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การสร้างสรรค์ชีวิตให้กับการออกแบบ

และพัฒนาผลิตภัณฑ์
The life creation for product design development

บทคัดย่อ

	 บทความนีไ้ด้กล่าวถงึการออกแบบผลติภณัฑ์มชีีวติ โดยค�ำนงึถึงปฏสิมัพนัธ์

ด้านการสื่อสารบนตัวผลิตภัณฑ์กับผู้ใช้ ซึ่งผ่านสิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย “Affordance” ที่

เป็นตวักลางการรับรูร้ะหว่างมนษุย์กบัผลติภณัฑ์ ช่วยในการรบัรูแ้ละท�ำความเข้าใจ

ว่าจะต้องมปีฏกิริยิาอย่างไรในการกระท�ำกบัวตัถ ุโดยสิง่บ่งชีว้ธิใีช้สอยเป็นตวัก�ำหนด

ของพฤติกรรมหรือการกระท�ำของมนุษย์ที่มีต่อการใช้งานผลิตภัณฑ์นั้นๆ หาก

ผลติภัณฑ์จะมชีวิีตได้ ผลติภณัฑ์เองต้องสามารถสือ่สารและบ่งช้ีถึงหน้าท่ีการใช้งาน 

การรับรู้ด้านการมองเห็นจึงเป็นส่วนส�ำคัญในการสื่อสารและส่งผลถึงปฏิกิริยาการ

กระท�ำที่เกิดขึ้นหลังจากการตีความหมาย สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอยท่ีดีจึงเป็นส่วนส�ำคัญ

ในการลดความผิดพลาดในการใช้งานผลิตภัณฑ์ได้  

ค�ำส�ำคัญ: ออกแบบผลิตภัณฑ์, ผลิตภัณฑ์มีชีวิต, สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย

Abstract

	 This article explained about the product design as a life product 

by considering the interaction of communications between the product 

and the user through the affordance as the intermediate of recognition 

between human and products and support human recognition and
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support human recognition and perception to products. The affordance 

is a determinant of human behaviors or actions of using life products. 

Products must be able to communicate and indicate the functionality.

Thus, recognition of the vision is the importance factor to communicate

and affect the reactions that occur after the interpretation. A good 

affordance will be the consequence of reducing the product used 

incorrectly.
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บทน�ำ

	 ปัจจบุนัการออกแบบผลติภณัฑ์ (Product Design) หมายถงึ การออกแบบ

สิง่ของเครือ่งใช้ เพือ่น�ำมาใช้สอยในชวีติประจ�ำวนั เพือ่ส่งผ่านไปยงัผูใ้ช้หรอืผูบ้รโิภค

(Consumer) การสร้างสรรค์องค์ประกอบต่างๆ ทัง้หมดของรปูร่างรปูทรงผลติภณัฑ์

ให้ปรากฏ และสร้างความรู้สึกพึงพอใจให้แก่ผู้บริโภคโดยมีการวิเคราะห์หาข้อมูล

ต่างๆ เกีย่วกบัหน้าทีใ่ช้สอยของ ผลติภณัฑ์ (Function) ข้อมลูเกีย่วกบัผูใ้ช้ผลติภณัฑ์ 

(Consumer User) ข้อมลูเกีย่วกบัการตลาด (Market) แล้วน�ำมาออกแบบปรบัปรงุ

ผลิตภัณฑ์ เพื่อผลิตเป็นจ�ำนวนมาก (Mass Production) การออกแบบโดยเน้น

มนษุย์เป็นศนูย์กลาง (Human Centered Design) คอื กระบวนการในการออกแบบ

โดยเน้นในด้านการหาปัญหาที่แท้จริงที่มีผลต่อมนุษย์โดยใช้กระบวนการวิจัยและ

ทดสอบเพื่อให้ได้มาซึ่งข้อมูลทางด้านต่างๆ 1) ทางด้านกายภาพ (Physiological 

Human Factor) เป็นปัจจัยที่ว ่าด้วยขนาดสัดส่วนมาตรฐานและข้อจ�ำกัด

ทางกายภาพของมนุษย์ที่มีผลต่อการใช้งานผลิตภัณฑ์ ให้เกิดประสิทธิภาพสูงสุด

ในผลิตภัณฑ์แต่ละตัวจะมีบุคคลกลุ่มต่างๆ มากกว่าหนึ่งคนเข้าไปมีส่วนเกี่ยวข้อง

ในช่วงระยะเวลาแต่ละช่วงเวลาที่แตกต่างกัน ซึ่งอาจกล่าวได้ว่ากลุ่มคนเหล่านี้

อาจเป็นได้ทั้งผู้ใช้โดยตรง (Direct User) และ/หรือผู้ใช้โดยอ้อม (Indirect User) 

ในคนเดยีวกนั 2) ทางด้านจิตวทิยาการตอบสนอง (Psychological Human factor) 

เป็นปัจจัยที่ท�ำการศึกษาถึงการตอบสนองของมนุษย์ต่อสิ่งต่างๆ อันจะมีผลต่อ



ศิลปกรรมสาร 3

การตัดสินใจ ทั้งในส่วนของการตัดสินใจว่าจะซื้อ-ไม่ซ้ือ ใช้-ไม่ใช้ ชอบ-ไม่ชอบ 

สวย-ไม่สวย หรอืการตัดสนิใจว่าจะใช้ผลติภณัฑ์น้ันๆ ต่อไปอย่างไร 3) ทางด้านสงัคม

และวัฒนธรรมความเป็นอยู่ (Social Trend & Culture Human Factor) 

เป็นปัจจัยที่ท�ำการศึกษาถึงความต้องการของมนุษย์ที่แตกต่างกันอันมีผลจาก

การใช้ชีวิตประจ�ำวันที่แตกต่างกัน การตีความเชื่อมโยงต่อสัญลักษณ์ท่ีพบเห็น

ในสังคม เพื่อค้นหาว่ากลุ่มผู้บริโภคเป้าหมาย มีลักษณะการด�ำเนินชีวิตอย่างไร 

มีความต้องการที่แตกต่างกันอย่างไร

ปฏิสัมพันธ์ระหว่างคนกับผลิตภัณฑ์

	 สกล ธรีะวรญัญ ู(2554) ได้ให้ความเหน็ในเรือ่ง ปฏสิมัพนัธ์ระหว่างคนกบั

ผลติภณัฑ์ ไว้ว่า ทกุวนันีผ้ลติภณัฑ์ต่างๆเริม่จะมคีวามยุง่ยากสลบัซบัซ้อน เนือ่งจาก

คอมพิวเตอร์และข้อมูลสารสนเทศต่างๆ ได้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของผลิตภัณฑ ์

ยกตวัอย่างเช่น โถส้วมในประเทศญีปุ่น่ทีม่รีะบบชะล้างก้นอตัโนมตั ิทีส่ามารถปรบั

ระดับแรงดันและอุณหภูมิได้

ภาพที่ 1 โถส้วมในประเทศญี่ปุ่น

ที่มา : https://www.dek-d.com/studyabroad/35729/ สืบค้นวันที่ 1 กันยายน พ.ศ. 2559
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	 ในอนาคตผลติภณัฑ์เกอืบทกุอย่างจะเริม่มคีวามฉลาดข้ึน ถ้าเราลองคดิถึง

เคร่ืองเก็บเงินอตัโนมติัส�ำหรบัทีจ่อดรถสาธารณะ ทีม่คีวามสามารถเตอืนเจ้าของรถ

ให้มาเตมิเงินทกุครัง้เมือ่เวลาหมด เป็นส่วนหนึง่ทีช่่วยท�ำให้ชีวติความเป็นอยูข่องคน

สบายขึ้น เราอาจจะเริ่มตัง้ค�ำถามว่า คนกบัผลิตภณัฑ์อัจฉริยะจะอยู่ร่วมกันได้หรือ

ทั้งนี้เพราะคนเป็นตัวแปรที่มีความซับซ้อนมากกว่าเครื่องจักร เนื่องจากปัจจัย

ด้านการเรียนรู้ ภาษา วัฒนธรรม และการสื่อสาร ความแตกต่างระหว่างการเรียนรู้

ของคนเป็นองค์ประกอบหนึง่ทีส่�ำคญั ผูใ้ช้บางคนอาจจะใช้เวลาทัง้วนัในการเรยีนรู้

ว่าผลติภณัฑ์นัน้ท�ำงานอย่างไร หรอื ท้อถอยทีจ่ะใช้งาน ดงันัน้การศกึษาด้านปฏสิมัพนัธ์

จึงเป็นศาสตร์หน่ึง ที่ช่วยท�ำให้นักออกแบบเห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างคนกับ

ผลิตภัณฑ์ เพื่อให้เกิดความสอดคล้องในด้านการใช้งานและวัฒนธรรมของผู้ใช้

       ค�ำว่าปฏิสัมพันธ์จะรวมไปถึงการกระท�ำ (Action) ในแง่ต่างๆ ระหว่างคนกับ

ผลิตภัณฑ์ ถ้าลองคิดถึงปฏิสัมพันธ์ระหว่างคนกับเก้าอี้ พบว่ามีค�ำกริยาที่เกี่ยวข้อง

กับผลิตภัณฑ์นี้มากมายดังเช่น นั่ง ยืน นอน หรือ แตะ กริยาเหล่านี้บ่งชี้ถึงหน้าที่

การใช้งาน (Function) ที่เกิดขึ้นหลังจากการตีความหมายของเก้าอี้โดยผู้ใช้ 

นอกจากนี้ปัจจัยที่มีส่วนส�ำคัญคือ “สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย (Affordance)” นักจิตวิทยา

ชื่อ Norman (1988) ได้กล่าวว่า ตัวบ่งบอกนี้เกี่ยวข้องกับการมองและคุณสมบัติ

ของวตัถุ ปฏสิมัพนัธ์ระหว่างคนกบัผลติภณัฑ์จะมผีูเ้กีย่วข้องกบัศาสตร์นีห้ลายฝ่าย

ด้วยกัน เช่น นักออกแบบผลิตภัณฑ์ นักจิตวิทยาการเรียนรู้ ผู้เชี่ยวชาญด้านปัจจัย

ของมนุษย์ นักภาษาศาสตร์ นกัสงัคมศาสตร์ นกัเทคโนโลยสีารสนเทศ นกัวทิยาการ

คอมพวิเตอร์ ผูเ้ชีย่วชาญด้านการยศาสตร์ (Ergonomics) ดงันัน้การศกึษาทางด้านนี้

จงึไม่ใช่การศกึษาของศาสตร์เฉพาะด้าน ต้ังแต่ปี ค.ศ. 1967 ได้มคีวามพยายามทีจ่ะ

สร้างองค์ความรู้ใหม่จากกลุม่ด้านเทคโนโลยคีอมพวิเตอร์ และเรยีกการศกึษาด้านนี้

ว่าปฏิสัมพันธ์ระหว่างคนกับคอมพิวเตอร์ (Human-Computer Interaction)

องค์กรและสถานศกึษาทีเ่กีย่วข้องกบัทางด้าน คือ ACM ได้ให้ค�ำจดัความในรปูแบบ

ของ “การออกแบบ การตรวจสอบ การสร้าง ระบบของคอมพวิเตอร์ส�ำหรบัผูใ้ช้งาน

และปรากฏการณ์ทีอ่ยูร่อบๆ ตวัผลติภณัฑ์นัน้” เป้าหมายหลกัของการศกึษาปฏสิมัพนัธ์

ระหว่างคนกับผลิตภัณฑ์สามารถมองได้เป็นสองแนว (Rogers และ Sharp. 2002)
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เป้าหมายแรก คือ เป้าหมายด้านความสามารถในการใช้งาน (Usability Goals) 

ด้วยความเชื่อที่ว่า ผลิตภัณฑ์ควรมีประสิทธิภาพ ปลอดภัย ง่ายต่อการใช้งานง่าย

ง่ายต่อการเรยีนรู ้ง่ายต่อการจดจ�ำ เป้าหมายลกัษณะนีค่้อนข้างจะวดัได้ในเชงิปรมิาณ

ด้วยการจับเวลาการใช้หรือศึกษาได้จากจ�ำนวนของงานท่ีท�ำไป เป้าหมายท่ีสอง

คอื เป้าหมายด้านประสบการณ์ของผูใ้ช้งาน โดยค�ำนงึถงึ ความพงึพอใจ ความสนกุ

อารมณ์ แรงจูงใจ เป้าหมายในลักษณะน้ีค่อนข้างจะเกี่ยวข้องกับความรู้สึกซึ่ง

สามารถที่จะวัดในเชิงคุณภาพ เป้าหมายที่สองอาจจะขัดแย้งกับเป้าหมายแรก 

ยกตัวอย่างเช่น เกมที่สนุกอาจจะใช้งานยากและซับซ้อนแต่จะให้ความพึงพอใจ

ในด้านอารมณ์ความสนุก เป้าหมายทั้งสองด้านมีความส�ำคัญถ้าสามารถบรรลุได้

ทั้งหมดก็จะเป็นประโยชน์ต่อผู้ใช้งานสูงสุด

ความสัมพันธ์ระหว่างคนกับสิ่งแวดล้อม

	 การศึกษาเกี่ยวกับ จิตวิทยาของความสัมพันธ์ระหว่างคนกับสิ่งแวดล้อม 

ถกูน�ำเสนอโดย J. J. Gibson (1986) เป็นสิง่ทีม่อีทิธพิลอย่างยิง่ ในการวางรากฐาน 

ของความเป็นจริงเสมือน จิตวิทยาของความสัมพันธ์ระหว่างคนกับสิ่งแวดล้อม 

(Ecological Psychology) เป็นจิตวทิยาทีเ่กีย่วข้องกบัความตระหนกั (Awareness)

และการปฏิบัติกิจกรรมด้วยตนเองกับสิ่งแวดล้อม (Gibson. 1986; Mace. 1977)

นีค่อืทฤษฎทีีเ่กีย่วกบัระบบการรบัรูท้ีต่ัง้อยูบ่นพืน้ฐานทีเ่กีย่วกบัการรบัรู ้(Perception)

โดยตรงกับสิ่งแวดล้อม ทฤษฎีของ Gibson คือ “Affordance” เป็นตัวที่มีลักษณะ

เด่นเป็นพิเศษของสิ่ง (thing) อันที่จะมาช่วยเหลือเพื่อแยกให้เห็นความแตกต่าง 

(Distinguish) จากสิ่งต่างๆ ที่ไม่เหมือนกัน “Affordance” จะช่วยในการรับรู้และ

ท�ำความเข้าใจว่าจะต้องมีปฏิกิริยาอย่างไรในการกระท�ำกับวัตถุ ยกตัวอย่าง คือ 

การควบคุมที่จะช่วยสร้างความเข้าใจ เช่น การปั้นรูปถ้วย มีคู่มือบอกเราในการท�ำ 

และ ลูกบิดประตูจะเป็นตัวบอกเราว่าจะท�ำการเปิดประตูอย่างไร “Affordance” 

จะจัดเตรียม สิ่งท่ีน่าเชื่อถือและบอกเป็นนัย เกี่ยวกับวิธีที่จะท�ำกับสิ่งนั้น 

“Affordance” จะยินยอมให้ผู้เรียนพิสูจน์ (Identify) สารสนเทศ ทั้งหมด ตั้งแต่

ต้นจนจบการรู้จักความสัมพันธ์ระหว่างวัตถุต่างๆ รวมทั้งสภาวะและบริบทของ
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Affordance ได้จ�ำแนกถงึการสร้างความเข้าใจ ทีจ่ะต้องมกีารตดัสนิใจทีจ่ะกระท�ำ

ในแต่ละบริบท อะไรที่จะกระท�ำ  (เป็นไปได้เหมาะสมท่ีสุด) เอาใจใส่ ตลอดจน

การรับรู้และการเข้าใจ

	 Gibson (1986) ได้อธิบายถึง ความสามารถในการรับรู้ (Recognize) 

ของ Affordance ซึง่จะเลอืกเฟ้นกระบวนการทีม่คีวามเชือ่มโยงกบัการให้ความสนใจ

ความสามารถของแต่บุคคลในแต่ละบริบท สิ่งที่มีความจ�ำเป็นอย่างยิ่งของโมเดล 

Gibson คือ ความตระหนักเป็นสิ่งส�ำคัญ ที่เกี่ยวกับความสัมพันธ์ระหว่างคนกับ

สิ่งแวดล้อม (Ecological Perceptive) นั่นก็คือ กระบวนการปฏิบัติกิจกรรม ไม่ได้

มองเพยีงความรูส้กึทีแ่ตกต่าง ไม่ใช่เพยีงแค่การผลติ การมองเหน็ การได้ยนิ การรบัรู้

จากการสัมผัส (Tactile) หรือ การรับรู้อื่น ๆ แทนที่เขาจะมีความสนใจ เหมือนกับ

เป็นการเคลื่อนไหวของ เครื่องกล แต่เป็นการใช้เพื่อการค้นหา การฟัง การสัมผัส 

หรืออื่น ๆ ที่ยิ่งกว่านั้น นอกจากนี้ Gibson ยังให้ความสนใจเกี่ยวกับความส�ำคัญ

ของระบบการรับรู้ที่มีความแตกต่าง ระหว่างสิ่งที่เก่ียวข้องกัน การปฏิบัติการกับ

สิง่ทีเ่รยีงกนัมา (Tandem) เขาให้เหตุผลว่า การรบัรูท่ี้เกีย่วกบัการมองเหน็ จะค่อยๆ 

พัฒนาขึ้น ตามบริบทของแวดล้อมที่เกี่ยวกับการรับรู้ และระบบเครื่องยนต์กลไก 

สิ่งที่เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่อง จะท�ำงานพร้อม ๆ กัน เพื่อรักษาสภาพ ต�ำแหน่งของเรา

ใน Space จะท�ำให้เราหาเส้นทาง และจัดการในโลกนั้นได้ ดังนั้น การรับรู้เกี่ยวกับ

การมอง จึงเกี่ยวพันกับสมอง และการเคลื่อนไหวของสายตา เป็นความถี่ที่เป็น

ความคุน้เคยในการค้นหา ข้อมลูสารสนเทศ โดยเป็นการร่วมกนัท�ำงานระหว่าง มอื

กบัการเคล่ือนไหวทางกาย และด�ำเนนิต่อไปอย่างสมดลุ ท�ำนองเดยีวกัน ในการปฏบัิติ

กิจกรรมได้เกิดการปรับปรุง เกี่ยวกับการฟัง เพื่อให้รวมตัวเป็นอันเดียว คือ หู กับ 

ระบบของสมอง การสร้างสมมติฐานของ J. J. Gibson (1986) เกิดจากการสังเกต

ในสิ่งที่เป็นความสามารถในการมองเห็นของเรา มีการปรับให้เหมาะสม และ 

เกิดปฏิสัมพันธ์ในขณะที่เคลื่อนที่ กับสิ่งแวดล้อม และวัตถุนั้น หนึ่งในการรับรู้

น้ันเป็นส่ิงที่มีความหมาย และเป็นสิ่งที่ก่อประโยชน์ต่อสิ่งแวดล้อม และวัตถุนั้น

Affordance เหล่าน้ี McGreevy (1993) ก็ได้ให้ความส�ำคัญกับความคิดของ 

Gibson สิ่งที่เป็นจุดเด่น คือ ความสามารถในการท�ำความเข้าใจเกี่ยวกับชนิดของ
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ปฏิสัมพันธ์ ที่ถูกน�ำเสนอโดย สิ่งแวดล้อม และวัตถุที่แท้จริงในสภาพแวดล้อมนั้น 

บางสภาวะในสิ่งแวดล้อมเป็นจริง

สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย 

	 สกล ธีระวรัญญู (2554) ได้ให้ความเห็นของค�ำว่า Affordance หรือ

ตวับ่งบอกการใช้งาน โดยมนีกัจติวทิยาชาวอเมรกินัชือ่ Gibson ได้ให้ค�ำจ�ำกดัความ

เมื่อปี ค.ศ. 1979 ไว้ในทฤษฎีของเขาว่า คือการรับรู้ทางสายตาของสิ่งต่างๆ เช่น 

ที่ก�ำบัง วัตถุ ที่อยู่ในสิ่งแวดล้อม ข้อมูลที่ได้จากการมองเห็นจะถูกตีความหมาย 

และรับรู้ซึ่งจะมีผลต่อพฤติกรรมตอบสนองในขั้นต่อมา

ภาพที่ 2 ตัวบ่งบอกการใช้งานหรือ Affordance

ทีม่า : http://digital.lib.kmutt.ac.th/magazine/issue3/article3.html สบืค้นวนัที ่1 กนัยายน พ.ศ. 2559

	 ทฤษฎีของเขาได้ถูกนักจิตวิทยาอีกท่านหนึ่งน�ำมาประยุกต์ให้เข้ากับ 

ตัวบ่งบอกในผลิตภัณฑ์ Norman ได้ให้ความหมายไว้ว่า ตัวที่บ่งบอกการใช้ของ

อปุกรณ์ทีส่ามารถแยกได้เป็นสองส่วนคือ ส่วนทีรั่บรู้ (Perception) และส่วนท่ีกระท�ำ

 (Action) ยกตัวอย่างเช่นเมื่อผู้ใช้งานเห็นมือจับประตู เขาก็จะเห็นคุณสมบัติต่างๆ

ของตัวมือจับ (Attributes) เช่น วัสดุ สี ขนาดและรูปร่าง ในส่วนนี้ผู้ใช้เริ่มท่ีจะ

เก็บข้อมูลเข้าไปในสมอง ในส่วนที่กระท�ำ ผู้ใช้ก็จะเริ่มตั้งค�ำถามแล้วว่าหน้าที่ของ

ตัวมอืจบัคอือะไร ถ้าหน้าที ่(Function) ของมอืจบัคอืการดงึดงันัน้ผูใ้ช้กจ็ะเริม่กระท�ำ

โดยการใช้มือดึง ดังนั้นจะเห็นได้ว่าส่วนรับรู้จะมีผลกระทบกับส่วนท่ีกระท�ำเสมอ 
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ส่วนส�ำคัญที่ช่วยในการประมวลผลหน้าที่เพิ่มเติมคือ ข้อจ�ำกัดบนตัวบริบท 

(Constraint) เช่น มือจับนี้เป็นมือจับประตู หรือ มือจับหน้าต่าง เพื่อที่ผู้ใช้ประเมิน

สถานการณ์ได้ถูกต้อง เราจะเห็นได้ว่าสิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอยปรากฏอยู่บนวัตถุต่างๆ 

รอบตัวเรา โดยเฉพาะอย่างยิ่งส่วนปฏิบัติการควบคุมการท�ำงานของเครื่องจักร 

เช่น มือจับ สวิทช์ อุปกรณ์เหล่านี้สามารถมองได้ในรูปแบบของการกระท�ำท่ี

แตกต่างกันออกไป เช่น มือจับส�ำหรับรถยนต์สามารถที่ใช้งานด้วย การดึง การบิด 

การผลัก มองดูเผินๆ อาจจะเป็นเรื่องธรรมดาแต่ถ้าลองคิดถึงว่าถ้าเราขาดสิ่งบ่งชี้

วิธีใช้สอยจะเกิดอะไรขึ้น

	 ตัวอย่างของการขาดสิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย คือ อุปกรณ์ตู้เฟอร์นิเจอร์เก็บของ

ที่ยากต่อการเปิดและไม่สามารถหาส่วนที่บ่งบอกว่าส่วนไหนเป็นที่เปิด ผู้ใช้อาจจะ

ต้องเดาด้านที่เปิดเอง ในทางตรงกันข้ามถ้าเรามีตัวบ่งบอกมากเกินไปจะท�ำให้เกิด

ความสับสนต่อการใช้งาน เช่น กลอนประตูที่มีมากเกินความจ�ำเป็น บางครั้งแล้ว

เราอาจจะเห็นการแก้ปัญหาของกลอนประตูในที่ต่างๆ โดยการติดป้ายท่ีประตูว่า 

ประตูนี้จะต้องดึงหรือผลัก ซึ่งอาจจะเป็นการแก้ปัญหาท่ีปลายเหตุเนื่องจาก

การสร้างมือจับประตูที่ดีจะสามารถบ่งบอกได้ว่าผลิตภัณฑ์นั้นควรจะถูกใช้งาน

อย่างไรด้วยความหมายของตัวมนัเอง (Semantic Product) โดยไม่จ�ำเป็นทีจ่ะต้อง

สื่อความหมายด้วยค�ำพูดหรือประโยค (Syntax) 

 

ภาพที่ 3 กรอบแนวคิดของตัวบ่งบอกการใช้งาน (Affordances)

ที่มา : กัมพล แสงเอี้ยม, 2556

Product - Centered
Approaches

User - Centered
Approaches

Product UserAffordances
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ภาพที่ 4 Poor Perceived Affordance

ทีม่า : https://twitter.com/laghari_ux/status/679046554959802368 สบืค้นวนัที ่1 กนัยายน พ.ศ. 2559

	 สิง่บ่งชีว้ธิใีช้สอยในความหมายของซอฟแวร์อนิเตอร์เฟส จะเป็นในลกัษณะ

เชงิการรบัรูแ้ละเรยีนรูท้ีเ่กดิในสมองมากกว่าการกระท�ำจรงิ (Perceived Affordance)

คุณสมบัติที่ส�ำคัญของการสร้างอินเตอร์เฟสจะเป็นตัวท่ีช้ีน�ำผู้ใช้แต่ละข้ันตอนของ

การใช้งานเพ่ือทีจ่ะบรรลเุป้าหมาย ถ้าเป็นภาษาทัว่ไปทางจติวทิยา คอื ความเข้ากนั

ของตวักระตุน้และพฤตกิรรมการตอบสนอง Stimulus-response compatibility 

(ค�ำนิยามโดย Usability First) ยกตัวอย่างเช่น ปุ่มส�ำหรับกดจะมีลักษณะนูน

เพื่อให้ผู้ใช้รู้สึกถึงการกด ในขณะที่ปุ่มสไลด์จะมีส่วนน�ำสายตา เช่น สเกล ให้ผู้ใช้

เลือ่นขึน้ลงหรอืหมนุโดยรอบ รปูแบบของปุม่กดมคีวามหลากหลายข้ึนกบัวตัถุประสงค์

ของการใช้งาน ปุม่ทีม่ลีกัษณะเป็นสีเ่หลีย่มจะเหมาะสมกบัการใช้งานด้านการพมิพ์

ซ่ึงจะพบมากในแป้นคย์ีบอร์ด ปุม่นีจ้ะมคีวามถีใ่นการกดและแช่นิว้นานกว่าปุม่ทีม่ี

ลกัษณะเป็นทรงลกูวงกลมทีไ่ม่ได้สนับสนุนให้วางน้ิวตลอดเวลาบนตวัปุ่ม ตวับ่งบอก

เหล่านี้จะมีการเลียนแบบคล้ายกับตัววัตถุจริงบนเครื่องใช้ไฟฟ้า เครื่องเสียง
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เพือ่ทีจ่ะท�ำให้ผูใ้ช้เกดิการเรยีนรู ้และลดเวลาของการศกึษาจากการเปรยีบเทยีบกบั

ประสบการณ์การที่ได้เคยกระท�ำมา แต่อาจจะไม่ได้ส่งเสริมในเรื่องของการกระท�ำ

เนื่องจากข้อจ�ำกัดทางด้านอุปกรณ์ เราจะใช้เมาส์ในการกดปุ่มแทนท่ีจะใช้นิ้วมือ

ดังน้ันการกดปุ่มต่างๆ บนหน้าจออาจจะไม่เหมือนกับการกดปุ่มต่างๆ ท่ีอยู่บน

เครือ่งจกัร โดยสรปุแล้วตวับ่งบอกมคีวามส�ำคญักบัการใช้งานอปุกรณ์ต่างๆ ในปัจจบัุน

ทัง้ในด้านการใช้งาน และจิตวทิยา สิง่บ่งชีว้ธิใีช้สอยเป็นเรือ่งทีน่่าสนใจ และสามารถ

น�ำมาประยุกต์ให้เข้ากับชีวิตประจ�ำวันได้ อย่าลืมนึกถึงชนิดของกลอนประตูท่ีจะ

น�ำมาใช้ทุกครั้งส�ำหรับการติดตั้งครั้งต่อไป

ภาพที่ 5 แนวคิดของตัวบ่งบอกการใช้งาน (Affordances) บนผลิตภัณฑ์ถังขยะในโรงเรียน

ทีม่า : https://twitter.com/laghari_ux/status/679046554959802368 สบืค้นวนัที ่1 กนัยายน พ.ศ. 2559

	 การออกแบบทีม่ผีลต่อการรบัรู ้ตามแนวคดิสิง่บ่งชีว้ธิใีช้สอย (Affordances)

ของ Norman (1988) ได้กล่าวไว้ว่าการเรียนรู้ว่าสิ่งใดสิ่งหนึ่งนั้นท�ำงานอย่างไร 

บางครัง้ผูใ้ช้อาจจะท้อถอยทีจ่ะใช้งาน เสยีเวลากบัการเรยีนรูด้งันัน้ จงึได้สรปุสิง่บ่งช้ี

วิธีใช้สอยที่ต้องมีในระบบคัดแยกประเภทขยะมูลฝอย คือ สี สัดส่วน สัญลักษณ์ 

รูปร่างรูปทรง ต�ำแหน่ง และทิศทาง ที่จะมีความสัมพันธ์กันระหว่างผู้ใช้ ตัวบ่งบอก

การใช้งาน ผลิตภัณฑ์
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ประเภทถังขยะ ชนิดขยะ รูปแบบช่องทิ้งขยะ สีถังขยะ

ขยะอินทรีย์
ใบไม้ เศษผัก ผลไม้ เขียว

เศษอาหาร เขียว

ขยะขายได้
กระดาษ เทา

ขวดน�้ำ แก้วน�้ำพลาสติก เหลือง

ขยะคัดทิ้ง เศษขยะ ซองขนม ถุง น�้ำเงิน

ขยะอันตราย หลอดไฟ ยาหมดอายุ ส้ม

ภาพที่ 6 แนวคิด สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย (Affordances) บนผลิตภัณฑ์ถังขยะในโรงเรียน

ทีม่า :กมัพล แสงเอีย้ม (2556) การออกแบบระบบคดัแยกประเภทขยะมลูฝอยในโรงเรยีนประถมศกึษา. 

วารสารครศุาสตร์อตุสาหกรรม สถาบนัเทคโนโลยพีระจอมเกล้าเจ้าคณุทหารลาดกระบงั, 12(2), 95-102.

ภาพที่ 7 การออกแบบถังขยะที่ใช้แนวคิด สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย (Affordances)

ทีม่า :กมัพล แสงเอีย้ม (2556) การออกแบบระบบคดัแยกประเภทขยะมลูฝอยในโรงเรยีนประถมศกึษา. 

วารสารครศุาสตร์อตุสาหกรรม สถาบนัเทคโนโลยพีระจอมเกล้าเจ้าคณุทหารลาดกระบงั, 12(2), 95-102.
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ภาพที่ 8 การออกแบบถังขยะที่ใช้แนวคิด สิ่งบ่งชี้วิธีใช้สอย (Affordances)
ทีม่า :กมัพล แสงเอีย้ม (2556) การออกแบบระบบคดัแยกประเภทขยะมลูฝอยในโรงเรยีนประถมศกึษา. 
วารสารครศุาสตร์อตุสาหกรรม สถาบนัเทคโนโลยพีระจอมเกล้าเจ้าคณุทหารลาดกระบงั, 12(2), 95-102.

ภาพที่ 9 การทดลองระบบคัดแยกประเภทขยะมูลฝอยภายนอกอาคาร
ทีม่า :กมัพล แสงเอีย้ม (2556) การออกแบบระบบคดัแยกประเภทขยะมลูฝอยในโรงเรยีนประถมศกึษา. 
วารสารครศุาสตร์อุตสาหกรรม สถาบนัเทคโนโลยพีระจอมเกล้าเจ้าคณุทหารลาดกระบงั, 12(2), 95-102.

ภาพที่ 10 การทดลองระบบคัดแยกประเภทขยะมูลฝอยภายในอาคาร
ทีม่า :กมัพล แสงเอีย้ม (2556) การออกแบบระบบคดัแยกประเภทขยะมลูฝอยในโรงเรยีนประถมศกึษา. 
วารสารครศุาสตร์อตุสาหกรรม สถาบนัเทคโนโลยพีระจอมเกล้าเจ้าคณุทหารลาดกระบงั, 12(2), 95-102.
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สรุป

	 การออกแบบผลติภณัฑ์ให้มชีวีติจงึขาดแนวคดิ Affordance ตวัทีบ่่งบอก

การใช้ของอุปกรณ์ที่สามารถแยกได้เป็นสองส่วนคือ ส่วนที่รับรู้ (Perception) 

และส่วนทีก่ระท�ำ (Action) ยกตวัอย่างเช่น เมือ่ผูใ้ช้งานเหน็ตวัถงัขยะ เขากจ็ะเหน็

คณุสมบตัต่ิางๆ ของการแยกประเภทขยะในแต่ละถงั (Attributes) เช่น สญัลกัษณ์ 

ช่องทิง้ ส ีภาษา ต�ำแหน่ง และทศิทาง ในส่วนนีผู้ใ้ช้เริม่ท่ีจะเกบ็ข้อมลูเข้าไปในสมอง 

ในส่วนที่กระท�ำ  ผู้ใช้ก็จะเริ่มตั้งค�ำถามแล้วว่าหน้าที่ของถังแต่ละใบคืออะไร ถ้า

หน้าที่ (Function) ของถังขยะแต่ละใบที่บ่งชี้ในการทิ้งดังนั้น ผู้ใช้ก็จะเริ่มกระท�ำ

โดยการดขูยะในมอืว่าเป็นประเภทอะไร ดงันัน้จะเหน็ได้ว่าส่วนรบัรูจ้ะมผีลกระทบ

กบัส่วนทีก่ระท�ำเสมอ ส่วนส�ำคัญทีช่่วยในการประมวลผลหน้าท่ีเพิม่เตมิคอื ข้อจ�ำกดั

บนตัวบริบท (Constraint) เช่น รูปแบบช่องทิ้งขยะแต่ละประเภทก็สอดคล้องกับ

รูปร่างของตัวขยะด้วย เพื่อที่ผู้ใช้ประเมินสถานการณ์ได้ถูกต้อง เราจะเห็นได้ว่า

สิง่บ่งชีว้ธิใีช้สอยปรากฏอยูบ่นวตัถตุ่างๆ รอบตัวเรา การออกแบบผลติภณัฑ์ให้มชีวีติ

ทีส่ามารถตอบโต้และบ่งชีก้ารใช้งานต่างๆ แก่ผูใ้ช้งานจงึเป็นสิง่ส�ำคญัในโลกอนาคต
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การสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม  

(อิเหนาในรูปแบบชวา – บาหลี)

1 รองศาสตราจารย์ / อาจารย์พิเศษ สาขาวิชาการละคอน คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ศูนย์รังสิต

บทคัดย่อ

         การวิจัยนี้เป็นการสร้างสรรค์นาฏลีลาซึ่งเกิดจากประสบการณ์จากการได้
ศึกษานาฏศิลป์ไทย และนาฏศิลป์อินโดนีเซีย เป็นการวิจัยในรูปแบบประยุกต์ศิลป์ 
(Applied Art) กลุ่มวิชาศิลปกรรม มีวัตถุประสงค์เพื่อน�ำความรู้ทางนาฏศิลป์ไทย
มาผสมผสานกบัความรู้ทางนาฏศิลป์อนิโดนีเซยี โดยได้รบัแรงบนัดาลใจจากการอ่าน
บทละคร เร่ืองดาหลังและเรื่องอิเหนา ซึ่งมีต้นเค้ามาจากประเทศอินโดนีเซีย 
แสดงให้เห็นว่าไทยและอินโดนีเซียมีความสัมพันธ์กันมาช้านาน ไม่ว่าจะเป็นเรื่อง
วรรณกรรม นาฏศิลป์ และดนตรี
	 วธิกีารวจิยัใช้วธิกีารวจิยัตามกระบวนการสร้างสรรค์ โดยการออกแบบท่าร�ำ
ขึน้ใหม่ การประพนัธ์เพลง และการออกแบบเครือ่งแต่งกายขึน้มาใหม่ เพือ่เป็นรปูแบบ
การแสดงที่แปลกใหม่ โดยใช้พ้ืนฐานความรู้จากการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรม 
เป็นการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วมระหว่างไทยและอินโดนีเซีย 
	 ผลการวิจยัพบว่า การศกึษาวชิานาฏศลิป์ นอกจากจะเรยีนรูน้าฏศลิป์ไทยแล้ว
กจ็ะมีการเรยีนการสอนในหลกัสตูรนาฏศลิป์อนิโดนเีซยีเพิม่ขึน้  และจากการถ่ายทอด
ท่าร�ำให้แก่นักศึกษา พบว่าผลงานการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วมนี้ เป็นชุด
การแสดงสัน้ๆ ทีนั่กศกึษาสามารถปฏบิติัได้และยงัได้รบัความรูใ้นแม่ท่าพืน้ฐานของ
นาฏศิลป์อินโดนีเซีย ซึ่งเกิดขึ้นจากการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม
	 งานวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม (อิเหนาในรูปแบบ
ชวา-บาหลี) มีจุดมุ่งหมายเพื่อเป็นประโยชน์ต่อวงการนาฏศิลป์ไทย และเพื่อเป็น
การสร้างสรรค์นาฏลีลาจากภมูปัิญญาของครหูรอืศิลปินยคุปัจจบัุนท่ีจะแสดงให้เหน็
ถึงพัฒนาการของนาฏศิลป์ไทยจากอดีตสู่ปัจจุบัน

รศ.ฉันทนา  เอี่ยมสกุล1
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Abstract

	 This research examines the creation of a dance, which is 

based on the writer’s experience in both Thai and Indonesian dance 

forms. In the category of Fine Arts, and in the form of Applied Art, this 

research integrates the knowledge in Thai dance with the knowledge 

in Indonesian dance, and is inspired by Thai literary works, entitled 

Dalang and Enau, derived from Indonesian stories. The result of which 

demonstrates a strong relationship between Thailand and Indonesia, 

in terms of literature, performing arts and music. Creative research 

methods were employed in the study, including creating new dance 

movements and score, and designing a new set of costumes. A novel 

dance form has been developed with regard to the principles of 

intercultural practices, culminating in the production of Intercultural 

Thai-Indonesian dance. The result of the research shows that in the 

study of dance in the university setting, apart from learning Thai dance 

forms, Indonesian dance forms can also be taught; and based on the 

experience of transferring the dance techniques from the teacher to the 

students, a concise form of intercultural dance can be practiced by the 

students. Moreover, the students are equipped with the techniques of 

Indonesian dance during the process of learning. This research, entitled 

Creating Intercultural Dance: “Enau” in the Javanese-Balinese form, 

aims to contribute to the development of Thai performing arts and to 

exemplify the process of knowledge transfer between contemporary 

performing art teachers or artists and their students, which in turn 

demonstrates the long-term development of Thai performing arts 

from the past to present.
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บทน�ำ

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา

	 นาฏศลิป์เป็นสนุทรยีะแห่งความงามทีส่ือ่ออกมาเป็นศลิปะการเคลือ่นไหว

ที่งดงาม ไม่ว่าชาติใดภาษาใดต่างก็มีความงดงามโดยสื่อออกมาให้ปรากฏจนเป็น

เอกลักษณ์ทีช่ดัเจนและมลีกัษณะเด่นจนเกดิเป็นภาพให้จดจ�ำว่างามของแต่ละชาติ

นั้นเห็นงามตรงที่ใด  จึงเกิดเป็นนาฏศิลป์ที่งดงามและมีความงามที่แตกต่าง  อาทิ

เช่น  งามอย่างนาฏศิลป์ชวา จะมีลักษณะเด่นคือจะมีการร่ายร�ำโดยใช้สไบผูกเอว

ประกอบการร่ายร�ำ แต่จะมีลีลานิ่มนวลประณีตมาก จะมีความแตกต่างอย่างมาก

กบันาฏศลิป์บาหลีคอืการใช้ตาทีห่ลบลงต�ำ่ตลอดเวลา การใช้หน้าจะแนวเฉยีงและ

วนหน้าลักษณะเฉียงเป็นเลข 8 การตั้งวงจะอยู่ในระดับต�่ำ นาฏศิลป์บาหลี แม้จะ

รับวัฒนธรรมฮินดูมาจากอินเดีย แต่ลักษณะเด่นของนาฏศิลป์บาหลี คือการใช้ตา

ทีแ่ตกต่าง  จะมกีารหรีต่าและเล่นตาไปด้านข้างให้สดุแล้วกลบัมาตรงกลาง  แล้วจะ

เล่นตาหรี่และตาโตพร้อมๆ  ไปกับการเล่นหน้าและคอ มีการใช้สะโพกและมีท่ายืน

ทีเ่ฉยีงสะโพก ตัง้วงลกัษณะเหลีย่ม  นาฏศิลป์สมุาตรา จะรบัวฒันธรรมมสุลมิ ท่าเต้น

จะใช้เท้าเข้ากบัจงัหวะเพลง และใช้สะโพกท่าทางทีน่ิม่นวลเบาๆ  เข้ากบัเสยีงกลอง 

ไวโอลินดนตรีผสมแนวอาหรับ มีการใช้ผ้าคล้องคอจับผ้าร่ายร�ำ การตั้งวงจะคล้าย

ของไทยจะอยู่ระดับสูง ซึ่งลักษณะการร่ายร�ำจะมีความใกล้เคียงกับนาฏศิลป์

มาเลเซีย นาฏศิลป์บรูไน และนาฏศิลป์สิงคโปร์  ในกลุ่มมุสลิม  

	 นาฏศิลป์ไทย จากการศึกษาข้อมูลจะเห็นว่าแต่เดิมมีความใกล้เคียงกัน

มากกับนาฏศิลป์กัมพูชา แต่เนื่องจากกัมพูชาผ่านศึกสงครามจึงยังคงอนุรักษ์

รูปแบบเดมิไว้ได้นาฏศิลป์ไทยน้ันผ่านขัน้ตอนของยคุสมยัและมกีารพฒันามากจนถงึ

ปัจจุบัน ลีลาการร่ายร�ำของนาฏศิลป์ไทยจึงมีความอ่อนช้อยสวยงาม มีการเช่ือม

ท่าต่อได้อย่างสอดคล้องและลกัษณะทีเ่หน็ได้ชดัคือการกดไหล่กดตวัในการเช่ือมท่า

เกิดมีกระบวนท่าร�ำเกิดขึ้นมากมายจากการสร้างสรรค์ของครูอาจารย์ในแต่ละยุค

แต่ละสมัย 
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	 ดังนั้นในยุคสมัยปัจจุบันน้ีในการรวมกลุ่มประเทศอาเซียน การเรียนรู้

ซึ่งกันและกัน การได้เห็นถึงความงามของนาฏศิลป์ แต่ละประเทศ ซึ่งหากเราไม่ถูก

จ�ำกัดขีดเส้นดินแดน ให้เป็นประเทศใดชาติใดแล้ว ความงามเหล่านั้นก็เป็นสมบัติ

ของมวลมนษุยชาติทีเ่ราควรจะต้องชืน่ชมและให้เกยีรตใินความงามท่ีแตกต่างกนันัน้

	 ผู้วิจัยมีความรักความชื่นชมในภูมิปัญญาของบรรพบรุษแต่ละประเทศ

ทีไ่ด้สร้างสรรค์ จนเกดิเป็นนาฏศลิป์ประจ�ำชาติขึน้ แต่เมือ่ได้ศกึษาแล้วจะเหน็ได้ว่า

นาฏศลิป์แต่ละชาตนิัน้ ต่างมทีีม่าจากวฒันธรรมร่วม ประเทศทีม่เีขตแดนใกล้เคยีงกนั

ต่างก็มีวัฒนธรรมร่วมผสมกลมกลืนกันมีการรับวัฒนธรรมของกันและกันใน

ความเป็นเอเชียตะวันออก

	 เมือ่กล่าวถงึเอเชยีตะวนัออกเฉยีงใต้ประเทศอนิเดยีนัน้เป็นประเทศต้นแบบ

แห่งอารยธรรมไม่ว่าจะเป็นศาสนา ภาษา ประวัติศาสตร์ หลักฐานทางโบราณคดี

ซึ่งเก่าแก่ที่สุด แต่ละประเทศก็รับวัฒนธรรมเหล่านั้นค่อยๆ ปรับเปลี่ยน ปรุงแต่ง

ไปตามแต่จะเห็นงามตามความชอบและรสนิยมของตน  ต่อมาจากการแลกเปลี่ยน

วัฒนธรรมระหว่างประเทศ การได้เห็นของกันและกันก็เกิดการประยุกต์ใช้ เช่น  

ทางด้านดนตรี กจ็ะเกดิเพลงออกภาษาให้มสี�ำเนยีงการผสมผสานกบัความเป็นไทย 

เช่น เพลงไทย ส�ำเนยีงภาษาแขกชวา แขกอนิเดยี พม่า มอญ ลาว เป็นต้น  ส่วนทางด้าน

นาฏศลิป์ไทย เกิดการเปลีย่นแปลง ท่าร�ำจากร�ำไทยกม็กีารผสมผสานท่าร�ำจากชาติ

ต่างๆ โดยเฉพาะผลงานการสร้างสรรค์ของคุณครูลมุล ยมะคุปต์  เช่น ร�ำพม่ามอญ 

ม่านมงคล ม่านมุย้เชยีงตา หรอืระบ�ำชวา ซึง่หลวงประดษิฐ์ไพเราะ  ศร  ศลิปบรรเลง

ได้ประพนัธ์ขึน้ หรอืการแสดงละครพันทาง เช่น เร่ืองราชาธริาช  ผูช้นะสบิทศิ สามก๊ก

อาบฮูะซัน  มทัธนะพาธา  เวนสิวานชิ  ครอูาจารย์กจ็ะประดษิฐ์  ท่าร�ำให้มคีวามเป็น

ชาตน้ัินๆ  เพือ่ให้เกดิเป็นการแสดงทีด่สูมจรงิ  อาจารย์จาตรุงค์  มนตรศีาสตร์ ได้ไป

ศึกษานาฏศิลป์ กถักฬิ ที่ประเทศอินเดีย และได้น�ำความรู้มาสอนให้แก่นักเรียน

วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร และได้สร้างสรรค์ท่าร�ำให้แก่ตัวละครเรื่อง

สามัคคีเภทค�ำฉันท์ ผู้วิจัยก็ได้เป็นศิษย์และได้น�ำความรู้มาสร้างสรรค์การแสดง 

ชุดภารตนฤตา เพื่อเป็นแนวทางในการศึกษาท่าร�ำจากกรณะ ภาพจ�ำหลัก 108 ท่า

ของอินเดีย 
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	 ทางด้านนาฏศิลป์อินโดนีเซียก็ได้มีนักศึกษาและอาจารย์ไปศึกษา ณ
ประเทศอนิโดนเีซยีหลายท่าน และผูว้จิยักเ็ป็นผูห้นึง่ทีไ่ด้รบัทนุจากรฐับาลอนิโดนเีซยี
ให้ไปศึกษานาฏศิลป์อินโดนีเซียที่ ASTI AKADAME SINI TARI INDONESIA และ
ได้น�ำความรูม้าสอนให้วทิยาลยันาฏศิลปและสถาบนัต่างๆ  ได้สร้างสรรค์การแสดงท่ี
มกีารผสมผสานระหว่างนาฏศลิป์ไทย และนาฏศลิป์อนิโดนเีซยี  เช่น ระบ�ำองักะลงุ 
หรอื ระบ�ำบหุงา-มาลา ระบ�ำบตุร-ีบตุราชวา  ลาดรงัเซยีม  ระบ�ำบาหลอีนิดรา ระบ�ำ
สมัพันธ์ไมตรีอินโดนเีซยี - ไทย  การสร้างสรรค์เพือ่การเรยีนการสอน  และเพือ่การแสดง
เรื่องอิเหนาในรูปแบบชวา – บาหลี ในแนวร่วมสมัย ซึ่งบทละครเรื่องอิเหนานั้นมี
เค้าโครงเรื่อง มาจากประเทศอินโดนีเซีย เพื่อน�ำเสนอท่วงท่าร่ายร�ำ การแต่งกายที่
สวยงามเพื่อแสดงให้เห็นถึงลักษณะเด่นๆ ของนาฏศิลป์อินโดนีเซีย ท่ีมีท้ังแบบ 
ชวา บาหลี และสุมาตรา เป็นชุดการแสดงเบ็ดเตล็ด 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
	 - เพื่อเป็นแนวทางในการศึกษานาฏศิลป์อินโดนีเซีย
	 - เพือ่การออกแบบท่าร�ำซึง่เกดิจากการศึกษานาฏศลิป์จากการแลกเปลีย่น
ทางวัฒนธรรมเกิดการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม
	 - เพื่อใช้ประกอบการเรียนการสอนและใช้เป็นชุดการแสดง

ขอบเขตของการวิจัย
	 - ศึกษาบทละครเรื่องอิเหนา
	 - ศึกษาการแสดงละครในเรื่องอิเหนา และอิเหนาชวากรมศิลปากร
	 - ศึกษาท่าร�ำนาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์อินโดนีเซีย
	 - ประพันธ์เพลงแนวร่วมสมัยขึ้นใหม่ และเรียบเรียงวงกาเมอลัน
	 - บันทึกเสียงเพลงร่วมสมัยและบรรเลงโดยวงกาเมอลัน
	 - ออกแบบท่าร�ำประกอบท�ำนองเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่
	 - ออกแบบเครื่องแต่งกายให้แก่ตัวละครนาฏศิลป์สร้างสรรค์
	 - จัดการเรียนการสอนเพื่อถ่ายทอดท่าร�ำให้แก่นักศึกษา
	 - บันทึกท่าร�ำจากการออกแบบการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์
	 - บันทึกภาพวีดิทัศน์การสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม (อิเหนาใน
รูปแบบชวา - บาหลี)
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ค�ำจ�ำกัดความที่ใช้ในงานวิจัย 
	 - การสร้างสรรค์ คือกระบวนการทีค่รนูาฏศลิป์หรอืศลิปินคดิวธิกีารด�ำเนนิ
การออกแบบท่าร�ำ ให้สอดคล้องกบัจังหวะ ท�ำนองเพลงจากความคดิ และความรูส้กึ
ผ่านกระบวนการที่ต้องใช้  ความรู้ ทักษะ ความช�ำนาญ จนได้ผลงานที่ตนพึงพอใจ 
	 - นาฏลีลา ลีลาการร่ายร�ำเพื่อสื่อศิลปะการเคลื่อนไหวท่าทางท่ีสวยงาม
ในรูปแบบนาฏศิลป์ที่เกิดจากวัฒนธรรมร่วม
	 - วัฒนธรรมร่วม การผสมผสานร่วมกนัระหว่างนาฏศลิป์ไทยและนาฏศลิป์
อินโดนีเซียซึ่งเกิดจากการใช้ความคิดและประยุกต์อย่างมีบูรณาการ
	 - นาฏยาจารย์  ผูเ้ช่ียวชาญด้านนาฏศลิป์ไทย  หมายถงึ  ผูม้คีวามรูค้วามสามารถ
ด้านนาฏศิลป์ไทย และมีประสบการณ์ในการสอนและการแสดงเป็นอย่างดี

วิธีการด�ำเนินการวิจัย

	 - ท�ำการศึกษาข้อมูลจากเอกสารวิชาการและงานวิจัย
	 -  ศกึษาข้อมลูจากนาฏยาจารย์ วงการนาฏศลิป์ไทยและนาฏศลิป์อนิโดนเีซีย
และจากประสบการณ์ การเรยีนและวชิาชพีนาฏศลิป์ไทย และนาฏศลิป์อนิโดนเีซยี 
	 - ปรึกษาผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏศิลป์ ดนตรี และเครื่องแต่งกาย 
	 - ประพันธ์เพลงประกอบนาฏศิลป์สร้างสรรค์
	 - ท�ำการทดลองปฏิบัติการออกแบบท่าร�ำข้ึนใหม่ ให้สอดคล้องสวยงาม
ประสานกับท�ำนองเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่
	 - ท�ำการฝึกสอนและถ่ายทอดท่าร�ำนาฏศิลป์สร้างสรรค์ให้แก่นักเรียน
นักศึกษา 
	 - รวบรวมข้อมูลเอกสาร งานวิจัยเป็นลายลักษณ์อักษร 
	 - บนัทกึสือ่การสอนในรปูแบบวดิีทศัน์ท่าร�ำ อเิหนาในรปูแบบชวา - บาหลี
	 - น�ำไปใช้ในการเรยีนการสอนและใช้เป็นชดุการแสดงนาฏศลิป์สร้างสรรค์
	 - สรุปผลงานการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม (อิเหนา ในรูปแบบ
ชวา – บาหลี)
	 - จินตะหราเซอดีอาดูร
	 - สุไหงชินตาซายัง
	 - อิสตรีอินูเกอรตาปาตี
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

	 - เกิดการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์ใหม่ เพื่อเป็นประโยชน์แก่วงการ

นาฏศิลป์

	 - ใช้ประกอบการเรียนการสอนวิชานาฏศิลป์อินโดนีเซียและนาฏศิลป์

เอเชีย 

	 - ใช้เป็นชุดการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากการผสมผสานจนเกิดเป็น

วัฒนธรรมร่วม

	 - เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ที่มีความหลากหลาย

	 - เป็นพัฒนาการทางด้านนาฏศลิป์ไทย จากการศกึษาและการแลกเปลีย่น

ทางวัฒนธรรม

วิธีการและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏลีลาวัฒนธรรมร่วม

(อิเหนาในรูปแบบชวา - บาหลี)

	 ◉  จินตะหรา เซอดี อาดูร (CINTARA SEDIH ADUN) อนิจจาความรัก

	 ◉  สุไหงชินตาซายัง (SUNGA CINTA SAYANG) สายธารแห่งรัก

	 ◉  อิสตรี อินูเกอรตาปาตี (ISTRI INUKERTAPATI) สามนางภิรมย์รักภักดี

จินตะหรา เซอดีอาดูร (อนิจจาความรัก)

วิธีการและขั้นตอนการสร้างสรรค์

◉ แรงบันดาลใจ 

	 จากบทกลอนในตอนอเิหนาเข้าห้องนางจินตะหราเพือ่จากนางและบอกลา

นางจนิตะหรา เมือ่อเิหนาได้รบัสาส์นจากพระบดิา ให้กลับไปร่วมในการศึกนางจนิตะหรา

ให้รู้สึกน้อยเนื้อต�่ำใจ ในวาสนาของตนตัดพ้อและร�ำพันด้วยความเศร้าโศกเสียใจ 

บทกลอนในตอนน้ีเป็นบทกลอนทีส่ะท้อนความรกัและความรูส้กึของสตรทีีก่�ำลงัจะ

สญูเสยีชายทีต่นรกัไป จากบทกลอนอนัไพเราะและเปรยีบเปรยได้อย่างน่าประทับใจ

ประจวบกบัผูว้จิยัเคยได้รบัการถ่ายทอดท่าร�ำนางจนิตะหรา จาก คณุครลูมลุ ยมะคปุต์

และ คณุครูเฉลย ศขุะวณิช ในรปูแบบของละครใน จากความประทับใจในท่าร�ำและ
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ค�ำร้องอนัไพเราะน้ีจึงเกดิแรงบนัดาลใจ ให้สร้างสรรค์ท่าร�ำในรปูแบบวฒันธรรมร่วม

ชุดจินตะหราเซอดีอาดูรขึ้น

◉ แนวคิด

	 จากความประทบัใจ  ในบทกลอนอนัไพเราะ และบทบาทของนางจนิตะหรา

นางจะมีความสุขมากในวัยแรกรุ่น ซึ่งนางตกเป็นมเหสีแรกของอิเหนา ในขณะท่ี

ความรู้สึกภายในของนางมีความขัดแย้ง ด้วยรู้ว่าอิเหนามีคู่หมั้นหมายแล้วคือ

นางบุษบา บทบาทของนางจึงเป็นสตรีโบราณที่เมื่อมีรัก แล้วก็ต้องเก็บความรู้สึก  

และมคีวามอดทนสงู ผูว้จิยัจงึมแีนวคดิทีจ่ะออกแบบท่าร�ำ โดยผสมผสานความเป็น

นาฏศิลป์ชวา และนาฏศิลป์ไทยเข้าด้วยกัน โดยนาฏศิลป์ไทยจะสื่อสารท่าทาง

ด้วยการตีบท ตามค�ำร้องซึ่งนาฏศิลป์ชวาจะเน้นท่าทาง โดยไม่ให้ความส�ำคัญกับ

การตบีทตามค�ำร้อง การออกแบบการแสดงชดุน้ี จึงเป็นการแสดงของนางจนิตะหรา

ซึ่งแม้หัวใจจะเศร้าสร้อย แต่ก็ยังเป็นสตรีที่รักความงามและประจงแต่งตัวสวยงาม 

เพื่อรอคอยการกลับมาของอิเหนา

◉ การประพันธ์เพลง

	 ผู ้ประพันธ์เพลงจินตะหราเซอดีอาดูรคือ อาจารย์ศุภฤกษ์ พุฒสโร 

นักแต่งเพลงอิสระ ประพันธ์เพลงในแนวร่วมสมัย มีการผสมผสานระหว่าง

เพลงไทยและเพลงชวาให้มีความเป็นสากล โดยผู้ประพันธ์เพลงจะประพันธ์เพลง

เพื่อสื่ออารมณ์ให้มีความเศร้าสะท้อนความรู้สึกตามความหมายของบทกลอน

◉ เครื่องแต่งกายและทรงผม

	 การแต่งกายชุด จินตะหราเซอดีอาดูรนี้แต่งกายแบบชวา ที่สวยงามได้

หลายรูปแบบแต่ถ้าจะทรงเครือ่งใหญ่กจ็ะต้องมศีีรษะแบบชวา สขีองเครือ่งแต่งกาย

อาจเปล่ียนแปลงได้ ตามความเหมาะสมเพือ่ให้สวยงาม สิง่ทีข่าดไม่ได้ คอืผ้าผกูเอว

ยาวเพื่อประกอบการร่ายร�ำ และเครื่องประดับอันประกอบด้วยการแต่งกายดังนี้

	 - เสื้อเกาะอก

           - ผ้าถุงยาวจีบหน้านางหรือปล่อยชายข้างตัว

    	 - ผ้าผูกเอว
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ภาพที่ 1-2 เครื่องแต่งกายจินตะหราเซอดีอาดูร 
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558

	 - สร้อยคอ

	 - จอนหูหรือต่างหู

	 - ข้อมือ

	 - ข้อแขน

	 - เข็มขัด

	 - ศีรษะชวาหรือเกล้ามวยประดับด้วยปิ่นทองและดอกไม้ไหว

◉ การเลือกตัวผู้แสดง

	 การเลือกตัวผู้แสดงเป็นนางจินตะหรา ควรเลือกตัวนางรูปร่างสันทัด  มี

ลีลาท่าทางที่นิ่มนวล และสามารถสื่ออารมณ์และบทบาทความรู้สึกได้ตามค�ำร้อง

◉ การถ่ายทอดกระบวนท่าร�ำ

	 กระบวนท่าร�ำจะใช้แม่ท่าของนาฏศิลป์ชวาในแบบตวันาง โดยสอนพืน้ฐาน

แม่ท่าชวา แล้วให้ผู้รับการถ่ายทอดอ่านบทละครให้เข้าใจในบทบาท สามารถสื่อ

อารมณ์บนใบหน้าได้ตามสมควร  ซึ่งจะต้องมีความสุขุมนิ่มนวล เมื่อถ่ายทอดท่าร�ำ

ควรฝึกทกัษะ ฝึกฝนให้เกดิความช�ำนาญ เพือ่ให้เข้ากบัจงัหวะท�ำนองเพลง จนสามารถ

ปฏิบัติได้อย่างถูกต้องและสวยงาม
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◉ การฝึกซ้อมการแสดง

	 การฝึกซ้อมเป็นขัน้ตอนทีม่คีวามส�ำคญัทีผู่ร้บัการถ่ายทอดจะต้องฝึกซ้อม

จนเกดิความช�ำนาญ  เน่ืองจากผูร้บัการถ่ายทอดจะเป็นตวัแทน ของผูอ้อกแบบท่าร�ำ

ทีจ่ะต้องสือ่ด้วยลลีาการร่ายร�ำ เพือ่ถ่ายทอดออกมาให้ผูช้มเกดิความประทบัใจตาม

เจตนารมณ์ของผู้ออกแบบท่าร�ำในการฝึกซ้อมควรมีการทดลองสวมเครือ่งแต่งกาย 

เพื่อให้เกิดความเคยชิน และหาจุดบกพร่องก่อนการแสดงจริง 

◉ เวทีและอุปกรณ์การแสดง 

	 การแสดงชุดน้ีเป็นชุดร�ำเด่ียว หรือบางโอกาสอาจจะมีนางพี่เลี้ยงเป็น

ตัวประกอบ อุปกรณ์ที่ใช้ก็จะมีเตียง ให้นางจินตะหรานั่ง และลุกมาร่ายร�ำตาม

กระบวนท่า

◉ โอกาสที่ใช้ในการแสดง 

	 การแสดงชุดจินตะหรา เซอดีอาดูร จัดเป็นชุดการแสดงสร้างสรรค์ที่มี

ความร่วมสมยั  สามารถจดัเป็นชดุการแสดงทีใ่ช้ได้หลายโอกาสตามความเหมาะสม

◉ การออกแบบกระบวนท่าร�ำ

	 จินตะหรา เซอดีอาดูร

	 ภาษาชวาค�ำว่าเซอดี  แปลว่า เศร้าโศก ซึง่มคีวามหมายเดยีวกบัภาษาไทย

ว่า อาดูร นางจินตะหราเป็นธิดาท้าวหมันหยากับนางจินดาส่าหรี ด้วยความงาม

ของนางเมื่ออิเหนาพบนางคร้ังแรกจึงเกิดความรัก และต่างเป็นรักครั้งแรกของ

กันและกัน ต่อมาเมื่ออิเหนาได้พบนางบุษบาก็เกิดความรัก และหลงรักนางบุษบา  

นางจนิตะหราจงึเฝ้าแต่รอคอยการกลบัมาของอเิหนา  การร่ายร�ำจึงเป็นการผสมผสาน

ระหว่างนาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์ชวาซึ่งมีการใช้ผ้าสไบประกอบท่าร่ายร�ำ 

	 จากกลอนบทละครเรื่องอิเหนาบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ

พระพุทธเลิศหล้านภาลัย  ในตอนอิเหนาลานางจินตะหรา  จึงเกิดการสร้างสรรค์

นาฏศลิป์ไทยและนาฏศลิป์ชวาผสมผสาน  จนเกดิเป็นวฒันธรรมร่วม  ประกอบกบั

การประพันธ์เพลงแนวร่วมสมัย เพื่อสะท้อนบทบาท อารมณ์และความรู้สึกของ

จินตะหราโดยสื่อผ่านบทกลอนอันไพเราะ
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	 	 แล้วว่าอนิจจาความรัก	 พึ่งประจักษ์ดั่งสายน�้ำไหล

	 ตั้งแต่จะเชี่ยวเป็นเกลียวไป	 	 ที่ไหนเลยจะไหลคืนมา

	 สตรีใดในพิภพจบแดน	 	 จะมีใครได้แค้นเหมือนอกข้า

	 ด้วยใฝ่รักให้เกินพักตรา	 	 จะมีแต่เวทนาเป็นเนืองนิตย์

	 โอ้ว่าเสียดายตัวนัก	 	 เพราะเชื่อลิ้นหลงรักจึงช�้ำจิต

	 จะออกชื่อลือชั่วไปทั่วทิศ	 	 เมื่อพลั้งคิดผิดแล้วจะโทษใคร

			       บทพระราชนิพนธ์อิเหนาในรัชกาลที่  2 
	 	 	     ประพันธ์เพลง  อาจารย์ศุภฤกษ์  พุฒสโร
	 	 	     เรียบเรียงวงกาเมอลัน  อาจารย์ ดร.วีระ  พันธุ์เสือ
	 	 	     ออกแบบท่าร�ำ  รองศาสตราจารย์ฉันทนา  เอี่ยมสกุล

ภาพที่ 3-4 จินตะหราเซอดีอาดูร
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558

สุไหงชินตาซายัง SUNGA CINTA SAYANG (สายธารแห่งรัก)

วิธีการและขั้นตอนการสร้างสรรค์

◉ แรงบันดาลใจ 

	 จากความประทบัใจในวถิชีวีติของชาวบาหลท่ีีบรรดาสาวๆ ต่างเดนิลดัเลาะ

ธรรมชาติอันสวยงามเพื่อไปเล่นน�้ำที่ล�ำธารโดยไม่มีชายใดเข้ามาแปลกปลอม  

ต่างเล่นน�้ำเก็บดอกไม้อย่างสนุกสนาน จึงเกิดความคิดท่ีจะสร้างสรรค์ให้เกิดเป็น
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การแสดงเพือ่สะท้อนวถิชีวีติของชาวบาหล ี ซึง่สอดคล้องกบับทกลอนเรือ่ง อเิหนา

ตอนบษุบาลงสรง ซึง่เมือ่อเิหนาทราบข่าวว่านางบษุบาไปเล่นน�ำ้ทีล่�ำธารกบัพีเ่ลีย้ง

นางก�ำนัล ด้วยความรักและเจ้าชู้ของอิเหนา จึงรีบเร่งที่จะมาแอบดูนางบุษบา

◉ บทละครเรื่อง อิเหนา

บทพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศล้านภาลัย

	 	 ดั้นดัดลัดเลี้ยวไปต้นธาร	 หวังมิให้เยาวมาลย์สงสัย

	 เก็บพรรณมาลีลอยลงไป	 	 แล้วแฝงให้มองดูเทวี

	 พักตร์น้องละอองนวลปลั่งเปล่ง	 ดังดวงจันทร์วันเพ็ญประไพศรี

	 อรชรอ้อนแอ้นทั้งอินทรีย์	 	 ดังกินรีลงสรงคงคาลัย

◉ แนวคิด

	 การบูชาการบวงสรวงถือเป็นส่วนหนึ่งในวิถีชีวิตของชาวบาหลี ไม่ว่าจะ

ที่ใดๆ ก็จะเห็นถาดดอกไม้ ผลไม้ บูชาไปทั่วทุกแห่ง ไม่ว่าจะเป็นแม่น�้ำ ภูเขา ทะเล

ในการสร้างสรรค์การแสดงไม่ว่านางจะไปเล่นน�้ำ ต่างก็มีดอกไม้ผลไม้ไปบูชา เพื่อ

บวงสรวงขอพรโดยก�ำหนดให้นางบุษบาและพี่เลี้ยง เป็นนาฏศิลป์บาหลีท้ังท่าร�ำ

และการแต่งกาย ส่วนอิเหนานั้นให้เป็นกษัตริย์ชวา หรืออาจจะเป็นกษัตริย์บาหลี  

โดยท่าร�ำและการแต่งกายให้เป็นรูปแบบบาหลีเช่นกัน

◉ การประพันธ์เพลง

	 ผูป้ระพนัธ์เพลงคอือาจารย์ ศภุฤกษ์  พฒุสโร นกัแต่งเพลงอสิระ ประพนัธ์

เพลงแนวร่วมสมยัโดยศกึษาจากแนวเพลงของชวาและบาหล ีผสมผสานกบัท�ำนอง

เพลงไทย เพื่อประพันธ์เพลงให้มีการประยุกต์ให้เข้ากับบรรยากาศของความงาม 

จากธรรมชาต ิโดยศกึษาจากบทกลอนเพือ่สร้างแรงบนัดาลใจ ในการประพนัธ์เพลง

ขึ้นมาใหม่ 

◉ เครื่องแต่งกายและทรงผม

	 การแต่งกายชดุ สไุหงชนิตาซายงั ประกอบด้วย ตวัละครคอื อเิหนา บษุบา 

และพี่เลี้ยง
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	 อิเหนา	 แต่งกายแบบตัวพระชวาหรือบาหลี
	 บุษบา	 แต่งกายแบบตัวนางเอกบาหลี
	 พี่เลี้ยง	 แต่งกายแบบตัวนางบาหลี
	 อุปกรณ์  ร่ม ถาดดอกไม้  ผลไม้
อิเหนา 
	 - เสื้อแขนสั้น
	 - กางเกงหรือสนับเพลา
	 - ผ้าพันเอว
	 - ผ้าสไบผูกเอว
             และสไบแต่งสะโพก
	 - เข็มขัด
	 - ข้อมือ
	 - ข้อแขน
	 - ข้อเท้า
	 - กรองคอหรือสร้อยคอ
	 - สังวาล
	 - ศีรษะชวา
	 - จอนหู
นางบุษบา
	 - ผ้าพันอกหรือเกาะอก
	 - ผ้าถุง
	 - ผ้าพันเอว
	 - ผ้าสไบ
	 - สร้อยคอ
	 - ต่างหู
	 - ข้อมือ
	 - ดอกไม้ปิ่นประดับผม
	 - กระบังหน้า
	 - ดอกลั่นทม

ภาพที่ 5-6 อิเหนา
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558

ภาพที่ 7-8 นางบุษบา
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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◉ โอกาสที่ใช้ในการแสดง 

	 การแสดงชุด สุไหงชินตาซายัง จัดเป็นชุดการแสดงท่ีมีความร่วมสมัย 

ใช้ได้ในงานทั่วไป ตามโอกาสอันเหมาะสม ทั้งยังเป็นการแสดงในแนวการศึกษา

วัฒนธรรมร่วมระหว่างนาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์ชวาและบาหลี

◉ การออกแบบกระบวนท่าร�ำ

	 สุไหงชินตาซายัง

	 ค�ำว่า สุไหง แปลว่า แม่น�้ำ ชินตา แปลว่า รัก ซายังแปลว่า ที่รัก เป็นภาษา

อินโดนีเซีย ซึ่งมีความหมายว่า สายธารแห่งรัก การแสดงชุดนี้เป็นแนวทางใน

การศกึษาท่าร�ำนาฏศิลป์ชวา และบาหล ีทีม่กีารผสมผสานกบัท่าร�ำของนาฏศลิป์ไทย 

ชาวบาหลนียิมการอาบน�ำ้ทีแ่ม่น�ำ้ นางบษุบาและพ่ีเล้ียงต่างสนกุสนานกับการเล่นน�ำ้

ที่ล�ำธารโดยมีอิเหนาซุ่มมองนางด้วยความรัก

	 	 เมื่อนั้น	 	 	 ระเด่นมนตรีใจหาญ

	 แจ้งว่าบุษบายุพาพาล	 	 ไปเล่นธารกับพระชนนี

	 จึงชวนพี่เลี้ยงกับอนุชา	 	 ลงจากพลับพลาชัยศรี

	 นอกนั้นมิให้จรลี	 	 	 ภูมีรีบเสด็จคลาไคล

	 ดั้นดัดลัดเลี้ยวไปต้นธาร	 	 หวังมิให้เยาวมาลย์สงสัย

	 เก็บพรรณมาลีลอยไป	 	 แล้วแฝงให้มองดูเทวี

	 	 	 	 บทพระราชนิพนธ์อิเหนาในรัชกาลที่ 2
	 	 	 	 ประพันธ์เพลง อาจารย์ศุภฤกษ์ พุฒสโร
	 	 	 	 เรยีบเรยีง วงกาเมอลัน อาจารย์ ดร. วรีะ พนัธุเ์สอื
	 	 	 	 ออกแบบท่าร�ำ อาจารย์อนุชา สุมามาลย์
	 	 	 	 รองศาสตราจารย์ฉันทนา เอี่ยมสกุล
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อิสตรีอินูเกอรตาปาตี (สามนางภิรมย์รักภักดี)

วิธีการและขั้นตอนการสร้างสรรค์

	 อิสตรีอินูเกอรตาปาตี

	 ภาษาชวา ค�ำว่า อสิตร ีแปลว่า ภรรยา อนิ ูเกอรตาปาต ีคอื อเิหนา การแสดง

ในชุดนี้แสดงให้เห็นถึงอิเหนาที่มีภรรยาหลายคน นอกจากนางบุษบาแล้ว ยังมี

สามนารีเมืองหมันหยา และเพื่อให้เห็นถึงนาฏศิลป์อินโดนีเซีย ซ่ึงมีลักษณะเด่น

ของลีลาท่าร�ำ  และเครื่องแต่งกายที่สวยงาม ใน 3 รูปแบบ คือนางจินตะหราจะ

สื่อสัญลักษณ์ในรูปแบบชวา นางสการะวาตี สื่อสัญลักษณ์ในรูปแบบบาหลี และ

นางมาหยารัศมี สื่อสัญลักษณ์ในรูปแบบสุมาตรา การแสดงชุดนี้สื่อให้เห็นถึง

ความรักและความจงรักภักดีต่อสวามีของสตรีในยุคโบราณ 

◉ แรงบันดาลใจ 

	 จากบทละครอิเหนาในหลายๆ ตอนที่สะท้อนให้เห็นสตรีในยุคโบราณ 

เมื่อตกเป็นภรรยาแล้วต้องมีความอดทน หวานอมขมกลืนแต่ก็ต้องท�ำหน้าที่

ศรีภรรยาที่จะต้องมีความเคารพปรนนิบัติพัดวีและให้ความจงรักภักดีต่อสามี

โดยเฉพาะจากบทละครในตอนทีอ่เิหนา อยูเ่มอืงหมนัหยาซึง่อเิหนา ได้เข้าห้องและ

มสีามนารมีาต้อนรบั และต่างผลดัเปลีย่นกนัปรนนิบติัต่ออเิหนาด้วยความจงรกัภกัดี

ภาพที่ 9-10 สุไหงชินตาซายัง
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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◉ แนวคิด

	 จากบทกลอนที่แสดงให้เห็นถึงความเป็นพระเอกนักรักของอิเหนา อีกทั้ง

แสดงให้เห็นถึงสตรีในยุคโบราณที่มีความอดทนสูง และท�ำหน้าท่ีเป็นภรรยาท่ีดี

ซ่ึงอิเหนาจะแสดงความรักและเกี้ยวพาราสีทั้งสามนางอย่างเท่าเทียมกัน จาก

บทกลอนในตอนนีจึ้งเกดิแนวคิด ทีจ่ะสือ่ความหมายด้วยทท่ีาและลลีา ของนาฏศลิป์

จากวฒันธรรมร่วม เพือ่เป็นแนวทางในการศกึษาลลีาของนาฏศลิป์และเครือ่งแต่งกาย

ที่มีความงามอันแตกต่าง 

◉ การประพันธ์เพลง

	 ผู ้ประพันธ์เพลงอิสตรีอินูเกอรตาปาตี คือ อาจารย์ศุภฤกษ์ พุฒสโร 

นกัแต่งเพลงอสิระ ประพนัธ์เพลงในแนวร่วมสมยั ซึง่จะสอดคล้องกบัการออกแบบ

ท่าร�ำ เพ่ือให้แนวเพลงเป็นสามรปูแบบ ทีม่คีวามผสมผสานระหว่างท�ำนองไทยและ

เพลงของอินโดนีเซีย ที่มีความหลากหลาย ซึ่งจะสื่ออารมณ์ด้วยท�ำนองเพลงเพื่อ

การเกี้ยวเข้าพระเข้านาง

◉ เครื่องแต่งกายและทรงผม

	 เครื่องแต่งกายการแสดงชุดอิสตรีอินูเกอรตาปาตี อิเหนาจะแต่งกายแบบ

ตัวพระชวา การเลือกการแต่งกายตัวนางนั้นต้องการจะให้เห็นความงามของ

เครื่องแต่งกายหญิงชาวอินโดนีเซียที่มีความสวยงามหลากหลายจึงก�ำหนดให้ตัว

นางจินตะหราแต่งกายแบบตัวนางชวา ตัวนางสการะวาตี จะแต่งกายแบบตัวนาง

บาหลี และตัวนางมาหยารัศมี จะแต่งกายแบบตัวนางสุมาตราโดยประกอบด้วย

เครื่องแต่งกายและทรงผม  ดังนี้

อิเหนา 

	 - สนับเพลา

	 - สวมเสื้อหรือถอดเสื้อ

	 - ผ้าถุง

	 - ผ้าพันเอว

	 - สไบผูกเอวและพันสะโพก ภาพที่ 11 อิเหนา
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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	 - กรองคอ

	 - ข้อแขน

	 - ข้อมือ

	 - ข้อเท้า

	 - เข็มขัด

	 - ศีรษะชวา

	 - กริช

จินตะหรา 

	 - เสื้อเกาะอก

	 - ผ้าถุง

	 - ผ้าสไบผูกเอว

	 - ข้อแขน

	 - ข้อมือ

	 - สร้อยคอ

	 - ต่างหู

	 - เข็มขัด

	 - ศีรษะชวาหรือเกล้ามวยประดับปิ่นหรือดอกไม้

สการะวาตี

	 - เสื้อเกาะอกหรือผ้าพันอก

	 - ผ้าถุง

	 - สไบ

	 - ผ้าพันเอว

	 - สร้อยคอ

	 - ต่างหู

	 - ข้อมือ

	 - กระบังหน้าประดับ

             ดอกไม้ทองและดอกลั่นทม

ภาพที ่12 อเิหนาและจนิตะหรา
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล,2558

ภาพที่ 13 จินตะหรา
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558

ภาพที่ 14-15 สการะวาตี
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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มาหยารัศมี

	 - เสื้อเกาะอก

	 - เสื้อแขนยาว

	 - ผ้าสไบ

	 - สร้อยคอ

	 - ต่างหู

	 - เข็มขัด

	 - มวยผมประดับปิ่นทอง

             และดอกไม้

◉ การเลือกตัวผู้แสดง

	 การเลือกตัวผู้แสดงเป็นอิเหนา ควรเลือกชายที่มีรูปร่างสูงโปร่งผิวขาว

มีลีลาท่วงท่าสง่างาม บางโอกาสอาจใช้ผู้หญิงแสดงได้ 

	 นางจินตะหรา จะเป็นหญิงผิวสองสีมีใบหน้ารูปไข่ ควรเลือกผู้แสดงท่ีมี

ลีลาการร�ำที่นิ่งสุขุมนุ่มนวล เนื่องจากเป็นการร�ำชวา 

	 นางสการะวาตี จะเป็นหญิงที่มีรูปร่างสันทัดมีลีลาการร�ำที่คล่องแคล่ว 

เนื่องจากเป็นการร�ำบาหลี

	 นางมาหยารัศมี จะเป็นหญิงที่มีรูปร่างสูงโปร่ง สวมเสื้อตัวยาวและมีลีลา

การร�ำที่นุ่มนวล เพื่อประกอบการร�ำแบบสุมาตรา

◉ การถ่ายทอดกระบวนท่าร�ำ

	 กระบวนท่าร�ำของการแสดงชดุนีจ้ะมหีลายรปูแบบแตกต่างกนั ตวัอเิหนา

นั้นจะต้องมีการฝึกแม่ท่าการใช้มือและใช้ผ้าสไบในรูปแบบชวาเป็นส�ำคัญ แต่จะ

สอดแทรกผสมผสานรูปแบบอื่นเพื่อให้สอดคล้องกับตัวนางทั้งสามแบบ 3 นาง 

ซึง่จะมลีีลาของนาฏศลิป์ชวา บาหล ีและสมุาตรา เม่ือถ่ายทอดแม่ท่าพืน้ฐาน ให้แก่

ผู้แสดงแล้วให้ผู้แสดงอ่านบทละครให้เข้าใจ เพื่อสื่อท่าทางอารมณ์ไปตามบทบาท

เพื่อจัดวางให้เข้ากับท�ำนองเพลงในแนวร่วมสมัย

ภาพที่ 16-17 มาหยารัศมี
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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◉ การฝึกซ้อมการแสดง

	 การฝึกซ้อมการแสดงอเิหนาจะต้องเป็นหลกัในการเกีย้ว 3 นาง ผูแ้สดงต้อง

หมั่นฝึกซ้อมเข้าคู่ เพื่อการเกี้ยวเข้าพระเข้านางประกอบกับต้องร�ำคู่ให้สอดคล้อง

เพ่ือเป็นแนวทางในการศกึษาลลีาท่าร�ำทีม่กีารผสมผสานระหว่าง ท่าร�ำเกีย้วแบบไทย

ที่มีความชัดเจน แต่ต้องประยุกต์ท่าร�ำเพื่อสื่อออกมาเป็น 3 รูปแบบ การฝึกซ้อม

เข้าคูจ่งึมคีวามส�ำคญัมากเพือ่ให้เกดิความคล่องตัวและไม่มคีวามขัดเขินในการซ้อม

ควรลองใส่เครือ่งแต่งกาย และศรีษะเพือ่ให้เกดิความเคยชนิและเพือ่ปรบัปรงุแก้ไข

การแสดงให้สมบูรณ์ยิ่งขึ้น

◉ เวทีและอุปกรณ์การแสดง 

	 การแสดงชุดนี้จะเป็นการแสดงตอน อิเหนาเข้าห้อง 3 นางนารี อุปกรณ์

การแสดง ก็จะประกอบด้วยเตียงใหญ่ เพื่อให้อิเหนาและ 3 นางนั่ง และท่าร�ำก็มี

การสลับสับเปลี่ยนกันไปร่ายร�ำ 

◉ โอกาสที่ใช้ในการแสดง 

	 การแสดงชุดอิสตรีอินูเกอรตาปาตี นี้ถือเป็นการแสดงเป็นชุดตอนสั้นๆ 

ในรูปแบบความร่วมสมยัเพือ่ให้เกดิความ หลากหลายในรปูแบบของการแสดง และ

เพื่อประโยชน์ในการศึกษาท่าร�ำที่เกิดจากวัฒนธรรมร่วม ใช้แสดงในทุกโอกาสท่ี

เหมาะสม

◉ การออกแบบกระบวนท่าร�ำ

	 อิสตรีอินูเกอรตาปาตี  (สามนางภิรมย์รักภักดี)

	 ภาษาชวา ค�ำว่า อสิตร ีแปลว่า ภรรยา อนิ ูเกอรตาปาต ีคอื อเิหนา การแสดง

ในชุดนี้แสดงให้เห็นถึงอิเหนาที่มีภรรยาหลายคน นอกจากนางบุษบาแล้ว ยังมีสาม

นารีเมอืงหมนัหยา และเพือ่ให้เหน็ถงึนาฏศลิป์อนิโดนเีซยี ซึง่มลีกัษณะเด่นของลลีา

ท่าร�ำ และเคร่ืองแต่งกายทีส่วยงาม ใน 3 รปูแบบ คอืนางจนิตะหราจะสือ่สญัลกัษณ์

ในรูปแบบชวา นางสการะวาตี สื่อสัญลักษณ์ในรูปแบบบาหลี และนางมาหยารัศมี 

สือ่สญัลกัษณ์ในรปูแบบสมุาตรา การแสดงชดุน้ีสือ่ให้เห็นถึงความรกัและความจงรกั

ภักดีของสวามีของสตรีในยุคโบราณ
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	 	 มาจะกล่าวบทไป	 	 ถึงระเด่นจอมไผททรงศักดิ์

	 สุขส�ำราญในหมันหยาพ�ำนัก	 พร้อมนารีที่รักสามอนงค์

	 ทั้งจินตะหราสการะวาตี	 	 มาหยารัศมีผู้สูงส่ง

	 ต่างถ้อยทีปรนนิบัติจัดบรรจง	 ทั้งสี่องค์เจียนลืมวันเวลา

	 	 	       บทกลอน อาจารย์พนอ ธรรมเนียมอินทร์
	 	 	       ประพันธ์เพลง อาจารย์ศุภฤกษ์ พุฒสโร
	 	 	       เรียบเรียง วงกาเมอลัน อาจารย์ ดร. วีระ พันธุ์เสือ
	 	 	       ออกแบบท่าร�ำ รองศาสตราจารย์ ฉันทนา เอี่ยมสกุล

สรุปผลของการวิจัย

	 จากการวจัิยเรือ่งการสร้างสรรค์นาฏลลีาวฒันธรรมร่วม  อเิหนาในรปูแบบ

ชวา - บาหลี  สรุปผลจากการสร้างสรรค์ผลงาน  โดยมวีตัถุประสงค์เพือ่เป็นแนวทาง

ในการเรยีนการสอนและใช้ในการแสดงนาฏศลิป์สร้างสรรค์  โดยน�ำเอาความรูจ้าก

ประสบการณ์การเรียนนาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์อินโดนีเซีย มาประยุกต์ใช้และ

สร้างงานเพื่อเป็นประโยชน์ต่อการศึกษานาฏศิลป์ในเอเชีย  โดยเฉพาะอินโดนีเซีย 

นาฏศลิป์ในเอเชยีมคีวามงามทีม่เีอกลกัษณ์อนัโดดเด่นเฉพาะตวั  เป็นงานสนุทรยีะ 

ที่ควรค่าแก่การศึกษาถึงความงามอันแตกต่าง

ภาพที่ 18-19 อิสตรีอินูเกอรตาปาตี
ที่มา : ฉันทนา เอี่ยมสกุล, 2558
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ข้อเสนอแนะ

	 - วิชานาฏศิลป์และดนตรีไทยควรบรรจุอยู่ในหลักสูตรขั้นพื้นฐานใน

สถาบันทุกแห่งของไทย เพื่อให้คนไทยทุกคนได้มีความรู้ความเข้าใจและความรัก

ในศิลปวัฒนธรรมของชาติตน

           - ควรมีการวิจัยเรื่องของนาฏศิลป์นานาชาติมากขึ้นเพื่อเป็นประโยชน์ใน

การเรียนรู้ความเข้าใจ ถงึความงามของนาฏศิลป์แต่ละชาตท่ีิมคีวามงามอนัแตกต่าง
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การวิจัยและสร้างสรรค์ผลงานออกแบบฉากละครเวที

เรื่องค�ำพิพากษาของชาติ กอบจิตติ

The Design Of Judgement : Creating An Original Set Design

For Chart Korbjitti's play

1 นกัวชิาการอสิระ/อาจารย์พเิศษ สาขาวชิาการละคอน คณะศลิปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัธรรมศาสตร์ 

ศูนย์รังสิต

บทคัดย่อ

	 ศลิปะการละคร เป็นศิลปะทีน่�ำภาพจากประสบการณ์และจนิตนาการของ

มนุษย์มาผูกเป็นเรื่องและจัดเสนอในรูปของการแสดงใช้ศิลปะและผู้สร้างสรรค์ใน

หลายด้านท�ำงานร่วมกัน ในงานออกแบบฉากละคร ผู้ออกแบบต้องมีความเข้าใจ

บทละครอย่างลึกซ้ึง มกีระบวนการในการออกแบบเพือ่ให้ตอบสนองความต้องการ

ด้านต่างๆ ละครเวทีเรื่องค�ำพิพากษาของชาติ กอบจิตติ สร้างจากบทประพันธ์ที่มี

ความงดงาม มีเรื่องราวที่สะท้อนสังคม ให้ทั้งความเพลิดเพลินและคุณค่าทางจิตใจ

แก่ผูช้ม กระบวนการออกแบบเริม่จากการศกึษาวรรณกรรมต้นฉบบัเพือ่ท�ำความเข้าใจ

เนื้อหาของบทประพันธ์รวมถึงวิเคราะห์และตีความบทละคร ได้ผลการวิจัยดังนี้

	 ละครเวทีเรื่องค�ำพิพากษา สะท้อนสังคมให้เห็นถึงอันตรายจากมติของ

กลุม่คนทีต่ดัสนิผูอ้ืน่โดยปราศจากการทบทวนไตร่ตรอง ความคิดทีแ่ตกต่างจะถูกกลนื

ความจริงที่ผู้ชมมองเห็นจะแตกต่างจากตัวละครอื่นในเรื่อง ความพยายามที่จะ

ยนืหยดักลบักลายเป็นโศกนาฏกรรมในท้ายทีส่ดุ การแสดงออกของอารมณ์ความรูส้กึ

ผ่านการร้องที่ไม่ปรกติธรรมดา จงใจให้มีรูปแบบที่แตกต่างออกไปจากละครแบบ

เรียลลสิม์ (Realism) ผูช้มสามารถแสวงหาและจนิตนาการผ่านสญัลกัษณ์ตลอดจน

ถึงสิ่งที่ปรากฏบนเวที การค้นคว้าข้อมูลจึงมุ่งเน้นไปที่แนวทางการน�ำเสนอเพื่อ

ผลกระทบทางด้านอารมณ์ความรู้สึก

ณัฐคม แช่มเย็น1
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	 ในขั้นพัฒนา ร่างแหถูกวิเคราะห์ว่าเป็นค�ำส�ำคัญในแนวทางการน�ำเสนอ 

ใช้ในเชงิอปุมาเหมอืนกบัดักและความอนัตราย การออกแบบโดยการใช้วสัดทุีด่เูป็น

ท้องถิ่นอย่างไม้ไผ่เพ่ือให้มองเห็นได้ชัดรวมเข้ากับโครงสร้างโลหะท่ีจัดวางเอียง

เพื่อให้รู้สึกถึงความอึดอัด การกดทับ พื้นมีความเอียงเพื่อให้รู้สึกถึงความไม่มั่นคง

มีความลื่นไหลเปลี่ยนแปลงและเป็นการสร้างให้เกิดพื้นท่ีส�ำหรับท�ำการแสดงท่ี

หลากหลาย มไีสตล์ของฉากในแบบเอก็ซเปรสชนันสิม์ (Expressionism) เพือ่สือ่ถึง

อารมณ์ของตัวละคร โครงสร้างหลักทั้งพื้นและผนังถูกสร้างด้วยการเชื่อมโลหะ

เพื่อความแข็งแรง เทคนิคการทาสีพื้นท�ำให้เกิดพื้นผิวที่ดูมีมิติ ในขั้นพัฒนาที่สอง

มีการปรับปรุงเพิ่มเติมทางเดิน มีการพิจารณาองค์ประกอบเพื่อปรับปรุงให้เกิด

ความกลมกลืนมากขึ้น โปรแกรมคอมพิวเตอร์สามมิติถูกน�ำมาใช้ในกระบวนการ

ออกแบบ ตั้งแต่ร่างภาพจนถึงการท�ำโมเดล ท�ำให้เกิดความคล่องตัวในการท�ำงาน

ร่วมกนัระหว่างทมีงาน สามารถมองเหน็ภาพได้ตรงกนั เกดิประสทิธภิาพในการท�ำงาน

Abstract

	 The Dramatic Arts tell stories from people’s experience and 

imagination through reenactments and interpretations. To create 

a successful dramatic production, it’s important for the creators from

various fields work together harmoniously. For the set design, the 

designer(s) must understand the script thoroughly and must have design

processes and resources to fulfill the needs of the play in all its aspects. 

	 The stage play Khamphipaksa (The Judgment) by Chart Korbjitti 

is a beautiful piece of writing that contains stories reflecting society 

and it entertains audiences while also touching their hearts and making 

them think about larger issues. The design process for the staging of 

this play started with the study of the literature in order to understand

the content of the story. This included analyzing and interpreting 

the script. The research results are as follows:
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	 Khamphipaksa examines the dangers of judging others without 

taking into account the viewpoints of the other side and of others in 

society. The playwright makes the audience see the many sides and

viewpoints that the play’s characters are unable to. The effort to be 

persistent would become tragedy at the end. Feelings were expressed 

through unusual singing. However, this is not a realism drama so the 

audience must look deeper and imagine what actually happened on 

the stage through symbols. The research then emphasizes the ways 

to present the emotional impact. 

	 During the development process, the mesh was created to 

signify the presentation methods and was there to metaphorically 

represent entrapment and danger. It was designed with local materials 

such as bamboo, and to be clearly visible along with metal frames 

that were arranged on a slope to give the feeling of discomfort and 

pressure. The slope indicated the insecurity, the flexibility, and the 

changes. It also created space for various expressionist scenes that 

could express each character’s emotion. The main structures of the 

floor and the ceiling were built by welding metals for more durability.

The painting technique provided more dimensions to the surface.

During the second phase of development, there was an additional

revision around the walkway. Also, all elements were considered to

improve to be more harmonious. 

	 A 3D computer program was used in the design process from 

drafting to making models, which provided the work flexibility among 

the staff to be able to visualize things in the same direction and to 

work efficiently.
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1. ภูมิหลัง

	 ศลิปะการละคร คอื ศลิปะทีเ่กดิขึน้จากการน�ำภาพจากประสบการณ์และ

จนิตนาการของมนุษย์มาผกูเป็นเรือ่งและจัดเสนอในรปูของการแสดง โดยมนีกัแสดง

เป็นผู้สื่อความหมายและเรื่องราวต่อผู้ชม การประพันธ์ การแสดง การออกแบบ

สร้างฉากและเครื่องแต่งกาย การออกแบบและจัดแสง ตลอดจนศิลปะด้านอื่นๆ

อกีมาก เป็นการน�ำเอาศลิปะหลากหลายแขนงเข้ามาปรากฏร่วมกนั นอกจากจะให้

ความงดงามและคุณค่าในเชิงศิลปะและวรรณกรรมแล้ว ยังให้ประสบการณ์ท่ีมี

ความหมายต่อชีวิตในทางหนึ่งทางใดหรือหลายทางแก่ผู้ชมอีกด้วย (กรมวิชาการ

กระทรวงศึกษาธิการ. 2531: 1) ละครยังสร้างประสบการณ์ให้กับผู้ชมในแบบที่

เกิดขึ้นต่อหน้า ได้ยินได้เห็นและสัมผัสกับเรื่องราวเหมือนกับปรากฏขึ้นกับตนเอง

เป็นศิลปะที่เกิดจากการเลียนแบบธรรมชาติได้อย่างใกล้เคียงกับชีวิตจริง 

	 ในการสร้างความสวยงามของละครจะมีฝ่ายศิลป์เป็นผู้ดูแลสร้างสรรค์

องค์ประกอบต่างๆ เป็นการรวมเอาผูช้�ำนาญในศลิปะหลายแขนงมาท�ำงานร่วมกนั 

ทั้งฉาก แสง เครื่องประกอบฉาก เครื่องแต่งกาย การแต่งหน้าแต่งผม  Katharine 

Anne Ommanney และ Harry H. Schanker กล่าวไว้ในหนงัสอื The Stage and 

school (ค.ศ. 1989) ว่า ฉากควรจะสามารถบอกผู้ชมได้ถึงบุคลิกลักษณะของ

ตวัละคร สภาพแวดล้อมของตัวละคร ผลกระทบของสภาพแวดล้อมทีม่ต่ีอชะตาชวีติ

หรือวิถีชีวิตของตัวละคร ผู้ออกแบบฉาก (Scene Designer) จึงจ�ำเป็นต้องมี

ความเข้าใจถึงบทละครอย่างลึกซึ้ง เข้าใจความต้องการสื่อความหมายของผู้ก�ำกับ 

รวมถึงความสามารถในการท�ำงานร่วมกันกับฝ่ายออกแบบท่ีเกี่ยวข้อง เพื่อให้

องค์ประกอบของละครมีสีสัน บรรยากาศ อารมณ์ความรู้สึกที่สอดคล้องกัน โดยมี

จุดประสงค์เพื่อให้คนดูเข้าใจเรื่องราวในละครได้ดีขึ้น เสริมสร้างจินตนาการของ

ผูก้�ำกบั ช่วยให้นกัแสดงมคีวามคล่องตวัในการเคลือ่นไหวใช้พืน้ท่ีบนเวที ขับเน้นจดุเด่น

ในเรื่องราวของการแสดง ช่วยให้ความหมายของเรื่องชัดขึ้น และสร้างบรรยากาศ

อารมณ์ทีเ่หมาะสมส�ำหรบัละครเรือ่งนัน้ (กรมวชิาการ กระทรวงศกึษาธกิาร.  2531: 28)

ซึง่การจดัวางองค์ประกอบของฉากน้ันกย็งัมคีวามแตกต่างจากงานศลิป์ทัว่ไป ในด้าน

ทีต้่องค�ำนงึถงึมมุมองของผูช้ม การจดัวางอปุกรณ์ต้องค�ำนงึถงึพืน้ทีใ่นการแสดงอกีด้วย
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	 ค�ำพิพากษาเป็นวรรณกรรมที่ประสบความส�ำเร็จและได้รับการยอมรับ

ทั้งในและต่างประเทศ ตีพิมพ์ครั้งแรกเมื่อปี 2524 ได้รับรางวัลนวนิยายดีเด่นใน

ปีเดียวกันนั้น และได้รับรางวัลวรรณกรรมยอดเยี่ยมแห่งอาเซียน (S.E.A. WRITE) 

ตัวละครต่างๆ ในเรื่องยังมีความร่วมสมัย และมีเนื้อหาที่สามารถสะท้อนสังคม

ได้อย่างลึกซึ้ง การออกแบบฉากละครเวทีเพื่อส่งเสริมให้บทประพันธ์ที่ทรงคุณค่า

และบทละครที่เต็มไปด้วยความหมายที่ลุ่มลึกจึงเป็นความท้าทายและมีประโยชน์

ในการศกึษา เน่ืองจากจ�ำเป็นต้องมกีารวเิคราะห์ข้อมลูและกระบวนการสร้างสรรค์

ที่เกิดจากการปฏิบัติแก้ปัญหาจริง รวมไปถึงการเลือกใช้เทคนิควิธีเพี่อให้สามารถ

ออกแบบฉากละครเวทีที่สามารถช่วยให้การแสดงเป็นไปอย่างราบรื่น ถ่ายทอด

ความคิดสร้างสรรค์จากผู้สร้างและสร้างอารมณ์ความรู้สึกนึกคิดต่อผู้ชมละคร

ได้อย่างสมบูรณ์ที่สุด

2. ความมุ่งหมายการวิจัย

	 1. เพื่อสร้างกระบวนการในการวิจัยสร้างสรรค์ทางด้านการออกแบบ

ฉากละคร

	 2. เพื่อน�ำกระบวนการที่ได้ไปใช้ประโยชน์จริงในการสร้างสรรค์งาน

ออกแบบฉากละคร

	 3. เพือ่ใช้ในการพัฒนาการเรยีนการสอนในรายวชิาการออกแบบฉากละคร

3. ความส�ำคัญของการวิจัย

	 งานวิจัยนี้จะได้แนวคิดกระบวนการในการออกแบบฉากละครเวทีท่ี

ผสมผสานแนวคดิหลากหลายและเทคนคิสมยัใหม่ช่วยในการออกแบบ เพือ่สือ่สาร

แนวคิดจากบทละคร ซึ่งถ่ายทอดจากบทประพันธ์ต้นฉบับท่ีมีคุณค่าและมีเนื้อหา

สะท้อนสังคม
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4. ขอบเขตของโครงการวิจัย

	 1. ศึกษาบทละครและการตีความของผู้ก�ำกับ

	 2. ศกึษาแนวคิด ทฤษฎ ีและองค์ประกอบ ของการออกแบบฉากละครเวที

	 3. สร้างสรรค์งานฉากละครจรงิร่วมกบัการแสดงละครเวทีเรือ่งค�ำพพิากษา

	 4. สมมติฐานและกรอบแนวความคิดของโครงการวิจัย

5. กรอบแนวคิดของการวิจัย 

	 ผู้วิจัยมีกรอบแนวคิดในการท�ำงานวิจัย ดังนี้

 

การตีความ ทฤษฎีการออกแบบ

ทฤษฎีการละคร

แนวคิดสัญวิทยา

แรงบันดาลใจ

สุนทรียศาสตร์

บทละครเวที
เรื่องค�ำพิพากษา

การแสดงละครเวที
เรื่องค�ำพิพากษา

ฉากละครเวที

6. วิธีด�ำเนินการวิจัย

ขั้นศึกษาข้อมูล 

	 1. ศึกษาบทประพันธ์ต้นฉบับในมิติต่างๆ แนวทางการตีความเนื้อหา 

ความสัมพันธ์และบุคคลิกความรู้สึกของตัวละคร 

	 2. ศกึษาบทละครเวท ีท�ำความเข้าใจแนวคดิการน�ำเสนอ การตคีวาม และ

แนวคิดในการพัฒนางานจากผู้ก�ำกับ

	 3. ศกึษาแนวคดิทฤษฎศีลิปะการละคร ทัง้ในด้านประวตัศิาสตร์ แนวทาง

การน�ำเสนอ 

	 4. ศกึษาการแสดงออกทางความคิด การแสวงหาความรู ้จากศลิปะในด้านต่างๆ 



ศิลปกรรมสาร 43

ขั้นพัฒนา 

	 1. รวบรวมข้อมลูจากผูก้�ำกบั ในแนวทางการตคีวามและความต้องการอืน่ๆ 

	 2. รวบรวมข้อมูลแนวคิด การตีความจากความรู้ในด้านศิลปะการละคร 

และความรู้ในด้านต่างๆ

	 3. พัฒนารูปแบบเวทีจากข้อมูลข้างต้น

	 4. ปรับปรุงเพิ่มเติมโดยการท�ำงานร่วมกับผู้ก�ำกับละคร

ขั้นผลิต 

	 น�ำรูปแบบที่พัฒนาแล้วเข้าสู่กระบวนการผลิตฉากละครเวที

7. แนวทางการวิเคราะห์ข้อมูล

	 1. ตีความบทละครจากทั้งบทประพันธ์ต้นฉบับ และบทละครเวทีรวมถึง

แนวทางการน�ำเสนอจากความต้องการของผู้ก�ำกับ โดยร่วมกับผู้ก�ำกับในการหา

ความเป็นไปได้ในการน�ำเสนอ ค้นหาความสัมพันธ์ของตัวละครในมิติต่างๆ ท้ังใน

ด้านอารมณ์ความรู้สึก ความเป็นปัจเจก และความเป็นอยู่ในสังคม

	 2. ใช้แนวคิดในการน�ำเสนอจากศิลปะด้านต่างๆ รวมถึงแนวความคิด

จากศาสตร์ด้านต่างๆ ช่วยสร้างความเป็นไปได้ในการเข้าถึงบทละคร เพื่อให้ได้

แนวทางที่สดใหม่หลากหลาย สามารถช่วยให้เล่าเรื่องได้ดี เข้าถึงแนวคิดของ

บทละครได้อย่างลึกซึ้งมากยิ่งขึ้น

8. การน�ำเสนอผลการวิจัย

แนวความคิดจากผู้ก�ำกับ

	 “โศกนาฏกรรมสามญัทีม่นุษย์กระท�ำและถกูกระท�ำอย่างเยอืกเยน็ในภาวะ

ปกต”ิ ค�ำโปรยทีเ่ปรยีบเสมอืนค�ำจ�ำกดัความในเรือ่ง ถอดองค์ประกอบของเรือ่งให้

สอดคล้องตามโครงสร้างตามทฤษฎีโศกนาฏกรรมตะวันตก  

	 “ความจริง” ที่สวนทางกับ “มติมหาชน” เป็นคุณค่าในวรรณกรรมเรื่อง 

“ค�ำพิพากษา” ไม่มีผู้ที่จะกล้าออกมาพิสูจน์ค้นหาและปกป้องความจริง
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	 ก้าวทีพ่ลาดในการตดัสนิใจ (Hamartia) คอืสิง่ทีอ่ยูร่ะหว่างการหนัเข้าหา

เหล้าเพื่อปลดปล่อยตนเองจากภาวะทรมานใน “ร่างแห” ไปสู่ “อิสระ” หรือ 

การตัดสินใจเลี้ยงดูนางสมทรง ภรรยาม่ายของบิดาซึ่งเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึง

คุณธรรมภายในจิตใจ ฟักยังคงอยู่ในหมู่บ้านเพื่อพิสูจน์ตัวเองและหวังกอบกู้

ชือ่เสยีง ต้องทกุข์ทรมานจากตัวตนทีเ่ขาอยากเป็นซึง่ตรงข้ามกบัตวัตนทีผู่อ้ืน่ตดัสนิ 

จนกลายเป็นความละอายที่ฉุดให้ตกต�่ำด�ำดิ่ง สิ่งนี้อาจเป็นความน่ากลัวตามแบบ

ทฤษฎโีศกนาฏกรรมทีว่่าด้วยภาวะสงสารและกลวั (Pity and Fear) ความกลวันีจ้ะ

ท�ำให้เราหนัมาตรวจสอบความดี ความจรงิ และบรรทดัฐานทางศลีธรรมของตนเอง

ที่จะน�ำให้เราไปสู่ความสว่างทางปัญญา (Enlightenment) ได้

การวิเคราะห์และตีความบทละคร

	 การน�ำเสนอในตัวของวรรณกรรมเองเป็นไปในแบบละครสัจจนิยมและ

ธรรมชาตินิยม (Realism and naturalism) แต่ก็แฝงไว้ด้วยความคิดและจิตส�ำนึก

ของตวัละครแบบเอก็ซเปรสชนันิสม์ (Expressionism) การเลอืกใช้เพลงเป็นรปูแบบ

ในการน�ำเสนอโดยน�ำเอาเพลงมาใช้เพลงในการน�ำเสนอความคิดของตัวละคร จึง

แตกต่างจากการท�ำละครเพลงทั่วๆ ไปที่น�ำเอาเพลงเข้ามาแทนบทสนทนา ภาพที่

จะเกิดขึ้นบนเวทีจึงเป็นการผนวกรวมของภาพที่เกิดขึ้นจริงและภาพที่เกิดขึ้นใน

จติใต้ส�ำนึกของตวัละคร นอกจากนัน้แล้วตวัละครกม็ลีกัษณะเป็นแบบสญัลกัษณ์นยิม 

(Symbolism) กล่าวคือ ตัวละครเอก (Protagonist) ฟัก ที่เคยอยู่บนจุดสูงสุดใน

ฐานะ “นักบญุ” มคีนกราบไหว้แต่กม็เีหตุทีท่�ำให้ตัวเองต้องพบจดุจบอย่างน่าอนาถ

ในที่สุดด้วยการถูกพิพากษาจาก ตัวละครปฏิปักษ์ (Antagonist) “ชาวบ้าน” ผู้ถูก

อบรมสัง่สอนให้อยูใ่นขนบประเพณีอนัดีงาม แต่กย็งัไม่สามารถทีจ่ะแยกแยะได้อย่าง

มีเหตุและผลพอ เหล่า “ครู” ในฐานะที่เป็นตัวแทนของคนบางกลุ่มบางจ�ำพวกที่มี

ภาพลกัษณ์ของความถกูต้อง ภาพลกัษณ์ของชนชัน้การปกครองเป็น “เกราะ” คุม้กัน

ครูผูใ้ห้ “ปัญญา” แต่กลบัเอาสิง่ต่างๆ เหล่านีม้าใช้ในทางท่ีไม่เหมาะสม ภาพบนเวที

ต้องสื่อให้เห็นผลของการกระท�ำและความแตกต่างของกลุ่มตัวละครเหล่านี้
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แนวคิดด้านอารมณ์ความรู้สึก

	 น�ำเสนอภาวะของเหตุการณ์และตัวละครที่ด�ำเนินชีวิตอย่างปกติทั่วไป 

แต่เหตุการณ์เกิดพลิกผัน แตกต่างอย่างสิ้นเชิงจากสภาวะเดิม กลายเป็นความรู้สึก

สบัสน ขมขืน่ กดดนัและสบัสนภายในใจ ต้องต่อสูร้ะหว่างความรูส้กึท่ีพยายามรกัษา

คุณธรรมความดใีนใจกบัความต้องการทีจ่ะหลกีหนอีอกไปจากสงัคมทีต่ดัสนิตวัเอง 

การสร้างความกดดันและแสดงให้เห็นถึงความอดทนความสับสนจึงเป็นแนวทาง

ในการออกแบบ

สภาพแวดล้อมสถานที่

	 เกดิขึน้ในต�ำบลแห่งหน่ึง เป็นชนบท มสีภาพแวดล้อมทีเ่ป็นชมุชนขนาดเลก็ 

ชาวบ้านรูจ้กักนัเป็นอย่างดี ครไูด้รบัการเคารพนบัถอืจากชาวบ้าน มศีนูย์รวมจติใจ

อยู่ที่วัด ชาวบ้านนับถือศาสนาพุทธและยึดมั่นในวัฒนธรรมประเพณี องค์ประกอบ

ของฉากจึงมีส่วนที่สื่อให้เห็นถึงสภาพทั่วไปของชนบทที่ไม่เจาะจง สามารถใช้พื้นที่

สอดรับกับการด�ำเนินเรื่องไปตามพื้นที่รอบชุมชน

แนวความคิดและการค้นคว้าข้อมูล

	 การค้นหาและแสดงออกถึงสิ่งที่เรียกว่า “ความจริง” ในกระแสแนวคิด

แบบโพสต์โมเดิร์น สิ่งที่เป็นจริงและสิ่งที่ปรากฏอาจไม่ใช่เป็นหนึ่งเดียว ในด้าน

ความเคลื่อนไหวของละครเวทีปรากฏให้เห็นในละครแนวต่อต้านสัจจนิยม (Anti-

Realism) ที่ปฏิเสธความเหมือนจริงของฉากละครหรือวิธีการแสดง มีการแสวงหา

และทดลองรูปแบบใหม่ๆ ของละคร ผสมผสานกันจนได้รูปแบบอื่นๆ ออกมา 

ความเคลื่อนไหวของกระแสแนวคิดแบบนี้สามารถเห็นได้จากงานศิลปะในหลายๆ

สาขา ทัง้สถาปัตยกรรม จติรกรรม ประตมิากรรม สอดคล้องกบับทละครทีต้่องการ

น�ำเสนอภาพทีเ่กดิข้ึนในจิตใต้ส�ำนึก แนวทางการออกแบบจงึมุง่เน้นให้เกดิความรูส้กึ

และมุมมองที่แตกต่างออกไปต่อสิ่งที่ปรากฏขึ้นบนเวที

	 การปกปิดความบกพร่องด้วยสถานภาพและความปกติสุขของสังคมใน

บริบทของละคร เป็นเช่นเดียวกับกระบวนการในการเปลี่ยนแปลง ลดทอน ปกปิด

อ�ำพราง บดิเบอืน ในกระบวนการสร้างมายาคตขิองบาร์ตส์ ฐานะความเป็นผูน้�ำชุมชน
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ครู ชนบทที่เกื้อกูลกัน เป็นสัญญะที่มีบทบาทในการท�ำให้เกิดการยอมรับ ความคิด

ความเชื่อโดยไม่มีการตั้งค�ำถาม (ไชยรัตน์ เจริญสินโอฬาร. 2545: 95-96)

	 สัญลักษณ์ที่ถูกน�ำมาใช้ในองค์ประกอบส่วนต่างๆ ของละครจะเผย

เบื้องหลังของรูปสัญญะที่ดูคุ้นตา สร้างความรู้สึกสะดุดเพื่อหยุดให้ท�ำความเข้าใจ 

บิดเพื่อเปิดให้เห็นถึงความหมายอื่นที่ซ่อนอยู่ ท�ำให้เกิดการตั้งค�ำถามย้อนไปถึง

ความหมายของสิ่งที่ปรากฏว่าเกิดขึ้นจริงเหรือเป็นสิ่งที่ถูกสร้างขึ้นปิดบัง

	 จากบทประพนัธ์ทีเ่กดิจดุหกัเหท�ำให้ตวัเอกเลอืกทางแก้ปัญหาทีผ่ดิพลาด

แล้วถูกซ�้ำเติมจนกระทั่งได้รับความทรมานไม่สามารถดิ้นรนหลบหนีได้ ร่างแห

จึงเป็นค�ำส�ำคัญ (keyword) ที่ผู้ก�ำกับได้แนะเป็นแนวทางในการออกแบบ ถูกใช้

เพื่อสร้างความรู้สึกถึงกับดักที่อันตรายเมื่อหลุดเข้าไปแล้วยากที่จะกลับออกมา 

ขั้นพัฒนาแบบ

ขั้นพัฒนา 1

	 หากใช้แหจริงบนเวทีจะมองเห็นไม่ชัดและขาดชั้นเชิงในการอุปมาอุปมัย

จึงเลือกใช้เป็นผนังไม้ไผ่ท�ำให้มีลักษณะคล้ายกรงที่กักขัง มีลักษณะเอียงเพื่อให้

ความรู้สึกถึงการถาโถม ความกดดัน ตั้งตระหง่านและมองกดลงมา ความสูงต�่ำ

ที่แตกต่างและรูปร่างที่ซับซ้อนท�ำให้รู้สึกถึงความสับสน มืดมน คลุมเครือ อีกท้ัง

ไม้ไผ่เป็นวัสดุธรรมชาติที่สามารถเห็นได้ทั่วไป โดยเฉพาะตามชนบท ความรู้สึก

คุน้เคยและเป็นธรรมชาติน้ีเองทีถ่กูสร้างให้กลายเป็นสิง่ท่ีตรงข้ามเมือ่กลบัมลีกัษณะ

คุกคาม กดดันหม่นหมอง สร้างความรู้สึกไม่มั่นคง น่ากลัว 

	 ฉากหลงัเป็นรปูตาให้รูส้กึถงึลกัษณะการจ้องมอง มลีกัษณะของการออกแบบ

แนว Constructivism และ Symbolic คือเป็นทั้งการมีโครงสร้างแบบนามธรรม

และสัญลักษณ์ของการถูกมอง การตั้งตระหง่านอยู่เบื้องหลัง สามารถท�ำให้รู้สึกถึง

ความอึดอัด การกดทับ จากการเอียงของโครงสร้าง 

	 ผู ้ก�ำกับมีความต้องการให้พื้นมีความเอียง เพื่อให้รู ้สึกถึงสภาวะของ

ความไม่มั่นคง สร้างความรู้สึกขัดแย้ง มีระดับที่แตกต่างเพื่อให้เห็นถึงระดับสูงต�่ำ

สะท้อนภาพความคดิภายในใจในการแสดงจรงิยงัท�ำให้เหน็ถงึระดบัทีแ่ตกต่างของ

ฐานะตัวละคร ระดับในการเอียงท�ำไว้ที่ 15 องศา ซึ่งยังสามารถยืนได้ มีลักษณะ
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ของการออกแบบแนวเอ็กซเปรสชันนิสม์ (Expressionism) ที่แสดงออกถึงสภาวะ
ภายในจิตใจ ระดับต่างๆยังช่วยให้เวทีดูมีมิติที่แตกต่าง สร้างความต่อเนื่องให้กับ
พื้นที่ สามารถวาง Blocking ได้หลากหลาย 
	 สีพื้นใช้เทคนิคการทาเพื่อสร้างให้เกิดลักษณะพื้นผิวโดยใช้ฟองน�้ำช่วย
ท�ำให้มีความรู้สึกทางสายตาเมื่อกระทบกับไฟ เทคนิคการทาสีนี้ยังถูกน�ำไปใช้ใน
ลักษณะของการท�ำให้เกิดมิติและความรู้สึกที่แตกต่างเมื่อกระทบกับสีของไฟที่
แตกต่างกัน การมีพื้นผิวยังช่วยให้รูปแบบของเวทีที่มีความสูงต�่ำสามารถมองเห็น
เป็นมิติได้อย่างแตกต่างชัดเจนขึ้น ไม่ดูเรียบแบน

ขั้นพัฒนา 2
	 ในขั้นพัฒนาที่ 2 ผู้ก�ำกับมีการเพิ่มเติมทางเดินส�ำหรับในฉากเริ่มต้นช่วง
เกริ่นน�ำ  (Exposition) มีการแห่โลงโดยมีนางสมทรงร�ำอยู่ด้านบน สื่อให้เห็นว่า
นางเป็นภาระที่ฟักต้องแบก ขบวนจะเดินมาตามทางผ่านคนดูออกไปด้านหลัง 
เนื่องจากว่าการแยกพื้นที่ระหว่างการแสดงกับคนดูอย่างชัดเจนในการวางผังแบบ
การแสดงทั่วไป ผู้ชมจะรับรู้ถึงความเป็นละครที่ถูกแสดงอยู่ข้างหน้า แต่เมื่อพื้นท่ี
ของการแสดงถูกขยายและเชื่อมต่อออกมาท�ำให้ขอบเขตของผู้ชมและละครถูก
ลดทอนลง รวมถงึเป็นฉากทีเ่ป็นส่วนสร้างความรูส้กึสะเทอืนใจอย่างรนุแรง ช่วยดงึ
ความรูส้กึผูช้มเร่วมเข้าไปในเหตุการณ์ ส่วนฉากหลงัรปูตานัน้ขาดความกลมกลนืกบั
องค์ประกอบอืน่จงึได้เปลีย่นให้เป็นการเพนท์สวีสัดแุล้วใช้การแสดงเข้ามาทดแทน

การสร้างแบบจ�ำลองด้วยโปรแกรม 3 มิติ
	 ในงานฉากละครเวทีค�ำพิพากษานี้ ใช้การสร้างแบบจ�ำลองด้วยโปรแกรม 
3 มิติ (3ds max) ในขั้นตอนแบบร่าง ทั้งในขั้นที่ 1 และขั้นที่ 2 จนถึงการสร้างแบบ
จ�ำลองทีม่แีสงสีเหมือนจรงิ เพือ่ใช้ในการสือ่สารกบัทมีงานและผูก้�ำกบั โดยมจีดุเด่น
ทีส่�ำคญัคอืสามารถมองเหน็ภาพร่วมกนัได้ชดัเจน สามารถวเิคราะห์รปูแบบได้อย่าง
ละเอียดกว่าภาพร่างสองมิติ โดยในขั้นตอนการสร้างแบบจ�ำลอง 3 มิติยังสามารถ
หมุนภาพเพื่อตรวจดูมุมมองต่างๆได้ใกล้เคียงกับภาพจริง รวมทั้งมีสัดส่วนในอัตรา
ที่เทียบเคียงกับขนาดจริงได้ ในขั้นส่งงานเพื่อสร้างจริงยังสามารถท�ำการ Export 
แบบ จากไฟล์ที่ท�ำงานบนโปรแกรม 3ds Max เพื่อท�ำการถอดแบบ Elevation 

ในโปรแกรม AutoCAD l ส�ำหรับใช้ในการผลิตได้เลย 
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ภาพที่ 1 ภาพการท�ำงานบนโปรแกรม 3ds Max

ที่มา : ณัฐคม แช่มเย็น เมื่อวันที่ 7 ธันวาคม 2555

ภาพที่ 2 มุมมองด้านหน้าเมื่อใส่พื้นผิววัตถุ แสดงให้เห็นโครงสร้างต่างๆ

ที่มา : ณัฐคม แช่มเย็น เมื่อวันที่ 7 ธันวาคม 2555
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ภาพที่ 3 ภาพเรนเดอร์เสมือนจริง ที่จ�ำลองแสงสีและต�ำแหน่งของแสง

ที่มา : ณัฐคม แช่มเย็น เมื่อวันที่ 7 ธันวาคม 2555

ภาพที่ 4 แสดงให้เห็นพื้นเอียงต่างระดับ

ที่มา : ณัฐคม แช่มเย็น เมื่อวันที่ 10 มกราคม 2556

ขั้นผลิต

	 มีการเพิ่มระดับความเอียงของเวทีให้มากขึ้นและเพิ่มเติมไม้ไผ่ในบริเวณ

พื้นเอียงเพื่อให้เห็นถึงระดับที่แตกต่างได้ชัดยิ่งขึ้น
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	 ฉากหลังโครงสร้างประกอบขึ้นจากการเหล็กท�ำการเช่ือมติดและยึด

โยงกับโครงสร้างโรงละครด้วยสายสลิง ส่วนประกอบที่ต้องการความแข็งแรงทั้ง

พื้นและโครงสร้างบริเวณด้านหลังจะใช้วิธีการเชื่อมโลหะ ท�ำให้ได้โครงสร้างที่มี

ความมั่นคงแข็งแรงปลอดภัย การท�ำโครงสร้างลักษณะนี้ ผู้ปฏิบัติงานต้องมีทักษะ

ในด้านช่างเป็นอย่างดี การยึดวัสดุไม้กับเหล็กจะใช้ตะปูเกลียวปล่อย เพราะตะปู

เกลียวปล่อยเมื่อถูกแรงกระแทกจะไม่คลายตัวเหมือนกับตะปูตอกธรรมดา ท�ำให้

ลดเสียงรบกวนในขณะที่นักแสดงเคลื่อนที่ไปบนเวที ท้ังนี้ความปลอดภัยของท้ัง

ผู้ชมและนักแสดงเป็นเรื่องที่ควรค�ำนึงถึงสูงสุด

9. สรุป อภิปรายผล

	 จากการศึกษาบทประพันธ์และบทละครได้ผลว่า ค�ำพิพากษาเป็น

วรรณกรรมไทยที่สะท้อนบริบทสังคมการเมืองของไทย แสดงให้เห็นถึงความจริงที่

สวนทางกบัตวัตนทีค่นตดัสนิ โดยมลีกัษณะของละครโศกนาฎกรรมทีแ่สดงออกถงึ

ความทุกข์ทรมานของตัวละครและจบลงด้วยความหายนะ มีผลให้เกิดความรู้สึก

สงสารและความกลัวที่จะประสบชะตากรรมแบบฟักหรือเป็นผู้พิพากษาเสียเอง 

น�ำไปสูก่ารทบทวนใคร่ครวญชวีติ เมือ่น�ำมาสร้างเป็นละครเวทีได้เลอืกใช้การสือ่สาร

ในลักษณะขับร้องแสดงออกถึงจิตใต้ส�ำนึกแบบละครแนวเอ็กซเปรสชันนิสม์ 

(Expressionism) ถ่ายทอดสภาวะภายในของตัวละครผ่านเพลง เพือ่ให้เกดิภาพบน

เวทเีป็นการบวกรวมของภาพทีเ่กดิขึน้จรงิและภาพทีเ่กดิขึน้ในจติใต้ส�ำนกึของตวัละคร

การศึกษาข้อมูลด้านการละคร การออกแบบฉากละคร

	 การแสวงหาความจริงสร้างขึน้ได้ในหลายเงือ่นไข เพือ่สร้างความหมายจาก

บรบิททีแ่ตกต่างไป ละครเวทคี�ำพิพากษามลีกัษณะของท้ังการเป็นเอก็ซเปรสชันนสิม์ 

(Expressionism) ที่ต้องการจะน�ำความจริงภายในจิตใจของตัวละครออกมาตีแผ่ 

รวมถงึละครแนวเอพคิ (Epic) ทีม่ลีลีาแบบผดิจากธรรมชาต ิ(Stylization) จงใจให้

มีแบบแผนแตกต่างไปจากการแสดงปกติ เสนอเป็นภาพที่ไม่จ�ำเป็นต้องเลียนแบบ

ของจริงทั้งหมด ให้ผู้ชมสามารถใช้จินตนาการต่อเติมความรู้สึกได้ รวมถึงแนวคิด
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ของฉากละครแบบสัญลักษณ์นิยม (Symbolism) ท่ีใช้สัญลักษณ์ในการน�ำเสนอ

ความเป็นจริง ใช้การแนะให้ผู้ชมแสวงหาความจริงด้วยตนเองผ่านสิ่งท่ีปรากฏบน

เวทีเป็นสื่อกลางในการท�ำความเข้าใจ

	 รูปแบบในการน�ำเสนอเล่าเรื่องผ่านสัญลักษณ์ ภาพ โครงสร้างวัตถุ เพื่อ

สือ่ถงึความหมายและบรรยากาศ ภาพทีดู่คลมุเครอืช่วยให้ผูช้มสามารถตคีวามภาพ

ที่เห็นออกมาตามประสบการณ์ของแต่ละคนได้ การค้นคว้าข้อมูลจึงไม่ได้มุ่งใน

การเกบ็รายละเอยีดเพือ่จ�ำลองของจรงิ แต่ค้นหาแนวทางการน�ำเสนอทีต่อบสนอง

ด้านความรู้สึกและอารมณ์ ในวิธีที่แตกต่างออกไป 

การสร้างแบบร่างและพัฒนาแบบ

	 ร่างแหถูกใช้เพื่อเป็นนัยยะถึงอันตรายของกับดัก ใช้ไม้ไผ่ท�ำให้มีลักษณะ

คล้ายกรง โครงสร้างมลีกัษณะเอยีงเพือ่ให้ความรูส้กึถงึการมองกดลงมา ความสงูต�ำ่

ท่ีแตกต่างและรปูร่างทีซ่บัซ้อนท�ำให้รูส้กึถงึความสบัสน มดืมน คลมุเครอื ไม้ไผ่เป็น

วัสดุธรรมชาติท�ำให้รู้สึกได้ถึงความเป็นพื้นบ้าน แต่มีลักษณะที่สร้างความรู้สึกต่อ

ผู้ชมในมุมกลับ 

	 พืน้ทีเ่อยีงสือ่ให้รูส้กึถงึสภาวะของความไม่มัน่คง มรีะดบัทีแ่ตกต่างเพือ่ให้

เห็นถึงความสูงต�่ำสะท้อนภาพซับซ้อนภายในใจ ในการแสดงจริงก็ยังท�ำให้เห็นถึง

ระดบัทีแ่ตกต่างของฐานะผูแ้สดงทีป่รบัเปลีย่นไปมา  ระดบัทีแ่ตกต่างยงัช่วยให้เวที

ดูมมีติ ิสร้างความต่อเน่ืองให้กบัพืน้ที่ สามารถใช้พืน้ทีใ่นการการแสดงได้หลากหลาย 

	 ในงานฉากละครเวทีค�ำพิพากษา ใช้การสร้างแบบจ�ำลองด้วยโปรแกรม 

3 มิติ ตั้งแต่แบบร่างจนถึงการสร้างแบบจ�ำลองที่เหมือนจริง มีจุดเด่นท่ีส�ำคัญคือ

สามารถมองเห็นภาพร่วมกันได้ชัดเจน ย่อกระบวนการในขั้นตอนการออกแบบให้

สั้นลงแต่เพิ่มประสิทธิภาพการท�ำงานให้สูงขึ้น

	 โครงสร้างหลกัถกูสร้างขึน้จากเหลก็เชือ่มยดึโยงกบัโครงสร้างโรงละครด้วย

สายสลิง ส่วนประกอบทีต้่องการความแขง็แรงทัง้พืน้และโครงสร้างบรเิวณด้านหลงั

จะใช้วิธีการเชื่อมโลหะท�ำให้ได้โครงสร้างที่มีความมั่นคงแข็งแรง ปลอดภัย
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อภิปรายผล 

	 การออกแบบฉากละครเวทีไม่เพียงแต่ค�ำนึงถึงในด้านความสวยงามตาม

ทฤษฎีศิลปะและการใช้งานตามจุดมุ่งหมายของเวทีท่ัวไป แต่ยังมีหน้าท่ีถ่ายทอด

ความรู้สึกนึกคิดของบทละคร ส่งผ่านจากตัวละครที่เคลื่อนที่ผ่านไปยังผู้ชมได้

อย่างตรงตามจุดมุ่งหมาย 

	 รูปแบบของละครที่ผสมผสานแนวคิดของละครหลายอย่างเข้าด้วยกัน

ท�ำให้การสร้างสรรค์ฉากละครต้องมีการผสมผสานแนวคิดใหม่ๆ เพื่อให้สอดคล้อง

กับการแสดง โดยใช้รูปแบบการวิเคราะห์ในด้านต่างๆ  

	 การน�ำเสนอผลงานด้วยแนวทางทีแ่ตกต่างไปจากขนบเดมิท�ำให้กระบวนการ

ต่างๆ ต้องมกีารปรบัเปลีย่นให้สอดคล้องไปตามรปูแบบ จ�ำเป็นต้องอาศยัทีมงานท่ีมี

ใจเปิดกว้างในการท�ำงานร่วมกัน การใช้โปรแกรมสามมิติเข้ามาช่วยในข้ันตอน

การออกแบบช่วยท�ำให้เกดิการสือ่สารทีร่วดเรว็ สร้างความเข้าใจในจดุมุง่หมายทีต่รงกนั 

ท�ำให้งานที่ซับซ้อนสามารถบรรลุผลได้ตามความตรงการอย่างมีประสิทธิภาพขึ้น

	 ในปัจจุบันขั้นตอนการพัฒนารูปแบบหากท�ำการค้นหาในแนวความคิด

จากประวตัศิาสตร์ ภาพเก่า บทความ หรือ ปรัชญาความคดิต่างๆ จะช่วยให้เหน็แง่มมุ

แนวคดิ ทีแ่ตกต่าง เพ่ิมขึน้กว่าการศึกษาแต่เพียงแนวทางการน�ำเสนอทีเ่คยมมีาก่อน

การหาแนวคิดให้กับงานไม่จ�ำเป็นต้องดูเฉพาะในด้านละครเวที การศึกษาและ

ท�ำความเข้าใจงานในสาขาวิชาอื่นเช่น สถาปัตยกรรม ศิลปกรรม จากหนังสือหรือ

แกเลอรี่ศิลปะต่างๆ แล้วพิจารณาแนวคิดในการถ่ายทอด ก็สามารถน�ำมาเป็น

แนวทางในการสร้างสรรค์งานละครเวทีได้เช่นกัน

	 การสร้างสรรค์งานศิลปะล้วนมีที่มาจากความเคลื่อนไหวของแนวคิดท่ี

ปรบัเปลีย่นไปตามการพฒันาของความรูแ้ละสภาพสงัคม ไม่ว่าจะเป็นวทิยาศาสตร์ 

เทคโนโลยี หรือปรัชญาความคิด การสร้างสรรค์ศิลปะในการละครสามารถน�ำเอา

สิ่งที่เปลี่ยนแปลงดังกล่าวเข้ามาเป็นแนวคิดในการทดลอง ปรับใช้ ขยายขอบเขต

ความเป็นไปได้ สิ่งไหนที่ท�ำแล้วเกิดผลดีก็น�ำไปพัฒนาต่อ การมีใจเปิดกว้างต่อ

ความเปลี่ยนแปลงรอบตัว และพัฒนาทักษะความรู้อยู่เสมอ จึงจะเป็นปัจจัยที่ช่วย

สนับสนุนให้สามารถสร้างสรรค์พัฒนางานได้ดีอย่างต่อเนื่องขึ้นไป
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การศึกษาการด�ำเนินการสร้างสรรค์และคุณสมบัติ

นักสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัย

กรณีศึกษา : World Dance Alliance Asia Pacific 2016

A study of the creation contemporary dance process and properties 

of choreographer in contemporary dance.

Case study: World Dance Alliance Asia Pacific 2016

1 อาจารย์ประจ�ำ สาขาวิชานาฏยศิลป์ คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏ

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา 

บทคัดย่อ

	 การศึกษาการด�ำเนินการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัยนอกจากศึกษาใน

รูปแบบทฤษฎีในต�ำรา การศึกษาจากกรณีตัวอย่างเป็นอีกหนึ่งวิธีที่จะท�ำให้ผู้เรียน

ผูศ้กึษาได้เหน็ถงึกระบวนการในการท�ำงานในเชงิปฏบิตั ิบทความฉบับนีเ้ริม่มาจาก

ผู้ศึกษาได้เข้าร่วม Choreolab 2016 ซึ่งจัดโดย World Dance Alliance โดยมี

วัตถุประสงค์เพื่อศึกษาการด�ำเนินการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัย และคุณสมบัติ

ผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัย กรณีศึกษา: World Dance Alliance Asia 

Pacific 2016 สามารถน�ำข้อมลูทีศ่กึษาจดัสร้างการด�ำเนนิการสร้างสรรค์นาฏศลิป์

ร่วมสมัยให้เป็นแบบแผนที่สามารถน�ำไปใช้ได้จริง ผู้ศึกษาได้เข้าร่วมเวิร์คชอปเพื่อ

สร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ร่วมสมัยเป็นระยะเวลา 9 วัน บันทึกข้อมูล สังเกต 

สมัภาษณ์ พร้อมทัง้อ้างองิหลกัการ ทฤษฎ ีและน�ำมาสรปุตามวตัถปุระสงค์ทีผู่ศ้กึษา

ได้ก�ำหนดไว้ พบว่าการคดัเลอืกนกัสร้างสรรค์ผลงานนาฏศลิป์ร่วมสมยัทีเ่ข้ามาร่วม

โครงการแสดงให้เห็นถึงการด�ำเนินการสร้างสรรค์และคุณสมบัติของผู้สร้างสรรค์

นาฏศิลป์ร่วมสมัยที่เป็นประโยชน์อย่างมาก เพื่อน�ำมาพัฒนานาฏศิลป์ร่วมสมัยใน

ธนกร สรรย์วราภิภู1
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ประเทศไทย ผูศ้กึษาสามารถสรุปการด�ำเนินการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศลิป์ร่วมสมยั 

8 ขั้นตอน และเพิ่มเติมคุณสมบัติของผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัยท่ีควร

โดยได้ข้อสรุปมาจากสถานการณ์จริงรวมถึงเอกสารที่มีผู้ที่กล่าวไว้ 

ค�ำส�ำคัญ: การสร้างสรรค์, นักสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์, นาฏศิลป์ร่วมสมัย

Abstract

	 A Study of Contemporary Dance in addition to the creation of 

a theoretical treatise. A case study is another way to make the students

have seen the study process of work in practice. This paper started 

from the writer was participants in Choreolab2016, organized by the

World Dance Alliance, with the aim to study the implementation of 

creative contemporary dance and choreographer properties. The case 

study: World Dance Alliance Asia Pacific 2016 can be built process 

pattern to create contemporary dance that can be used. The educator

had joined Choreolab workshop for nine days to record, observe, 

interview, reference principles, theories and come to the conclusion 

that the study was defined. The casting choreographers to join the

project that showed the implementation of innovative and creative 

features of contemporary dance that are very useful for the develop

contemporary dance in Thailand. The writer concluded the implementation

of the creation contemporary dance process in eight stages and 

additional features of the contemporary dance choreography should

have and concluded from the fact that the document is discussed.

Keyword: creativity, choreographer, contemporary dance.
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บทน�ำ

	 การสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ร่วมสมัยในประเทศไทยยังคงเป็น
สิง่ใหม่และยงัไม่มผีลงานทางวชิาการเผยแพร่มากนัก โดยเฉพาะอย่างยิง่ในเรือ่งของ
กระบวนการสร้างสรรค์   อาจเป็นเพราะว่านักสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัย
ในประเทศไทยมุ่งเน้นที่จะเป็นศิลปินมากกว่านักวิชาการที่มักศึกษาแหล่งอ้างอิง
จากหนังสือเพื่อน�ำมาเขียนแบบแผนของการเต้นให้เป็นระบบระเบียบ แต่ยังไม่
เห็นผลงานการแสดงที่เผยแพร่ออกสู่สายตาประชาชนมากนัก ดังนั้นผู้เขียนเห็นว่า
มคีวามจ�ำเป็นอย่างย่ิงทีค่วรมบีทความทีแ่สดงให้เหน็ถงึกระบวนการสร้างสรรค์จาก
ประสบการณ์และการทดลองในระดับสากลเข้ามาเป็นกรณศีกึษา เนือ่งจากปัจจบุนั
มีนักเรียนนักศึกษาสาขาวิชานาฏศิลป์เป็นจ�ำนวนมาก และมีรายวิชานาฏศิลป์
ร่วมสมัยหรือรายวิชานาฏศิลป์สร้างสรรค์เป็นรายวิชาบังคับที่มีการบรรจุอยู่ใน
หลักสูตรของสาขาวิชานาฏศิลป์เกือบทุกมหาวิทยาลัยในประเทศไทย
	 การศึกษากระบวนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัยนอกจากศึกษาใน
รูปแบบทฤษฎีในต�ำรา การศึกษาจากกรณีตัวอย่างเป็นอีกหนึ่งวิธีที่จะท�ำให้ผู้เรียน
ผูศ้กึษาได้เหน็ถงึกระบวนการในการท�ำงานในเชงิปฏบิตั ิบทความฉบับนีเ้ริม่มาจาก
ผู้ศึกษาได้เข้าร่วม Choreolab 2016 ซึ่งจัดโดย World Dance Alliance องค์กร
เต้นระดับนานาชาติที่เปิดโอกาสให้นักเต้นทั่วโลกส่งผลงานเพื่อคัดเลือกเข้าร่วม
กิจกรรม Choreolab (ห้องทดลองการออกแบบนาฏศิลป์) โดยโครงการ World 
Dance Alliance Asia Pacific 2016 ถือเป็นโครงการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้
ทางด้านนาฏศิลป์สากลร่วมสมัยระดับโลกที่มีประเทศต่าง ๆ จากท่ัวทุกมุมโลก
เข้ามาร่วมฝึกปฏิบัติและสัมนาทางวิชาการ ครั้งนี้ผู้ที่เข้ามาร่วมฝึกปฏิบัติมาจาก
หลากหลายประเทศ ได้แก่ ไทย ไต้หวัน สิงคโปร์ ฮ่องกง มาเลเซีย ออสเตรเลีย 
สหรฐัอเมรกิา และเกาหลใีต้ ซึง่เป็นประเทศเจ้าภาพประจ�ำปีนี ้โดยกจิกรรมจะแบ่ง
ออกเป็น 2 หมวดหลกั คอื การเข้าร่วมฝึกปฏบิติัเพือ่สร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศลิป์
ร่วมสมยัตัง้แต่วันที ่14 กรกฎาคม ถงึ วนัที ่22 กรกฎาคม พ.ศ. 2559 รวมระยะเวลา
9 วัน และการจัดสัมมนาแลกเปลี่ยนองค์ความรู้เชิงวิชาการ ผู้เขียนเล็งเห็นถึง
คุณประโยชน์การแบ่งปันประสบการณ์พร้อมทั้งน�ำหลักการอ้างอิงทฤษฎีจาก
นักวิชาการเพื่อให้ได้เนื้อหาที่มีคุณปะโยชน์ต่อผู้อ่านมากที่สุด
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วัตถุประสงค์

	 ◉ เพื่อศึกษาการด�ำเนินการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัย กรณีศึกษา:

	     World Dance Alliance Asia Pacific 2016

	 ◉ เพื่อศึกษาคุณสมบัติผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัย กรณีศึกษา:

	     World Dance Alliance Asia Pacific 2016

	 ◉ เพือ่น�ำข้อมลูทีศ่กึษาจดัสร้างการด�ำเนนิการสร้างสรรค์นาฏศลิป์ร่วมสมยั

	     ให้เป็นแบบแผนที่สามารถน�ำไปใช้ได้จริง 

นิยามศัพท์

	 ก่อนที่จะเข้าใจกระบวนการ จ�ำเป็นต้องเข้าใจความหมายของค�ำว่า 

“การสร้างสรรค์นาฏศลิป์ร่วมสมยั” ว่าความหมายอย่างไรเพือ่ทีจ่ะน�ำไปสูก่ระบวนการ

ที่ชัดเจนมากยิ่งขึ้นในล�ำดับต่อไป

	 การสร้างสรรค์ หมายถึง การสร้างให้มีให้เป็น เช่น สร้างสรรค์ความสุข

ความเจริญให้แก่สังคม ลักษณะของการสร้างสรรค์ ศิลปะการสร้างสรรค์ ความคิด

สร้างสรรค์ (พจนานุกรมแปลไทย-ไทย ราชบณัฑติย) และมผีูว้เิคราะห์จากนกัวชิาการ

ต่างประเทศโดยให้ความหมายว่า เป็นกระบวนความคดิรปูแบบใหม่เพือ่สร้างสิง่ใหม่

โดยมีจุดมุ่งหมายเพื่อแก้ปัญหา วิเคราะห์ หรือสร้างสิ่งใหม่ให้เกิดขึ้น จ�ำเป็นต้อง

อาศัยจินตนาการ คิดหลากหลายรูปแบบ เพื่อน�ำความคิดนั้น ๆ ออกไปจากสิ่งท่ี

เคยมีอยู่เดิม (นาฏวดี จ�ำปาดี, 2554: 22) จะเห็นได้ว่าหากวิเคราะห์เฉพาะค�ำว่า

ความคดิสร้างสรรค์คงจะหลกีเลีย่งไม่ได้ทีจ่ะต้องนยิามค�ำนีว่้าเป็น “ความคดิทีก่่อให้

เกิดส่ิงใหม่ สร้างสิ่งที่แตกต่างจากของเดิมที่มีอยู่แล้ว โดยอาจน�ำของเดิมท่ีมีอยู่

มาปรับปรุงพัฒนา หรือสร้างสิ่งใหม่ที่อาศัยจินตนาการเป็นสิ่งส่งเสริมก็เป็นได้”

	 นาฏศิลป์ หมายถึง การร้องร�ำท�ำเพลงในทุกรูปแบบ (สุนทรียนิยม,

 มหาวทิยาลัยราชภฏับ้านสมเดจ็เจ้าพระยา, 2554 : 12) ซึง่ในปัจจบุนัอาจจะหมาย

รวมถงึการเคล่ือนไหวร่างกายเพือ่แสดงออกถงึความรูส้กึ โดยมส่ีวนประกอบส�ำคญั
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ทั้ง 6 ด้าน คือ เรื่องราว ท่าทาง ดนตรี เครื่องแต่งกาย สถานที่ และประเภทของ

การแสดง โดยผลงานต้องสามารถสะท้อนคุณค่าด้านหนึ่งด้านใด เช่น คุณค่า

เชิงรสนิยมส่วนตัว คุณค่าเชิงสังคม หรือคุณค่าเชิงวัฒนธรรม	

	 ศิลปะร่วมสมัย หมายถึง ผลงานศิลปะที่ต้องไม่ตอบสนองเฉพาะด้าน

ความงามอย่างเดียวเท่านั้น แต่ผลงานศิลปะจ�ำเป็นต้องให้คุณค่าด้านอื่นๆ แก่ผู้ชม

เช่น ลักษณะการใช้งาน การสะท้อนบริบท (รศ.ดร.ศุภกรณ์ ดิษฐพันธุ์, สัมภาษณ์,

2559) หรอืสร้างประสบการณ์ร่วม รวมถงึเป็นเครือ่งมอืในการแลกเปลีย่นความคดิ

ระหว่างมนุษย์กบัมนษุย์ (รศ.ดร.ธเนศ วงศ์ยานนาวา, สมัภาษณ์, 2559) โดยยคุของ

ศลิปะและแนวความคดินีก่้อให้เกิดรปูแบบนาฏศลิป์ร่วมสมยัทีเ่ป็นส่วนหนึง่ในบรบิท

ของศลิปะร่วมสมยั โดยมผีูก้ล่าวไว้ว่า “นาฏศิลป์ร่วมสมยั คอื การแสดงและการเต้น

ที่มีการพัฒนาตามช่วงเวลาสอดคล้องไปกับยุคสมัย ปัจจุบันแนวความคิดทาง

สงัคมศลิปะเปล่ียนไปท�ำให้นาฏศิลป์ร่วมสมยัเกดิการเปลีย่นแปลงตามไป ก่อให้เกดิ

แนวความคดิทีเ่ปลีย่นไปจากเดิมแต่สิง่หน่ึงทีย่งัคงเหมอืนเดมิ (วรารมย์ ปัจฉมิสวสัดิ,์ 

สมัภาษณ์, 2559) หากน�ำความหมายของศลิปะร่วมสมยัเป็นทีต่ัง้อาจจะกล่าวได้ว่า

นาฏศิลป์ร่วมสมัย คือ การแสดง การเต้น การเคลื่อนไหวท่ีมีความอิสระมากข้ึน

สามารถใช้เป็นเครื่องมือในการแลกเปลี่ยนความคิดระหว่างมนุษย์โดยใช้เครื่องมือ

และกระบวนการสร้างสรรค์ตามแบบฉบับของผู้สร้างสรรค์เอง   

	 โดยสรุปการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัย หมายถึง การสร้างการแสดง 

การเต้น การเคลื่อนไหวที่ผ่านกระบวนความคิดรูปแบบใหม่ สร้างสิ่งใหม่โดยอาศัย

จินตนาการที่ความอิสระมากขึ้นในการสร้างผลงานไม่จ�ำเป็นที่จะต้องสะท้อนถึง

ความงามเพียงอย่างเดียวสอดคล้องกับเนื้อหาในหนังสือ Choreographic ท่ีให้

ค�ำนิยามว่า “เป็นการจัดเรียงล�ำดับความสัมพันธ์ระหว่าง พื้นท่ี ภาษา การจัด

องค์ประกอบ การแยกส่วน และจริยธรรม ซึ่งการสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์

อาจเลือกจุดที่สนใจเพียงข้อเดียวและน�ำส่วนอื่นๆ เข้ามาเช่ือมโยงความสัมพันธ์         

(Jenn Joy, 2014 : 1) ไม่ได้มุ่งให้ความสนใจด้านความงามเป็นประเด็นหลัก
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วิธีการด�ำเนินงานวิจัย

	 ผู้ศึกษาได้เข้าร่วมฝึกปฏิบัติ
เพื่อสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์
ร ่ วมสมัย เป ็นระยะเวลา  9  วัน  
มีกระบวนการดังต่อไปนี้

ภาพที่ 1 แผ่นประชาสัมพันธ์ 

World Dance Alliance Asia Pacific 2016

ที่มา : World Dance Alliance, 2016

วันที่ 1 

	 โครงการได้แบ่งกลุม่เพือ่สร้างสรรค์ผลงานสร้างสรรค์ 5 กลุม่ โดยม ี3 กลุม่

เป็นการรวมตัวของสมาชิกจากประเทศต่าง ๆ และอีก 2 กลุ่มเป็นการสร้างสรรค์

ผลงานจากนักเต้นเกาหลีใต้ เนื่องจากมีความหลากหลายทางเช้ือชาติ ภาษาและ

มคีวามถนัดทีแ่ตกต่างกนั ท�ำให้ผูส้ร้างสรรค์ผลงานจ�ำเป็นต้องเรยีนรูค้วามสามารถ

ของนักเต้นแต่ละคน โดยเริ่มจากท่าทางที่ผู ้สร้างสรรค์ผลงานออกแบบข้ึนมา

จากนั้นให้นักเต้นเลือกช่วงของการเคลื่อนไหวที่รู้สึกว่าตนเองมีความถนัดหรือจะ

ปรับเปลี่ยนได้ เป็นไปในทิศทางเดียวกับความเห็นท่ีว่า “การให้ท�ำตามของผู้สอน

อาจจะไม่ส่งผลอะไรแต่ถ้าโชคดีนักเต้นอาจจะได้รับแรงบันดาลใจและตอบสนอง” 

ดังนั้นวิธีการที่น่าสนใจเพ่ือกระตุ้นนักเต้นคือ “ให้นักเต้นหยิบสิ่งท่ีตนเองสนใจ

ขึน้มาสร้างสรรค์โดยประสบการณ์ของตนเอง” (Lynne Anne Blom and L.Tarin 

Chaplin, 1989: 4) จากกระบวนการนี้ ท�ำให้เห็นว่านักเต้นแต่ละคนมีความถนัด

อะไร อีกทั้งเป็นการสร้างสัมพันธภาพให้แก่สมาชิกในกลุ่ม นักออกแบบด�ำเนินการ

ให้นักเต้นถ่ายทอดท่าทางของตนเองที่สร้างสรรค์ขึ้นมาให้แก่สมาชิกคนอื่นๆ 

เพื่อเริ่มบทสนทนาและแลกเปลี่ยนสิ่งที่ตนเองถนัดและไม่ถนัด ข้ันตอนนี้ส่งผลให้
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นักเต้นเริ่มมีความใกล้ชิดและสนิทสนม ผู้สร้างสรรค์จึงเริ่มด�ำเนินการสร้างสรรค์

ผลงาน โดยน�ำสิง่ทีส่มาชกิในกลุม่คดิขึน้มาเรยีงร้อยให้เป็นผลงานตามแนวความคดิ

จากผู้สร้างสรรค์ผลงาน

ภาพที ่2 ผูเ้ข้าร่วมอบรมได้ฝึกปฏบิตั ิเพือ่

สร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ร่วมสมัย

ที่มา : ธนากร สรรย์วราภิภู, 2559

	 สรุป การเปิดโอกาสให้นักเต้นแสดงความเป็นตนเองและก�ำหนดรูปแบบ

การแลกเปลี่ยนความคิดระหว่างสมาชิกในกลุ่มท�ำให้เกิดความสัมพันธ์ที่เร็ว อีกทั้ง

เป็นการเรยีนรูร้ะหว่างนักเต้นและผูส้ร้างสรรค์ ซึง่จะเป็นประโยชน์ต่อการสร้างสรรค์

ผลงานในระยะเวลาอันจ�ำกัด

วันที่ 2 

	 จากการสังเกตของผู้สร้างสรรค์ผลงานส่งผลให้เกิดแนวความคิดและ

การออกแบบการเคลือ่นไหว ผูส้ร้างสรรค์ได้สร้างช่วงการเคลือ่นไหว (Movement 

phrase) 5 ช่วง นักเต้นทุกคนเรียนรู้การเคลื่อนไหวเหล่านั้น พัฒนารูปแบบ

การเคลื่อนไหวโดยใช้เครื่องมือด้านเวลาที่สามารถประสาน วัดค่า และค�ำนวณได้ 

เหล่านี้ล้วนแล้วแต่แสดงความเป็นตัวตนของผู้สร้างสรรค์ผลงาน ทั้งการใช้จังหวะ

เร็วช้าสลับไปมา แสดงให้เห็นถึงความกลัว ความตื่นเต้นปัญหาก่อให้เกิด

ความหลากหลาย ทั้งในรูปแบบการเคลื่อนไหวและความหมาย (Lynne Anne 

Blom and L.Tarin Chaplin, 1989 : 58) เพิ่มความน่าติดตามด้วยการจัดนักเต้น

ให้เข้า-ออก โดยไม่เรียงตามล�ำดับก่อให้เกิดความน่าสนใจและผู้ชมจะไม่สามารถ

คาดเดาได้ว่าจะเกดิอะไรขึน้ต่อไป เมือ่ท�ำโครงสร้างการแสดงเสรจ็ตามทีผู่ส้ร้างสรรค์

ผลงานตัง้ไว้ ผูส้ร้างสรรค์จงึทบทวนสิง่ทีไ่ด้สร้างขึน้เมือ่ครัง้ทีแ่ล้ว เพือ่น�ำความถนดั

ของนักเต้นแต่ละคนมาน�ำเสนอ เพื่อก่อให้เกิดมิติของการแสดงนาฏศิลป์ร่วมสมัย
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ที่มุ ่งเน้นถึงการแสดงออกถึงความเป็นมนุษย์ โดยเน้นความเป็นตัวของตัวเอง

เพื่อน�ำเสนอสู่สายตาของผู้รับชม (ดร.เกษม เพ็ญภินันท์, สัมภาษณ์, 2559)

	 การเลือกเพลงของผู้สร้างสรรค์ไม่เน้นดนตรีที่มีจังหวะบังคับ เพื่อให้

นักเต้นสามารถสร้างจังหวะของตนเอง และสร้างจังหวะไปพร้อมกับนักเต้นท่ีเต้น

อยู่ในช่วงเวลาเดียวกัน หัวข้อ Silence, Sound and Music มีประเด็นที่น่าสนใจ

คือผู้สร้างสรรค์ผลงานสามารถเลือกท�ำตามสิ่งที่ตนเองคิดว่าเหมาะสม ซึ่งเป็นสิ่งที่

ส�ำคัญมากที่จะรู้ถึงทางเลือกที่เป็นไปได้ในช่วงนั้นๆ (Lynne Anne Blom and 

L.Tarin Chaplin, 1989 : 156) ในกรณีศึกษานี้ผู้ออกแบบต้องการเสียงเป็นเพียง

บรรยากาศที่ส่งเสริมการแสดงเท่านั้น ไม่ใช่เครื่องมือที่จะก�ำหนดรูปแบบของ

การเคลื่อนไหวเช่นเดียวกับการแสดงอื่นๆ

	 สรุป ในช่วงเวลาที่มีจ�ำกัดผู้สร้างสรรค์ควรออกแบบการเคลื่อนไหวเพื่อ

สอดคล้องกับนักเต้น จ�ำเป็นต้องอาศัยการสังเกตที่ดี ทัศนคติที่ดี และการวางแผน

ที่ดี ผู้สร้างสรรค์จ�ำเป็นต้องรู้ว่าต้องการอะไรเพื่อให้การด�ำเนินงานใช้เวลาสั้นที่สุด

วันที่ 3 

	 ความคุ ้นเคยของสมาชิกในกลุ ่มทดลองมีผลกระทบอย่างมากต่อ

การสร้างสรรค์ผลงาน ผู้เขียนได้ตั้งข้อสันนิษฐานไว้ว่า หากสมาชิกในกลุ่มคนใด

คนหน่ึงมีความกล้าแสดงออกอาจท�ำให้สมาชิกคนอ่ืน ๆ ในกลุ่มมีความกล้าท่ีจะ

ท�ำตามสอดคล้องกับแนวคิดจิตวิทยากลุ่มของฟรอยด์ท่ีว่า คนเมื่ออยู่ในกลุ่มจะมี

การแสดงออกเหมอืนเด็กขาดความอดทนอดกลัน้ต่อสิง่ทีต้่องการ และรูส้กึว่าตนเอง

มีอ�ำนาจ (ศาสตราจารย์ ดร. ยศ สันตสมบัติ, 2550 : 62) จึงไม่น่าแปลกใจเมื่อ

สมาชิกในกลุ่มมีความสนิทสนมท�ำให้เกิดความกล้าที่จะแสดงออกถึงสิ่งที่ตนเอง

ต้องการน�ำเสนอ จึงเป็นข้อดีที่ท�ำให้กระบวนการสร้างสรรค์ด�ำเนินได้อย่างรวดเร็ว 

และกระตุ้นแนวความคิดใหม่ให้แก่ผู้สร้างสรรค์

	 ผู้สร้างสรรค์ผลงานได้น�ำสถานการณ์ต่าง ๆ มาสร้างการเคลื่อนไหว

เพื่อสะท้อนถึงความเกินพอดีของมนุษย์ในสังคมปัจจุบันผ่านหัวข้อ Brutal Body 

ซึ่งมีความหมายว่า ความโหดร้ายของร่างกาย ผู้สร้างสรรค์ได้หยิบสถานการณ์ที่

ตนเองสนใจสู่ผลงาน ได้แก่ การจู่โจมเข้าหาเพื่อน ที่ไม่ได้เจอกันมานานก่อให้เกิด
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อาการเกร็งทางร่างกาย การเข้าไปเล่นกับสุนัขของบุคคลอื่น ความเหนื่อยจาก

การวิ่งเกินก�ำลัง การดื่มสุรา การเสพยาเสพติด เสพความเจ็บปวด การสังสรรค์

อาการท้องเสีย ท�ำร้ายร่างกาย การคลอดลูก และการลวนลาม หัวข้อ Violent 

Desire ในหนังสือ Choreographic ได้ให้ความเห็นเกี่ยวกับความรุนแรงกับ

การสร้างสรรค์นาฏศลิป์ไว้ว่า “ความรนุแรงทีอ่ยูไ่ม่ได้มเีฉพาะเงาทีม่อียูร่อบตวัเท่านัน้

แต่หมายถึงระบบสัญลักษณ์ที่แสดงออกอย่างเป็นระบบ เพื่อแสดงความหมายของ

วัตถแุละอดุมการณ์อนัลกึซึง้ รวมถงึการแสดงออกทางกายภาพเช่นกนั” (Jenn Joy,

2014 : 69) การทดลองครั้งนี้ผู้สร้างสรรค์มุ่งเน้นการเคลื่อนไหวทางกายภาพทั้ง

อาการเกร็ง ความผ่อนคลายของร่างกาย ความเร็วของการหายใจ สีหน้า ฯลฯ ใน

กระบวนการนีผู้ส้ร้างสรรค์เปิดโอกาสให้นักเต้นสามารถสร้างสรรค์เสยีงให้สอดคล้อง

ไปกับการเคล่ือนไหวของสมาชิกแต่ละคนเพื่อก่อให้เกิดความเป็นธรรมชาติ และ

เพื่อสนับสนุนการแสดงออกทางกายภาพของนักเต้น (Lynne Anne Blom and 

L.Tarin Chaplin, 1989 : 158) แต่มข้ีอแม้อยูว่่าเสยีงทีอ่อกมานัน้จะต้องไม่ใช่ภาษา

ที่ใช้สื่อสารกันในปัจจุบัน

	 ข้อสังเกตจากการเข้าร่วมกระบวนการสร้างสรรค์ท้ังสามวันจะเห็นได้ว่า

ผู้สร้างสรรค์ผลงานจะเกิดแนวความคิดใหม่ ๆ ภายใต้แนวความคิดหลัก สังเกตได้

จากการที่ผู ้สร้างสรรค์ผลงานจะคอยจดที่สิ่งที่ตนเองต้องการในสมุดและให้

สมาชิกแต่ละคนสร้างสรรค์การเคลื่อนไหวออกมา ดังนั้น จนถึงขั้นตอนนี้วัตถุดิบ

การเคลื่อนไหวถูกสะสมมากขึ้นเรื่อยๆ ข้อเสียของประเด็นนี้คือ สมาชิกแต่ละคน

ไม่สามารถจ�ำรายละเอียดของวัตถุดิบแต่ละชิ้นได้ ท�ำให้ต้องท่ีการทบทวนกันเอง

อยู่บ่อยครั้ง

	 สรปุ ผูส้ร้างสรรค์ผลงานจ�ำเป็นต้องรูถ้งึความความคดิของตนเอง เพือ่ทีจ่ะ

ได้ด�ำเนินการได้ตรงกับความคิดของตนเองให้ได้มากที่สุด โดยเฉพาะการท�ำงาน

ที่มีระยะเวลาอันสั้น หมายความว่าไม่เพียงแต่ต้องวางแผนโครงสร้างก่อน

การสร้างสรรค์เท่านั้น ในช่วงการสร้างสรรค์จ�ำเป็นต้องสังเกตและวางแผน

ตลอดเวลา หากผูส้ร้างสรรค์ไม่สามารถจัดระบบให้มคีวามเหมาะสม จะส่งผลโดยตรง

ต่อนักเต้นในทันที
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วันที่ 4

	 ผู้สร้างสรรค์ผลงานเริ่มกระบวนการโดยมุ่งเน้นที่การสร้างจังหวะและ

ท่าทางทีเ่ฉพาะเจาะจงมากขึน้ ไม่ให้เกดิการด้นสด (Improvisation) ซึง่แสดงได้ถงึ

หน้าที่ของผู้สร้างสรรค์ผลงานต้องเป็นผู้ก�ำหนดโครงสร้าง ท่าทาง และจังหวะของ

การแสดงออก โดยผ่านน�้ำหนัก พื้นที่ เวลา และความต่อเนื่องที่มีความหลากหลาย

ให้เกิดความน่าติดตามของผลงานสร้างสรรค์ตามทฤษฎีของ Ludolf Laban

สิ่งที่สังเกตได้ชัดเจนมากที่สุดคือความหนักเบาของเสียงท่ีน�ำมาประกอบในครั้ง

ก่อนหน้าน้ี ในครั้งนี้ผู้สร้างสร้างสรรค์ได้ก�ำหนดและออกแบบตามแบบแผนที่ได้

เตรียมเจาะจงให้เกิด

ความหลากหลายของ

น�้ำหนักและรูปแบบ

เสียงซึ่งส่งผลโดยตรง

ต่อการเคลื่อนไหว

	 ผู้สร้างสรรค์ได้น�ำเอาช่วงการเคลือ่นไหวระยะสัน้ทีผู่แ้สดงออกแบบตัง้แต่

วนัแรกน�ำมาปะตดิปะต่อให้เกดิความต่อเนือ่งและท�ำให้ภาพของช่วงการเคลือ่นไหว

ระยะสัน้ของทัง้ 3 กลุม่นัน้ด�ำเนนิไปในทศิทางเดยีวกนัโดยใช้น�ำ้หนกั พลงังาน และ

แรงเหวีย่งประกอบเข้าด้วยกนั (Lynne Anne Blom and L.Tarin Chaplin, 1989 

: 174) ปัญหาที่เกิดขึ้นคือ ผู้แสดงและผู้สร้างสรรค์ไม่สามารถจดจ�ำรายละเอียดได้

ทั้งหมด จ�ำเป็นต้องใช้เวลากับการทบทวนและท�ำซ�้ำอยู่บ่อยครั้ง ผลที่ตามมาคือ

ผูแ้สดงและผูส้ร้างสรรค์เกดิความเหน่ือยล้า อย่างไรกต็ามผูส้ร้างสรรค์ผลงานจะคอย

สังเกตพฤติกรรมของนักเต้นอยู่เสมอและถามเสมอว่าต้องการที่จะปรับเปลี่ยนใน

จดุทีท่�ำให้เกดิความไม่ต่อเนือ่งหรอืไม่ จากการเอาใจใส่ของผูส้ร้างสรรค์สงัเกตได้ว่า

นักเต้นทกุคนจะพยายามอย่างเตม็ทีเ่พือ่ให้ผลงานสร้างสรรค์ชิน้นีอ้อกมาอย่างดทีีส่ดุ

ภาพที่ 3 การฝึกปฏิบัติ โดยมุ่งเน้นที่การสร้างจังหวะและท่าทางที่เฉพาะเจาะจง

ที่มา : ธนากร สรรย์วราภิภู, 2559
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	 สรุป  การเอาใจใส่ดูแลของผู้สร้างสรรค์ผลงานถือเป็นคุณสมบัติที่ส�ำคัญ

อีกประการหนึ่ง นอกจากการเอาใจใส่เพื่อให้ผลงานมีคุณภาพแล้ว ความเอาใจใส่

นักเต้นจะสามารถผลักดันให้นักเต้นร่วมมือท�ำงานได้อย่างมีประสิทธิภาพ 

วันที่ 5

	 ผูส้ร้างสรรค์ผลงานด�ำเนนิการเชือ่มต่อช่วงการเคลือ่นไหวระยะสัน้ ๆ  ทีไ่ด้

สร้างขึ้น ท�ำให้นักเต้นเห็นภาพและสามารถเข้าใจเรื่องราวของผลงานนาฏศิลป์

สร้างสรรค์ได้ง่ายขึ้น นอกจากนั้นในขั้นตอนนี้ผู้สร้างสรรค์เริ่มเก็บรายละเอียดใน

การเคลื่อนไหวพร้อมทั้งการเชื่อมต่อแต่ละช่วงเพื่อไม่ให้เกิดความสับสนแก่ตัวของ

นักเต้นและผู้ชม การด�ำเนินงานในขั้นตอนนี้สามารถท�ำให้นักเต้นเกิดความชัดเจน 

และเกดิระบบขัน้ตอนของล�ำดับการแสดง เน่ืองจากการทดลองทีผ่่านมาตลอดระยะ

เวลา 4 วัน วันละ 8 ชั่วโมงมีวัตถุดิบจ�ำนวนมากที่นักเต้นจ�ำเป็นที่จะต้องจ�ำ เพราะ

เมื่อไหร่ก็ตามที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานต้องการเลือกใช้วัตถุดิบใด ๆ ย่อมสามารถที่จะ

ท�ำได้ เพราะฉะน้ันในขั้นตอนนี้สามารถพิสูจน์ให้เห็นได้ว่า นักเต้นไม่ใช่เพียงแต่

ผู้ใช้ร่างกายในการถ่ายทอดความรู้สึกหรือเรื่องราวที่ต้องการแสดงออกมาเท่านั้น 

แต่จ�ำเป็นต้องมีทักษะในการจดจ�ำ  แก้ไขปัญหาเฉพาะหน้า รู้จักปรับเปลี่ยนได้

อย่างรวดเร็ว ซึ่งประเด็นนี้จะแสดงคุณสมบัติของนักเต้นได้อย่างชัดเจนว่านักเต้น

คนใดมีความใส่หรือไม่ใส่ใจต่อหน้าที่ของตนเอง

	 สรุป   การจัดเรียงล�ำดับการแสดงของผู้สร้างสรรค์ผลงานเป็นสิ่งท่ีท�ำให้

นกัเต้นเกดิความเข้าใจในเส้นทางของการแสดงมากขึน้ ยิง่มลี�ำดบัชดัเจนมาเท่าไหร่ 

ความเข้าใจทางการแสดงออกทางกายภาพกจ็ะมมีากขึน้เท่านัน้ โดยเฉพาะอย่างยิง่

ในกรณีที่มีระยะเวลาจ�ำกัด

วันที่ 6

	 ในการด�ำเนินการฝึกซ้อมผู้สร้างสรรค์ผลงานไม่ทบทวนการซ้อมของครั้ง

ที่ผ่านมา แต่สร้างสรรค์ช่วงการเคลื่อนไหวเพิ่มเติมเพื่อใช้ส�ำหรับเชื่อมต่อผลงานที่

สร้างมา ส่งผลให้นักเต้นเกดิความเหนือ่ยล้า ไม่สามารถจดจ�ำสิง่ต่าง ๆ  ได้เป็นอย่างดี

วิธีการแก้ไขปัญหาข้อผู้สร้างสรรค์ผลงานคือ ใส่เรื่องราวและความหมายลงไปใน

ท่าเต้นเพ่ือให้นักเต้นสามารถจดจ�ำเป็นเคลด็ลบัทีท่�ำได้ไม่ยาก นอกจากนัน้วธิกีารนี้
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ยังส่งผลทางตรงต่อการแสดงออกของนักเต้นอีกด้วย ถึงเวลาซ้อมช่วงบ่าย 

ผู้สร้างสรรค์ผลงานได้ทดลองผลงานสร้างสรรค์ของตนเองกับสถานท่ีแสดงจริง 

ปัญหาที่เกิดขึ้นคือเวทีไม่ได้เป็นไปตามที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานวางแผนไว้ จ�ำเป็นต้อง

เกดิการปรบัเปลีย่นและยอมรับสถานการณ์ทีเ่กดิขึน้อย่างหลกีเลีย่งไม่ได้ การฝึกซ้อม

ในวันนี้ทั้งวันไม่มีการทบทวนสิ่งที่ได้ด�ำเนินการที่ผ่านมา ทั้งๆ ที่เหลือเวลาก่อนถึง

การแสดงเพียง 3 วันเท่านั้น

	 สรุป ผู ้สร้างสรรค์ผลงานต้องเป็นผู้มีไหวพริบ สามารถแก้ไขปัญหา

เฉพาะหน้าได้ โดยเฉพาะปัญหาที่เกิดขึ้นกับความรู้สึกของนักเต้น หมายความว่า

ผู้สร้างสรรค์ผลงานมีหน้าที่ดูแลเอาใจใส่ไม่ว่าจะเกิดปัญหาหรือไม่เกิดปัญหากับ

นักเต้นก็ตาม

วันที่ 7

	 ผูส้ร้างสรรค์ผลงานค่อยๆ จดัเรยีงล�ำดบัการแสดงไปในแต่ละช่วงโดยทีใ่น

แต่ละช่วงน้ัน จะมกีารท�ำซ�ำ้หลายครัง้ เนือ่งจากจะท�ำให้นกัเต้นสามารถจดจ�ำล�ำดบั

และจังหวะในการแสดงได้อย่างแม่นย�ำมากยิ่งขึ้น ส�ำหรับนักเต้นมีความเห็นว่า

วิธีการน้ีถึงแม้จะเหนื่อยและใช้พลังงานของร่างกายมากแต่ถือว่าเป็นวิธีการที่ใช้

ได้ผล จะเห็นได้จากการที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานให้เริ่มแสดงตั้งแต่ต้นจนจบ นักเต้น

สามารถจดจ�ำล�ำดับการแสดงและจังหวะอย่างที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานได้สร้างไว้ ใน

การซ้อมครัง้นีผู้ส้ร้างสรรค์ผลงานจะล�ำดับเวลาและแบ่งอย่างชัดเจนว่าช่วงเวลาไหน

ซ้อมช่วงการแสดงที่เท่าไหร่ ท�ำให้นักเต้นรู้ว่าตนเองจะต้องท�ำอะไรต่อไป ถือเป็น

ข้อดีและส่งผลดีต่อการซ้อมเป็นอย่างมากเมื่อขึ้นสู่เวทีการแสดงผู้สร้างสรรค์

ผลงานมเีวลาเพยีง 20 นาทเีท่าน้ันในการซ้อมเวท ีผูส้ร้างสรรค์ผลงานจงึแก้ไขปัญหา

เฉพาะหน้าด้วยการให้นักเต้นขึ้นไปใช้เวทีในการซักซ้อมเพื่อให้เกิดความคุ้นชิน

ต่อพื้นที่และล�ำดับการแสดงที่จะเกิดขึ้น

	 สรุป ความละเอียดของการท�ำงานถือว่าเป็นสิ่งส�ำคัญอย่างมากจะเห็นได้

จากกรณีตัวอย่างที่ผู้สร้างสรรค์ค่อย ๆ  จัดเรียงล�ำดับการแสดงและให้นักเต้นท�ำซ�้ำ

ไปเรือ่ย ๆ  ข้อดขีองจุดนีคื้อ นกัเต้นจะสามารถจดจ�ำรายละเอยีดต่าง ๆ  ได้โดยไม่ต้อง

กลับมาแก้ไขหรือพัฒนาที่เดิมซ�้ำอีก และผู้สร้างสรรค์ผลงานต้องมีลักษณะนิสัย
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ยืดหยุ่นต่อตารางการท�ำงานได้ เนื่องจากแต่ละฝ่ายของกระบวนการผลิตอาจมี
ปัญหาทีค่าดไม่ถงึ ดังนัน้ในฐานะผูส้ร้างสรรค์ผลงานควรมลีกัษณะนสิยันีเ้ป็นส�ำคญั

วันที่ 8 

	 เนือ่งจากเกดิปัญหาเกีย่วกบัล�ำดับการใช้ห้องซ้อมท�ำให้ผูส้ร้างสรรค์ผลงาน
และนักเต้นไม่สามารถฝึกซ้อมได้ ดังนั้นจึงจ�ำเป็นต้องงดการฝึกซ้อมเหลือเพียงแต่
การขึน้เวทเีพือ่ทดสอบระบบเทคนคิ ในขัน้ตอนนีเ้นือ่งจากผูส้ร้างสรรค์ผลงานและ
ผู้ออกแบบแสงสือ่สารคนละภาษาท�ำให้เกดิความยากล�ำบากในการด�ำเนนิงาน วธิกีาร
แก้ไขปัญหาของผู้สร้างสรรค์คือ ให้นักเต้นอยู่ ณ ต�ำแหน่งก่อนที่จะเกิดการเปลี่ยน
แสงและแจ้งผู้ออกแบบว่าช่วงเวลานั้นๆ ต้องการแสดงแบบใด โดยเน้นการอธิบาย
อย่างช้าและเลือกใช้ภาษาที่เข้าใจง่าย ผลที่ได้คือผู้สร้างสรรค์ผลงานสามารถได้
อารมณ์ของการแสดงตามทีต่นเองต้องการ นอกจากนัน้ ผูส้ร้างสรรค์ผลงานจะคอย
สอบถามเหล่านักเต้นว่าเกิดปัญหาอะไรบนเวทีหรือไม่ เมื่อมั่นใจว่าไม่มีปัญหาใดๆ 
แล้วผู้สร้างสรรค์ผลงานจึงเสร็จสิ้นภารกิจของตนเอง
	 สรุป เห็นได้จากกรณีตัวอย่างหากขาดทักษะในการสื่อสารการท�ำงาน
ของผู้สร้างสรรค์ผลงานจะประสบปัญหาอย่างแน่นอน ดังนั้น ทักษะในการสื่อสาร
ถือเป็นอีกปัจจัยที่ท�ำให้การท�ำงานประสบความส�ำเร็จ

วันที่ 9

	 ผูส้ร้างสรรค์ผลงานได้ให้นักเต้นฝึกซ้อมด้วยตนเองก่อนการซ้อมเสมอืนจรงิ 
เพือ่ทบทวนในสิง่ทีต่นเองไม่สามารถจ�ำได้หรือเป็นการทบทวนเพือ่จดจ�ำรายละเอยีด
ที่ปรับแก้ในครั้งที่ผ่านมา ในขั้นตอนน้ีผู้สร้างสรรค์ผลงานไม่มีการเปลี่ยนแปลง
การเคลื่อนไหวที่ได้สร้างสรรค์ก่อนหน้านี้ แต่เพิ่มเติมรายละเอียดเล็ก ๆ ที่นักเต้น
อาจจะละเลย ในขั้นตอนนี้ผู้สร้างสรรค์ผลงานเปรียบเสมือนผู้ตรวจสอบคุณภาพ
เพ่ือให้ได้รายละเอยีดทีด่ทีีส่ดุ นอกจากนัน้ นกัเต้นควรทีจ่ะจดจ�ำรายละเอยีดต่าง ๆ  
ให้ได้ จะเห็นได้ว่าทั้ง 2 ส่วนนี้จ�ำเป็นต้องท�ำงานควบคู่กันหากขาดฝ่ายหนึ่งฝ่ายใด
คงจะไม่สามารถด�ำเนินการพัฒนาผลงานต่อไปได้ หรือหากฝ่ายหนึ่งฝ่ายใดละเลย
หน้าที่ของตนเองก็อาจจะท�ำงานผลงานสร้างสรรค์ที่ออกมาไม่ประสบผลตามที่
ตั้งใจไว้ก่อนหน้า
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ภาพที่ 4 การฝึกซ้อมด้วยตนเอง

ก่อนการซ้อมเสมือนจริง

ที่มา : ธนากร  สรรย์วราภิภู, 2559

	 หลังจากทีผู่ส้ร้างสรรค์ท�ำการซ้อมเสรจ็สิน้ตามทีผู่ส้ร้างสรรค์ได้ก�ำหนดไว้ 

ผูส้ร้างสรรค์ได้จดัการถ่ายภาพการแสดงซึง่ถอืได้ว่าเป็นส่วนประกอบส�ำคญัเช่นกนั

เนือ่งจากการบนัทึกภาพน้ันนอกจากจะเป็นการเกบ็ผลงานท่ีได้สร้างสรรค์เอาไว้แล้ว

ผู้สร้างสรรค์ยังสามารถน�ำผลงานเหล่าน้ีเป็นสื่อในการประชาสัมพันธ์หรือน�ำไป

น�ำเสนอเทศกาลการเต้นอื่น ๆ ได้อีกด้วย

	 ในช่วงเย็นคือก�ำหนดการแสดง นักเต้นและผู้สร้างสรรค์เดินทางไปถึง

โรงละครก่อนเวลาแสดง เพ่ือด�ำเนินการซกัซ้อมกบัเทคนคิต่าง ๆ  ภายในเวลา 20 นาที

ทั้งแสงและเสียง ผู้สร้างสรรค์ผลงานจ�ำเป็นต้องควบคุมการท�ำงานของผู้ท�ำเทคนิค

ทัง้ 2 เน่ืองจากปัญหาทีเ่กดิขึน้ในช่วงเวลาทีซ้่อมก่อนหน้านี ้ผูส้ร้างสรรค์และนกัเต้น

ไม่เคยซักซ้อมกับเทคนิคใด ๆ บนเวที ในกรณีเช่นนี้ผู้สร้างสรรค์ผลงานจ�ำเป็นต้อง

ประกบผู้ควบคุมเทคนิคเพื่อให้การท�ำงานด�ำเนินการได้อย่างรวดเร็ว ผลจากการ

ด�ำเนินการผู้สร้างสรรค์ได้ให้สัมภาษณ์ว่า “ไม่สามารถดูรายละเอียดของนักเต้นได้

ทัง้หมด เพราะต้องควบคุมภาพรวมให้สมบรูณ์ทีส่ดุตามท่ีได้วางแผนการแสดงเอาไว้” 

	 สรุป จากกรณีศึกษาการตรวจสอบคุณภาพของผลงาน การวางแผน

ประชาสัมพันธ์และเผยแพร่ผลงานถือเป็นสิ่งที่หลีกเลี่ยงไม่ได้หากผลงานไม่มี

คุณภาพและขาดการประชาสัมพันธ์ การแสดงที่เตียมไว้อาจจะไม่มีผู้ชม อีกทั้ง

การเตรียมภาพถ่ายและวิดีโอสามารถช่วยให้ผู้สร้างสรรค์สามารถน�ำผลงานที่สร้าง

ขึ้นไปน�ำเสนอต่อได้ 
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สรุปผลการวิจัย

	 จากกรณีศึกษา Choreolab 2016 โดย World Dance Alliance พบว่า

การคัดเลือกนักสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัยที่เข้ามาร่วมโครงการแสดงให้

เห็นถึงการด�ำเนินการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัยและคุณสมบัติของผู้สร้างสรรค์

นาฏศิลป์ร่วมสมัยที่เป็นประโยชน์อย่างมากเพื่อน�ำมาพัฒนานาฏยศิลป์ร่วมสมัย

ในประเทศไทยผู้ศึกษาสามารถสรุปได้ ดังนี้

◦ การด�ำเนินการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัย ◦

ประชาสัมพันธ์

จัดวางแนวคิด

และโครงสร้าง

เชื่อม

ความสัมพันธ์

ในกลุ่ม

สร้างและ

ทดลอง

การเคลื่อนไหว

เรียงล�ำดับ

ตามโครงสร้าง

ตรวจสอบ

และแก้ไข

จัดแสดง

และ

สรุปผลงาน
▶ ▶ ▶ ▶ ▶

ประสานงานกับฝ่ายเทคนิค

	 1. จัดวางแนวคิดและโครงสร้าง ผู้สร้างสรรค์ผลงานจ�ำเป็นต้องทราบว่า

ตนเองต้องการน�ำเสนออะไร สื่อสารกับใคร รูปแบบการน�ำเสนอเป็นอย่างไร 

แนวความคิดเหล่าน้ีจะท�ำให้ผู้สร้างสรรค์ผลงานท�ำงานได้อย่างมีประสิทธิภาพ

ทั้งในด้านการก�ำหนดโครงสร้างการแสดง เช่น ล�ำดับขั้นตอน จุดเริ่มต้น จุดเปลี่ยน 

จุดจบ เป็นต้น การออกแบบการเคลื่อนไหวที่สอดคล้องกับแนวความคิด และ

ระยะเวลาการด�ำเนินงาน

	 2. เชือ่มความสมัพนัธ์ในกลุม่ ถอืเป็นสิง่ส�ำคญัอย่างยิง่เนือ่งจากจะท�ำให้

เกิดการแลกเปลี่ยนความคิดเห็นภายในกลุ่ม การแบ่งปันประสบการณ์ และ

ความทุ่มเทในงานที่ตนเองได้รับ จะเห็นได้ว่าความสัมพันธ์ของคนในกลุ่มจะมีผล

ต่อการท�ำงานสร้างสรรค์เป็นอย่างมาก
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	 3. สร้างและทดลองการเคลือ่นไหว ผูส้ร้างสรรค์สามารถสร้างการเคลือ่นไหว
และน�ำการเคลื่อนไหวที่สร้างให้นักเต้นทดลองหรือออกแบบตามโครงสร้างและ
แนวความคิดที่ผู้สร้างสรรค์ได้จัดวางเอาไว้ ในขั้นตอนนี้จ�ำเป็นต้องระมัดระวัง
เป็นอย่างมาก หากความสัมพันธ์ภายในกลุ่มมีความแน่นแฟ้นจะส่งผลให้นักเต้น
กล้าที่จะสร้างสรรค์การเคลื่อนไหวในรูปแบบของตนเอง ท�ำให้ผู้สร้างสรรค์จะได้
พบกบัการเคลือ่นไหวทีน่่าสนใจมากมาย ผูส้ร้างสรรค์จ�ำเป็นต้องท�ำหน้าทีก่ลัน่กรอง
เพื่อให้ได้การเคลื่อนไหวที่ตรงตามแนวความคิดหลักและตอบสนองความต้องการ
ทางการแสดงของตนเอง
	 4. เรียงล�ำดับตามโครงสร้าง ล�ำดับขั้นตอนทางนาฏยศิลป์ร่วมสมัยจะมี
ความอสิระตามรูปแบบและแนวความคดิของผูส้ร้างสรรค์ผลงาน ดงันัน้ การด�ำเนนิ
เรือ่งไม่จ�ำเป็นต้องตามล�ำดับ 1 2 3 4 ......ผูส้ร้างสรรค์สามารถสลบัสบัเปลีย่นแต่ต้อง
ค�ำนงึถงึข้อความท่ีตนเองต้องการสือ่ว่าจะมผีลต่อความรูส้กึของผูช้มอย่างไร ตรงกบั
แนวความคดิของตนหรอืไม่ อย่างไร และในระหว่างการฝึกซ้อมหากผูส้ร้างสรรค์ยงั
ไม่สามารถล�ำดบัโครงสร้างของการเล่าเรือ่งได้ ผูส้ร้างสรรค์สามารถจดักลุม่ของช่วง
การแสดงเพ่ือฝึกซ้อมนกัเต้น ให้นกัเต้นสามารถจดจ�ำรายละเอยีดของแต่ละช่วงของ
การแสดง และค่อยจัดเรยีงล�ำดับโดยหาวธิกีารเชือ่มต่อทีเ่หมาะสม ในขัน้ตอนนีห้าก
ผูส้ร้างสรรค์สามารถสรปุการจัดเรยีงล�ำดับการแสดงได้เรว็กจ็ะส่งผลดโีดยต่อนกัเต้น
เนื่องจากง่ายต่อการจดจ�ำและไม่ท�ำให้เกิดความสับสนในระหว่างการฝึกซ้อม
	 5. ตรวจสอบและแก้ไข ผูส้ร้างสรรค์ผลงานมหีน้าทีจ่บัผดิงานของตนเอง
คอยหมั่นตรวจสอบและวางใจให้เป็นกลาง หากเห็นควรว่าจะต้องแก้ไขในปฏิบัติ
ในทันที เพราะหากล่าช้าและแก้ไขในช่วงเวลาใกล้การแสดง อาจท�ำให้นักเต้นเกิด
ความประหม่าในการแสดง
	 6. จดัแสดงและสรปุผลงาน ผูส้ร้างสรรค์ไม่ได้มหีน้าทีเ่พยีงแค่ท�ำการแสดง
ขึ้นแสดงเท่านั้น แต่ในการจัดการแสดงผู้สร้างสรรค์ต้องมีส่วนเป็นผู้จัดการในทุก
องค์ประกอบในการแสดง ไม่ว่าจะเป็นเสื้อผ้า แสง เสียง โถงต้อนรับ ที่นั่งคนดูว่า
สามารถมองเห็นการแสดงได้ทั่วถึงหรือไม่ ฯลฯ เมื่อเสร็จสิ้นการแสดงผู้สร้างสรรค์
ผลงานควรจะสรุปและประเมินผลงานของตนเองเพื่อแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกับ
ผู้ชมและน�ำไปพัฒนาผลงานในครั้งต่อ ๆ ไป 
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	 7. ประชาสมัพนัธ์ การแสดงจะประสบความส�ำเรจ็ไม่ได้หากขาดผูช้ม ดงันัน้ 

การประชาสัมพันธ์จึงเป็นสิ่งจ�ำเป็นอย่างยิ่ง จะเห็นได้ว่าขั้นตอนประชาสัมพันธ์ใน

ภาพประกอบทีผู่ศ้กึษาได้จัดท�ำขึน้ควรเริม่ต้ังแต่การสร้างและทดลองการเคลือ่นไหว

เนื่องจากในช่วงนี้เป็นช่วงที่สรุปแนวความคิดหลักและเป็นช่วงเช่ือมความสัมพันธ์

ของนกัเต้นเป็นทีเ่รยีบร้อย ผูส้ร้างสรรค์จะเกดิความมัน่ใจในแนวความคดิและนกัเต้น

ที่ตนเองได้วางไว้ ท�ำให้เกิดแนวทาง ความคิดที่น่าสนใจในการประชาสัมพันธ์เพื่อ

ดึงดดูผูช้ม นอกจากนัน้ในช่วงนีผู้ส้ร้างสรรค์จะได้เหน็การเคลือ่นไหว องค์ประกอบ

ต่าง ๆ  ทีน่่าสนใจ การบนัทกึภาพเป็นสิง่ส�ำคัญเพือ่น�ำภาพประกอบเหล่านัน้น�ำเสนอ

ให้ผูช้มได้เหน็ถงึความน่าสนใจและการเตรยีมความพร้อมทีเ่กดิขึน้ และคอยกระตุน้

ผู ้ชมโดยการประชาสัมพันธ์อย่างสม�่ำเสมอ หากประชาสัมพันธ์ก่อนการสรุป

แนวความคิดหลักและเชื่อมความสัมพันธ์อาจจะท�ำให้เกิดความสับสนทางข้อมูล

การแสดงและข้อมลูนักเต้นต่อผูช้มเน่ืองจากข้อมลูจะเกดิเปลีย่นแปลงอยูต่ลอดเวลา 

	 8. ประสานงานกับฝ่ายเทคนคิ หลงัจากขัน้ตอนทีผู่ส้ร้างสรรค์สามารถสรปุ

แนวความคดิ จ�ำนวนนกัเต้นได้แล้วควรเริม่ประสานงานกบัฝ่ายต่าง ๆ  ทัง้ แสง เสยีง

เสื้อผ้า เวที ฉาก อุปกรณ์ประกอบฉาก ฯลฯ ส�ำหรับการเตรียมความพร้อมใน

การจดัแสดง ผูส้ร้างสรรค์ต้องคอยส่งข่าวและนัดประชมุ เพือ่ให้ฝ่ายต่าง ๆ  เป็นระยะ

จนกว่าจะจบการแสดงเพือ่ให้ฝ่ายต่าง ๆ  ทราบถงึการเปลีย่นแปลงทีเ่กดิขึน้ รวมถงึ

การแลกเปล่ียนความคดิเหน็เพือ่ให้ได้องค์ความรูท้ีห่ลากหลาย ปัญหา ความเป็นไปได้

ในการการพัฒนาการแสดง และควรสรุปประเมินผลร่วมกันส�ำหรับการเก็บข้อมูล

ในการพัฒนาผลงานชิ้นต่อไป

	 เหน็ได้ว่านกัสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏยศลิป์ร่วมจ�ำเป็นต้องเป็นนกัวางแผน

ก�ำหนด กลยุทธ์ ปรับใช้ให้เข้ากับนักเต้นและฝ่ายต่าง ๆ ที่ท�ำงานร่วมกัน เพื่อให้ได้

ผลงานสร้างสรรค์ตามที่จินตนาการเอาไว้ เหล่าน้ีล้วนแล้วแต่เป็นส่วนหนึ่งของ

คณุสมบตัขิองนกัสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ มผีูก้ล่าวไว้ว่า นกัสร้างสรรค์ผลงาน

นาฏศิลป์ต้องรู้จักสังเกตสิ่งรอบตัว ต้องฝักใฝ่หาความรู้ใหม่ มีพื้นฐานด้านสรีระ

ต้องมีความเฉียบคมว่องไวต่อการแก้ปัญหา มีความรู้ทางด้านการแสดงทั้งดนตร ี

ฉาก แสง เสียง ควรจะเป็นผู้ที่เปิดใจกว้าง และควรสร้างงานออกมาในรูปแบบ
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ที่เป็นเอกลักษณ์ของตนเอง (ดาริณี ช�ำนาญหมอ, 2545 : 59) จากกรณีศึกษา
ผู้เขียนสามารถสรุปคุณสมบัติเพิ่มเติมได้ ดังนี้
	 1. ผู้เชื่อมความสัมพันธ์ เปิดโอกาสในการแลกเปลี่ยนความคิดระหว่าง
สมาชิกเกิดความสัมพันธ์ที่รวดเร็วในกลุ่ม   พร้อมทั้งรับฟังความคิดเห็นระหว่าง
นักเต้นและผู้สร้างสรรค์ คุณสมบัติน้ีจะเป็นประโยชน์ต่อการสร้างสรรค์ผลงาน
เป็นอย่างมากตามแนวคิดของนาฏศิลป์ร่วมสมัย
	 2. ผูรู้ ้นกัสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศลิป์ร่วมสมยัต้องสามารถเรยีนรูน้กัเต้น
เพื่อออกแบบการเคลื่อนไหวให้สอดคล้องกับนักเต้น และดึงความโดดเด่นของ
นักเต้นออกมา จ�ำเป็นต้องอาศัยการสังเกตที่ดี ทัศนคติที่ดี ที่ส�ำคัญต้องรู้งานของ
ตนเองอย่างดีที่สุด รู้ว่าตนเองต้องการอะไรเพื่อให้การด�ำเนินงานใช้เวลาสั้นที่สุด 
ตรงประเด็นที่สุด
	 3. นักสื่อสาร ผู้สร้างสรรค์ผลงานต้องสามารถสื่อสารความคิดของตนเอง
สู่บุคคลรอบข้างได้ หากนักสร้างสรรค์มีความรู้ที่อยู่ในตัวมากมายแต่ไม่สามารถ
สื่อสารให้ผู้ฟังเข้าใจ ความรู้หรือความคิดนั้นก็เปล่าประโยชน์ เนื่องจากไม่มีผู้ใด
เข้าใจหรือเหน็คณุค่าของความคดินัน้ ๆ  นอกจากนัน้ การสือ่สารในทีน่ีห้มายรวมถงึ
การประชาสมัพันธ์ผลงานของตนเอง ดึงประเด็นทีน่่าสนใจในผลงานสือ่สารกบัผูช้ม
เป็นการดึงดูดให้ผู้คนสนใจในการแสดง
	 4. นกัวางแผน การสร้างสรรค์จ�ำเป็นต้องวางแผนตลอดเวลา ทัง้การจดัล�ำดบั
การแสดงและการวางแผนเพื่อป้องกันปัญหา เนื่องจากปัญหาสามารถเกิดข้ึนได้
ตลอดเวลาหากสนใจแต่การแก้ปัญหาเพียงอย่างเดียว ไม่วางแผนรับมืออาจท�ำให้
เกิดปัญหาเรื้อรังได้  ในที่นี้รวมไปถึงการยืดหยุ่นต่อตารางการท�ำงานของฝ่ายอื่น ๆ
ทีเ่ก่ียวข้อง เน่ืองจากนกัสร้างสรรค์ผลงานนาฏศลิป์ต้องท�ำงานร่วมกบัผูอ้ืน่ บางครัง้
ฝ่ายอื่นอาจเกิดปัญหาที่คาดไม่ถึงท�ำให้ตารางการท�ำงานต้องลดหรือขยาย ดังนั้น
ผูส้ร้างสรรค์จ�ำเป็นต้องสงัเกตปัญหาและวางแผนรบัมอื หากผูส้ร้างสรรค์ไม่สามารถ
จัดระบบให้มีความเหมาะสมจะส่งผลต่อชิ้นงานในทันที
	 5. ผู้ดูแล ทั้งต่อตัวผลงานนักเต้น และฝ่ายอื่นที่เกี่ยวข้อง การเอาใจใส่
ถอืเป็นสิง่ส�ำคญัเพราะนอกจากการเอาใจใส่เพ่ือให้ผลงานมคีณุภาพในทุกรายละเอยีด
การเอาใจใส่นักเต้นกถ็อืเป็นสิง่พงึปฏบิติั เพราะจะสามารถผลกัดนัให้นกัเต้นร่วมมอื
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ท�ำงานพร้อมทัง้ให้ความเคารพต่อผูส้ร้างสรรค์ได้อย่างมปีระสทิธภิาพ นอกจากนัน้
การเอาใจใส่ฝ่ายอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้องจะท�ำให้เกิดความพร้อมในการสนับสนุนและ
ความเป็นไปได้ในเทคนิคต่าง ๆ ที่ผู้สร้างสรรค์ได้จินตนาการไว้ 
	 6. ผู้ตรวจสอบ หลายครั้งที่ผู้สร้างสรรค์พบจุดอ่อนในผลงานของตนเอง
แต่กลับมองข้ามไปหรือเข้าข้างตนเองว่าผลงานของตนเองอยู ่ในระดับดี ใน
ความเป็นจริงการตรวจสอบคือเครื่องมือส�ำคัญในการพัฒนางานท่ีนักสร้างสรรค์
มกัมองข้าม ความละเอยีดของการท�ำงานถอืว่าเป็นสิง่ส�ำคญัอย่างมากในการพฒันา
ผลงานซึ่งจะน�ำไปสู่รูปแบบใหม่ของการสร้างสรรค์ได้

อภิปรายผล

	 การศึกษาการด�ำเนินการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ร่วมสมัยและคุณสมบัติ
นักสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ร่วมสมัย กรณีศึกษา: World Dance Alliance
Asia Pacific 2016 ท�ำให้ได้พบถึงวิธีการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ร่วมสมัยใน
ระยะเวลาทีจ่�ำกดั แต่ถ้าหากปราศจากข้อแม้ทางด้านเวลา ผูศ้กึษามคีวามคดิเหน็ว่า
การด�ำเนินการที่ได้สรุปมานั้น สามารถน�ำไปใช้ได้จริง อีกทั้งเป็นการจัดสรรระบบ
เพื่อให้เกิดความรัดกุมในการท�ำงานมากยิ่งขึ้น สิ่งที่ผู้ศึกษาได้ข้อมูลเพิ่มเติม คือ 
คุณสมบัติของผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ร่วมสมัยที่ควรจะมีคุณสมบัติต่าง ๆ 
ดังที่กล่าวไว้ในข้างต้น
	 ปัจจัยที่ส่งเสริมท�ำให้การสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ร่วมสมัยส�ำเร็จใน
ครั้งนี้ คือ ระบบการคัดกรองนักเต้นจากทั่วโลกเพื่อเข้าร่วมโครงการ ปัจจัยนี้อาจ
ส่งผลให้การด�ำเนนิงานทีก่ล่าวไว้ในข้างต้นด�ำเนนิได้อย่างสะดวก เนือ่งจากผูเ้ข้าร่วม
ทุกท่านมีความช�ำนาญและผ่านการฝึกซ้อมการแสดงมาอย่างมากมาย ท�ำให้รู้ว่า
ควรปฏิบัติตนอย่างไร
	 ในกรณีศึกษาน้ี เน่ืองจากมีสมาชิกเข้าร่วมหลากหลายเชื้อชาติ ดังนั้น 
การปรับตัวของผู้สร้างสรรค์ถือว่ามีความจ�ำเป็นอย่างยิ่ง เพื่อรักษาบรรยากาศให้ดี
อยู่เสมอ ในกรณีศึกษานี้ ผู้สร้างสรรค์ผลงานพยายามเรียนรู้ภาษาต่าง ๆ พร้อมทั้ง
สร้างเสยีงหวัเราะและความผ่อนคลายให้แก่สมาชกิส่งผลให้เกดิความรกัและสามคัคี
ในหมู่สมาชิก สังเกตได้จากการส่งข้อความ การแสดงความคิดเห็น ในสื่อสังคม
ออนไลน์ที่ใช้ติดต่อกันทั้งในช่วงเวลาที่เข้าร่วมและหลังจากที่เข้าร่วมโครงการ
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เปรียบเทียบรูปแบบและองค์ประกอบการแสดงหนังใหญ่

แบบราชส�ำนักและแบบพ้ืนบ้าน

A Study of Comparing Forms and Components of Royal 

Nang Yai Performance and Local Nang Yai Performance

1 นักศึกษาระดับบัณฑิตศึกษา สาขาวิชานาฏศิลป์ไทย คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์

บทคัดย่อ

	 การวจิยัครัง้นีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่ศกึษาความเป็นมาและเปรยีบเทยีบรปูแบบ

การแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนักที่สืบทอดมายังกรมศิลปากร   และแบบพื้นบ้าน

ตามรูปแบบของคณะหนังใหญ่วัดขนอน จังหวัดราชบุรี เพื่อวิเคราะห์แนวทาง

ในการพัฒนาการแสดงหนังใหญ่ โดยศึกษาจากเอกสาร สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ 

สงัเกตการณ์และฝึกปฏบิติัการแสดงหนังใหญ่จากศิลปินพืน้บ้าน ผลการศกึษาพบว่า

มีลักษณะที่แตกต่างกัน ได้แก่ 1) การคัดเลือกคนเชิด กรมศิลปากรคัดเลือกจาก

ข้าราชการ ส่วนวดัขนอนคดัเลอืกจากเยาวชนในท้องถ่ิน 2) ท่าเต้นและการเชดิหนงั 

กรมศิลปากรใช้ท่าเต้นที่สืบทอดมาจากกรมมหรสพ เน้นการใช้หน้าหนัง มีหลัก

การเชิดคล้ายกับการแสดงโขน ส่วนวัดขนอนใช้ท่าเต้นท่ีสืบทอดกันในท้องถ่ิน

ซ่ึงมีลีลาเฉพาะ 3) ดนตรีประกอบการแสดง ใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็งเช่นเดียวกัน 

แต่กรมศิลปากรมีเครื่องดนตรีพิเศษ 3 ประเภท คือ ปี่กลาง โกร่ง และกลองติ๋ง 

ส่วนวัดขนอนใช้ปี่ในและโกร่ง แต่ไม่ใช้กลองติ๋ง 4) เครื่องแต่งกายของคนเชิดมี

ลักษณะคล้ายกัน แต่วัดขนอนไม่สวมหมวกหูกระต่าย 5) เครื่องแต่งกายของ

คนพากย์-เจรจา กรมศิลปากรสวมชดุราชปะแตน ส่วนวดัขนอนแต่งกายเช่นเดยีวกบั

คนเชิด 6) การพากย์-เจรจา กรมศิลปากรแบ่งหน้าที่กันพากย์ตามบทบาท มี

แบบแผนและด�ำเนินเรือ่งช้า ส่วนวดัขนอนจะมลีลีาแบบท้องถ่ิน ด�ำเนนิเรือ่งรวดเรว็ 

คนพากย์-เจรจาต้องพากย์ได้ทุกบทบาท 7) ทิศทางในการแสดงตรงกันข้ามกัน

ยุทธนา  อัมระรงค์1
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8) กรมศิลปากรไม่มีผู้ก�ำกับการแสดง ส่วนวัดขนอนมีผู้จัดหนังท�ำหน้าท่ีคล้าย

ผู้ก�ำกับการแสดง จากการเปรียบเทียบสามารถสรุปได้ว่าองค์ประกอบหลักของ

การแสดง เช่น ตวัหนัง รปูแบบการแสดง ไม่ควรเปลีย่นแปลง ส่วนองค์ประกอบอืน่ๆ 

เช่น จอ การให้แสง เครือ่งดนตร ีเครือ่งแต่งกาย สามารถเปลีย่นแปลงได้ตามยคุสมยั

ค�ำส�ำคัญ : หนังใหญ่, หนังใหญ่แบบราชส�ำนัก, หนังใหญ่แบบพื้นบ้าน, หนังใหญ่

	     วัดขนอน

Abstract

	 The purpose of this research is to compare forms and 

components of royal Nang Yai performances by Fine Arts Department

and local Nang Yai performances by Wat Khanon (Khanon temple) 

troupe, Ratchaburi.  And tried to find out process to develop the Nang 

Yai performance. Research methodologies are documentary research, 

interviews, observations from live performances and training with 

dance expert.  The result shows both are different.  The differences are 

1) puppeteer selection: the Fine Arts Department selects the performers

from government officers, while Wat Khanon select those from teenagers

living in the community, 2) performance: the performing pattern of 

the Fine Arts Department is inherited from the Arts Department

in the past which focuses on the expression of the puppets like Khon 

performance, but the pattern of Wat Khanon has its unique movement

which is inherited from the local, 3) Thai musical instruments played in 

the performance: in the Thai Classical Ensemble, the Fine Arts Department

plays Pi Klang (a kind of Thai reed pipe), Krong (a Thai bamboo percussion)

and Klong Ting (a Thai drum), while only Pi Nai and Krong are played 

in the ensemble of Wat Khanon, 4) the costumes of the puppeteers 

in both performances are similar, but the puppeteers of Wat Khanon 
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do not wear hats, 5) the costumes of the narrators of the Fine Arts 

Department wear official clothes called Raja Pattern, while those of

Wat Khanon dress like the puppeteers, 6) the narrators of the Fine Arts 

Department have their own dialogues and run the story slowly, while 

those of Wat Khanon have to be able to recite in every dialogue or 

character and run the story fast, 7) the directions of both performance 

are different, and 8) there is no director in the performance of the Fine 

Arts Department, while in the performance of Wat Khanon there is 

one who manage and direct the performance.  In comparison shows  

the main elements as the puppets, performance patterns should be

conseved. But other elements as screen, lighting, musical instruments,

costumes can be developed.

Keywords:  Thai shadow play

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา

	 การเล่นหนังเงาโดยการใช้แผ่นหนังสลักเป็นรูปบุคคล สัตว์ สถานที่ และ

สิง่ประกอบต่างๆ  น�ำมาวางทาบกบัจอผ้าขาวทีม่แีสงไฟส่องจากด้านหลงัจนเกดิเป็น

เงาอยู่บนจอ โดยมีผู้เชิดตัวหนังประกอบกับบทพากย์และเสียงดนตรี ได้ถือก�ำเนิด

ขึ้นราว 2,000 ปีล่วงมาแล้วในแหล่งอารยธรรมต่างๆ เช่น อินเดีย จีน ตุรก ี

อียิปต์ ฯลฯ แต่ไม่มีหลักฐานแน่ชัดว่าชนชาติใดเป็นต้นแบบ และไม่อาจสรุปได้ว่า

ชาติใดได้รับอิทธิพลมาจากชาติใด (ราศี บุรุษรัตนพันธ์, 2551, น. 6) อย่างไรก็ตาม

พบว่าการเล่นหนังเงาเป็นมหรสพนั้นแพร่หลายไปทั่วทุกมุมโลก เช่น วายังกุลิต

ของชวา หนังใหญ่ของไทย หนังคาราโกสของตุรกี หนังเงาของจีน และหนังเงาของ

อินเดีย แม้แต่ในทวีปยุโรปก็มีการเล่นเงาที่เรียกว่า Silhouette เกิดขึ้นราว

คริสตศตวรรษที่ 18 (ปริตตา เฉลิมเผ่า กออนันตกูล อ้างถึงใน ชีวสิทธิ์ บุณยเกียรติ,

และคนอื่นๆ, 2549, น. 6)
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	 การเล่นหนังเงาที่เก่าแก่ที่สุดของไทย คือ การเล่นหนังใหญ่ ซึ่งมีมาตั้งแต่

ก่อนสมยักรงุศรอียธุยา ดังทีก่ฎมณเฑยีรบาลสมยัสมเดจ็พระรามาธบิดทีี ่1 (พระเจ้า

อู่ทอง) ปี พ.ศ. 1901) บันทึกไว้ว่า “...เลี้ยงลูกขุนแลฝ่ายในฝ่ายนอก มีโมงครุ่ม

ซ้ายขวา กลุาตไีม้ เล่นแพน ไต่เชอืก หนงั ลอดบ่วง พุง่หอก ยงิธน.ู..” (กรมศลิปากร, 

2521, น. 72) นอกจากนี้ยังมีบันทึกที่กล่าวถึงการเล่นหนังเป็นมหรสพใน

พระราชพิธีอีกหลายครั้ง แสดงให้เห็นว่าการเล่นหนังนั้นเป็นท่ีนิยมมาตั้งแต่สมัย

กรงุศรอียธุยาตอนต้นแล้ว สนันษิฐานว่าเริม่แสดงเรือ่งรามเกยีรติม์าก่อน เนือ่งจาก

มบีทพากย์ส�ำนวนกรงุเก่าเป็นหลกัฐาน ต่อมาจงึได้แต่งเรือ่งสมทุรโฆษค�ำฉนัท์  และ

อนิรทุธค�ำฉนัท์ ขึน้ในสมยัสมเดจ็พระนารายณ์มหาราช (พ.ศ.2099-2131)  แต่กไ็ม่

ปรากฏว่าเป็นที่นิยม การเล่นหนังที่ตกทอดมาถึงสมัยรัตนโกสินทร์จึงมีเพียงเรื่อง

รามเกยีรติแ์ละการแสดงเบกิโรงชดุต่างๆ เช่น จบัลงิหวัค�ำ่ เท่านัน้ (ราศ ีบรุษุรตันพนัธ์,

2551, น. 9-10)

	 หนงัใหญ่ซึง่เป็นมหรสพในพระราชพิธแีละอยูภ่ายใต้การดแูลของราชส�ำนกั

สืบเนื่องมาแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงกรุงรัตนโกสินทร์ ได้มีการสืบทอดต่อเนื่อง

มาจนถึงปัจจุบัน ซึ่งอยู่ภายใต้การดูแลของกรมศิลปากร ในขณะเดียวกันก็มีคณะ

หนงัใหญ่ของสามญัชน ซึง่แพร่หลายจากราชส�ำนกัไปสูส่ามญัชนในเมอืงต่างๆ เช่น 

เพชรบุรี อ่างทอง สิงห์บุรี ฯลฯ ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 3 โดยได้รับการอุปถัมภ์จากวัด

ซึ่งเป็นศูนย์กลางของชุมชน (เอนก  นาวิกมูล, 2546, น. 269) และเจริญแพร่หลาย

มากขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5 มีคณะหนังใหญ่ที่มีชื่อเสียง ได้แก่

	 1. หนังใหญ่วัดขนอน  ต�ำบลสร้อยฟ้า  อ�ำเภอโพธาราม  จังหวัดราชบุรี  

	 2. หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์  อ�ำเภอเมือง  จังหวัดสิงห์บุรี

	 3. หนังใหญ่วัดบ้านดอน  อ�ำเภอเมือง  จังหวัดระยอง

	 4. หนังใหญ่วัดตะเคียน  ต�ำบลท้ายตลาด  อ�ำเภอเมือง  จังหวัดลพบุรี

	 5. หนังใหญ่วัดพลับพลาชัย  อ�ำเภอเมือง  จังหวัดเพชรบุรี

	 6. หนังใหญ่วัดตะกู  อ�ำเภอบางบาล  จังหวัดพระนครศรีอยุธยา
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	 เป็นที่น่าเสียดายว่ามีเพียงคณะหนังใหญ่วัดขนอน วัดสว่างอารมณ์ และ

วัดบ้านดอนเท่านั้นที่ยังคงสืบทอดการแสดงมาจนถึงปัจจุบัน ส่วนคณะหนังใหญ่

วัดตะเคียน วัดพลับพลาชัย และวัดตะกู ไม่มีผู้สืบทอดรูปแบบการแสดง คงเหลือ

เพียงตัวหนังที่ทางวัดเก็บรักษาไว้เท่านั้น (เอนก  นาวิกมูล, 2546, น. 296-297)  

	 นอกจากการเล่นหนังใหญ่แล้ว ยังมีชาวควนพร้าวแขวงจังหวัดพัทลุงได้

คิดประดิษฐ์ตัวหนังขนาดเล็กเลียนแบบตัวหนังชวา แต่เล่นด้วยเรื่องราวอย่างไทย 

มีลีลาการเล่นที่รวดเร็วและสนุกสนาน เป็นที่นิยมแพร่หลายกันในภาคใต้ เรียกว่า 

“หนังควน” ได้มีโอกาสแสดงถวายหน้าพระที่นั่งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า

เจ้าอยู่หัว ที่พระราชวังบางปะอิน เมื่อปี พ.ศ. 2419 จนเป็นที่นิยมและเป็นที่รู้จัก

ของชาวกรุงเทพฯ ในชื่อ “หนังตะลุง” ซึ่งสันนิษฐานว่าเพี้ยนมาจากหนังพัทลุง 

(สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์, ม.ป.ป., น. 2) ต่อมาจึงมีผู้คิดดัดแปลงเรื่องราวที่ใช้แสดง 

ภาษาของบทพากย์ และดนตรปีระกอบ ให้เหมาะสมกบัวฒันธรรมของตน เกดิเป็น

คณะหนังตะลุงท้องถิ่นเล่นกันอย่างแพร่หลายทั้งในเขตพระนครและจังหวัดอื่นๆ 

เช่น เพชรบุรี ราชบุรี นครปฐม อยุธยา และอุทัยธานี แม้กระท่ังในภาคอีสาน

ก็เกิดคณะหนังตะลุงอีสานขึ้นในจังหวัดอุบลราชธานีเมื่อปี พ.ศ. 2469 เรียกว่า 

“หนังปราโมทัย หรือ หนังปะโมทัย” ซึ่งแพร่หลายไปยังจังหวัดใกล้เคียงในเวลา

ต่อมา (รัถพร  ซังธาดา, 2526, น. 15-21)

	 การเล่นหนังเงาของไทยที่สืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน จึงแบ่งออกเป็น 

2 รูปแบบ ได้แก่

	 1. การเล่นหนังเงาแบบราชส�ำนัก ได้แก่ หนังใหญ่ ซึ่งสืบทอดมายัง

กรมศิลปากร

	 2.  การเล่นหนังเงาแบบพื้นบ้าน ได้แก่  

	        2.1 หนังใหญ่ ปัจจุบันเหลือคณะที่สืบทอดและจัดการแสดงเพียง 

3 คณะ ได้แก่ หนงัใหญ่วดัขนอน หนังใหญ่วดัสว่างอารมณ์ และหนงัใหญ่วดับ้านดอน

	        2.2 หนังตะลุง ซึ่งมีถิ่นก�ำเนิดมาจากภาคใต้และแพร่หลายมายัง

ภาคกลาง  

	       2.3  หนังปราโมทัย  ซึ่งได้รับอิทธิพลจากหนังตะลุงในภาคกลาง 
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	 ส�ำหรับการแสดงหนังใหญ่ในปัจจุบันนั้นมีการสืบทอดทั้ง 2 รูปแบบ คือ 

แบบราชส�ำนักทีส่บืทอดโดยกรมศลิปากร และแบบพืน้บ้านทีส่บืทอดโดยคณะหนงั

ใหญ่เอกชน ที่มิได้มีการสืบทอดจากราชส�ำนักโดยตรง แต่สร้างสรรค์การแสดงขึ้น

ใหม่โดยได้รับอทิธพิลจากราชส�ำนกัในสมยัรชักาลที ่5 โดยเฉพาะหนงัใหญ่วดัขนอน 

ซ่ึงเป็นคณะทีม่ปีระวติัความเป็นมายาวนานและมชีือ่เสยีงมากทีส่ดุ ผูว้จิยัจงึมคีวาม

สนใจทีจ่ะศกึษาเปรยีบเทยีบเพือ่วเิคราะห์แนวทางในการพฒันา การแสดงหนงัใหญ่ 

ตลอดจนน�ำไปสู่การสร้างสรรค์การแสดงเกี่ยวกับหนังเงารูปแบบอื่นในอนาคต

วัตถุประสงค์ของการวิจัย

	 ผู้วิจัยเลือกใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative   Research) 

ซึ่งมีขั้นตอนในการด�ำเนินการวิจัย  ดังนี้

	 1.  ศกึษาค้นคว้าข้อมลูจากหนงัสอื บทพากย์บทเจรจา งานวจิยั วทิยานพินธ์ 

และเอกสารทางวิชาการต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง 

	 2.  สัมภาษณ์นักวิชาการ ศิลปิน และผู้ทรงคุณวุฒิด้านการแสดงหนังใหญ่ 

โดยการสมัภาษณ์แบบไม่มโีครงสร้าง ซึง่มเีกณฑ์ในการคดัเลอืกผูใ้ห้ข้อมลูหลกั  ดงันี้

	      2.1 คณาจารย์จากวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

กระทรวงวัฒนธรรม ที่มีประสบการณ์เกี่ยวกับการแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนัก

ไม่น้อยกว่า 10 ปี

	      1) นายจตุพร  รัตนวราหะ  ศิลปินแห่งชาติ 

	      2) นายประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว  ศิลปินแห่งชาติ 

	      3) นายสมศักดิ์  ทัดติ  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย  

	      4) นายวิโรจน์  อยู่สวัสดิ์  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย  

	      5) ดร.นิวัฒน์  สุขประเสริฐ  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย  

	      6) นายไพฑูรย์  เข้มแข็ง  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย  

	      7) รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ 

	      8) นายเกษม  ทองอร่าม  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย  

	      9) นายนัฐพงศ์  โสวัตร ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางค์ไทย 
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	      2.2 กลุ่มศิลปินพื้นบ้านวัดขนอน ต.สร้อยฟ้า อ.โพธาราม จ.ราชบุรี 

ที่มีประสบการณ์เกี่ยวกับการแสดงหนังใหญ่ไม่น้อยกว่า 10 ปี

	        1) นายสะอาด  ถาวรนกุลูพงศ์  ผูฝึ้กสอนการเชดิหนงัใหญ่ (นายหนงั)  

	      2) นายจฬรรณ์  ถาวรนุกูลพงศ์  ผู้จัดการคณะหนังใหญ่วัดขนอน  

	        3) นายทศพร  แพทอง  ผูเ้ชดิและผูพ้ากย์-เจรจา ประจ�ำคณะหนงัใหญ่

วัดขนอน  

	      4) นายสุชาติ  นิ่มอนงค์  ผู้ฝึกสอนดนตรีไทยประจ�ำคณะหนังใหญ่

วัดขนอน  

	         2.3 ผูอ้ปุถมัภ์คณะหนงัใหญ่พืน้บ้านวดัขนอน ต.สร้อยฟ้า อ.โพธาราม

จ.ราชบุรี

	      1) พระครูพิทักษ์ศิลปาคม  เจ้าอาวาสวัดขนอน

	 3. สงัเกตการณ์แบบมส่ีวนร่วม โดยฝึกปฏบิติัการเชดิหนงัใหญ่แบบพืน้บ้าน

จากนายทศพร แพทอง ผู้เชิดและผู้พากย์-เจรจาประจ�ำคณะหนังใหญ่วัดขนอน 

อ.โพธาราม จ.ราชบุรี พร้อมทั้งชมการแสดงสาธิตหนังใหญ่ ณ วัดขนอน เมื่อวันที่ 

14 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2559 

	 4. สนทนากลุม่ย่อย (Focus  Group) เพ่ือตรวจสอบและยนืยนัความถูกต้อง

ของข้อมูลจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีหลักเกณฑ์ในการคัดเลือก ดังนี้

	       4.1 ศลิปิน ผูฝึ้กซ้อม ผูก้�ำกบัการแสดงหนงัใหญ่ตามรปูแบบราชส�ำนกั

และแบบพื้นบ้านซึ่งเป็นที่ยอมรับในวงวิชาชีพนาฏดุริยางคศิลป์ไทย  และ/หรือ

	     4.2 ผู้ทรงคุณวุฒิ นักวิชาการ ที่มีความรู้ความสามารถ มีผลงานทาง

การแสดงหรือผลงานทางวิชาการที่เกี่ยวข้องกับการแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนัก

และแบบพื้นบ้าน

	      ผู้ทรงคุณวุฒิที่มีคุณสมบัติตามหลักเกณฑ์ดังกล่าว ประกอบด้วย

	        1) พระครพูทิกัษ์ศลิปาคม  เจ้าอาวาสวดัขนอน  อ.โพธาราม จ.ราชบรุี

	      2) นายจตุพร  รัตนวราหะ  ศิลปินแห่งชาติ

	      3) นายประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว  ศิลปินแห่งชาติ
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	      4) นายสมศักดิ์  ทัดติ  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนยักษ์)

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	      5) นายวิโรจน์  อยู่สวัสดิ์  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนลิง)  

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	      6) ดร.นิวัฒน์  สุขประเสริฐ  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนลิง)

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	      7) นายไพฑูรย์  เข้มแข็ง  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ)

วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	      8) รองศาสตราจารย์  ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์  ศิลปินแห่งชาติ

	      9) นายเกษม  ทองอร่าม  ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนลิง)

วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	        10)  ดร.ไพโรจน์  ทองค�ำสุก  นักวิชาการละครและดนตรีช�ำนาญการ

ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม

	      11) นายนัฐพงศ์  โสวัตร ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางค์ไทย 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  กระทรวงวัฒนธรรม

	        12) นายสะอาด ถาวรนกุลูพงศ์  ผูฝึ้กสอนการเชดิหนงัใหญ่ (นายหนงั)

วัดขนอน  

	      13) นายจฬรรณ์  ถาวรนุกูลพงศ์  ผู้จัดการคณะหนังใหญ่วัดขนอน  

	         14) นายทศพร  แพทอง  ผูเ้ชดิและผูพ้ากย์-เจรจาประจ�ำคณะหนงัใหญ่

วัดขนอน  

	      15) นายสุชาติ  นิ่มอนงค์  ผู้ฝึกสอนดนตรีไทยประจ�ำคณะหนังใหญ่

วัดขนอน  

	 5.  วเิคราะห์ข้อมลูเชงิพรรณนา โดยประมวลข้อมลูจากการศกึษาเอกสาร 

การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ และการฝึกปฏิบัติ เพื่อเรียบเรียงสรุปเป็นเอกสาร

ทางวิชาการ
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ผลการวิจัย

	 ผลการวิจัยพบว่าการเล่นหนังใหญ่ของประเทศไทยได้รับอิทธิพลจาก

วัฒนธรรมอินเดีย โดยรับผ่านทางวัฒนธรรมขอมมาอีกทอดหนึ่ง  ปรากฏหลักฐาน

ในบนัทกึสมยักรุงศรอียธุยาตอนต้น ต้ังแต่รชัสมยัสมเดจ็พระรามาธบิดทีี่ 1 (พระเจ้า

อู่ทอง) เป็นต้นมา ว่ามีการฉลุสลักหนังวัวขนาดใหญ่ให้เป็นภาพตัวละครในเรื่อง

รามเกยีรติ ์แล้วยกข้ึนเชดิทาบจอผ้าขาวให้เกดิเงา เล่าเรือ่งราวผ่านการพากย์-เจรจา

ประกอบวงดนตรีป่ีพาทย์ เรยีกกนัว่า “หนงั” มฐีานะเป็นมหรสพหลวงซึง่อยูภ่ายใต้

การอปุถมัภ์ของราชส�ำนกั ใช้แสดงในพระราชพธิทีีส่�ำคญัสบืมาจนถงึกรงุธนบรุแีละ

กรุงรัตนโกสินทร์ ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ 5 ได้มีชาวพัทลุงคิดการเล่นหนังเงา

ขนาดเล็กขึ้นใหม่ เรียกว่า “หนังตะลุง” จึงเกิดค�ำเรียกต่อท้ายการเล่น “หนัง” ที่มี

มาแต่กรุงศรีอยุธยาว่า “หนังใหญ่” เพื่อให้มีความแตกต่างกัน นอกจากนี้อิทธิพล

ของหนังตะลุงยังได้แพร่กระจายไปอย่างกว้างขวางทั้งในภาคกลางและภาคอีสาน

จนเกิด “หนังปราโมทัย” หรือ “หนังตะลุงอีสาน” ซึ่งเป็นตัวหนังขนาดเล็กขึ้นอีก

ประเภทหนึ่งในต้นรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7

	 ความนิยมในการเล่นหนังของสามัญชนเจริญแพร่หลายเป็นอย่างยิ่งใน

สมัยรัชกาลที่ 5 นอกจากคณะหนังตะลุงท้องถิ่นแล้ว ยังมีคณะหนังใหญ่เกิดขึ้นอีก

หลายคณะ โดยอยู่ในความอุปถัมภ์ของวัดซึ่งเป็นศูนย์กลางชุมชน ในปัจจุบันนี้ยังมี

การสืบทอดการแสดงอยู่ 3 คณะ ได้แก่

	      -  หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์ อ�ำเภอเมือง จังหวัดสิงห์บุรี  

	      -  หนังใหญ่วัดบ้านดอน อ�ำเภอเมือง จังหวัดระยอง

	      -  หนังใหญ่วัดขนอน อ�ำเภอโพธาราม จังหวัดราชบุรี

	 ในขณะเดียวกันหนังใหญ่ของราชส�ำนักนั้นกลับได้รับความนิยมน้อยลง 

คงมเีพียงการแสดงในพระราชพธิสี�ำคญัเท่านัน้ จนกระทัง่ภายหลงัการเปลีย่นแปลง

การปกครอง พ.ศ. 2475 นายธนิต  อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร (พ.ศ. 2499-

2512) จึงเชิญหลวงวิลาศวงงาม (หร�่ำ  อินทรนัฏ) อดีตโขนหลวงในสมัยรัชกาลที่ 7

มาร่วมกนัฟ้ืนฟกูารแสดงหนังใหญ่ โดยถ่ายทอดรปูแบบการแสดงให้แก่กรมศลิปากร



The Fine & Applied Arts Journal84

มีการคัดเลือกนักเรียนนาฏศิลป์ที่มีพื้นฐานการแสดงโขนเข้ามาฝึกหัดตามบทบาท

ของตัวหนัง การเชิดหนังใหญ่แบบราชส�ำนักจึงยังคงมีการสืบทอดมาถึงปัจจุบัน 

การแสดงหนังใหญ่ที่ปรากฏอยู่ทุกวันนี้จึงมี 2 รูปแบบ ได้แก่ การแสดงหนังใหญ่

ตามรูปแบบของราชส�ำนักซึ่งสืบทอดมายังกรมศิลปากร และการแสดงหนังใหญ่

แบบพืน้บ้านของสามญัชน ซึง่พบว่ามลีกัษณะบางประการทีแ่ตกต่างจากการแสดง

หนังใหญ่แบบราชส�ำนัก 

	 การแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนักของกรมศลิปากร ได้รบัการถ่ายทอดจาก

ครูหลวงวิลาศ-วงงาม (หร�่ำ อินทรนัฏ) อดีตข้าราชการกรมโขนสมัยรัชกาลที่ 5 ซึ่ง

รับราชการเป็นโขนหลวงสืบเนื่องมาจนถึงรัชกาลที่ 7 เป็นครูโขนที่มีชื่อเสียงมาก

ท่านหนึง่ และน่าจะมปีระสบการณ์เกีย่วข้องกบัการแสดงหนงัใหญ่ของราชส�ำนกัด้วย

นายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากรในสมัยนั้น จึงได้ไว้วางใจให้ท่านเป็น

ผู้ฝึกหัดและถ่ายทอดการแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนักให้แก่กรมศิลปากร ดังนั้น

รูปแบบการแสดง ลกัษณะและองค์ประกอบในอดตีกบัปัจจบุนัจงึมคีวามคล้ายคลงึกนั

เป็นส่วนใหญ่ แต่ก็ยังมีข้อแตกต่างอยู่บ้าง ดังนี้

	 1. การคดัเลอืกคนเชดิ ซึง่เปลีย่นจากการฝึกหดัมหาดเลก็ภายในพระราชวงั 

เป็นการคัดเลือกจากนาฏศิลปินซึ่งเป็นข้าราชการส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร 

และนักเรียนนักศึกษาจากวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวง

วัฒนธรรม

	 2. รูปแบบการแสดง ตัดทอนขั้นตอนและระยะเวลาในการแสดงให้สั้นลง 

เพือ่ให้สอดคล้องกบัวถิชีวีติของผูค้นเปลีย่นแปลงไป มกีารด�ำเนนิเรือ่งทีร่วดเรว็ขึน้ 

	 3. พื้นที่ส�ำหรับแสดง  สามารถแสดงได้ทั้งกลางแจ้งและในโรงละคร

	 4. การให้แสง เปลีย่นแปลงจากการใช้ใต้จุดไฟบนร้านเพลงิเพือ่ให้แสงสว่าง

มาเป็นดวงไฟสปอตไลท์ (Spotlight)  

	 5. เรือ่งทีใ่ช้แสดง แต่เดิมมเีรือ่งทีใ่ช้แสดงหลายเรือ่ง ทัง้เบกิโรงและจบัตอน 

ปัจจุบันนิยมแสดงเพียงเบิกโรงชุดจับลิงหัวค�่ำ  และจับตอนเรื่องรามเกียรติ์ชุด

สัทธาสูร-วิรุญจ�ำบัง 
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	 6. ลีลาในการพากย์-เจรจา ปรับปรุงให้มีความกระชับ ด�ำเนินเรื่อง

อย่างรวดเร็ว โดยใช้แบบแผนการพากย์-เจรจาเช่นเดียวกับการแสดงโขน 

	 7.  ผู้ก�ำกบัการแสดงหรอืผูท้อดหนงั กลายเป็นหน้าทีท่ีไ่ม่จ�ำเป็น เนือ่งจาก

มีการฝึกซ้อมการแสดงล่วงหน้าโดยแบ่งหน้าที่กันชัดเจน ผู้เชิดจึงรู้บทบาทและ

ล�ำดับการแสดงเป็นอย่างดี จึงไม่จ�ำเป็นต้องมีผู้ทอดหนังซึ่งเป็นผู้จัดเตรียมและ

คอยรับ-ส่งตัวหนังให้แก่ผู้เชิดตามล�ำดับเรื่องราวเสมือนผู้ก�ำกับการแสดง มีเพียง

ครูผู้ใหญ่คอยควบคุมเท่านั้น

ภาพที่ 1 พิธีเบิกหน้าพระก่อนการแสดงหนังใหญ่ของกรมศิลปากร แสดงให้เห็นลักษณะของตัวหนัง 

การแต่งกายของผู้เชิด และการตกแต่งจอหนัง

ที่มา : ส�ำเนาภาพจาก ไพฑูรย์ เข้มแข็ง

	 ส่วนการเล่นหนังใหญ่แบบพื้นบ้านของวัดขนอนนั้น มีการจัดแสดงขึ้นใน

สมัยรัชกาลที่ 5 โดยการริเริ่มของพระครูศรัทธาสุนทร (หลวงปู่กล่อม) เจ้าอาวาส

วัดขนอนในขณะนัน้ (พ.ศ. 2430-2458) และมกีารสบืทอดการเล่นหนงัใหญ่มาจนถึง

ปัจจุบัน โดยมีการปรับเปลี่ยนรูปแบบและลักษณะบางประการเพื่อให้เข้ากับ

สภาพสงัคมทีเ่ปลีย่นแปลงไปตามยคุสมยั การเล่นหนงัใหญ่ของวดัขนอนในปัจจบัุน

จึงมีความแตกต่างไปจากอดีต ดังนี้
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	 1. วิธีการเต้น เริ่มมีการน�ำลักษณะของการแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนัก

ตลอดจนการแสดงโขนบางประการมาประยุกต์ใช้   เช่น   การข้ึนลอย   เป็นต้น  

แต่ยังคงรักษาหลักวิธีการเต้นอันเป็นภูมิปัญญาท้องถ่ินท่ีได้รับการถ่ายทอดกันมา

แต่อดีตเป็นส�ำคัญ

	 2. รปูแบบการแสดง  มกีารปรบัปรงุการแสดงให้กระชบัยิง่ขึน้  โดยตดัทอน

การแสดงบางช่วงที่ยืดเยื้อและซ�้ำซ้อนออกไป จึงสามารถแสดงจบตอนได้ภายใน

เวลา 1-2 ชั่วโมง

	 3. พื้นที่ส�ำหรับแสดง  สามารถแสดงได้ทั้งลานกลางแจ้งและโรงละคร

	 4. จอหนัง หากแสดงเฉพาะหนังใหญ่ จะใช้จอผ้าขาวตามแบบโบราณ

หากต้องจัดการแสดงหนังใหญ่ร่วมกับการแสดงประเภทอื่นๆ จึงมีการตกแต่ง

ด้านข้างและด้านหน้าของจอให้สวยงาม รวมทัง้เปลีย่นมาใช้โครงสร้างจอทีเ่ป็นเหลก็

แทนการใช้ไม้ไผ่อย่างในอดีต

	 5. การให้แสง ปัจจุบันทางวัดขนอนยังคงอนุรักษ์การใช้กะลามะพร้าว

เผาไฟแบบดั้งเดิม แต่บางโอกาสก็ใช้ไฟสปอตไลท์ (Spotlight) เพื่อความสะดวก

ในการจัดแสดง

	 6. เรื่องที่ใช้แสดง นิยมแสดงเรื่องราวที่สนุกสนาน สามารถสอดแทรก

มกุตลกขบขนั และใช้ตัวหนังทีส่วยงามต่ืนตาต่ืนใจ ในปัจจบัุนนยิมแสดงเพยีง 5 ตอน

ได้แก่ หนมุานถวายแหวนจนถงึเผากรงุลงกา ศกึนาคบาศ ศกึพรหมาสตร์ ศกึทศกณัฐ์

ครั้งที่ 5 และ หนุมานอาสา

	 7. เครื่องแต่งกายของคนเชิด มีการเปลี่ยนแปลงมาหลายรูปแบบตาม

สมัยนิยม ในปัจจุบันนิยมแต่งกายรูปแบบเดียวกันเพื่อความเป็นระเบียบเรียบร้อย 

โดยนุ่งผ้าโจงกระเบนสีแดง สวมเสื้อแขนยาวสีแดง ตกแต่งด้วยแถบผ้าสีเหลือง 

ผูกผ้าคาดเอวสีแดงเข้มมีลวดลาย  

	 8. เครื่องแต่งกายของคนพากย์-เจรจา แต่เดิมผู้พากย์-เจรจานั้นแต่งกาย

แบบใดก็ได้ตามความสะดวก แต่ในปัจจุบันเปลี่ยนมาแต่งกายเช่นเดียวกับคนเชิด  
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	 สรุปได้ว่าการเปลี่ยนแปลงของหนังใหญ่แบบราชส�ำนักและแบบพื้นบ้าน 

มกีารปรบัเปลีย่นเพยีงองค์ประกอบการแสดงเท่านัน้ ส่วนรปูแบบและวธิกีารแสดง

ที่เป็นหลักของการแสดงหนังใหญ่ยังคงสืบทอดกันมาตามจารีตประเพณีโดยไม่มี

การเปลี่ยนแปลงแต่อย่างใด

	 นอกจากนี้เมื่อเปรียบเทียบการแสดงหนังใหญ่ท้ัง 2 ส�ำนัก ยังพบว่ามี

ความคล้ายคลึงและแตกต่างกันที่น่าสนใจ ดังนี้

	 1. ลักษณะที่คล้ายคลึงกัน  ได้แก่

	        1.1 วิธีการฝึกหัด โดยเริ่มฝึกหัดเบื้องต้นเช่นเดียวกับการแสดงโขน  

เช่น เต้นเสา ถีบเหลี่ยม ถองสะเอว จากนั้นจึงฝึกหัดให้เชิดตัวหนัง

	        1.2 รูปแบบการแสดง มี 3 ขั้นตอน คือ พิธีเบิกหน้าพระ เบิกโรง  

และจับตอน

	        1.3 เรื่องที่ใช้แสดง คือ เบิกโรงชุดจับลิงหัวค�่ำ  และจับตอนในเรื่อง

รามเกียรติ์

ภาพที่ 2 การสาธิตการแสดงหนังใหญ่ของเยาวชนวัดขนอน แสดงให้เห็นลักษณะของตัวหนัง 

ท่าทางในการเชิด และการแต่งกายของผู้เชิด

ที่มา : http://zeekway.com
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	       1.4  ลักษณะของตัวหนังและการเรียกชื่อประเภทตัวหนัง

	       1.5 พื้นที่ส�ำหรับแสดง  ซึ่งแสดงได้ทั้งลานกลางแจ้งและโรงละคร

	        1.6 จอหนัง กรณีแสดงเฉพาะหนังใหญ่จะใช้เพียงจอผ้าขาว แต่ใน

โอกาสพิเศษ  เช่น  มกีารเล่นหนงัติดตัวโขน  หรอืมกีารแสดงอืน่ๆ สลบักบัการแสดง

หนังใหญ่ จะมีการตกแต่งพ้ืนที่ด้านข้างและด้านหน้าจอให้สวยงาม มีซุ้มประตู

ด้านข้างส�ำหรับเป็นทางเข้าออก  

	      1.7 บังเพลิง ปัจจุบันไม่นิยมใช้เนื่องจากไม่สะดวกในการติดตั้งและ

ขนย้าย

	        1.8 การให้แสง แต่เดิมใช้ไต้หรือกะลามะพร้าวเผาไฟ ปัจจุบันใช้

แสงจากไฟสปอตไลท์ (Spotlight)

	        1.9 เพลงที่ใช้แสดง ใช้เพลงหน้าพาทย์ประกอบอารมณ์และกิริยา

อาการต่างๆ โดยมีความหมายเช่นเดียวกับการแสดงโขน

	 2. ลักษณะที่แตกต่างกัน  ได้แก่

	          2.1 การคัดเลอืกคนเชดิ โดยทีก่รมศิลปากรจะคดัเลอืกจากข้าราชการ

ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร และนักเรียนนักศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบัน

บณัฑติพฒันศลิป์ กระทรวงวฒันธรรม ซึง่มพ้ืีนฐานทางนาฏศลิป์ไทยอยูแ่ล้ว มกีารฝึก

โดยแบ่งแยกบทบาทตามตัวหนังอย่างชัดเจน ในขณะที่วัดขนอนจะคัดเลือกจาก

เยาวชนเพศชายที่มีความสมัครใจ และฝึกหัดให้สามารถเชิดตัวหนังได้ทุกบทบาท 

ทั้งพระ นาง ยักษ์ ลิง

	      2.2 ท่าเต้นพื้นฐาน กรมศิลปากรใช้ท่าเต้นที่คล้ายกับพื้นฐาน

การแสดงโขน ส่วนวัดขนอนจะมีท่าเต้นที่มีลักษณะเฉพาะ ได้แก่ ท่าเต้น ท่าหลัก

(ท่าย่างสามขุม) และการเชิดตามบทบาทตัวหนัง คือ พระ นาง ยักษ์ ลิง

	        2.3 ลลีาการเชดิหนัง ฝ่ายกรมศิลปากรจะถอืตวัหนงัโดยใช้นิว้หวัแม่มอื

คอยบงัคบั  และเน้นการยกัเยือ้งตวัทีเ่รยีกว่า “การใช้หน้าหนงั” ในขณะทีว่ดัขนอน

จะถือตัวหนังโดยใช้นิ้วชี้คอยบังคับและเน้นการเคลื่อนไหวหัวไหล่และเอวเพื่อให้

ตัวหนังเคลื่อนไหวได้มากยิ่งขึ้น
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	        2.4 วิธีการเชิดหนัง กรมศิลปากรจะมีลักษณะใกล้เคียงกับการตีบท

ของโขน ส่วนวัดขนอนเน้นการเชิดให้ตรงกับอารมณ์ในบทพากย์ ซ่ึงคิดค้นและ

สืบทอดกันภายในท้องถิ่น

	         2.5 ดนตรีประกอบการแสดง ใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องคู่เป็นหลัก 

วัดขนอนจะใช้ปี่ใน และมีโกร่งเป็นเครื่องก�ำกับจังหวะ ในขณะที่ฝ่ายกรมศิลปากร

ใช้ปี่กลางแทนปี่ใน มีโกร่งเป็นเครื่องก�ำกับจังหวะ และมีเครื่องดนตรีพิเศษ คือ

กลองติ๋ง เพิ่มเข้ามา

	         2.6 เครื่องแต่งกายของคนเชิด กรมศิลปากรจะนุ่งโจงกระเบนด้วย

ผ้าลาย สวมเสื้อแขนกระบอกคอตั้งสีแดงลายริ้ว ผูกผ้าคาดเอวสีแดง สวมหมวก

หกูระต่าย ซึง่เป็นเครือ่งแต่งกายแบบทหารมหาดเลก็ ส่วนวดัขนอนนุง่ผ้าโจงกระเบน

สีแดง สวมเสื้อแขนกระบอกสีแดง ผูกผ้าคาดเอวสีแดงเข้มมีลวดลาย ไม่สวมหมวก

หูกระต่าย

	        2.7 คนพากย์-เจรจา กรมศิลปากรมีการแบ่งหน้าท่ีกันพากย์อย่าง

ชัดเจน ในขณะที่คนพากย์-เจรจาของวัดขนอนคนเดียวจะต้องพากย์-เจรจาให้ได้

ทุกบทบาทและทุกอารมณ์

	        2.8 ลีลาในการพากย์-เจรจา กรมศิลปากรจะมีลีลาท่ีเป็นแบบแผน

แน่นอนและแช่มช้าสง่างามเช่นเดียวกับการแสดงโขน ในขณะที่วัดขนอนจะมีลีลา

การพากย์-เจรจาที่กระชับ ด�ำเนินเรื่องอย่างรวดเร็ว และมีเอกลักษณ์พิเศษอยู่ที่

การเปล่ียนลลีาและน�ำ้เสยีงพากย์ให้เหมาะสมกบัอารมณ์ สถานการณ์ และลกัษณะ

ตัวละคร

	        2.9 เครื่องแต่งกายของคนพากย์-เจรจา ฝ่ายกรมศิลปากรสวมชุด

ราชปะแตน ส่วนฝ่ายวัดขนอนจะแต่งกายเช่นเดียวกับผู้เชิดหนัง

	          2.10 ทศิทางในการเข้าออกและต�ำแหน่งของกองทพั กรมศลิปากรจะ

เชิดตวัหนงัออกทางด้านขวาของจอและหลบตวัหนงัเข้าทางด้านซ้ายของจอ ตลอดจน

ก�ำหนดให้กองทัพฝ่ายพลับพลาอยู่ทางด้านขวาของจอ กองทัพฝ่ายลงกาอยู่ทาง

ด้านซ้ายของจอ ส่วนวัดขนอนจะปฏิบัติตรงกันข้ามกับกรมศิลปากรทุกประการ  
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	      2.11 ผู้ก�ำกับการแสดง ฝ่ายวัดขนอนมีผู้ที่ท�ำหน้าที่คล้ายกับผู้ก�ำกับ

การแสดง เรียกว่า “ผู้ทอดหนัง” คอยจัดเตรียมและรับ-ส่งตัวหนังให้แก่ผู้เชิด

ตามล�ำดับเรื่องราว แต่กรมศิลปากรไม่มีผู้ท�ำหน้าที่ในลักษณะดังกล่าว

	 จากการศึกษาเปรียบเทียบลักษณะและองค์ประกอบการแสดงหนังใหญ่

ทัง้ 2 รูปแบบดงักล่าว ผูว้จัิยสามารถสรปุแนวทางการเปลีย่นแปลงได้ 2 ลกัษณะ คอื

	 1. องค์ประกอบที่คล้ายคลึงกันอาจเป็นสิ่งที่ยอมรับนับถือกันว่าดีอยู่แล้ว 

หรอือาจเป็นส่ิงทีป่รบัปรงุได้ยาก จงึควรอนรุกัษ์ไว้ ไม่ควรเปลีย่นแปลง เช่น ตวัหนงั 

รูปแบบการแสดง เป็นต้น

	 2. องค์ประกอบที่แตกต่างกันนั้นเกิดจากการปรับเปลี่ยนไปตามปัจจัย

ต่างๆ ทั้งสภาพสังคม เทคโนโลยี และความสนใจของผู้ชม เป็นต้น แสดงให้เห็นว่า

องค์ประกอบดังกล่าวมคีวามยดืหยุน่ เป็นอสิระจากการแสดง และสามารถปรบัเปลีย่น

ไปตามสถานการณ์ได้ เช่น ท่าเต้น วิธีการเชิดหนัง จอหนัง การให้แสง ดนตรี

ประกอบการแสดง เรื่องที่ใช้แสดง บทพากย์-เจรจา วิธีการพากย์-เจรจา ตลอดจน

เครื่องแต่งกาย เป็นต้น  

ภาพที่ 3 การแสดงหนังใหญ่แนวอนุรักษ์ของวัดขนอน เน้นการแสดงในรูปแบบจารีตดั้งเดิมโดยไม่มี

การเปลี่ยนแปลงองค์ประกอบการแสดงใดๆ

ที่มา : https://nathpong.wordpress.com
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ภาพที่ 4 การแสดงหนังใหญ่แนวประยุกต์ โดยอนุรักษ์องค์ประกอบหลัก เช่น ตัวหนัง วิธีการเชิด 

แต่ปรับเปลี่ยนองค์ประกอบอื่นๆ เช่น การให้แสง การจัดต�ำแหน่งผู้เชิดให้มีมิติที่แตกต่างไปจากเดิม

ที่มา : https://www.youtube.com

อภิปรายผลการวิจัย

	 จากการวิเคราะห์เปรียบเทียบพบว่าการแสดงหนังใหญ่ตามรูปแบบ

ราชส�ำนักของกรมศิลปากรและแบบพื้นบ้านของวัดขนอนนั้นมีข้อแตกต่าง และมี

การปรับเปลีย่นองค์ประกอบการแสดงทีน่่าสนใจ  ซึง่สามารถน�ำมาอภปิรายผลเป็น

ประเด็นต่างๆ ดังต่อไปนี้

	 1. การแสดงหนังใหญ่ตามรูปแบบราชส�ำนักของกรมศิลปากรและแบบ

พื้นบ้านของวัดขนอนมีความแตกต่างกัน ดังนี้

	      1.1 ท่าเต้นและวิธีเชิดหนัง เนื่องจากกรมศิลปากรคัดเลือกผู้เชิด

จากข้าราชการในสังกัด และนักเรียนนักศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิต

พฒันศลิป์ กระทรวงวฒันธรรม โดยอาศยัพืน้ฐานท่าทางจากการแสดงโขนเป็นหลกั 

แบ่งบทบาทการเชิดตามประเภทตัวหนังอย่างชัดเจน ในขณะที่วัดขนอนคัดเลือก

เยาวชนเพศชายทีม่คีวามสมคัรใจ แต่ไม่มพีืน้ฐานการแสดงโขน มาฝึกหดัด้วยพืน้ฐาน

ท่าเต้นและวิธีการเชดิทีส่บืทอดกนัในท้องถิน่ และยงัฝึกให้เชดิตวัหนงัได้ทกุบทบาท

ทั้งพระ นาง ยักษ์ ลิง ดังนั้นการแสดงหนังใหญ่ของวัดขนอนจึงมีวิธีการเชิดและ
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ท่าเต้นที่แตกต่างจากกรมศิลปากร สอดคล้องกับงานวิจัยของ นิวัฒน์ สุขประเสริฐ 

(2524) ศึกษาเร่ือง“หนัง” ซึ่งพบว่ากรมศิลปากรจะคัดเลือกผู้แสดงเพศชายท่ีมี

พ้ืนฐานในการฝึกหัดโขน ส่วนวัดขนอนนั้นไม่มีบุคลากรที่มีพื้นฐานทางนาฏศิลป์ 

จึงคัดเลือกจากเยาวชนที่อาศัยอยู ่ในชุมชน และสอดคล้องกับงานวิจัยของ 

เปรมรัศมี ธรรมรัตน์ (2552) ซึ่งศึกษาเรื่อง “การวิเคราะห์คุณค่าและการด�ำรงอยู่

ของศลิปวัฒนธรรมพืน้บ้าน : กรณศีกึษาหนงัใหญ่วดัขนอน อ�ำเภอโพธาราม จงัหวดั

ราชบุรี” พบว่าคนเชิดหนังของกรมศิลปากรนั้นสามารถแสดงท่าเต้นได้อย่างเป็น

ระเบยีบและสวยงาม เนือ่งจากคนเชดิมพีืน้ฐานด้านการแสดงโขนละครอยูแ่ล้ว และ

มกีารฝึกหดัตามบทบาทตวัหนงั คอื พระ นาง ยกัษ์ ลงิ โดยไม่ปะปนกนัเช่นเดยีวกบั

การแสดงโขน ส่วนคนเชดิหนงัของวดัขนอนนัน้ฝึกหดัจากเยาวชนทีไ่ม่มพีืน้ฐานทาง

นาฏศิลป์ และมีการสืบทอดต่อกันมาในลักษณะภูมิปัญญาท้องถ่ิน วิธีการเชิดจึง

ไม่หลากหลายอย่างการแสดงหนังใหญ่แบบราชส�ำนัก ซึ่งลักษณะการแสดงเช่นนี้

ยังมีความคล้ายคลึงกับการแสดงหนังใหญ่รูปแบบพื้นบ้านคณะอื่นๆ อีกด้วย ดังที่  

อนุกูล โรจนสุขสมบูรณ์ (2542) ได้ศึกษาเรื่อง “การเชิดหนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์ 

จงัหวดัสงิห์บรุ”ี พบว่ากรมศลิปากรมกีารฝึกหดัคนเชดิหนงัตามพืน้ฐานความรูด้้าน

การแสดงโขนของแต่ละคน กล่าวคือผูท้ีเ่คยฝึกหดัโขนยกัษ์จะต้องไปเชิดหนงัตวัยกัษ์

ผู้ที่เคยฝึกหัดโขนพระจะต้องไปเชิดหนังตัวพระและตัวนาง เป็นต้น ในขณะท่ี

การฝึกหัดของคณะหนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์นั้นจะฝึกให้ผู้เชิดสามารถเชิดหนังได้

ทกุบทบาททัง้ พระ นาง ยกัษ์ ลงิ ซึง่ตรงกบัวธิกีารฝึกหดัของคณะหนงัใหญ่วดัขนอน 

	      1.2  การให้แสง พบว่าการแสดงหนังใหญ่ของราชส�ำนักเดิมนิยมใช้ 

“ไต้” ในการสุมไฟเพื่อให้แสงสว่าง ในขณะที่การแสดงหนังใหญ่ของวัดขนอนนั้น

นยิมใช้กะลามะพร้าวเป็นเชือ้เพลงิ และได้ปรับเปลีย่นมาใช้ไฟสปอตไลท์ (Spotlight)

ตามเทคโนโลยทีีพ่ฒันาไปตามยุคสมยั สอดคล้องกบังานวจิยัของ อษิฎา ภทัรปรชีาวทิย์

(2550) ซึ่งศึกษาเรื่อง “หนังใหญ่ : กรณีศึกษาหนังใหญ่วัดบ้านดอน อ�ำเภอเมือง

ระยอง จงัหวดัระยอง” และ เปรมรศัม ีธรรมรตัน์ (2552) ซึง่ศกึษาเรือ่ง “การวเิคราะห์

คุณค่าและการด�ำรงอยู่ของศิลปวัฒนธรรมพื้นบ้าน : กรณีศึกษาหนังใหญ่วัดขนอน

อ�ำเภอโพธาราม จังหวัดราชบุรี” ซึ่งพบว่าการให้แสงส�ำหรับการแสดงหนังใหญ่
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ในปัจจุบัน ได้มีการปรับเปลี่ยนมาใช้หลอดไฟฟ้าแบบสปอตไลท์ (Spotlight) 5-7 

ดวง ในการให้แสงสว่าง เนื่องจากมีความสะดวกกว่า

	      1.3  ดนตรีประกอบการแสดง จากการศึกษาพบว่าดนตรีประกอบ

การแสดงของกรมศิลปากรนั้นใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องคู่หรือเครื่องใหญ่ และมี

เครือ่งดนตรพีเิศษ 3 ประเภทเพิม่เข้ามา คอื ป่ีกลาง โกร่ง และกลองติง๋ ซึง่ยดึถอืกนั

เป็นแบบแผนมาแต่โบราณ ในขณะทีด่นตรีประกอบการแสดงหนงัใหญ่ของวดัขนอน

นัน้ใช้วงป่ีพาทย์ไม้แขง็เครือ่งคูเ่ป็นหลกัเช่นกนั แต่ไม่ใช้ป่ีกลาง (ใช้ป่ีในแทน) มโีกร่ง

เป็นเคร่ืองก�ำกับจังหวะ แต่ไม่ใช้กลองติ๋ง นอกจากนี้ยังสามารถปรับลดหรือเพิ่ม

เครือ่งดนตรไีด้ตามความเหมาะสม สอดคล้องกบังานวจิยัของ เปรมรศัมี ธรรมรตัน์ 

(2552) ได้ศึกษาเร่ือง “การวิเคราะห์คุณค่าและการด�ำรงอยู่ของศิลปวัฒนธรรม

พื้นบ้าน : กรณีศึกษาหนังใหญ่วัดขนอน อ�ำเภอโพธาราม จังหวัดราชบุรี” พบว่า

ดนตรีประกอบการแสดงหนังใหญ่ของวัดขนอนยังคงใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องคู่

เป็นหลัก แต่สามารถปรับลดหรือเพิ่มจ�ำนวนเครื่องดนตรีให้เหมาะสมกับโอกาส

และสถานที่ได้  

	           1.4 วธิกีารพากย์-เจรจา ผูว้จัิยพบว่ามคีวามแตกต่างกันอย่างเหน็ได้ชัด 

นบัตัง้แต่เค้าโครงบทพากย์ ซึง่ทางกรมศลิปากรนัน้อาศยัเค้าโครงบทพากย์รามเกยีรติ์

พระราชนพินธ์ในรชักาลที ่2 ส่วนทางวดัขนอนน้ันอาศัยเค้าโครงบทพากย์รามเกยีรติ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 และได้ผสมผสานกับภูมิปัญญาท้องถิ่นจนมีถ้อยค�ำ

ส�ำนวนที่เป็นภาษาชาวบ้านซึ่งเข้าใจง่าย นอกจากนี้ยังมีวิธีการพากย์-เจรจาที่

แตกต่างกัน สอดคล้องกับงานวิจัยของ นิวัฒน์ สุขประเสริฐ (2524) ศึกษาเรื่อง 

“หนัง” ซ่ึงพบว่ากรมศลิปากรนัน้ใช้เค้าโครงจากบทพากย์รามเกยีรติพ์ระราชนพินธ์

ในรชักาลที ่2 เป็นหลัก มลีกัษณะการพากย์เป็นระเบยีบแบบแผน โดยแบ่งการพากย์

ออกเป็น 5 ลักษณะ ได้แก่ พากย์เมือง พากย์รถ พากย์โอ้ พากย์ชมดง และพากย์

เบ็ดเตล็ด แบบแผนในการเจรจามี 2 ลักษณะ ได้แก่ พากย์ท�ำนองพูด และพากย์

ท�ำนองบรรยาย ส่วนวดัขนอนน้ันน�ำเค้าโครงบทพากย์รามเกยีรติใ์นรชักาลท่ี 1 มาใช้

เป็นหลัก ผสมผสานกบัรปูแบบการพากย์หนงัใหญ่แบบราชส�ำนกั แต่มกีารปรบัปรงุ
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เปลี่ยนแปลงเนื้อหาให้กระชับ ด�ำเนินเร่ืองได้รวดเร็วโดยใช้ถ้อยค�ำส�ำนวนแบบ

ชาวบ้าน จงึมรูีปแบบการพากย์-เจรจาเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะแตกต่างจากราชส�ำนกั

	      1.5 เครื่องแต่งกายของคนเชิดหนังและคนพากย์-เจรจา มีลักษณะที่

แตกต่างกัน โดยคนเชิดหนังของกรมศิลปากรจะแต่งกายโดยนุ่งโจงกระเบนด้วย

ผ้าเกี้ยวซึ่งมีลวดลายสวยงาม สวมเสื้อแขนยาวคอตั้งสีแดงลายริ้ว ผูกผ้าคาดเอว

สีแดง และสวมหมวกหูกระต่ายสีแดง ส่วนคนพากย์-เจรจาจะแต่งกายด้วยชุด 

“ราชปะแตน” ซึ่งยึดถือเป็นรูปแบบกันสืบมาโดยไม่มีการเปลี่ยนแปลงแต่อย่างใด

ในขณะที่คณะหนังใหญ่วัดขนอนแต่เดิมนั้นไม่มีรูปแบบการแต่งกายที่ตายตัว 

แต่ค่อยๆ ปรบัเปลีย่นให้มคีวามเรียบร้อยสวยงามตามสมยันยิม จนกระทัง่ในปัจจบุนั

มกีารแต่งกายทีค่ล้ายกบัราชส�ำนกั คอื นุง่โจงกระเบนสแีดง สวมเสือ้แขนยาวสแีดง

ตกแต่งด้วยแถบผ้าสีเหลือง ผูกผ้าคาดเอวสีแดงเข้มมีลวดลาย แต่ไม่สวมหมวก

หูกระต่าย ข้อค้นพบนี้สอดคล้องกับ อาคม สายาคม (2525) ซึ่งกล่าวไว้ในหนังสือ

ศิลปวัฒนธรรมไทย เล่มที่ 7 หน้า 99-124 ว่า การแต่งกายของคนเชิดหนังนับแต่

กรมศลิปากรฟ้ืนฟกูารแสดงหนงัใหญ่ขึน้มานัน้ นยิมนุง่ผ้าเกีย้วโจงกระเบน สวมเสือ้

แขนกระบอกคอตั้ง ผูกผ้าคาดเอว สวมหมวกหูกระต่าย เพื่อให้เกิดความสวยงาม

และดูเป็นระเบียบ ในขณะที่เครื่องแต่งกายของคนเชิดหนังแบบพื้นบ้านนั้นจะ

นุ่งผ้าโจงกระเบน ใส่เสื้อคอกลมแขนสั้นหรือแขนสามส่วน มีผ้าคาดเอวเพื่อ

ความทะมัดทะแมง ไม่มีรูปแบบที่ตายตัวหรือพิถีพิถันมากนัก อาศัยความสะดวก

มากกว่าความเป็นระเบียบเรียบร้อย 

	 2. การปรับเปลี่ยนองค์ประกอบการแสดงหนังใหญ่ตามรูปแบบพื้นบ้าน

ของวัดขนอน

	     จากข้อค้นพบที่ได้จากการวิจัย พบว่าการแสดงหนังใหญ่ของไทยนั้นมี

การปรบัปรงุเปลีย่นแปลงเรือ่ยมาทลีะเลก็ทลีะน้อย โดยเฉพาะในสมยักรงุรตันโกสินทร์ 

ซึ่งเริ่มรับอิทธิพลจากตะวันตกและมีความเจริญก้าวหน้าทางเทคโนโลยี การแสดง

หนงัใหญ่ทีส่บืทอดมาอย่างยาวนานเริม่เสือ่มความนยิมลง จงึจ�ำเป็นต้องปรบัตวัเพือ่
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ให้เข้ากบัสังคมสมยัใหม่ การแสดงหนงัใหญ่ของราชส�ำนกัได้มกีารสบืทอดมาจนถงึ

กรมศิลปากร ซึ่งเป็นหน่วยงานภาครัฐที่มีหน้าที่หลักในการอนุรักษ์ และรักษา

มาตรฐานอย่างเก่าไว้ จึงไม่ปรากฏว่ามีการปรับเปลี่ยนรูปแบบและองค์ประกอบ

การแสดงมากนัก แต่ในขณะเดียวกันคณะหนังใหญ่วัดขนอน ซึ่งเป็นคณะหนังใหญ่

ของเอกชนน้ันจ�ำเป็นต้องปรบัเปลีย่นรปูแบบการแสดงเพือ่ให้ตอบสนองต่อรสนยิม

ของผูช้มทีเ่ปลีย่นไป ดังที ่จฬรรณ์ ถาวรนกุลูพงศ์ ได้กล่าวไว้ในการสนทนากลุม่ย่อย

(Focus Group) เนื่องในงานวิจัยฉบับนี้  เมื่อวันที่ 5 เมษายน 2559 ว่า วัดขนอนมี

แนวทางการพฒันารูปแบบการเล่นหนังใหญ่แบบพ้ืนบ้าน  โดยการเลอืกใช้เทคโนโลยี

สมัยใหม่มาสร้างความน่าสนใจให้กับการแสดงอย่างหลากหลาย เช่น ระบบแสงสี

และสื่อผสม เทคโนโลยีคอมพิวเตอร์สมัยใหม่ ตลอดจนปรับปรุงท่าเต้น ท่าขึ้นลอย 

ให้มีความน่าตื่นตาตื่นใจ ปรับปรุงบทการแสดงให้มีความกระชับ ทันสมัย รวมถึง

มกีารจดัสร้างตวัหนงัส�ำหรบัแสดงในเรือ่งใหม่ๆ ด้วย แต่ในขณะเดยีวกนัยงัคงมุง่มัน่

ที่จะรักษารูปแบบการแสดงและองค์ประกอบดั้งเดิมที่สืบทอดกันมา ได้แก่ ตัวหนัง

วธิกีารเชดิหนงั รปูแบบการแสดง วธิกีารพากย์-เจรจา ซ่ึงเป็นหวัใจหลกัของการแสดง

ไว้ไม่ให้สญูหาย ผลการวจิยัในครัง้นีส้อดคล้องกบังานวจิยัของ เปรมรศัม ีธรรมรตัน์ 

(2552) ซึ่งศึกษาเกี่ยวกับการวิเคราะห์คุณค่าและการด�ำรงอยู่ของศิลปวัฒนธรรม

พืน้บ้าน : กรณศีกึษาหนงัใหญ่วดัขนอน อ�ำเภอโพธาราม จงัหวดัราชบรุ ีพบว่าการแสดง

หนังใหญ่ของวัดขนอนในปัจจุบันมีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดงโดยปรับบท

ที่ใช้ในการแสดงให้มีเนื้อหาที่กระชับ ด�ำเนินเรื่องอย่างรวดเร็ว เพื่อให้เหมาะสม

กับข้อจ�ำกัดด้านเวลาและเป็นการเร้าความสนใจของผู้มาชม แต่ยังคงยึดโครงเรื่อง

รามเกยีรติแ์บบฉบบัเดมิ ในด้านลลีาการเชดิหนงัใหญ่ กม็กีารพฒันาท่าทางการเชดิ

โดยเอาท่าทางจากโขนมาประยุกต์กับการแสดง มีการปรับเปลี่ยนจอการแสดง

การใช้ไฟฟ้าแบบสปอตไลท์ (Spotlight) มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการเรียนรู ้

น�ำจิตวิทยาเข้ามาช่วยสอนให้เยาวชนรู้จักการแสดงหนังใหญ่ และมีจิตส�ำนึกใน

การรักและหวงแหนมรดกวัฒนธรรมของชุมชน
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	 นอกจากน้ีงานวิจัยของ อิษฎา ภัทรปรีชาวิทย์ (2550) ซึ่งกล่าวไว้ใน

วทิยานพินธ์ เรือ่ง  หนงัใหญ่ : กรณศีกึษาหนงัใหญ่วดับ้านดอน อ�ำเภอเมอืง จงัหวดั

ระยอง ยังได้กล่าวถึงการตระหนักในความเปลี่ยนแปลงทางสภาพสังคมของคณะ

หนงัใหญ่พืน้บ้านอกีแห่งหน่ึง คือ คณะหนังใหญ่วดับ้านดอน ซึง่ได้จดัเตรยีมโครงการ

ในการจดัสร้างตวัหนงัทีม่คีณุภาพเพิม่เตมิจากทีม่อียู ่เพือ่เพิม่ตอนแสดงให้หลากหลาย

มากขึน้ และปรบัเปลีย่นองค์ประกอบของการแสดงหลายด้าน เช่น ปรบัปรงุรปูแบบ

การแสดงให้มีความน่าสนใจ ปรับเปลี่ยนการให้แสงสว่างแก่ตัวหนังโดยใช้ระบบ

ไฟฟ้าทีท่นัสมยั ตลอดจนปรบัเปลีย่นการแต่งกายของผูแ้สดงให้เป็นไปตามสมยันยิม 

ซึ่งเป็นการเปลี่ยนแปลงตามสภาพสังคมเป็นหลัก

	 จากผลงานวิจัยที่เกี่ยวข้องดังกล่าว แสดงให้เห็นว่าแนวโน้มในการพัฒนา

การแสดงหนังใหญ่นั้นมิได้มีเพียงคณะหนังใหญ่วัดขนอน จังหวัดราชบุรีเท่านั้น แต่

ยงัมคีณะหนังใหญ่พืน้บ้านคณะอืน่ทีม่คีวามคดิเหน็เป็นไปในทางเดยีวกนั ว่าควรจะ

อาศยัเทคโนโลยทีีท่นัสมยัมาช่วยในการพฒันาการแสดงหนงัใหญ่ให้มคีวามน่าสนใจ

มากยิ่งขึ้น แต่ก็จ�ำเป็นต้องอาศัยความร่วมมือจากหน่วยงานที่เกี่ยวข้องและภาค

ประชาชนด้วย สอดคล้องกับแนวคิดของ ชนิศรา ช่างหล่อ (2557) ซึ่งกล่าวไว้ใน

วทิยานพินธ์ เรือ่ง รปูแบบและกระบวนการจดัการในการสบืทอดหนงัใหญ่วดับ้านดอน

จังหวัดระยอง ว่า การสืบทอดการแสดงหนังใหญ่นั้นจ�ำเป็นต้องอาศัยความร่วมมือ

จากหลายภาคส่วนทั้งภาครัฐและภาคเอกชน โดยวิธีให้การศึกษา การส่งเสริม

และเผยแพร่ในเชิงการท่องเที่ยว การสืบทอดในเชิงอนุรักษ์ นอกจากนี้ยังควรมี

การบูรณาการ และการประดิษฐ์คิดค้นพัฒนา ซึ่งจะช่วยก่อให้เกิดการปรับตัวให้

เข้ากับสภาพสังคม และส่งเสริมให้การแสดงหนังใหญ่มีความทันสมัยมากยิ่งขึ้น แต่

ในทางกลับกันก็อาจต้องยอมสูญเสียลักษณะบางประการเพื่อแลกกับการด�ำรงอยู่

 



ศิลปกรรมสาร 97

	 จากข้อสรุปดังกล่าว อาจเป็นแนวทางที่จะน�ำไปสู่การพัฒนาการแสดง

หนังใหญ่ต่อไปในอนาคต โดยควรรักษาองค์ประกอบหลักและรูปแบบการแสดง

ดั้งเดิมไว้เป็นส�ำคัญ ได้แก่ ตัวหนัง  วิธีการเชิดหนัง รูปแบบการแสดง วิธีการพากย์-

เจรจา เป็นต้น และเลือกพัฒนาเฉพาะองค์ประกอบการแสดงที่มีความยืดหยุ่น 

โดยการเลือกใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่มาสร้างความน่าสนใจให้กับการแสดงอย่าง

หลากหลาย เช่น ระบบแสงสีและสื่อผสม เทคโนโลยีคอมพิวเตอร์สมัยใหม่ เป็นต้น

ข้อเสนอแนะ

	 ข้อเสนอแนะทั่วไป

	 ปัจจุบันการแสดงหนังใหญ่ไม่ได้รับความนิยมจากประชาชนเท่าที่ควร 

จึงควรมีการให้ข้อมูลและการศึกษาในเชิงอนุรักษ์แก่เยาวชนในชุมชน เพื่อสร้าง

รากฐานทางความรู้เกี่ยวกับการแสดงหนังใหญ่ให้มั่นคง เพื่อให้เกิดความรัก เห็น

คุณค่า และหวงแหนการแสดงหนังใหญ่ ตลอดจนให้ข้อมูลและแนวคิดใน

การพัฒนาการแสดงหนังใหญ่ให้มีความทันสมัยและน่าสนใจ เพื่อให้การแสดง

หนังใหญ่สามารถด�ำรงอยูต่่อไปในอนาคต ทัง้นีห้น่วยงานทัง้ภาครฐัและภาคเอกชน

ควรให้การสนับสนุนในการสืบทอดและการพัฒนาการแสดงหนังใหญ่

	 ข้อเสนอแนะเพื่อการวิจัย

	 งานวิจัยฉบับนี้เป็นเพียงการศึกษาวิเคราะห์เปรียบเทียบความแตกต่าง

ระหว่างการแสดงหนงัใหญ่ตามรปูแบบของกรมศลิปากรกบัวดัขนอนเท่านัน้ ควรมี

ผูศ้กึษารปูแบบการแสดง ท่าเต้น และกลวธิกีารเชดิหนังใหญ่ของวดัขนอนโดยเฉพาะ 

ตลอดจนน�ำข้อค้นพบในงานวจิยัไปทดลองพฒันาและสร้างสรรค์การแสดงทีเ่กีย่วข้อง

กับเงาในรูปแบบต่างๆ ให้เป็นรูปธรรมแล้วสรุปผล  เพื่อให้ทราบถึงความเป็นไปได้

และปัญหาที่อาจเกิดขึ้น  ซึ่งจะได้แก้ไขให้มีความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น
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กระบวนการออกแบบและพัฒนา

ชุดอุปกรณ์ส�ำหรับการบริโภคข้าวเหนียว
Design and Development of Sticky Rice Utensils Set

บทคัดย่อ

	 บทความนี้รวบรวมขั้นตอนการวิจัย ออกแบบ และพัฒนาชุดอุปกรณ์

ส�ำหรับการบริโภคข้าวเหนียว ซึ่งน�ำไปสู่การพัฒนาเป็นอุปกรณ์ส�ำหรับการจก

การจ�้ำ  การปั้น และกระติบ ในบริบทร่วมสมัย บทความนี้ได้รวบรวม ประมวล 

และสรุปขั้นตอนกระบวนการในการออกแบบและพัฒนาผลิตภัณฑ์ เริ่มตั้งแต่

การวเิคราะห์/สงัเคราะห์ ข้อมลูทีเ่กีย่วข้อง การใช้กระบวนการออกแบบ ซ่ึงประกอบ

ไปด้วย 4 ขั้นตอน คือ 1. ก�ำหนดปัญหาจากการวิเคราะห์ข้อมูล (Identify) 

2. การแสวงหาแนวทางใหม่ๆ (Explore) 3. การก�ำหนดแนวทางท่ีได้เป็นแนวคดิใหม่

(Define) 4. การท�ำให้แนวคิดใหม่เป็นรูปธรรม (Realize) ซึ่งสามารถน�ำมาใช้ใน

การทดสอบในขั้นสุดท้าย ชุดอุปกรณ์ในการรับประทานข้าวเหนียว ส�ำหรับอาหาร

เหนือและอีสานนั้น ประกอบไปด้วย “กระติบ” “จ�้ำ” และ “ปั้น”  วัตถุประสงค์

ของการวิจัย (Design Research) มีเป้าหมายที่จะพัฒนาและออกแบบ ให้ยังคง

ลักษณะเชิงวัฒนธรรมดั้งเดิมที่มีมายาวนาน มีความเหมาะสมต่อลักษณะเฉพาะ

ของข้าวเหนียว สามารถใช้งานได้อย่างสะดวก และสามารถเข้ากับวิถีชีวิตสมัยใหม่ 

ผลจากการส�ำรวจความคดิเหน็ด้วยกระบวนการสนทนากลุม่ (Focus Group) จาก

ประชากรที่เป็นกลุ่มเป้าหมาย สรุปได้ว่า ผลงานการวิจัยสิ่งประดิษฐ์และออกแบบ

ชุดน้ี สามารถใช้งานกบัข้าวเหนยีว (ข้าวนึง่) ทีม่ลีกัษณะเฉพาะ ได้ดกีว่า การใช้ช้อน 

ส้อม หรอื ตะเกยีบ ในการรบัประทานส�ำรบัข้าวเหนยีว ซึง่ท�ำให้มคีวามเหมาะสมกบั

บรบิทในสงัคมปัจจบัุน มากกว่าการใช้มอื หรอืช้อนส้อม ผลส�ำรวจสะท้อนความรูส้กึ

อาชัญ นักสอน1

1 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาออกแบบหัตถอุตสาหกรรม คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
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ของกลุ่มเป้าหมาย ต่อรูปแบบของผลิตภัณฑ์โดยรวมท่ีให้ความทันสมัย แต่ยังคง

อัตลักษณ์ของไทย ซึ่งเมื่อน�ำมาใช้ในร้านอาหารที่มีการจัดแต่ง เพื่อวางต�ำแหน่ง

ผลิตภัณฑ์ในกลุ่มบน (สินค้าราคาสูง) สามารถยกระดับต�ำแหน่งสินค้า (Product 

Positioning) ขึ้นมาได้ 

ค�ำส�ำคัญ :   ชุดอุปกรณ์ส�ำหรับการบริโภคข้าวเหนียว, กระบวนการออกแบบ, 

อุปกรณ์ส�ำหรับรับประทาน, มรดกเชิงวัฒนธรรม, การผลิตเชิงหัตถอุตสาหกรรม

Abstract

	 This paper reveals the invention process of Thai sticky-rice

eating utensils and its contemporary serving container.   Sticky-rice 

has been an authentic source of food for Thais and several countries

within Suvarnabhumi region for over 7,000 years.  Cultures and way

of life related to sticky-rice were become part of the people’s life.  

“Jok”, “Jum”, “Pun” and “Kratip” are some of typical ways of eating

characteristics which reflect uniqueness.  The invention of the dining 

set follows the universal standard of design process:  Identify; Explore;

Define and Realize.  Throughout the paper, design process is shown 

chronologically, start from literature research for related data 

gathering then analyzing and synthesizing the information in order 

to develop the design and final prototype for focus group testing.  

The outcome from the focus group reveals positive results: 

The design is suitable for Sticky rice’s characteristic;  The design improve 

adaptability to contemporary context; and the design remains Thai 

characteristics and cultural values.  The final design also capable of 

production within the frame work of Industrial Crafts. 

Key words: Sticky Rice Utensils, Design Process, Eating tools, 

                 Cultural Values, Industrial Crafts Production.
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ที่มาและปัญหาของการวิจัย

	 ปัจจุบันวัฒนธรรมการรับประทานอาหารไทยได้ประยุกต์ ปรับแต่ง ท�ำให้

มีความแตกต่างจากวัฒนธรรมการบริโภคจากอดีตเป็นอย่างมาก การเปลี่ยนแปลง

ที่เกิดขึ้นนี้ มีผลมาจากวิถีชีวิตและรูปแบบการใช้ชีวิตของคนในยุคปัจจุบันท่ี

เปลีย่นแปลงไปตามยคุโลกาภวิตัน์ ซึง่ได้รบัอทิธพิล จากการ ลืน่ไหลของวฒันธรรม

ต่างถิน่ทีห่ลากหลาย โดยอาศยัระบบคมนาคม ระบบการสือ่สารสมยัใหม่ ซึง่รวมถงึ

เทคโนโลยีในยุคปัจจุบัน ที่ส่งผลต่อการแพร่กระจายของวัฒนธรรม และข้อมูล 

ข่าวสารจากแหล่งต่างๆ   ทั่วทุกมุมโลก อย่างไรก็ดี ไม่เพียงแต่วัฒนธรรมของ

การบริโภคที่ต้องปรับตัวไปตามกระแสสมัยใหม่ที่ถูกน�ำเข้ามา ในสังคมไทย 

แต่ยังรวมถึงวัฒนธรรมในด้านอื่นๆ ด้วย เช่น วัฒนธรรม การแต่งกาย วัฒนธรรม 

การใช้ภาษาพูด และวัฒนธรรมการอยู่ร่วมกันในสังคมเมือง เป็นต้น 

	 ดงันัน้การปรบัตัวให้สอดคล้องกบัการเปลีย่นแปลง และสามารถขับเคลือ่น

ไปพร้อมๆ กับกระแส คลื่นโลกาภิวัตน์โดยเปลี่ยนวิกฤติให้เป็นโอกาสนั้นจึงมี

ความส�ำคญั ไม่เพยีงแต่จะท�ำให้วฒันธรรมดัง้เดมิ นัน้ยงัคงอยูไ่ด้ในยคุปัจจบุนั และ

ถกูถ่ายทอดต่อไปยงัอนาคต แต่ยงัสามารถท�ำให้วกิฤตเิป็นโอกาส ของการเป็นผูน้�ำ

กระแสที่เปลี่ยนแปลง สร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆ ที่เหมาะสม และได้รับการยอมรับจาก

กระแส โลกาภวัิตน์ อนัจะน�ำมาซึง่การเพิม่มลูค่าและคณุค่าทางเศรษฐกจิและสงัคม 

	 อาหารไทยในระยะ 10 ปีทีผ่่านมา ได้รบัการยอมรบัจากท่ัวโลกว่ามรีสชาติ

ท่ีถูกปากคนทั่วโลก ดังรายงานผลการส�ำรวจ เมนูอาหาร ทั่วโลกโดยส�ำนักข่าว 

CNN ในปี 2011 จากเมนูทัว่โลกทัง้หมด 50 เมนู ทีถ่กูยอมรบัว่าอร่อยทีส่ดุในโลกนัน้

อันดับหนึ่งได้แก่ แกงมัสมั่นของไทย ต้มย�ำกุ้งได้อันดับ 8 น�้ำตกหมู ได้อันดับที่ 19 

และส้มต�ำ ได้อนัดบัที ่46 จากกระแสความนยิมในอาหารไทยจากคนต่างชาต ิท�ำให้

อาหารไทย และร้านอาหารไทยได้รบัความนยิมในต่างประเทศ เกดิเป็นธรุกจิท่ีได้รบั

ความนิยมอย่างสูง ท�ำให้คนไทยที่อาศัยอยู่ในต่างประเทศนิยมเปิดร้านอาหารไทย

กนัมากมาย และเป็นธรุกจิทีส่ร้างผลก�ำไร และเป็นรายได้ เข้าประเทศเป็นจ�ำนวนเงนิ

หลายพันล้านบาทในแต่ละปี (จิต ผลิญ, 2554)



The Fine & Applied Arts Journal104

	 ธุรกิจร้านอาหารในประเทศไทย ยังคงเป็นธุรกิจยอดนิยม ท่ีมีนักลงทุน

เชือ่มัน่ในความคุม้ทนุและผลก�ำไรจากการท�ำธรุกจิร้านอาหาร ศนูย์วจิยักสกิรระบุว่า

ในปี พ.ศ. 2556 มูลค่าของธุรกิจบริการเกี่ยวกับอาหาร มีมูลค่าประมาณ 669,000 

ล้านบาท (พลงัขบัเคลือ่นเศรษฐกจิยคุใหม่, 2557) เมือ่วิเคราะห์ถึงธุรกจิร้านอาหารไทย

จะพบว่าจ�ำนวนร้านอาหารในประเทศไทย มปีระมาณ 65,000 ร้านทัว่ประเทศ เป็น

ร้านอาหารในกรงุเทพฯ ประมาณ 12,000 ร้าน และต่างจงัหวดั ประมาณ 53,000 ร้าน

กระทรวงพาณชิย์แบ่งประเภทร้านอาหารออกเป็น 4 ประเภท จ�ำแนกโดยการตกแต่ง

เป็นหลัก ได้แก่ 

	 1) ร้านอาหารระดับหรู   

	 2) ร้านอาหารระดับกลาง  

	 3) ร้านอาหารทั่วไป  

	 4) ร้านริมบาทวิถี  

	 เฉพาะธุรกิจร้านอาหารขนาดเล็ก สามารถสร้างมูลค่าในตลาดไม่ต�่ำกว่า 

10,000 ล้านบาทต่อปี (พาณิชย์, กระทรวง. 2558)

	 ความส�ำคัญของข้าวเหนียวกับประเทศไทยนั้นมีความเชื่อมโยงอยู่ใน

หลายด้านด้วยกัน ทั้งในด้านภูมิศาสตร์ ประวัติศาสตร์ และวัฒนธรรม ในปัจจุบัน

ประเทศไทยเป็นแหล่งผลติข้าวเหนยีวทีใ่หญ่ทีส่ดุในอาเซยีนและเป็นประเทศผูส่้งออก

ข้าวเหนยีวอนัดับหนึง่ในตลาดโลก เวยีดนามและลาว เป็นผูผ้ลติและส่งออกข้าวเหนยีว

เป็นอันดับรองจากไทยตามล�ำดับ 50% ของผู้น�ำเข้าข้าวเหนียวในตลาดโลกอยู่ใน

อาเซียนและเอเชียส่วนใหญ่ ซึ่งนิยมบริโภคข้าวเหนียวจากประเทศไทย เพราะ

ลักษณะเมล็ดเรียวยาว และหอมนุ่มกว่าข้าวเหนียวแหล่งอื่น (อรวรรณ ศรีโสมพันธ์

และทัตพิชา เจริญรัตน์.  แก่นเกษตร 42(1) 2557:  119)

	 ความส�ำคัญในเชงิภมูศิาสตร์นัน้ ข้าวเหนยีวเป็นอาหารหลกัของคนในแถบ

สุวรรณภูมิ ในกลุ่มชนตระกูลไทย-ลาว มายาวนานกว่า 7,000 ปี จากหลักฐานที่

นกัโบราณคดไีด้ขดุพบเมลด็ข้าวเก่าแก่ ทีถ่�ำ้ปงุฮงุ จังหวดัแม่ฮ่องสอนซึง่กรรมวธิทีาง

วิทยาศาสตร์สามารถย้อนหาอายุได้ราว 3,500 ปี ก่อนคริสต์ศักราช ซึ่งมีลักษณะ

เป็นข้าวเหนียวเมล็ดใหญ่และข้าวเจ้าเมล็ดเรียว และด้วยหลักฐานทางโบราณคดีนี้ 
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คนทุกเผ่าพันธุ์ ในถิ่นสุวรรณภูมิกินข้าวเหนียวมาก่อน ตั้งแต่เหนือจรดใต้ ซึ่งเดิม

เป็นข้าวป่ามเีมล็ดอ้วนป้อม มวีธิหีงุ ให้ข้าวสวยด้วยการนึง่ จงึเรยีกอกีชือ่ว่า ข้าวนึง่

	 จากทฤษฎนีเิวศวทิยาทางวฒันธรรม (Cultural Ecology)ว่าด้วยสิง่แวดล้อม

นั้นเป็นตัวก�ำหนดพฤติกรรมของมนุษย์ ในขณะเดียวกัน มนุษย์ก็เป็นผู้จัดสรร

สิ่งแวดล้อมด้วยเช่นกัน วัฒนธรรมของมนุษย์ จึงข้ึนอยู่กับสิ่งแวดล้อมท่ีมนุษย์

อาศัยอยู่ (โขมสี แสนจิตต์, 2555)  ทฤษฎีนี้สะท้อนให้เห็น ถึงความสัมพันธ์ระหว่าง

พันธุ์ข้าวที่ขึ้นในแต่ละพื้นที่ ส่งผลให้มนุษย์ในพื้นที่นั้นๆ สร้างสรรค์และพัฒนา 

วฒันธรรมของตนเองทีแ่ตกต่างจากพืน้ทีอ่ืน่ๆ เช่น วฒันธรรมในการบรโิภคข้าวเหนยีว

วัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับกระบวนการผลิต การเก็บเก่ียวผลผลิต รวมถึงประเพณี

ความเชื่อ และมีผลกระทบต่อวิถีชีวิตของมนุษย์ในภูมิภาคนั้น 

	 ลักษณะการรับประทานข้าวเหนียว/ข้าวนึ่ง ท่ีเรียกว่า จก ปั้น จ�้ำ  จับ 

บ่ายข้าว นั้นสะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรมในการบริโภคข้าวเหนียว/ข้าวนึ่ง ท่ีมี

ความจ�ำเพาะ ซึ่งเป็นวิถีการบริโภคที่ต้องใช้นิ้วมือในการบริโภค เป็นกระบวนการ

ทีคุ่น้เคยส�ำหรับไทยเหนอืและอสีาน  และเป็นวธิกีารรบัประทานท่ีมคีวามเหมาะสม

ต่อลักษณะของข้าวเหนียว/ข้าวนึ่ง ซึ่งมีความเหนียวติดกันเป็นก้อน  

	 จากการสัมภาษณ์คนเมอืงเชยีงใหม่ทีคุ่น้เคยกบัอาหารพืน้เมอืงหลายราย 

ได้รบัข้อมลูทีต่รงกนัว่า การใช้มอืป้ันข้าวเหนยีว แล้วจ�ำ้กบัข้าว ในขณะรบัประทาน

อาหาร จะท�ำให้อาหารมีรสชาติดีขึ้น อร่อยขึ้นกว่าการใช้ช้อน ส้อม ซึ่งไม่สามารถ

ปั้น นวดข้าว หรือจ�้ำกับข้าวได้อย่างถนัด ถึงแม้การใช้ช้อนและส้อมนิยมกันใน

การรับประทานแบบปัจจุบัน แต่เนื่องจากวิถีชีวิตสมัยใหม่ ผู้คนรับประทานอาหาร

นอกบ้าน ในร้านอาหาร หรอื ภตัตาคาร มากขึน้กว่าแต่ก่อน ซึง่มคีวามแตกต่างจาก

อดตีทีผู่ค้นนยิมรบัประทานอาหารในบ้านของตนเอง และจ�ำกดัอยูใ่นวงศาคณาญาติ

เพียงเท่านั้น จึงท�ำให้การใช้มือในการหยิบ หรือ จก จ�้ำ  ปั ้น ข้าวเหนียวใน

การรับประทานอาหารแบบดั้งเดิมนั้น กลายเป็นเรื่องที่ดูจะไม่เหมาะนัก ใน

การรับประทานอาหารในที่สาธารณะ และวิถีชีวิตแบบสมัยใหม่ ซ่ึงรวมถึงการให้

ความส�ำคัญ ต่อสุขอนามัยในการรับประทานอาหารด้วยเช่นกัน
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	 การใช้มือเปล่าในการรับประทานอาหาร หรือแม้กระทั่งการใช้อุปกรณ์

ในการรบัประทานอาหารอย่างไม่เหมาะสม สามารถสะท้อนถงึอตัลกัษณ์ทางสงัคม

ได้เช่นกัน ในบริบทของการรับประทานบนโต๊ะอาหาร อุปกรณ์และมารยาทใน

การรับประทาน ถูกใช้เป็นสัญลักษณ์ของสังคมศิวิไลซ์ ท่ีได้รับอิทธิพลจากกระแส

วัฒนธรรมตะวันตก จากงานวิจัยของ กมลทิพย์ จ่างกมล เรื่อง “อาหาร: การสร้าง

มาตรฐานในการกินกับอัตลักษณ์ทางชนชั้น” ได้ให้ข้อมูลไว้ว่า ในช่วงรัชกาลที่ 4 

สังคมไทยได้รับเอาเทคโนโลยีในการรับประทานอาหารมาจากตะวันตก โดยการ

ประยุกต์วิธีการใช้สิ่งประดิษฐ์ที่เรียกว่า ส้อมและมีด แบบตะวันตก มาเป็นส้อม

และช้อน ส�ำหรับอาหารแบบไทย จึงท�ำให้เกิดการเรียนรู้ใหม่ที่จะใช้ส้อมและช้อน

ในวิธีการแบบไทยๆ นอกจากนี้ มารยาทในการรับประทานอาหารแบบตะวันตก

กถ็กูพฒันาขึน้มา โดยการประยกุต์แนวทางของชนชัน้สงูในสมยันัน้ ซ่ึงได้แก่พระสงฆ์

ที่ได้รับเอามารยาทในการรับประทานอาหารมาจากพระวินัยในพระพุทธศาสนา 

เคร่งครัดในเร่ืองความส�ำรวมกายในเวลารบัประทานอาหาร เช่น ฉนัน้อย ไม่ตะกละ

มมูมาม หรอืฉนัเสยีงดงั ชนชัน้สงูในสมยันัน้จงึน�ำเอามาตรฐานนีม้าใช้เป็นบรรทดัฐาน

ในการรบัประทานอาหารและสร้างความแตกต่างระหว่างชนชัน้ “ผูด้”ี และ ชนชัน้ 

“ไพร่” หลังจากรัชกาลที่4 เป็นต้นมา ธรรมเนียมการรับประทานอาหารด้วย

การเปิบมือ ซึ่งเดิมเคยเป็นวิธีปฏิบัติกันทั่วไปทุกชนช้ันนั้น กลายเป็นวิธีการกิน

อาหารของพวกไพร่ราษฎรเท่านั้น และการรับประทานอาหารโดยใช้อุปกรณ์ เช่น 

ช้อนส้อม และมีด เป็นเครื่องหมายของความศิวิไลซ์ และบ่งบอกถึง ชนช้ัน “ผู้ดี

สมัยใหม่” ในเวลานั้น (กมลทิพย์ จ่างกมล, 2545)

	 เมื่อศึกษาถึงวิธีการบริโภคข้าวเหนียว อาหารเหนือ อาหารอีสาน ในยุค

ปัจจบุนั โดยเฉพาะในร้านอาหารทีม่กีารให้บรกิารอาหารประเภทนีแ้ก่ลกูค้า จะพบว่า

ในร้านอาหารเหนือ/อีสาน มีอุปกรณ์เตรียมให้คือ ช้อน ส้อม และตะเกียบ ส่วน 

ข้าวเหนียวนั้นถูกบริการในลักษณะของการใส่ข้าวเหนียวในถุงพลาสติกใส และ

ใส่ไว้ในภาชนะสาน หรือกระติบอีกชั้นหนึ่ง
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ภาพที่ 1 ภาพแสดงข้าวเหนียวในปัจจุบันนิยมบรรจุลงในถุงพลาสติก

	 เมือ่ผูบ้ริโภคได้รบัอปุกรณ์ทีใ่ช้ในการรบัประทานข้าวเหนยีวท่ีไม่เหมาะสม

กับลักษณะเฉพาะของข้าวเหนียว จึงเกิดการประยุกต์วิธีการในการรับประทาน

ข้าวเหนียวด้วยตนเอง เช่น การใช้มือผสมกับการใช้ช้อน ส้อม หรือตะเกียบ รวมถึง

การรูดข้าวเหนียวออกจากถุงพลาสติก เพื่อสะดวกต่อการแบ่งข้าวเหนียวออกจาก

ก้อนใหญ่ ข้าวเหนียวในถุงพลาสติกท�ำให้ มีความสะดวกต่อการท�ำความสะอาด

กระติบ และเพื่อการเก็บความร้อน แต่วิธีการเหล่านี้ ส่งผลต่อภาพลักษณ์ของ

การรบัประทานข้าวเหนียวในร้านอาหารระดับบน ทีไ่ม่เหมาะสมต่อการวางต�ำแหน่ง

สนิค้า (product positioning) ของร้านอาหารระดบัหร ูและส่งผลให้สนิค้าและบรกิาร

ของร้านอาหารนั้นไม่สามารถก�ำหนดราคาในระดับบนได้ 

	 ดังนั้นการพัฒนาอุปกรณ์ในการรับประทานข้าวเหนียวและอาหารเหนือ

อสีาน เพือ่ยกระดบัภาพลกัษณ์ของการรับประทานส�ำรบัข้าวเหนยีวให้มคีวามศวิไิลซ์

ขึ้นเข้ากับยุคสมัยที่เปลี่ยนไป ลดความแตกต่างเชิงอัตลักษณ์ทางชนชั้น เพิ่ม

ความสะดวกในการรับประทาน และส่งเสริมการบริโภคอย่างมีสุขอนามัย ซึ่งผลที่

ตามมาอาจท�ำให้วิถีเร่งรีบในปัจจุบัน เกิดการย้อนระลึกถึงวิถีในอดีต ซึ่งสนับสนุน

การสร้างครอบครัวที่เข้มแข็ง หรืออาจส่งผลต่อวิถีละเมียดแบบโบราณ ท่ีสังคม

ปัจจบุนักลบัโหยหา สอดคล้องกบักระแสการด�ำเนินชวีติสมยัใหม่ท่ีเรยีกว่า สโลว์ ไลฟ์

(Slow Life)  
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	 ปัจจยัทีก่ล่าวมาเหล่าน้ีส่งผลต่อพฤติกรรมการบรโิภคข้าวเหนยีวในปัจจบัุน

ซึ่งนับได้ว่าเป็นปัญหาในมุมมองของกระบวนการพัฒนาผลิตภัณฑ์ ที่มีเป้าหมายที่

จะท�ำให้การด�ำรงชีวิตของผู้บริโภคในปัจจุบันมีคุณภาพ และก้าวไปสู่ความศิวิไลซ์

ยิ่งขึ้นนั้น สามารถแก้ไขหรือปรับปรุงได้ด้วยการออกแบบผลิตภัณฑ์ที่ดีกว่าเดิม จึง

เป็นที่มาของงานวิจัยสิ่งประดิษฐ์ อุปกรณ์ส�ำหรับรับประทานข้าวเหนียว โดย

การประยกุต์คณุค่าเชงิวฒันธรรม ซึง่แนวทางในการสร้างนวตักรรม จากกระบวนการ

ออกแบบผลิตภัณฑ์ 4 ขั้นตอน (IEDR: Identify, Explore, Define, Realize) 

อันจะน�ำไปสู่การสร้างผลิตภัณฑ์ที่มีรูปแบบและการใช้งานใหม่ ที่ตอบโจทย์ทั้งใน

ด้านการใช้งานทีเ่หมาะสมกว่า มรูีปแบบทีท่นัสมยักว่า และยงัคงคณุค่าเชิงวฒันธรรม 

วัตถุประสงค์ / การด�ำเนินการออกแบบผลิตภัณฑ์

1. เพื่อพัฒนา/ออกแบบผลิตภัณฑ์ที่มีความเหมาะสมกับลักษณะเฉพาะของ

ข้าวเหนียว 

	 เนื่องจากข้าวเหนียวมีลักษณะเฉพาะที่ไม่เหมือนข้าวเจ้า หรือข้าวสวย 

มีความเหนียว จับกันเป็นก้อน ได้ง่าย ไม่ร่วน ซุย ซึ่งอุปกรณ์ใช้ในการรับประทาน

อาหารในปัจจุบัน เช่น ช้อน ส้อม นั้นเป็น อุปกรณ์ที่มาจากสิ่งประดิษฐ์เพื่ออาหาร

แบบตะวันตก ไม่ได้ถูกประดิษฐ์ขึ้นมาส�ำหรับข้าวเหนียว แต่เนื่องจากข้าวเหนียว

เป็นอาหารดัง้เดมิทีม่อียูใ่นบรเิวณสวุรรณภมูเิท่านัน้ และมลีกัษณะพเิศษทีแ่ตกต่าง

จากข้าวพันธุอ์ืน่ๆ  ดงันัน้ ส้อม ช้อน ตะเกยีบ ทีใ่ช้กนัอยูใ่นปัจจบุนั จงึยงัไม่เพยีงพอ

ต่อการตอบสนองต่อลักษณะพิเศษของข้าวเหนียว

	 ในปัจจุบันยังไม่มีอุปกรณ์ในการรับประทานข้าวเหนียว ที่ได้ถูกประดิษฐ์

ขึน้มาโดยเฉพาะ  เมือ่เปรยีบเทยีบกบัอาหารประเภทอืน่ๆ และจากวฒันธรรมต่างๆ 

เช่น จีน ญี่ปุ่น ใช้ตะเกียบ ชาวตะวันตกใช้มีดและส้อม จะเห็นได้ชัดว่าอุปกรณ์

ในการรับประทานข้าวเหนียวนั้นไม่มี ถึงแม้ว่าข้าวเจ้าหรือข้าวสวย จะสามารถใช้

ช้อนกับส้อมคู่กันได้ แต่เมื่อน�ำเอาช้อนและส้อมมาใช้กับข้าวเหนียว ก็จะพบได้ว่า

อุปกรณ์ยังไม่สามารถตอบสนองลักษณะของข้าวท่ีเหนียวท่ีจับกันเป็นก้อน ซ่ึงไม่

ต้องการใช้ลักษณะของการตักหรือการโกยใส่ช้อน ผู้บริโภคข้าวเหนียวในปัจจุบัน
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หลายรายใช้ช้อนส้อมจิ้มข้าวเหนียวในการรับประทาน ซึ่งสามารถท�ำได้ และดู

เหมือนว่าจะมีความถนัดมากที่สุดในการประยุกต์ใช้อุปกรณ์ท่ีมีอยู่ แต่ช้อนส้อม

เหมาะส�ำหรับการจิ้ม และไม่สามารถปั้นเป็นก้อน การนวดข้าวเป็นก้อน ยังท�ำให้

ข้าวเหนียวน้ันน่ิมขึน้ และจะอร่อยขึน้เมือ่ถกูป้ันก่อนรบัประทาน ดงันัน้การแสวงหา

แนวทางที่เหมาะสม และสอดคล้องกับวิถีการรับประทานข้าวเหนียวแบบดั้งเดิม 

จึงเป็นเป้าหมายในการออกแบบ  

2.เพือ่ส่งเสรมิการอนรุกัษ์วฒันธรรมการบรโิภคข้าวเหนียวแบบดัง้เดิมของคนไทย

	 ข้าวเหนียวเป็นธัญญาหารที่มีมาแต่โบราณในแถบลุ่มแม่น�้ำโขง ดังนั้น

กระบวนการในการรับประทานอาหารจึงมีลักษณะเป็นวัฒนธรรมที่เก่าแก่ ที่ได้รับ

การยอมรบัและเป็นธรรมเนียมปฏบิติัมายาวนาน การรบัประทานอาหารของคนไทย 

ลาวนี้ จงึมลีกัษณะของการเปิบข้าวด้วยมอื ทีเ่รยีกว่าการจก การจ�้ำ การป้ัน ซึง่เมือ่

ประกอบเข้ากบัลกัษณะของข้าวทีเ่หนียวจับกนัเป็นก้อน และการจ�ำ้เครือ่งเคยีงอืน่ๆ

ที่หยิบขึ้นด้วยมือพร้อมๆ กับข้าวเหนียวที่ปั้นเป็นก้อนแล้วนั้น ท�ำให้รสชาติและ

อรรถรสของการรับประทานอาหารไทยเหนือ อีสาน และลาว ให้อรรถรสท่ีน่า

รับประทานยิ่งขึ้น การเปิบข้าวเหนียวด้วยนิ้วมือ 3 นิ้ว เป็นการเปิบข้าวแบบไทย 

ทีไ่ม่ใช่แบบศรลีงักา หรอืพม่า เป็นการสร้างอตัลกัษณ์ความเป็นไทยในการกนิอาหาร

ที่แตกต่างจากชนชาติอื่น (กมลทิพย์ จ่างกมล, 2545)

3. เพื่อยกระดับการรับประทานอาหารข้าวเหนียวให้มีความร่วมสมัย  

	 จากข้อมลูเชงิประวติัศาสตร์ ทีช่าวล้านนา ล้านช้าง มวีฒันธรรมทีแ่ตกต่าง

จากคนไทยภาคกลาง รวมถึงการรับประทานข้าว และลักษณะของอาหารท่ีมี

เอกลักษณ์เป็นของตนเอง ท�ำให้ความพยายามในการรวมประเทศในสมยัรชักาลท่ี 5 

มอีปุสรรค และมผีลสบืเนือ่งทีค่นไทยภาคเหนอืและภาคกลาง ไม่ประสานกนัอย่าง

กลมกลนื จนกระทัง่ในยคุปัจจุบนั เกดิการดูถกูและเหยยีดกลุม่ชน ข้าวเหนยีว ซึง่เป็น

อาหารหลักของภาคเหนือ จึงถูกมองว่า เป็นอาหารของไพร่ และข้าวเจ้า เป็นข้าว

ของเจ้า ความรู้สึกนี ้ยงัถกูส่งต่อมายงัยคุปัจจบุนั ทีส่ะท้อนให้เหน็ได้ว่า อาหารเหนอื

อีสาน จะมีวิถีการรับประทานที่ไม่ประณีตเท่ากับอาหารภาคกลาง ซึ่งมักจะอ้างอิง
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กับลักษณะการรับประทานแบบชาววัง ถึงแม้ว่าภาพลักษณ์และความรู้สึกนี้ได้

ลดน้อยลงไปมากในยุคปัจจุบัน เนื่องจากความเจริญทางเศรษฐกิจที่เพิ่มขึ้น ระบบ

ขนส่งทีส่ะดวกขึน้ และการติดต่อสือ่สารทีร่วดเรว็ขึน้  แต่ความรูส้กึในเชงิลกึยงัคงอยู่

ดังจะเห็นได้จากเหตุการณ์ความแตกแยกระหว่างคนกรุงเทพฯ กับคนภาคเหนือ

และภาคอีสานในเหตุการณ์ทางการเมืองที่ผ่านมา 

	 ดังน้ันเป้าหมายของการออกแบบอุปกรณ์ในการรับประทานข้าวเหนียว

ให้มีลักษณะที่เหมาะสมกับสังคมสมัยใหม่และมีภาพลักษณ์ท่ีศิวิไลซ์ข้ึน โดยท่ีไม่

ต้องใช้มือจับต้องโดยตรง ก็จะสามารถยกมาตรฐานการรับประทานข้าวเหนียวให้

เพิ่มสูงขึ้น ท�ำให้ภาพลักษณ์มีความเป็นสากลและร่วมสมัยมากขึ้น  

การด�ำเนินการออกแบบผลิตภัณฑ์

1. เก็บข้อมูล สังเคราะห์ และวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อน�ำสู่แนวทางในการออกแบบ

2. พัฒนาและออกแบบ โดยอาศยัขัน้ตอนการออกแบบผลติภณัฑ์ (IEDR) จากนยิาม

ของการออกแบบผลิตภัณฑ์ที่กล่าวไว้ว่า การออกแบบหมายถึงกระบวนการใน

การน�ำเสนอแนวคิดใหม่ที่เหมาะสมต่อการเปลี่ยนแปลงของบริบทสังคม หรือ

เงือ่นไขโดยรอบทีเ่ปลีย่นแปลงไป และมผีลกระทบต่อความต้องการใหม่ของผูใ้ช้หรอื

ผูบ้รโิภค ซึง่จะท�ำให้มนุษย์มคีวามสะดวกสบายมากขึน้ ซ่ึงสอดคล้องกบักระบวนการ

ของการแก้ไขปัญหา (ผศ.อาชัญ นักสอน, 2558)

ภาพที่ 2 ตัวอย่างการบริการอาหารเหนือใช้วิธีการน�ำ

ข้าวเหนียว ใส่ในถุงพลาสติกและบรรจุในกระติบอีกที 

อุปกรณ์ที่ใช้ในการบริโภค มีตะเกียบ ช้อน และส้อม

เป็นอุปกรณ์มาตรฐาน
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	 กระบวนการออกแบบผลิตภัณฑ์ถูกแบ่งออกเป็น 4 ขั้นตอนด้วยกัน คือ

	 1) Identify ขั้นตอนก�ำหนดปัญหาจากการวิเคราะห์ข้อมูลที่ได้ เป็นการ

ก�ำหนดปัญหา หรือการค้นหาปัญหา เพือ่ให้รูท้ศิทางในการทีจ่ะออกแบบผลติภณัฑ์

	 2) Explore   ขั้นตอนแสวงหาแนวทางใหม่ๆ เพื่อแก้ปัญหา หมายถึง

การแสวงหาทางเลือกที่สร้างสรรค์ และนอกกรอบ

	 3) Define ขั้นตอนก�ำหนดแนวทางที่ได้ เพื่อน�ำไปเป็นแนวคิดใหม่ 

(New Concept)

	 4) Realize ขั้นตอนท�ำให้แนวคิดใหม่เป็นรูปธรรมเพื่อการผลิตรวมถึง

การสเก็ตช์แบบ สร้างภาพเสมือน (Rendering) การสร้างแบบจ�ำลอง (Mock up) 

และการสร้างต้นแบบ (Prototype)

3. ท�ำ  prototype ด้วยการใช้ 3D printer เพ่ือทดสอบ และพัฒนารูปแบบ

พัฒนาการใช้งาน 

4. ทดสอบ  prototype ด้วยการให้ผูบ้รโิภคได้ทดลองใช้และเกบ็ข้อมลูด้วย Focus 

Group 

กระบวนการออกแบบผลิตภัณฑ์ถูกแบ่งออกเป็น 4 ขั้นตอน ดังนี้
IDENTIFY

1) ขั้นตอนก�ำหนดปัญหาจากการวิเคราะห์ข้อมูลที่ได้

    ข้อสรุปที่ได้จากการวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อก�ำหนดแนวทางในการด�ำเนินงาน

      อปุกรณ์ทีส่ามารถน�ำมาพฒันาให้เกดิเป็นผลติภณัฑ์ใหม่ หรอืปรบัปรงุใหม่ ได้แก่ 

	 1.1) กระติบหรอืกล่องข้าว ทีส่�ำหรบัใส่ข้าวเหนยีว ระหว่างการรบัประทาน 

มีเงื่อนไขในการพัฒนาภาชนะ ดังนี้

	 • ภาชนะใส่ข้าวนี ้จะต้องสามารถรกัษาความร้อนของข้าวไว้ได้ ในระหว่าง

การรับประทาน 

	 • ภาชนะนีจ้ะต้องไม่ท�ำให้ข้าวเหนยีวแฉะ ซึง่จะเกิดจากไอน�ำ้ของข้าวเหนยีว

ที่ร้อน เมื่อกระทบกับภาชนะที่เย็น 

	 • ภาชนะนี้จะต้องไม่ท�ำให้ข้าวเหนียว เย็นเร็ว และแห้งในระหว่าง

การรับประทาน 
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	 • ภาชนะนี้จะต้องสามารถล้างท�ำความสะอาดได้ง่ายและไม่เป็นเชื้อรา

	 • มีความแข็งแรง สะดวกในการใช้งาน เคลื่อนย้าย 

	 • สามารถน�ำข้าวเหนียวออกมาเพื่อบริโภคได้สะดวก 

	 • มีรูปแบบที่เหมาะสมบนโต๊ะอาหาร ทันสมัย สวยงาม สร้างภาพลักษณ์

ที่ดีให้แก่การจัดวางโต๊ะอาหาร

	 1.2) อปุกรณ์ทีใ่ช้ในการรบัประทานข้าวเหนยีว มเีงือ่นไขในการพฒันาดงันี้ 

	 • อปุกรณ์ทีใ่ช้ในการป้ัน จ�ำ้ ข้าวเหนยีว มลีกัษณะการใช้งานทีค่ล้ายการใช้

นิ้วมือในการปั้นข้าวเหนียวแบบดั้งเดิม โดยอาศัย 3 นิ้ว ได้แก่ นิ้วโป้ง นิ้วชี้ และ

น้ิวกลาง สามารถใช้นิว้มอืสวมเข้าไป เพือ่ไม่ให้นิว้มอืสมัผสักบัข้าวเหนยีว ในขณะที่

เมื่อบีบเข้าด้วยกัน จะท�ำให้ข้าวเหนียวเกิดเป็นก้อนกลม 

	 • อปุกรณ์ทีใ่ช้ต้องมคีวามสะดวก ใช้ง่าย ล้างท�ำความสะอาดได้ง่าย ใช้วสัดุ

ที่มีลักษณะเป็นหัตถอุตสาหกรรม 

	 • มีรูปแบบที่สวยงาม เหมาะกับการตกแต่งบนโต๊ะอาหาร 

	 • อุปกรณ์ที่ใช้ในการจก มีลักษณะการใช้งานคล้ายการจก ท่ีหยิบก้อน

ข้าวเหนียวพร้อมกับอาหารเพื่อน�ำเข้าปาก โดยไม่ให้นิ้วมือสัมผัสกับอาหาร

EXPLORE 

2) ขั้นตอนแสวงหาแนวทางใหม่ๆ เพื่อแก้ปัญหา

     กระบวนการนี้จะเป็นการแสวงหาแนวทางใหม่ๆ โดยน�ำเอาปัญหาที่ได้จากใน

กระบวนการก่อนหน้านี้ มาสู่การพัฒนาแบบในเบื้องต้น ด้วยการสเก็ตช์แบบ 



ศิลปกรรมสาร 113

	 2.1) การแสวงหาแบบกระติบเบื้องต้น 

ภาพที่ 3 ตัวอย่างการสเก็ตช์แบบเบื้องต้น เพื่อค้นหาแนวทางใหม่ๆ (Preliminary Sketches)
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	 2.1.1) สรุปแบบสเก็ตช์ ในกระบวนการแสวงหารูปแบบของกระติบ

	 • ในเบื้องต้น การสเก็ตช์มีลักษณะเป็นการแสวงหาแนวทางใหม่ๆ อย่าง

กว้างๆ โดยได้เริม่มุง่ประเดน็ไปทีแ่นวคดิในด้านของประโยชน์ใช้สอยเป็นหลกั และ

เพ่ือที่จะสามารถน�ำไปสู่รูปแบบที่แปลกออกไป และมีแนวทางในการคงลักษณะ

ดั้งเดิมของก่องข้าวและกลิ่นอายของงานหัตถกรรมเอาไว้ 

	 • การสเก็ตช์ที่มุ่งประเด็นไปที่ฝาของกระติบ เพื่อท�ำให้เกิดประโยชน์ใน

การที่จะจกข้าวเหนียวออกจากกระติบ จึงเริ่มมีลักษณะของฝาท่ีเป็นรูเพื่อสอดนิ้ว

เข้าไป และอาศัยความยืดหยุ่นของวัสดุ ท�ำให้สามารถใช้ฝาเป็นเสมือนถุงนิ้วได้ 

	 • การสเก็ตช์มีจุดมุ่งหมายเพื่อพยายามมองหาแนวทางในการแก้ปัญหา 

และหลกีเลีย่งการใช้ถงุพลาสติก เพือ่ใส่ข้าวเหนยีว ก่อนน�ำไปไว้ในกระตบิ เนือ่งจาก

ถุงพลาสติกไม่สวยงาม น�ำข้าวเหนียวออกมาได้ยากในกรณีที่ข้าวติดถุง และอาจไม่

สะอาด ดงัน้ัน จงึเกดิแนวทางทีใ่ช้ภาชนะภายในเป็นพลาสตกิแทนถงุพลาสตกิ เพือ่

การท�ำความสะอาดได้ง่าย และเก็บความร้อนได้ดีกว่า ดังนั้นแนวคิดจึงออกมาเป็น

ภาชนะที่มีสองชั้นและผสมระหว่างพลาสติกที่อยู่ชั้นใน กับวัสดุสานที่อยู่ภายนอก 

	 • แนวคดิของการใช้วสัดุใหม่ ได้แก่ ยางซลิโิคน ซึง่มลีกัษณะทีเ่หมาะสมต่อ

การใช้งานในด้านของเนือ้ทีน่ิม่ ยดืหยุน่ได้ ทนความร้อน และไม่เป็นพษิ สามารถใช้

กับอาหารได้ เข้ามาเป็นแนวทางในการแก้ปัญหา และสร้างรูปแบบที่แปลกออกไป 

	 • การสเกต็ช์รปูทรงของกระตบิ ได้เริม่จากรปูทรงแบบก่องข้าวโบราณทีม่ี

ฐานรอง เพื่อยกให้ตัวกระติบนั้นลอยสูงขึ้นจากพื้น ซ่ึงเป็นลักษณะท่ีจะต้องคงไว้

เพื่อท�ำให้ภาพลักษณ์ดั้งเดิมของกระติบยังคงอยู่ 
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	 2.2) การพฒันาแนวทางเบือ้งต้นของอปุกรณ์เพือ่ใช้รบัประทานข้าวเหนยีว 

ภาพที่ 4 ตัวอย่างการสเก็ตช์แบบเบื้องต้น เพื่อค้นหาแนวทางใหม่ๆ (Preliminary Sketches)
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	 2.2.1) สรุปการพัฒนาแนวทางเบื้องต้นของอุปกรณ์ในการรับประทาน

ข้าวเหนียว

	 • การสเกต็ช์เบือ้งต้นมแีนวทางพัฒนาจากการหาวธิกีารทีจ่ะท�ำให้ข้าวเหนยีว

ป้ันรวมกนัเป็นก้อน แนวทางแสวงหา (Explore) ท�ำในแนวกว้างทีค้่นหาจากการใช้

วัสดุที่เอื้อต่อการปั้น และการใช้ระบบกลไก  วัสดุที่ได้ทดลอง เช่น วัสดุยางซิลิโคน 

การยืดหยุ่นตัวของวัสดุไม้ไผ่ ซึ่งรวมถึงการใช้รูปทรงของภาชนะ หรือแม่พิมพ์ เพื่อ

ท�ำให้เกิดรูปทรง ระบบกลไกที่ได้ทดลอง เช่น การใช้บานพับ หรือระบบข้อต่อ เพื่อ

ท�ำให้เกิดการขยับได้ของชิ้นงานที่เข้ามายึดกัน และอาศัยแรงดีดของตัววัสดุ ท�ำให้

เกิดแรงต้าน เป็นต้น 

	 • แนวทางการพฒันาครอบคลมุถงึกระบวนการในการรบัประทาน ทีม่กีาร

ป้ันข้าวให้เป็นก้อน และรวมถงึการน�ำข้าวทีป้ั่นเป็นก้อนแล้วเข้าปากเพือ่รบัประทาน 

	 • การปั้นข้าวให้เป็นก้อนนั้น มีวิธีที่ได้ทดลองด้วยการใช้วัสดุยางซิลิโคน 

ซึง่มแีนวโน้มทีด่ต่ีอการป้ันด้วยมอื เสมอืนถงุมอื และการใช้ลกัษณะของการหนบีข้าว

เข้าด้วยกันด้วยอุปกรณ์เสมือนปากคีบที่มีปลาย เป็นรูปทรงกลมเสมือนแม่พิมพ์ 

จะส่งผลให้ข้าวเหนียวรวมตัวกันเป็นก้อน 

	 • แนวทางในการสร้างรูปทรงนั้นสามารถเป็นไปได้หลากหลายแนวทาง

ด้วยกัน แต่แนวทางที่ต้องการนั้น จะต้องสามารถปั้นข้าวเหนียวเป็นก้อนได้ และ

จะต้องสามารถผลติขึน้ได้ง่าย ไม่ซบัซ้อน ซึง่จะส่งผลต่อราคาการผลติทีจ่ะต้องไม่สงู

จนเกินไป และการรักษาความสะอาดได้ง่าย ทนทาน นอกจากนี้ รูปแบบท่ีให้ 

ภาพลักษณ์ที่เป็นไทย ก็เป็นปัจจัยที่จะต้องพิจารณาด้วยเช่นกัน 

DEFINE

3) ขั้นตอนก�ำหนดแนวทางที่ได้เป็นแนวคิดใหม่

	 จากผลของการแสวงหาแนวทางต่างๆ ด้วยกระบวนการสเก็ตช์และ

การพัฒนาแบบในเบื้องต้น ท�ำให้สามารถสรุปแนวคิดในการพัฒนาชุดอุปกรณ์

ในการรับประทานอาหารส�ำรับข้าวเหนียว ได้ดังนี้ 



ศิลปกรรมสาร 117

Concept of Sticky Rice Dining Set

	 3.1) Concept Kratip (กระตบิ) :  แนวคดิในการพฒันารปูทรงและการใช้งาน 

ของภาชนะส�ำหรับใส่ข้าวนึ่ง และเก็บให้อุ่น ก่อน/ในขณะ การรับประทาน 

	 3.2) Concept Punn (ปั้น) :  แนวคิดในการพัฒนารูปทรงและการใช้งาน 

ของอุปกรณ์ส�ำหรับการปั้นข้าวนึ่ง ให้เป็นก้อน เพื่อท�ำให้ข้าวนึ่งนิ่มเหนียวและ

น่ารับประทาน ก่อนจ�้ำกับกับข้าว เป็นภูมิปัญญาของคนโบราณในการรับประทาน

ข้าวนึ่งให้อร่อย 

	 3.3) Concept Jokk (จก) :  แนวคิดในการพัฒนารูปทรงและการใช้งาน

ของอุปกรณ์ส�ำหรับการจกข้าวนึ่ง มีลักษณะของการแบ่งข้าวเหนียวออกมาจาก

กระติบ เพื่อแยกใส่จานและรับประทาน 

	 3.4) Concept Jumm (จ�ำ้) :  แนวคดิในการพฒันารปูทรงและการใช้งาน

ของอปุกรณ์ส�ำหรบั การจ�้ำข้าวนึง่กบัอาหารเพือ่รบัประทาน มลีกัษณะเป็นการป้ัน

ข้าวให้เป็นก้อนและน�ำไปรวมกับกับข้าวเพื่อรับประทานในคราวเดียวกัน  

REALIZE 

4) ขั้นตอนท�ำให้แนวคิดใหม่เป็นรูปธรรมเพื่อการผลิต

	 กระบวนการนี้ ประกอบไปด้วย การสเก็ตช์รูปสามมิติ (Rendering) และ

การขึน้รปู 3 มติ ิด้วยวสัดุทีส่ามารถขึน้รูปได้ง่าย เช่น ไม้ และดนิน�ำ้มนั ด้วยเทคโนโลยี

สมัยใหม่ เครื่องพิมพ์ 3 มิติ (3D Printing Machine) สามารถช่วยให้การขึ้นรูปได้

รวดเร็ว และแม่นย�ำมากขึ้นกว่าการใช้เครื่องมือแบบเดิม 

	 เริ่มจากการสร้างชิ้นงานด้วยโปรแกรมคอมพิวเตอร์ 3 มิติ เมื่อได้รูปทรง

ที่ต้องการแล้ว จึงน�ำออกจากโปรแกรม (Export) ให้เป็นไฟล์นามสกุล STL. เพื่อที่

จะสามารถแปลงไฟล์ให้เป็น นามสกุล GCode เพื่อให้เครื่องพิมพ์สามมิติสามารถ

อ่านไฟล์ได้และท�ำการพิมพ์ชิ้นงานขึ้นมา  
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ภาพที ่6 แสดงการใช้โปรแกรมแปลงไฟล์ชิน้งานให้เป็นไฟล์ G-code ก่อนพมิพ์ออกมาเป็นชิน้งาน 3 มติิ

ภาพที่ 5 แสดงการใช้คอมพิวเตอร์โปรแกรมสามมิติ เพื่อสร้างชิ้นงานในคอมพิวเตอร์ เพื่อศึกษารูปทรง

และการใช้งาน
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ภาพที่ 7 แสดงเครื่องพิมพ์สามมิติขณะก�ำลังสร้างชิ้นงาน

ภาพที่ 8 แสดงการสเก็ตช์แบบเพื่อค้นหารูปทรงของกระติบที่เหมาะสม 

	 4.1) การพัฒนารูปแบบจากแนวคิด “กระติบ”
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ภาพที่ 9-12 การพัฒนาต้นแบบจากเครื่องพิมพ์สามมิติ

ภาพที่ 13-14 เมื่อแต่ละส่วนประกอบได้พัฒนารูปแบบเป็นที่เรียบร้อย

ภาพที่ 9 ภาพที่ 10

ภาพที่ 11 ภาพที่ 12

ภาพที่ 13 ภาพที่ 14
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	 4.1.2) สรุปแนวคิดในการพัฒนารูปแบบจากแนวคิด “กระติบ”

	 กระติบที่ได้รับการออกแบบจะประกอบไปด้วย 4 ส่วนด้วยกัน คือ 

	 • ฝา (Top Lid)  ซึ่งจะผลิตขึ้นด้วยวัสดุที่ท�ำจากยางซิลิโคน สามารถใช้

เป็นส่วนหนึ่งของการรับประทานได้ด้วย เช่น การปั้น และการจก 

	 • ภาชนะด้านใน (Internal Container) ท�ำจากพลาสติก จ�ำพวก 

Polypropylene (P.P.)  ซึ่งสามารถทนความร้อนในระดับที่พอเหมาะและไม่เป็น

อันตรายต่อการน�ำมาใช้เป็นภาชนะใส่อาหาร (Food grade) มีรูระบายความช้ืน 

แต่ยังคงสามารถเก็บความร้อนได้ดี 

	 • ภาชนะด้านนอก (External Pot Cover) ท�ำจากวัสดุสาน เพื่อให้คง

เอกลกัษณะของกระตบิดัง้เดมิ และมกีลิน่อายของงานหตัถกรรม เป็นส่วนทีจ่ะช่วย

ให้ภาชนะด้านในเก็บความร้อนได้ดียิ่งขึ้น 

	 • ฐาน (Base) ท�ำจากวสัดจุ�ำพวกพลาสตกิ หรอืยางซลิโิคน เพือ่ท�ำให้กระตบิ

มั่นคงและดูสง่าขึ้น เพื่อคงภาพลักษณ์ของกระติบดั้งเดิม วัสดุนี้สามารถท�ำสีได้ดี 

ภาพที่ 15 ต้นแบบ “กระติบ”
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ภาพที่ 16 แสดงการสเก็ตช์แบบที่พัฒนารูปแบบจากแนวคิด “จก”

ภาพที่ 17 ภาพที่ 18

ภาพที่ 17-18 แสดงการปรับแบบ ด้านบนและด้านใต้ โดยใช้เครื่องพิมพ์สามมิติ

	 4.2) การพัฒนารูปแบบจากแนวคิด “จก” 
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	 4.2.1) สรุปการพัฒนาการรูปแบบของแนวคิด “จก” 

	 ในขั้นตอนพัฒนารูปแบบของแนวคิด “จก” นี้ ได้ เริ่มจาก ลักษณะของ

การจก แบบดั้งเดิม ซึ่งเป็นอาการของการใช้นิ้วมือ ในการล้วงหรือควัก ข้าวเหนียว

ออกจากกระติบ มีข้อมูลบันทึกเชิงวิชาการและค�ำบอกเล่าจากคนไทยเหนือและ

อสีาน ว่าการจกดัง้เดิมนัน้ นยิมใช้นิว้มอื 3 นิว้ด้วยกนั คอื นิว้โป้ง นิว้ชี ้และ นิว้กลาง

แนวคิดการพัฒนาจึงเริ่มด้วยการหาแนวทางในการใช้นิ้วแบบดั้งเดิม แต่ไม่สัมผัส

กับมือ เพื่อให้เกิดความสะอาด และสะดวกในการใช้งาน แนวคิดจึงได้ผสมผสาน

ลกัษณะการใช้แบบถงุนิว้และฝาของกระตบิเข้าด้วยกนั นอกจากนี ้รปูทรงของงอบ

ถกูน�ำมาผสมผสานในด้านการใช้งานเป็นฝาปิด ซึง่เป็นไปตามแนวทางการออกแบบ

ในลักษณะของ Form Follows Emotion เพื่อสร้างความสัมพันธ์ทางอารมณ์กับ

กระบวนการผลิตข้าว ซึ่งชาวนา ผู้มีส่วนส�ำคัญในการเพาะปลูกใช้งอบบังแดดใน

ขณะท�ำนา 

ภาพที่ 19 แสดงงอบชาวนา                                                        

ภาพที่ 20 ต้นแบบฝา “จก                                                                   
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ภาพที่ 21 แสดงการหารูปแบบต่างๆ ของ “จ�้ำ” และการพัฒนาไปสู่การท�ำต้นแบบ

ภาพที่ 22-23 แสดงการท�ำต้นแบบ (Prototypes) ด้วยการใช้เครื่องพิมพ์สามมิติ และการขึ้นรูปด้วยไม้
และยาง Polyurethane

ภาพที่ 22 ภาพที่ 23

	 4.3) การพัฒนารูปแบบแนวคิด “จ�้ำ”
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	 4.3.1) 	 สรุปการพัฒนาการรูปแบบแนวคิด “จ�้ำ” 

	 จากการทีไ่ด้ค้นหารปูทรงในขัน้ตอนของ Preliminary Sketch ท�ำให้เกดิ

แนวทางในการพัฒนาโครงสร้างของการจ�้ำ  ด้วยการใช้โครงสร้างของการหนีบจับ

โดยอาศยัแรงยดืหยุ่นทีไ่ด้ จากวสัดจุ�ำพวกยาง เช่น ยางซลิโิคน ในการท�ำให้การบบี

หรือการหนบีนัน้ ดีดกลบัไปในต�ำแหน่งเดมิ ท�ำให้เกดิการบบีหรอืหนบีได้อย่างต่อเนือ่ง

ส่งผลให้ข้าวเหนียวที่ถูกบีบนั้น ค่อยๆ เปลี่ยนรูปเป็นก้อนกลมได้ ลักษณะของ

โครงสร้างทีเ่ป็นเหมอืนทีค่บีสองขา ท�ำให้การใช้งานสะดวกและสามารถคบีข้าวเหนียว

เข้าปากได้โดยตรง ดังนั้นแนวคิดรูปทรงนี้ จึงสอดคล้องกับอาการของการจ�้ำแบบ

ดั้งเดิม ที่หลังจากการปั้นข้าวแล้วก็จ�้ำกับเครื่องเคียง ก่อนน�ำเข้าปากรับประทาน 

ภาพที่ 24 ต้นแบบ “จ�้ำ”
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ภาพที่ 25 แนวทางการพัฒนาแบบโดยการสเก็ตช์ แสดงถึงการอาศัย วัสดุที่สามารถ ยืดหยุ่นได้ 

เช่น ยางซิลิโคนเป็นวัสดุที่น�ำมาใช้ในการยึดโครงสร้างหลัก 

	 4.4)  การพัฒนารูปแบบจากแนวคิด “ปั้น” 

ภาพที่ 26-27 แสดงการพัฒนาแบบโดยการใช้เครื่องพิมพ์สามมิติ การขึ้นรูปด้วยไม้ 
และยาง Polyurethane เพื่อท�ำต้นแบบ (Prototype)

ภาพที่ 26 ภาพที่ 27
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	 4.4.1) สรุปการพัฒนารูปแบบจากแนวคิด “ปั้น” 

	 แนวทางในการพัฒนารูปแบบของ “ป้ัน” น้ันได้น�ำเอาวถีิการป้ันแบบดัง้เดมิ

ด้วยการใช้ นิ้ว 3 นิ้วในการปั้นข้าวเหนียว ดังนั้นโครงสร้างของอุปกรณ์ “ปั้น” จึงมี

3 ขา ที่ใช้ในการควบคุมเสมือนนิ้วมือ แต่ไม่สัมผัสโดยตรง หลักการเดิมที่ใช้กับ

การพัฒนาแบบ “จ�้ำ” ได้ถูกน�ำมาใช้ในลักษณะเดียวกัน โดยใช้วัสดุจ�ำพวกยางใน

การยึดขาทั้ง 3 ขา ไว้ด้วยกัน และยังส่งผลต่อการยืดหยุ่น ท�ำให้สามารถบีบหรือ

หนีบข้าวเหนียว ท�ำให้เปลี่ยนรูปเป็นทรงกลม 

	 ในลักษณะโครงสร้าง 3 ขา นั้นได้มีการทดลองออกแบบโครงสร้างโดยใช้

วัสดอุตุสาหกรรม จ�ำพวกพลาสตกิทีม่คีวามยดืหยุน่สงู ท�ำให้ได้รปูแบบของอปุกรณ์

ที่แตกต่างจากรูปแบบที่ใช้ไม้และยางซิลิโคน ผู้ออกแบบได้สร้างชิ้นงานขึ้นมาโดย

อาศยัเครือ่งพมิพ์สามมติ ิแต่เนือ่งจากวสัดมุคีวามยดืหยุน่ไม่เพยีงพอ จงึไม่สามารถ

ทดสอบการใช้งานได้ และเนื่องจากเป็นกระบวนการอุตสาหกรรมท้ังหมด จึงไม่

อยู่ในขอบเขตของงานวิจัยสิ่งประดิษฐ์น้ีที่ก�ำหนดให้อยู่ในขอบเขตของการผลิต

เชิงหัตถอุตสาหกรรม 

	 นอกจากนี้ แนวคิด “ปั้น” นั้น ยังสามารถเชื่อมโยงและผสมผสานไปยัง

ส่วนฝาของกระติบได้อีกด้วย เนื่องจากวัสดุที่ใช้ในการท�ำฝาของกระติบนั้น เป็น

วัสดจุ�ำพวกยาง จงึมีคณุสมบตัิ ทีส่ามารถน�ำมาใช้ในการป้ันได้ ดงันัน้ฝาของกระตบิ 

ซึง่ได้แนวทางของรปูทรงมาจากหมวกของชาวไทยใหญ่หรอืไทยล้านนา ซึง่เป็นรปูทรง

ที่สามารถครอบลงไปบนก้อนข้าวเหนียว และสามารถบีบให้เป็นก้อนได้โดยตรง 

ภาพที่ 28 หมวกชาวไทยใหญ่ภาคเหนือ                ภาพที่ 29 ต้นแบบฝา “ปั้น”
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ภาพที่ 30-32 แสดงโทนสีของผ้าซิ่นในภาคเหนือ

	 4.5) รูปแบบผลิตภัณฑ์หลังการออกแบบและการให้สี

	 แนวทางการให้สใีนชดุผลติภณัฑ์นี ้ได้ก�ำหนดแนวทางจากโทนสขีองผ้าซิน่

ในภาคเหนือ ซ่ึงมีลักษณะของสีที่สดใสและหลากหลายคู่สีที่เหมาะสม ถูกเลือก

ขึ้นมาและน�ำมาทดลองใส่ลงบนชิ้นงานในผลิตภัณฑ์ เพื่อให้เกิดความสดใส และ

จัดจ้าน ซึ่งสอดคล้องกับรสชาติของอาหารไทยเหนือและไทยอีสาน

ภาพที่ 30 ภาพที่ 31

ภาพที่ 32
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ภาพที่ 33-36 แสดงการศึกษาคู่สี โดยการเรนเดอริ่งด้วยโปรแกรมจากคอมพิวเตอร์

ภาพที่ 33 ภาพที่ 34

ภาพที่ 35 ภาพที่ 36
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ภาพที่ 37-38 แสดงผลิตภัณฑต์้นแบบเมื่อถูกจัดวางในสถานที่จริง 

ภาพที่ 38ภาพที่ 37

ทดสอบผู้ใช้จากการสนทนากลุ่ม 
กลุ่มที่ 1: วันที่ 15 เมษายน 2559  ณ ร้านอาหารแสนค�ำเทอเรส จ.เชียงใหม่ 
	 ผู้เข้าร่วมทดสอบ จ�ำนวน 5 คน
กลุม่ที ่2: วนัที ่7 พฤษภาคม 2559 ณ ร้านอาหารฝ้ายซอค�ำ สยามพารากอน กรงุเทพฯ 
	 ผู้เข้าร่วมทดสอบ จ�ำนวน 8 คน

อภิปรายผลการทดสอบ 

	 ชดุอปุกรณ์ในการรับประทานข้าวเหนียว ส�ำหรบัอาหารเหนอืและอสีานนัน้
ประกอบไปด้วย“กระตบิ” “จ�ำ้” และ “ป้ัน”  มเีป้าหมายทีจ่ะพฒันาและออกแบบ 
ให้ยังคงลักษณะเชิงวัฒนธรรมด้ังเดิม ที่มีมายาวนาน และมีความเหมาะสมต่อ
ลักษณะเฉพาะของข้าวเหนียว แต่ในขณะเดียวกัน ก็จะต้องสามารถใช้งานได้
อย่างสะดวก และสามารถเข้ากับวิถีสมัยใหม่ มีลักษณะเป็นผลิตภัณฑ์ร่วมสมัย 
ผลจากการส�ำรวจความคิดเห็นหลังจากที่ได้ทดลองใช้งานต้นแบบของผลิตภัณฑ์ 
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ท�ำให้สามารถสรุปได้ว่า ผลิตภัณฑ์ชุดนี้ที่ได้รับการประดิษฐ์ ออกแบบ และพัฒนา 
ขึ้นมานั้น สามารถใช้งานกับข้าวเหนียวที่มีลักษณะเฉพาะ ไม่เหมือนข้าวเจ้า มี
ความเหมาะสมและใช้งานได้ดีกว่า การใช้ช้อน ส้อม หรอืตะเกยีบ ในการรบัประทาน
ข้าวเหนียว และไม่จ�ำเป็นต้องใช้มือในการรับประทานข้าวเหนียว ซึ่งท�ำให้มี
ความเหมาะสมกับบริบทในสังคมปัจจุบันมากกว่าเดิม รูปแบบของผลิตภัณฑ์
โดยรวม ให้ความรู้สึกที่ทันสมัย แต่สะท้อนความเป็นผลิตภัณฑ์ของไทย ซึ่งเมื่อน�ำ
มาใช้ในร้านอาหารที่มีการจัดแต่ง เพื่อวางต�ำแหน่งผลิตภัณฑ์ในกลุ่มบนท่ีมีราคา

สินค้าสูงนั้น สามารถท�ำให้ยกระดับต�ำแหน่งสินค้าขึ้นมาได้	

	 ผลงานออกแบบและพัฒนา ชุดอุปกรณ์ส�ำหรับรับประทานข้าวเหนียวนี้ 

ได้รบัการยืน่ขอจดสิทธบิตัร การออกแบบผลติภณัฑ์ไว้แล้ว จ�ำนวน 5 ชดุ ด้วยกนั คอื 

	 1. อุปกรณ์ส�ำหรับรับประทานข้าวเหนียว

	 2. อุปกรณ์ส�ำหรับปั้นข้าวเหนียว 

	 3. ภาชนะส�ำหรับใส่ข้าวเหนียว (1)

	 4. ภาชนะส�ำหรับใส่ข้าวเหนียว (2)

	 5. ฝาส�ำหรับปิดภาชนะใส่ข้าวเหนียว

กิตติกรรมประกาศ

	 บทความ “กระบวนการออกแบบและพฒันาชดุอปุกรณ์ส�ำหรบัการบรโิภค

ข้าวเหนียว” น้ี เป็นส่วนหนึง่ของงานวจิยัสิง่ประดิษฐ์ เรือ่ง การออกแบบและพฒันา

ผลิตภัณฑ์ส�ำหรับวิถีชีวิตร่วมสมัยโดยการประยุกต์คุณค่าวัฒนธรรม (Design and 

Development of Contemporary Products through Application of 

Cultural Values) ได้รับทุนสนับสนุนจากทุนการวิจัยประเภททุนวิจัยเพื่อพัฒนา

สิ่งประดิษฐ์ ประจ�ำปีงบประมาณ พ.ศ. 2557 ของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  
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