคิดที่แตกต่างกัน ตลอดจน

การให้คุณค่าและความส าคัญต่องานศิลปะการแสดงด้วย  ข้อสังเกตที่พบคือ ความเจริญรุ่งเรือง และ

การไหลของอารยธรรม และศิลปะการแสดงนั้น ไม่ได้ถูกจ ากัดอยู่ที่ใดที่หนึ่ง แต่จะหมุนเวียน และจะ

ถูกเรียกตามความเฟ่ืองฟูของประเทศและภูมิภาคนั้นๆ เช่น เริ่มต้นในประเทศอิตาลี ไหลเข้าสู่

ประเทศอังกฤษ สลับเปลี่ยนกับประเทศฝรั่งเศส เป็นต้น ซึ่งสามารถสรุป และล าดับยุคของ

ศิลปะการแสดงได้ดังนี้   เริ่มต้นจากยุคกรีก เข้าสู่ยุคโรมัน ยุคกลาง ยุคฟ้ืนฟูศิลปะวิทยาการ 

(Renaissance)  ยุคนีโอคลาสสิค(Neoclassicism) ยุคโรแมนติก (Romanticism) จนถึง ยุค 

ศิลปะการแสดงสมัยใหม่ (Modern Theatre) ซึ่งได้รับความนิยมอย่างมาก จวบจนเทคโนโลยีได้มีการ

พัฒนาให้ทันสมัย ท าให้เทคโนโลยีนั้นเข้ามามีบทบาทต่อศิลปะการการละคร กลายเป็นละครโทรทัศน์ 

และภาพยนตร์ ต่อเนื่องมาจนปัจจุบัน  

  2.5.2.1ศิลปะการแสดงสมัยใหม่ (Modern Theatre) 

   ในสภาวการณ์ทางการเมืองและเศรษฐกิจ ซึ่งก าลังอยู่ในภาวะยุ่งเหยิงจาก

การปฏิวัติอุตสาหกรรมของประเทศทางยุโรปในขณะนั้น  มีผลต่อเนื่องมาถึงความแออัดของผู้คนใน

เมือง จากการที่กรรมกรในชนบทอพยพเข้ามาอยู่กันหนาแน่นตามเมืองใหญ่ ความอดอยากและอัตรา

ของอาชญากรรมพุ่งสูงขึ้น แนวความคิดเพ้อฝันแบบละคร โรแมนติค และ ความไม่สมจริงแบบละคร

เมโลดรามา ดูจะไม่สอดคล้องกับเหตุการณ์ที่ เป็นอยู่เลย ศิลปะการละครเริ่มเปลี่ยนแปลงมาสู่การ

แสวงหาความเป็นจริงมากขึ้น จึงเกิดละครในรูปแบบใหม่ ที่ละท้ิงธรรมเนียมเดิมข้ึน 
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   1) ละครสมัยใหม่แนวต่อต้านเรียลิสม์ (Anti-Realism) 

     สดใส พันธุมโกมล กล่าวถึงแนวคิดและรูปแบบของละครประเภท

ต่อต้านความสมจริง ในยุคของศิลปะการแสดงสมัยใหม่ ไว้ว่า  

  

 แม้ว่าละครแนวเรียลิสม์และแนทเชอรัลลิสม์จะสามารถแก้ไขปัญหาการไม่สมจริง

และความเสื่อมทรามไร้สาระของละครประเภทเมโลดรามา ตลอดจนน าศิลปะและ

วรรณคดีกลับมาสู่วงการละครได้ส าเร็จ แต่ผู้น าทางการละครสมัยใหม่ก็มิได้พอใจอยู่

เพียงแค่นั้น  ไม่ช้าไม่นาน  ต่างคนต่างก็พากันเบื่อหน่อยและแลเห็นจุดอ่อนของ

ละครประเภทเรียลิสม์และเนทเชอรัลลิสม์หลายอย่างหลายประการ หลายคนอ้าง

ว่าเรียลิสม์และแนทเชอรัลลิสม์ไม่สามารถให้ความสมบูรณ์แก่การละครได้  เพราะ

พอมาเน้นเรื่อง “ความจริง” แล้ว จะต้องทิ้งทุกอย่างที่เป็นความฝันหรือจินตนาการ 

จะต้องเลิกใช้โครงกลอนในการประพันธ์หรือลีลาที่ไม่ได้ “ลอกแบบ” มาจากชีวิต

จริงในละคร  ผลที่เกิดขึ้นก็คือ “ความจริง” ที่เสนอในรูปของละครเรียลิสม์และแนท

เชอรัลลิสม์บางครั้งกลายเป็นความจริงที่อยู่ในวงแคบ และกฎข้อบังคับในการแสดง 

การสร้างฉาก เครื่องแต่งกาย ฯลฯ ที่จะให้ “เหมือนธรรมชาติ” หรือ “เหมือนชีวิต” 

แต่อย่างเดียวนั้นท าให้การละครต้องละทิ้งแนวอ่ืนๆ ที่มีลีลาแตกต่างไปจาก

ธรรมชาติอย่างน่าเสียดาย ผู้ที่คุ้นเคยกับการละครต้องละทิ้งแนวอ่ืนๆที่มีลีลา

แตกต่างไปจากธรรมชาติอย่างน่าเสียดาย  ผู้ที่คุ้นเคยกับการละครของประเทศทาง

ตะวันตกย่อมทราบดีว่าละครที่มีมาแต่ดั้งเดิมซึ่งมิได้ใช้ลีลา “เหมือนธรรมชาติ” ทั้ง

ของไทย จีน อินเดีย ญี่ปุ่น ฯลฯ นั้น  มิใช่ว่าจะไม่ให้  “ความจริง” เกี่ยวกับชีวิตต่อ

เรา เพียงแต่วิธีให้ความจริงของละครทางตะวันออกนั้นมีศิลปะของการแสดงที่เป็น

แบบเป็นแผนใช้ภาษาและลีลาที่ไม่ได้ “ลอกแบบ”  มาจากชีวิตประจ าวัน แต่ใน

ขณะเดียวกัน ละครประเภทนี้ก็สามารถให้ “ความจริง” เกี่ยวกับชีวิตผู้ชมได้

มากกว่าๆ กับละครแนวเรียลิสม์และแนทเชอรัลลิสม์เหมือนกัน (สดใส พันธุมโกมล, 

2542: 46) 
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    ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงนั้น ผู้วิจัยได้น าแนวคิดของ

ศิลปะการแสดงสมัยใหม่ มาเป็นส่วนหนึ่งในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ โดยเลือกแนวคิด

ส าคัญๆที่สอดคล้องกับงานวิจัย ตลอดจนการน าไปสู่กระบวนการน าเสนอและการสร้าวสรรค์ผลงาน 

ซึ่งผู้วิจัยได้ใช้ แนวคิดการละคร2 รูปแบบด้วยกัน คือ ละครแนวเอ็กซ์เพรสชันนิสม์ (expressionism) 

และละครแนวสัญลักษณ์ (Symbolism)     

    1.1) ละครแนวเอ็กซ์เพรสชันนิสม์ (expressionism) 

       มัทนี รัตนิน ได้อธิบายถึง ความหมายและลักษณะ ของ
ละครแนว เอ็กซ์เพรสชันนิสม์ (expressionism) ไว้ว่า  
 

ละครแนวนี้ได้อิทธิพลจากจิตรกรรมเยอรมันสมัยสงครามโลกครั้งที่ 1 แสดงด้านลบ

ของมนุษยชาติ  มี 2 พวก คือ พวกหัวรุนแรง (activists) กับพวกจิตวิญญาณนิยม 

(mystics) จะเน้นการแสดงออกซึ่งอารมณ์รุนแรง และความรู้สึกนึกคิดที่ต่อต้าน

ระบบจักรกลของโลกอุตสาหกรรม การท างานล้างผลาญโดยสงคราม ความทารุณกด

ขี่ในสังคม ชีวิตมนุษย์บิดเบี้ยว พิการ มนุษย์กลายเป็นเครื่องจักรกลที่ไร้วิญญาณ  ใน

ขณะเดียวกันก็พยายามแสวงหาทางออกและการแก้ไขสภาพชีวิตและสังคมให้ดีขึ้น

นักการละครแนวเอ็กเพรสชันนิสม์ที่มีชื่อ คือ ออกัสต์ สตรินเบริ์ก (August 

Strindberg, ค.ศ. 1849 – 1912) ชาวสวีเดน ละครเรื่อง นิมิตมายา (The Dream 

Play, ค.ศ. 1902) ของเขาแสดงความทุกข์ของมนุษย์ในภาวะต่างๆ ทั้งในครอบครัว 

ความสัมพันธ์ระหว่าง พ่อ แม่ ลูก ความผิดหวังในความฝันและความรัก การรอคอย

ที่ไร้ผล ฯลฯ ตัวละคอนอีกตัวหนึ่งจะกลายเป็นอีกตัวหนึ่งต่อเนื่องกันเหมือนอยู่ใน

ห้วงสงสารวัฏ เวียนว่ายตายเกิดไม่รู้จักจบสิ้น ลักษณะฉากโล่งเลี่ยน มีรูปปราสาทผุด

ขึ้นมาจากกองมูลสัตว์ ยอดปราสาทบานออกมาเป็นดอกไม้ เป็นสัญลักษณ์ของความ

งามและความฝันที่เกิดขึ้นจากโคลนตมสกปรก  เป็นเรื่องธิดาพระอินทร์ลงมาเกิด

เป็นมนุษย์เพ่ือเรียนรู้เกี่ยวกับความทุกข์ของมนุษย์โดยมีกวีเป็นผู้ชี้น าอธิบายไข

ปริศนาให้ แต่กวีเองก็ไม่สามารถพ้นจากทุกข์ในขณะที่สร้างผลงานที่งดงามสุนทรีย์ 

สตรินเบิร์กได้รับอิทธิพลจากศาสนาพราหมณ์และปรัชญาฮินดูอยู่มาก ผสมกับ

ศาสนาคริสต์ในเรื่องพระเยซูมาเกิดเป็นมนุษย์เพ่ือนับทุกข์และบาปแทนมนุษย์ ซึ่ง

คล้ายการอวตารของฮินดู อีกเรื่องหนึ่งคือ The Ghost Sonata (ค.ศ. 1907) เสนอ
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เรื่องเป็นตอนๆ ไม่ต่อเนื่องเหมือนฝันร้ายแนวเอ็กซ์เพรสชันนิสม์ มีอิทธิพลต่อผู้ก ากับ

การแสดงตะวันตกรุ่นใหม่มาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งในละครต่อต้านการเมืองและ

ระบบทุนนิยม ส่งเสริมลัทธิสังคมนิยมเพ่ือความยุติธรรมทางเศรษฐกิจและสังคม 

(มัทนี รัตนิน, 2551: 194) 

 

  1.2) ละครแนวสัญลักษณ์ (Symbolism) 

        สดใส พันธุมโกมล ได้อธิบายถึง ความหมายและลักษณะ 

ของ ละครแนวสัญลักษณ์หรือ ซิมโบลิสม์ (Symbolism) ไว้ว่า 

 

เป็นละครที่ใช้สัญลักษณ์ในการเสนอความเป็นจริง  แทนที่จะลอกภาพที่เหมือนจริง
มาแสดงแต่อย่างเดียว พวกนี้อวดอ้างว่า “ความจริง” ที่เข้าเสนอโดยใช้สัญลักษณ์นี้
ลึกซึ้งกว่า “ความจริง”  ที่ได้มาจากการ “ลอกแบบ” ธรรมชาติโดยใช้สัมผัสทั้งห้า  
เช่น  “ความจริง” ของพวก “เรียลิสม์และแนทเชอรัลลิสม์” เพราะความเป็นจริงที่
สูงสุดและสมบูรณ์นั้นอยู่ลึกเกินกว่าที่จะเห็นหรือจับต้องได้ นอกจากนั้น ธรรมชาติ
และการกระท าของมนุษย์ก็มีอยู่มากที่ไม่สามารถอธิบายได้ด้วยเหตุผล และ
ประสบการณ์บางอย่างในชีวิตก็เป็นสิ่งที่ลึกลับซับซ้อนเกินกว่าที่มนุษย์จะเข้าใจได้ 
ฉะนั้น การที่จะอธิบายถึงปัญหาชีวิตอย่างแจ่มแจ้ง ใช้ถ้อยส านวนที่สมเหตุสมผลนั้น 
บางครั้งก็เป็นสิ่งที่ไม่อาจท าได้นักเขียนบทละครประเภท “ซิมโบลิสม์” จึงหันมาใช้
วิธี “แนะ” ให้ผู้ชมใช้จิตนาการแสวงหาความจริงด้วยตนเอง โดยใช้สัญลักษณ์ที่ซ่อน
อยู่เบื้องหลังฉาก  ตัวละคร การกระท า และบทเจรจา  เป็นสื่อในการน าผู้ชมไปสู่
ความเข้าใจเรื่องราวหรือข้อคิดของผู้เขียนเกี่ยวกับชีวิตหรือมนุษย์  หรือสิ่งอ่ืนใดที่
ถือว่าเป็น “ความจริง” ที่ละครเรื่องนั้นๆต้องการเสนอต่อผู้ชม ผู้น าในด้านการเขียน
บทละครแนว “ซิมโบลิสม์”นี้ มักมีความเห็นว่าโลกของเรานี้เต็มไปด้วยสิ่งมหัศจรรย์
และอ านาจเร้นลับที่มนุษย์ไม่อาจเข้าถึงหรือเข้าใจได้อย่างถ่องแท้ ฉะนั้น บทละคร
ประเภทนี้มักมีบรรยากาศที่แปลกประหลาดและไม่เหมือนจริง ค าพูดและการ
กระท าต้องน าไปตีความเสียก่อนจึงจะได้ความหมายที่ลึกซึ้ง  ในบางครั้งผู้เขียน
อาจจะเขียนเป็นแบบเทพนิยาย  หรือเขียนเรื่องที่เกี่ยวกับจินตนาการ เช่น  เรื่อง  
บลู เบริ์ด (Blue  Bird)  ของ มอรีส  เมเทอร์ลิงค์ (Maurice  Maeterlinck) 
นักเขียนชาวเบลเยียมซึ่งถือกันว่าเป็นผู้น าที่ส าคัญคนหนึ่งในด้านการเขียนบทละคร
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แนว “ซิมโบลิสม”์ นี้ ละครแนว  “ซิมโบลิสม์” นับว่าเป็นละครแนวแรกๆ ที่เกิดขึ้น
เพ่ือต่อต้าน “เรียลิสม์” และ “แนทเชอรัลลิสม์” และได้รับความนิยมสูงสุดระหว่าง
ปี ค.ศ.1890 - 1914  และแม้ว่าในขณะนี้ละครประเภท “ซิมโลลิสม์” แท้ๆ  จะไม่
ค่อยมีผู้นิยมเขียนกันแล้ว แต่อิทธิพลของการเขียนและการจัดเสนอละครแนวนี้ก็ได้
กลายมาเป็นอิทธิพลที่ถาวรในโลกการละคร  แม้แต่ละครแนว “เรียลิสม์” ใน
ปัจจุบันก็ได้รับเอาความคิดและเทคนิคในการเสนอละครของ  “ซิมโบลิสม์” ไปใช้
ท าให้เกิดละครสมัยใหม่ที่เป็นส่วนผสมของ  “เรียลิสม์” และ “ซิมโบลิสม์”  ขึ้น
มากมาย  เช่น  เรื่อง  เดอะ กลาส เมนาเจอรี่ (The Glass Menagerie) หรือ ตุ๊กตา
แก้ว ของเทนเนสซี (Tennessee  Williams) ซึ่งเป็นตัวอย่างที่เห็นได้ชัดของ
ลักษณะของละครสมัยใหม่ที่น าแนวต่างๆ  มาผสมกลมกลืนกันได้อย่างแนบเนียน 
กล่าวคือ เทนเนสซี วิลเลียมส์ ใช้หลักเกณฑ์ของเรียลิสม์  (realism)  แนทเชอรัล
ลิสม์   (natural i sm) ซิมโบลิสม์   ( symbol ism) และธีแอททริคัลลิสม์  
(theatricalism) สร้างละครสมัยใหม่ที่วางอยู่บนรากฐานของความเป็นจริง  แต่ใช้
วิธีการเสนอที่เต็มไปด้วยสัญลักษณ์ จินตนาการ และประเพณีของละครที่ยอมรับว่า 
“ละครเป็นละคร” อย่างสมบูรณ์ นอกจากจะคัดค้านการลอกแบบชีวิตจริงมาใช้ใน
การประพันธ์แล้ว พวกต่อต้าน  “เรียลิสม์” และ “แนทเชอรัลลิสม์”  ที่เรียกตนเอง
ว่าเป้นพวก “ซิมโบลิสต์ส” (symbolists)  ยังคัดค้านการสร้างฉากที่เหมือนจริงทุ
กระเบียดนิ้ว ตลอดจนการเน้นรายละเอียดและการให้ข้อปลีกย่อยเกี่ยวกับการเวลา
และสถานที่ในการเสนอละครมากเกินไป พวกนี้นิยมใช้ฉากและเครื่องแต่งกายที่ดู
เป็น  “กลางๆ”  ไม่จ าเพาะเจาะจงว่าเป็นยุคใด หรือแม้แต่เมืองใด แต่จะเน้นการให้
อารมณ์  บรรยากาศ และท าให้ฉาก แสง  สี เครื่องแต่งกาย เป็นส่วนหนึ่งของ  
“สัญลักษณ์”  ที่ให้ความหมายของเรื่อง (สดใส พันธุมโกมล, 2542: 46-47) 

 
  2.5.2.2 ศิลปะการแสดงหลังสมัยใหม่ (Post Modern Theatre) 
  พัฒนาการของศิลปะการแสดงนั้น ได้เดินทางมาถึงยุคปัจจุบัน ซึ่งเรามักเรียกรวมกัน

ว่า ศิลปะการแสดงยุคหลังสมัยใหม่ (Post Modern Theatre) ซึ่งมีรูปแบบ และแนวคิด ในการ

สร้างสรรค์ผลงานการแสดงแตกต่างจากยุคก่อนๆที่กล่าวมาแล้วข้างต้น  ศิลปะยุคนี้ไม่เน้นผลลัพท์ที่

ความถูกหรือผิด แต่กลับเปิดโอกาสให้ศิลปินได้ทดลองสร้างสรรค์งาน (Experimental) โดยไม่ยึดติด

กับรูปแบบใดรูปแบบหนึ่ง แต่ให้ความส าคัญกับสาร (Theme) ที่ต้องการน าเสนอมากกว่าสิ่งอ่ืนใด 

สามมิติ สุขบรรจง อธิบายถึง ศิลปะการแสดงหลังสมัยใหม่(Post Modern Theatre) ไว้ว่า 
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สังคมโมเดิร์น (Modern) เป็นสังคมที่มีผลพวงจากการปฏิวัติอุตสาหกรรม โดยมีวิธี

คิดแบบดิ่งเดี่ยว (Vertical) มีล าดับและกระบวนการในการสร้างรูปของแบบศิลปะที่

ชัดเจน ในขณะที่โพสโมเดิร์น (Post Modern) กลับพูดในทางตรงกันข้ามกัน โดย

เปลี่ยนมุมมองจากการดิ่งเดี่ยว เป็นทางเส้นขนาน (Horisontal) ให้ความส าคัญกับ

เรื่องความหลากหลาย และความแตกต่าง ปราศจากการแบ่งชนชั้นของศิลปะ ไม่มี

ความเชื่อในเรื่องศิลปะชั้นสูง หรือศิลปะที่ต้อยต่ า มีเพียงงานที่ใช้ได้หรือใช้ไม่ได้ ใน

ยุคโมเดิร์นนั้น การสร้างงานจะให้ความส าคัญที่ตัวศิลปินแต่เพียงผู้เดียว ถือมุมมอง

ของศิลปินเป็นส าคัญ (Art for Art Sake)  ในขณะที่ โพสโมเดิร์น  กลับเปลี่ยนการ

มองผลงานศิลปะ ที่ศิลปินมายืนอยู่ในต าแหน่งเดียวกับผู้ชม โดยผู้ชมเป็นผู้ตัดสิน 

งานศิลปะนั้นๆ ศิลปะการแสดงก็เช่นเดียวกัน  ในยุคนี้ มีการน าเสนอสิ่งที่แตกต่าง 

สิ่งที่มีการผสมผสาน มากมาย นักการละครที่มีชื่อเสียงได้แก่ แอนน์ โบการ์ท (Anne 

Bogart) ซึ่งเป็นผู้คิดค้นแนวคิดเรื่องของมุมมอง(View Points)  ที่อธิบายถึงแนวคิด

ความเท่าเทียม ในงานศิลปะการแสดง  เช่น หน้าที่และบทบาทของคนท าละคร

เปลี่ยนไป ในอดีตนั้น ผู้ก ากับคือต าแหน่งที่สูงสุด แต่ในยุคโพสโมเดิร์น ทุกหน้าที่เท่า

เทียมกัน นักแสดงก็มีสิทธิในการน าเสนอ การออกความคิดเห็นท า ศิลปะการแสดง

ในยุคนี้ จึงไม่มีกฎเกณฑ์ ไม่มีค าจ ากัดความของงานศิลปะที่ตายตัว ว่าต้องเรียกว่า

อะไร เพราะรูปแบบบางอย่างมีการผสมผสานสิ่งใหม่ๆ ได้เสมอ (สามมิติ สุขบรรจง, 

สัมภาษณ์: 4 มกราคม 2557) 

 

  ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่องอิเหนานั้น ได้น าแนวคิดทั้งรูปแบบสมัยใหม่ และหลังสมัยใหม่ มาผสมผสาน  และ

บูรณาการร่วมกัน เพ่ือให้เกิดผลงานการแสดงที่สามารถตอบโจทย์ผู้สร้างสรรค์ผลงาน ตลอดจนผู้ชม

การแสดง ปราศจากการแบ่งแยกหรือการจ ากัดความหมายให้กับงานแสดง โดยมุ่งเน้นที่กระบวนการ

สร้างสรรค์ มากกว่าผลลัพธ์ของการสร้างสรรค์ 
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 2.5.3 นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) 

  นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) คือการน าเสนอศิลปะการแสดงรูปแบบหนึ่ง 

ที่บูรณาการผสมผสานระหว่าง นาฏยศิลป์ และศิลปะการละคร เข้าไว้ด้วยกัน โดย อิสดอรา ดันแคน 

(Isadora Duncan) ถือเป็นนักเต้นผู้ซึ่งเป็นแรงบรรดาลใจ ในการก าเนิดรูปแบบของการแสดงชนิดนี้ 

เพราะดันแคนเป็นคนแรกที่ปฏิวัติท่าเต้น จากท่าของล าตัว(Torso) ที่เปิดและแข็งนิ่ง กลายเป็นการ

เคลื่อนไหวที่มีทั้ง อินวาร์ด (Inward) และ เอาท์วาร์ด (Outward) ที่ยืดหยุ่น กระจาย หรือหยุดนิ่งเมื่อ

ต้องการหยุด  

  นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) จึงไม่ใช่รูปแบบของการเต้นร า แต่เป็น

รูปแบบการน าเสนอศิลปะการแสดง ผ่านการเล่าเรื่องทางร่างกาย และท่าทางการเคลื่อนไหวของ

นักแสดง โดยไม่อาศัยภาษา ด้วยแนวคิดที่ว่า “ศิลปะการแสดงที่แท้จริงก็คือศิลปะแห่งร่างกาย” 

นาฏยศิลป์การละคร มีรูปแบบและความหมายที่ใกล้เคียงกับ รูปแบบการละครประเภท ฟิซิเคิ่ลเธียร์

เตอร์ (Physical theatre) โดยนักวิชาการ ตลอดจนผู้เชี่ยวชาญก็ให้นิยามและความหมายไปใน

ทิศทางเดียวกัน ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์ ได้อธิบายถึง รูปแบบของ “ นาฏยศิลป์การละคร” ไว้ว่า 

 

ดานซ์เธียร์เตอร์ (Dance Theatre) เป็นตรงกลางระหว่าง เธียร์เตอร์ กับ ดานซ์ ซึ่ง

มันท าให้เห็นภาพว่า ผลงานประเภทนี้ ยังคงเล่าเรื่องที่ศิลปินอยากจะพูด เพียงแต่สิ่ง

ที่ใช้ในการสื่อสารนั้น ไม่ใช้ค าพูด หรือถ้าใช้ค าพูด ค าพูดก็จะไม่ใช่สื่อหลักในการ

สื่อสาร แต่เป็นร่างกายต่างหากที่เราให้ความส าคัญในการเล่าเรื่อง  หลายครั้งที่เรา

คุ้นชินกับการมาชมการแสดง แล้วคาดหวังว่าจะได้ฟังค าพูด จะมีคนเล่าเรื่องให้ฟัง 

ท าให้ผู้ชม ที่มาชมการแสดงประเภทนี้ เข้าใจว่ามันดูยาก เพียงเพราะไม่ชิน แต่หาก

ลองเปิดใจ จะเข้าใจว่าการแสดงประเภทดานซ์เธียร์เตอร์ ดูง่าย เพราะเราแค่ชมภาพ 

และปล่อยให้ภาพท างาน กับจินตนาการของเรา จุดเด่นของการแสดงประเภทนี้คือ 

ผู้ชมสามารถสร้างความหมายเองได้ โดยไม่ถูกจ ากัด ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ส่วนตัว

ของแต่ละคนที่น าไปเชื่อมโยงกับการแสดง (ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์, สัมภาษณ์: 30 

ตุลาคม 2557) 
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  นอกจากนั้น สมพร ฟูราจ ก็ได้อธิบายถึง รูปแบบ และแนวคิดเกี่ยวกับศิลปะการ

เคลื่อนไหวร่างกาย รูปแบบของ นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) ไว้ด้วยเช่นกันว่า 

 

การแสดงลักษณะนี้ นักแสดงจะต้องใช้การเคลื่อนไหวและสร้างภาพในเชิงรูปธรรมที่

มองเห็นได้ชัด คนดูจะต้องติดตาม ตั้งใจ และใช้จินตนาการไปพร้อมๆกับนักแสดง 

เพ่ือให้ภาพที่เห็นประสานกับความคิดเกิดเป็นความเข้าใจในเชิงนามธรรม ด้วย

กระบวนการนี้ นักแสดงและผู้ชมจึงสามารถเปิดมิติไปสู่จินตนาการอีกชั้นหนึ่ง เป็น

จินตนาการท่เป็นสากลและไม่สิ้นสุด (สมพร ฟูราจ, 2554: 168-169) 

 

  กล่าวโดยสรุปคือ หลักส าคัญของนาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) นั้น ใช้การ

เคลื่อนไหว และลีลาทางนาฏยศิลป์  โดยค านึงถึงความสมัพันธ์ของการเล่าเรื่อง สถานการณ์ ตลอดจน

การใช้พ้ืนที่ โดยปราศจากภาษาพูด และใช้แนวคิดของศิลปะการละคร คือ มีช่วงต้น (Begin) ช่วง

กลาง (Middle) และช่วงจบ (End) ในการล าดับเหตุการณ์ ถ่ายถอดเรื่องราว เพ่ือให้ผู้ชมเกิด

จินตนาการในการรับชม 

 2.5.4 ศิลปินต้นแบบกับงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ในต่างประเทศ 

  แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์นั้น นอกจากสิ่งเร้า ความพอใจ 

รสนิยม และประสบการณ์ของศิลปิน แล้วนั้น อีกประการหนึ่งที่ในการขับเคลื่อนสู่กระบวนการ

สร้างสรรค์งาน ที่ขาดไม่ได้คือ ตัวอย่างผลงานการสร้างสรรค์ของศิลปินต้นแบบที่ได้รับการยอมรับใน

ระดับนานาประเทศ  ผู้วิจัยเล็งเห็นความส าคัญของประเด็นนี้ จึงหยิบยกประเด็น เกณฑ์มาตราฐาน

ศิลปินต้นแบบ ซึ่ง ได้แก่ จิตวิญญาณ รสนิยม ประสบการณ์ จรรยาบรรณ ปรัชญา ความสามารถ

หลากหลาย เป็นผู้น าและบุกเบิก ความสามารถในการสร้างสรรค์ และความสามารถในการถ่ายทอด  

มาเป็นกรอบของการศึกษาและการวิเคราะห์ผลงานงานแสดงตลอดจนแนวคิดของศิลปิน โดย

การศึกษาศิลปินต้นแบบส าหรับงานวิจัยเรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทย

เรื่อง อิเหนา นั้น จะเลือกสรรศิลปิน ที่มีผลงานและแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ที่มี

ความเกี่ยวข้องกับแนวคิดสตรีนิยม เพ่ือเป็นแรงบันดาลใจ และพัฒนาสู่การสร้างสรรค์งานวิจัยต่อไป 

ดังผู้วิจัยสามารถสรุปศิลปินต้นแบบได้ดังนี้ 
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  2.5.4.1 อิสดอรา ดันแคน 

   นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวถึงอิสดอรา ดันแคน (Isadora  Duncan) ใน 

หนังสือ ประวัตินาฏยศิลป์ตะวันตก ไว้อย่างละเอียดว่า 

 

อิสดอรา ดันแคน (Isadora  Duncan ค.ศ.1878 – 1927) ผู้เป็นเจ้าของทัศนคติจิต

วิญญาณแห่งความอิสระ หรือฟรีสปิริต (Free Spirit)  สตรีผู้น าทางด้านโมเดอร์น

ดานซ์คนนี้ใช้เป็นเครื่องยึดเหนี่ยวในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ที่ทุกคนให้การยอม

รับมาจนตราบเท่าทุกวันนี้ แม้ในชีวิตจริงของเธอก็เป็นผู้หญิงที่ยึดถือในอิสรภาพที่มี

บุคลิกภาพเป็นผู้มีจิตใจอ่อนไหว คลั่งไคล้ทุ่มเทชีวิตให้กับความรักและศิลปะ  ชีวิต

เธอเพียบพร้อมไปด้วยความน่าสนใจด้วยเธอมีภาพพจน์ที่ดูเหมือนเป็นหญิงเสเพล ขี้

เหล้า เมายา ที่หมกมุ่นอยู่ในอบายมุขท่ีสังคมยังรับได้ยากในขณะนั้น แต่ถึงแม้ว่าเธอ

จะมีภาพพจน์เป็นอย่างไรก็ตาม สิ่งที่ส าคัญก็คือเธอเป็นผู้ที่ประสิทธิ์ประสาทวิญญาณ

ของโมเดอร์นดานซ์ ให้ปรากฏขึ้นซึ่งถ้าไม่นับถึงเรื่องเทคนิคการเต้นแล้วถือว่าเธอมี

ส่วนส าคัญอย่างมากต่อการพัฒนาการของวงการโมเดอร์นดานซ์ เธอแสดงกับเวทีที่

เปล่าเปลือย มักจะมีแค่ฉากสีน้ าเงินปิดด้านหลังบริเวณที่แสดง ออกแบบเครื่องแต่ง

กายการแสดงอย่างง่ายดูคล้ายชุดกรีกโบราณ (Greek tunics or robes) เต้นด้วย

เท้าเปล่าซึ่งผู้ชมในสมัยนั้นต่างก็ไม่เคยเห็นมาก่อน การเต้นมีความแข็งแกร่ง เป็นการ

แสดงลีลาท่าทางของคนธรรมดาทั่วไปซึ่งจะไม่มีเทคนิคของการเตะขาสูง กระโดดสูง

หรือแม้กระทั่งการหมุนตัว ดนตรีที่ใช้ประกอบมักจะใช้ผลงานของ วากเนอร์ 

(Wagner) กลุค์ (Gluck) บีโธเฟน (Beethoven) และไชคอฟสกี (Tchaikovsky) ใน

งานของเธอมีลักษณะที่เป็นการแสดงลีลาการแสดงออกของอารมณ์ประกอบผลงาน

เพลงของคีตกวีที่กล่าวมาแล้ว  มีลักษณะการเต้นที่มีเรื่องราวของความเร่งจังหวะที่

เรียกว่าไดนามิก (Dynamic) ซึ่งสามารถสะกดคนดุได้และที่ขาดเสียมิได้ในงานเธอจะ

มีอิทธิพลของศิลปะกรีกโบราณ (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 109)  
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ภาพที่ 2.1 อิสดอรา ดันแคน 
ที่มา:  (Daly, 1995: 97) 

 

    โรเบิร์ท และฮูเตอรา (Robert and Hutera) อธิบายเกี่ยวกับรูปแบบการ

เต้น ของดันแคน ที่มีลักษณะเฉพาะตัว เพ่ิมเติมด้วยว่า 

 

การเต้นของดันแคนมีความเป็นส่วนตัวมากจนไม่มีใครสามารถสืบทอดศิลปะของเธอ

ได้ ในการแสดงของเธอเธอได้ใช้ทัศนคติจิตวิญญาณแห่งความอิสระ หรือฟรีสปิริต  

(Free Spirit) ได้ประสบผลส าเร็จจนท าให้เกิดการแสดงมีลักษณะเป็นแบบการเต้นที่

ไม่มีการวางแผนมาก่อนเรียกว่า อิมไพรไวเซชัน  (Improvisation)หรือการแสดงสด

ที่มาจากความรู้สึกภายในของดันแคนเอง (อ้างถึงใน นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 110) 

 

   จากการศึกษาข้อมูลพบว่า อิสดอรา ดันแคน (Isadora  Duncan) ถือเป็น

ศิลปินคนแรกที่กล้าปฏิวัติแบบแผนการเต้นร าจากความดั้งเดิม น าไปสู่การปลดปล่อยให้ร่างกาย

ผู้หญิงได้แสดงออกโดยอิสระ  แม้เวลาจะล่วงเลยนานมากเพียงไร แต่ในปัจจุบัน เทคนิคการเต้น
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รูปแบบ อิสระ หรือ ฟรีสปิริต (Free Spirit) นั้น ก็ยังคงเป็นต้นแบบในการออกแบบท่าเต้นและลีลา 

ให้กับศิลปินรุ่นหลังอีกมากมาย ซึ่งผู้วิจัยจะได้น าแนวคิดและเทคนิคของ อิสดอรา ดันแคน ไปใช้เป็น

ส่วนหนึ่งของการออกแบบลีลาในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้ 

  2.5.4.2 มาธา เกรแฮม 

   ศิลปินหญิงผู้มีบทบาทส าคัญต่อพัฒนาการของโมเดิร์นดานซ์ ที่ผู้วิจัยให้

ความส าคัญ และต้องกล่าวถึงในล าดับต่อมา คือ มาธา เกรแฮม เพราะการเต้นของม เกรแฮม นั้นมี

รูปแบบและลักษณะที่โดดเด่น ดังจะเห็นได้จากปรัชญาและแนวคิดของ เกรแฮม ที่เกี่ยวกับ 

Contraction and Release นอกจากนี้แล้ว ยังมีความโดดเด่นในเรื่อง  Floor Exercise อีกด้วย  

นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ มาธา เกรแฮม ด้วยว่า 

 

มาธา เกรแฮม (Matha Grahamค.ศ.1984 – 1991) เป็นผู้ที่มีบทบาทส าคัญยิ่งต่อ

การพัฒนาการของโมเดอร์นดานซ์ แม้ผู้ที่ไม่เคยเห็นการแสดงของเธอก็ยังเคยได้ยิน

และสามารถจดจ าชื่อของเธอได้ เสมือนชื่อเธอเป็นสัญลักษณ์ของโมเดอร์นดานซ์ 

คณะการแสดงของเธอได้เริ่มเปิดการแสดงครั้งแรกในสภาพที่แทบจะไม่มีคนสนใจ

ชมเลย แต่เธอก็ได้ต่อสู้จนกระทั่งถึงวาระที่การแสดงได้รับความนิยมอย่างสูงสุดใน

บรรยากาศที่ตั๋วการแสดงของเธอขายหมดแทบทุกรอบ แม้เกรแฮมจะเสียชีวิตไป

แล้วคณะการแสดงของเธอยังคงด าเนินต่อมาอีกระยะหนึ่ง และในที่สุดคณะการ

แสดงของเธอก็ได้ปิดฉากลงกลายเป็นประวัติศาสตร์ไปแล้วและคณะมาธาเกรแฮมก็

อาจจะฟ้ืนคืนชีพขึ้นมาอีกก็เป็นได้เนื่องมาจากค ากล่าวขานถึงของนักเต้นนานาชาติ 

ได้มีการน าเอาผลงานของเธอไปเผยแพร่โดยนักเต้นผู้ออกแบบท่าเต้นผู้มีพรสวรรค์ 

และเขาเหล่านั้นก็ยังคงใช้วิธีการสอนของเธอที่เธอได้สร้างสรรค์ขึ้นมาเองต่อมาอีก

ด้วย เช่น เมอร์ซ คันนิงแฮม (Merce Cunningham) อีริค ออว์คินส์ (Erick 

Hawkins) แอนนา โซโคโลว์ (Anna Sokolow) พอล เทย์เลอร์ (Paul Taylor)   

เป็นต้น (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 116) 
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ภาพที่ 2.2 มาธา เกรแฮม 
ที่มา : (Thoms, 2013: cover) 

 

   นราพงษ์ จรัสศรี ยังได้อธิบายเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ มาธา เกรแฮม อย่าง

ละเอียดอีกด้วยว่า 

 

งานส่วนใหญ่ของเกรแฮมจะแสดงออกถึง ความรู้สึกทุกข์ทรมานจากภายในซึ่ง

สะท้อนออกมาให้เห็นในการแสดง ความสุข ความสนุกและมีชีวิตชีวา ความเกลียด

ชัง ความรัก ความริษยา ความคลั่งไคล้ ความรู้สึกที่ปิดบังอีกต่อไปไม่ได้แล้วอันเนื่อง

มากความรักหรือความเกลียด ส่วนเทคนิคการเต้นของเกรแฮมได้มีการคิดค้นขึ้น

ใหม่และเก็บสะสมไปพร้อมกันกับการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง เทคนิคการเต้น

ของเกรแฮมจะเน้นการหายใจซึ่งถือเป็นการปฏิบัติขั้นพ้ืนฐานของการเคลื่อนไหว

ของการเต้นทั้งมวล ท่าที่มีชื่อเสียงคือท่าเกร็งกล้ามเนื้อที่เรียกว่า คอนเทรกชั่น 

(Contraction) จะต้องปฏิบัติอย่างรวดเร็วบังคับกล้ามเนื้อท้องให้โค้งตัวดันกระดูก

สันหลังให้โคงและท่าผ่อนคลายที่เรียกว่า รีลีส (Release)  ท าให้เกิดลีลาที่กระตุก – 

สะดุ้งท าให้คนดูรู้สึกถึงลีลาที่แปลกไปจากการดูบัลเลต์ที่มีแต่ความราบรื่น นิ่งสง่า

งามเหมือนไม่ได้ออกก าลังกายอะไรเลย (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 116) 
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    จากการศึกษาข้อมูลพบว่า มาธา เกรแฮม ถือเป็นศิลปินที่มีรูปแบบการ

เต้น และการใช้ลีลาที่เป็นเอกลักษณ์  ้โดยมีเทคนิคการเต้นที่คิดค้นขึ้นใหม่ ที่แสดงออกโดยอิสระ  ท่าที่

มีชื่อเสียงของมาธา คือคอนเทรกชั่น (Contraction) ซึ่งผู้วิจัยจะน ามาเป็นส่วนหนึ่งในการออกแบบ

ลีลา ที่ว่าด้วยการก าหนดลมหายใจมาประกอบกับการเคลื่อนไหว นอกจากนั้น ยังใช้เทคนิค ที่เรียกว่า 

รีลีส (Release) เป็นท่าที่ผ่อนคลาย เมื่อน ามาประกอบกันจึงเกิดลีลาที่กระตุก อันเป็นเอกลักษณ์

เฉพาะตัว ของมาธา เทคนิคการเต้นของมาธานั้น ยังคงเป็นต้นแบบในการออกแบบท่าเต้นและลีลา 

ให้กับศิลปินรุ่นหลังอีกมากมาย ซึ่งผู้วิจัยจะได้น าแนวคิดและเทคนิคของ มาธา เกรแฮม ไปใช้เป็นส่วน

หนึ่งของการออกแบบลีลาในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้ 

       2.5.4.3 พีนา เบลาส์  
   พีนา เบลาส์ (Pina Bausch) เป็นศิลปินชาวเยอรมัน ผู้มีอิทธิพลต่อวงการ 

โมเดิร์นดานซ์ และเป็นผู้บุกเบิกคณะTanztheater ในปี 1970หากจะกล่าวถึงรูปแบบการแสดง

ทางด้านนาฏยศิลป์ ที่มีการผสมผสานระหว่างการเต้นและการใช้ความรู้สึกภายในของนักแสดงในการ

ถ่ายทอด ตลอดจนมีการเล่าเรื่องตามโครงสร้างแบบละคร หรือที่นิยมเรียกการแสดงรูปแบบนี้กันว่า  

นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) นั้น  ซึ่งเป็นรูปแบบเฉพาะ และเป็นเอกลักษณ์ของ  พีนา เบ

ลาส์ ในการถ่ายทอดผลงาน โดยการ ผสมระหว่าง การเคลื่อนไหว เสียง พ้ืนที่ในการแสดง และ

อุปกรณ์ประกอบต่างๆ อย่างมีเอกภาพ 

   นราพงษ์ จรัสศรี กล่าวว่า “เอกลักษณ์ที่โดดเด่นของ พีน่า เบาสช์ คือ การ

น าเสนอผลงานโดยใช้ความสดจากอารมณ์ของนักแสดงหรือความจริงของสถานการณ์ท่ีเกิดขึ้นบนเวที 

(Real Situation)” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 24 มิถุนายน 2557) 
  

ภาพที่ 2.3 พีนา เบลาส์ 
ที่มา http://www.pina-bausch.de/en/pina_bausch/ 
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        ผลงานการแสดง ของ พีนา เบลาส์ มีความชัดเจน ด้านแนวคิดสตรีนิยม
อย่างมาก เพราะจะใช้นักแสดงหญิงเป็นตัวแสดงน า โดยเน้นการถ่ายทอดแบบดิบเถื่อน (Primitive) 
และรุนแรง ซึ่งเป็นการผสมผสานแนวคิดแบบเอกซ์เพรสชั่นนิส์ (Expressionism) ที่ได้อิทธิพลจาก
จิตรกรรมเยอรมันสมัยสงครามโลกครั้งที่ 1  มัทนี รัตนิน ได้อธิบายถึง การแสดงในรูปแบบ ของเอกซ์
เพรสชั่นนิส์ (Expressionism) ไว้ว่า 

 
Expressionism คือการแสดงด้านลบของมนุษยชาติ  มี 2 พวก คือ พวกหัวรุนแรง 
(activists) กับพวกจิตวิญญาณนิยม (mystics) จะเน้นการแสดงออกซึ่งอารมณ์
รุนแรง และความรู้สึกนึกคิดที่ต่อต้านระบบจักรกลของโลกอุตสาหกรรม การท างาน
ล้างผลาญโดยสงคราม ความทารุณกดขี่ในสังคม ชีวิตมนุษย์บิดเบี้ยว พิการ มนุษย์
กลายเป็นเครื่องจักรกลที่ไร้วิญญาณ  ในขณะเดียวกันก็พยายามแสวงหาทางออก
และการแก้ไขสภาพชีวิตและสังคมให้ดีขึ้น (มัทนี รัตนิน, 2551: 5) 

 
    จากการศึกษาข้อมูลของ พีนา เบลาส์ (Pina Bausch) ผู้วิจัยสามารถสรุป
ได้ว่า ลักษณะเด่นของการออกแบบท่าเต้น และลีลาการเคลื่อนไหวของ พีนา เบลาส์ นั้น เน้นความ
ดิบ (Primitive) แบบไม่ปรุงแต่ง โดยเป็นรูปแบบการเต้นที่ปฏิเสธความงามและความกลมกลืนในแบบ
คลาสสิค กลับไปที่ความงามตามธรรมชาติของการเคลื่อนไหว มุ่งเน้นการเคลื่อนไหว ที่ใช้อารมณ์ และ
ความรู้สึกภายในเป็นตัวก าหนดการกระท า และขับเคลื่อนร่างกาย โดยสามารถใช้ทุกส่วนของร่างกาย
ให้เคลื่อนไหวได้ ผสมผสาน กับรูปแบบการแสดงสด (Improvisation) เพ่ือให้การเคลื่อนไหวนั้น
สัมพันธ์และเชื่อมโยงกับสถานการณ์จริง เพ่ือกระตุ้นให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกร่วม จนกลายเป็น
ลักษณะเฉพาะของ พีนา เบลาส์ หรือสามารถเรียกได้ว่า นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) ซึ่ง
ผู้วิจัยจะได้น าแนวคิดและเทคนิคของ พีนา เบลาส์ ไปใช้เป็นส่วนหนึ่งของการออกแบบลีลาในการ
สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้ 
 2.5.5 ศิลปินต้นแบบกับงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ในประเทศไทย   

  2.5.5.1 นราพงษ์ จรัสศรี 

   ในวงการนาฏยศิลป์ในประเทศไทยนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ถือเป็นบุคคล

ส าคัญที่มีอิทธิพลต่อวงการนาฏยศิลป์ร่วมสมัย เพราะเป็นผู้บุกเบิก (Pioneer of Modern Dance) 

และเป็นผู้ผลิตผลงานการแสดงมากมายอย่างต่อเนื่องมากกว่า50 ผลงานการแสดง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

การแสดงที่มีแนวคิดท่ีเกี่ยวข้องกับ สตรีนิยม (Feminism)  
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   หากวิเคราะห์งานแสดงของ นราพงษ์ จรัสศรี จะเห็นได้ว่า มีการใช้เทคนิค

ในการสร้างสรรค์งานที่หลากหลาย สืบเนื่องจากประสบการณ์ในการท างานของ นราพงษ์ จรัสศรี ที่มี

ผลงานร่วมกับศิลปิน คนส าคัญ ต่างชาติมากมาย อาทิ สตีฟ แพกซ์ตัน บิดาแห่งคอนแทค อิมโพรไวซ์

เซชั่น (Contact Improvisation),  เดวิด กอร์ดอน, แดน วากเนอร์ ฯลฯ แต่ทว่าในขณะเดียวกัน 

ผลงานแสดงของ นราพงษ์ จรัสศรี ก็มีข้อสังเกตบางประการ ที่จัดว่าเป็น “เอกลักษณ์ส าคัญ”

(Identity) ในงานแสดงซึ่งสามารถแยกได้เป็น2 ประเด็นหลัก คือ แนวคิดในการแสดง และรูปแบบ

ของการแสดง 

 

  

ภาพที่ 2.4 นราพงษ์ จรัสศรี 
ที่มา:  บียูเธียร์เตอร์ (BU Theatre) 

 

   แนวคิดในการแสดง ของนราพงษ์ จรัสศรี ให้ความส าคัญที่ความหมายใน

การแสดงที่ไม่จ ากัดความคิดของผู้ชมในการประเมินคุณค่าและตีความหมาย โดยแฝงความเป็น 

Minimalism ไว้ในทุกๆรายละเอียดของการแสดง ตั้งแต่การเคลื่อนไหว ดนตรี เสื้อผ้า ตลอดจนการ

ใช้พ้ืนที่และอุปกรณ์ต่างๆบนเวที ส าหรับรูปแบบของการแสดง ของนราพงษ์ จรัสศรี นั้น จะ

ผสมผสานความเป็นขนบ และความใหม่ ผสมผสานกันจนเกิดเป็นงานสร้างสรรค์ที่มีความเฉพาะตัว 

โดยการใช้รูปแบบการสร้างสรรค์แบบ “พรีเมทีฟ” (Permeative) อาจกล่าวได้ว่า เป็นงานนาฏศิลป์ที่

ไม่ปรุงแต่ง เน้นความดิบ เถื่อน อันได้แก่ การเต้นร าดั้งเดิม อาทิ ท่าเต้นร าของชนชาวพ้ืนเมือง หรือ
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แม้แต่การขึ้นปลายเท้าในการแสดงบัลเลต์ น ามาเป็นส่วนประกอบส าคัญในการแสดง ของนราพงษ์ 

ซึ่งในบางครั้งก็ไม่ได้ปรากฎอยู่ในรูปแบบของการเต้นทุกครั้งไป 

   ผลงานการแสดงของ นราพงษ์ จรัสศรี ที่ผู้ศึกษาจะน ามาเป็นต้นแบบใน

การศึกษาทั้งรูปแบบของผลงานการแสดง และแนวคิดในการสร้างงานการแสดง ประกอบไปด้วย

ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์ชุด Creative Theatre for Peace  ทั้ง 3 เรื่อง ในเทศกาลเดอะเรพเพอ

ทัวร์ 2013 (The Repertoire 2013) อันได้แก ่

   1) การแสดงเดี่ยว "ซาโลเม่ นางผู้เต้นระบ าเพื่อขอหัว" (Salome 

Dancing for the Head)  

   เรื่องราวของ ซาโลเม่ มีเรื่องเล่าที่หลากหลายแตกต่างกันไป แต่ "ซาโลเม่ 
นางผู้เต้นระบ าเพ่ือขอหัว" ในครั้งนี้ ได้รับ แรงบันดาลใจมาจากเกล็ดความรู้ในเรื่องการตายของ 
นักบุญ จอหน์ เดอะ แบปตีสต์ (John the Baptist) และบทละครเรื่อง Salome ของ ออสคาร์ ไวล์ 
(ค.ศ.1854-1900) นักเขียนและกวีคนส าคัญชาวไอริชที่มีผลงานการเขียนบทละคร และเรื่องสั้นเป็น
จ านวนมากสู่งานการแสดง นาฏยศิลป์การแสดง (Dance Theatre) โดยศิลปินเดี่ยว ที่ใช้ลีลาท่าทาง
สัญลักษณ์ ละคร และการแสดง สื่อถึงเรื่องราวของ ซาโลเม่ (Salome) หญิงสาววัยรุ่นวัย 19 ปี ผู้เป็น
ลูกสาวของพระนาง เฮรอดดิเอส (Herodias) ที่เต้นระบ าจนท าให้พ่อเลี้ยงพระเจ้าเฮรอด (Herod) 
พอใจพร้อมที่จะยกทรัพย์สมบัติอันมีค่า และดินแดนครึ่งหนึ่งที่ปกครองให้เป็นรางวัล แต่เธอกลับ
ต่อรองเพ่ือเรียกร้องขอเอาเพียงสิ่งเดียว ซึ่งเป็นสิ่งที่สร้างความล าบากใจเป็นที่สุดให้กับพ่อเลี้ยง คือ 
ศีรษะของนักบุญจอหน์ เดอะ แบปตีสต์ (John the Baptisit) ท่ามกลางความพอใจของมารดาผู้
บังเกิดเกล้า ด้วยความวิตถารของซาโลเม่ หลังจากได้สิ่งที่เธอต้องการแล้ว ท าให้เธอถูกสั่งประหาร
ชีวิตจากผู้ที่ให้รางวัลเธอ การแสดงในครั้งนี้ได้ถูกสร้างสรรค์ขึ้นจากจินตนาการของ นราพงษ์ จรัสศรี 
เอง โดยได้รับแรงบันดาลใจจากเรื่องเล่าของ "ซาโลเม"่ 
   2) การแสดงเดี่ยว "บัลเลอรีน่า”(Ballerina : The pathetic creature) 

    “บัลเลรีน่า” เป็นค านิยมที่สังคมให้ไว้กับนักเต้นบัลเลต์หญิงที่สามารถด ารง

ไว้ซึ่งคุณภาพ เป็นเวลาที่ยาวนาน ในช่วงเวลาที่มีการเปลี่ยนผ่านจากสมัยกลาง (Mediaval) สู่โลก

สมัยใหม่ (Modern time) สังคมไม่ยอมรับที่จะให้สตรีสูงศักดิ์ปรากฏตัวบนเวทีสาธารณะ ผู้ชายจึงรับ

หน้าที่ในการแสดงบทเด่นแทน ครั้นย่างเข้าสู่ยุคของการเปลี่ยนแปลงทางด้านความคิดในโลก

ตะวันตก สตรีนักเต้นบัลเลย์ก็เริ่มแย่งพ้ืนที่บนเวทีของนักเต้นชายจนได้เข้าครองความ นิยมสูงสุดใน

ยุค “โรแมนติค บัลเลต์” และก็สืบทอดความนิยมในตัวสตรีนักเต้นบัลเลต์ ต่อมาจนถึงปัจจุบัน ทั้งๆ 
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ฝ่ายชายเป็นผู้ที่มีบทบาทออกแบบและสร้างสรรค์บัลเลต์ที่อยู่เบื้องหลังความ ส าเร็จของนักแสดง

หญิงมาโดยตลอด อย่างไรก็ตามภาพวาดในอดีตเป็นเพียงสิ่งเดียวที่ท าให้คนในยุคต่อมาสามารถ 

จินตนาการได้ถึงบัลเลรีนาในอดีต เปรียบเทียบกับบรรยากาศที่เกิดขึ้นตามความคิดของคนรุ่นใหม่ใน

ปัจจุบันด้วย มายาแห่งวงการบัลเลต์ที่แสนจะเหน็ดเหนื่อยและท้อแท้ ท าให้บางคนคิดถึงความรุ่งเรือง

ของสตรีนักเต้นที่เสมือนถูกสาปให้เป็น 'สัต ที่ต้องประสบกับทุกขลาภตลอดเส้นทางแห่งความส าเร็จ

ไปในเวลาเดียวกัน จากประเด็นที่กล่าวมาได้ถูกน ามาถ่ายทอดเป็นการแสดง Dance Theatre ที่ใช้

ลีลา ท่าทาง สัญลักษณ์ และละคร ถ่ายทอดเป็นการแสดงแบบปะติดถึงภาพและวิญญาณของดารา

นักเต้นระบ าบัลเลต์หญิง ที่ยังคงวนเวียนอยู่ ซึ่งรู้จักกันในนามของ “บัลเลรีนา” 

   3) การแสดงเดี่ยว “เบื้องหน้า เบื้องหลัง การเต้นระบ า” (Dance 

Laboratory)  

   ความน่าสนใจของภาพเบื้องหลังการซ้อมนาฏยศิลป์ก่อนการปรากฏตัว

แสดงจริงต่อหน้าผู้ชม ได้ถูกน ามาเป็นเนื้อหาของการแสดงในรูปแบบแด๊นซ์เธียเตอร์ (Dance 

Theatre) ที่ใช้ลีลาและท่าทางสื่อถึงเรื่องราวของนาฏยศิลปินที่วุ่นวายอยู่กับการฝึกซ้อม ท่ามกลาง

ความคิดค านึงถึงภาพการแสดงในอดีตที่ยังคงวนเวียนอยู่ในความทรงจ า ส าหรับการแสดงชุดนี้

ประกอบไปด้วยนาฏยศิลป์ในรูปแบบต่าง ๆ เช่น บัลเลต์แบบคลาสสิก แจ๊สแด๊นซ์ แท็ปแด๊นซ์ 

นาฏยศิลป์ในแบบละครเพลง ตลอดจนลีลาการเคลื่อนไหวร่างกายในแบบดั้งเดิม เช่น บัลเลต์ ระบ า

สเปน นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และ ละครบอร์ดเวย์ ก็ถือเป็นส่วนหนึ่งที่ได้ถูกน ามาจัดแสดงไปพร้อม ๆ 

กับการสร้างสรรค์ใหม่ ๆ ทั้งนี้ก็เพ่ือเป็นการเทิดทูนถึงนาฏยศิลปินที่ประสบความส าเร็จในอดีตที่ยังคง

สามารถครองใจคนรุ่นใหม่ได้ แม้ว่าการแสดงนั้นจะได้สร้างสรรค์มาหลายทศวรรษแล้วก็ตาม  

   ผลงานสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ทั้ง 3 เรื่อง ของ นราพงษ์ จรัสศรี จึง

ถือเป็นศิลปินต้นแบบ ซึ่งผู้วิจัยได้น าแนวคิดจากผลงานการแสดงดังกล่าวมาใช้ในการออกแบบ

สร้างสรรค์การแสดงนาฏยศิลป์ โดยบูรณาการทั้งผลงานการแสดงของนราพงษ์ จรัสศรี และรูป

แนวคิดการแสดงของศิลปินในต่างประเทศท้ัง3ท่าน ได้แก่ อิสดอรา ดันแคน มาธา เกรแฮม และ พีนา 

เบลาส์ มาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ทั้งบทการแสดง การออกแบบลีลาการ การ

ออกแบบเครื่องแต่งกาย เสียงประกอบการแสดง อุปกรณ์ประกอบการแสดง และการใช้พ้ืนที่ในการ

แสดง เพื่อช่วยในการสื่อสารความคิดของผู้วิจัย ให้เกิดผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ที่ดีต่อไป 
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2.6 บทสรุป 

ในบทที่ 2 ที่ผ่านมา ผู้วิจัยได้น าเสนอเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ซึ่งประกอบด้วย  ซึ่ง

ประกอบด้วย  นิยามศัพท์เฉพาะ เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา เอกสาร

และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม (Feminism) เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์

สร้างสรรค ์และในบทถัดไปนั้น ผู้วิจัยจะกล่าวถึงวิธีด าเนินการวิจัย ซึ่งจะกล่าวอย่างละเอียดตามล าดับ 

 
 

 

 



 

 

บทที ่3 

วิธีด าเนินการวิจัย 

 

3.1 อารัมบท 

 ในบทที่ 2 ของวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา”นี้ ผู้วิจัยได้กล่าวถึง เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ซึ่งประกอบด้วย นิยามศัพท์เฉพาะ 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนา เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับสตรี

นิยม (Feminism) เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์  ส าหรับในบทที่ 3 นี้ 

ผู้วิจัยจะกล่าวถึง รูปแบบงานวิจัย การออกแบบวิจัยแบบสร้างสรรค์ เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ขั้นตอน

ในการด าเนินการวิจัย และผู้เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ดังจะขอกล่าวถึงรายละเอียดโดยล าดับดังนี้  

 

3.2 รูปแบบงานวิจัย 

 งานวิจัยฉบับนี้เป็นงานวิจัยทางศิลปกรรมที่ศึกษาข้อมูลเพ่ือการสร้างสรรค์และหาแนวทางใน

การออกแบบการแสดง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” โดยใช้

แนวทางและกรอบแนวคิดของการวิจัยเชิงสร้างสรรค์และการวิจัยเชิงคุณภาพมาเป็นหลักในการ

ก าหนดรูปแบบงานวิจัย ที่มีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 3.2.1 งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ (Creative Research) 

  ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ กล่าวว่า “งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์เป็นการศึกษาเพ่ือ

สร้างสรรค์ผลงานศิลปะ ซึ่งเป็นการวิจัยเกี่ยวกับกระบวนการสร้างสรรค์และรูปแบบที่แปลกใหม่เป็น

ส าคัญ” (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2548: 66) นอกจากนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ได้แสดงทรรศนะเกี่ยวกับ

การวิจัยเชิงสร้างสรรค์ไว้ว่า 
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การวิจัยเชิงสร้างสรรค์เหมาะสมกับศาสตร์ทุกด้าน เห็ นได้ชัดเจนคือทางด้าน

สถาปัตยกรรม จิตรกรรม และศิลปกรรม เมื่อนาฏยศิลป์เป็นศิลปะการใช้ร่างกาย 

มนุษย์แต่ละคนก็มีร่างกายและคุณสมบัติในการเคลื่อนไหวไม่เหมือนกัน จึงท าให้ความ

สร้างสรรค์กับงานนาฏยศิลป์เกิดความสมดุลเมื่อน ามารวมกัน การวิจัยเชิงสร้างสรรค์

จึงเน้นไปที่ความใหม่ กระบวนการที่ไม่เหมือนใคร หลีกหนีกฎเกณฑ์เดิม ๆ กล้าคิด

กล้าท า และการวิพากษ์วิจารณ์อย่างมีเหตุผล (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 18 

เมษายน 2557) 

  
  กิตติกรณ์ นพอุดมพันธุ์ ได้แสดงทัศนะถึงงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ทางนาฎยศิลป์ไว้ว่า 

 

 การวิจัยเชิงสร้างสรรค์ทางนาฏยศิลป์ คือการสร้างสรรค์งานวิจัยที่ใหม่กว่าเดิม โดยให้

ความส าคัญกับแกนใดแกนหนึ่งของการสร้างสรรค์งาน เช่น ในด้านของการเคลื่อนไหว

และท่าทางที่ใหม่ หรืออีกด้านหนึ่งคือ ด้านของแนวคิดที่ต่างจากเดิม เพ่ือลดความเป็น

ขนบและแบบแผนเดิมๆ (กิตติกรณ์ นพอุดมพันธุ์, สัมภาษณ์: 14 กันยายน 2557) 

 

  ระวิวรรณ วรรณวิไชย ได้ให้ข้อคิดเห็นเพิ่มเติมด้วยว่า  

 

การวิจัยเชิงสร้างสรรค์ ทางนาฏยศิลป์ คือการวิจัยใหม่ หรืองานวิจัยที่พัฒนาขึ้นจาก

เดิม โดยมีแนวคิด มีวิธีการวิจัยที่เป็นระบบ และมีวัตถุประสงค์ที่ชัดเจน เหนือสิ่งอ่ืนใด

นั้นคือ งานวิจัยนั้นๆต้องพัฒนาเพ่ือสิ่งที่ดีกว่า มิใช่การสร้างงานแบบไม่มีกรอบทฤษฎี 

ฐานความคิดหรือ ความรู้เดิม เพราะเช่นนั้น จะกลายเป็นการท าลายมากกว่าการ

สร้างสรรค์ (ระวิวรรณ วรรณวิไชย, สัมภาษณ์: 25 กันยายน 2557) 

   

  วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ได้น าแนวทางการวิจัยเชิงสร้างสรรค์มาเป็นองค์ประกอบหลักใน

การสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ เพ่ือสร้างสรรค์ผลงาน และศึกษาและค้นคว้าหาแนวคิดในการสร้าง

สรรค์ผลทางด้านงานนาฏยศิลป์เรื่อง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา 
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 3.2.2 งานวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) 

  ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ได้ให้ความหมายเก่ียวกับงานวิจัยเชิงคุณภาพไว้ว่า 

 

แนวทางการวิจัยเชิงคุณภาพเป็นวิธีค้นหาความจริงจากเหตุการณ์ และสภาพแวดล้อม

ที่มีอยู่ตามความเป็นจริงซึ่งไม่สามารถวัดปริมาณได้ โดยการรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร 

การสัมมนา และการสัมภาษณ์ เป็นต้น โดยพยายามวิเคราะห์ความสัมพันธ์ของ

เหตุการณ์กับสภาพแวดล้อม เพ่ือให้เกิดความเข้าใจอย่างถ่องแท้ (Insight) ของ

ภาพรวมจากหลายปัจจัย (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2548: 39) 

 

  สุภางค์ จันทวานิช ได้อธิบายถึงความหมาย และลักษณะส าคัญของงานวิจัยเชิง

คุณภาพไว้ว่า  

 

การวิจัยเชิงคุณภาพ คือการแสวงหาความรู้โดยการพิจารณาปรากฏการณ์สังคมจาก

สภาพแวดล้อมตามความเป็นจริงในทุกมิติ เพ่ือหาความสัมพันธ์ของปรากฏการณ์กับ

สภาพแวดล้อมนั้น วิธีการนี้จะสนใจข้อมูลด้านความรู้สึกนึกคิด ความหมาย ค่านิยม

หรืออุดมการณ์ของบุคคลนอกเหนือไปจากข้อมูลเชิงปริมาณ มักใช้เวลาในนานใน

การศึกษาติดตามระยะยาว ใช้การสังเกตแบบมีส่วนร่วมและการสัมภาษณ์อย่างไม่เป็น

ทางการเป็นวิธีการหลักในการเก็บรวบรวมข้อมูล และเน้นการวิเคราะห์ข้อมูลโดยการ

ตีความสร้างข้อสรุปแบบอุปนัย (สุภางค์ จันทวานิช, 2556: 13) 

 

  วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ได้น าแนวทางของการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยใช้การเก็บข้อมูลจาก

การสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ และการเข้าชมการแสดงทั้งงานนาฏยศิลป์และงานละครที่เกี่ยวข้อง ในช่วง

เดือนตุลาคม พ.ศ.2556 – พฤศจิกายน พ.ศ.2557 ตลอดจนการเข้าร่วมฝึกปฏิบัติการ (Workshops) 

สังเกตการณ์ และผลงานสร้างสรรค์ที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม (Feminism) เพ่ือน าข้อมูลที่ได้มา เรียบ

เรียง วิเคราะห์ และสังเคราะห์เพื่อให้เกิดค าตอบในงานวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ 
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3.3 การออกแบบงานวิจัยส้างสรรค์ 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” นี้ มี

วัตถุประสงค์เพ่ือค้นหาแนวทางในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ตลอดจนศึกษาค้นคว้า หาแนวคิดใน

การสร้างสรรค์ผลงานที่สะท้อนความเป็น สตรีนิยม (Feminism) เพ่ือเป็นสื่อทางการแสดงอีกรูปแบบ

หนึ่งให้กับคนในสังคมปัจจุบัน  ผู้วิจัยได้ด าเนินการออกแบบงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ โดยค านึงถึง

วัตถุประสงค์ในการวิจัยและค าถามในการวิจัยมาเป็นตัวตั้งต้น ซึ่งผู้วิจัยจะขอแสดงรายละเอียด

ดังต่อไปนี้ 

 3.3.1 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

  ในการวิจัยครั้งนี้ เป็นการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ที่ผสมผสาน

กระบวนการวิจัยสองลักษณะคือ การวิจัยเชิงสร้างสรรค์และการวิจัยเชิงคุณภาพ ซึ่งผู้วิจัยได้สรุป

ความส าคัญของวัตถุประสงค์ตามที่ตั้งไว้ดังนี้ 

  3.3.1.1 รูปแบบผลงาน ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา 

  3.3.1.2 แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา 

 3.3.2 ค าถามงานวิจัย 

  วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา” นี้ ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ส าคัญ เพ่ือค้นหาแนวทางในการออกแบบงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

เพ่ือสื่อสารบทบาท และสิทธิของผู้หญิงในสังคมปัจจุบัน โดยอาศัยเรื่องราวจากวรรณคดีไทยมาเป็น

แนวทางในการสร้างสรรค์ ดังที่ นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวไว้ว่า “ค าถามเป็นเสมือนทิศทางที่จะน าไปสู่

เป้าหมาย การตั้งค าถามที่ดีจึงนับเป็นการสร้างแนวทางให้ผู้วิจัยได้ก้าวเดินไปสู่จุดหมายปลายทางได้

โดยไม่หลงทาง” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 28 พฤษภาคม 2557) ดังนั้นผู้วิจัยจึงได้ตั้งประเด็น

ค าถามส าคัญตามองค์ประกอบของการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ดังนี้ 

  3.3.2.1 ผลงานการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 

   รูปแบบในการสร้างสรรค์ผลงานจากการวิจัย เรื่อง “ดรสา แบหลา: 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เป็นอย่างไร โดยสามารถจ าแนกค าถามตาม

องค์ประกอบของนาฏยศิลป์ ซึ่งในแต่ละองค์ประกอบนั้น ได้ค านึงถึงสาระส าคัญ หรือนัยของการ
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แสดงนาฏยศิลป์ หลักความคิดพ้ืนฐาน ตลอดจนคุณสมบัติหรือลักษณะของผลงานสร้างสรรค์

นาฏยศิลป์ ซึ่งสามารถจ าแนกได้ดังต่อไปนี้ 

 

   1) การออกแบบบทในการแสดง 

    บทละครถือเป็นส่วนประกอบส าคัญ ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 

ท าหน้าที่เสมือนเป็นตัวก าหนดองค์ประกอบต่างๆในงานแสดง ตลอดจนการกระท าของตัวละคร         

นราพงษ์ จรัสศรี กล่าวว่า  

 

บทเปรียบเสมือนกับโครงสร้างส าคัญของงานการแสดง เมื่อไหร่ก็ตามที่โครงสร้างนั้น

บิดเบี้ยว การแสดงนั้น ๆ ก็จะเกิดภาพที่ผิดเพ้ียนไป บทจึงเป็นทิศทางที่จะน าพาไปสู่

ความถูกต้อง ทั้งในด้านของภาพการแสดงและรูปแบบของการแสดงอย่างสร้างสรรค์

ได้ต่อไป (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 9 กรกฎาคม 2557) 

 

   2) การก าหนดบทบาทนักแสดง 

   นักแสดงคือหนึ่งในองค์ประกอบส าคัญของการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 

ในการแสดงหนึ่งๆนั้น อาจขาดหน้าที่ผู้ก ากับการแสดงได้ แต่ไม่สามารถขาดนักแสดงได้ นักแสดงที่ดี

ต้องมีลักษณะอันพึงประสงค์ ที่เหมาะสมกับการแสดง ตลอดจนทักษะ ที่ต้องหมั่นฝึกฝนตลอดเวลา

สดใส พันธุมโกมล กล่าวเกี่ยวกับความส าคัญของนักแสดง ว่า 

 

ในการจัดแสดงละคร เราสารถตัดทุกสิ่งทุกอย่างออกได้ เว้นแต่นักแสดงและผู้ชมแต่
นั่นไม่ได้หมายความว่า ผู้ร่วมงานฝ่ายอื่นๆไร้ความหมาย เพราะในกรณีท่ีไม่มีผู้ร่วมงาน
ฝ่ายอ่ืนๆ นักแสดงนั่นแหละที่จะต้องท าหน้าที่ของทุกฝ่าย (สดใส พันธุมโกมล, 2542: 
8) 
 

   นราพงษ์ ได้อธิบายถึงนักแสดง โดยยกตัวอย่าง ผลงงานการแสดง เรื่อง 

พระมหาชนก ประกอบการอธิบายว่า  
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ยกตัวอย่างการแสดงเรื่องพระมหาชนก นักแสดงที่จะรับบทเป็นตัวเอกนั้น จะต้องมี

คุณสมบัติและบุคลิกท่ีสอดคล้องไปกับเรื่อง เพราะต้องใช้นักแสดงที่มีความภูมิฐาน ท า

ให้เกิดความศักดิ์สิทธิ์ ไม่ค านึงถึงเรื่องเซ็กชวล (sexual) มากเกินความพอดี นักแสดงที่

ดี ต้องลดความเป็น สตาร์ควอลิตี้ (star quality) ที่มีลักษณะความเป็นศิลปินดารา 

โดยต้องแยกให้ออกระหว่างนักแสดงกับดารา (นราพงษ์ จรัสศรี , สัมภาษณ์: 9 

กรกฎาคม 2557) 

 

   3) การออกแบบลีลา 

   การออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหวนั้น นอกจากการให้ความส าคัญกับ

ความสวยงามแล้ว ผู้สร้างสรรค์ผลงานยัง ต้องค านึงถึงเรื่องอ่ืนๆด้วย อาทิ พื้นที่การแสดง ร่างกายของ

นักแสดง เวลา ความเป็นเอกภาพ (Unity) ตลอดจน รูปแบบในการน าเสนอ ซึ่ง นราพงษ์ จรัสศรี ได้

กล่าวอธิบายถึงความส าคัญของลีลา ไว้ว่า 

 

ลีลามีความส าคัญมาก เพราะตามแนวคิดของนาฏยศิลป์มีการเปลี่ยนแปลงไปตาม

ประวัติศาสตร์ตลอดเวลา ตั้งแต่อดีตจนปัจจุบัน ลีลาจึงเป็นหัวใจส าคัญของงาน

นาฏยศิลป์ ในปัจจุบันนิยามความหมายของนาฏยศิลป์ เปลี่ยนไป เพราะเน้นที่ความ

เป็นลีลา และตัดทอนองค์ประกอบของการแสดงอย่างอ่ืนออกไปจนหมด (นราพงษ์ 

จรัสศรี, สัมภาษณ์: 19 กันยายน 2557) 

 

   4) การออกแบบเสียง 

   หากการแสดงปราศจากเสียงย่อมขาดอรรถรสในการรับชม เฉก

เช่นเดียวกับ อาหารที่ขาดการปรุง ดังนั้นเสียงจึงเป็นปัจจัยส าคัญในการกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึก ของ

นักแสดง และผู้ชม ในบางครั้ง เราอาจพบการแสดงบางประเภทที่ถูกลดทอน ไม่ใช้เสียง แต่ถ้าหาก

ลองสังเกตดีๆ เราจะพบเสียงของความเงียบ ที่ซ่อนอยู่ภายใต้การกระท าของตัวละคร อาจสรุปได้ว่า 

เสียงและดนตรีสามารถพาเราไปพบกับเหตุการณ์ที่แสนเศร้า ในขณะเดียวกันก็สามารถกระตุ้นให้เรา

สนุก จนร่างกายเคลื่อนไหวได้ นราพงษ์ จรัสศรี กล่าวว่า 
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หากนึกถึงงานนาฏยศิลป์สมัยใหม่พบว่า เสียงในการแสดงได้ถูกลดความส าคัญลงไป
มาก ในบางการแสดงเสียงก็จ าเป็นในฐานะที่เป็นองค์ประกอบที่ส าคัญและไม่ควรขาด
หาย เสียงจึงเป็นสิ่งที่สามารถเปรียบเทียบได้ว่าเหมือนกับวิตามิน กล่าวคือ อาจจะมีไม่
มากแต่ก็จ าเป็น (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 19 กันยายน 2557) 

 

   5) การออกแบบอุปกรณ์การแสดง 

   การแสดงที่มีชีวิต คือการแสดงที่มีส่วนประกอบขององค์ประกอบทางศิลปะ
สมบรูณ์ และสามารถท าหน้าที่ต่อเติมจินตนาการให้กับผู้ชมได้ อุปกรณ์ประกอบการแสดง นับเป็น
ปัจจัยหนึ่งที่ช่วยสร้างเรื่องราว สร้างความเชื่อ ตลอดจน สร้างความหมาย ให้กับผู้ชมได้ นราพงษ์   
จรัสศรี กล่าวว่า 
 

ยกตัวอย่างฉาก ขบวนแห่ของการแสดงเรื่องพระมหาชนก ระหว่างสองคณะ คือคณะ

ที่จัดแสดงในเมืองทองธานี และคณะที่จัดแสดงในสวนสาธารณะ ผู้ชมสามารถ

แยกแยะได้ว่าขบวนแห่ของคณะนาฏยศิลป์คณะใดที่บ่งบอกรายละเอียด ความ

อลังการ ความน่าเชื่อถือ ได้มากกว่ากัน เพราะฉะนั้นอุปกรณ์การแสดงจึงมีบทบาท

ส าคัญอย่างหนึ่งในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ ท าให้การแสดงเกิดความน่าสนใจ

และสมบูรณ์แบบมากยิ่งขึ้น (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 29 กันยายน 2557) 

 

   6) การออกแบบพ้ืนที่เวที 

   ภาพในการแสดง (Spectacle) จะสมบรูณ์แบบได้นั้น องค์ประกอบด้าน

การใช้พ้ืนที่ (Space) นับเป็นปัจจัยส าคัญในการสะท้อน เรื่องราว เพ่ือบอกเล่าเหตุการณ์ต่างๆที่

เกิดขึ้นภายในเรื่อง พ้ืนที่การแสดงที่ดีนั้น หมายถึงพ้ืนที่การแสดงที่เหมาะสมกับเรื่องราว และ

นักแสดงสามารถใช้พื้นที่ได้อย่างมีอิสระ และมีข้อจ ากัดน้อยที่สุด นราพงษ์ จรัสศรี กล่าวว่า 

 

ในด้านของพ้ืนที่การแสดงเห็นว่ามีพัฒนาการมาโดยตลอด ตั้งแต่การเป็นบอลรูมสเปซ 

(  Ballroom space) ที่เกิดขึ้นในช่วงศตวรรษที่ 14-15 เป็นมุมมองที่ผู้ชมจะเห็นการ

แสดงในพ้ืนที่สูง เรื่องพ้ืนที่การแสดงจึงส่งผลในด้านแบบรูป (Pattern) อย่างมาก โดย

ปัจจุบันได้เปลี่ยนมาจัดแสดงในพ้ืนที่ที่เรียกว่าโพรซีเนียมเธียเตอร์ (Proscenium 

theatre) ที่ให้ความส าคัญกับเทคนิคมาก จนกระทั่งต่อมาในยุคโพสโมเดิร์น (Post 
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modern) การแสดงที่เกิดขึ้นได้ท าลายกรอบสี่เหลี่ยมของรูปแบบเวทีปกติออกไป หัน

ไปแสดงในสถานที่จริง ไม่จ ากัดว่าเป็นพ้ืนที่แบบใด ท าให้เห็นได้ว่าพ้ืนที่การแสดงมี

ส่วนส าคัญอย่างมากในการแสดงนาฏยศิลป์ (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 29 กันยายน 

2557) 

 

   7) การออกแบบแสง 

    นอกจากการให้ความสว่างแล้วนั้น แสงยังท าหน้าที่เป็นตัวชี้น าให้ผู้ชม

มองเห็นในสิ่งที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานต้องการเน้นย้ า (High light) โดยเลือกให้ผู้ชมวางต าแหน่งสายตา 

(Focus) เฉพาะจุด ตามแต่แสงจะก าหนด นอกจากนั้นยังช่วยกระตุ้นอารมณ์ในการแสดง ให้ไปสู่

เหตุการณ์ต่างๆ ได้อย่างน่าเชื่อได้อีกด้วย ดังที่ นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายเกี่ยวกับแสงไว้ว่า 

 

ประโยชน์ของแสงคือการท าให้มองเห็นวัตถุต่าง ๆ ที่อยู่บนเวที ซึ่งก็คือนักแสดงและ

อุปกรณ์การแสดง ดังนั้นแสงจึงเป็นสิ่งที่สามารถเนรมิตรให้เกิดความซาบซึ้งในวัตถุที่

เกิดขึ้นบนเวที ไม่ว่าจะเป็นการแสดงโดยนักแสดงเพียงคนเดียว หรือการจัดกลุ่มที่ใช้

นักแสดงหลายคน แสงจึงให้ความสมบูรณ์แบบต่องานนาฏยศิลป์  (นราพงษ์ จรัสศรี, 

สัมภาษณ์: 9 ตุลาคม 2557) 

 

   8) การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

   นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงความหมายและความส าคัญของเครื่องแต่ง

กายไว้ว่า “เครื่องแต่งกายสามารถบ่งบอกถึงยุคสมัยในเนื้อหาและเรื่องราวของการแสดงนั้น ถึงแม้ว่า

ในงานนาฏยศิลป์สมัยใหม่จะให้ความส าคัญกับเสื้อผ้าน้อยลง แต่การลดลงของเครื่องแต่งกายการ

แสดงนาฏยศิลป์  (ในที่นี้หมายถึงการลดทอนและการประหยัดตามคติแบบ มินิมอลลิซึม 

[minimalism]) ก็บ่งบอกถึงยุคสมัยของนาฏยศิลป์เช่นกัน ดังที่ให้ความส าคัญไปกับการออกแบบลีลา

มากว่าองค์ประกอบอ่ืน ๆ เช่น เสื้อผ้าเครื่องแต่งกาย ฯลฯ” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 9 ตุลาคม 

2557) 

 

 



 

 

54 

  3.3.1.2 แนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 

   แนวคิดในการสร้างสรรค์งาน“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ผู้วิจัยได้พิจารณาการตั้งค าถามของงานวิจัยเพ่ือค้นหาแนวคิดในการ

สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ ซึ่งเป็นเป้าหมายในการก าหนดลักษณะภาพรวมทั้งหมดของการวิจัยครั้ง

นี้ให้ปรากฏในรูปแบบของผลงานสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ สามารถจ าแนกเป็นประเด็นต่าง ๆ 

ดังนี้ 

 

   1) การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความ

เคารพวรรณคดีไทย  

   การสร้างสรรค์งานศิลปะใดๆ ที่มีพ้ืนฐานมาจากวรรณคดี ย่อมต้องให้ความ

เคารพในบทประพันธ์ วรรณคดีไทยก็เช่นเดียวกัน เพราะถือเป็นงานวรรณกรรมรูปแบบหนึ่ง ที่

สังคมไทยยอมรับว่าดี และมีคุณค่าทางวรรณศิลป์ สามารถสร้างจินตภาพ อารมณ์และความรู้สึกให้กับ

ผู้ อ่าน ตลอดจนสามารถยกระดับจิตใจ (Enlightenment) ของผู้ อ่านได้อีกทางหนึ่งด้วย เฉก

เช่นเดียวกับนักแสดงที่ต้องเคารพบทละครขณะแสดง เพราะแม้ว่าจะสามารถตีความหมายบทใหม่ได้ 

แต่ไม่สามารถเปลี่ยนบทสนทนาของตัวละครขณะแสดงได้ วิทย์ ศิวะศริยานนท์ อธิบายถึงรูปแบบของ

วรรณคดีไทย ไว้ว่า  

 

ตามคติในวรรณคดีไทย ถือกันว่าวรรณคดีคือบทประพันธ์ที่ไพเราะเพราะพริ้ง ต้อง

สามารถให้ความบันเทิง สนุกเพลิดเพลิน และเร้าความรู้สึกต่างๆ ที่เรียกกันว่า “กิน

ใจ” ตลอดจนต้องมีความงดงามทั้งในเชิงกาพย์กลอน และในการเลือกสรรด้านของ

ชีวิตที่น ามาเสนอ (วิทย์ ศิวะศริยานนท์, 2544: 136) 

 

   จากความส าคัญข้างต้น พบว่าวรรณคดีไทย มีรูปแบบที่ยากและซับซ้อน

เกินกว่าจะปรับเปลี่ยน ให้เป็นไปตามอารมณ์ความรู้สึกของผู้สร้างสรรค์งานได้ เพราะวรรณคดีไทยได้

ผ่านกระบวนการขัดเกลาจากผู้ประพันธ์ ทั้งการวางโครงเรื่อง ตลอดจนการใช้ภาษา จนได้รับการ

ยอมรับว่าเป็นวรรณกรรมชั้นเลิศ ผู้สร้างสรรค์จึงต้องให้ความส าคัญ และค านึงถึงการเคารพใน

วรรณกรรมต้นฉบับ ในทางตรงกันข้ามผู้สร้างสรรค์งานสามารถ ตีความ วิเคราะห์ ตลอดจนสร้าง
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รูปแบบการน าเสนอ แบบใหม่ๆ เพ่ือให้สอดคล้องกับยุคสมัย และวัตถุประสงค์ของงานสร้างสรรค์ได้ 

เพ่ือเป็นเสมือนภาพสะท้อน ความคิดของคนยุคใหม่ในการรื้อสร้าง และตีความหมายอย่างสร้างสรรค์ 

บนพื้นฐานของความเคารพ โดยไม่ท าลายรากเหง้าวัฒนธรรมอันทรงคุณค่าของวรรณคดีไทย 

  

   2) การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบ

ของนาฏยศิลป์ตะวันตก 

   การสร้างสรรค์ผลงานจากความหลากหลายถือเป็นแนวทางในการ

สร้างสรรค์ ผลงานในทางหนึ่ง คือเป็นการน าลักษณะเด่นจากหลากหลายวัฒนธรรมมมาผสมผสาน 

จนสามารถสรุปและน ามาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์การแสดงได้ 

    การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงที่ใช้เรื่องราววรรณคดีไทย มาผสมผสาน

กับแนวคิดและรูปแบบของนาฏยศิลป์ตะวันตกนั้น ท าให้ผลงานการแสดงเกิดวามร่วมสมัย 

(Contemporary) เพราะการประยุกต์ผลงานการแสดงจากการผสมผสาน2วัฒนธรรมนั้น ย่อม

สามารถส่งเสริมให้อีกวัฒนธรรมหนึ่งดูโดดเด่นและน่าสนใจขึ้นได้ จิรายุทธ พนมรักษ์ กล่าวว่า “การ

แสดงแจ๊ส ในบท ของนางนารายณ์ตัวประกอบ สามารถเสริมท าให้การร าแม่บทในฉากนนทุก ดูโดด

เด่นขึ้นได”้ (อ้างถึงใน จุติกา โกศลเหมมณี, 2556: 110) 

 

   3) การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร 

    รูปแบบงานนาฏยศิลป์ที่ผสมผสานกับศิลปะการละคร หรือที่เรียกว่า 

นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) นั้น ให้ความส าคัญกับ องค์ประกอบในการเล่าเรื่อง  ตลอดจน

ความเหมาะสม และจังหวะในการจัดวาง เพ่ือให้เกิดงานสร้างสรรค์ในรูปแบบใหม่ ที่เป็นการบูรณา

การทางศิลปะ2แขนง ซึ่งนับเป็นอีกแนวคิดหนึ่งที่ผู้สร้างสรรค์งานประเภทร่วมสมัยควรค านึงถึง เช่น 

การน าบัลเล่ต์ (Ballet) และนาฏยศิลป์ไทยมาจัดแสดงอย่ีในชุดการแสดงเดียวกัน เป็นต้น (จุติกา 

โกศลเหมมณี, 2556: 114) นอกจากนั้น สมชาย โตวิทิตวงศ์ ได้กล่าวยกตัวอย่างเพ่ิมเติมด้วยว่า 
 

การแสดงพญาครุฑกับนางกากีในฉากเจ้าฟ้าธรรมาธิเบศร์ จากการแสดง แสง-เสียง

ประกอบจินตภาพ คนดีศรีอยุธยา (พ.ศ.๒๕๓๘) ซึ่งจะเห็นภาพนางกากีกับพญาครุฑ 

ใน 2 รูปแบบ คือ การแสดงโดยใช้นาฏยศิลป์ไทย และการใช้นาฏยศิลป์ร่วมสมัย ซึ่ง
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สามารถบรรยายถึงภาพ การเสพย์สม ซึ่งไม่สามารถแสดงในรูปแบบ นาฏยศิลป์ไทยได้ 

(จุติกา โกศลเหมมณี, 2556: 114) 
 

   4) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   สังคมไทยในอดีต ยังไม่ให้ความส าคัญกับบทบาทและสถานะของผู้หญิงที่

เท่าเทียมกับผู้ชาย สังเกตได้จากตัวละครผู้หญิงในวรรณคดีไทยนั้น มักเป็นผู้ถูกกระท าเสมอ ทั้งจาก 

วาจา และการกระท าของผู้ชาย ตลอดจนกรอบสังคมและวัฒนธรรมที่ผู้ชายเป็นผู้ก าหนดขึ้น  ณรงค์

กรรณ รอดทรัพย์ สมหมาย รอดแป้น และภูมิใจ ณัฏฐ์ชาภา ได้กล่าวถึงบทบาทของผู้หญิงในงาน

วรรณคดีไทยว่า 

 

ผู้หญิงในวรรณคดีไทยมีความหมายเป็นเพียงสัญลักษณ์วัตถุสมบัติของผู้ชาย ไม่มีค่า 

ไม่เป็นสาระที่จักต้องใส่ใจ เมื่อพ่อหรือสามีตาย ลูกสาวหรือภรรยา ก็ควรตายตกตาม

กันไปด้วย อีกนัยหนึ่ งก็คือ ผู้หญิงเป็นเพียงสมบัติอย่างหนึ่งของผู้ชายนั่นเอง 

(ณรงค์กรรณ รอดทรัพย์ สมหมาย รอดแป้น และภูมิใจ ณัฏฐ์ชาภา, 2557: 7) 

 

   แม้ว่าในสังคมไทยปัจจุบันนั้น ผู้หญิงจะได้รับการยอมรับและมีบทบาท 

สิทธิ หน้าที่ ตลอดจนการศึกษา ที่เพ่ิมมากขึ้น แต่อย่างไรก็ดีหากมองให้ละเอียดถี่ถ้วนจะพบว่า การ

ยอมรับในความสามารถของผู้หญิงนั้น ยังคงไม่ทัดเทียมผู้ชาย มีสถานะเป็นรอง และมีแนวโน้มจะเป็น

เช่นนี้ไปอีกระยะเวลาหนึ่ง กล่าวคือ ไม่ว่ายุคสมัยและสังคมจะเปลี่ยนแปลงไปรวดเร็วมากเพียงใด 

คุณค่าและสิทธิของผู้หญิงก็ยังคงไม่สามารถเสมอภาคทัดเทียมกับผู้ชายได้ ลักษณวัต ปาละรัตน์ 

กล่าวว่า 

 

ผู้หญิงเป็นคนที่มีอิสระแก่ตนเอง มีความสามารถที่จะสร้างสรรค์ มีสิทธิที่จะพัฒนา

ศักยภาพของตนเองในทุกๆด้าน ไม่ว่าจะเป็นการท างาน การเมือง จริยธรรม อารมณ์ 

และเรื่องเพศ โดยไม่ถูกจ ากัดอยู่ในกรอบที่ถูกก าหนดโดยผู้ชายซึ่งได้เปรียบในสังคม 

ให้ผู้หญิงมีบทบาทธรรมชาติเป็นเพียงภริยาและมารดาเท่านั้น ผู้หญิงควรได้รับสิทธิใน

ฐานะที่เป็นมนุษย์ในสังคมเช่นเดียวกับผู้ชาย" (ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2553: 6) 
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   5) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) 

   แนวคิดเกี่ยวกับนาฏยศิลป์หลังสมัยใหม่นั้น สามารถสรุปได้ว่า เป็นการ

สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ ที่ไม่เน้นรูปแบบและลีลาการเคลื่อนไหว เป็นการผสมผสานระหว่าง

นาฏยศิลป์กับนาฏยศิลป์ต่างชนิดกัน หรือนาฏยศิลป์กับเหตุการณ์หรือสิ่งใดบนโลกนี้ก็ได้  นราพงษ์ 

จรัสศรี ได้ขยายความของนาฏยศิลป์หลังสมัยใหม่ไว้ดังนี้ 

 

ตั้งแต่ปี ค.ศ. 1960 เป็นยุคของนาฏยศิลป์ที่ได้รับการขนานนามโดยทั่วไปว่าโพสโม
เดิร์นแด๊นซ์ (postmodern dance) ซึ่งเป็นค าที่ค่อนข้างจะคลุมเครือ แนวคิดของ
ศิลปินนักสร้างสรรค์ในยุคนี้ อยู่บนพื้นฐานของการปฏิวัติความคิดเก่าของนาฏยศิลป์ใน
อดีต จะเป็นเช่นเดียวกับแนวคิดของนักสร้างสรรค์ในสมัยโมเดิร์นแด๊นซ์ ที่ครั้งหนึ่งเคย
มีความคิดขัดแย้งกับการแสดงในรูปแบบเก่า เช่น บัลเลต์ จึงเป็นเรื่องธรรมดาของ
ศิลปินนักสร้างสรรค์นาฏยศิลป์รุ่นใหม่ (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 137) 
   

   นอกจากนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ยังได้เสนอทัศนะเกี่ยวกับนาฏยศิลป์หลัง
สมัยใหม่เพิ่มเติมอีกว่า  

 
นอกจากแนวคิดของโพสโมเดิร์นแด๊นซ์จะสามารถจัดแสดงได้โดยไม่เลือกสถานที่แม้แต่
ในโรงละครแล้ว แนวคิดของศิลปินในยุคโพสโมเดิร์นแด๊นซ์ยังน าเสนอเรื่องของ
ชีวิตประจ าวัน โดยให้ความส าคัญกับค าถามที่ว่า จะเต้นอย่างไร ท าไม และที่ไหน 
(นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 138) 
 

   6) การใช้สัญลักษณ์เพื่อสื่อสารในการแสดง 

   สัญลักษณ์ในการแสดง คือการแสดงแนวคิดของการแสดงผ่านองค์ประกอบ

ทางศิลปะ ตลอดจน การกระท าและบทสนทนาของตัวละคร ซึ่งผู้สร้างสรรค์จ าเป็นต้องใช้

ประสบการณ์ส่วนตัว ประสบการณ์ชีวิต ในการตีความสัญลักษณ์ให้สอดคล้องกับบริบทของเรื่อง เพ่ือ

น าเสนอ “ภาพแทนค่า” ให้ผู้ชมได้รับความหมายจากสัญลักษณ์นั้นๆในทิศทางที่ใกล้เคียงกัน อิราวดี 

ไตรลังคะ น าเสนอแนวคิดเก่ียวกับการตีความสัญลักษณ์ว่า 
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การตีความสัญลักษณ์เป็นกิจกรรมทางปัญญาอย่างหนึ่ง ที่ได้จากการอ่าน การชม 

อย่างละเอียดและใช้ประสบการณ์ และสิ่งที่ต้องมีอีกประการคือความใจกว้างที่จะ

ยอมรับความคิดของผู้อ่ืนที่แตกต่างกับตน เพราะแต่ละคนอาจจะตีความสัญลักษณ์

แตกต่างกัน (อิราวดี ไตลังคะ, 2546: 80) 
 

    นอกจากนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงความส าคัญของ สัญลักษณ์ ใน

งานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ ไว้ว่า 
 

สัญลักษณ์ แสดงถึงความหมายอันเป็นส่วนหนึ่งของงานนาฏยศิลป์ยุคหลังสมัยใหม่ 

(Postmodern Dance) ประกอบไปด้วยเรื่องราวทางด้านประวัติศาสตร์ และเป็นสิ่งที่

จ าใช้ในการสื่อความหมายอย่างตรงไปตรงมาอีกนัยหนึ่งด้วย เพราะฉะนั้นการใช้

สัญลักษณ์ในการแสดงนาฏยศิลป์จึงมีความจ าเป็นอยู่ตลอดเวลา เพ่ือเป็นการเติมเต็ม

ให้กับคุณสมบัติของงานศิลปะหลังสมัยใหม่ได้อย่างเหมาะสม (นราพงษ์ จรัสศรี, 

สัมภาษณ์: 22 ธันวาคม 2557) 

 

   7) การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 

   การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะด้านการแสดงที่ดีนั้น นอกจากการค านึงถึง บท

การแสดง นักแสดง ทีมงาน ตลอดจนงบประมาณในการจัดการแสดงแล้วนั้น การค านึงถึงบริบททาง

สังคมก็เป็นอีกปัจจัยหนึ่งที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานจ าเป็นต้องให้ความส าคัญ เพ่ือน าเสนอภาพสะท้อน ให้

เห็นถึงวิถีชีวิต สังคม เศรษฐกิจ และการเมือง อีกด้วย ธรากร จันทนะสาโร ได้แสดงทัศนะว่า 

 

ผลงานศิลปะการแสดงต้องมีความเกี่ยวพันกับคนในสังคม เพ่ือสอน เพ่ือให้แง่คิด และ

เพ่ือตอบสนองพฤติกรรมการใช้ชีวิต เพราะหากงานศิลปะไม่สามารถให้ประโยชน์กับ

ผู้ชม ทั้งในทางกาย และทางจิตใจได้แล้ว งานศิลปะการแสดงนั้นก็ไม่นับว่าเป็นงานที่มี

คุณค่าน่าชมอีกต่อไป (ธรากร จันทนะสาโร, สัมภาษณ์: 10 กรกฎาคม 2557) 
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   ในขณะเดียวกัน โรเบิร์ต เอดมัน โจนส์ (Robert Edmond Jones) ก็ได้

กล่าวถึงความเชื่อมโยงระหว่างศิลปะการแสดง กับมนุษย์และสังคมไว้ด้วยอีกว่า 

 

ศิลปะทุกแขนงเกี่ยวเนื่องกับชีวิต ศิลปะใดที่ไม่เชื่อมโยงสัมพันธ์กับชีวิต คือศิลปะที่

ตายแล้ว ละครเกี่ยวพันโดยตรงกับชีวิต เพราะเนื้อหาของละครมาจากชีวิต หากดนตรี

คือศิลปะของเสียงแห่งชีวิต ภาพวาดคือศิลปะของรูปลักษณ์ของชีวิต วรรณกรรมคือ

ศิลปะของการบันทึกเรื่องราวชีวิต ศิลปะการแสดงคือศิลปะของการด ารงชีวิต 

วิทยาศาสตร์และศิลปะแขนงต่างๆ สอนให้มนุษย์รู้จักวิถีชีวิตมนุษย์ แต่การแสดงคือ 

วิถีของมนุษย์ ความกลมกลืนระหว่างศิลปะกับชีวิต ท าให้การแสดงน่ าหลงใหล เป็น

ชีวิตที่ถูกถ่ายทอดอย่างมีศิลปะ บนเวทีเบื้องหน้าสายตาเรา (สุวรรณี จักราวรวุธ, 

ม.ป.ป.) 

 
  ด้วยลักษณะข้างต้นนี้ จึงท าให้การแสดงกลายเป็นส่วนหนึ่งที่มีความสัมพันธ์

และเก่ียวข้องกับวิถีชีวิตของมนุษย์มาตั้งแต่อดีตกาล 

 

3.4 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

 “ความหลากหลายของเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยเปรียบเสมือนกระจกเงาหลายบานที่สะท้อน

วัตถุได้หลายมุม ช่วยให้เห็นข้อเท็จจริงในแง่ต่าง ๆ ได้กระจ่างขึ้น ซึ่งจะท าให้ความเบี่ยงเบนในการ

วิเคราะห์งานลดน้อยลง ความจริงก็จะปรากฏขึ้น” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 16 ธันวาคม 2557) 

ส าหรับการสร้างสรรค์ผลงาน“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา”

นั้น ผู้วิจัยได้พิจารณาเลือกใช้เครื่องมือในการวิจัยชนิดต่างๆ เพ่ือท าการศึกษาค้นคว้า รวบรวมข้อมูล 

รวมถึงการวิเคราะห์ข้อมูลอย่างตรงไปตรงมา ดังนี้ 

 3.4.1 การส ารวจข้อมูลเชิงเอกสาร 

  ศึกษาข้อมูลจากหนังสือ ต ารา และบทความเชิงวิชาการต่างๆ ในประเด็นที่เกี่ยวข้อง

ได้แก่  
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  3.4.1.1ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา 

   1) บทละครเรื่อง อิเหนา  

   บทละครเรื่อง อิเหนา หรือเป็นที่รู้จักกันอีกชื่อว่า นิทานปันหยี มีต้นก าเนิด

ในประเทศชวา (ประเทศอินโดนีเซียในปัจจุบัน) จากการศึกษาบทละครเรื่องอิเหนานั้น ท าให้ผู้วิจัย

ทราบว่า บทละครเรื่องนี้ มีโครงเรื่องที่หลากหลายแตกต่างกัน ตามแต่ผู้ แปลเป็นใคร จึงท าให้บท

ละครเรื่องนี้มีหลายฉบับ แต่ฉบับที่ ได้รับการยกย่อง ว่าเป็นวรรณคดีชิ้นเอกของประเทศไทย มีความ

งามเป็นเลิศทางกวีนิพนธ์นั้น เป็นฉบับของสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 ซึ่งผู้วิจัยได้น า

วรรณคดีไทยฉบับนี้เป็นต้นแบบในการสร้างสรรค์งานวิจัย และน ามาดัดแปลงให้เหมาะสมกับการ

สร้างสรรค์งานทางนาฏยศิลป์ สมเด็จฯเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ได้

กล่าวถึงวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ว่า 

  

อิเหนาที่เจนใจกันมากที่สุด คืออิเหนาพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ด้วยทรงดัดแปลง

ร้อยกรองโดยเฉพาะให้ท่วงทีงดงามดี เหมาะแก่การเล่นละคร ในเชิงร าก็ให้ท่าที จะร า

ได้แปลกๆงามๆ ในเชิงจัดคุมหมู่ละครก็ให้ท่าทีจะจัดได้เป็นภาพงามโรง ในเชิงร้องก็ให้

ทีที่จะจัดลู่ทางท านองไพเราะเสนาะโสต ในเชิงกลอนก็สละสลวยเพราะพริ้งไม่มีที่

เปรียบ อาจเล่นละครให้สมบรูณ์ครบองค์ห้าของละครที่ดีได้ คือ 1.ตัวละครงาม 2. ร า

งาม 3. ร้องเพราะ 4. พิณพาทย์เพราะ 5. กลอนเพราะ ซึ่งส าเร็จเป็นทัศนานุตตริยะ 

และสวนานุตริยะอย่างไพบูลย์ ” (สมเด็จฯ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์  กรมพระ

นครสวรรค์วรพินิต, 2552: 9) 

 

   2) พิธีกรรมและความเชื่อในวรรณคดีไทยเรื่องอิเหนาเกี่ยวกับการ แบหลา 

งานวิจัยนี้ได้กล่าวถึงเรื่องความเชื่อในต านานของศาสนาฮินดู น าไปสู่พิธีกรรมที่ปฏิบัติกันมาอย่างช้า

นานจวบจนปัจจุบันในประเทศอินเดีย เป็นที่น่าสังเกตว่า พิธีกรรมการฆ่าตัวตายตามสามี หรือที่

เรียกว่า การแบหลา นั้น ไม่ได้ปรากฎให้เห็นชัดเจน อย่างเป็นลายลักอักษรในกฎหมายของประเทศ

อินเดีย หรือในค าสอนทางศาสนาฮินดู พิธีกรรมดังกล่าวนั้นไม่ได้รับการยอมรับ และถูกสั่งห้ามใน

ยกเลิกการปฏิบัติ แต่ยังคงปรากฎให้เห็นว่า ผู้หญิงส่วนหนึ่งในอินเดียยังคงปฏิบัติพิธีกรรมการแบหลา 

นี้ ปรีชา ช้างขวัญยืน กล่าวถึงความเป็นมาของพิธี สตี ในอินเดีย ไว้ว่า 
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ในสมัยเมารยะราวศตวรรษที่ 4-1 ก่อนคริสต์ศักราช แม้พิธีนี้จะนิยมท ากันในท้องที่

บางแห่งทางภาคตะวันออกเฉียงเหนือ แต่ยังไม่นิยมแพร่หลายในท้องที่ส่วนใหญ่ 

เกาะฎิลียะเองก็ไม่ได้พูดถึงเรื่องนี้เลย (ปรีชา ช้างขวัญยืน, 2541: 158) 

 

   ผู้วิจัยจึงต้องศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับ พิธีแบหลา และพิธีกรรมที่มีรูปแบบและ 

ลักษณะการปฏิบัติคล้ายคลึงกัน เช่น พิธีสตี ซึ่งเป็นพิธีกรรมที่แสดงถึงความซื่อสัตย์ของภรรยาที่มีต่อ

สามีเช่นกัน จาก เอกสาร ต ารา และงานศิลปะ ฯลฯ เพ่ือน ามาเป็นข้อมูลพ้ืนฐาน ส าหรับการค้นหา

แนวคิด และแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานของผู้วิจัย 

  3.4.1.2ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับ แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   วิทยานิพนธ์ฉบับนี้เป็นงานวิจัยสร้างสรรค์ โดยน าแนวคิดและหลักของ

ทฤษฎีสตรีนิยม (Feminism) มาวิเคราะห์ สังเคราะห์ และพัฒนาต่อยอดสู่กระบวนการสร้างสรรค์

ผลงาน เพ่ือให้เกิดการแสดงรูปแบบใหม่เกิดขึ้น โดยในการแสดง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” นั้น จะมุ่งเน้นการตีความบทวรรณกรรม สู่นาฏการ และ

ท่าทางในการแสดงเพ่ือให้เกิดความหมายเชิงสัญลักษณ์ และเป็นการแสดงทัศนะของสตรี กับสิทธิ

เสมอภาคระหว่างเพศ 

  3.4.1.3 ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

   1) แนวคิดและทฤษฎีเกี่ยวข้องกับนาฏยศิลป์และศิลปะการแสดง ผู้วิจัยได้

ศึกษาข้อมูล แนวคิด และทฤษฎีที่เกี่ยวข้องกับศิลปะการแสดง หลายๆรูปแบบในประเทศตะวันตก 

อาทิ แนวคิด โพสโมเดิร์น (Post Modern) ที่ว่าด้วยเรื่องการต่อต้านความเป็นสมัยใหม่ ซึ่งเน้นความ

ประหยัดและเรียบง่าย โดยการศึกษานั้นไม่ได้เฉพาะเจาะจงไปท่ีรูปแบบของการน าเสนอเท่านั้น แต่ยัง

ครอบคลุมในเรื่องขั้นตอน วิธีการคิด การน าเสนอ การอธิบายความหมายด้วย นอกจากนั้นผู้วิจัย 

ยังให้ความส าคัญกับการศึกษาเทคนิคการออกแบบลีลาและเคลื่อนไหวที่ผสมผสานทั้งนาฏยศิลป์และ

ศิลปะการแสดง มุ่งเน้นการน าเสนอ การใช้ความรู้สึก จินตนาการ อีกด้วย 

   2) การตีความและการวิเคราะห์บทละคร (Script Analysis) ผู้วิจัยได้ศึกษา

และน าหลักการการวิเคราะห์บทละครมาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน เพ่ือน ามาใช้ในการอธิบายให้

นักแสดงสามารถเข้าใจประสบการณ์ทางความคิด และอารมณ์ความรู้สึกที่มีอยู่ในบทวรรณกรรม ซึ่ง
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จะมีประโยชน์อย่างมากในการสื่อสารกับผู้ชมทั้งทางตรงและทางอ้อม ผ่านรูปแบบของการแสดง โดย

ใช้หลักการการวิเคราะห์ตามแนวทางของ อริสโตเติ้ล ซึ่ง นพมาส แววหงส์ ได้เรียบเรียงและสรุปไว้ว่า 

 

อริสโตเติ้ล คือปราชญ์ชาวกรีกในศตวรรษท่ี 4 ก่อนคริสตศักราช ซึ่งให้แนวทางในการ

วิเคราะห์บทไว้  6ส่วน ได้แก่ โครงเรื่อง( Plot) ตัวละคร (Character) ความคิด

(Theme) ภาษา (Diction) เสียง(Song) และภาพ (Spectacle) (นพมาส แววหงส์ , 

2550: 3)  

 

   ผู้ศึกษาจะน าองค์ประกอบเหล่านี้มาเป็นเครื่องมือที่จะช่วยในการแยกแยะ

เพ่ือประโยชน์ในการวิเคราะห์ และเข้าใจบทละครได้อย่างลึกซึ้งยิ่งขึ้น 

3.4.1.4 ข้อมูลเกี่ยวกับงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง  

   งานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับเรื่องราวในวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา พิธีแบหลา 

ตลอดจนแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) มีให้ศึกษาอย่างกว้างขวางและหลากหลายมุมมอง ผู้วิจัยจึงได้

สร้างกรอบการศึกษาค้นคว้า และพิจารณาจากงานวิจัยที่อาศัยประเด็นของ นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ที่

เกี่ยวข้องกับ สตรีนิยม (Feminism) และการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวร่างกาย โดยจะเป็นการศึกษา

ความส าคัญของงานวิจัยแต่ละเรื่อง ศึกษาจุดอ่อนและจุดแข็งของงานวิจัย เพ่ือน ามาใช้เป็นแนวทาง

ในการเรียบเรียงข้อมูล อันน าไปสู่กระบวนการอธิบายและอภิปรายผลในอนาคต 

 3.4.2 การสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ 

  ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยได้พิจารณาเลือกประเภทของการสัมภาษณ์ไว้หลายแบบ เช่น 

การสัมภาษณ์เป็นรายบุคคล การสัมภาษณ์เป็นกลุ่ม รวมไปถึงลักษณะของการสัมภาษณ์แบบมี

โครงสร้างและไม่มีโครงสร้าง โดยมีการใช้ประเด็นค าถามทั้งที่เป็นแบบปลายเปิดและแบบปลายปิด 

ซึ่งการสัมภาษณ์จะค านึงถึงสาระส าคัญที่จะน ามาใช้พัฒนาการออกแบบผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ 

อาทิ ในด้านนาฏยศิลป์ ด้านปรัชญา ด้านวรรณกรรม ด้านองค์ประกอบศิลป์ ซึ่งมีหัวข้อที่ใช้ในการตั้ ง

ประเด็นค าถามของการสัมภาษณ์ดังต่อไปนี้ 

  3.4.2.1 ประเด็นเกี่ยวกับนาฏยศิลป์ ผู้วิจัยใช้หัวข้อนาฏยศิลป์เพ่ือสัมภาษณ์บุคคล

ต่าง ๆ ถึงแนวทางในการออกแบบงานนาฏยศิลป์ องค์ประกอบที่เกี่ยวข้องทุกชนิด รวมถึงการถอด
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ความหมาย การแปลความหมาย ทั้งในแง่ของการใช้สัญลักษณ์และการใช้ลีลาท่าทางประกอบ ซึ่งจะ

ได้น าข้อมูลมาเรียบเรียงและจัดหมวดหมู่ เพ่ือใช้ประกอบในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ต่อไป 

  3.4.2.2 ประเด็นเกี่ยวกับสตรีนิยม ผู้วิจัยได้พิจารณาหัวข้อที่เกี่ยวข้องกับสตรีนิยม 

ทั้งความหมาย ความเป็นมา ความส าคัญ ตลอดจนรูปแบบของแสดงออก โดยศึกษา ทฤษฎีและ

แนวคิด ความสมเหตุสมผล และการน ามาใช้ประโยชน์ได้จริง ซึ่งผู้วิจัยจะน ามาวิเคราะห์และ

สังเคราะห์ แล้วน าไปสู่กระบวนการพัฒนาผลงานนาฏยศิลป์ต่อไป 

 3.4.3 สื่อสารสนเทศอื่น ๆ 

  ผู้วิจัยได้พิจารณาเลือกศึกษาผลงานจากสื่อสารสนเทศที่เกี่ยวข้อง ในประเด็นที่

น าเสนอเรื่องราวเกี่ยวกับนาฏยศิลป์สร้าสรรค์ โดยมุ่งเน้นเนื้อหาสาระที่เกี่ยวข้องกับแนวคิดสตรีนิยม 

(Feminism) แนวคิด โพสโมเดิร์น (Post Modern) เช่น ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์ ผลงานการแสดง

ละครเวที งานภาพยนตร์ ผลงานนิทรรศการทางศิลปะอ่ืน ๆ ทั้งที่เป็นผลงานของศิลปินชาวไทยและ

ชาวต่างประเทศ  

 3.4.4 การส ารวจข้อมูลภาคสนาม 

  การศึกษา และรวบรวมข้อมูลจากจากผู้เข้าร่วมรับชมการแสดง ที่เกี่ยวข้องกับสตรี

นิยม (Feminism) แนวคิด โพสโมเดิร์น (Post Modern) โดยการลงพ้ืนที่ส ารวจข้อมูลและร่วม

กิจกรรมทั้งในฐานะผู้ชม และผู้ปฏิบัติการ ในด้านศิลปะการแสดง และนาฏยศิลป์ กับสถาบันต่างๆ 

เช่น ชมรม สถาบันการศึกษา กลุ่มละครและนาฎยศิลป์ ดังขอจ าแนกผลงานสร้างสรรค์ทางที่ได้ศึกษา

ค้นคว้า ดังนี้ 

  3.4.4.1 การแสดงชุด Creative Theatre for Peace  

   จัดแสดงในเทศกาลเดอะเรพเพอทัวร์ 2013 (The Repertoire 2013) 

ระหว่างวันที่ 24 ตุลาคม – 2 พฤศจิกายน พ.ศ.2556 ณ โรงละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ (  BU Theatre 

Company) ส าหรับการแสดงชุดดังกล่าวเป็นผลงานการออกแบบนาฏยศิลป์โดยนราพงษ์ จรัสศรี มี

การแสดงจ านวน 3 ชุดการแสดงย่อย ๆ ดังนี้ 

   1) เรื่อง “Salome: นางผู้เต้นระบ าเพื่อขอหัว” เรื่องราวของซาโลเม่ มี

เรื่องเล่าที่หลากหลายแตกต่างกันไป แต่ซาโลเม่ในการแสดงครั้งนี้ได้รับแรงบันดาลใจมาจาก



 

 

64 

เกร็ดความรู้ในเรื่องกายเสียชีวิตของนักบุญจอห์น เดอะ แบ๊ปติสต์ (John the Baptist) และบทละคร

เรื่องซาโลเม่ (Salome) ของออสคาร์ ไวล์ (Oscar Wilde) ซึ่งเป็นนักเขียนและกวีคนส าคัญชาวไอริช

ที่มีผลงานการเขียนบทละครและเรื่องสั้นเป็นจ านวนมากสู่งานแสดง ส าหรับการแสดงครั้ งนี้ใช้

สัญลักษณ์ ละคร และนาฏยศิลป์ เพ่ือสื่อถึงเรื่องราวของซาโลเม่ หญิงสาววัยรุ่นอายุ 19 ปี ผู้เป็นบุตรี

ของพระนางเฮโรเดียส (Harodias) ที่เต้นระบ าจนกระทั่งท าให้บิดาบุญธรรมคือ พระเจ้าเฮรอด 

(Herod) พอพระทัยและพร้อมยกทรัพย์สมบัติและดินแดนครึ่งหนึ่งให้เป็นรางวัล หากแต่ซาโลเม่ได้

ต่อรองขอเพียงสิ่งเดียว ซึ่งเป็นสิ่งที่สร้างความล าบากใจแก่พระเจ้าเฮรอดอย่างมากนั่นคือ ศีรษะของ

นักบุญจอห์น เดอะ แบ๊ปติสต์ ท่ามกลางความพอพระทัยของพระนางเฮโรเดียส แต่ด้วยความวิตถาร

ของซาโลเม่ภายหลังจากได้สิ่งที่ต้องการแล้วส่งผลให้ถูกตัดสินประหารชีวิตจากผู้ที่ให้รางวัลนี้แก่ซาโล

เม ่

   2) เรื่อง “Ballerina: นางระบ าปลายเทาผู้น่าเวทนา” ค าว่า บัลเลอรีน่า 

เป็นค านิยมที่สังคมมอบให้ไว้กับสุภาพสตรีที่เป็นนักเต้นบัลเลต์ที่สามารถด ารงไว้ซึ่งคุณภาพอย่าง

ยาวนาน ในช่วงเวลาที่มีการเปลี่ยนผ่านจากสมัยกลาง (Medieval) สู่โลกสมัยใหม่ (Modern Time) 

สังคมไม่ยอมรับที่จะให้สตรีสูงศักดิ์ปรากฏตัวบนเวทีสาธารณะ บุรุษจึงรับหน้าที่ในการแสดงบทเด่น

แทน ครั้นย่างเข้าสู่ยุคสมัยของการเปลี่ยนแปลงทางด้านความคิดในโลกตะวันตก สตรีนักเต้นบัลเลต์ก็

เริ่มแย่งพ้ืนที่บนเวทีของบุรุษผู้เป็นนักเต้นบัลเลต์จนได้ครองความนิยมอย่างสูงสุดในยุคโรแมนติก

บัลเลต์ (Romantic Ballet) และสืบทอดความนิยมในตัวสตรีนักเต้นบัลเลต์ต่อมาจนถึงปัจจุบัน ทั้ง ๆ 

ที่ความเป็นจริงแล้ว บุรุษถือว่าเป็นผู้อยู่เบื้องหลังความส าเร็จอย่างแท้จริงมาโดยตลอด อย่างไรก็ตาม

ภาพวาดในอดีตเป็นเพียงสิ่งเดียวที่ท าให้คนในยุคต่อมาสามารถจินตนาการได้ถึงบัลเลอรีน่าในอดีต 

การแสดงนี้จึงเป็นการเปรียบเทียบกับบรรยากาศที่เกิดขึ้นตามความคิดของคนรุ่นใหม่ในปัจจุบัยด้วย

มายาแห่งวงการบัลเลต์ที่แสนจะเหน็ดเหนื่อยและท้อแท้ ท าให้บางคนได้ครุ่นคิดถึงความรุ่งเรืองของ

สตรีนักเต้นบัลเลต์ที่เสมือนถูกสาปให้เป็นสัตว์โลก ที่ต้องประสบกับทุกขลาภตลอดเส้นทางแห่ง

ความส าเร็จไปในเวลาเดียวกัน จากประเด็นดังกล่าวจึงถูกน ามาถ่ายทอดเป็นการแสดงในรูปแบบ

แด๊นซ์เธียเตอร์ (Dance Theatre) ที่ใช้ลีลา ท่าทาง สัญลักษณ์ และละคร ถ่ายทอดเป็นการแสดง
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แบบปะติด และเล่าถึงวิญญาณของบัลเลอรีน่า 

   3) เรื่อง “Dance Laboratory: เบื้องหน้า เบื้องหลัง การเต้นระบ า” 

ความน่าสนใจของภาพเบื้องหลังการซ้อมนาฏยศิลป์ก่อนการปรากฏตัวแสดงจริงต่อหน้าผู้ชม ได้ถูก

น ามาเป็นเนื้อหาของการแสดงในรูปแบบแด๊นซ์เธียเตอร์ (Dance Theatre) ที่ใช้ลีลาและท่าทางสื่อถึง

เรื่องราวของนาฏยศิลปินที่วุ่นวายอยู่กับการฝึกซ้อม ท่ามกลางความคิดค านึงถึงภาพการแสดงในอดีต

ที่ยังคงวนเวียนอยู่ในความทรงจ า ส าหรับการแสดงชุดนี้ประกอบไปด้วยนาฏยศิลป์ในรูปแบบต่าง ๆ 

เช่น บัลเลต์แบบคลาสสิก แจ๊สแด๊นซ์ แท็ปแด๊นซ์ นาฏยศิลป์ในแบบละครเพลง ตลอดจนลีลาการ

เคลื่อนไหวร่างกายในแบบดั้งเดิม เช่น บัลเลต์ ระบ าสเปน นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และละครบอร์ดเวย์ ก็

ถือเป็นส่วนหนึ่งที่ได้ถูกน ามาจัดแสดงไปพร้อม ๆ กับการสร้างสรรค์ใหม่ ๆ ทั้งนี้ก็เพ่ือเป็นการเทิดทูน

ถึงนาฏยศิลปินที่ประสบความส าเร็จในอดีตที่ยังคงสามารถครองใจคนรุ่นใหม่ได้ แม้ว่าการแสดงนั้นจะ

ได้สร้างสรรค์มาหลายทศวรรษแล้วก็ตาม 

   จากผลงานสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์ทั้ง 3 เรื่องของนราพงษ์ จรัสศรี 

ในเทศกาลเดอะเรพเพอทัวร์ 2013 นี้ มีประเด็น สาระส าคัญ ตลอดจนแนวคิด ที่สอดแทรกอยู่ตลอด

การแสดง ผู้วิจัยจะน าแนวทางในการสร้างสรรค์เหล่านี้มาเป็นส่วนหนึ่งของการบูรณาการผลงาน

สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ในล าดับต่อไป 
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ภาพที่ 3.1 แผ่นประชาสัมพันธ์การแสดงชุด Creative Theatre for Peace 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 

   

  3.4.4.2 ละครเวที "อิสตรีแห่งเอเชีย” (Women of Asia) เรื่องราวของผู้หญิง

เอเชียที่อยู่ภายใต้วัฒนธรรมประเพณีและความโหดร้ายของสังคม โดยละครน าเสนอการแบ่งเป็นฉาก

ย่อย ๆ โดยเล่าถึงการเผชิญชีวิตของผู้หญิงเอเชีย การรับมือกับปัญหาของสังคม การพยายามต่ อสู้

เพ่ือให้พ้นจากภาวะที่ถูกสังคม ครอบครัว ประเพณี และผู้ชาย ที่กดดันและบีบคั้น นอกจากนั้นละคร

เรื่องนี้ ยังเป็นภาพสะท้อนความรู้สึกของผู้หญิงที่เอารัดเอาเปรียบที่แสดงให้เห็นว่า แม้โลกจะหมุนไป

ในยุคที่มีเสรีภาพมากขึ้น หลายส่วนของโลกก็ไม่ได้หมุนตามไปด้วย 

  “อิสตรีแห่งเอเชีย” เป็นผลงานละครจากปรมาจารย์ด้านศิลปะการละครก ากับและ

เขียนบทและก ากับการแสดงโดย อะสา ปาโลเมลา จัดแสดงเมื่อวันที่ 15 – 25 สิงหาคม 2556 ณ 

ศูนย์ศิลปการละครสดใส พันธุมโกมล ชั้น 6 อาคารมหาจักรีสิรินธร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ร่วม
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แสดงโดย ภัทราวดี มีชูธน และรองศาสตราจารย์ อรชุมา ยุทธวงศ์ รวมทั้งนักแสดงอาชีพชั้นแนวหน้า 

อาทิรัดเกล้า อามระดิษ เป็นต้น การแสดงชุดนี้ เคยถูกจัดแสดงในนิวยอร์คและเมลเบิร์น และครั้งนี้

ได้รับเกียรติจัดแสดงในประเทศไทย ณ ศูนย์ศิลปะการละครสดใส พันธุมโกมล ตลอดเดือนสิงหาคม 

พ.ศ. 2556  

  จากการเข้ารับชมการแสดง ผู้วิจัยได้น าข้อคิดจากแก่นของเรื่อง(Theme) ที่ผู้ก ากับ

การแสดงต้องการน าเสนอ เกี่ยวกับเรื่องราวความรุนแรงในผู้หญิง มาพัฒนางานวิจัย ทั้งในประเด็น

ของการสร้างแนวคิด และแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงาน โดยน ามาเป็นส่วนหนึ่งของการบูรณาการ

ผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ในล าดับต่อไป  

  

 

 

ภาพที่ 3.2 แผ่นประชาสัมพันธ์ ละครเวที "อิสตรีแห่งเอเชีย” (Women of Asia) 
ที่มา: ภาควิชา ศิลปะการละคร อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

 

3.4.5 การสัมมนา 

  ผู้วิจัยได้เข้าร่วมรับฟังการสัมมนาและการวิพากษ์ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์ชุด 

Creative Theatre for Peace ในเทศกาลเดอะเรพเพอทัวร์ 2013 (The Repertoire 2013) ณ โรง

ละครแบล็กบ๊อกเธียเตอร์ (black box theatre) มหาวิทยาลัยกรุงเทพ วิทยาเขตรังสิต ในรายละเอียด

ของการสัมมนานั้นพบว่า มีการแลกเปลี่ยนทรรศนะจากผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิอาทิ ผู้ก ากับการ

แสดง ผู้ช่วยศาสตรจารย์ พรรณศักดิ์ สุขี รองศาสตราจารย์ ดร . นราพงษ์ จรัสศรี ผู้สร้างสรรค์ผลงาน 

และรองศาสตราจารย์ ดร . คุณหญิง วินิตา ดิถียนต์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาวรรณศิลป์ ในประเด็นของ

การใช้วรรณกรรมในการเล่าเรื่อง การตีความผ่านสัญลักษณ์ ความสวยงามของลีลานาฏยศิลป์ เป็นต้น 
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นอกจากนี้ยังได้รับฟังทรรศนะจากผู้ชมทั่วไป ทั้งที่เป็นครูอาจารย์ นิสิตนักศึกษา และศิลปินในสาขา

ต่าง ๆ โดยได้ทิศทางในการพัฒนาผลงานสร้างสรรค์ทางด้านนาฏยศิลป์อย่างลึกซ้ึง 

 3.4.6 เกณฑ์มาตรฐานศิลปิน 

  เกณฑ์มาตรฐานศิลปินทางด้านนาฏยศิลป์ในที่นี้ เป็นการคัดสรรศิลปินผู้เป็นต้นแบบ

ทางนาฏยศิลป์ เพ่ือเป็นการยกย่องศิลปินเหล่านั้นว่ามีความรู้ความสามารถในฐานะผู้สร้างสรรค์

ผลงานสู่แวดวงนาฏยศิลป์ในปัจจุบัน โดยมีหลักเกณฑ์ในการพิจารณามาตรฐานของศิลปินแบ่ง

ออกเป็น 8 ประการ ดังนี้ ได้แก่ จิตวิญญาณ รสนิยม ประสบการณ์ ปรัชญา ความสามารถหลากหลาย 

การสร้างสรรค์ ผู้น าและผู้บุกเบิก ตลอดจน การถ่ายทอด (วิชชุตา วุธาทิตย์, สัมภาษณ์: 9 กรกฎาคม 

2557) 

  ผู้วิจัยได้น าเกณฑ์มาตราฐานศิลปินทางด้านนาฏยศิลป์ มาเป็นส่วนประกอบส าคัญ

ในการสร้างหลักเกณฑ์ ประกอบการพิจารณา เพ่ือสัมภาษณ์ และรวบรวมข้อมูล จากผู้เชี่ยวชาญและ

ผู้ทรงคุณวุฒิที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา  

 3.4.7 ประสบการณ์ส่วนตัวของผู้วิจัย 

  นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวถึง ความส าคัญของประสบการณ์ส่วนตัว กับการ

สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ไว้ว่า 

 

ประสบการณ์ถือเป็นสิ่งส าคัญยิ่งอย่างหนึ่งในการสร้างสรรค์งาน โดยเฉพาะ

ประสบการณ์ชีวิตของศิลปินเองจะกระตุ้นให้ศิลปินสร้างงานได้อย่างมีเอกลักษณ์และ

จะช่วยในขั้นตอนการท างานที่ต้องการการตัดสินใจเพ่ือการเปลี่ยนแปลงแก้ไข พัฒนา

และประเมินผลการจัดการเกี่ยวกับการออกแบบการแสดงแต่ละชุด โดยปกติแล้ว

ผู้ออกแบบท่าเต้นมักจะหนีไม่พ้นที่จะต้องค านึงถึงสิ่งแวดล้อมรอบตัว ทั้งในขณะที่

สร้างงานอยู่หรือย้อนหลังกลับไปตลอดชั่วชีวิตตั้งแต่คนเราลืมตาเกิดข้ึนมาดูโลก ฉะนั้น

ประสบการณ์ของคนเราที่เคยประสบมาในชีวิตจะถูกน าไปใช้ประโยชน์เพ่ือเป็นเครื่อง
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น าทางในการสร้างงาน (นราพงษ์ จรัสศรี, ม.ป.ป.: 95-97) 

 

   วิชชุตา วุธาทิตย์ ได้แสดงทัศนะ เกี่ยวกับความส าคัญของประสบการณ์ของศิลปิน 

กับการสร้างสรรค์ผลงาน ไว้ด้วยเช่นกันว่า  

 

หากศิลปินมีประสบการณ์ทั้งในการแสดงและการสร้างสรรค์มากเพียงใด ก็จะยิ่ง

เพ่ิมเติมและเสริมสร้างทักษะให้กับศิลปินหรือผู้ออกแบบลีลาได้มากเท่านั้น เนื่องจาก

ประสบการณ์เปรียบได้กับแบบฝึกหัดที่จะท าให้เกิดทักษะและน าไปสู่การพัฒนา ความ

ช านาญ และความเชี่ยวชาญมากข้ึน อันมาจากความรู้มากเห็นมากที่ได้จากการปฏิบัติ

บ่อยครั้ง ดังนั้นความผิดพลาดหรือบ้อบกพร่องต่าง ๆ ก็จะน้อยลง ท าให้เกิด

ประสิทธิภาพในงานนาฏยศิลป์นั้นเพ่ิมข้ึนตามไปด้วย (วิชชุตา วุธาทิตย์, สัมภาษณ์: 9 

กรกฎาคม 2557) 

 

  แม้ว่าผู้วิจัยยังขาดประสบการณ์ตรงด้านการสร้างสรรค์ผลงานด้านนาฏยศิลป์

สร้างสรรค์ แต่ตลอดระยะเวลาการศึกษาเรื่องศิลปะการแสดงนั้น ผู้วิจัยได้มีโอกาสในกาสในการเข้า

ร่วมรับชมการแสดงนาฏยศิลป์ มากไปกว่านั้นผู้วิจัยได้เข้าร่วมกิจกรรมแบบฝึกหัดทางการแสดง ตาม

สถาบัน และกลุ่มละครต่างๆ โดยการทดลองเป็นนักแสดง ทีมงาน ตลอดจนการเป็นผู้ก ากับการแสดง 

อย่างสม่ าเสมอ  

  ผู้วิจัยจึงน าประสบการณ์ทางด้านนาฏยศิลป์และศิลปะการแสดงในอดีตมาเป็น

แนวทางในการวิจัยครั้งนี้ ผลงานที่ผู้วิจัยเคยสร้างสรรค์และมีส่วนร่วมทั้งในฐานะที่เป็นผู้ก ากับการ

แสดง และเป็นผู้ก ากับเวที รวมถึงการเป็นนักแสดงนั้น สามารถสรุปรวบรวมเป็นหมวดหมู่โดยสังเขป 

ได้แก่ 

   1) การสร้างสรรค์ศิลปะการแสดงนิพนธ์ 

   2) การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในระดับมหาวิทยาลัย 

   3) การสร้างสรรค์งผลงานการแสดงในเทศกาลละครกรุงเทพ  
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   4) การสร้างสรรค์ศิลปะการละครกับกลุ่มละครเครือข่าย ที่ได้รับการ

ยอมรับในประเทศไทย 

  เมื่อได้ข้อมูลจากเครื่องมือที่ได้กล่าวมานี้แล้ว ผู้วิจัยได้น าข้อมูลทั้งหมดมาวิเคราะห์

อย่างละเอียดเพ่ือศึกษาค้นคว้าถึงประเด็นต่างๆ ตามที่ได้วางแผนไว้ และจะน าไปสู่การตอบปัญหา

ของงานวิจัยที่เป็นประโยชน์ต่อแนวทางในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ เพ่ือหาแนวทางในการ

สร้างสรรค์งานแสดงใหม่ และสะท้อนภาพลักษณ์ของผู้หญิงในวรรณคดีไทย ในมุมมองแบบสตรีนิยม 

ผ่านการสร้างสรรค์ทางนาฏยศิลป์ ดังนั้นจึงมีวัตถุประสงค์ตามท่ีตั้งไว้ต่อไปดังนี้ 

 

3.5 ขั้นตอนในการด าเนินการวิจัย 

  3.5.1ศึกษาค้นคว้าและรวบรวมข้อมูลเอกสารทางวิชาการ ต ารา งานวิจัย บทความ วารสาร 

สื่อสารสนเทศอ่ืนๆ ที่เก่ียวข้อง  

   3.5.2ศึกษาข้อมูลและสังเกตการณ์รูปแบบและลักษณะของการแสดงนาฏยศิลป์สร้างสรรค์

ทั้งในประเทศและต่างประเทศ 

   3.5.3สัมภาษณ์ผู้ เชี่ยวชาญทางด้าน นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และ

ศิลปะการแสดง ที่เก่ียวกับ แนวคิด มุมมอง และการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ เป็นต้น 

 3.5.4ศึกษาข้อมูลลงพ้ืนที่ในการหาชมงานการแสดงที่มีรูปแบบ และแนวคิดที่เกี่ยวข้องกับ

สตรีนิยม (Feminism) 

 3.5.5วิเคราะห์เปรียบเทียบข้อมูลทั้งหมดเพ่ือหาค าตอบงานวิจัย “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

   3.5.6วิเคราะห์ข้อมูลเพ่ือศึกษารูปแบบและองค์ประกอบส าหรับการแสดง อาทิ ท่าเต้น ฉาก 

แสง สี เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ การแต่งหน้า ระยะเวลา และนักแสดงร่วม เป็นต้น  

 3.5.7เรียบเรียงข้อมูลและข้อคิดเห็นจากทดลองปฏิบัติการกิจกรรม “ดรสา แบหลา: 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” เพ่ือหาค าตอบงานวิจัย  

  3.5.8น าปัญหาจากการวิจัยเข้าปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาและผู้ทรงคุณวุฒิเพ่ือแก้ไขและ

ปรับปรุงงานวิจัยให้สมบูรณ์ยิ่งข้ึน 

   3.5.9พัฒนางานวิจัยขั้นสุดท้ายเพ่ือ เตรียมจัดพิมพ์และจัดท ารูปแบบรายงานการวิจัย 

  3.5.10จัดพิมพ์และจัดท าเอกสารการวิจัยเพ่ือน าเสนอต่อหน่วยงานที่เกี่ยวข้องและเผยแพร่
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ต่อไป  
 

3.6 ผู้เกี่ยวข้องกับงานวิจัย 

 3.6.1 ผู้เกี่ยวข้องท่ีมีประสบการณ์ในด้านนาฏยศิลป์ การเรียนการสอนนาฏยศิลป์ และการ

สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ไม่น้อยกว่า 10 ปี ทั้งนี้เพ่ือให้ได้การศึกษาถึงประเด็นของงานนาฏยศิลป์ การ

สร้างสรรค์งานศิลปกรรมศาสตร์ ซึ่งจ าเป็นต้องอาศัยองค์ความรู้จากศาสตร์ข้างต้น ผู้เกี่ยวข้องและมี

ความส าคัญกับงานวิจัยมีดังต่อไปนี้ 

  3.6.1.1 ศาสตราจารย์ ดร.นราพงษ์ จรัสศรี ผู้เชี่ยวชาญสาขานาฏยศิลป์ตะวันตก 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้บุกเบิกและผู้เชี่ยวชาญทางด้านการสร้างสรรค์

นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และอาจารย์ประจ าภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย 

  3.6.1.2 อาจารย์ ดร.วิชชุตา วุทาธิตย์  หัวหน้าภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรม

ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  

  3.6.1.3 อาจารย์สถาพร สนทอง ผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏยศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลป์ 

กรมศิลปากร  

  3.1.6.4 รองศาสตราจารย์ ฉันทนา เอ่ียมสกุล อาจารย์ประจ าคณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏยศิลป์ไทย และนาฏยศิลป์อินโดนีเซีย  

  3.6.1.5 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. รวิวรรณ วรรณวิไชย คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏยศิลป์ไทย  

  3.6.1.6 อาจารย์ธรากร จันทนะสาโร อาจารย์ประจ าสาขาวิชานาฏศิลป์ คณะ

ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

  3.6.1.7 อาจารย์รักษ์สินี อัครศวะเมฆ อาจารย์ประจ าสาขาวิชานาฏศิลป์ คณะ

ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

  3.6.1.8 อาจารย์ ดร.สุรีรัตน์ จีนพงษ์ อาจารย์ประจ าสาขาวิชานาฏศิลป์ คณะ

ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

  3.6.1.9 อาจารย์พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ อาจารย์ประจ าสาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย 

ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
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  3.6.1.10อาจารย์ธนะภัทร พัฒน์กุลพิศาล อาจารย์ประจ าคณะมนุษย์ศาสตร์ และ

สังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏวไลยอลงกรณ์ ในพระบรมราชูปถัมภ์  

 3.6.2 ผู้ เ กี่ ยวข้องที่ มีประสบการณ์ ในด้ านศิลปะการแสดง การเรียนการสอน

ศิลปะการแสดง การละคร และด้านวรรณกรรมหรือวรรณคดี ไม่น้อยกว่า10ปี ทั้งนี้เพ่ือให้ได้ศึกษาถึง

ประเด็นของการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง การแปลความหมาย และการตีความ ตลอดจนการ

ออกแบบเพ่ือการแสดง ซึ่งจ าเป็นต้องอาศัยองค์ความรู้จากศาสตร์ข้างต้น ผู้ เกี่ยวข้องและมี

ความส าคัญกับงานวิจัยมีดังต่อไปนี้ 

  3.6.2.1 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สามมิติ สุขบรรจง อาจารย์ประจ าคณะวิทยาลัย

นวัตกรรมสื่อสารสังคม มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

  3.6.2.2 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. กิตติกรณ์ นพอุดมพันธ์ อาจารย์ประจ าสาขาวิชา 

ศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์  มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ผู้ เชี่ยวชาญด้าน

ศิลปะการแสดง 

  3.6.2.3 อาจารย์ธัญญรัตน์ ประดิษฐ์แท่น อาจารย์ประจ าสาขาวิชา ศิลปะการแสดง 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะการแสดง 

  3.6.2.4 อัจจิมา ณ พัทลุง ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะการแสดง และเป็นผู้ก ากับการ

แสดงอิสระ 

  3.6.2.5 ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์ ผู้เชี่ยวชาญด้าน ฟิซิเคิล เธียร์เตอร์ (Physical Theatre) 

เป็นผู้ก ากับและนักแสดง สมาชิกกลุ่มละคร บี-ฟลอร์ (B – Floor) 

  3.6.2.6 รสิกา สวนสม ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะการแสดง และผู้ก ากับการแสดงละคร

เวท ี

 

 3.6.3 ผู้เกี่ยวข้องท่ีมีประสบการณ์ในด้านสตรีนิยม และด้านอ่ืนๆ ที่เกี่ยวข้อง  

  ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญ กับงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ และงานศิลปะการแสดงอ่ืนๆ 

ที่เก่ียวข้องกับผู้หญิง ผู้เกี่ยวข้องและมีความส าคัญกับงานวิจัยมีดังต่อไปนี้ 

  3.6.1.1 ศาสตราจารย์ ดร.นราพงษ์ จรัสศรี ผู้เชี่ยวชาญสาขานาฏยศิลป์ตะวันตก 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้บุกเบิกและผู้เชี่ยวชาญทางด้านการสร้างสรรค์
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นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และอาจารย์ประจ าภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย 

  3.6.3.2อาจารย์ดาริณี ช านาญหมอ หัวหน้าสาขานาฏศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ผู้เชี่ยวชาญด้านนาฎศิลป์สร้างสรรค์ส าหรับผู้หญิง 

  3.6.3.3 อาจารย์พันธุ์ชนะ สุนทรพิพิจ หัวหน้าสาขาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรม

ศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบเพ่ือการแสดง ตลอดจน ศึกษา

และค้นคว้างานศิลปะที่เก่ียวข้องกับผู้หญิง 

  นอกจากนี ้ผู้วิจัยได้ก าหนดตารางในการสัมภาษณ์ผู้เกี่ยวข้องต่าง ๆ ดังต่อไปนี้ 

 

ตารางท่ี 3.1 ตารางก าหนดการสัมภาษณ์ผู้เกี่ยวข้องกับงานวิจัย 

ผู้ให้สัมภาษณ์ วันที่สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ์ 

ศ.ดร.นราพงษ์ จรัสศรี 7 มีนาคม 2557 
4 เมษายน 2557 
18 เมษายน 2557 
28 พฤษภาคม 2557 
24 มิถุนายน 2557 
9 กรกฎาคม 2557 
19 กันยายน 2557 
29 กันยายน 2557 
6 ตุลาคม 2557 
9 ตุลาคม 2557 
18 ตุลาคม 2557 
10 พฤศจิกายน 2557 
18 พฤศจิกายน 2557  
25 พฤศจิกายน 2557 
16 ธันวาคม 2557 
17 ธันวาคม 2557 
22-26 ธันวาคม 2557 

การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 
องค์ประกอบนาฏยศิลป์ 
แนวทางการสร้ างสรรค์ งาน
นาฏยศิลป์ 
รู ป แบบและแนวคิ ด ใ นกา ร
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 
หลั กก า รออกแบบและกา ร
สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 
เกณฑ์มาตรฐานศิลปิน 
สุนทรียศาสตร์ 
นาฏยศิลป์สมัยใหม่ 
นาฏยศิลป์หลังสมัยใหม่ 
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ผู้ให้สัมภาษณ์ วันที่สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ์ 

อาจารย์ ดร.วิชชุตา วุธาทิตย์ 9 กรกฎาคม 2557 เกณฑ์มาตรฐานศิลปินแห่งชาติ 

อาจารย์สถาพร สนทอง 22 เมษายน 2557 
 

แนวทางและแนวคิดเกี่ยวกับการ
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์  

รศ. ฉันทนา เอี่ยมสกุล 25 พฤษภาคม 2557 แนวทางและแนวคิดเกี่ยวกับการ
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์  

ผศ.ดร.กิตติกรณ์ นพอุดมพันธุ์ 14 กันยายน 2557 การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 
เครื่องแต่งกายในนาฏยศิลป์ 
แ น ว ท า ง ก า ร อ อ ก แ บ บ
องค์ ป ร ะกอบ ศิ ลป์ เ พ่ื อ ง า น
นาฏยศิลป์ 

ผศ.ดร. ระวิวรรณ วรรณวิไชย 25 กันยายน 2557 งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ 
แนวทางและแนวคิดเกี่ยวกับการ
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์  

อาจารย์พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ 9 ตุลาคม 2557 การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 
ประวัติและความเป็นมาการ
แสดงร าเดี่ยวมาตราฐาน ดรสา 
แบหลา 

อาจารย์ธนะภัทร พัฒน์กุลพิศาล 13 มิถุนายน 2557 10
กันยายน 2557 
2 ตุลาคม 2557 

หลักการออกแบบและการ 
สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ 

อาจารย์ดาริณี ช านาญหมอ 26 ธันวาคม 2557 การสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์
เพ่ือผู้หญิง 

อาจารย์ธรากร จันทนะสาโร 5 พฤษภาคม 2557 
10 กรกฎาคม 2557 
6 ตุลาคม 2557 

ประวัตินาฏยศิลป์ตะวันตก 
แนวทางการสร้ างสรรค์ งาน
นาฏยศิลป์ และการออกแบบ
ลีลา 
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ผู้ให้สัมภาษณ์ วันที่สัมภาษณ์ ประเด็นที่สัมภาษณ์ 

อาจารย์รักษ์สินี อัครศวะเมฆ 21มกราคม 2557 
 

แนวทา งก า รส ร้ า ง ส ร รค์ ง า น
นาฏยศิลป์ และการออกแบบลีลา 

อาจารย์ ดร.สุรีรัตน์ จีนพงษ์ 12 กันยายน 2557 
 

ประวัติและความเป็นมา การ
แสดงร าเดี่ยวมาตรฐาน ดรสา 
แบหลา 

ผศ. ดร. สามมิติ สุขบรรจง 29 กันยายน 2557 
3 ตุลาคม 2557 

หลักการฝึกฝนนักแสดงและการ
ก ากับการแสดง 

อาจารย์ธัญญรัตน์ ประดิษฐ์แท่น 5 ตุลาคม 2557 หลักการฝึกฝนนักแสดงและการ
ก ากับการแสดง 

อาจารย์พันธ์ชนะ สุนทรพิพิจ 1 ตุลาคม 2557 ภาพยนตร์ที่มีแนวคิดและแรง
บันดาลใจที่เก่ียวข้องกับผู้หญิง 

อัจจิมา ณ พัทลุง 9 ตุลาคม 2557 แนวทางการออกแบบอุปกรณ์
แสดง 

ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์ 30ตุลาคม 2557 แนวคิดเกี่ยวกับการบูรณาการ
ระหว่ า งศิ ลปะการแสดงกับ
นาฏยศิลป์ 

รสิกา สวนสม 7ธันวาคม2557 ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะการแสดง 

 

3.7 บทสรุป 

  ดังที่กล่าวมาแล้วในบทที่ 3 นั้น ผู้วิจัยได้น าเสนอวิธีด าเนินการวิจัยในการสร้างสรรค์ผลงาน 

อันได้แก่ รูปแบบงานวิจัย การออกแบบวิจัยแบบสร้างสรรค์ เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ขั้นตอนในการ

ด าเนินการวิจัย และผู้เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ส าหรับในบทที่ 4 นั้น ผู้วิจัยจะกล่าวถึงการน าเสนอข้อมูล

และการพัฒนาผลการสร้างสรรค์ ซึ่งมีล าดับขั้นตอนประกอบด้วยแรงบันดาลใจ ข้อมูลส าหรับการ

สร้างสรรค์ การออกแบบปฏิบัติการ การพัฒนางานและการวิเคราะห์ค าถามงานวิจัย เพ่ือให้มาซึ่ง

ผลงานการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ และ แนวคิดในการสร้างสรรค์งานาฏยศิลป์ ดังจะกล่าวอย่าง

ละเอียดในบทถดัไป



 

 

บทที ่4 

กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูลและการสร้างสรรค์งาน 

 

4.1 อารัมบท 

 ในบทที่ 3 นั้น ผู้วิจัยได้กล่าวถึงวิธีด าเนินการวิธีวิจัย ซึ่งประกอบไปด้วย การออกแบบวิจัย

แบบสร้างสรรค์ เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ขั้นตอนในการด าเนินการวิจัย และผู้ที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย  

ส าหรับในบทที่ 4 นี้ ผู้วิจัยจะกล่าวถึงการวิเคราะห์ข้อมูล ซึ่งเรียงล าดับตามหัวข้อต่างๆ ประกอบไป

ด้วยการวิเคราะห์ข้อมูลในประเด็นรูปแบบของงาน และแนวความคิดในการสร้างสรรค์งานวิจัย“ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ตลอดจนการอภิปราย และสรุปผล 

 

4.2 การวิเคราะห์ข้อมูล  

 ในการศึกษาหัวข้อนี้ ผู้วิจัยได้น าค าถามของงานวิจัยสร้างสรรค์ “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” มาใช้เป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมูล เพ่ือหาค าตอบ

ของรูปแบบและแนวคิดในการสร้างสรรค์งาน โดยแบ่งการวิเคราะห์เป็น 2 ประเด็นหลัก คือ ประเด็น

ที่ว่าด้วยรูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยวิเคราะห์จากองค์ประกอบทางด้านนาฏยศิลป์ 

และประเด็นที่ว่าด้วยแนวคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 4.2.1 การวิเคราะห์รูปแบบของการแสดง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก
วรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา 

  ในการศึกษาการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ล าดับขั้นตอนในการปฏิบัติการทดลองในการสร้างสรรค์

งานการแสดง และพัฒนาการของการแสดงไว้ 3ครั้ง ก่อนการน าเสนอผลงานการแสดงจริง โดยในแต่

ละครั้งของการทดลองและการสร้างสรรค์นั้น ผู้วิจัยได้แยกประเด็นในการวิเคราะห์ ตามองค์ประกอบ

ของการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ ดังที่ก าหนดไว้ในหัวข้อ 3.3.1.1 และ3.3.1.2 ในบทที่ 3 ซึ่งเรียงล าดับ

ตามข้ันตอนการปฏิบัติงาน และพัฒนางานดังต่อไปนี้ 
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  4.2.1.1 การปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 1 

    1) บทการแสดง ครั้งที่ 1 

    ผู้วิจัยได้เริ่มต้นท าการทดลองปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการ

แสดงครั้งที่ 1 ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา โดยแยกอธิบายตาม

องค์ประกอบของการแสดงนาฏยศิลป์ ดังนี้ 

    1.1) แรงบันดาลใจ  

    แรงบันดาลใจและสิ่งเร้าของผู้วิจัยได้จากการอ่านบทวรรณคดีไทย 

ก่อให้เกิดจินตภาพที่ต้องการน าเสนอเรื่องราวในมุมมองใหม่ตามแนวทางของผู้วิจัย  สมิธ-ออทาร์ด 

(Smith-Autard) กล่าวเกี่ยวกับ สิ่งเร้าในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ว่า  

 

สิ่งเร้าเป็นตัวก าหนดหรือปลุกจิตวิญญาณในการสร้างสรรค์กิจกรรมต่าง ๆ ของมนุษย์ 

ส าหรับสิ่งเร้าทางด้านนาฏยศิลป์สามารถเกิดขึ้นได้จากการได้ยิน การมองเห็น 

แนวความคิด การสัมผัสหรือการเคลื่อนไหว (Smith-Autard, 2010) (Smith-Autard, 

2010: 29-31) 

 

โดยผู้วิจัยได้เริ่มต้นจากการศึกษาบทวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ตอน ประสันตาต่อนก (ดรสา แบหลา) 

ฉบับบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 เพ่ือให้เกิดความเข้าใจ

ในบทละคร  ซึ่งมีรูปแบบของการประพันธ์เป็นฉันทลักษณ์ของกลอนสุภาพ จ าแนกเป็นกลอนแปด 

ผู้วิจัยจึงใช้วิธีการอ่านเอาเรื่อง เพ่ือให้ได้เนื้อหาโดยรวม ตลอดจนกระบวนการวิเคราะห์ และ

สังเคราะห์ สู่การตีความหมาย (Interpretation) ใหม่ตามแนวทางท่ีผู้วิจัยได้ตั้งไว้ 

    1.2) แนวเรื่อง  

    น าเสนอมุมมองของนางดรสา ตัวละครเอก จากวรรณคดีไทยเรื่อง 

อิเหนา ตอน ประสันตาต่อนก (ดรสา แบหลา) ในรูปแบบของ สตรีนิยม (Feminism) เพ่ือเป็นการ

ขยายความรู้สึก และสภาวะอารมณ์ภายในใจของนางดรสาก่อนที่จะท าพิธีแบหลา ภายใต้กรอบของ

วัฒนธรรมและสังคมชาย ที่ปราศจากอิสระทางความคิดและการแสดงออก  ซึ่งการตีความหมาย แนว

เรื่องในลักษณะนี้ยังไม่เคยปรากฎให้เห็นมาก่อน   
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    1.3) โครงเรื่อง 

    ในการสร้างสรรค์บทส าหรับการแสดง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา”นั้น  โครงเรื่องเป็นสิ่งส าคัญ ที่ผู้วิจัยต้องค านึงถึง เพราะ

โครงเรื่องเปรียบเสมือนเสาเข็มของบ้าน หากขาดไปก็ส่งผลให้บ้านไม่สามารถตั้งตรงอยู่ ได้ 

เช่นเดียวกับโครงเรื่องที่หากผู้สร้างสรรค์งานไม่ได้ก าหนดอย่างเป็นรูปธรรม ก็อาจส่งผลให้การเล่าเรื่อง

ปราศจากเอกภาพ (Unity of Plot) ไม่มีทิศทางของจุดเริ่มต้น จุดกลางเรื่อง และจุดจบของเรื่องที่

ชัดเจน ดังนั้นผู้วิจัยจึงจ าเป็นต้องก าหนดโครงเรื่องในบทการแสดง และล าดับเหตุการณ์ทั้งหมดใน

เรื่องอย่างมีที่มาที่ไป  

    ในการวิจัยครั้งนี้  ผู้วิจัยได้ศึกษาการสร้างโครงเรื่อง จากบท

วรรณคดีเดิม คือ ตอน ประสันตาต่อนก (ดรสา แบหลา) ในวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา เพ่ือท าความ

เข้าใจ ก่อนน าไปสู่กระบวนการสร้างสรรค์บทการแสดง ซึ่งในบทวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา  ตอนประ

สันตาต่อนก มีเนื้อหาดังนี้ 

 

   "เมื่อนั้น    นวลนางดรสามารศรี   

   ก าสรดโศกศัลย์พันทวี   อัญชลีทั้งสองกษัตรา  

   แล้วทูลว่าพระองค์ผู้ทรงเดช จงได้โปรดเกศเกศา  

   ข้าน้อยขอถวายบังคมลา  ตายตามภัสดาด้วยภักดี  

   ขอฝากบิตุราชมาตุรงค์   ทั้งประยูรญาติวงศ์ในกรุงศรี  

   อันศฤงคารของข้าบรรดามี  ถวายไว้ใต้ธุลีบาทา  

   ทูลพลางประณตบทเรศ   สองกษัตริย์ทรงเดชเชษฐา  

   บังคมบรมศพภัสดา   แล้วกัลยาทักษิณเวียนไป  

   ครั้นครบค ารบสามรอบ   นบนอบน้อมองค์ลงกราบไหว้  

   จึ่งชักเอากริชภูวไนย  มาทูลไว้เหนือเกล้าเมาฬี  

   กันแสงพลางทางสมาลงธิกรณ ์ ภูธรได้เคืองบทศรี  

   ด้วยกายกรรมแลวจี  ขออย่ามีเวราผูกพัน  

   ประการหนึ่งซึ่งข้าสุจริต  สู้ตายมิได้คิดบิดผัน 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   เดชะความสัตย์ของข้านั้น  แม้นทรงธรรม์จะตกไปแห่งใด  

   ขอให้ได้พบสบประสงค์  บ าเรอบาทบงส์จงได้  

   ให้ร่วมสุขร่วมทุกข์ร่วมฤทัย อย่าให้รู้นิราศคลาดคลา  

   ครั้นเสร็จตั้งจิตอธิษฐาน  เยาวมาลย์กราบงามสามท่า  

   เห็นเพลิงพลุ่งรุ่งโรจน์โชตนา ก็แบหลาโจนเข้าในอัคคี”   

   

   ในล าดับต่อมานั้น ผู้วิจัยได้ถอดความจากบทร้อยกรองข้างต้น และน าโครง

เรื่องเดิมทั้งหมด มาพัฒนาสร้างโครงเรื่องใหม่ โดยยึดหลักการ และทฤษฎีการเขียนบททางการละคร 

ดังที่ กุสตาฟ ไฟรทาก (Gustav Freytag) ได้กล่าวไว้ในหนังสือ Technique of the Drama  ถึง

แผนภาพที่มีความชัดเจนของเส้นเรื่อง หรือที่เรียกกันต่อมาว่า “ปิรามิดของไฟรทาก: Freytag's 

Pyramid” (อ้างถึงใน อิราวดี ไตลังคะ, 2546: 4) 

 

 
ภาพที่ 4.1 Freytag's Pyramid 
ที่มา: (อิราวดี ไตลังคะ, 2546: 4) 
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     ผู้วิจัยได้พัฒนาบทการแสดงโดยเริ่มต้นจากการแบ่งองก์การแสดง 

ให้สอดคล้องกับ แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) ที่กล่าวถึงความเหลื่อมล้ าและความขัดแย้งระหว่าง

เพศ จึงน าแนวคิดข้างต้น เปรียบเทียบกับทฤษฎีทางการแสดง ที่กล่าวถึง ความขัดแย้ง (Conflict) ใน

บทละครเช่นกัน  ซึ่ง สดใส พันธุมโกมล กล่าวว่า “ถ้าละครไม่มีความขัดแย้ง ก็ไม่มีอะไรที่จะท าให้

ตื่นเต้น พอที่จะต่อเติมให้เป็นเรื่องเป็นราวได้” (อ้างถึงใน วีณา วีสเพ็ญ, 2549: 3) นอกจากนั้น 

กาญจนา แก้วเทพ ก็ได้กล่าวถึงความขัดแย้งเช่นกันว่า “ความขัดแย้งหรือปมขัดแย้ง เป็นคุณลักษณะ

ที่ท าให้ 'เรื่องเล่า' นั้นมีความแตกต่างไปจากตัวบทด้านภาษา (Verbal Text) แบบอ่ืนๆ”(กาญจนา 

แก้วเทพ, 2554: 285)  

    ในมุมมองของผู้วิจัยนั้น นางดรสา เกิดความขัดแย้ง 2รูปแบบ ซึ่ง

ได้แก่ รูปแบบที่1 ความขัดแย้งภายใน ที่ขึ้นภายในใจตนเอง ว่าควรเลือกท าหน้าที่ตามกฎของภรรยาที่

ดี หรือควรท าตามความรู้สึกของผู้หญิงคนหนึ่งที่รักและเห็นคุณค่าในตัวเองกว่าสิ่งอ่ืนใด ใน

ขณะเดียวกัน นางดรสาก็เกิดความขัดแย้ง รูปแบบที่2 ความขัดแย้งภายนอก ที่ได้รับความกดดันจาก

สังคมที่สร้างกรอบของกฎเกณฑ์ ก าหนดให้ภรรยาที่ดีต้องตายเป็นไปตามขนบและประเพณี  จากการ

วิเคราะห์บทข้างต้น ผู้ศึกษาได้น าแนวคิด เรื่องความขัดแย้ง (Conflict) มาแบ่งองก์ในการแสดงเป็น 2

องก์ด้วยกัน คือ องก์ที่ 1 ความขัดแย้งภายใน และองก์ที่ 2 ความขัดแย้งภายนอก ซึ่งจะอธิบาย

ดังต่อไปนี้    

    องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

    น าเสนอเรื่องราวของนางดรสา ภายหลังทราบข่าวการตายของ

พระสวามี จึงเกิดความขัดแย้งภายใน ใจของตนเอง ที่ต้องเลือกระหว่างการท าตามกฎของสังคม โดย

เข้าพิธี แบหลา เพื่อรักษาศักดิ์ศรี หรือท าตาม สัญชาติญาณความรู้สึกของตัวเอง  

    องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

    น าเสนอเรื่องราวของสังคมปิตาธิปไตย สังคมที่เพศชายเป็นใหญ่ 

ซึ่งเปรียบเสมือนกรอบและกฏเกณฑ์ของโลกใบนี้ ที่ก าหนดให้ทุกคนต้องท าตาม ไม่ว่ายุคสมัยและ

สังคมจะเปลี่ยนแปลงไปรวดเร็วมากเพียงใด คุณค่าและสิทธิของผู้หญิง ก็ไม่สามารถเปลี่ยนแปลง 

เอาชนะ หรือ ทัดเทียมกับผู้ชายได้ ดังเช่น นางดรสา ที่ ไม่สามารถเลือกสิ่งอ่ืนใด นอกจากความตาย

ให้กับตนเอง  
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    กล่าวโดยสรุปคือ ผู้วิจัยได้พัฒนาบทในการแสดง โดยการปรับ

ภาษาทางวรรณกรรมเดิมที่มีวัตถุประสงค์เพ่ือการแสดงละครใน สู่ภาษาการพัฒนาบทที่ใช้หลักการ

เขียนบทละครตะวันตก มาเป็นเครื่องมือในการสร้างสรรค์โครงเรื่องใหม่ เพ่ือสร้างความเข้าใจที่ง่าย

ขึ้น และเพ่ิมอรรถรสในการรับชมของผู้ชมในยุคปัจจุบัน    

   2) นักแสดง ครั้งที่1 

    นักแสดงนับเป็นปัจจัยส าคัญ ที่ผู้วิจัยค านึงถึงเป็นอันดับต้นๆ ใน

การสร้างสรรค์งานวิจัย เพราะผลงานการแสดงจะประสบความส าเร็จหรือไม่นั้น ขึ้นอยู่กับการ

ถ่ายทอดเรื่องราวของนักแสดงเป็นส าคัญ ซูไรมาน เวศยาภรณ์ ได้ให้ความหมายเกี่ยวกับนักแสดงไว้ว่า 

“บุคคลผู้มีความสามารถด้านการแสดงออกทั้ง ร่างกายและจิตใจ สามารถใช้ร่างกายเป็นสื่อในการ

แสดงออกซึ่งจุดหมายและแนวคิดของตัวละครนั้นๆ” (ซูไรมาน เวศยาภรณ์, 2541: 12) นอกจากนั้น 

สดใส พันธุมโกมลก็ได้กล่าวเพ่ิมเติมถึงความส าคัญของนักแสดงไว้ว่า “...ละครจะท าหน้าที่อันสมบรูณ์

ไม่ได้หากขาดนักแสดง ซึ่งรับบทบาทเป็นผู้ถ่ายทอดเรื่องราวและความรู้สึกนึกคิดที่มีอยู่ในบทละครมา

สู่ผู้ชม...” (สดใส พันธุมโกมล, 2542: 8)  

    ในการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 1 นั้น ผู้วิจัยมี

วัตถุประสงค์ที่ต้องการน าเสนองานนาฏยศิลป์ในรูปแบบของ การแสดงเดี่ยว (Solo Performance) 

โดยได้แรงบันดาลใจจากการแสดงนาฏยศิลป์ไทย ร าเดี่ยว ดรสา แบหลา ซึ่งตลอดการแสดงนั้น 

นักแสดงใช้การเคลื่อนไหว และลีลาประดิษฐ์ที่งดงามอย่างไทยประกอบเพลงและดนตรี  ซึ่ง อูเต้ 

เบิร์น(Ute Burns) ได้แสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับทิศทางและลักษณะเด่นของงานศิลปะที่เรียกว่า การ

แสดงเดี่ยว เอาไว้ว่า  

 

การให้ความส าคัญกับการแสดง "เดี่ยว" ค่อนข้างให้ความส าคัญกับที่สิ่งที่อยู่ตรงหน้า

และการลงมือปฏิบัติของนักแสดงที่น าเสนอเรื่องราว มาจากตัวตนของตนเอง และใช้

พลังงานที่มั่นคงจากภายใน ปราศจากสิ่งเร้าหรือสิ่งกระตุ้นจากภายนอก โดยลักษณะ

ส าคัญ ของการสร้างสรรค์การแสดงเดี่ยวนั้น ต้องเกิดจากความคิดริเริ่มอันมาจาก

ตัวตนของผู้สร้างงานการแสดงเดี่ยวเอง (อ้างถึงใน ธัญญรัตน์ ประดิษฐ์แท่น, 2553: 2) 

 



 

 

82 

    นอกจากนั้นผู้วิจัยได้ท าการคัดเลือกนักแสดงโดยใช้วิธีการ 
สัมภาษณ์ตัวต่อตัว (Personal – interview method)  คือการคัดเลือกนักแสดง โดยการถามข้อมูล
ทั่วไป ประสบการณ์ในการแสดง วิธีการนี้เหมาะกับการคัดเลือกนักแสดงกลุ่มเล็ก มีจ านวนน้อย ที่
ผู้วิจัยเล็งเห็นถึงความสามารถ และทักษะในการแสดง ซึ่ง มัทนี รัตนิน ได้อธิบายว่า 
 

วิธีการสัมภาษณ์ส่วนตัวนี้ จะใช้ต่อเมื่อละครเรื่องนั้นมีตัวละครไม่มาก และได้ผ่านการ
กลั่นกรองผู้แสดงมาแล้วจนเหลือจ านวนที่คิดว่าจะมีคุณสมบัติหมาะสมเพ่ือมาเลือก
บทอีกขั้นหนึ่ง วิธีนี้ไม่เหมาะที่จะคัดเลือกคนจ านวนมากในวงการอาชีพ ผู้สมัครอาจ
ได้รับค าแนะน ามาจากนายหน้า หรือผู้ก ากับการแสดงได้ไปทาบทามมาสัมภาษณ์เพ่ือ
จะรู้จักให้ดีขึ้น และเพ่ือมอบบทบาทที่เหมาะสม (มัทนี รัตนิน, 2549: 62) 
 

    หลังจากการคัดเลือกนักแสดงในครั้งนี้ท าให้ผู้วิจัย ได้นักแสดงที่มี

ความเชี่ยวชาญใน ศิลปะการละคร และการแสดงเดี่ยว คือ อาจารย์ธัญญรัตน์ ประดิษฐ์แท่น อาจารย์

ประจ าสาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ มาเป็นผู้

ถ่ายทอดบทบาท “นางดรสา” ในการสร้างสรรค์งานวิจัย“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ส าหรับการสร้างสรรค์การแสดงครั้งที่ 1  

   3) การออกแบบลีลา ครั้งที่1 

    ผู้วิจัยได้น าหลักการออกแบบทางนาฏศิลป์ตามแนวคิดของ โพสโม

เดิร์น ดาร์นซ์ (Post Modern Dance) ซึ่งใช้วิธีการที่เรียกว่า “อันเทรนดาร์นซ์เซอร์” (Un - Train 

Dancer) “หมายถึงการ การน านักเต้นที่ไม่มีทักษะทางการเต้นมาก่อนมาฝึกฝนลีลาการเต้น เช่น นัก

กรีฑา ฯลฯ ซึ่งโดยมากใช้การเคลื่อนไหวที่เรียกว่า 'เอเวอร์รี่เดย์มูฟเม้นท์' (Everyday Movement) 

หรือการใช้ท่าทางของร่างกายในชีวิตประจ าวัน ได้แก่การก้าว การวิ่ง การเดิน การกระโดด เป็นต้น” 

(นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 18 ตุลาคม 2557) นอกจากนั้นเครน เดบเบอรา (Crain Debra) และ 

จูดิท แมคคาเรลล์ ( Judith Mckrell) ได้กล่าวว่า  

 

อีวอน เรนเนอร์ (Yvonne Rainer) ได้ใช้ค านี้เป็นครั้งแรกมีความหมายรวมถึงงานใน

แบบทดลอง (Experimental Dance) ที่สร้างสรรค์ขึ้นในราวต้นปี ค.ศ.1960 จนถึงปี 

ค.ศ.1990 (Craine & Mackrell, 2000: 376-377)    
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    ส่วนในเรื่องของการใช้ท่าทางของร่างกาย ในชีวิตประจ าวันนั้น  

นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงการออกแบบลีลาในสมัยของ คอนเทมโพรารีดานซ์ (Contemporary 

Dance) ว่า 

 

เอสปลานาด (Esplanade) (ค.ศ.1975)   งานชิ้นแรกหลังจากเทย์เลอร์ได้หยุดงานเต้น
ลง เป็นงานที่สนุกสนานด้วยลีลาท่าเต้นที่ใช้ความเร็วสูง เร่งเร้าด้วยเพลงของบาค 
(Bach) ถือเป็นงานชิ้นเอกของคอนเทมโพรารีดานซ์ ลีลาท่าเต้นจะประกอบไปด้วยการ
วิ่ง กระโดด  เดินและแม้แต่การคลาน ซึ่งเทย์เลอร์ได้น าเอาท่าธรรมดาสามัญของ
มนุษย์มาใช้อย่างสร้างสรรค์จนดูสง่างามชวนติดตาม (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 129)
   

    นอกจากนั้น สมพร ฟูราจ ก็ได้แสดงทัศนะขยายความเกี่ยวกับ 

เทคนิคการใช้ร่างกายในชีวิตประจ าวัน ที่สอดคล้องกันไว้ ว่า 

 
วิธีที่เราใช้ร่างกายในชีวิตประจ าวัน แตกต่างจากวิธีที่เราใช้ในการแสดง ไม่ว่าจะเป็น

การยืน เดิน นั่ง กิน แบกของ เราเคลื่อนไหวออกท่าทางที่เราคิดว่าเป็นธรรมชาติ แต่

แท้จริงแล้วท่าทางเหล่านั้นถูกก ากับโดยวัฒนธรรม โดยสถานะทางสังคม และโดย

อาชีพ ที่เป็นตัวก าหนดเทคนิคของการใช้ร่างกาย ว่าจะต้องท าอย่างไร (สมพร ฟูราจ, 

2554: 82) 

 

    แอน โบการ์ท (Anne Bogart) ได้อธิบายถึงท่าทาง การแสดงออกใน

ชีวิตประจ าวัน (Behavioral Gestures) ตามทฤษฎีมุมมอง (View Points) ด้วยว่า 

 

ลักษณะการแสดงออกที่เราสามารถพบเห็นได้ในชีวิตประจ าวัน อาจเป็นการแสดง

ท่าทางของผู้คนบนท้องถนนหรืออากัปกิริยาของผู้คนในตลาด หรือสถานที่สาธารณะ

ต่างๆ โดยท่าทางที่เราพบเห็นอาจได้แก่ การท าควาเคารพ การโบกมือ การชี้ การป้อง

ปาก การหัวเราะ การกุมท้อง เป็นต้น การแสดงท่าทางที่เป็นลักษณะพฤติกรรมที่เห็น

ได้จากภายนอกนี้ บ่อยครั้งยังเป็นการแสดงให้เห็นถึงความคิด หรือความตั้งใจที่อยู่

เบื้องหลังการกระท าของบุคคลนั้นๆ ด้วย เพราะท่าทางที่เขาแสดงออกเป็นส่วนช่วยให้
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เราสามารถเข้าใจสิ่งที่เกี่ยวข้องกับชีวิตของพวกเขาได้ เราอาจจะทราบข้อมูลที่เกี่ยวกับ

บุคคลที่ท าท่าทางต่างๆ เหล่านั้น ในเรื่องของลักษณะนิสัย เวลา สุขภาพร่างกาย 

สถานการณ์เฉพาะหน้า ภูมิอากาศ เป็นต้น นอกจากนี้ การแสดงท่าทางที่เป็น

พฤติกรรมภายนอก บางครั้งยังถูกก าหนดโดยลักษณะนิสัยของบุคคล เวลา และ

สถานที่แวดล้อมพวกเขาด้วย ท่าทางที่เกิดขึ้นอาจเป็นการท าท่าในลักษณะของตนเอง

หรือในลักษณะที่เป็นพฤติกรรมส่วนรวมได้ (อ้างถึงใน สามมิติ สุขบรรจง, ม.ป.ป.: 4) 

 
    จากข้อมูลข้างต้น ดังที่กล่าวเกี่ยวกับการเคลื่อนไหวของมนุษย์ ใน
การออกแบบลีลาส าหรับการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เลือกใช้การเคลื่อนไหวรูปแบบ “เอเวอร์รี่เดย์มูฟ
เมนท์” (Everyday Movement) ซึ่งเป็นการเคลื่อนไหวที่ได้แรงบันดาลใจจาก การกระท า และการ
เคลื่อนไหวของมนุษย์ ในชีวิตประจ าวัน มาสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ สามารถแบ่งได้ ตาม
ช่วงเวลาต่างๆของชีวิต ตั้งแต่ตอนเกิด วัยเด็ก จนเป็นผู้ใหญ่ ตลอดจนท่าทางจากกิจกรรมต่างๆ ที่
มนุษย์เราท าบ่อยครั้ง ในแต่ละวันของการด าเนินชีวิต 
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ภาพการออกแบบท่าทางท่ีใช้ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งท่ี 1 
“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

 

 

 

ภาพที่ 4.2 ท่านอน 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 

 ค าอธิบายภาพ ในการทดลองปฏิบัติท่านี้ เป็นท่านอนที่ต่อเนื่องจนลุกขึ้นกึ่งนั่ง เป็นท่าที่
ส าคัญต่อมนุษย์ทุกคน แสดงถึงการเริ่มต้นจากความสงบ ในที่นี้มีการปกปิดด้วยผ้าทั้งตัว แสดงให้เห็น
ถึงการนอนที่ต้องการหลบซ่อนตัวจากอันตราย 
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ภาพที่ 4.3 ท่ายืน 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ เป็นท่าแสดงการยืน2ลักษณะ กล่าวคือ ท่ายืนด้วยหัวเข่า ต่อเนื่องเป็นท่ายืน

ตรงนั้น  หมายถึงการจ านน การยอมรับ ในขั้นแรก และต่อต้าน ขัดขืนด้วยการเหยียดขายืนตรง 

เปรียบเสมือนการต้านแรงโน้มถ่วงของโลก 

 

  

ภาพที่ 4.4 ท่าก้าว 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ ท่านี้เป็นการก้าวลงจากที่สูง  เป็นการเปลี่ยนถ่ายความสมดุลของร่างกาย 

และเป็นการเริ่มต้นก้าวเดินครั้งแรกของตัวละคร หมายถึง การไม่อยู่นิ่งเพ่ือรอเวลาหรือโชคชะตา แต่

เป็นการแสวงหาหนทางท่ีดีกว่าเบื้องหน้า 
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 นอกจากนั้นในเรื่องของการเคลื่อนไหว และลีลาการก้าวลงจากที่สูงนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ได้
อธิบายเพิ่มเติไว้ว่า  
 

การเปลี่ยนถ่ายความสมดุลของร่างกายจากประสบการณ์ที่ครั้งหนึ่งได้เคยร่วมงานกับ 
เดวิด กอร์ดอน (David Gordon) (ค.ศ.1936) ศิลปินในยุคโพสโมเดอร์นดานซ์ ในงาน
ชุด ฟิลด์สตัดดี (Field Study) เมื่อครั้งเป็นนักเต้นอาชีพอยู่ในคณะเอกสเทมโพรารี
ดานซ์ เธียเตอร์ (Extemporary Dance Theatre) ณ กรุง ลอนดอน ในปี ค.ศ. 1984 
(นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 24 กันยายน 2557) 

 

 

ภาพที่ 4.5 Edgar Newman, Lloyd Newson (who went on to found DV8 company), 
Tam, Lindsey Butcher, Annelise Stoffel and Charlotte Hacker in Field Study, a 
piece which New York based  American contemporary choreographer David 

Gordon later developed further at the Paris Opera (1984) 
ที่มา: ภาพถ่ายส่วนตัวของ นราพงษ์ จรัสศรี 
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ภาพที่ 4.6 ท่าล้ม 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ ท่าล้มคือการเคลื่อนไหวร่างกายที่สูญเสียสมดุล ท าให้ไม่สามารถทรงตัวได้ 

หมายถึง ในการก้าวเดินในแต่ละครั้งย่อมพบอุปสรรคต่างๆที่เราไม่สามารถควบคุมได้ แสดงให้เห็นถึง 

ความทุกข์ทรมานของนางดรสา ที่ต้องเผชิญหน้าสภาพสังคมปิตาธิปไตย 

 

   

ภาพที่ 4.7 ท่านั่ง (หันหลัง) 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ การนั่งคือการพักผ่อนรูปแบบหนึ่ง ที่สามารถให้นิยามความหมายได้ว่า 

“สักครู่” เป็นการแสดงตัวตนที่แท้จริงของบุคคลนั้นๆ การหันหลัง (Full Back) คือการซ่อนเร้น ไม่

เปิดเผย กล่าวโดยสรุปคือ การแสดงออกด้วยท่าทางลักษณะนี้แสดงให้เห็นถึง การซ่อน การปกปิด

ความรู้สึกภายใน ที่ไม่สามารถเผชิญหน้าแบบตรงไปตรงมาได้ 
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ภาพที่ 4.8 ท่าหันหน้าตรง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ การหันหน้า (full Front) คือต าแหน่งที่นักแสดงเผชิญหน้ากับผู้ชมโดยตรง 

หมายถึงการ เผชิญหน้า การสู้ ในขณะเดียวกันก็เป็นต าแหน่งที่ หมายถึงการบอกสารส าคัญแก่ผู้ชมได้

ขัดเจนที่สุด ในการทดลองครั้งนี้ ส่วนประกอบส าคัญคือ ความรู้สึก สังเกตการแสดงออกทางสีหน้า

ของนักแสดงที่บ่งบอกถึงความพยายามเอาชนะความกลัวและความโศกเศร้า 
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ภาพที่ 4.9 ท่ายืนบนที่สูง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ การยืนบนที่ที่สูงกว่าระดับพ้ืนราบปกตินั้น แสดงให้เห็นถึงการยกตนเหนือ

ผู้ อ่ืน การเป็นผู้น า ตลอดจนแสดงถึงการท้าทาย ต่อกรกับสิ่งที่ต้องการเอาชนะ จากภาพนี้จะ

สังเกตเห็นว่า นักแสดงได้ยืนบนที่สูงพร้อมพูดบทไปด้วยตลอดการยืน หมายถึงการประกาศ สิ่งที่ตัว

ละครก าลังรู้สึกภายในให้กับสังคมได้รับทราบทั่วกัน เป็นภาวะที่ตัวละครตัดสินใจจะไม่ปกปิด 

 

  

ภาพที่ 4.10 ท่าโกรธเกรี้ยว 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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 ค าอธิบายภาพ ท่าทางการท าลายสิ่งของ ที่ปราศจากรูปแบบและการประดิษฐ์ท่าทางให้

งดงาม โดยให้นักแสดงใช้ความรู้สึกภายในเป็นตัวกระตุ้นและขับเคลื่อนสู่การกระท า แสดงให้เห็นถึง 

ความโกรธเกรี้ยว และการไม่ยอมรับกับกติกาของสังคมที่ไม่เป็นธรรม เป็นการระบายความรู้สึก

รูปแบบหนึ่งของมนุษย์ 

 

  

ภาพที่ 4.11 ท่าเดิน 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 ค าอธิบายภาพ การเดินมีองค์ประกอบของร่างกายที่ตั้งตรง  มีจังหวะการหายใจ จังหวะของ

การก้าวเท้า และการแกว่งแขน การเดินนั้นจึงเป็นการถ่ายเทสมดุลของร่างกายได้ดีอีกท่าหนึ่ง การ

เดินไปด้านหน้า ย่อมหมายถึงการก้าวสู่สิ่งใหม่ ไม่จมอยู่กับอดีต ในการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยให้นักแสดง

เดินผ่านสิ่งกีดขวาง ซึ่งเป็นตัวแทนของอุปสรรค จึงให้ความหมายได้ว่า การเดินหมายถึง การยอมรับ

กับโชคชะตาที่ปราศจากความกลัว และอุปสรรคใดๆ 
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    สรุปประเด็นในการออกแบบลีลาของผู้วิจัย ส าหรับการสร้างสรรค์

การแสดงครั้งที่ 1นั้น ผู้วิจัยได้ใช้ ท่าทางจากการเคลื่อนไหวร่างกายในชีวิตประจ าวัน เอเวอร์รี่เดย์มูฟ

เม้นท์ (Everyday Movement) ตามแนวคิดของ โพสโมเดิร์น (Post Modern) มาเป็นองค์ประกอบ

หลักในการออกแบบและสร้างสรรค์การแสดง ประกอบกับนักแสดงที่ผู้วิจัยเลือกมานั้นเป็นนักแสดง

ละคร ไม่ใช่นักเต้น จึงได้ท่าทางที่เป็นธรรมชาติและมีความรู้สึกเป็นส่วนส าคัญในการแสดงออกของ

ท่าทาง 

   4) การออกแบบเสียงและดนตรี ครั้งที่1 

    ในการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 1 นั้น ผู้วิจัยใช้

เสียงดนตรีเป็นองค์ประกอบหนึ่งในการบอกเล่าบรรยากาศ และบอกเล่าความรู้สึกภายในของตัว

ละคร โดยใช้เสียงดนตรีที่เกิดจากเคาะ การตี การดีด วัสดุอุปกรณ์ต่างๆที่สามารถหาได้รอบๆตัว ตาม

แนวคิด มินิมอลลิซึ่ม (Minimalism) ได้แก่ การเคาะแก้วน้ า การตีเก้าอ้ี การตบพ้ืน ฯเป็นต้น  

    ธรากร จันทนะสาโร ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับแนวคิด มินิมอลลิซึ่ม 

(Minimalism) ไว้ว่า 

 

มินิมอลลิซึ่ม (Minimalism) เป็นการต่อต้านอุดมคติของศิลปะคลาสสิค มุ่งเน้นความ

ประหยัด ความเรียบง่าย ทั้งในแง่ของแนวคิด รูปแบบ วิธีการน าเสนอ และ

องค์ประกอบที่เกี่ยวข้อง สาระส าคัญที่ได้จาก มินิมอลลิซึ่ม (Minimalism) จะต้อง

ชัดเจน ตรงไปตรงมา ไม่มีความสลับซับซ้อน (ธรากร จันทนะสาโร, สัมภาษณ์: 6 

ตุลาคม 2557) 

 

     โดยในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยให้ความส าคัญกับ

จังหวะในการแสดง และจังหวะของดนตรีต้องสอดคล้องกัน  เช่นเมื่อตัวละครอยู่ในภาวะวิกฤต อัตรา

ในการเร่งจังหวะเคาะก็จะเร็วมากขึ้นตามไปด้วย  ในขณะเดียวกันถ้าตัวละครอยู่ในเหตุการณ์เศร้า

หมอง  เสียงก็อาจใช้ความเบา ค่อย หรือ สูง ต่ า เพ่ือบอกเล่าเหตุการณ์ได้อีกด้วย  

    5) การออกแบบอุปกรณ์การแสดง ครั้งที่1 

     ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งนี้  ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญกับ

อุปกรณ์ท่ีใช้สื่อความหมายได้หลากหลาย นักแสดงสามารถใช้งานได้อย่างปลอดภัย และสามารถหาได้
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ในชีวิตประจ าวัน ผู้วิจัยจึงเลือก “เก้าอ้ี” เป็นตัวเลือกแรกในการน ามาประกอบการแสดง เพราะเป็น

อุปกรณ์ท่ีมีน้ าหนักเบา เคลื่อนย้ายได้สะดวก  นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงการใช้เก้าอ้ีว่า  

 

การใช้อุปกรณ์ควรใช้อย่างสร้างสรรค์และหลายแง่หลายมุม เช่น การใช้เก้าอ้ีในทุกด้าน 

เช่น นั่ง เลื่อน ขยับ ไปจนถึงการโยนไปให้นักเต้นอีกคนหนึ่งรับ ในงานชุด ฟิลด์สตัดดี 

(Field Study) สร้างสรรค์ในปี ค.ศ. 1984 ของเดวิด กอร์ดอน (David Gordon, 

ค.ศ.1936) (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 10 พฤศจิกายน 2557) 

 

    นอกจากนั้นรูปทรงของเก้าอ้ีก็สามารถจัดวางได้หลากหลาย

รูปแบบแล้ว ยังท าให้เกิดมิติของความหมาย ทั้งความหมายนัยตรง ที่หมายถึง อุปกรณ์ส าหรับนั่ง 

ส าหรับพักผ่อน และในทางตรงกันข้ามก็ให้ความหมายนัยประหวัด ที่หมายถึง ต าแหน่ง การรองรับ ที่

ปลดปล่อย และยังสามารถสร้างมิติของการจัดวางภาพที่ไม่ราบเรียบ ได้อีกด้วย 

 

ตารางท่ี 4.1 สรุปปัญหาและวิธีการแก้ไขการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 1 
 

องค์ประกอบทางนาฏศิลป์ ปัญหาที่พบ แนวทางในการแก้ไข 

1) บทการแสดง น าโครงเรื่องไปพัฒาในรูปแบบ
บ ท ส น ท น า ข อ ง ตั ว ล ะ ค ร 
น อ ก จ า ก นั้ น  ภ า พ ส ะ ท้ อ น
บทบาทของผู้หญิงยังไม่ ชัดเจน 
และแข็งแรง 

เพ่ิมเติมเรื่องบทการแสดง และ
แนวคิดสตรีนิยมให้สอดคล้องกับ
วิธีการน าเสนอ 

2) นักแสดง นักแสดงมีความถนัดทางการ
แสดงมากกว่าการเต้น ท าให้
อรรถรสบางอย่างทางนาฏยศิลป์ 
เช่นการสื่อสารทางร่างกาย ขาด
หายไป นอกจากนั้นการแสดงคน
เดียวตลอดทั้งเรื่องนั้นเป็นเรื่อง
ย ากส าห รั บนั กแสดงที่ ข า ด

ฝึกทักษะและเพ่ิมความสามารถ
ทางด้านการเต้น การจัดระเบียบ
ร่างกายให้กับนักแสดง และเพ่ิม
จ านวนนักแสดงในบางตอนของ
การแสดง เพ่ือเพ่ิมอรรถรส และ
สีสันให้กับการแสดง 
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องค์ประกอบทางนาฏศิลป์ ปัญหาที่พบ แนวทางในการแก้ไข 

ประสบการณ์  อาจส่ งผลต่อ
ความต่อเนื่องของเรื่องได้ 

3) ลีลา ทั ก ษ ะ ท า ง ก า ร ใ ช้ ลี ล า ข อ ง
นักแสดง ยังต้องการการพัฒนา 

ฝึกทักษะและเพ่ิมความสามารถ
ทางด้านการเต้นให้กับนักแสดง 

4) ดนตรี เสียงจากธรรมชาติ หรือเสียง
จากการแสดงสด อาจให้คุณภาพ 
และความดัง ไม่เท่ากับเสียงจาก
การบันทึก นอกจากนั้น ควรเพ่ิม
เ สี ย ง อ่ื นๆ เ พ่ื อบอกอา รมณ์
ความรู้สึกของตัวละครด้วย 

ใช้เสียงจากการบันทึกผสมผสาน
กับเสียงจากการแสดงสดและ
แทรกเสียงอ่ืนๆเพิ่มเติม  

5) อุปกรณ์การแสดง เก้ า อ้ี  เป็น อุปกรณ์ที่ รู ปทรง
ลักษณะเฉพาะ ไม่หลากหลาย
ท าให้ เป็นการจ ากัดความคิด 
แ ล ะ จิ น ต น า ก า ร ข อ ง ผู้ ช ม  
นอกจากนั้นบางมุม บางเหลี่ยม
ของเก้าอ้ีก็เป็นอุปสรรคในการ
แสดงกับนักแสดง 

เปลี่ยนอุปกรณ์การแสดง ให้มี
ลักษณะ และรูปทรงที่เปิดกว้าง
ทางความคิดและจินตนาการ
ให้กับผู้ชม 

  

    สรุปผลของการสร้างสรรค์การแสดงครั้งที่ 1 นั้น ยังมีข้อบกพร่อง

ที่ต้องน ากลับมาปรับปรุงและแก้ไขให้ผลงานการสร้างสรรค์น่าสนใจยิ่งขึ้น ทั้งในเรื่องของ บทการ

แสดง นักแสดง ลีลา ดนตรี และ อุปกรณ์การแสดง ท าให้ผู้วิจัยต้องใส่รายละเอียด ทั้งประเด็นและ

ความหมายในองค์ประกอบต่างๆเพ่ิมมากข้ึน  

    บทการแสดงยังคงต้องน าไปพัฒนาเป็นบทที่สมบรูณ์ เพ่ือให้ผู้วิจัย 

นักแสดง ตลอดจนทีมงานเห็นภาพรวมในทิศทางเดียวกัน ในส่วนของนักแสดงกับลีลาการเคลื่อนไหว

นั้น ยังคงต้องปรับปรุงและแก้ไข เพราะนักแสดงมีความถนัดทางการแสดงมากกว่าการเต้น ท าให้

อรรถรสบางอย่างทางนาฏยศิลป์ เช่น การสื่อสารทางร่างกาย ขาดหายไป ผู้ วิจัยจ าเป็นต้องฝึกทักษะ

และเพ่ิมความสามารถทางด้านการเต้นให้กับนักแสดงมากขึ้น นอกจากนั้นการแสดงคนเดียวตลอดทั้ง
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เรื่องนั้นเป็นเรื่องยากส าหรับนักแสดงที่ขาดประสบการณ์ อาจส่งผลต่อความต่อเนื่องของเรื่องได้ 

ดังนั้นควรหาแนวทางแก้ไขด้วยการเพ่ิมจ านวนนักแสดงในบางตอนของการแสดง เพ่ือเพ่ิมอรรถรส 

และสีสันให้กับการแสดงยิ่งขึ้น ส าหรับประเด็นของการไม่ใช้เสียงในการแสดงนั้น อาจไม่เหมาะกับการ

แสดงผลงานครั้งนี้ เพราะในการตีความบทการแสดงนั้น ตัวละคร นางดรสา มีภาวะทางความรู้สึกที่

ซับซ้อน การใช้เสียงและดนตรีประกอบการแสดงจะช่วยส่งเสริมให้ภาพการแสดง มีความหมายและ

สามารถอธิบายความรู้สึกภายในของตัวละครได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น นอกจากนั้นผู้วิจัยได้รับค าแนะน าให้

เปลี่ยนอุปกรณ์การแสดง ให้มีลักษณะ และรูปทรงที่เปิดกว้างทางความคิดและจินตนาการให้กับผู้ชม

มากกว่าการใช้เก้าอ้ี ที่ให้ความหมายจ ากัด และมีการถูกใช้ซ้ า ในหลายๆการแสดงแล้ว ในการ

สร้างสรรค์การแสดงครั้งที่ 2 ผู้วิจัยต้องพัฒนาองค์ประกอบในการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์อ่ืนๆ ที่ยัง

ไม่ได้กล่าวถึงในการสร้างสรรค์ครั้งนี้ เพ่ิมเติมด้วย 

 

  4.2.1.2 การปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 2 

   1) บทการแสดง ครั้งที่ 2 

    จากการศึกษาวรรณคดีไทย เรื่องอิเหนา ตอน ประสันตาต่อนก       

(ดรสา แบหลา) นั้น  ผู้วิจัยพบว่า วรรณคดีไทย เรื่องอิเหนา ในช่วงตอนนี้ มีเนื้อหาที่ โศกเศร้า และ

แสดงให้เห็นถึงความทุกข์ทรมานของนางดรสา ที่มีต่อพระสวามีที่จากไป สอดคล้องกับ รูปแบบละคร

ตะวันตก โศกนาฏกรรม(Tragedy)  ที่มีลักษณะการด าเนินเรื่อง และมีโครงสร้างที่คล้ายคลึงกัน ผู้วิจัย

จึงน าแนวทางทฤษฎีการละครตะวันตกมาเป็นต้นแบบในการพัฒนาบทการแสดงในครั้งนี้ ซึ่ งได้สรุป

ลักษณะส าคัญของละครโศกนาฏกรรมไว้  5 ประเด็น (วีณา วีสเพ็ญ, 2549: 421) โดยผู้วิจัยได้น ามา

เปรียบเทียบให้เห็นเป็นตารางดังนี้ 

 

ตารางท่ี 4.2 ตารางแสดงการเปรียบเทียบโครงสร้างบทละคร 

ลักษณะส าคัญละครโศกนาฏกรรม(Tragedy) ดรสา แบหลา  

1. แสดงถึงความทุกข์ทรมานของมนุษย์และจบ
ลงด้วยหายนะของตัวเอก 

1. ความทรมานของนางดรสา ต่อการจากไปของ
พระสวามี และจบลงด้วยการแบหลา 

2. ตัวเอกของเรื่องจะต้องมีความยิ่งใหญ่ (Tragic 2. นางดรสา เป็นนางกษัตริย์ เป็นพระชายาของ  
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ลักษณะส าคัญละครโศกนาฏกรรม(Tragedy) ดรสา แบหลา  

Greatness) เหนือคนทั่วไป แต่ในขณะเดียวกันก็
ต้องมีข้อบกพร่องหรือผิดพลาด (Tragic Flaw) ที่
เป็นสาเหตุของความหายนะที่ได้รับ  

ระตูบุศสิหนา ข้อบกพร่องคือ เป็นหญิงชั้นสูง เมื่อ
กลายเป็นหม้าย ต้องท าการแบหลา  

3. ฉากต่างๆแสดงถึง ความทุกข์ทรมานของ
มนุษย์ มีผลท าให้เกิดความรูสึกกลัว (Fear) และ
สงสาร (Pity) อันจะน าผู้ชมไปสู่ความเข้าใจชีวิต 
(Enlightenment) 

3. บทพรรณนา ในตอน ดรสาแบหลานี้ แสดงให้
เห็นสภาพจิตใจของตัวละครที่ส่งผลให้ผู้ชมเกิด
ความรู้สึกกลัว และสงสารในโชคชะตาของตัว
ละคร  (ดูใน4.2.1.1 หัวข้อ1)   

4. มีความเป็นเลิศในเชิงศิลปะและวรรณคดี 4 .  อิ เ ห น า  เ ป็ น บ ท พ ร ะ ร า ช นิ พ น ธ์ ใ น 
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาล
ที่ 2 
 

5. เป็นการช าระล้างจิตใจให้บริสุทธิ์ (Catharsis) 5. ไฟ ตามความเชื่อของฮินดู คือการช าระล้างให้
บริสุทธิ์ 

ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    จากการเปรียบเทียบโครงสร้างของละครโศกนาฏกรรม และดรสา 

แบหลา นั้น พบว่ามีลักษณะที่คล้ายคลึงกัน และสามารถน าการวิเคราะห์นี้ ไปสู่กระบวนการพัฒนา

บทตามแนวคิด สตรีนิยม (Feminism) เพ่ือให้เห็นอีกมุมมองหนึ่งของตัวละคร ผ่านการตีความหมาย

ใหม่ ที่แตกต่างไปจากการอ่านวรรณคดี ซึ่ง สามมิติ สุขบรรจง กล่าว เปรียบเทียบให้เห็นถึงคุณสมบัติ

ระหว่างบทวรรณกรรม และบทละครไว้ว่า  

 

บทวรรณกรรมมีวัตถุประสงค์เพ่ือการอ่าน แตกต่างจากบทละคร ที่เขียนขึ้นเพ่ือแสดง 

นั่นคือเหตุผลที่ผู้ชมมาดูละคร เพราะเขาอยากเห็นการกระท าของนักแสดงที่ผ่านการ

ตีความหมาย ถ้าการแสดงนั้นไม่ต่างจากการอ่านวรรณกรรม ผู้ชมก็ไม่มีเหตุผลที่ต้อง

เข้าโรงละคร สามารถอ่านวรรณกรรมเองที่บ้านก็ได้  (สามมิติ สุขบรรจง, สัมภาษณ์: 

29 กันยายน 2557) 
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    นอกจากนั้น มัทนี รัตนิน ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับการพัฒนาบท

ส าหรับการแสดงไว้ว่า  

 

ในการดัดแปลงบทละคร ผู้ดัดแปลงหรือผู้ก ากับการแสดงอาจเน้นแนวความคิดหลัก

เดิมตามการตีความ (Interpretation) ของตน ทั้งนี้ต้องมีความเป็นไปได้ สมเหตุสมผล 

และในการซ้อมละคร ก็ควรอธิบายให้ผู้แสดงทราบถึงจุดมุ่งหมาย (Objective) เพ่ือให้

สามารถดึงทุกจุดมาที่จุดศูนย์กลางที่แนวความคิดใหม่ เช่น ในละครสมัยใหม่ เรื่อง 

พิมพิลาไลย อาจารย์ปาริชาติ จึงวิวัฒนาภรณ์ เรียบเรียงและแต่งบทใหม่โดยเน้น

แนวความคิดหลักเกี่ยวกับสตรีที่ถูกผู้ชายกดขี่ทางเพศ โดยให้นางพิมหรือนางวันทอง

เป็นตัวด าเนินเรื่อง ไม่ใช่ขุนแผน (มัทนี รัตนิน, 2549: 41) 

 

    จากการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งผ่าน

มานั้น ผู้วิจัยได้แบ่งองก์การแสดง จากแนวคิดเรื่อง ความขัดแย้ง ตามแนวทางของการเขียนบทละคร

ตะวันตก ซึ่งมีรายละเอียดดังที่กล่าวมาแล้ว ในหัวข้อ 4.2.1.1 ว่าด้วยเรื่องบทการแสดง คือ 

    1.1) องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

    1.2) องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

    ผู้วิจัยได้ทดลองสร้างสรรค์บทในการแสดง จากองก์ที่ก าหนด โดย

ใช้แนวคิดดังท่ีกล่าวมาแล้วข้างต้น มาพัฒนาเป็นบทการแสดงโดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 

 ดรสา แบหลา 

องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 
 
 ไฟค่อยๆสว่างขึ้นตรงกลางเวที ปรากฎภาพหญิงสาวก าลังนั่งหันหลัง
ให้กับผู้ชม กลุ่มนักแสดงชายค่อยๆปรากฎตัวขึ้นบนเวที เคลื่อนไหวทั่วพ้ืนที่
การแสดงด้วยลักษณะเป็นเหลี่ยมและเส้นตรง ช้าบ้างเร็วบ้าง 
 

 



 

 

98 

กลุ่มนักแสดงชาย  (เคลื่อนไหว พร้อมเปล่งเสียงคล้ายบทสวดในงาน
ศพ) อา เอ อี โอ อู......... 
ดรสา1   (ค่อยๆหันหน้าเข้าหาผู้ชม ด้วยความสง่างาม)  
                               ฉันชื่อดรสา 
   ฉันก าลังจะตาย  
   มีใครบางคนอยากให้ฉันตาย ใครบางคน ใครบาง  
                               คน ใครบางคน................ 
 
- เสียงบทสวดของกลุ่มนักแสดงชาย ยังคงดังอยู่เป็นระยะๆ 
- ดรสาเคลื่อนไหวเร็วขึ้น การเคลื่อนไหวเหมือนก าลังหาทางออก แต่ต้องเจอ
กับอุปสรรคต่างๆรอบตัว ในที่นี้แทนด้วยกล่องสี่เหลี่ยม เปรียบเสมือนกรอบ
ของสังคม การเคลื่อนไหวเริ่มจากจังหวะช้า ไปสู่จังหวะเร็ว 
ดรสา1   ใคร??? 
 
- เสียงของกลุ่มนักแสดงชายหยุดลง 
- ดรสา หยุดตรงต าแหน่งกลางของเวที ค่อยๆทรุดลงนั่งเหมือนยอมจ านนกับ
ชะตากรรม เริ่มเปล่งเสียงคล้ายบทสวดเหมือนนักแสดงชาย 
 
กลุ่มนักแสดงชาย อา เอ อี โอ อู (หลังจากบทสวดเริ่มได้ยินเสียง
ร้องไห้) 
- เริ่มเต้น และเคลื่อนไหวที่มีลักษณะเป็นท่าของเพศชาย มีเส้นตรงและเหลี่ยม 
ดรสา1   (พูดด้วยความรู้สึกเข้มแข็ง) ใครบางคนบอกให้ฉัน 
                               ภูมิใจที่ได้ตาย จงอย่าเสียใจ เพราะการตายของฉัน  
                               คือการท าหน้าที่ของภรรยาที่ดีเป็นการรักษา 
                               เกียรติให้สามี และเป็นการพิสูจน์รักแท้..... 
 
- เปลี่ยนการเคลื่อไหวเร็วขึ้น และเริ่มท าลายข้าวของ ล้มบ้าง ลุกบ้าง และ
ยังคงพูดบทไปด้วย 
 
ดรสา1   (พูดด้วยความรู้สึกโกรธเกรี้ยว และทรมาน)  ใคร 
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                               บางคนบอกให้ฉันภูมิใจที่ได้ตาย จงอย่าเสียใจ 
                               เพราะการตายของฉัน คือการท าหน้าที่ของภรรยา 
                               ที่ดีเป็นการรักษาเกียรติให้สามี และเป็นการพิสูจน์ 
                               รักแท้..... 
 
- วิ่งเข้าไปในห้องด้านหลังของเวที พร้อมส่งเสียงโหยหวย ด้วยความเจ็บปวด 
- ดรสาอีกคนหนึ่งปราฎตัวขึ้นอีกด้านหนึ่งของเวที  
 
ดรสา2   (พูดด้วยความรู้สึกกลัว) ฉันชื่อ ดรสา ฉันไม่ได้อยาก 
                               ตาย พวกเขาต่างหากที่อยากให้ฉันตาย พวกเขาทุก  
                               คน ฉันไม่ได้ภูมิใจที่ต้องตาย มันน่าเสียใจที่แม้แต่  
                               ความตาย ฉันก็ไม่มีสิทธิเลือกด้วยตัวเอง หน้าที่ของ  
                               ภรรยาที่ดีคือการตายตามสามีงั้นหรือ มันไม่ได้ม ี
                               เกียรติอะไรเลย นี่นะหรือ คือรักแท้..... 
 
- ดรสา 1 ปรากฎตัวขึ้นอีกด้านหนึ่งของเวที ซึ่งเป็นด้านคู่ขนานกัน 
- ทั้ง2เริ่มพูดสวนกัน 
 
ดรสา1   ฉันชื่อดรสา 
ดรสา 2   ฉันชื่อดรสา 
ดรสา1   ฉันก าลังจะตาย  
ดรสา 2   ฉันไม่ได้อยากตาย  
ดรสา1   ใครบางคนบอกให้ฉันจงภูมิใจที่ได้ตาย 
ดรสา 2   ฉันไม่ได้ภูมิใจที่ต้องตาย  
ดรสา 1   การตายของฉันคือการท าหน้าที่ของภรรยาที่ดี 
ดรสา2   หน้าที่ของภรรยาที่ดีคือการตายตามสามีงั้นหรือ 
ดรสา 1   การตายจะเป็นการรักษาเกียรติให้สามี 
ดรสา2   มันไม่ได้มีเกียรติอะไรเลย 
ดรสา1   นี่คือการพิสูจน์รักแท้ 
ดรสา2   นี่นะหรือ คือรักแท้ 
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- ดรสา1 เคลื่อนที่ไปด้านหน้า ดรสา2 เป็นอุปสรรคขัดขวางการเดินไป
ด้านหน้า 
- ดรสา1 เคลื่อนที่ไปข้างหน้า ในจังหวะเดียวกันกับที่ ดรสา2 เดินถอยไป
ด้านหลัง ทั้ง 2หายไปจากเวที 
 

จบองก์ 1 
___________________________ 

 

 

 ดรสา แบหลา 
องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

 
 ไฟค่อยสว่างขึ้น ปรากฎเป็นภาพหญิงสาวยืนนิ่งเผชิญหน้ากับผู้ชม
กลางเวที กลุ่มนักแสดงชายปรากฎตัวขึ้น เดินไปมา พร้อมแสดงท่าเต้น มี
ลักษณะการเคลื่อนไหวเป็นท่าทางของเพศชาย เป็นเส้นตรงและเหลี่ยม ใน
รอบที่2 กลุ่มนักแสดงชายจะเริ่มพูดบท เพ่ือแสดงให้เห็นถึงสภาวะความ
คิดเห็นของสังคมส่วนใหญ่ 
 
นักแสดงชาย1  ความตายคือเกียรติและความภูมิใจของวงศ์ตระกูล 
นักแสดงชาย2  ความตายคือการท าหน้าที่ของภรรยาที่ดี 
นักแสดงชาย3  ความตายคือการพิสูจน์รักแท้ 
  
- นักแสดงชายทั้ง3 พูดซ้ าไปมา และท าท่าทางซ้ าไปมา เริ่มพูดให้เร็วขึ้น และ
เสียงดังข้ึน ประหนึ่งเป็นการกดดันดรสาให้คิิดตาม 
 
ดรสา   (พูดด้วยเสียงดังและต้องการเอาชนะ) ฉันไม่อยาก 
                               ตาย..... 
 
- ดรสาเริ่มวิ่งหนี 
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- กลุ่มนักแสดงชายวิ่งตามดักหน้าและหลัง และให้ดรสาเดินตามทางที่ก าหนด 
โดยการหมุนไหล่ และหิ้วแขนทั้งสองข้าง 
- ดรสา วิ่งหนีฝ่าอุปสรรคต่างๆ(กล่อง) 
- กลุ่มนักแสดงชายเคลื่อนไหวตาม และเข้าPattern triangle  
 - ดรสาเดินผ่านด้วยความหวาดระแวง สักพักเริ่มวิ่ง Arabesque 
- ดรสา เริ่มส่งเสียงร้องด้วยความทรมาน นักแสดงท่าทางเหมือนทารุณ และ
ท าร้ายผู้หญิง ด้วยการยก การ หมุนตัว และการลาก 
- นักแสดงชาย เข้าPattern Full back  พร้อมแสดงท่าทางการท าร้ายโดยส่ง
ต่อไปเรื่อยๆ 
- นักแสดงชายเริ่มพูดบทซ้ าๆ สวนกันไปมา ดรสา พยายามหนี 
นักแสดงชาย1  ความตายคือเกียรติและความภูมิใจของวงศ์ตระกูล 
นักแสดงชาย2  ความตายคือการท าหน้าที่ของภรรยาที่ดี 
นักแสดงชาย3  ความตายคือการพิสูจน์รักแท้ 
   
- นักแสดงชาย ทั้ง3ล้อมตัวดรสา ทั้งหน้าและหลัง กดดันให้เดินตามในจังหวะ
ที่ก าหนด ดรสาท าตาม ได้บ้างไม่ได้บ้าง จนในที่สุดท าได้ และเมื่อท าได้ กลุ่ม
นักแสดงชายจึงค่อยๆหายไป( ก้าว ก้าว ถอย ก้าว) 
- ดรสาเริ่มเดินช้าลง และหยุดเดิน กลุ่มนักแสดงชายปรากฎตัวอีกครั้ง 
- กลุ่มนักแสดงชาย แสดงท่าทางเหมือนการตรวจสอบ(Scan) นางดรสา 
- กลุ่มนักแสดงชายยกดรสาขึ้น เหมือนลักษณะการบูชายัญ ขึ้นบนแท่นกล่อง
ในต าแหน่งสูง 
- เสียงกลอนท านองเสนาะดังขึ้น นักแสดงชายคนหนึ่งยื่นกริชให้ดรสา ดรสา
ร้องไห้ด้วยความเสียใจ ตัดสินใจปักกริชลงบนอก และกระโดดเข้ากองไฟ 
- นักแสดงชายเดินไปมา พร้อมแสดงท่าเต้น มีลักษณะการเคลื่อนไหวเป็น
ท่าทางของเพศชาย เป็นเส้นตรงและเหลี่ยม ในรอบที่2 กลุ่มนักแสดงชายจะ
เริ่มพูดบท เพ่ือแสดงให้เห็นถึงสภาวะความคิดเห็นของสังคมส่วนใหญ่ 
 
นักแสดงชาย1  ความตายคือเกียรติและความภูมิใจของวงศ์ตระกูล 
นักแสดงชาย2  ความตายคือการท าหน้าที่ของภรรยาที่ดี 
นักแสดงชาย3  ความตายคือการพิสูจน์รักแท้ 
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- นักแสดงชายค่อยเดินออกไปจากฉาก ทิ้งไว้เพียงนางดรสา ที่นอนก้มหน้าอยู่
กลางเวที 

 

จบองก์ 2 

___________________________ 

    

 

    จากการสร้างสรรค์บทการแสดงตามจินตภาพของผู้วิจัย ภายใต้

แนวคิด สตรีนิยม (Feminism) นั้น ผู้วิจัยได้น าบทการแสดงข้างต้น มาสื่อสารและท าความเข้าใจกับ

นักแสดง เพ่ือให้ผลงานในการแสดงเป็นไปในทิศทางเดียวกัน ส าหรับการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงาน

การแสดงในครั้งต่อไป ผู้วิจัยจะน าบทการแสดงมาท าการวิเคราะห์อย่างละเอียด เพ่ือน าไปสู่ภาพบน

เวที และองค์ประกอบต่างๆในการแสดงให้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น 

   2) นักแสดง ครั้งที่ 2 

    ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยมีความจ าเป็นต้อง

เปลี่ยนนักแสดง เพ่ือน าไปสู่กระบวนการพัฒนาผลงานการแสดงในทิศทางที่ดีขึ้น ด้วยเหตุผล  2 

ประการคือ ประการที่หนึ่ง ภายหลังจากการตรวจผลงานการแสดง โดย ศาสตราจารย์ ดร .นราพงษ์ 

จรัสศรี และผู้เชี่ยวชาญ พบว่าการแสดงยังขาดความน่าสนใจ ด้วยจ านวนนักแสดงที่น้อยเกินไป รวม

ไปถึงบทการแสดงที่ราบเรียบ และขาดความหลากหลาย (Variation) จึงเห็นควรเพ่ิมจ านวนนักแสดง

เพ่ือสร้างมิติในการแสดง และสามารถเล่าเรื่อง และสื่อความหมายได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น ประการที่สอง

นั้น เกี่ยวข้องกับสุขภาพของนักแสดง ที่มีสุขภาพไม่เอ้ืออ านวยต่อการการแสดง คือไม่สามารถ

เคลื่อนไหวร่างกาย แม้กระทั่ง การก้าว กระโดด หรือวิ่ง ในจังหวะที่รวดเร็วได้ ซึ่งสวนทางกับรูปแบบ

การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในครั้งนี้ ผู้วิจัยเล็งเห็นถึงความส าคัญของปัญหาที่เกิดขึ้น จึงคัดเลือก

นักแสดงกลุ่มใหม่ จากนิสิตปัจจุบัน และนิสิตที่เป็นศิษย์เก่า จากสาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะ

ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ โดยได้นักแสดงที่ร่วมสร้างสรรค์ผลงานการแสดง

ครั้งนี้ทั้งสิ้น 5 คน โดยแบ่งเป็น ผู้หญิง 2 คน และ ผู้ชาย3คน 
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    ผู้หญิง2 คน หมายถึง นางดรสา ที่มี 2 ด้าน ด้านหนึ่งคือ ผู้หญิงที่

ยอมรับ  เชื่อ และศรัทธากับกฎกติกาทางสังคม ส่วนอีกด้านหนึ่ง คือผู้หญิงที่พยายามเรียกร้องสิทธิ

ความเสมอภาคให้กับตนเอง เสมือนเป็นเงาซึ่งกันและกัน แต่ในทางตรงกันข้ามกับมีความคิดเห็นใน

การด าเนินชีวิตในสังคมที่แตกต่างกัน ในขณะเดียวกันผู้ชาย 3 คน ก็เปรียบเสมือนเป็นตัวแทนของ

กรอบ และสภาพสังคมปิตาธิปไตย ที่เห็นความส าคัญของผู้ชายเป็นใหญ่  

    ส าหรับ ในการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง

ครั้งนี ้ผู้วิจัยสามารถสรุปนักแสดงหญิงและชายได้ดังรูปแนะน ารายนามนักแสดง ดังต่อไปนี้ 

 

ตารางท่ี 4.3 ตารางสรุปรายนามนักแสดง 

ล าดับที่  รูปภาพนักแสดง รายช่ือนักแสดง 
และบทบาทในการแสดง 

1 

 

 
 
ศศิพัจน์ โชมิ รับบท นางดรสา (1) 

2 

 

 
 
ธิญาดา ศิรจรัส รับบท นางดรสา (2) 

3 

 

 
 
ภาณุพงศ์ วงษ์ถม รับบท คอรัสชาย1 
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ล าดับที่  รูปภาพนักแสดง รายช่ือนักแสดง 
และบทบาทในการแสดง 

4 

 

 
 
กัณภพ ชมชื่น รับบท คอรัสชาย2 
 

5 

 

 
 
กัณตภณ จิรสุวินัย รับบท คอรัสชาย3 

ที่มา: ผู้วิจัย 

 

   3) การออกแบบลีลา ครั้งที่ 2 

    ส าหรับผลงานงานการแสดงเรื่อง  ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์
สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา นั้น ผู้วิจัยมุ่งเน้นเรื่องความจริงภายใน (Sincerity) เป็น
ส าคัญ การสร้างความเชื่อให้กับนักแสดง เพ่ือถ่ายทอดสาร แก่นของเรื่อง หรือข้อคิด (Theme) สู่ผู้ชม 
จึงเป็นปัจจัยส าคัญล าดับต้นๆที่ผู้วิจัยค านึงถึง การฝึกฝนนักแสดงในครั้งนี้ จึงเริ่มต้นที่ ความต้องการ
ของตัวละคร (Objective) ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญที่นักแสดงต้องค้นหาให้เจอจากบทการแสดง เพ่ือน าไปสู่
การกระท าและลีลาที่มีเหตุและผล นอกจากนั้น ความต้องการ (Objective) ยังจะช่วยให้นักแสดงมี
พลังงานในการขับเคลื่อนการแสดง อยู่กับสถานการณ์ที่ก าหนดให้ตลอดทั้งเรื่อง ซึ่ง สามมิติ สุขบรรจง 
ได้กล่าวสนับสนุนเกี่ยวกับการฝึกฝนนักแสดงกับความต้องการ (Objective) ว่า 
  

สิ่งแรกที่มักจะถามกับนักเรียนการแสดงเสมอคือ ท าไมดูกีฬาแล้วสนุก ทั้งๆที่กีฬาไม่มี
บทพูด ไม่มีการก าหนดการเคลื่อนไหว ข้อสังเกตของความสนุกนั้นคือ นักกีฬาทุกคนมี
ความต้องการที่ชัดเจน และความต้องการนั้น คือความต้องการที่จะชนะ ไม่มีนักกีฬา
คนไหนมาแข่งกีฬาเพ่ือแพ้ ดังนั้นผู้ชมจึงชมความต้องการของนักกีฬา จนน าไปสู่
อารมณ์ร่วม (empathy) ตรงกันข้ามกับละคร ที่มีบทพูดมากมาย แต่กลับไม่สามารถ
ดึงความสนใจจากผู้ชมได้ เพราะนักแสดงไม่เคยรู้ว่า สิ่งที่พูดนั้น พูดเพ่ืออะไร ความ
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ต้องการของเขาคืออะไร นักแสดงแบบนี้จึงมีลักษณะเหมือนเครื่องพ่นบท ที่มาท า
หน้ าที่ พูดบท และจากไป เราจึ งมั ก เห็นนั กแสดงที่ แสดงคน เดียว เสมอๆ  
(สามมิติ สุขบรรจง, สัมภาษณ์: 3 ตุลาคม 2557) 

 

    ดังกมล ณ ป้อมเพชร ได้แสดงทัศนะ และอธิบายถึงความส าคัญ

ของ การกระท า (Action) ที่มาจากความต้องการ (Objective) ไว้ว่า 

 

การกระท าที่มีความต้องการ ว่าที่ ท าอะไรไปนั้น หรือ มีการกระท านั้นๆ ตัวละคร

ต้องการอะไรจากใคร มีเป้าหมายให้อีกฝ่ายเป็นอย่างไร รู้สึกอย่างไร และมีปฏิกริยา

ตอบโต้ (Reaction) อย่างไรกลับมา เมื่อนักแสดงเชื่อในเงื่อนไขความต้องการของตัว

ละครและมุ่งการกระท าอย่างมีเป้าหมายเพ่ือให้ได้สิ่งที่คาดหวังจะได้จากคู่แสดง หรือ

ตัวละครอีกฝ่ายที่อยู่ข้างหน้าแล้ว นักแสดงผู้นั้นก็ไม่ต้องมาสนใจตนเองว่าจะต้อง 

แสดง อย่างไร รู้สึก อย่างไร อารมณ์ อะไร แต่จะมีการรับส่งโต้ตอบ มีความสด มีชีวิต 

และมีความเป็นจริงในการแสดง (ดังกมล ณ ป้อมเพชร, 2550: 75) 
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ภาพการออกแบบท่าทางท่ีใช้ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งท่ี 2 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

 

 
ภาพที่ 4.12 การฝึกฝนนักแสดงจากความต้องการภายใน (Objective) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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    สอดคล้องกับแนวความคิดทางการแสดง ในเรื่องของความรู้สึกภายในของ

ตัวละคร ซึ่ง รสิกา สวนสม ได้กล่าวอธิบายไว้ว่า 

 

ในการแสดง สิ่งที่เรียกว่า “ประโยคพูดภายในใจ” (Inner Monologue) ส าคัญมาก 

มันช่วยให้เล่นละเอียด แววตามีความหมายลึกซึ้ง ไม่เลื่อนลอย สีหน้าสื่อความหมาย

ต่อเนื่อง ท่าทางสอดคล้องกับสิ่งที่คิดอยู่ หน้าตาหล่อเหลาถือเป็นพรจากสวรรค์ แต่สิ่ง

ที่อยู่ในสมองเป็นผลจากการสร้าง แสวง และสรร  มาจากการอ่านหนังสือ คิดตีความ 

หาข้อมูลประกอบ  ฝึกซ้อมจนเกิดทักษะซับซ้อนส าหรับแต่ละบทที่จะแสดง (รสิกา 

สวนสม, สัมภาษณ์: 7 ธันวาคม 2557) 

 

    นอกจากการฝึกฝนเรื่องความต้องการภายในแล้วนั้น ในการ

ออกแบบลีลาการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 2 นี้ ผู้วิจัยได้ใช้เค้าโครงบางส่วนจากการออกแบบ

ครั้งแรกคือ เทคนิคการเคลื่อนไหว  เอเวอรร์รี่เดย์มูฟเม้นท์ (Everyday Movement) ผสมผสานกับ

แนวคิดใหม่ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง คือการใช้เทคนิคการแสดงสด (Improvisation) มา

เป็นเครื่องมือในการฝึกซ้อมการแสดง เพ่ือให้นักแสดงเข้าถึงชีวิต และความรู้สึกของตัวละคร 

ตลอดจนกระตุ้นจินตนาการ และความคิดสร้างสรรค์ใหม่ๆ โดยครั้งนี้ผู้วิจัยได้ทดลอง และฝึกฝน

ทักษะการเคลื่อนไหวในการแสดง โดยน าหลักการของการแสดงสด มาใช้ในการท างานและค้นหาลีลา

รูปแบบใหม่ไปพร้อมๆกัน ระหว่างผู้วิจัย กับนักแสดง โดยมีจุดมุ่งหมายในการสร้างเอกภาพความเป็น

หนึ่งเดียวในการแสดง (Unity of Action) ฌาค โคโป (Jacque Copeau) ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับการ

แสดงสดว่า “Improvisation เป็นศิลปะที่ต้องเรียนรู้ ไม่ใช่ความสามารถที่เกิดขึ้นเองตามธรรมชาติ 

ต้องศึกษาและฝึกฝนให้เกิดความสมบรูณ์” (อ้างถึงใน สมพร ฟูราจ, 2554: 131) 

    ดาริณี ช านาญหมอ ได้กล่าวถึงการฝึกฝนนักแสดงด้วย เทคนิคการ

แสดงสด (Improvisation) ไว้ด้วยเช่นกันว่า 

 

การด้นสด (Improvisation) นั้น เป็นส่วนช่วยที่ส าคัญอย่างหนึ่งส าหรับการสร้างงาน 

โดยสามารถท าได้ทั้งผู้ก ากับลีลาและนักแสดง โดยการตั้งโจทย์ขึ้นมาแล้วลอง
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ปลดปล่อยความคิดกับร่างกายให้สอดคล้องกับเพลงหรือสถานการณ์ที่ก าหนด โดย

มิได้เตรียมตัวไว้ก่อน ซึ่งนักแสดงต้องอาศัยความสามารถและไหวพริบในการ

สร้างสรรค์ท่าทาง การด้นสดอาจท าได้หลายครั้ง ซึ่งแต่ละครั้งอาจท าให้ผู้ก ากับเห็นถึง

ศั กยภาพของนั กแสดงแต่ ล ะคนรวมถึ ง ได้ แนวคิ ดและมุมมองที่ ก ว้ า งขึ้ น 

(ดาริณี ช านาญหมอ, 2545: 63) 

 

 
ภาพที่ 4.13 การเคลื่อนไหวร่างกายด้วยเทคนิคการแสดงสด (Improvisation) 

ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 
ภาพที่ 4.14 (ต่อเนื่อง) การเคลื่อนไหวร่างกายด้วยเทคนิคการแสดงสด (Improvisation) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 4.15 การเคลื่อนไหวตามสถานการณ์ที่ก าหนด (Improvisation) 
 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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    นอกจ ากก า รฝึ ก ฝนนั ก แสด งด้ ว ย เ ทคนิ คก า ร แสด งส ด 

(Improvisation) แล้ว  นั้น ผู้วิจัยได้น าแบบฝึกหัดทางการแสดงอ่ืนๆ มาเพ่ิมเติมให้กับนักแสดงอีก

ด้วย เพ่ือเป็นการเพ่ิมศักยภาพให้กับนักแสดงทั้งความเชื่อภายใน และทักษะการเคลื่อนไหวร่างกายที่

ปรากฎให้เห็นภายนอก 

   4) การออกแบบเสียงและดนตรี ครั้งที่ 2 

    ดนตรีไม่ได้มีผลต่อความรู้สึกผู้ชมเท่านั้น ในทางกลับกันกลับมี

อิทธิพลต่อการแสดงออกและการเคลื่อนไหวของนักแสดงเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะการแสดงที่มี

รูปแบบการน าเสนอ การใช้ความรู้สึก อารมณ์ และจินตนาการ นักแสดงจึงมีความจ าเป็นอย่างมาก ที่

ต้องมีสิ่งกระตุ้นและสิ่งเร้าเพ่ือช่วยให้การท างานมีประสิทธิภาพที่ดี และรวดเร็วขึ้น ดังที่ ธรากร      

จันทนะสาโร ได้แสดงทัศนะในเรื่องของเสียงและดนตรีประกอบในงานนาฏยศิลป์ไว้ว่า  

 

เพลงและดนตรีมีความส าคัญกับงานออกแบบนาฏยศิลป์ เพราะนาฏยศิลป์ใช้ลีลาใน

การอธิบายความรู้สึก ขณะที่เพลงดนตรีช่วยเสริมสร้างให้ความรู้สึกของท่วงท่านั้น

กระจ่างชัดยิ่งขึ้น เพลงดนตรีไม่ได้เฉพาะเจาะจงไปที่เพลงดนตรีที่เกิดจากการบรรเลง

อย่างตั้งใจเท่านั้น แต่อาจหมายถึงเสียงหรือจังหวะที่เกิดขึ้นโดยธรรมชาติ ปราศจาก

การปรุงแต่ง แต่เป็นเสียงในธรรมชาติต่าง ๆ ก็สามารถน ามาใช้ผสมผสานเข้ากับงาน

นาฏยศิลป์ได้ ดั้งนั้นนาฏยศิลป์และเพลงดนตรีจึงมีความสัมพันธ์ซึ่งกันและกัน ในกรณี

ที่เป็นการแสดงที่ปราศจากเพลงดนตรี นั่นหมายถึงผู้สร้างงานได้เลือกใช้เสียงที่เงียบงัน

นั้นแล้ว อันถือเป็นการจงใจเลือกใช้ความเงียบเป็นดนตรีประกอบการเคลื่อนไหว 

(ธรากร จันทนะสาโร, สัมภาษณ์: 6 ตุลาคม 2557) 

 

    ในครั้ งแรกของการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงนั้น ผู้ วิจัย

สร้างสรรค์เสียงประกอบการแสดงด้วยวัสดุธรรมชาติ เช่น การเคาะโต๊ะ การดีดแก้วน้ า ฯลฯ ซึ่ง

ได้ผลดีในระดับหนึ่ง ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยจึงได้ทดลองเพ่ิมเติมเสียงดนตรี และ

เสียงเพลง ผสมผสานกับการใช้เสียงจากธรรมชาติ โดยผู้ศึกษาเลือกเพลง Turtle Dreamsของศิลปิน

ชาวอเมริกัน เมอเรดิธ มังค์ ที่ใช้เครื่องดนตรีน้อยชิ้น แต่กลับให้ความรู้สึก หดหู่ น่างสงสาร ตลอดจน 

ความทุกข์ทรมานของผู้หญิง จากเสียงขับร้องของตัวศิลปินเอง นราพงษ์ จรัสศรี กล่าวถึงเพลงของ  
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เมอริดิธ มังค์ ว่า “ผลงานของ เมอริดิธ มังค์ มีท่วงท านองที่ออกแนวหลอน และเสียงที่ไม่ชัดเจน 

เหมาะที่จะน ามาใช้เป็นเสียงร้องโหยหวนของสิ่งมีชีวิตที่สิ้นหวังของโลกใบนี้ ที่ชีวิตทั้งหลายและ

ความสุขก าลังจะสิ้นสลายไป” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 18 ตุลาคม 2557) 

   5) การออกแบบอุปกรณ์การแสดง ครั้งที่ 2 

    การเลือกใช้ และการออกแบบอุปกรณ์การแสดง นับเป็นปัจจัย

ส าคัญอย่างมากส าหรับการเล่าเรื่องในงานแสดง โดยเฉพาะในการแสดงที่มีนักแสดงจ านวนน้อย 

อุปกรณ์การแสดงจึงเปรียบเสมือนนักแสดงอีกหนึ่งชีวิต ที่ต้องสามารถให้ความหมายและเล่าเรื่องได้

ในตัวเอง ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งแรกนั้น ผู้วิจัยทดลองการใช้เก้าอ้ีประกอบการแสดง ปัญหาที่

พบคือ เก้าอ้ี มีรูปทรงที่จ ากัดความคิดของผู้ชม ผู้ชมไม่สามารถจินตนาการต่อยอดเป็นสิ่งอ่ืนๆได้

หลากหลาย ซึ่งไม่ตรงตามกับวัตถุประสงค์ของผู้วิจัยที่ต้องการให้อุปกรณ์การแสดง สามารถ

ปรับเปลี่ยนความหมาย และสามารถสร้างภาพการแสดงประหนึ่งเป็นนักแสดงอีกคนหนึ่ง 

    ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ทดลองเปลี่ยน

อุปกรณ์การแสดงเป็น “กล่อง” หลายๆขนาด เพ่ือให้ความหมายของคนในสังคมที่มีหลากหลาย มาก

ไปกว่านั้นยังแสดงให้เห็นถึง ความไม่เท่าเทียม เป็นอุปสรรค และสิ่งกีดขวาง ในการเดินทาง อีกทั้ง 

รูปทรงของกล่องยังมีลักษณะเป็นเหลี่ยม ที่เส้นตรงทุกเส้นต้องมาบรรจบกันตรงมุม ไม่สามารถเปิดให้

มีทางออกหรือแยกเส้นได้ ซึ่งเปรียบเสมือน กรอบ และกฎเกณฑ์ของสังคม ที่ไม่สามารถเปลี่ยนแปลง

ได้ ซึ่ง อัจจิมา ณ พัทลุง แสดงทัศนะเก่ียวกับความหมายของกล่องว่า  

 

กล่ องสามารถเล่ า เ รื่ องได้หลากหลายมากมาย และกล่องยั งสามารถเป็น

Representationของสังคมทุนนิยม เพราะกล่องเป็นสิ่งที่ ใช้ ใส่ของ ใส่วัสดุ ใส่

ผลิตภัณฑ์ต่างๆ เป็นอุปกรณ์ที่เราใช้ในชีวิตประจ าวัน หรือสังเกตได้จากสังคมเมืองของ

เรา ก็มีความเป็นเหลี่ยมแทบทุกอณู ทั้งจากที่พักอาศัย ที่ท างาน หรือแม้กระทั่ง

ศูนย์การค้า มันก็เปรียบเสมือนว่าทุกวันนี้เราก าลังอยู่ในกล่องใบนึงที่มีกล่องเล็กหลาย

ใบประกอบอยู่ และในขณะเดียวกันกล่องเองก็สามารถเป็นสัญลักษณ์ของมนุษย์ได้

เช่นกัน เพราะเป็นสิ่งที่สามารถตั้งตรง และก็สามารถบุบสลายได้ในขณะเดียวกัน 

เหมือนกับร่างกายของมนุษย์ (อัจจิมา ณ พัทลุง, สัมภาษณ์: 9 ตุลาคม 2557) 
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      การใช้ “กล่อง” ที่มีลักษณะรูปทรงเป็น3 มิติ นอกจากการให้

ความหมาย และสัญลักษณ์ประกอบการแสดงแล้วนั้น อีกประการที่ส าคัญก็เพ่ือให้เกิดภาพที่ไม่แบน

ราบ สามารถเป็นวัตถุที่สร้างความสัมพันธ์กับพ้ืนที่ว่าง (Space) โดยรอบ เพ่ือท าให้เกิดความงาม มี

มิติ และสร้างสัดส่วนของความสมดุล (Balance) กับพ้ืนที่การแสดงได้อีกด้วย  

 

 

ภาพที่ 4.16 อุปกรณ์การแสดง กล่องหลากหลายขนาดจ านวน6 ใบ 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

  

ภาพที่ 4.17 การทดลองใช้อุปกรณ์การแสดงในการซ้อมการแสดง 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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    จากเหตุผลของผู้วิจัยและข้อคิดเห็นของผู้ก ากับการแสดงละครเวที

ข้างต้น ท าให้ผู้วิจัยเลือกใช้กล่องเป็นอุปกรณ์การแสดง จ านวนทั้งสิ้น 6 ใบ ซึ่งเลข6นั้นสามารถให้

ความหมายในทางลบ ได้หลากหลาย อาทิ เลข6 พ้องเสียงกับ ค าว่า หก ในภาษาไทย ซึ่งให้ความ

หมายถึง อาการล้ม หล่น หรือตกจากที่สูง ในขณะเดียวกัน เลข6ในภาษาอังกฤษสะกดว่า Sixซึ่งพ้อง

เสียงกับค าว่า Sick ที่มีความหมายว่าป่วยไข้ ตลอดจนความเชื่อของชาวตะวันตก ที่เชื่อว่า เลข 6คือ

เลขอาถรรพ์ เป็นเลขของซาตานตามพระคัมภีร์  

 

ตารางท่ี 4.4 สรุปปัญหาและวิธีการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 2 
 

องค์ประกอบทางนาฏศิลป์ ปัญหาที่พบ แนวทางในการแก้ไข 

1) บทการแสดง มี ค า อ ธิ บ า ย ใ น ก า ร แ ส ด ง ที่
ละเอียดเกินไป อาจเป็นการ
จ ากัดความคิดในการแสดงของ
นักแสดง 

ลดทอนค าอธิบายที่ เป็นภาษา
เขียน และทดลองการแสดงจาก
การลงมือปฏิบัติจริง 

2) นักแสดง นักแสดงมีความถนัดทางการ
แสดงมากกว่าการเต้น 

ฝึกทักษะและเพ่ิมความสามารถ
ทางด้านการเต้นให้กับนักแสดง 

3) ลีลา ท่าทางและลีลาบางท่า ยังไม่สื่อ
ความหมายตามเนื้อเรื่อง 

เปลี่ยน ตัด หรือเพ่ิม ทาีาทาง
และลีลา  เพ่ือให้สื่อความหมาย
และกระชับเรื่องราวการแสดง 

4) ดนตรี เพลงที่เลือกใช้ เป็นเพลงที่มีการ
แสดงอ่ืนๆ น าไปใช้ประกอบการ
แสดงแล้ว 

หาเพลงใหม่ที่ได้ความหมาย และ
ความรู้สึกที่ใกล้เคียงกัน  

5) อุปกรณ์การแสดง สีขาวของกล่อง เป็นการสื่อสาร
ความหมายที่กว้างไป และเป็นสี
ที่ขาดมิติในการมองของผู้ชม 

เปลี่ยนสีของกล่องให้เข้ากับพ้ืนที่
การแสดง หรือใส่รายละเอียด
อ่ืนๆเพ่ิมเติมเข้าไปในอุปกรณ์การ
แสดง เช่น การตบสี หรือการเพิ่ม
พ้ืนผิว ฯลฯ 
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    สรุปผลของการสร้างสรรค์การแสดงครั้งที่ 2 นั้น ยังมีข้อบกพร่อง

ที่ต้องน ากลับมาปรับปรุงและแก้ไขให้ผลงานการสร้างสรรค์น่าสนใจยิ่งขึ้น ทั้งในเรื่องของ บทการ

แสดง นักแสดง ลีลา ดนตรี และ อุปกรณ์การแสดง ท าให้ผู้วิจัยต้องใส่รายละเอียด ทั้งประเด็นและ

ความหมายในองค์ประกอบต่าง ๆ เพิ่มมากขึ้น  

    จากการแบ่งองก์การแสดงในการทดลองการสร้างสรรค์ผลงานการ

แสดงครั้งที่ 1 นั้น ผู้วิจัยได้พัฒนาการสร้างบทสนทนาจากองก์การแสดง เป็นบทการแสดงเต็มรูปแบบ 

แต่ยังพบข้อผิดพลาดที่ต้องน าไปแก้ไข เช่น ควรลดทอนค าอธิบายที่เป็นภาษาเขียนให้น้อยลง และ

ทดลองการแสดงจากการลงมือปฏิบัติจริง เพ่ือให้ได้ผลงานการแสดงจากสถานการณ์จริงมากกว่าการ

ก าหนดล่วงหน้า นอกจากนั้นในส่วนของนักแสดง ผู้วิจัยยังคงเลือกนักแสดงที่มีทักษะทางละคร

มากกว่าทักษะทางการเต้น ท าให้ผู้วิจัยต้องฝึกฝนทักษะและเพ่ิมความสามารถทางด้านการเต้นให้กับ

นักแสดงมากยิ่งขึ้นต่อไป ส าหรับดนตรีและเสียงประกอบในครั้งนี้เป็นเพลงที่ใช้ประกอบในการแสดง

บ่อยครั้ง สามารถหาฟังได้จากหลายๆการแสดงที่ผ่านมาในอดีต ผู้วิจัยได้รับค าแนะน าให้เปลี่ยนดนตรี

และเสียงประกอบให้ง่ายขึ้น โดยการใช้เสียงที่ปราศจากเนื้อร้อง และใช้ดนตรีและเสียงประกอบที่

สามารถสื่อความหมายที่ชัดเจน เช่น เสียงจากธรรมชาติ และเสียงจากนักแสดง นอกจากนั้นผู้วิจัยได้

เปลี่ยนอุปกรณ์การแสดงจากการทดลองครั้งแรกที่ใช้เก้าอ้ี เป็นกล่อง แต่พบว่ามีข้อที่ปรับปรุงแก้ไข

กับอุปกรณ์การแสดง โดยการเปลี่ยนสีของกล่องให้เข้ากับพ้ืนที่การแสดง หรือใส่รายละเอียดอ่ืนๆ

เพ่ิมเติมเข้าไปในอุปกรณ์การแสดง เช่น การตบสี หรือการเพ่ิมพ้ืนผิว เพ่ือให้อุปกรณ์การแสดงมีมิติใน

การมองเห็น ตลอดจนการเพ่ิมความหมายให้กับพ้ืนที่การแสดง ฯลฯ ในล าดับต่อไปของการ

สร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 3ผู้วิจัยต้องพัฒนาองค์ประกอบในการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์อ่ืนๆ 

ที่ยังไม่ได้กล่าวถึงในการสร้างสรรค์ครั้งนี้ เพ่ิมเติมด้วย 

 

  4.2.1.3 การปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 3 

   1) บท ครั้งที่ 3 

    จากการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 2 

นั้น ผู้วิจัยได้รับข้อเสนอแนะจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏยศิลป์  โดยแนะน าให้เพ่ิมระยะเวลาของการ

แสดง ซึ่งจะท าให้เนื้อหาและสาระส าคัญของการแสดงที่ต้องการน าเสนอนั้นชัดเจนมากยิ่งขึ้น ผู้วิจัย

จึงน าข้อเสนอแนะต่างๆ มาพัฒนาต่อยอด เพ่ือให้เป็นประโยชน์กับผลงานการแสดงมากที่สุด โดย
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เริ่มต้นที่การพัฒนาในส่วนของบทการแสดง ที่มีการลดทอนบทสนาของตัวละครบางส่วนที่ซ้ าซาก 

และเพ่ิมบทสนทนาในส่วนของภูมิหลังของตัวละครของนางดรสา เพ่ือให้ผู้ชมได้เข้าใจเหตุการณ์ 

ทัศนคติ และความเชื่อของตัวละคร ในการแสดงมากยิ่งข้ึน  

    มัทนี รัตนิน ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับหน้าที่ของบทสนทนาหรือบท

เจรจาในงานละครไว้ 6 ประการ ซึ่งสามารถสรุปได้ดังนี้ 

   

หน้าที่ของบทสนทนาหรือบทเจรจาในงานละคร ได้แก่ 1) ให้ข้อมูลเกี่ยวกับพ้ืนฐาน

และภูมิหลังของเรื่อง โดยเฉพาะอย่างยิ่งในตอนเปิดเรื่อง(Exposition) ซึ่งจะให้ข้อมูล

เกี่ยวกับกาลเวลา สถานที่ บรรยากาศ สีสัน(Tone) สภาพชีวิตและสังคม บาครั้งอาจ

กล่าวถึงแนวคิดหลักของเรื่อง2) ให้ข้อมูลและภูมิหลังเกี่ยวกับตัวละคร แสดง

บุคลิกภาพ ลักษณะอุปนิสัยใจคอ พฤติกรรม ความรู้สึกนึกคิด อารมณ์ ความต้องการ 

และเป้าหมายสูงสุด (Super objective) ในชีวิต3) แสดงเรื่องราว การกระท าและ

เหตุการณ์ในเรื่อง (Plot) เหตุการณ์ในอดีต ปัจจุบัน และอนาคตที่จะเกิดขึ้น ความ

ขัดแย้งและปัยหาต่างๆ ที่เกดจากการกระท านั้นๆ ซึ่งกระทบตัวละครที่เกี่ยวข้อง 4) 

แสดงแนวคิดหลัก และความคิดต่างๆ ซึ่งอาจจะบอกแต่ต้นเรื่อง หรืออาจจะแฝงอยู่ใน

บทต่างๆ5) สร้างสีสันและคุณลักษณะของบรรยากาศแต่ละฉาก 6) บทเจรจาจะช่วย

สร้างจังหวะ (rhythm) และลีลา (tempo) ของแต่ละฉากแต่ละตอน Rhythm 

หมายถึง จังหวะของการกระท าหรือจังหวะประจ าตัวละครแต่ละตัว ส่วน Tempo 

หมายถึง ลีลาช้า – เร็ว หรือปานกลางของละครทั้งฉากหรือแต่ละช่วง (มัทนี รัตนิน, 

2549: 42-44) 

   

    ผู้วิจัยได้สรุปสาระส าคัญจากทัศนะข้างต้น เพ่ือน าไปพัฒนาต่อ

ยอดบทการแสดง ให้สามารถสื่อสารแนวคิดในการแสดงและมีความหมาย ตลอดจนสามารถ

ตอบสนองต่อการรับรู้ของผู้ชมได้อย่างครอบคลุม  

   2) นักแสดง ครั้งที่ 3 

    ผู้วิจัยได้พัฒนาทักษะในการแสดงของนักแสดง โดยเริ่มต้นจากการ

เตรียมความพร้อนักแสดงก่อนการซ้อมและการแสดงทุกครั้ง ทั้ง ร่างกาย เสียง และความรู้สึก ซึ่งเป็น
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เครื่องมือส าคัญของนักแสดง เฉกเช่นเดียวกับ จิตรกร ที่ต้องมีพู่กัน หรือนักดนตรี ที่ต้องดูแลเครื่อง

ดนตรีให้อยู่ในสภาพที่สมบรูณ์พร้อมใช้งานเสมอ นอกจากนั้นยังฝึกฝนทักษะของการแสดงในรูปแบบ

การแสดงกลุ่ม เพื่อให้นักแสดงเกิดความเชื่อใจและไว้ใจในคู่แสดง ตลอดจนการไว้ใจนัดออกแบบ หรือ

ผู้สร้างสรรค์ผลงาน เนื่องจากในการแสดงแต่ละครั้งนั้น มีโอกาสที่จะเกิดข้อผิดพลาดได้เสมอ 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อมีการเต้นร ามาผสมผสาน นักแสดงต้องสามารถท างานกับ อุปกรณ์

ประกอบการแสดง พ้ืนที่ เสียงและดนตรีประกอบ ตลอดจนเพ่ือนนักแสดง ให้คุ้นเคยและรู้สึก

ปลอดภัยในการแสดงมากที่สุด นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวถึง ความส าคัญของ การไว้วางใจซึ่งกันและ

กันในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงว่า  

 

แม้ว่าในที่สุดไม่ว่าผู้ออกแบบจะใช้ลีลาการเคลื่อนไหวแบบใดก็ตาม ก็จะต้อง

มอบหมายหน้าที่การปฏิบัติการให้กับนักเต้น ซึ่งเป็นเรื่องที่ยากล าบากพอสมควร ทั้งนี้

เพราะนักแสดงอาจมีวิธีการใช้ร่างกายในการแสดงที่แตกต่างกัน แม้จะวิเศษมากสัก

ปานใด แต่ถ้ามีลีลาการเคลื่อนไหวหรืออารมณ์ความรู้สึกที่ไม่สมดังความปรารถนาของ

ผู้ออกแบบแล้ว ความหายนะก็จะมาถึง แต่สุดท้ายเมื่อถึงเวลาแสดงจริงผู้ออกแบบก็

จะต้องให้ความไว้วางใจในตัวนักแสดง เพราะเขาเหล่านั้นจะได้มีความมั่นใจและจะ

เป็นตัวแทนของผู้ออกแบบที่จะน าเอาข่าวสารข้อมูลไปแสดงให้ผู้ชมได้ชมอย่างดีที่สุด 

เมื่อนักแสดงขึ้นสู่เวทีการแสดงในขั้นสุดท้ายต่อหน้าผู้ชม ผลงานการแสดงจะเป็น

อย่างไรขึ้นอยู่กับนักแสดง นักแสดงจะเป็นผู้ที่ท างานแทนผู้ออกแบบ สิ่งที่ผู้ออกแบบ

การแสดงท าได้ก็คือเพียงแต่เป็นผู้ชมเท่านั้น (นราพงษ์ จรัสศรี, ม.ป.ป.: 95-97) 

 

    ตรีดาว อภัยวงศ์ ได้แสดงทัศนะ เก่ียวกับความเชื่อใจในคู่การแสดง

และการแสดงกลุ่มว่า  

 

นักแสดงพึงระลึกว่า การท างานเป็นทีมเท่านั้นจึงท าให้เกิดการสร้างละครที่เป็นศิลปะ

ร่วม (Composite Art) ได้ เมื่อนักแสดงมีความเชื่อมั่นเชื่อใจในกันและกันแล้ว เมื่อนั้น

นักแสดงจึงจะกล้าที่จะแสดงตัวตนที่แท้จริง ยอมที่จะท าสิ่งขายหน้าต่อหน้าผู้อ่ืน ซึ่งก็
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คือการปล่อยให้อารมณ์ความรู้สึกเบื้องลึกได้ออกมาแบ่งปันกัน ซึ่งเป็นหัวใจส าคัญที่ท า

ให้ทักษะการแสดงได้รับการพัฒนา และฝึกฝน (ตรีดาว อภัยวงศ์, 2550: 97) 

 

    ในขณะที่ สดใส พังธุมโกมล ก็ได้ขยายความถึงความหมาย “ศิลปะร่วม” 

กับบทบาทของนักแสดง เพ่ิมเติมไว้ด้วยว่า 

 

ละครคือศิลปะร่วม (Composite Art) คือการรวมเอาศิลปะทุกแขนงเข้าไว้ด้วยกัน 

ละครจะดีได้ต้องอาศัยความกลมกลืน ของทุกๆฝ่ายๆ ซึ่งแต่ละฝ่ายนั้นก็อาจสามารถ

แยกย่อยได้อีก ตามความเหมาะสมของละครแต่ละเรื่อง แต่ทั้งนี้ทั้งนั้น ในบรรดา

ผู้ร่วมงานทางด้านการจัดการแสดงละคร นักแสดง คือ ผู้ที่อยู่ใกล้ผู้ชมมากท่ีสุด ผลงาน

สร้างสรรค์ของฝ่ายต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการเขียนบท การแต่งกาย การแต่งหน้า ฯลฯ จะ

ได้รับการถ่ายทอดสู่ผู้ชมโดยผ่านนักแสดง (สดใส พันธุมโกมล, 2542: 10) 

 

    ดังนั้น นอกเหนือไปจากการเตรียมความพร้อมทางการแสดง ทั้งด้าน

ร่างกาย เสียง และจิตใจ ตลอดจนเครื่องมืออ่ืนๆแล้ว  การไว้วางใจ และความเชื่อใจ ล้วนเป็นสิ่งที่

นักแสดงต้องค านึงถึง และให้ความใส่ใจ เพ่ือให้เกิดผลงานการสร้างสสรค์การแสดงที่ดี ปลอดภัย และ

มีพลังในการแสดงที่มากกว่าแค่ความสวยงาม 

   3) การออกแบบลีลา ครั้งที่ 3 

     ส าหรับการออกแบบลีลาในผลงานงานการแสดงเรื่อง  ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา นั้น ได้รับข้อเสนอแนะและค าแนะน า

จากผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ โดยให้เพ่ิมเติมการให้ความหมายในการเคลื่อนไหว มากกว่าการ

พูดบทละครเพียงอย่างเดียว โดยต้องค านึงถึงเรื่องราว บุคคลิก ลักษณะของตัวละคร (Characteristic 

movement) เพ่ือก่อให้เกิดรายละเอียดทางการแสดงมากยิ่งขึ้น เช่น นางดรสา เป็นนางกษัตริย์ อาจ

ใช้การเคลื่อนไหวจากท่อนบน (Upper Body) มากกว่าการใช้การเคลื่อนไหวจากด้านล่าง ฯลฯ  

    แนวคิดเรื่องการเคลื่อนไหว ตามแรงโน้มถ่วงของโลก หรือ Body 

Contraction เป็นอีกหนึ่งแนวคิดที่ผู้วิจัยให้ความส าคัญ ในการน ามาเป็นส่วนประกอบในการ

ออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหวในครั้งนี้ เทคนิคการเคลื่อนไหวนี้ อาจกล่าวได้ว่าเป็นเทคนิคท่ีไม่ยาก
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ในการท าความเข้าใจและการสื่อสาร แต่ในทางตรงกันข้ามกับทางปฏิบัติ นักแสดงต้องใช้พลังงาน

อย่างมหาศาล ตลอดจนสมาธิ ในการรับ และส่งแรง ระหว่างนักแสดงด้วยกัน เพ่ือลดรูปแบบ 

(Pattern) ของการเต้น โดยให้ความหมายของการปลดปล่อย แต่ยังคงมีพลัง 

    สตีฟ แพกซ์ตัน (Steve Paxton) เป็นผู้คิดค้น และเป็นบิดาแห่ง

คอนแทคอิมโพรไวเซชั่น (Contact Improvisation) ได้ให้ความหมายเกี่ยวกับ การเคลื่อนไหวรูปแบบ

นี้ว่า  

 

Contact Improvisation เป็นการเต้นร าแนวใหม่ที่ ใช้น้ าหนักของร่างกายให้มี

ความสัมพันธ์กับธรรมชาติของแรงโน้มถ่วงของโลก นักเต้นต่างผลัดกันส่งแรงและรับ

แรงกับคู่ของตน ทั้งนี้ต้องขึ้นอยู่กับกฎแรงโน้มถ่วงของโลกและความสามารถในการ

เคลื่อนไหวของแต่ละบุคคล (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548: 139) 

 

    นอกจากนั้น ศาสตราจารย์ ดร. นราพงษ์ จรัสศรี ได้ให้ค าแนะน า

เกี่ยวกับจังหวะของลีลา (Tempo) และการเคลื่อนไหวของนักแสดง ที่สามารถก าหนดให้ช้า และเร็ว

ได้ เพ่ือสร้างความรู้สึก และความหมายที่แตกต่างกันออกไป ตลอดจน การใช้เทคนิค “หยุดนิ่ง” 

(Freeze)  ก็เป็นอีกกลวิธีหนึ่งที่สามารถน ามาปรับใช้กับการแสดง เพ่ือท าให้ผู้ชมเห็นภาพชัดขึ้น รวม

ไปถึงความหมายที่แฝงที่อยู่ภายใต้ความเงียบ เพราะการไม่เคลื่อนไหว ก็อาจส่งผลให้ผู้ชม รู้สึก

สะเทือนใจ กลัว หรือสงสาร มากกว่าเคลื่อนไหวต่อเนื่องตลอดเวลา 

    ผู้วิจัยยังได้ศึกษาข้อมูลเพ่ิมเติมเก่ียวกับการเคลื่อนไหวบนเวที เพ่ือ

น ามาประกอบกับการออกแบบลีลา เพ่ือให้เกิดการใช้พ้ืนที่ ที่หลากหลาย ตลอดจนการใช้ร่างกาย

สร้างความหมายในการแสดง ซึ่งได้สรุปลักษณะการเคลื่อนไหวไว้ดังนี้ (จารุณี หงส์จารุ, 2550: 126)   

   1. การเคลื่อนที่จากท่ีหนึ่งสู่อีกท่ีหนึ่ง (From place to place) 

   2. ท่าทาง (Gesture) ได้แก่อากัปกริยาต่างๆ 

   3. กิจกรรมบนเวที (Business) เป็นการเคลื่อนไหวที่มีกิจกรรมเป็นหลัก 

     จากทฤษฎีและแนวคิดข้างต้น ท าให้ทิศทางในการออกแบบลีลา

และการเคลื่อนไหวของผู้วิจัยมีความชัดเจน และมีความแตกต่างจาก ดรสา แบหลา ผลงานนาฏยศิลป์

ที่เคยปรากฎมามากยิ่งขึ้น การฝึกซ้อมนักแสดงตลอดจนการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงาน
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การแสดงครั้งนี้  ผู้วิจัยค านึงถึงท่าทางที่มาจากความรู้สึกภายในเป็นส าคัญ ซึ่งท าให้การเคลื่อนไหว

ของนักแสดงมีความแตกต่างกัน เป็นธรรมชาติ ไม่เป็นรูปแบบ (Pattern) ซึ่งสามารถสรุปรูปแบบของ

การน าเสนอ (Style) ผลงานการแสดงครั้งนี้ ได้ว่า “เป็นการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะ

การละคร”(Dance Theatre) ที่ให้สุนทรียะในลีลาการเคลื่อนไหวทางนาฏยศิลป์ แต่ในขณะเดียวกัน 

ก็ได้อรรถรสของศิลปะการละครด้วย ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์ ได้อธิบายถึง รูปแบบของ “ นาฏยศิลป์การ

ละคร” ไว้ว่า 

 

ดานซ์เธียร์เตอร์ (Dance Theatre) เป็นตรงกลางระหว่าง เธียร์เตอร์ กับ ดานซ์ ซึ่งมัน

ท าให้เห็นภาพว่า ผลงานประเภทนี้ ยังคงเล่าเรื่องที่ศิลปินอยากจะพูด เพียงแต่สิ่งที่ใช้

ในการสื่อสารนั้น ไม่ใช้ค าพูด หรือถ้าใช้ค าพูด ค าพูดก็จะไม่ใช่สื่อหลักในการสื่อสาร 

แต่เป็นร่างกายต่างหากที่เราให้ความส าคัญในการเล่าเรื่อง  หลายครั้งที่เราคุ้นชินกับ

การมาชมการแสดง แล้วคาดหวังว่าจะได้ฟังค าพูด จะมีคนเล่าเรื่องให้ฟัง ท าให้ผู้ชม 

ที่มาชมการแสดงประเภทนี้ เข้าใจว่ามันดูยาก เพียงเพราะไม่ชิน แต่หากลองเปิดใจ 

จะเข้าใจว่าการแสดงประเภทดานซ์เธียร์เตอร์ ดูง่าย เพราะเราแค่ชมภาพ และปล่อย

ให้ภาพท างาน กับจินตนาการของเรา จุดเด่นของการแสดงประเภทนี้คือ ผู้ชมสามารถ

สร้างความหมายเองได้ โดยไม่ถูกจ ากัด ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ส่วนตัวของแต่ละคนที่

น าไปเชื่อมโยงกับการแสดง (ศศิพินทุ์ ศิริวาณิชย์, สัมภาษณ์: 30 ตุลาคม 2557) 
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ภาพการออกแบบท่าทางท่ีใช้ในการสร้างสรรค์การแสดงครั้งท่ี 3 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

 

   

ภาพที่ 4.18 การใช้เทคนิค Body contract improvisation ในการแสดง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 

ภาพที่ 4.19 การใช้เทคนิค “หยุดนิ่ง”( Freeze) ในการแสดง 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 4.20 การใช้อุปกรณ์การแสดงเป็นส่วนหนึ่งของลีลาและการเคลือนไหว 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

  

  

ภาพที่ 4.21 การใช้พื้นที่ว่าง (Space) และการก าหนดการเคลื่อนไหวบนพื้นที่เฉพาะ 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    อาจกล่าวสรุปได้ว่า การฝึกฝนนักแสดงกับการใช้ลีลาและการ

เคลื่อนไหวครั้งนี้ ไม่ได้มุ่งเน้นให้นักแสดงเต้นได้ หรือต้องมีทักษะทางการเต้น หากแต่ให้ความส าคัญ

กับการใช้ร่างกายอย่างมีคุณภาพ มีความรู้สึก และสามารถเล่าเรื่องผ่านลีลาและการเคลื่อนไหวได้ 
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   4) การออกแบบเสียงและดนตรี ครั้งที่ 3 

    ดนตรีมีความส าคัญอย่างมาก กับการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 

ในการทดลองครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ปรับเปลี่ยนดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดง โดยเลือกเป็นดนตรีบรรเลง ที่

ไม่ใช่เพลงที่มีเนื้อร้องเหมือนการทดลองครั้งก่อน เพ่ือเป็นการไม่จ ากัดความคิดผู้ชมในการแสดง หรือ

แม้กระทั่งเกิดภาพคุ้นชินเมื่อได้ยินเพลงที่เคยฟังในอดีต เพราะการใช้เพลง บางครั้งอาจส่งผลให้ผู้ชม

สมาธิผิดที่ ที่การฟังเนื้อหาของเพลงมากกว่าชมการแสดงที่อยู่ตรงหน้า  

    การ เลื อกใช้ดนตรี ในครั้ งนี้  จึ งท าหน้ าที่ เป็นดนตรีที่ เป็น

ส่วนประกอบในการแสดง (Incidental Music) มากกว่าการท าหน้าที่เป็นส่วนส าคัญในการแสดง 

(Dramatic Music) โดยผู้วิจัยได้ออกแบบและก าหนดแนวทางของดนตรี ให้เป็นไปตามการเคลื่อนไหว 

และความรู้สึกภายในของตัวละครของแต่เหตุการณ์ในเรื่อง โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือ สร้างบรรยากาศ 

สร้างอารมณ์ร่วมและความรู้สึกคล้อยตามของผู้ชม เชื่อมจากเหตุการ์หนึ่งไปสู่อีกเหตุการณ์หนึ่ง 

ตลอดจนการสร้างสุนทรียศาสตร์ในการแสดง เพ่ือให้ได้อรรถรสในการรับชมของผู้ชมมากยิ่งขึ้น 

   5) การออกแบบอุปกรณ์การแสดง ครั้งที่ 3  

    จากการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่

ผ่านมานั้น ผู้วิจัยได้น าค าแนะน าจากผู้ทรงคุณวุฒิและผู้ เชี่ยวชาญ มาปรับปรุงแก้ไขอุปกรณ์

ประกอบการแสดง ให้สื่อความหมาย และสามารถเป็นส่วนหนึ่งของการสร้างภาพที่สมบรูณ์ของ

เรื่องราว ตลอดจนการท าหน้าที่เป็นสัญลักษณ์ส าคัญในการแสดง ดังที่ อิระวดี ไตลังคะ ได้ให้

ความหมาย เกี่ยวกับสัญลักษณ์ไว้ว่า  

 

สัญลักษณ์ คือ สิ่งมีชีวิตหรือไม่มีชีวิตที่เป็นตัวแทนหรือสิ่งแทนของอีกสิ่งหนึ่ง เช่น ธง

เป็นสัญลักษณ์ของชาติ นกพิราบเป็นสัญลักษณ์ของสันติภาพ สีขาวแทนความบริสุทธิ์ 

ฯลฯ นี่คือสัญลักษณ์ที่อาจเรียกได้ว่าสัญลักษณ์สากล แต่สัญลักษณ์ในวรรณกรรมมีใช้

ทั้งที่เป็นสัญลักษณ์สากล และสัญลักษณ์เฉพาะเรื่อง เฉพาะเรื่องก็คือการที่ผู้อ่าน

จะต้องตีความสัญลักษณ์ในเรื่องหนึ่ง ๆ อาจตีความได้มากกว่าหนึ่งความหมายก็ได้ 

ทั้งนี้เพราะการตีความสัญลักษณ์เป็นเรื่องอัตวิสัย ในงานบางชิ้นที่มีความซับซ้อนอาจมี

ผู้อ่านตีความไปได้ต่าง ๆ นานา การตีความสัญลักษณ์จึงเป็นกิจกรรมทางปัญญาอย่าง

หนึ่ง นอกจากนั้น ยังต้องอาศัยความใจกว้างที่จะยอมรับความคิดของผู้อ่ืนที่แตกต่าง
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กับตน เพราะแต่ละคนอาจจะตีความสัญลักษณ์แตกต่างกัน” (อิราวดี ไตลังคะ, 2546: 

76-80) 

 

    นอกจากนั้นในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยได้

เพ่ิมเติม แนวคิด และทฤษฎีเกี่ยวกับการใช้องค์ประกอบทางทัศนศิลป์ ว่าด้วยเรื่องของ “เส้นตรง” มา

เป็นส่วนประกอบหนึ่งในการสื่อสารนัย ดังที่ ดาริณี ช านาญหมอ ได้ให้ความหมายของเส้นตรงไว้ว่า 

“เส้นคือการเดินทางจากอีกจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง ซึ่งเส้นสามารถสื่อความหมายได้หลายอย่าง เช่น 

เส้นตรง สื่อถึงความจริงจัง เฉียบขาด มุ่งมั่น มั่นคง และให้ความรู้สึกที่เป็นระเบียบ” (ดาริณี ช านาญ

หมอ, 2545: 65) นอกจากนั้น วัฒนาพร เขื่อนสุวรรณ  ยังได้ให้ความหมายของเส้นตรง ในมุมมองของ

ทัศนะศิลป์ ซึ่งสอดคล้องกับการสร้างสรรค์ผลงานของผู้วิจัย ไว้ด้วยว่า     

 

เส้นตรง (Staight Line) หมายถึงเส้นตรงในทิศทางใด ทิศทาง หนึ่ง ให้ความรู้สึก แข็ง 

แรง แน่นอน หยุดนิ่ง ถูกต้อง ตรง เข้มแข็ง ไม่ประนีประนอม รุนแรง เด็ดเดี่ยว ให้

ความรู้สึกหยาบ และการเอาชนะ เส้นตรงใช้มากในทัศนศิลป์ ประเภทสถาปัตยกรรม 

(วัฒนาพร เขื่อนสุวรรณ, 2547: 3) 

 

    การทดลองสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ใช้เทปกาวสี

ด า ขนาดความกว้าง 2 นิ้ว เพ่ิมเติมบริเวณรอบๆ อุปกรณ์การแสดง เป็นแนวยาวทุกด้าน โดย

ก าหนดให้ เป็นเส้นตรงที่ลักษณะของสี่เหลี่ยม จตุรัส และผืนผ้า ตามรูปทรงของกล่องโดยสร้างเป็น

กรอบ ทุกด้าน ทุกมุม เพ่ือให้สื่อความหมายทางสัญลักษณ์ โดยเป็นตัวแทนของสังคมที่ถูกปิดกั้น เป็น

กรอบของสังคมปิตาธิปไตย ตลอดจนน าไปสู่ความรู้สึกอึดอัด ไม่เป็นอิสระ ที่อยู่ภายใต้กฎเกณฑ์และ

ข้อบังคับ   
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ภาพที่ 4.22 การใช้เส้นตรงสร้างกรอบกับอุปกรณ์การแสดง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

    

   6) การออกแบบพ้ืนที่เวที ครั้งที่ 3 

    พ้ืนที่การแสดงมีความส าคัญต่อการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง

เป็นอย่ายิ่ง มากไปกว่านั้นยังมีผลต่อการับรู้ของผู้ชม เพราะการใช้พ้ืนที่ ต้องค านึงถึง การเคลื่อนไหว

ของนักแสดง ต าแหน่งการเข้าออกของนักแสดง การจัดวางอุปกรณ์การแสดง ตลอดจนการให้

ความหมายตามแนวคิด และแนวทางของผู้สร้างสรรค์ผลงานที่ก าหนดไว้ การเลือกพ้ืนที่การแสดงที่

เหมาะสม คือการสื่อสารภาพรวมของผลงานการแสดง (Spectacle) ที่มีประสิทธิภาพที่สุด 

    ฤทธิรงค์ จิวากานนท์ ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับการสร้างภาพบน

พ้ืนที่การแสดงไว้ว่า  
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การเปลี่ยนแปลงเวที (Stage) หรือพ้ืนที่การแสดง (Acting Area) ให้กลายเป็นโลกของ

ละครเรื่องใดเรื่องหนึ่ง เป็นเรื่องท้าทายของผู้ออกแบบ แม้ว่าพ้ืนที่นั้นจะเป็นเพียงพ้ืนที่

ว่าง แต่เมื่อการแสดงเกิดขึ้นพ้ืนที่ว่างนี้ได้กลายเป็นพ้ืนที่พิเศษเฉพาะละครเรื่องนั้นๆ 

ซึ่งสร้างสรรค์สิ่งมหัศจรรย์ ความประหลาดใจ และความพอใจให้แก่ผู้ชม ถึงเนื้อหา

และความหมายของละคร ที่ค่อยๆเผยให้ปรากฎขึ้นทีละเล็กทีละน้อยผ่านนักแสดง 

(ฤทธิรงค์ จิวากานนท์, 2550: 139-140) 

 

    ในการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 3 นี้ ผู้วิจัยได้ค านึงถึง

ความเป็นไปได้ และข้อจ ากัดหลายประการด้วยกัน มาเป็นเหตุผลประกอบในการเลือกใช้พ้ืนที่ เพ่ือให้

เหมาะสมกับรูปแบบของการแสดง ซึ่งผู้วิจัยสามารถสรุปเป็นหัวข้อได้ดังนี้ 

  1. ไม่จ ากัดความคิดและจินตนาการของผู้ชม 

  2. สื่อสารแนวความคิด ให้บรรยากาศ และสร้างความเชื่อให้กับผู้ชมได้ 

  3. สามารถใช้งานได้เอนกประสงค์และหลากหลาย 

  4. มีพ้ืนที่เพียงพอส าหรับการจัดวางต าแหน่งนักแสดงและอุปกรณ์การแสดง 

  5. เหมาะสมกับงบประมาณและค่าใช้จ่าย 

    จากข้อค านึงข้างต้นนั้น ผู้วิจัยได้พิจารณาเลือกใช้ ห้องโถง ชั้น1คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เป็นพ้ืนที่การแสดง ในการปฏิบัติการแสดงจริงส าหรับ
งานวิทยานิพนธ์นี้ 

 

 

ภาพที่ 4.23 พื้นที่เวที ด้านหน้า และด้านข้าง ห้องโถง ช้ัน1 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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    นอกจานั้นในการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ผู้วิจัยได้น าทฤษฎี

การใช้พ้ืนที่ในการแสดง มาเป็นส่วนประกอบในการจัดวางต าแหน่งการเคลื่อนที่ของนักแสดง และ

อุปกรณ์การแสดง เพ่ือให้เกิดมิติของภาพ ตลอดจนความหมายของแต่ละต าแหน่ง แต่ละจุดของ

นักแสดงและวัตถุที่ปรากฎในการแสดง 

 

ภาพที่ 4.24 ตารางแสดงพื้นที่บนเวที 

Up Right (UR) 
 

Up Centre (UC) Up Left (UL) 

Right (R) 
 

Centre (C) Left (L) 

Down Right(DR) 
 

Down Centre (DC) Down Left (DL) 

ผู้ชม (Audiences) 
 

ที่มา: ผู้วิจัย 

    

    ตามหลักของสากลนั้น การค านึงถึงพ้ืนที่ในการแสดงเป็นสิ่งส าคัญ เพราะ

จะช่วยให้การสร้างงานด้านภาพการแสดง ชัดเจนและไม่เป็นอุปสรรคต่อการรับชมของผู้ชม การจัด

วางต าแหน่งจะยึดการเรียกซ้ายและขวา จากตัวนักแสดง ไม่ใช่จากต าแหน่งของผู้ชม ซึ่งจะสังเกตได้ว่า

ต าแหน่งทั้ง9จุดนั้น ต าแหน่ง กลางเวที (Centre) คือต าแหน่งที่โดดเด่นที่สุด และมีความส าคัญมาก

ที่สุด ในขณะที่ต าแหน่งที่ถอยไปสู่บริเวณด้านใน (Up Stage) จะมีความส าคัญลดลง ข้อสังเกตอีก

ประการหนึ่งคือ ในการจัดวางต าแหน่งของนักแสดงนั้น บริเวณด้านขวาของผู้แสดงมักเชื่อว่า มี

น้ าหนักมากกว่าด้านซ้าย เพราะโดยธรรมชาตินั้นสายตาของผู้ชมมักจะรู้สึกสบายตา เมื่อมองจากซ้าย

ไปขวาของเวที ตามหลักการของการอ่านหนังสือ ซึ่งมักจะอ่านจากซ้ายไปขวานั่นเอง (คือขวาไปซ้าย

ของผู้แสดง) แอน โบการ์ท (Anne Bogart) ได้อธิบายถึงการให้ความส าคัญ และค านึงถึงการใช้พ้ืนที่

ในการแสดง ตามทฤษฎีมุมมอง (View Points) ไว้ว่า 
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การเคลื่อนไหวบนเวทีในบริเวณที่ต่างกัน ก็อาจก่อให้ความรู้สึกในการรับรู้ที่แตกต่าง

กันได้ ตัวอย่างเช่น เมื่อนักแสดงคนใดคนหนึ่งมาปรากฎตัวที่บริเวณด้านหน้าของเวที 

ผู้ชมจะให้ความสนใจมากกว่านักแสดงที่ยืนอยู่ด้านหลัง เพราะบริเวณด้านหน้าเวทีเป็น

จุดที่มองเห็นนักแสดงได้ชัดเจน และในแง่ของนักแสดงก็จะถือว่าอยู่ในจุดที่มีพลัง

มากกว่าจุดอ่ืนๆ พ้ืนที่หรือบริเวณที่มีนักแสดงอยู่หรือก าลังจะเคลื่อนไหวไปสู่จุดหนึ่ง 

จึงมีความส าคัญต่อความรู้สึกของผู้ชม ดังนั้นก่อนที่จะเคลื่อนไหว นักแสดงจึงควร

ค านึงถึงลักษณะของภูมิทัศน์หรือรูปแบบของพ้ืนที่เสียก่อน เพ่ือที่จะช่วยให้นักแสดงได้

สามารถออกแบบลักษระการเคลื่อนไหวให้มีความสอดคล้องกับพ้ืนที่ที่ใช้แสดง 

(อ้างถึงใน สามมิติ สุขบรรจง, 2548: 5)  

 

  

  

ภาพที่ 4.25 ภาพการซ้อมการจัดวางต าแหน่งของนักแสดงบนพื้นที่ 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

   7)  การออกแบบแสง ครั้งที่ 3 

    นอกจากแสงจะให้ความสว่างในการมองเห็นแล้ว แสงยังมี

ความส าคัญในการสร้างบรรยากาศ บอกถึงเวลาและสถานที่ ตลอดจนการบอกเล่าอารมณ์และ

ความรู้สึกของภาพที่ปรากฎบนเวที อีกด้วย นอกจากนั้นแล้ว แสงยังเป็นตัวก าหนดจุดสนใจ (Focus) 
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ให้กับผู้ชม เปรียบเสมือนการเลือกภาพของ กล้องถ่ายภาพในงานละครโทรทัศน์ หรือ ภาพยนตร์ ที่

ก าหนดให้ผู้ชมสนใจเฉพาะในสิ่งที่ผู้สร้างคัดสรรแล้ว 

    ส าหรับการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงใน

ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เลือกใช้แสงในการท างาน เพ่ือเอ้ือต่อประชากร 2 กลุ่มคือ กลุ่มนักแสดงและกลุ่มผู้ชม 

โดยให้ความส าคัญของแสงใการสร้างสรรค์ผลงานไว้ดังนี้ 

    1. สามารถล าดับเหตุการณ์ สร้างบรรยากาศ และอารมณ์ในการ

แสดง  คือแสงสามารถบอกเล่า ล าดับเหตุการณ์ ทั้งตามระยะเวลา และตามภาวะอารมณ์ของตัว

ละคร ว่าเกิดสิ่งใดขึ้นก่อนหลัง โดยเริ่มตั้งแต่จุดเปิดเรื่อง(Exposition) จุดสูงสุด(Climax) ไปจนถึงจุด

จบ(Ending) ของเรื่อง มากไปกว่านั้น ผู้ชมยังสามารถเข้าใจ รู้สึก และสามารถแยกได้ว่าแต่ละองก์ของ

การแสดงนั้น แสงก าลังท าหน้าที่บอกเล่าถึงความขัดแย้งของนางดรสากับจิตใจภายใน และความ

ขัดแย้งของนางดรสากับสังคมภายนอก  

     เกรแฮม วอลเตอร์ (Graham Walters) ได้กล่าวสนับสนุนเกี่ยวกับ

การใช้แสงในการสร้างบรรยากาศและอารมณ์ในการแสดงว่า 

 

แสงสามารถให้รายละเอียดของเวลาในหนึ่งวัน บอกลักษณะภูมิอากาศ น าเสนอ

อารมณ์ของนักแสดง และการแสดงต่างๆ สามารถช่วยเสริมภาพในฉาก และการแสดง

บนเวทีให้น่าสนใจยิ่งขึ้น เป็นสิ่งที่ช่วยเน้นย้ าในเรื่องของไสตล์ของการแสดง หรือเนื้อ

เรื่องของละคร สังเกตได้ง่ายๆ เมื่อคุณดูละครที่น่าสะพรึงกลัว บ่อยครั้งเท่าใดที่คุณ

เห็นนักแสดงอยู่ในแสงสว่างที่สลัวๆ จนถึงค่อนข้างมืด หรือในฉากโรแมนติก็มักเห็น

พระเอกนางเอกพลอดรักกันในฉากที่มีแสงอ่อนๆ เป็นต้น นอกเหนือจากที่กล่าว

มาแล้ว แสงยังสามารถบอกเรื่อราวในประวัติศาสตร์ได้ด้วย ซึ่งคุณอาจจะคิดถึงล าแสง

ที่ส่องสว่างมาจากล าเทียน หรือแสงของตะเกียงน้ ามันก๊าซ ที่ทอดผ่านไปยังผนังของ

ฉากในการแสดง ในการแสดงทุกประเภทเราใช้แสงเป็นเครื่องกระตุ้นอารมณ์ และ

สร้างบรรยากาศได้ดีที่สุด (อ้างถึงใน นพดล อินทร์จันทร์, 2545: 84-85) 

 

    2. สามารถอธิบายถึงความรู้สึกของตัวละคร  คือ เป็นตัวกระตุ้นให้

นักแสดงอยู่กับสถานการณ์และบรรยากาศ ตลอดจนบอกถึงความรู้สึกของตัวละคร ขณะเกิด

เหตุการณ์ต่างๆ สภาพ และระดับ (Mood and Tone) ของแสงก็จะเปลี่ยนตามไปด้วย    
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    การทดลองครั้ งนี้ผู้ วิจัยได้ใช้ทฤษฎีของสี  ในการออกแบบ

บรรยากาศและการเล่าเรื่องในการแสดง โดยไล่ระดับตั้งแต่สีโทนเย็น (Cool Color) ไปจนถึงสีโทน

ร้อน (Warm Color)  เพ่ือเป็นการล าดับเหตุการณ์จากจุดเริ่มต้นไปสู่จุดสูงสุดของเรื่อง และเป็นการ

พาผู้ชมเข้าสู่การแสดงอย่างค่อยเป็นค่อยไป ทางจิตวิทยาเชื่อว่า สีมีผลต่อการรับรู้ของผู้ชม อาทิ สีน้ า

เงิน คือความเย็น ให้ความรู้สึกถึงความน่ากลัว ในขณะที่สีแดง คือสีของความร้อน ให้ความรู้ สึกถึง

ความรุนแรง และสิ่งรุมเร้าในใจตัวละคร เป็นต้น ไมเคิล กิลเลทท์ (J Michael Gillette) ได้อธิบาย

เกี่ยวกับเรื่องการใช้สีในงานออกแบบแสงไว้ว่า  

 

สีเป็นสิ่งที่มีอิทธิพลมากสิ่งหนึ่งในการจัดแสงส าหรับเวทีการแสดง ในการจัดแสงที่

ฉลาดผู้ออกแบบแสงจะใช้สีสร้างจินตนาการต่างๆให้แก่ฉาก หรือการแสดงบนเวที 

แสงสีอ่อนๆอาจช่วยสร้างบรรยากาศที่เป็นสุข สบายใจ หรือบรรากาศแห่งมิตรภาพได้

เป็นอย่างดี ในทางตรงกันข้ามแสงสีเข้มอาจสร้างบรรยากาศที่ร้อนแรง เยือกเย็น หรือ

รุนแรงได้ (อ้างถึงใน นพดล อินทร์จันทร์, 2545: 92-93) 

 

    ในการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในครั้งที่3

นี้ ผู้วิจัยได้น าภาพตัวอย่างการแสดงเรื่อง “ นางระบ าปลายเทาผู้น่าเวทนา”(Ballerina) มาเป็น

แนวทางในการออกแบบแสงส าหรับการแสดง เพราะการแสดงเรื่องนี้มีการใช้แสงที่หลากหลาย โดยมี

การไล่ระดับสี ตั้งแต่สีโทนเย็น(Cool Color) ไปจนถึงสีโทนร้อน (Warm Color) ซึ่งสามารถควบคุม

อารมณ์ของเรื่องให้อยู่ในทิศทางและภาพรวมเดียวกัน นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ

การออกแบบแสงว่า “แสงจะให้อารมณ์และความหมายและเทคนิคการแสดง การใช้แสงและเงา การ

ใช้เวลาโดยมีแสดงเป็นตัวก าหนด เช่น ในการแสดงบัลเลอรีน่า ที่มีฉากของวัยรุ่นแรกแย้ม มีการใช้

แสงที่เหมือนเป็นรุ่งอรุณ เปรียบเสมือนกับความสดใหม่ การเริ่มผลิบาน และนอกจากนี้แสดงยังสร้าง

เทคนิคของการแสดงได้ด้วย" (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 17 ธันวาคม 2557) 

 

 

 

 



 

 

130 

  

ภาพที่ 4.26 ตัวอย่างภาพแสงสีน้ าเงิน 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 

 

  

ภาพที่ 4.27 ตัวอย่างภาพแสงสีน้ าเงินผสมสีแดง 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 

 

  

ภาพที่ 4.28 ตัวอย่างภาพแสงสีแดง 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 
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   8) การออกแบบเครื่องแต่งกาย ครั้งที่ 3 

    ในการทดลองปฏิบัติการสร้างสรค์ผลงานการแสดงครั้งที่ 3 นี้  

ผู้วิจัยได้เลือกสรรเครื่องแต่งกายส าหรับการแสดง ตั้งแต่เนื้อผ้า รูปแบบ ตลอดจนเทคนิคในการผลิต 

เพ่ือให้ทุกสิ่งทุกอย่างที่ปรากฎบนตัวของนักแสดง ตั้งแต่ศรีษะจรดปลายเท้านั้น ตรงตามกระบวนการ

การตีความหมายจากบทการแสดง และแนวคิดท่ีจะน าเสนอ 

    เครื่องแต่งกายนับเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญ ในการบอกเล่า 

เรื่องราว บุคลิก ลักษณะนิสัย และความเป็นมาของตัวละคร  ดังนั้นเครื่องแต่งกายจึงมีผลต่อการรับรู้ 

และการรับชมของผู้ชมในการเข้าใจการแสดงอย่างมาก ซึ่ง ฤทธิรงค์ จิวากานนท์ ได้อธิบายไว้ดังนี้ 

 

เครื่องแต่งกายมีบทบาทส าคัญในการแสดง เมื่อตัวละครปรากฎครั้งแรกบนเวที เครื่อง

แต่งกายได้ท าหน้าที่บอกลักษณะตัวละครก่อนที่ตัวละครจะเอ่ยค าพูดออกมา แม้แต่

ร่างกายที่เปล่าเปลือยก็เป็นลักษณะหนึ่งของเครื่องแต่งกาย เครื่องแต่งกายและ

ลักษณะตัวละครเป็นสิ่งที่แยกออกจากกันไม่ได้ นอกจากนี้ยังท าให้ผู้ชมเห็นถึง

พัฒนาการของตัวละคร และแนวคิดการน าเสนอการแสดงตั้งแต่ต้นจนจบเรื่อง 

(ฤทธิรงค์ จิวากานนท์, 2550: 139-143) 

 

    ผลงานการแสดง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ได้น าแนวคิดด้านสัญลักษณ์ (Symbolic) โดยใช้วิธีการการลดทอนความ

เสมือนจริง และเน้นการสื่อสารที่มีลักษณะเป็นนามธรรม มากกว่ารูปธรรม โดยเริ่มตั้งแต่กระบวนการ

ออกแบบ การเลือกชนิดของผ้า สี  และ เทคนิคในการผลิต น ามาถ่ายทอดผ่านเครื่องแต่งกาย โดยมี

รายละเอียดดังนี้ 

    การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

    ผู้วิจัยได้น าหลักการวิเคราะห์ตัวละครตามแนวทางละครตะวันตก 

มาใช้ในการวิเคราะห์ตัวละคร เพ่ือใช้ในกระบวนการออกแบบเครื่องแต่งกาย ท าให้ ตัวละครมีความ

แตกต่างที่หลากหลาย โดยการน าเสนอเครื่องแต่งกายตามบุคลคลิก ทั้งลักษณะภายใน ลักษณะ

ภายนอก ภูมิหลัง และความต้องการของตัวละคร 
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ภาพที่ 4.29 การออกแบบเครื่องแต่งกาย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    ชนิดและสีของผ้า 

    ผู้วิจัยได้เลือกใช้เนื้อผ้าที่สามารถยืดหยุ่นได้ดี เ พ่ือไม่ให้เป็น

อุปสรรคต่อการ เคลื่อนไหวในแสดง นอกจากนั้นผ้ายืดยังมีลักษณะของพื้นผิว (Texture) ของรอยยับ 

รอยย่น แสดงให้เห็นถึงปัญหา และความไม่ราบเรียบ เปรียบได้กับ ลักษณะของมนุษย์ที่มีหลากหลาย

มิติ ที่มีทั้งด้านบวกและลบเสมอ ในส่วนของสี นั้นผู้วิจัยได้เลือกใช้ 3 สี โดยแต่ละสีก็เปรียบเทียบได้

กับลักษณะนิสัยของตัวละคร ได้แก่  สีขาว ใช้ส าหรับตัวละครนางดรสา ที่ก าลังจะเข้าพิธีแบหลา ตาม

วรรณคดีได้กล่าวว่า นางดรสาใส่สี “เศวต”(ขาว) ก่อนเข้าพิธี, สีแดง ใช้ส าหรับตัวละครนางดรสา ที่

เป็นตัวแทนของความคิดภายในใจอีกด้านหนึ่งที่ รุนแรง เร่าร้อน ไม่ราบเรียบ และสีด า ใช้ส าหรับตัว

ละครชาย ที่แสดงให้เห็นถึงสภาพสังคมท่ีหม่นมัว เป็นสังคมที่ปราศจากอิสระ เป็นต้น 
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ภาพที่ 4.30 ชนิดของผ้า และสีท่ีใช้ในการผลิตเครื่องแต่งกาย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    เทคนิคในการผลิต 

    ผู้วิจัยได้ใช้เทคนิคการผลิตอ่ืนๆ นอกเหนือจากการตัดเย็บ โดยเน้น

เทคนิคที่ได้จากการวิเคราะห์และการตีความหมายจากแนวคิดเรื่อง โดยในการทดลองครั้งนี้ผู้วิจัย

เลือกใช้เทคนิคการน าเครื่องแต่งกายมา “เผาไฟ” เพ่ือให้เกิดพ้ืนผิว สี และรูปทรงที่เปลี่ยนแปลงไป 

ไม่สมจริง (Anti - Realistic) เป็นสัญลักษณ์ ที่แสดงให้เห็นถึงความรุนแรง และความทรมานของตัว

ละคร ก่อนเข้าสู่พิธีกรรมการ “แบหลา” ซึ่งเป็นพิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับ การช าระความบริสุทธ์ด้วย

กองไฟ 

     พฤทธิ์ ศุภเศษฐศิริ  ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับความส าคัญในการ

ออกแบบเครื่องแต่งกาย กับการเสริมสร้างลักษณะตัวละคร ไว้ว่า 

  

เครื่องแต่งกายที่นักแสดงสวมใส่อยู่นั้น จะท าให้ผู้ชมเข้าใจถึงรสนิยม สถานภาพทาง

สังคมนิสัย ถิ่นฐานบ้านช่องของตัวละครตัวนั้นได้อย่างดี ภาพรวมของเรื่องไม่ว่าจะเป็น

ทรงผม การแต่งหน้า เสือผ้า ของใช้ต่างๆบนร่างกายของนักแสดงจัดร วมเป็น

เครื่องหมายบางประการซึ่งผู้ชมจะมีปฏิกริยาตอบสนองทั้งโดยรู้ตัวและไม่รู้ตัว 

ภาพรวมเหล่านั้นจะสะท้อนบุคคลิกลักษณะของตัวละครต่อผู้ชม (พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ, 

2545: 108) 
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ภาพที่ 4.31 เทคนิคการเผาไฟกับเครื่องแต่งกาย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    นอกจากการออกแบบและการผลิตเครื่องแต่งกายแล้วนั้น การ

ออกแบบการแต่งหน้าก็มีความส าคัญต่อการสร้างเสริมบุคคลิกลักษณะ อุปนินัยใจคอ ของตัวละคร 

เช่นกัน    เพราะไม่ใช่การออกแบบการแต่งเพ่ือความสวยงามเท่านั้น แต่การ แต่งหน้านั้นมี

วัตถุประสงค์เพ่ือการแสดง โดย ต้องค านึงถึงแสงไฟบนเวที และพ้ืนที่การแสดง ที่นักแสดงต้อง

เคลื่อนไหวอีกด้วย 

 

 
 

ภาพที่ 4.32 ขั้นตอนและกระบวนการแต่งหน้าเพื่อการแสดง 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 4.33 ตัวอย่างการแต่งหน้านักแสดงหญิง ด้านตรงและด้านข้าง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
  

ภาพที่ 4.34 ตัวอย่างการแต่งหน้านักแสดงชาย ด้านตรงและด้านข้าง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

    จากการทดลองการการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ทั้ง

8องค์ประกอบในครั้งที่ 3นี้ ผู้วิจัยได้รับค าแนะน า และข้อเสนอแนะในการแก้ไขผลงานการแสดง

เพ่ิมเติมจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ ผู้วิจัยสามารถสรุปปัญหา และแนวทางวิธีการแก้ไขไว้ดังนี้ 
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ตารางท่ี 4.5 สรุปปัญหาและวิธีการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งท่ี 3 
 

องค์ประกอบทางนาฏศิลป์ ปัญหาที่พบ แนวทางในการแก้ไข 

1) บทการแสดง บทสนทนาของตัวละครมีการพูด
วนซ้ าในประเด็นเดิม เช่น การให้
ตัวละครเรียกชื่อตนเองซ้ าๆ 

ลดทอนบทสนทนาบางส่วนที่พูด
ซ้ า และในขณะเดียวกันก็ต้อง
เพ่ิมบทที่ต้องเล่าเพ่ือขยายความ
เพ่ิม 

2) นักแสดง ขาดทักษะในการใช้ลีลาการ
เคลื่อนไหวเชิงนาฏยศิลป์ 

ฝึ กฝนทั กษะการ เคลื่ อน ไหว
เพ่ิมเติม 

3) ลีลา ท่ าทา งการ เ คลื่ อน ไหวขอ ง
นักแสดงชาย ยังไม่แข็งแรง และ
กา ร จั ด ร ะ เบี ยบ ร่ า ง ก าย ไม่
เหมาะสมกับบุคคลิกตัวละคร ใน
ขณะเดียวกัน นักแสดงหญิง ก็ยัง
ต้องเ พ่ิมเติมในเรื่องของจริต
ท่าทางการเคลื่อนไหวที่อ่อนช้อย 

ฝึกฝนการเคลื่อนไหวในแนวทาง
ของนาฏยศิลป์เพิ่มเติม 

4) ดนตรี บางช่ว งตอน ยั ง ไม่สามารถ
กระตุ้น  และสร้างอารมณ์ร่วม
ให้กับผู้ชมได้ 

ปรับเปลี่ยนเพลงที่เข้ากับเนื้อหา
ของการแสดง ตลอดจนการเพ่ิม
ดนตรีที่สามารถเล่าความรู้สึก
ของงานภาพในการแสดงได้ 

5) อุปกรณ์การแสดง ก ล่ อ ง ที่ ใ ช้ มี น้ า ห นั ก ม า ก 
เคลื่อนย้ายล าบาก  

ทดลองให้นักแสดง แสดงกับ
กล่อง ในหลายๆวิ ธี  เ พ่ือ เ พ่ิม
ความหมายให้กับกล่อง และลด
ปัญหาการเคลื่อนที ่

6) การออกแบบพื้นที่เวที พ้ืนที่มีลักษณะโล่งและกว้าง ไม่
สามรถเก็บหรือซ่อนตัวนักแสดง
ได้  พ้ืนที่มี อุปสรรคและสิ่งกีด
ขวางที่ไม่เข้ากับเรื่องราวในการ
น าเสนอการแสดง 

เพ่ิมการใช้สอยให้เต็มพ้ืนที่ ใช้
พ้ื น ที่ ใ ห้ คุ้ ม ค่ า ม า ก ขึ้ น  เ พ่ื อ
แ ก้ ปั ญ ห า พ้ื น ที่ ก า ร เ ก็ บ ตั ว
นักแสดง และจัดเก็บสิ่งกีดขวาง
ที่เป็นอุปสรรคในการแสดง 
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องค์ประกอบทางนาฏศิลป์ ปัญหาที่พบ แนวทางในการแก้ไข 

7) การออกแบบแสง พ้ืนที่เปิด จึงท าให้มีความมืดไม่
เพียงพอต่อการออกแบบแสง 
นอกจากนั้นไม่มีต าแหน่งในการ
จัดแขวนดวงไฟรอบๆพ้ืนที่การ
แสดงที่เพียงพอ 

เปลี่ ยน เวลา ในการแสดง ให้
เหมาะสมกับการจัดไฟ 

8) การออกแบบเครื่องแต่งกาย เครื่องแต่งกายไม่ปลอดภัยต่อ
การ เคลื่ อนไหวในการแสดง 
เพราะวัสดุที่ใช้ และขั้นตอนการ
ผลิต ยังไม่แน่นหนาและแข็งแรง
มากพอ ท าให้นักแสดงไม่มั่นใจ
ขณะแสดง 

แก้ไขเครื่องแต่งกายให้แข็งแรง
และสร้างความมั่นใจให้นักแสดง
รู้สึกปลอดภัยในการแสดงมากข้ึน 

 
    

    สรุปผลของการสร้างสรรค์การแสดงครั้งที่ 3 นั้น ยังมีข้อบกพร่อง

ที่ต้องน ากลับมาปรับปรุงและแก้ไข เพ่ือให้ผลงานการสร้างสรรค์น่าสนใจมากยิ่งขึ้น ทั้งในเรื่องของ 

บทการแสดง นักแสดง ลีลา ดนตรี อุปกรณ์การแสดง พ้ืนที่การแสดง แสง และเครื่องแต่งกาย ผู้ วิจัย

จึงต้องใส่รายละเอียด ทั้งประเด็นและความหมายในองค์ประกอบต่าง ๆ และศึกษาหาแนวคิดอ่ืนๆ 

เพ่ิมเติม เพ่ือน ามาประกอบให้เป็นเหตุและผลในการสร้างสรรค์การแสดง ส าหรับการแสดงจริง  

    ในการทดลองปฏิบัติการสร้างสรรค์ครั้งนี้ บทการแสดงได้ถูก

ลดทอนลง เพ่ือให้การเล่าเรื่องในการแสดงไม่ซ้ าซ้อน โดยการเล่าเรื่องอย่างละเอียดนั้นจะถูกถ่ายทอด

ผ่านลีลาและการเคลื่อนไหวมากกว่าการน าเสนอให้เป็นบทพูดของตัวละคร ในส่วนของนักแสดงยังพบ

ปัญหาของท่าทางและการเคลื่อนไหวของนักแสดงชายที่ยังไม่แข็งแรง ตลอดจนการจัดระเบียบ

ร่างกายที่ไม่เหมาะสมกับบุคคลิกตัวละคร ในขณะเดียวกัน นักแสดงหญิง ก็ยังต้องเพ่ิมเติมในเรื่องของ

จริตท่าทางการเคลื่อนไหวที่อ่อนช้อยให้มากข้ึน ส าหรับเสียงและดนตรีประกอบนั้นนับว่าเหมาะสมกับ

การแสดงแล้ว แต่ต้องควบคุมเรื่องของระดับความดังเบา เพราะมีผลต่อการกระตุ้นความรู้สึกของผู้ชม 

นอกจากนั้น ในส่วนของอุปกรณ์การแสดงที่ผู้วิจัยได้ทดลองใช้กล่อง พบปัญหาว่ากล่องที่ใช้แสดงมี

น้ าหนักมาก ผู้วิจัยจึงแก้ปัญหาด้วยการทดลองให้นักแสดง แสดงกับกล่องในหลายๆวิธี เพ่ือเพ่ิม
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ความหมายเชิงสัญลักษณ์ และนัยแฝงอ่ืนๆ ให้กับกล่อง เพ่ือลดปัญหาของการเคลื่อนที่ ส าหรับการใช้

พ้ืนที่การแสดง ที่โถงด้านหลังคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งเป็นพ้ืนที่โล่งและ

กว้าง ผู้วิจัยได้เพ่ิมการใช้สอยให้เต็มพ้ืนที่ อาทิ ด้านข้างลานการแสดง กรงเหล็ก ตลอดจนภายใน

ห้องน้ า เพ่ือให้การใช้พ้ืนที่คุ้มค่ามากขึ้น เป็นการแก้ปัญหาการแสดงกับการใช้พ้ืนที่ และแก้ปัญหา

พ้ืนที่ในเก็บตัวของนักแสดง นอกจากนั้นการใช้แสงกับพื้นที่ดังกล่าวก็พบปัญหาในเรื่องของความมืดที่

จ ากัด เพราะพ้ืนที่โล่งนั้นยากต่อการควบคุมปริมาณของแสงที่ใช้ได้ เนื่องจากทิศทางของแสงมีการ

กระจาย และถูกรบกวนจากแสงภายนอก แต่ก็ยังไม่ส่งผลต่ออรรถรสและความเชื่อของผู้ชมมากนัก 

ในประเด็นสุดท้ายคือเรื่องเครื่องแต่งกายส าหรับนักแสดงนั้น ผู้วิจัยได้ทดลองให้นักแสดงสวมใส่ขณะ

ซ้อมการแสดงและพบปัญหาว่า เครื่องแต่งกายไม่ปลอดภัยต่อการเคลื่อนไหวในการแสดง เพราะวัสดุ

ที่ใช้ และขั้นตอนการผลิต ยังไม่แน่นหนาและแข็งแรงมากพอ ท าให้นักแสดงไม่มั่นใจขณะแสดง จึง

น าไปปรับแก้เพ่ือให้นักแสดงรู้สึกปลอดภัยและมีความมั่นใจในการสวมใส่มากยิ่งขึ้น 

 

 4.2.2 การวิเคราะห์แนวคิดของการแสดง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก
วรรณคดีไทย เรื่อง อิเหนา 

  4.2.2.1 การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความเคารพ 
วรรณคดีไทย 

   ในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงใหม่บนพ้ืนฐานจากเร่ีองเดิม อันได้แก่

วรรณกรรม วรรณคดี หรือบทละคร ที่ได้มีผู้ประพันธ์ได้รังสรรค์ไว้แล้วนั้น แม้ว่าจะมีการตีความใหม่ 

ปรับแต่ง เรียบเรียง หรือการถูกสร้างขึ้นอย่างจงใจเพ่ือให้เกิดความแตกต่าง ตลอดจนการสร้างสรรค์

ในรูปแบบ "ร่วมสมัย" (Contemporary) ก็ตาม ผู้สร้างสรรค์ผลงานก็ควรให้ความเคารพบทประพันธ์

เดิม เพราะผลงานที่ถูกจัดว่าเป็นวรรณกรรมหรือวรรณคดีแล้วนั้น ย่อมได้รับการยอมรับอย่างสากลใน

เรื่องของความงาม และคุณค่า หากเปลี่ยนแปลงเส้นเรื่องหรือโครงเรื่องย่อมเป็นการท าลาย ความงาม 

และคุณค่านั้นๆ 

   นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพ้ืนฐานของ

ความเคารพวรรณคดีไทย โดยยกตัวอย่างผลงานเรื่อง “นารายณ์อวตาร” ประกอบว่า  
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ผลงานการแสดงนารายณ์อาวตาร ที่ถูกสร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง รามเกียรติ์

ตอนนารายณ์ปราบนนทุก และนารายณ์อวตาร โดยให้ความเคารพในปรัชญาของเรื่อง 

ที่กล่าวถึง ความดี ความชั่ว ขาว และ ด า โดยที่ องก์1 เป็นจุดก าเนิดของความชั่ว 

ในขณะที่ องก์ท่ี3 เป็นจุดก าเนิดของความดี ซึ่งเป็นหัวใจส าคัญของวรรณคดีไทยตามที่

ผู้ประพันธ์เดิมได้ตั้งไว้ (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 18 พฤศจิกายน 2557) 

 

   นอกจากนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ยังได้อธิบายเพ่ิมเติม โดยยกตัวอย่างผลงาน

การแสดงอ่ืนๆที่มีพ้ืนฐานมาจากวรรณกรรม ซึ่งเป็นบทพระราชนิพนธ์ใน พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่

ภูมิพลอดุลเดช รัชกาลที่ 9 เรื่อง “พระมหาชนก” ไว้ด้วยว่า 

 

แม้ว่าการแสดงเรื่องพระมหาชนก จะใช้เทคนิคการน าเสนอที่ ร่วมสมัย อย่างเช่น 

เทคนิคการน าเสนอการแสดงในรูปแบบ ละครเพลง (Musical theatre) ส าหรับการ

สร้างสรรค์ผลงาน แต่ในขณะเดียวกันก็ยังให้ความเคารพ กระทั่งภาพเขียนในหนังสือ

พระมหาชนก ที่ศิลปินเป็นผู้รังสรรค์ขึ้น ตลอดจนค าบรรยายใต้ภาพ ตามบทพระราช

นิพนธ์ใน รัชกาลที่ 9 อย่างใกล้เคียงมากที่สุด (นราพงษ์ จรัสศรี , สัมภาษณ์: 25 

พฤศจิกายน 2557) 
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ภาพที่ 4.35 ภาพผลงานการแสดงเรื่อง “พระมหาชนก”  
เนื่องในโอกาสฉลองสิริราชสมบัติครบ 60 ปี 

ที่มา: ภาพถ่ายส่วนตัวของ ยุรนันท์ พลายละหาร และจานีน ยโสวันต ์

    

   ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา นั้นเป็น

ผลงานการแสดง ที่นับว่าเป็นผลงานสร้างสรรค์ ที่ไม่ได้เปลี่ยนแปลง ดัดแปลง หรือท าลายวรรณกรรม

เดิม ในทางตรงกันข้าม ยังเป็นการช่วยส่งเสริมคุณค่า และเป็นการอนุรักษ์ให้เยาวชนรุ่นหลังได้รู้จักตัว

ละคร นางดรสา และวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา อีกด้วย 
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  4.2.1.2 การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบ
ของนาฏยศิลป์ตะวันตก 

   การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงที่ใช้เรื่องราววรรณคดีไทย มาผสมผสานกับ

แนวคิดและรูปแบบของนาฏยศิลป์ตะวันตกนั้น นับเป็นการเชื่อมโยงระหว่าง2วัฒนธรรมเข้าด้วยกัน 

คือ วัฒนธรรมตะวันออก และวัฒนธรรมตะวันตก หรือเรียกได้ว่า “พหุวัฒนธรรม” (Muticultural) 

ซึ่งเป็นการน าลักษณะเด่นจากหลากหลายวัฒนธรรม มาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 

อย่างไรก็ตาม การผสมผสานระหว่างเรื่องราวความเป็นไทย กับการน าเสนอในรูปแบบของตะวันตก

นั้น มีข้อควรระวังที่ผู้สร้างสรรค์ต้องค านึงถึงอยู่บ้าง อาทิ ในการผสมผสาน ปรับแต่ง ต่อเติม ตลอดจน

การใช้เทคนิคพิเศษอ่ืนๆ ในการน าเสนอเรื่องราวนั้น ต้องมีความเหมาะสม และอยู่บนพ้ืนฐานของ

ความจริง เพ่ือไม่ให้เป็นการท าลาย หรือบิดเบือน ความเป็นจริงตามวรรณคดีเดิม  นราพงษ์ จรัสศรี 

ได้อธิบายถึง การสร้างสรรค์งานจากแนวคิด พหุวัฒนธรรม โดยยกตัวอย่างจากการแสดงผลงานเรื่อง 

“นารายณ์อวตาร” ประกอบว่า  

 

นารายณ์อวตาร ใช้ท่าทางและลีลาของนาฏยศิลป์ตะวันตก ที่มีท่าการขึ้นปลายเท้า 

เพ่ือส่งเสริมความเหนือธรรมชาติ เช่น บทบาทของนางมณโฑ ที่หลงในกลิ่นของข้าว

ปั้น แล้วอยากได้ ก าหนดให้นักแสดงเต้นร าบนปลายเท้า โดยสวมรองเท้าบัลเล่ต์ที่

เรียกว่า พอยท์ชูส์ (Point Shoes) และขึ้นปลายเท้าเพ่ือให้ตัวเบาลอย ตามกลิ่นข้าว

ปั้นนั้นไป เป็นไปตามแนวคิดการหนีจุดศูนย์ถ่วงโลกของบัลเลต์ ในขณะที่นาฏยศิลป์

ไทยเน้นการเคลื่อนไหวที่ติดพ้ืน (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 16 ธันวาคม 2557) 

 

   นอกจากนั้น นราพงษ์ จรัสศรี ยังได้อธิบายเพ่ิมเติม โดยยกตัวอย่างผลงาน

การแสดงเรื่อง “พระมหาชนก” ซึ่งเป็นบทพระราชนิพนธ์ใน พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่ภูมิพลอดุล

เดช รัชกาลที่ 9  ไว้ด้วยว่า “ในเรื่องพระมหาชนกนั้น ได้ใช้องค์ประกอบของละครเพลง (Musical)  ที่

ได้รับอิทธิพลจากตะวันตก มาน าเสนอผ่านเรื่องราววรรณกรรมของไทย” ในขณะที่ ดาริณี             

ช านาญหมอ ก็ได้กล่าวสนับสนุนเกี่ยวกับประเด็นดังกล่าวด้วยว่า 
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แม้ว่าผู้สร้างสรรค์ผลงานจะหยิบยกเรื่องวรรณกรรมของไทย มาสร้างสรรค์ใหม่ใน

รูปแบบนาฏยศิลป์ตะวันตก ตลอดจนมีสิทธิในการตีความหรือน าเสนอมุมมองใหม่ที่

แตกต่างไปจากเดิมก็ตาม แต่อย่างไรก็ดี ผู้สร้างสรรค์ต้องเคารพโครงเรื่องเดิม และ

คุณค่าของการแสดงเดิมโดยไม่ท าลาย (ดาริณี ช านาญหมอ, สัมภาษณ์: 26 ธันวาคม 

2557)  

 

   ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ได้ให้

ความส าคัญ และค าถึงเรื่องราวในวรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของนาฏยศิลป์

ตะวันตก ตลอดจนแนวคิดพหุวัฒนธรรม ที่ว่าด้วยเรื่องการผสมผสานรูปแบบและแนวคิดของ

วัฒนธรรมที่หลากหลาย มาถ่ายทอดเป็นการแสดงร่วมสมัย ที่ยังคงอนุรักษ์คุณค่าความงามแบบ

วรรณคดีไทย แต่ขับเคลื่อน และน าเสนอด้วยความสมัยใหม่แบบสากล  

   

  4.2.1.3 การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร 

   รูปแบบงานนาฏยศิลป์ที่ผสมผสานกับศิลปะการละคร หรือที่เรียกว่า 

นาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) นั้น แม้ว่าจะไม่ใช่รูปแบบของงานนาฏยศิลป์ที่ใหม่ แต่นับว่า

เป็นรูปแบบของงานาฏยศิลป์ที่ได้รับความนิยมในปัจจุบันอย่างกว้างขวาง เพราะการแสดงรูปแบบนี้

สามารถสื่อสารถึงผู้ชมได้ง่ายกว่านาฏยศิลป์รูปแบบอื่นๆ และในขณะเดียวกันผู้ชมก็ได้รับอรรถรสและ

ความบันเทิงพร้อมๆกันไปด้วย นราพงษ์ จรัสศรี ได้กล่าวถึงการแสดงรูปแบบนี้ว่า 

 

นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) เป็นนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ชนิดหนึ่ง เพราะ

เป็นการรวมระหว่าง นาฏยศิลป์ กับศิลปะการแสดง เช่นเดียวกับศิลปะหลายแขนง ซึ่ง

หลอมรวมแล้วท าให้เกิดประเด็นใหม่ขึ้น  ตัวอย่างเช่น บัลเล่ต์ ต าหรับ รัสเซีย 

(Russian Ballet) เป็นการบูรณาการระหว่าง อิตาลี ฝรั่งเศส และเดนมาร์ก ซึ่งถือเอา

เทคนิคสูงสุดของทั้ง3 มารวมกัน กลายเป็นบัลเล่ต์ต าหรับรัสเซีย  เช่นเดียวกับ 

นาฏยศิลป์การละคร ที่นาฏยศิลป์ จะได้อรรถรสในด้านของลีลา ซึ่งอาจจะเห็นได้น้อย

ในงานละครทั่วไป ในทางตรงกันข้าม ศิลปะการแสดง ก็จะได้อรรถรสของอารมณ์และ

ความรู้สึก แต่ปราศจากการใช้ลีลาและการเคลื่อนไหวแบบนาฏยศิลป์ การบูรณาการ
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ของศาสตร์ทั้ง2 แขนง จึงท าให้เกิดนาฏยศิลป์การละครทีใช้ลีลาและการเคลื่อนไหว

ใหม่ จากอารมณ์และความรู้สึกภายใน (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 17 ธันวาคม 

2557) 

 

   ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ใช้

รูปแบบการแสดงผลงานที่มีการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร โดยการออกแบบ

ลีลา และการก าหนดการเคลื่อนไหวนั้น ผู้วิจัยได้ค านึงถึงความรู้สึกภายในของตัวละคร โดยเลือกใช้

นักแสดงที่ไม่มีพ้ืนฐานการเต้นแบบนักเต้น เป็นผู้ถ่ายทอดเรื่องราวตลอดทั้งเรื่อง สอดคล้องกับ 

ผลงานการแสดงของ “เคทที่ ดักค์ (Katie Duck)  เรื่อง ' On the Breadline' จัดแสดงในปี1985  ที่

ใช้ลีลาและการเคลื่อนไหวร่างกายที่นักแสดงทั่วไปสามารถฝึกฝนและปฏิบัติกันได้ โดยการแสดงชิ้นนี้

ไม่ใช่การน าเสนอเพียงแค่การเต้นร าเท่านั้น แต่นักแสดงยังต้องร้องเพลงและแสดง ไปพร้อมๆกันอีก

ด้วย” (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 25 ธันวาคม 2557) 

 

  4.2.1.4 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   จากการศึกษาวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา พบว่า สังคมไทยในอดีต ยังไม่ให้

ความส าคัญกับบทบาทและสถานะของผู้หญิงที่เท่าเทียมกับผู้ชาย สังเกตได้จากตัวละครผู้หญิงใน

วรรณคดีไทยนั้น มักเป็นผู้ถูกกระท าเสมอ ทั้งจาก วาจา และการกระท าของผู้ชาย ตลอดจนกรอบ

สังคมและวัฒนธรรมที่ผู้ชายเป็นผู้ก าหนดขึ้น 

   จากการศึกษาผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ของนราพงษ์ จรัสศรี ซึ่งเป็น

ศิลปิน ที่มีแนวความคิดในการให้ความส าคัญกับสตรีอย่างเห็นได้ชัด อาทิผลงานในเทศกาลเดอะเร

พเพอทัวร์ 2013 (The Repertoire 2013) ทั้ง3 เรื่องได้แก่  Salome: นางผู้เต้นระบ าเพ่ือขอหัว,  

Ballerina: นางระบ าปลายเทาผู้น่าเวทนา และ Dance Laboratory: เบื้องหน้า เบื้องหลัง การเต้น

ระบ า โดยการแสดงทั้ง3การแสดงนี้ เป็นการแสดงเดี่ยว (Solo Performance) ที่น าเสนอผ่านตัว

ละครหลักท่ีเป็นผู้หญิง โดยน าเสนอเรื่องราวและมุมมองของผู้หญิง ต่อสังคมท่ีแตกต่างกันออกไป 

   แนวความคิดในการสร้างสรรค์ผลงาน ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา จึงให้ความส าคัญกับผู้หญิง ผ่านตัวละคร นางดรสา  เพ่ือช่วยยกระดับ

ความคิดของคนในสังคมไทยให้ตระหนักถึงสิทธิและความเท่าเทียมกันของเพศหญิงและเพศชาย 
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  4.2.1.5 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – Modern) 

   แนวคิด “โพสโมเดิร์น”(Post – Modern) หรือ “หลังสมัยใหม่” นั้น เป็น

แนวคิดที่แสดงให้เห็นถึงการต่อต้าน และความเสื่อมศรัทธาในความเป็น “สมัยใหม่” (Modern) โดย

แนวคิดนี้จะเน้นความเรียบง่าย อาจหมายรวมถึง แนวคิด “มินิมอลลิซึ่ม (Minimalism) ซึ่งเป็นการ

ต่อต้านความเป็นอุดมคติของศิลปะคลาสสิค มุ่งเน้นความประหยัด และความเรียบง่าย  

   นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายถึงการใช้ลีลา และเคลื่อนไหว ตามแนวคิด “มินิ

มอลลิซึ่ม” (Minimalism) โดยยกตัวยกตัวอย่างผลงานการแสดงเรื่อง  Salome: นางผู้เต้นระบ าเพ่ือ

ขอหัว ประกอบการอธิบายว่า 

 

ซาโลเม่ (Salome) เป็นการแสดงที่ใช้ลีลาและการเคลื่อนไหวน้อย และเรียบง่าย เน้น

ท่าทางที่เล็ก แต่เน้นความรู้สึกมาก จึงให้ความรู้สึกที่ยิ่งใหญ่ ขัดกับภาพของการ

น าเสนอ วิธีการดังกล่าวเป็นที่นิยมอย่างมากในการสร้างงานศิลปะในยุคหลังสมัยใหม่ 

(Post -  Modern) เพราะวิธีการนี้ ค านึงถึงสัญลักษณ์หรือความหมายที่ศิลปินต้องการ

จะบอกเท่านั้น และยังเป็นการลดทอนองค์ประกอบอ่ืนๆที่ไม่จ าเป็นในการสื่อ

ความหมายของเรื่องนั้นๆออกไป (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 22 ธันวาคม 2557) 

 

   

ภาพที่ 4.36 ภาพผลงานการแสดงเรื่อง  Salome: นางผู้เต้นระบ าเพื่อขอหัว 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 
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   ผู้วิจัยได้น าแนวคิดข้างต้นนี้ มาประกอบกับการสร้างสรรค์และการ

ออกแบบผลงานการแสดง  ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ทั้งใน

การน าเสนอลีลา และการเคลื่อนไหว ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆ อันประกอบไปด้วย เสียงและ

ดนตรีประกอบ อุปกรณ์การแสดง เครื่องแต่งกาย แสง และ การใช้พ้ืนที่ในการแสดง ส าหรับ

กระบวนการการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในครั้งนี้  

 

  4.2.1.6 การใช้สัญลักษณ์เพื่อสื่อสารในการแสดง  

   การน าเสนอสัญลักษณ์ผ่านงานศิลปะการแสดงนั้น สามารถถ่ายทอดและ

น าเสนอได้หลากหลายรูปแบบ เนื่องจาก “ศิลปะการแสดง”(Performing Art)นั้น ถือเป็น “ศิลปะ

ร่วม” (Composite Art) ที่ประกอบไปด้วย องค์ประกอบอ่ืนๆมากมาย อาทิ เครื่องแต่งกาย ฉาก 

อุปกรณ์ประกอบฉาก แสง หรือแม้กระทั่ง เสียง ดังนั้นการใช้สัญลักษณ์เพ่ือเป็นตัวแทนการบอกเล่า

เรื่องราว หรือการให้ความหมายแฝงในการสร้างสรรค์งานแสดงนั้น จึงอยู่ได้โดยรอบ ไม่เว้นแม้กระทั่ง 

การกระท าของตัวละคร (Action) และ ลีลาการเคลื่อนไหว (Movement) 

   สดใส พันธุมโกมล ได้อธิบายถึง รูปแบบของการแสดงที่ใช้สัญลักษณ์ในการ

สื่อสารการแสดงไว้ว่า 

 

ธรรมชาติและการกระท าของมนุษย์มีอยู่มากที่ไม่สามารถอธิบายด้วยเหตุผล และ

ประสบการณ์บางอย่างในชีวิตก็เป็นสิ่งลึกลับ ซับซ้อนเกินกว่ามนุษย์จะเข้าใจได้  

ฉะนั้นการที่จะอธิบายถึงปัญหาชีวิตอย่างแจ่มแจ้ง ใช้ถ้อยค าที่สมเหตุ สมผลนั้น 

บางครั้งก็เป็นสิ่งที่ไม่อาจท าได้ ศิลปินประเภท สัญลักษณ์นิยม (Symbolism)  จึงหัน

มาใช้วิธี “แนะ” ให้ผู้ชมจินตนาการและแสวงหาความจริงด้วยตนเอง โดยใช้สัญลักษณ์

ที่ซ่อนอยู่เบื้องหลังฉาก ตัวละคร การกระท า บทเจรจา เป็นสื่อในการน าผู้ชมไปสู่ความ

เข้าใจเรื่องราวหรือข้อคิดของศิลปินเกี่ยวกับชีวิตหรือมนุษย์ (สดใส พันธุมโกมล, 2542: 

17) 
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   ในขณะที่ นราพงษ์ จรัสศรี ได้แสดงทัศนะเกี่ยวกับการใช้สัญลักษณ์ในการ

สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ไว้ว่า 

 

สัญลักษณ์ แสดงถึงความหมายอันเป็นส่วนหนึ่งของงานนาฏยศิลป์ยุคหลังสมัยใหม่ 

(Postmodern Dance) ประกอบไปด้วยเรื่องราวทางด้านประวัติศาสตร์ และเป็นสิ่งที่

จ าใช้ในการสื่อความหมายอย่างตรงไปตรงมาอีกนัยหนึ่งด้วย เพราะฉะนั้นการใช้

สัญลักษณ์ในการแสดงนาฏยศิลป์จึงมีความจ าเป็นอยู่ตลอดเวลา เพ่ือเป็นการเติมเต็ม

ให้กับคุณสมบัติของงานศิลปะหลังสมัยใหม่ได้อย่างเหมาะสม (นราพงษ์ จรัสศรี , 

สัมภาษณ์: 24 ธันวาคม 2557) 

 

   การใช้สัญลักษณ์ในงานการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง  ดรสา แบหลา : 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ได้เลือกใช้สัญลักษณ์ น าเสนอออกมาในรูปแบบ

ของ ลีลา และการเคลื่อนไหว จะเห็นได้จาก ขณะที่ผู้วิจัยบอกเล่าเรื่องราวของวรรณคดีไทย ในทาง

ตรงกันข้าม กลับไม่ได้น าลีลาการเคลื่อนไหวแบบไทยมาใช้   นับว่าเป็นการค านึงถึงสัญลักษณ์ใน

รูปแบบหนึ่ง กล่าวคือ เป็นการลดทอนความหมายบางอย่าง แต่ให้ความส าคัญ กับความหมายอีก

อย่าง เช่น สัญลักษณ์ของสีในเครื่องแต่งกาย ตลอดจน สัญลักษณ์ของการใช้ กล่อง เป็นอุปกรณ์ใน

การแสดง เป็นต้น  

 

  4.2.1.7 การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 

   นาฏยศิลป์และศิลปะการแสดงนั้น นับเป็นสิ่งส าคัญในการสะท้อนสภาพ

สังคม ตลอดจนการ เป็นเครื่องบอกฐานะทางสังคม  เพราะหากจะประเมินคุณภาพชีวิต หรือวัดความ

เจริญทางสังคมนั้นๆ ตัวบ่งชี้หนึ่งที่จะสามารถให้ค าตอบได้อย่างชัดเจน ก็คือ นาฏยศิลป์และ

ศิลปะการแสดง เพราะหากนาฏยศิลป์และศิลปะการแสดงเจริญรุ่งเรื่องในสังคมใด ย่อมหมายถึง 

สังคมหรือประเทศนั้นๆ มีทรัพยากรที่เหลือเฟือ ตลอดจนเศรษฐกิจที่ดี ที่สามารถท านุบ ารุงศิลปะและ

วัฒนธรรมในสังคมได้  

   นาฏยศิลป์กับสังคม มีความผูกพันธ์และเกี่ยวข้องกัน ตั้งแต่อดีตจวบจน

ปัจจุบัน ดังจะเห็นได้จากการเมืองการปกครอง ในสมัยของพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 ที่นาฏยศิลป์ได้ถูกใช้
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เป็นเครื่องมือหนึ่งในการปราบกบฏ หรือแม้กระทั่งในสังคมปัจจุบัน ที่ นาฏยศิลป์ได้ถูกใช้เป็นสื่อ

ส าคัญในการน าเสนอสินค้า เพ่ือเพ่ิมแรงจูงใจในการซื้อ และมูลค่าของสินค้าให้เพิ่มากข้ึน 

   นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ของ นราพงษ์ จรัสศรี นั้น มีการน าเสนอแนวความคิด

สัจนิยม ที่สะท้อนสภาพสังคมและความร้ีสึกด้านมืดของมนษุย์อยู่ในผลงานการแสดงในหลายๆการ

เรื่อง เช่น การเสนอประเด็นกิเลสตัณหา การน าเสนอปัญหาของชีวิตผู้หญิง ตลอดจนการเสียดสี 

สภาพสังคมและวัฒนธรรม ดังตัวอย่างเช่น การแสดงชุด  Ballerina: นางระบ าปลายเทาผู้น่าเวทนา 

ของ นราพงษ์ จรัสศรี ก็เป็นอีกตัวอย่างหนึ่ง ที่เป็นการสะท้อนสภาพสังคม ของวงการนาฏยศิลป์ใน

สมัยอดีต ที่บูชาความสวยงามของผู้หญิง มากกว่าที่จะชื่นชมความสามารถของผู้ชายในฐานะนาฏย

ศิลปิน ดังที่ นราพงษ์ จรัสศรี ได้อธิบายเพิ่มเติมไว้ว่า 

 

ในการแสดงเรื่อง บัลเลอริน่า นั้น ได้สะท้อนมุมมองทางสังคม ในเรื่องเพศสภาพ และ

ความเท่าเทียมระหว่างเพศชายและเพศหญิง ตัวอย่างเช่น ในศตวรรษที่ 14 มีข้อห้าม

ไม่ให้ผู้หญิงปรากฎตัวบนเวที โดยให้ความส าคัญกับนักเต้นชายมากกว่า แต่ในขณะที่

ศตวรรษที่ 19 ผู้หญิงกลับได้รับบทเด่นในการแสดงบัลเล่ต์ ดังนั้น อาจกล่าวได้ว่า ใน

สังคมการแสดงนาฏยศิลป์ในสมัยนึ่ง ผู้หญิงไม่ได้รับโอกาสในการแสดง ตลอดจนการ

ออกแบบลีลา ดังนั้นเบื้องหลังของความสวยงามของผู้หญิงนั้นในยุคแรกๆนั้น ต้น

ก าเนิดเกิดจากผู้ชายเป็นผู้คิดค้นลีลาและท่าทาง  นอกจากนั้น บัลเลอริน่า ยังสะท้อน

ให้เห็นถึงสังคมในอดีต ที่นักแสดงเปรียบเสมือนคนบาปในสังคม เพราะไม่ได้รับการ

ยอมรับจากศาสนาในยุคนั้น (นราพงษ์ จรัสศรี, สัมภาษณ์: 25 ธันวาคม 2557) 
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ภาพที่ 4.37 ภาพผลงานการแสดงเรื่อง Ballerina: นางระบ าปลายเทาผู้น่าเวทนา 
ที่มา: บียูเธียเตอร์ (BU Theatre) 

 

   ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา เป็น

การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงที่สะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม ที่ให้ความส าคัญกับสิทธิและบทบาท 

หน้าที่ของผู้ชาย ที่เหนือกว่าผู้หญิง อีกทั้งวัฒนธรรม และสังคมโลก ที่ก าหนดให้ผู้ชายเป็นใหญ่ มาแต่

ครั้งอดีต และยังไม่ถูกเปลี่ยนแปลงจวบจนปัจจุบัน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กาลเวลาและยุคสมัยไม่สามารถ

เปลี่ยนแปลงความเชื่อ และความศรัทธาของคนในสังคมได้ ผู้หญิงยังคงเปรียบเสมือน ประชากรชน

ชั้นรองของสังคมเสมอ 

 
4.3 อภิปรายผล 

 ในบทที่ 4 นี้ ผู้วิจัย ได้น าค าถามของงานวิจัย มาเป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมลู เพ่ือหา 
ค าตอบของรูปแบบและแนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา : นาฏยศิลป์
สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ประกอบการอภิปรายผล ซึ่งสามารถแยกได้เป็น2 ประเด็น
หลัก คือ รูปแบบในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ โดยวิเคราะห์จากองค์ประกอบทางด้าน
นาฏยศิลป์ทั้ง 8ประการ และแนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ที่เกี่ยวข้องกับผลงาน
สร้างสรรค์การแสดง ซึ่งสามารถสรุปได้ 7ประการ อันประกอบไปด้วย การค านึงถึงการสร้างสรรค์งาน
นาฏยศิลป์บนพ้ืนฐานของความเคารพ วรรณคดีไทย การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสาน
กับแนวคิดและรูปแบบของ นาฏยศิลป์ตะวันตกการค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับ
ศิลปะการละคร การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิด
โพสโมเดิร์น (Post – modern) การใช้สัญลักษณ์เพ่ือสื่อสารในการแสดง และการสะท้อนให้เห็นถึง
สภาพสังคม  
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 4.3.1 รูปแบบในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ 

 

  4.3.1.1บทการแสดง 

    บทการแสดงถูกแบ่งเป็น2 องก์ที่ชัดเจน คือ องก์ที่1 ความขัดแย้งภายใน 

และองก์ที่ 2 ความขัดแย้งภายนอก แต่ผู้วิจัยยังขาดความรู้ ความเข้าใจในการสร้างบทส าหรับงาน

นาฏยศิลป์ สังเกตได้จาการให้มีค าอธิบายที่ละเอียดในบทการแสดง และการเล่าเรื่องที่ซ้ าซ้อนมาก

เกินไป ท าให้ทิศทางของการออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหว ถูกจ ากัดความคิดสร้างสรรค์ ดังนั้นจึง

แก้ไขปัญหาด้วยการลดทอนค าอธิบายที่เป็นภาษาเขียนให้น้อยลง และเน้นการเล่าเรื่องผ่านลีลาและ

การเคลื่อนไหว โดยทดลองให้นักแสดงลงมือปฏิบัติจริงจากการด้นสด (Improvisation) มากกว่าการ

น าเสนอให้นักแสดงพูดบทตลอดเวลาโดยปราศจากความหมาย  บทการแสดงในงานวิจัยนี้ เป็น

เครื่องมือส าคัญ ในการสร้างความเข้าใจ ให้กับผู้สร้างสรรค์ผลงาน นักแสดง ตลอดจนทีมงาน เห็น

ภาพรวมในทิศทางเดียวกันอย่างเป็นเอกภาพในการสร้างบทการแสดง  

 

  4.3.1.2 นักแสดง 

   ผู้วิจัยได้มีการคัดเลือกนักแสดง ส าหรับผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ โดย

พิจารณาจากความเหมาะสมทางบุคลิกลักษณะ และความสามารถทางการแสดง โดยในการทดลอง

การปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงทั้ง 3 ครั้งนั้น มีการเปลี่ยนแปลงนักแสดงตลอดการทดลอง

สร้างสรรค์ เพ่ือให้เหมาะสมกับเรื่องราวในการน าเสนอ โดยในครั้งที่ 1  ได้เลือกใช้นักแสดงเพียงคน

เดียว แต่ในครั้งที่ 2 และ3 ได้เพ่ิมจ านวนนักแสดงเป็น5คน โดยมีทั้งนักแสดงชายและนักแสดงหญิง 

นอกจากนั้นงานวิจัยนี้ ยังให้ความส าคัญกับคุณสมบัติของนักแสดง ที่ต้องมีทักษะทางการละคร 

มากกว่าการเต้น เพ่ือให้สอดคล้องกับรูปแบบการแสดงที่น าเสนอไว้คือ นาฏยศิลป์การละคร ที่

ผสมผสานระหว่างนาฏยศิลป์และการละครเข้าไว้ด้วยกัน 

 

  4.3.1.3 การออกแบบลีลา 

   การออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหวในการแสดง  ยังขาดอรรถรสทาง

นาฏยศิลป์ เช่น การสื่อสารทางร่างกาย ตลอดจนความสวยงามของท่าทางการเคลื่อนไหว เพราะได้

เลือกใช้นักแสดงที่มีทักษะทางละครมากกว่าทักษะทางการเต้น จึงต้องฝึกฝนทักษะและความสามารถ
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ทางด้านการเต้นให้กับนักแสดงเพ่ิมมากขึ้น โดยใช้รูปแบบและเทคนิคของการใช้ลีลา ตามแนวคิด     

“โพสโมเดิร์นดาร์ซ” (Post Modern Dance) อันได้แก่ รูปแบบการเคลื่อนไหวใชีวิตประจ าวัน 

เทคนิค คอนแทคอิมโพรไวเซชั่น (Contact Improvisation) และการหยุดนิ่ง (Freeze) ตลอดจนการ

น าลีลามาประยุกต์กับศิลปะการละครตะวันตก เป็นต้น 

 

  4.3.1.4 เสียงและดนตรีประกอบการแสดง 

   ในการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งแรกนั้น ได้

เลือกวิธีการการไม่ใช้เสียงในการแสดง ซึ่งผลที่ได้คือ ผลงานการแสดงขาดความสนุกและความ

หลากหลาย  เพราะในการตีความบทการแสดงนั้น ตัวละคร นางดรสา มีภาวะทางความรู้สึกท่ีซับซ้อน 

การใช้เสียงและดนตรีประกอบการแสดงจะช่วยส่งเสริมให้ภาพการแสดง มีความหมายและสามารถ

อธิบายความรู้สึกภายในของตัวละครได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น โดยในการทดลองครั้งที่ 2 นั้นได้เลือกใช้

ดนตรีและเสียงประกอบ แต่ดนตรีประกอบนั้นเป็นเพลงที่ใช้ประกอบในการแสดงบ่อยครั้ง สามารถ

หาฟังได้จากหลายๆสื่อ หรือการแสดงที่ผ่านมาในอดีต จึงได้รับค าแนะน าให้การทดลองครั้งสุดท้าย 

เปลี่ยนดนตรีและเสียงประกอบ โดยเลือกใช้เสียงที่หาได้จากเสียงจากธรรมชาติ หรือเสียงจาก

นักแสดง ซึ่งสามารถสื่อความหมายที่ชัดเจน และมีผลต่อการกระตุ้นความรู้สึกของผู้ชมได้มากกว่า 

การเลือกใช้ความเงียบในครั้งแรก 

 

  4.3.1.5 อุปกรณ์การแสดง 

   อุปกรณ์การแสดงในทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้ง

แรก ได้เลือกใช้เก้าอ้ี เป็นส่วนหนึ่งของการสื่อสาร และให้ความหมายในการแสดง แต่พบปัญหาว่า 

เก้าอ้ี เป็นอุปสรรค และไม่ปลอดภัยในการเคลื่อนไหวของนักแสดง นอกจากนั้นยังให้ความหมายที่

จ ากัด นอกจากนั้น เก้าอ้ี มีการถูกใช้ซ้ า ในหลายๆการแสดงที่ปรากฎมาก่อนหน้าแล้ว  จึงได้รับ

ค าแนะน า ให้เปลี่ยนอุปกรณ์การแสดงจากการทดลองครั้งแรกที่ใช้เก้าอ้ี  เป็นกล่อง เพราะกล่องมี

ลักษณะ และรูปทรงที่เปิดกว้างทางความคิดและจินตนาการให้กับผู้ชมมากกว่า แต่ยังพบว่ามีข้อที่

ปรับปรุงแก้ไข เพราะกล่องที่ใช้แสดงมีน้ าหนักมาก จึงแก้ปัญหาด้วยการทดลองให้นักแสดง 

เคลื่อนไหวและใช้ลีลากับกล่องในหลายๆวิธี เพื่อเพ่ิมความหมายเชิงสัญลักษณ์ และนัยแฝงอื่นๆ ให้กับ

กล่อง เพ่ือลดปัญหาของการเคลื่อนที่ นอกจากนั้นยังเพ่ิมเติมรายละเอียดอ่ืนๆ ให้กับอุปกรณ์การ
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แสดง เช่น การเปลี่ยนสีของกล่องให้เข้ากับพ้ืนที่การแสดง การตบสี ตลอดจนการเปลี่ยนลักษณะ

พ้ืนผิว เพ่ือให้อุปกรณ์การแสดงมีมิติในการมองเห็น และเป็นการการเพ่ิมความหมายให้กับพ้ืนที่การ

แสดง  

 

  4.3.1.6 การออกแบบพ้ืนที่เวที 

    พ้ืนที่การแสดง เลือกใช้โถงด้านหลังคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัยส าหรับการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในครั้งนี้ ซึ่งพ้ืนที่นี้ มี

ลักษณะเป็นพ้ืนที่โล่งและกว้าง  จึงเลือกการออกแบบและจัดองค์ประกอบภาพให้สอดคล้องกับพ้ืนที่ 

โดยการเพ่ิมการใช้สอยให้เต็มพ้ืนที่ อย่างมีความหมายที่สุด อาทิ การใช้พ้ืนที่ด้านข้างลานการแสดง 

การใช้ลีลากับกรงเหล็ก ตลอดจนการปรากฎตัวของนักแสดงภายในห้องน้ า  ซึ่งเป็นการแก้ปัญหาการ

แสดงกับการใช้พ้ืนที่กว้าง และยังช่วยแก้ปัญหาพ้ืนที่ในเก็บตัวของนักแสดง สอดคล้องกับ แนวคิด 

“ศิลปะเฉพาะที่”(Site Specific Art) ว่าด้วยเรื่องของการสร้างงานศิลปะบนต าแหน่งเฉพาะเจาะจง ที่

ค านึงถึงสิ่งแวดล้อมในการออกแบบ และการสร้างงานศิลปะ   

  

  4.3.1.7 การออกแบบแสง 

    แสงกับพ้ืนที่การแสดงกลางแจ้ง ต้องค านึงถึงระดับของแสง ความสว่าง 

และความมืด เป็นส าคัญ ในการทดลองการปฏิบัติการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง จึงพบปัญหาใน

เรื่องของความมืดที่จ ากัด เพราะพ้ืนที่กลางแจ้งนั้นยากต่อการควบคุมปริมาณของแสง เนื่องจากพ้ืนที่

กว้าง ส่งผลให้ทิศทางของแสงมีการกระจาย และถูกรบกวนจากแสงภายนอก อย่างไรก็ดี ผลงานการ

ออกแบบแสงส าหรับการแสดงในครั้งนี้ ยังไม่ส่งผลต่ออรรถรสและความเชื่อของผู้ชมมากนัก เพราะมี

การเชื่อมโยง กับการใช้ทฤษฎีของสี ในการออกแบบบรรยากาศและการเล่าเรื่องในการแสดง โดยไล่

ระดับตั้งแต่สีโทนเย็น (Cool Color) ไปจนถึงสีโทนร้อน (Warm Color)  เพ่ือเป็นการล าดับเหตุการณ์

จากจุดเริ่มต้นไปสู่จุดสูงสุดของเรื่องตามแบบฉบับของศิลปะการละคร ว่าด้วยเรื่องของ “ดรามาติค

แอคชั่น” (Dramatic Action) 
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  4.3.1.8 การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

   การสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย ใช้การการตีความบท (Interpretation) เป็น

ตัวก าหนดแนวทางในการออกแบบ เพ่ือแสดงให้เห็นถึงความหมายเชิงสัญลักษณ์ต่างๆที่ซ่อนอยู่หลัง

เครื่องแต่งกายของนักแสดง ทั้งในเรื่องของการเลือกชนิดของเนื้อผ้า การเลือกใช้สี ตลอดจนเทคนิคใน

การผลิต ที่น าความเชื่อของชาวฮินดู ที่เกี่ยวกับ “ไฟ” มาเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงาน

การแสดงอีกด้วย นอกจากนั้นการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายยังให้ความส าคัญกับลีลาและการ

เคลื่อนไหวของนักแสดง ซึ่งได้ทดลองให้นักแสดงสวมใส่ขณะซ้อมการแสดง และพบปัญหาว่า เครื่อง

แต่งกายไม่ปลอดภัยต่อการเคลื่อนไหวในการแสดง เพราะวัสดุที่ใช้ และขั้นตอนการผลิต ยังไม่แน่น

หนาและแข็งแรงมากพอ ท าให้นักแสดงไม่มั่นใจขณะแสดง จึงน าไปปรับแก้เพ่ือให้นักแสดงรู้สึก

ปลอดภัยและมีความม่ันใจในการสวมใส่มากยิ่งขึ้น  

 

 4.3.2 แนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ 
 
  4.3.2.1 การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความเคารพ
วรรณคดีไทย 
   การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงใหม่บนพ้ืนฐานจากเรื่องเดิม ที่แม้ว่าจะมี

การตีความใหม่ แต่ไม่ได้เปลี่ยนแปลง ดัดแปลง หรือท าลายวรรณกรรมเดิม ในทางตรงกันข้าม ยังเป็น

การช่วยส่งเสริมคุณค่า และเป็นการอนุรักษ์ให้เยาวชนรุ่นหลังได้รู้จักตัวละคร นางดรสา และวรรณคดี

ไทยเรื่อง อิเหนา อีกด้วย 

 

  4.3.2.2การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบ

ของนาฏยศิลป์ตะวันตก 

   การผสมผสานระหว่างเรื่องราวความเป็นไทย กับการน าเสนอในรูปแบบ

ของตะวันตก หรือ“พหุวัฒนธรรม” (Muticultural) เป็นการน าลักษณะเด่นจากหลากหลาย

วัฒนธรรม มาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง  ซึ่งผลงานการแสดงครั้งนี้ ถูกถ่ายทอด

เป็นการแสดงสร้างสรรค์ ที่ยังคงอนุรักษ์คุณค่าความงามแบบวรรณคดีไทย แต่ขับเคลื่อน และน าเสนอ

ด้วยความสมัยใหม่แบบสากล 
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  4.3.2.3 การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร 

    การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ใช้รูปแบบการแสดง ที่มีการบูรณา

การระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละครหรือที่เรียกว่า นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) โดย

ให้ความส าคัญกับ การออกแบบลีลา และการก าหนดการเคลื่อนไหวบนเวที โดยค านึงถึงอารมณ์ และ

ความรู้สึกภายในของตัวละคร นอกจากนั้นยังเลือกใช้นักแสดงที่ไม่มีพ้ืนฐานการเต้นแบบนักเต้น เป็นผู้

ถ่ายทอดเรื่องราวตลอดทั้งเรื่อง 

 

  4.3.2.4 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   การสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ให้ความส าคัญกับ แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) ในการสร้างสรรค์บทการ

แสดง ออกแบบลีลา ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆ ในผลงานการแสดง เพ่ือแสดงทัศนะและ

มุมมองของผู้หญิงที่มีต่อสังคมผ่านตัวละคร นางดรสา  เพ่ือช่วยยกระดับความคิดของคนในสังคมไทย

ให้ตระหนักถึงสิทธิและความเท่าเทียมกันของเพศหญิงและเพศชาย 

 

  4.3.2.5 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) 

   ผลงานการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ได้ค านึงถึงแนวคิด มินิมอลลิซึ่ม 

(Minimalism) ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งใน ทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) มาประกอบการ

สร้างสรรค์ผลงาน ทั้งการออกแบบลีลา และการเคลื่อนไหว ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆในงาน

แสดง  

 

  4.3.2.6 การใช้สัญลักษณ์เพื่อสื่อสารในการแสดง  

    การใช้สัญลักษณ์ในงานการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ เป็นการ

ลดทอนความสมจริง (Realistic) แต่ให้ความส าคัญกับการน าเสนอความหมายที่แฝงไว้ภายใต้ ลีลา

การและเคลื่อนไหว  ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ในการแสดง เช่น สัญลักษณ์ของสีในเครื่องแต่งกาย ,  

สัญลักษณ์ของการใช้ กล่อง เป็นอุปกรณ์ในการแสดง เป็นต้น 
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  4.3.2.7 การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 

   การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้ สะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม
ปิตาธิปไตย (สังคมชายเป็นใหญ่)  ที่ให้ความส าคัญกับสิทธิและบทบาท หน้าที่ของผู้ชาย โดยไม่
ค านึงถึงความรู้สึกของผู้หญิง ซึ่งเป็นประชากรของสังคม และมีศักดิ์ศรีความเป็นมนุษย์ไม่น้อยไปกว่า
ผู้ชาย ผ่านการเล่าเรื่องของนางดรสา ในรูปแบบของนาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) 
 

4.4 สรุปบท 

 ในบทนี้ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ถึง รูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ และแนวคิดในการ
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยผู้วิจัยได้แยกวิเคราะห์รูปแบบของการแสดง ตามองค์ประกอบของ 
นาฏยศิลป์ไว้ 8องค์ประกอบหลัก อันได้แก่ บทการแสดง นักแสดง การออกแบบลีลา เสียงและดนตรี
ประกอบ อุปกรณ์การแสดง การออกแบบพ้ืนที่เวที การออกแบบแสง และการออกแบบเครืองแต่ง
กาย ส่วนแนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์นั้น ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญกับการค านึงถึงการ
สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความเคารพ วรรณคดีไทย การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทย
ที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของ นาฏยศิลป์ตะวันตกการค านึงถึงการบูรณาการระหว่าง
นาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) การค านึงถึง
ทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) การใช้สัญลักษณ์เพ่ือสื่อสารในการแสดง และการ
สะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 
 
 

 

 

 



 

 

บทที ่5 

บทสรุป 

 

5.1 อารัมภบท 

 วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” นี้ มี

วัตถุประสงค์เพ่ือการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง และหาแนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ทั้ง

แนวคิด โพสโมเดิร์น(Post Modern) และ สตรีนิยม(Feminism) ที่ผสมผสานกับการน าเสนอใน

รูปแบบของศิลปะการละครตะวันตก ผู้วิจัยได้ศึกษาถึงความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา ผ่าน

กระบวนการวิจัยแบบสร้างสรรค์ ได้แก่ การค้นคว้าเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง วิธีด าเนินการวิจัย 

การวิเคราะห์ข้อมูลและการสร้างสรรค์งาน ตลอดจนการสรุปข้อมูล  เพ่ือสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 

และสรุปแนวคิดที่ได้จากวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทย

เรื่อง อิเหนา” ตรงตามวัตถุประสงค์ของการวิจัยทุกประการ 

 จากการด าเนินงานตามกระบวนการวิจัยสร้างสรรค์ที่ผ่านมา ผู้วิจัยขอสรุปผลงานการ วิจัย

สร้างสรรค์ เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” โดยแบ่งเป็น

ประเด็นหัวข้อต่างๆได้ ดังนี้  

 

5.2 ผลที่ได้จากการวิจัยเรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 
อิเหนา” 

 จากการศึกษาตามกระบวนการวิจัย เพ่ือค้นหารูปแบบในการแสดง และแนวคิดในการแสดง 
ส าหรับวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ผู้วิจัย
ได้สรุปผลจากการวิจัย ซึ่งสามารถสรุปสาระจากงานวิจัยได้ 2 ประเด็นส าคัญ อันประกอบไปด้วย 
รูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยวิเคราะห์ จากองค์ประกอบทางด้านนาฏยศิลป์ และ
แนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ โดยแยกสรุป ตามประเด็น ดังนี้  
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 5.2.1 รูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

  5.2.1.1บทการแสดง  

   จากการศึกษารูปแบบในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา : 

นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” สามารถสรุปในเรื่องบทการแสดงได้ดังนี้ 

   1) การสร้างสรรค์บทการแสดงใหม่บนพ้ืนฐานจากวรรณคดีไทย เรื่อง

อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก (ดรสา แบหลา) ได้มีการปรับแต่งบทการแสดงโดยเรียบเรียงเนื้อหาใหม่ 

โดยผ่านกระบวนการตีความหมาย (Interpretation) และการวิเคราะห์บทวรรณกรรม (Script 

Analysis) จากร้อยกรองส าหรับอ่านเป็นร้อยแก้วที่ใช้ส าหรับแสดง เพ่ือช่วยให้มีความกระชับและ

ก่อให้เกิดภาพรวมใหม่ในแต่ละองก์ แต่ยังคงเนื้อเรื่องเดิม ตามแบบฉบับของวรรณคดีไทย  

   2) การสร้างสรรค์บทการแสดง ได้น าลักษณะเฉพาะของละครประเภท

โศกนาฏกรรม (Tragedy) ของกรีก มาเป็นต้นแบบในการพัฒนาบทการแสดง เนื่องจากมีโครงเรื่อง 

และลักษณะการด าเนินเรื่องที่คล้ายคลึงกันกับวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก (ดรสา 

แบหลา)  

   3) แบ่งบทการแสดงที่ใช้ส าหรับการแสดงออกเป็น2องก์ โดยยึดตาม

โครงสร้างทฤษฎีและแนวคิดการละครตะวันตก ว่าด้วยเรื่องของความขัดแย้ง (Conflict) ในบทละคร 

ซึ่งสามารถแบ่งได้ดังนี้ องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน และองก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

 

  5.2.1.2 นักแสดง  

   นักแสดงที่ใช้ในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สรุปได้ตามประเด็นดังต่อไปนี้ 

   1) คัดเลือกนักแสดงโดยใช้วิธีการ สัมภาษณ์ตัวต่อตัว (Personal – 

interview method)  คือการคัดเลือกนักแสดง โดยการถามข้อมูลทั่วไป ตลอดจนประสบการณ์ใน

การแสดง โดยพิจารณาจากความสามารถ และทักษะในการแสดงเป็นส าคัญ 

   2) เลือกใช้นักแสดงที่มีความถนัด และมีทักษะทางการแสดงมากกว่าการ

เต้น เพ่ือการสื่อสารจินตภาพ อารมณ์และความรู้สึกในบทบาทการแสดง และสามารถน าเสนอตัว

ละครได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น 
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  5.2.1.3 การออกแบบลีลา 

   จากการศึกษารูปแบบลีลาการแสดงในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปได้ดังนี ้

   1) ใช้หลักการออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหวทางนาฏยศิลป์ ตามแนวคิด

ของ โพสโมเดิร์น ดาร์นซ์ (Post Modern Dance) ซึ่งใช้วิธีการที่เรียกว่า “อันเทรนดาร์นซ์เซอร์” (Un 

- Train Dancer) 

   2) ใช้รูปแบบการเคลื่อนไหวที่พบเห็นได้ในชีวตประจ าวัน หรือที่เรียกว่า 

“เอเวอร์รี่เดย์มูฟเม้นท์” (Everyday Movement)  มาเป็นส่วนส าคัญในการออกแบบและสร้างสรรค์

ผลงานการแสดง 

   3) ใช้เทคนิคการเคลื่อนไหวที่เรียกว่า “คอนแทคอิมโพรไวเซชั่น” (Contact 

Improvisation) ว่าด้วยเรื่อง กฎของแรงโน้มถ่วงโลก เป็นการผลัดกันส่งแรงและรับแรงของคู่แสดง 

   4) ใช้เทคนิคการเคลื่อนไหวที่เรียกว่า “หยุดนิ่ง” (Freeze)  ซึ่งเป็นอีกกลวิธี

หนึ่งที่สามารถท าให้ผู้ชมเห็นภาพ และความหมายที่แฝงที่อยู่ภายใต้ความเงียบชัดเจนยิ่งขึ้น  เพราะ

การไม่เคลื่อนไหว ก็อาจส่งผลให้ผู้ชม รู้สึกสะเทือนใจ กลัว หรือสงสาร มากกว่าเคลื่อนไหวต่อเนื่อง

ตลอดเวลา 

   5) สร้างสรรค์ลีลาและการเคลื่อนไหว โดยผสมผสานและบูรณาการลีลา 

นาฏยศิลป์ตะวันตก ร่วมกับการน าเสนอรูปแบบศิลปะการละครตะวันตก ซึ่งเป็นการเปิด มุมมอง

ใหม่ๆ และเปิดโอกาสให้กับคนรุ่นใหม่สามารถ ศึกษา เรียนรู้ และเข้าใจไ ตลอดจนได้รับอรรถรสใน

การแสดงได้ง่ายขึ้น 

 

  5.2.1.4 การออกแบบเสียงและดนตรี 

   รูปแบบของเสียงและดนตรีประกอบในงานการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปได้ดังนี้ 

   1) เลือกใช้เสียงและดนตรีประกอบ ที่มีเพียงการบรรเลง ปราศจากเนื้อร้อง 

เพ่ือเป็นการเปิดกว้างทางความคิดและจินตนาการของผู้ชม 

   2) เลือกใช้เสียงและดนตรีประกอบที่ให้ความรู้สึกซาบซึ้ง รู้สึกกลัว รู้สึก

สงสาร รู้สึกอึดอัดและกดดัน ฯลฯ ตลอดจนการน าพาไปสู่อารมณ์ร่วม (Empathy) ตามแบบฉบับของ 
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ศิลปะการละคร ว่าด้วยเรื่องของ “ดรามาติคแอคชั่น” (Dramatic Action) 

   

  5.2.1.5 การออกแบบอุปกรณ์การแสดง 

   ในงานวิจัยนี้ ได้สร้างสรรค์ อุปกรณ์ประกอบการแสดง ส าหรับการ

สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ซึ่งสามารถ

สรุปได้ตามประเด็นดังต่อไปนี้ 

   1 )  สร้ า งสรรค์ อุปกรณ์การแสดงภายใต้แนวคิด  “มินิมอลลิซึ่ ม” 

(Minimalism) ที่มุ่งเน้นความประหยัด ความเรียบง่าย ทั้งในแง่ของแนวคิด รูปแบบ ตลอดจนวิธีการ

น าเสนอ 

   2) ใช้การน าเสนออุปกรณ์การแสดง ที่เปรียบเสมือนนักแสดงอีกหนึ่งชีวิต ที่

สามารถให้ความหมาย ปรับเปลี่ยนความหมาย และเล่าเรื่องได้ในตัวเอง  

   3) เลือกใช้อุปกรณ์ที่เอ้ือต่อลีลาและการเคลื่อนไหว ไม่เป็นอุปสรรคกับ

นักแสดง โดยมีการลดทอดจากความสมจริง (Realistic) เหลือไว้แต่เพียงโครงสร้างที่เป็นสัญลักษณ์ 

และให้ความหมายโดยนัยในการสื่อสาร 

   4) ใช้แนวคิดและ ทฤษฎีทางด้านทัศนศิลป์ ว่าด้วยเรื่องของ “เส้น” มาเป็น

ส่วนประกอบในการสร้างสรรค์อุปกรณ์การแสดงเพื่อให้เกิดความหมายที่ชัดเจนมากยิ่งข้ึน 

 

  5.2.1.6 การออกแบบพ้ืนที่เวที 

   การออกแบบพ้ืนที่ เวทีส าหรับการแสดง ในงานการสร้างสรรค์งาน

นาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปได้ดังนี้ 

   1) สื่อสารแนวคิด “ศิลปะเฉพาะที่”(Site Specific Art) ว่าด้วยเรื่องของ

การสร้างงานศิลปะบนต าแหน่งเฉพาะเจาะจง ที่ค านึงถึงสิ่งแวดล้อมในการออกแบบ และการสร้าง

งานศิลปะ 

   2) ใช้ทฤษฎีและแนวคิด การใช้พ้ืนที่ในการแสดง มาเป็นส่วนประกอบใน

การจัดองค์ประกอบภาพ(Spectacle) เพ่ือให้สื่อสารความหมาย และเกิดความสมดุลของ

องค์ประกอบศิลป์ที่มีประสิทธิภาพ 

   3) มุ่งเน้นการออกแบบพ้ืนที่การแสดงเพ่ือการสื่อสารแนวความคิด ให้
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บรรยากาศ และสร้างความเชื่อให้กับผู้ชมได้  

   

  5.2.1.7 การออกแบบแสง 

   ในเรื่องของการออกแบบแสง ในงานการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปได้ดังนี้ 

   1) เลือกใช้แสงในการล าดับเหตุการณ์ สร้างบรรยากาศ และอารมณ์ในการ

แสดง ทั้งตามระยะเวลาของเรื่อง และตามสภาวะอารมณ์ของตัวละคร 

   2) ใช้ทฤษฎีของสี ในการออกแบบบรรยากาศและการเล่าเรื่องในการแสดง 

โดยไล่ระดับตั้งแต่สีโทนเย็น (Cool Color) ไปจนถึงสีโทนร้อน (Warm Color)  เพ่ือเป็นการล าดับ

เหตุการณ์จากจุดเริ่มต้นไปสู่จุดสูงสุดของเรื่องตามแบบฉบับของศิลปะการละคร ว่าด้วยเรื่องของ 

“ดรามาติคแอคชั่น” (Dramatic Action) 

 

  5.2.1.8 การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

   เครื่องแต่งกายเป็นส่วนช่วยในการส่งเสริม ให้ผลงานการแสดงสมบูรณ์

ยิ่งขึ้น ส าหรับการออกแบบรูปแบบเครื่องแต่งกาย ในงานการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปได้ดังนี้ 

   1) สร้างสรรค์เครื่องแต่งกายจากการการตีความบท (Interpretation) เพ่ือ

น าไปสู่การให้ความหมายเชิงสัญลักษณ์ ทั้งนี้ได้น าความเชื่อเกี่ยวกับเรื่อง “ไฟ” ตามความเชื่อของ 

ฮินดู มาเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงด้วย 

   2) ให้ความส าคัญกับ แนวทางการออกแบบ ชนิดของเนื้อผ้าและสี  

ตลอดจนเทคนิคในการผลิตและสร้างสรรค์ เพ่ือให้บอกเล่าเรื่องราว ตลอดจนการสื่อความหมายถึง

ลักษณะของตัวละคร 

   3) ให้ความส าคัญกับการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย ที่เอ้ือต่อลีลาและการ

เคลื่อนไหวของนักแสดง  
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 5.2.2 แนวความคิดในการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์

สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

  แนวความคิดในการสร้างงานนาฏยศิลป์ “การสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ดรสา 

แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” ผู้วิจัยสามารถ สรุปตามประเด็นค าถาม

ที่ผู้วิจัยได้ก าหนดไว้ ได้แก่ การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพ้ืนฐานของความเคารพ 

วรรณคดีไทย การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบของ นาฏยศิลป์

ตะวันตกการค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร  การค านึงถึงทฤษฎีและ

แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) การ

สะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม และการใช้สัญลักษณ์เพ่ือสื่อสารในการแสดง ซึ่งในงานการสร้างสรรค์

งานนาฏยศิลป์ ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา สามารถสรุปแต่ละ

ประเด็นได้ดังนี้ 

 

  5.2.2.1 การค านึงถึงการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์บนพื้นฐานของความเคารพ

วรรณคดีไทย 

   การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงใหม่บนพ้ืนฐานจากเรื่องเดิม ที่แม้ว่าจะมี

การตีความใหม่ แต่ไม่ได้เปลี่ยนแปลง ดัดแปลง หรือท าลายวรรณกรรมเดิม ในทางตรงกันข้าม ยังเป็น

การช่วยส่งเสริมคุณค่า และเป็นการอนุรักษ์ให้เยาวชนรุ่นหลังได้รู้จักตัวละคร นางดรสา และวรรณคดี

ไทยเรื่อง อิเหนา อีกด้วย 

 

  5.2.2.2การค านึงถึงเรื่องราววรรณคดีไทยที่ผสมผสานกับแนวคิดและรูปแบบ

ของนาฏยศิลป์ตะวันตก 

   การผสมผสานระหว่างเรื่องราวความเป็นไทย กับการน าเสนอในรูปแบบ

ของตะวันตก หรือ“พหุวัฒนธรรม” (Muticultural) เป็นการน าลักษณะเด่นจากหลากหลาย

วัฒนธรรม มาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง  ซึ่งผลงานการแสดงครั้งนี้ ถูกถ่ายทอด

เป็นการแสดงสร้างสรรค์ ที่ยังคงอนุรักษ์คุณค่าความงามแบบวรรณคดีไทย แต่ขับเคลื่อน และน าเสนอ

ด้วยความสมัยใหม่แบบสากล 

 



 

 

161 

  5.2.2.3 การค านึงถึงการบูรณาการระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละคร 

    การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ใช้รูปแบบการแสดง ที่มีการบูรณา

การระหว่างนาฏยศิลป์กับศิลปะการละครหรือที่เรียกว่า นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) โดย

ให้ความส าคัญกับ การออกแบบลีลา และการก าหนดการเคลื่อนไหวบนเวที โดยค านึงถึงอารมณ์ และ

ความรู้สึกภายในของตัวละคร ซึ่งเลือกใช้นักแสดงที่ไม่มีพ้ืนฐานการเต้นแบบนักเต้น เป็นผู้ถ่ายทอด

เรื่องราวตลอดทั้งเรื่อง 

 

  5.2.2.4 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดสตรีนิยม (Feminism) 

   การสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก

วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา ให้ความส าคัญกับ แนวคิดสตรีนิยม (Feminism) ในการสร้างสรรค์บทการ

แสดง ออกแบบลีลา ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆ ในผลงานการแสดง เพ่ือแสดงทัศนะและ

มุมมองของผู้หญิงภายใต้สังคมปิตาธิปไตยผ่านตัวละคร นางดรสา  เพ่ือช่วยยกระดับความคิดของคน

ในสังคมไทยให้ตระหนักถึงสิทธิและความเท่าเทียมกันของเพศหญิงและเพศชาย 

 

  5.2.2.5 การค านึงถึงทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) 

   ผลงานการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ ได้ค านึงถึงแนวคิด มินิมอลลิซึ่ม 

(Minimalism) ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งใน ทฤษฎีและแนวคิดโพสโมเดิร์น (Post – modern) มาประกอบการ

สร้างสรรค์ผลงาน ทั้งการออกแบบลีลา และการเคลื่อนไหว ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆในงาน

แสดง  

 

  5.2.2.6 การใช้สัญลักษณ์เพื่อสื่อสารในการแสดง  

    การใช้สัญลักษณ์ในงานการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ เป็นการ

ลดทอนความสมจริง (Realistic) แต่ให้ความส าคัญกับการน าเสนอความหมายที่แฝงไว้ภายใต้ ลีลา

การและเคลื่อนไหว  ตลอดจนองค์ประกอบศิลป์ต่างๆในการแสดง เช่น สัญลักษณ์ของสีในเครื่องแต่ง

กาย,  สัญลักษณ์ของการใช้ กล่อง เป็นอุปกรณ์ในการแสดง เป็นต้น 
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  5.2.2.7 การสะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม 

   การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ครั้งนี้ สะท้อนให้เห็นถึงสภาพสังคม

ปิตาธิปไตย (สังคมชายเป็นใหญ่)  ที่ให้ความส าคัญกับสิทธิและบทบาท หน้าที่ของผู้ชาย โดยไม่

ค านึงถึงความรู้สึกของผู้หญิง ซึ่งเป็นประชากรของสังคม และมีศักดิ์ศรีความเป็นมนุษย์ไม่น้อยไปกว่า

ผู้ชาย ผ่านการเล่าเรื่องของนางดรสา ในรูปแบบของนาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) 

 

5.3 ผลงานการแสดงเรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

 ผู้วิจัยได้นาเสนอผลงานการแสดงในวันที่ วันที่ 25-26 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 ณ ห้องโถง  

ชั้น1 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เวลา 17.00-22.00 น. ซึ่งมีรายละเอียด ดังนี้  

 

ตารางท่ี 5.1 ตารางสรุปกิจกรรมในวันแสดงผลงานโดยสังเขป 

การแสดงผลงาน DFA#5 DANCE FESTIVAL 

การแสดงชุด“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลปส์ร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเร่ือง อิเหนา” 

วันที่ 25พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 

ณ ห้องโถง  ชั้น1 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

เวลา กิจกรรม 

10.00 – 16.00 น. - จัดนิทรรศการ ตกแต่งสถานที่ และเตรียมพื้นที่ที่
ส าหรับผู้เข้าชมการแสดง 

 - ซ้อมเทคนิคไฟ เสียง และดนตรีประกอบในการ
แสดง (Technical Rehearsal)  

 -  ซ้ อมนั กแสดง ในร ายละ เ อี ยดที่ ต้ อ งแก้ ไ ข 
(Polishing Rehearsal) 

- นักแสดงแต่งตัว แต่งหน้า พร้อมท าสมาธิในการ
แสดง 

16.30  น. ลงทะเบียน 

17.00 น. การแสดงชุด "นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากคลื่นพายุซัด
ฝั่ง" 
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การแสดงผลงาน DFA#5 DANCE FESTIVAL 

การแสดงชุด“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลปส์ร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเร่ือง อิเหนา” 

วันที่ 25พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 

ณ ห้องโถง  ชั้น1 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

18.00 น. การแสดงชุด "นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ส าหรับการ
แข่งขันยิมนาสติกลีลาในระดับชาติ" 

19.00 น. การแสดงชุด "นาฏยศิลป์จากแนวคิดไตรลักษณ์ใน
พระพุทธศาสนา" 

20.00 น. การแสดงชุด "การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์เพื่อผู้หญิง
กับการยุติความรุนแรง" 

21.00 น. การแสดงชุด "ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์
จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา 

21.45 น. กิจกรรมการถ่ายภาพ และปิดงาน 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ผลงานการแสดงของงานวิจัย 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 

 

องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี1 : เปิดเรื่อง (Exposition) 
นักแสดงชาย3คน ซึ่ งเป็นตัวแทนของ
สังคมปิตาธิปไตย (สังคมชายเป็นใหญ่ )
ปรากฏตัวด้านหลังของพ้ืนที่การแสดง โดย
ค่อยๆเปิดประตูออกมาทีละคน ซึ่งประตู
เป็นสัญลักษณ์ของการมาเยือนของความ
ตาย ส่วนนางดรสานั้น ปรากฎตัวในชุดสี
เศวต (สีขาว) ซ่ึงเป็นสัญลักษณ์ของการ
ปลดเปลื้อง และการไว้ทุกข์ โดยให้นางดร
สา ยืนในท่าตรงอยู่หลังเสาของพ้ืนที่การ
แสดง ประหนึ่งการยืนในลานประหาร 
นักแสดงชายทั้ง3 พานางดรสาขึ้นที่สูง 
เพ่ือแสดงถึงสถานะของ นางดรสาซึ่งเป็น
นางกษัตริย์มิใช่สามัญชนทั่วไป การตาย
ของนางดรสาจึงได้รับการยกย่อง ผู้วิจัยจึง
ออกแบบ ไม่ให้อยู่บนพ้ืนราบในระดับ
เดี ยวกันกับคนในสั งคม ระหว่ างนั้ น
นักแสดงชาย เปล่งเสียงบทสวดคล้าย
พิธีกรรมในงานศพ ของพระสวามีที่เพ่ิง
จากไป โดยเคลื่อนไหวรอบๆตัวนางดรสา 
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

นางดรสาแนะน าตนเองแก่ผู้ชม ประหนึ่ง
การแถลงการณ์ของวีรสตรีที่ไม่กลัวความ
ตาย โดยมีนักแสดงชายทั้ง3คนคุมเชิงอยู่
ด้านหลัง 

 
 

ช่วงท่ี 2 : สับสน 
นางดรสา เริ่มแสดงความขัดแย้งภายใน
จิตใจที่สวนทางกับการกระท าของนางดร
สา ขณะที่นางดรสาก าลังพูดถึงหน้าที่ ของ
ภรรยาที่ดี และเกียรติของความตายนั้น 
เหล่านักแสดงชาย ค่อยๆเคลื่อนที่จาก
จังหวะช้าไปสู่จังหวะเร็ว ประหนึ่งเป็น
สัญลักษณ์ของความว้าวุ่นภายในจิตใจของ
นางดรสา 
เมื่อนางดรสาหยุดบทพูดลง กลุ่มนักแสดง
ชายก็หยุดการเคลื่อนไหวในทันที จากนั้น
เหล่านักแสดงชายได้แสดงบทบาท ของคน
ตาย ตลอดจนการแสดงการเคลื่อนไหวที่
ทรมาน เพ่ือให้นางดรสาได้เห็นความตาย
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ที่อยู่ตรงหน้า และสะท้อนความคิดอีกมุม
หนึ่งของนางดรสา กับความตายที่ต้อง
เผชิญ 
 
 
 
 
 
 
 

แม้ว่า นางดรสาจะเริ่มตระหนักถึงความ  
อยุติธรรมของสังคม ที่ก าหนดให้ผู้หญิง
ต้องตายตามสามี แต่ในขณะเดียวกันก็
ยังคงเชื่อในกฎของสังคม ที่ก าหนดชะตา
กรรมของนาง 

 

 

ช่วงท่ี 3 : หน้าที ่
นางดรสา กล่าวถึงหน้าที่ของภรรยาที่ดี ใน
ขณะเดียวกันก็เคลื่อนไหวอย่างช้าๆ ไป
ตามจุดต่างๆของพ้ืนที่การแสดง เพ่ือแสดง
ภาพจ าลอง และสัญลักษณ์ ของการท า
หน้าที่ภรรยา ในสังคมปิตาธิปไตย  
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

 

บทการแสดงของนางดรสาในช่วงนี้ มีดังนี ้
(พูดด้วยความรู้สึกเข้มแข็ง)  
ใครบางคนบอกให้ฉันภูมิใจที่ได้ตาย จง
อย่าเสียใจ เพราะการตายของฉันคือการ
ท าหน้าที่ของภรรยาที่ดี เป็นการรักษา
เกียรติให้สามี และเป็นการพิสูจน์รักแท้..... 

 

 



 

 

168 

องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 
 

ช่วงท่ี 4 : ความจริง 
นางดรสาในชุดสีแดงปรากฎตัวขึ้น เพ่ือ
แสดงถึงความรู้สึกที่แท้จริง ภายในจิตใจ 
เป็นการเปิดเผย จิตใต้ส านึกของนางดรสา 
อีกด้านหนึ่ง ซึ่งขัดแย้งกับการกระท าและ
สิ่งที่ปรากฎให้เห็นในช่วงแรก  
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 
 

 
 

บทการแสดงของนางดรสาในช่วงนี้ มีดังนี้ 
(พูดด้ วยความรู้ สึ ก โกรธ เกรี้ ยว  และ
ทรมาน) 
ฉันชื่อ ดรสา ฉันไม่ได้อยากตาย พวกเขา
ต่างหากที่อยากให้ฉันตาย พวกเขาทุกคน 
ฉันไม่ได้ภูมิใจที่ต้องตาย  มันน่าเสียใจที่
แม้แต่ความตาย ฉันก็ไม่มีสิทธิเลือกด้วย
ตัวเอง หน้าที่ของภรรยาที่ดีคือการตาย
ตามสามีงั้นหรือ มันไม่ได้มีเกียรติอะไรเลย 
นี่นะหรือ คือรักแท้..... 
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี 5 : ต่อสู ้
ในช่วงตอนนี้ผู้ชมจะเห็น การปะทะกัน
ระหว่างนางดรสา ที่ยึดมั่นในกฎของสังคม 
กับนางดรสา ที่เชื่อมั่นในความรู้สึกของ
ตนเอง โดยใช้เทคนิค Body contact 
improvisation เป็นแนวทางหลักในการ
ออกแบบท่าทาง ลีลา และการเคลื่อนไหว 
บทการแสดงของนางดรสาในช่วงนี้ มีดังนี้ 
 

ดรสา1 ฉันชื่อดรสา 
ดรสา 2  ฉันชื่อดรสา 
ดรสา1  ฉันก าลังจะตาย  
ดรสา 2  ฉันไม่ได้อยากตาย  
ดรสา1  ใครบางคนบอกให้ฉันจงภูมิใจที่
ได้ตาย 
ดรสา 2  ฉันไม่ได้ภูมิใจที่ต้องตาย  
ดรสา 1  การตายของฉันคือการท าหน้าที่
ของภรรยาที่ดี 
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ดรสา2  หน้าที่ของภรรยาที่ดีคือการตาย
ตามสามีงั้นหรือ 
ดรสา 1  การตายจะเป็นการรักษาเกียรติ
ให้สามี 
ดรสา2  มันไม่ได้มีเกียรติอะไรเลย 
ดรสา1  นี่คือการพิสูจน์รักแท ้
ดรสา2  นี่นะหรือ คือรักแท้ 
 
 
 
 
 
 
 
 
น อก จ า ก นั้ น  ผู้ วิ จั ย ไ ด้ ก า ห น ด ก า ร
เคลื่ อน ไหวของนั กแสดง  โ ดยสร้ า ง
แรงจูงใจในการกระท า (Motivation) ของ
ตัวละครให้กับนักแสดง ท าให้ลีลา และ
การการเคลื่อนไหว ตลอดจนความรู้สึกต่อ
การเคลื่อนไหวของนักแสดง มีความเป็น
ธรรมชาติ และมีเหตุผลในการกระท ามาก
ขึ้น  
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 
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องก์ 1 ความขัดแย้งภายใน 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

 
 
 
 
 
 
ท้ ายสุดขององก์ที่ 1นั้ น  จะ เห็ น ได้ ว่ า
ความรู้สึกที่ขัดแย้งกันของ2ตัวละคร ย่อม
มีฝ่ายหนึ่งชนะอีกผ่ายหนึ่งเสมอ แสดงให้
เห็นสภาวะการตัดสินใจของตัวละคร ที่
เลือกท าตามกฎเกณฑ์ของสังคม มากกว่า
ท าตามความรู้สึกของตนเอง โดยการ
ออกแบบให้ตัวละครที่ชนะอยู่ด้านหน้า 
และตัวละครที่พ่ายแพ้อยู่ด้านหลัง 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี 1 : กักขัง 
นางดรสา เผชิญหน้ากับกรอบของ
สังคมที่นางได้เลือกให้ ก าหนดความ
ตายให้กับตนเอง โดยปรากฎให้เห็น
นักแสดงชาย3คน ดันกล่องออกมา
จากมุมของพ้ืนที่การแสดง และสร้าง
เป็นกรอบกักขังนางดรสาไว้ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

นักแสดงชายเดินวนรอบ นางดรสา 
ประหนึ่งการเข้าสู่พิธีกรรมของความ
ตาย 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

 
 
 

นักแสดงชายพูดถึงความส าคัญของ
การตาย เพ่ือเป็นเครื่องย้ าเตือนถึง
ชะตากรรมท่ีนางดรสาได้เลือกแล้ว  

 

ช่วงท่ี 2 : หนี 
นางดรสาตัดสินใจเชื่อในความรู้สึก
ของตนเองอีกครั้ง ด้วยการท าลาย
กรอบ และหนีออกจากกรอบสังคม 
นักแสดงชายจ้องมองด้วยความโกรธ
เกรี้ยวที่นางดรสาฝ่าฝืนกฎ 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

 

นักแสดงชายจับนางดรสาไว้ ด้วย
วิธีการที่รุนแรง เพ่ือให้นางดรสาอยู่
ภายใต้กฎเกณฑ์ท่ีสังคมได้วางไว้ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

การเคลื่อนไหวของนักแสดง ได้
ค านึงถึงการใช้พ้ืน โดยพ้ืนที่ทุกส่วน
ในการแสดงล้วนมีความหมาย ทั้ง
ในทางตรงและทางอ้อม  
ในภาพนี้ แสดงให้เห็นถึงการกักขัง
นางดรสาไว้ ไม่ให้หนีรอดจากความ
ตาย โดยใช้กรงเหล็กของพ้ืนที่การ
แสดงเป็นสัญลักษณ์แทนการกักขัง 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี 3 : ทารุณ 
ในช่วงนี้ผู้วิจัย ได้แสดงการใช้ลีลา 
และการเคลื่อนไหว ในเชิงสัญลักษณ์
เพ่ือให้เห็นถึง การกดขี่ของสังคม
ปิตาธิปไตย ที่ส่งผลทั้งทางร่างกาย
และจิตใจต่อผู้หญิงในสังคม โดยใช้
ลีลาและการเคลื่อนไหวจากท่าทางที่
เ ร า ส า ม า ร ถ พ บ เ ห็ น ไ ด้  ใ น
ชีวิตประจ าวัน 
ในการออกแบบลีลา และเคลื่อนไหว
นั้นผู้วิจัยได้ใช้ทั้งการลาก การดึง 
การจิก การ อุ้ม การเหวี่ยง การ
กระชาก ฯลฯ ซึ่งเป็นพฤติกรรมการ
ท าร้ายร่างกายที่เราสามารถพบได้ใน
สังคมปัจจุบัน 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี 4 : ทรมาน 
ในการออกแบบลี ล า  และการ
เคลื่อนไหว ผู้วิจัยได้เลือกใช้ลีลา
ท่าทางของนาฏยศิลป์ตะวันตก มา
เป็นส่วนประกอบส าคัญ ในการ
ออกแบบอีกด้วย 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

 
จากภาพจะสังเกตเห็นว่า นักแสดง
ชายจะแสดงท่าทาง การท าร้าย
ผู้หญิงด้วยวิธีการที่ เหยียดหยาม 
และแสดงถึง ความไม่เท่าเทียมของ
ชายและหญิง 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ช่วงท่ี 5 : บังคับ 
ในช่วงนี้นักแสดงจะชายจะจับ นาง
ดรสาให้เข้าสู่กฎระเบียบ ของสังคม
ต่างเดิม โดยใช้วิธีการบังคับให้นาง
ดรสาเดินเป็นเส้นตรงตามที่นักแสดง
ชายเป็นผู้ก าหนด แสดงให้เห็นว่า 
กฎของสังคมนั้น ผู้ชายเป็นผู้สร้าง 
และผู้หญิงเป็นเป็นผู้ปฏิบัติตาม 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

ในช่วงตอนนี้ ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญ 
กับ ความรู้สึกภายในของตัวละคร 
โดยนักแสดง จะไม่ใช้เทคนิคเสแสร้ง
แกล้งท า ในทางตรงกันข้ามนักแสดง
จ าเป็นต้องเข้าใจ ความรู้สึกนึกคิด 
ตลอดจนทัศนคติของตัวละคร ต่อ
สถานการณ์ตรงหน้า เพ่ือให้ผู้ชมได
เกิดความเห็นใจ และความสงสารใน
โชคชะตาของตัวละคร 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

นางดรสาพยายามเอาชนะโชคชะตา
ของตนเอง เพ่ือให้หลุดพ้นจากความ
ตาย ที่ ต น เ อ ง ไม่ ไ ด้ เ ป็ น ผู้ เ ลื อ ก 
ในขณะที่นักแสดงชายได้แสดงถึง
ความแข็งแกร่งของกรอบสังคม ที่ตัว
ละครไม่สามารถเอาชนะได้  
 
 
 
 
 

 

ช่วงท่ี 6 : จ ายอม 
นางดรสาจ านนต่อโชคชะตา และ
ยอมรับ กับสิ่งที่จะเกิดขึ้นภายหน้า 
แม้ ภ าย ในจิ ต ใ จ  ยั ง สั บสนและ
ต้องการจะต่อสู้กับกฎเกณฑ์ก็ตาม 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 
  

นักแสดงชายแสดงท่าทางของ กรอบ
และกฎระเบียบของสังคม ที่ถูก
ก า ห น ด ไ ว้  โ ด ย ลี ล า แ ล ะ ก า ร
เคลื่อนไหวจะมีลักษณะเป็นเหลี่ยม 
เป็นเส้นตรง แข็งแรงและดุดัน 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 
  

 
 
 
 
 

ในช่วงตอนนี้ จะเห็นได้ว่านางดรสา 
นอนราบ แสดงความยินยอมและไม่
ขัดขืน ในขณะที่ นักแสดงชาย ก็ยก
ร่างนางดรสาขึ้นเหนือศรีษะ เพ่ือ 
เ ป็ น ก า ร ใ ห้ เ กี ย ร ติ ผู้ ต า ย  เ ฉ ก
เช่นเดียวกันกับพิธีกรรมบูชายัณ ที่
ผู้ตายจะได้รับเกียรติ ในครั้งสุดท้าย
ของชีวิต แต่ก็ไม่สามารถแก้ไขสิ่งที่
ถูกก าหนดไว้ได้ 
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องก์ 2 ความขัดแย้งภายนอก 

ภาพการแสดงผลงาน ค าอธิบาย 

 

แสงไฟสีแดง แสดงให้เห็นถึงวาระ
สุดท้ายของนางดรสา ที่ต้องเผชิญ
กับกองเพลิงตรงหน้า นางดรสาถูก
จัดให้อยู่ในต าแหน่งสูงสุด เพ่ือแสดง
ถึงความมีเกียรติ เหนือบุคคลทั่วไป 
ในขณะที่นักแสดงชาย ยืนขับร้อง
เพลงสวด เพ่ือเป็นการบอกถึงจุดจบ
ของนางดรสา 

 

นางดรสายกกริชขึ้นเหนือศรีษะ ปัก
ลงที่คอของนาง พร้อมกับโดดเข้า
กองเพลิง ที่ก าลังเผาร่างพระสวามี
ของนางอยู่ เสียงบทสวดยังคงดัง
ระงมต่อเนื่อง ในขณะะที่ไฟของเวที
ค่อยๆดับลง 
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5.4 การอภิปรายผล 

5.4.1 ข้อคิดเห็นและข้อเสนอแนะของผู้ชมจากการชมการแสดง 

  วิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง 
อิเหนา” ผู้วิจัยได้เปิดโอกาสให้ผู้ชมเสนอแนะข้อคิดเห็นต่อผลงานการแสดง ทั้งจากการวิพากษ์ การ
ส ารวจทัศนะผู้ชมจากแบบสอบถามในงานวิจัย และการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏยศิลป์
สร้างสรรค์ นาฏยศิลป์ร่วมสมัย และศิลปะการแสดง ซึ่งสามารถสรุปเป็นประเด็นได้ดังนี้  

  5.4.1.1 นอกเหนือจากลีลาการเคลื่อนไหวแบบนาฏยศิลป์แล้วนั้น ผู้ชมยังสามารถ
เข้าใจเรื่องราวในการแสดงได้ง่ายข้ึน ผ่านนาฏการเชิงละคร 

  5.4.1.2 ผู้ชมจ านวนไม่น้อยได้รู้จักตัวละคร "นางดรสา" เป็นครั้งแรก ส่งผลให้ผู้ชม
แสดงความสนใจในการศึกษาวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา และวรรณคดีไทยเรื่องอ่ืนๆเพิ่มมากขึ้น 

  5.4.1.3 ผู้ชมเข้าใจรูปแบบการน าเสนองานนาฏยศิลป์ที่หลากหลายมากยิ่งขึ้น 
โดยเฉพาะรูปแบบ "นาฏยศิลป์การละคร" ซึ่งสามารถเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์งานวิจัยอ่ืนๆ ใน
อนาคตต่อไปได ้

  5.4.1.4 การออกแบบลีลาและการเคลื่อนไหวเป็นท่าทางที่เรียบง่าย แต่แฝงซึ่ง
สัญลักษณ์และความหมาย ซึ่งแตกต่างจากงานนาฏศิลป์อื่นๆท่ีปรากฎให้เห็นในปัจจุบัน 

  5.4.1.5 นักแสดงมีความช านาญในการแสดง สามารถสร้างความเชื่อให้กับผู้ชม และ
สร้างอารมณ์ร่วมในการแสดงระหว่างผู้แสดงและผู้ชมได้ 

  5.4.1.6 บางช่วงตอนของการแสดงใช้เวลานานเกินไป ควรปรับให้กระชับ และให้
ความส าคัญเรื่องราวที่ส าคัญในองก์1 มากกว่านี้ 

  5.4.1.7 ควรมีการอธิบายความเป็นมาของตัวละคร ก่อนเริ่มการแสดง เพ่ือท าให้
ผู้ชมให้เกิดความเข้าใจ และได้อรรถรสในการชมละครที่มากขึ้น 

  5.4.1.8 ควรจัดเสวนาหลังจบการแสดง (Post-show talk) เพ่ือให้ผู้ชมได้เข้าใจใน
แนวคิด แรงบันดาลใจ ตลอดจนกระบวนการในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงของผู้วิจัย เพ่ือเป็น
ประโยชน์กับนักวิจัยรุ่นหลังต่อไป 
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ตารางท่ี 5.2 ตารางแสดงข้อมูลของกลุ่มผู้ชม 
"ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา" 

 

เพศ ชาย 96 คน หญิง 157 คน รวม 253 คน* 

อาย ุ 15-20 
 74คน 

21-25 
90คน 

26-30 
25 คน 

31-35 
27 คน 

36-40 
24คน 

40+ 
13 คน 

สถานภาพ นักเรียน 
33 คน 

นักศึกษา 
129คน 

อาจารย์ 
27คน 

พนักงาน 
18 คน 

ศิลปิน 
22คน 

อ่ืนๆ 
24 

*จ านวนผู้ตอบแบบสอบถาม ในวันที่เข้ารับชมการแสดง 25-26 พฤศจิกายน พ.ศ.2557 

ที่มา : ผู้วิจัย 

 

5.4.2 ข้อเสนอแนะของผู้วิจัยเกี่ยวกับผลการวิจัย  

  จากการศึกษาวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดี
ไทยเรื่อง อิเหนา” ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะต่อผลที่ได้จากการวิจัยดังนี้   

  5.4.2.1 การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งนี้ ผู้วิจัยเลือกใช้นักแสดงที่มีทักษะ
ทางการแสดงมากกว่าทักษะทางการเต้น ในการถ่ายทอดเรื่องราวทางนาฏยศิลป์ ซึ่งพบว่า 
ความสามารถทางการเต้นนั้นไม่ใช่พรสวรรค์เพียงอย่างเดียว ในทางตรงกันข้าม ทักษะการเต้นนั้นเป็น
ทักษะที่สามารถฝึกฝนได้ โดยงานวิจัยนี้ได้ทดลองให้นักแสดงเริ่มต้นเคลื่อนไหวจากท่าทางในชีวิตประ
จ าวัน ตลอดจนการค านึงถึง พ้ืนที่ เวลา และการตระหนักรู้ ในพ้ืนที่เวที ซึ่งนักแสดงสามารถท าตาม
เรื่องราวที่ก าหนดได้ ตามรูปแบบการน าเสนองของนาฏยศิลป์ นอกจากนั้นยังพบว่า นักแสดงที่มี
ทักษะทางการแสดงสามารถถ่ายทอดอารมณ์ ความรู้สึกได้ดี และเหมาะสมกับงานประเภท 
นาฏยศิลป์การละคร (Dance Theatre) ได้อย่างดีเยี่ยม 

  5.4.2.2 การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงที่ใช้เรื่องราววรรณคดีไทย มาผสมผสานกับ
แนวคิดและรูปแบบการน า เสนอแบบตะวันตกนั้น นับเป็นการเชื่อมโยงระหว่าง 2วัฒนธรรมเข้า
ด้วยกัน คือ วัฒนธรรมตะวันออก และวัฒนธรรม ตะวันตก หรือเรียกได้ว่า “พหุวัฒนธรรม” 
(Muticultural) ซึ่งเป็นการน าลักษณะเด่นจากหลากหลายวัฒนธรรม มาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์
ผลงานการแสดง ท าให้ผลงานการแสดง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก วรรณคดีไทยเรื่อง 
อิเหนา” นั้น เป็นผลงานการแสดงใหม่ที่เปิดกว้างในการน าเสนอ และการตีความหมาย  แต่เคารพ
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รากฐานของวรรณคดีไทย อาทิ การใส่บทสนทนาให้กับตัวละคร การใช้เครื่องแต่งกายและอุปกรณ์
ประกอบการแสดงที่น าเสนอในเชิงสัญลักษณ์ ตลอดจนการใช้เสียง และดนตรีที่ร่วมสมัยกับยุค
ปัจจุบันฯลฯ ซึ่งรูปแบบเหล่านี้ ไม่เคยปรากฎในการแสดงที่เกี่ยวข้องกับวรรณคดีไทยมาก่อน  ส่งผล
ให้เกิดการกระตุ้นการรับรู้ อารมณ์ร่วม (Empathy) ตลอดจนการเข้าใจที่ง่ายขึ้นส าหรับผู้ชม 
ยกตัวอย่างเช่น ผลงานการแสดงเรื่อง นารายณ์อวตาร ของนราพงษ์ จรัสศรี ที่ใช้ลีลา และการ
เคลื่อนไหวแบบนาฏศิลป์ตะวันตกในการเล่าเรื่อง บนพ้ืนฐานของวรรณกรรมไทย ท าให้เกิดการ
สร้างสรรค์ผลงานใหม่ และได้รับอรรถรสของศิลปะการแสดงเพ่ิมมากขึ้น  

  5.4.2.3 แนวคิดเกี่ยวกับ “ศิลปะเฉพาะที่”(Site Specific Art) และใช้พ้ืนที่ในการ
แสดงนั้น ต้องให้ความส าคัญ กับรูปแบบของผลงานการแสดงเป็นล าดับแรก เพราะหากรูปแบบของ
ผลงานการแสดงและการใช้พ้ืนที่ไม่สอดคล้อง กัน ก็อาจส่งผลต่อการสื่อสารแก่นความคิดหลักของ
งานแสดงกับผู้ชมได้ ในกรณีผลงานการแสดงเรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จาก
วรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” นั้น เป็นการแสดงที่มีการสื่อสารผ่านบทสนทนาของตัวละคร ซึ่งบท
สนทนาของตัวละครนั้น ล้วนเป็นใจความส าคัญ ที่แสดงถึงมุมมอง และความหมายแฝง ของเรื่องราว 
แต่กลับถูกน าเสนอในพ้ืนที่ ที่ไม่สามารถควบคุมในเรื่องของเสียงพูดของนักแสดงได้ เพราะเป็นพ้ืนที่
กว้างและอยู่ภายนอกตัวอาคาร ส่งผลต่อการควบคุมเนื้อหาสาระส าคัญของเรื่อง ดังนั้นผลงานวิจัย
ครั้งนี้จึงพบว่า การแสดงประเภทนาฏยศิลป์การละคร (Dance theatre) ที่มีบทพูดของนักแสดงเป็น
หัวใจส าคัญในการเล่าเรื่อง ควรหลีกเลี่ยงพ้ืนที่ภายนอก และใช้พ้ืนที่การแสดงภายในเพ่ือความ
เหมาะสมในการสื่อสารเรื่องราวสู่ผู้ชม 

5.4.3 ข้อเสนอแนะต่อการวิจัยครั้งต่อไป  

  จากการศึกษาวิทยานิพนธ์เรื่อง “ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดี
ไทยเรื่อง อิเหนา” ผ้ีวิจัย มีข้อเสนอแนะเพ่ือการศึกษาค้นคว้า และการท าวิจัยในครั้งต่อไปดังนี้  

  5.4.3.1 ควรสนับสนุนให้มีการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ที่มีลักษณะของการ
ตีความใหม่ จากรากฐาน วรรณกรรมที่เป็นรากเหง้าของไทย เพื่อเป็นการประชาสัมพันธ์ให้เยาวชนรุ่น
ใหม่ได้รู้จักวรรณกรรมของไทย ตลอดจน เป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรมโดยไม่ท าลายเรื่องราวดั้งเดิม  

  5.4.3.2 น ารูปแบบและแนวความคิดที่ได้จากงานวิจัยฉบับนี้ไปต่อยอด หรือบูรณา
การกับศาสตร์และศิลป์แขนง อ่ืนๆ เพ่ือให้เกิดรูปแบบและแนวความคิดใหม่ๆในอนาคตต่อไป  

  5.4.3.3 น าผลที่ได้จากงานวิจัยฉบับนี้ ไปพัฒนาศักยภาพทางด้านความคิด

สร้างสรรค์ส าหรับ เยาวชน อย่างเป็น รูปธรรม เพ่ือเป็นแนวทางในการสร้างศักยภาพให้กับเยาวชนคน

รุ่นใหม่ในการคิด สร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ในอนาคต ต่อไป  
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แผ่นประชาสัมพันธ์ และสูจิบัตรในการแสดง 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 
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ด้านหน้าของแผ่นประชาสัมพันธ์ และสูจิบัตรในการแสดง 
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ด้านหลังของแผ่นประชาสัมพันธ์ และสูจิบัตรในการแสดง 
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แบบประเมินผลงานการแสดง 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 
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นิทรรศการ ข้อมูลการแสดง และบรรยากาศในการแสดง 

“ดรสา แบหลา: นาฏยศิลป์สร้างสรรค์จากวรรณคดีไทยเรื่อง อิเหนา” 
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ข้อมูลการแสดงและการประชาสัมพันธ์ ในงานนิทรรศการ 
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บรรยากาศภายในงานการแสดง (2) 
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บรรยากาศภายในงานการแสดง (3) 
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ประวัติผู้เขียนวิทยา นิพนธ์ 
 

ประวัติผู้เขียนวิทยานิพนธ์ 
 

นายสทาศัย พงศ์หิรัญ เกิดเม่ือวันที่ 9 พฤษภาคม พ.ศ. 2525 ที่จังหวัดกรุงเทพมหานคร 

ปีการศึกษา 2549 ส าเร็จการศึกษาจากหลักสูตรศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาวิชา
ศิลปะการแสดง วิชาเอกการแสดงและก ากับการแสดง วิชาโทวาทการ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

ปีการศึกษา 2551 ส าเร็จการศึกษาจากหลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาการ
บริหารจัดการวัฒนธรรม หมวดอุตสาหกรรมบันเทิง วิทยาลัยนวัตกรรม มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 

ปีการศึกษา 2555 เข้าศึกษาต่อในหลักสูตรศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชา
นาฏยศิลป์ ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ปัจจุบันท างานเป็นอาจารย์ประจ าสาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
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