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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 
 นภัสรัญชน์ มิตรธีรโรจน ์: นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน. ( DRAMATIZATION OF 

PATRAVADI MEJUDHON) อ.ที่ปรึกษาหลัก : ศ.กิตติคุณ ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
  

วิทยานิพนธ์เรื่อง นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาแนวคิดการ
สร้างสรรค์ผลงานของภัทราวดี มีชูธน ศิลปินแห่งชาติ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ ด้วยระเบียบวิธีวิจัย
เอกสาร การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ การสังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วมและไม่มีส่วนร่วม ผลวิจัย
พบว่า ชีวิตและผลงานของภัทราวดีแบ่งได้เป็น 7 ช่วงคือ (1)สั่งสมศิลปวัฒนธรรมและนาฏยศิลป์
ไทยจากการเรียนและประสบการณ์ในครอบครัว (2)จากการเรียนและการแสดงในต่างประเทศ 
(3)การซึมซับและแสวงหาความแปลกใหม่จากการมองต่างมุมในวงการแฟชั่น  (4)การสร้างความ
ช านาญด้วยการเข้าสู่วงการแสดงอาชีพ (5)การสร้างอาชีพการแสดงของตนเอง (6)การสร้าง
นักแสดงรุ่นใหม่กับแนวคิดใหม่ๆด้วยโรงเรียนการแสดงและโรงละครซึ่งเป็นพ้ืนที่ทดลองสร้างสรรค์ 
(7)สร้างแนวคิดและวิธีแสดงใหม่ด้วยการน าคุณค่าของเนื้อหารูปแบบและจารีตเดิมมาศึกษาพัฒนา
จนเกิดเป็นมิติใหม่ในวงการนาฏกรรมไทย จากการวิเคราะห์ผลงานตัวอย่าง 8 เรื่องพบว่า นาฏยวิถี
ของภัทราวดี มีชูธน มี 10 ประการดังนี้ (1)การสร้างสรรค์โดยท าให้แตกต่างจากการแสดงจารีตเดิม 
(2)การใช้ปัจจัยสากลมาผสมผสานกับ"รากไทย" (3)การสร้างเนื้อหาจากวรรณกรรม เหตุการณ์ใน
ชีวิตจริงและปัญหาสังคมรวมถึงธรรมะมาพัฒนาเป็นปัจจัยในการสร้างสรรค์ (4)การด าเนินเรื่องโดย
น าสารเดิมมาตีความใหม่ด้วยมุมมองใหม่อย่างมีเหตุผล (5)การยึดหลักความสมจริงตามธรรมชาติ
ของมนุษย์สอดคล้องกับความเป็นจริงตามธรรมชาติของโลก (6)การท างานด้วยประชุมแลกเปลี่ยน
เรียนรู้ระหว่างผู้เชี่ยวชาญและผู้ร่วมงานท าให้เกิดคุณภาพในการสร้างงาน (7)การค านึงถึงความ
ประหยัดแต่ทรงคุณค่าทางศิลปกรรม (8)การประยุกต์ใช้พหุวัฒนธรรมโดยด ารงคุณค่าเดิมไว้ใน
ผลงานใหม่ (9)การสร้างงานที่ค านึงถึงภูมิธรรมของคนดูเป็นหลัก (10)การสร้างงานที่สอดคล้องกับ
พุทธธรรมที่ว่าด้วยปรโตโฆสะและโยนิโสมนสิการ ผลวิจัยนี้สามารถน าไปพัฒนาเพ่ือศึกษาชีวิตและ
ผลงานของศิลปินผู้บุกเบิกแนวทางใหม่ ๆ ในวงการนาฏกรรมต่อไป 

 
สาขาวิชา นาฏยศิลป์ไทย ลายมือชื่อนิสิต ................................................ 
ปีการศึกษา 2565 ลายมือชื่อ อ.ที่ปรึกษาหลัก .............................. 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 6281014235 : MAJOR THAI THEATER AND DANCE 
KEYWORD: Dramatization, Patravadi Mejudhon 
 Napasranch Mittiraroch : DRAMATIZATION OF PATRAVADI MEJUDHON. 

Advisor: Prof. Emeritus Surapone Virulrak, Ph.D. 
  

The thesis on "Dramatization of Patravadi Mejudhon" is the qualitative 
research aims at studying the performance concept of Patravadi Mejudhon, a 
national artist. The research method is based on documentary, interviews, 
participatory and non-participatory observations covering the period from 1957-2020. 
The research finds that her life and work has 7 stage of development as follows: 
1)gaining Thai dance in her early age from schools and family, 2)adding international 
skill from studying abroad, 3)absorbed and searched to create something different 
from fashion world, 4)developed entrepreneurship in performing arts industry, 
5)started her own performing arts business, 6)nurtured new generation in performing 
arts through schooling and her own theatre as their creative space, 7)maintained 
cost consciousness in all production aspects, 8)applying multicultural elements yet 
maintain their value in her new productions, 9)producing her performance based 
upon audience background, 10)her dramatization is coincide with Buddhist Dharma 
on acquiring knowledge ingeniously. 

 

Field of Study: Thai Theater and Dance Student's Signature ............................... 
Academic Year: 2022 Advisor's Signature .............................. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

วิทยานิพนธ์นี้เสร็จได้ด้วยความกรุณาของศาสตราจารย์  กิตติคุณ ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก และรองศาสาตราจารย์ ดร.อนุกูล โรจน์สุขสมบูรณ์ คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย รวมถึงประธานและกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ทุกท่าน ที่ได้แนะน า
เตือนสติและให้ข้อคิดเห็นในการท าวิจัยด้วยดีตลอดมา 

ประการส าคัญผู้วิจัยขอกราบขอบพระคุณ คุณภัทราวดี มีชูธน (ครูเล็ก) ผู้ปลูกรากความรู้
วิชาการแสดงให้กับผู้วิจัยและยังคอยห่วงใยให้การสนับสนุนข้อมูลสัมภาษณ์และอนุญาตให้ที่พ านัก
ระหว่างการค้นคว้าที่วิกหัวหินตลอดมา ขอขอบคุณ คุณสมพร ฟูราจ คุณมานพ มีจ ารัส คุณประวีณา ชน
ยุทธ คุณสุพัตรา เครือครองสุข ผู้ให้ข้อมูลที่เกี่ยวกับประสบการณ์การท างานที่ภัทราวดีเธียเตอร์ คุณกิตติ
ศักดิ์ สุวรรณโภคิณ คุณธีราพร วิรุฬห์รักษ์ คุณมยุรี อิศรเสนา ณ อยุธยา คุณพีรมณฑ์ ชมธวัช คุณปวิตร 
มหาสารินันทน์ ดร.สิริธร ศรีชลาคม ดร.ดาริณ ีช านาญหมอ คุณกฤษฏิ์ ชัยศิลบุญ คุณวรรณศักดิ์ ศิริหล้า 
คุณวรายุฑ มิลินทจินดา คุณอมตา ปิยวานิช คุณกรวิภา เลาศรีรัตนชัย คุณจิรัช เอ่ียมสะอาด ว่าที่ร้อย
เอกอัครินทร์ พงษ์พันธ์เดชา ว่าที่เรือตรี ธนพงษ ์ผลาขจรศักดิ์ ผู้ที่ให้การสนับสนุนการจัดเก็บข้อมูล 

ขอขอบคุณคณะนิสิตศิษย์ในรุ่นเดียวกันทุกท่านที่ชี้แนะและให้ก าลังใจ ขอกราบแสดงความ
เคารพต่อครูศิลปินทุกคนที่ได้สั่งสอนผ่านการแสดงในชีวิตทุกท่าน ครูคัทสุระ คัง ครูเภตรา ศรีวรานนท์ 
ครูจุลชาติ อรัญยะนาค ครูจรัญ พูลลาภ ครูสิงหล สังจุ้ย ครูบุญเลิศ นาจพินิจ ครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ 

กราบร าลึกครูธีรยุทธ ยวงศรี ครูค า กาไวย์ ครูมานพ ยาระณะ ครูเวนิช เชียรวงศ์ ครูราฆพ 
โพธิเวส ที่มอบประสบการณ์สูงค่าในชีวิต 

สุดท้ายผู้วิจัยขอกราบร าลึกถึงคุณบิดามารดา ปู่ย่าตายาย พ่ีน้องญาติสนิทมิตรสหาย 
โดยเฉพาะพระน้องดุลยวรรธที่ช่วยส่งบุญกุศลให้มีสติท างานได้ตลอดรอดฝั่ง และท่ีต้องขอบคุณมากที่สุด
กับการเฝ้าดูเป็นก าลังใจเสมอจากภรรยาคุณปิยธิดา มิตรธีรโรจน์ ในท้ายที่สุดผู้วิจัยขอจดจ าร าลึกถึง 
พระคุณของทุกท่านที่ช่วยให้ผู้วิจัยได้สร้างผลงานนี้ทดแทนคุณ ครูเล็ก ภัทราวดี มีชูธน 
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บทที่ 1 

บทน า 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญ 
ภัทราวดี มีชูธน ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ละครเวทีแลธรรมดางะภาพยนตร์) ปี 

2557 เป็นนาฏยศิลปินสตรีไทย ผู้มีบทบาทท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงที่ส่งผลกระทบท าให้เกิด
พัฒนาการต่อการสร้างนาฏกรรมของไทยหลายสาขา อาทิ วงการแฟชั่น ภาพยนตร์ ละครโทรทัศน์ 
ละครเวที โดยเฉพาะอย่างยิ่งผลงานละครเวทีที่ปรากฏในโรงละคร “ภัทราวดีเธียเตอร์” 

กล่าวกันว่า แนวคิด (approach) ในการสร้างนาฏกรรมของ ภัทราวดี มักจะอยู่เหนือความ
คาดหมายของสังคมและวงการอยู่เสมอ มักจะถูกน าเสนอเป็นครั้งแรกในแต่ละวงการ และในแต่ละยุค
สมัยที่ผลงานนั้น ๆ ปรากฏขึ้นในประเทศไทย อันแสดงให้เห็นถึงความกล้าที่ตั้งอยู่บนรากฐานของภูมิ
ความรู้ในการลงมือสร้างผลงานอย่างมีเอกลักษณ์ 

ด้วยประสบการณ์และความผูกพันในช่วงเวลา 12 ปี ตั้งแต่ พ.ศ. 2536 ถึง พ.ศ. 2549 ที่ได้รับ
การศึกษาและท างานร่วมทีมนักแสดงภัทราวดีเธียเตอร์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งนาฏยศิลปินสตรีคน
ส าคัญภัทราวดี มีชูธน ท าให้ผู้วิจัยเกิดแรงบันดาลใจที่จะศึกษาในแนวทางการสร้างสรรค์ผลงานการ
แสดงของ “ภัทราวดี มีชูธน” นาฏยศิลปินสตรีที่ผู้วิจัยเคารพและเรียกท่านว่า “ครูเล็ก” 

ภัทราวดีสร้างสรรค์ผลงานในหลายรูปแบบ ท าให้เกิดองค์ประกอบที่หลากหลาย เช่น เนื้อเรื่อง 
ดนตรีประกอบการแสดง การเต้นการเคลื่อนไหว เครื่องแต่งกาย และฉากที่ใช้ในการแสดง ฯลฯ ซึ่ง
น าเสนอ “ความเป็นไทย” ให้โดดเด่นในวิถีทางเฉพาะตน ส่งผลท าให้เกิด 

1) “พัฒนาการ” รูปแบบการแสดงแบบผสมผสานนาฏยศิลป์หลากหลายสกุล ที่ไม่เคยเกิด
ขึ้นมาก่อนในวงการศิลปะการแสดงของไทย และ 

2) การแสดงที่มีความโดดเด่น และ “แปลกใหม่” จากจารีตเดิมในการแสดงละครไทย ซึ่ง
สามารถสื่อให้ผู้ชมทั้งชาวไทยและต่างชาติเข้าใจ และเกิดอรรถรสในการชมการแสดงนั้นได้ 

ภัทราวดี มีชูธน ได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็น ศิลปินแห่งชาติ สาขา ศิลปะการแสดง 
(ละครเวทีและภาพยนตร์) ในปี พ.ศ. 2557 จากความส าเร็จในฐานะ นาฏยศิลปินสตรีผู้น าด้าน
นาฏยศิลป์ไทยแบบร่วมสมัยผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏกรรมในรูปแบบผสมผสานวัฒนธรรมข้ามสัญชาติ
โดยให้ความส าคัญกับ “รากไทย” ผลงานที่ผสมผสานรากไทยกับนาฏยศิลป์ที่หลากหลาย อาทิ อิเหนา-
จรกา ร็อคโอเปรา เงาะป่า จินตกรรมรามเกียรติ์และโขนหาร 2 ตอนสหัสสเดชะ ชาละวัน ลิเกพันธุ์ใหม่ 
และร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ ซึ่งล้วนเป็นผลงานที่มีรูปแบบการแสดงที่โดดเด่นแตกต่างจากจารีต
นาฏยศิลป์ไทยที่มีมาแต่เดิม 
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ภัทราวดี ใช้ความเป็นไทยเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญในการสร้างนาฏกรรมการแสดง โดยน าเอา
ในวัฒนธรรมต่างสัญชาติมาผสมผสานให้เป็นนาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย เป็นเหตุผลส าคัญที่ท าให้ผู้วิจัย
เกิดข้อสงสัย และความสนใจที่จะศึกษาประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน ผู้เป็นครูต้นแบบ
เพ่ือให้ทราบถึงแนวคิดที่เรียกได้ว่าเป็น “นาฏยวิถี” (Dramatization) ของภัทราวดี มีชูธน ว่ามีวิธีการ
สร้างสรรค์ผลงานการแสดงที่สามารถสะท้อนถึงแนวคิดอย่างไร  

1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
เพ่ือศึกษาแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของ ภัทราวดี มีชูธน 

1.3 ขอบเขตของการวิจัย 
ขอบเขตของการศึกษาในครั้งนี้ ผู้ศึกษาขออธิบายแบ่งเป็นขอบเขตย่อย ดังนี้ 
1.3.1 ศึกษาประวัติชีวิตของภัทราวดี มีชูธน 
1.3.2 ศึกษาผลงานนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน ตั้งแต่ พ.ศ. 2500 - 2563 ที่จัด

แสดงผลงานในประเทศไทย 
1.3.3 ศึกษารูปแบบโดยเลือกวิเคราะห์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

1.4 วิธีด าเนินการวิจัย 
การศึกษาเรื่องนี้มีลักษณะเป็น “การศึกษาเฉพาะบุคคล” เป็นการศึกษาด้วย “ระเบียบวิธีวิจัย

เชิงคุณภาพ” ผ่านวิธีวิจัยเชิงประวัติศาสตร์ โดยใช้พรรณนาข้อมูลที่เป็นข้อมูลขั้นปฐมภูมิ เป็นหลัก 
กล่าวคือ ข้อมูลที่ได้รับจากการสัมภาษณ์ภัทราวดี มีชูธน และเอกสารต่าง ๆ ที่ภัทราวดีเป็นผู้แต่งหรือ
ให้สัมภาษณ์ ได้แก่ การบอกเล่าและหนังสืออัตชีวประวัติที่ภัทราวดีเป็นผู้แต่ง รวมถึงบทสัมภาษณ์ที่
ตีพิมพ์เผยแพร่ทางสื่อต่าง ๆ และสัมภาษณ์บุคคลผู้ที่เคยร่วมงานที่จัดแสดงผลงานในประเทศไทย
กับภัทราวดี รวมถึงสัมภาษณ์ผู้ที่ได้เข้ารับการศึกษาและผู้ร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธน ตั้งแต่ พ.ศ. 2500 
- 2563 

แต่เนื่องจากการศึกษาครั้งนี้ ในส่วนที่เกี่ยวกับผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ของภัทราวดี มีชูธน 
จากการส ารวจเบื้องต้นพบว่า เอกสารหลักฐานส่วนหนึ่งเสียหายจากเหตุการณ์มหาอุทกภัยเมื่อปี 2554 
ดังนั้นข้อมูลที่ได้มา ส่วนใหญ่มาจากการสัมภาษณ์ที่ด าเนินไปตามหลักวิชาประวัติศาสตร์จากการบอก
เล่า (Oral History) โดยอาศัยสัมภาษณ์ภัทราวดี มีชูธนและผู้ร่วมงานท่านอ่ืน ที่มีส่วนเกี่ยวข้องใน
กระบวนการสร้างสรรค์ของภัทราวดี ตลอดจนหลักฐานอ่ืน ๆ ได้มาจากหลายแหล่ง ทั้งที่เป็นสื่อวีดิทัศน์ 
บันทึกการแสดง ผลงานวิชาการของภัทราวดี มีชูธน และจากเอกสาร สิ่งพิมพ์ต่าง ๆ  

จากนั้น ผู้วิจัยจะได้น าข้อมูลที่เก็บรวบรวมได้ทั้งหมด มาจ าแนกข้อมูลและจัดหมวดหมู่ ข้อมูล
ตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย จากนั้นจึงก าหนดเป็นหัวข้อย่อยและวิเคราะห์ข้อมูล ก่อนสรุปผลการ
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วิเคราะห์ โดยด าเนินการภายใต้ค าปรึกษาจาก อาจารย์ที่ปรึกษาและภัทราวดี มีชูธน เพ่ือวิเคราะห์และ
ประมวลผลให้ทราบถึงองค์ประกอบ รูปแบบ และแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานกระทั่งเกิด “นาฏย
วิถีของภัทราวดี มีชูธน” ต่อไป 

1.5 กรอบแนวคิดของการวิจัย 
การศึกษาเรื่อง “นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน : Dramatization of Patravadi Mejudhon” 

ผู้ศึกษาก าหนดกรอบแนวคิดของการศึกษาไว้ ดังนี้ 

 
ภาพที่ 1 : กรอบแนวคิดของการวิจัย 

ที่มา: ผู้วิจัย (2563) 
1.6 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

องค์ความรู้ต้นแบบแนวคิดของศิลปินผู้ให้แรงบันดาลใจ และการปลูกฝังจิตส านึกให้บุคคลใน
สังคมได้มีความเป็นเอกลักษณ์ 

1.7 ค าจ ากัดความท่ีใช้ในการวิจัย 
นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน หมายถึง แนวทางในการริเริ่มสร้างสรรค์ความแปลกใหม่ในการ

แสดง อันกลายเป็นปรากฏการณ์ทางการแสดง โดยใช้ปรัชญาและพุทธิปัญญาจากประสบการณ์ การ
ท างานและชีวิตส่วนตัวของภัทราวดี มีชูธน  
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บทที่ 2 

ทฤษฎีและวรรณกรรมที่เกีย่วข้อง 

การศึกษาเรื่อง “นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน : Dramatization of Patravadi Mejudhon” 
ผู้วิจัยได้เลือกทฤษฎีและวรรณกรรมที่เก่ียวข้องอย่างมีนัยส าคัญมาศึกษา ดังนี้ 

2.1 แนวทางการศึกษาประวัติชีวิตและผลงานของบุคคล (Life History) 
ชาญวิทย์ เกษตรศิริ กล่าวว่า แนวทางการศึกษาประวัติบุคคล จ าแนกสาขาการศึกษา

ประวัติศาสตร์ไว้อย่างกว้าง ๆ โดยแบ่งเป็น 2 ประเภท คือ ประวัติศาสตร์ทั่วไป และประวัติศาสตร์
เฉพาะเรื่อง ซึ่งตั้งข้อสังเกตไว้ว่าประวัติศาสตร์ทั้งสองประเภทนี้ ยังไม่สามารถแยกออกจากกันได้อย่าง
ชัดเจน  

ประวัติศาสตร์ทั่วไป หมายถึง ประวัติศาสตร์ซึ่งครอบคลุมเรื่องราวของอดีตอย่างกว้างขวางเป็น
การศึกษาประวัติศาสตร์ในลักษณะที่จะต้องพิจารณาครอบคลุมทั้งหมดโดยแบ่งตามลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ 
1 )  ป ระวั ติ ศ าสตร์ ทั่ ว ไปตามแนวภู มิ ภ าค  2 )  ประวั ติ ศ าสตร์ ทั่ ว ไปตามแนว เชื้ อ ช าติ 
3) ประวัติศาสตร์ทั่วไปตามแนวอารยธรรม และ 4) ประวัติศาสตร์ตามแนวของปรัชญาและภูมิปัญญา 

ประวัติศาสตร์ เฉพาะเรื่อง  หมายถึง ประวัติศาสตร์ที่จ ากัดเรื่องราวไว้เฉพาะเรื่อง  
มีขอบเขต และอาณาบริ เวณของการศึกษาแคบกว่าประวัติศาสตร์ทั่ ว ไป เช่น ประวัติ  
กระทรวงมหาดไทย ประวัติการทูตไทย ประวัติวรรณคดีไทย หรือแม้นแต่ค าว่า “ชีวประวัติ” หรือ
อัตชีวประวัติก็ตาม ประวัติศาสตร์เฉพาะเรื่องอาจแบ่งเป็นลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ 

1) ประวัติสถาบัน 
2) ประวัติของวิชาการแต่ละแขนง 
3) ประวัติศาสตร์ท้องถิ่น 
4) ประวัติศาสตร์วัฒนธรรม 
5) ชีวประวัติและอัตชีวประวัติ (ชาญวิทย์ เกษตรศิริ, 2524) 

ดังนั้น เบญจา ยอดด าเนิน-แอ๊ตติกจ์ และคณะ อธิบายว่า การบันทึกประวัติชีวิตบุคคล (Life 
History) คือ การบันทึกเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาของบุคคลใดบุคคลหนึ่ง มีจุดประสงค์เพ่ือก่อให้เกิด
ความเข้าใจต่อสถานการณ์และเหตุการณ์ต่าง ๆ ที่เป็นประสบการณ์ของบุคคลแต่ละคนนั่นเอง การ
วิเคราะห์เหตุการณ์เหล่านี้ มักจะเน้นหรือย้ าให้เห็นถึงความส าคัญของปัจจัยทางด้านสภาพแวดล้อมที่มี
ค ว า ม ส า คั ญ ต่ อ เ ห ตุ ก า ร ณ์ ต่ า ง  ๆ  ใ น ชี วิ ต ข อ ง ค น เ ร า ห รื อ ข อ ง บุ ค ค ล 
นั้น ๆ รวมทั้งความเป็นมาหรือพัฒนาการของปัจจัยเหล่านั้นด้วย 

การศึกษาประวัติศาสตร์บุคคล คือ การศึกษาจุดเชื่อมต่อของชีวิต (Life Passage Studies) 
หรือที่เรียกว่าการศึกษาวงจรชีวิต (Life Cycle Studies) เช่น ช่วงแรกเกิด ช่วงวัยรุ่น ช่วงต้นและช่วง
กลางของวัยผู้ใหญ่ ช่วงสูงอายุ และช่วงของการตาย เช่นนี้แล้ว การเก็บรวบรวมข้อมูล จึงต้องอาศัย
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หลักฐานประวัติศาสตร์จากการบอกเล่า (Oral history) ที่ได้มาจากการบอกเล่าเป็น “ค าพูด” มาใช้
เป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์ การบอกเล่านี้ต้องได้มาโดยการสัมภาษณ์ที่ด าเนินไปตามหลักวิชา
ประวัติศาสตร์ จากการบอกเล่า ซึ่งต่างกับการสัมภาษณ์ทั่วไป คือ ต้องกระท าอย่างมีระบบในการ
รวบรวม เรียบเรียง เก็บรักษา เผยแพร่ค าบอกเล่า และความเห็นที่ถูกบันทึกไว้ค าต่อค าของ
ผู้เห็นเหตุการณ์ หรือมีส่วนร่วมในเหตุการณ์ ซึ่งจะเป็นที่สนใจของนักวิชาการในวันข้างหน้า โดยใช้
เทคนิคการเก็บรวบรวมข้อมูล ซึ่งผลที่ได้อาจจะเป็นแถบบันทึกเสียง หรือเป็นตัวพิมพ์รวบรวมเป็นตัว
เรื่องเดียวกันเป็นชุด ๆ หรือใช้เป็นข้อมูลส าหรับที่สื่อสารช่องทางอ่ืน ๆ ต่อไป  (เบญจา ยอดด าเนิน-
แอ๊ตติกจ์ และคณะ, 2552) 

ผู้วิจัยเลือกประวัติศาสตร์การบอกเล่ามาเป็นเครื่องมือหลักในการวิจัย ประวัติศาสตร์บอกเล่า
เป็นพ้ืนฐาน จึงน าข้อมูลที่ได้จากการบอกเล่าไปสอบเทียบกับหลักฐานเอกสารที่มีอยู่ของภัทราวดีปรากฏ
ในกาลานุกรม (Timeline) ของศิลปินต้นแบบ แล้วน าไปถอดบทเรียนเพ่ือให้ได้มาซึ่งองค์ความรู้เรื่อง
แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ไทยแบบผสมผสานวัฒนธรรมหลากสัญชาติของภัทราวดี มีชูธน  

2.2 แนวพระด าริเรื่องคนร้องร าท าเพลง 3 จ าพวก และการดัดแปลงการแสดงนาฏศลิป์ไทย 
สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัตติวงศ์ทรงมีพระวิจารณ์ เรื่องประเภทของศิลปินด้านการ

แสดงของไทย และการดัดแปลงแก้ไขการแสดงในสมัยของพระองค์ประทานแก่พระยาอนุมานราชธน ว่า 
“...คนเล่นร้องร าท าเพลงนั้น เห็นว่ามีอยู่ สามจ าพวก จะตั้งชื่อเล่นว่า 

นักเรียนพวกหนึ่ง ครูพวกหนึ่ง กับบ้าอีกพวกหนึ่ง 
อันพวก นักเรียน นั้นเรียนได้มาอย่างไรก็ท าไปอย่างนั้น การหวงวิชาเกิด

แต่พวกนี้ เพราะถ้าให้วิชาที่เรียนได้มาแก่ใครไปหากินตัวก็อด  
พวก ครู นั้นรู้วิชามากข้ึนไปอีกหลายสถาน และมี ปัญญาที่จะเลือกเฟ้น

ใช้แต่วิชาที่ดีตามแบบแผน 
ส่วนพวก บ้า นั้นแม้จะรู้วิชาก็ละทิ้ง ท าเอาแต่ ตาม ชอบใจตัว นาย

ผู้อ านวยการเล่นเหล่านั้น 
สิ่งที่จะพึงแก้ไขไปตามกรณีนั้นมีมากสุดพรรณา หากว่า เปลี่ยนแปลงไป

ด้วยความรู้สึกดี เข้าใจว่า มีแต่จะดีขึ้น หรือแปลกพาให้คนตื่นใจ เป็นความเห็น
พวกบ้า จะผิดถูกฉันใดก็ขออภัยโทษ แต่ความเห็นอันนี้เป็นความเห็นที่ได้
สังเกตเห็นเขาท าได้ผลมาแล้ว” 

(พูนพิศ อมาตยกุล และเสถียร ดวงจันทร์ทิพย์, 2552) 
จากที่พูนพิศ อมาตยกุล และเสถียร ดวงจันทร์ทิพย์ ยกค ากล่าวในพระด าริสมเด็จฯ เจ้าฟ้า

กรมพระยานริศรานุวัตติวงศ์ เรื่อง คนร้องร าท าเพลง 3 จ าพวกฯ ผู้วิจัยเห็นว่าแนวพระด ารินี้สามารถ
น ามาใช้วิเคราะห์ประเภทความเป็นศิลปินของภัทราวดี มีชูธน ตลอดจนเจตน์จ านงค์ในการผสมผสาน
หลายนาฏยจารีตโดยไม่ยึดติดกับจารีตเดิม 
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2.3 ทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ 

สุรพล วิรุฬห์รักษ์ ได้กล่าวถึงทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ไว้ในหนังสือ “นาฏยศิลป์ปริทรรศน์” ไว้
ดังต่อไปนี้ คือ 

“ ...นาฏยประดิษฐ์” หมายถึง การคิด การออกแบบ และการสร้างสรรค์ 
แนวคิด รูปแบบ กลวิธีของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ที่แสดงโดยผู้แสดงคนเดียวหรือ
หลายคน ทั้งนี้ รวมถึงการปรับปรุง ผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์ จึงเป็นการ
ท างานที่ครอบคลุมปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า  
ท่าเต้น การแปรแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี 
เพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอื่น ๆ ที่ส าคัญในการท าให้
นาฏยศิลป์ชุดหนึ่งสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ ผู้ออกแบบ นาฏยศิลป์ เรียกกัน
โดยทั่วไปว่า ผู้อ านวยการฝึกซ้อม หรือผู้ประดิษฐ์ท่าร า แต่ในที่นี้ขอเสนอค าใหม่
ว่า นักนาฏยประดิษฐ์ ซ่ึงตรงกับภาษาอังกฤษว่า Choreographer”  

(สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547b) 

นาฏยประดิษฐ์ ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ มีทั้งสิ้น 7 ขั้นตอน ดังนี้ 
2.3.1 การคิดให้มีนาฏยศิลป์ 

ดังได้กล่าวมาแล้วในค าน าว่า “นาฏยศิลป์มีบทบาทมากมายในสังคมมนุษย์” เพราะฉะนั้น 
ความต้องการให้มีการฟ้อนร าขึ้นในโอกาสใดนั้นย่อมมีเหตุผลมากมาย แต่พอสรุปได้เป็นเหตุผลใหญ่ 5 
ประการ คือ 

1) พิธีกรรม พิธีการ 
กิจกรรมนั้นต้องมีนาฏยศิลป์เป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรม พิธีการ หรือปรับปรุงนาฏยศิลป์ชุด

เดิมที่เคยใช้มาก่อนให้เหมาะกับโอกาสนั้น เนื่องจากมีข้อก าหนดใหม่ที่ต้องการปรับปรุง เช่น ขนาด
ของเวที เวลาของการแสดง และงบประมาณ เป็นต้น หรือในกิจการครั้งนั้นต้องมีการคิดนาฏยศิลป์ชุด
ใหม่ข้ึน การปรับปรุงชุดเดิมให้เหมาะสมมักเกิดข้ึนกับพิธีกรรม 

2) ส่งเสริมกิจกรรมหลัก (การแสดงหลัก) 
กิจกรรมที่ต้องการให้มีนาฏยศิลป์เพ่ือเป็นส่วนประกอบสร้างความหรูหรา หรือสีสันให้แก่

กิจกรรมหลัก เช่น พิธีกรรม หรือนาฏยศิลป์ของหลวง ที่ถือเป็นของที่ไม่ควรขาดหรือไม่สามารถตัด
ออกไปได้เพราะเป็นจารีตนิยม ดังนั้น ส่วนส่งเสริมนี้จึงเป็นเรื่องของนาฏยศิลป์ในฐานะเป็นสิ่งประดับ
ที่ไม่มีก็ได้แต่มีก็ด ี

3) สร้างเสริมเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม 
การกระตุ้นให้สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ท้องถิ่นที่สะท้อนเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของถิ่นนั้น 

เพ่ือน ามาเป็นเครื่องบันเทิงแก่นักท่องเที่ยวด้วยวิธีการ 2 อย่าง คือ a) น านาฏยศิลป์พื้นบ้านที่มีอยู่เดิม
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ที่แสดงในชุมชนเพ่ือชุมชน มาปรับเป็นนาฏยศิลป์เพ่ือนักท่องเที่ยว และ b) สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ชุด
ใหม ่โดยน าแนวคิดกิจกรรมในการประกอบอาชีพของท้องถิ่นมาท าเป็นนาฏยศิลป์ 

4) ความคิดสร้างสรรค์ใหม่ทางนาฏยศิลป์ 
กิจกรรมที่คิดให้มีนาฏยศิลป์ชุดใหม่ ๆ ขึ้นเพ่ือความก้าวหน้าของศิลปะสาขานั้น  ๆ เช่น 

ระบ าชุดต่าง ๆ ที่สร้างสรรค์ ซึ่งถือเป็นส่วนหนึ่งในการจบการศึกษาปริญญาตรี  ทางนาฏยศิลป์ของ
สถาบันการศึกษานาฏยศิลป์ระดับอุดมศึกษา 

5) พัฒนาอาชีพกิจกรรมที่สร้างสรรค์ 
นาฏยศิลป์ใหม่ ๆ เพ่ือแสดงเป็นอาชีพโดยคิดระบ าชุดใหม่เพ่ิมข้ึนในโปรแกรมของคณะของ

ตนอยู่เสมอ และหากนาฏยศิลป์ใหม่ ๆ ชุดใดงดงาม และคนดูนิยมชมชอบก็จะมีการถ่ายทอดให้กับ
นาฏยศิลปินคณะอ่ืน ๆ ให้แพร่หลายออกไป 

2.3.2 การก าหนดความคิดหลัก 
เพ่ือให้ผลงานเป็นไปตามเจตนารมณ์ของผู้สร้างสรรค์ การก าหนดความคิดหลักมี 2 ระดับ 

คือ ระดับเป้าหมาย และระดับวัตถุประสงค์ 
1) ระดับเป้าหมาย หมายถึง การก าหนดให้ชัดเจนว่านาฏยศิลป์ชุดที่คิดขึ้นนี้ เพ่ืออะไรหรือ

เพ่ือใคร 
2) ระดับวัตถุประสงค์ หมายถึง การน าเป้าหมายมาก าหนดเป็นสิ่งที่ประสงค์จะให้เกิดขึ้น

ในรูปแบบของกิจกรรมต่าง ๆ 
2.3.3 การประมวลข้อมูล 

เพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ใหม่ตามวัตถุประสงค์การประมวลจึงมีข้อมูลสองลักษณะ คือ ข้อมูลที่เป็น
ข้อเท็จจริง กับข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ 

1) ข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริง คือ ความรู้ต่าง ๆ ที่สืบค้นได้ และน ามาพินิจพิจารณา 
2) ข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ คือ ผลงานศิลปะสาขาต่าง ๆ เมื่อนักประดิษฐ์ได้สัมผัสอย่าง

จริงจัง ข้อมูลแรงบันดาลใจนี้ จะช่วยให้นักนาฏยประดิษฐ์นึกภาพนาฏยศิลป์ชุดที่ตนต้องการ
สร้างสรรค์ข้ึนใหม่ในจินตนาการได้ง่ายขึ้น 

2.3.4 การก าหนดขอบเขต 
การก าหนดของเขต หมายถึง การก าหนดว่านาฏยศิลป์ชุดนั้นจะครอบคลุมเนื้อหาสาระ

อย่างไร แบ่งออกเป็น 
1) ขอบเขตเนื้อหาสาระ 
2) ขอบเขตเวลาในการแสดง 
3) ขอบเขตด้านงบประมาณ 
4) ขอบเขตด้านองค์ประกอบในการแสดง เช่น ขนาดเวที จ านวนนักแสดง 
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การก าหนดขอบเขตของการสร้างสรรค์ จะช่วยนักนาฏยประดิษฐ์ไม่ให้คิดอะไรเกินกว่าที่
จะท าได้จริง 

2.3.5 การก าหนดรูปแบบ 
การก าหนดรูปแบบของนาฏยศิลป์ชุดใหม่ นักนาฏยประดิษฐ์มีวิธีก าหนดได้มากมายหลาย

แนวทาง แต่อาจสรุปเป็นแนวทางหลัก ๆ ได้ 4 แนว คือ 
1) หนึ่งนาฏยจารีต  
คือ การสร้างสรรค์ผลงานที่มีกฎเกณฑ์ หรือข้อก าหนดในลักษณะของไวยากรณ์ หรือฉันท

ลักษณ์ทางนาฏยศิลป์ให้ใช้ในการสร้างสรรค์ได้อย่างเป็นระบบระเบียบ 
2) ผสมหลายนาฏยจารีต 
คือ การสร้างสรรค์ผลงานที่มุ่งแหวกแนวออกไปจากจารีตเดิม โดยการน าเอานาฏยจารีต

ตั้งแต่สองชนิดขึ้นไปมาผสมกันให้เกิดเป็นการแสดงที่มีการผสมผสานกัน เช่น การผสมการร าไทยกับ
บัลเล่ต์มีเป็นตัวอย่างเด่นชัด คือ บัลเล่ต์ เรื่องมโนราห์ ของในหลวงรัชกาลที่ 9 ซึ่งคุณหญิง เจนีเวียฟ 
เดมอน เป็นนักนาฏยประดิษฐ์ 

3) ประยุกต์จากนาฏยจารีตเดิม 
การคิดสร้างสรรค์นี้อาศัยเพียงเอกลักษณ์ เช่น โครงสร้าง หรือท่าทาง หรือเทคนิค

บางอย่างมาเป็นหลักแม้จะมีการน าท่าใหม่ ๆ เข้ามาใช้ปรับให้ดูกลมกลืนเข้ากับนาฏยจารีตเดิมก็จะ
เพ่ือความมีเอกภาพ ผลงานใหม่มีความต่อเนื่องกับอดีต 

4) นอกนาฏยจารีต 
นักนาฏยประดิษฐ์ในปัจจุบันได้พยายามค้นคว้าหารูปแบบนาฏยศิลป์ใหม่  ๆ ที่จะสะท้อน

วิถีชีวิตของมนุษย์ในปัจจุบันโดยไม่น าเอาอดีตมาปะปน การร าตามแบบพันทางซึ่งเป็นแบบที่ทดลอง
คิดขึ้นในสมัยปลายรัชกาลที่4 เช่น การร าออกภาษามอญ เสมอลาวฯ ในที่สุดการร าแบบพันทาง
ดังกล่าวก็กลายเป็นรูปแบบมาตรฐานตายตัวไม่พัฒนาต่อไป แล้วกลายเป็นนาฏยจารีตอีกอย่างหนึ่งใน
ที่สุด ดังนั้น นักนาฏยประดิษฐ์จึงมีบทบาทส าคัญที่ท าให้รูปแบบนาฏยศิลป์เคลื่อนไปข้างหน้า
ตลอดเวลา การร าตามแบบพันทางซึ่งเป็นแบบที่ทดลองคิดขึ้นในสมัยปลายรัชกาลที่ 4 เพื่อให้การร าดู
เป็นออกภาษาต่างชาติท านองเดียวกันกับดนตรีที่ใช้ร า เช่น การร าออกภาษามอญ เสมอลาวฯ ในที่สุด
การร าแบบพันทางดังกล่าวก็กลายเป็นรูปแบบมาตรฐานตายตัวไม่พัฒนาต่อไปแล้วกลายเป็นนาฏย
จารีตอีกอย่างหนึ่งในที่สุด ดังนั้น นักนาฏยประดิษฐ์จึงมีบทบาทส าคัญที่ท าให้รูปแบบนาฏยศิลป์
เคลื่อนไปข้างหน้าตลอดเวลา 

2.3.6 การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ 
นักนาฏยประดิษฐ์ต้องก าหนดแนวคิด หรือรูปแบบขององค์ประกอบอ่ืน ๆ เพ่ือให้การ

ท างานมีอุปสรรคขัดขวางการสร้างสรรค์น้อยที่สุด เพ่ืองานจะมีเอกภาพจากผลงานของหลายฝ่ายที่
เกิดจากการเข้าใจร่วมกันในรูปแบบเป็นอย่างดี 
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2.3.7 การออกแบบนาฏยศิลป์ 
การออกแบบนาฏยศิลป์ คล้ายคลึงกับการออกแบบทัศนศิลป์ โดยก าหนดให้ผู้แสดงออก

ท่าทาง ทิศทางการเคลื่อนไหว การจับกลุ่ม ฯลฯ จ าเป็นต้องค านึงถึงทฤษฎีทางทัศนศิลป์และทฤษฎีแห่ง
การเคลื่อนไหวที่จะน ามาปรับใช้ร่วมกันในการออกแบบของตน ดังนี้ 

1) ทฤษฎีทัศนศิลป์  
คือ องค์ประกอบต่าง ๆ และวิธีน าองค์ประกอบเหล่านั้นมาบรรจุไว้ในภาพท าให้เกิดความ

งาม และมีความหมายนาฏยศิลป์ทฤษฎีทัศนศิลป์แบ่งได้ ดังนี้ 
ส่วนแรก คือ องค์ประกอบทางทัศนศิลป์ ได้แก่ จุด เส้น รูปทรง สี พื้นผิว 
จุด คือ หน่วยเล็กที่สุดที่ปรากฏบนพ้ืนผิว จุดที่ใกล้ ๆ กันจะให้ความรู้สึกว่า ดึงดูดกัน ดั่ง

ขั้วแม่เหล็กหากจุดอยู่ห่างกันความรู้สึกดึงดูดกัน หรือความผูกพันจะลดลงเป็นล าดับผู้แสดงนับเป็นจุด 
ๆ หนึ่งบนเวที หากผู้แสดงอยู่ห่างกันเกินไปท าให้เกิดความรู้สึกว่า ผู้แสดงไม่มีสิ่งหนึ่งสิ่งใดเกี่ยวข้อง
ผูกพันกันท าให้ขาดเอกภาพ 

เส้น คือ ทางเดินของจุดที่มีจุดเริ่มต้นและจุดจบ เส้นมีสองชนิด คือ เส้นตรง และเส้นโค้ง 
เส้นตรงให้ความรู้สึกที่จริงจัง เฉียบขาด แน่วแน่ ส่วนเส้นโค้งให้ความรู้สึกที่อ่อนไหว ไม่แน่นอน เส้น
ฟันปลา คือ การน าเส้นตรงมาต่อกันในทิศทางที่หักเหให้ความรู้สึกสับสน เส้นลูกคลื่น คือ การต่อเส้น
โค้งและเส้นเว้าเข้าเป็นลูกคลื่น เส้นลูกคลื่นให้ความรู้สึกกังวล หลีกเลี่ยง ทิศทางที่ผู้แสดงเคลื่อนที่ไป
ในอารมณ์ต่าง ๆ เส้นตั้งจะให้ความรู้สึกสูงสง่า เส้นนอนให้ความรู้สึกสงบ เส้นทแยงให้ความรู้สึกน้อม
รับและเปลี่ยนแปลง ผู้แสดงที่ยืนตรงชูมือขึ้นสูง ย่อมแสดงความสง่า จริงจัง ร่าเริง เป็นผู้น า ผู้แสดงที่
โน้มตัวลงหรือเอนตัวตามผู้อ่ืนย่อมแสดงความเป็นผู้ตามความอ่อนน้อมถ่อมตน ตลอดจนถึงแสดง
ความโศกเศร้า 

รูปทรง คือ อาณาบริเวณที่เส้นมาบรรจบกันเกิดเป็นรูปทรงขึ้น รูปทรงมีทั้ง 2 มิติ และ 3 
มิติ รูปทรงแบ่งเป็น 2 ประเภท คือ รูปทรงเลขาคณิต และรูปทรงธรรมชาติ 

รูปทรงเรขาคณิต  
คือ รูปทรงที่เกิดจากการประกอบกันของเส้นตรงและเส้นโค้ง ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับการ

น าเส้นตรงและเส้นโค้งมาประกอบกัน รูปสามเหลี่ยมด้านเท่า สี่เหลี่ยมจตุรัส และวงกลม ให้ความรู้สึก
หนักแน่น เข้มแข็ง ไม่เปลี่ยนแปลง นอกจากนี้รูปวงกลมยังให้ความรู้สึกเคลื่อนไหวและเข้ากับ
สภาพแวดล้อมอ่ืน ๆ หรือผสมผสานกับรูปทรงอ่ืนได้ง่าย รูปทรงเหล่านี้มักใช้ในการออกแบบ การแปร
แถว หรือการตั้งซุ้ม ให้เกิดความงดงามและความหมายต่าง ๆ 

รูปทรงธรรมชาติ  
คือ รูปทรงที่เกิดจากการคดเคี้ยวของเส้นที่เป็นไปตามธรรมชาติท านองเดียวกัน

กับเส้นโค้งเส้นเว้าของชายหาด ทะเลสาป ล าธาร เป็นต้น การแปรแถว และการตั้งซุ้มโดยอาศัย
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รูปทรงธรรมชาติ มักใช้กับการออกแบบที่ต้องการความรู้สึกที่ไม่เป็นทางการ ความรู้สึกที่ไม่ต้องการ
ความมีระเบียบ หรือความรู้สึกเป็นอิสระ 

สี เป็นปรากฏการณ์ทางธรรมชาติของวัตถุธาตุ ที่จะมีสีเฉพาะตัวและเมื่อผสมผสานกันจะ
เกิดเป็นสีใหม่ขึ้น สีทั้งหมดนี้ เกิดจากแม่สีเพียง 3 สี คือ สีน้ าเงิน สีเหลือง สีแดง จากนั้นเมื่อต้องการสี
อ่ืน ๆ ก็ผสมสีแม่สีเข้าด้วยกัน 

การเลือกใช้สี มีวิธีหลัก ๆ คือ 
สีเดียว คือ การใช้สีใดสีหนึ่งแล้วก าหนดให้มีความเข้ม และเจือจางต่างกัน เช่น สี

แดงเข้มไปจนถึงสีแดงเจือจาง หรือสีชมพูอ่อน เป็นต้น 
สีตรงข้าม คือ การใช้สีที่อยู่ตรงข้ามกันในการผสมสี เช่น สีแดงจะอยู่ตรงข้ามกับสี

เขียว เป็นต้น 
สีข้างเคียง คือ การใช้สีที่อยู่ถัดไปในการผสมสี เช่น ใช้ตั้งแต่สีน้ าเงินไปถึงสีเขียว 

หรือสีเขียวไปถึงสีเหลือง เป็นต้น การจัดกลุ่มสีเช่นนี้จะท าให้เกิดระบบที่เป็นระเบียบในการออกแบบ 
หากใช้สีแตกกลุ่มโดยปราศจากการพินิจพิเคราะห์สีที่แปลกปลอมก็จะโดดเด่นออกมา ท าให้เสีย
เอกภาพของการจัดกลุ่มสี 

ความหมายของสีในทางจิตวิทยา 
สีมีคุณสมบัติทางจิตวิทยาต่อความรู้ของมนุษย์โดยทั่วไป สีที่สดจะให้ความรู้สึกเร้า

ใจ สดใส กระปรี้กระเปร่า สีที่ทึบจะให้ความรู้สึกหนักและขรึม และความหมายของสีต่าง ๆ ดังนี้ 
สีขาว  หมายถึง ความบริสุทธิ์ 
สีเขียว หมายถึง ความสดชื่น 
สีฟ้า   หมายถึง ความเปิดเผย 
สีแดง  หมายถึง ความกล้าหาญ 
สีด า    หมายถึง ความเสียสละ 
สีน้ าเงิน หมายถึง ความสง่างาม 
สีเหลือง หมายถึง ความร่าเริง 
สีน้ าตาล หมายถึง ความสุขุม 
สีชมพู หมายถึง ความสดใส 
สีส้ม   หมายถึง ความเจิดจ้า 
ความหมายของสีในทางวัฒนธรรม 
ในสังคมเก่าแก่มักมีการจัดระบบสีแทนสัญลักษณ์บางอย่าง เช่น การก าหนดสี 

เครื่องแต่งกายให้ใช้บ่งบอกล าดับยศขุนนาง การก าหนดสีเครื่องแต่งกายในพิธีการต่าง ๆ 
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การผสมสีแสง  
มีข้อควรระวังก็คือ สีของแสง ไปกระทบวัตถุที่มีสีเดิมอยู่ สีวัตถุนั้นอาจเปลี่ยนไป 

เช่น ผ้าต่วนสีเขียวโดนกับไฟสีแดง จะเป็นสีน้ าตาล เป็นต้น ดังนั้นการออกแบบเครื่องแต่งกาย ฉาก 
และแสง ควรจะต้องปรึกษาหารือกันอย่างใกล้ชิด 

พื้นผิว วัตถุทุกชนิดจะมีพ้ืนผิวภายนอกที่แตกต่างกันเป็น 2 ประเภทใหญ่ ๆ คือ ผิวเรียบ
หรือผิวละเอียด และผิวหยาบหรือผิวขรุขระ ผิวเรียบให้ความรู้สึก นุ่มนวล น่าสัมผัส เบาสบาย ส่วน
ผิวขรุขระจะให้ความรู้สึกกระด้าง แข็งกร้าว น่าเกรงขาม ค าว่าพ้ืนผิวในทางนาฏยศิลป์หมายถึง 
ลักษณะการเคลื่อนไหวของผู้แสดงว่าราบเรียบ เบา ต่อเนื่อง หรือกระตุก รุกร้น โครมคราม ขรุขระ
เพียงใด และอาจครอบคลุมไปถึงผิวพ้ืนของวัสดุที่น ามาท าฉาก และเครื่องแต่งกายที่ท าให้เกิด
ความรู้สึกนุ่มนวล หรือหยาบกระด้าง ตามอารมณ์ของการแสดงนาฏยศิลป์ชุดนั้น ๆ 

การจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์ 
การจัดองค์ประกอบทางทัศนศิลป์มีหลัก 4 ประการ คือ 1) ความมีเอกภาพ  2) 

ความสมดุล  3) ความกลมกลืน  4) ความแตกต่าง แต่ละประเภทจะมีเกณฑ์มาตรฐานดังรายละเอียด
ต่อไปนี้ 

ความมีเอกภาพ 
ผู้สร้างสรรค์ต้องค านึงถึงความเชื่อมโยงกันในการน าองค์ประกอบต่าง ๆ มา

รวมกันขึ้นเป็นภาพโดยไม่มีอะไรขาด อะไรเกิน หรือไม่มีอะไรแปลกปลอมในผลงาน คือ องค์ประกอบที่
มีความคล้ายคลึงกันเป็นปริมาณมากพอ เพ่ือสร้างพลังของความกลมกลืน ซึ่งเป็นการน าไปสู่เอกภาพ 
และให้อิสระแก่ส่วนที่เหลือ มีความแปลกแตกต่างไปบ้างแต่ไม่มากเชื่อมประสานกันไว้เกิดเอกภาพ 

ตัวอย่างที่อาจยกมาขยายความตรงนี้ ได้แก่ การข้ึนปลายเท้าของบัลเล่ต์กับ
การตั้งจีบและวงของร าไทย เข้าเป็นหนึ่งเดียวกันได้ดี หรืออาจกล่าวอีกนัยหนึ่งว่า เป็นตัวเชื่อม
เอกลักษณ์เฉพาะความหลากหลายในนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ๆ ให้มีเอกภาพได้ 

ความสมดุล 
เป็นความรู้สึกโดยปกติของมนุษย์จากการจัดองค์ประกอบที่อยู่สองข้างของ

แกนกลางของล าตัว เป็นหลักการพิจารณ และพิพากษาว่า สิ่งใดสมดุลหรือไม่เพียงใด ความสมดุลนี้
เป็นความรู้สึกที่ว่า สองข้างของแกนมีองค์ประกอบต่าง ๆ จัดวางไว้มีน้ าหนักที่ดึงดูดความสนใจพอ ๆ 
กัน การจัดองค์ประกอบเพื่อความสมดุล มี 2 ชนิด คือ 

ชนิดสองข้างเหมือนกัน คือ การจัดองค์ประกอบทั้ง 2 ข้างของแกนให้
เหมือนกันทุกประการแบบเดียวกับร่างกาย ของมนุษย์ปกติ 

ชนิดสองข้างไม่เหมือนกัน คือ การจัดองค์ประกอบ 2 ข้างของแกนแตกต่าง
กัน แต่เมื่อดูแล้วมีแรงดึงดูดความสนใจของผู้ดูเท่ากันทั้งสองด้าน เมื่อน าหลักแห่งความสมดุลมาใช้ใน
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นาฏยศิลป์ก็จะใช้แนวกลางเวทีเป็นแกนแบ่งสองข้างซ้ายและขวา ผู้แสดงที่อยู่ในต าแหน่งต่าง ๆ บน
เวทีจะถูกแบ่งด้วยแกนสมมุตินี้ ดังนั้น การวางต าแหน่งผู้แสดงในแต่ละช่วงควรพิจารณา มิให้ผู้แสดง
ไปรวมตัวอยู่ข้างใดข้างหนึ่งของเวทีมากเกินไปดูไม่สมดุล และในส่วนของการตั้งซุ้มหรือการที่ผู้แสดง
มารวมตัวกัน เพ่ือจัดเป็นกลุ่มในช่วงใดช่วงหนึ่งของระบ า หรือตอนจบของละครก็ต้องค านึงถึงการจัด
ผู้แสดงทุกคนให้เกิดภาพรวมที่สมดุล โดยนิยมถือเอาแนวที่ตัวละครตัวเอกเป็นแกนหลักมีตัวละครอ่ืน 
ๆ ประกอบเข้ามาเป็นภาพหมู่ที่ดูสมดุล แม้ว่าจะท าท่าทางต่าง ๆ กัน 

ความกลมกลืน 
ในที่นี้ไม่ใช่ความเหมือนแต่เป็นความคล้ายคลึงขององค์ประกอบที่น ามาใช้ 

เช่น การใช้สีกลุ่มเดียวกัน หรือการใช้รูปทรงคล้ายกัน หรือการใช้เส้นโค้งเป็นหลัก เป็นต้น ความ
กลมกลืนเช่นนี้จะช่วยให้การสร้างเอกภาพเป็นไปได้โดยง่าย ความกลมกลืนเป็นการสร้างพลังเเห่ง
ความน่าสนใจจากการมีลักษณะความเป็นกลุ่มก้อน มีข้อควรระวัง คือ 1) หากใช้มากเกินไปอาจท าให้
ขาดจุดเด่น และ 2) หากเข้ากับคนอ่ืนไม่ได้ แต่ถ้าให้ผู้แสดงน าแปลกไปจากกลุ่มมากนัก ผู้แสดงน านั้น
ก็อาจเหมือนตัวละครหลงโรง คือ เข้ากับคนอ่ืนมิได้ 

ความแตกต่าง 
คือ เจตนาในการน าองค์ประกอบที่แตกต่างกันมาประมวลเข้าให้เป็นหนึ่ง

เดียว ก็เพ่ือให้เกิดความหลากหลายอันเป็นมูลเหตุแห่งความตื่นเต้น เร้าใจ ชวนติดตาม ทั้งนี้ผู้
สร้างสรรค์จักต้องก าหนดว่า เมื่อใดควรจะให้เกิดความแตกต่างขึ้น ด้วยองค์ประกอบหน่วยใด เวลาใด 
มากหรือน้อยเพียงใด การก าหนดนี้มาจากประสบการณ์และวิสัยทัศน์ ซึ่งในที่สุดจะปรากฏเป็น
รูปแบบเฉพาะตัวของผู้สร้างสรรค์คนนั้น เมื่อจะขยายความหลักการนี้ไปในทาง นาฏยศิลป์ก็เปรียบได้
ว่า ผู้แสดงเป็นองค์ประกอบหน่วยหนึ่งในการสร้างสรรค์ ผู้ แสดงแต่ละคน ย่อมมีความสามารถที่
แตกต่างแฝงอยู่ในตัวเอง นักนาฏยประดิษฐ์อาจก าหนดให้ทุกคนฟ้อนร าเหมือนกันหมดตั้งแต่ต้นจน
จบก็ได้ แต่ผลงานจะหรูหราหรือออกลวดลายได้มากขึ้น หากนัก นาฏยประดิษฐ์ได้ก าหนดให้ผู้แสดง 
แสดงความแตกต่างกันบ้างหรือน าความสามารถพิเศษเฉพาะตัว มาใช้เสริมอย่างเหมาะสมเพ่ือให้เกิด
ความแตกต่างกันบ้าง การแสดงก็จะตื่นตาตื่นใจมากขึ้นและชวนดูมากขึ้น 

ทฤษฎีแห่งการเคลื่อนไหว (Kenetology) คือ หลักการที่มนุษย์ใช้ร่างกายเคลื่อนไหวให้
เกิดอิริยาบทต่าง ๆ และขณะที่เกิดการเคลื่อนไหวนั้นมีองค์ประกอบส าคัญอะไรบ้าง และการ
เคลื่อนไหวเหล่านั้นสื่อความหมายในเชิงความรู้สึกหรืออารมณ์อย่างไรได้บ้าง หัวข้อส าคัญของทฤษฎี
แห่งการเคลื่อนไหวที่ใช้เป็นพื้นฐานในนาฏยประดิษฐ์ คือ 

การใช้พลัง (Energy) 
มนุษย์ต้องใช้พลังในการเคลื่อนไหวร่างกายต้านกับแรงโน้มถ่วงของโลก การใช้พลัง

เพ่ือการแสดงนาฏยศิลป์มี 3 ประเภท คือ ความแรงของพลัง การเน้นพลัง และลักษณะของการใช้พลัง 
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ความแรงของพลัง  
คือ ในขณะที่ผู้แสดงเคลื่อนไหวมีการใช้พลังเกิดขึ้น ปริมาณของพลังที่ใช้มี

ตั้งแต่น้อยจนแทบสัมผัสไม่ได้ ไปจนถึงรุนแรงประหนึ่งเป็นร่างกายจะระเบิด การฟ้อนร าด้วยพลังแรง
มาก ๆ ย่อมท าให้เห็นอาการที่กระปรี้กระเปร่า แข็งแรง รุกร้น ในทางตรงข้ามการเคลื่อนไหวด้วยพลัง
น้อย ให้ความรู้สึกท่ีนุ่มนวล อ่อนโยน เชื่องช้า หนักแน่น เป็นความรู้สึกลึก ๆ ที่แฝงเร้นอยู่ภายใน 

การเน้นพลัง  
คือ การเร่งหรือการลดความแรงของการใช้พลังเพ่ือการเคลื่อนไหว ในขณะ

ใดขณะหนึ่งอย่างกระทันหัน ซึ่งเป็นการกระท าอย่างใดอย่างหนึ่งต่างไปจากสิ่งที่ก าลังกระท าอยู่
ขณะนั้น การเน้นพลังเป็นศิลปะในการเรียกร้องความสนใจจากคนดู การเน้นพลังเป็นวิธีจ าแนกให้เห็น
รูปลักษณะของการฟ้อนร าอย่างชัดเจน โดยเฉพาะในเรื่องของจังหวะการที่     ผู้แสดงเน้นด้วยจังหวะ
ที่สม่ าเสมอ ท าให้เกิดความรู้สึกสมดุลคงที่และหนักแน่น การเน้นที่ไม่สม่ าเสมอด้วยพลังที่มีความแรง
ต่างกัน ท าให้เกิดความรู้สึกที่ไม่คงที่ตื่นเต้น สับสน การเน้นพลังของนาฏยศิลป์ไทย อาจหมายถึง การ
กระทบ จังหวะ การเดาะแขน การข่มเข่า และการย่ าเท้า 

ลักษณะของการใช้พลัง  
หมายถึง ลักษณะของการใช้พลังในการเคลื่อนไหว ซึ่งแบ่งออกได้เป็น 5 

ประเภท คือ 1) การแกว่งไกว คือ การที่ผู้แสดงใช้พลังแกว่งล าตัว แขน ขา ไปมาคล้ายการแกว่งชิงช้า 
2) การระเบิด คือการที่ผู้แสดงระเบิดพลังออกมาอย่างกระทันหัน เห็นจุดเริ่มต้นและจุดจบชัดเจน 
คล้ายการตีกลอง 3) การสืบเนื่อง คือ การที่ผู้แสดงเคลื่อนไหวต่อเนื่องโดยไม่ปรากฏจุดเริ่มต้นและจุด
จบชัดเจน โดยไม่มีการเน้นพลังเป็นการเคลื่อนไหวที่ราบเรียบ 4) การสั่นพลิ้วคือ การเคลื่อนไหวอย่าง
ต่อเนื่องของการระเบิด เมื่อการเคลื่อนไหวแบบระเบิดเกิดซ้ า ๆ อย่างรวดเร็วก็เกิดเป็นการสั่นพลิ้ว
เหมือนการรัวกลองนั่นเอง 5) การลอยตัว คือจะเกิดขึ้นเมื่อผู้แสดงกระโดดลอยตัวขึ้นไปในอากาศ โดย
อาศัยพลังส่งตัวให้ลอยไปในอากาศ และมีแรงโน้มถ่วงดึงดูดผู้แสดงให้ตกลงมายังพ้ืน  

การใช้พลังทั้ง 5 ประเภทนี้ มิได้แยกออกจากกันอย่างเด็ดขาด เพียงแต่ผู้
แสดง และนักนาฏยประดิษฐ์ประสงค์จะใช้พลังแบบใดเมื่อใด หรือผสมผสานกันต่อเนื่อง เป็นรูปแบบ
ของนาฏยศิลป์ขึ้นมาได้ 

การใช้ที่ว่าง  
ถือเป็นอันดับถัดมาที่ต้องค านึงถึง เพราะการเคลื่อนไหวใด ๆ ต้องอาศัยที่ว่างเป็น

ปริมาตร คือ มีทั้งความกว้าง ความยาว และความสูง และท่ีว่าง  มีความส าคัญในการก าหนด ต าแหน่ง 
ขนาดและทิศทาง 
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ต าแหน่ง 
คือ การจัดที่ให้ผู้แสดงหยุดอยู่บนเวทีในขณะใดขณะหนึ่ง ก่อนที่จะเคลื่อนที่

ไป ณ จุดนั้น ผู้แสดงอาจท าท่านิ่ง หรือเคลื่อนไหวเป็นท่าทางต่าง ๆ อย่างต่อเนื่องก็ได้ แต่ไม่เคลื่อน
เท้าไปจากจุดยืนของตน นักนาฏยประดิษฐ์สามารถออกแบบให้ผู้แสดงหยุด ณ ที่ใดที่หนึ่งเป็นระยะ 
เพ่ือเป็นจุดเปลี่ยนกระบวนท่าหรือแสดงการจบท่อนหนึ่งของกระบวนฟ้อนร า ผู้แสดงหยุดอยู่ ณ จุด
นั้น ๆ นานเพียงใดข้ึนอยู่กับการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ 

ขนาด (ท่าทาง) 
หมายถึง การที่ผู้แสดงสามารถเคลื่อนไหวร่างกายโดยการออกท่าทางให้

กว้างหรือแคบ และเคลื่อนที่ไปยังจุดอ่ืน ๆ บนเวทีได้กว้างและไกลเพียงใดก็ข้ึนอยู่กับที่ว่างที่อ านวยให้ 
หากมีท่ีว่างมาก ผู้แสดงก็ออกท่าและเคลื่อนที่ไปมาได้มาก แต่เมื่อเพ่ิมจ านวนผู้แสดงเข้าไปมาก ที่ว่าง
ต่อผู้แสดงคนหนึ่งก็ย่อมลดลงเพราะผู้อ่ืนแบ่งไป และหากผู้แสดงอ่ืนหยุดอยู่กับที่ก็จะท าให้ผู้แสดงที่
เคลื่อนไหวไปมาอยู่คนเดียวมีที่ว่างมากขึ้น 

ทิศทาง 
หมายถึง แนวที่ผู้แสดงเคลื่อนที่จากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง เช่น การแปร

แถว ผู้แสดงสามารถเคลื่อนที่ไปบนเวทีได้ใน 8 ทิศทาง ซึ่งสัมพันธ์กับต าแหน่งของคนดู คือ 1) การเข้า
หาคนดู  เป็นการเรียกร้องความสนใจ การสร้างความน่าเกรงขาม การแสดงความยิ่งใหญ่ 2) การถอย
ออกจากคนดูเพ่ือสื่อถึงความอ้างว้าง สูญเสีย หวาดกลัว ลังเล 3) การขนานกับคนดู  เป็นการเน้นให้
คนดูในจุดต่าง ๆ ได้มีโอกาสเห็นผู้แสดงในระยะเท่า ๆ กัน และเป็นการน าสายตาคนดูจากจุดหนึ่งไป
อีกจุดหนึ่ง 4) การทแยงมุมกับคนดู เป็นการแสดงให้เห็นความลึกของการเรียงแถวได้ดีกว่าการซ้อน
กันแบบแถวตอน และท าให้เห็นผู้แสดงเป็นสามมิติมากขึ้น ขณะเดียวกัน ก็ไม่ให้ความรู้สึกแรงเท่าการ
เดินเข้าหาตรง ๆ แบบตั้งฉาก 5) การวนเป็นวงหน้าคนดู เป็นการแสดงความผูกพัน อ่อนโยน ความ
สามัคคี 6) การฉวัดเฉวียนหรือเลี้ยวไปมาแบบฟันปลา ความปราดเปรียว หากเคลื่อนไหวเร็วมากไปใน
ทิศทางต่างกันที่แสดงความสับสนวุ่นวาย 7) การยกสูง แสดงความเบา ความสง่างาม ความยิ่งใหญ่ 
และ 8) การกดต่ าแสดงความหวาดกลัว ความอ่อนน้อม ความด้อยค่า 

ขั้นตอนในการออกแบบนาฏยศิลป์ นักนาฏยศิลป์มีวิธีท างานการออกแบบนาฏยศิลป์
แตกต่างกันเป็นการเฉพาะของตนในที่นี้ได้ก าหนดขั้นตอนไว้ คือ 1) ก าหนดโครงร่างโดยรวม 2) การ
แบ่งช่วงอารมณ์ 3) ท่าทางและทิศทาง และ 4) การลงรายละเอียด 

การท างานทั้ง 4 ขั้นตอนนี้กระท าเป็น 2 ภาค ภาคแรกเป็นการเขียนลงบนกระดาษใน
ลักษณะแบบร่าง เพ่ือให้เห็นหน้าตาของนาฏยศิลป์ชุดนั้นคร่าว ๆ ภาคหลังเป็นการน าแบบร่างไปปฏิบัติ
โดยผู้แสดง และมีการเขียนแบบร่างเพ่ิมเติมเพ่ือความเข้าใจร่วมกันในหมู่ผู้ร่วมงานอยู่ตลอดเวลา 
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ก าหนดโครงร่างโดยรวม 
ก็คล้ายคลึงกับการวาดภาพจิตรกรรมลงบนพ้ืนผ้าใบที่ต้องมีการร่างภาพ ให้เห็น

องค์ประกอบต่าง ๆ ของภาพตามจินตนาการของนักนาฏยประดิษฐ์ แต่ภาพจิตรกรรมเป็นภาพนิ่ง 
แบ่งช่วงอารมณ์ 
โดยปกติการแสดงนาฏยศิลป์จะมีกระบวนท่าแบ่งเป็นช่วง ๆ สั้นบ้างยาวบ้าง แต่

ละช่วงจะแสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกันเพ่ือความหลากรส ดังนั้นการออกแบบในแต่ละช่วงอาจใช้จ านวน
ผู้แสดง และการเคลื่อนไหวที่แตกต่างกัน เพ่ือสะท้อนอารมณ์ท่ีต้องการในช่วงนั้น ๆ  

ก าหนดท่าทางและทิศทาง 
การแสดงนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ๆ มักมีท่าทางหลักปรากฏอยู่เป็นระยะ ๆ ตลอดเวลา

ของการแสดงเพ่ือเชื่อมหรือแสดงความเป็นเอกภาพของการแสดงชุดนั้น และมีท่าทางอ่ืน ๆ 
ก าหนดให้เป็นไปเฉพาะในแต่ละช่วง  

ลงรายละเอียด  
เมื่อการฝึกซ้อมเข้ารูปเข้ารอยพอสมควรตามก าหนดแล้ว นักนาฏยประดิษฐ์จึงเริ่ม

พิถีพิถันกับรายละเอียด ในที่นี้มิได้หมายความว่า นักนาฏยประดิษฐ์ละเลยเรื่องรายละเอียดมาตั้งแต่
ต้นเพียงแต่ให้การเอาใจใส่เป็นพิเศษในช่วงนี้ เพ่ือให้การแสดงสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 

อนึ่งในการออกแบบนาฏยศิลป์ แม้จะด าเนินตามขั้นตอนดังกล่าว แต่บางครั้ง ความคิดของ
นักนาฏยประดิษฐ์ไม่แจ่มใสไม่โลดแล่น จึงไม่สามารถเรียบเรียงออกมาให้เห็นเป็นภาพได้ ในกรณีเช่นนั้น
นักนาฏยประดิษฐ์ต้องขอความร่วมมือจากผู้แสดง และผู้เกี่ยวข้องให้ช่วยทดลองปฏิบัติ เช่น ลองตั้งซุ้ม 
ลองเกาะเกี่ยวกัน ลองแสดงท่าทางกับอุปกรณ์การแสดงให้เกิดความแปลกใหม่เหล่านี้เป็นต้น เมื่อได้ข้อ
ยุติอันพึงพอใจแล้วก็บันทึกเอาไว้ด้วยความจ าด้วยภาพวาด หรือภาพถ่าย หรือวีดิทัศน์ก็ได้ 

ในส่วนของทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์นี้ ผู้วิจัยน ามาใช้วิเคราะหใ์นการสร้างนาฏกรรมการแสดง
ของภัทราวดี (1) การสร้างเพ่ือพัฒนาอาชีพกิจกรรมที่สร้างสรรค์ (2) การก าหนดความคิดหลัก ทั้งใน
ระดับเป้าหมายที่ภัทราวดีต้องการสร้างสรรค์ผลงานด้วยการผสมผสาน และวัตถุประสงค์ท่ีต้องการให้ผล
งานนั้นเป็นต้นแบบให้ความรู้และสร้างบุคลากร (3) ประมวลข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติ
ของมนุษย์ และแรงบันดาลใจที่มาจากวรรณกรรม เพ่ือก าหนดแรงบันดาลใจในการเคลื่อนไหว (4) 
ขอบเขตของเนื้อหาสาระที่น ามาก าหนดเป็นบทการแสดง  (5) รูปแบบการแสดงที่ผสมหลายนาฏยจารีต 
ทั้งดนตรีและภาษา (6) การใช้องค์ประกอบการแสดงที่สามารถสื่ออารมณ์ฉาก เครื่องแต่งกาย แสงสี 
และอุปกรณ์การแสดง (7) การออกแบบนาฏยศิลป์ในเรื่องการจัดองค์ประกอบทัศนศิลป์ ได้แก่ ความมี
เอกภาพในการเคลื่อนไหว ความสมดุลของต าแหน่ง ความกลมกลืนของเครื่องแต่งกาย และความ
แตกต่างจากการเคลื่อนไหวของการใช้พลัง จากทฤษฎีของการเคลื่อนไหวในเรื่องความแรงของพลัง การ
เน้นพลัง และลักษณะการใช้พลังที่ต้องค านึงถึง พ้ืนที่ ขนาด และทิศทาง 
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2.3.8 นาฏยประดิษฐ์ของไทย 
นาฏยประดิษฐ์ของไทยมีจารีตมาช้านาน และมีลักษณะส าคัญสามประการ คือ 1) ท่าร า     2) 

การแปรแถว และ 3) การตั้งซุ้ม 
1) ท่าร า ท่าร าของไทย แบ่งออกได้เป็นสามแบบ คือ ท่าระบ า ท่าละคร และท่าเต้น 

ท่าระบ า  
เป็นการร าท าท่างาม ๆ ให้คนดูพอเป็นเค้าของความหมายตามค าร้อง  
ท่าละคร  
เป็นท่าร าที่ก าหนดไว้ให้แต่ละท่ามีความหมายเฉพาะ แบ่งได้เป็นสามประเภท คือ 

ท่าแสดงอารมณ์ และท่าแสดงปรากฏการณ์ธรรมชาติ ท่าละคร หรือท่าร าตีบทนี้ มีคุณลักษณะเป็นท่า
เลียนแบบธรรมชาติ คือ ท าท่าปกติของมนุษย์ให้มีท่าทีมากขึ้น  

ท่าเต้น  
นาฏยศิลป์ไทยมีท่าเต้นเป็นจ านวนไม่น้อย และมีวิธีการเคลื่อนไหวของขาและเท้า 

ทั้งชนิดที่ใช้ได้โดยทั่วไปหรือก าหนดไว้เป็นการเฉพาะ  
2) การแปรแถว การแปรแถวในนาฏยประดิษฐ์ของไทยค่อนข้างจ ากัด เป็นการแปรแถวที่ไม่

สลับซับซ้อนมากนัก อาจเป็นไปได้ว่านักนาฏยประดิษฐ์ไทยเน้นการประดิษฐ์ท่าร าเดี่ยวมากกว่าการแปร
แถว การแปรแถวแบบหลัก ๆ ในนาฏยประดิษฐ์ของไทย ได้แก่ แถวหน้ากระดานขนาน แถวหน้ากระดาน 
ทแยงมุม แถวตอนเดี่ยว แถวตอนคู่ แถวยืนปากผาย ยืนปากพนัง วงกลมชั้นเดียว วงกลมซ้อน ส าหรับ
การแปรขบวนในแถวนั้น ได้แก่ การเดินหน้าถอยหลัง การเดินตามกัน การเดินสวนกัน การเดินสลับกัน 
และการเดินเข้าออกศูนย์กลาง 

3) การตั้งซุ้ม การตั้งซุ้มของนาฏยประดิษฐ์ของไทย นิยมจัดให้ผู้แสดงจับกลุ่มเป็นซุ้มรูป
สามเหลี่ยม โดยท าท่าให้สองข้างของแกนกลางเหมือนกันทั้งซ้ายขวา หากมีหลายกลุ่มก็จะจัดกลุ่มกลาง
ให้ใหญ่เป็นกลุ่มหลัก และกลุ่มย่อยสองข้างมีจ านวนเท่ากัน และท าท่าเหมือนกันอย่างดี  

การตั้งซุ้มของโขน ที่เรียกว่า “ขึ้นลอย” มีลักษณะสองข้างของแกนกลางไม่เหมือนกัน แต่ดู
สมดุลกันนับเป็นการตั้งซุ้มในนาฏยประดิษฐ์ของไทยที่งดงามและมีเอกลักษณ์โดดเด่น และเริ่มมีนัก
นาฏยประดิษฐ์รุ่นใหม่น าความคิดไปพัฒนาเพ่ือใช้ในผลงานของตน 

นาฏยประดิษฐ์ของไทยในอดีต มีความร่ ารวยในจารีตและภูมิปัญญา ซึ่งสามารถอ านวย 
ประโยชน์ให้นักนาฏยประดิษฐ์ของไทย สามารถน าไปปรับใช้ให้เหมาะสมกับปัจจุบันสมัยได้อย่างไม่มี
ข้อจ ากัด นับว่านาฏยประดิษฐ์ของไทยเป็นแนวทางหนึ่งในโลกมีคุณค่ามาก ที่ผู้วิจัยน าไปใช้วิเคราะห์การ
เคลื่อนไหวที่เป็นปกติและท่าที่มากขึ้นกว่าปกติธรรมชาติของมนุษย์ 
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2.4 แนวคิดองค์ประกอบของการเต้นร า 
สุพรรณี บุญเพ็ง กล่าวถึง แนวคิดองค์ประกอบของการเต้นร า ของแจคเกอลีน สมิธ ซึ่ง

อธิบายในหนังสือ Dance Composition ดังนี้  
Jacqueline M. Smith บรรยายไว้ว่า การเคลื่อนไหวสามารถสื่อสารได้ในองค์ประกอบของ

การเต้นร า นั่นคือ สิ่งที่บอกได้ว่าเกิดอะไร และได้อย่างไรมีหลายค าพูดที่อธิบาย อารมณ์หรือความคิด 
แต่ในความหมายของการเคลื่อนไหว ไม่ว่าจะเป็น กระโดดเพ่ือความสนุกสนาน, ยกแขนขึ้นในความ
หวาดกลัว หรือตัวสั่นด้วยความตื่นเต้น เหล่านี้ล้วนเป็นภาษาเคลื่อนไหวธรรมชาติ ซึ่งประกอบกันเป็น
ค าศัพท์ในองค์ประกอบของการเต้นร า ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นต้องค านึงถึงการเลือกสิ่งที่จะแสดงความหมาย
อย่างชัดเจนเป็นหลักและยังต้องรับผิดชอบต่อการท าให้เนื้อหาของการเคลื่อนไหวเหมือนต้นเรื่องและ
น่าสนใจที่สุด ซึ่งสามารถใช้การวิเคราะห์ของลาบาน ในหนังสือ Modern Educational Dance and 
mastery of Movement ว่าการวิเคราะห์การเคลื่อนไหว (movement analysis) และความเข้าใจ 
(understanding) เป็นกรอบแนวทางและความพยายามที่จะผสมผสานการสร้างสรรค์การแสดง โดยใช้
ความพยายามในการใช้พ้ืนที่สัมพันธ์กับหัวข้อที่เกี่ยวข้องกับรูปแบบความเคลื่อนไหวที่มีรูปแบบตาม
ธรรมชาติของมนุษย์ ซึ่งผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นต้องค านึงถึงการเลือกสิ่งที่จะแสดงความหมายอย่างชัดเจน 
เป็นหลักโดยต้องรับผิดชอบต่อการท าให้เนื้อหาของการเคลื่อนไหวเหมือนต้นเรื่ องและน่าสนใจที่สุด 
(Jacqueline M. Smith (n.d.) อ้างถึงใน สุพรรณี บุญเพ็ง, ม.ป.ป) 

โดย ล าดับแรก เป็นวิธีที่ใช้ในการสังเกตและระบุธรรมชาติของการเคลื่อนไหว เหมือนกับว่า
เป็นการสื่อสารในชีวิตประจ าวัน 

ล าดับที่สอง ใช้เป็นวิธีที่จะปรุงแต่งธรรมชาติของการเคลื่อนไหวเข้าไปสู่เนื้อหา ของการ
เต้นร า ซึ่งจะได้การเคลื่อนไหวที่ทั้งมีความหมายและน่าสนใจ สิ่งที่ต้องระมัดระวังเป็นพิเศษก็คือต้อง
ไม่ปรุงแต่งการเคลื่อนไหว ท าให้สูญเสียความหมายการเคลื่อนไหวของต้นแบบที่เป็นต้นก าเนิด แต่ก็
ต้องระวังไม่แสดงออกมาในรูปแบบที่ซ้ าซากท าให้งานออกมาน่าเบื่อไม่น่าสนใจ 

นอกจากนี้ผู้ประดิษฐ์การเคลื่อนไหวทางการเต้นร าต้องส ารวจและท าการเข้าใจกับการ
เคลื่อนไหว ความรู้สึก ความหมายอย่างถ่องแท้ของเนื้อหาการแสดงที่ต้องมีองค์ประกอบ 
(composition) เพ่ือส่งความรู้สึกถึงผู้เต้นเพ่ือน าไปใช้แสดง 

การเคลื่อนไหว เวลา และพ้ืนที่ ทั้ง 3 สิ่งนี้ไม่สามารถจับต้องได้ แต่ต้องน ามาใช้ประมวลใน
การสร้างสรรค์ถ่ายทอดการเคลื่อนไหว ให้เป็นมโนภาพที่มีความหมายสู่สายตาผู้ชม โดยการจัดเป็น 3 
องค์ประกอบ (composition) หลักดังนี้ 

1) การแสดงที่มีรูปแบบของการน าเสนอ (Mode of Presentation) 
2) การแสดงด้วยความรู้สึกภายใน (Improvisation)  
3) การพัฒนาแรงบันดาลใจ (Motif) 
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2.4.1 การแสดงท่ีมีรูปแบบของการน าเสนอ (Mode of Presentation)  
เป็นการอธิบายวิธีการน าเสนอเนื้อหาของการเคลื่อนไหวโดยผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นร าแทนที่จะ

น าเอาการเคลื่อนไหวของมนุษย์มาใช้ตรง ๆ 
1) ตัวแทน (Representational) เป็นแบบสื่อเนื้อหาความหมายแบบละครใบ้ 
2) สัญลักษณ์ (Symbols) โดยมีการน าเสนอความเป็นสัญลักษณ์ 

2.4.2 การแสดงด้วยความรู้สึกภายใน (Improvisation) 
การแสดงโดยความรู้สึกภายใน ซึ่งเป็นสิ่งที่เกิดขึ้นได้เอง เป็นการสร้างสรรค์ที่เกิดขึ้นชั่ววูบ 

ไม่มีข้อจ ากัด ไม่มีรูปแบบตายตัว แต่มีจังหวะและใช้ความรู้สึกถึงการเคลื่อนไหวนั้นว่าถูกต้อง และเข้า
กันได้กับมโนภาพของผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น เมื่อเกิดความรู้สึกในกระบวนการนี้ก็จะสามารถแสดงช่วงนั้น
ซ้ าได้อีก ท าให้เกิดส่วนประกอบพ้ืนฐานที่สามารถใช้เป็นองค์ประกอบการแสดงที่เหมาะสมใน
จุดเริ่มต้น ซึ่งกระบวนการประเมินความเหมาะสมขององค์ประกอบ การแสดงนี้ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นอาจ
ใช้ข้อก าหนด ข้อใดข้อหนึ่งหรือท้ังหมดเป็น เกณฑ์ได้ ดังนี้ 

1) ความหมายและความสัมพันธ์ของการเคลื่อนไหวที่มีต่อแนวคิด (Idea) ของการเต้นร า 
2) การแสดงออกมีพลังและมีรูปแบบในอากาศ ท าให้การเคลื่อนไหวน่าสนใจ 
3) การเคลื่อนไหวที่มีศักยภาพส าหรับการพัฒนารูปแบบ 

สรุปได้ว่า  
1) ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นต้องมีความคิดตั้งต้นอยู่ก่อนที่จะเริ่มเคลื่อนที่ และต้องมีสิ่งที่

กระตุ้นในใจที่จะเป็นตัวก าหนดเพ่ิมนั่น คือ ประเภทของการเต้นร าที่ต้องการแสดง อาทิ ตลก 
(Comic) รูปแบบที่มุ่งแสดงความหมาย (Abstract) ละคร (Dramatic) 

โดยต้องคิดถึงรูปแบบของการน าเสนอว่าจะใช้แบบสัญลักษณ์ (Symbols) หรือ 
แบบใช้ตัวแทน (Representational) 

2) ในการ เริ่ มต้ นนั ก เต้ น เ ริ่ มทดลอง เคลื่ อน ไหวด้ วยความรู้ สึ กภ าย ใน 
(Improvisation) จากนั้นก็ประเมินด้วยความรู้เบื้องต้นที่มีต่อทั้งวัตถุและรูปแบบเป็นสิ่งที่ต้องอาศัย
ประสบการณ์ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น ดังนั้นการเริ่มจากความรู้สึกไม่ใช่ความรู้หมายความว่าอาจเลือกการ
เคลื่อนไหวเบื้องต้นจากสัญชาตญาณ แต่กระนั้นก็ไม่ควรเชื่อในสัญชาตญาณ แต่เพียงอย่างเดียวนาน
เกินไปก็จะท าให้ความส าเร็จมีข้อจ ากัดในทางตรงข้ามหากมีแต่ความรู้ ไม่มีความรู้สึกก็สร้างแต่การ
เต้นร าที่ไม่น่าสนใจ และเป็นทางการเกินไป สรุปคือ ความรู้สึกและความรู้ควรจะสัมพันธ์กัน 

2.4.3 การพัฒนาแรงบันดาลใจ (Motif) เป็นองค์ประกอบ (Composition) ของการเต้นร า 
แรงบันดาลใจ (Motif) คือ ความคิดที่เป็นจุดส าคัญของการเต้นร า เป็นแรงกระตุ้นเบื้องต้น

ของความรู้สึกภายในของการเต้นร าพัฒนา เปลี่ยนแปลง เสริมแต่ง และค้นพบแรงบันดาลใจ (Motif) 
ใหม่ ๆ ให้กลายเป็นการเต้นร าที่เกิดข้ึนตามมา ซึ่งกระบวนการภายในตัวผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นนั้น เป็นดังนี้ 
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การเริ่มต้นขององค์ประกอบ (The Beginning of Composition) 

แรงกระตุ้น (Stimulus) 
 

ตัดสินใจเลือกประเภทของการเต้นร า (Decision on type of dance) 
 

ตัดสินใจเลือกรูปแบบของการน าเสนอ (Decision on mode of presentation) 
 

แบบใช้ตัวแทน หรือ แบบสัญลักษณ์ (Representational or Symbolic) 
 

การแสดงโดยความรู้สึกภายใน (Improvision) 
 

ประเมินการแสดงโดยความรู้สึกภายใน (Evaluation of Improvision) 
 

การเลือกและปรับปรุงให้สวยงาม (Selection and Refinement) 
 

แรงบันดาลใจ (Motif) 
จากนั้นจึงน าเข้าสู่การพัฒนา (Development) และการเปลี่ยนแปลง (Variation) โดยใช้  
1) ลักษณะทางการกระท า (Action) กล่าวคือ นักเต้นแสดงแรงบันดาลใจ (Motif) ซ้ า

เหมือนเดิมทุกประการหรือเปลี่ยน โดยเน้นให้ขาตึงจากงอหรือบิดเน้นท่าของขา เพ่ิมการเล่นระดับ
ของการเคลื่อนที่ ให้เน้นการแสดงในหัวข้อที่มีความส าคัญการแสดงโดยใช้ความสมมาตรของร่างกาย
หรอืการเน้นด้านเดียวของการแสดงที่ท าให้ภาพรวมไม่สมมาตร ความหลากหลายอื่น ๆ สามารถท าได้
โดยใช้การไหลของร่างกาย หรือส่วนของร่างกายเคลื่อนที่อย่างต่อเนื่องไปพร้อม ๆ กัน 

2) ลักษณะด้านความพยายาม (Effort) กล่าวคือ เนื้อหาของ แรงบันดาลใจ (Motif) ใน
ส่วนของคุณภาพ สามารถพัฒนา (Development) และการเปลี่ยนแปลง (Variation) ในเวลา
เดียวกันหรือแยกออกจากการพัฒนา กล่าวคืออาจแสดงแรงบันดาลใจ (Motif) ซ้ าเร็วหรือช้า เพ่ิมหรือ
ลดความเร่ง จากแข็งแรงไปสู่อ่อนโยนใช้แรงน้อย ๆ หรือในทางกลับกัน การเน้นการใช้เส้นตรงในแต่
ละก้าว สามารถท าให้การเคลื่อนที่รวมเป็นเส้นตรงหรือโค้งก็ได้ 

3) การใช้พ้ืนที่ในอากาศ (Spatial) กล่าวคือ การใช้ที่ว่างที่อยู่รอบ ๆ ใช้ระดับต่ า-กลาง-สูง 
และใช้ทิศทางที่ต่างกัน ในขณะเดียวกันสามารถใช้การหมุนและสร้างรูปแบบที่พ้ืนผสมผสานเข้าไป
ด้วยได ้

จากนั้นก็น ามาเข้าสู่ขั้นตอนของการแสดงซ้ า (Repetition) หมายความว่าท าสิ่ งที่
เหมือนกันทุกประการซ้ าอีกครั้งเพ่ือให้ได้ความหมายในเชิงศิลปะ เพ่ือน ามาใช้ในลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ 

Restate - ท า หรือ กล่าวซ้ าเหมือนเดิม ผู้เคลื่อนไหวสามารถแสดงเหมือนเดิมทุกประการ 
โดยใช้ร่างกายอีกด้านหนึ่ง 
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Reinforce - เพ่ิมแรง ท าให้ส่วนใดส่วนหนึ่ง หรือการเคลื่อนไหวที่ทั้งหมดที่เกิดจากแรง
บันดาลใจ (Motif) มีพลังมากขึ้น อาจใช้การเคลื่อนที่มากขึ้น, เพ่ิมแรงดึง หรือเคลื่อนที่โดยหยุดการ
เคลื่อนไหวชั่วขณะหนึ่ง 

Re-echo - การสะท้อน เป็นน าเรื่องที่ได้ผ่านมาแล้วกลับเข้ามาใช้ในหัวเรื่องใหม ่
Recapitulate - การกล่าวซ้ าอีกครั้งโดยย่อ หรือดึงเนื้อหาบางส่วนออกมา 
Revise - การปรับปรุง เป็นการพิจารณาใหม่ ในรายละเอียดเพื่อท าให้บางส่วนชัดเจนขึ้น 
Recall - การนึกขึ้นได้ หมายถึง การกลับเข้าไปในความทรงจ าให้ผู้ชมนึกขึ้นได้ว่ามีบางสิ่ง

ได้เกิดข้ึนแล้ว เนื้อหาไม่เหมือนกันแต่ดูเหมือนว่าจะเกี่ยวข้องกัน 
Reiterate-stresses หมายถึง การเน้นข้อเท็จจริงที่ เกิดขึ้นซ้ า เรื่องที่เกิดขึ้นซ้ าอย่าง

ต่อเนื่องหลาย ๆ ครั้ง หลาย ๆ เรื่องและอาจค่อย ๆ หายไป 
ในขณะที่ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นใช้การกระท าซ้ า ๆ เพ่ือขยายความรู้สึกช่วงของการพัฒนา 

ความแตกต่างในแรงบันดาลใจ (Motif) จะเกิดขึ้นมาเองโดยอัตโนมัติและเนื้อหาของการแสดงจะเป็น
ที่น่าสนใจและมีผู้จดจ าเรื่องราวได้ 

2.4.4 ประเภทของแรงบันดาลใจ (Motif) 
การเต้นร าแต่ละครั้งมี แรงบันดาลใจ (Motif) ที่เป็นลักษณะเฉพาะตัวที่ไม่เหมือนกันจึงไม่สามารถ

แบ่งประเภทของแรงบันดาลใจของผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นทั้งหมดได้ แต่สามารถจัดกลุ่ม 
1) ตามความยาว (Length)  
แรงบันดาลใจอาจเกิดในช่วงเวลาที่ค่อนข้างนาน ประกอบด้วยการแสดง 7 หรือ 8 การ

เคลื่อนไหวใน 2 ถึง 3 ช่วงการแสดง ซึ่งช่วงเวลาเหล่านี้จ าเป็นต้องกล่าวถึงสิ่งใดสิ่งหนึ่ง หรือหลายสิ่ง 
ถ้าเป็นการเต้นร าที่เป็นเรื่องของบทเพลงหรือบทกวี  

2) เนื้อหา (Content) 
พบว่า แรงบันดาลใจเป็นการแสดงเรื่องราวทั้งหมด ถ้อยค าในบทเพลง หรือบทกวีมักถูก

จัดเรียงไว้ด้วยช่วงความยาวของบทกลอน แล้วใช้การเคลื่อนไหวท าหน้าที่สะท้อนสิ่งเหล่านี้ออกมา 
ผู้ชมจะสามารถจดจ าเนื้อหาเหล่านี้ได้ง่ายเนื่องจากค าในบทเพลง หรือบทกวีจะเป็นตัวบอกถึงส่วนที่
เป็นแรงบันดาลใจ (Motif) การแสดงแรงบันดาลใจที่ยาวมาก ๆ โดยที่ทั้งหมด แต่ถ้าไม่มีส่วนประกอบ
อย่างอ่ืนมาช่วยเสริม มีแนวโน้มที่จะท าให้ผู้ชมติดตามได้ยาก 

3) การเน้นองค์ประกอบ 
ธรรมชาติของ แรงบันดาลใจ (Motif) สามารถอธิบายได้ด้วยการเน้นในเนื้อหาที่บรรจุอยู่ 

อาจเน้นการแสดง (Action) ความพยายาม (Effort) หรือการใช้พ้ืนที่ในอากาศ (Spatial) แล้วติดตาม
สิ่งเหล่านี้เพ่ือเป็นแรงกระตุ้นที่ผลักดันการแสดงออกมา 

ความพยายาม (Effort) ของการเคลื่อนไหวอาจเกิดเป็นแรงบันดาลใจ  ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น
อาจเลือกการเคลื่อนไหวแบบช้า ๆ เบา และเป็นแนวตรง เพ่ือก่อให้เกิด ความรู้สึกเงียบ ในระหว่างนั้น
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หรือจะใช้การแสดงแบบต่าง ๆ ในช่วงการพัฒนารูปแบบหรือแสดงซ้ าเพ่ือเน้นการชี้บ่งของเนื้อหาการ
แสดง ประเด็นคือถ้าไม่มีการแสดงก็ไม่สามารถจะเกิดความพยายามขึ้นมาได้ 2 สิ่งนี้ไม่สามารถแยก
ออกจากกัน แต่สามารถเน้นความหลากหลายเช่น ความช้า ความเบา และความตรง มากกว่าการก้าว 
การเคลื่อนที่ การหมุน และท่าทางที่ปรากฏออกมาได้ คือ ความตั้งใจของนักเต้นมีอิทธิพลอย่างสูงต่อ
การเต้นร าในมุมมองของผู้ชม ถ้านักเต้นมีความตั้งใจที่จะสื่อถึงคุณภาพภายในแรงบันดาลใจ เนื้อหา
การแสดงก็จะกลายเป็น สิ่งที่มีความส าคัญเป็นอันดับรองลงไปทันที พ้ืนฐานจากการแสดง (Action) 
การเน้น อาจเป็นแนวทางที่จะจัดการได้ง่ายที่สุด Action-Motifs สามารถแบ่งและน ามารวมกันได้ 
เนื่องจากแต่ละส่วนมีลักษณะเฉพาะของตัวเองและแยกออกจากส่วนอ่ืน ๆ อาทิ การหมุน เคลื่อนที่ 
ตกลง มัวน ขึ้น กระโดด การแสดงเหล่านี้มีความหมายในตัวเอง และการเน้นเนื้อหาการแสดงสามารถ
ท าให้ ความพยายาม (Effort) และการใช้พ้ืนที่ในอากาศ (Spatial) ปรากฏออกมาน้อยลงได้ เนื่องจาก
ความพยายามและการใช้พ้ืนที่ในอากาศได้ถูกรวมอยู่ในอาการของการแสดงที่มีลักษณะเฉพาะในแต่
ละครั้งอยู่แล้ว 

การเต้นร าที่เน้นการใช้พื้นที่ในอากาศ (Spatial) ในการแสดงบางชุดเส้นทางและรูปร่างโค้ง
ที่นักเต้นแสดงอาจเป็น แรงบันดาลใจ (Motif) ในมุมมองของผู้ชม แทนที่จะเห็นว่าแรงบันดาลใจ 
(Motif) จะเป็นเนื้อหาในส่วนการแสดงหรือความพยายามที่แสดงออกมา ในกรณีนี้นักเต้นร าจะเน้น
รูปร่างการแสดงในอากาศที่ปรากฏออกสู่สิ่งแวดล้อมแล้วใช้เป็นพ้ืนฐานของการเต้นร า ส่วนที่เหลือ 
รูปแบบในอากาศจะได้รับการพัฒนา เปลี่ยนแปลงและเกิดรูปแบบที่แตกต่างน าไปสู่การแสดงการ
เต้นร าที่สมบูรณ์แบบ ถ้าผู้ชมสามารถติดตามรูปแบบเหล่านี้ได้ ก็จะนับได้ว่าเป็นการแสดงที่ประสบ
ความส าเร็จ 

การเคลื่อนไหวเป็นการแสดงที่มีความสัมพันธ์ระหว่างการแสดง ความพยายามและการใช้
พ้ืนที่ ไม่มีหัวข้อใดหัวข้อหนึ่งสามารถปรากฏอยู่โดยปราศจากหัวข้อที่เหลือได้ แต่สามารถเน้นเพียง
หนึ่งหรือสองหัวข้อได้ ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นควรตั้งเป้าหมายที่จะเน้นทั้ง 3 หัวข้อเท่า ๆ กัน แล้วท าให้การ
เคลื่อนไหวสัมพันธ์กับวัตถุหรือบุคคล ในช่วงแรกของการเต้นร าอาจประกอบไปด้วย แรงบันดาลใจ 
(Motif) แรกท่ีเกิดข้ึนจากการเน้นส่วนของการเต้นร านั้น ซึ่งอาจมีส่วนประกอบอยู่มากในช่วงแรกแล้ว
เริ่มชัดเจน และง่ายขึ้นเมื่อการเต้นร าด าเนินไปเรื่อย ๆ หรืออาจแสดงในทางกลับกัน ส าหรับการ
เต้นร าส่วนใหญ่ช่วงของเนื้อหาการเคลื่อนไหวทั้งหมดได้มากจากผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น 

2.4.5 การออกแบบการเต้นร าทางด้านเวลา 
1) ช่วงเวลาที่เกิดการเคลื่อนไหว  
ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นที่ประสบความส าเร็จต้องตัดสินใจว่าหัวข้อของการเคลื่อนไหวใดควร

แสดงอย่างรวดเร็ว ปานกลาง หรือ ช้า สร้างรูปแบบเวลาที่สัมพันธ์กับความคิดให้น่าสนใจ 
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2) ความยาวของการเต้นร า  
การเต้นร าที่ยาวเกินไปจะสูญเสียความกระชับของเนื้อหา และถ้าสั้นเกินไปก็จะท าให้ผู้ชม

ประหลาดใจ ช่วงต้นอาจค่อนข้างยาว เนื้อหาไม่ซับซ้อนหรือค่อนข้างกระชับ ช่วงท้ายอาจค่อย ๆ 
ด าเนินไปสู่ตอนจบ หรือเป็นจุด Climax ไม่มีข้อบ่งชี้ส าหรับความส าเร็จในเรื่องนี้ 

3) การออกแบบการเต้นร าในพื้นที่ในอากาศ  
a) ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นต้องตัดสินใจว่าจะใช้เนื้อหาเท่าไร ในการสื่อแนวความคิดใน

พ้ืนที่ที่มีอยู่ และ 
b) ถ้าไม่ใช่พ้ืนที่ของเวที ต้องตัดสินใจว่าจะเว้นพ้ืนที่ด้านหน้าการแสดงหรือจะให้

ผู้ชมการแสดงโดยใช้มุมเท่าไร จึงจะเป็นประโยชน์มากที่สุด หลังจากนั้น ต้องพิจารณาในเรื่อง 
ก) รูปร่างของนักเต้นร าในพ้ืนที่  
ข) เส้นทางท่ีจะสร้างสรรค์ขึ้นบนพื้น 
ค) เส้นทางท่ีจะสร้างสรรค์ข้ึนในอากาศ 

4) รูปร่างของนักเต้นร า (The Dancer’s Shape)  
ในพ้ืนที่ สร้างภาพความคิดการเคลื่อนไหว โดยความรู้สึกของนักเต้นที่บอกผ่านความรู้สึก

ของการเคลื่อนไหวของร่างกายนักเต้นร าเป็นสิ่งที่ส าคัญที่สุด 
2.4.6 ความรู้สึกภายใน (Feeling) 

ก่อให้เกิดความรู้สึกของการเคลื่อนไหว (Sensation) การหยุดหรือลังเล ชั่วขณะหนึ่ง 
ความรู้สึกเหยียดตึง หดตัว หรือหมุนอย่างต่อเนื่องในอากาศ หรือภายใน หรือรอบ ๆ ควบคุมการ
เคลื่อนไหวของนักเต้นร านับเป็นความจ าเป็นทางด้านเทคนิคท่ีส าคัญ  

คุณภาพความงาม (Aesthetic Quality) ของรูปร่างในพื้นที่ว่าง  
การเคลื่อนไหวในรูปร่างของร่างกายของนักเต้นร า ด้านหน้าเวทีร่างกายที่หันหน้าออกทาง

ด้านหน้า และแขนขาอยู่ในระนาบหน้าหลัง รูปร่างและลายเส้น ส าหรับผู้ชม ดังนั้นควรพิจารณาใช้มุม
ที่มีความสัมพันธ์ของการใช้พ้ืนที่ในทิศทางสื่อแนวความคิดเป็นมโนภาพที่ปรากฏ สร้างความบันเทิง 
ให้กับผู้ชมได้ต่อผู้ชม 

การจัดเรียงแนวของเส้นทาง (Pathways) ที่เกิดขึ้นบนพ้ืนและในอากาศ โครงสร้างของ
เส้นโค้งและเส้นตรง 

ลักษณะของการเคลื่อนไหวในอากาศ ระดับ ขนาด และการขยายของทิศทางเป็นเกณฑ์ 
การน าแรงบันดาลใจ (Motif) การจัดการน าความคิดที่จะแสดงผ่านเนื้อหาของการ

เคลื่อนไหวเข้ามาใน แรงบันดาลใจที่มีพัฒนาการและความเปลี่ยนแปลง มาเป็นส่วนประกอบของการ
แสดงไม่ว่าจะเต้นเป็นกลุ่มหรือเดี่ยว การใช้พ้ืนที่ต้องน่าสนใจมีความหลากหลายและช่วยเพ่ิม
ความหมายของการแสดง 
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การน าแรงบันดาลใจ ของการแสดงกลุ่ม สามารถเปรียบเสมือนวงดนตรีออเคสตร้า นักเต้น
แต่ละคนในกลุ่มเป็นส่วนที่เล่นอย่างไพเราะในแต่ละเส้นเสียง ประสานกันท าให้ทั้งหมดด ารงอยู่ได ้

2.4.7 การพิจารณาเรื่องจ านวน 
ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น ต้องพิจารณาจ านวนผู้เต้นที่ต้องการ โดยสัมพันธ์กับความหมาย อาทิ ถ้า

ใช้ 3 คน ก็จะมีความสัมพันธ์แบบ 2-1 กลุ่มนักเต้นที่มีจ านวนผู้เต้นเป็นเลขคี่ สามารถคาดได้ว่า จะมีผู้
แสดงเดี่ยวที่น าเสนอถึงความขัดแย้งบางประเภท ในขณะที่จ านวนผู้เต้นที่เป็นเลขคู่สามารถแสดง
ความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ความสมมาตร และความสม่ าเสมอ ไม่ว่าผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นจะตั้งใจจะ
น าเสนออย่างไร ก็ต้องค านึงถึงความหมายที่ซ่อนอยู่ภายในเหล่านี้ แต่ก็อาจมีข้อยกเว้นได้ อาทิ การใช้
ผู้เต้น 3 คน (Trio) อาจแสดงความสัมพันธ์อย่างกลมเกลียวได้ตลอดการแสดงการเต้นร าเป็นอย่างดี 

2.4.8 การจัดวาง (Placement) และรูปร่าง (Shape)  
มีอิทธิพล ต่อความหมายของการเคลื่อนไหว เช่น  
รูปวงกลมที่หันเข้าข้างใน มีวัตถุประสงค์ในการสื่อ ความหมายของความกลมเกลียวกัน

เป็นหนึ่งเดียวโดยไม่สนใจต่อโลกภายนอก  ในขณะเดียวกัน  
วงกลมเหมือนกัน แต่หันหน้าออกข้างนอกโดยไม่สัมผัสกัน หมายความว่า ไม่เป็นอันหนึ่ง

อันเดียวกัน สนใจแต่เรื่องภายนอก หรือถ้ามีส่วนทีสัมผัสกันก็แสดงว่ามีความสนใจ ทั้งภายนอกและ
ภายในผสมกันอยู่เส้นแนวด้านข้าง  

สี่เหลี่ยมจตุรัส เทียบกับด้านหน้าเวที หมายความถึง ความเป็นปึกแผ่น ความเป็นอันหนึ่ง
อันเดียวกัน การเรียงเป็นแถวแสดงถึงการมีล าดับขั้นตอน 

2.4.9 การแสดงเป็นกลุ่ม 
สามารถใช้การแสดงซ้ าผ่านทางการพัฒนาและการเปลี่ยนแปลงได้ เหมือนกับการแสดง

เดี่ยว มีการน าเสนอการประสานการแสดงของกลุ่มที่น่าสนใจ สามารถท าได้ด้วยวิธีดังต่อไปนี้ 
1) การแสดงอย่างพร้อมเพียงกัน (Unison) 
In Unison หมายความว่า การเคลื่อนไหวของการเต้นร าที่เกิดขึ้นในกลุ่มในเวลาเดียวกัน

สามารถน าเสนอการแสดงอย่างพร้อมเพียงกัน (Unison) ได้ 4 วิธี ได้แก่  
a) แสดงความพร้อมเพียงในเวลาเดียวกัน (Simultaneous unison) คือ ทุกคนใน

กลุ่มก็ท าสิ่งเดียวกันในเวลาเดียวกัน เป็นการเสริมแรงบันดาลใจ (Motif) เนื่องจากจ านวนการใช้นัก
เต้นร าประมาณ 12 คน ย่อมให้การสื่อสารที่มีพลังมากกว่า 2 หรือ 3 คน ความพร้อมเพรียง (Unison) 
แบบนี้เป็นประโยชน์โดยใช้ในการเริ่มแสดงแรงบันดาลใจ (Motif) สู่ผู้ชมสามารถเข้าใจได้อย่างรวดเร็ว 
แล้วค่อยเพ่ิมพัฒนาการของการแสดงในกลุ่ม โดยทั่วไปผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นอาจใช้นักเต้นร าทั้งหมดใน
การสร้างจุดที่เด่นที่สุด (Climax) ของการแสดง 
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b) แสดงการประกอบการในเวลาเดียวกัน (Simultaneous complementary) คือ 
การเคลื่อนไหวของกลุ่มเกิดขึ้นพร้อม ๆ กันแต่ใช้ส่วนของร่างกายในการเคลื่อนไหวไม่เหมือนกัน 
หมายความว่าสามารถเน้นส่วนต่าง ๆ กันของร่างกาย แสดงต่างระดับแสดงต่างทิศทางการใช้พ้ืนที่
ต่างกัน หรือโดยการเปลี่ยนองค์ประกอบของแรงบันดาลใจ (Motif) เล็กน้อยซึ่งจะท าให้เกิดการแสดง
ซ้ าอย่างพร้อมเพียงที่น่าพอใจ สร้างภาพการสื่อสารของการใช้วิธีเน้นที่ซ้ า ๆ กัน 

c) แสดงความขัดแย้งในเวลาเดียวกัน (Simultaneous contrast) คือ ทุกการ
เคลื่อนไหวของกลุ่มเกิดขึ้นพร้อม ๆ กัน โดยมีกลุ่มเล็ก ๆ ภายใน แสดงรูปแบบ การเคลื่อนไหวที่ต่าง
ไป อาทิ นักเต้นร ากลุ่มเล็ก ๆ แสดงท่าทางของแขนอย่างช้า ๆ ในขณะที่ส่วนที่เหลือแสดงรูปแบบท่าที่
ใช้เท้าอย่างหนักแน่นรวดเร็ว อาจใช้ใน การน าเสนอแรงบันดาลใจ (Motif) ใหม่ที่ขัดกับของเดิม เข้า
ไปในการแสดง ในขณะที่การแสดงช่วงแรก ยังคง ปรากฏอยู่การเคลื่อนไหวที่แตกต่างในกลุ่มอาจใช้
เป็นจุดเด่นส าหรับเนื้อหาในเชิงการละครตัวอย่างนี้ใช้ได้ดีในการน าเสนอเนื้อหาที่ขัดแย้งแต่ ไม่
สามารถใช้ได้นานเนื่องจากเป็นการท าให้ผู้ชมรับ2เหตุการณ์ที่เกิดขึ้นพร้อม ๆ กัน 

d) แสดงภาพด้านหลังและภาพด้านหน้าเวลาเดียวกัน (Simultaneous background 
and foreground) ได้แก่ ลักษณะที่ส่วนหนึ่งในกลุ่มแสดงบทหลักในขณะที่ส่วนที่เหลือในกลุ่ม
เคลื่อนไหวเสมือนภาพด้านหลัง (background) ที่คอยสนับสนุนส่วนที่ส าคัญหลัก นักเต้นร าที่แสดง
อยู่ในส่วนที่เป็นภาพด้านหลังจะต้องแสดง Motif บางส่วนซ้ ากันอย่างสม่ าเสมอและส่วนที่อยู่ด้านหน้า 
(foreground) แสดงแรงบันดาลใจทั้งหมดหรือส่วนที่แสดงเป็นภาพด้านหลังอาจเคลื่อนไหวช้ามาก ๆ 
เพ่ือให้ความรู้สึกเหมือนกับเป็นผืนผ้าด้านหลังที่เคลื่อนไหวได้คอยช่วยเสริมแรงบันดาลใจหลัก 

2) การแสดงอย่างเป็นล าดับ (Canon) 
In Canon หมายความว่า ในช่วงเวลาหนึ่งมีส่วนหนึ่งแสดงตามอีกส่วนหนึ่ง เวลาที่ส่วน

หนึ่งของกลุ่มใช้น าหน้าอีกส่วนหนึ่งสามารถเปลี่ยนแปลงได้ อาทิ กลุ่มหนึ่งเริ่มเคลื่อนไหวแล้วอีกกลุ่ม
หนึ่งเคลื่อนไหวเหมือนกันหลังจากที่กลุ่มแรกแสดงไปแล้วช่วงเวลาหนึ่ง หรือหลังจากที่กลุ่มแรกแสดง
การเคลื่อนไหวนั้นจบแล้ว กลุ่มต่อ ๆ มาสามารถเข้ามาแสดงในช่วงเวลาใดในระหว่างหรือหลั งการ
แสดงช่วงแรกเสร็จสิ้นแล้ว 

ล าดับของการแสดงอย่างเป็นล าดับ (Canon) สามารถเริ่มจากการแสดงโดยบุคคลเดียว
แล้วเพ่ิมจ านวนขึ้นหรือเริ่มการแสดงโดยใช้คนมาก ๆ แล้วลดจ านวนลง การแสดงอย่างเป็นล าดับ 
(Canon) อย่างต่อเนื่องท าให้เกิดผลกระทบเป็นล าดับ ซึ่งเป็นลักษณะที่ดีของกลุ่มเต้นร าเมื่อนักเต้นร า
น ามาใช้ในการแสดง การใช้การแสดงอย่างเป็นล าดับของการเคลื่อนไหวอย่างเดียว ตามด้วยการแสดง
อย่างเป็นล าดับของการเคลื่อนไหวเป็นชุด ก็สามารถเพ่ิมความน่าสนใจทางด้านการใช้เวลาของการ
เต้นร าแบบเป็นกลุ่ม 
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a) แสดงความพร้อมเพรยีงอย่างเป็นล าดับ (Successive unison)  
คือ การที่กลุ่มแสดงการเคลื่อนไหวเหมือนกันแต่แสดงต่อกันเป็นล าดับ ( in canon) 

ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น อาจใช้การกล่าวแรงบันดาลใจ (Motif) ซ้ าโดยการให้กลุ่มเล็ก ๆ ส่วนหนึ่งแสดงซ้ า
ทันทีหลังจากที่กลุ่มนักเต้นร าทั้งหมดแสดงจบ หรืออาจจะให้แสดงแรงบันดาลใจ (Motif) สั้น ๆ ซ้ า
เป็นวงรอบเหมือนการเดินแฟชั่น นักเต้นร าแต่ละคนในกลุ่มแสดงเนื้อหาการเคลื่อนไหวเหมือนกัน 
และหมุนต่อกันเป็นช่วง ๆ 

b) แสดงประกอบการอย่างเป็นล าดับ (Successive complimentary)  
เป็นลักษณะการแสดงที่การเคลื่อนไหวของกลุ่มเปรียบเสมือนค าถามและค าตอบ

เมื่อมีส่วนหนึ่งของกลุ่มแสดงบางสิ่งออกมา ก็จะมีส่วนอื่นในกลุ่มการเคลื่อนไหวที่ประกอบขึ้นเป็นการ
ตอบรับ การตอบนี้ควรอยู่ในช่วงเวลาที่คาบเกี่ยว หรือหลังจากการแสดงของชุดแรก 

c) แสดงความขัดแย้งอย่างเป็นล าดับ (Successive contrast)  
คือ การแสดงที่กลุ่มแสดงการเคลื่อนไหวที่ขัดแย้งกันทีละคน หรือในช่วงเวลาที่คาบ

เกี่ยวกันผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นอาจให้นักเต้นร า 2 กลุ่มแสดงทีละกลุ่ม และใช้รูปแบบการเคลื่อนที่ท่ีจากกัน
เพ่ือเน้นความแตกต่างของแต่ละกลุ่ม  

d) แสดงภาพด้านหลังและภาพด้านหน้าอย่างเป็นล าดับ (Successive background 
and foreground)  

ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นสามารถให้แสดงโดยใช้การแสดงเสมือนภาพด้านหลัง (background) 
เปรียบเสมือนกับการน าด้วยเสียงเบสในดนตรี แล้วท าให้เกิดการแสดงด้านหน้า ( foreground) ซึ่ง
เปรียบเสมือนเมโลดี้ ในขณะที่ background ก าลังเคลื่อนไหวอยู่ หรือหลังจากหนาวทันทีที่การแสดง 
background สิ้นสุดลงทันที 

ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นควรพยายามใช้ความแตกต่างในเรื่องของเวลา (time aspect) น ามา
สัมพันธ์กับแนวความคิด ซึ่งจะเป็นสิ่งที่ช่วยน าเสนอผ่านพัฒนาหรือการเปลี่ยนแปลง ในช่วงเวลา
เดียวกันหรือเป็นล าดับขั้นตอนด้วยวิธีที่น่าสนใจ ต้องพิจารณาถึงการออกแบบเวลาทั้งหมดที่ใช้ในการ
แสดงและจัดแบ่งเวลาส าหรับช่วงต้น ช่วงกลาง และตอนจบ 
ตารางที่ 1 : การแสดงเป็นกลุ่มแบบพร้อมเพียง (Unison) และเป็นล าดับ (Canon) 

การแสดงอย่างพร้อมเพียงกัน (Unison) การแสดงอย่างเป็นล าดับ (Canon) 

 
1) แสดงความพร้อมเพียงในเวลาเดียวกัน 

(Simultaneous unison) 

 
1) แสดงความพร้อมเพรียงอย่างเป็นล าดับ 

(Successive unison) 
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การแสดงอย่างพร้อมเพียงกัน (Unison) การแสดงอย่างเป็นล าดับ (Canon) 

 
2) แสดงการประกอบการในเวลาเดียวกัน  

(Simultaneous complementary) 

 
2) แสดงประกอบการอย่างเป็นล าดับ  

(Successive complimentary) 

 
3) แสดงความขัดแย้งในเวลาเดียวกัน  

(Simultaneous contrast) 

 
3) แสดงความขัดแย้งอย่างเป็นล าดับ  

(Successive contrast) 

  หรือ   
4) แสดงภาพด้านหลังและภาพด้านหน้าเวลา

เดียวกัน 
(Simultaneous background and 

foreground) 

  หรือ   
4) แสดงภาพด้านหลังและภาพด้านหน้าอย่าง

เป็นล าดับ 
(Successive background and foreground) 

 

การแสดงตามแรงบันดาลใจ (A Movement Motif) 

การแสดงประกอบ (Complementary Material) 
การแสดงขัดแย้ง (Contrast Material) 
การแสดงเสมือนภาพด้านหลังแบบต่อเนื่อง (Continuous Background) 
การแสดงเสมือนภาพด้านหลังแบบแบบเว้นจังหวะ (Intermittent 
Background) 

ที่มา : (Jacqueline M. Smith-Autard, 2010, น.60) 

การน าเสนอในหัวข้อทางด้านพ้ืนที่ในอากาศ แบ่งเป็น การดัดแปลง (Orchestration) การ
เคลื่อนที่ของกลุ่มในอากาศ ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นต้องค านึงถึงการใช้พ้ืนที่ เพ่ือให้เกิดความสัมพันธ์ของ
กลุ่มตลอดการแสดงเต้นร า เมื่อหยุดการเคลื่อนไหวเพียงชั่วขณะหนึ่งระหว่างการเต้นร า ความสัมพันธ์
ของนักเต้นที่ต้องปรากฏเสมือนภาพนิ่ง การเต้นร าคือทัศนศิลป์ ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นเป็นผู้สร้างภาพจาก
ความรู้สึกในธรรมชาติสู่การหยุดนิ่งชั่วขณะหนึ่ง 

2.4.10 จุดที่ส าคัญท่ีสุด (Climax) หรือ จุดเด่น (Highlight) 
หลายคนคิดว่าการเต้นร าควรมีจุดที่ส าคัญที่สุด (Climax) เพียงจุดเดียว เนื้อหาส่วนที่

เหลือท าหน้าที่เพียงแค่สนับสนุน ที่จริงแล้วการเต้นร าสามารถมีจุดเด่น (Highlight) ได้หลายจุดซึ่ง
อาจจะใช่หรือไม่ใช่จุดที่ส าคัญที่สุดก็ได้  สิ่งที่ผู้ชมจดจ าได้คือ จุดเด่น (Highlight) และส่วนที่ส าคัญ
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ของการเต้นร า ผู้ชมมักมีความแตกต่างกันในการชมงานศิลปะ  จุดเด่น (Highlight) ของแต่ละคนอาจ
ไม่เหมือนกัน แต่ในจุดที่ผู้ประดิษฐ์ท่าเต้นตั้งใจให้เป็นจุดที่ส าคัญที่สุด (Climax) นั้น ผู้ชมทุกคนควร
เห็นว่าเป็นจุดที่ส าคัญท่ีสุด (Climax) ด้วยเช่นกัน  

วิธีเกิดจุดที่ส าคัญที่สุด (Climax) หรือจุดเด่น (Highlight) ในการเคลื่อนไหวบางส่วน ดังนี้ 
ตารางที่ 2 : วิธีเกิดจุดที่ส าคัญที่สุด (Climax) หรือจุดเด่น (Highlight) ในการเคลื่อนไหว 

การแสดง (Action) ความพยายาม (Effort) 

1. เน้นการแสดงในแรงบันดาลใจเป็นพิเศษ 
โดย 

1. การแสดงซ้ า 
2. การขยายความหมายของการพัฒนา 
3. การหยุดนิ่งก่อนหรือหลังการแสดง 

1. เปลี่ยนเนื้อหาความพยายามอย่างรวดเร็วหรือ
ลึกซึ้ง 

2. เปลี่ยนแปลงเนื้อหาการแสดง 2.สร้างแรงหรือเวลาหรือทั้งสองอย่าง แล้วเน้น
อย่างรวดเร็วหรือตัดช่วงการแสดงที่ก าลัง
ต่อเนื่อง  

3. เพ่ิมเนื้อหาการแสดงให้มีพัฒนาการและ
ความหลากหลายที่น่าสนใจ 

3. แสดงรูปแบบของจังหวะซ้ าหรือเปลี่ยนรูปแบบ
ของจังหวะ 

 4. ท าให้เกิดความขัดแย้งในการใช้พ้ืนที่  

Climax หรือ Highlight 
เกิดจาก 

การใช้พื้นที่ (Space) ความสัมพันธ์ (Relationship) 

1. เปลี่ยนแปลง ตัด ท าให้เกิดความขัดแย้งใน  
1. จ านวนพื้นที่ท่ีใช้ 
2. การจัดวางในพ้ืนที่ 
3. จุดที่เป็นศูนย์รวมในพ้ืนที่ 
4. รูปแบบพื้นที่-ขนาด-ระดับ-ทิศทาง

ของเส้นทาง  

1. ท าให้เกิดความหลากหลายหรือแตกต่างใน
ความสัมพันธ์  

2. เพ่ิมหรือลดจ านวนการเคลื่อนไหว  

3. เน้นการเคลื่อนไหวภายใน แรงบันดาลใจ ช่วง
หรือตอน 

ผู้วิจัยน าแนวคิดองค์ประกอบการเคลื่อนไหวในการเต้นร านี้  ใช้วิเคราะห์ในส่วนของ กรอบ
แนวทางและความพยายามที่จะผสมผสานการสร้างสรรค์การแสดงใน 2 รูปแบบ ได้แก่ วิธีการสังเกต
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และระบุธรรมชาติของการเคลื่อนไหวเหมือนกับว่าเป็นการสื่อสารในชีวิตประจ าวัน  และวิธีที่จะปรุง
แต่งการเคลื่อนไหวที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรมเข้าไปสู่เนื้อหาของการเต้นร าซึ่งจะได้การ
เคลื่อนไหวในรูปแบบที่ไม่ซ้ าซากท าให้งานออกมาไม่น่าเบื่อทั้งมีความหมายและน่าสนใจ และยังจะ
น ามาวิเคราะห์วิธีการพัฒนาแรงบันดาลใจหรือต้นแบบ (Motif) ที่เป็นองค์ประกอบ (Composition) 
ของการเต้นร าและการเคลื่อนไหวที่ภัทราวดี น ามาใช้ในการแสดง และวิเคราะห์การใช้การแสดงการ
เคลื่อนไหวและการเต้นร าที่เกิดขึ้นในกลุ่มในเวลาเดียวกัน เพ่ือน าเสนอการแสดงอย่างพร้อมเพรียงกัน 
(Unison) ในการสร้างจุดที่เด่นที่สุด (Climax) ของการแสดง 

2.5 โพเอติกา (Poetica) 
อริสโตเติล (Aristotle) ได้กล่าวถึง โพเอติกา (Poetica) ซึ่งปรากฏในหนังสือ “นาฏยศิลป์

ปริทรรศน์” ของ สุรพล วิรุฬหรักษ์ ว่าเป็นทฤษฎีรากฐานหนึ่งของนาฏยศิลป์โลก เป็นการบรรยายถึง
คุณลักษณะและองค์ประกอบของนาฏยศิลป์กรีก มีใจความโดยสรุปดังนี้  

2.5.1 Immitation การเลียนแบบ มีการเลียนแบบ การพูด การเขียน แสดงท่าทาง ดนตรีใช้
จังหวะกับการผสมผสานของเสียง การเต้นการฟ้อนใช้จังหวะและการเลียนแบบมีส่วนประกอบ        
3 ประเภท คือ 

1) สื่อ (Medium)ได้แก่ บท ค าร้อง มหากาพย์ สุขนาฏกรรม โศกนาฏกรรม โคลง กลอน 
ดนตรีมีธรรมชาติเหมือนกัน คือ ผลของการเลียนแบบ  

2) สิ่งที่เป็นต้นแบบ (Object) ผู้แสดงควรแสดงภาพลักษณ์ดีกว่าหรือด้อยกว่าต้นแบบใน
สุขนาฏกรรมเป็นต่ าต้อยกว่าธรรมดา โศกนาฏกรรมเป็นสูงส่งกว่าธรรมดา 

3) วิธีการน าเสนอ (Manner) พรรณนาเล่าเรื่อง แสดงเป็นตัวเองหรือเป็นตัวอ่ืน หรือหลาย
ตัวก็ได้ Drama ชาวดอเรียน อ้างเป็นผู้ริเริ่มคิด โศกนาฏกรรมและสุขนาฏกรรมในกรีก 

2.5.2 Poetry กวีนิพนธ์ หรือเรื่องราวที่ถูกเขียนขึ้นจากการเลียนแบบในระบบที่สื่อสารได้ 
1) Comedy กวีนิพนธ์ บทประพันธ์เรื่อง มุ่งเลียนแบบเพ่ือให้เกิดความสนุกสนานต้นแบบ

มาจากมนุษย์ต่ าต้อย กิริยาหยาบ ความคิดโง่เขลา อาจมีการลงไม้ลงมือ แต่ไม่จริงจังเพราะไม่อยากท า
ให้คนดูรู้สึกเจ็บปวดจริง ๆ ไปด้วยเพราะท าให้ไม่ตลกในลิเก ละครชาตรี ละครตลก จ าอวดหน้าม่าน
ยังคงเห็นมีการใช้ถาด พัด ไม้ตะขาบ ตีหัวกันเพ่ือเรียกเสียงหัวเราะเรียกว่าสุขนาฏกรรม 

2) Epic คือ กวีพนธ์ใช้เล่าเรื่องด้วยบทพรรณนาร้อยกรองที่มีขนาดยาวจึงไม่จ าเป็นต้อง
จ ากัดเวลาในเนื้อเรื่อง อย่างเช่น มหากาพย์รามเกียรติ์และมหาภารตะ  

3) Tragedy คือ กวีนิพนธ์เลียนแบบเพ่ือให้เกิดความเศร้า เกิดความเห็นใจในตัวละครและ
ชะตากรรมของตัวละคร และในที่สุดหวั่นใจว่าจะเกิดกับตน เรียกว่า โศกนาฏกรรม 

2.5.3 องค์ประกอบโศกนาฏกรรม เป็นที่นิยมและมีปัจจัยส าคัญ ดังนี้ 
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1) Plot โครงเรื่องคือการล าดับความคิดและเหตุการณ์ส าคัญของเรื่อง ประกอบด้วย 
a) Unity of Plot เอกภาพของโครงเรื่องคิดของเรื่องที่สามารถสื่อด้วยค าพูดและ

ท่าทางทั้งทางตรงและทางอ้อม 
b)  คือ ต้องมีท่ีน่าเชื่อถือได้มีที่มาที่ไป 
c) Simple and complex plot การด าเนินเรื่องมีสองแบบคือแบบตรงไม่มีอะไร

ซับซ้อนและแบบยอกย้อนของชะตากรรมของตัวละคร 
d) Peripeteia เปอริเปอติเอ้ การหักมุมหรือก าชะตากรรมของตัวละครไปใน

ทางตรงข้ามอย่างกระทันหัน เช่น การสรรเสริญบูชาม้าไม้โทรจันซึ่งมีข้าศึกแอบแฝงอยู่และเป็นเหตุให้
เมืองทรอยต้องพินาศในที่สุด 

e) Recognition เป็นสัญญาบางอย่างให้กับชะตากรรมของตัวละคร เช่น การเห็น
รอยสักท าให้รู้ได้ว่าเป็นบุคคลส าคัญในอดีต หรือการเห็นแผลเป็นที่หน้าผากย้ าเตือนร่องรอย
ประวัติศาสตร์ชีวิตของแฮรี่พอตเตอร์ 

f) Complication and Unraveling การเปิดเผยความลับทีละนิดชวนให้ติดตาม
ความซับซ้อนซ่อนเงื่อน เช่น นักสืบโคนันค่อยค่อยคลายปัญหาฆาตกรรมหรือปริศนานิทานเวตาล 

g) Plot Structure ล าดับขั้นของโครงเรื่องถูกแบ่งเป็น 5 ส่วน คือเริ่มเรื่องและปู
พ้ืนเรื่อง exposition ต่อมาเกิดความขัดแย้งและด าเนินเรื่องเข้มคนขึ้นตามล าดับ Rising action และ
เจอเหตุการณ์ที่ท าให้วิถีชีวิตของตัวละครเริ่มเปลี่ยนไป turning point และเมื่อเหตุการณ์ด าเนิน
ต่อมาท าให้ทุกอย่างคลี่คลาย falling action จนในที่สุดจุดแตกหักระหว่างสองฝ่าย และทุกอย่างถูก
เปิดเผยถือเป็นสุดของเรื่อง climax ในท้ายที่สุดบทสรุปของเรื่องจบลงอย่างสมบูรณ์ Conclusion 

2) Character นักกวีผู้สร้างตัวละครต้องสร้างอย่างสมเหตุสมผลตามความจริงที่ไม่ได้มี
ปาฏิหาริย์ตัวละครในโศกนาฏกรรมคือมนุษย์ที่ยิ่งใหญ่จุดส าคัญคือมีอุดมการมีความมุ่งมั่นความกล้า
หาญมีความเสมอต้นเสมอปลายเหมือนโรมิโอกับจูเลียตที่ความรักเป็นสิ่งที่ยิ่งใหญ่ มีความมุ่งมั่นใน
ความรักมคีวามกล้าหาญที่จะแสดงออกซึ่งกันและกันในความรักแต่สุดท้ายก็จบลงด้วยความตาย 

3) Thought กวีผู้แต่ง ต้องสร้างตัวละครที่มีความคิด 
4) Diction ค าพูดถูกแต่งขึ้น ต้องเหมาะสมกับตัวละครนั้น เป็นของตัวละคร ทั้งทางตรง

และทางอ้อม เช่น การพูดเปรียบเปรยของกระจกวิเศษท่ีมีต่อแม่มด 
5) Song การพูด อย่างมีลีลาการขับล าน า การขับร้องและการบรรเลงดนตรี มีส่วนส าคัญที่

เพ่ิมรสชาติในการแสดงฉันทลักษณ์ที่ใช้อย่างเหมาะสม ทั้งถ้อยค าและกาลเทศะ เช่น บทร้องลิเกของ
นายหอมหวลตอนแนะน าตัว 

6) Spectacle คือ ฉาก เครื่องแต่งกาย และองค์ประกอบด้านภาพอ่ืน ๆ อันสร้างความ
ตระการตา (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547b, น.94 - 102) 
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ซึ่งผู้วิจัยใช้ นาฏยศาสตร์ทฤษฎี โพเอติกา (Poetica) ของ อริสโตเติล (Aristotle) ในการ
วิเคราะห์การสร้างนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี ตั้งแต่เริ่ม (1) เลียนแบบ (2) การใช้สื่อ (3) การ
สร้างจากต้นแบบ (4) การน าเสนอ รวมถึงประเภทการแสดงและบทละคร 

2.6 เดอะเมดธอด (The Method) 
คอนสแตนติน เซอเกเยวิช สตานิสลาฟสกี้ (Konstantin Sergeyevich Stanislavski) กล่าวถึง

ใน ทฤษฎีเดอะเมดธอด (The Method) ซึ่งเป็นเทคนิคในการแสดงหรือสอนการแสดง ที่ปัจจุบันมี
ชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับทั่วโลก และยังคงถูกน าไปใช้ในการแสดง ในอย่างแพร่หลายว่า  การละคร เป็น
สถาบันที่ให้การศึกษาด้าน “วัฒนธรรม” และ “ศีลธรรม” ซึ่ง นอกจากจะให้ความบันเทิงแล้ว ยัง
จะต้องพัฒนารสนิยมของคนดูและยกระดับทางวัฒนธรรมของคนดูอีกด้วย ดังนั้นเขาจึงแบ่งผู้แสดง
ออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 

(1) ผู้แสดงเพ่ือศิลปะ หมายถึง ผู้ที่แสดงเพ่ือสุนทรียและความจริง มีความรักในการละคร 
และมีชีวิตอยู่เพื่อการละคร 

(2) ผู้แสดงเพ่ือตนเอง หมายถึง ผู้ที่แสดงเพราะ รักการแสดงในฐานะอาชีพ ถวิลหา 
ความส าเร็จ ชื่อเสียง ความชื่นชมบูชา และการสรรเสริญจากผู้ชม 

ดังนั้น Stanislavski จึงบัญญัติข้อก าหนดของนักแสดงของเขาไว้ว่า จะต้องเป็นผู้ที่มีคุณสมบัติ 
3 ประการคือ มี “จรรยาบรรณ” คือความมีวินัย มีกิริยามารยาท “ความรู้ที่แท้จริง” และ “ศิลปะใน
การแสดงอันสูงส่ง” เพ่ือพัฒนารสนิยมและวัฒนธรรม เพ่ือให้เกิดประโยชน์เป็นผลงานร่วมกันสู่ผู้ชม 

ส าหรับเทคนิคในการแสดงที่มีชื่อเสียงของเขานั้น มีชื่อเรียกว่า The Method ซึ่งย่อมาจาก 
Stanislavski’s Method of Physical Actors ซึ่งสุรพลแปลว่า “วิธีการแสดงออกทางกายภาพ ของส
ตานิสลาฟสกี้” และอาจขยายความได้ว่า เป็นวิธีแสดงที่ Stanislavski คิดค้นขึ้น เพ่ือนักแสดงสามารถ
แสดงบทบาทที่ได้รับออกมาทางกายภาพ  ซึ่ง Stanislavski อธิบายว่า ไม่ใช่ระบบของเขา แต่เป็นระบบ 
“ธรรมชาติ” ซึ่งสุรพล สรุปนาฏยทฤษฎี The Method ของ Stanilavski ว่า เป็นวิธีแสดงออกกิริยา
ทางกายของมนุษย์ อันเป็นปัจจัยส่งออก (output) ภายนอกที่เกิดจาก “อารมณ์” เป็นปัจจัยน าเข้า 
(input) ภายในทุก ๆ อย่างที่มนุษย์แสดงออกทางกิริยา ล้วนมีสาเหตุอันก่อให้เกิดเจตนาที่จะแสดง
ออกมาเช่นนั้น เช่น ลุกออกจากที่นั่งไป เพราะไม่อยากฟังหรือในบางครั้งกิริยาภายนอกก็ขัดแย้งกับสิ่ง
ที่คิดอยู่ภายใน เช่น จิตใจว้าวุ่นแต่กลับนั่งนิ่งเฉยก็ได้  ทัุ้งนี้ผู้แสดงไม่ควรหมกมุ่นที่จะมุ่งแต่ “บีบ” 
อารมณ์ เพียงเพ่ือจะได้แสดงอารมณ์นั้นออกมาให้ผู้ชมเห็นชัดเจนสุรพล วิรุฬห์ รักษ์ แต่ควรที่จะท า
ความเข้าใจต่อสาเหตุ และเหตุผลที่แท้จริงของตัวละคร และแสดงบทบาทนั้นออกมาในสถานการณ์นั้น
ตามเหตุและผลที่ตัวละครนั้นมี 
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ทั้งนี้ สุรพล วิรุฬหรักษ์ ได้อธิบายองค์ประกอบของการแสดงละครตามทฤษฎี The Method 
ดังต่อไปนี้ 

2.6.1 The Magic “IF” โดยผู้แสดง “สมมุติ” ตนว่า ถ้าเป็นตัวละครที่เขาแสดงอยู่ ใน
สถานการณ์ท่ีถูกก าหนดขึ้น เขาจะแสดงออกมาเช่นไร 

2.6.2 Given circumstances เหตุการณ์เงื่อนไขของสถานการณ์ที่บอกเรื่องราวซึ่งผู้แสดง
จะต้องเข้าใจ เช่น ฉากสู้รบในประวัติศาสตร์ ในสถานการณ์สงครามยุทธหัตถีหรือก าลังร่วมอยู่ใน
ประเพณีแข่งเรือจังหวัดน่านในฉากแข่งเรือ เป็นต้น  

2.6.3 Imagination นอกจากความเข้าใจในเหตุการณ์เรื่องราวผู้แสดงจะต้องมีจินตนาการ
อย่างมากในการสร้างความสมจริงเพ่ือให้ผู้ชมได้สร้างจินตนาการร่วมกันกับที่ก าลังแสดงอยู่ 

2.6.4 Concentration of attention การสร้างสมาธิก่อนการแสดงเพ่ือไม่ให้ ฟุ้งซ่านไม่
วอกแวกจดจ่ออยู่กับบท และตัวละครที่ก าลังแสดงเข้าสู่ภวังค์และเป็นหนึ่งเดียวกับตัวละคร 

2.6.5 Truth and Belief ความจริงและความเชื่อต้องเข้าใจให้ชัดเจนว่าความจริงขณะแสดง
ละครไม่ใช่ความจริงในธรรมชาติเป็นเพียงความจริงที่จ าลองขึ้น (virtual reality) ดังนั้นผู้แสดงต้อง
ระวังถ้าจริงมากไปก็อาจจะ ควบคุมไม่ได้ท าให้เกิดอันตรายขึ้นในการแสดงได้ เช่น การแสดงบทท า
ร้ายร่างกายกัน แต่เกิดการแสดงผิดคิว ท าให้เป็นการท าร้ายร่างกายกันจริง เป็นต้น  

2.6.6 Communion การสื่อสารกับผู้อ่ืนต้องรู้เรื่องภาวะและรส วัฒนธรรมเพ่ือให้ได้รู้ว่าจะ
ใช้กลวิธีอะไรในการสื่อสารความในใจความรู้สึกของตัวละครอย่างแนบเนียนการบอกคุณดูตรงตรงจะ
ท าให้ มายาการของละครหมดไป 

2.6.7 Adaptation ต้องรู้จักปรับเปลี่ยนการแสดงให้เหมาะสมกับผู้ชมว่า ในขณะนั้น เป็นใคร 
อายุเท่าไหร่ สังคมเป็นอย่างไร เพ่ือให้การแสดงสดใหม่ทุกครั้งเป็นการสร้างความประทับใจให้กับผู้ชม 

2.6.8 Tempo and Rhythm ความเร็วและจังหวะในการแสดงเป็นเงื่อนไขของเวลา ที่ท าให้
คนดูเกิดรู้สึกได้ว่า การแสดงนั้นมีจังหวะจะโคนที่สอดคล้อง ไม่ช้าไม่เร็วเกินไป  

2.6.9 Emotional memory เป็นการร าลึกอารมณ์ อาจใช้ได้ในกรณีที่ไม่มีประสบการณ์ใน
อารมณ์บางอย่าง เช่น ผู้แสดงไม่เคยสูญเสียญาติผู้ใหญ่ แต่ต้องรู้สึกดังนั้นผู้แสดงต้องเทียบเคียง
อารมณ์ ที่เคยสูญเสียของรักอ่ืนมาศึกษา (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547b, น.124 -134) 

ซึ่งผู้วิจัยใช้ ทฤษฎี เดอะเมดธอด โดย คอนสแตนติน เซอเกเยวิช สตานิสลาฟสกี้ ในการ
วิเคราะห์ผลงานการสร้างสรรค์นาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน เพ่ือหาแนวคิดการสร้างนาฏย
วิถีของภัทราวดี มีชูธน  
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2.7 A Primer for Playgoers 
Edward A. Wright ได้ประมวลทฤษฎีหลักวิชาการวิชานาฏกรรม ในบทความ “A Primer for 

Playgoers” เป็นต าราที่ อันเป็นประโยชน์ต่อวิชาการนาฏกรรมในปัจจุบัน ซึ่งปรากฏในบทความ 
“นาฏยทฤษฎี” ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ ดังนี้ 

2.7.1 หลัก 3 ประการของ Johann Wolfgang Von Goethe เป็นการให้ผู้ชมตั้งประเด็นค าถาม 
ต่อศิลปินนักแสดง ที่เขาได้ชมการแสดงอยู่ว่า 

1) ศิลปินตั้งใจท าอะไร 
2) ศิลปินนั้นท าได้ดีเพียงไร 
3) ศิลปินสมควรท าสิ่งนั้นหรือไม่ 

2.7.2 หน้าที่ของละคร 
1) สร้างให้ผู้ชมเกิดอารมณ์ร่วม 
2) ให้ประสบการณ์ชีวิตมากกว่าที่ผู้ชมจะได้รับ 
3) สร้างมายาการให้สมจริง 
4) ท าให้ผู้ชมเชื่อในสิ่งที่เห็น 
5) ให้ภาพความเป็นจริงของชีวิตแก่ผู้ชมด้วยปัจจัยที่เลือกสรรค์ และกลวิธีการละคร 

2.7.3 หน้าที่ของผู้ชม 
1) เข้าไปดูละครด้วยความมีจินตนาการ 
2) รู้จักความมีอคติของตน สังเกตุและประเมินผลงานของผู้ผลิตทุกคนที่ช่วยกันท าให้ละคร

นี้เกิดข้ึนได ้
3) ให้สิทธิ์แก่ศิลปินทุกคนแสดงออกตามที่ตนปรารถนา 
4) ใช้หลัก (3 ประการ ข้างต้น) ของ Goethe ในการพิจารณา 

2.7.4 จิตวิทยาของผู้ชม 
1) เพลิดเพลินจนลืมเหตุผล และความฉลาดของตน 
2) มีอารมณ์มากกว่าปัญญา 
3) มีเหตุผล และหลักการน้อยลง 
4) ต้องการความเร้าใจจากวีรกรรม ความดุเดือด ฯลฯ 
5) ต้องการเข้าข้างตัวละครบางตัว 
6) นิยมชมชอบเฉพาะเรื่อง เช่น บทรัก เครื่องแต่งกาย ความตระการตา 
7) สนใจเรื่องเฉพาะประเภท เช่น เรื่องรัก เรื่องรบ เรื่องลึกลับ เรื่องประวัติศาสตร์ ฯลฯ 
8) อนุรักษ์นิยม 
9) ไม่ค่อยใส่ใจ ในเนื้อหาสาระ 
10) คาดการณ์ไม่ได้ 
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2.7.5 ประเภทของละคร 
1) โศกนาฏกรรม (Tragedy) 

a. ทุกสิ่งเกิดจากพรหมลิขิต 
b. ต้องแสดงผลของบาป ที่เกิดจากความหยิ่งยะโส 
c. ต้องแสดงความไม่สมดุลของมนุษย์ 
d. ต้องมีการลงโทษในอกุศลกรรม ที่ได้ท าลงไป 

ปัจจัยในการน าเสนอโศกนาฏกรรม 
ก) ต้องเป็นเรื่องจริงจัง 
ข) ตัวละครเอกต้องเป็นวีรบุรุษ ที่มีภาพลักษณ์ใหญ่กว่าคนธรรมดา 
ค) เหตุการณ์ในท้องเรื่อง ต้องเป็นจริง อะไรควรเกิด ก็ต้องเกิด 
ง) อารมณ์หลักของเรื่อง คือความเห็นใจในชะตากรรมของตัวเอก และความกลัว

ว่าชะตากรรมเช่นนั้น อาจเกิดกับเราได้ 
จ) ในที่สุด ตัวละครเอกต้องพ่ายแพ้ชะตากรรม แต่ก็เกิดคติที่น าไปใช้ด ารงชีวิต 

2) ละครประโลมโลก (Melodrama) 
มีลักษณะคล้ายโศกนาฏรรม แต่ไม่เข้มข้นจริงจังเท่าและมีเหตุการณ์บังเอิญที่สอดแทรก

เข้ามา เพ่ือเพ่ิมให้เรื่องมีรสชาติมากขึ้นและตัวละครเอกมักชนะ และมีชีวิตต่อไปด้วยดี 
3) สุขนาฏกรรม (Comedy) 

เป็นละครที่เนื้อหาสมจริง เช่น โศกนาฏกรรมและนาฏกรรมประโลก แต่เน้นความ
สนุกสนาน และจบลงด้วยความสุขของตัวเอกเป็นเรื่องที่เกิดขึ้นได้จริงมีเหตุการณ์บังเอิญที่ท าให้การ
ด าเนินเรื่องสนุกสนาน ซึ่งมีแนวการสร้างสรรค์เป็น 6 ล าดับ จากต่อไปหาสูง ได้แก ่1) ตลกลามก 2) ตลก
สังขาร 3) ตลกโครงเรื่อง 4) ตลกค าพูด 5) ตลกบุคลิกตัวละคร และ 6) ตลกความคิดและการเสียดสี 

4) ละครตลก (Farce) 
เป็นละครแนวตลกท่ีเหตุการณ์ในท้องเรื่องแทบเป็นไปไม่ได้ แต่เหตุการณ์เหล่านั้น กลับ 

สร้างความตลกขบขันให้คนดูอย่างดีเน้นบุคลิกของตัวละครเป็นเครื่องแสดงความตลกขบขัน เป็นเรื่อง
เหลือเชื่อที่ชวนขบคิด มีการลงไม้ลงมือกันระหว่างตัวละครให้ดูสมจริง แต่ต้องไม่ให้คนดูรู้สึกเจ็บปวด 

2.7.6 โครงสร้างของบทละคร หรือ การด าเนินเหตุการณ์ของเรื่อง (Dramatic Structure of 
a Play) 

1) ฉากเกริ่นเรื่อง (Introduction) เป็นการแนะน าความเป็นมาของเรื่อง หากเป็นเรื่องราว
ที่คนดูคุ้นเคยก็ไม่ต้องใช้เวลาในส่วนนี้นาน นอกจากนี้อาจมีการกล่าวน าเป็นปมปัญหาหาให้ผู้ชมฉงน
ใจใคร่ติดตาม (Prologue) 

2) การเกิดเรื่อง (Inciting Movement) เป็นเหตุการณ์ขัดแย้งผลประโยชน์ของ 2 ฝ่าย 
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3) การเดินเรื่อง (Rising Action) เห็นล าดับเหตุการณ์ที่ 2 ฝ่ายต่างหาทางเอาชนะกัน โดย
ที่ฝ่ายพระเอกเสียเปรียบมากเข้าทุกที เพ่ือให้ผู้ชมติดตามเอาใจช่วยพระเอก 

4) การหักมุมเรื่อง (Turning Point) เป็นเหตุการณ์ท่ีท าให้ฝ่ายพระเอกพบหนทางเอาชนะได้ 
5) การคลี่คลายเรื่อง (Following Action) เป็นล าดับเหตุการณ์ที่ฝ่ายพระเอกได้เปรียบ

มากขึ้นทีละน้อย ด้วยความกล้าหาญและความพยายามอย่างมาก เพ่ือให้ผู้ชมติดตามเอาใจช่วย
พระเอกอย่างใกล้ชิด 

6) การตัดสินเรื่อง (Climactic Scene) เป็นเหตุการณ์ประทะขั้นสุดท้ายด้วยก าลังกาย 
ก าลังใจ ก าลังปัญญาของทั้ง 2 ฝ่าย พระเอกเป็นฝ่ายต่อสู้อย่างสุดฤทธิ์และชนะอย่างเด็ดขาด 

7) การสรุปเรื่อง (Conclusion) เป็นเหตุการณ์แสดงความสุข ความสันติ ความสมหวังของ
ฝ่ายชนะ แต่อาจมีสัญลักษณ์บางอย่างที่แสดงว่ายังไม่หมดศัตรูเพื่อให้ผู้ชมติดตามตอนต่อไป 

2.7.7 คุณภาพของบทละคร "อมตะ" หรือ "วาระ" (Universalism or Journalism)  
บทละคร อาจแบ่งได้เป็น 2 ประเภท คือ 
1) บทละครแบบชี้น า เป็นบทละคร ที่มีเรื่องราว "ชี้น า" หรือ "ชี้แนะ" หรือให้บทเรียนชีวิต

แก่ผู้ชมได้ดีมาทุกยุคสมัยจึงมีความเป็นอมตะ 
2) บทละครแบบสร้างความประทับใจเป็นบทละครประเภทที่มีเรื่องราวประทับใจ และเร้า

ใจผู้ชมในยุคหนึ่งสมัยหนึ่ง แต่เมื่อพ้นยุคไปแล้วก็ไม่อาจสร้างความประทับใจให้ผู้ชมต่างยุคต่างสมัยได้
อีกเป็นบทละครที่นิยมตามวาระ 

3) คุณภาพของผู้ประพันธ์บทละคร ประกอบด้วย 
a. ท าให้ตัวละครมีบุคลิกลักษณะสมจริง 
b. ให้ตัวละครผู้ท าดีได้รับผลกรรมที่ดีไม่ใช่ตรงกันข้าม 
c. ท าให้ผู้ชมสามารถส านึกในความดีและความชั่วได้อย่างชัดเจน 

2.7.8 การแสดงละคร แบ่งเป็น 
1) แสดงออกด้วยเทคนิคและกายภาพ 
2) แสดงออกด้วยความคิดและสติปัญญา 
3) แสดงออกด้วยอารมณ์และจิตวิญญาณ 

2.7.9 การประเมินคุณภาพการแสดง ของนักแสดง โดยพิจารณาว่าการแสดงนั้นเป็น 
1) แสดงได้อย่างเข้าถึงบุคลิก นิสัย กิริยา ของตัวละครได้เป็นอย่างดี 
2) แสดงได้สด และใหม่เสมอ (ในทุกรอบการแสดง) 
3) แสดงโดยไม่ดูแข็งกระด้าง 
4) แสดงได้อย่างราบรื่น 
5) แสดงแล้วดูน่าเชื่อ 
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6) แสดงได้จนเป็นส่วนหนึ่งของละคร อย่างแยกออกจากกันไม่ได้ 
2.7.10 งานออกแบบและเทคนิค ได้แก่ การออกแบบฉาก การออกแบบการแสดง และการ

ออกแบบเครื่องแต่งกาย 
1) รูปแบบฉาก 

a. ฉากสมจริง (Realism Scenery) เป็นฉากที่ออกแบบและสร้างให้ดูเหมือนสถานที่
จริงให้มากท่ีสุด 

b. ฉากแบบอิมเพรสชันนิสม์ (Impressionism Scenery) เป็นฉากท่ีออกแบบและสร้าง
ให้แต่ละชิ้นส่วนให้ความรู้สึกถึงอารมณ์ส่วนลึกของการแสดง 

c. ฉากแบบคิวบิสม์ (Cubism Scenery) เป็นฉากท่ีออกแบบ และสร้างให้มีรูปทรงโปร่ง 
และเป็นเหลี่ยมแบบเรชาคณิต ท าให้ตัวละครโดดเด่น 

d. ฉากแบบเอกซเพรสชันนิสม์ (Expressionism Scenery) เป็นฉากที่ออกแบบและ
สร้างให้องค์ประกอบต่าง ๆ แสดงออกซ่ึงอารมณ์ของการแสดงอย่างโจ่งแจ้ง 

e. ฉากแบบซักเจสทิวิสม์ (Suggestivism Scenery) เป็นฉากที่ออกแบบและสร้างโดย
ใช้ชิ้นส่วนที่ส าคัญของสถานที่ในท้องเรื่องมาติดตั้งให้ดูพอเข้าใจว่า เป็นสถานที่นั้น  ๆ เป็นการ
ประหยัดค่าใช้จ่าย 

2) รูปแบบเครื่องแต่งกาย อาจแบ่งได้เป็น 3 ประเภทหลัก คือ แบบสมจริง          แบบ
จารีตนิยม และแบบสร้างสรรค์ 

a. เครื่องแต่งกายแบบสมจริง (Period Costume) ต้องค านึงถึงยุคสมัย ฐานะ รสนิยม 
การงานอาชีพของตัวละคร 

b. เครื่องแต่งกายแบบจารีตนิยม (Theatre Costume) 
เป็นเครื่องแต่งกายที่ออกแบบมาเพ่ือการแสดง (แบบจารีต) รูปแบบหนึ่งโดยเฉพาะ เช่น 

เครื่องแต่งกายในการแสดงอุปรากรจีน (Chinese Opera) 
c. เครื่องแต่งกายแบบสร้างสรรค์ หรือออกแบบโดยเฉพาะ (Special Designed 

Costume) เป็นเครื่องแต่งกายที่ออกแบบอย่างสร้างสรรค์ และโดยเฉพาะ ให้สอดคล้องกับแนวคิด
และรูปแบบที่พึงประสงค์ในการแสดงของละครเรื่องนั้น (สุรพล วิรุฬห์รักษ,์ 2557, น.125-132) 

จากการศึกษา A Primer for Playgoers เป็นต าราที่ Edward A. Wright ผู้วิจัยน าไปใช้
ประโยชน์ในการวิเคราะห์นาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน เพ่ือวิเคราะห์ดูว่าได้รับความรู้
ใดบ้างจากการศึกษา “ศิลปะการแสดงตะวันตก” 
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2.8 แนวคิดทางด้านศิลปะแบบ Avant-Garde 
มีผู้รวบรวมและน าเสนอแนวคดิทางศิลปะแนว Avant - Garde (อาวองท์ - การ์ด) ในเว็บไซต์

วิกิพีเดีย ไว้ว่า ศิลปะแนวอาวองท์ – การ์ด เป็นแนวคิดที่กล่าวถึงความเคลื่อนไหวในวงการศิลปะ
ตะวันตก ซึ่งเกิดการขับเคลื่อน โดยกลุ่มศิลปินหัวก้าวหน้าเป็นผู้คิดค้น ริเริ่ม สร้างสรรค์ และผลักดัน
ปรัชญาแนวคิดและวิธีทางศิลปะใหม่ ที่ผิดแปลกแตกต่างไปจากสุนทรียศาสตร์ และทฤษฎีทางศิลปะ
ที่ในห้วงเวลาหนึ่งก าลังเป็นกระแสความเชื่อ และเป็นที่นิยมในสังคมเชื่อกันว่าแนวคิดนี้เริ่มขึ้นเมื่อ
เกือบ 150 ปีล่วงมาแล้ว และถือเป็นการแสดงออกถึงลัทธิสมัยใหม่ (Modernism) กระแสส าคัญหนึ่ง
ในสมัยนั้น โดยมีกลุ่มศิลปินหลากหลายแขนงเป็นผู้ผลักดันผ่านการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะที่แหวก
แนวจากขนบธรรมเนียม วิถีเคลื่อนไหวปฏิบัติแบบเดิม ๆ จนเป็นที่มาของชื่อ Avant - Garde ซ่ึงมา
จากชื่อหน่วยทหารแนวหน้า เหล่าลาดตระเวน ในภาษาฝรั่งเศส ที่ต้องอยู่แนวหน้าคอยสอดแนม 
น าหน้ากองก าลังหลัก สอดคล้องกับที่ ฮองรี เดอ แซ็งต์-ซิม็อง (Henri de Saint-Simon) นักเขียนเชิง
การเมืองของฝรั่งเศส กล่าวว่า “ศิลปิน คือ กองหน้าในขบวนการก้าวหน้าของสังคม ยิ่งกว่า
นักวิทยาศาสตร์ และผู้คนในชนชั้นอ่ืน ๆ และเชื่อว่าศิลปะ เป็นเครื่องมือให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทาง
สังคม” (Tonkit360, 2561; วิกิพีเดีย, 2565a)  

ตั้งแต่ปลายศตวรรษที่ 19 ถึงต้นศตวรรษที่ 20 ศิลปินอาวองท์-การ์ด ขยายตัวทั้งในกลุ่ม
ปัญญาชน, นักเขียน, ศิลปิน, นักแสดง, นักดนตรี รวมทั้งกลุ่มสถาปนิกผู้แสดงออกถึงความคิดและงาน
ทดลองที่ท้าทายคุณค่าทางวัฒนธรรมแบบเดิม มีรูปแบบหลากหลาย และหลายคนถูกรวมเข้าไว้ใน
ฐานะมีความคิดคาบเกี่ยวหรือมีงานที่แปลกใหม่  ซึ่งแน่นอนว่าย่อมเกิดกระแสต่อต้าน และเสียง
วิจารณ์ว่าไม่เหมาะไม่ควร แต่ในเวลาต่อมา ปรากฏการณ์นี้ กลับกลายเป็นจุดเปลี่ยนของศิลปะ ให้
ศิลปินรุ่นต่อมา กล้าท าสิ่งที่ออกจากกรอบประเพณีเดิม และสร้างผลงานทางศิลปะ ที่ออกจากความ
เป็นจริง และท าให้ลัทธิทางศิลปะพัฒนาไปได้อย่างคาดไม่ถึง (Z-Books, 2563) 

ตัวอย่างศิลปินด้านทัศนศิลป์ ที่เป็นไอคอน แนว Avant - garde ได้แก่ ผลงานแนว Dadaism 
ของ มาร์แซล ดูชองป์ (Marcel Duchamp) ชื่อ Fountain (1917) หรือก็คือ "โถฉี่" ซึ่งดูชองป์ น ามา
จัดแสดงในนิทรรศการศิลปะที่อ้างว่า รับแสดงผลงานแบบไหนก็ได้ไม่จ ากัด  แต่ผลที่สุด กลับถูก
คณะกรรมการปฏิเสธไม่ให้จัดแสดง ดูชองป์จึงต้องแสดงตัวและยืนยันว่านี่คือผลงานของเขาเอง 
ตลอดจนลาออกจากการเป็นคณะกรรมการ  ในที่สุดผลงานชิ้นนี้ ก็กลายเป็นผลงานที่โด่งดังที่สุดของ
เขา ซึ่งถูกโหวตให้เป็นงานศิลปะสมัยใหม่ที่ทรงอิทธิพลที่สุดในศตวรรษที่ 20 และกลายเป็นหนึ่งใน
สัญลักษณ์ทางศิลปะที่ถูกจดจ ามากที่สุดในโลก รวมถึงเป็นที่หมายปองของนักสะสม หอศิลป์และ
พิพิธภัณฑ์ชั้นน าทั่วโลก จากปรากฏการณ์นี้ ท าให้เกิดบัญญัติศัพท์ ค าว่า “Ready Made” (ส าเร็จรูป) 
อันหมายถึง การน าของที่สร้างขึ้นส าเร็จอยู่แล้วมาท าเป็นผลงานศิลปะ  อันน าไปสู่การเกิดการ
วิพากษ์วิจารณ์ ถกเถียง การตั้งค าถามในแวดวงศิลปะ สอดคล้องกับความมุ่งหมายของ ดูชองป์ ที่
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ต้องการจะตั้งค าถามกับสังคมและวงการศิลปะว่า สุดท้ายแล้ว ศิลปะคืออะไร มีคุณค่าขนาดนั้นจริง ๆ 
หรือไม่ หรือสามารถเป็นสิ่งใดก็ได้อย่าง “โถฉี่” หรือไม่  ซึ่งในที่สุดก็ชี้ให้เห็นว่า ศิลปะไม่ใช่จ ากัด แค่
ตัวศิลปกรรม ชิ้นงานอย่างภาพวาดเท่านั้น แต่ยังสามารถอยู่ในรูปแบบของแนวความคิด (concept) 
ได้ด้วย จนเป็นจุดเปลี่ยนที่ท าให้ศิลปินและสังคมสนใจ และให้ความส าคัญ ต่อ " Concept 
(แนวความคิด) ของงานศิลปะ" นอกจากโฟกัสแค่ชิ้นงานอย่างที่ผ่านมาก อันเป็นแรงบันดาลใจให้
ศิลปินคิดท าผลงานด้านศิลปะที่มีรูปแบบแตกต่างจากเดิม นอกจากนี้ยังท าให้เกิด Installation Art 
หรือการน าของมาจัดวางเป็นงานศิลปะอีกด้วย (Tonkit360, 2561) 

ดังนั้นความคิดแบบ Avant - garde จึงเป็นการรวมประเด็นทางสังคมเอาไว้ บ่อยครั้งที่
ผลงานด้านศิลปะของศิลปิน คือ การดูดซับประสบการณ์ และความรู้สึกมาจากสังคมที่พวกเขาเผชิญ
อยู่ คนหรือลัทธิที่ท าสิ่งล้ าสมัยในขณะนั้น จึงเป็นกลุ่มคนหัวรุนแรง ซึ่งสะท้อนภาพว่า แท้จริงแล้ว 
กระแสนิยมหลักในสังคมจากอดีตนั่นเอง ที่เป็นปัจจัยหลักในการสร้างแนวทาง ให้กับกลุ่มความคิดหัว
รุนแรงรุ่นใหม่ ปฏิวัติทางความคิด เพ่ือน าไปสู่อิสรภาพทางความคิดอย่างเต็มที่ อย่างไร้ข้อจ ากัด โดย
ไม่ยอมถูกตีกรอบโดยอดีต เพ่ือมุ่งหวังที่จะท าให้เกิดความเปลี่ยนแปลงทางสังคม ด้วยการริเริ่ม
สร้างสรรค์ผลงานแบบก้าวหน้า และท้าทายกรอบคิดแบบเดิม ก่อให้เกิดการพัฒนาแบบพลวัตร 
(dynamicism) อันไม่รู้จบ เป็นความแปลกใหม่เฉพาะ ตัวไม่ซ้ าแบบใคร ของใครก็ได้ที่มีความคิดกล้า
ที่จะแตกต่าง ส่งผลให้สังคมเกิดการเปลี่ยนแปลง (Z-Books, 2563)  

สุดท้ายแล้วจึงอาจกล่าวได้ว่า "เพราะมีอาวองท์ - การ์ด โลก (ศิลปะ) ถึงก้าวหน้า" ในขณะที่
คนส่วนใหญ่อาจจะรับไม่ได้กับความเปลี่ยนแปลง แตกต่าง และแหวกแนว ในช่วงแรกเริ่มซึ่งน าไปสู่ 
การวิพากษ์วิจารณ์ศิลปะแนวนี้ในทางลบ แต่ในที่สุด สิ่งที่ผิดแผกแตกต่างนี้เป็นตัวแปรส าคัญในการ
สร้าง “ความกล้า” ให้กลับคนรุ่นหลัง ที่จะแตกต่างและออกนอกกรอบ เพ่ือตั้งค าถามให้สังคมว่า สิ่ง
แปลกที่พวกเขาสร้างขึ้นใหม่นี้ คือ งานศิลปะหรือไม่ ดีหรือไม่ดี ถูกต้องหรือไม่ อย่างเช่น โถฉี่ของดู
ชองป์ ซึ่งจะน าไปสู่การเกิดการพัฒนาในที่สุด โดยไม่จ าเป็นต้องประณาม (denounce) ศิลปะซึ่งมี
รูปแบบมาตรฐานเดิมตามจารีตวัฒนธรรมอันเป็นประเพณีสืบทอดกันมา หากแต่ เป็นการ
ประนีประนอม (compromise) และอยู่ร่วมกัน (coexist) ระหว่างการอนุรักษ์ศิลปกรรมของเดิม 
และพัฒนาศิลปกรรมรูปแบบใหม่ ไปพร้อมกัน (Tonkit360, 2561) 

ผู้วิจัยน าไปใช้ในการวิเคราะห์แนวคิดเรื่อง “การตีความใหม่” ในผลงานนาฏกรรมการแสดง
ของภัทราวดี มีชูธน ไม่ยึดติดอยู่กับกรอบรูปแบบเดิมเพ่ือน าไปสู่อิสรภาพทางความคิดอย่างไร้
ข้อจ ากัดในการริเริ่มสร้างสรรค์ผลงานแบบก้าวหน้า และท้าทายกรอบคิดแบบเดิม 
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2.9 แนวคิด “อิทธิพลทางด้านศิลปะ” ของ วิทย์ พิณคันเงิน 
วิทย์ พิณคันเงิน อธิบายในบทความ “อิทธิพลส าคัญต่อการสร้างสรรค์ศิลปะ” ว่า พลังอ านาจ

ทางศิลปะของฝ่ายหนึ่ง ซึ่งมีผลให้อีกฝ่ายหนึ่ง ยอมรับและน าลักษณะรูปแบบทางศิลปะของฝ่ายแรก 
มาใช้ปรับแก้ ประยุกต์ ผสมผสาน ให้เข้ากันกับของศิลปะตน ท าให้ลักษณะรูปแบบศิลปะในอิทธิพล
ศิลปะที่รับมาเหล่านั้นปรากฏให้เห็นอยู๋ในผลงานศิลปะของตน โดยไม่จ าเป็นต้องตกอยู่ใน “อิทธิพล
ด้านความคิด” ปรากฏได้ 2 รูปแบบ ได้แก่ 

1. “อิทธิพลที่มองไม่เห็น" หมายถึง ความสามารถในการสร้างสรรค์งานศิลปะ โดยไม่ปรากฏ
ให้เห็นอิทธิพลทางความคิดที่ได้รับมาอย่างชัดเจน เพราะงานศิลปะนั้นกลมกลืนไปกับรูปแบบศิลปะ
ดั้งเดิม สามารถรักษา “เอกลักษณ์แห่งศิลปะ” ของตนไว้ได้ 

2. “อิทธิพลที่มองเห็น” หมายถึง งานศิลปะท่ีได้รับอิทธิพลทางความคิดมาแล้ว แสดงให้เห็น
ถึงอิทธิพลทางความคิดที่ได้รับมาใช้อย่างตรงไปตรงมา โดยไม่จ าเป็นต้องรักษาเอกลักษณ์ทางลักษณะ
และรูปแบบศิลปกรรมดั้งเดิมไว้ 

หรือกล่าวโดยสรุป อิทธิพลส าคัญต่อการสร้างสรรค์ศิลปะว่า “อิทธิพลต่าง ๆ ที่มีส่วนบันดาล
ให้ศิลปะมีการสร้างสรรค์ ในลักษณะรูปแบบ แตกต่างกันออกไปนี้ เป็นแนวทางที่ช่วยให้การ
สร้างสรรค์งานศิลปะด าเนินไปตามยุคสมัยและกาลเวลาได้ แต่สิ่งที่ศิลปินหรือผู้สร้างสรรค์งานศิลปะ
ไม่ควรลืม คือ การไม่ลอกเลียนแบบ จนปรากฏรูปลักษณะตามแบบอิทธิพลนั้น ๆ อย่างชัดเจน จนไม่
มีอะไรแสดงว่าเป็นตัวของตัวเอง เพราะแสดงให้เห็นว่า ขาดสติปัญญา ที่จะสร้างสรรค์ งานเอง (วิทย์ 
พิณคันเงิน, 2557, น.1-7) 

ในการศึกษานี้ ผู้วิจัยใช้แนวคิดอิทธิพลในทางศิลปะ ประกอบการวิเคราะห์อิทธิพลทางศิลปะ
ในแต่ละช่วงชีวิตที่มี “อิทธิพลที่มองไม่เห็น" และ “อิทธิพลที่มองเห็น” ที่ส่งผลต่อการสร้างสรรค์
ผลงานนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน 

2.10 อิคิไก 
Blog ของ ทรูปลูกปัญญา อธิบายในบทความชื่อ “Ikigai คืออะไร? มาท าความเข้าใจแนวคิด

การใช้ชีวิตอย่างมีความสุขจากญี่ปุ่น” ว่า "อิคิไก" เป็นแนวคิดของชาวญี่ปุ่น ซึ่งมาจากการผสมของ

ตัวอักษรจีน 2 ตัว ได้แก่  "อิคิ" （生き) แปลว่า "ชีวิต" และ "ไก/ กาอิ"（甲斐）แปลว่า 
"ผลลัพธ์" เมื่อน าสองค ามารวมกัน จึงมีความหมายว่า "คุณค่าของการมีชีวิตอยู่" ประกอบด้วย
ส่วนผสม 4 ส่วน คือ  “สิ่งที่เรารัก” (What we love) ได้แก่ “สิ่งที่เราเก่ง” (What we are good 
at)  “สิ่งที่สร้างรายได้ให้เรา” (What are we paid for?) และ “สิ่งที่โลกต้องการ” (What the 
World needs) (Plook Blog, 2564)  ซึ่งถูกน าเสนอออกมาเป็นแผ่นภาพแบบ Venn Diagram ที่
แสดงถึงการซ้อนทับระหว่างสิ่งที่เรารัก เราถนัด สร้างรายได้ให้เราและสร้างประโยชน์ต่อสังคม ดังนี้ 
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ภาพที่ 2 : แนวคิดในการด ารงชีวิต "Ikigai" 

ที่มา: https://www.trueplookpanya.com/tcas/article/detail/88232  

อย่างไรก็ตาม Yukari Mitsuhashi เสนอในบทความขื่อ “Ikigai: A Japanese concept to 
improve work and life” ว่า Ikigai ไม่สามารถแปลเป็นภาษาอังกฤษโดยตรงได้ แต่เป็นบัญญัติศัพท์ 
ที่สื่อถึงความคิดเกี่ยวกับความสุขในชีวิต ที่อาจจะไม่ได้เกี่ยวกับรายได้เลยก็ได้ ยกตัวอย่างเช่น คุณค่า
ในชีวิตของคนบางคนอาจจะอยู่ที่ความสุขในงานที่เขาท า มากกว่าแค่รายได้ที่เขาได้รับ (Yukari 
Mitsuhashi, 2560) 

ดังนั้น ผู้วิจัยจึงน าแนวคิด อิคิไก มาใช้วิเคราะห์ในงานวิจัยนี้ เพื่อค้นหาว่า  ความมุ่งหมาย
การมีชีวิตอยู่ ประกอบด้วย (1) สิ่งที่รัก (2) สิ่งที่เก่ง (3) สิ่งที่สร้างรายได้ และ (4) สิ่งที่เป็นประโยชน์
ต่อผู้อื่น มีส่วนเกี่ยวข้องกับการสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี มีชูธนอย่างไร 

2.11 ทฤษฎีรูปแบบการอบรมเลี้ยงดูตามบริบทของสังคมไทย 
ดวงเดือน พันธุมนาวิน กล่าวถึง การอบรมเลี้ยงดูตามบริบทของสั งคมไทย ในหนังสือ 

“จิตวิทยาการปลูกฝังวินัยแห่งตน” สามารถจ าแนกออกเป็น 5 แบบ ดังนี้ 
2.11.1 การอบรมเลี้ยงดูแบบรักสนับสนุน หมายถึง การที่บิดามารดาปฏิบัติต่อลูกของตน 

โดยการแสดงความรักใคร่ เอาใจใส่สนใจทุกข์สุขของลูก มีความใกล้ชิดกับลูก โดยการกระท ากิจกรรม
ต่าง ๆ ร่วมกับลูกและให้ความสนิทสนม ให้การสนับสนุนช่วยเหลือ ให้ความส าคัญแก่ลูก ซึ่งเป็น
ลักษณะการอบรมเลี้ยงดูที่ลูกต้องการ ซึ่งเป็นพ้ืนฐานส าคัญของการที่บิดามารดาจะสามารถถ่ายทอด 
ลักษณะต่าง ๆ ไปสู่ลูก ท าให้ลูกมีสุขภาพจิตดี มีการปรับตัวได้ดี มีความวิตกกังวลน้อย มีคุณธรรม
และจริยธรรมสูง 

2.11.2 การอบรมเลี้ยงดูแบบใช้เหตุผล หมายถึง การที่บิดามารดาอธิบายเหตุผลและชี้แจงถึง
พฤติกรรมที่ดีและไม่ดี รวมทั้งอธิบาย ผลดีและผลเสียที่เกิดจากการกระท าของลูกซึ่งจะส่งผลกระทบ

https://www.trueplookpanya.com/tcas/article/detail/88232
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ถึงผู้อ่ืน นอกจากนั้นบิดามารดายังให้รางวัลและลงโทษลูกตามวิธีที่เหมาะสม ซึ่งท าให้ลูกเกิดการ
เรียนรู้และรับทราบว่า สิ่งใดควรที่จะกระท าและสิ่งใดไม่ควรกระท า 

2.11.3 การอบรมเลี้ยงดูแบบลงโทษทางจิตมากกว่าทางกาย หมายถึง การที่บิดามารดาใช้
การลงโทษลูกทางจิตใจเพ่ือปรับพฤติกรรมอย่างจงใจ การลงโทษทางจิต เช่น การใช้วาจาว่ากล่าวดุด่า 
การตัดสิทธิ์ต่าง ๆ 

2.11.4 การอบรมเลี้ยงดูแบบควบคุม หมายถึง การที่บิดามารออกค าสั่งให้เด็กปฏิบัติตาม 
แล้วมีผู้ใหญ่ตรวจตราอย่างใกล้ชิดว่าเด็กท าตามค าสั่งหรือไม่ ถ้าเด็กท าตามก็จะมีรางวัลให้ แต่ถ้าเด็ก
ไม่ท าตามก็จะถูกลงโทษ  

2.11.5 การอบรมเลี้ยงดูแบบให้พึ่งตนเองเร็ว หมายถึง วิธีการเลี้ยงดูที่บิดามารดาเปิดโอกาส
ให้ลูกได้ท ากิจกรรมต่าง ๆ ในชีวิตประจ าวันด้วยตนเอง ภายใต้การแนะน าและการฝึกฝนจากบิดาและ
มารดาหรือผู้ปกครอง (ดวงเดือน พันธุมนาวิน, 2523, น.3-15) 

ผู้วิจัยน าทฤษฎีรูปแบบการอบรมเลี้ยงดูตามบริบทของสังคมไทย ไปใช้ในการวิเคราะห์ การ
เลี้ยงดู อบรมบ่มเพาะจากครอบครัว 1) การเลี้ยงดูแบบรักสนับสนุน 2) การอบรมเลี้ยงดูแบบใช้
เหตุผล และ 3) การอบรมเลี้ยงดูแบบให้พ่ึงตัวเองเร็ว นี้เอง ที่ส่งผลให้ภัทราวดี มีพัฒนาการในความ
เป็นตัวตนส่งผลถึง นาฏกรรมการแสดง อันโดดเด่นทั้งความกล้า ความใส่ใจสังเกตจดจ าและความคิด
สร้างสรรค์  และกว้างไกล อันเป็นพื้นฐานสู่แนวคิดท่ีในที่สุดปรากฏเป็น นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน 

2.12 หลักพุทธธรรม “ปรโตโฆสะ” “โยนิโสมนสิการ” และ “อานาปานสติ” 
2.12.1 ปรโตโฆสะ 
พระธรรมกิตติวงศ์(ทองดี สุรเตโช) ได้อธิบายค าว่า “ปรโตโฆสะ” ใน พจนานุกรมเพ่ือ

การศึกษาพุทธศาสน์ ชุดค าวัด โดยแปลว่า “เสียงจากผู้อ่ืน” หรือก็คือ ค าพูด,ค าแนะน า, ค าชี้แจง, ค า
โฆษณา,กระแสข่าว ข้อเขียนบทความจากบุคคล หรือแหล่งข่าวต่าง ๆ ซึ่งมีทั้ง 1) ที่เป็นจริง มีเหตุผล 
เป็นประโยชน์ ประกอบด้วยความหวังดีต่อกัน และ 2) ที่เป็นเท็จ ไม่มีเหตุผล ไม่เป็นประโยชน์ มุ่งร้าย
หมายท าลายกัน (วิกิพีเดีย, 2564) 

2.12.2 โยนิโสมนสิการ 
ดังนั้นในวิถีทางแห่งปัญญาทางพระพุทธศาสนานั้น จึงต้องมี “โยนิโสมนสิการ” หลักธรรม

แห่งการรู้คิดรู้จักพิจารณา คอยก ากับเป็นปัจจัยภายในมาวิเคราะห์ส ารวจตรวจสอบปรโตโฆสะ จน
สามารถแยกแยะและคัดสรรเฉพาะปรโตโฆสะฝ่ายดีได้  มองเห็นความจริงตามระบบ และ
กระบวนการปัจจัยสัมพันธ์ปรโตโฆสะที่ปราศจากโยนิโสมนสิการจะน าให้เกิดความงมงาย หูเบา เชื่อ
ง่าย ไร้เหตุผลและมิจฉาทิฐิได้ (วิกิพีเดีย, 2566) 
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พระพรหมคุณากรณ์ (ป.อ.ปยุตโต) ได้อธิบายความหมาย “โยนิโสมนสิการ” ในพจนานุกรม
พุทธศาสตร์ ฉบับประมวลธรรม มีใจความส าคัญกล่าวถึง การท าใจให้ดีละเอียดถี่ถ้วน กล่าวคือเป็น
การพิจารณาอมูล (ปรโตโฆสะ) เหล่านั้น อย่างรอบคอบ 10 วิธี ได้แก่ 

1) วิธีคิดแบบสืบสาวเหตุปัจจัย  
2) วิธีคิดแบบแยกแยะองค์ประกอบ  
3) วิธีคิดแบบศึกษาปรากฏการณ์ทางธรรมชาติ 
4) วิธีคิดแบบแก้ปัญหา 
5) วิธีคิดศึกษาเป้าหมายและวิธีการเพ่ือให้เข้าใจว่าวิธีการถูกต้องต่อการที่จะท าให้เป้าหมาย

บรรลุผลหรือไม่ 
6) วิธีคิดแบบพิจารณาคุณโทษและทางออกและอุบายการใช้ประโยชน์จากข้อดี ข้อเสียนั้น 
7) วิธีคิดแบบคุณค่าแท้คุณค่าเทียม คือการพิจารณาว่าอะไรคือ 
แก่น อะไรคือเปลือก อะไรคือสิ่งประดับ อะไรคือกาฝาก 
8) วิธีคิดแบบเร้าคุณธรรม แปลว่าการคิดอย่างสร้างสรรค์ 
9) วิธีคิดแบบปัจจุบันเป็นกระบวนการคิดที่จะค้นหาความจริงจากประสบการณ์ตรงผ่าน

ประสาทสัมผัสทั้ง 6 คือ ตา หู จมูก ลิ้น กาย และใจ ผ่านการมีสติในปัจจุบันจนเกิดความรู้จริงขึ้น 
10) วิธีคิดแบบแยกแยะเทียบเคียงประเด็น คือการคิดแบบองค์รวมโดยไม่เหมารวม คือ การ

พิจารณาสิ่งต่าง ๆ เป็นกรณี ๆ ไป หรือการคิดแบบเทียบเคียงความจริงเฉพาะหน้า คือการพิจารณา
ถึงความเป็นไปได้และ เป็นไปไม่ได้นั่นเอง เป็นการพิจารณาความเข้ากันได้หรือเข้ากันไม่ได้ของข้อมูล 
(ปรโตโฆสะ) เหล่านั้น (วิกิพีเดีย, 2566) 

2.12.3 อานาปานสติ 
พระพรหมคุณากรณ์ (ป.อ.ปยุตโต) ได้อธิบายความหมาย อานาปานสติ ว่าหมายถึง การมี

ความระลึกรู้ตัวในลมหายใจเข้าออก เป็นเครื่องบ่งบอกความมีชีวิตของมนุษย์ มนุษย์เรียนรู้ที่จะใช้
ประโยชน์จากลมหายใจและสั่งสมประสบการณ์มาตั้งแต่ในอดีต วิธีปฏิบัติเบื้องต้นโดยควบคุมการ
หายใจเข้า - ออกและการกลั้นลมหายใจ แล้วให้จิตสังเกตหรือเรียนรู้การเปลี่ยนแปลงของลมหายใจ
หรือกายและจิตตามความเป็นจริง สามารถช่วยยกระดับจิตใจให้สงบได้จนถึงขั้นสูงสุด มี 16 ขั้นโดย
เป็นกายานุปัสสนา 4 ขั้น (1) หายใจออก-เข้ายาวรู้ (2) หายใจออก-เข้าสั้นรู้ (3) หายใจออก-เข้า 
ก าหนดกองลมที่กระทบในกายทั้งปวง (4) หายใจออก-เข้า เห็นกองลมทั้งปวงสงบก็รู้  เป็นเวทนา
นุปัสสนา 4 ขั้น (5) หายใจออก-เข้า ก าหนดรู้ในความรู้สึกปีติ เกิดขึ้นเมื่อบรรลุทุติยฌาน (6) หายใจ
ออก-เข้า ก าหนดรู้ในความรู้สึกสุข เกิดขึ้นเมื่อบรรลุตติยฌาน (7) หายใจออก-เข้า ก าหนดรู้ในจิต
สังขารทั้งปวง (8) หายใจออก-เข้า ก าหนดระงับจิตตสังขารทั้งปวง เป็นจิตตานุปัสสนา 4 ขั้น (9) 
หายใจออก-เข้า พิจารณาจิต (10) หายใจออก-เข้า จิตบันเทิงร่าเริงก็รู้ (11) หายใจออก-เข้า จิตตั้งมั่น
ก็รู้ (12) หายใจออก-เข้า จักเปลื้องจิตก็รู้ และเป็นธัมมานุปัสสนา 4 ขั้น (13) หายใจออก - เข้า 
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พิจารณาเห็นความไม่เที่ยงในขันธ์ทั้ง 5 มีลมหายใจเป็นตัวแทนรูปขันธ์ จะพบเห็นความเกิดขึ้น ตั้งอยู่ 
ดับไป ในขันธ์ทั้ง 5 (14) หายใจออก - เข้า พิจารณาโดยความคลายก าหนัดในรูปนาม เห็นรูปนามเป็น
สิ่งไร้ค่า (15) หายใจออก - เข้า พิจารณาโดยไม่ยึดติดถือมั่นในรูปนามขันธ์ 5 ว่าไม่ใช่ตัวตน เพราะ
เห็นความดับไปปฏิจจสมุปบาท (16) หายใจออก - เข้า พิจารณาสละคืนขันธ์ (ตีรณ พงศ์มฆพัฒน์, 
2561; วิกิพีเดีย, 2565c) 

พระพรหมคุณากรณ์ (ป.อ.ปยุตโต) ได้อธิบายเพิ่มเติมอีกว่า การเจริญอานาปานสติหรือสติปัฏ
ฐานทั้งสี่ ท าให้ผู้ปฏิบัติเป็นผู้ที่มีสติและสัมปชัญญะ ท างานคู่กัน โดย สติเป็นตัวจับสิ่งนั้นไว้ให้ปัญญาดู
ทุกอย่างที่เกิดขึ้นในกาย ทั้งความเคลื่อนไหว การยืน การนั่ง การนอน การกิน การดื่ม การรับประทาน
อาหาร ฯลฯ และในจิตใจ เช่น ความรู้สึกสุขทุกข์ และความคิดอะไรต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในชีวิตจิตใจของ
เราทุกอย่าง สติจับทันหมด ไม่ให้พลาดไป ปัญญาจึงได้ดูได้รู้ความเปลี่ยนแปลงทั้งกายและจิตใจตาม
เป็นจริงที่เกิดขึ้น ณ ปัจจุบันได้ (สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2562) 

ผู้วิจัยน าหลักธรรม เรื่อง “ปรโตโฆสะ” “โยนิโสมนสิการ” และ “อานาปานสติ” มาใช้
วิเคราะห์ สังเคราะห์วิธีคิดและวิธีสร้างสรรค์นาฏกรรมการแสดง เพ่ือหาลักษณะเฉพาะอันเป็น 
“นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน” 

ต่อไปนี้ผู้วิจัยจะน าเสนอข้อมูลที่เกี่ยวกับบทบาทของนาฏยศิลปินทั้งไทยและสากลใน
นาฏกรรมโลกและนาฏกรรมไทยมาศึกษาเพ่ือให้แนวคิดของนาฏยศิลปินเหล่านั้น ซึ่งจะเป็นประโยขน์
ต่อน ามาวิเคราะห์และสังเคราะห์บทบาทของภัทราวดี มีชูธน ต่อไป 

2.13 ความสัมพันธ์ของสตรีที่มีบทบาทต่อนาฏยศิลป์ไทย 
ผู้วิจัยขออธิบายภาพรวมนาฏยศิลป์ของไทย ซึ่งผู้วิจัยพบความสัมพันธ์ของสตรีที่มีบทบาท

ต่อนาฏยศิลป์ไทย จากการศึกษาท าความเข้าใจถึงที่มาของนาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน พบ
ความสัมพันธ์มีการรักษา สืบสาน และต่อยอด จารีตและกระบวนการแสดง ไม่ว่าจะเป็นแบบละคร
หลวงแบบจารีต ละครพื้นบ้าน หรือละครแบบร่วมสมัย อันเป็นนาฏยประดิษฐ์ในแต่ละยุคก็ตาม ล้วน
ได้รับการรักษา สืบสาน และต่อยอด ผ่านนาฏยศิลปิน ทั้งที่เป็นบุรุษและสตรี บนพ้ืนฐาน ความผูกพันธ์
ระหว่าง ครูและศิษย์ ประหนึ่งครูบาอาจารย์ คือ บิดามารดาบังเกิดเกล้าที่แท้จริงของผู้เป็นศิษย์ 

ส่วนหนึ่งบทบาทในการสืบสานมรดกทางวัฒนธรรมอันจับต้องไม่ได้อย่าง “นาฏยศิลป์” นี้ 
กลับมีนาฏยศิลปินสตรีเป็น “ห่วงโซ่” ส าคัญที่เชื่อมองค์ความรู้และทักษะทางนาฏยศิลป์ไทยจากรุ่นสู่
รุ่นมาถึงในปัจจุบัน ทั้งในฐานะนาฏยศิลปิน นักนาฏยประดิษฐ์ ผู้ก ากับ นายโรง หรือเจ้าของคณะ 
และ ครูบาอาจารย์ ด้านนาฏยศิลป์ ดังที่สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ได้ทรงวิเคราะห์ไว้ว่า 
ในขณะที่ การแสดง "โขน" เป็นเรื่องของผู้ชาย เน้นความแข็งแรงและระเบียบวินัยของเหล่าทหาร 
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และมหาดเล็กฝึกการแสดง แต่การแสดงประเภทละครหลวงอันอ่อนช้อยนั้น เป็นบทบาทของนาฏย
ศิลปินสตรี แทบท้ังสิ้น (สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2546, น.308) 

ดังนั้น นาฏยศิลปินสตรีเหล่านี้ในกาลต่อมา จึงเป็นผู้ถ่ายทอดการแสดง แบบละครหลวง 
ให้กับทั้งนางละครหลวงซึ่งอยู่ในวังและตัวละครผู้ชาย ซึ่งแสดงอยู่นอกวังหลวง นับตั้งแต่ยุคต้นกรุง 
รัตนโกสินทร์ เป็นต้นมา และต่อมาราวในสมัยรัชกาลที่ 4 ซึ่งมีการรวมนาฏยศิลปินโขน เข้ากับนาฏย
ศิลปินละคร ผลที่ได้ก็คือ นาฏยศิลปินสตรี ก็ได้มีโอกาสได้เรียนโขน ไปพร้อมกันกับละคร ท าให้นาฏย
ศิลปินสตรีหลายท่าน ได้กลายเป็นก าลังส าคัญในการเป็นผู้รักษา และสืบสานด้วยการถ่ายทอดศาสตร์
ด้านการแสดงโขน ซึ่งเป็นนาฏยศิลป์ของบุรุษและเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาติที่ส าคัญ ซึ่ ง
ปัจจุบัน ได้รับการยกย่องจากองค์การยูเนสโกให้เป็นมรดกโลกทางวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ มาสู่
ศิลปินโขนในปัจจุบันนี้ด้วยเช่นกัน 

ทั้งนี้ ผู้วิจัยขอจ ากัดความค าว่า “นาฏยศิลป์ไทย” ให้เจาะจงหมายถึงเฉพาะ "การละคร 
ฟ้อน ระบ า ร า เต้น" ของไทย ที่มีประวัติศาสตร์การสืบสานมาเป็นเวลายาวนาน เท่านั้น ซึ่งข้อมูลที่มี
อยู่ ในปัจจุบัน ท าให้เราสามารถย้อนกลับไปศึกษาประวัติบุคคลาการ ด้านนาฏยศิลป์การ ละครของ
ไทย ที่มีตัวตน และได้รับการอ้างชื่อในประวัติศาสตร์ ขึ้นไปได้ถึงสมัยปลายกรุงศรีอยุธยา นับแต่
รัชกาล สมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ เป็นต้นมา จนสืบเนื่องลงมาถึงปัจจุบัน 

สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ (สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2546, น.325-
328) ทรงสันนิษฐานว่าละครผู้หญิง น่าจะเกิดขึ้น ตั้งแต่รัชสมัยสมเด็จพระเพทราชา ถึงรัชสมัยพระ
เจ้าอยู่หัวบรมโกศ พ.ศ. 2231 - 2301 ซึ่งนางในเหล่านั้น น่าจะมีความปรารถนา ที่จะแสดงละครที่จับ
เป็นเรื่องราวบ้าง จึงได้เกิดการยืม เอาเครื่องแต่งกายและศิราภรณ์อย่างโขน และน าเรื่ องราวจาก 
รามเกียรติ์ และ อุณรุท มาใช้แสดงเรื่อยมา จนถึงรัชสมัยของสมเด็จพระที่นั่งสุริยาสน์อมรินทร์ พระ
เจ้าเอกทัศน์ จากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ เกี่ยวกับ "ละครใน" ซึ่งเป็นละครผู้หญิงของหลวง ใน ปุณ
โณวาทค าฉันท์ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547a) ในราวรัชสมัยของพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ (พ.ศ. 2275 - 
พ.ศ. 2301) นั้น นอกจากสตรีจะท าหน้าที่เป็นนักแสดงละครหลวงแล้ว ปรากฏพระนามราชนารี อีก 
2 พระองค์ ที่ทรงเป็น นาฏยศิลปินสตรี ผู้รังสรรค์บทละครที่ส าคัญ เรื่อง อิเหนา ซึ่งแบ่งออกเป็น 2 
ส านวน ตามพระนิพนธ์ของเจ้าฟ้าหญิง 2 พระองค ์(วิกิพีเดีย, 2562f) ได้แก่ ตัวบทเรื่อง “อิเหนาเล็ก” 
พระนิพนธ์ใน เจ้าฟ้ามงกุฎ  (วิกิพีเดีย, 2562d) และ ดาหลัง (หรือ อิเหนาใหญ่) พระนิพนธ์ใน เจ้าฟ้า
กุณฑล  (วิกิพีเดีย, 2562b) ซึ่งมีต้นเค้าของเรื่องราวมาจาก นิทานปันหยี จากปากของ “นางข้าหลวง” 
ชาวปัตตานี และกลายมาเป็น 1 ใน 3 วรรณกรรมส าหรับแสดงละครหลวง นอกจาก รามเกียรติ์ และ
อุณรุท ซึ่งได้ถูกน ามาพัฒนา และใช้เป็นตัวบทส าหรับการแสดงละครหลวง และละครประเภทอ่ืน 
และสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน (สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2546, น.308) 
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หลังสงครามกอบกู้เอกราชของสยามประเทศ สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีทรงรวบรวมผู้คน 
ซึ่งมีความรู้ความสามารถที่ยังคงเหลือรอดจากสงคราม เพ่ือฟ้ืนฟูชาติ และราชธรรมเนียม ทรงได้
บุคลากรที่ส าคัญพระองค์หนึ่งมาช่วย ได้แก่ "เจ้าฟ้าพินทวดี" (พ.ศ. 2250 - พ.ศ. 2344) (วิกิพีเดีย, 
2562c) ซึ่งทรงเป็น พระราชธิดาพระองค์หนึ่ง ในสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ เช่นเดียวกับ 2 
เจ้าฟ้าหญิง ผู้ทรงนิพนธ์เรื่อง อิเหนา และทรงมีส่วนร่วม ในพระกรณียกิจส าคัญ ในฐานะเป็น ผู้
ถ่ายทอดราชประเพณีในราชส านักที่ส าคัญต่าง ๆ ตั้งแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยาสู่ราชส านักกรุงธนบุรี และ
ยังสืบเนื่องไปถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น อีกด้วย อาทิ พระราชพิธีโสกันต์ เป็นต้น ด้วยเหตุนี้ จึงอาจ
กล่าวได้ว่า แม้เจ้าฟ้าพินทวดี จะไม่ได้เป็นนาฏยศิลปิน โดยตรง แต่องค์ความรู้ของพระองค์ในด้าน
พระราชพิธี และธรรมเนียมในราชส านัก ก็ปรากฏอยู่ในวรรณกรรมการละคร และนาฏกรรมของชาติ 
ในฐานะองค์ประกอบของการแสดง โดยเฉพาะหากเราจัดให้พระราชพิธีเป็นนาฏกรรมประเภทหนึ่ง 

ด้วยเหตุนี้ จึงถือได้ว่า เจ้าฟ้าหญิงทั้ง 3 พระองค์ในพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ ที่ได้อ้างพระ
นาม มาข้างต้น ทรงมีคุณูปการ ในฐานะ ครูและผู้อ านวยการสร้าง (Producer) ด้านนาฏกรรม ใน 
ประวัติศาสตร์ไทย แต่ส าหรับในด้านของ นางละครหลวงครั้งกรุงเก่า ที่ยังเหลือรอดมามีบทบาทใน
ฐานะ ผู้แสดง (Actor) สมัยกรุงธนบุรีนั้น ผู้วิจัยพบว่า นาฏยศิลปินสตรี ที่มีชื่ออ้างถึงเก่าแก่ที่สุด ใน
ประวัติศาสตร์ การละครของไทย ได้แก่ คุณจัน (อุษา) ครูละครกรุงเก่า นอกจากนี้ยังมีครูละครหลวง
ครั้งกรุงเก่าอีกหลายท่าน คุณชุ่ม คุณปราง และคุณฉิม กลุ่มนางละครของเจ้าพระยานครศรีธรรมราช 
(หนู) ที่เดิมได้ลี้ภัยสงครามไปยังนครศรีธรรมราช ได้กลับเข้ามาสู่ราชส านักกรุงธนบุรี ในฐานะนาง
ละครหลวง (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547a) และได้เริ่ม ฟ้ืนฟูละครหลวง ขึ้นใหม่ โดยท าหน้าที่เป็นผู้
ถ่ายทอด และฝึกหัดนาฏยศิลป์ไทย 

หลังการสถาปนากรุงรัตนโกสินทร์โดยในปี พ.ศ.2325 พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า 
จุฬาโลกมหาราช พระปฐมบรมกษัตริย์ แห่งราชวงศ์จักรี ก็ทรงสืบสานพระราชกรณียกิจ ของสมเด็จ
พระเจ้ากรุงธนบุรี ในการรวบรวม และ ฟ้ืนฟูศิลปวัฒนธรรมของชาติ ให้กลับคืนสู่ พระราชอาณาจักร 
ที่ทรงเพ่ิงสถาปนาขึ้นใหม่ ให้รุ่งเรือง ดั่งครั้งกรุงเก่า โดยทรงมีพระราชด าริ ให้รวบรวมวรรณกรรม
เรื่องด้ังเดิม จากสมัยกรุงศรีอยุธยา อาทิ รามเกียรติ์ ดาหลัง และอิเหนาเล็ก มาทรงพระราชนิพนธ์ ขึ้น
ใหม่ให้สมบูรณ์ ในขณะเดียวกัน ก็ทรงโปรดให้มีการฝึกหัดละคร ดังเช่นครั้งสมัยกรุงธนบุรีเช่นกัน ดัง
ปรากฏนามนาฏยศิลปินสตรีที่ส าคัญ ในยุคนี้ ได้แก่ บุนนาก (สีดา) ภู่ (สีดา) ศรี (สีดา) อ่ิม (อิเหนา) 
และภู่ (อิเหนา) มาเป็นนางละครหลวงในราชส านักของพระองค์ ซึ่งนาฏยศิลปินเหล่านี้ ต่อมา ก็ได้
ถวายตัวเป็นเจ้าจอมและเป็นหม่อมละคร ในของพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 
(สุรพล วิรุฬห์รักษ,์ 2547a, น.70-72)  

เมื่อเข้าสู่รัชกาล พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 พระองค์ทรงเป็น 
ผู้น ากลุ่มนักปราชญ์ ราชบัณฑิต และศิลปินทุกแขนง ร่วมกันการสร้างสรรค์ ต่อยอด โดยน า เอาพระ
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ราชนิพนธ์บทละครในรัชกาลก่อน เช่น เรื่องรามเกียรติ์ และอุณรุท มาปรับปรุงใหม่ เ พ่ือให้เหมาะสม
กับการแสดงละคร และยังมีพระราชประสงค์ ให้มีการก าหนดแบบแผนกระบวนท่าร า ให้เป็น
มาตรฐาน โดยทรงพระกรุณา โปรดเกล้าให้ เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี (ต้นราชสกุล มนตรีกุล) (วิกิ
พีเดีย, 2562e) ผู้ซึ่งมีบทบาทส าคัญโดดเด่น ในฐานะครูละครใน (ผู้ชาย) ซึ่งสันนิษฐานว่าทรงได้รับการ
ถ่ายทอดกระบวนท่าร า จากครูละครหลวงที่เป็นสตรี จากในสมัย กรุงธนบุรีนั่นเอง เป็นผู้ประดิษฐ์ท่า
ร า (Choreographer) โดยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ทรงเป็นองค์ ผู้ตรวจสอบ
กระบวน การเล่นและการร า ซึ่งหลังจากได้ข้อยุติการปรับแก้กระบวนท่าร า จนเป็นที่พอพระทัยแล้ว 
เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี ก็จะทรงถ่ายทอดให้นายทองอยู่ (พระ) และนายรุ่ง (นาง) น าไปหัด
ละครให้คนอ่ืน ๆ ต่อไป โดยมีสถานที่ฝึกคือ โรงละครต้นสน (หน้าประตู พรหมศรีสวัสดิ์) ใน
พระบรมมหาราชวังณ โรงละครต้นสน ในพระบรมมหาราชวัง ซึ่งถือว่าเป็นโรงละครและโรงเรียน
นาฏยศิลป์ไทยแห่งแรก ในกรุงรัตนโกสินทร์ จากจุดนี้จึงเกิด “นางละคร”หรือ “หม่อมละคร” ขึ้นใน
ราชส านักกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลที่ 2 และขยายบทบาท ครู ( Instructor) ผู้ถ่ายทอดนาฏยศิลป์อัน
ส าคัญต่อเนื่องในรัชกาลต่อ ๆ มา (รจนา สุนทรานนท์, 2549, น.241)  

นอกจากนี้ ในยุคเดียวกันนี้ ยังมีนายบุญยัง (พระ) ผู้เป็นนายโรงเจ้าของคณะละครนอก 
ร่วมกับนายบุญมี (นาง) ที่มีฝีมือมีชื่อเสียงคนนิยมมาก จนสามารถน ารายได้ส่วนหนึ่งไปสร้างวัดชื่อ 
"วัดลครท า" มาร่วม ถ่ายทอดกระบวนการร าละครนอกให้กับคณะละครหลวง ดังนั้น จึงกล่าวได้ว่า 
บุคคลส าคัญทั้ง 5 อันได้แก่ เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี นายทองอยู่ (พระ) นายรุ่ง (นาง) นายบุญ
ยัง ละครนอก (พระ) นายบุญมี ละครนอก (นาง) เป็นผู้เริ่มต้นแบบแผนละครร า อันเป็นแบบ 
มาตรฐาน ของกรุง รัตนโกสินทร์ นั่นเอง  

ต่อมาในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3 สมเด็จฯ กรมพระยา
ด ารงราชานุภาพ ทรงอธิบายว่า พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงรังเกียจ การเล่นโขนละคร
เป็นส่วนพระองค์ และไม่ทรงโปรดให้ผู้มีบรรดาศักดิ์หัดละคร แต่ก็ยังทรงยอมรับว่า การเล่นละครเป็น
โบราณราชประเพณี จึงมิได้ทรงห้ามให้มีการหัดละคร แต่อย่างใด แม้จะเป็นละครผู้หญิง อันเป็นข้อ
ห้ามตามกฎมณเฑียรบาลก็ตาม ท าให้การละครไทย เกิดความเฟ่ืองฟู และแพร่หลายออกไป นอกพระ
บรมมหารราชวังเป็นอย่างมาก ดังจะเห็นได้ว่า ยังมีคณะละคร ที่ยังฝึกหัดผู้หญิง และแสดงตามแบบ
แผนของละครหลวงในรัชกาลที่ 2 แบบเงียบ ๆ ดังนี้คือ ละครสมเด็จกรมพระราชวังบวรมหาศักดิพล
เสพ หรือละครวังหน้า ละครเจ้าพระยาบดินทรเดชา (สิงห์ สิงหเสนี) และละครเจ้าพระยา
นครศรีธรรมราช (น้อย) ดังนั้นคณะละครที่ตัวละครเป็นผู้หญิงในรัชสมัยนี้ จึงเหลือแค่เพียง 3 คณะ 
(รจนา สุนทรานนท์, 2549, น.252) 

ต่อมา ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 (พ.ศ. 2394 - พ.ศ. 
2411) สมเด็จพระนางเจ้าโสมนัสวัฒนาวดี บรมราชินี พระองค์แรกใน รัชกาลนี้ ทรงโปรดให้มี การ
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ฝึกหัดคณะละครเด็กผู้หญิงส่วนพระองค์ขึ้น และถึงแม้จะไม่ได้ทันได้ท าการแสดงในช่วงแรก ด้วย
สาเหตุเพราะพระองค์สิ้นพระชนม์เสียก่อนในปี พ.ศ. 2395 แต่คณะละครของพระองค์ ก็ได้มีโอกาส
แสดงในงานพระราชพิธีสมโภช พระวิสุทธรัตนกิริณี ช้างเผือก คู่บารมีในรัชกาลที่ 4 ในปี พ.ศ. 2397 
(วิกิพีเดีย, 2563) และเป็นจุดเริ่มต้นของการกลับมา ของคณะละครหลวง จนปรากฏนาฏยศิลปินสตรี 
ซึ่งเป็นนางละครหลวง คนส าคัญ ได้แก่ เจ้าจอมมารดาเขียน และเจ้าจอมมารดาวาด ในรัชกาลที่ 4 
เหตุการณ์ส าคัญอย่างยิ่งอีกเหตุการณ์หนึ่ง ในประวัติศาสตร์การละครและนาฏยศิลป์ไทย ที่เกิดขึ้นใน
รัชกาลนี้ ที่ท าให้เกิดการขับเคลื่อนองคาพยพครั้งใหญ่ของวงการนาฏกรรมไทย และยังถือเป็นจุด
เปลี่ยนอันส าคัญของวงการนาฏยศิลป์การละครไทย คือ เหตุการณ์ที่ พระบาทสมเด็จ พระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว ทรงโปรดเกล้าฯ ให้ตราประกาศว่าด้วยละครผู้หญิง ในปี พ.ศ.2398 

โดยมีเนื้อหาหลักกล่าวถึง การเปิดโอกาสให้ประชาราษฎร์ คนทั้งหลาย สามารถมีละคร
ผู้หญิงได้ โดยเสรี เว้นเสียแต่ทรงขอความร่วมมือ ให้ยกเว้นการใช้เครื่องประดับ เครื่องแต่งกาย และ 
อุปกรณ์ ประกอบการแสดง ไว้ 4 ข้อ ดังนี้ คือ 

1) ขอยกเว้นการใช้รัดเกล้ายอด 
2) ขอยกเว้นการใช้เครื่องแต่งตัวลงยา  
3) ขอยกเว้นการใช้เครื่องยศพานทองหีบทอง 
4) เมื่อบทท าขวัญ ขอยกแต่การใช้แตรสังข์ 

ประกาศดังกล่าว ท าให้ในพระนครเกิดคณะละครของเจ้านาย ขึ้นหลายคณะ ทั้งที่เป็น 
พระบรมวงศานุวงศ์ ขุนนาง และชาวบ้าน อาทิ 

1) ละครพระองค์เจ้าปัทมราช พระราชธิดา ในกรมพระราชวังบวรมหาสุรสิงหนาท 
2) ละครพระองค์เจ้าดวงประภา (พระองค์ตุ้ย)  และพระองค์เจ้าสุดาสวรรค์ 

(พระองค์ปุก) 2 พระราชธิดาใน พระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว 
3) ละครเจ้าคุณจอมมารดาเอม พระสนมเอกในพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว 
4) ละครเจ้าจอมมารดาจัน ในพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

ด้วยเหตุนี้ บทบาทการละครที่ผู้ชายเคยเล่นมาแต่ก่อน ได้กลายเป็นของผู้หญิง เล่นแทบท่ัว
ทั้งพระนครและหัวเมืองส าคัญ เช่น เมืองนครศรีธรรมราชและภูเก็ต ที่ท าให้ บทบาทของนาฏยศิลปิน
ชาย ลดลง และท าให้บรรดาเจ้าจอมและหม่อมละคร ที่ได้รับถ่ายทอด  กระบวนท่าร า ตั้งแต่รัชสมัย
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย รวมถึงกลุ่มสตรีที่ได้ฝึกหัดกันมาครั้งรัชกาลที่ 3 กลับขึ้นมามีบทบาทอย่าง
มาก ดังปรากฏรายพระนาม และรายนามนาฏยศิลปินสตรี ที่ต่อมาได้มี คุณูปการต่อวงการนาฏยศิลป์
ไทยมากมายอาทิ เจ้าจอมมารดาแย้ม (โตแย้ม อิเหนา) ในรัชกาลที่ 2 อยู่ถึงรัชกาลที่ 5 เป็นครูสอน
อิเหนา มีลูกศิษย์มาก อาทิ เจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) ในรัชกาลที่ 4 ผู้เป็นพระมารดาของ 
พระองค์เจ้าวรวรรณากร กรมพระยานราธิปประพันธ์พงศ์ โดยมี หม่อมหลวงต่วนศรี วรวรรณ ผู้
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สืบสายสกุล มนตรีกุล มาจากเจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี  เป็นคู่สมรส ในพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
พระนราธิปประพันธ์พงศ์ โดยเป็นทั้งลูกสะใภ้ และลูกศิษย์ร าละคร ของเจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) 
นั่นเอง  เจ้าจอมมารดาวาด (อิเหนา) ในรัชกาลที่ 4 (ต่อมา ได้เป็นท้าววรจันทร์ ในรัชกาลที่ 5) หม่อม
แย้ม (อิเหนา) 

หม่อมละคร ในเจ้าพระยามหาศรีสุริยวงศ์ ซึ่งเรียนรุ่นเดียวกับ เจ้าจอมมารดาสุ่น (วิหยาสะ
ก า) ซึ่งหม่อมแย้ม สามารถร าได้เหมือนเจ้าจอมมารดาแย้ม ผู้เป็นครูมาก กระทั่งเจ้าจอมมารดาแย้ม จึง
ยกชื่อของท่านให้ใช้ว่า แย้มอิเหนา ท้าวชื่น (ประสันตา) และ คุณสาย (ยืนเครื่อง) (ต่อมาเป็นเจ้าจอม
มารดาสายในรัชกาลที่ 5 และเป็นครูพิเศษละครวังสวนกุหลาบ) คุณกุหลาบ (ทศกัณฐ์ตัวนั่งเมือง) ธิดา
เจ้าพระยาวิเชียรคิรี (เม่น ณ สงขลา) เจ้าจอมมารดาเอม (นางมะเดหวี) คุณทับทิม (นางแมว) (ต่อมา
เป็นเจ้าจอมมารดาทับทิมในรัชกาลที่ 5 และเป็นครูพิเศษละครวังสวนกุหลาบ) ละม้าย (นาง) (ต่อมา
เป็นเจ้าจอมมารดาละม้ายในรัชกาลที่ 5 สอนละครวังสวนกุหลาบถึงรัชกาลที่ 7 และเป็นครูละครหลวง 
มีลูกศิษย์คือ จ าเรียง พุธประดับ) ท้าววัน (นางประเสหรัน) สังกัดเป็นครูในคณะละครหลวง 

ละครคณะสมเด็จช่วง บุนนาค มี หม่อมแสง (จินตหรา) บุตรีเจ้ากรับ หม่อมหุ่น (นาง)      
คุณน้อยงอก (ไกรทอง) มีชื่อเสียงมากตั้งแต่รัชกาลที่2 เป็นครูละครคณะเจ้าพระยานครศรีธรรมราช 
และวังหน้ารัชกาลที่ 3 ซึ่งในรัชกาลที่ 4 มาเป็นครูในคณะละครสมเด็จช่วง บุนนาค และได้เป็นครูของ
เจ้าจอมมารดาเอม ในวังหน้าสมัย รัชกาลที่ 5 (สมเด็จกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ)  ได้ชื่อท้าวศรี
สุนทรนาฏ โดยมีลูกศิษย์ คือ หม่อมแก้ว (ไกรทอง) ได้เป็นครูละครท้าวราชกิจวรภัตร และต่อมา
รัชกาลที่ 4 ทรงตั้งให้เป็นท้าวศรีสุนทรนาฏ เช่นเดียวกันกับ ครูหม่อมวัน (นางเอก) ครูละคร
เจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) คุณกลีบ (นายโรง) ภรรยาเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง 
คุณทิม (นางเอก) ครูพระยาวิชิตสงคราม จางวางเมืองภูเก็ต คุณลิ้นจี่ (ทศกัณฐ) มีชื่อเสียงมากใน
รัชกาลที่ 4 เป็นครูละครเจ้าจอมมารดาจัน คุณล าไย (บาหยัน) ครูละครเจ้าจอมมารดาจัน ซึ่งเจ้าจอม
มารดาจันในรัชกาลที่ 4 นี้ ได้หัดละคร จากในพระบรมมหาราชวัง และเป็นครูละครหลายคณะ  

ในส่วนของคณะละครที่มีชื่อเสียงได้แก่ ละครกรมหมื่นมเหศวรศิววิลาศ มีจุดเด่นคือร าก้น
งอนผิดละครโรงอ่ืน ละครพระยาสีหราชฤทธิไกร (เสือ) ละครพระยามณเฑียรบาล (บัว) ละครขุน
ยี่สาน (เสมียนตราวังหน้า) ละครจางวางเผือก (ปากคลอง ตลาด) ละครเจ้ากรับ (ปากคลองบางบ าหรุ) 
และเปลี่ยนเป็นละครนายล้วน หลังเจ้ากรับเสียชีวิต พ.ศ. 2409 ละครนายเนตร-นายต่าย                   
ละครนายทับ ล่าส า มีตัวละครคือ นายเกษ พระราม ซึ่งต่อมาได้เป็นผู้ประกอบพิธีครอบครูในรัชกาล
ที่ 4 ละครชาตรีนายหนู ละครชาตรีหลวง (พระองค์เจ้าปัทมราช พระราชธิดาในกรมพระราชวังบวร
มหาสุรสิงหนาท วังหน้า ในรัชกาลที่ 1) ถวายพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เป็นละครชาตรี
หลวง นอกจากนี้ ยังมีกลุ่มนาฏยศิลปิน สตรีที่ได้ปรากฏบทบาทเป็นครูละครต่างบ้านต่างเมือง อาทิ 
ทับทิม (มงกุฎ) กับ จัน (พระสังข์) คุณอ้ิว (บุษบา) คณะสิงห์ สิงหเสนี ต่อมาไปสอนที่พระตะบอง 
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คณะเจ้าพระยาธรธรณินนทร์ คุณเรือง (ศุภลักษณ์) คณะสิงห์ สิงหเสนี ถึงรัชกาลที่ 4 ไปสอนคณะ
ละครสมเด็จพระนโรดมฯ ที่กัมพูชา เป็นต้น 

นอกจากนี้ยังมีคณะละคร เจ้าคุณจอมมารดาเอม และ พระองค์เจ้าดวงประภา กับ 
พระองค์เจ้าสุดาสวรรค์ (พระองค์ตุ้ย กับ พระองค์ปุก) พระราชธิดาในพระบาทสมเด็จ พระปิ่นเกล้า
เจ้าอยู่หัว ซึ่ง ต่อมาได้ส่ง หม่อมครูอ่ึง และ หม่อมครูนุ่ม มาเป็นครูคนส าคัญ สอนประจ าที่วังสวน
กุหลาบ อันเป็นเสมือนมหาวิทยาลัยแห่งนาฏยศิลป์ไทย ที่สร้างนาฏยศิลปินสตรี คนส าคัญ หลายคน
ต่อมาถึงปัจจุบันอีกมากมาย 

ส าหรับในยุคละครวังสวนกุหลาบ พ.ศ. 2453 ถึง พ.ศ. 2466 ในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จ 
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 นั้น (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2543) อาจกล่าวได้ว่า เป็นยุคที่ 
บทบาทในการละครหลวง ของนาฏยศิลปินสตรี มีความโดดเด่น และส าคัญต่อวงการนาฏยศิลป์ไทย 
ยิ่งนัก เพราะถือเป็นยุคส าคัญ ที่มีการรวบรวมนาฏยศิลปินสตรี ที่มีบทบาทส าคัญ ต่อการวางรากฐาน 
นาฏยศิลป์ของไทยในเวลาต่อมา เข้ามารวมอยู่ในคณะ อาทิ หม่อมครูนุ่ม หม่อมครูอ่ึง ผู้เป็นลูกศิษย์ 
ละคร ในคณะของเจ้าคุณจอมมารดาเอม  และยังมีเจ้าจอมมารดาสาย เจ้าจอมมารดาละม้าย หม่อม
แย้ม อิเหนา (ศิษย์หม่อม (โต) แย้ม อิเหนา ในรัชกาลที่ 2) เจ้าจอมมารดาวาด (คุณท้าววรจันทร์) 
มาร่วมคณะอีก เป็นต้น  โดยนาฏยศิลปินเหล่านี้ ล้วนเป็นผู้สร้างสรรค์ ผลงานนาฏยศิลป์ ไทยแบบ
จารีต อีกทั้งยังได้ถ่ายทอดความรู้ และมาถึงศิลปินรุ่นลูกศิษย์ ที่มีความรู้ความสามารถ และมีชื่อเสียง
ระดับปรมาจารย์ในรุ่นถัดมา เช่น ลมุล ยมะคุปต์ หม่อมต่วน ภัทรนาวิก เฉลย ศุขะวณิช และท่าน
ผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เป็นต้น 

ส่วนในดินแดนล้านนา ซึ่งเป็นมลฑลพายัพ ในภาคเหนือของประเทศสยาม ซึ่งมีเมือง 
เชียงใหม่เป็นศูนย์กลาง ก็มีราชนารี ที่มีบทบาทส าคัญในการท านุบ ารุง นาฏยศิลป์ไทย คือ พระราชชายา 
เจ้าดารารัศมี ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 (วิกิพีเดีย, 2562a) ผู้ทรงริเริ่ม 
ฟ้ืนฟูนาฏยศิลป์ล้านนา ขึ้นใหม่ โดยทรงมีพระด าริให้มีการ ฟ้ืนฟูนาฏยศิลป์ไทย แบบล้านนาแบบดั้งเดิม 
และแบบนาฏยประดิษฐ์ที่ผสมผสานนาฏยศิลป์ข้ามสัญชาติขึ้น (สายสวรรค์ ขยันยิ่ง, 2543) 

ต่อมาในปี พ.ศ. 2477 หลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง รัฐบาลที่ท าหน้าที่บริหารประเทศ 
อยู่ในสมัยนั้น ได้ด าเนินการให้จัดตั้ง โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ ขึ้น โดยมีสตรีคนส าคัญ ได้แก่ 
คุณหญิงประภาพรรณ วิจิตรวาทการ เป็นผู้อ านวยการโรงเรียนคนแรก ที่ท าหน้าที่บริหารจัดการ 
(Administrator) รวบรวมนาฏยศิลปินและครูละคร ที่กระจัดกระจายเมื่อครั้งยุบกรมมหรสพ หลาย
ท่าน ด้วยการเชิญมาสอนจากหลายแห่ง เช่น กรมมหรสพ วังสวนกุหลาบ วังบ้านหม้อ วัง พระองค์เจ้า
วัชรีวงศ์ (เจ้าขาว) คณะละครเจ้าคุณพระประยูรวงศ์ และอ่ืน ๆ ให้มาร่วมกันวางรากฐาน หลักสูตรการ
เรียนการสอนนาฏยศิลป์ไทย ที่ยังใช้อยู่จนถึงปัจจุบัน (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2543, น.32-38) 
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ส าหรับโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ ซึ่งต่อมากลายเป็นวิทยาลัยนาฏศิลป นั้น เปิด 
ด าเนินการสอนครั้งแรก เมื่อวันที่ 17 พฤษภาคม พ.ศ.2477 กระทั่งเปลี่ยนมาเป็น วิทยาลัยนาฏศิลป 
เมื่อวันที่ 1 มกราคม พ.ศ.2515 ซึ่งในระยะเริ่มแรก ปรากฏนามครูละคร ผู้ซึ่งมีบทบาทส าคัญ ทาง
นาฏยศิลป์ไทยหลายท่าน จากคณะละครหลายสาย อาทิ หม่อมครูต่วน (ศุภลักษณ์) ภัทรนาวิก จาก
วังบ้านหม้อ คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) จากวังบ้านหม้อ และกรมมหรสพ ลมุล ยมะ
คุปต์ ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี  เฉลย ศุขะวาณิช จากวังสวนกุหลาบ มัลลี (หมัน) คงประภัศร์ 
จากวังพระองค์เจ้าวัชรีวงศ์ ผัน โมรากุล สอาด แสงสว่าง และ เจริญจิต ภัทรเสวี จากคณะละครเจ้า
คุณพระประยูรวงศ์ เป็นต้น ซึ่ง ณ โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์นี้ ยังได้ถ่ายทอดและสร้างนาฏยศิลปิน
สตรีและครูนาฏยศิลป์ที่มีความสามารถรุ่นต่อมาอีกมากมายหลายท่าน อาทิ จ าเรียง พุธประดับ 
สุวรรณี ชลานุเคราะห์ สัมพันธ์ พันธ์มณี เวณิกา บุนนาค ศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ นพรัตน์ หวังในธรรม 
กฤษณา ภักดีเทวา พิศมัย วิไลศักด์ นฤมัย ไตรทองอยู่ และ รัจนา พวงประยงค์ เป็นต้น ซึ่งหลายท่าน 
ได้เป็นศิลปินแห่งชาติในเวลาต่อมา  

จากประวัติศาสตร์นาฏยศิลป์ไทยโดยสังเขปข้างต้นนี้ จะเห็นได้ว่า นาฏยศิลปินสตรีไทย
เป็นผู้มีบทบาทส าคัญในการเชื่อมโยงองค์ความรู้ ด้วยการรักษา สืบสาน ถ่ายทอด ต่อยอดกันมา โดย
ตลอดอย่างไม่ขาดสาย ซึ่งผู้วิจัยสามารถกล่าวถึงได้เพียงสังเขปตามห้วงเวลาในประวัติศาสตร์ ที่ได้
กล่าวมาแล้วข้างต้นเท่านั้น 

นาฏยศิลปินสตรีไทยมีความรู้ ความสามารถในบทบาท ศิลปินผู้สร้างนาฏกรรม ตั้งแต่การ
แสดงไปจนถึงการก ากับและอ านวยการสร้าง เป็นที่ยอมรับของวงการนาฏยศิลป์ไทย ทั้งจารีตและร่วม
สมัย ซ่ึงเป็นไปไม่ได้ที่จะหลีกเลี่ยงไม่กล่าวถึงนาฏยศิลป์สตรีไทย ในประวัติศาสตร์ด้านนาฏยศิลป์และ
การละครของไทยคนส าคัญอีกหลายท่าน ซึ่งมีบทบาททั้งในการสืบสานและเป็นกุญแจที่ไขไปสู่ความ
เข้าใจต่อ “สายโซ่” ส าคัญที่เชื่อมองค์ความรู้ และทักษะทางนาฏยศิลป์ไทย ทั้งในด้านการอนุรักษ์และ
พัฒนามาตั้งแต่อดีต ไม่ว่าท่านเหล่านั้น จะเป็นนักแสดง นาฏยศิลปิน หรือ นักนาฏยวรรณกรรม นัก
นาฏยประดิษฐ์ นักนาฏดนตรี ผู้ก ากับหรือแม้กระทั่ง นายโรง หรือเจ้าของคณะละคร ซึ่งปัจจุบัน รู้จักกัน
ในต าแหน่ง ผู้สร้าง หรือผู้อ านวยการสร้าง ตลอดจนครูผู้ถ่ายทอดวิชาด้านนาฏยศิลป์และศิลปะการแสดง
ให้แกผู่้ร่วมงานได้สืบสาน และสร้างสรรค์ข้ึนใหม่ในรูปแบบต่าง ๆ ซึ่งกระจายอยู่ในแทบจะทุกห้วงเวลา
ในประวัติศาสตร์การละครของไทย ทั้งที่ได้รังสรรค์ขึ้นในกรอบนาฏยจารีตเดิมหรือไม่ก็ตาม แต่เราก็
ยังสามารถเห็นได้ถึง “องค์ความรู้เดิม” ที่ยังรักษา สืบสานและต่อยอด ผ่านการแสดงที่ยังคงสะท้อน 
ให้เห็น "ราก" ความเป็นนาฏยศิลป์ไทย อย่างที่เคยมีมาในอดีตอยู่เสมอ (นภัสรัญชน์ มิตรธีรโรจน์ และ
สุรพล วิรุฬห์รักษ,์ 2022a) 
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2.14 นาฏยศิลปินสตรีไทยในบทบาทต่าง ๆ ในนาฏกรรมไทย 
2.14.1 บทบาทนาฏยศิลปิน 

1) หม่อมแย้ม (อิเหนา) 
ประเมษฐ์ บุณยะชัย กล่าวถึงหม่อมแย้ม (อิเหนา) ในหนังสือ “ละครวังสวนกุหลาบ” ว่า 

หม่อมละครในเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) ลูกศิษย์ของเจ้าจอมมารดาโตแย้ม 
(อิเหนา) ในรัชกาลที่ 2 มีฝีไม้ลายมือในการร าตัวอิเหนาได้เสมอเหมือนเจ้าจอมมารดาโตแย้มผู้เป็นครู 
คือร าได้งามเท่ากับครู ครูจึงได้เปลี่ยนชื่อให้เป็น “แย้ม” เหมือนครู   ต่อมาได้เป็น “หม่อมละคร” 
ของสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ นอกจากนี้ยังเป็นตัวละครในคณะพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง 
(เพ็ง เพ็ญกุล) ซึ่งถือเป็นคณะละครพันทางที่รับอิทธิพลจากละครนอกจากหม่อมครูเป้า (เงาะ) หลาน
เจ้ากรับ จึงนับว่าเป็นนาฏยศิลปินคนส าคัญผู้หนึ่งที่มีความรอบรู้ และความสามารถ ในการรักษา
ต้นแบบทางร าละครหลากหลายรูปแบบ จากบรรดานาฏยศิลปินรุ่นครูจากหลายส านัก โดยเป็นครู
ประจ าคณะละครวังสวนกุหลาบ ครูละครคณะท้าวราชกิจวรภัทร (แพ) และคณะละครผสมสามัคคี 
ของ มรว.เลื่อนฤทธิ์ เทพหัสดิน จนได้น าถ่ายทอดวิชาในกาลต่อมาจนถึงปัจจุบัน (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 
2543, น.32-38) 

2) เจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) ในรัชกาลที่ 4 
มณิศา วศินารมณ์ และรจนา สุนทรานนท์ กล่าวถึง เจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) ใน 

“นาฏยประดิษฐ์ของเจ้าจอมมารดาเขียน” และ “นามานุกรมนาฎยศิลปิน : การศึกษาการสืบทอด
นาฏยศิลป์สู่กรมศิลปากร” ว่า ท่านเป็นนาฏยศิลปินสตรีอีกผู้หนึ่งที่ ได้รับการถ่ายทอด กระบวน ท่า
ร าจาก เจ้าจอมมารดาโตแย้ม (อิเหนา) ครูละครหลวง (มณิศา วศินารมณ์, 2549, น.15)  โดยเป็น
ศิลปินร่วมรุ่นกับ เจ้าจอมมารดาวาด (อิเหนา) จากครูคนเดียวเดียวกัน ได้รับสมญานามว่า “คุณเขียน 
สังคามาระตา” และ “คุณเขียน อิเหนา” จนเมื่อ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิป
ประพันธ์พงศ์ประสูติ รัชกาลที่ 4 ทรงพระราชทานพระแสงกฤช พร้อมกับมีพระราชด ารัสเชิงล้อว่า 
“เป็นลูกอิเหนา” (รจนา สุนทรานนท์, 2549, น.15) เจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) เป็นผู้สร้างสรรค์ 
“ละครร้อง” และ "ละครพันทางแบบหลวง" (มณิศา วศินารมณ์, 2549, น.137) ที่มีการร าหรือระบ า
ในช่วงดนตรี เพ่ือแทนความรู้สึกตัวละคร โดยใช้องค์ประกอบท่าของเดิม แต่น ามาเพ่ิมรายละเอียด
เพ่ือเชื่อมท่าให้ตัวละครแสดงอารมณ์ตามบทร้อง และขยายเรื่องราวภูมิหลังของตัวละคร ท าให้เกิด
ละครพันทางแบบหลวงขึ้นมา 

3) ม.ล.ต่วนศรี วรวรรณ ณ อยุธยา 
วิมล อังสุนันทวิวัฒน์ กล่าวถึง หม่อมหลวงต่วนศรี วรวรรณ ณ อยุธยา ใน "ต านาน ปรีดา

ลัย" ว่า หม่อมหลวงต่วนศรี วรวรรณ ณ อยุธยา เป็นชายา ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์
เจ้าวรวรรณากร กรมพระยานราธิปประพันธ์พงศ์ และเป็นธิดาของ ม.ร.ว.ตาบ มนตรีกุล มีทวด คือ 
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เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี ครูละครหลวงในแผ่นดินพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั 
รัชกาลที่ 2  ด้วยเหตุที่เป็นผู้สืบสายทั้งสายตระกูล และสายวิชาทางด้านนาฏยศิลป์ไทยจากเจ้าฟ้า
กรมหลวงพิทักษ์มนตรี นอกจากนี้ยังเป็นทั้งลูกศิษย์และลูกสะใภ้ของเจ้าจอมมารดาเขียน (อิเหนา) 
จึงท าให้หม่อมหลวงต่วนศรีเป็นนางละครและนักแสดงผู ้มีความรู ้ความสามารถเชี ่ยวชาญทั้ง
กระบวนการแสดงและดนตรี จนต่อมาได้ท าหน้าที่เป็นนักบริหารการแสดงร่วมกับเจ้าจอมมารดา
เขียน (อิเหนา) ริเริ่มก่อตั้งคณะละคร “วิมานนฤมิตร” ซึ่งมีโรงละครเป็นของตนเองในนาม โรงละคร 
"ปรีดาลัย" โดยมีการจัดแสดงละครเพ่ือเก็บเงินค่าเข้าชมจากคนดูเป็นแห่งแรกของประเทศไทย และ
โด่งดังตลอดถึง 3 แผ่นดิน  จนปิดตัวลงในปี พ.ศ. 2489  แต่ก็ได้กลายเป็นต้นแบบของกิจการคณะ
ละครที่เกิดขึ้นในเวลาต่อมา ซึ่งจัดแสดง ณ โรงมหรสพหลวง ศาลาเฉลิมกรุง ตั้งแต่พ.ศ. 2476 เป็น
ต้นมา เช่น คณะละครเฉลิมกรุง วิไลกรุง จันทรโรภาส ปราโมทัย นครบันเทิง เป็นต้น  (วิมล อังสุนันท
วิวัฒน์, 2552, น.152-157) 

4) หม่อมต่วน (ศุภลักษณ์) ภัทรนาวิก 
ในหนังสือ "ประวัติผู้ทรงคุณวุฒิทางศิลปะ" โดยกองวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ กรม

ศิลปากร กล่าวถึง หม่อมต่วน (ศุภลักษณ์) สกุลเดิมท่านคือ ภัทรนาวิก เป็นเป็นนาฏยศิลปินหญิงที่
สืบสายทางร าละครสายตรงจากละครหลวงในรัชกาลที่ 2 ต่อมาได้เป็นหม่อมในเจ้าพระยาเทเวศน์วงศ์
วิวัฒน์ (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) เจ้ากรมมหรสพในรัชกาลที่ 5  ส าหรับสาเหตุที่มีชื่อสร้อยว่า "ศุภลักษณ์" ก็
เพราะว่าเป็นผู้ที่มีความ ช านาญในการแสดงเป็นตัวละครตัวนี้จากเรื่องอุณรุทนั่นเอง  หม่อมต่วนมี
ความเชี่ยวชาญในเรื่อง "ละครดึกด าบรรพ์" ซึ่งเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ผู้เป็นสามีร่วมกับสมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ร่วมกันคิดค้น สร้างข้ึน โดยมีส่วนร่วมในการ
สร้างและฝึกหัดผู้แสดงเพ่ือให้คณะละครวังบ้านหม้อ และเป็นผู้ที่ได้รับการยกย่องว่า มีความจ าบท
ละครอย่างแม่นย าทั้งบทร้องและบทเจรจาของละครทุกตัวในละครดึกด าบรรพ์ทุกเรื่องโดยไม่ต้องดู
หนังสือบอกบท ดังนั้นจึงถือเป็นครูละครคนส าคัญของวังบ้านหม้อ นอกจากนี้ ยังเป็นครูคนส าคัญอีก
คนหนึ่ง ที่มีส่วนร่วมในการวางรากฐานหลักสูตรการสอนละครตัวนาง ให้กับโรงเรียนนาฏดุริยางค์
ศาสตร์ในปี 2477 จากการเชิญของ คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) ซึ่งเป็นลูกศิษย์และนาง
ละครส านักวังบ้านหม้อด้วยเช่นกัน (กองวรรณกรรมและประวัติศาสตร์, 2529, น.111) 

5) คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) 
บุญเหลือ เทพยสุวรรณ กล่าวไว้ใน อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ คุณหญิงเทศ นัฏ

กานุรักษ์ ว่า คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) เป็นตัวละครที่มากฝีมือคนส าคัญคนหนึ่งจาก
คณะละครวังบ้านหม้อ ของเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) เป็นนาฏยศิลปินคน
ส าคัญของประเทศ ที่มีบทบาทสืบเนื่องมาถึง 4 แผ่นดิน ด้วยความเป็นผู้มีความสามารถในการร าได้
ทุกตัวละคร ทั้ง พระ นาง ยักษ์ ลิง ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 
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ทรงโปรดเกล้าฯ ให้คุณหญิงเทศช่วยราชการพระยานัฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต) เจ้ากรม
มหรสพผู้ เป็นสามี ในการควบคุมดูแลทั้ งโขนหลวงและละครหลวงจนได้รับพระราชทาน
เครื่องราชอิสริยาภรณ์ตราจตุตถจุลจอมเกล้า ให้เป็นคุณหญิง กระทั่งมีการยุบกรมมหรสพในปี พ.ศ. 
2469 ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 แต่เมื่อทรงตั้งกรมมหรสพขึ้นใหม่
อีกครั้ง ก็ทรงมีพระบรมราชโองการให้ทั้งคุณหญิงนัฏกานุรักษ์ และพระยานัฏกานุรักษ์ กลับเข้ารับ
ราชการในต าแหน่งผู้ฝึกละครหลวงอีกครั้ง (บุญเหลือ เทพยสุวรรณ, 2511, น.ฉ)  

นอกจากนี้ อัครินทร์ พงษ์พันธ์เดชา กล่าวว่า ธาดา วิทยาพูล, ศิลปินโขน สมาชิกชุมนุมโขน
ธรรมศาสตร์ รุ่นแรก ให้สัมภาษณ์ว่า หลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง คุณหญิงนัฏกานุรักษฺ์ ได้ท า
หน้าที่เป็นผู้วางรากฐานหลักสูตรการเรียนการสอนนาฏยศิลป์ไทยของโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ 
กรมศิลปากร ร่วมกับบรมครูอีกหลายท่าน และยังเป็นนาฏยศิลปินสตรีผู้เดียวในประวัติศาสตร์
นาฏยศิลป์ไทย ที่ได้มีโอกาสเป็นผู้ท าพิธีไหว้ครูโขนละครในโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ถึงสองครั้ง 
แทนพระยานัฏกานุรักษ์ ซึ่งถึงแก่อนิจกรรมไปในเวลานั้น (อัครินทร์ พงษ์พันธ์เดชา, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 8 กุมภาพันธ์ 2564)  

ผู้วิจัยยังได้พบ วรธาร กล่าวถึงในบทความ "ศิลปนาฏดุริยางค์ไทย ในรัชกาลที่ ๙" ว่าต่อมา 
ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระชนกาธิเบศร์ มหาภูมิพลอดุยลเดชมหาราช บรมนาถบพิตร ได้รับการไว้
วางพระราชหฤทัยให้ คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ฺเป็นผู้สอบทานการถ่ายทอดท่าร า “องค์พระพิราพ” โดยมี 
นายรงภักดี (เจียร จรุจรณ) เป็นผู้ถ่ายทอด  เมื่อวันที่ 24 มกราคม พ.ศ. 2506 (วรธาร, 2560) 

6) ลมุล ยมะคุปต์ 
รจนา สุนทรานนท์ ผู้รวบรวม "นามานุกรมนาฎยศิลปิน : การศึกษาการสืบทอดนาฏยศิลป์สู่

กรมศิลปากร" ได้กล่าวถึง ลมุล ยมะคุปต์ ว่าท่านเป็นนางละครตัวพระ ของวังสวนกุหลาบ ใน สมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ โดยได้รับการถ่ายทอดวิชานาฏยศิลป์จากครูหลายท่าน 
อาทิ "หม่อมครูอ่ึง" หม่อมในสมเด็จกรมพระราชวังบวรวิ ไชยชาญ ในรัชกาลที่ 5 "หม่อมครูแย้ม 
(อิเหนา)"  "ครูหงิม" นอกจากนี้ยังได้เรียนกระบวนท่าร าพิเศษจากครูพิเศษอีกหลายท่าน เช่น "เจ้าจอม
มารดาวาด" "เจ้าจอมมารดาเขียน" "เจ้าจอมมารดาสาย" "เจ้าจอมมารดาละม้าย" "เจ้าจอมมารดา
ทับทิม" ในรัชกาลที่ 5 อีกด้วย ด้วยเหตุนี้ ลมุล ยมะคุปต์ จึงเป็นนาฏยศิลปินผู้ได้รับการถ่ายทอดการ
กระบวนท่าร า และกระบวนการเล่นละครทุกรูปแบบ ที่สอนอยู่ในคณะละครวังสวนกุหลาบ อาทิ ละคร
นอก ละครใน ละครดึกด าบรรพ์ ละครพันทาง การร้องคอนเสิร์ตและร้องสักวา ภายหลังได้โอนย้ายมา
อยู่คณะละครวังเพชรบูรณ์ ในเจ้าฟ้ากรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย กระทั่งท่านเจ้าของวังสิ้นพระชนม์ใน
ปี พ.ศ. 2466 ต่อมาถูกเรียกตัวพร้อมกับสามี คือ นายสงัด ยมะคุปต์ ขึ้นไปท าหน้าที่เป็นครูสอนฟ้อนร า
ในคณะละครคุ้มเจ้าแก้วนวรัตน์ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่ และคุ้มพระราชชายาเจ้าดารารัศมีตามล าดับ 
ในกาลต่อมา ในปี พ.ศ. 2477 หลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองแล้ว ได้เป็นครูละครอีกผู้หนึ่งที่ได้ร่วม
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เป็นผู้วางหลักสูตรการเรียนการสอนนาฏยศิลป์ ให้กับโรงเรียนนาฏยดุริยางคศาสตร์ กรมศิลปากร 
ร่วมกับหม่อมต่วน ภัทรนาวิก ลมุล ยมะคุปต์ มีผลงานประดิษฐ์ที่ส าคัญมากมาย เช่น ในปี พ.ศ. 2478 
ได้ประดิษฐ์ท่าร า "แม่บทใหญ่" ร่วมกับ มัลลี คงประภัทร์ ระบ าชุด "โบราณคดี" ชุดทวารวดี ศรีวิชัย 
เชียงแสน ลพบุรี ร่วมกับเฉลย ศุขะวณิช (รจนา สุนทรานนท์, 2549, น.110 - 112) 

7) เฉลย ศุขะวณิช 
รจนา สุนทรานนท์ ยังกล่าวถึง เฉลย ศุขะวณิช ไว้ว่า เฉลย ศุขะวณิช เป็นศิษย์ละครวังสวน

กุหลาบ เช่นเดียวกับ ลมุล ยมะคุปต์ โดยฝึกฝนเป็นตัวนางจาก "หม่อมครูนุ่ม" หม่อมใน พระองค์เจ้า
เนาวรัตน์ กรมหมื่นสถิตธ ารงสวัสดิ์ และครูละครอีกหลายท่าน เคยได้รับรางวัลเป็นจี้ทับทิมรูปหยดน้ า
จากคุณท้าวนารีวรคณารักษ์ (เจ้าจอมแจ่ม ไกรฤกษ์ ในรัชกาลที่ 5)  จากการร า 4 บท ประกอบการ
แสดงชุด เมขลา-รามสูร หลังจากยุคละครวังสวนกุหลาบสิ้นสุดลง เฉลยได้ร่วมแสดงอยู่คณะละครที่มี
ชื่อว่า“ดรุณีชั้นสูง/ราตรีพัฒนา” ซึ่งหม่อมครูอ่ึง และหม่อมครูนุ่ม ได้เป็นผู้จัดการ กระทั่งในปี พ.ศ. 
2499 เมื่อ หม่อมต่วน ภัทรนาวิก ถึงแก่กรรม ต่อมาในปี พ.ศ. 2500 เฉลย ศุขวณิช จึงได้รับการชักชวน
จาก ลมุล ยมะคุปต์ เพ่ือนสนิทละครวังสวนกุหลาบให้มาร่วมสอนที่โรงเรียนนาฏดุริยางคศิลป์ และได้
ถ่ายทอดความรู้ท่าร าแบบโบราณที่ศิลปินหวงแหนให้กับศิษย์จ านวนมาก เช่น ท่าร าเชิดฉิ่ง ศุภลักษณ์
แบบเต็ม ฉบับหม่อมครูนุ่ม ท่าร าชุดศุภลักษณ์อุ้มสม ฉบับหม่อมครูนุ่ม และหม่อมครูอ่ึง ท่าร าฉุยฉาย
วันทองแบบเต็ม ฉบับบทประพันธ์ ของหลวงพัฒนพงศ์ภักดี (ทิม สุขยางค์) และ ท่าร าฉุยฉาย ศูรปนขา 
ฉบับหม่อมครูนุ่ม เป็นต้น รวมถึงเป็นผู้ฝึกหัดศิลปินและนักเรียน ทั้งละครนอก ละครพันทาง ละครร้อง 
เช่น เรื่องสาวเครือฟ้า เป็นต้น (รจนา สุนทรานนท,์ 2549, น.38) 

นอกจากนี้มีข้อมูลในอนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ นางเฉลย ศุขะวณิช ปรากฏข้อมูล
ว่า นาฏยประดิษฐ์ที่ส าคัญ คือ ออกแบบท่าร าในเพลงหน้าพาทย์ ตระโปรยข้าวตอก ซึ่งบรรจุไว้ใน
ตอนท้ายของเพลง “ถวายพระพร” ซึ่งกลายเป็นที่นิยมใช้ในการร าและระบ า ในพิธีการศักดิ์สิทธิ์
สืบเนื่องมาตั้งแต่ปี 2538  (เฉลย ศุขะวณิช, 2544, น.178) 

8) ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี 
รจนา สุนทรานนท์ ยังกล่าวถึง ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ว่า หม่อมแผ้ว ณ นครราชสีมา 

หม่อมละคร และอดีตพระชายาใน สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวง
นครราชสีมา ได้ฝึกหัดละครในวังสวนกุหลาบมาตั้งแต่อายุ 8 ขวบกับบรมครูด้านละครหลายท่าน เช่น 
ฝึกร าในบทบาทอิเหนา จากเจ้าจอมมารดาเขียน และยังเป็นผู้ที่ได้รับการกล่าวขานว่ามีความสามารถ
ทางการร าเพลงอาวุธ ทั้งในละครในอย่างช านาญ หลังสมเด็จฯ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธฯ เสด็จทิวงคต
ได้ 3 ปี หม่อมแผ้วขอถวายบังคมลาออกจากต าแหน่งพระชายา และได้สมรสใหม่กับพลตรี หม่อมสนิท
วงศ์เสนี (หม่อมราชวงศ์ ตัน สนิทวงศ์) ซึ่งมีต าแหน่งเป็นเอกอัครราชทูต ท าให้มีโอกาสได้เดินทางไป
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ตามสามี ซึ่งไปประจ าการอยู่ในหลายประเทศ เช่น ฝรั่งเศส อังกฤษ อิตาลี และโปรตุเกส (รจนา สุนทรา
นนท,์ 2549, น.71)  

นอกจากนี้ สวภา เวชสุรักษ์ กล่าวไว้ใน “หลักนาฏยประดิษฐ์ของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์
เสนี” ว่า เมื่อท่านกลับมาประเทศไทย ธนิต อยู่โพธิ์ หัวหน้ากองการสังคีต กรมศิลปากร ในขณะนั้น จึง
ได้เชิญให้มาด ารงต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏศิลป์ไทย เพ่ือช่วยปรับปรุงฟ้ืนฟู และวางรากฐานด้าน
การละครการร าของนาฏยศิลปินกรมศิลปากร ซึ่งท่านผู้หญิงแผ้วได้น าเอาความรู้ด้านนาฏยศิลป์ ที่
จดจ าได้จากการชมการแสดงในต่างประเทศมาประยุกต์ใช้เพ่ือพัฒนาการแสดงนาฏยศิลป์ไทยของกอง
การสังคีต โดยสร้างเป็นนาฏยประดิษฐ์ปรับปรุงจากท่าร าพ้ืนฐานให้กะทัดรัด แต่ยังคงงดงามตามแบบ
แผน เช่น ระบ าอัศวลีลา ซึ่งน าท่ามาจากระบ าม้า (Horse Dance) ของโปรตุเกส มาปรุงท่าร าให้เป็น
แบบไทย เป็นต้น  คุณหญิงแผ้ว ได้ปฏิบัติหน้าที่มากมาย อาทิ เป็นผู้คัดเลือกเรื่องและชุดการแสดง 
อ านวยการแสดง ท าบท อ านวยการฝึกซ้อม คัดเลือกผู้แสดง ให้เหมาะสม กับบทบาท ทั้ง โขนและ
ละคร ถือเป็นนักนาฏยประดิษฐ์คนส าคัญแห่งยุค ซึ่งมีผลงานนาฏยประดิษฐ์มากมาย ทั้งประเภทระบ า 
อย่างระบ าวิชนี ประเภทร า เช่น ร ามโนราห์บูชายัญ ประเภทฟ้อน เช่น ฟ้อนมาลัย และประเภทละคร 
อย่างละครพันทางเรื่อง พญาผานอง และยังเป็น ผู้เรียบเรียง ตลอดจนจัดท าบทโขนละครอีกหลายชุด 
เช่น บทละครเรื่อง อิเหนา ตอนตัดดอกไม้ ฉายกริช  และบทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดปราบบรรลัยกัลป์ 
เป็นต้น (สวภา เวชสุรักษ์, 2547) 

9) สัมพันธ์ พันธุ์มณี 
ความจาก “อนุสรณ์เนื่องในโอกาสสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จ

พระราชด าเนินไปในการพระราชทานเพลิงศพนางสัมพันธ์ พันธุ์มณี จ.ภ. ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) ประจ าปีพุทธศักราช ๒๕๕๒” กล่าวว่า สัมพันธ์ พันธุ์มณี เป็นนักเรียนรุ่น
แรกของโรงเรียนนาฏยดุริยางคศาสตร์ ซึ่งเปิดด าเนินการ ในปี พ.ศ. 2477 ได้รับการถ่ายทอดศาสตร์การ
ร าละครจากครูละครระดับปรมาจารย์หลายท่าน เช่น หม่อมต่วน (ศุภลักษณ์) ภัทรนาวิก คุณหญิงนัฏกา
นุรักษ์ มัลลี คงประภัศร์ ลมุล ยมะคุปต์ เป็นต้น  หลังจากจบการศึกษานาฏศิลป์ ชั้นกลางปีที่ 3 ได้มี
โอกาสแสดงเวทีกับคณะวิจิตรศิลป์ ตามค าเชิญชวนของ พณฯ พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ และคุณหญิง
ประภาพรรณ วิจิตรวาทการ จากนั้น ได้แสดงละครกับคณะผกาวลี อีก 5 ปี จึงได้ผันตัวไปเป็นครูที่
โรงเรียนเนติศึกษา 2 ปี กระทั่งในปี พ.ศ. 2498 จึงได้รับการเชื้อเชิญจาก นายจ านง รังสิกุล ให้ร่วมงาน
กับบริษัท ไทยโทรทัศน์ จ ากัด (ช่อง 4 บางขุนพรหม) ในหน้าที่หัวหน้าคณะนาฏศิลป์สัมพันธ์ จัดรายการ
แสดงป้อนยังสถานี ทั้งละครหลากหลายประเภท ไปถึงการแสดงงิ้ว สร้างศิลปินหน้าใหม่ให้เป็นที่รู้จักใน
ยุคนั้น เช่น ก าธร สุวรรณปิยะศิริ นันทวัน เมฆใหญ่ และ อารีย์ นักดนตรี เป็นต้น นอกจากนี้ ยังชักน า
นาฏยศิลป์ไทย เช่น พิสมัย วิไลศักดิ์ , ทรงศรี เทวคุปต์ ฯลฯ ให้มาร่วมงานด้วย ที่ส าคัญส่งเสริมให้
เยาวชนเรียนนาฏยศิลป์ไทยและแสดงในรายการโทรทัศน์ เข่น "บทเรียนฟ้อนร า" ซึ่งมี ลมุล ยมะคุปต์ 
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เป็นผู้วางรากฐานหลักสูตรการเรียนการสอนของรายการ จนมีศิษย์ของรายการหลายคนได้กลายเป็นผู้มี
ชื่อเสียงในวงการนาฏกรรมของไทยในเวลาต่อมา เช่น กรรณิกา ธรรมเกษร  ภัทราวดี มีชูธน และ 
คุณหญิง ม.ร.ว.อรฉัตร ซองทอง เป็นต้น  จนน าไปสู๋การก่อตั้ง “โรงเรียนนาฏศิลปสัมพันธ์” ขึ้น ในปี 
พ.ศ.2507  สัมพันธ์ พันธ์มณี เป็นครูนาฏยศิลป์คนส าคัญที่มอบโอกาสให้ภัทราวดี ได้แสดงร าไทย
ออกอากาศผ่านทางโทรทัศน์เป็นครั้งแรก อันเป็นแรงบันดาลใจที่ส าคัญแรงหนึ่งที่ท าให้ภัทราวดีได้ก้าว
เข้าสู่โลกแห่งศิลปะการแสดงด้วยความ มั่นใจ ในเวลาต่อมา (เฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ, 2553, น.55, 90) 

10) พนอ ก าเนิดกาญจน์ 
พีรพงศ์ เสนไสย ได้ศึกษา "นาฏยประดิษฐ์ของพนอ ก าเนิดกาญจน์" สรุปว่า พนอ ก าเนิด

กาญจน์ เป็นครูนาฏยศิลป์และนักนาฏยประดิษฐ์ ในด้านนาฏยศิลป์พ้ืนบ้านอีสานคนส าคัญแห่ง
วิทยาลัยครูอุดรธานี โดยมีผลงานนาฏยประดิษฐ์แบบนาฏศิลป์พ้ืนถิ่นอีสาน มายาวนานกว่า 50 ปี 
(ตั้งแต่ปี 2486 -2536) จนเป็นที่ไว้วางพระราชหฤทัยจากสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
พระราชชนนีพันปีหลวง ทรงโปรดเกล้าฯ ให้อาจารย์พนอถวายงานเป็น “ครูฟ้อนอีสานคนแรก” ที่
ร่วมพัฒนาการของฟ้อนอีสานไม่ห่างพระเนตรพระกรรณมานานถึง 18 ปี ตั้งแต่ พ.ศ. 2498 เป็นต้น
มาผลงานทางด้านนาฏยศิลป์อีสานของอาจารย์พนอแบ่งเป็น 5 ประเภทดังนี้ 1. พิธีกรรมและความ
เชื่อ 2. สะท้อนวัฒนธรรม 3. แสดงถึงชนเผ่าหรือชนกลุ่มน้อย 4. เลียนแบบกิริยาสัตว์ และ5. นาฏย
บริสุทธิ์  โดยมีผลงานสร้างชื่อ 4 ชุด ได้แก่ เซิ้งบายศรี, เซิ้งกระติบ, เซิ้งหมี่ขิด และเซิ้งสระแอ (พีรพงศ์ 
เสนไสย, 2539) 

11) ศ.ดร. มัทนี รัตนิน 
ในบทความ "ศิลปกรรมศาสตร์ เรียนไปได้อะไร" สมพร ฟูราจ กล่าวว่าศ.ดร. มัทนี รัตนิน 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ละครเวที) ประจ าปี 2560 เป็นผู้ก่อตั้งภาควิชาศิลปะการ
ละคอน คณะศิลปศาสตร์ และคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (สมพร ฟูราจ, 2553, 
น.77-88) นอกจากนี้บทความที่เผยในเฟสบุ๊คแฟนเพจ “Theatre Studies and News” ท่านมี
ผลงานวิจัยและงานสร้างสรรค์ทั้งในและต่างประเทศ เช่น งานเขียนเรื่อง พัฒนาการและละคร
สมัยใหม่กับสังคมไทย Dance, Drama and Theatre in Thailand : Process of Development 
and Modernization พิมพ์ที่ญี่ปุ่น โดย The Centre for East Asian Cultural Studies  และยังได้
เขียนต าราส าคัญ ทางด้านการก ากับการแสดง งานแปลและแปลงบทละครเวที ของต่างประเทศ ให้
เข้ากับบริบทของไทย เช่น อันตราคนี (Antigone), อวสานของเซลส์แมน (Death of a Salesman) 
รถรางคันนั้นชื่อปรารถนา (A Streetcar Named Desire) บุษบาริมทางอีสาน (My Fair Lady) และ
แม่เบีย้ เป็นต้น นอกจากนี้ ยังเป็นผู้เขียนบทละครเวทีเรื่อง "กระเรียนหิมะใน สุริยะคิมหันต์” เกี่ยวกับ
ความสัมพันธ์ไทยกับญี่ปุ่นให้กับมูลนิธิญี่ปุ่นอีกด้วย (Theatre Studies and News, 2561) 
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12) ร.ศ.สดใส พันธุมโกมล 
ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย กล่าวว่า  ร.ศ.สดใส 

พันธุมโกมล ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ละครเวทีและโทรทัศน์) ประจ าปี 2554 นับว่าเป็นผู้
ก่อตั้งภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และโรงเรียนสอนการแสดง
ให้กับสถานีโทรทัศน์ ไทยทีวีสี ช่อง 3 นอกจากนี้ ยังเป็นผู้เขียนต าราที่เกี่ยวกับศิลปการละครเล่มส าคัญ
ให้แก่นักศึกษาวิชาศิลปการละคร อาทิ การวิเคราะห์ปัญหาและวิธีแก้ปัญหาของนักแสดงในการก ากับ
การแสดงละครสมัยใหม่แนวต่าง ๆ ในประเทศไทย ( An Analysis of the Problems and Solutions 
to the Problems of Acting in Directing Different Styles of Modern Plays in Thailand) และ
ศิลปะของการแสดง (ละครสมัยใหม่) (ภาควิชาศิลปการละคร, ม.ป.ป) 

2.14.2 บทบาทผู้ให้การอุปถัมภ์นาฏยศิลป์ 
1) พระราชชายาเจ้าดารารัศมี 
สายสวรรค์ ขยันยิ่ง กล่าวไว้ในรายงานการศึกษาเรื่อง “พระราชชายา เจ้าดารารัศมี กับ

นาฏยศิลป์ล้านนา” ว่า พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
รัชกาลที่ 5 ทรงเป็นเจ้านายฝ่ายเหนือซึ่งสืบสายพระโลหิตมาจากพระเจ้ากาวิละ พระเจ้าเชียงใหม่
พระองค์แรกของราชวงศ์ทิพยจักร พระองค์ทรงอุปถัมภก์การฟ้ืนฟูและสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ล้านนา
ซึ่งเป็นมรดกตกทอดทางวัฒนธรรมหลายชุดทั้งแบบดั้งเดิม เช่น ระบ าซอ ฟ้อนก าเบ้อ และฟ้อนเมือง 
และแบบที่ผสมผสานแบบนาฏยศิลป์พ้ืนเมืองล้านนากับราชส านักสยาม อาทิ ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน 
และชุดที่ได้ผสมผสานเพลงที่ทรงได้จากพม่าอย่าง ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา นอกจากนั้น ยังทรงเป็นผู้
ก ากับดูแลและส่งเสริมให้นาฏยศิลป์ล้านนา ได้รับความสนใจ แพร่หลายไปทั้งประเทศ จนได้รับการ
อนุรักษ์และสืบทอดต่อมาจนถึงปัจจุบัน (สายสวรรค์ ขยันยิ่ง, 2543) 

2) พระนางเธอ ลักษมีลาวัณ ในรัชกาลที่ 6 
จากบทความเรื่อง ต านานปรีดาลัย โดย วิมล อังสุนันทวิวัฒน์ กล่าวว่า พระนางเธอ ลักษมี

ลาวัณ ในรัชกาลที่ 6 ราชนารีอีกพระองค์หนึ่ง ในราชสกุล “วรวรรณ” อันได้แก่ พระธิดาในพระเจ้า
บรมวงศ์เธอฯ กรมพระนราธิป ประพันธ์พงศ์ กับหม่อมหลวงตาด วรวรรณ ซึ่งมีพระนามเดิมว่า หม่อม
เจ้าวรรณพิมล วรวรรณ  ทรงเป็นผู้รื้อฟ้ืนชื่อ ละครปรีดาลัยของพระบิดาขึ้นมาอีกครั้งในปี 2476 เป็น
คณะละครเอกชนคณะแรกที่ใช้นักแสดงเป็นชายจริงหญิงแท้ ด าเนินเรื่องด้วยการพูด-เจรจา นัก
แสดงออกท่าทางตามธรรมชาติ ไม่มีการตีบท ละครแต่ละเรื่องมีระบ าเสริมเรื่องที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ให้
สอดคล้องกับเนื้อเรื่องโดยประยุกต์ท่าเต้นแบบตะวันตกมาผสมผสานกับดนตรีสากล ใช้เครื่องแต่งกาย
และอุปกรณ์ประกอบการแสดงแบบสมจริงเป็นหลัก ฉากที่ใช้เป็นฉากส าเร็จรูป ท าให้เปลี่ยนฉาก
สะดวกท าให้สามารถด าเนินเรื่องได้อย่างรวดเร็ว และไม่ต้องใช้การแสดงคั่นระหว่างเปลี่ยนฉาก 
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ผลงานการแสดงละครของคณะปรีดาลัยในช่วงนี้ ถือเป็นต้นแบบการแสดงละครเวทีให้กับคณะละคร
รุ่นหลังสืบมา (มาลินี อาชายุทธการ, 2547) 

3) สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง 
ในบทความเรื่อง “โขนพระราชทาน : ทรงฟ้ืนฟูสืบศาสตร์ศิลป์แผ่นดิน” วลัญช์ สุภากร 

กล่าวว่า ระหว่าง พ.ศ. 2550 ถึง 2563 สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราช
ชนนีพันปีหลวง ได้ทรงพระกรุณา โปรดเกล้าฯ รับเป็นองค์ผู้อ านวยการใหญ่ (Executive Producer) 
ในการจัดแสดง "โขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ" (วลัญช์ 
สุภากร, 2561) โดยจัดแสดงทั้งหมด 8 ตอน 12 ครั้ง รวมรอบในการจัดการแสดงกว่า 310 รอบ ใน
ตลอดระยะเวลา 14 ปี ส่งผลต่อวงการนาฏยศิลป์ไทย โดยกระตุ้นให้เกิดกระบวนการศึกษาวิจัย
อนุรักษ์ และพัฒนาการแสดงโขน ตลอดจนศิลปกรรมแขนงอ่ืน ๆ ที่เก่ียวข้อง เช่น การอนุรักษ์ผ้า และ
ใช้ผ้าไทย การรื้อฟ้ืนภูมิปัญญาในการปักสะดึงกลึงไหมแบบหลวงในการสร้างเครื่องแต่งกายโขน การ
ท าหัวโขน การแต่งหน้าโขน ไปจนถึงศิลปกรรมในการท าฉาก แสง สี เสียง อันตระการตาอย่างนาฏยอ
ลังการ พระองค์ท่านทรงสนับสนุน ให้โขนกลับมาอยู่ในความนิยมอีกครั้งหนึ่ง ดังจะเห็นได้จากพระ
ราชเสาวนีย์ที่ปรากฏในบทความ “พระเมตตา'แม่แห่งแผ่นดิน' ต่อลมหายใจ'โขน'คู่คนไทย” โดยทีม
ข่าวสตรี หนังสือพิมพ์เดลินิวส์ ว่า “เมื่อไม่มีคนดูโขน ฉันจะดูเอง” (ทีมข่าวสตรี หนังสือพิมพ์เดลินิวส์, 
2558) 

4) คุณหญิง กรองแก้ว ปทุมานนท์ 
การรายงานการศึกษาเรื่อง "ละครสวนสุนันทาสมัยคุณหญิงกรองแก้ว ปทุมานนท์" โดย ศิ

ริวัฒน์ ข าเกิด กล่าวว่า นับตั้งแต่ปี พ.ศ. 2477 อันเป็นปีที่ โรงเรียนนาฏดุริยางคศิลป์ ถือก าเนิดขึ้น 
เป็นต้นมา จึงนับเป็นยุคแห่งการศึกษาด้านนาฏยศิลป์ไทยอย่างเป็นทางการในสถาบันการศึกษา 
(ชมนาด โศภน, 2531) มีการพัฒนาหลักสูตร ให้ก้าวหน้ายิ่งขึ้นตลอดเวลา ดังปรากฏบทบาทของ สตรี
ผู้ที่จุดประกาย ให้เกิดการศึกษานาฏยศิลป์ไทย จนถึงระดับปริญญาเอกในปัจจุบัน ได้แก่ คุณหญิง
กรองแก้ว ปทุมานนท์ ผู้วางรากฐานการศึกษาหลักสูตรวิชาเอกนาฏศิลป์ไทย ระดับปริญญาตรี ใน
สถาบันอุดมศึกษาแห่งแรกของประเทศไทย ในวิทยาลัยครูสวนสุนันทา เมื่อปี พ.ศ. 2493 
(มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา, 2561) นอกจากนี้ คุณหญิงกรองแก้ว ยังใช้นาฏยศิลป์ และการ
ละครของไทย ในการพัฒนาวิทยาลัยครูสวนสุนันทา (ต่อมาเป็นมหาวิทยาลัยราชภัฏ สวนสุนันทา ใน
ปัจจุบัน) ให้ก้าวหน้า โดยเป็นผู้ริเริ่ม และเป็นผู้อ านวยการจัดการแสดงละครประจ าปี ขึ้นในสถาบัน
กว่า 17 เรื่อง ตลอดเวลาที่คุณหญิงด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการของวิทยาลัย ยาวนานถึง 23 ปี โดยมี 
บรรเลง ศิลปบรรเลง เป็นผู้ช่วยคนส าคัญ จากบทบาทดังกล่าวท าให้วิทยาลัยครูสวนสุนันทา ในช่วงที่
คุณหญิงกรองแก้ว ด ารงต าแหน่ง ผู้อ านวยการนั้น เป็นที่รู้จัก และได้รับความไว้วางใจจากรัฐบาลให้
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เป็นผู้จัดการแสดงประกอบพิธีเปิด กีฬาแหลมทอง (ต่อมาเป็นกีฬาซีเกมส์) ถึง 2 ครั้ง ติดต่อกัน ในปี 
พ.ศ. 2512 และ 2513 (ศิริวัฒน์ ข าเกิด, 2558) 

5) ม.ร.ว.อรฉัตร ซองทอง 
จากข้อมูลใน วิกิพีเดีย เกี่ยวกับประวัติและผลงานของ คุณหญิง ม.ร.ว.อรฉัตร ซองทอง 

กล่าวว่า ท่านเกิดในราชสกุล "ศุขสวัสดิ์" ทางฝ่ายบิดา และ ราชสกุล "ฉัตรชัย" ทางฝ่ายมารดา เป็นผู้มี
ความสามารถอย่างยิ่งทางด้านวรรณศิลป์ ในฐานะกวี และนักกลอน ได้รับการยกย่องให้เป็นกวี ใน
ต านานกวีคคนส าคัญของประเทศคู่กับประยอม ซองทอง ผู้เป็นสามี (วิกิพีเดีย, 2562f) นอกจาก
ความสามารถทางด้านวรรณศิลป์แล้ว คุณหญิง ม.ร.ว. อรฉัตร ยังมีความสามารถทางด้านนาฏยศิลป์ 
อันส าคัญ โดยเป็นหนึ่งในนาฏยศิลปินสตรีที่ได้รับการถ่ายทอดการฟ้อนร าในแบบฉบับของพระราช
ชายาดารารัศมีจากท่านผู้หญิง ฉัตรสุดา วงศ์ทองศรี ซึ่งเป็นการถ่ายทอดให้กับลูกหลานในราชสกุล 
ฉัตรชัย ปัจจุบันคุณหญิง ม.ร.ว.อรฉัตร ด ารงต าแหน่งเป็น ผู้อ านวยการศูนย์วัฒนธรรม มหาวิทยาลัย
ธุรกิจบัณฑิตย์ ที่มีแนวทางการสอนนาฏยศิลป์ไทย ตามรูปแบบของครูนาฏยศิลป์คนส าคัญที่เคารพ 
ของตน คือ สัมพันธ์ พันธุ์มณี ดังที่ เฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ เรียบเรียงไว้ใน "อนุสรณ์เนื่องในโอกาส
สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินไปในการพระราชทานเพลิง
ศพนางสัมพันธ์ พันธุ์มณี จ.ภ. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) ประจ าปีพุทธศักราช 
๒๕๕๒ ว่า คุณหญิง ม.ร.ว.อรฉัตร ก็ได้ใช้รูปแบบบทเรียนสามขั้น ของ สัมพันธ์ พันธุ์มณี ในการสอน
นักศึกษาเรื่อยมา (เฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ, 2553, น.55) 

จากการค้นคว้าเกี่ยวกับความสัมพันธ์ของ “รากไทย”กับบทบาทของสตรีไทย ท าให้เห็นการ
สืบสานเชื่อมโยงรากเดิมของนาฏยศิลป์ไทยที่ส่งอิทธิพลถึงรูปแบบการถ่ายทอดในสถาบันการศึกษา 
และรูปแบบการแสดงจากรุ่นสู่รุ่น จนกระท่ังถึง ภัทราวดี มีชูธน 

2.15 นาฏยศิลปินที่มีความโดดเด่นด้านการผสมผสานวัฒนธรรมหลากสัญชาติในการแสดง 
ส าหรับนาฏยศิลปินที่มีชื่อเสียงจากการสร้างสรรค์ งานโดยการผสมผสานวัฒนธรรมหลาก

สัญชาติ ท าให้เกิดผลงานที่โดดเด่นอันส่งอิทธิพลต่อการสร้างนาฏกรรมของศิลปินรุ่นต่อมา ในช่วง
เวลาต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยจะได้เลือกน ามายกตัวอย่างในบทนี้ ได้แก่ 

2.14.1 Michael Fokine (Mikhail Mikhaylovich Fokine) (1880 - 1940) 
Michael Fokine หรือ Mikhail Mikhaylovich Fokine ในภาษารัสเซีย เป็นนักบัลเลต์ 

และนักนาฏยประดิษฐ์ ชาวรัสเซียที่มีชื่อเสียงเป็นอย่างมาก เขาเริ่มเรียนบัลเล่ต์ ตั้งแต่อายุ 9 ปี โดย
เข้าเรียนกับ คณะบัลเล่ต์แห่งจักรวรรดิรัสเซีย (Imperial Russian Ballet) และได้แสดงครั้งแรกในปี
เดียวกัน และได้แสดงเปิดตัวครั้งแรกเมื่ออายุ 18 ปี (Wikipedia, 2565c) 
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ภาพที่ 3 : Michael Fokine (Mikhail Mikhaylovich Fokine) 

ที่มา: https://www.pinterest.com/pin/1125968636719511/ 

นอกเหนือจากการเต้นบัลเล่ต์แล้ว Fokine ยังมีความสามารถด้านการวาดภาพในระดับ
ฝีมือดี และยังมีความสามารถในการเล่นเครื่องดนตรีอีกหลายชนิดและเคยแสดงออกงานกับวง
ออร์เคสตร้าอีกด้วย ต่อมาเขาเริ่มเบื่อหน่ายอาชีพนักเต้นบัลเล่ต์ โดยเริ่มหันไปสนใจการวาดภาพ 
อย่างไรก็ตาม ในขณะนั้นเอง เขาได้รับการทาบทามให้ไปท างานเป็นอาจารย์ใน โรงเรียนบัลเล่ต์หลวง 
(Imperial Ballet School) ที่ซึ่งเขาได้มีโอกาสแสดงความสามารถในฐานะนักนาฏยประดิษฐ์ และมี
โอกาสสร้างผลงานอีกหลายชิ้น  

จนกระท่ังในปี 1907 เขาได้สร้างการแสดง เรื่อง Dying Swan ขึ้น ซึ่งเป็นเวทีเดียวที่เขาได้
พบกับร่วมงานกับ Vaslav Nijinski นักบัลเล่ต์ชาวรัสเซียที่ต่อมากลายเป็นนาฏยศิลปินมีชื่อเสียงโด่ง
ดังอีกผู้หนึ่ง และร่วมงานกันต่อมาอีกหลายครั้งในคณะ Ballets Russes ของ Seigei Diaghilev ที่ซึ่ง 
Diaghilev เชิญ Fokine ให้มาท าหน้าที่นักนาฏยประดิษฐ์ประจ าคณะอีกเป็นเวลา 3 ปี โดยงานใน
ฤดูกาลแสดงแรกที่ Fokine ประดิษฐ์ท่าเต้นให้คือ บัลเล่ต์ เรื่อง Scheherazade ของ Nikolai 
Rimsky-Korsakov ซึ่งประพันธ์บทขึ้นจากเรื่อง 1001 Nights โดยมีฉากที่ออกแบบโดย Leon Bakst 
เพ่ือให้เข้ากับท่าเต้นที่สื่อถึงการแสดงออกทางเพศ ซึ่งการแสดงชุดนี้ แม้จะไม่ถูกต้องตามเรื่องราวใน
ประวัติศาสตร์ก็ตาม แต่ก็ได้รับความนิยม ประสบความส าเร็จ ด้วยองค์ประกอบสีที่ฉูดฉาด ความ
ตื่นเต้นเร้าใจแปลกใหม่ และการเน้นการแทรกเรื่องกามารมณ์ ซึ่ง Nijinsky รับบทเป็น the Golden 
Slave (ทาสสีทอง)  

Fokine เป็นนักนาฏยประดิษฐ์ที่มีพรสวรรค์ จากจินตนาการกว้างไกล และความคิด
สร้างสรรค์ รู้จักหยิบสิ่งต่าง ๆ ที่เขาเห็นและพบปะ มาผสมผสาน ใช้ในการแสดงที่เขามีส่วนร่วมอยู่
เสมอ ยกตัวอย่างเช่น การแสดงชุด Petrushka ในปี 1912 ที่เข้าได้รับแรงบันดาลใจมาจาก การแสดง

https://www.pinterest.com/pin/1125968636719511/
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เชิดหุ่นของรัสเซีย ซึ่งในการแสดงนี้เขาได้ใส่ตัวละครอย่าง นักเต้นข้างถนน พ่อค้าหาบเร่ พ่ีเลี้ยงเด็ก 
และหมีแสดงโชว์ ตลอดจนตัวละครอ่ืน ๆ อีกมากมาย เพ่ือเสริมเนื้อหาที่วางไว้ ในการแสดงเรื่องนี้ 
Nijinsky ได้รับมอบหมายให้แสดงเป็นหนึ่งในหุ่นเชิดหลัก 3 ตัว  นอกจากนี้ ในการแสดงชุด La 
Spectrd de La Rose ในปี 1911 Fokine ออกแบบให้ Nijinski ซึ่งแสดงเป็นวิญญาณแห่งดอก
กุหลาบ เหาะออกจากหน้าต่างห้องนอนของเด็กผู้หญิง และผู้ชมจะได้เห็น Nijinski ห้อยอยู่ในอากาศ
เป็นภาพสุดท้ายของการแสดง 

ส าหรับในการสอนการแสดงนั้น Fokine เน้นให้ลูกศิษย์ออกนอกกรอบ บัลเล่ต์แบบ
อนุรักษ์ ตามแนวคิดในการใช้ บัลเล่ต์เพื่อสื่อสารต่อความดีและความงามตามธรรมชาติของมนุษย์ เขา
เชื่อในพลังของการสื่อสารของมนุษย์ และความคิดสร้างสรรค์ที่ขัดกับจารีต เนื่องจากเขาคิดว่า จารีต
มักจะขัดแย้ง กับความจริง และไม่สามารถจับความรู้สึกอันหลากหลายของมนุษย์ที่ได้ทั้งหมด และถ้า
การเคลื่อนไหวในการแสดงไม่สามารถแสดงออกถึงอารมณ์ของมนุษย์ได้เป็นประจักษ์ การแสดงชุดนั้น
ย่อมปราศจากความสมเหตุสมผล ไม่น่าชื่นชม และไม่สมควรที่จะทนดูได้ 

นอกจากนี้ Fokine ยังมีชื่อเสียงในการน าการลอกคราบเทคนิคในการแสดงที่ดูปลอม 
ตลอดจนเครื่องแต่งกายตัวละครที่ตกยุคไปแล้ว ในการแสดงบัลเล่ต์คลาสสิค ซึ่งในยุคของเขา ไม่
ตอบสนองต่อเนื้อเรื่อง และแก่นเรื่องในการแสดงออก เนื่องจาก Fokine เป็นผู้ศึกษาศิลปะกรีกและ
อียิปต์ (โบราณ) ซึ่งรวมทั้งภาพวาดบนแจกัน และประติมากรรม ดังนั้น เขาจึงน าเอาองค์ประกอบ
ศิลป์จากศิลปะเหล่านี้มาประกอบใช้ในการแสดงของเขาด้วย  

และนวัตกรรมใหม่อีกประการในการเต้นบัลเล่ต์ของเขาคือการเปลี่ยนจุดโฟกัสในการ
เคลื่อนไหวจากท่อนล่างของล่างกาย มาสู่ทั้งร่างกาย โดยให้อิสระต่อการใช้แขน และแสดงออกถึง
กล้ามเนื้อแต่ละส่วนอย่างชัดเจน โดยมีจุดมุ่งหมายในการผสานการเคลื่อนไหว (motion) ให้เข้ากับ
อารมณ์ (emotion) และร่างกายเข้ากับวิญญาณ อันเป็นก าเนิดของการแสดงบัลเล่ต์สมัยใหม่ ทั้งใน
เชิงศิลปะ และภาษา (บัลเล่ต์) ซึ่งผู้วิจัยจะได้อภิปรายแนวทางในการผสมผสานวัฒนธรรมหลาก
สัญชาติในการแสดงของ Fokine ในส่วนของ ข้อมูลที่เก่ียวข้องกับ Nijinski และ Danse Siamoise ที่
มีความสัมพันธ์กับนาฏยศิลป์ไทยต่อไป 

2.14.2 Vaslav Nijinsky (1889 - 1950) 
Vaslava Nijinsky (วาสลาฟ นิจินสกี้) เป็นนักบัลเลต์ชาวรัสเซีย เชื้อชาติโปแลนด์ที่มีชื่อเสียง

ซึ่งมีชีวิตอยู่ ระหว่างปี 1889 ถึง 1950 และเป็นศิลปิน และนักออกแบบท่าเต้นบัลเล่ต์ ซึ่งได้รับการยก
ย่องว่า สวยและ สง่างามเป็นอย่างยิ่ง ไม่ว่าจะเป็นการแสดงบัลเลต์แบบคลาสสิค หรือแบบสมัยใหม่ 
(Modern ballet) ดังที่ภรรยาชาวฮังกาเรียนของเขา Ramona Nijinsky (De Palzky) ได้เขียนบรรยาย
ถึงครั้งแรกที่ได้เห็นการแสดงของเขาว่า “An electric shock passed through the entire audience, 
intoxicated, entranced, gasping for breath, we followed this superhuman being… the 
power, the featherweight lightness, the steel-like strength, the suppleness of his 
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movements…” (ดังกระแสไฟดูดผ่านเหล่าผู้ชม, เกิดความปิติ, น าพาไปสู่สถานที่แห่งใหม่ จนแทบจะ
ลืมหายใจ, เราติดตามคนผู้ที่เหนือมนุษย์ผู้นี้ไป… พลัง, ความเบาดังขนนก, ความแข็งแรงดั่งเหล็กกล้า, 
ความอ่อนช้อยของการเคลื่อนไหวของเขา…) (Wikipedia, 2565g) 

 
ภาพที่ 4 : Vaslava Nijinsky 

ถ่ายภาพนิ่ง ท่าเต้นบัลเล่ต์ จากการแสดงชุด Danse Siamoise ซ่ึง Mikhail Fokine                           
เป็นผู้ประดิษฐ์ท่าเต้น 

ที่มา: https://www.pinterest.fr/pin/561401909769331345/  

Nijinsky เป็นศิลปิน ที่มีพ้ืนฐานทางครอบครัวมาจากนักเต้น ทั้งบิดาและมารดา ตลอดจน
พ่ีน้อง ล้วนเป็นศิลปินนักเต้น และนักออกแบบท่าเต้น จึงท าให้ Nijinsky ได้รับอิทธิพลและใช้ชีวิตของ
เขาท้ังชีวิตอยู่กับการเต้น จนได้ประสบความส าเร็จ มีชื่อเสียงได้รับการยกย่องว่า เป็น ศิลปินนักเต้นผู้
ยิ่งใหญ่ที่สุดแห่ง ศตวรรษท่ี 20 ซึ่งนอกจากบัลเลต์แล้ว Nijinsky ก็ยังมีพ้ืนฐานด้านการแสดงละครใบ้ 
ในช่วงแรกของการเรียนการแสดง ซึ่งเป็นเทคนิคที่ปรากฏชัดในงานของเขา ในการสื่อสารกับคนดูผ่าน
ท่าทาง ที่สอดคล้องกับจารีตในการแสดงบัลเลต์  

อย่างไรก็ตามแม้ว่า Nijinsky จะเริ่มอาชีพนักบัลเลต์ ที่ประสบความส าเร็จ จากบัลเลต์แบบ
หลวง ของราชส านักรัสเซีย (Imperial Russian Ballet) แต่ความส าเร็จในระดับสากลของเขา มาจาก
โอกาสในการแสดง ที่เขาได้รับจากคณะบัลเลต์  Bullets Russes ของ Sergei Diaghilev ซึ่งเป็นคณะ
บัลเลต์ที่มีชื่อเสียง คู่กับ Imperial Russian Bullet อันเป็นที่ซึ่งเขาสามารถน าเอาความสามารถของ
เขา ในการสร้างสรรค์ ผลงานด้านการแสดง และออกแบบท่าเต้น ได้อย่างอิสระ เนื่องจากคณะ 
Bullets Russes นี้ มีแนวทางในการจัดการแสดงที่เน้นความคิดก้าวหน้า แปลกใหม่ ฉีกขนบออกไป
จากการแสดงบัลเลต์แบบดั้งเดิมหลายประการ เช่น เนื้อเรื่องที่น ามาใช้แสดง ดนตรี เครื่องแต่งกาย 

https://www.pinterest.fr/pin/561401909769331345/
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ตลอดจนถึงท่าเต้น จนท าให้เกิดการวิพากย์โต้เถียงอย่างรุนแรงถึงการออกนอกขนบ บัลเลต์ ในการ
แสดงของคณะนี้หลายครั้ง  

ตลอดการท างานของ Nijinsky กับ Diaghilev ทั้งในฐานะผู้ร่วมงาน และหุ้นส่วนชีวิต 
(จนกระทั่ง Nijinsky ตัดสินใจแต่งงาน) ท าให้ Nijinsky มีอิทธิพลต่อการสร้างงานของคณะ Ballet 
Russes เป็นอย่างมาก อย่างเช่นงานที่สะท้อนความสัมพันธ์แบบรักร่วมเพศ ไปตลอดจนถึงแสดงออก
ถึงกามารณ์ อย่างเช่นในการแสดงบัลเล่ต์ เรื่อง  L'après-midi d'un faune ซ่ึง Nijinsky แสดงท่า
เลียนแบบการส าเร็จความใคร่ อย่างละครใบ้ ที่โรงละคร the Théâtre de Champs-Élysées จน
กลายเป็นเรื่องโจษจัน หลังจากแสดงในรอบปฐมทัศน์ และสร้างปฏิกิริยา ซึ่งน าไปสู่แนวทางการแสดง
รูปแบบใหม่ของวงการบัลเลต์ หรืออย่างเช่นการแสดงเรื่อง The Rite of Spring ซึ่ง Nijinsky เป็น
ผู้ออกแบบท่าเต้น ประกอบเพลงที่ Igor Stravinsky เป็นผู้ประพันธ์ โดยใช้เส้นเรื่อง (Theme) ของ
เรื่อง จากเรื่องเล่าโบราณจากยุคนับถือวิญญาณธรรมชาติ (Paganism) อันเป็นสิ่งต้องห้ามในศาสนา
หลักของยุโรป โดยในการแสดงชุดนี้ Stravinsky ได้ประพันธ์เพลงที่ออกแนวสุดโต่ง และ Nijinski ก็
ได้ออกแบบท่าเต้นให้สอดคล้องกัน โดยใช้เหลี่ยมมุม องศา ที่แสดงความสุดโต่ง อย่างท านองสมัยใหม่
ของผู้ประพันธ์เพลง ซึ่งเมื่อการแสดงจบด้วยฉากการตายของหญิงสาวที่บูชายัญตนเองด้วยการเต้นจน
ตาย  ซึ่งก็เกิดเหตุการณ์วุ่นวายในกลุ่มผู้ชม ที่ไม่พอใจกับการแสดงสุดโต่ง จนเกิดการชกต่อยกันเองใน
โรงละคร ส่งผลให้การแสดงชุดนี้โด่งดั่ง เป็นที่พอใจของเจ้าของคณะอย่าง Diaghilev เป็นอย่างยิ่ง 

บัญชา สุวรรณานนท์ เขียนไว้ใน เว็บไซต์ Blogspot ของตนเอง เกี่ยวกับ ประวัติบัลเลต์และโม
เดิร์นด๊านซ์ว่า จากการศึกษาของเขา การแสดงชุด Danse Simoise นี้ ได้รับอิทธิพลจากการแสดง
นาฏยศิลป์ไทย ของคณะนายบุศย์ มหินทร์ บุตรชายของ เจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง เมื่อเดินทาง
ตระเวนแสดงในยุโรป เมื่อ ปี 1900 ถึง 1901 อย่างไรก็ตาม บัญชาเสนอว่า ในการแสดงชุดนี้ Nijinsky 
ไม่ได้รับอิทธิพลโดยตรงจาก การแสดงนาฏยศิลป์ไทยคณะนี้ แต่ได้รับการถ่ายทอดมาอีกทอดหนึ่งจาก 
Mikhail Fokine (1880 - 1942) นักบัลเลต์ ครูสอนบัลเลต์ และคนออกแบบท่าเต้น ของโรงเรียนบัล
เลต์หลวงของรัสเซีย (Imperial Russian Bullet) ซึ่งได้รับการยกย่องว่าเป็นผู้ให้ก าเนิด บัลเลต์สมัยใหม่ 
(Modern Ballet) โดยเป็นผู้ปฏิรูปทั้งเครื่องแต่งกายให้ตรงกับเนื้อเรื่อง เช่นแต่งกายตามเชื้อชาติของ
ตัวละครในเรื่อง คล้ายละครพันทาง ตลอดจนการปรับปรุงการเคลื่อนไหว ที่ใช้ “แขน” ในการสื่อ
ความหมายมากขึ้นกว่าบัลเลต์แบบคลาสสิค ซึ่ง แนวคิดในการใช้แขนนี้เอง ที่บัญชา เชื่อว่า ได้รับ
อิทธิพลจากนาฏยศิลป์ไทย ที่ Fokine ได้รับชม และน าไปประยุกต์ใช้ในการแสดง ชุด Dying Swan ใน
ปี 1904 ซึ่ง Nijinsky ที่ยังเป็นนักเรียนของโรงเรียนบัลเลต์หลวง ได้มีโอกาสแสดงด้วย 

บัญชาสันนิษฐานว่า Fokine น่าจะได้รับชมการแสดงคณะนายบุศย์มหินทร์มากกว่าหนึ่งครั้ง 
และอาจจะถึงกับได้เคยพบกับนายบุศย์มหินทร์ เพ่ือขอให้สาธิตท่าร า เนื่องจากท่าเต้นในการแสดงชุด 
Danse Siamoise นี้มีความสอดคล้องกับท่าร าในนาฏยศิลป์ไทยหลายท่า ซึ่งต่อมาในการแสดงชุด 
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Danse Siamoise นี้ Fokine จึงเป็นผู้คิดท่าเต้นขึ้นทั้งหมด แต่ให้อิสระแก่นักแสดง ซึ่งหมายถึง 
Nijinski เป็นผู้ตีความบทบาทตัวละคร และถ่ายทอดอารมณ์ออกมาเอง (บัญชา สุวรรณานนท์, 2561) 
สอดคล้องกับความเห็นของ Alex De Lavin นักวิชาการด้านประวัติศาสตร์ชาวออสเตรเลีย ว่า 
Nijinsky ไม่ได้เป็นผู้คิดท่าเต้นในชุดนี้ขึ้นเอง ตามที่ Boris Kochno ผู้เขียนหนังสือ “Diaghilev and 
the Ballets Russes” เสนอว่า Nijinsky เป็นผู้ออกแบบท่าเต้นชุดนี้ (Alex de Ravin, 2559) อย่างไร
ก็ตาม Nijinsky ย่อมมีส่วนร่วมในการออกแบบการแสดงชุดนี้ ในส่วนที่เป็นการตีความตัวละคร อย่าง
ปฏิเสธไม่ได้ 

กล่าวโดยสรุปคือ Nijinsky เป็นนักบัลเล่ต์ และผู้ออกแบบท่าเต้น ที่มีความสามารถในการ
แสดงบัลเล่ต์ ทั้งแบบคลาสสิค และแบบโมเดิร์น และมีความกล้าที่จะแสดงในสิ่งที่แปลกใหม่ส าหรับ
ยุคของตน โดยอิสระ ด้วยการสนับสนุนของเจ้าของคณะ Ballets Russes ซึ่งมีแนวคิดในการผลิตงาน
แบบหัวก้าวหน้าด้วยเช่นกัน และแม้การแสดงของเขา จะเป็นประเด็นที่สุ่มเสี่ยง และท้าทายต่อ
ค่านิยมด้านศีลธรรมในยุคของตน Nijinsky ก็ยังยืนหยัดที่จะแสดงสิ่งที่แตกต่างจากบัลเล่ต์คลาสสิค 
ซึ่งแสดงตามขนบราชส านัก ที่ตนร่ าเรียนมา จนเป็นบุคคลส าคัญผู้หนึ่ ง ที่มีส่วนในการสร้างบัลเล่ต์
สมัยใหม่ (Modern Ballet) ท่ามกลางสภาวะสงครามโลก 

2.14.3 Martha Graham (1894 - 1991) 
Martha Graham (มาร์ธา เกรแฮม) เป็นศิลปินนักเต้น โมเดิร์นแดนซ์ ที่มีชื่อเสียงชาว

อเมริกัน ซึ่งเป็นเจ้าของ เทคนิคการเต้น ซึ่งถูกเรียกตามชื่อศิลปินว่ า The Graham Technique 
(เดอะเกรแฮมเทคนิค) และได้ชื่อว่าเป็นศิลปินผู้ปฏิวัติการเต้นของ สหรัฐอเมริกา ผู้หนึ่ง  

 
ภาพที่ 5 : Martha Graham 

ที่มา: https://alchetron.com/Martha-Graham  

https://alchetron.com/Martha-Graham
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ส าหรับ The Graham Technique นั้น เป็นเทคนิคการแสดงซึ่งถูกคิดค้นขึ้น บนแนวคิดใน
การใช้วิธี “Contract & Release” (การหดตัวและการผ่อนคลาย) ในการเต้นโมเดิร์นแดนซ์ ซึ่งมี
รากฐานมาจาก การสร้างแนวคิดจากรูปแบบของ "ลมหายใจ" ซึ่ง Grahamได้รับแรงบันดาลใจมาจาก
ความคิดของเธอเองที่ต้องการจะสร้างความชัดเจนของอารมณ์ของผู้เต้นในฐานะมนุษย์  ในขณะเต้น 
โดยใช้การเคลื่อนไหวทั้งหดตัวและผ่อนคลาย ในการสื่อสารความรู้สึกท้ังในเชิงบวกและลบของผู้แสดง 
โดยพุ่งเป้าไปยังการก าหนดต าแหน่งของศีรษะ  อันเป็นพ้ืนฐานในวิธีการแสดงออกถึงการ“แบก
น้ าหนัก และติดตรึงกับพ้ืน” (Weighted and grounded) ในการเต้นของเธอ ซึ่งกระทบความรับรู้
อย่างตรงไปตรงมาของคนดู ต่อการเคลื่อนไหวของศิลปินนักเต้น อันเป็นแนวทางที่ตรงข้ามการแสดง
คลาสสิคอย่างบัลเลต์ ที่เน้นการเคลื่อนไหวอันอ่อนนุ่มพริ้วไหว ดังไร้น้ าหนักต่อแรงโน้มถ่วง 

นอกจากการหดตัว และการผ่อนคลายแล้ว ในภายหลัง เกรแฮม ยังได้เพ่ิมเทคนิค “รูปทรง
หมุนเกลียว” (spiral shape) ที่ใช้ส าหรับสื่อสารการเคลื่อนไหวอย่างไหลลื่นประหนึ่งของเหลว อีก
ด้วย (Wikipedia, 2565b) 

2.14.4 Pina Bausch (1940 - 2009) 
Pina Bausch (พีน่า บ๊าวช์) มีชื่อเต็มว่า Philippine Pina Bausch เป็นนักเต้น และเจ้าของ

คณะ Tanzetheatre Wuppertal Pina Bausch นักประดิษฐ์ท่าเต้น ชาวเยอรมัน ที่มีชื่อเสียง ใน
ฐานะที่เป็นศิลปินผู้หนึ่ง ซึ่งมีบทบาทในการท าให้การเต้นแบบ Neo - Expressionist Dance หรือมี
ชื่อเรียกอีกชื่อว่า Tanzetheatre เป็นที่รู้จักโด่งดังไปทั่วโลก  

 
ภาพที่ 6: Pina Bausch 

ที่มา: http://spenceralley.blogspot.com/2011/07/pina-bausch.html 
ส าหรับการเต้นชนิดนี้ มีต้นทางจาก การเต้นแบบ Expressionist Dance ซึ่งเป็นหนึ่งในการ

เต้นที่ เป็นขั้วตรงข้ามของการเต้นบัลเล่ต์ เช่นเดียวกับ Modern Dance โดยมีแนวคิดในการเต้นตาม
รูปแบบศิลป์ และเน้นความอิสระในการเต้นแบบคิดเองฉับพลัน(improvisation) เน้นความรู้สึกด้านจิต

http://spenceralley.blogspot.com/2011/07/pina-bausch.html
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วิญญาณสร้างความตื่นรู้ให้คนดู และบางครั้งเน้นความเปล่าเปลือยเพ่ือแสดงความหลุดพ้นจาก เปลือก
คือเสื้อผ้าหรือรองเท้า อันเป็นองค์ประกอบในการแสดงที่ส าคัญของการแสดงคลาสสิคอย่างบัลเล่ต์ 

Bausch เป็นผู้ที่รักการเต้นมาตั้งแต่เยาว์วัย อาศัยที่บิดามารดาของเธอ เป็นเจ้าของ
ภัตตาคารที่มีที่พัก ท าให้เธอใช้โอกาสนี้ ในการตระเวนเต้นตามห้องพักของแขกที่มาพัก จนท าให้
ผู้ปกครองของเธอมองเห็นแววที่จะส่งเสริมเธอในด้านนี้  

ในด้านการศึกษานั้น  Bausch เริ่มศึกษาการเต้น Ballet ก่อน โดยได้มีโอกาสเข้าเรียนที่ 
Folkwangschule (Folkwang University of the Arts) ซึ่งเป็นมหาวิทยาลัยด้านการดนตรี และ
นาฏศิลป์การละคร ของ Kurt Joose นักบัลเล่ต์ ผู้มีชื่อเสียงชาวเยอรมัน ที่มีแนวทางในการแสดง
ผสมผสานระหว่างการเต้นบัลเล่ต์และละคร และยังเป็นผู้ให้ก าเนิดการแสดงแบบ Tanzetheatre 
หรือ Neo - Expressionist Dance นั่นเอง  

ต่อมาในปี 1960 Bausch ได้มีโอกาสรับทุนไปเรียนด้านการแสดงต่อยังสหรัฐอเมริกา ที่
โรงเรียนสอนการแสดง Juilliard School ในมหานครนิวยอร์ค และได้มีโอกาสเรียนการแสดงกับครูที่
มีชื่อเสียงหลายคน เช่น Antony Tudor, Jose Limon, Alfredo Corvino และ Paul Taylor เป็น
ต้น และในปี 1963 เธอได้มีโอกาสเข้าร่วมแสดงกับคณะบัลเล่ต์ Folkwang Ballet ของ Joose ใน
ฐานะนักเต้นเดี่ยว และได้ช่วยงานแสดงของครูเก่าของเธอคนนี้ เรื่อยมาจนถึงปี 1968  จึงได้มีโอกาส
ออกแบบท่าเต้นเป็นครั้งแรก ซึ่งในปีต่อมานั้นเอง ก็ได้รับหน้าที่ผู้อ านวยการของคณะแทน Joose จน
ในปี 1973 จึงได้ตั้งคณะการแสดงอิสระ Wuppertal Opera ballet ขึ้น ซึ่งภายหลังได้กลายมาเป็น 
Tanzetheatre Wuppertal Pina Bausch 

แนวคิดของ Bausch ในการสร้างงาน จะเน้นที่ การผสมผสานท่าเต้นและการเคลื่อนไหวที่มี
ความโดดเด่น เข้ากับการออกเเบบเสียง และเวที โดยพยายามดึงให้ผู้แสดงทุกคน มีส่วนร่วมในการ
สร้างสรรค์ผลงาน ด้วยการดึงเอาประสบการณ์ส่วนตัวในชีวิตของนักแสดงมาใช้ในการสร้างงานแสดง 

สิ่งที่ส าคัญคือเห็นได้ชัดว่า Bausch เป็นนักเต้นที่มีพ้ืนฐานมาจากการเต้นบัลเล่ต์ แต่ก็ได้
ศึกษาด้านการละคร แล้วน ามาผสมผสาน ใช้ในการแสดงของเธอซึ่งเปลี่ยนจากการเต้นบัลเล่ต์ มาเป็น
การเต้นแบบ Neo - Expressionist ผสมผสานการใช้เทคนิค จากการสร้างองค์ประกอบการแสดงบน
เวที แบบต่าง ๆ เพ่ือสื่อสารในเชิงสัญลักษณ์กับผู้ชม โดยให้นักแสดงแสดงอย่างอิสระ ตามความรู้สึก
ของตนไปยังคนดู อันเป็นแนวคิดท่ีท้าทายเป็นอย่างมาก (Wikipedia, 2565d) 

2.14.5 Steve Paxton (1939 - ปัจจุบัน) 
Steve Paxton (สตีฟ แพ๊กซตัน) เป็นศิลปินประเภทการเต้นแบบทดลอง (Experimental 

Dancer) และนักนาฏยประดิษฐ์ ซึ่งมีพ้ืนฐานความรู้มาจากยิมนาสติก และต่อมาได้มีโอกาสเรียนการ
เต้นจาก Merce Cunningham และ Jose Lemon ซึ่งต่อมาเขาได้มีโอกาสเป็นผู้ร่วมก่อตั้งคณะเต้น
แบบทดลอง อีกหลายคณะ  Paxton เป็นผู้ ให้ก า เนิดเทคนิคการเต้นที่ เรียกว่า ‘Contact 
Improvisation’ ซึ่งสร้างอยู่บนกฏฟิสิกส์ เช่น กฏแห่งการเสียดสีของวัตถุ ( friction) กฎแห่งการ
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ผลักดัน (momentum) กฎแห่งแรงโน้มถ่วง (gravity) แรงกฏแห่งแรงเฉื่อย (inertia) เพ่ือใช้สร้าง
ปฏิสัมพันธ์ระหว่างนักเต้น 

 
ภาพที่ 7 : Steve Paxton 

ที่มา: https://www.pinterest.com/pin/112378953172034712/  

ด้วยเขาเชื่อว่า แม้กระทั่งคนที่เต้นไม่เป็น ก็ยังสามารถแสดงท่าเต้นได้โดยการใช้เทคนิค
เหล่านี้ ดังนั้นเขาจึงให้ความสนใจต่อผู้คนที่เคลื่อนที่อยู่ตามทางเดินข้างถนน และมองว่าถ้าหากส ารวจ
ร่างกายของมนุษย์ให้ดี เราสามารถน าร่างกายมาใช้เปรียบดั่งสนามเด็กเล่นได้ โดย Paxton ได้อธิบาย
ว่า ร่างกายก็คือเครื่องจักรทางกายภาพ ที่สามารถแสดงภาพออกมาได้ผ่าน ธรรมชาติ และวัฒนธรรม 
รอบตัว  ดังนั้น เทคนิค Contact Improvisation จึงมักใช้ผู้เต้นเป็นคู่ และยืมเอาเทคนิคในศิลปะ
ป้องกันตัว การเต้นร าคู่ (social dance) กีฬา และการละเล่นของเด็กมาผนวกใช้ ซึ่งเมื่อคู่เต้น ได้
สร้างโครงสร้างในการเต้นอย่างอิสระโดยไม่ได้คิดท่ามาก่อน ทั้งสองฝ่ายจะต้องร่วมกันสร้างจุดสัมผัส
ขึ้น เช่น แผ่นหลังสัมผัสกับข้อมือ ไหล่สัมผัสกับน่อง ศีรษะสัมผัสกับเท้า หลังชนหลัง และอีกคณานับ 
โดยเฉลี่ยน้ าหนักสองข้างให้เท่า ๆ กัน และสร้างการสนทนาด้วยการเคลื่อนไหว ไปสักระยะโดยไม่ต้อง
ก าหนดเวลา ตราบใดที่ร่างกายของทั้งคู่ยังประสานกันอยู่ 

ส าหรับเทคนิคนี้ Paxton กล่าวว่า ใครก็สามารถปฏิบัติได้ เพราะท่วงท่าจะเกิดข้ึนตามจุดที่
สัมผัสกันแต่ละจุดอันน าไปสู่การโอนถ่ายน้ าหนักแลกกันกับคู่ เต้น  ปัจจุบันเทคนิค Contact 
Improvisation ถูกน าไปใช้สอนและเต้นกันอย่างแพร่หลายทั่วโลกโดยเขาได้ขจัดอิทธิพลต่างๆ
ภายนอกการแสดงที่จะท าให้การแสดงชิ้นนั้นไม่ได้รับการยอมรับในตัวตนที่แท้จริง เพ่ือลดช่องว่าง
ความแตกต่างระหว่างผู้แสดงกับคนดู นอกจากเทคนิคในการเคลื่อนไหวและโครงสร้างร่างกายของ
มนุษย์ในการเต้นแล้ว Paxton ยังใช้สิ่งของต่าง ๆ เพ่ือเน้นให้เห็นว่า ร่างกายของมนุษย์สามารถ
กระตุ้นตัวเองให้ท าอะไรได้บ้าง รอบ ๆ สิ่งของรูปแบบต่าง ๆ ที่เข้ามากระทบ โดยเขาให้ความส าคัญ
กับ พ้ืนผิว รูปร่าง ขนาด ของวัตถุ และในบางโอกาส ก็ใช้กระทั่งการน าเอาสัตว์ประเภทต่าง ๆ เข้ามา

https://www.pinterest.com/pin/112378953172034712/
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เป็นอิทธิพลต่อการสร้างงานของเขา อย่างเช่นในงาน Jag Ville Gorna (1964) ที่เขาน าเอาไก่ 3 ตัว 
เก้าอ้ีขนาดใหญ่ที่ท าจาก เค้ก และสายไหมสีเหลือง ผ้าที่ติดซิป ที่สามารถถอดเข้าออก หลาย ๆ 
รูปแบบ มาใช้ในการแสดง  นอกจากนี้ เขายังมีความคิดท้าทายต่อแนวคิดเรื่องเพศ และกามารมณ์ใน
การเต้นอีกด้วย 

Paxton จึงไม่ได้เป็นเพียงนักปฏิวัติในโลกแห่งการเต้นเท่านั้น การทดลองเรื่องการ
เคลื่อนไหวและโครงสร้างของร่างกายมนุษย์ได้สร้างนิยามใหม่แห่งความเป็นนักเต้นซึ่งท้าทายต่อการ
เต้นโมเดิร์นแบบดั้งเดิม ในปัจจุบันนักเต้นนักแสดงนักนาฏยประดิษฐ์ และครูสอนการแสดงทั่วโลกต่าง
ก็น าเทคนิคการสอน Contact Improvisation ของ Paxton ไปแทรกไว้ในการสอน ไม่ทางใด ก็ทาง
หนึ่ง  เทคนิคที่ส าคัญต่าง ๆ เช่นเทคนิคการสอน Contact Improvisation ของ Paxton การโอน
ถ่ายน้ าหนักแลกกันกับคู่เต้น รวมถึงการมีฏิสัมพันธ์กับธรรมชาติรอบตัว (Wikipedia, 2565e) 

2.14.6 ชนประคัลภ์ จันทร์เรือง 
ศิลปินร่วมสมัย ที่ได้รับการยอมรับในด้านฝีมือในการสร้างผลงานที่มี รูปแบบร่วมสมัยซึ่งถือ

ว่าเป็นศิลปินในรุ่นเดียว ยุคเดียวกัน กับภัทราวดี มีชูธน อีกคนหนึ่ง ได้แก่ ชนประคัลภ์ จันทร์เรือง ซึ่ง
รู้จักกันในนาม "ครูช่าง" 

 
ภาพที่ 8 : ชนประคัลภ์ จันทร์เรือง 

ที่มา: https://i.ytimg.com/vi/r85bK0O7EGo/maxresdefault.jpg 

ชนประคัลภ์ จบสาขาการละคร ด้านการเขียนบทละคร จากมหาวิทยาลัย Montana  
ประเทศสหรัฐอเมริกา ประกอบอาชีพเป็นทั้งนักแสดง ผู้ก ากับ นักเขียนบทละครเวที และละคร
โทรทัศน์ (วิกิพีเดีย, 2565b) ตลอดจนเป็นผู้ประพันธ์บทละคร ที่ได้รับการยอมรับในด้านแนวคิดแบบ
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ก้าวหน้า / (Avante-guard) ผู้หนึ่ง เช่นเดียวกับภัทราวดี โดยใช้เทคนิคผสมผสาน ระหว่างตะวันตก 
และตะวันออก  มีเทคนิคเฉพาะตัว อันเป็นอัตลักษณ์ในการเขียนบทอย่างหนึ่ง คือ ให้ตัวละครพูดกับ
คนเขียนบท ซึ่งเป็นแนวทางเพ่ือให้เกิด ความสมจริง ตามทฤษฎี the Method ของ Stanislavski ที่
ได้รับการศึกษา มาจากประเทศสหรัฐอเมริกา เช่นเดียวกับภัทราวดีนั่นเองซึ่ง ชนประคัลภ์ ได้ให้
แนวคิดของการละครขั้นพ้ืนฐานที่ใช้ในการก ากับและการแสดงนั่นคือ การก าหนดในแต่ละฉากเป็น
หนึ่งหน่วย (Unit) ที่มีช่วง หัว กลาง ท้าย ที่หมายถึง เริ่มต้นคือหัวเป็นปมเรื่องที่เป็นสาเหตุ น าไปสู่ 
ช่วงกลางคือเรื่องราวที่ด าเนินจากสาเหตุนั้นและ ไปสู่ผลบทสรุปท้าย ซึ่งไม่ใช่แค่ฉาก แต่สามารถ
น ามาใช้กับการโต้ตอบของตัวละครเช่นกัน คือ มีเหตุ (หัว) มากระทบเกิดกระบวนความคิด (กลาง) 
และเป็นผลถ่ายทอดเป็นการแสดงอารมณ์หรือการเคลื่อนไหวรูปแบบต่าง ๆ (ท้าย)  

นอกจากในฐานะศิลปินนักแสดงและนักสร้างนาฏกรรมแล้ว ชนประคัลภ์ยังเป็นครูสอนการ
แสดง โดยปัจจุบัน ได้ก่อตั้ง โรงเรียนสอนการแสดงชื่อ โรงเรียนมรดกใหม่ ซึ่งตั้งอยู่ ณ คลอง 6 รังสิต
โดยได้รับการเชิดชูเกียรติ ให้เป็น ศิลปินศิลปาธร สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2552 ซึ่งเป็นรางวัลที่
มอบให้แก่ ศิลปินในแนวศิลปะร่วมสมัย และต่อมา ได้รับการคัดเลือกให้เป็น ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (ภาพยนตร์และละคร) พ.ศ. 2562 

2.14.7 สิริธร ศรีชลาคม 

 
ภาพที่ 9: สิริธร ศรีชลาคม 

ที่มา: https://www.facebook.com/photo/?fbid=734173040007874&set=a.539981476093699 
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มีความสนใจในการเต้น ทั้งคลาสสิคเกิลบัลเลต์และโมเดิร์นดานซ์ ซึ่งความสนใจนี้ท าให้สิริธร 
ได้เข้าไปศึกษาค้นคว้าเพ่ือท าการวิจัยที่โรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ เกี่ยวกับการแสดงที่เป็นนาฏยศิลป์
ร่วมสมัยซึ่งในยุคนั้นยังไม่มีข้อสรุปที่แน่ชัดและน าไปสู่การท าให้ได้ข้อสรุปค าจ ากัดความของ
นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย ที่หมายถึง การแสดงนาฏยศิลป์รูปแบบหนึ่งที่สร้างสรรค์ขึ้นโดยการ
ผสมผสานการฟ้อนร าระบ าเต้นแบบนาฏยศิลป์ไทยเข้ากับท่าทักษะของนาฏยศิลป์สกุลอ่ืน ๆ ตาม
กระบวนการนาฏยประดิษฐ์ 

2.16 งานวิจัยและเอกสารที่เกี่ยวข้อง 
2.15.1 ภัทราวดีเธียเตอร์: ชุมชนละครเวทีสมัยใหม่ 
ยุทธชัย อุทยานินทร์ (2544) พบว่าภัทราวดีเธียเตอร์ และที่น าศิลปวัฒนธรรมที่โดดเด่นใน

สังคมไทยมาสร้างเป็นละครของคณะละครในขณะที่ภัทราวดีเธียเตอร์นอกจากนี้ยัง เป็นพ้ืนที่แห่งการ
เรียนรู้ของสมาชิกในภัทราวดีเธียเตอร์ ผ่านกิจกรรมการสร้างสรรค์ศิลปะการแสดง เช่น การเรียนรู้
ผ่านการฝึกซ้อมการแสดง การสร้างฉากและอุปกรณ์การแสดง การพูดคุยแลกเปลี่ยนทัศนคติท่ีเกิดขึ้น
ในพ้ืนที่ภัทราวดีเธียเตอร์ กิจกรรมการเรียนรู้ที่เกิดขึ้นท าให้สมาชิกใหม่จะเริ่มต้นการเรียนรู้จากวง
นอกสุดเช่นการเป็นลูกมือช่วยท าฉาก ยกของ ท าความสะอาดอุปกรณ์ต่าง ๆ และขยับเข้าสู่การ
ท างานที่ส าคัญข้ึน เช่น ปฏิบัติหน้าที่ผู้ก ากับเวที ไปจนถึงได้โอกาสร่วมเป็นนักแสดง ท าให้สมาชิกฯ ได้
เรียนรู้มากข้ึนทีละน้อย 

และอีกหนึ่งสถานะของภัทราวดีเธียเตอร์ คือ การเป็นตัวกลางในการประสานกับกลุ่มละครอ่ืน 
ๆ ภายใต้สถานการณ์เทศกาลละครที่จัดขึ้น ความสัมพันธ์ที่เกิดขึ้นท าให้เห็นการให้โอกาสกับศิลปิน
และนักแสดงหน้าใหม่ที่ต้องการเป็นส่วนหนึ่งของแวดวงละครเวที นอกจากนี้ เทศกาลละคร ได้สร้าง
โอกาสพิเศษในการรวมตัวของกลุ่มศิลปิน นักแสดงที่มีฝีมือและได้ก่อให้เกิดวัฒนธรรมการวิจารณ์ ใน
การแลกเปลี่ยนเทคนิควิธีในการแสดง เพ่ือเป็นแนวทางในการท างานในอนาคตต่อไป 

2.16.2 นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย: การสร้างสรรค์โดยผสมผสานนาฏยศิลป์ไทยกับนาฏยศิลป์
สกุลอ่ืน ระหว่างปี พ.ศ.2510 – 2542  

โดย สิริธร ศรีชลาคม (2543) ได้ศึกษาเกี่ยวกับนาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย พบว่าศิลปินผู้
สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยนั้นมีที่มาจาก 3 แรงผลักดัน คือ  

1) ส่วนหนึ่งต้องการแสวงหา แนวทางสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ที่เป็นเอกลักษณ์ของตนเอง 
2) คิดสร้างสรรค์ เพ่ือตอบสนองนโยบายของหน่วยงานทางวัฒนธรรมระดับประเทศ 
3) เป็นผลจากการเรียนการสอน สาขาวิชานาฏยศิลป์  และศิลปะการแสดงใน

ระดับอุดมศึกษา 
รูปแบบของการผสมผสานในช่วงเริ่มต้นของการสร้างสรรค์ นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยนั้น เป็น

การผสมผสานท่าการเคลื่อนไหวแบบนาฏยศิลป์ไทยกับการเต้นบัลเล่ต์ ตัวอย่างอันโดดเด่นในช่วงแรก
นี้ คือ การจัดแสดง "มโนห์รา" ในปี 2505 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่  9 ทรงพระราช
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นิพนธ์บทเพลงชุด มโนห์รา และเป็นองค์อุปถัมถ์การแสดงในงานกาชาดครั้งที่  4 ณ เวทีลีลาศ สวน
อัมพร ก ากับลีลาออกแบบท่าเต้นโดย คุณหญิง เจเนเวียฟ เลสปันยอล เดมอน เป็นการแสดงรูปแบบ 

บัลเล่ต์ผสมผสานนาฏยศิลป์ไทย มีการใช้มือจีบ มีการใช้เทียนประกอบการแสดงคล้ายฟ้อน
เทียนของไทย รวมถึงชุดคล้ายสไบมีการจับจีบบนกระโปรงบัลเล่ต์ แต่การแสดงครั้งนี้ก็ยังไม่ถือว่าเป็น
นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยเพราะวัตถุประสงค์ของการสร้างสรรค์ เพ่ือน าเสนอบัลเล่ต์เป็นหลัก 
องค์ประกอบอื่นเป็นน ามาผสมเพ่ือเป็นเครื่องบ่งชี้สัญชาติของการแสดงบัลเลต์ชุดนี้เท่านั้น (สิริธร ศรีช
ลาคม, 2543, น.22) ในขณะที่ผลงานนาฏยประดิษฐ์ของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนีย์ ได้น าเอา
ลักษณะแรงบันดาลใจ (motif) ของระบ าตะวันตกมาผสมผสานการเคลื่อนไหว อาทิ การก้าวเท้า 
แบบวิ่งซอยเท้า หรือวิ่งเขย่งปลายเท้า ในระบ าหงส์เหิร ในปี 2498 ซึ่งเลียนแบบการเต้นบัลเล่ต์ โดยที่
ร่างกายท่อนบนยังคงลักษณะความเป็นนาฏยศิลป์ไทย ซึ่งครูละมุล ยมะคุปต์ ก็ ได้ใช้การเคลื่อนไหว
ลักษณะนี้ในการแสดง เช่น ระบ าชุด มโนห์รา (สิริธร ศรีชลาคม, 2543, น.26) 

ต่อมาในช่วงปี 2526 เป็นการผสมผสานการเต้นแนว Jazz Danceการเต้นแจ๊สถือเป็นงานร่วม
สมัยที่มีอิทธิพลถึงผลงานของนาฏยศิลปินรุ่นใหม่ปี 2530 (ลูกศิษย์ของนาฏยศิลปินจากช่วงที่ผ่าน ๆ มา) 
จากสถาบันการศึกษาระดับอุดมศึกษา และสถาบันการสอนการเต้นร าต่าง ๆ อาทิ พีรมณฑ์ ชมธวัช 

ช่วงที่สามเป็นช่วงที่นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยเริ่มมีความชัดเจนตั้งแต่การผสมผสานนาฏยศิลป์
ไทยเข้ากับModern Dance และแนว Contemporary Dance ซึ่งสามารถพบในกลุ่มผลงานจากภัท
ราวดีเธียเตอร์ อาทิผลงานการสร้างสรรค์การก ากับลีลาการเต้นของ มานพ มีจ ารัส ในเพลงลาวดวง
เดือน และยังมี พิเชษฐ กลั่นชื่น และผลงานจากภัทราวดีเธียเตอร์  จุดที่น่าสังเกตของพัฒนาการ
นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยช่วงนี้ คือ มีหน่วยงานทางหน่วยงานของรัฐ และหน่วยงานทางวัฒนธรรมระดับ 
อาทิ การท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย ส านักงานคณะกรรมการ นโยบายพลังงานแห่งชาติ และThe 
Japan Foundation Asia Centre เป็นต้น และพบว่านอกจากบัลเล่ต์ และ Contemporary Dance 
ในช่วงนี้มีการน าแนวการเคลื่อนไหว นาฏยศิลป์ประจ าชาติต่าง ๆ อาทิ การเคลื่อนไหวแนว “บูโต” 
จากญี่ปุ่น การเต้นพ้ืนบ้านแอฟริกัน และนาฏยศิลป์อินโดนีเซีย 

สรุปบทที่ 2 
เรื่องราวประวัติชีวิตและผลงานในชีวิตของคนโดยทั่วไป จะเติบโตไปมีความโดดเด่นได้ในวงการ

จะต้องมีการพัฒนาที่มีการสั่งสมความรู้เรื่องของการศึกษา และประสบการณ์มีการทดลองเรียนรู้ใน
การใช้วิชาที่ได้มานั้นด้วยความอดทนมุ่งมั่น กระทั่งวันหนึ่งสิ่งที่สั่งสมมามากอย่างยาวนานพอจะท าให้
เกิดความสามารถที่โดดเด่นที่ในที่สุดนั่นก็คือการค้นหาวิถีทางของตนเองได้ นอกจากนี้ยังมีบทบาท
ของสตรีในประเทศไทยที่ผู้วิจัยพบว่า มีคุณูปการอย่างโดดเด่นต่อพัฒนาการนาฏกรรมไทย ซึ่งชีวิต
และผลงานของบุคคลเหล่านี้รวมกับความรู้ที่ ได้ดังที่กล่าวยกมานี้ผู้วิจัยจะน าไปใช้วิเคราะห์และ
อภิปรายในบทที่ 4 ต่อไป  
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บทที่ 3 

การด าเนินการวิจัย 

3.1 วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล 
ผู้วิจัยออกแบบการเก็บรวบรวมข้อมูลไว้ ทั้ง 2 ประเภท คือ (1) ประเภทที่นักวิจัยต้องเข้าถึง

ตัวผู้ให้ข้อมูลโดยตรงในเวลาเก็บข้อมูล (Obtrusive Methods) ได้แก่ การสัมภาษณ์ การสังเกตอย่าง
มีส่วนร่วม การประชุมกลุ่มย่อย และการร่วมปฏิบัติการแสดง และ (2) ประเภทที่นักวิจัยไม่จ าเป็นต้อง
เข้าถึงตัวผู้ให้ข้อมูลโดยตรงในเวลาเก็บข้อมูล (Unobtrusive Methods) ได้แก่ การค้นคว้าข้อมูล
เอกสาร การใช้แบบสอบถาม การดูวีดิทัศน์บันทึกการแสดง และส าหรับการศึกษาในครั้งนี้ มีวิธีการ
เก็บรวบรวมข้อมูล 4 วิธี คือ 

3.1.1 ค้นคว้าหรือส าเนาเอกสาร ถ่ายท าหรือส าเนาภาพนิ่งและวีดิทัศน์ ทั้งในรูปแบบเอกสาร
และสื่ออิเล็กทรอนิกส์ จากแหล่งข้อมูล ทั้งแบบ Onsite และ Online เช่น ห้องสมุดวิกหัวหิน หอสมุด
แห่งชาติ คลังปัญญาจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย คลังข้อมูลดิจิทัล หอสมุดแห่งมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
เว็บไซต์และสื่อสังคมออนไลน์ 

3.1.2 นัดสัมภาษณ์ ทั้งแบบตัวต่อตัว ในกรณีที่ไม่สามารถสัมภาษณ์ในสถานที่ได้ ผู้วิจัยจะ
สัมภาษณ์แบบออนไลน์ทดแทน โดยขออนุญาติบันทึกเสียงการสัมภาษณ์ และถอดค าสัมภาษณ์ จาก
แหล่งข้อมูลบุคคล 

3.1.3 การสังเกตแบบมีส่วนร่วม ผู้วิจัยพยายามขอร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธน จนมีโอกาสได้
ร่วมงาน ดังนี้ (1) ร่วมเป็น “นักแสดง” ในการแสดง The Legacy of Chao Phraya River (2563) 
ฉลองครอบ 100 ปี บริษัท สุภัทรา จ ากัด (2) ร่วมเป็น “วิทยากร” ถ่ายทอดลีลาการแสดงกระบี่
กระบองและง้าวให้นักเรียนเพ่ือแสดงตอนหนึ่งใน Concert in School 4 (2564) และ (3)เป็น 
“นักแสดง” ในละครออนไลน์ "เสน่ห์รอยรั่ว" (2565) แล้วบันทึกไว้ในบันทึกภาคสนามหลังจากที่ได้
ร่วมงานเพ่ือประกอบการวิเคราะห์ข้อมูลต่อไป 

3.1.4 การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม ระหว่างที่ได้ร่วมงาน หากผู้วิจัยพบข้อมูลหรือพบเหตุการณ์
ใดที่เกี่ยวข้อง ผู้วิจัยจะขออนุญาตถ่ายภาพ ท าส าเนา ถ่ายวีดิทัศน์ หรือวิธีที่เหมาะสมเพ่ือได้ซึ่งข้อมูล
นั้นมาเพื่อประกอบการวิเคราะห์ข้อมูลต่อไปได้ 

เพ่ือให้ครอบคลุมประเด็นและเนื้อหาของการศึกษา โดยจะสอบทานและตรวจสอบข้อมูล
กับภัทราวดี มีชูธน เป็นระยะ เพ่ือให้มั่นใจว่าข้อมูลที่ได้ศึกษามีความถูกต้อง เที่ยงตรง ตาม
วัตถุประสงค์การวิจัย 

3.2 แหล่งข้อมูลที่ใช้ในการวิจัย 
แหล่งข้อมูลที่ผู้วิจัยใช้ในการศึกษาครั้งนี้ แบ่งออกเป็น 2 แหล่งส าคัญ คือ  
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3.2.1 แหล่งข้อมูลเอกสาร ได้แก่ บทละคร ภาพถ่าย ภาพยนตร์ วีดิทัศน์บันทึกการแสดง ต ารา 
หนังสือ บทความ วิทยานิพนธ์ รายงาน การวิจัย และเอกสารทางวิชาการท่ีเกี่ยวข้อง ประกอบด้วย 

1) หนังสือและสื่อต่าง ๆ ที่ภัทราวดี มีชูธน เป็นผู้แต่ง  

ตารางที่ 3 : รายการเอกสารและสื่อต่าง ๆ ที่ภัทราวดี มีชูธน เป็นผู้แต่ง 

ประเภท รายการ แหล่งข้อมูล 

1) หนังสือ 
หนังสือปาก(กา)ไม่ว่าง (2540) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
หนังสือปาก(กา)ไม่ว่าง 2 (2541) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

ภัทราวดี (2562) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

2) สื่อออนไลน์ 

FB Fanpage: Patravadi Mejudhon (2553) www.facebook.com 
FB Fanpage: บางบรรทัดจาก ภัทราวดี 
(2557) 

www.facebook.com 

Youtube: รายการ "คุยกับครู(เล็ก)" (2563) www.Youtube.com 

2) บทละคร สูจิบัตร และสื่อต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน  

ตารางที่ 4 : บทละคร สูจิบัตร และสื่อต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน 
ประเภท รายการ แหล่งข้อมูล 

1) บทละคร นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ (2535) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 โขนรวมพลังหาร 2 เรื่องรามเกียรติ์                        

ตอนสหัสสเดชะ (2541) 
ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 บทละครของครูเฒ่า (2542) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 เติมรักให้เต็มรุ้ง (2544) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 พจมาร...รร (2545) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 ปฏิจจสมุปบาท (ร่ายพระไตรปิฎก 2) (2545) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 มันอยู่ที่คิด (ร่ายพระไตรปิฎก 3) (2546) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 ลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน (2549) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ (2552) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

2) สูจิบัตร คืนหนึ่งกับภัทราวดี (2526) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ (2535) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ร่าย (2536) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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ประเภท รายการ แหล่งข้อมูล 
 อิเหนา-จรกา Rock Opera (2536) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 เงาะป่า (2538) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 ทิ้งจักรมารักกันเถอะ (2539) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 เติมรักให้เต็มรุ้ง (2544) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ปฏิจจสมุปบาท (ร่ายพระไตรปิฎก 2) (2545) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 มันอยู่ที่คิด (ร่ายพระไตรปิฎก 3) (2546) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 Ecilpse (ร่ายพระไตรปิฎก 5) (2547) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน (2549) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ (2552) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
3) วีดิทัศน์ คืนหนึ่งกับภัทราวดี (2526) www.Youtube.com 

 นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ (2535) www.Youtube.com 

 อิเหนา-จรกา Rock Opera (2536) www.Youtube.com 
 เงาะป่า (2538) www.Youtube.com 

 ร่ายพระไตรปิฎก (2539) www.Youtube.com 
 ทิ้งจักรมารักกันเถอะ (2539) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 โขนรวมพลังหาร 2 เรื่องรามเกียรติ์                   

ตอนสหัสสเดชะ (2541) 
www.Youtube.com 

 บทละครของครูเฒ่า (2542) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 รุ้งหลังฝน (2543) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 เติมรักให้เต็มรุ้ง (2544) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 พจมาร...รร (2545) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ปฏิจจสมุปบาท (ร่ายพระไตรปิฎก 2) (2545) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 มันอยู่ที่คิด (ร่ายพระไตรปิฎก 3) (2546) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 Eclipse (ร่ายพระไตรปิฎก 5) (2547) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 ลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน (2549) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
 ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ (2552) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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3) เอกสารและสื่อต่าง ๆ ที่ผู้อ่ืนแต่งเกี่ยวกับประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน  

ตารางที่ 5 : เอกสารและสื่อต่าง ๆ ที่ผู้อ่ืนแต่งเกี่ยวกับประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน 
ประเภท รายการ แหล่งข้อมูล 

1) หนังสือ 

อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ นาย
สอาด มีชูธน (2515) 

www.digital.library.tu.ac.th 

ชีวิตคือการต่อสู้ (2537) ห้องสมุดวิกหัวหิน 

บันทีกชีวิตของคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ ห้องสมุดวิกหัวหิน 

WOMEN OF THE RIVER (2564) ห้องสมุดวิกหัวหิน 
2) หนังสือพิมพ์ เดอะเนชั่น 30 มิถุนายน 2518 หอสมุดแห่งชาติ 

3) กฤตภาค* 

กฤตภาค ช่าวและบทความ งานแฟชั่น- ห้องสมุดวิกหัวหิน 

กฤตภาค ช่าวและบทความ งานดนตรี ห้องสมุดวิกหัวหิน 
กฤตภาค ช่าวและบทความ งานภาพยนตร์ ห้องสมุดวิกหัวหิน 

4) นิตยสาร 

ศิลปบันเทิง, สกุลไทย รายสัปดาห์ ฉบับ 
2516 (2546) 

หอสมุดแห่งชาติ 

คุณหญิง (2540) หอสมุดแห่งชาติ 

life and family (2540) หอสมุดแห่งชาติ 

5) วิทยานิพนธ์ 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย การสร้างสรรค์โดย
ผสมผสานนาฏยศิลป์ไทย กับนาฏยศิลป์สกุล
อ่ืนๆ ระหว่าง พ.ศ. 2510-2542 (2543) 

www.cuir.car.chula.ac.th 

ภัทราวดีเธียเตอร์: ชุมชนละครเวทีสมัยใหม่ 
(2544) 

www.digital.library.tu.ac.th 

ผู้ทรงอิทธิพลแฟชั่นไทยร่วมสมัย (2554) ส านักหอสมุดกลาง 
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

6) เว็บไซต์ เว็บไซต์: โรงเรียนภัทราวดี หวัหิน (2553) www.patravadischool.com 
7) สื่อสังคมออนไลน์ FB Fanpage: Patravadi Theatre (2552) www.facebook.com 

 FB Fanpage: VicHuahin (2553) www.facebook.com 

 Youtube Channel: Patravadi Channel 
(2557) 

www.Youtube.com 
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3.2.2 แหล่งข้อมูลบุคคล ผู้วิจัยเก็บข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์ภัทราวดี มีชูธน และผู้ที่เคยร่วมงาน
กับภัทราวดี ตั้งแต่ พ.ศ. 2500 - 2563 ที่จัดแสดงผลงานในประเทศไทย ซึ่งผู้วิจัยใช้ทั้งการสัมภาษณ์
เชิงลึก (In-depth Interview) โดยผู้วิจัยได้บันทึกข้อมูลค าให้สัมภาษณล์งเครื่องบันทึกเสียง พร้อมทั้ง
จดบันทึกภาคสนาม จากผู้ให้สัมภาษณ์ ดังนี้ 

1) ภัทราวดี มีชูธน 
การสัมภาษณ์ ภัทราวดี ผู้วิจัยเริ่มการสัมภาษณ์ตั้งแต่ปี 2563 ใช้เวลาเดินทางร่วมสาม

ชั่วโมงในการเดินทางไปโรงเรียนภัทราวดีหัวหิน ก าหนดการสัมภาษณ์ที่แตกต่างไปขึ้นกับความสะดวก
ของภัทราวดีผู้ให้สัมภาษณ์ และเวลาที่คลาดเคลื่อนจากการเดินทาง และในการสัมภาษณ์บางครั้ง
โอกาสมีการสังเกตการณ์การซ้อมส าหรับการแสดงที่ใช้บทเรียนของนักเรียนเองหรือหัวข้อที่นักเรียน
ชอบน ามาพัฒนาเป็นการแสดงด้วยตัวนักเรียนเองเช่นกัน 

การสัมภาษณ์ในแต่ละครั้งมีการตั้งประเด็นเป็นค าถามปลายเปิดแบบไม่มีโครงสร้าง ซึ่ง
ค าตอบที่ได้อาจน ากลับมาสู่ประเด็นเก่าที่ถามไปแล้วหรือประเด็นใหม่ ซึ่งผู้วิจัยใช้ในการวิเคราะห์เพ่ือ
ความแน่ชัดและถูกต้องของข้อมูล 

ตารางที่ 6 : รายการบันทึกการสัมภาษณ์ภัทราวดี มีชูธน (ตัวอย่าง) 
รายละเอียด ข้อมูลที่ได้รับ 

 7 ม.ค.64 
 วิกหัวหิน 
 2 ช.ม. 

1. ประวัติชีวิตตั้ งแต่สมัยเรียนรู้นาฏศิลป์ไทย มีความรู้  และได้ เห็น 
บัลเล่ต์ของรัชกาลที ่9  

2. การศึกษาที่อังกฤษและอเมริกา ท าให้ได้รับการศึกษาวิชาการแสดงและ
วิชาออกแบบแฟชั่น  

3. การก้าวเข้าสู่วงการการแสดงทั้งภาพยนตร์และละครโทรทัศน์การท า
รายการโทรทัศน์และการท าละครเพลง  

4. การใช้พระไตรปิฏกเป็นจุดเริ่มต้นการสร้างละคร  
5. สรุปเรื่องของประสบการณ์จากการเรียนรู้ปลูกฝังที่ไม่ใช่แค่อ่านแต่ต้อง

มาจากสังคม มาจากคนรอบข้าง การดู การฟัง การปฎิบัติ และการ
ปรับตัว และการใช้หลักธรรมค าสอนมาใช้ในการสร้างละคร 

 5 มิ.ย.64 
 วิกหัวหิน 
 2 ช.ม. 

การฝึกและสมัครแสดงละครในโรงละครที่ต่างประเทศ สู่ประเด็นการฝึกคน
ในโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ 

 10 ก.ค.2564 
 วิกหัวหิน 
 2 ช.ม. 

การฝึกการแสดงละครเพลง “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” สรุปวิธีการการจัดการ
แสดงรูปแบบละครเพลงมิวสิเกิลของบรอดเวย์ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 76 

2) กลุ่มบุคคลที่เคยร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธน ดังรายนามต่อไปนี้ 

ตารางที่ 7 : รายนามบุคคลที่เคยร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธน 

งาน ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์ สถานภาพ 

1) ครอบครัว สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม 
แวววดี ศรีไตรรัตน์ 
ภัทรกร ภัทรนาวิก 

พ่ี 
ลูก/ผู้ร่วมงาน 
หลาน/ผู้ร่วมงาน 

2) งานด้านแฟชั่น อนันต์โรจน์ ทังสุพานิช สื่อมวลชน 

3) งานดนตรี 

อนันต์โรจน์ ทังสุพานิช 
ถาวร โสภีอมร 
เกรียงไกร อุณหะนันทน์ 
วรายุฑ มิลินทจินดา 
นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ อยุธยา 

สื่อมวลชน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 

4) งานนาฏกรรมภาพยนตร์ ศ.ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
กิตติศักดิ์ สุวรรณโภคิน 
อนันต์โรจน์ ทังสุพานิช 

ผู้ร่วมงาน / นักวิชาการ 
สื่อมวลชน / นักวิชาการ 
สื่อมวลชน 

5) งานนาฏกรรมทางโทรทัศน์ ศ.ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
วรายุฑ มิลินทจินดา 
ศานติ สันติเวชกุล 
อัจฉราพรรณ ไพบูลย์สุวรรณ 
มยุรี อิศรเสนา ณ อยุธยา 

ผู้ร่วมงาน / นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
รุ่นพี่ / ผู้ร่วมงาน 

6) ผลงานนาฏกรรมละครเวที ศ.ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
ธีราพร วิรุฬห์รักษ์ 
รศ.ดร.เสาวณิต วิงวอน 
นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ อยุธยา 
มยุรี อิศรเสนา ณ อยุธยา 
ผศ.ดร.จุลชาติ อรัณยะนาค 
จรัญ พูลลาภ 
สุธี ปิวรบุตร 
พีรมณฑ์ ชมธวัช 
มานพ มีจ ารัส 

ผู้ร่วมงาน / นักวิชาการ 
นักวิชาการ 
นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน 
รุ่นพี่ / ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน / คร ู
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งาน ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์ สถานภาพ 

ประวีณา ชนยุทธ 
สิงหล สังจุ้ย 
ผศ.ปวิตร มหาสารินันทน์ 
ผศ.สมพร โถปัญญา ฟูราจ 
สุพัตรา เครือครองสุข 
ชนประคัลภ์ จันทร์เรือง 
ผู้วิจัย 
วรรณศักดิ์ ศิริหล้า 
กฤษฏิ์ ชัยศิลบุญ 
พิณทิพย์ สัตย์เพริศพราย 
ดร.ดาริณี ช านาญหมอ 
ดร.สิริธร ศรีชลาคม 
อมตา ปิยะวานิชย์ 
ปิยธิดา มิตรธีรโรจน ์
ราชนิกร แก้วดี 
อานันท์ นาคคง 
กวินพร เจริญศรี 
จิรัช เอี่ยมสอาด 
ดร.อัครินทร์ พงษ์พันธ์เดชา 
ธนพงษ์ ผลาขจรศักดิ์ 
ภัทรกร ภัทรนาวิก 

ผู้ร่วมงาน / คร ู
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน / นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน / นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน 
นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน / คร ู
ผู้ร่วมงาน / คร ู
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน / คร ู
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
ผู้ร่วมงาน 
นักวิชาการ 
ผู้ร่วมงาน 
หลาน / ผู้ร่วมงาน 

7) งานด้านการศึกษา วรรณศักดิ์ ศิริหล้า 
สุชาดา ช่องสว่าง 
อภิชญา ตรีชั้น 
นิชาภา ศรีบุตรตา 

ผู้ร่วมงาน / คร ู
นักเรียน / ผู้ร่วมงาน 
นักเรียน / ผู้ร่วมงาน 
นักเรียน / ผู้ร่วมงาน 

นอกจากนี้ ผู้วิจัยก็เป็น “ผู้ร่วมงาน” กับภัทราวดี มีชูธน มาตั้งแต่ปี 2536 เริ่มต้นจากเป็น
นักศึกษาในรายวิชา Acting 1 ที่ทางมหาวิทยาลัยมหิดล ได้เปิดเป็นวิชาเลือกเสรี โดยที่ผู้วิจัยต้องมาเรียน
ที่ภัทราวดี เธียเตอร์ ผู้วิจัยยังได้เรียนวิชา Acting 2 Dance 1-2 อีกด้วย และจากที่ได้เข้าเรียนการแสดง
และการเต้นกับภัทราวดี มีชูธน ผู้วิจัยจึงได้ “ร่วมงาน” กับภัทราวดี มีชูธน มาจนกระทั่งปัจจุบัน ดังจะ
ขอแสดงในตารางต่อไปนี้ 
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ตารางที่ 8 : รายละเลียดสถานภาพและประสบการณ์ร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธนของผู้วิจัย 

สถานภาพ รายละเลียด 

นักแสดง 

ละครเวที 

อิเหนา-จรกา Rock Opera (2536) 

เงาะป่า (2538) 

ก่องข้าวน้อย (2539) 
โขนรวมพลังหาร 2 เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ (2541) 

รุ้งหลังฝน (2543) 
ปฏิจจสมุปบาท (ร่ายพระไตรปิฎก 2) (2545) 

Eclipse (ร่ายพระไตรปิฎก 5) (2547) 

ลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน (2549) 

อ่ีน ๆ 

งานอีเวนต์ต่าง ๆ อาทิ พิธีเปิดศูนย์ประชุมแห่งชาติสิริกิติ์ (2534) 
พิธีเปิดศูนย์นิทรรศการและการประชุมไบเทค (2540) และงาน
แสดงดนตรีและวัฒนธรรมสายสัมพันธ์สองแผ่นดิน ครั้งที่ 6 (2556) 
เป็นต้น 
ละครโทรทัศน์ เรื่อง ตม (2547) ช่อง 3 

ละครออนไลน์ เรื่อง เสน่ห์รอยรั่ว (2565)  
Youtube Channel: Patravadi Channel  

ครูผู้ช่วย โรงเรียนสอนการแสดง ภัทราวดี เธียเตอร์ 

Acting 
Coach 

ละครโทรทัศน์ เรื่อง ใกล้ไกลหัวใจเดียวกัน (2542) 

Backstage 
ทิ้งจักรมารักกันเถอะ (2539) 
โขนรวมพลังหาร 2 เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ (2541) 

เติมรักให้เต็มรุ้ง (2544) 

ผู้วิจัยทบทวนตนเองว่าจะประสบการณ์ต่าง ๆ ที่ร่วมงานกับภัทราวดี มีชูธนที่ผ่านมา
ผู้วิจัยได้เรียน ได้คิด ได้ฝึก ได้ท า ได้แลกเปลี่ยนตลอดมานั้น ผู้วิจัยได้รับความรู้และประสบการณ์ใดที่
เป็นประโยชน์ต่อการศึกษาในครั้งนี้ ร่วมกับข้อมูลจากแหล่งอื่น ๆ เพื่อใช้ในการศึกษาครั้งนี้ 

และส าหรับการสัมภาษณ์ผู้ร่วมงาน ดังรายนามจากตารางที่ 7 ผู้วิจัยใช้สัมภาษณ์แบบไม่มี
โครงสร้างเป็นค าถามปลายเปิด ที่ใช้เวลาสอบถามน าไปสู่ข้อสรุปการท างานที่เกี่ยวข้องกับแสงสีและ
เกร็ดเรื่องราวในการสื่อสารของภัทราวดีในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏกรรมการแสดงละครเวที 
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ตารางที่ 9 : รายการบันทึกการสัมภาษณผู้ร่วมงาน (ตัวอย่าง) 
รายละเอียด ข้อมูลที่ได้รับ 

ดาริณี ช านาญหมอ 
 18 ม.ค.64 
 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม. 

การเรียนในโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์กับการเต้นสไตล์ต่าง ๆ เช่น
Jazz Dance 2535 และContemporary Dance2538 สู่การสรุป 
เรื่องเทคนิคการเต้นและการเคลื่อนไหวที่เปลี่ยนไปตามการสื่อสาร
ของภัทราวดี 

มานพ มีจ ารัส  
 12 ก.ค.64 

 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม.30 นาที 

การสร้างคน  โดยให้ความรู้การให้สถานที่ เป็นการให้โอกาส  จาก
การท าworkshop โดยใช้ผู้รู้ มาเป็นต้นแบบ และสร้างทีมจาก
ต้นแบบนั้น 

สิริธร ศรีชลาคม  
 8 มิ.ย.64 

ทางโทรศัพท์ 
 2 ช.ม. 

1. บรรยากาศของนาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัยในประเทศไทยปี 42 มี
การเต้นและลีลาการเคลื่อนไหวในรูปแบบต่าง ที่ภัทราวดี
น ามาใช้  

2. ในการworkshopโดยมี ต้นแบบที่เชิญมาและต้นแบบประจ า
โรงละคร นอกจากนี้คือเรื่องการใช้สูจิบัตรมีลักษณะไม่ใช้ดารา 
แต่ให้สื่อถึงคติละครนั่น หรือลักษณะของการแสดงนั้น 

3. ในเทคนิคแสงเสียงเช่นกันเน้นที่การสื่อถึงอารมณ์มากกว่าการ
น าเสนอความเหมือนจริงจนเกินไป 

ประวีณา ชนยุทธ  
 4 ก.ค.64 

 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม. 

นักแสดง สังกัดภัทราวดี เธียเตอร์ในแต่ละรุ่น มีใครบ้าง ผ่านการ
สร้างงานอีเว้นท์รวมถึงการใช้การเต้น และลีลาการเคลื่อนไหวใน
การแสดง  
จากการสื่อสารภัทราวดีในฐานะผู้ก ากับ และยังกล่าวถึง การสร้าง
เครื่องแต่งกาย  และการสร้างอุปกรณ์การแสดง   
การฝึกซ้อมการก ากับทั้งจากภัทราวดี และการสร้างต้นแบบจาก
มานพ มีจ ารัส 

กฤษฏิ์ ชัยศิลบุญ  
 7 มิ.ย.64 

 ทางโทรศัพท์ 
 2 ช.ม. 

ความรอบรู้ในศิลปการแสดงไทยและการสร้างสรรค์ในนาฏกรรม
การเคลื่อนไหวของภัทราวดีที่ใช้ลมหายใจ 
การแสดงแบบอิงจารีตอย่าง นีโอล้านนา ของทางเหนือ 
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รายละเอียด ข้อมูลที่ได้รับ 
อมตา ปิยวานิชย์  

 4 ส.ค.64 
 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม. 

การฝึกเป็นนักแสดง ที่โรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ภายใต้วิธีการ
ฝึกภัทราวดี ไปสู่สรุปเรื่องพ้ืนฐานการใช้ร่างกาย กับลทหายใจและ
เทคนิคการเคลื่อนไหวต่าง ๆ 

สมพร โถปัญญา  
 9 ส.ค.64 

 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม. 

การท างานรายการธรรมดาที่ไม่ธรรมดา และการท างานในละคร
โทรทัศน์และละครเวทีแบบไม่มีโครงสร้างเป็นค าถามปลายเปิด  
ไปสู่การสรุปเรื่องแนวคิดการสร้างสรรค์การแสดง 

สุพัตรา เครือครองสุข 
 12 มี.ค.64 

 ทางโทรศัพท์ 
 1 ช.ม. 

การสื่อสารของภัทราวดีที่มีในการสร้างสรรค์แสงสีของการแสดง 
เช่น ในทุกฉากการแสดงต้องมีมิติครบทั้งบรรยากาศ สถานที่ ตัว
ละคร มีจุดให้แสงรับกับตัวละครตามเนื้อเรื่องและวิธีการก ากับ
ของภัทราวดีที่เป็นผู้เห็นภาพรวมทั้งหมดรวมถึงวินัยที่ใช้ในการ
จัดการอุปกรณ์ ให้มีระบบระเบียบ 

สรุปบทที่ 3 

จากการศึกษาตามวิธีด าเนินการวิจัย ดังที่กล่าวมา ผู้วิจัยเห็นได้ชัดเจนว่า ชีวิตและผลงานของภัท
ราวดี มีชูธน สามารถแบ่งศึกษาได้เป็น 7 ช่วงวัยซึ่งจะได้น าไปใช้เป็นโครงสร้างในการวิเคราะห์ชีวิต
และผลงานของภัทราวดี ในบทที่ 4 ต่อไป 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 81 

บทที่ 4 

ประวัติชีวิตและผลงานนาฏกรรมของภัทราวด ีมีชูธน 

ในบทที่ 4 นี้ผู้วิจัยจะได้จัดเรียบเรียงความรู้ว่าภัทราวดี มีชูธน มีพัฒนาการชีวิต  และองค์
ความรู้เกี่ยวกับผลงานที่น ามาแสดงอย่างเป็นล าดับอย่างไร เพ่ือจะได้ติดตามพัฒนาการของภัทราวดี
ได้ต่อเนื่องตั้งแต่เยาว์วัย (พ.ศ 2491) ถึงปี 2563 
4.1 ประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน 

ผู้วิจัย ได้แบ่งการศึกษาช่วงชีวิตของภัทราวดี ออกเป็น 7 ช่วง ดังต่อไปนี้ คือ 
ช่วงที่ 1 (พ.ศ.2491 - 2503) การเรียนรู้หลักการและประสบการณ์ศิลปวัฒนธรรมโดยเฉพาะ

อย่างยิ่งนาฏยศิลป์ไทย 
1) พ้ืนฐานทางครอบครัว และ ประวัติส่วนตัว 
2) อิทธิพลของครอบครัวต่อศิลปะการแสดง และพ้ืนฐานวิชานาฏยศิลป์ คีตศิลป์ไทย 

ช่วงที่ 2 (พ.ศ.2503 - 2513) การเรียนรู้หลักการและปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์สากลใน
ต่างประเทศ 

 ช่วงที่ 3 (พ.ศ.2513 - 2516) การเริ่มเข้าสู่วงการแฟชั่นที่มีแนวใหม่อยู่เสมอกับมุมมอง
Something Different 

1) อาชีพนางแบบถ่ายแบบแฟชั่นและเดินแบบแฟชั่น 
2) เปิดกิจการ ร้านขายเสื้อผ้าแฟชั่นส าเร็จรูป 

ช่วงที ่4 (พ.ศ. 2516 - 2525) การเริ่มเข้าสู่การแสดงอาชีพ 
ช่วงที่ 5 (พ.ศ. 2526 - 2535) การเริ่มประกอบอาชีพการแสดง 
ช่วงที่ 6 (พ.ศ.2535 - 2554) การเริ่มสร้างคนรุ่นใหม่ด้วยโรงเรียนและโรงละครซึ่งเป็นพ้ืนที่

ส าหรับการแสดงมิติใหม ่ๆ 
ช่วงที่ 7 (พ.ศ. 2553 - 2563) การเริ่มน าเรื่องที่มีคุณค่าในอดีตมาตีความน าเสนอในรูปแบบ

ใหม่ที่เป็นนาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน 

ช่วงท่ี 1 (พ.ศ.2491 - 2503) การเรียนรู้หลักการและประสบการณ์ศิลปวัฒนธรรมโดยเฉพาะ
อย่างย่ิงนาฏยศิลป์ไทย 

1) พื้นฐานทางครอบครัว และการได้รับการปลูกฝังในปฐมวัย 
ภัทราวดี มีชูธน มีชื่อเล่นว่า "เล็ก" เกิดเมื่อวันที่ 27 พฤษภาคม 2491  ที่บ้านริมน้ า ซอยวัด

ระฆัง จังหวัดธนบุรี ในครอบครัวมีชูธน ในตระกูลขุนนางมาอย่างยาวนาน โดยเฉพาะข้างมารดา สืบเชื้อ
สายขุนนางตระกูล “สิงหลกะ” ซึ่งมีต้นทางบรรพบุรุษจากประเทศศรีลังกา และมีความใกล้ชิดกับ
สถาบันพระมหากษัตริย์ ตั้งแต่รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 นับตั้งแต่
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รุ่นทวดต่อเนื่องมาจนรัชกาลต่อ ๆ มา โดยภัทราวดี เป็นหลานตาของมหาเสวกตรี พระยาราชมนตรี 
(สง่า สิงหลกะ) และหลานยายของ คุณหญิงบุญปั๋น สิงหลกะ (นามสกุลสามี) ซึ่งเป็นบุตรีในตระกูลขุน
นางล้านนา เชียงใหม่ ข้าราชบริพาร ในในราชส านักของ พระราชชายาเจ้าดารารัศมี พระราชชายาใน
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5  เมื่อคราวเสด็จมาจากมลฑลพายัพ เพ่ือประทับ
ยังกรุงเทพฯ ต่อมาทั้งคู่ ได้ ถวายบังคมลาออกจากราชการ มาสร้างบ้านพักอาศัย อยู่ริมแม่น้ า
เจ้าพระยาย่านวัดระฆัง ในพระนคร ฝั่งธนบุรี  ซึ่งคุณหญิงบุญปั๋นได้ริเริ่มกิจการเรือแจว และเรือส าปั้น
ข้ามฟากแม่น้ าเจ้าพระยา ให้บริการ ประชาชน ข้ามฝั่งจากท่าเรือพรานนก ข้ามไปยัง ฝั่งท่ามหาราช มา
ตั้งแต่ประมาณปี พ.ศ. 2463 (สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม และคณะ, 2563) 

 
ภาพที่ 10: มหาเสวกตรี พระยาราชมนตรี (สง่า สิงหลกะ) และ คุณหญิงบุญปั๋น สิงหลกะ 

ตาและยายของภัทราวดี มีชูธน 
ที่มา: http://www.apcbpi.com/upload/ebook/190130DVN/files/basic-html/page22.html 

ช่วงเวลาที่ ภัทราวดี ก าเนิดนั้น เป็นห้วงเวลาหลังจากมีการเปลี่ยนแปลงการปกครอง ไป
แล้วประมาณ 16 ปี โดย บิดาชื่อ ศาสตราจารย์ สอาด มีชูธน อดีตมหาดเล็ก ในพระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 และเป็นนักเรียนทุนหลวง ที่ได้รับพระราชทานทุน การ ศึกษา
หลวง ในรัชกาลที่ 7 ให้ไปศึกษาต่อที่ Purdue University (มหาวิทยาลัยเพอร์ดู) ในมลรัฐอินเดียน่า 
ประเทศสหรัฐอเมริกา จนศึกษาจบสาขาวิศวกรรมเครื่องกล และกลับมารับ ราชการ ยังการรถไฟแห่ง
ประเทศไทยเมื่อพ.ศ.2454 และเติบโตในอาชีพราชการ มาจนกระทั่ง ได้รับการเลื่อนต าแหน่งสูงสุด 
ต าแหน่งสุดท้าย เป็นอธิบดีกรมโรงงานอุตสาหกรรม ก่อนเกษียณอายุ ราชการ นอกจากนี้ ยังได้รับ
ต าแหน่งอาจารย์ใหญ่คนแรกของโรงเรียนวิศวกรรมรถไฟ, อดีตกรรมการ สมาคมจัดการธุรกิจแห่ง
ประเทศไทย, อดีตกรรมการสภาพัฒนาการเศรษฐกิจแห่งชาติ และอดีต กรรมการ บริษัทไทยโทรทัศน์ 
จ ากัด (ช่อง 4 บางขุนพรหม) (สอาด มีชูธน, 2515) ตลอดจน ต าแหน่งศาสตราจารย์ (พิเศษ) 
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จากการได้รับเชิญ เป็นอาจารย์พิเศษ สอนที่คณะพาณิชยศาสตร์และการ
บัญชี มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ อีกด้วย (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.10-11) 

http://www.apcbpi.com/upload/ebook/190130DVN/files/basic-html/page22.html
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ภาพที่ 11: ศาสตราจารย์สอาด มีชูธน 

บิดาของภัทราวดี มีชูธน 
ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 

ส่วนมารดา ได้แก่  คุณหญิงสุภัทรา สิ งหลกะ อดีตนางก านัล ข้าราชบริพารใน
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ซึ่งปฏิบัติหน้าที่ถวายงาน ในสมเด็จพระนางเจ้า  อินทรศักดิ์
ศจี และสมเด็จพระนางเจ้าสุวัฒนาพระวรราชเทวี ในรัชกาลที่ 6 ได้หัดสีไวโอลินตั้งแต่อายุ 9 ปี และ
ยังได้รับการฝึกซ้อมให้เล่นจะเข้ จนได้ร่วมวงกับ พระองค์เจ้าอาทรทิพยนิภา พ.ศ. 2462 นอกจากนี้ยัง
เป็นนางละครหลวง เคยได้ร่วมแสดงละคร เมื่อ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 
ทรงละคร โดยหัดละครกับครูยิ่ง (ครูละครกรมมหรสพ ในสมัยรัชกาลที่6 (สุภัทรา สิงหลกะ, 2537, น.
14-23) ได้รับ เครื่องราช อิศริยาภรณ์เหรียญรัตนาภรณ์ชั้นที่ 4 และได้รับพระราชทานค าน าหน้าว่า 
“คุณ” เมื่ออายุได้ 14 ปี 

 
ภาพที่ 12: คุณหญิง สุภัทรา สิงหลกะ อายุ 16 ปี 

เมื่อยังรับราชการ เป็นนางข้าหลวง 
ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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ภาพที่ 13 : พระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าอาทรทิพยนิภา 

และรายนามนักดนตรีในวงศ์มโหรีหญิงล้วน ซึ่งคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ เป็นหนึ่งในสมาชิกประจ าวง 
ต าแหน่งสีไวโอลินและซอด้วง 

ที่มา: ส านักศิลปวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฎสวนสุนันทา 

คุณหญิงสุภัทรา เป็นนักศึกษารุ่นแรกของคณะนิติศาสตร์ ลูกศิษย์ ศาสตราจารย์ปรีดี พนม
ยงค์ อดีตนายกรัฐมนตรี และผู้ส าเร็จราชการ จาก มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์และการเมือง ที่ก่อตั้งขึ้น
เมื่อ พ.ศ. 2477  โดยรับปริญญานิติศาสตร์บัณฑิตเมื่อ พ.ศ.2482 และเป็นหนึ่งในสตรีไทยรุ่นแรก ที่ได้
ส าเร็จการศึกษาสูงสุด นิติศาสตร์บัณฑิตจากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จนได้เป็นนิติศาสตร์ บัณฑิต
หญิงคนแรกของประเทศไทย  และจากความรู้ ประสบการณ์ และความสามารถนี้เอง จึงได้รับเชิญให้
ด ารงต าแหน่งส าคัญต่าง ๆ ดังนี้ (ภัทราวดี มีชูธน, 2561; มูลนิธิสุภัทรา สิงหลกะ, 2537) 

ประธานกรรมการคณะเนติบัณฑิตและธรรมศาสตร์บัณฑิตหญิง ต่อมาเปลี่ยนชื่อเป็น
สมาคม บัณฑิต สตรี ทางกฎหมายแห่งประเทศไทย ในพระบรมราชินูปถัมภ์ ซึ่งคุณหญิงสุภัทรา ก็
ด ารงต าแหน่งนายกสมาคม และท่ีปรึกษาสมาคมในเวลาต่อมา 

- อดีตผู้พิพากษาสมทบศาลคดีเด็กและเยาวชนกลาง  
- อดีตนายกสมาคมและที่ปรึกษาสมาคมสตรีนักธุรกิจและวิชาชีพแห่งประเทศไทย ในพระ

บรมราชินูปถัมภ์  
- อดีตกรรมการสภาพัฒนาการเศรษฐกิจแห่งชาติ  
- อดีตประธานสภาและท่ีปรึกษา สภาสตรีแห่งชาติในพระบรมราชินูปถัมภ์  
- อดีตสมาชิกวุฒิสภา  
- ประธานมูลนิธิ "สุภัทรา สิงหลกะ"  
- ผู้เขียนหนังสือ สิทธิสตรี: ประวัติและวิวัฒนาการของการเรียกร้องสิทธิสตรีไทย  
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ภาพที่ 14 : คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ เมื่อส าเร็จการศึกษาเนติบัณฑิต 

รุ่นแรกของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ และรุ่นแรกของประเทศไทยด้วยเช่นกัน 
ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 

ธุรกิจส่วนตัวนั้น คุณหญิงสุภัทรา เป็นเจ้าของกิจการเรือข้ามฝากรุ่นที่ 2 โดยสืบทอดการ
ด าเนินธุรกิจต่อจากคุณหญิงบุญปั๋น ผู้เป็นมารดา และต่อมา ได้ก่อตั้ง บริษัท สุภัทรา จ ากัด เมื่อ พ.ศ.
2506 และบริษัท เรือด่วนเจ้าพระยา จ ากัด เมื่อ พ.ศ. 2514 โดยด ารงต าแหน่งประธานบริษัทเรือด่วน
เจ้าพระยาจ ากัดนอกจากนี้ ยังเป็นเจ้าของและผู้อ านวยการโรงเรียนสุภัทรา ซึ่งยังด าเนินกิจการอยู่ใน
ปัจจุบัน 

 
ภาพที่ 15 : ศ.สอาด มีชูธนและคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะบนเรือข้ามฟาก 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
ต่อมา ได้รับโปรดเกล้าฯ พระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณ์จุลจอมเกล้า ให้ใช้ค าน าหน้าชื่อ

ว่า “คุณหญิง” จากพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 
รัชกาลที่ 9 เมื่อวันที่ 5 พฤษภาคม 2512 (วันฉัตรมงคล ในรัชกาลที่ 9) (ราชกิจจานุเบกษา, 2512) 
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ภาพที่ 16 : คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 

ภัทราวดี มีชูธน มีพ่ีสาวเพียงคนเดียว คือ สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม 
ปัจจุบัน ด ารงต าแหน่งประธานกรรมการ กลุ่มบริษัท สุภัทรา จ ากัด แทนคุณหญิงสุภัทรา 

 
ภาพที่ 17: ครอบครัว “มีชูธน” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
ในด้านชีวิตสมรสนั้น ภัทราวดี มีชูธน ผ่านการสมรส 3 ครั้ง มีบุตรธิดารวม 4 คน  
1) ประสิทธิชัย ศรีไตรรัตน์ พนักงานบริษัทการบินไทย จ ากัด มีบุตร 1 คน และ บุตรี 1 คน 

คือ (1) นางสาว แวววดี ศรีไตรรัตน์ ผู้บริหาร ตลาดวังหลัง Theatre Residence และโรงเรียน
อนุบาลสุภัทรา และ (2) นาย ฟาน ศรีไตรรัตน์ ผู้บริหารบริษัท สุภัทรา กรุ๊ป จ ากัด และเรือด่วน
เจ้าพระยา 
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2) ครรชิต ทิมกุล นักธุรกิจ  มีบุตร 1 คน และ บุตรี 1 คน คือ (1) นาย มังกร ทิมกุล คลับ
ดีเจ (2) นางสาว ภัทรวรินทร์ ทิมกุล เชฟและครูสอนท าอาหาร ประจ าโรงเรียน ภัทราวดีหัวหิน 

3) Sean Brady นักการทูตชาวแคนาดา ไม่มีบุตร (ภัทราวดี มีชูธน, 2561) 

  
ภาพที่ 18: ภาพภัทราวดีและลูก ๆ 

ที่มา: https://www.facebook.com/photo/fbid=10156448916302157&set=a.10150642856377157 

2) อิทธิพลของครอบครัวต่อศิลปะการแสดง และพื้นฐานวิชานาฏยศิลป์ คีตศิลป์ไทย 

 
ภาพที่ 19 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน ช่วง พ.ศ.2491 - พ.ศ.2503 

ที่มา: ผู้วิจัย 
เมื่อผู้วิจัยศึกษาประวัติของภัทราวดี พบว่า ภ้ทราวดีได้รับอิทธิพลด้านนาฏยศิลป์ไทยตั้งแต่

ในวัยเด็ก โดยได้รับแรงสนับสนุนจากคนส าคัญโดยเฉพาะอย่างยิ่ง คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะผู้เป็น
มารดาซึ่งเป็นอดีตนางข้าหลวงและนางละครในคณะละครหลวงกรมมหรสพในรัชกาลที่ 6 ซึ่งมักจะ
มอบหมายให้ ไสว ผู้เป็นพี่เลี้ยงคนสนิทพาภัทราวดีไปชมมหรสพเล็ก ๆ เช่นคณะลิเกที่มาเปิดวิกแสดง
ให้ได้ชมอยู่บ่อยครั้งในซอยวัดระฆังละแวกบ้านที่อยู่ริมแม่น้ าเจ้าพระยา นอกจากนี้ภัทราวดียังได้
ความคุ้นเคยกับศิลปวัฒนธรรมไทยจากไสว พ่ีเลี้ยงคนสนิทที่มีความสามารถในเชิงช่างไทยหลายวิชา

https://www.facebook.com/photo/fbid=10156448916302157&set=a.10150642856377157
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เช่น การตอกขันเงิน ร้อยดอกไม้ ท าอาหาร และยังผู้ชื่นชอบการอ่านหนังสือให้ภัทราวดีฟัง อีกทั้งยัง 
ร้องเพลงไทยเดิมรวมไปถึงมีฝีมือเย็บปักถักร้อยได้ เนื่องจากได้มีโอกาส ติดตามคุณหญิงสุภัทรามาแต่
ครั้งที่ได้ถวายงานในพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 6 ดังนั้นชุดเครื่องละครร าที่ภัท
ราวดีใส่ส าหรับแสดงในวัยเยาว์นั้นจึงเป็นฝีมือของไสว ดังนั้ นอาจกล่าวได้ว่า ภัทราวดีได้ซึมซับ
ศิลปวิทยาเหล่านี้จากสภาพแวดล้อมและโดยเฉพาะอย่างยิ่งจากบุคคลต่าง ๆ ด้วยเช่นกัน ด้วยเหตุนี้ 
จึงปรากฏว่าภัทราวดีมีความชอบในการแสดงคือชอบเล่นลิเกให้เพ่ือน ๆ ชม ครั้งเป็นเด็กนักเรียน
ประจ าที่โรงเรียนราชินี รวมถึงกลับมาบ้านในซอยวัดระฆังตอนสุดสัปดาห์ ก็ยังมีลักษณะนิสัยที่ชอบ
สอนเพ่ือน ๆ ซึ่งก็คือเด็ก ๆ ในซอยเดียวกันให้เล่นลิเกและร าละคร และชอบตั้งตนเป็นผู้ก ากับ สร้าง
เรื่องและสร้าง บทละครเอง ถึงจะไม่ชัดเจนนักในเวลานั้น ดังที่ภัทราวดีให้สัมภาษณ์ว่า “เป็นเด็ก
นักเรียนประจ าในโรงเรียนราชินีชอบเล่นลิเกให้เพ่ือน ๆ ดู” ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงความรักความชอบใน
การแสดงที่ติดอยู่ในตัวตนของภัทราวดี แม้จะยังไม่มีความรู้ลึกซึ้งในสิ่งเหล่านี้   (ภัทราวดี มีชูธน, 
2561, น.41) นอกจากมหรสพที่จัดแสดงในละแวกบ้านแล้วภัทราวดียังได้มีโอกาส ไปชมการแสดงที่
โรงละครแห่งชาติอันเป็นเวที ที่ท าให้ภัทราวดีเกิดความประทับใจต่อเทคนิคการสร้างฉากของกรม
ศิลป์เช่นฉากไฟไหม้ที่ท าได้เหมือนจริง ซึ่งจรัญ พูลลาภ กล่าวว่า ในช่วงพ.ศ. 2500 กรมศิลปากรมัก
นิยมจัดการแสดงละครเรื่องอิเหนา ตอนอิเหนาเผาเมือง โดยมีโหมด ว่องสวัสดิ์ศิลปินด้านทัศนศิลป์
ไทยผู้มีชื่อเสียงเป็นผู้สร้างฉากโขนละครให้กับกรมศิลปากรในเวลานั้น (จรัญ พูลลาภ, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 10 พฤศจิกายน 2564) นอกจากนี้ ภัทราวดียังมีความประทับใจเป็นพิเศษ ต่อการแสดงร า
มโนราห์บูชายัญที่งดงามของบุนนาค ทรรทรานนท์ ลูกศิษย์คนส าคัญของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์
เสนีย์ ซึ่งถือเป็นศิลปินคนโปรดหรือไอดอลคนหนึ่งของภัทราวดีในด้านนาฏยศิลป์ไทยอีกด้วย        
(ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) 

 
ภาพที่ 20: ภัทราวดีนั่งรอเพ่ือน ที่จะมาเล่นด้วยตอนเย็น ๆ ใส่ชฏาใบลาน 

จากวีดิทัศน์เปิดตัวภัทราวดีในงานแสดงเชิดชูเกียรติศิลปินแห่งชาติ ประจ าปี 2557 
ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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ภัทราวดี มีชูธน กล่าวกับผู้วิจัยว่า ได้รับการปลูกฝังนาฏยศิลป์ไทยจากหลายแหล่งความรู้ 
ทั้งการเรียนในโรงเรียนการแสดงในงานสมาคมและการโชว์ในโทรทัศน์ รวมถึงการได้ชมนาฏยศิลป์
ไทยมาอย่างหลากหลาย (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 22 เมษายน 2565) โดยหลักสูตรของ
โรงเรียนราชินีจะบังคับให้นักเรียนหัดร าร าเพลงช้า - เพลงเร็ว และร าแม่บทใหญ่ นอกจากนี้นักเรียน
ทุกคนจะต้องเล่นดนตรีไทยได้ 1 คนต่อ 1 เครื่องดนตรี ซึ่งถือเป็นหัวใจส าคัญของการวางพ้ืนฐานด้าน
นาฏยดุริยางคศิลป์ไทยให้แก่นักเรียน สอดคล้องกับเสาวณิต วิงวอน ซึ่งให้ข้อมูลเพ่ิมเติมว่า เมื่อทราบ
ว่าภัทราวดีเป็นรุ่นพ่ีที่ราชินีหลายปี จึงเข้าใจว่าเหตุใด ภัทราวดีจึงมีพ้ืนฐานด้านนาฏยศิลป์ไทยแน่น 
ด้วยเพราะว่า โรงเรียนราชินีบังคับให้นักเรียนสามารถร าละครไทย ขับร้องเพลงไทยเดิม และต้อง
สามารถเล่นเครื่องดนตรีไทยได้ 1 ชิ้น เป็นพ้ืนฐานส าคัญในการเรียน โดยไม่จ าเป็นต้องเก่ง แต่ต้อง
เข้าใจ ดังนั้นพ้ืนฐานด้านนาฏยศิลป์ไทยของภัทราวดีจึงแน่นมาก (เสาวณิต วิงวอน, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 25 เมษายน 2566) ณ โรงเรียนราชินีนี้เองที่ภัทราวดีได้มีโอกาสเรียนนาฏยศิลป์ไทยเป็นครั้ง
แรก โดยมีครูคนแรกคือ จรูญศรี ภักดี (จรูญ ภาสะลักษณ์) ครูละครสอนตัวพระจากวังสวนกุหลาบรุ่น
เดียวกันกับ ลมุล ยมะคุปต์ และเฉลย ศุขวะณิช ผู้มีส่วนส าคัญในการวางรากฐานการเรียนการสอนใน
วิทยาลัยนาฏศิลป์ กรมศิลปากร โดยฝึกหัดร าเป็นตัวพระ และยังสามารถเล่นเครื่องดนตรีจะเข้ได้ และ
ต่อมาก็ได้มีโอกาสเรียนร าไทยเพ่ิมเติมเป็นพิเศษท่ีโรงเรียนนาฏศิลป์วังบ้านหม้อกับม.ล.เล็ก กุญชร ซึ่ง
เป็นครูท าหน้าที่สอนตัวพระประจ าทั้งที่โรงเรียนราชินีและโรงเรียนนาฏศิลป์วังบ้านหม้อ โดยได้หัดร า
เชิญพระขวัญ ร าฉุยฉาย ร ากริชอิเหนา และร าดาวดึงส์  ซึ่งถือเป็นกระบวนการร าประเภทสร้างสรรค์
ที่เป็นทั้งระบ าและร าเดี่ยว นอกจากนี้ยังได้เรียนขับร้องเพลงไทยเดิมกับสุรางค์ ดุริยพันธุ์ และสุดจิตต์ 
ดุริยประณีต (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 2 พฤษภาคม 2564) 

 
ภาพที่ 21 : ภัทราวดี มีชูธน แสดงร าสู่ขวัญ เมื่อเรียนทีโ่รงเรียนราชินี 

ที่มา: หนังสือ ภัทราวดี มีชูธน 
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คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ เป็นผู้ส่งเสริม ให้มีประสบการณ์การแสดงโดยให้ภัทราวดีได้มี
โอกาสแสดงตามงานเลี้ยงต่าง ๆ ในฐานะนางร าประจ าตัวของมารดา (ภาณิศา ภูวภิรมย์ขวัญ, 2551, น.
88) เช่น ในงานสังสรรค์วันเกิดของบุคคลส าคัญระดับประเทศอย่างหลวงวิจิตรวาทการ อดีตอธิบดีกรม
ศิลปากรคนแรก ด้วยเหตุนี้จึงท าให้ภัทราวดี ไม่เป็นผู้ประหม่าในการแสดงตั้งแต่ยังเด็ก คุณหญิงสุภัทรา 
สิงหลกะ ได้กล่าวถึงภัทราวดีว่า ได้ไปแสดงตามการกุศลต่างที่คุญหญิงเป็นสมาชิกและได้แสดงต่อหน้า
คนหมู่มาก “โก้เชียวล่ะ ไม่ตื่นเต้นขาสั่นจนเสียงาน” (มูลนิธิสุภัทรา สิงหลกะ, 2537, น.50) 

นอกจากนี้ระหว่างพ.ศ.2498 - 2500 ยังได้มีโอกาสแสดงสถานีโทรทัศน์ช่อง4บางขนุพรหม 
ในรายการการสอนนาฏศิลป์ไทยผ่านสถานีในรายการ “บทเรียนฟ้อนร า” ร่วมแสดงออกอากาศ         
กับเพ่ือนนักเรียนในรายการโดยได้รับการคัดเลือก ให้เป็นคนร าอยู่ด้านหน้า ในชุดระบ าดาวดึงส์ 
(เฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ, 2553, น.90) โดยมี สัมพนัธ์ พันธ์มณี  เป็นทั้งครูสอนและผู้จัดรายการ ซึ่งเป็น
ยุคของการสอนร าไทยผ่านรายการทางสถานีโทรทัศน์  (มูลนิธิสุภัทรา สิงหลกะ, 2537, น.50) ครั้งนี้
เอง ภัทราวดี ก็ได้มีโอกาสพบปะ กับบุคคลที่ภัทราวดีถือว่าเป็น ศิลปินต้นแบบหลายคน เช่น ก าธร 
สุวรรณปิยะศิริ เย็นจิตต์ สัมมาพันธ์ และอารีย์ นักดนตรี ผู้มีความสามารถ และทักษะหลากหลาย 
เช่น มีเสียงดี มีความสวยแบบเย็น ๆ ร้องเพลงเพราะ หรือแม้แต่ ชูศรี มีสมมนต์ นักแสดงตลกที่เต้น
ระบ าเก่งและร้องเพลงเพราะ มีการเคลื่อนไหวหรือ Movement ที่สวยงามที่ส าคัญภัทราวดียังได้มี
โอกาสพบกับบุคคล ที่ถือว่าเป็นศิลปินต้นแบบเรื่องการพูดไทยให้ชัดทั้งควบกล้ าค าภาษาไทย ซึ่งได้แก่ 
สุพรรณ บูรณะพิมพ์ ศิลปินนักแสดงผู้ที่มีความสามารถในการแสดงละครหลายรูปแบบโดยพูดออก
เสียงอักขระได้ชัดเจนและร้องเพลงได้ไพเราะ 

 
ภาพที่ 22 : ภัทราวดี มีชูธน ร าชุดระบ าดาวดึงส์ 

ในรายการของ สัมพันธ์ พันธุ์มณี ออกอากาศทางช่อง 4 บางขุนพรหม 
ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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สรุปช่วงชีวิตที่ 1 
ศิลปวัฒนธรรมไทยมีความเชื่อมโยงกับชีวิตของภัทราวดีมาอย่างยาวนานในวัยเยาว์ซึ่งภัทราวดี

ได้รับการปลูกฝังจากการได้ชมการแสดงทั้งมหรสพขนาดเล็กเช่นวิกลิเกและขนาดใหญ่อย่างโรงละคร
แห่งชาติได้ใช้ชีวิตและการศึกษาที่หล่อหลอมด้านนาฏยศิลป์ไทยที่มีการสืบสานเชื่อมโยงสืบขึ้นไปได้ถึง
บุคคลส าคัญอย่างกรมหลวงพิทักษ์มนตรีในสมัยรัชกาลที่ 2 และส่งผ่านนาฏยศิลปินสตรีคนส าคัญหลาย
คน (นภัสรัญชน์ มิตรธีรโรจน์ และสุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2022a) ผ่านสถานศึกษาวังบ้านหม้อและวังสวน
กุหลาบมาถึงโรงเรียนราชินีมีมาตราฐานในการศึกษาถ่ายทอดกระทั่งมาถึงภัทราวดีทั้งวิชาร าและขับ
ร้องของไทย ที่ภัทราวดีมีความใส่ใจจดจ าคุณลักษณะนาฏยศิลปินไทยที่ตนเองชื่นชม ทั้งในด้านการ
พูดที่ชัดเจนการแสดงที่มีพลังทั้งการใช้ลีลาการร าการเต้นการเคลื่อนไหวและการขับร้องเป็นความทรง
จ าแรกที่เป็นต้นแบบทางด้านความรู้ในความเป็นไทยขั้นพ้ืนฐานของภัทราวดีที่ผู้วิจัยขอใช้ค าว่า “ราก
ไทย”ซึ่งภัทราวดีไม่เคยทิ้งรากนี้ไปเลย 

ช่วงที่ 2 (พ.ศ.2503 - 2513) การเรียนรู้หลักการและปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์สากลใน
ต่างประเทศ 

 
ภาพที่ 23 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2503 - พ.ศ.2509 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 24 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2511 - พ.ศ.2513 

ที่มา: ผู้วิจัย 
1) การศึกษาต่อในระดับมัธยมปลายที่ประเทศอังกฤษ (พ.ศ.2503 – 2507) 

พ.ศ.2503 คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ ตัดสินใจส่งภัทราวดี ไปศึกษาต่อในระดับมัธยม
ปลายที่โรงเรียน Micklefield School, Seaford, Sussex สหราชอาณาจักร ด้วยมีความคิดว่าการที่
ให้อยู่เมืองไทย จะมีแต่คนเอาใจโดยเฉพาะพ่ีเลี้ยงที่ไม่รู้ว่าจะพูดหรือสอนอะไรและที่ส าคัญไม่รู้จักช่วย
ตัวเอง (มูลนิธิสุภัทรา สิงหลกะ, 2537) นอกจากนี้ภัทราวดีกล่าวว่ามารดารับปากจะให้รางวัลด้วยการ
ให้กลับมาบ้านได้ถ้าสอบได้ท่ีหนึ่ง (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 23 สิงหาคม 2563) 

 
ภาพที่ 25 : ภัทราวดี มารดาและบิดา เมื่อจะเดินทางไปศึกษาต่อยังประเทศสหราชอาณาจักร 

ที่มา: ภัทราวดี มีชูธน 
โรงเรียน Micklefield School ที่ภัทราวดีกล่าวว่าต้องเรียนประวัติศาสตร์และวรรณกรรม

ตะวันตก ซึ่งมีการเน้นภาษาและท่าทางคือการใช้สุ้มเสียงประกอบท่าทางในการสอน แม้ในวิชาวิชา
คณิตศาสตร์ที่ถึงแม้จะดูไม่เกี่ยวกับศิลปะ แต่ก็ท าให้ภัทราวดีสามารถเข้าใจในบทเรียนและสอบได้
คะแนนดี โดยในระหว่างนั้น ได้ฝึกฝนศิลปะเพ่ิมเติมอีกหลายอย่าง เช่น การร้องเพลง CHORUS  การ
อ่านกลอนวรรณกรรม และยังได้ท าละครจากวรรณกรรมของ Shakespeare โดยโรงเรียนจะจัดให้มี
การประกวดละครรวมทั้งหมดทุกชั้น  ไม่ส าคัญว่าใครจะเรียนอยู่ชั้นโตกว่าใครแต่ให้ความส าคัญต่อ
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ความคิดสร้างสรรค์ ความสนุก ความน่าเอ็นดู ความชัดของคาแรคเตอร์และการแสดงบทบาทของผู้
แสดง  ซึ่งต้องให้ความสุข และประโยชน์แก่คนดู โดยไม่เครียด หรือ serious ที่ส าคัญละครจะต้องมี 
Sense of humor (อารมณ์ขัน) สอดแทรกเป็นเสน่ห์ของการแสดง โดยเลือกกันเองว่าใครจะเล่นเป็น
อะไร อันแสดงให้เห็นความเป็นประชาธิปไตยในระบบการศึกษาของอังกฤษ  แต่ภัทราวดีเองไม่อยาก
เล่นเพราะคิดว่าหน้าตาตัวเองไม่เข้ากับเรื่องฝรั่ง  เป็น(casting)การคัดเลือกตัวเองออกก็เลยเลือกที่จะ
ท าหน้าที่ท าฉากและเครื่องแต่งกาย  แต่แม้จะไม่ได้แสดงภัทราวดีก็ได้เพ่ิมพูนแนวคิด ประสบการณ์ 
และความรู้ของการท าเครื่องแต่งกาย ซึ่งโรงเรียน Micklefield สอนให้นักเรียนเป็นminimalist  รู้จัก
ความรู้ในการปรับใช้วัสดุอุปกรณ์ที่มีอยู่อย่างประหยัดเช่น การใช้เครื่องแบบนักเรียนที่มีอยู่มาสร้าง
เครื่องแต่งกายละคร โดยใช้ทั้งกระดาษ ผ้า และเศษผ้า มาตกแต่งและเย็บให้ออกมาเป็นชุดละครตาม
เนื้อเรื่อง อาทิ การใช้กระดาษมายัดต้นแขนเสื้อ แล้วถลกกลับท าเป็นเสื้อแขนพอง ทรงหมูแฮมใน
ละคร Shakespeare เป็นต้น  

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตให้เห็นประเด็นเรื่องการปลูกฝังในเรื่องการสร้างสรรค์จากวัสดุที่มีจ ากัด
ต้นทุนต่ าแต่สามารถสื่อสารมีความหมายอย่างดีซึ่งมีอิทธิพลต่อผลงานของภัทราวดีเป็นอย่างมาก 

นอกจากนี้ภัทราวดีไม่ได้ใช้เงินมากในขณะที่เรียน จึงสามารถออมเงิน โดยมารับประทาน
อาหารจีนในราคาประหยัด เพ่ือซื้อตั๋วดูละครเวทีที่อังกฤษ อย่างเช่น ละครเรื่อง Sea Gull ตาม
อุปนิสัยการชมละครของภัทราวดี ซึ่งสอดคล้องกับอุปนิสัยของชาวอังกฤษ ที่ชอบคุยเรื่องวรรณคดี 
ละคร กลอน หนังสือ ในขณะที่เด็กไทยไม่ใคร่ที่จะคุยเรื่องประเภทนี้ 

ข้อสังเกตของผู้วิจัยจากชีวิตของภัทราวดีในช่วงที่ศึกษาอยู่ในประเทศอังกฤษ การมีส่วน
ร่วมในการท าละครโรงเรียน Micklefield ท าให้เห็นเรื่องของการปูพ้ืนฐานทางศิลปะว่ามีความ
แตกต่างในการเรียนรู้ทางศิลปะ คือ “ครูฝรั่งจะให้นักเรียนท าเองอย่างอิสระ แต่ถ้าเป็นครูไทยก็จะสั่ง
ให้นักเรียนท า หรือช่วยนักเรียนหมด” ดังนั้น นี่คือจุดเริ่มต้นของภัทราวดีในการเดินทางออกนอก
กรอบค าว่า “อนุรักษ์” ซึ่งถือว่าเป็นกรอบเดิมของนาฏยศิลป์ไทย 

 
ภาพที่ 26 : ภัทราวดี มีชูธน เมื่อศึกษาอยู่ที่ โรงเรียน Micklefield สหราชอาณาจักร 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
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2) การได้ชมการแสดงบัลเลต์ชุด“มโนห์รา” (2505)  
จากการศึกษาที่อังกฤษผู้วิจัยพบว่าภัทราวดีมีความชื่นชมกับกลวิธีในการถ่ายทอด

บทเรียนด้วยการใช้น้ าเสียงผสมผสานกับท่าทาง เพ่ือสื่อให้เกิด “ภาพจ า” ซึ่งภาพจ าจากบทเรียนก็ท า
ให้ภัทราวดีสอบได้และได้รางวัลจากคุณหญิงสุภัทราสิงหลกะให้กลับมาประเทศไทยและได้พบกับการ
แสดงทีเ่ป็นแรงบันดาลใจแรกในชีวิต 

บัลเลต์ เรื่องมโนราห์ประกอบบทเพลงพระราชนิพนธ์ชุด “The Kinari Suite” ใน
พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศรมหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราชบรมนาถบพิตรรัชกาลที่ 9  ซึ่งจัด
แสดงในงานกาชาด ณ เวทีลีลาศ สวนอัมพร มีการผสมผสานการแสดงแบบนาฏยศิลป์ไทย เข้ากับ
บัลเล่ต์ เช่น ใส่ชุดบัลเล่ต์ แต่สวมรัดเกล้าแบบไทย การใช้มือ ในท่าจีบ แบบร าไทย ในขณะที่เท้าและขา
ยังคงชี้เหยียดตรงอย่างบัลเล่ต์มีค าอธิบายการเต้นร านี้เป็นแบบ  “มือไทย เท้าฝรั่ง” 

“ภาพจ า” ของภัทราวดีเกี่ยวกับบัลเลต์มโนราห์ของรัชกาลที่  9 ภัทราวดีกล่าวว่าจดจ า
รายละเอียดขององค์ประกอบการแสดงชุดนี้ได้ เช่น เครื่องประดับรัดเกล้าและกรรเจียกจอนของตัว
นางในนาฏยศิลป์ไทย ที่น ามาประดับผมของนักเต้นบัลเล่ต์และการใช้ถุงน่องตาข่ายติดเพชรเม็ดเล็ก
แพรวพราวจนทั่วให้ดูเหมือนลวดลายขานก หรือแม้แต่การใช้เครื่องแต่งกายที่ทอจากผ้าฝ้ายหรือผ้าส าลี 
วาดสีปะผ้ากระทั่งกลายเป็นหมวกรูปร่างเห็ดน ามาสวมใส่บนศีรษะ แล้วท าการเคลื่อนไหวโดยขยับจาก
พ้ืนขึ้นมาเป็นระบ าเห็ด  แม้ในสมัยนั้นยังไม่รู้จักบัลเล่ต์และไม่เข้าใจมากถึงองค์ประกอบ เช่น ดนตรี 
แสงสีเสียง เสื้อผ้า แต่สิ่งเหล่านี้ก็ท าให้เกิดความรู้สึกตื่นตาตื่นใจ ประทับใจและเกิดอุทานในใจว่า “ท า
อย่างนี้ได้ด้วยหรือ?!” “สักวันอยากท าแบบนี้บ้าง” (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 
2564) 

 
ภาพที่ 27 : การแสดงบัลเลต์เรื่องมโนห์รา 2505 

ที่มา https://www.vogue.co.th/article/the-royal-ballet-of-king-bhumibol 

https://www.vogue.co.th/article/the-royal-ballet-of-king-bhumibol
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เป็นที่น่าสังเกตว่าการแสดงบัลเลต์ชุดมโนห์ราเป็นนาฏยอลังการที่ใช้วง Symphony 
Orchestra บรรเลงเพลงพระราชนิพนธ์ “The Kinari Suite” รัชกาลที่ 9 มีการสอดแทรกท่ามือจีบ
แบบนาฏยศิลป์ไทยเพ่ือเป็นการบ่งชี้สัญชาติตามภูมิศาสตร์อันเป็นแหล่งก าเนิดของวรรณกรรมที่
น ามาใช้แสดงว่าเป็นเรื่องไทยและจัดแสดงขึ้นในประเทศไทยเท่านั้น ดังนั้นการแสดงชุดนี้จึงไม่จัดว่า
นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย (สิริธร ศรีชลาคม, 2543, น.22) แต่นับได้ว่าเป็นการได้รับชมการแสดงแบบ
ร่วมสมัยเรื่องแรกในชีวิตของภัทราวดีซึ่งต่างจากที่เคยเห็นการแสดงละครมโนห์รารูปแบบจารีตการ
แสดงไทยที่บุนนาค ทรรทรานนท์เป็นผู้ร า 

อย่างไรก็ตามสิ่งที่ผู้วิจัยมองเห็นได้ คือ อิทธิพลจากรูปแบบการแสดงบัลเลต์”มโนห์รา”นี้ 
คือความกระตือรือร้นที่จดจ ารายละเอียดทุกองค์ประกอบการแสดงที่พอเข้าใจได้ตามความรู้ที่ตนมีใน
ขณะนั้นส่งอิทธิพลถึง ผลงานของภัทราวดีที่มีปรากฏอยู่ในหลายชุดการแสดง ยกตัวอย่างเช่น  เครื่อง
แต่งกายสร้างสรรค์ชุดระบ าเห็ดจากการแสดงบัลเล่ต์ “มโนห์รา” ได้กลายเป็นแรงบันดาลใจให้กับระบ า
ใบบัวในผลงานละครเรื่อง “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” ใน พ.ศ. 2552 ถึงแม้เวลาจะห่างกัน 50 ปี” 

กล่าวได้ว่าด้วยรากฐานความรู้ในนาฏยศิลป์ไทยที่มีอยู่เดิม ท าให้ภัทราวดีได้เห็นความ
แตกต่างในการแสดงบัลเลต์ “มโนห์รา” และท าให้เกิดแรงบันดาลใจที่เกิดเป็นค าพูดว่า “ท าอย่างนี้ได้
ด้วยหรือ?!” “สักวันอยากท าแบบนี้บ้าง” ดังปรากฏอยู่ในบทสัมภาษณ์ของภัทราวดี ที่ได้ให้ไว้กับ
ภาณิศา ภูวภิรมย์ขวัญ (ภาณิศา ภูวภิรมย์ขวัญ, 2551, น.76) ซึ่งผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตได้ว่า ภัทราวดีบอก
ความตั้งใจของตนตั้งแต่วันนั้น ว่าในอนาคตจะเป็น “ผู้ริเริ่ม” โดยเป็นเจ้าของผลงานที่แตกต่าง “ไม่ซ้ า” 
ในฐานะ “ผู้สร้างหรือผู้ก ากับการแสดง” 

หลังจากได้ชมบัลเล่ต์มโนห์ราชุดนี้แล้ว ภัทราวดีได้เดินทางกลับไปศึกษาต่อยังสหราช
อาณาจักรอีกเป็นเวลา 2 ปี กระทั่งจบชั้นมัธยมปลาย ใน พ.ศ. 2507 

 
ภาพที่ 28 : นักแสดงระบ าเห็ด ในการแสดงบัลเลต์เรื่องมโนห์รา 2505 

ที่มา: https://www.vogue.co.th/article/the-royal-ballet-of-king-bhumibol 

https://www.vogue.co.th/article/the-royal-ballet-of-king-bhumibol
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ภาพที่ 29 : นักแสดงระบ าใบบัว ในการแสดงละครเรื่อง ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ 

ที่มา : ห้องสมุดวิกหัวหิน 
3) การศึกษาด้านบริหารธุรกิจ ทีป่ระเทศสหรัฐอเมริกา (พ.ศ.2507 - 2509)  

หลังจากจบการศึกษา ณ สหราชอาณาจักรแล้ว คุณหญิงสุภัทรา ได้วางแนวทาง
การศึกษาต่อในชั้นอุดมศึกษาไว้ให้ภัทราวดีโดยให้ไปศึกษาต่อ ณ University of North Carolina  

ภัทราวดีกล่าวว่าวัฒนธรรมของวัยรุ่นอเมริกันไม่เหมือนวัยรุ่นอังกฤษโดยเฉพาะผู้หญิง
วัยรุ่นอเมริกันมักจะให้ความส าคัญและชอบคุยกันแต่เรื่องผู้ชายที่เล่นกีฬาฟุตบอล (อเมริกันฟุตบอล)
และเรื่องแต่งหน้าทาเล็บ ที่ภัทราวดีถือว่าเป็นเรื่องไร้สาระ นอกจากนี้สังคมอเมริกันในยุคนั้น ยังมีการ
เหยียดผิวอยู่ค่อนข้างมากท าให้เป็นคนละเรื่องคนละสังคม กับอังกฤษที่สงบและรุ่มรวยทางวัฒนธรรม
มากกว่า นอกจากนี้ด้วยความที่ภัทราวดีคิดว่าบริหารธุรกิจไม่ใช่สิ่งที่ตัวเองชอบและตัดสินใจ "กบฏ" ต่อ
พ่อแม่ด้วยการยกเลิกการเรียนและเดินทางกลับประเทศไทย ซึ่งไม่ตรงตามความต้องการของมารดาที่
หวังจะให้กลับมาช่วยบริหารธุรกิจ  

ซึ่งความคิดกบฏนี้ปรากฏอยู่ในบทสัมภาษณ์ ที่ภัทราวดีได้ให้ไว้กับหนังสือพิมพ์ The 
Voice of the Nation ก่อนหน้าที่จะตีพิมพ์ลงฉบับวันที่ 30 มิถุนายน 1975 (พ.ศ.2518) พาดหัวข่าว
ว่า “Women’s lib(eral) must start at home for career girl” ซึ่งแปลว่า “สิทธิเสรีภาพของสตรี 
ส าหรับผู้หญิงท างาน จะต้องเริ่มจากที่บ้าน” 

มีย่อหน้าขยายพาดหัว ซึ่งสรุปจากบทสัมภาษณ์ภัทราวดี ว่า “The stairway that 
launches Patravadi Sritrairatana to show biz is laden with parental resentment, kinship 
disapproval and gossip. But close your ears and eyes against this discouragement and 
you will find in the first place that women’s lib should start at home.” (บันไดที่ส่งให้ภัท
ราวดี ศรีไตรรัตน์ไปสู่วงการบันเทิง ถูกปูลาดไปด้วยการปฏิเสธ จากผู้ปกครอง ความไม่เห็นด้วยของ
ญาติพ่ีน้อง และค านินทา แต่จงปิดหูปิดตาของคุณ ต่อสิ่งที่บั่นทอนจิตใจเหล่านี้ แล้วคุณจะพบว่า สิทธิ
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เสรีภาพของสตรี ควรจะต้องเริ่มที่บ้าน) ในงานปาฐกถา/เสวนา “Career Girl” (พบสตรีหลายอาชีพ) 
ซึ่งจัดโดยหอสมุดแห่งชาติ เมื่อวันที่ 26 มิถุนายน พ.ศ. 2518  

ภัทราวดีให้สัมภาษณ์กับ The Voice of the Nation ซึ่งตีพิมพ์เป็นภาษาอังกฤษว่า 
“Be yourself, know what you want and rebel if necessary” 

Pataravadee, better known as Lex Sritriaratana, told the Thai 
youth over the weekend in a talk on “Career Girl”, in the National 
Library during a discussion programme to celebrate International 
Women’s Year. 

 Now at the peak of her show biz career, she is both an 
award-winning movie star and first-class nightclub singer. Lex said 
that now she is absolutely happy for having achieved what she had 
wanted in life. 

“I was none of the grade A nor B student during my school 
years,” said the 28-year-old personality. “Dad wanted me to go into 
physics, Mom wanted me to take business administration,” Lex said, 
referring to her society parents, Mr Sa-aad Meejdhon, the late 
Director General of the Science Department, Ministry of Industry, 
and her businesswoman mother, Khunying Supatra Singhalaka 
Meejudhon, of whom she is their second and younger heiress. 

“Fine, they wanted it that way, so they sent me to england 
with the hope that I took either o their desirable pursuits of 
studies,” she paused in reminisces of the past conflicts.  

“They were all wrong, for I made up my mind in England 
that I like something nicer than business administration of physics, 
something that did not require your intellect but something you 
know that you are for it,” she continued. 

Lex said that she took fashion design and later drama 
against her parents’ wishes, who just frowned upon her a little bit 
but later let “the bygones be bygones.” 

ซึ่งแปลเป็นภาษาไทยได้ว่า 
“จงเป็นตัวของตัวเอง รู้ตัวว่าต้องการอะไร และ "ขบถ" หากจ าเป็น”  

ภัทราวดี หรือ เล็ก ศรีไตรรัตน์ บอกกับเยาวชน ในสุดสัปดาห์ที่ผ่านมา ในการ
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ปาฐกถาเรื่อง “ผู้หญิงท างาน” ที่หอสมุดแห่งชาติ ระหว่างช่วงเสวนา เพ่ือเฉลิม
ฉลองปีสตรีสากล 

ภัทราวดีในจุดสูงสุดของอาชีพธุรกิจบันเทิง เป็นทั้งดาราภาพยนตร์
เจ้าของรางวัล และนักร้องชั้นหนึ่งของไนท์คลับ กล่าวว่า ในปัจจุบันเธอมีความสุข
เป็นอย่างยิ่งกับการได้มา ซึ่งความส าเร็จในสิ่งที่เธอต้องการในชีวิตตลอดมา 

“ฉันไม่ใช่ทั้ง นักเรียนเกรดเอ หรือเกรดบี ในระหว่างที่เรียนหนังสือใน
โรงเรียน” เล็กในวัย 28 กล่าว 

“พ่อต้องการให้ฉันเรียนด้านฟิสิกส์ ส่วนแม่ก็ต้องการให้ฉันเรียนด้าน
บริหารธุรกิจ” เล็กพูดถึง บุพการีที่มีชื่อเสียงในสังคมทั้งสองคน คือ นายสะอาด มี
ชูธน อดีตผู้อ านวยการกรมวิทยาศาสตร์ กระทรวงอุตสาหกรรม และคุณแม่นัก
ธุรกิจของเธอ คุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ มีชูธน ซึ่งภัทราวดีเป็นทายาทคนเล็ก 

“ได้ ถ้าพวกท่านต้องการเช่นนั้น ดังนั้น พวกท่านจึงส่งฉันไปอังกฤษ โดย
หวังว่า ฉันจะเลือกเรียนสายใดสายหนึ่ง ตามสิ่งที่พวกท่านต้องการให้เรียน” เธอ
หยุดเพ่ือระลึกถึงความขัดแย้งในอดีต 

“พวกท่านคิดผิด เพราะฉันได้ตัดสินใจในขณะที่อยู่อังกฤษ ว่าฉันต้องการ
บางสิ่งที่ดีกว่าบริหารธุรกิจ หรือฟิสิกส์ บางสิ่งที่ไม่ต้องการความรู้ความสามารถ
เชิงวิชาการ แต่บางสิ่งที่คุณรู้ว่า คุณเกิดมาเพ่ือสิ่งนั้น”  

เธอเล่าต่อเล็กบอกว่า เธอเลือกเรียนวิชาออกแบบแฟชั่น และต่อมา 
เรียนด้านการแสดง ซึ่งตรงกันข้ามกับความหวังของพ่อและแม่ ซึ่งรู้สึกผิดหวังใน
ตัวเธอเล็กน้อย แต่ภายหลังก็ปลงใจว่า “อะไรที่ผ่านไปแล้ว ก็ให้ผ่านไป” 

 
ภาพที่ 30 : กฤตภาคบทสัมภาษณ์ ภัทราวดี มีชูธน คอลัมภ์ The Voice of The Nation 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
ภัทราวดีกลับมาประเทศไทยและมีโอกาสได้รู้จักกับเพ่ือนรุ่นพ่ี คือ พัฒศรี บุนนาค 

นางแบบผู้มีชื่อเสียงคนส าคัญ และเป็นต้นแบบของวงการนางแบบไทยรุ่นแรกของ มจ.ไกรสิงห์ วุฒิชัย  
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ซึ่งเปิดโรงเรียนสอนตัดเสื้อ (ซึ่งมารดาของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ เป็นครูใหญ่ของโรงเรียนในขณะนั้น)  
โดย พัฒศรี เป็นบรรณาธิการหน้าแฟชั่นของหนังสือพิมพ์บางกอกโพสต์ โดยได้พบกับภัทราวดีเป็น
ครั้งแรกที่ห้องเสื้อวรชาติ ชาตะโสภณ ร้านตัดเสื้อมีชื่อเสียงซึ่งคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ นิยมไปใช้
บริการ และในครั้งนั้นภัทราวดีก็ได้รับการชักชวนจากพัฒศรีให้ลองไปเป็นนางแบบถ่ายรูปลง
หนังสือพิมพ์บางกอกโพสต์ประกอบกับภัทราวดีมีความสนใจ จึงได้ตอบตกลง 

 
ภาพที่ 31 : พัฒศรี บุนนาค 

นางแบบรุ่นพี่ที่ภัทราวดีสนิทที่สุด 
ทีม่า: https://th.hellomagazine.com/fashion/celebrity-style/patsri-bunnag-frist-thai-style-icon/ 

ภัทราวดีเริ่มต้นผลงานนาฏกรรมสร้างสรรค์ครั้งแรกด้วยการเปิดตัวธุรกิจ Lex’s Show 
Boat โดยดัดแปลงเรือรับจ้างข้ามฟากที่มีชื่อว่า “ภัทราวดี” ของ คุณหญิงสุภัทราให้เป็นเรือส าราญ 
ที่ภัทราวดีเรียกว่า ภัตาคารลอยน้ า 

ภัทราวดีกล่าวว่า ใช้วิธีจ้างพนักงานล่วงเวลา ให้เป็นพนักงานขับเรือ 1 คน และนายท่า 1 
คน ซึ่งเป็นผู้หญิง ซึ่งท าหน้าที่ผู้ช่วยเสริฟน้ าและอาหารพร้อมกับตนเองไปด้วย ส่วนคนท าอาหารได้แก่
พ่ีเลี้ยงไสว และนักไวโอลิน 1 คน ให้บริการลูกค้าต่างชาติที่พักอยู่โรงแรมโอเรียนเต็ลประมาณ 10 คน 
โดยมีเส้นทางล่องเรือเริ่มจากโรงแรมโอเรียนเต็ล มุ่งหน้าขึ้นเหนือไปถึงวัดอรุณราชวรารามราช
วรมหาวิหารแล้ววนกลับ แขกต่างชาติส าราญกับการชมความงามของบรรยากาศวิวสองฟากฝั่งแม่น้ า
เจ้าพระยายามพระอาทิตย์ตกดิน โดยให้บริการเฉพาะเสาร์และอาทิตย์  (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 23 สิงหาคม 2563) สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม เรียกเรือประเภทนี้ว่า Cocktail 
cruise ซึ่งไม่เคยมีเรือให้บริการลักษณะนี้มาก่อนในแม่น้ าเจ้าพระยา กระทั่งปี 2514 บริษัทเรือด่วน
เจ้าพระยาจ ากัดจึงตกลงท า Joint Venture กับโรงแรมโอเรียนเต็ลในธุรกิจนี้ (สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์
สงคราม, การสื่อสารส่วนบุคคล, 15 กรกฎาคม 2564) 

https://th.hellomagazine.com/fashion/celebrity-style/patsri-bunnag-frist-thai-style-icon/
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ภาพที่ 32 : ภัทราวดี ต้อนรับแขกท่ีมาลงเรือ Lex’s Show Boat 

ที่มา: ภัทราวดี มีชูธน 
ธุรกิจ Lex’s Show Boat นี้ประสบความส าเร็จเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อ

คุณหญิงสุภัทราเป็นผู้ให้การสับสนุนในการท าธุรกิจนี้ อย่างไรก็ตามภัทราวดีก็ทิ้งธุรกิจนี้โดยกล่าวถึง
สาเหตุสองประการคือ 

ความเห็นของกุศะ ปันยารชุน  ผู้จัดการบริษัทท่องเที่ยว World Travel Service และ
เป็นเพ่ือนของมารดาให้ความเห็นว่า ด้วยวัยเพียง 16 ปีความคิดและสภาวะอารมณ์ยังไม่นิ่งเกิดเบื่อ
และอยากเลิก ใครจะรับผิดชอบกิจการต่อ ท าให้ภัทราวดีไม่พอใจและไม่เห็นด้วยกับกุศะ ในช่วงเวลา
เดียวกันนี้เองก็มีสาเหตุที่ 2 เกิดขึ้น คือภัทราวดีเกิดผิดหวังในความรักและไม่อยากอยู่ในประเทศไทย
อีกต่อไป และเมื่อนึกถึงค าพูดของกุสะก็ท าให้ภัทราวดีเข้าใจค าพูดของผู้ใหญ่ที่แสดงให้เห็นวุฒิภาวะ
แบบวัยรุ่นของตนที่ขาดการจดจ่อต่อเนื่องในขณะนั้น ด้วยเหตุนี้ ภัทราวดี จึงตัดสินใจมุ่งหน้ากลับไป
ศึกษาต่อ ที่สหรัฐอเมริกา (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 23 สิงหาคม 2563) มีข้อสังเกตที่
ชี้ให้เห็นได้ว่า ภัทราวดีในช่วงนั้นยังถือได้ว่าเป็นมือใหม่ ไม่มีประสบการณ์ทางธุรกิจ โครงการจึงต้อง
ล้มเลิกไปในที่สุด 

อย่างไรก็ตาม ในช่วงเวลาสั้น ๆ กับการสร้างนาฏกรรมผ่านบนธุรกิจเรือ Lex’s Show 
Boat นี้ ก็ถือเป็นการเปิดตัวภัทราวดี มีชูธนในสังคมชั้นสูง ซึ่งในมุมมองของผู้วิจัยเรื่องเรือส าราญนี้ 
สะท้อนให้เห็นว่าภัทราวดีมีแนวคิดที่จะเป็น “ผู้ริเริ่ม” ท าในสิ่งที่ยังไม่มีใครท ามาก่อน 
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4) การศึกษาต่อสหรัฐอเมริกา (พ.ศ.2509 - 2513) ด้านการแสดง และ แฟชั่น 
การที่ภัทราวดีเดินทางไปศึกษาต่อด้านการแสดงและแฟชั่นยังสหรัฐอเมริกาในยังครั้งนี้ 

ภัทราวดีได้รับการชี้แนะและสนับสนุนจากบุคคลส าคัญ 2 คน คือ พัฒศรี บุนนาค และสดใส พันธุม
โกมล พัฒศรี บุนนาคให้แนวคิดในการเรียนต่อกับภัทราวดีว่า “มีพรสวรรค์อย่างเดียวไม่ได้ ต้องมี
ความรู้ในวิชาชีพด้วย" และที่ส าคัญประเทศไทยยังขาดบุคลากรด้านนี้ ดังนั้นถ้าไปเรียนด้านนี้กลับมา
จะมีงานท าแน่นอน” ในขณะที่สดใส พันธุมโกมล แนะน าแรกของสดใสแนะน าให้ภัทราวดีไปเรียน
ระดับปริญญาด้านการแสดงที่ UCLA (University of California, Los Angeles) พัฒศรี บุนนาคจึง
แนะน าให้ไปเรียนวิชาการออกแบบแฟชั่น ที่ Jocelyn Ryan Studio ที่ตั้งอยู่ ณ นครลอสแองเจลลิ
สเช่นเดียวกัน แต่ด้วยภัทราวดีประสงค์ต้องการเรียนสายอาชีพเพ่ือจะได้ท างานได้ทันที สดใสจึง
แนะน าให้ไปเรียนที่ Pasadena Playhouse แทน ด้วยเพราะสถาบันแห่งนี้เป็นทั้งโรงละครและ
โรงเรียนสอนการแสดง เปิดสอนหลักสูตรระยะสั้น สอนคล้องกับความต้องการตนที่จะกลับมาเป็น “ผู้
ริเริ่ม” ได้ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) 

จากความทรงจ า ภัทราวดีได้เล่าเรื่องราวประสบการณ์การเรียนการฝึกวิชานาฏกรรม
การละครจากตะวันตกที่ Pasadena Playhouse เป็นหลักสูตร 2 ปี โดย 1 ปีมี 2 เทอม โดยในเทอม 
1 จะต้องท าละคร 1 ฉากในทุกอาทิตย์จากวรรณกรรม ประวัติศาสตร์หรือเรื่องอะไรก็ได้ที่เป็นที่รู้จัก 
ซึ่งโดยมากจะเป็นวรรณกรรมอเมริกัน เช่น วรรณกรรมของ Tennessee William เรื่อง “Streetcar 
Named Desire”ของKen Kesey เรื่ อง  “One Flew Over the cuckoo's nest” และ Edward 
Lear เรื่อง “The Owl and the Pussycat”  

โดยสอนให้ท าแค่ฉากเดียวแต่ต้องอ่านบททั้งเรื่องเพ่ือที่จะได้รู้ที่มา (background) และ
จุดมุ่งหมาย (objectives) อันเป็นเนื้อหา (content) และบริบท (context) ของตัวละคร อันเป็น
สภาพแวดล้อมของตัวละคร โดยไม่เน้นองค์ประกอบในการแสดง แต่ให้ความส าคัญไปที่การแสดง 
(acting) 

ในเทอม 2 จึงฝึกหัดท าละครทั้งเรื่องกับรุ่นพ่ี โดยหน้าที่ส่วนใหญ่ของ  ภัทราวดีคือทาสี
ฉาก ความรู้พื้นฐานด้านการแสดง เช่น การอบอุ่นร่างกายก่อนการแสดง การฝึกสมมุติตัวเล็ก-ตัวใหญ่ 
การใช้เสียงกับการแสดง (Voice) การฝึกภาษากายในการเล่นละครใบ้ และการฝึกท าฉากเบื้องหลัง 
(Backstage)  

วิชาแต่งหน้า (make up) ได้การแต่งหน้าเป็นบุคคลในประวัติศาสตร์ อย่าง พระนาง
วิคตอเรียของอังกฤษหรือแต่งเป็นตัวละครเหนือธรรมชาติ เช่น ภูติผีปีศาจโดยให้รู้จักแสงเงาที่ใบหน้า
ของคนรู้จักการเน้นเงา (shading) - การสอนเทคนิคการแต่งหน้าด้วยการน าดินน้ ามันมาให้ปั้นเป็น
โครงกะโหลกมนุษย์ตามแต่ละชาติพันธุ์ ทั้งคนผิวขาว ผิวด าและคนผิวเหลือง ซึ่งเมื่อปั้นเสร็จแล้ว ก็ให้
ลงสีเพ่ือที่จะได้เข้าใจการแต่งหน้าทั้งส่วนคิ้วตาและปาก 
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การแต่งหน้า effect เช่น ใบหน้ามีแผล หน้าผี และหน้าคนแก่โดยใช้วัสดุต้นทุนต่ า ซึ่งพอ
ถึงเวลาสอบแต่งหน้าในปี 1 ภัทราวดีเลือกสอบแต่งหน้าเป็น Michael Jackson โดยทดลองแต่งให้เป็น
ผิวขาว ซึ่งในยุคนั้น Michael ยังคงมีผิวด า และไม่ได้เปลี่ยนสีผิวให้ขาว ซึ่งเทคนิคเหล่านี้ปรากฏอยู่ใน
การแสดงยุคต่อมาของภัทราวดี เช่น ในละครเวทีเรื่องสามัคคีเภทค าฉันท์ (2558) ซึ่งภัทราวดีแสดงเป็น 
วัสสการพราหมณ์ โดยใช้ต้นแบบจาก Albert Einstien 

 
ภาพที่ 33 : ภัทราวดี มีชูธนกับการแต่งหน้าจากละครเวทีเรื่อง สามัคคีเภทค าฉันท์ 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
ในปีที่ 2 เป็นการเรียนเกี่ยวกับการแสดง  โดยต้องเรียนรู้การสร้างละครด้วยตัวเอง ซึ่ง

เป็นการสอนทีละนิดเพ่ือท าให้เกิดความแม่นย าและมั่นใจ โดยเริ่มสอนตั้งแต่  
การสร้างสมาธิ โดยเริ่มจากการนอนนิ่ง ๆ แล้วให้สร้างเรื่องเองกับการกระดิกนิ้วไปถึง

ข้อมือ แขน ฝึกให้สมองคิดสร้างเรื่องที่แสดงอารมณ์  
การฝึกเรื่องเหตุและผล (Cause-Effect) ในการสร้างเรื่องว่ามีเหตุและผลเชื่อมโยงกัน

อย่างไร โดยเริ่มจากการฝึกขยับร่างกายให้เกิดความรู้สึกตั้งแต่การกระดิกนิ้ว ส่งไปถึงข้อมือแขนไป
จนถึงการฝึกให้สมองคิดและสร้างเรื่องที่ส่งถึงการแสดงอารมณ์ซึ่งจะเป็นอารมณ์โกรธหรืออารมณ์
อะไรก็ได้ตามจินตนาการโดยฝึกปฏิบัติเป็นล าดับซึ่งจะน าไปสู่ความเข้าใจพ้ืนฐานชีวิตจริงว่าเราจะท า
เช่นนั้นหรือไม่เพราะเหตุใด เช่น หากต้องแสดงลักษณะการพูดของเชื้อพระวงศ์ก็ต้องคุมเสียงมาก ไม่
ปล่อยเต็มเสียงคือต้องมีความรู้ในทุกอย่างในตัวละครที่แสดง เพ่ือให้มีความกลมกลืน (harmony) บน
ความหลากหลายลักษณะในธรรมชาติ เช่น เมื่อแสดงความฉลาดก็มีความฉลาดหลากหลาย หรือเมื่อ
แสดงความโง่ก็มีโง่หลายแบบ แม้แต่บทนางเอก ก็มีนางเอกแบบที่มีสติปัญญาฉลาดเฉลียว และ
นางเอกแบบโง่แถมแก้ปัญหาไม่เป็น ทั้งนี้ให้ดูจากพ้ืนฐาน (background) ตัวละคร เช่น การศึกษา
หรือใครเลี้ยงดูมาเป็นต้น 
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การฝึกโยนรับส่งลูกบอลพร้อมค าพูดที่บอกอารมณ์ เช่น ในการพูดประโยคว่าฉันรักเธอ 
โดยครูจะคอยดูการโยนการรับส่งบอลทั้งท่าทางที่ส่งไปและส่งกลับหรือส่งต่อว่ามีปฏิกิริยาใดในการ
โต้ตอบทั้งคล้อยตามและขัดแย้ง ซึ่งการส่งลูกบอลเปรียบได้กับการกระทบและกระเทือนของอารมณ์ 
โดยจะต้องมีจุดโฟกัสที่ส าคัญคือนัยน์ตาซึ่งแสดงถึงสมาธิที่จดจ่อและจับจ้องดังนั้นความสนุกจึงอยู่ที่
นักเรียนต้องฝึกไปหาคาแรคเตอร์ เมื่อได้รับบทบาทในการแสดงว่าแสดงเป็นตัวละครอะไร แล้วก็ต้อง
แต่งหน้าเองตามบทบาทที่ได้รับ (นี่คือการเรียนรู้พ้ืนฐาน)ส าหรับเรื่องการฝึกผลิตละคร ภัทราวดีกล่าว
ว่า มีการก าหนดให้เข้ากลุ่มฝึกกับนักเรียนรุ่นพ่ี โดยน าเรื่องที่มีอยู่แล้วมาแสดงเพราะเป็นการฝึกให้
ลอกเลียนแบบ (Copy) ให้เก่ง และแสดงให้ได้ดีก่อน หลังจากนั้นพอไม่มีเรื่องที่จะแสดงแล้วหรือเบื่อ
แล้ว ค่อยสร้างเรื่องมาแสดงเอง เช่น เลือกเรื่องในต านานหรือประวัติศาสตร์มาแสดงเป็นต้น น ามา
สร้างเป็นละครแนวอะไรก็ได้โดยให้ฝึกท าบทเอง เช่น แนวละครเพลงมิวสิเกิล (musical) ที่ส าคัญที่สุด
คือ ต้องน ามาท าในสไตล์ที่คนอ่ืนยังไม่ได้ท า (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 
2564) 

ข้อสังเกตที่ส าคัญของผู้วิจัยต่อการเรียนที่ Pasedena Playhouse ของภัทราวดีนี้ คือ 
การสอนให้ผลิตละคร โดยเริ่มต้นที่เลือกเรื่องท่ีเป็นที่รู้จักมาแสดง และสร้างในรูปแบบที่ไม่ซ้ าใคร 

ในด้าน Fashion นั้น ภัทราวดีกล่าวว่าเรียนเพ่ิมเติมนอกเวลาเอง  โดยเรียนวิชาชีพ
นางแบบ (Modelling) การเดินแบบ Fashion Show บน Catwalk การแต่งหน้า (Makeup) แบบ
นางแบบตลอดจนการออกแบบแฟชั่น ( Fashion Design) ที่  "Jocelyn Ryan Studio" ที่ เมือง
ลอสแองเจลลิส ซึ่งเป็นหลักสูตร 6 เดือน ที่นอกจากได้เรียนการเดินแบบแล้ว ยังได้ประสบการณ์ใน
การเน้นน าเสนอการขาย (Sale) ท าให้ได้เรียนรู้แบบปฏิบัติไปด้วยว่าต้องแต่งตัวอย่างไรและเดิน
แบบอย่างไรให้สวยเข้ากับเสื้อผ้าที่สวมใส่ซึ่งยังต้องสามารถอธิบายข้อดีของตัวผ้าและดีไซน์ที่น่าสนใจ
ให้ลูกค้าฟังได้เข้าใจอีกด้วย (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 29 สิงหาคม 2563)  

ภัทราวดีกล่าวเสริมเรื่องบุคลิกของตนในการเดินแบบว่า ครูฝรั่งวิจารณ์ว่าภัทราวดีเป็น
คนที่มีรูปร่างไม่สวยแต่เดินสวย ซึ่งภัทราวดีสันนิษฐานว่า น่าจะเป็นเพราะตนเองมีพ้ืนฐานร าไทยมา
ก่อน จึงท าให้มีลักษณะของการใช้แขนขามือที่ไม่ขัดเขิน และล าตัวตั้งตรงดูสง่า (ภัทราวดี มีชูธน, การ
สื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) ซึ่งในความเห็นของผู้วิจัย ภัทราวดีมักให้ความส าคัญกับ center 
(แกนกลาง) ของล าตัว ซึ่งภัทราวดีก็เป็นตัวพระในละครร าประกอบกับการสอนเรื่องการเคลื่อนไหว
นอกจากการการทิ้งน้ าหนักกดลงก็จะสอนให้ลูกศิษย์คิดว่ามีเชือกหรือเอ็นที่ผูกอยู่แกนกลางตัวเราผ่าน
ศีรษะแล้วดึงตรงขึ้นไปก็จะท าให้รู้สึกว่าตัวตรงได้ตลอดเวลา เพราะแกนนี้               ซึ่งภัทราวดี
สามารถน ามาปรับใช้กับการสร้างบุคลิกการเดินแบบของตน 
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ภาพที่ 34 : ภัทราวดีโพสต์ท่าแบบเปิดเผยกับการเรียนวิชาออกแบบแฟชั่น 

ที่มา: ภัทราวดี มีชูธน 
ข้อสังเกตในชีวิตช่วงนี้ ผู้วิจัยพบว่า มีเหตุการณ์ต่าง ๆ มากมายที่ส่งผลต่อพัฒนาการทั้ง

ความคิดและทักษะความรู้ในการสร้างนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี ดังนี้  (1) ความประทับใจใน
การจดจ าเป็นภาพท าให้สนุกเหมือนกับดูการแสดงส าหรับการเรียนการสอนศิลปศาสตร์ผ่านการแสดง
ที่โรงเรียนในประเทศอังกฤษที่เน้นภาษาและท่าทาง (2) ความรู้จากรากไทยท าให้มีความรู้ในสิ่งที่
แตกต่างระหว่างนาฏยศิลป์ของเดิมและของใหม่ (3) แรงบันดาลใจแรกในชีวิตจุดประกายปรารถนาที่
วันหนึ่งจะเป็นผู้สร้างและก ากับการแสดงจากการได้ชมความตื่นตาตื่นใจในรูปแบบการแสดงและ
องค์ประกอบการแสดงจากการชมบัลเลต์ “มโนห์รา”ของรัชกาลที่ 9 (4) แนวคิดของความเป็นผู้ริเริ่ม
สร้างในสิ่งที่ไม่มีใครท ากับการสร้างนาฏกรรมการเปิดตัวเรือ Lex’s Show Boat (5) การสนับสนุน
ของมารดาในการศึกษาและการส่งเสริมให้ลูกรู้จักพ่ึงตนเองและให้เลือกสิ่งที่ชอบที่รักในแบบตนเอง
กับการเรียนการสอนลักษณะปฏิบัติด้วยตนเองเพ่ือเรียนรู้ (Learning By Doing) อันเป็นวิธีที่ภัทราวดี
ชื่นชอบในการเรียนรู้มากที่สุด และต่างกับการนั่งเรียนในห้องเรียนอย่างวิชาธุรกิจ (6) การใช้ชีวิตใน
ต่างประเทศท่ีได้ประสบการณ์จากฝึกการท างานและการได้รับอิทธิพลทางศิลปวัฒนธรรม 

สรุปช่วงชีวิตที่ 2 
ภัทราวดีได้ไปเรียนเรียนศิลปะการแสดงจากต่างประเทศท าให้ได้รับความรู้ทั้งทางด้านเนื้อหา

สาระวิชาการจัดการแสดงละครต้องมีความรู้ในด้านต่าง ๆ เช่น (1) ประเภทของละครไม่ว่าจะเป็น 
โศกนาฏกรรม (Tragedy ) ละครประโลมโลก (Melodrama) สุขนาฏกรรม (Comedy) ละครตลก
(Farce) (2) เนื้อหาในการวางโครงสร้างของบทละครหรือ การด าเนินเหตุการณ์ของเรื่อง (Dramatic 
Structure of a Play) (3) คุณภาพของบทละครแบบให้คติและแบบสร้างความประทับใจ คุณภาพของ
ผู้ประพันธ์บทละคร (4) การแสดงละครแสดงออกด้วยเทคนิคและกายภาพแสดงออกด้วยความคิดและ
สติปัญญาแสดงออกอารมณ์และจิตวิญญาณ (5) ฉากแบบต่างๆเช่นแบบเสมือนจริง (Realism Scenery) 
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หรือลดความสมจริง (Suggestivism Scenery) (6)เครื่องแต่งกายแบบต่างๆเช่นการสร้างสรรค์หรือ
ออกแบบโดยเฉพาะ (Special Designed Costume) นอกจากนี้ยังมีข้อคิดที่เกี่ยวข้องในการสร้างผลงาน 
เช่น (1) ศิลปินในฐานะผู้สร้างงาน (2) ศิลปินในฐานะที่ค านึงถึงผู้ชม (3) ผลงานที่ศิลปินสร้างขึ้นและ
ส่งผลถึงผู้ชม(Primer for Playgoer by Edward Wright) นอกจากนี้ภัทราวดียังได้เรียนการออกแบบ
แฟชั่นและน าไปสู่การเริ่มอาชีพแฟชั่นในช่วงชีวิตที่ 3 

ดังนั้นเมื่อประมวลองค์ความรู้และประสบการณ์ที่เพ่ิมพูนเหล่านี้จึงเป็นปัจจัยส าคัญที่ส่งผล
ให้ภัทราวดีมีมุมมองของตนเองและท าให้มีความมั่นใจมากพอที่จะใช้ “ความกล้า” ในการริเริ่มเป็น
ผู้สร้างผลงานนาฏกรรมต่าง ๆ ในแบบของตนเอง ตั้งแต่กลับมาถึงประเทศไทย 

ช่วงที่ 3 (พ.ศ.2513 - 2516)การเริ่มเข้าสู่วงการแฟชั่นที่ มีแนวใหม่อยู่เสมอกับมุมมอง
Something Different 

 
ภาพที่ 35 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2513 - พ.ศ.2516 

ที่มา: ผู้วิจัย 
1) อาชีพนางแบบถ่ายแบบแฟชั่นและเดินแบบแฟชั่น 

ปี 2513 ภัทราวดีอธิบายถึงชีวิตเริ่มต้นงานแรกท างานโดยได้รับการชักชวน จาก ล ายงค์ 
บุณยรัตพันธ์ุ (บุคคลผู้ได้รับการยกย่องให้เป็นราชินี ชุดไทย คอลัมน์ “ดารณีสุนทรนนท์”) โดยผ่าน
อารีย์ สามีของ ล ายงค์ ซึ่งในเวลานั้นเป็นสถาปนิกให้กับคุณหญิงสุภัทราและด้วยคอนเนคชั่น 
(connection) ความเป็นคนคุ้นเคยในทางธุรกิจกับมารดาท าให้ภัทราวดีไปมีโอกาสไปเดินแบบแฟชั่น
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ให้กับร้านระพีร้านตัดเสื้อที่มีชื่อเสียงของเมืองไทยในยุคนั้นและงานแสดงแฟชั่นโชว์ของห้องเสื้อระพี
ที่ภัทราวดีได้ไปร่วมเดินแบบ ในงานวันประเทศไทย ซึ่งจัดที่ Plaza Stadium นครโอซากา ประเทศ
ญี่ปุ่นปี 2513 ซึ่งได้ร่วมเดินแบบกับนางสาวไทยคนดังหลายคนอย่างเช่น อาภัสรา หงสกุล  นางสาว
ไทย 2507 และนางงามจักรวาล 2508 (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 มิถุนายน 2564) 

หากจะกล่าวถึงความเป็นนางแบบของภัทราวดีผู้วิจัยได้ข้อมูลจากนักเขียนและนักวิจารณ์
ในเครือหนังสือพิมพ์ผู้จัดการ อย่างอนันต์โรจน์ ทังสุพานิช จากคอลัมน์ กรุงเทพเมื่อวันวาน นิตยสาร 
Metro life ปี2550 นักเขียนหนึ่งในผู้ติดตามผลงานภัทราวดีในช่วงที่ภัทราวดีเดินทางกลับจาก
อเมริกามาเป็นนางแบบของหม่อมเจ้าไกรสิงห์ วุฒิชัย โดยได้กล่าวว่า   

ภัทราวดีมีลักษณะความเป็นรุ่นใหม่แนวใหม่เริ่มด้วยลักษณะของสรีระและการเดินแบบที่
แตกต่างไม่เหมือนนางแบบรุ่นพ่ีรุ่นใหญ่อย่าง พัฒศรีบุนนาค กล่าวคือ มีสรีระร่างกายที่ผอมแขนขา
ยาวสูง ซึ่งไม่ใช่ลักษณะทั่วไปของนางแบบไทย  

นอกจากนี้ลักษณะการเดินแบบในยุคนั้นจะเหมือนประกวดนางงามอย่างนางสาวไทย แต่ 
ภัทราวดีมีพ้ืนฐานการเดินแบบ และการเต้นมาบ้างจากการไปศึกษาด้านแฟชั่นและด้านการละครที่
อเมริกาจึงท าให้มีลักษณะการเดินแบบแนวใหม่ที่ระบุว่า เน้นที่บุคลิกเวลาเดิน เช่น การเดินกางแขน
แบบผีเสื้อ ถ้าใส่เสื้อแขนยาว การหมุนตัวครบวง แบบ full-tern บน catwalk และยังมีการฉีกยิ้มอย่าง
เปิดเผย (อนันต์โรจน์ ทังสุพานิช, การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 มิถุนายน 2564) ซึ่งตรงนี้ภัทราวดีได้ให้
เหตุผลว่าการใช้full-ternหมุนเต็มรอบ และหลายรอบในขณะที่การเดินแบบของนางแบบรุ่นนั้นมักมี
แค่ half-ternหรือการหมุนครึ่งรอบก็เพราะต้องการจะแสดงให้เห็นความสวยงามของเสื้อผ้าที่มีลักษณะ
แขนยาวพริ้วไหว ถือเป็นบุคลิกลักษณะการเดินแบบที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะตัว ซึ่งคนในวงการนางแบบ
มักเรียก ภัทราวดีว่า เจ้าแม่ full-tern (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 มิถุนายน 2564) 

ภัทราวดีได้ให้มุมมองต่อวงการแฟชั่นของไทยในสมัยนั้นที่ชี้ให้เห็นความรู้และมุมุมองใน
การออกแบบเสื้อผ้าแฟชั่น จาก ข้อมูล คอลัมน์ข่าว จากหนังสือพิมพ์ไทยรัฐ ฉบับวันที่ 30 มิถุนายน 
พ.ศ.2518 ที่พาดหัวข่าวว่าภัทราวดีติแฟชั่นไทยใช้นางงาม-แบบเสื้อผมไปคนละทางซึ่งมีบรรทัดขยาย
ความต่อมาว่า “เมืองไทยยังขาดนักออกแบบที่ดี ท าให้แฟชั่นออกมาแบบเชย ๆ และส่วนใหญ่มักนิยม
ใช้นางงามเดินแบบ”  

2) เปิดกิจการร้านขายเสื้อ Factory และ Something Different และ OG 
หลังจากที่เก็บเกี่ยวประสบการณ์ด้านการออกแบบเสื้อผ้าแฟชั่นในฐานะลูกจ้างสักพักหนึ่ง

แล้วในที่สุดภัทราวดีเปิดร้านผลิต และจ าหน่ายเสื้อผ้าแฟชันส าเร็จรูปครั้งแรกในประเทศไทยชื่อร้าน 
Factory (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) เป็นร้าน Brand Name ของคนไทย 
ซึ่งต่อมาเป็นแรงบันดาลใจให้อีกหลาย ๆ แบรนด์เช่น ไข่บูติค โดยสมชาย แก้วทอง กล่าวว่า ภัทราวดี
เป็นปรมาจารย์ด้านแฟชั่นในยุคแฟชั่นไทยร่วมสมัยที่ได้รับอิทธิพลจากอเมริกาซ่ึงเป็นยุคต่อจากหม่อม
เจ้าไกรสิงห์ วุฒิชัย และวรชาติ ชาตะโสภณ ที่ส าคัญภัทราวดีประกาศใช้แนวคิด"Something Different" 
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“บางสิ่งที่แตกต่าง” ในการออกแบบเสื้อผ้า ซึ่งในยุคนั้นให้เป็นตามแนวคิด “Ready Made” (ส าเร็จรูป) 
ที่สามารถแก้ไขตัดเย็บให้เข้ารูปตามรูปร่างของลูกค้า จากเดิมที่การตัดเสื้อผ้า ใช้วิธีการเปิด catalogue 
แบบเสื้อของต่างประเทศ และให้ห้องเสื้อตัดตามแบบท่ีเลือก (รวิเทพ มุสิกะปาน, 2554) ภายในสามปี 
(2514-2516) ภัทราวดีก็ได้เปิดร้านแฟชั่นเสื้อผ้าสามร้านดังนี้  (1) ร้าน “Factory” ที่สยามแสควร์ 
(ปัจจุบันคือบริเวณลิโดคอนเนค) ซึ่งคุณหญิงสุภัทราให้การสนับสนุนด้วยการให้เงินลงทุน 300,000บาท  
(2) ร้าน “Something Different”ที่เพลินจิตอาเขตร้านที่เซ้งต่อจากพัฒศรี บุนนาค นางแบบรุ่นพ่ีที่
เคารพ และ(3) ร้าน “OG” ที่เฉลิมโลก เชิงสะพานประตูน้ า (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.64) 

การประกาศตัวตนว่าจะเป็นอะไรที่แตกต่าง “Something Different”คือการที่ภัทราวดี
ประกาศตัวเป็นผู้ที่มีความคิดตีความใหม่ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในกระแสนิยมของเครื่องกายที่เรียกว่า
แฟชั่น นอกจากจะขายเสื้อผ้าแล้วภัทราวดียังเปิดเป็นโรงเรียนสอนแต่งหน้าและเดินแฟชั่นโชว์น าการเดิน
แบบยุคใหม่จากต่างประเทศเข้ามาเผยแพร่ในประเทศไทยผ่านการฝึกอบรมบุคลิกและการเดินแบบของ
นางแบบยุคใหม่ ภัทราวดีมีผลงานอยู่ในวงการแฟชั่น 4 ปี คือ พ.ศ. 2513 ถึง 2516 และจากวงการ
แฟชั่นนี้เอง ลาวัลย์ฉวี สิริสิงห์ ได้ชักน าให้ภัทราวดีให้ก้าวเข้าสู่วงการบันเทิงในช่วงชีวิตต่อมา 

ข้อสังเกตส าหรับช่วงชีวิตที่ 3 ของภัทราวดีเกี่ยวกับด้านแฟชั่น ผู้วิจัยเห็นว่า นอกจากจะเห็นเค้า
ลางของการแสดงละคร จากการจัดแสดงแฟชั่นที่มีลักษณะการแสดงละครเป็นฉาก ๆ และโดยมี
บุคลิกลักษณะในการออกแบบเสื้อผ้าที่ “สะท้อนวิถีชีวิตและสังคม” เช่น ชุดเริงลมว่าว ที่ใส่ช่วงฤดูร้อน
ให้นายแบบถือว่าววิ่งเล่นในโชว์เดินแบบซึ่งนอกจากเสื้อผ้ายังเกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์องค์ประกอบที่
ใช้ในการแสดงที่ส าคัญเช่น ว่าว ส าหรับแนวคิด “Avant-garde” และ “ส าเร็จรูป” (Readymade) ซึ่ง
ส าหรับภัทราวดีแล้ว  ”ตีความใหม่” คือการที่น าเอาภูมิปัญญาเดิมของบรรพบุรุษที่มีในสังคมซึ่งถือเป็น
งาน “ส าเร็จรูป”อยู่แล้วน ามาเปลี่ยนมุมมองหรือจัดวางองค์ประกอบให้เกิดเป็นงานที่สื่อถึงภูมิปัญญา
ใหม่ นอกจากนี้ยังสอดแทรกแนวคิดเรื่อง Minimalism คือ ท าน้อยแต่ได้มากด้วยการใช้วัสดุต้นทุนต่ า
สร้างเครื่องแต่งกายด้วยการผสมผสานเทคนิคจากภูมิปัญญาเดิม เพ่ือทดแทนหรือลดทอนจ านวนที่
สิ้นเปลือง แต่ยังคงท าให้เกิดผลงานที่มีคุณค่าและด ารงความหมายที่ยิ่งใหญ่เอาไว้ได้ ซึ่งแสดงให้เห็น
ความเชื่อมโยงระหว่างแนวคิดของภัทราวดีไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงของตนในช่วงต่อมา 
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ภาพที่ 36 : ผลงานแฟชั่นของภัทราวดี 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
สรุปช่วงชีวิตที่ 3 
การไปเรียนแฟชั่นของภัทราวดีเป็นการเรียนรู้การสร้างหรือออกแบบสินค้าอนาคต เป็นสินค้า 

Futuristic หรือสินค้าพยากรณ์ ที่หมายความว่าเป็นสินค้าที่ต้องมีการใช้ความคิดสร้างขึ้นเพ่ือให้ใช้ใน
อนาคตซึ่งอาจจะใช้เวลาข้ามปีกว่าจะได้ผลิตออกตลาด จึงเป็นสินค้าที่ต้องคาดการณ์จากเหตุปัจจัย
หลายด้านซึ่งจะต้องน าปัจจัยหลายด้านนั้นมาเป็นวัตถุดิบในเลือกการปรุงแต่งจากหลายแหล่ งเพ่ือท า
ให้มีสุนทรียเชิงอารมณ์และ “ตีความใหม่” ด้วยการ น าเอาภูมิปัญญาเดิม “Ready Made” ของ
บรรพบุรุษมาเปลี่ยนมุมมอง สื่อถึงภูมิปัญญาใหม่สอดแทรกแนวคิดเรื่อง  Minimalism การใช้วัสดุ
ต้นทุนต่ าผสมผสานเทคนิคจากภูมิปัญญาเดิมเพ่ือทดแทนหรือลดทอนการสิ้นเปลืองคือท าน้อยแต่ได้
มากด้วยที่มีคุณค่าและที่ส าคัญท าให้มีความทันสมัยในความแตกต่าง (Something Different) เพ่ือให้
สินค้าท่ีส าเร็จรูป เป็นที่ต้องการ ซึ่งในความแตกต่างนี้ก็เป็น Avant - Garde ความล้ าสมัย 

ในช่วงชีวิตที่1-3 ภัทราวดี ได้สะสมความรู้และประสบการณ์ 3 แนวทางใหญ่ คือ (1) รากไทย  
(2) วัฒนธรรมการแสดงละครและดานซ์อย่างตะวันตก และ (3) ความเป็นอนาคต การคิดให้แตกต่าง
(Something Different)ในแฟชั่นนับเป็นช่วงที่เทียบได้กับการศึกษาเรียนรู้และฝึกฝนอย่างนักเรียนที่
จะเป็นรากฐานใหญ่ในการที่จะเจริญงอกงามต่อไปในอนาคต 
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ช่วงที ่4 ช่วง (2516 - 2525) การเริ่มเข้าสู่การแสดงอาชีพ 

 
ภาพที่ 37 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2516 - พ.ศ.2519 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 38 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2520 - พ.ศ.2525 

ที่มา: ผู้วิจัย 
เส้นทางสู่นาฏกรรมการแสดงภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ ภัทราวดีเริ่มต้นจากการ

ชักชวนของผู้จัดละคร ลาวัลย์ฉวี สิริสิงห์ ซึ่งเป็นลูกค้าประจ าคนหนึ่งของร้านตัดเสื้อของภัทราวดี ที่
ท าให้มีโอกาสแสดง“ละครสด”ซึ่งค านี้ใช้กันเฉพาะกับคณะละครของ เทิ่ง สติเฟ่ือง นักแสดงและ
พิธีกร  ละครสดหมายถึง ละครที่มีความคล้ายคลึงกับการเล่นละครเวทีอย่างที่ภัทราวดีเคยเรียนมา 
คือซ้อมกันก่อนแสดงแต่จะต่างกันตรงที่มีการซ้อมแค่ครั้งเดียว แล้วก็รอเวลาแสดง เมื่ อถึงเวลา ก็จะ
แสดงเลยกระทั่งถึงเวลาพัก (break) ซึ่งมีโฆษณาคั่นระหว่างพักละครโดย เทิ่ง สติเฟ่ือง เป็นนักพูด
โฆษณาขายของซึ่งสามารถพูดได้อย่างคล่องแคล่วทั้งตลก และสนุกเป็นโต้โผ 

ในการเล่นละครสดนี้ทุกคนจะมีเวลาเตรียมบท ซึ่งไม่ได้หมายถึงการท่องบทแต่ใช้วิธีเขียน
หรือพิมพ์ไว้แล้วเอาไปแปะตามมุมต่าง ๆ ในฉากที่บทของตัวละครตัวนั้นต้องเดินไปแสดงเช่นหลัง
เก้าอ้ีหรือแม้แต่ที่พ้ืนในขณะที่ภัทราวดีจะใช้วิธีท่องบทจนจ าได้ก่อนแสดงเสมอ 

ภัทราวดีได้มีโอกาสแสดงละครที่ช่อง 5 ซึ่งเปิดโอกาสให้รู้จักกับนักเขียนบทภาพยนตร์ที่
ชื่อ เบญจมินทร์ และผู้ก ากับชื่อ ปริญญา ลีละศร ได้รู้จักและเชิญภัทราวดีมาแสดงภาพยนตร์ที่มีชื่อว่า 
“ไม่มีสวรรค์ส าหรับคุณ” ในปี 2516 อันเป็นภาพยนตร์เรื่องแรกในชีวิตของภัทราวดี มีชูธน โดยแสดง
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ร่วมกับ นาท ภูวนัย และสร้างชื่อเสียงอย่างมาก โดยภัทราวดี รับบทเป็นผู้หญิงอายุ 40 ปี ที่ เป็นคน
เรียบร้อยแต่ถวิลหารักมีบุคลิก ไม่พูดมาก มีความเก็บกดลึก ๆ เพราะภาระหน้าที่และความรักที่ต้อง
ดูแลน้องสาวที่ยังศึกษาอยู่ในมหาวิทยาลัยซึ่งรับบทโดย ภาวนา ชนะจิต ในขณะที่นาท ภูวนัยรับ
บทบาทหนุ่มนักศึกษาที่อายุน้อยกว่าซึ่งมาชอบพอกับพ่ีสาวโดยหลอกให้ตกหลุมรักแต่ต่อมากลับไป
หลอกและได้เสียกับน้องสาวที่เป็นนักศึกษา เรื่องจึงจบด้วยโศกนาฏกรรมที่ตัวละครที่ภาวนา ชนะจิต
แสดง ยิงตัวละครของนาท ภูวนัย เสียชีวิต ในขณะที่ภัทราวดีแสดงในบทนางเอกที่มีบทบาทที่ไกลตัว 
ภาวนา ชนะจิต  ซึ่งอายุมากกว่าภัทราวดีในขณะนั้น กลับแสดงเป็นน้องสาวในวัยนักศึกษา ซึ่งเป็น
ปกติของ ภาวนา จะแสดงเป็นนางเอกวัยสาวเสมอ และแม้ว่าในตอนแรก ภัทราวดีจะไม่ค่อยเต็มใจรับ
แสดงนัก เพราะในขณะนั้นมีอายุเพียง 23 ปี ซ่ึงตัวละครที่ภัทราวดีจะต้องแสดงเป็นผู้หญิงที่มีอายุราว 
ๆ 40 ปี ซึ่งในยุคนั้นไม่มีนักแสดงรุ่นหนุ่มสาวคนใดอยากจะแสดงเป็นคนอายุมากกว่าตัวจริง (ภัทราวดี 
มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) ภัทราวดีได้เรียนรู้เรื่องระบบดารา (Stardom 
System) ในวงการภาพยนตร์คือพระเอกนางเอกอายุเท่าไหร่ไม่ส าคัญแต่ต้องได้แสดงเป็นตัวเอกเสมอ
แม้เป็นบทเยาว์วัย 

ภัทราวดีได้เล่าเสริมให้ผู้วิจัยฟังว่านักแสดงไทยในสมัยนั้นต้องถือว่าเก่งมากเพราะสามารถ
แสดงได้โดยไม่มีพ้ืนฐานความรู้ด้านการแสดงละครมาก่อนเลยซึ่งตนเองที่กลายเป็นคนที่ไม่เก่งจึงต้องใช้
วิชาความรู้ด้านการละครที่ได้เรียนมาจาก Pasadena นั่นคือการแสดงแบบ Realistic โดยใช้วิธี Copy 
ลอกแบบบุคลิกของคนใกล้ตัวคือพ่ีสาวซึ่งเป็นคนนิ่งสุขุมและมีความมุ่งมั่นและแบกรับความรับผิดชอบ
ต่อธุรกิจที่บ้านการเลียนแบบนี้น ามาปรับใช้ท าให้การแสดงเกิดความเป็นธรรมชาติในการแสดง
ภาพยนตร์เรื่องนี ้

ภัทราวดีไม่เคยแสดงภาพยนตร์แต่มีความเข้าใจในระบบการถ่ายท าภาพยนตร์ที่มีลักษณะ
คล้ายละครเวทีแต่ภัทราวดีไม่รู้ทางกล้อง เช่นในขณะที่ถ่ายท านั้นมีทีมงานวิ่งไปมาเพ่ือเก็บกระป๋องโค้ก
และคอยวิ่งห้ามไม่ให้หมาเข้ามาในฉากยิ่งท าให้ภัทราวดีในตอนนั้นหงุดหงิดถึงกับตะโกนสั่งขึ้นมาว่า
“หยุด” ท าให้ได้มีโอกาสท าความรู้จักกับ สุพรรณ บูรณพิมพ์ ซึ่งเป็น idol และ role modelของตนใน
ด้านการแสดงและได้รับการสอนวิธีการแสดงภาพยนตร์กับกล้อง ที่คอยกระซิบสอนตลอดเวลา เช่น ให้
หันอย่างนี้ท าอย่างนั้น หรือไม่ท าแบบนั้นแบบนี้  สุพรรณ บูรณะพิมพ์ จึงเปรียบเสมือนครู และโค้ชการ
แสดง (acting coach) ที่แม้แต่การออกเสียงที่ชัดเจนที่ฟังไพเราะซึ่งการเน้นภาษาพูดให้ชัดตรงนี้       
ภัทราวดีก็น ามาเป็นหนึ่งในเอกลักษณ์ในการแสดงอย่างหนึ่งของตนและยังสอนลูกศิษย์ต่อมาถึงปัจจุบัน  

จากข้อมูลนี้ ข้อสังเกตที่ผู้วิจัยพบคือการสร้างภาพยนตร์ในยุคนี้ ยังไม่มี “ระบบของการจัด
แสดง” โดยเบื้องต้นที่เห็นคือภัทราวดี “ท่องบท” ก่อนการแสดงในขณะที่นักแสดงอ่ืนใช้วิธีบอกบท 

นอกจากนี้ยังมีปัญหาที่ภัทราวดีได้บรรยายว่าวันแรกที่ถ่ายท า ณ อ าเภอบ้านไร่ จังหวัด
สระบุรี กองถ่ายนัดเวลา 09:00 น จึงขับรถเบนซ์ของคุณพ่อ ซึ่งเสียไปแล้วโดยขับไปด้วยตนเองเมื่อไป
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ถึงตามเวลาก็ยังไม่มีใครมาถึงกองถ่าย กระทั่งมีรถอาหารมาจอดแล้วก็เริ่มมีนักแสดงตัวประกอบค่อย 
ๆ ทยอยมานั่งรอโดยไม่มีใครรู้ว่าใครเล่นเป็นอะไรในตอนนั้นที่ส าคัญคือภัทราวดีคิดว่า คงจะเริ่มถ่าย
ท าไล่ล าดับตามตอนไปแต่ปรากฏว่า ผู้ก ากับสั่งว่าเป็นการถ่ายท าตอนสุดท้ายคือตอนจบก่อนเลย ซึ่ง
นั่นเป็นประเด็นส าคัญ เพราะภัทราวดียังไม่ได้อ่านบทตอนจบมา ดังนั้นภัทราวดีจึงยืนยันว่าจะไม่ยอม
ถ่ายและยืนยันจะต้องท่องบทก่อนเพราะไม่รู้ว่าตัวละครจะไปลงเอยอย่างไรกับใครไม่รู้ เรื่อง            
ซึ่งภัทราวดีใช้ค าว่า“ประกอบกับความรักตัวกลัวตาย”จึงรีบอ่านแล้วท่องให้จบ ซึ่งผู้วิจัยมีค าอธิบาย
ประโยคที่ภัทราวดีพูดคือ ความรักตัวกลัวตายคือหมายถึงแสดงไม่ได้เพราะไม่มีอะไรในหัวแม้กระทั่ง
บทจะพูดเพราะภัทราวดีมักกล่าวถึงการที่นักแสดงเตรียมตัวมาพร้อมส าหรับการแสดงว่าพวก “รักตัว
กลัวตาย” (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) 

จากข้อมูลที่ปรากฏข้างต้นท าให้ภัทราวดีมองเห็นปัญหาในการจัดแสดงในช่วงเวลานั้นไม่
ว่าจะเป็น (1) การไม่ตรงต่อเวลา (2) การไม่ท่องบทก่อนการแสดง (3) การคัดเลือกดารา (4) ระบบ
เทคนิคการถ่ายท า ซึ่งท าให้ช่วงชีวิตนี้เองที่ภัทราวดีมีความคิดที่ต้องการจะปรับปรุงการจัดแสดงให้ได้
มาตรฐาน อย่างไรก็ดีภาพยนตร์เรื่อง“ไม่มีสวรรค์ส าหรับคุณ” ได้รับการชื่นชมในการแสดงและน ามา
ซึ่งการที่ภัทราวดีได้รับรางวัลพระราชทานพระสุรัสวดีในฐานะนักแสดงน าหญิงยอดเยี่ยม จากพระ
หัตถ์ พระบาทสมเด็จพระชนกาธิเบศร บรมนาถบพิตร รัชกาลที่ 9 (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.101) 

จากผลงานแรกท าให้เห็นความส าเร็จในวิชาการแสดงของภัทราวดีซึ่งส่งผลให้ภัทราวดีมี
อิทธิพลต่อการวางโครงเรื่องและร่วมมีส่วนในการประพันธ์บทในภาพยนตร์เรื่องต่อมาซึ่งภัทราวดีเล่า
ว่าเป็นการแสดงในแนวสมจริงเช่นเดิมแต่ฉีกบทบาทไปจากเรื่องแรกจากผู้หญิงวัยกลางคนที่เรียบร้อย
เก็บกดไปเป็นผู้หญิงสาวที่มีความเปรี้ยว น าสมัย ซึ่งเป็นความท้าทายอีกครั้ง หลังจาก "ไม่มีสวรรค์
ส าหรับคุณ" ในภาพยนตร์เรื่อง “นางสาวมะลิวัลย์” ในปี 2517 โดยเป็นเรื่องราวที่เกี่ยวกับนางเอกที่
เป็นหญิงสาวในแวดวงสังคม รุ่นเดียวกันกับภัทราวดี ที่มีความแตกต่างกับหญิงสาวในสังคมรุ่นก่อน ซึ่ง
จะต้องดูเรียบร้อย สวย และไม่มีปากเสียง โดยน ามาจากเรื่องราวและบุคลิกลักษณะของคนที่เคย
ใกล้ชิด และเห็นในวงสังคม มาดัดแปลง เป็น ตัวละคร มะลิวัลย์ โดย ดึงเอาคาเเรคเตอร์ ของสาว
เปรี้ยวในสังคมชั้นสูงในยุคนั้นมาปรับใช้ แล้วดัดแปลงเขียนบท เพ่ือแสดงในแบบของตนเอง การสรัาง 
character ของนางสาวมะลิวัลย์ ภัทราวดี ยังคงใช้วิธี Copy บุคลิก จากเพ่ือนรุ่นพ่ีที่เป็นสาวเปรี้ยว 
น าสมัยในยุคนั้นมาใช้แสดง ซึ่งประสบความส าเร็จเป็นอย่างมากเช่นกัน (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564)  

จากภาพยนตร์ทั้งสองเรื่องนี้ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงความต้องการที่ปรับปรุงและสร้าง
มาตรฐานการแสดงหลังจากที่ภัทราวดีเห็นปัญหาในการจัดแสดงที่เป็นเรื่องน่ารบกวนใจของภัทราวดี
จึงน าไปสู่การเริ่มต้นลงทุนสร้างภาพยนตร์เรื่องแรกของตนเองเรื่อง “เกมส์” โดยมีแนวคิด ดังนี้ 
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(1) จากเดิมที่ไม่มีการท่องบทเปลี่ยนเป็นให้มีการท่องบท 
(2) การเปลี่ยนมุมมองน าเสนอเรื่องราวประโลมโลกชิงชู้ชิงชาย เป็นเรื่องราวสะท้อน

ปัญหาสังคม 
(3) ความสามารถในการแสดงของนักแสดงส าคัญที่สุด คือไม่เน้น ดารา แต่เน้นนักแสดง 
ภาพยนตร์ เรื่อง "เกมส์" (2519) เป็นภาพยนตร์ซึ่งภัทราวดี อ านวยการสร้างและก ากับ

การแสดงเอง เป็นภาพยนตร์เกี่ยวกับเพศท่ีสาม เรื่องแรกของประเทศไทย ซึ่ง สุรพล วิรุฬห์รักษ์ กล่าว
ว่าตนได้ร่วมแสดงเป็นชายวัยท างานซึ่งเลี้ยงดูส่งเสียนักศึกษาชายคู่รัก (นิรุตต์ ศิริจรรยา) แต่ต่อมา
คู่รักไปมีผู้ชายคนใหม่ แล้วทะเลาะกันถึงข้ันยิงผู้ที่เลี้ยงดูเสียชีวิต และมีอัตลักษณ์ทางเพศแตกต่างจาก
กลุ่มที่แต่งตัวเป็นผู้หญิง โดยยังคงแต่งตัวเป็นผู้ชายซึ่งในยุคนั้นก็นุ่งกางเกงตามแฟชั่นแบบขาบาน
อย่างผู้ชายทั่วไป  นอกจากนี้ในเทคนิคการถ่ายท าภัทราวดียังมีความใส่ใจในองค์ประกอบการแสดง 
เช่น เสียงในการแสดงควรจะเป็นเสียงจริงของนักแสดง เพ่ือความสมจริงซึ่งเทคโนโลยีในปี  2519 ยัง
ท าได้ไม่ประสบผลส าเร็จจึงยังคงเป็นการพากย์เสียงทับลงในการแสดงภาพยนตร์ที่ท าให้อรรถรสใน
การชมไม่สมบูรณ์ดังที่สรุพล กล่าวว่า เสียงของตัวละครที่ตนแสดงควรเป็นส าเนียงแบบผู้ชายธรรมดา
แต่เมื่อน าไปพากย์กลับเป็นการดัดเสียงให้เหมือนกะเทยมากกว่าเกย์ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 18 มิถุนายน 2564) อย่างไรก็ตามภาพยนตร์เรื่อง “เกมส์”ได้รับการเสนอเข้าชิงตุ๊กตาทอง
แต่ก็ไม่ประสบผลส าเร็จจากการองค์ประกอบการแสดงอย่างเช่นเทคโนโลยีไม่สมบูรณ์ 

จากนั้น ภัทราวดีก็เข้าสู่งานด้านละครโทรทัศน์ซึ่งความส าคัญอยู่ตรงที่ภัทราวดีได้เปลี่ยน
โฉมหน้าการจัดการแสดงของภาพยนตร์มาก่อนหน้า และก็เช่นเดียวกันกับที่ภัทราวดีปฏิวัติต่อวงการ
แสดงละครโทรทัศน์ทั้งสามประเด็นนั่นคือทุกคนต้องท่องบทก่อนแสดง เรื่องที่น าเสนอเป็นแนว
สะท้อนปัญหาสังคมและยังคงเน้นที่ตัวนักแสดง ไม่เน้น ดารา ดังตัวอย่างที่ผู้วิจัยยกมาดังต่อไปนี้ 

ละครโทรทัศน์เรื่องแรกท่ีภัทราวดีก ากับและแสดงคือเรื่อง "ไฟพ่าย" (2519) ซึ่งนอกจากนี้ 
ภัทราวดี ยังท าหน้าที่ ในฐานะผู้สร้าง หรือผู้จัดละครโทรทัศน์คนแรกทางไทยทีวีสีช่อง 3 โดยภัทราวดี
อธิบายว่าหลังจากการพูดคุยกับผู้จัดการฝ่ายประชาสัมพันธ์ของสถานี บริสุทธ์ บูรณะสัมฤทธิ ในขณะ
นั้นแล้ว ภัทราวดีตัดสินใจเลือกเอาวรรณกรรมนวนิยาย เรื่อง “ไฟพ่าย” ของ กฤษณา อโศกสิน     
(ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) มีแรงบันดาลใจจากการเห็นลักษณะบุคลิก 
และวิถีชีวิตของภัทราวดีเป็นที่ประทับใจผู้ประพันธ์ โดยอนันต์โรจน์ ทังสุพานิชมีความสนิทสนมเป็น
ส่วนตัวกับ กฤษณา อโศกสิน และมีโอกาสเล่าให้ฟังถึงความเป็นคนรุ่นใหม่แนวคิดใหม่ แต่งตัวสวยงาม
น าแฟชั่น มีความเก๋ บุคลิกลักษณะไม่เหมือนใครในยุคนั้นของภัทราวดี จากการไปนั่งชม ภัทราวดี นั่ง
ไขว่ห้างร้องเพลงบนเก้าอ้ี (stool chair) ตัวเดียว มือหนึ่งถือแก้ว อีกมือถือไมโครโฟน โดยมีแกรนด์
เปียโนบรรเลงในห้องมณเฑียรทอง โรงแรมมณเฑียร กระทั่งพูดออกมาว่า “ขนาดไฟยังแพ้”จึงได้
น าเอาชีวิต และบุคลิกของภัทราวดีมาใช้เป็นแรงบันดาลใจในการประพันธ์นวนิยายเรื่องนี้     (อนันต์
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โรจน์ ทังสุพานิช, การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 มิถุนายน 2564) ละครเรื่อง"ขบวนการคนใช้" (2520) 
ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 3 ก็ยังคงเป็นละครตลกในแนว Situation comedy โดยมีพ้ืนเรื่อง 
ที่ตีแผ่ชีวิตคนธรรมดา โดยเฉพาะ ชนชั้นแรงงาน ซึ่งต่างจากละครโทรทัศน์ แบบเดิม ที่เน้น พระเอก
หล่อ นางเอกสาว ตัวแสดงน า เป็น ผู้สูงศักดิ์ เช่นกัน โดยละครเรื่องนี้ มีโจทย์ หรือแรงบันดาลใจอัน
เป็นต้นเรื่องมาจากปัญหาทั้งหลาย ซึ่งเกิดกับคนรับใช้ที่บ้านของภัทราวดีเองซึ่งในละครเรื่องนี้ ภัทราว
ดีปฏิวัติวงการการแสดงอีกครั้ง ด้วยการน าเอาตัวละคร "คนใช้" ขึ้นมาเป็นนางเอก โดยมี น าแสดงโดย 
อัจฉราพรรณ (จิ๊) ไพบูลย์สุวรรณ ซึ่งเป็นนักแสดงละครเวทีจากรั้วจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยคณะอักษร
ศาสตร์มารับบทเป็น“อีเอ้ียง”นางเอกของเรื่องที่มีอาชีพเป็นคนรับใช้ซึ่งไม่มีคุณสมบัติเด่นเรื่องความ
สวยแต่กลับมีคุณสมบัติเด่นด้านฝีมือในการแสดงละครมาเป็นนักแสดงน ากระทั่งได้รับความนิยมจาก
ผู้ชมเพราะเป็นเรื่องใกล้ตัวของผู้ชมส่วนมากของประเทศ 

ละคร Sit - Com อีกเรื่องของภัทราวดี ที่ประสบความส าเร็จ ได้แก่ ละครโทรทัศน์ ชุด 
"ประชาชนชาวแฟลต" (2522) ที่ยังคงเป็นละครสะท้อนสังคม ซึ่งภัทราวดี น าเอาชีวิตจริงของผู้คน ที่
อาศัยอยู่ใน"แฟลต"อันเป็นห้องชุดในอาคารที่เพ่ิงมีการนิยมสร้างขึ้นตั้งแต่ปี 2506 แล้วเสร็จในปี 
2516 โดยรัฐบาล มีแนวคิดที่จะเคลื่อนย้ายคนในพ้ืนที่ชุมชนแออัดแนวราบขึ้นไปอยู่บน แนวตั้งบนตึก
สูงโดยละครเรื่องนี้ภัทราวดี ได้รับแรงบันดาลใจจากการเล่าเรื่องของเพ่ือน คือ สมชาย นิลวรรณ ที่ใน
ขณะนั้นอาศัยอยู่บนแฟลตโดยบรรยายถึงเรื่องที่ได้ประสบมา จากสังคมชาวแฟลตที่มีทั้งสุขและทุกข์ 
ภัทราวดีให้สมชายเป็นผู้เขียนบท โดยภัทราวดี มีส่วนร่วมช่วยเขียนและแก้ไขเพ่ิมเติม 

ละครเรื่องนี้เห็นได้ชัดเจนว่าภัทราวดีความตั้งใจน าเสนอในแนว situation-comedy โดย
น าเอาชีวิตที่เคยมีมุมมองกับสังคมชาวแฟลตว่า เป็นสังคมชุมชนแออัดและเป็นชนชั้นล่างมีชีวิตที่
ล าบาก มาสร้างให้สนุกสนานที่มีความสุขแฝงด้วยอารมณ์ขัน อันเป็นแง่บวกของชาวแฟลต โดยมี
จุดมุ่งหมายที่จะปรับเปลี่ยนทัศนคติของผู้ชมในสังคมมาน าเสนอ ละครเรื่องนี้ได้รับความนิยมมากเป็น
อย่างมากเพราะเป็นเรื่องใกล้ตัวของผู้ชมโทรทัศน์ซึ่งส่วนมากที่เป็นคนหาเช้ากินค่ า  และเริ่มสนใจกับ
การอาศัยอยู่ในแฟลต 

จากตัวอย่างผลงานของภัทราวดีที่ผู้วิจัยยกตัวอย่างมานี้ชี้ให้เห็นความสามารถในการมอง
หาแล้วจับประเด็นข้อมูลจากสังคมในมุมที่ต่างกันเหล่านั้นมาเล่าผ่านการสร้างนาฏกรรมการแสดง
ละครโทรทัศน์ในมุมมองใหม่สอดคล้องกับที่สุรพล วิรุฬห์รักษ์กล่าวไว้ว่า ภัทราวดีมักจะน าเสนอ
เหตุการณ์ และตัวละครที่อยู่ในกลุ่มคนจนซึ่งมีลักษณะร่วมในด้านชีวิตประจ าวันทั่วไปที่คล้ายคลึงกัน
มาตีแผ่ท าให้มีความแตกต่างจากละครประเภทชิงชู้ชิงชายแบบเดิม ๆ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 10 มิถุนายน 2564) 
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อย่างไรก็ตามชีวิตของมนุษย์มีช่วงเวลาที่สุขและทุกข์ ชีวิตของภัทราวดีก็เป็นเช่นนั้น 
กล่าวคือในช่วงปี 2522 ในขณะที่ก าลังท าละครเรื่องประชาชนชาวแฟลตอยู่นั้น ภัทราวดีได้กล่าว
ยอมรับว่า มีช่วงเวลาที่เรียกว่า ตื้อตัน ไอเดียหมด ก ากับละครต่อไม่ได้อยู่ดี ๆ ก็เกิดอาการ Loss (หลง
ทาง)เขียนบทไม่ออกถึงขนาดที่ เริงศิริ กล่าวว่า “เล็กไม่มีน้ ายาแล้ว” ซึ่งภัทราวดีก็ยอมรับว่า ในขณะ
นั้นจุดประสงค์และความมุ่งหมาย ของบทละครที่คิดไว้ที่เคยมีอยู่ก็หายไปแม้กระทั่งแนวคิดของการ
ท า ละครเรื่องประชาชนชาวแฟลตนี้ก็ไม่มีเหลืออยู่ ซึ่งสาเหตุหนึ่ง มาจากการที่ภัทราวดีพบกับมรสุม
ชีวิตเป็นช่วงที่รู้สึกว่าตนไม่มีค่า อยู่ในภาวะซึมเศร้า ท าให้เป็นห้วงเวลา รู้สึกว่าอิ่มตัวกับละครโทรทัศน์ 
กระทั่งถึงขั้นอยากจะถอนตัวออกจากวงการละครโทรทัศน์ ด้วยสภาพจิตใจย่ าแย่เหตุการณ์ครั้งนี้จึง
ถือว่าเป็นจุดเริ่มต้นที่ภัทราวดี เริ่มรู้จักการนั่งสมาธิและเข้าสู่การศึกษาการใช้ลมหายใจตามหลักธรรม
ทางพุทธศาสนาเรียนรู้การใช้สมาธิในการพิจารณาเหตุที่เป็นต้นเหตุแห่งความทุกข์ในจิตใจของตนและ
ผลที่ได้ตามมาจากการฝึกพิจารณาที่ได้ฝึกนั้นคือการใช้สมาธิเพ่ือเรียกสติซึ่งภัทราวดีน ามาปรับใช้ใน
การพัฒนาการแสดงในกาลต่อมา 

สรุปช่วงชีวิตที่ 4 
ภัทราวดีก้าวเข้าสู่วงการภาพยนตร์และละครโทรทัศน์แล้วเกิดความรู้สึกต้องการที่ท าเองที่

น าไปสู่การท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงโฉมการน าเสนอเรื่องราวจากเดิมแบบชิงชู้ชิงชายมาเป็นเรื่องที่
ตีความสะท้อนสังคมให้เป็นเรื่องราวที่มีแง่คิดในวิถีชีวิตคนทุกระดับเพ่ือให้สอดคล้องกับบริบทของ
สภาพแวดล้อมสังคมโดยการดัดแปลงเรื่องที่ใกล้ตัวชีวิตผู้คนในสังคมที่มีรายได้น้อยมาตีแผ่และ
น าเสนอมุมมองที่คนทั่วไปไม่พูดถึงหรือถูกมองข้ามเพ่ือให้ความรู้กับผู้ชมซึ่งก็เปลี่ยนรูปแบบจาก
เรื่องราวที่หนัก มาน าเสนอในลักษณะชีวิตที่ดูวุ่นวายในสังคมด้วยอารมณ์ขันและมีความสุข 
(Situation Comedy) หรือตลกสถานการณ์โดยเน้นการน าเสนอจากความสามารถของนักแสดงที่ต้อง
แสดงได้ทุกอารมณ์ทุกบทบาทที่มีเหตุมีผล (Round Character) เหมือนมนุษย์ธรรมดาทุกอารมณ์ทุก
สถานะไม่ใช่ลักษณะแบบตัวละครตลก ตัวอิจฉาที่มีลักษณะก าหนดไว้ (Type Character) ดังนั้น 
นักแสดงของภัทราวดีจึงต้องเล่นได้ทุกบทบาททุกตัวละคร 
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ช่วงที ่5 (2526 - 2535) การเริ่มประกอบอาชีพการแสดง 

 
ภาพที่ 39 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2526 - พ.ศ.2529 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 40 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2530 - พ.ศ.2534 

ที่มา: ผู้วิจัย 
พ.ศ. 2525 ในฐานะภริยาของ Sean Brady นักการทูตชาวแคนาดา ภัทราวดีจึงต้องย้าย

ตามสามีไปอยู่ยังNew York ท าให้ได้พบกับการแสดงเวที ที่เรียกว่า ละครเพลงมิวสิเกิลBroadway 
ซึ่งภัทราวดีอธิบายว่าก่อนหน้านั้นมีโอกาสสมัครเข้าไปแสดง เป็นนักแสดงงานละครทั้งใหญ่ และเล็ก 
หลายเรื่อง แม้จะไม่ได้รับบทเด่น แต่ก็ได้เก็บเกี่ยวประสบการณ์ได้ฝึกปรือฝีมือในการแสดงและได้ชม
การแสดงทีห่ลากหลายอาทิ“ละครนอกบรอดเวย์ (Off- Broadway) ที่เป็นละครขนาดเล็กซ่ึงนักแสดง
เวทีใหญ่อย่างบรอดเวย์ ใช้เวลาว่างจากการแสดงเวทีใหญ่หรือนักแสดงที่ต้องการฝึกฝีมือก็สามารถมา
แสดงได้ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) กิตติศักดิ์ สุวรรณโภคิณจดจ าที่ได้
พูดคุยกับภัทราวดีว่า ภัทราวดีไปแสดงเพ่ือหาประสบการณ์และเสริมสร้างความช านาญโดยในครั้ง
นี้ภัทราวดีได้เข้าร่วมการคัดเลือกตัวแสดงในละครเพลง(Musical) เรื่อง The King and I ในการ
คัดเลือกภัทราวดีใช้บทร้องเพลง “China Night”ด้วยบทร้องเป็นภาษาไทยผสมภาษาอังกฤษคือแต่ง
เองเป็นไทยบ้างผสมภาษาอังกฤษบ้างในการคัดเลือกและต่อมาได้มีโอกาสร่วมแสดงบนเวที (กิตติศักดิ์ 
สุวรรณโภคิน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 24 พฤศจิกายน 2563) 

ซึ่งนอกจากนี้ยังมีเรื่องที่ภัทราวดีเสริมว่าต้องฝึกอยู่นานกว่าจะได้เข้าร่วมแสดงในคณะ
ละครที่แคนาดาเรื่อง “บานั่ม” ที่ต้องฝึกทักษะการโยนลูกบอลสลับไปมาที่เรียกว่า“จั๊กกลิ้ง”และน า
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ประสบการณ์การได้ร่วมแสดงมาสร้างการแสดงเรื่อง“กว่าจะเป็นหางเครื่องเมืองฝรั่ง” โดยแต่งเรื่อง
อ้างอิงจากประสบการณ์ของตนเมื่อครั้งใช้ชีวิตในประเทศแคนาดาโดยเรื่องเริ่มที่ตัวละครที่เป็น
แม่บ้านมีลูกแต่ต้องการเป็นศิลปินแต่ในฐานะแม่บ้านของศิลปินใหญ่จึงโดนดูถูกแต่ก็ด้ วยความมุ่งมั่น
ฝึกเพ่ือเป็นหางเครื่องเมืองฝรั่งจึงประสบความส าเร็จในที่สุด (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 
มกราคม 2564)  

 ธีราพร ผู้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับการแสดงที่มณเฑียรทองกล่าวว่าเป็นยุคที่นิสิตนักศึกษาที่จบ
ด้านการละครรุ่นแรก ๆ ของเมืองไทยให้ความสนใจละครเวทีมากขึ้นและส าหรับเรื่องนี้  ภัทราวดี
แสดงเป็นเรื่องที่ 8 ของละครเวทีที่โรงละครมณเฑียรทองเธียเตอร์โรงแรมมณเฑียรกรุงเทพฯ                  
(ธีราพร วิรุฬห์รักษ์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 มีนาคม 2565) 

ข้อสังเกตของผู้วิจัยคือ ความกระตือรือร้นในการค้นหาความรู้ใหม่ ๆ ของภัทราวดีคือการ
น าความรู้ใหม่ ๆ เรื่องราวใหม่ๆเหล่านั้นมาเป็นแรงบันดาลใจหนึ่งที่ส าคัญในการสร้างซึ่งจะมีเทคนิค
ใหม่ ๆ มาน าเสนอผ่านการแสดงเพ่ือให้สังคมร่วมรับรู้ ประเด็นที่ส าคัญคือ เรื่องในชีวิตประจ าวันที่
เกิดข้ึน ภัทราวดีสามารถน ามาสร้างเป็นเรื่องได้ทั้งสิ้น 

ในพ.ศ. 2526 การแสดงรูปแบบ One-Women-Show กับการสร้างผลงานการแสดงเวที
ที่เรียกว่า “คอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดี” ละครเพลงมิวสิเกิล Broadway จึงเป็นอีกหนึ่งความรู้ที่ 
ภัทราวดีสนใจ 

ภัทราวดีเล่าว่าเกิดจากการแนะน าของสุวัฒน์ ชานนท์ เพ่ือนที่นิวยอร์คซึ่งเป็นผู้แนะน า
ให้ภัทราวดีรู้จักกับผู้ก ากับลีลาละครบรอดเวย์ ชื่อ Authur Faria ซึ่งเคยมาเรียนนาฏยศิลป์ไทยที่
เมืองไทย  Authur Faria ได้ให้แรงบันดาลใจกับภัทราวดีว่า สามารถจัดแสดง Concert ได้เองและ
เสนอว่าถ้าภัทราวดีสนใจ ก็จะช่วยท า production ให้ในเวลาเพียง 3 เดือนที่พอมีเวลาอยู่             
ซึ่งภัทราวดีก็ได้ตอบตกลงในทันที (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.127) 

ในยุคที่คนไทยไม่ดูคนไทยในเวลาจ ากัดภัทราวดี จึงได้ให้ วรายุฑ มิลินทจินดา และ 
นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ อยุธยาซึ่งเป็นฝ่ายประชาสัมพันธ์ของโรงแรม Central Hyatt ในการ
ประสานงาน จัดสถานที่ และโฆษณาแทน เพราะตนต้องซ้อมอยู่ที่ New York  โดนในตอนแรก ภัท
ราวดี ขอให้นวรัตน์ประสานกับโรงแรม Central Hyatt เพ่ือติดต่อขอใช้สถานที่ ห้อง Grand 
Ballroom ของโรงแรมในการจัด concert แต่ในยุคสมัยที่คนนิยมชมภาพยนตร์ ดูลิเกนับเป็นความ
ล าบากในการเสาะหาสถานที่ส าหรับแสดง ถึงขนาดมีวลีโต้ตอบกลับมาว่า “หากจะให้ภัทราวดีมา
แสดง Concert ที่คนไทยไม่รู้จักสู้จ้าง Rod Stewart มาแสดงConcert แทนดีกว่า เพราะไม่มีคนไทย
คนไหนที่จะสนใจดู Concert ของคนไทย”ซึ่งหมายความว่าไม่มีใครซื้อไอเดียการจัดคอนเสิร์ตของภัท
ราวดีเพราะมีความคิดว่าคนไทยไม่สนใจศิลปินไทยและจะไม่มีคนไทยคนไหนมาซื้อตั๋วดูซึ่งประโยคนี้
กลายเป็นวลีส าคัญที่ภัทราวดีน าขึ้นเวทีไปถามผู้ชมที่สามารถเรียกเสียงปรบมือกึกก้องโดยภัทราวดีมี
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ค าถามต่อท้ายกับผู้ชมที่อยู่แน่นโรงละครแห่งชาติว่า“แล้วไม่ทราบว่า  ที่นั่งชมกันอยู่นี่เป็นคนชาติใด
คะ” (นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ อยุธยา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 กรกฎาคม,2564) 

จากการสนับสนุนจากคุณหญิงสุภัทราผู้เป็นมารดาให้ ช่วยเหลือในการจัดconcertซึ่ง
คุณหญิงสุภัทรา ก็ได้ช่วยเหลือผ่านสมาคมสตรีแห่งประเทศไทยทั้งเรื่องงบประมาณ และประสานงาน
ขอให้สถานที่โรงละครแห่งชาติในการจัดแสดง โดยรายได้ทั้งหมดที่ได้จากการแสดงก็น าไปทูลเกล้าฯ 
ถวายแด่สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตต์ บรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนี พันปีหลวงโดยเสด็จพระราช
กุศลทั้งหมดและงานลุล่วงไปด้วยดี สามารถสร้างการแสดงที่กลายเป็นการแสดงคอนเสิร์ตครั้งแรกของ
ศิลปินไทย ในประเทศไทย ที่ประสบความส าเร็จอย่างมาก 

 
ภาพที่ 41 : ปกหน้าสูจิบัตรการแสดงคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับ ภัทราวดี” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
ในการท าข่าว ก าหนดให้มีความหลากหลายไม่ลอกข่าว นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ 

อยุธยาอธิบายว่าแทบเป็นไปไม่ได้เลย กับการเตรียมตัวสร้างงานการแสดงระดับ Broadway โดยมี
เวลาที่จ ากัด 21 วันหรือ 3 อาทิตย์ กับทีมงานไทย 2 คนเท่านี ้

วิธีการท าข่าวให้มีความหลากหลายไม่ลอกข่าว ไม่ลงให้เหมือนกันทุกฉบับ ไม่ว่าจะเป็น 
Bangkok Post, Bangkok World, Nation, Lively Look ทั้งหนังสือพิมพ์ และนิตยสารระดับแถว
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หน้าของเมืองไทย หรือแม้แต่ข่าวซุบซิบ รวมทั้งลงรูปถ่ายขณะซ้อมที่ New York ที่ภัทราวดีส่งมา
ทั้งหมด โดยสร้างเรื่องสร้างเนื้อข่าวให้น่าสนใจในทุกเรื่อง เช่น ข่าวของผู้ก ากับการแสดงครั้งนี้ Arthur 
Faria เขารักเมืองไทย มีเชื้อสายโปรตุเกส เป็นต้น เนื้อข่าวที่หนังสือพิมพ์ชอบ ไม่ใช่ฝรั่งจ๋า และที่
ส าคัญ คือ ภัทราวดีเป็นนักแสดง และเป็นลูกสาวคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ  ส าหรับสปอนเซอร์ที่จะ
มาสนับสนุน หาได้เพียง S&P ของ ภัทรา ศิลาอ่อน เรื่องอาหารของนักแสดง และทีมงานและ Shell 
สนับสนุนการท าสูจิบัตร ส่วนที่เหลือทั้งหมดได้การสนับสนุนจากคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะ โดยได้
ขอร้อง จรรย์สมร วัธนเวคิน นายกสมาคมสตรีนักธุรกิจและวิชาชีพแห่งประเทศไทยกรุงเทพ ซึ่งใน
ที่สุดก็ได้ช่วยสนับสนุนการจัดการแสดงครั้งนี้ ในขณะที่ ไก่ (วรายุฑ มิลินทจินดา) เป็นฝ่ ายจัดการ
สถานที่ ดูแลการแสดงตั้งแต่เตรียมตัวซ้อม ร่วมซ้อม และร่วมการแสดงในส่วนของ Backstage ที่ต้อง
มีการเปลี่ยนเครื่องแต่งกายบนเวทีให้กับภัทราวดี ซึ่งไม่เคยปรากฏมาก่อนในเมืองไทย (นวรัตน์ (โขม
พัตร) กิติยากร ณ อยุธยา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 กรกฎาคม,2564) 

ในที่สุดการแสดงคอนเสิร์ตครั้งนี้ได้จัดที่โรงละครแห่งชาติ ซึ่งเป็นความต้องการของภัท
ราวดีได้มีการประกาศขายบัตรชมการแสดง เวลา 18:00 น.ปรากฏว่าในตอนเช้าเวลา 09:00 น. มีคน
มารอเข้าแถวยาวจากหน้าโรงละครแห่งชาติข้ามฟากถึงสนามหลวง ในวันนั้น มีรถพังไป 1 คันคือ
รถยนตร์ของ ม.ร.ว.สมลาภ กิติยากร ด้วยเหตุที่รถยนตร์ได้น าบัตรชมการแสดงมาแต่ยังไม่ยอม
จ าหน่ายตามความต้องการของฝูงชนในเวลานั้นกระทั่งถึงเวลา และในครั้งนี้มีบัตรปลอมเกิดขึ้นใน
วงการการแสดงที่เรียกกันว่า ตั๋วผี 

“คอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดี” แสดงที่โรงละครแห่งชาติ กลายเป็นการแสดงคอนเสิร์ตครั้ง
แรกของศิลปินสตรีไทย ในประเทศไทย ที่ประสบความส าเร็จต้องเพ่ิมรอบการแสดงจากเดิมวาง
ก าหนดการไว้จากเดิม 3 รอบ ได้ขยายเป็น 14 รอบ และเป็นการแสดงคอนเสิร์ตที่มี Standing Ovation 
ซึ่งก็คือการที่ผู้ชมลุกขึ้นยืนปรบมือให้เกียรตินักแสดงจากการแสดงนั้น ซึ่งปกติจะเกิดขึ้นในต่างประเทศ
เท่านั้น (นวรัตน์ (โขมพัตร) กิติยากร ณ อยุธยา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 กรกฎาคม,2564) 

จ านวนรอบการแสดงที่ต้องเพ่ิมเป็นการแสดงผลการตอบรับของผู้ชมเป็นอย่างดีแต่ผู้วิจัยมีข้อ
สงสัยที่น าไปสู่ค าถามว่าเพราะเหตุใด รูปแบบใดหรือองค์ประกอบใดที่ท าให้ผู้ชมประทับใจได้ถึงเพียงนั้น 

ด้วยเหตุผล ว่าในยุคนั้นผู้คนนิยมฟังเพลงฝรั่งต่างชาติ และอาจกล่าวได้ว่าผลงานนี้เกิดขึ้น
บนพื้นฐานของความเป็นไปไม่ได้เลย POSSIBLE IN IMPOSSIBLE 

ภัทราวดี ได้เล่าถึงการปล่อยตัวออกไปเริ่มต้นแสดง รอบแรกของการแสดง คอนเสิร์ต ถึง
จะคล่องแล้วแต่ตื่นเต้น เอาเพลงหลังขึ้นร้องก่อน การแสดงตกอยู่ในสถานการณ์ที่เกือบล่ม นักดนตรี 
ถึงกับร้องโอดครวญ เพราะก็มือใหม่ และก็รอบแรกเหมือนกัน ถึงแม้จะร้องเพลงหลังขึ้นก่อน ผิดไม่
รู้ตัว แต่ประเด็นคือ ต้องไม่กลัวอะไร  ผิดเป็นผิดช่างหัวมัน ถ้ายังมัวห่วงสวยอยู่ จะท าเต็มที่ไม่ได้ จึง
ได้อีกประสบการณ์ นับแต่นั้นจึงเข้าใจว่า สุดฤทธิ์สุดเดชคืออะไร และที่ส าคัญนี่คือ รายละเอียดของ
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การแสดง Broadway Style ต้นแบบที่ภัทราวดีน ามาใช้ในการสร้างผลงานละครเพลงในรูปแบบต่าง 
ๆ ต่อมา (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 10 กรกฎาคม 2564) มุมมองที่เป็นข้อสังเกตในเรื่อง
ของการแสดงที่ภัทราวดีกล่าวถึงนี้ผู้วิจัยมีข้อคิดที่ภัทราวดีใช้สอนลูกศิษย์เสมอ ว่าในเวลาแสดงอย่ามัว
แต่คิดห่วงว่าแสดงเป็นอะไรเหมือนที่นักแสดงบางคนชอบพูดว่าต้องเชื่อ  ซึ่งจริง ๆ ในความหมายของ
การแสดงนั้น ความเชื่อก็ไม่พอ เพราะยังต้องคิดว่าเชื่อ  ดังนั้น “Donot play ,but be it” “อย่า
แสดงแต่จงเป็น” ซึ่งก็คล้ายกับการแสดง คืนหนึ่งกับภัทราวดี ที่ปล่อยอารมณ์ความรู้สึกและพลังให้
เต็มโดยไม่ต้องคิดว่าต้องท าอะไรบ้างในฐานะนักร้องนักเต้นหรือใครใด ๆ นอกจาก“เป็น”ตนเองอย่าง
ธรรมชาติที่สุด 

 
ภาพที่ 42 : ภัทราวดี มีชูธน นักแสดงน า คอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
การฝึกฝนเพ่ือการแสดงดนตรี “คอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดี” ในความทรงจ าของ     

ภัทราวดีได้อธิบายไว้เป็นข้อมูล ดังนี้ 
การฝึกร่างกายให้พร้อมส าหรับแสดง  
ตารางเวลาฝึกซ้อมและวินัยปฏิบัติตนเริ่ม 9 โมงเช้าถึง 5 โมงเย็นทุกวัน จันทร์ถึงศุกร์ วัน

เสาร์อาทิตย์หยุด มีกฎห้ามเที่ยวปาร์ตี้ สี่ทุ่มต้องนอนทุกวัน ห้ามกินเหล้าห้ามสูบบุหรี่ 
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ต้องรู้จักความอดทนกับการให้ความส าคัญกับการใช้อุปกรณ์การแสดง(Props)อย่างเช่น
รองเท้า ถ้ารองเท้ากัดก็ต้องให้กัด ห้ามถอด ติดพลาสเตอร์ ได้แต่ห้ามถอด ยกเว้นเวลากินข้าว โดยผู้
ก ากับ Arthur Faria สอนว่า อย่าให้เท้ามาส าคัญกว่าใจ 

ตารางการซ้อมการแสดงจะมีทั้งกับ (1) วงดนตรีและผู้ก ากับเพลงเพ่ือปรับแต่งบทเพลง
(arrange) (2) การใส่ท่าเต้นโดยมีผู้ก ากับลีลา (Musical Director) อยู่ตลอดเช้าถึงเย็นทุกวัน 

ก าหนดตารางล าดับการท างาน 
เริ่มแรกการท าบท (Script) พูดคุยให้รายละเอียดของตนเองเช่นเป็นใคร ท าอะไร มาจาก

ไหน ชอบอะไร ได้ไปไหน พบอะไร เป็นต้น  การซ้อมพร้อมการเคลื่อนไหวยังไม่ต้องใส่รอง เท้าส้นสูง 
จะร้องเพลงอะไรมีผู้ก ากับดนตรี ผู้ก ากับและภัทราวดี รวม 3 คน  

การเลือกเพลง คือ เอาเทปเพลงไทยที่ชอบและอยากร้อง โดยเปิดให้ผู้ก ากับฟังถ้าไม่มีก็ร้อง
ให้เขาฟังแล้วอธิบายด้วยว่าท าไม เพ่ือจะดูว่าเราควรจัดเรียงเป็นกลุ่มอย่างไรเช่นอันดับแรก ควรมีเนื้อหา
กล่าวถึงการแนะน าตัวว่าเป็นใคร (Who you are) มาจากไหน (Where you are from) คนรู้จักในฐานะ
นักแสดงหญิง (Actress) ตัวอย่างเนื่องจากไปอยู่นิวยอร์ค ไม่มีเพลงไทย ผู้ก ากับจึงเลือกให้ เพลง If u 
Can see me now จากละครบรอดเวย์ ในเพลงพูดถึง ความสบายของชีวิตฉันตอนนี้แล้วภัทราวดีก็ขอ
แปลงมาใส่เพลง ด้วยตนเองเช่น“มองดูชีวิตฉันได้ผันแปรเปลี่ยนย้าย from ท่าเตียนไปอยู่ 5th Avenue”  

ข้อสังเกตภัทราวดียึดแนวคนไทยสมัยนั้นที่เจ้าบทเจ้ากลอนดังนั้นเพลงจะเป็นกลอนซึ่งพอ
มองเห็นได้จากไอเดียจากนักร้องในรุ่นนั้นอย่าง มีศักดิ์ นาครัตน์ ที่น าเพลงฝรั่งมาร้องเป็นไทย เช่น เพลง
แดดออก ค าร้องโดยสุรพล โทณวนิก มาจากท านอง เพลง Day-O (The Banana Boat Song) ภัทราวดี
ก็มีความชอบแต่งและแปลงเนื้อเพลงที่ได้ฟังเช่น กะปี่ลี้จ๋องกระป๋องลิ้นจี่ร้องเป็นส าเนียงฝรั่งเศส 

การคัดตัวนักแสดงร่วมหรือแดนเซอร์ ผู้ก ากับการแสดงเป็นคนเลือก เช่นในเพลง Manhunt 
ให้เต้นกับฝรั่งสองคน และด้วยสาเหตุว่าในช่วงนั้น ไม่มีนักเต้นแบบที่เรียกว่าแดนเซอร์( Dancer) 
เมืองไทย จึงมีการคัดเลือกตัวแสดงที่เป็นนักเต้นโดยการคัดตัว (Audition) จาก 3000 คนเลือกเอาไว้
เพียงสองคน วิธีคือมองรูปร่างหน้าตาก่อนเดินเข้ามา เห็นแวบเดียวถ้าไม่ชอบเขาก็ขอบคุณเลย  สะท้อน
ให้เห็นความแม่นย าว่า เพียงแค่หน้าไม่ใช่ขนาดตัวสรีระไม่ใช่ถ้าใช่ก็เลือกไว้ แล้วก็ทดลองให้มาเต้นให้มา
ยืนข้างเราว่าข่มกันมั้ย นักเต้นสองคนถ้าคนนึงดูสะอาดเด็กอีกคนก็จะเป็นแบบผู้ใหญ่นิดนึง ให้คาเเรค
เตอร์แตกต่างแล้วถ้าได้ตามต้องการ สุดท้ายจึงถามว่าไปเมืองไทยได้มั้ย (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 10 กรกฎาคม 2564)  

ข้อสังเกตการคัดเลือกผู้แสดงจะไม่ใช่การเลือกคู่เต้นที่ดูเหมือนกันแต่ต้องให้ต่างกันเวลา
เต้นก็จะได้ความรู้สึกท่ีมีมิติหลากหลายกว่าการเต้นแล้วคนรูปร่างเหมือนกัน 
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ภาพที่ 43 : ภัทราวดี มีชูธน รว่มเต้นกับนักเต้น คอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
การมีวินัยของภัทราวดีการซ้อมเต้นที่นิวยอร์กซ้อมนักเต้น Dancer อาทิตย์เดียว แต่    

ภัทราวดีต้องใช้เวลาซ้อม 3 อาทิตย์เพราะ พวกนักเต้นเหล่านั้นเป็นมืออาชีพ การใช้เวลาซ้อมทั้งร้อง
ทั้งเต้น 7 วัน ถือว่าใช้เวลามากไป  วินัย Discipline เป็นนักแสดงคุณภาพ ถึงจะรับรางวัลดาราตุ๊กตา
ทองก็จริง แต่ไม่มีประโยชน์ Arthur Faria ผู้ก ากับการแสดง ต้องสอนภัทราวดีใหม่ตั้งแต่ต้นเพราะถือ
ว่า ภัทราวดียังไม่เป็นอะไรเลย จึงท าให้ภัทราวดีเริ่มเข้าใจว่า เหตุใดศิลปการแสดงประเทศเราไม่ไป
ไหนไกลได้เลย เพราะคุณภาพของการฝึก และถ้าจะเปรียบเทียบการฝึกที่ Pasadena Playhouse 
คือยังน้อยกว่าของ Broadway สิบเท่าของวินัยในการฝึก จากที่เคยฝึกเพ่ือความเป็นมืออาชีพ ใน
สมัยก่อนหน้าคือถ้าสายเกิน 3 นาทีก็ปิดประตู  แต่ที่นี่  Broadway คนละโลกคือไม่ได้เลยนี่คือความ
แม่นย าที่เป็นภาษาพูดของภัทราวดีว่า “เป๊ะ” (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.127) 

สิ่งภัทราวดีได้เรียนรู้จากการแสดงครั้งนี้ได้มีอิทธิพลต่อแนวคิดในการที่จะน าเทคนิค และ
เกร็ดความรู้ ในการสร้างสรรค์องค์ประกอบต่างๆมาปรับใช้ในผลงานตามแนวทางของตนเองซึ่งความรู้
ดังกล่าวมีตัวอย่างดังต่อไปนี้ 

เทคนิคการผสมเพลงแบบเมดเล่ย์ Arthur Faria ผู้ก ากับมีโจทย์ให้ภัทราวดีเลือกเพลง
แสดงความคิดถึงบ้าน ภัทราวดีนึกถึงเพลงที่เคยร้องให้ครูพยงค์ มุกดา นั่นคือเพลง Sayonara แล้ว
น ามาเมดเล่ย์ คือ ร้องต่อเนื่องในช่วงเพลงแบบเอเชีย Oriental section  
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เทคนิคเครื่องแต่งกายและอุปกรณ์ 
การใช้เสื้อผ้าที่ท าให้เกิดการเคลื่อนไหวเช่นชุดกิโมโนแล้วเหวี่ยงไปมาให้ดูสนุก 
เกร็ดเล็ก ๆ คือการใส่ใจในรายละเอียด เช่น ต้องใช้หลอดดูดน าุเพราะสีปากไม่หลุด 

อุปกรณ์ส าคัญประกอบการแสดงชิ้นส าคัญคือพัดยักษ์ ซื้อพัดยักษ์จากนิวยอร์ค ไว้ใช้คลี่ออก ให้อ้อม
ไปเกาะด้านหลังพัด แล้วโผล่หน้าคุยกับผู้ชมในขณะที่ แดนเซอร์ ถอดชุดเพ่ือเปลี่ยนให้  มีบอดี้สูท นี่
คือเทคนิคเปลี่ยนเสื้อผ้าหลังพัดสองครั้ง ซึ่งเทคนิคนี้การเปลี่ยนเสื้อผ้าเร็วด้วยตีนตุ๊กแกแบบนี้ก็ไม่เคย
ปรากฏในประเทศไทยก่อนหน้านี้ 

 
ภาพที่ 44 : ภัทราวดี กับพัดยักษ์ ที่ใช้เป็นฉากช่วยเปลี่ยนชุด ในคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

ที่มา: https://youtu.be/_7uV8s4oGTk 
การเปลี่ยนเสื้อผ้าบนเวที (Quick change) ในเพลง Man hunt ร้องนิดเดียว จะให้เข้าไป

เปลี่ยนเสื้อ ระหว่างนั้น แดนเซอร์จะเต้นโชว์ Solo โชว์กล้ามเนื้อและลวดลายการเต้นและภัทราวดีจะ
ออกท้ายเพลง ในตอนที่เข้าหลังฉากเพ่ือเปลี่ยนชุด คือมีคนยืนรอ นั่นคือ ไก่ วรายุฑ มิลินทจินดา เป็น
คนดึงเวลโครหรือตีนตุ๊กแก เพ่ือถอดและเปลี่ยนให้เสร็จในจังหวะเวลาที่ก าหนดพอดี  ซ้อม 3 วัน  จับ
เวลาต้องต่ ากว่า 1 นาทีซ้อมจนช านาญต้องออกมาพอดีกันกับช่วงนักเต้น ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตส าคัญคือ
แนวคิดไม่มีฉากปิดเปิดม่านแต่มีฉากที่มีลักษณะเหมือนเป็นฉาก (Partition) ที่สามารถเคลื่อนย้ายได้
ง่ายเบา และการเปลี่ยนเสื้อผ้าเร็วเป็นเทคนิคที่ภัทราวดีน ามาใช้ในการแสดงตลอดมา เช่น ในฉาก 
พระลอ (ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ) 

การมีแขกรับเชิญหรือนักร้องรับเชิญ (Guest singer) กับตอนที่คุยกันก็มีไอเดียถามถึงมี
ใครบ้างจึงบอกไปว่ามีเต๋อ เรวัติ  จึงท าการร้องอัดเสียงแล้วส่งไปให้ เรวัติ ที่เมืองไทย  ซึ่งเพลงที่อยาก
ร้องคือเพลงเจ้าทุย ที่ถูกปรับให้ร้องเป็นภาษาอังกฤษตามเนื้อร้องที่บรมครูด้านการแสดงที่ทุกคนเรียก
ท่านว่าครูใหญ่หรือร.ศ.สดใส พันธุมโกมล ท่านเคยแต่งไว้ตอนประกวดนางงามจักรวาล ปี 2502   
(ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 10 กรกฎาคม 2564) ผู้ก ากับก็ฟัง “เจ้าทุย” แล้วก็ถามว่า

https://youtu.be/_7uV8s4oGTk
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แปลว่าอะไร ภัทราวดีก็พูดถึง Buffalo, it's about farm- country Buffalo ผู้ก ากับก็เลยใช้ดนตรี
สไตล์คันทรี่เวสเทิร์น โดยใช้เครื่องดนตรี แบนโจ (Banjo) ใช้จังหวะสนุกในแบบ คันทรีไทยก็ใช้ลูกทุ่ง 
เพลงนี้แล้วก็ร้องเป็นแจสร้องเป็นบลูส์ ภัทราวดีร้องประสานเสียงคู่กับศิลปินนักร้องชาย เรวัต พุทธิ
นันท์ และร่วมท างานกับทีมงานมืออาชีพของบรอดเวย์ผู้ก ากับการแสดงละครบรอดเวย์ Arthur Faria 
นักเต้นชื่อดังจาก Broadway คือ Joel Whittaker และ Randy Kirk ผู้ก ากับดนตรี  David Prouty  
และ ผู้ก ากับแสงเสียง Barry Arnold 

การเล่าเรื่องใช้การล าดับเหตุการณ์จากประสบการณ์เพ่ือน ามาใช้สร้างเรื่องเป็นเนื้อหาใน
คอนเสิร์ต เช่นในช่วงท้ายคือไฮไลท์มีพูดถึง King and I กล่าวถึงการร่วมแสดงละครเวทีที่อเมริกา 

 
ภาพที่ 45 : ภัทราวดี ในชุดไทยประยุกต์ ในคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

ที่มา: https://youtu.be/_7uV8s4oGTk 
แก่น อันหมายถึง วิชาความรู้ที่ติตอยู่ในตัวบุคคล  ค าพูดนี้ มาจาก Arthur Faria ผู้ก ากับ

บรอดเวย์ที่เคยมาเรียนวิชานาฏศิลป์การร าไทย ที่กรมศิลปากร ได้เอ่ยถามภัทราวดีว่า ท าไมภัทราวดี
ไม่ร าในคอนเสิร์ต ภัทราวดีตอบว่า อยู่ในชุดแบบเต้นสากลใส่ส้นสูงแบบนี้จะไปร าอะไรได้ 

ผู้ก ากับอธิบายให้ฟังว่า ให้ร าทั้งส้นสูงคู่นั้น ในชุดนี่ ภัทราวดีได้ท้วงติงไม่เห็นด้วยและเชื่อ
ว่า กรมศิลปากร จะไม่เล่นด้วย  และการแสดงนี้ก็เริ่มที่โรงละครแห่งชาติด้วย แต่ ผู้ก ากับ Arthur 
Faria อธิบายว่า ถ้าเรารู้จริง  ร าสวยจริง แล้วก็เข้าใจสิ่งที่ท าอยู่แล้ว ใครก็ต่อว่าไม่ได้ ในขณะที่       
ภัทราวดีใส่ชุดสลิงกี้ สวมส้นสูง ผู้ก ากับอธิบายว่าเราใส่อะไรก็ตามมันเป็นเปลือกนอก ส าคัญที่แก่น
วิชาแล้ว Arthur ก็เลือกเพลงของวง Pointer Sisters เพลง Slow Hand ให้ภัทราวดีร้องแล้วก็ร า 
เป็นการเต้นคู่ไปพร้อมกับผู้ก ากับ Arthur Faria ซึ่งก็ร าท าท่าด้วย เพราะเขาก็เรียนมาจากกรมศิลป์
เหมือนกัน  และที่น่าสนใจคือการแสดงในรูปแบบการผสมผสานร าไทยเข้ากับ การเต้นและดนตรีแจ๊ส
นี้ถือการน าศิลปะนาฏยศิลป์ไทยผสมผสานกับศิลปะสากลอันเป็นแนวคิดสอดคล้องกับการที่เรียกว่า
เป็น นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย (สิริธร ศรีชลาคม, 2543, น.39) ที่ภัทราวดียังใช้ถึงปัจจุบัน 

https://youtu.be/_7uV8s4oGTk


 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 126 

ภัทราวดีเคยบอกกับ Arthur Faria ว่า คนไทยเขาไม่นิยมปรบมือกัน ผู้ก ากับArthur Faria 
อธิบายกลับว่า อย่าประเมินประชาชนของคุณเพียงเพราะเขาไม่เคยเห็น และถึงเขาไม่เคยอยาก
ปรบมือให้ใครแต่ก็ไม่มีใครบังคับเขา ซึ่งในท่ีสุดการแสดงตรงเพลงนี้ฉากนี้ก็เรียกเสียงปรบมือโดยผู้ชม
ลุกขึ้นยืนปรบมือ Standing Ovation และ Arthur Faria กล่าวต่อว่า ตอนนี้เขาลืมตัวยืนปรบมือ
เพราะไม่เคยเห็นและนี่คือผลตอบรับที่ได้จากผู้ชมในที่นั้น 

 
ภาพที่ 46 : ภัทราวดี ร าคู่กับ Arthur Faria ในคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

ที่มา: https://youtu.be/_7uV8s4oGTk 
ในบางส่วนของการซ้อมก่อนการแสดง ภัทราวดีได้แสดงความต้องการจะขอฝึกเพ่ิมเติม

อีกเพ่ือความสมบูรณ์  แต่ได้รับค าตอบว่า ช้าไป Too Late เพราะ คุณก าลังซ้อมแบบมืออาชีพ As a 
Professional Not a Class ซึ่งหมายถึง การที่ก าลังซ้อมเพ่ือแสดงอย่าท าอะไรที่ต้องพยายาม ต้องท า
อะไรง่าย ๆ Easy ที่คุณท าได้ หมายถึง การท าเท่าท่ีท าได้ ถ้าท าไม่ได้เปลี่ยนทันทีเลย  บางท่า ท าไม่ได้
เปลี่ยนเลย นั่นหมายความว่าไม่มีเวลาซ้อม แปลว่าต้องเก่งมีวิชาติดตัวมา 

ถึงตรงนี้ ผู้วิจัยตั้งข้อสันนิษฐานว่าด้วยเหตุนี้ภัทราวดีจึงมีความคิดต้องการให้มีการฝึกหรือ
เรียนให้มีวิชาพร้อมเสมอไม่ว่าจะมีการแสดงหรือไม่และในช่วงเวลาต่อมาของการท างานในภัทราวดี    
เธียเตอร์จะเน้นที่การท าคลาส ที่เรียกว่า เวิร์คช็อป (Workshops) หรือ การอบรมเชิงปฏิบัติการเพ่ือให้ 
“พร้อมใช้” 

มารยาทในการแสดง เป็นอีกสิ่งที่ภัทราวดีกล่าวถึง เมื่อ ภัทราวดีถูกบังคับให้ฝึก ร าพัด ซึ่ง
ต้องท าเร็วมาก สะบัดข้อมือ  ในที่สุดเกิดอารมณ์ โมโห โยนพัด แต่ผู้ก ากับต่างชาติคนนี้ บอกให้ไปกราบ 
พร้อมกล่าวว่าประเทศของคุณสอนไม่ใช่เหรอ ทุกอย่างที่ใช้ หรือสวมใส่ เช่น ชฎา หรือ หนังสือ คุณต้อง
กราบ ภัทราวดีตอบว่าใช่ แต่นี่แค่ พัด ผู้ก ากับอธิบายต่อว่า ทุกอย่างในโลกนี้ ถ้าใช้ท ามาหากิน ใช้แล้ว
ดูดี เขามีพระคุณทั้งนั้น ไปกราบขอโทษ เขาท าอะไรผิด คุณต่างหากที่ท าไม่ได้ ต้องไปขอโทษไปวางดี ๆ 
ฝรั่งท าแบบนี้ ภัทราวดีชี้ประเด็นว่าประเทศเราสอนทุกอย่าง แต่เรา ไม่ได้สอนทุกอย่าง หมายความว่า

https://youtu.be/_7uV8s4oGTk
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ครูของเราสอนให้ท าแต่ไม่บอกว่าท าไมถึงต้องท า แต่ต่างชาติสอนเหตุผล เพ่ือให้เราเอาใจใส่ทุกสิ่งทุก
อย่างTake good care of everything  นั่นคือ สิ่งที่ภัทราวดี เรียกว่า “contact” 

 การเลือกซื้อด้วยตนเองเป็นการเรียนรู้การเอาใจใส่ในรายละเอียดในองค์ประกอบการ
แสดง เช่น รองเท้า ต้องใช้รองเท้าคู่เดียวไม่เปลี่ยน ผู้ก ากับพาไปซื้อรองเท้า ยี่ห้อ Brooming Del ที่
หมู่บ้านที่ขายรองเท้าต้องเดินหารองเท้า ด้วยตนเอง เดินเป็นวัน มีร้านเล็ก ๆ เจอคู่ที่ชอบ ต้องซื้อ 3 คู่  
ซ้อม ใส่จริง และส ารอง ทั้งหมดเอาไปท าพ้ืนกันลื่น ส้นต้องมีเหล็กกันส้นหักในแกนส้นกันลื่น ใน
ระหว่างเดินก็เจอพัดยักษ์เอาไว้เปลี่ยนเสื้อแล้วได้เจอเครื่องดนตรี Wind Bellเพ่ือน ามาใช้ในคอนเสิร์ต
ในช่วงSound of Asia และยังใช้เป็นเครื่องดนตรีประกอบการแสดงต่อมาทั้งที่ ภัทราวดีเธียเตอร์ 
กระทั่งมาถึง วิกหัวหิน ในปัจจุบัน  

การตัดผมที่ 5th Avenue ของคุณต้อย กิจจา บุรานนท์ มีช่างเป็น Japanese Designer 
ผู้ก ากับ Arthur  สั่งให้ช่างตัดผมเปิดหู เปิดหน้าทั้ง ๆ ที่ ภัทราวดี หูกาง แต่การตัดอย่างมีความรู้  ให้
เห็นหูกางแต่ดูไม่กาง เพราะท าให้ทรงผมมีบอดี้ เมื่อลงตัวก็ให้มาดูภาพรวมทั้งหมดที่ห้องแต่งตัว 
จากนั้นจึงเริ่มซ้อมเต้น 

การซ้อม 
ซ้อมกับองค์ประกอบจริงทุกเรื่องแม้กระทั่งแต่งหน้าท า ผม โดยนัดวัดตัวที่ โกดัง

Warehouseกลางเมืองนิวยอร์คเป็นสตูดิโอใหญ่มากมีหุ่น (Mannequin) ของดาราดังเรียงเป็นห้อง ๆ 
ถัดกันไป เช่น ไลซ่า มิเนรี่ ดาราของบรอดเวย์ที่มีชื่อเสียงมากในขณะนั้น และท่ีเดียวกันนี้ ภัทราวดี ได้
ตัดชุดส าหรับการแสดงคอนเสิร์ตใช้เวลา 2 อาทิตย์จึงได้ลองชุดในห้องลองเสื้อ - ขนาดแปดคูณสิบ
เมตร ต้องเปิดไฟแล้วจัดแสง มี Stage พ้ืนไม้อย่างดีมีดีไซเนอร์สี่ห้าคนนั่งดูต้องใส่ชุดเหมือนจริงและ
ต้องเต้นให้ดูแต่งหน้าท าผมรองเท้ามีกี่เพลงท าท่าอะไรท าให้หมดช่างตัดเย็บทัุ้งหมดจะบันทึกหา
ข้อบกพร่องเช่นชุดนี้หมุนเยอะเส้นเครื่องประดับที่ใส่มาอาจท าให้ขาเขาเป็นรอย หรือสต๊อกกิ้ง (ถุง
น่อง) อาจขาด ต้องแก้หรือท าใหม่ 

ปรับแก้ปัญหาเครื่องแต่งกายที่ใส่หมุนไม่สวยซึ่งถึงจะเปลี่ยนผ้า แต่ราคาไม่เปลี่ยนเมื่อ
หมุนไปมาหางของชุดยาวและพันขาต้องท าปาติโคท (Petticoat) ถ่วงทรายที่ปลายจากนั้นก็ ไม่มีมา
พันขาเลย ต้องมี Trunk หรือที่เก็บเสื้อ เป็นเหมือนตู้ไม้ใหญ่และสูงพอที่จะเปิดมาแขวนได้เลย โดยไม่
พับชุด เมื่อเสร็จแล้วให้ใส่ซ้อม ชุดต้องเยิน เพราะต้องซ้อม อยู่กับมันเป็นชีวิต 

การให้ความส าคัญกับการใช้อุปกรณ์การแสดง (props) อย่างเช่นรองเท้ากัด ห้อเลือด 
เจ็บก็ต้องเจ็บ ข้อคิดคือ เท้ากับใจ อะไรส าคัญกว่า “Concentrate on your work not your feet. 
If you feel your feet, you are not concentrating with your dance” ติดพลาสเตอร์ได้  แต่
ห้ามถอด ยกเว้นเวลากินข้าว โดยผู้ก ากับ Arthur Faria สอนว่า อย่าให้เท้ามาส าคัญกว่าใจ 

กระบวนการซ้อมกับดนตรีให้ลงจังหวะกับทุกสิ่ง หมายความว่า การเอาเสื้อมาซ้อม มา
รถเมล์ ซ้อมวันละชุด ค่าเช่าห้องแพงมาก คิดเป็นชั่วโมง ตอนซ้อมผู้ก ากับ Arthur Faria บอก เดวิท  
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ผู้ก ากับดนตรีว่า ให้เล่นดนตรีสี่บาร์ (4 Bars) เพ่ือให้ภัทราวดีโค้ง สะบัดชายผ้า เตะขากับจังหวะดนตรี
ต้องเป๊ะ นักเต้นต้องเป๊ะ ดนตรีเตือนเรา เราเตือนดนตรีมีดีไซน์ท่าทางด้วยการก าหนดทุกบาร์ของ
ดนตรีทุกอย่างต้องเป๊ะ (ความแม่นย า)มี ความเข้าใจความสัมพันธ์ระหว่างจังหวะของนักดนตรีกับ
นักแสดง  เช่น แวมพ์ (Vamp) คือ ผลลัพธ์ที่ได้คือเข้าใจละครเพลง (Musical Play) 

คิวของดนตรีที่บรรเลงโดยปล่อยให้นักแสดงพูดต้องมีสคริปต์ กระทั่งถึงคิวของค า เพ่ือส่ง
จังหวะ เช่น ค าว่า ที่นี่ พอถึงค าว่า “นี่” ก็ส่งคิว 

มีการก าหนดรอบซ้อมใหญ่ก่อนการแสดงจริง ก่อนรอบซ้อมใหญ่ให้หยุด7วัน เพ่ือซ้อมใน
ส่วนของนักเต้นอย่างเดียว แล้วจึงนัดซ้อมพร้อมกัน 2-3 ครั้งก่อนซ้อมใหญ่ ที่ต้องให้หยุดและนัดวันให้
แม่นย าเพราะค่าใช้จ่ายคิดเป็นวัน ทั้งนักร้องทั้งนักเต้นและบุคลากรที่เกี่ยวข้องทุกองค์ประกอบเช่น 
Barry Arnold ซึ่งเป็นผู้ก ากับแสงเสียงอยู่ในโปรดักชั่นใหญ่มาก่อนอย่างเช่น Ain’t miss beheaven  
และ Technical Dreamcode มีประสบการณ์มากมายหลายเรื่องมาท าหน้าที่ออกแบบเเสงและคุม
เทคนิคเสียงต้องมาดูการซ้อมจริงเพ่ือจะดูทิศทางของผู้แสดงกับแสงไฟเป็นผู้มีความสามารถคือเก่ง
มากในช่วงเวลานั้นนักออกแบบแสงเพ่ือการแสดง เมืองไทยยังไม่มี เมื่อมาดูซ้อมแล้วส่งรายการ
ค่าใช้จ่ายเช่น บิลค่าท่ีจอดรถ แม้แต่ค่ายางลบนี่คือละเอียดทุกคนทุกเรื่อง (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 10 กรกฎาคม 2564) 

ที่โรงละครแห่งชาติฉากและระบบเครื่องเสียงส าหรับการเล่นคอนเสิร์ตสมัยนั้นใน
เมืองไทยไม่มีต้องใช้ทาวเวอร์มีล้อติดแสงไฟใช้เป็นฉากหลังอย่างเดียว (สุธี ปิวรบุตร, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 16 สิงหาคม 2564) 

แม้ว่าจะเป็นการแสดงที่แปลกใหม่ส าหรับประเทศไทย ในช่วงเวลานั้นแต่ก็ไม่มีสิ่งใดที่จะ
ยืนยันว่าผลงานนาฏกรรมการแสดงครั้งส าคัญครั้งนี้ของภัทราวดีจะประสบความส าเร็จ แต่กระนั้น  
ภัทราวดีก็ยังกล้าด้วยความมุ่งมั่นจะสร้างขึ้นโดยมีปัจจัยส าคัญอย่างยิ่ง ให้การแสดงครั้งนี้ประสบ
ความส าเร็จในเริ่มต้นด้วยการที่มารดาคุณหญิงสุภัทรา สิงหลกะยังคงสนับสนุนส่งเสริมภัทราวดี 
เหมือนที่ผ่านมาในอดีต ซึ่งการส่งเสริมของมารดานี้ เป็นส่วนหนึ่งที่ท าให้ภัทราวดี เป็นคนกล้าที่จะ
ทดลองสร้างผลงานต่าง ๆ อย่างเต็มความสามารถอย่างไม่ต้องห่วงพ้ืนที่ปลอดภัย(No safe zone)
ส าหรับความส าเร็จ 

หลังจากเสร็จสิ้นคอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดีแล้ว ภัทราวดี ก็ได้มีส่วนร่วมที่ส าคัญ ในการ
สร้างโรงละครมณเฑียรทองเธียเตอร์ โดย ถาวร โสภีอมร กล่าวว่า ก่อนที่จะเป็นโรงละครมณเฑียรเธีย
เตอร์นั้น นั้น เคยเป็นห้อง มณเฑียรทอง ในสมัยที่ยังไม่มีค าว่า NIght Club หรือ Lounge ที่คนมา
พบปะดื่มกินกัน ซึ่งภัทราวดีเคยใช้ชีวิตในฐานะนักร้องประจ าให้ความส าราญกับแขก ในช่วงหนึ่งของ
ชีวิต ภัทราวดีกล่าวว่า ได้ท างานพิเศษ คือเป็นนักร้องที่ห้องมณเฑียรทอง โรงแรมมณเฑียร ถนนสุริ
ยวงศ์ ซึ่งในสมัยนั้นยังไม่มีค าว่า ไนท์คลับ แต่เป็นที่ฟังเพลงแห่งใหม่ของคนเมือง จึงเป็นลักษณะไม่
ธรรมดา เพ่ือหารายได้ช่วยในการเลี้ยงชีพตัวเอง เนื่องจากไม่ได้พ่ึงเงินรายได้จากมารดา ทั้งที่สามารถ
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กลับไปท าธุรกิจการเดินเรือ ของมารดาก็ได้  (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 20 มิถุนายน 
2564) 

ในฐานะที่เป็นนักแสดงชื่อดังไม่ใช่ในฐานะนักร้องอาชีพแต่ใช้วิธีคุยกับแขกที่มาฟังเรื่อง
เพลงหรือเล่าเรื่องตัวเอง แล้วก็แปลงเนื้อเพลงหรือไม่ก็วิธีและสไตล์ในการร้องใหม่ จึงท าให้กลายเป็น
การแสดงการร้องเพลงในแนว Entertain 

ซึ่งถาวร โสภีอมร ฝ่ายบริหารของโรงแรมมณเฑียร ได้ยืนยันว่าเป็นความจริงที่ได้ตกลง
จ้างภัทราวดีเพียงเดือนละ 6,000 บาท เพราะโรงแรมไม่มีงบประมาณมากนัก แต่ก็มีความต้องการได้
ตัวภัทราวดี มาช่วยในการประชาสัมพันธ์ เพราะภัทราวดีมีชื่อเสียงมากจากการแสดง และก็ไม่ผิดหวัง
เพราะมีคนมาฟังภัทราวดีร้องเพลงเต็มห้องมณเฑียรทองทุกครั้ง เพราะในการร้องเพลงของภัทราวดี 
จะเป็นในรูปแบบที่ ถาวร อธิบายว่ามีลักษณะการเล่าเรื่องอยู่มากมีลักษณะเป็น entertainer ใน
ปัจจุบันคือไม่เน้นการร้องแบบนักร้องที่เน้นร้องเพลงเต็มที่อย่างเดียว  แต่มักจะมีเรื่องมาเล่าสนุก  ๆ 
ให้คนฟังจากประสบการณ์ต่างแดน ร้องเพลงสองเพลงก็ชวนคุยท าให้แขกมีส่วนร่วมดีมาก และการ
แสดงมีเสน่ห์มากแม้จะแสดงคนเดียว ก็สามารถท าให้แขกติดจนขายดีในช่วงตลอดสามเดือน (ถาวร 
โสภีอมร, การสื่อสารส่วนบุคคล, 21 กุมภาพันธ์ 2565) 

ภัทราวดีอธิบายเพ่ิมเติมส าหรับเพลงที่ใช้ร้องโดยมากก็จะมีลูกเล่น เป็นการน าเพลงนั้นมา
บวกกับเพลงนี้โดยเชื่อมกัน โดยจ าเอาเพลงที่คุณหญิงสุภัทราผู้เป็นมารดาชอบร้องมาร้อง ซึ่งภัทราวดี
เล่าว่าสมัยนั้นตนร้องเพลงได้แค่ห้าโน๊ต แต่ก็ชอบใส่อารมณ์ขันของตนเองเป็นการเล่าเรื่องที่ไป
ต่างประเทศท่ีคนสนใจ เพลงที่ชอบร้องเช่น  ดวงจันทร์ ของหลวงวิจิตรวาทการ กับ จันทร์เจ้าขา ของ
พรานบูรพ์ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 20 มิถุนายน 2564)  เพลงฝรั่งที่ภัทราวดีชอบร้อง
เช่น He Ain’t Heavy, He’s My Brother ของ The Hollies (อนันต์โรจน์ ทังสุพานิช, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 30 มิถุนายน 2564) 

ผู้วิจัยมีข้อคิดเห็นที่น่าสนใจตรงจุดนี้คือ การเป็นนักร้องที่มณเฑียรทองของภัทราวดีก็เป็น
รูปแบบแสดงเดี่ยวที่ระบุได้ถึงความเป็นศิลปินของภัทราวดีที่เป็นนักร้องที่เป็นนักแสดงที่ลักษณะชอบ
เพลงเก่าและชอบการดัดแปลงเพลงเช่นการน าสองเพลงมาผสมผสานเป็นเพลงเดียวที่เรียกว่าเมดเลย์
ท าให้เกิดแนวเพลงใหม่ 

นอกจากนี้การน าเรื่องที่เป็นประสบการณ์หรือเหตุการณ์ที่มีความรู้หรือมุมมองที่น่าสนใจ
ในชีวิตมาท าเป็นเรื่องส าหรับแสดงถือว่าเป็นลักษณะเด่นในการสร้างการแสดงของภัทราวดีเช่น  
ผลงานแสดงละครเวที 2526 “กว่าจะเป็นหางเครื่องเมืองฝรั่ง” เรื่องได้รับแรงบันดาลใจมาจากการ
ที่ภัทราวดี ไปสมัครเล่นละครตามคณะต่าง ๆ ที่แคนาดา เช่น คณะ “บานั่ม” ซึ่งต้องแต่งตัวเป็นตัว
ตลกและหัดเล่น juggling 

ผลงานนี้เป็นผลงานละครอันดับที่แปดของโรงละครมณเฑียรทองเธียเตอร์  (ธีราพร วิรุฬห์
รักษ์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 มีนาคม 2565) เนื้อเรื่องการแสดงเรื่องนี้ เกรียงไกร อุณหนันท์ กล่าว
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ว่า แสดงเป็น ดารามีอีโก้สูง หยิ่งยโส  แสดงคู่กับภัทราวดีรับบทเป็น ผู้หญิงแม่บ้านมาใหม่ที่โดนดูถูก
จากการไปสมัครเป็นหางเครื่อง หรือนักแสดงร่วม (เกรียงไกร อุณหะนันทน์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 13 
มกราคม 2565)  

ซึ่งในละครเรื่องนี้มีตัวละครแค่สองคน องค์ประกอบคือนักเปียโนหนึ่งคน ส่วนเสียง ลูก
สาว ที่เป็นเสียงโต้ตอบ เลียนเสียงโดย ธงไชย แมคอินไตย์ ซึ่งภัทราวดีกล่าวว่า การแสดงชุดนี้ เป็น
รูปแบบของละคร (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2565) 

หากแต่ กิตติศักดิ์ สุวรรณโภคิน ซึ่งติดตามผลงานของภัทราวดีมาโดยตลอดแสดงความ
คิดเห็นว่าการแสดงชุดนี้ควรจัดให้เป็นทอคโชว์ (Talk show) ครั้งแรกของเมืองไทยมากกว่า เพราะ
เป็นการแสดงที่ภัทราวดีเล่าเรื่องของตนอยู่คนเดียว โดยมีแขกรับเชิญคนอ่ืน ๆ มาช่วยเสริมให้สนุก
เท่านั้นเช่น ธงไชย แมคอินไตย์ ที่เลียนแบบเสียงที่ลอยมาของ เเวววดี ศรีไตรรัตน์ ลูกสาวคนโต
ของภัทราวดี เพ่ือเป็นการสร้างสีสันให้กับการแสดง (กิตติศักดิ์ สุวรรณโภคิน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 
24 พฤศจิกายน 2563) 

อย่างไรก็ตามความส าคัญของผลงานละครเรื่อง กว่าจะเป็นหางเครื่องเมืองฝรั่ง ที่มณเฑียร
ทองเธียเตอร์ นี้ ถือเป็นละครเรื่องแรก ๆ ที่ไดัรับอิทธิพลจากงานคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” นั่น
คือการแสดงเดี่ยว 

นอกจากนี้อิทธิพลของ“คืนหนึ่งกับภัทราวดี”  ยังมีคอนเสิร์ตต่อมาที่น่าสนใจของภัทราวดี 
คือ ตามใจฉัน ในปี 2528 ที่ MBK Hall เป็น เวทีแจ้งเกิดของ เบิร์ด ธงไชย แมคอินไตย์ เพราะ
หลังจากจบคอนเสริต์ เต๋อ เรวัต ได้รวมทีมตั้งบริษัทแกรมมี่ โดยเซ็นสัญญากับเบิร์ด -ธงไชย 
(นภัสรัญชน์ มิตรธีรโรจน์ และสุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2022b) 

ปี 2530 ภัทราวดีมาถึงช่วงเวลาเริ่มต้นทดลองการสร้างสรรค์ผลงานละครเพลงมิวสิเกิล 
โดยที่จัดแสดงละครเพลงเรื่อง“เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า”ในงานเปิดศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศ ไทย 
(Patravadi Hua Hin Channel, 2563) 

ซึ่งภัทราวดี เป็นคนเขียนบทเอง แล้วมอบให้ มัทนี รัตนิน ก ากับการแสดง ใช้ผู้ก ากับเวที
ชื่อ Ronnie Mcnew จาก New York ภายใต้ การก ากับเวที (Stage direction) ของภัทราวดี โดยมี
รูปแบบการสร้างเวที ที่ใช้ Tower ไฟ 4 เสา ประกอบฉาก 

รูปแบบของละครเพลงเรื่องนี้คือการแสดงที่ผสมผสาน การเคลื่อนไหว การก าหนดจุด 
(blocking) โดยใช้เพลง ซึ่งภัทราวดี น า รอนนี่ แมกนิว (Ronnie McNew) จาก New York มาเป็นผู้
ก ากับท่าเต้นละครเพลงและสอนเหล่าบรรดานักเต้นไทย และการแสดงนี้สร้างเป็นแรงบันดาลใจให้
เกิดมีศิลปินนักเต้นที่มีชื่อเสียงต่อมาเช่น พีรมณฑ์ ชมธวัช โดยพีรมณฑ์เล่าว่าแสดงเป็นตัวละครมีบท
พูดไลน์เดียว เป็น Ensemble  ละครแนว Melodrama ซึ่งมีแนวเรื่องเป็นแบบ Typical Plot คือ 
เกี่ยวกับ ดาราซุปเปอร์สตาร์ขาลง ต้องการหาเด็กมา Featuring ให้เกิดสีสัน จึงไปคว้าเด็กเต้นดิสโก้
เธคมาปั้นแล้วดังพอดังแล้วหลงตัวเอง จึงชิ่งหนีไปแล้วในที่สุดก็กลับมาขอโทษแล้วจบลงแบบมี
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ความสุขแฮปปี้เอนดิ้ง ซึ่งในระหว่างการซ้อมและแสดงนั้นเกิดการโต้เถียงหลายครั้งระหว่างผู้ก ากับ
การแสดงและผู้ก ากับเวทีแต่สุดท้ายภัทราวดีก็ตัดสินใจให้ Ronnie McNew เป็นผู้ก าหนด (พีรมณฑ์ 
ชมธวัช, การสื่อสารส่วนบุคคล, 27 ธันวาคม 2564) 

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตชี้ให้เห็นว่าการใช้การก าหนดต าแหน่ง Blocking กับช่วงเวลา Timing 
ให้ลงจังหวะดนตรีและจังหวะการแสดงที่ประกอบไปด้วยการเต้นร าและการเคลื่อนไหวของผู้แสดง 
เป็นลักษณะส าคัญของการแสดงละครเพลงมิวสิเกิลที่ภัทราวดีน ามาใช้ในการสร้างผลงานตลอดมา 

การสร้างทีมนักแสดงก่อนที่ภัทราวดีจะเปิดเป็นโรงละครของตนเองพบว่าในการแสดง
เรื่อง“เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า”มีเหตุการณ์ส าคัญเกิดขึ้นคือมีรอบการแสดงรอบหนึ่งเกิดอุบัติเหตุจาก
ทาวเวอร์ที่มีความสูงและติดอุปกรณ์แสงไฟตามการออกแบบฉากให้เคลื่อนที่ได้เกิดการเสียหลักล้มลง
ฟาดกลางเวทีมีผู้บาดเจ็บสาหัส ถึงแม้ว่าการออกแบบจาก Barry Arnold จะดีแต่ในทางปฏิบัติพบว่า
มีปัญหาเรื่องคุณลักษณะที่ก าหนด (Specification) ตัวล้อที่ฐานของทาวเวอร์ซึ่งภัทราวดีได้วินิจฉัยว่า
มีข้อผิดพลาดในตัวเทคนิคนั้นน่าจะมีปัญหาส่วนหนึ่ง และอีกส่วนหนึ่งภัทราวดีให้ความเห็นว่าเชื่อว่า
น่าจะมามาจากความไม่เข้าใจในการเคลื่อนไหวกับการใช้อุปกรณ์การแสดงละครของคนเบื้องหลัง  
(Backstage) ซึ่งหมายความว่า ถ้าทีมงานทุกคนเข้าใจเรื่องเทคนิคการท างานของตัวเองที่ใช้กับ
อุปกรณ์ทั้งฝ่ายฉากและฝ่ายแสงเสียงจะท าท าให้ไม่เกิดอุบัติเหตุร้ายแรงถึงเพียงนี้  (ภัทราวดี มีชูธน, 
การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2565) 

กล่าวได้ว่าภัทราวดีจึงเหตุผลในความพยายามที่เริ่มจะสร้างหรือพัฒนาบุคลากรที่มีความรู้
รอบด้านเกี่ยวกับการแสดงเพ่ือวันหนึ่งจะน ามารวมเป็นทีมส าหรับสร้างผลงานที่มาจากแนวคิดของ
ตนเองแต่ที่ส าคัญคือ ความแตกต่างในการสร้างการแสดงเวทีและละครโทรทัศน์นั่นคือ การคัดเลือก
คนในการแสดงละครทีวีจะต้องใช้นักแสดงที่มีความสามารถพร้อมแสดงเนื่องด้วยธุรกิจก าหนดให้เร่ง
รีบไม่มีเวลาส าหรับซ้อม 

ในขณะที่ละครเวทีต้องใช้เวลามากส าหรับการซ้อมเพ่ือให้พร้อมส าหรับการแสดง ดังนั้น 
ภัทราวดีจะต้องมีความรักความมุ่งมั่นที่แท้จริงในความต้องการที่จะสร้างทีมเพ่ือจะสร้างละครเวที 

การสร้างทีมภัทราวดี 
ตั้งแต่ปี 2530 และภัทราวดีเริ่มพัฒนาบุคลกรทางการแสดงที่มีความรู้ความเข้าใจในสิ่งที่

ตนคิดที่มีทักษะเป็นทีมเดียวกันได้อาทิ มานพ มีจ ารัส (ศิลปินศิลปาธร2548) ปวีณา ชนยุทธ(นักเต้น
บัลเล่ต์จบจากกรมศิลปากร) ดาริณีช านาญหมอที่กล่าวว่าเริ่มต้นจากการมาเรียนเต้นJazzกับภัทราวดี
เพราะมารดาเป็นแฟนคลับของภัทราวดีตั้งแต่สมัยแสดงคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี”ที่ต่อมาเป็น
นักแสดงที่ได้รับบท บุษบา นางเอกจากเรื่อง อิเหนา-จรกา ร็อคโอเปร่า ที่ภัทราวดีสร้างขึ้น และจัด
แสดงในปี 2537 ณ โรงละคร ภัทราวดีเธียเตอร์ โรงละครกลางแจ้งที่ถูกสร้างขึ้นในปี 2535 (ดาริณี 
ช านาญหมอ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 18 มกราคม 2564) 
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จุดเริ่มต้นของการแสดงของโรงละครนี้ที่ภัทราวดีนิยามละครของตนที่ภัทราวดีเธียเตอร์ว่า 
Physical Theatre การละครที่ใช้ร่างกายในการเคลื่อนไหวต่างสืบเนื่องมาจากนักแสดงของภัทราวดี
ล้วนเป็นนักเต้นที่มีความรู้ในหลากหลายเทคนิคการเคลื่อนไหวที่น ามาผสมผสานกับการเล่นละครที่มี
เพลงก าหนดจังหวะการเคลื่อนไหวและการแสดงอันเป็นsignature หรือลายเซ็นที่หมายถึงลักษณะ
เฉพาะที่ส าคัญของการแสดงของภัทราวดี 

Jazz Dance ตามความรู้และประสบการณ์ของ ภัทราวดี ที่ได้ฝึกปรือมาจาก Broadway 
ในการแสดงคอนเสิร์ต "คืนหนึ่งกับภัทราวดี" กระทั่งมีการพัฒนาไปเป็นการเต้นรูปแบบอ่ืน  ๆ และ
น าไปสู่อีกหนึ่งปรากฏการณ์การสร้างผลงานใหม่คือการรับจัดงานแสดงในโอกาสงานเปิดตัวของ
องค์กรต่าง ๆ ที่รู้จักกันในปัจจุบันว่า งาน “Event” โดยรับงานในนาม “ภัทราวดีแอนดานซ์คอม
พานี” และ “บริษัท บุญภัทร จ ากัด” ที่มาจากค าว่า บุญ บวกกับพยางค์แรกของชื่อ ภัทราวดี 

ภัทราวดีอธิบายถึงการจัดงานอีเว้นท์ (Event) ในช่วงแรกที่จัดขึ้นอย่างง่าย ๆ คือมกีารเชิญ
ดารานักแสดงไปโชว์ตัวร้องเพลงหรือมีการแสดงเป็นชุด ๆ โดยไม่ได้มีแนวคิดว่ามีจุดมุ่งหมายในการจัด
งานอย่างไรให้ชัดเจนแล้วจึงค่อย ๆ มีการพัฒนาไปสู่การก าหนดลักษณะการแสดงในงานอีเว้นท์ โดยใช้
จุดมุ่งหมายของงานและหาองค์ประกอบที่สื่อความหมายในการจัดงานเป็นโจทย์มาจากเจ้าภาพ 

ในการสร้างการแสดงโดยเริ่มที่การตั้งเรื่องการแสดงในแบบละคร โดยมีการเคลื่อนไหว
ด าเนินเรื่องประกอบเพลงซึ่งภัทราวดี ได้ตัดเอาเพลงและการเต้นตอนต่าง ๆ ที่ได้แสดงไว้ในละครเรื่อง 
เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า มาท าเป็นการแสดงชุดย่อย เพ่ือท าเป็น mini concert ส าหรับการแสดง 
event ต่าง ๆ ที่มีนักก ากับลีลา หรือ choreographerซึ่งเป็นค าที่ภัทราวดีและนักแสดงในภัทราวดี 
เธียเตอร์ใช้เรียกผู้ก ากับลีลา หรือนักออกแบบท่าเต้นในความหมายทั่วไป มาร่วมออกแบบท่าเต้น โดย
มี “รอนนี่ แมกนิว”ซึ่งเป็น Residential Artist ของภัทราวดี ในช่วงนั้นมาช่วยก ากับลีลาด้วย  

โดยงานอีเว้นท์แรกที่ภัทราวดีรับจัดการแสดงให้คือ งานฉลองครบรอบปีของการบินไทย
ซึ่งภัทราวดีจัดอย่างยิ่งใหญ่ด้วยการน าดนตรี นักร้องพร้อมกับนักเต้น ไปแสดง ส่วนใหญ่แล้วอีเว้นท์
ในช่วงนั้น ผู้จัดการแสดงจะมีอิสระในการคิดธีมหรือความคิดหลักของงานบนพ้ืนฐานของการแสดง
คอนเสิร์ตคือการไปออกงานร้องเพลง และดึงเอารูปแบบการแสดงมาจากคอนเสิร์ตที่เคยท ามา 

นอกจากนี้ยังมีตัวอย่างแนวการท างานอีเว้นท์ของภัทราวดีคือ ลูกค้าขายอะไรก็เอาของที่
ขายมาเล่นเช่นงานอเมริกันสแตนดาร์ด ที่ขายเครื่องสุขภัณฑ์อย่างโถส้วมภัทราวดีก็น ามาสร้างสรรค์ 
ดัดแปลงเป็นที่ใส่องุ่นในงานปาร์ตี้ที่จัดในสวนแต่ภัทราวดี ก็ได้รับบทเรียนจากความผิดพลาดในครั้งนี้
คือเพราะมัวคิดแต่ว่า ไอเดียของตนในการน าโถส้วมมาท าเป็นที่ใส่ผลไม้เป็นไอเดียเก๋ ไม่ซ้ าใคร จึงมีผู้
สงสัยตั้งค าถามว่าท าเช่นนี้ไม่น่าชวนอาเจียนหรือซึ่ง ภัทราวดียอมรับและกล่าวว่าเป็นสิ่งที่ลืมคิดไป
และเป็นข้อผิดพลาดที่จะต้องจ าไว้แก้ไข (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2565) 
ภัทราวดีใช้ลักษณะของการร้องเพลงมีเต้นร าแบบงานแสดงเดี่ยว คืนหนึ่งกับภัทราวดี ในงานอีเว้น
หลายหลากรูปแบบการเต้นท าให้เกิดความรู้ใหม่ ๆ และบุคลากรก็พัฒนาไปพร้อม ๆ กัน 
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ส าหรับการฝึกซ้อมเพ่ือแสดงในงานอีเว้นท์ของภัทราวดี 
ประวีณากล่าวว่ามีลักษณะแบบละครคือมีเรื่องราวที่ไม่มีบทเพียงแค่สื่อถึงเรื่องราวที่มี

อารมณ์ความรู้สึกนั้นผ่าน Dance ซึ่งการฝึกซ้อมเป็นคลาสเต้น (Dance class) ตั้งแต่เวลา 16:00 น. 
ถึง 22:00 น. และเม่ือฝึกซ้อมกันเสร็จก็จะท าเป็นโชว์แยกเป็นชุด ๆ เพ่ือให้พร้อมส าหรับการรับงาน 

ดังนั้นตั้งแต่ปี 2532 การสร้างทีมภัทราวดีจึงค่อย ๆ เริ่มก่อร่างสร้างตนขึ้นโดยมีนักแสดง
รุ่นต่าง ๆ ดังต่อไปนี้ 

นักเต้นรุ่นแรก ภัทราวดีสร้างขึ้นมี มานพ มีจ ารัส และประวีณา ชนยุทธ นักเต้นทั้งคู่ที่ถือ
เป็นรุ่นแรกของภัทราวดีเธียเตอร์ ที่เต้นได้ทั้งในสไตล์ แจ๊สดานซ์ และ บัลเล่ต์ ร่วมกับ จิรกานต์ นิล
ธ ารงค์  สาธิดา เขียวชะอุ่ม ฝน (อรรัตน์) รักพงษ์  ฑิฆัมพรอนันต์  ธีรยุทธ ปรัชญาบ ารุง โดย        ภัท
ราวดีฟอร์มทีมตอนนั้นเพ่ือท างานอีเว้นท์ ที่เน้นการเต้นแบบประกอบเพลงอย่างในคอนเสิร์ต        
“คืนหนึ่งกับภัทราวดี” 

นักเต้นรุ่นที่ 2 ได้แก่ พิมล พืชหงษ์ทอง ปุ้ม  ครูหนุน  ลูกปลา (สุวัฒนา) อภัยรัตน์  
นักเต้นรุ่นที่ 3 ใน ปี 2534 ก่อนสร้างภัทราวดีเธียเตอร์ ได้แก่ ดาริณี ช านาญหมอ นักเรียน

จากโรงเรียนราชินี ซึ่งมาเป็นลูกศิษย์ของ ประวีณา ชนยุทธ และต่อมา ดาริณี ได้ร่วมแสดงเป็น บุษบา 
ในเรื่องอิเหนา - จรกา ร็อคโอเปรา ของภัทราวดีเธียเตอร์ด้วย นอกจากเรียนเต้นบัลเล่ต์ กับประวีณา
แล้ว ยังเรียนการเต้น Jazz กับสุวัฒนา อภัยรัตน์ และมานพ มีจ ารัส และเรียน Modern Dance กับ
ประวีณา และมานพ  ส าหรับเพ่ือนร่วมรุ่นของ ดาริณี ได้แก่ ปณิตาและธนิสรา (ลีน่า) และอีกหลาย
คน โดยปณิตาเป็นลูกศิษย์ของ มานพ และ ลีน่าเป็นลูกศิษย์ของประวีณา 

ต่อมาพ.ศ.2536 นักแสดงรุ่นที่  4 มีการเปิด Class นักเรียนการแสดงที่มาจาก
มหาวิทยาลัยมหิดล โดยประวีณา เป็นผู้สอนเต้นครั้งแรกในคลาส Dance 1 และ Dance 2 สลับกับ 
มานพ มีจ ารัส ส่วนภัทราวดี สอนวิชา Acting 1 และ Acting 2 ซึ่งผู้วิจัยได้มาเป็นศิษย์การแสดง
ของภัทราวดีและเต้นของมานพจากมหาวิทยาลัยมหิดลโดยมีรุ่นก่อนหน้าแล้ว  คือ พ.ศ. 2535 ซึ่ง
ต่อมาในปี 2537  ผู้วิจัยจึงได้เข้าร่วมแสดงกับภัทราวดีเธียเตอร์เป็นครั้งแรกในละคร เรื่อง อิเหนา - 
จรกา Rock Opera โดยรับบท เป็น สังคามาระตา  

โดยมีรุ่นต่อ ๆ มา ราวในปี พ.ศ. 2540  ซึ่งมาจากหลายแห่ง ได้แก่ สิริธร ศรีชลาคม วรรณ
ศักดิ์ ศิริหล้า กฤษฏิ์ ชัยศิลบุญ พิศาล พัฒนพีรเดช  โดยมีรุ่นที่มาพร้อมกับการแสดงละครร่วมกับภัท
ราวดีเธียเตอร์ ด้วย อาทิ เรื่อง ร่ายพระไตรปิฎก 3 มันอยู่ที่คิด และ มีนักแสดงมากมาย เช่น อมตา ปิ
ยะวานิชย์  นัฐพงศ์ วงศ์กวีไพโรจน์  

ย้อนไปในปี 2534 เป็นช่วงที่ภัทราวดี ท ารายการโทรทัศน์ ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา ประจวบกับ
ในปี 2535 เปิดโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์  โดยรับงาน Event ตามสเกล ถ้าเป็นดานซ์ชุดเล็ก สองสาม
ชุดก็จะส่งให้ไปท ากันเองแต่ถ้าเป็นการแสดงชุดใหญ่ ภัทราวดีก็จะดูแลเองตั้งแต่ธีม หรือแนวคิดหลัก 
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รายละเอียดทั้งชุดและฉาก การเริ่มรับงานอีเว้นท์ โดยประวีณา ชนยุทธได้อธิบายเรื่องการรับงาน Event 
ของภัทราวดีเธียเตอร์ ดังนี้ 

งานแรกที่ประวีณาพอจ าได้คืองานเกี่ยวกับหมอน โดยที่ภัทราวดีน าเด็กที่เรียนคลาส 
Acting มาร่วมแสดงด้วย โดยให้นอนบนเตียงหน้างานมีประวีณาเป็นแดนเซอร์ข้างหลัง เต้นเป็นแนว
แจ๊สดานซ์ซึ่งแนวคิดในสมัยนั้นก็ยังไม่ชัดเจนนัก  (ประวีณา ชนยุทธ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 5 
กรกฎาคม 2564) ภัทราวดีกล่าวเสริมว่าดังนั้นการแสดงหรือเต้นจึงไม่เข้ากับแนวคิดอะไรก็ได้อยาก
เต้นอะไรก็ได้เพราะคนสมัยนั้นไม่รู้ว่าจะท าอะไรและจะท าอย่างไร และส่วนใหญ่เป็นงานจัดที่ โรงแรม 
ช่วงกลางวัน เนื่องจากสมัยนั้น นิยมจัดงานอีเว้นท์ตอนกลางวันไม่นิยมจัดกลางคืน (ภัทราวดี มีชูธน, 
การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2565) ซึ่งหลังจากนั้นภัทราวดี เล็งเห็นความจ าเป็นของการเต้น
(Dance)ส าหรับการท างานอีเว้นท์มากขึ้น จึงน าเข้าความรู้ใหม่ โดยจ้างครูจากต่างประเทศชื่อ Jeffry 
Logland มาสอน บัลเลต์สมัยใหม่ เพราะในสมัยนั้น  Modern Dance ยังไม่มีให้เห็นในโชว์ทั่วไปที่
ยังคงใช้พ้ืนฐานการเต้นบัลเล่ต์ กับแจ๊ส 

โดยน า Moderndance มาใช้กับการเต้นในเพลง “Time of My Life” ซึ่งเพลงนี้ใช้ใน
การเต้นหลายรอบการแสดงมากประมาณ 76 รอบการแสดงโดยหมายถึงหนึ่งรอบการแสดงต่อหนึ่ง
งานอีเว้นท์  ซึ่งประวีณา ได้เขียนบันทึกส่วนตัวเอาไว้ว่า  ไม่ต้องการเต้นเพลงนี้แล้ว เพราะเต้นซ้ าอยู่
บ่อยมาก การเต้นท่าเดิมในทุกงานนี้รู้สึกว่ามากเกินไป 

นั่นหมายความว่าโชว์แต่ละชุดมีการซ้อมเก็บไว้เปรียบเหมือนสินค้าที่เก็บไว้ในStoreรอ
พร้อมใช้งานที่ส าคัญคือมีการน าเข้าต้นแบบของการเต้นร า Jeffry Logland มาสอน บัลเลต์สมัยใหม่ 
(Modern Ballet) และการเต้นรูปแบบนี้เป็นของใหม่เป็นที่นิยมจึงสามารถแสดงได้จ านวนรอบงานมาก 

ในส่วนของขั้นตอนในการรับงาน เวลามีลูกค้าสนใจให้ไปโชว์ในการเปิดตัวสินค้าประวีณา
จะเป็นคนไปติดต่อพูดคุยโดยจะเริ่มที่ Concept ของงาน โดยดูที่ความต้องการลูกค้าเช่น อยากได้ 
Opening show ก็จะไปแจ้ง มานพ มีจ ารัส ซึ่ งเป็นผู้ก ากับลีลา และเก็บรายละเอียดอ่ืนมา
ประกอบการสร้างงานด้วยเช่น โทนสีของงาน โลโก้ของงาน Theme (ความคิดหลัก) ของงาน ซึ่ง
มานพก็จะท าการสร้างสรรค์การแสดงให้นอกจากนี้ ประวีณายังต้องสอบถามลูกค้าถึงระดับของความ
อลังการตระการตา (Spectacle) ที่ลูกค้าอยากได้ซึ่งในสมัยนั้นก็จะมีการน าเสนอพอร์ตงาน 
(Portfolio) ผู้วิจัยเคยได้เห็นเป็นบันทึกภาพถ่ายที่เคยถ่ายเก็บไว้บางส่วนซึ่งมีน้อยมากและระยะต่อมา
จะเป็นโชว์ที่ตัดรูปแบบการแสดงมาจากละครจึงมีภาพเป็นละครให้ลูกค้าดูเป็นส่วนใหญ่ซึ่งในงานอี
เว้นท์ของภัทราวดีน้อยมาก ซึ่งความอลังการในสมัยนั้นเช่นการใช้เปเปอร์ชู้ต (Papershoot)  ซึ่งในปี 
2537 เปเปอร์ชู้ตยังถือเป็นของใหม่ตระการตาต่อผู้ชมซึ่งในละครเรื่อง อิเหนา-จรกา Rock Opera ยัง
ใช้ในฉากนางฟ้าเหาะซ่ึงเรียกเสียงฮือฮาจากผู้ชมได้ 

ตัวอย่างโอกาสที่จัดแสดงเช่นเมื่อลูกค้าจัดงานที่เป็นช่วงรับประทานอาหารก็จะมีด๊านซ์
ประกอบเพลง“Time of My Liife”ซึ่งมีจุดขายคือการเต้นคู่ให้ความรู้สึกในแนวคู่รัก  ที่มีเทคนิคการเต้น
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ที่ท าให้คนดูตื่นตาตื่นใจ คือ การที่ประวีณานั่งอยู่ที่พ้ืน แล้วถูกดึงขึ้นไปนั่งอยู่บนไหล่ของ มานพ มีจ ารัส
ได้ในครั้งเดียวจากนั้น มานพ ก็พาหมุนซึ่งในสมัยนั้นคนไทยไม่เคยเห็นและถือว่า เป็นภาพตื่นตาตื่นใจ
มาก หรือเช่น ชุดการแสดงเต้นแจ๊สที่มีชื่อว่า “Tie up” โดยได้ครูมาจากนิวยอร์ค ชื่อ Fredman มาสอน
การเต้นแนว Jazz Dance โดยภายหลังได้บรรจุชุดการแสดงการเต้นนี้ ในการแสดงคอนเสิร์ตของ จุรี 
โอศิริ  ระบ า Under the Sea จากเรื่อง The Little Mermaid ระบ าคนป่าแนว Modern Ballet  ที่เป็น
ผลงานก ากับของ Jeffry Logland โดยเต้นเป็นคู่ (พาเดอเดอซ์) ในฉากรักระบ าคู่ในชุดขนนก ซึ่งในสมัย
นั้นถือว่าเป็นของใหม่ ระบ าว่าว จากเพลง “เย็นลมว่าว” ของสุนทราภรณ์ ในสไตล์แจ๊ส ซึ่งมานพ 
ออกแบบท่าเต้น โดยมีการสมมติตนเองว่าเป็น ว่าวจุฬา ประวีณา เป็นว่าวปักเป้า 

ในยุคปี 2535 - 2537 นั้น ภัทราวดีมักเลือกเอาเพลงแนว Jazz หรือแนว Modern 
Ballet มาเต้น โดยให้ เต้นคู่  และยั ง ไม่ ใช่ เทคนิค “คอนแทค อิมโพรไว เซชั่น ” (Contact 
Improvisation) ซึ่งประวีณา อธิบายเพ่ิมเติมว่าเทคนิคนี้ต้องปล่อยร่างกายมากแต่ตัวเธอแข็งจึงไม่
ค่อยถนัดเพราะมาจากสายบัลเลต์ ยังติด Ballet Pattern เดิม ลักษณะตัวจึงเกร็งแต่ต่อมาเทคนิค
Contact Improvisation ถูกน ามาเริ่มใช้ในการแสดงเรื่อง “เงาะป่า” ประมาณปี พ.ศ. 2538 - 2539 

อย่างไรก็ตามส าหรับงานอีเว้นท์นั้นเทคนิคนี้ไม่ค่อยปรากฏให้เห็นชัดนักมีปรากฏเพียงครั้ง
เดียวในงานอีเว้นท์ครั้งหนึ่งที่เป็นงานเลี้ยง กาล่าดินเน่อร์ ที่แสดงซึ่งภัทราวดีขึ้นแสดงด้วย ใน Theme 
“ตัวโน๊ตดนตรี” ประวีณาซึ่งใส่ชุดเรียวทาร์ดบอดีสูทสีขาวกระโปรงขาวสั้นกุด ปักลายรูปแป้นเปียโน
เต้นคู่กับ มานพ ที่ใส่บอดี้สูทสีด าหลวมเล็กน้อย ได้ใช้เทคนิค Contact improvisation ในการเต้นคู่  

นอกจากนี้ ประวีณากล่าวว่า ภัทราวดียังเคยน าเอาการเต้นแบบระบ า “แคนแคน” ทีุ่ได้
แนวคิดจากการเต้นของ “ผู้หญิงหากิน” ในฝรั่งเศส มาเต้นโชว์ด้วย  โดยให้ใส่กระโปรงยาว ข้างในเป็น
กระโปรงระบาย 10 ถึง 20 ชั้นแล้วใส่บูทเตะยกขา ท าให้คนดูสนุกและชอบใจมากถึงกับเตะยกขาตาม 

งานอีเว้นท์ของภัทราวดีนั้นมีข้อมูลไม่มากนัก เพราะแทบไม่มีการบันทึกรายละเอียด    
แต่กระนั้น ภัทราวดีก็อธิบายว่า การท าอีเว้นท์ก็คล้ายละคร คือ มักเน้นที่เรื่องราวมีการเขียนบท       
มีการซ้อมที่มีลักษณะเหมือนการซ้อมละคร และเกิดจากการสร้างสรรค์ของภัทราวดี  โดยมีโจทย์คือ                   
ความต้องการของลูกค้าว่าต้องการโปรโมทอะไร แทนที่จะมาโชว์เดินไปมาเท่านั้น ก็น ามาใส่คุณค่า  
ใส่ความสนุกหรือตลกลงไป ผ่านเรื่องราวว่าสิ่งที่ลูกค้าขาย มีประโยชน์อะไร เป็น soft sale เพ่ือให้ 
คนจ าสินค้าหรือบริการนั้นได้ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2565) 

สุพัตรา เครือครองสุข กล่าวถึงงานอีเว้นท์ที่มีเรื่องราวอย่างเช่น โชว์ผ้าขาวม้า 
ของภัทราวดี ที่ Siam Intercontinental งานที่ได้รับมาคืองานฉลองก่อนวันเกิดจริง ๆ ของเจ้าชาย
ของประเทศเดนมาร์ก ภัทราวดีมีความคิดจะขายความเป็นไทยโดยท าผ้าขาวม้าเป็นของช าร่วยให้แขก
ที่มางานแล้วจึงเกิดความคิดที่จะท าโชว์ชุดผ้าขาวม้าข้ึนโดยใช้วิธีเล่าถึงประโยชน์ของผ้าขาวม้าผ่านการ
แสดงว่ามีอะไรบ้าง การแสดงครั้งนั้น มีการซ้อมเพ่ือแสดงประมาณหนึ่งอาทิตย์ โดยซ้อม ณ สถานที่จริง
ล่วงหน้าสามวัน โดยภัทราวดีแสดงทั้งกับ มานพ มีจ ารัส และ วรรณศักดิ์ ศิริหล้า คนละรอบแสดง 
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เนื่องจาก วรรณศักดิ์ เป็นคนจังหวัดเลย มีความรู้ความช านาญคุ้นเคยกับการใช้ผ้าขาวม้า อันเป็นของ
ใช้ประจ าถิ่นที่บ้าน ประกอบกับคุณสมบัติของวรรณศักดิ์ ในความเป็นนักแสดงเดี่ยวที่สามารถเรียก
เสียงหัวเราะได้  จึงให้ วรรณศักดิ์ เล่าเรื่องจากความทรงจ าของตน โดยเริ่มที่การเปิดตัวคือ ตั้งแต่เด็ก
เกิดก็ใช้ผ้าขาวม้า ผู้ชายใส่แบบหนึ่ง ผู้หญิงใส่แบบหนึ่ง ใช้ตีโป่งว่ายน้ า ไปตลาด ไปปิคนิค  โดยท าเป็น
แบบ mime (ละครใบ้) ประกอบค าพูดเป็นจังหวะ (สุพัตรา เครือครองสุข, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 
มีนาคม 2564)  

วรรณศักดิ์ เล่าว่า การท างานกับภัทราวดี ในการแสดงชุดนี้ ต้องเรียนรู้เรื่องลม
หายใจในการท างานจากภัทราวดี เช่น จะโบกผ้า ต้องหายใจเข้า หรือออก โดยต้องก าหนดเป็นโคด
และเป็นคิวการไปปิคนิค เอาผ้าขาวม้าเช็ดปาก ถ้ามีแมลงวันก็ใช้ปัดได้ ใช้พันเป็นหมวก เป็น Scarf 
(ผ้าพันคอ)  เมื่อหนาวใช้ห่อตัว หรือใช้ห่อคลุมศพ เป็นผีชุดฮาโลวีน เป็นเปล เวลาแสดงเป็นคิวลม
หายใจ  1-2 1-2  ซึ่งต้องซ้อมเยอะมาก  จึงเป็นการฝึกเรื่องจังหวะการเล่นละคร ด้วยลมหายใจ  

โชว์ชุด ผ้าขาวม้า นี้ได้รับการตอบรับเป็นที่ประทับใจอย่างดีจากผู้ชม อย่างไรก็ตามวรรณ
ศักดิ์ เคยน าไปแสดงคนเดียว จนมีผู้ประทับใจ แต่ก็พลาดที่ไม่ได้ขออนุญาตภัทราวดีในการน าเรื่องไป
แสดง ซึ่งเมื่อเรื่องนี้ทราบไปถึงภัทราวดี จึงมีข้อพิพาทกัน วรรณศักดิ์ เล่าว่า จึงเข้าไปกราบขอโทษ โดย
ถือพวงมาลัยเข้าไป แล้วแจ้งว่าไม่เคยทราบว่า ภัทราวดีซีเรียสเรื่องนี้ ซึ่งเมื่อถึงตรงนี้ ตนจึงถามต่อว่า
แล้วต้องท าอย่างไร ภัทราวดีจึงตอบว่า “ก็ขอโทษสิคะ” จากนั้นทุกอย่าง ก็กลับเป็นปกติ (วรรณศักดิ์ 
ศิริหล้า, การสื่อสารส่วนบุคคล, 8 กุมภาพันธ์ 2565) 

ภัทราวดีเคยกล่าวกับผู้วิจัยว่า “สิ่งที่ครูไม่เหมือนลูกศิษย์ของครู ซึ่งตั๊ก(ผู้วิจัย)ก็ต้องเป็นคือ
ต้องไม่ซ้ าซากการไม่ซ้ าซากไม่ได้แปลว่าไม่เอาครูบาอาจารย์แต่การจะน าท่านไปได้ยังไงไม่ให้ท่านเชย
ไม่ให้ท่านเสีย ถ้าเอามาแล้วท าท่านเสียมาท าไมเราต้องเอาท่านมาแล้วท่านต้องดูดี” (ภัทราวดี มีชูธน, 
การสื่อสารส่วนบุคคล, 9 สิงหาคม 2564) 

สิ่งที่เป็นข้อสังเกตในการสร้างงานอีเว้นท์ของภัทราวดี คือ การสร้างละครเรื่องสั้นโดยไม่
ต้องมีบทพูดมีแต่การเต้นร าการเคลื่อนไหวในรูปแบบต่าง ๆ เริ่มที่การตั้งโจทย์ก็คือการตั้งเรื่อง แล้ว
ด าเนินโครงสร้างของเรื่องเหมือนละครเพลง “คอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดี” who where what why 
how คุณเป็นใคร มาจากไหน ท าอะไร มาท าไม แล้วท าอย่างไร เป็นต้น 

รวมถึงการใช้ลมหายใจในการแสดงที่ผู้วิจัยเห็นความเชื่อมโยงกับการเคลื่อนไหวในทุกมิติ
ของการแสดงของภัทราวดี ในขณะที่ข้อความนี้สะท้อนแนวคิดการถ่ายทอดในความเป็นครูของภัทราวดี 
ที่ต้องการที่จะให้ทุกคนมีความรู้อย่างแท้จริงมีความเข้าใจและสามารถพัฒนาตัวตนเป็นผลงานของ
ตนเองโดยไม่ต้องเลียนแบบใครแม้แต่งานครูที่เป็นผู้สอนสั่งมาและถือเป็นการให้เกียรติด้วยการไม่ท าซ้ า 
และท่ีส าคัญที่สุดคือทั้งหมดนี่คือเรื่องราวของการสร้างทีมนักแสดงของภัทราวดีเธียเตอร์ที่มีนักเต้นที่
กล่าวได้ว่ามกีารใช้นาฏยศิลป์หลากสัญชาติมารวมกัน 
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ภาพที่ 47 : ภัทราวดี กับ มานพ ในการแสดงชุด “ผ้าขาวม้า” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 

 
ภาพที่ 48 : ภัทราวดี กับ วรรณศักดิ์ ในการแสดงชุด “ผ้าขาวม้า” 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 

นอกจากละครทางโทรทัศน์และงานevent ที่ภัทราวดีเคยท ามาก่อนหน้านี้ ภัทราวดียัง
เป็นผู้ผลิตรายการวาไรตี้โชว์ก่อนจะเป็นโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ 

โดยออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์กับรายการที่มีชื่อว่า ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา ซึ่ง ชรัส 
เฟ่ืองอารมณ์ เป็นผู้ตั้งชื่อให้ (ภัทราวดี มีชูธน, 2561, น.127) สมพร โถปัญญากล่าวว่าได้ร่วมงาน
กับภัทราวดีกับการสร้างรายการนี้ที่ ออกอากาศทางช่อง 9 อ.ส.ม.ท. พ.ศ. 2535 เป็นรายการที่เชิญ
ทั้งนักแสดง นักร้องนักแหล่ ลิเก ผู้ก ากับ นักธุรกิจ นักเต้น  แม้กระทั่งนักออกแบบแสง คนดังรวมคน
มีฝีมือที่น่าสนใจในวงการแสดงเปิดรายการโดยภัทราวดีเป็นพิธีกรที่แสดงความสามารถทั้งร้องทั้งเต้น
และสามารถเป็นพิธีกรที่น าเสนอหลากหลายรูปแบบในเนื้อหาสาระความรู้ ช่วงแรกของรายการมีการ
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สัมภาษณ์และมีการแสดงจากแขกรับเชิญช่วงสองคือการแสดงจากตัวภัทราวดีเองซึ่งเป็นการแสดงผล
งานสร้างสรรค์จากการเรียนรู้ที่ได้จากสัมภาษณ์แขกรับเชิญนั้นในรูปแบบของการผสมผสานเป็นการ
แสดง เช่น การเชิญหวังเต๊ะ ศิลปินล าตัดมาแสดงล าตัดในรายการ หลังจากนั้นภัทราวดีก็น ารูปแบบ
การร้องล าตัดของหวังเต๊ะไปผสมผสานกับแนวเพลงแบบ Hip Hop หรืออีกตัวอย่างรายการธรรมดาที่
ไม่ธรรมดา ปี 2534 ตามความทรงจ าของประวีณาชนยุทธที่อธิบายว่าช่วงที่หนึ่งเริ่มรายการมีการ
แสดงเปิดเป็นเรื่องของการร้องและเต้นเป็นตัวชูโรง เช่น โชว์เพลง time of My Life คือ เต้นคู่แล้วก็
ระบ าคนป่าแล้วยังมีเพลงระบ าว่าว ซึ่งภัทราวดีเป็นคนเลือกเพลงเองและใช้นักแสดงที่เป็น Patravadi 
and dance Company ภัทราวดีแอนดานซ์คอมพานี  

นอกจากการเต้นยังมีส่วนของการเล่นละครด้วย เช่น ละครของสมพร โถปัญญา ละคร
จากธรรมศาสตร์ มีการเชิญศิลปินคนมีฝีมืออย่างเช่น ล าตัด หวังเต๊ะ เป็นเรื่องเก่ียวกับล าตัด ซึ่ง ก็จะมี
การสัมภาษณ์ หวังเต๊ะ แล้วก็จะมีโชว์ล าตัดของหวังเต๊ะที่เป็นภูมิความรู้ มาถ่ายทอดให้ผู้ชมฟังผ่าน
การสัมภาษณ์ของภัทราวดีซึ่งในช่วงสุดท้าย ก็จะเป็นโชว์ของภัทราวดีเองที่เป็นล าตัดจากภูมิความรู้
หวังเต๊ะ แล้วมาสร้างใหม่ผสมเป็นล าตัดฮิบฮอบในแบบของภัทราวดี  

บางเทปการแสดงก็เป็น เอ ไชยา มิตรชัย ลิเกเด็ก 10 ขวบชื่อดังในสมัยนั้นมีสุรพล   
วิรุฬห์รักษ์ มาร่วมให้ความรู้เรื่องลิเก (ประวีณา ชนยุทธ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 4 กรกฎาคม 2564) 

สมพร โถปัญญา กล่าวเสริมว่า ภัทราวดีสามารถน าไอเดียความคิดของตนมาผสมผสาน
เข้ากับทักษะความสามารถของผู้ร่วมงานที่แตกต่างกันโดยสามารถดึงเอาส่วนที่เป็นวิชาสาระส าคัญ   
ดีที่สุดของทุกศิลปินทุกคนออกมาสร้างความบันเทิงและความพึงพอใจให้ผู้ชมในรูปแบบผสมผสาน
ของตน (สมพร โถปัญญา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 9 สิงหาคม 2564) ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าการท า
รายการ“ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา” คือนาฏกรรมการแสดงที่ภัทราวดีต้องการน าแนวคิดที่ใช้รากแห่ง
ศิลปะไทยมาผสมผสานกับศิลปะต่างสัญชาติโดยใช้การเชิญผู้รู้  (Master) ของไทยมาผสมความ
หลากหลายที่ภัทราวดีสร้างสรรค์ เป็นผลงานในรูปแบบที่แตกต่าง Something Different ซึ่งมี
แนวทางเหมือนการท า Workshop เพ่ือหาความรู้มาปรับใช้ในการแสดงของภัทราวดีในกาลต่อมา 

ซึ่งภัทราวดีกล่าวยอมรับว่าหลังจากวิเคราะห์trendแล้วเห็นว่ารายการ Variety Show 
แบบนี้ยังเป็นของใหม่และน่าสนใจจึงเกิดความคิดที่จะทดลองการผสมผสานอย่างที่ตนได้รับมาจาก
การแสดงละคร Broadway มาปรับใช้ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 21 กันยายน 2564) 
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ภาพที่ 49 : ภัทราวดี กับนักเต้น Jazz Dance ในรายการธรรมดาที่ไม่ธรรมดา 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
สมพร โถปัญญา ได้กล่าวถึง  ภัทราวดีในรายการ ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา ว่าการที่            

ภัทราวดี สามารถน าไอเดียของตนผนวกเข้ากับทักษะความสามารถของผู้ร่วมงานทั้งหมด โดยดึงเอา
ส่วนที่ดีที่สุดของทุกคน ออกมาใช้เพ่ือสร้างความบันเทิง และความพึงพอใจให้ผู้ชมรายการธรรมดาที่
ไม่ธรรมดา ภัทราวดีสามารถสร้างสรรค์ให้ลึกซึ้ งลงไปในศิลปะ โดยศิลปิน และองค์ความรู้ต่าง ๆ 
หลากหลายด้านที่มีความซับซ้อนในอดีตที่มีความเฉพาะตัวซึ่งภัทราวดีสามารถน าเสนอถ่ายทอดเรียบ
เรียงให้ชมอย่างเพลิดเพลิน (สมพร โถปัญญา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 9 สิงหาคม 2564) 

ถึงตรงนี้ผู้วิจัยตั้งข้อสงสัยในการสร้างผลงานอันหลากหลายทั้งงานEventรวมถึงการสร้าง
รายการ“ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา”ของภัทราวดี ถึงจุดนี้ปี2534สามารถสร้างรายได้ให้กับภัทราวดีมาก
น้อยเพียงใด แวววดี ศรีไตรรัตน์ซึ่งเป็นลูกสาวคนโตของภัทราวดีซึ่งในปี2534ที่เพ่ิงจบการศึกษามา
จากต่างประเทศด้านการบัญชีมารับหน้าที่ดูแลด้านบัญชีให้กับภัทราวดีโดยตรงกล่าวถึงงานกับ
รายการธรรมดาที่ไม่ธรรมดาซึ่งภัทราวดี อ านวยการสร้างร่วมกับบริษัท Nite Spot Entertainment 
ผ่านการสัมภาษณ์กับผู้วิจัยว่า“ในตอนนั้น   แม่มีเงินติดบัญชีอยู่แค่หนึ่งแสนบาท”ซึ่งยังท าให้ตนรู้สึก
ข าอยู่ในใจ ที่แม่ให้มาบริหารเงินจ านวนเพียงหนึ่งแสนบาท (แวววดี ศรีไตรรัตน์, การสื่อสารส่วนบุคคล
, 17 กรกฎาคม 2565) ซึ่งในจุดนี้เองที่ชี้ให้เห็นว่า ภัทราวดีมิได้มีเงินจ านวนมากในการสร้างงานต่าง ๆ 
อย่างที่หลายคนเข้าใจแต่ผลงานทั้งหลายของภัทราวดีล้วนเกิดจากการขับเคลื่อนไปด้วยความต้องการ
ที่จะสร้างผลงานนาฏกรรมการแสดงที่หลากหลายที่ส่งผลต่อความรู้ เ พ่ือพัฒนา        ด้าน
ศิลปการแสดง มากกว่าหวังผลก าไร 

ในท้ายที่สุดจากการศึกษาข้อมูลช่วงที่ 5 การแสดงเดี่ยวในรูปแบบละครเพลงมิวสิเกิล 
(Musical) แบบ Broadway ในประเทศไทยผู้วิจัยพบว่ามีความส าคัญท่ีส่งผลถึงการสร้าง           นาฏ
กรรมการแสดงของภัทราวดีในช่วงชีวิตล าดับต่อไปอย่างมาก เริ่มจากพัฒนาการของแนวคิดจากช่วง
ชีวิตที่ 4 ที่ภัทราวดีเป็นสร้างปรากฏการณ์ด้านนาฏกรรมภาพยนตร์อย่างเป็นระบบโดยมีกระบวนการ
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สร้างที่มีพัฒนาการ ตั้งแต่ข้ันตอนแรกคือการเตรียมตัวก่อนการแสดง Preproduction ภัทราวดีได้น า
องค์ความรู้นี้มาสู่ช่วงที่ 5 ของชีวิต อันได้แก่การสร้างนาฏกรรมการแสดงเวทีประเภท “Musical 
play” (ละครเพลง) โดยเป็นการจัดระบบการสร้างใหม่ทั้งหมดที่มีทั้งความเหมือนและแตกต่างจาก 
“ละครร้องไทย” จากการที่ฝึกซ้อมอย่างหนักและเก็บรายละเอียดขั้นตอนการท างานด้วยตนเองเพ่ือ
แสดงผลงานการแสดงชุดนี้เป็นการที่ภัทราวดีได้ใช้วิธี “Learning-by-Doing”           ท าให้ภัทราวดี
ได้เรียนรู้ศาสตร์ในการท าละครเพลงมิวสิเกิลแนว Broadway ที่มีการแสดงการขับร้องเพลงผ่านบท
ร้องผสมบทพูด ร่วมกับการใช้ลีลาการเต้นซึ่งในงานใช้แนวดนตรี Jazz ซึ่งต้องใช้ท่าทางที่สอดคล้อง
กับอารมณ์และที่ส าคัญต้องลงรับกับจังหวะอย่างเข้มข้นโดย Arthur Faria ซึ่งภัทราวดีได้เชิญให้มา
เป็นผู้ก ากับและนักออกแบบลีลาท่าเต้นส าหรับการแสดงเวทีครั้งนี้และที่ส าคัญไปกว่าคือ ภัทราวดีได้
ค้นพบ “ตัวตน” ที่เป็นแนวคิดจะน าไปใช้ในการสร้างงานนาฏกรรมการแสดงที่มีรูปแบบของตนเอง
จากการแสดงที่ใช้ร าวงของไทยบรรจุเป็นการเต้นร าในเพลงสากลชื่อ Slow-hand  

ในช่วงเริ่มต้นซ้อมแม้แต่ภัทราวดีก็ยังไม่มั่นใจด้วยเพราะเติบโตมาในการแสดงแบบไทย
แนวอนุรักษ์อย่างเข้มข้นที่แม้ในปัจจุบันก็ยังคงอนุรักษ์กันไว้ในกรมศิลปากร หากแต่ด้วยการ  
“ตีความ” ที่ท าให้เกิด“มุมมองใหม่” ที่เป็นจุดเปลี่ยนแต่ที่เปลี่ยนได้ก็เพราะ “ความเคารพในวิชา”    
ซึ่งในที่นี้หมายถึง “รากแห่งนาฏยศิลป์ไทย” ที่มีอยู่ในตัวนับเป็น “แก่น”ที่ส าคัญกว่าเปลือกหรือ
เสื้อผ้า ที่ท าให้ภัทราวดีมี “ความกล้า” ท าให้เกิด “การผสมผสาน” นี้บนเวทีอย่างเป็นรูปธรรม 
ประกอบกับผลตอบรับคือเสียงปรบมือกับอากัปกิริยาของผู้ชมที่แสดงออกด้วยท่าทางการยืนที่เรียกว่า
ปรบมือแบบ Standing-Ovation ซึ่งไม่ใช่นิสัยคนไทยในยุคนั้นและถือเป็นปรากฏการณ์ครั้งแรกใน
ประวัติศาสตร์การแสดงของไทยที่จุดประกายความคิดที่ท าให้ภัทราวดีค้นพบว่า คนไทยก็ชื่นชอบการ
แสดงแบบผสมผสานหลายนาฏยจารีตด้วยเช่นกันและนี่คือการย้ าถึ งอิทธิพลทางความคิดที่ได้รับมา
จากการแสดงต้นแบบแนวคิดในช่วงชีวิตที่ 2 ของภัทราวดีนั่นคือบัลเลต์ “มโนห์รา” ของรัชกาลที่ 9 
และจากความกล้าที่มีพ้ืนฐานมาจากความรักและมุ่งมั่นในการสร้างการแสดง ประกอบกับความรู้ใน
วิชาการแสดงเวทีรูปแบบใหม่ ภัทราวดีจึงเริ่ม “ทดลอง” สร้างละครไทยสมัยใหม่ในรูปแบบ “ละคร
เพลงมิวสิเกิล (Musical)” โดยเริ่มต้นจากสร้างละครเพลงเรื่อง “เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า” พ.ศ.2530 
เต็มรูปแบบเรื่องแรกของประเทศไทยที่ใช้เป็นละครเบิกโรงแสดงเปิดศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
ซึ่งในการแสดงครั้งนี้ ยังน าไปสู่ “การสร้างทีม” นักแสดงที่มีความสามารถในนาฏยศิลป์ที่หลากหลาย 
เพ่ือให้พร้อมใช้ในการสร้างการแสดงในแบบของตน 

สรุปช่วงชีวิตที่ 5 
ภัทราวดีสร้างทีมให้ พร้อมใช้ คือ สร้างคน ได้วางแนวการจัดแสดงตั้งแต่ช่วงชีวิตที่ 4 และได้

ท าการทดลองแล้วมาถึงตรงที่ภัทราวดีมีบารมีมากขึ้นและมากพอที่จะพัฒนาตัวเป็นผู้สร้างผลงาน  
แนวใหม่ของตน แต่การที่จะสร้างผลงานแนวใหม่ภัทราวดีต้องสร้าง ทีมงานที่มีความรู้และมีความ
เข้าใจในวิธีปฏิบัติตามแนวใหม่ที่ภัทราวดีคิดพัฒนาขึ้น 
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ช่วงที ่6 (พ.ศ.2535 - 2554) การเริ่มสร้างคนรุ่นใหม่ด้วยโรงเรียนและโรงละครซึ่งเป็นพื้นที่
ส าหรับแสดงมิติใหม่ ๆ 

ภาพที่ 50 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2535 - 2537 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 51 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2538 - 2541 

ที่มา: ผู้วิจัย 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 143 

 
ภาพที่ 52 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2542 - 2544 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 53 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2544 - 2547 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 54 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2547 - 2552 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 55 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ.2552 - 2554 

ที่มา: ผู้วิจัย 

ภัทราวดีริเริ่มแนวทาง “การแสดงมิวสิเกิลไทย” จากการศึกษารวบรวมผลงานที่เกิดขึ้นที่           
โรงละคร “ภัทราวดีเธียเตอร์” พบว่ามีความแตกต่างในประเภทของผลงานดังนี้ 1) ละครเพลงมิวสิเกิล    
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14 ผลงาน  2) ละครพูด 7 ผลงาน  3) คอนเสิร์ต 3 ผลงาน 4) การแสดงโชว์ 5 ผลงาน  5) เทศกาลละคร 
10 ผลงาน และ 6) โรงเรียนสอนการแสดง 1 ผลงาน  

พบประเด็นส าคัญที่เกิดขึ้นเกี่ยวกับละครเพลงมิวสิเกิลไทย ของภัทราวดี ได้แก่ การสร้าง
ผลงานการแสดงที่ไม่ซ้ ากับกับการสร้างละครไทยสมัยใหม่แบบตะวันตกในยุคเดียวกันด้วยการสร้าง
ละครเวทีที่ใช้วรรณกรรมและศิลปวัฒนธรรมไทยผสมผสานกับการละครตะวันตก ที่ใช้เทคนิคที่เป็น
นาฏยศิลป์การเคลื่อนไหวที่หลากหลาย อาทิ contact, contact improvisation , contraction and 
release, นาฏยศิลป์ชวา, บูโตะ, การเยื้องย่างแบบ Neo ล้านนา  ในรูปแบบของกฤษฏิ์ ชัยสินบุญ, 
Jazz dance , contemporary dance, ballet และนาฏยศิลป์ไทยที่รวมถึงการดนตรีและขับร้อง 

การเชิญครูหรือผู้รู้ระดับต้นแบบด้านการเคลื่อนไหว (Master) เช่น ธีรยุทธ ยวงศรี  ราฆพ 
โพธิเวส  ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์  ค า กาไวร์  จุลชาติ อรัญยะนาค พัชรา บัวทอง เภตรา ศรีวรานนท์  
และ Katsura Kan 

นอกจากนี้ยังมี master ด้านการออกแบบแสงเทคนิคอย่าง สมพร โถปัญญา  ด้านฉากอย่าง 
Pam Johnson ที่ได้รับรางวัลจาก Vancouver Playhouse Theatre ด้านก ากับดนตรีอย่าง Jeff 
Corness จากแคนาดา ด้านเสื้อผ้าอย่าง สุพจน์ ฉิมสุข ซึ่งมีประสบการณ์การออกแบบเสื้อผ้าใน
ฝรั่งเศสเกินสิบปีเพ่ือออกแบบเสื้อผ้าทุกชุดในละครเงาะป่า ตลอดจนนักสีไวโอลินอย่าง  Kyle 
Dillingham  และท่ีส าคัญคือ  

ภัทราวดีได้รับปรัชญาการหล่อหลอมความรู้ของคน จาก ธีรยุทธ ยวงศรี ค าถามซึ่งธีรยุทธ
ถามภัทราวดีในการสอนโดยเปรียบเทียบความรู้เป็นเทียนขี้ผึ้งและเทียนไขธรรมดา พ.ศ. 2542 ว่า 
“จะให้สอนภัทราวดีแบบไหน” โดยธีรยุทธอธิบายเปรียบเทียบ “การหล่อหลอมความรู้ของคนแบบ
เทียนขี้ผึ้งที่ใช้ในการท าพิธีไหว้ครู ว่าถ้าเป็นเทียนขี้ผึ้งเมื่อละลายหยดลงไปในขันน้ ามนต์ยังสามารถน า
กลับมาหลอมรวมได้ไม่แข็งกรอบแตกเหมือนเทียนทั่วไปแต่ยังนุ่มนวลน ามาปั้นขึ้นเป็นรูปใหม่ได้ตามที่
ใจต้องการ” ค าสอนนี้มีอิทธิพลส่งผลถึงการเปิดสถานที่สร้างคนแห่งใหม่ของภัทราวดี โรงเรียนภัทราว
ดีหัวหินกับหลักการสอนเน้นที่ภาษาและท่าทาง โดยผ่านศิลปศาสตร์การแสดงใน “โครงการ วรรณคดี 
ดนตรี และภาษา”  

จุดเริ่มต้นของละครเรื่องแรกมีข้อสงสัยประการหนึ่งของผู้วิจัยว่าสาเหตุใดภัทราวดีจึงเลือกที่
จะใช้วรรณกรรมไทยเป็นการตั้งต้นเรื่องส าหรับสร้างสรรค์ผลงานในแบบของตนทั้ ง ๆ ที่ก่อนหน้านี้ 
ภัทราวดีสร้างเรื่อง “เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า” ซึ่งก็เป็นละครไทยสมัยใหม่ 

จากการศึกษาพบว่าละครเวทีในยุค 2530 เป็นต้นมามีความนิยมสร้างละครไทยที่แต่งบท
ขึ้นใหม่เช่นเรื่อง “คือผู้อภิวัฒน์”ของคณะละคร พระจันทร์เสี้ยว ละครประวัติศาสตร์การเมืองไทย 
“ทึนทึก”ละครสะท้อนสังคมคนชั้นกลาง และ“มือปราบอวกาศ” (2535) ละครแนวคอมเมดี้ และ 
“แม่ยายไม่เคยยุ่ง” (2536) ของแดสเอนเตอร์เทนเมนท์หรือดรีมบ๊อก (ยุทธชัย อุทยานินทร์, 2544) 
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ละครเหล่านี้ล้วนเป็นละครที่แต่งขึ้นใหม่ในรูปแบบละครสมัยใหม่ ถึงแม้จะไม่ใช่ละครเพลงแต่
ก็ไม่ต่างกันมากนักในเนื้อความและรูปแบบที่เป็นละครสมัยใหม่ที่นิยมจับเรื่องจากประวัติศาสตร์บ้าง 
วิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนบ้างซึ่งภัทราวดีก็เคยท าแบบนี้มาในช่วงก่อนหน้านี้ดังนั้นค าถามคือในความ
เป็นภัทราวดีละครแนวใดที่ภัทราวดีจะเลือกมาน าเสนอในแบบ “Something Different” ซึ่งเมื่อ
วิเคราะห์จากข้อมูลจากกลุ่มละครในยุคเดียวกันที่มีแต่ละครแต่งใหม่และถ้าพิจารณาที่ตัวตนของ     
ภัทราวดีเรื่องที่มีความคุ้นเคยบวกกับแรงบันดาลใจแรกของภัทราวดีตั้งแต่วัยเยาว์ เรื่องที่ในยุคเดียวกัน
นี้ยังไม่มีใครคิดหรือยังไม่มีใครกล้า ก็คือเรื่องที่เกี่ยวกับวรรณกรรมไทยในรูปแบบละครสมัยใหม่ 

ภัทราวดีจึงตัดสินใจสร้างละครเพลงมิวสิเกิลโดยอิงเรื่องากวรรณกรรมไทยโดยเลือก เรื่อง 
“สิงหไกรภพ”นิทานค ากลอนสุนทรภู่ เป็นเรื่องแรกเรื่องที่คนรู้จักซ่ึงน ามาสร้างเป็นละครจักร ๆ วงศ ์ๆ 
ทางช่อง 7 สอดคล้องกับที่ภัทราวดีกล่าวไว้ว่าตนถูกสอนมาตั้งแต่สมัยเรียนที่ต่างประเทศว่าจะท า
อะไรก็ต้องท าสิ่งที่คนรู้จัก ดังนั้นจึงเริ่มต้นด้วยการใช้เรื่องในวรรณคดีไทยซึ่งตนคุ้นเคย และเป็นที่รู้จัก
ของคนไทยอยู่แล้ว (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) 

การสร้างโรงละครนี้ซึ่งแต่เดิมสร้างเวทีแรกปี 2535 บริเวณลานจอดรถหน้าโรงเรียนสุภัทรา
และหน้าบ้านของคุณหญิงสุภัราและเปลี่ยนต าแหน่งมาเป็นแห่งที่สองคือเวทีใหญ่ปี  2536 ซึ่งทั้งสอง
แห่งล้วนอยู่ในบริเวณบ้านของภัทราวดีที่ถูกสร้า งขึ้นมีชื่อเรียกว่า โรงละครอุทยานกลางแจ้ง        
“ภัทราวดีเธียเตอร์” ซึ่งเป็นพ้ืนที่ที่กล่าวได้ว่านับจากนี้ไปผลงานที่เกิดขึ้นที่โรงละครแห่งนี้เป็นผลงาน
ของภัทราวดี มีชูธน อย่างแท้จริงไม่ว่าจะในฐานะ ผู้อ านวยการสร้าง ผู้ก ากับ นักแสดง นักประพันธ์  

ซึ่งผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าเรื่องนี้เป็นจุดเริ่มต้น ดังนั้นไม่มีอะไรมารับรองความส าเร็จ  ดังนั้น             
การปรับสถานที่จากลานจอดรถหน้าบริษัทถือเป็นการทดลองสร้างและดูผลตอบรับไปด้วย 

และเมื่อปรากฏผลว่าผู้ชมให้การตอบรับไปได้ถึง 76 รอบไม่นับเดินทางไปนอกสถานที่        
ท าให้ภัทราวดีเปลี่ยนสถานที่รองรับเข้าไปสร้างเป็นโรงละครที่ใหญ่กว้างขวางบรรจุผู้ชมได้ถึง 400 ที่นั่ง 
จากเดิม 100 ที่นั่ง 

พ.ศ. 2535 การสร้างสรรค์ผลงานของภัทราวดีก็มาถึงรูปแบบการแสดงบนเวทีในโรงละคร
เป็นของตนเอง โดยมีสาเหตุมาจากเหตุการณ์ พฤษภาทมิฬที่ท าให้ทุกอย่างในวงการบันเทิงหยุดชะงัก 
ไม่ว่าจะเป็นงานคอนเสิร์ต หรืออีเว้นท์ รายการโทรทัศน์ งานแสดงสินค้าต่าง ๆ ฯลฯ ท าให้ภัทราวดี
ตัดสินใจไม่ออกไปไหน และถือเป็นช่วงเวลาส าคัญที่น าไปสู่การตัดสินใจของภัทราวดี ที่จะสร้างโรง
ละครขึ้น โดยแผนเดิม จะใช้วิธีเช่าพ้ืนที่ ใกล้สามแยกไฟฉาย สร้างโรงละคร ถึงมีผู้แย้งว่า อาจจะไม่
สะดวกต่อผู้ที่จะเข้ามาชมละคร แต่ภัทราวดีก็เชื่อว่า ถ้าการแสดงดี เวทีอยู่ที่ใด คนก็จะไปชมกัน     
ภัทราวดี จึงตัดสินใจขอใช้พ้ืนที่บริเวณลานจอดรถหน้าออฟฟิศที่บ้านของตนเองในซอยวัดระฆัง พ้ืนที่
โรงเรียนสุภัทราของมารดา ลองจัดแสดงก่อน และใช้ชื่อว่า อุทยานละครเวทีกลางแจ้ง “ภัทราวดี   
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เธียเตอร์” อันเป็น ส าหรับแสดงงานสร้างสรรค์ด้านการแสดงที่ประกอบไปด้วยองค์ความรู้                   
ด้านนาฏกรรมหลากหลายศาสตร์หลายสัญชาติ ซึ่งถูกน ามาผสมผสานกับนาฏยศิลป์ไทย  

ซ่ึงต่อมาปี 2536 เมื่อคุณหญิงสุภัทราได้เห็นความมุ่งมั่นของภัทราวดีจึงตัดสินใจสนับสนุนให้
ใช้ทั้งอาคารโรงเรียนสุภัทราระดับมัธยมท าเป็นตึกส านักงานของภัทราวดีเธียเตอร์โดยปรับอาคารเรียน
และให้เป็นพ้ืนที่โรงละคร และห้องซ้อมห้องกระจกขนาดแปดคูณสิบเมตรที่ชั้น 2 ของตึกเรียน 3 ชั้น 
และด้วยความท่ีพ้ืนของห้องซ้อมเดิมเป็นโรงอาหารเป็นพื้นข้างใต้เป็นคอนกรีตปูทับด้วยพ้ืนยาง ซึ่งเป็น
พ้ืนแข็งจึงท าให้มีปัญหากับข้อเท้า และข้อเข่าของผู้ฝึกเต้นเพราะพ้ืนที่ดีส าหรับเต้นควรเป็นพื้นไม้ดังนั้น 
ภัทราวดีจึงได้ปรับชั้น 2 ของอีกตึกให้เป็น Studio 2 ด้วยการปูพื้นไม้อย่างดี อันเป็นนวัตกรรมที่เหมาะ
กับการเต้นและที่ต้องใช้แรงเพ่ือการกระโดดเน้นที่หัวเข่าซึ่งสถานที่เหล่านี้ก็ได้ใช้ประโยชน์ในงานต่าง ๆ 
ทั้งงานละครที่จะต้องมีการเต้นการร้องการใช้ซ้อมละครรวมไปถึงการอบรมเชิงปฏิบัติการ Workshop 
เพ่ืองานละครในเวลาต่อมา (ประวีณา ชนยุทธ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 5 กรกฎาคม 2564) คงเหลือแต่
ในส่วนของโรงเรียนอนุบาลสุภัทรา ที่ยังคงด าเนินกิจการอยู่ถึงปัจจุบัน (แวววดี ศรีไตรรัตน์, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 17 กรกฎาคม 2564) 

ส าหรับผลงานนาฏกรรมการแสดง ที่ถูกสร้างสรรค์โดยภัทราวดี ณ ภัทราวดีเธียเตอร์ เริ่ม
จากการแสดงละครเวที ในปี 2535 เรื่อง นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ) ซึ่งเป็นการแสดงแนวละครเพลง
ที่ภัทราวดีชอบ โดยได้รับค าแนะน าจาก สมพร โถปัญญา ให้ได้รู้จักกับบทละครดัดแปลงจากละคร
วิทยานิพนธ์ (thesis) มหาวิทยาลัยศิลปากรของ มาริสา แสนกุลศิริศักดิ์ ซึ่งประสบความส าเร็จมาก่อน
แล้วเมื่อจัดแสดงที่มหาวิทยาลัยศิลปากร  แต่ภัทราวดีน ามาตีความและปรับปรุงการแสดงใหม่ให้ต่าง
จากของเดิม โดยเริ่มจากการประพันธ์เพลง ภัทราวดีได้เชิญ เทวัญ ทรัพย์แสนยากร นักดนตรีแนว 
Jazz ที่มีชื่อเสียงมาท าเพลงประกอบการแสดงให้ โดยในยุคนั้น ใช้วิธีอัดเพลงใส่เทปบันทึกเสียง กว่า 
40 เพลงส าหรับซ้อม และจัดแสดงบนเวทีที่สร้างบนพ้ืนที่ “ลานจอดรถ”ของส านักงาน หน้าบ้าน
ของภัทราวดีเอง  

ละครเรื่อง“สิงหไกรภพ”นี้ มีการน าไปแสดงสัญจร ทั้งในกรุงเทพและ ต่างจังหวัดหลายแห่ง
กว่า100รอบโดยแสดงที่วังบางขุนพรหม ต่อหน้าพระพักตร์สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอเจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา
ฯ แสดงที่สนามหลวงศูนย์วัฒนธรรม ซึ่งส่วนใหญ่แสดงกลางแจ้ง (Outdoor) ส่วนต่างจังหวัด อาทิ 
แสดงกลางแจ้งที่โคราชในมหาวิทยาลัยสุรนารี ตาก เชียงใหม่ และล าปาง เป็นต้น (ภัทราวดี มีชูธน, การ
สื่อสารส่วนบุคคล, 21 กันยายน 2564) 

สิงหไกรภพเป็นบทเดียวที่ใช้บทดัดแปลงมาเป็นสารตั้งต้นในการเริ่มเรื่อง เป็นเพราะนี่ คือ
เรื่องแรกที่ภัทราวดีทดลองสร้างละครเพลงโดยอิงบทวรรณกรรมไทย แล้วยังเป็นครั้งแรกที่ภัทราวดี
ประกาศลักษณะตัวตนของละคร “ภัทราวดีเธียเตอร์”ของโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ว่าเป็น 
“Physical theatre”  โดยให้เหตุผลว่า เพราะนักแสดงส่วนใหญ่ของโรงละคร เช่น มานพ มีจ ารัส  
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และ ประวีณา ชนยุทธ เป็นนักเต้น ที่ไม่มีใครเคยเล่นละครมาก่อนหน้านี้เพราะก่อนหน้านั้นเป็นงาน
แสดงคอนเสิร์ต“คืนหนึ่งกับภัทราวดีเธียเตอร์”ต่อด้วยงานอีเว้นท์”ซึ่งเน้นการเต้นผสมกับการร้อง
เพลง (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 21 กันยายน 2564) ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตที่ส าคัญคือ   ภัท
ราวดีให้ความส าคัญกับการเต้นและการเคลื่อนไหวอย่างมากจึงมีโรงฝึกที่มีมาตราฐานส าหรับการเต้น
โดยเฉพาะดังนั้นการใช้ลีลาการเต้นการเคลื่อนไหวถือเป็นลักษณะเฉพาะที่ส าคัญหนึ่งที่ต้องปรากฏใน
ผลงานของภัทราวดี เรื่องสิงหไกรภพเป็นเรื่องแรกที่ภัทราวดีมีความตั้งใจที่สร้า งเป็นละครเพลงที่อิง
วรรณกรรมไทยที่ผสมผสานกับการใช้นาฏยศิลป์ที่ตนมีในสังกัด ซึ่งแนวดนตรีที่ใช้เนื้อเพลงทั้งหมดใน
การแสดงเป็นการแต่งใหม่ทั้งหมดจากเนื้อหาที่มีในวรรณกรรมดัดแปลงนี้ดังนั้นเรื่องนี้จึงกล่าวได้ว่า
เป็นการดัดแปลงทั้งตัวบทและแต่งเนื้อเพลงใหม่และดนตรีใหม่แนวเพลง Jazz และการเต้นและลีลา
เคลื่อนไหวแบบ Modern Dance  Jazz Dance กับท่าทางธรรมชาติของตัวละคร 

จากการสัมภาษณ์ สิงหล สังจุ้ย หนึ่งในผู้ที่เคยมาบรรเลงดนตรีไทยประกอบในเรื่องนี้เพ่ือ
อัดเสียงประกอบ ได้กล่าวว่า จับตามแนวเพลงไทยที่เคยบรรเลงไม่ได้เลยเหมือนให้ตีแบบไม่เป็นเพลง
ผสมไปด้วย ซึ่งก็หมายถึง มีด้นให้เข้ากับดนตรีแบบตะวันตกซ่ึงก็ไม่เข้าใจนัก (สิงหล สังจุ้ย, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 10 พฤษภาคม 2566) 

แต่อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยพบว่าละครของภัทราวดีมีพัฒนาการในการสร้างสรรค์องค์ประกอบที่
เป็นนาฏยศิลป์ไทยเหล่านี้อย่างน่าสนใจ เป็นล าดับ 

ละครเรื่อง อิเหนา-จรกา Rock Opera ซึ่งเป็นผลงานที่ภัทราวดีน าวรรณกรรมพระราช
นิพนธ์ ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยรัชกาลที่2 มาดัดแปลงเป็นตัวบทในการสร้างสรรค์
ที่ผสมผสานนาฏยศิลป์อินโดนิเซีย ที่ภัทราวดีและทีมงานได้เดินทางไปศึกษาถึงประเทศอินโดนีเซีย 
เพ่ือเตรียมการแสดงเป็นละครเพลง ในชื่อเรื่อง อิเหนา - จรกา Rock Opera น าแสดงโดย อัษฎาวุธ 
เหลืองสุนทร  มีการใช้ท่าทางการเต้น และ ดนตรีประกอบการแสดง โดยมี บรูซ แกสตัน (Bruce 
Gaston) แห่งวงฟองน้ าศิลปินนักดนตรีและผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีไทยแบบร่วมสมัยมาร่วมงาน จึงเป็น
การผสมผสานระหว่างดนตรีไทยและดนตรีสากล 

ในส่วนของเนื้อเรื่องภัทราวดีด าเนินเรื่องตามท้องเรื่องเดิมในวรรณกรรมไทยตั้งแต่ก าเนิด
อิเหนาถึงตอน ลมหอบนางบุษบา (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 มกราคม 2564) 

ในการแสดงชุดนี้ ที่ต้องกล่าวถึง คือ เทคนิคด้านฉากเทคนิคใหม่ ๆ ในการแสดงละครเวทีที่
เป็นเรื่องตื่นตาตื่นใจมีการน าเทคนิคการใช้สลิง เกี่ยวตัวผู้แสดงเป็นนางฟ้า (ประวีณา ชนยุทธ) เหาะ
ลงมามอบกริช ให้ท้าวดาหา นอกจากนี้ยังมีเทคนิคการท าสายฟ้า ผ่าลงมาเป็นสายฟ้าเรียกเสียง
ปรบมือ สองสิ่งนี้อาจกล่าวได้ว่าเป็น ตัวอย่างการสร้างฉากนวัตกรรมที่เป็นเทคโนโลยีที่เกิดขึ้นในการ
แสดงละครเวทีของภัทราวดีที่มีพัฒนาการเป็นล าดับเช่นกัน  
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ผลงานเรื่องอิเหนา-จรกา ร็อคโอเปรานี้ ผู้วิจัยพบว่าผลงานของภัทราวดีเริ่มมีพัฒนาการการ
ใช้นวัตกรรมเพ่ือเสริมให้เกิดความตระการตาเป็นล าดับต่อ ๆ มาซึ่งปรากฏความเป็นนาฏยศิลป์ไทยแนว
ผสมผสานที่เริ่มเห็นรูปแบบชัดเจนมากข้ึนด้วย เช่นมีการใช้ดนตรีที่อ้างอิงดนตรีชวาอย่างเช่น กามิลันที่
น ามาบรรเลงในเพลงที่แต่งใหม่ มีการใช้เครื่องแต่งกายที่อิงชวา อินโดนีเซียและการเคลื่อนไหวใน
นาฏญศิลป์อินโดนีเซียที่บ่งบอกความเป็นชวาและบาหลีนอกจากนี้ยังปรากฏวรรณกรรมเป็นบทละคร 

ปลายปี 2538 ภัทราวดีได้น าบทละครพระราชนิพนธ์เรื่อง “เงาะป่า” ในพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่5 มาดัดแปลงเป็นละครเพลง และให้ อัษฎาวุธ เหลืองสุนทรแสดง
น าอีกครั้ง (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 29 สิงหาคม 2563) และเช่นเดียวกับทุกครั้งก่อน
จัดการแสดงภัทราวดีได้น าคณะนักแสดงและทีมงาน เดินทางไปเก็บข้อมูลศึกษาวิถีชีวิตและวัฒนธรรม
ของชาว “ซาไก”ที่อ าเภอธารโตจังหวัดยะลาซึ่งเป็นกลุ่มชาติพันธุ์ต้นเรื่องของเรื่อง  เงาะป่า ก่อนจะ
กลับมาสร้างสรรค์นาฏกรรมการแสดง 

เรื่อง เงาะป่า ถือเป็นเรื่องแรกที่ผู้วิจัยพบว่า มีการใช้บทเพลงและการขับร้องรวมถึงดนตรี
จากวรรณกรรมเต็มรูปแบบไม่มีการแต่งเนื้อใหม่และท านองใหม่แต่พบว่ามีการสร้างสรรค์ใหม่อย่างมี
นัยยะส าคัญที่น าไปสู่แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของภัทราวดี 

แต่อย่างไรก็ตามเงาะป่ามีบางรอบเท่านั้นที่ใช้นาฏยศิลป์ไทยในการเคลื่อนไหว หากแต่ยังคง
ปรากฏวรรณกรรมทั้งบทโต้ตอบบทร้องและเพลง 

และนอกจากนี้ยังมีเรื่องรามเกียรต์ ตอน สหัสสเดชะที่ต้องใช้กระบวนการเล่น ทั้งบทพากย์ 
เจรจา กระบวนรบ และองค์ประกอบมากมาย ในช่วงปี พ.ศ. 2540 - 2541 เป็นช่วงเวลาที่ภัทราวดี 
ได้ผลิตผลงานชิ้นส าคัญ เนื่องจากตัวบทที่น ามาสร้างสรรค์การแสดงน ามาจากพระราชนิพนธ์บทละคร 
”รามเกียรติ์” ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ในตอน “ศึกสหัสสเดชะ” โดย
น ามาผสมผสานเทคนิค แสง สี เสียง และการแสดงหุ่นเงาและให้ชื่อการแสดงว่า “จินตกรรม
รามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ”และเมื่อน าไปผนวกกับแนวคิดในการสร้างสรรค์ที่มุ่งรณรงค์การลดการ
ใช้พลังงานผ่านศิลปวัฒนธรรมไทยจึงได้พัฒนาเป็นการแสดง “โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง รามเกียรติ์ 
ตอนสหัสสเดชะ” ซึ่งไปจัดแสดงทั่วประเทศ  

การแสดงชุดนี้นับว่าเป็นเรื่องแรกที่เชิญนาฏยศิลปินไทย ผู้เชี่ยวชาญจากกรมศิลปากรมาสอน
โขนให้กับนักแสดงในสังกัด (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 29 สิงหาคม 2563) และจากก
การศึกษาพบว่าเป็นครั้งแรก ที่ภัทราวดีสร้างนาฏกรรมที่ลงไปสู่ “ราก”ของนาฏยศิลป์ไทย ซึ่งหมายถึง
การแสดงโขนอันเป็นนาฏกรรมชั้นสูงสุดของไทย ที่มีทั้งการใช้ทั้งวรรณกรรมตัวบทและรูปแบบการ
แสดงแบบจารีต หากแต่ยังมีการน าองค์ประกอบในการแสดงมาปรับมาสร้างสรรค์ ให้กระชับ ให้เกิด
ความสนุกขึ้นและสื่อความหมายในการสร้างสร้างสรรค์ใหม่ไปยังผู้ชมท าให้เข้าใจง่ายขึ้น 
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ในขณะที่เรื่องสุดท้ายของภัทราวดีเธียเตอร์ก่อนที่จะถูกภัยธรรมชาติและปิดตัวลงในปี 2554 
มีผลงานที่ผู้วิจัยพบว่าเป็นการพัฒนาการสร้างสรรค์ละครเพลงอิงวรรณกรรมไทยที่มีความสลับซับซ้อน
ทั้งเรื่องภาษาและท่าทางรวมถึงดนตรีและการขับร้องนั่นคือ เรื่อง “ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ” ซึ่งเป็น
การแสดงในรูปแบบละครซ้อนละครกล่าวคือ ภัทราวดีใช้บทสนทนาของตัวละครในการแสดงละคร
สมัยใหม่ ที่สนทนากันเพ่ืออธิบายเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในการแสดงละครเรื่องลิลิตพระลอ โดยตัวละคร
สมัยคือกลุ่มที่ก าลังซ้อมเพ่ือการแสดงกันอยู่ อธิบายเรื่องคู่ขนานไปกับการแสดงที่เป็นตัวละครพระ
ลอตามวรรณกรรมโดยน าเสนอในรูปแบบนาฏยศิลป์ที่หลากหลายผสมผสานกัน ไม่ว่าจะเป็นเทคนิคนี
โอล้านนา ชั้นเชิงการเยื้องย่างแบบกฤษฎิ์ ชัยศิลบุญ ประกอบการบรรเลงเพลงไทยเดิมด้วยไวโอลิน 

อย่างไรก็ตามจากการศึกษาพบว่ามีองค์ประกอบที่มีการใช้ “นาฏยจารีตนาฏยศิลป์ไทย”
ด้านต่าง ๆ ที่น ามาผสมผสานปรากฏในผลงานดังต่อไปนี้ 
ตารางที่ 10 : การใช้นาฏยจารีตที่เป็นนาฏยศิลป์ไทยด้านต่าง ๆ ในแต่ละเรื่อง 

องค์ประกอบ 
 
เร่ือง 

วรรณกรรมบท
กว ี

ดนตรี / เพลง การขับร้อง 
การร า
เบ็ดเตล็ด/การ
เคลื่อนไหว 

สิงหไกรภพ (2535) √    
อิ เหนา-จรกา ร๊อคโอเปรา 
(2537) 

√    

เงาะป่า(2538) √ √ √  
จิตกรรมรามเกียรติ์ ตอนสหัสส
เดชะ (2540) 

√ √ √ √ 

ชาละวัน (2549) √ √ √ √ 
ร . รั ก  ล .ลิ ลิ ต  ลิ ลิ ตพระลอ
(2552) 

√ √ √ √ 

ข้อมูลจากตารางระบุให้เห็นพัฒนาการในสร้างสรรค์ผลงานที่การปรับเปลี่ยนกระทั่งใน
ที่สุดภัทราวดีสามารถน านาฏยจารีตนาฏยศิลป์ไทยด้านต่าง  ๆ ของไทยมาสร้างสรรค์ด้วยการ
ผสมผสานปรากฏเป็นผลงานของตน เรื่องที่ยกมากล่าวถึงเป็นตัวอย่างมานี้คือการทดลองสร้างจาก
แนวคิดพัฒนาของภัทราวดีในโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์แห่งนี้ นอกจากการอิงวรรณกรรมไทยภัทราว
ดียังใช้แนวคิดการตั้งเรื่องจากมุมมองสะท้อนสังคมในด้านความเชื่อในวิถีชีวิตชาวพุทธอย่างเช่น การ
แสดงเรื่องร่ายพระไตรปิฎก 

ผลงานล าดับต่อมาในปี 2539 ได้แก่ การแสดงเรื่อง “ร่ายพระไตรปิฏก ”ซึ่งถือเป็นครั้งแรกที่
ผู้วิจัยพบว่า ภัทราวดีน าเนื้อหาทางพระพุทธศาสนามาสร้างสรรค์เป็นการแสดง จากการศึกษายังไม่
เคยพบว่าเคยมีใครสร้างละครเวทีเรื่องที่เกี่ยวกับพระไตรปิฎกที่ว่าด้วยหลักธรรมและข้อปฏิบัติต่าง  ๆ 
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ของสงฆ์ ถือจุดเปลี่ยนส าคัญในการน า “แนวคิดทางพระพุทธศาสนา” มาใช้เป็นแนวคิดในการ
สร้างสรรคก์ารแสดง 

นอกจากนี้ผู้วิจัยสังเกตพบว่าการแสดงทุกเรื่องมีการพัฒนาจากการทดลองสร้างโดย “ใช้
ศิลปวัฒนธรรมไทย” ทั้งวรรณกรรม เพลง ดนตรี การขับร้อง รวมถึงความศรัทธาความเชื่อน ามา “จับ
ประเด็น” ให้เป็นเรื่องเพ่ือสร้างการแสดงโดยใช้องค์ประกอบในการแสดงซึ่งต้องมีการ “ผสมผสานทุก
องค์ประกอบต่าง ๆ ในการแสดงอย่างสร้างสรรค์” ให้เป็นไปตามที่ภัทราวดีจินตนาการไว้อันเป็น 
“หัวใจส าคัญ” ที่น าไปสู่แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงของภัทราวดีทั้งนี้เครื่องมือที่ส าคัญ
ในการขับเคลื่อนการแสดงให้ไปถึงภาพตามที่ผู้ประพันธ์บทจินตนาการไว้คือ “นักแสดง” ซึ่งนักแสดง
ของภัทราวดีต้องถูกฝึกให้พร้อมใช้ด้วยการเชิญ “ผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญ” (Master) มาท า “Workshop” การ
เคลื่อนไหวไม่ว่าจะเป็นนาฏยศิลป์สัญชาติใด ๆ นอกจากนี้ยังมีการใช้ทั้งตัวบทกวี วรรณกรรมรวมถึง
ดนตรีและเพลง ซึ่งสิ่งเหล่านี้ล้วนเป็นปัจจัยส าคัญที่น าไปสร้ างเป็นองค์ประกอบการแสดงที่               
ภัทราวดีน ามาสร้างสรรรค์ให้เกิดเป็นละครเพลงมิวสิเกิลในแบบของตนที่ท าให้สรุปได้ว่าแนวคิดในการ
สร้างสรรค์ผลงานการแสดงของภัทราวดี คือ การน าศิลปวัฒนธรรมไทยทั้งทางด้านวรรณกรรมบทกวี
ดนตรีและภาษา ทั้งที่เป็นการพูดการบรรยายการขับร้อง และภาษาท่าทางลีลาการเคลื่อนไหวหรือ
การร าระบ าเต้นที่ล้วนเป็นองค์ประกอบหลักส าคัญ ในการแสดงมาสร้างสรรค์ด้วยการผสมผสานผ่าน
การแสดงในรูปแบบ “ละครเพลงมิวสิเกิล” ซึ่งการสร้างสรรค์ในแต่ละองค์ประกอบการแสดงนั้นท า
อย่างไร ผู้วิจัยจะยกไปกล่าวถึงรายละเอียดในบทต่อไป ในหัวข้อเรื่องวิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดง
ของภัทราวดี มีชูธน 

สรุปช่วงท่ี 6 

ภัทราวดีได้แนวคิดที่พัฒนาขึ้นในช่วงที่ 5 มาท าให้ตกผลึกเพ่ือผลิตผลงานแนวใหม่ที่มี “ราก
ไทย” กับปัจจัยปรุงแต่งที่น ามาจากนาฏกรรมประเภทอ่ืน ๆ ทั่วโลกโดยพิจารณาจากความเหมาะสมที่
จะท าให้เกิดเอกภาพในผลงานที่สร้างไว้ ทั้งนี้ภัทราวดีได้เชิญผู้รู้ทั้งนักวิชาการและศิลปินรวมถึงปราชญ์
ท้องถิ่นมาเป็นที่ปรึกษา เพ่ือให้การผลิตผลงานแนวใหม่ไม่กระทบกระเทือนจารีตของโบราณจารย์ ซึ่ง
การเป็นเจ้าของโรงละครก็เรียบได้ดั่งเป็นเจ้าของห้องทดลอง เพ่ือสร้างผลงานเป็นพัฒนาการของตนท า
ให้ภัทราวดีเปรียบได้กับเจ้าของวิกที่เป็นผู้ดีในยุคโบราณท่ีจะต้องมีโรงละครมีผู้เล่น โดยมีองค์ประกอบ
ต่าง ๆ ของตนเอง เฉกเช่นที่ผู้วิจัยขอยกตัวอย่าง เจ้าของวังบ้านหม้อเจ้าพระยาเทเวศร์ที่มีโรงละครดึก
ด าบรรพ์หรือเจ้าพระยามหินทร์มีโรงละคร Prince Theatre ซึ่งการมีโรงละครเป็นพ้ืนที่ที่ท าให้เกิด
ความถึงพร้อมในการทดลองสร้างดังกล่าวจากทั้งงบประมาณรวมถึงโรงเรียนส าหรับฝึกและบุคลากร
ต่าง ๆ แม้กระทั่งการสร้างผู้ชมส่งผลให้ทุกอย่างมีคุณภาพด้วยความรู้และท าให้ภัทราวดีกลายเป็ น
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ผู้ประกอบการ Producer ที่เป็นทั้งครูและศิลปินในเวลาเดียวกัน ดังนั้นการสร้างโรงละครและโรงเรียน
จึงเป็นการสร้างสถานที่ที่สามารถท าผลงานเหล่านี้ตามที่ตนต้องการโดยไม่มีเงื่อนไขของคนอื่น 

ช่วงที ่7 (2553 - 2563) การเริ่มน าเรื่องท่ีมีคุณค่าในอดีตมาตีความน าเสนอในรูปแบบใหม่ที่
เป็นนาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน 

 
ภาพที่ 56 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ. 2554 - 2556 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 57 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ. 2557- 2561 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 58 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ. 2563 - 2565 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 59 : กาลานุกรมประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน พ.ศ. 2563 - 2565 

ที่มา: ผู้วิจัย 

ภัทราวดีเริ่มทดลองน าวรรณกรรมการละครในอดีตมาพัฒนาซึ่งในที่สุดก็มาถึงจุดเปลี่ยนส าคัญ
นั่นคือการรวมเอาสาระจากพระไตรปิฎกมาร่วมเป็นแก่น ในการสร้างสรรค์นาฏกรรมเชิงปรัชญา 

ปี 2539 มีการศึกษาแลกเปลี่ยนศาสตร์ในการแสดงระหว่าง ภัทราวดีกับศิลปินชาวญี่ปุ่น 
Katsura Kan ในเทคนิคการเคลื่อนไหวในการแสดงที่มีชื่อว่า บูโตะ (Butoh) Spiritual Danceซึ่งมี
การฝึกสอนเทคนิคในการเคลื่อนไหวโดยใช้สมาธิแบบบูโตะ ให้กับนักแสดงของภัทราวดีเธียเตอร์
โดยภัทราวดีได้น ามาผสมผสานกับเรื่องราวที่เป็น“ต านาน”ของไทยและพัฒนาเป็นการแสดงเรื่อง
“ก่องข้าวน้อย”ที่ใช้เทคนิคการเคลื่อนไหว บูโตะ (Butoh) Spiritual Dance ซึ่งเป็นปีเดียวกับท่ีผู้วิจัย
ลาสิกขากลับมาร่วมงานกับภัทราวดีในเรื่องนี้ท าให้ได้มีโอกาสสนทนาเรื่องการนั่งสมาธิและจริตของ
มนุษย์โดยผู้วิจัยวิเคราะห์การค้นคว้าหาความรู้ของภัทราวดีที่จะเริ่มต้นความไม่เคยรู้และมีความสงสัย
ในเรื่องต่าง ๆ แล้วหลังจากนั้นจะใช้วิธีหาเหตุคือที่มาและทดลองในการค้นคว้าด้วยการปฏิบัติเพ่ือหา
ผลค าตอบนั้น ซึ่งถือได้ว่าเป็นนิสัยของผู้ที่มีพุทธิจริตมากกว่าจริตอ่ืนในขณะที่ภัทราวดีให้ข้อคิดของตน
เรื่องการนั่งสมาธิเป็นใจความส าคัญว่า“สมาธิสามารถเปลี่ยนคนได้”ซึ่งภัทราวดีได้แสดงวิธีหาค าตอบ
จากข้อสงสัยในพระไตรปิฎกผ่านการแสดงดังตัวอย่างในเรื่อง ร่ายพระไตรปิฎก (2539) ทีม่ีการสร้าง
ประเด็นของเรื่องจากหลักธรรมข้อปฏิบัติ และสร้างลักษณะตัวละครจากสมาธิ 

จากแนวคิดการน าปรัชญาจากหลักธรรมได้ส่งผลให้การสร้างผลงานของผลงานของภัทราวดี
หลังจากเรื่อง สิงหไกรภพ อิเหนาจรกา Rock Opera และ เงาะป่า ภัทราวดีมีประเด็นการตีความที่
เน้นน าไปสู่ข้อคิดคติธรรมในทุกเรื่องของการแสดงนับล าดับตั้งแต่เรื่องร่ายพระไตรปิฎก โขนหารสองส
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หัสสเดชะ ร่ายพระไตรปิฎก 2 ปฏิจสมุปปบาท ร่ายพระไตรปิฎก 3 มันอยู่ที่คิด และร่ายพระไตรปิฎก
5 สุริยุปราคา ชาละวันลิเกพันธ์ใหม่  ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ ที่เป็นเรื่องสุดท้ายที่โรงละครภัทราว
ดีเธียเตอร์ ในปี 2554 

ในพ.ศ. 2554 เกิดเหตุการณ์ภัยพิบัติ มหาอุทกภัย ซึ่งไม่ได้คาดคิดมาก่อนก่อให้เกิดความ
เสียหายอย่างรุนแรงต่อภัทราวดีเธียเตอร์ซึ่งตั้งอยู่ใกล้แม่น้ าเจ้าพระยาจนในที่สุดต้องปิดโรงละคร         
ภัทราวดีเธียเตอร์ในปี 2554 

หากแต่ก่อนหน้าเหตุการณ์นี้ พ.ศ.2552 ภัทราวดีได้เริ่มต้นก่อตั้งโรงละครใหม่ขึ้น ณ อ.หัวหิน 
จ.ประจวบคีรีขันธ์ และให้ชื่อว่าโรงละคร “วิกหัวหิน” โดยมีการน าการแสดงเรื่อง “Eclipse 
สุริยุปราคา (ร่ายพระไตรปิฎก 5)” มาใช้เป็นการแสดงเบิกโรงโรงละครวิกหัวหิน ซึ่งต่อมาพ.ศ. 2553  
โรงเรียนภัทราวดีหัวหิน  จึงได้รับการก่อตั้งขึ้น (โรงเรียนภัทราวดี หัวหิน, ม.ป.ป)  

ภัทราวดีมาถึงจุดเปลี่ยนในชีวิตโดยเริ่มมีแนวคิดที่จะใช้ “ศิลปศาสตร์การแสดง” ในการให้
การศึกษาและพัฒนาคน โดยยังคงมีเจตนารมณ์ในการใช้แนวคิดการสร้างสรรค์องค์ประกอบทาง
นาฏยศิลป์ไทย ส าหรับสร้างสรรค์การแสดงร่วมสมัยในรูปแบบของตน  

การด าเนินกิจการของโรงละครวิกหัวหินและโรงเรียนภัทราวดีหัวหินนั้นแสดงให้เห็นถึง
วิสัยทัศน์ในการสร้างโรงเรียนคู่กับโรงละครของภัทราวดี การสอนในโรงเรียนที่มีโรงละครในตัวเป็น
บูรณาการต่อกัน ก่อให้เกิดการเรียนรู้ ศิลปศาสตร์ผ่านการแสดงในรูปแบบการละครเพ่ือการศึกษา ใน
หัวข้อส าคัญที่ปรากฏในชื่อ “โครงการ วรรณคดี ดนตรี และภาษา” ของโรงเรียนภัทราวดีหัวหิน 

การศึกษาวิชาการแสดงของโรงเรียนภัทราวดีหัวหินและวิกหัวหิน ภัทราวดีมีความตั้งใจจะ
สร้างความรู้ให้นักเรียนในวิชาต่าง ๆ โดยใช้ศิลปการแสดงที่ใช้ทั้งน้ าเสียงและท่าทางในการสอน
นอกจากนี้ยังมีการให้ฝึกท าละคร และให้นักเรียนเริ่มจากการอ่านวรรณกรรมตีความจับประเด็นมา
เล่าเรื่องด้วยตนเอง วางเนื้อเรื่องที่จะเล่าพร้อมสร้างองค์ประกอบการแสดงต่างด้วยตนเอง ซึ่งความรู้
ทางวิชาการแสดงเหล่านี้ไม่ได้วัดผลที่ผลงานการแสดงส าหรับนักเรียนที่โรงเรียนภัทราวดีหัวหิน 
หากแต่ต้องการให้นักเรียนน าความรู้เหล่านี้ไปปรับใช้ในชีวิตจริงอย่างมีประสิทธิภาพ และนั่นคือ
บทสรุปที่สอดคล้องกับค าสัมภาษณ์ศิษย์เก่าที่จบจากโรงเรียนภัทราวดีหัวหินหลายที่ผู้วิจัยเลือกจาก
สามรุ่นที่มีความห่างกันมากกว่า 5 – 10 ปี เพ่ือศึกษาสิ่งที่เป็นแกนหลักส าคัญของความรู้ที่ภัทราวดีได้
ถ่ายทอดกับนักเรียนทั้งสามคนที่ยืนยันถึงความรู้และแนวคิดที่ได้รับจากการเรียนกับภัทราวดี 

นิชาภา ศรีบุตรตา นักเรียนรุ่นที่ 11 (2559) กล่าวว่า การใช้เทคนิค contact ที่ใช้ในการเต้น 
และการแสดงมีผลท าให้กล้าเผชิญหน้าการพูดต่อหน้าคนจ านวนมาก กล้าเข้าหาผู้ใหญ่เพ่ือพูดคุยหา
ความรู้ สุดท้ายคือเรื่องเวลาและความรับผิดชอบต่อหน้าที่ เหมือนการท าละครที่ทุกคนต้องมีหน้าที่ 
ปัจจุบันนิชาภาศึกษาต่อที่สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณทหารลาดกระบัง คณะบริการธุรกิจ 
สาขาการเป็นผู้ประกอบการระดับโลก (นิชาภา ศรีบุตรตา, การสื่อสารส่วนบุคคล, 13 มีนาคม 2566) 
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อภิชญา ตรีชั้น นักเรียนรุ่นแรกปีการศึกษา 2553 กล่าวว่าวิชาการละครของโรงเรียน            
ภัทราวดีหัวหิน คือการน าวิชาต่าง ๆ มาท าเป็นละครเพ่ือให้นักเรียนเข้าใจบทเรียนอย่างถ่องแท้ และ
ท าให้ผู้ชมเข้าใจอย่างสนุกสนานไปด้วย เช่นการน าสูตรคูณวิชาคณิตศาสตร์มาท าเพลงโดยใช้ดนตรี
ไทยในการบรรเลง และเมื่อมีเพลงก็มีท่าเต้นมีระบ าที่มาจากวิชาพละ ในส่วนฉากมาจากวิชาการงาน
อาชีพโดยมีเทคนิคแสงเสียงมาจากวิชาวิทยาศาสตร์ เมื่อท างานเป็นทีม คือวิชาสังคมและในยามที่มี
ปัญหาต้องใช้หลักธรรมทางพุทธศาสนาเข้าช่วย ดังนั้นถ้าถามว่าครูภัทราวดีสอนอะไรบ้างค าตอบ คือ
สอนให้เรารู้จักตัวเองว่า เราก าลังท าอะไรอยู่ท าเพ่ือใครได้ประโยชน์อะไรที่ส าคัญ ครูให้เลือกสิ่งที่ชอบ
มากที่สุดหาสิ่งที่ชอบมากที่สุดเพื่อให้เป็นตัวเอง  

ปัจจุบันอภิชญาจบการศึกษาปริญญาตรีคณะศิลปกรรมศาสตร์ สาขาศิลปการแสดง (นาฏศิลป์
ไทย) และได้เป็นครูสอนศิลปการแสดงหลายแขนงหลายสถาบันอาทิ สอน ballet (วิชาบัลเลต์ถ่ายทอด
จาก สิริธร ศรีชลาคม) / dance technique สถาบัน Cala Dance Studio  นอกจากนี้ยังสอนร าไทย / 
dance for performance/dance for syllabus สถาบันสอนศิลปะการแสดงเชิงบวก (Personality 
Plus Stuidio) (อภิชญา ตรีชั้น, การสื่อสารส่วนบุคคล, 13 มีนาคม 2566)  

สุชาดา ช่องสว่าง นักเรียนทุนของภัทราวดีที่โรงละครภัทราวดี เธียร์เตอร์ รุ่นห่างจากอภิชญา 
ตรีชั้น ประมาณ 10 ปี กล่าวว่า วิธีการฝึกของภัทราวดีที่ภัทราวดีเธียเตอร์คือ ให้เลือกสิ่งที่ชอบมาก
ที่สุดเพ่ือให้เป็นตัวเองเข้าคลาสเรียน และได้ฝึกแสดงที่ร้านอาหาร Studio9 ซึ่งถือว่าอยู่ในเครือของ
ภัราวดีเธียเตอร์ เพื่อทดลองเอาสิ่งที่คิดและเรียนมา มาต่อยอดให้เป็นตัวเรามากที่สุด 

นอกจากนี้ความรู้ที่ได้จากคลาสคอนแทค contact ยังสอนให้รู้จักการช่วยเหลือคนรอบข้าง
อย่างอ่อนโยนในคลาสถึงแม้จะเป็น การเลื่อนไหวหรือการเต้น แต่ในการเคลื่อนไหว นัุนสอนให้เรา
รู้จักคิด รู้จักซัพพอร์ตเพ่ือน รู้จักการรับเพ่ือนเมื่อเพ่ือนล้ม ต้องท ายังไง การเล่นเจ็บ ๆ กับเพ่ือนใน
คลาส เพ่ือนรู้สึกยังไง ล้มไม่ให้เจ็บ ล้มให้เป็น ลุกให้เป็น กระดูกก้นไม่กระแทก อยู่ได้อีกนาน ๆ และ
รักร่างกายตัวเอง เป็นยังไง คนรูปร่างใหญ่ก็สามารถกลิ้งได้ ไม่ต้องกลัวและอายเพ่ือน อันนี้คือให้
นักเรียนเข้าใจกับศิลปะและการใช้ชีวิตปัจจุบันตัวเราน าไปใช้ประโยชน์อะไรได้บ้างในชีวิต  สุดท้ายก็
เลยคิดเอาการแสดงสิ่งที่ครูสอนมา ไปสอนต่อ และเพราะคิดว่าทุกครั้ง ได้ความรู้มาแบบฟรี ๆ แถม
บางครั้ง ครูให้ไปเรียนแล้วครูก็ให้เงินกลับมาด้วย  

สิ่งที่จะช่วยต่อยอดให้ครูได้ คือ ให้ความรู้กับคนอ่ืนในสิ่งที่เรารู้  ปัจจุบันเรียนด้านการโรงแรม
และศึกษาต่อที่บ้าน (สุชาดา ช่องสว่าง, การสื่อสารส่วนบุคคล, 13 มีนาคม 2566) 

สรุปช่วงที่7 
ภัทราวดีได้ก้าวมาถึงจุดที่สามารถสร้างผลงานในทุกประเภทตามที่ตนต้องการโดยมีแนวคิด

ในแบบของตนและมีผู้ชมติดตามผลงานซึ่งเมื่อรวมสิ่งเหล่านี้จึงท าให้สามารถกล่าวได้ว่าภัทราวดีได้
ก้าวมาถึงระดับความเป็นนักคิดThinker 
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บทวิเคราะห์ช่วงชีวิตทั้ง 7 ของภัทราวดี มีชูธน 
“การกล่าวว่าระหว่าง ละครและชีวิตมีจุดเชื่อมโยงกันอยู่ ซึ่งหมายถึงสิ่งที่ยึดความเป็นตัวตน

อันแท้จริงของนักแสดงและการแสดงบทบาทสมมุติ ให้สมจริงมากที่สุดเท่าที่จะมากได้…ชีวิตของ
นักแสดงสตรีผู้ที่เป็นที่รู้จักมากที่สุดคนหนึ่งของประเทศไทย “ภัทราวดี มีชูธน” มีความเป็นละครทั้ง
บนและนอกเวที…” เป็นบางส่วนของค าโปรยจาก บทสัมภาษณ์ภาษาอังกฤษ ของภัทราวดี มีชูธน 
โดย Pattara Danuta (2539, น.27,39) ในคอลัมน์ Outlook ของหนังสือพิมพ์ Bangkok Post ฉบับ 
วันพุธที่ 26 มิถุนายน พ.ศ.  2538 หน้า 27 และ 34  

ค าโปรยนี้ ไม่ได้เป็นข้อความที่มีสิ่งใดเขียนเกินจากความเป็นจริงเลย ไม่ว่าจะเป็นเรื่อง ความ
เชื่อมโยงระหว่าง “ละครและชีวิตจริง” ความยึดโยงกันของ “ตัวตนอันแท้จริงกับบทบาทสมมุติของ
นักแสดง” และหน้าที่ของนักแสดงที่จะถ่ายทอดบทบาทสมมุติให้สมจริงมากเท่าที่จะมากได้” และที่
ส าคัญ ข้อความนี้ แทบที่จะเป็นค าจ ากัดความของชีวิตของ “นักแสดงสตรี ผู้ที่เป็นที่รู้จักมากที่สุดคน
หนึ่งของประเทศไทย” (One of the best known Thailand’s actresses) ภัทราวดี มีชูธน ผู้ซึ่งมี 
“ความเป็นละครทั้งบนและนอกเวที”  

อันปรากฏให้เห็นเป็นประจักษ์แก่สาธารณชน ผ่านแนวทางการสร้างนาฏกรรมอันผสมผสาน
วัฒนธรรมหลากหลายสัญชาติ ที่มาจากการสั่งสมการท างานหลากหลายบทบาทหน้าที่  ใน
หลากหลายสาขาศิลปาชีพ  จนปรากฏเป็นผลงานนาฏกรรมหลากหลายรูปแบบ ที่สะท้อนความเป็น 
“Something Difference” บางสิ่งที่แตกต่าง บางอย่างที่ไม่เหมือนใคร ซึ่งเมื่อวิเคราะห์จากชีวิตและ
ผลงานของท่าน ท าให้ได้พบ 

“รากไทย” แหง่การอบรมบ่มเพาะ 
เมื่อวิเคราะห์ด้วย ทฤษฎี “รูปแบบการอบรมเลี้ยงดูตามบริบทของสังคมไทย ของ ดวงเดือน 

พันธุมนาวิน” มาวิเคราะห์ พ้ืนฐานการอบรมเลี้ยงดูของครอบครัวของภัทราวดี ซึ่งดวงเดือน พันธุมนาวิน 
(2523, น.3-15) แล้ว พบว่าชีวิตในช่วงแรกของภัทราวดี โดยตั้งแต่ถือก าเนิดมาจนถึงวัยเรียน ภัทราวดี 
ได้รับการเลี้ยงดู และอบรมบ่มเพาะจากครอบครัว โดยเฉพาะมารดา แบบผสมผสาน 3 แบบ คือ 

“การอบรมเลี้ยงดูแบบรักสนับสนุน” เพราะคุณหญิงสุภัทรา ผู้เป็นมารดา ปฏิบัติต่อลูกของ
ตน โดยการแสดงความรักใคร่ เอาใจใส่สนใจ ทุกข์สุขของลูก มีความใกล้ชิด ให้ความสนิทสนม ให้การ
สนับสนุนช่วยเหลือ ให้ความส าคัญแก่ลูก อบรมเลี้ยงดูตามท่ีลูกต้องการ ดังจะเห็นได้จากการที่ ให้การ
สนับสนุนแก่ภัทราวดี ในสิ่งที่ภัทราวดีรักและชอบที่จะท า อย่างการแสดง จากการที่พาภัทราวดีไป
สมัครเรียนนาฏยศิลป์ไทย เพ่ิมเติมยังวังบ้านหม้อ และรายการของสัมพันธ์ พันธุ์มณี และยังพาไปท า
กิจกรรมต่าง ๆ ร่วมกัน อย่างเช่น การไปร าในงานวันเกิดของมิตรสหาย จึงเป็นเหตุให้ คุณลักษณะ 
แนวคิด ตลอดจนลักษณะนิสัยบางประการของคุณหญิงสุภัทรา ถ่ายทอด ไปสู่ภัทราวดี ท าให้ภัทราวดี 
เป็นสตรีที่มีจิตใจเข้มแข็ง กล้าหาญ กล้าพูด กล้าท า หัวก้าวหน้าทันสมัย มีความเป็นผู้น า มี
ความสามารถปรับตัวได้ดี ในสภาพแวดล้อมต่าง ๆ โดยเฉพาะความเป็นสากล ในขณะเดียวกัน ก็มี
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ความเป็นอนุรักษ์นิยมอย่างมีเหตุมีผล มีความวิตกกังวล ยึดมั่นถือมั่นน้อย แต่เป็นผู้มีคุณธรรมและ
จริยธรรมสูง เป็นผู้มีรสนิยม และเสพสุนทรียะ อย่างธรรมชาติของศิลปิน แต่ก็มีความเป็นครูอยู่ในจิต
วิญญาณ นอกจากนี้ ยัง “อบรมเลี้ยงดูแบบใช้เหตุผล” คุณหญิงสุภัทรา เป็นมารดาที่อธิบายเหตุผล
และชี้แจงถึงพฤติกรรมที่ดีและไม่ดี รวมทั้งอธิบาย ผลดีและผลเสียที่เกิดจากการกระท าของลูก 
ผลกระทบถึงผู้อ่ืน มีการให้รางวัลและลงโทษลูกตามวิธีที่เหมาะสม เช่น เมื่อภัทราวดีอยากจะกลับ
บ้านมาเยี่ยมบ้าน ในระหว่างปิดเทอม หลังจากไปเรียนที่ประเทศอังกฤษ คุณหญิงสุภัทรา ก็ตั้งเงื่อนไข
ว่า จะต้องเรียนได้ผลเรียนดีกว่าเดิม จึงจะให้กลับ ท าให้ภัทราวดีขวนขวายที่จะตั้งใจเรียน เพ่ือให้ได้
คะแนนดี และกลับมาบ้านได้ตามเงื่อนไขที่มารดาตั้งไว้ หรือเมื่อภัทราวดี ดื้อที่จะไม่ศึกษาต่อในวิชา
ด้านธุรกิจตามที่คุณหญิงส่งเสียให้เดินทางไปเรียนต่อยังสหรัฐอเมริกาโดยพลการ และหันไปเรียนด้าน
การละคร คุณหญิงสุภัทรา ก็ไม่ได้ลงโทษลูกแต่อย่างใด แต่ให้บทเรียนโดยจ ากัดเงินค่าเล่าเรียน 
เพ่ือให้ภัทราวดี ดิ้นรนจุนเจือตัวเองมากขึ้น  ซึ่งถือได้ว่าเป็น “การอบรมเลี้ยงดูแบบให้พ่ึงตนเองเร็ว” 
อย่างที่คุณหญิงสุภัทรา ได้กระท ามาตั้งแต่ภัทราวดียังเป็นเด็ก คือเป็นผู้ที่เปิดโอกาสให้ลูกได้ท า
กิจกรรมต่าง ๆ ในชีวิตประจ าวันด้วยตนเอง ภายใต้การแนะน าและการฝึกฝนของตน โดยเริ่มจาก
ส่งไปอยู่โรงเรียนประจ า ทั้งในประเทศไทย และสหราชอาณาจักร เป็นต้นมา  

ด้วยเหตุผลนี้ จึงท าให้ภัทราวดี เป็นผู้ที่มีความกระตือรือร้นในการเรียนรู้ มีความมั่นใจใน
ตนเอง มาตั้งแต่ยังเด็ก แม้จะผ่านช่วงชีวิตที่เป็นวัยรุ่น ที่มีอุปสรรค ในการค้นหาตัวตน เช่นเดียวกับ
วัยรุ่น ทั่วไป แต่ในภาพรวม ก็เป็นผู้ที่ทราบว่า สิ่งใดควรที่กระท า และไม่ควรกระท า รู้กาละและเทศะ 
มีเหตุผล และตรรกะ และด้วยการเลี้ยงดูเช่นนี้เอง ที่ส่งผลให้ภัทราวดีเติบโตจากวัยเด็กสู่วัยรุ่น  และ
เป็นผู้ใหญ่อย่างมีพัฒนาการด้านความคิด อารมณ์  มีความกล้าและมั่นใจ 

เมื่อวิเคราะห์ด้วยแนวคิด “อิทธิพลทางด้านศิลปะ” ของวิทย์ พิณคันเงิน (วิทย์ พิณคันเงิน, 
2557, น.1-7) แล้วผู้วิจัยเชื่อว่า อิทธิพลทางความคิดอันเป็นอิทธิพลหลักและแรงบันดาลใจทั้งในการใช้
ชีวิตและด้านศิลปะของภัทราวดีนั้น เกิดมาจากการอบรมเลี้ยงดูและการสนับสนุนของคุณหญิงสุภัทรา 
สิงหลกะ ผู้เป็นมารดา ซึ่งนอกจากคุณหญิงสุภัทรา จะเป็นนักเรียกร้องสิทธิสตรีและนักธุรกิจหญิงผู้
ประสบความส าเร็จในแนวหน้าของประเทศ และเจ้าของธุรกิจเรือโดยสารสาธารณะบนแม่น้ า
เจ้าพระยาแล้ว ยังเป็นผู้มีความเป็นศิลปินทั้งด้านดนตรีและการแสดงมาแต่เยาว์วัยอีกด้วย  ซึ่ง
คุณหญิงสุภัทรานี้เองที่เป็นผู้แนะน าให้ภัทราวดี ได้รู้จักกับโลกแห่งการแสดง โดยเริ่มจากการให้พ่ีเลี้ยง
พาไปชมการแสดงพ้ืนบ้านอย่างลิเกท่ีจัดแสดงในวัดระฆังที่อยู่ข้างบ้าน การให้หัดนาฏยศิลป์ไทยตั้งแต่
อายุ 6 ขวบ โดยได้เรียนนาฏยศิลป์ไทยอย่างร าแม่บท และเรียนคีตศิลป์ไทยจากโรงเรียนราชินี การ
เรียนร าเดี่ยวอวดฝีมือจากส านักวังบ้านหม้อ อีกทั้งยังพาไปชมการแสดงในโรงละครแห่งชาติ หลาย
ครั้ง เช่น ละครอิงประวัติศาสตร์ของหลวงวิจิตรวาทการ ละครในแบบจารีต โขน และอ่ืน ๆ ที่จัด
แสดงโดยกรมศิลปากรกระทั่งกลายเป็นแรงบันดาลใจ ให้ภัทราวดีมีความชอบการแสดงรูปแบบต่าง ๆ 
ทั้งที่ยังไม่เข้าใจถึงวิชาแสดงว่าเป็นอย่างไร มักเล่นแสดงลิเกกับเพ่ือนแถวบ้าน และเพ่ือนร่วมหอพักท่ี
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โรงเรียนราชินี  นอกจากนี้ คุณหญิงสุภัทรา ก็มักจะพาภัทราวดี ไปแสดงออกงานในโอกาสทางสังคม
ต่าง ๆ ตลอดจนยังพาไปฝากเรียนร า และออกงาน กับรายการนาฏศิลป์สัมพันธ์ ทางสถานีโทรทัศน์ 
ช่อง 4 บางขุนพรหม อีกด้วย 

“แรงบันดาลใจแรกสู่จินตนาการ” 
ภัทราวดี ก็ถูกส่งไปเรียนต่อในชั้นมัธยมปลาย ในประเทศอังกฤษได้เก็บเกี่ยวประสบการณ์ใน

การท าละคร จากการมีส่วนร่วมในงานละครของโรงเรียน ในระหว่างที่อยู่ในประเทศอังกฤษ ก็ ซึ่ง ใน
ระหว่างที่ก าลังศึกษาอยู่ในประเทศอังกฤษนี้ เหตุการณ์ที่ส าคัญในชีวิตของภัทราวดี อีกเหตุการณ์หนึ่ง 
ที่ส่งอิทธิพลเป็นอย่างมากต่อภัทราวดี โดยปรากฏร่องรอยอยู่ใน นาฏยวิถีของภัทราวดี ตลอดมา คือ 
การที่ได้ชมการแสดงบัลเลต์ “มโนห์รา” ปี 2505 ของในหลวงรัชการที่ 9 ในระหว่างปิดเทอม และ
กลับมาประเทศไทย ซึ่งการแสดงชุดนี้ เป็นนาฏกรรมชิ้นส าคัญ เปิดโลกทัศน์ให้แก่ภัทราวดี โดย
ชี้ให้เห็นรูปแบบการแสดงที่แตกต่างจากมโนราห์ของกรมศิลปากร มีการตัดเนื้อเรื่องให้กระชับมีดนตรี
ที่แต่งขึ้นใหม่และผสมผสานการแต่งกายใส่ “ทูทู่” เต้นแบบบัลเลต์แต่ผสมผสานลีลานาฏยศิลป์ไทย
โดยการยืนปลายเท้าเขย่งแต่มือจีบเป็นศิลปะการแสดงแบบผสมผสานวัฒนธรรมข้ามสัญชาติ 
โดยเฉพาะ เป็นการแสดงนาฏยศิลป์แบบตะวันตก อันได้แก่ ศิลปะการแสดงบัลเลต์ บนรากไทยซึ่ง
หมายถึง วรรณคดีไทยเรื่อง พระสุธน - มโนห์รา และอิทธิพลจากการแสดงโนรา จนท าให้ภัทราวดี 
ถึงกับร าพึงในใจว่า “ท าอย่างนี้ได้ด้วยหรือ” 

และหลังจากจบการศึกษาระดับมัธยมปลายกลับมาประเทศไทยแล้ว ด้วยการแนะน าจาก 
สดใส พันธุมโกมล ในปี พ.ศ. 2509 ภัทราวดี ก็เดินทางไปยังประเทศสหรัฐอเมริกา เพ่ือที่จะเข้าเรียน
ในหลักสูตรการละคร 2 ปี ณ โรงละคร Pasadena Play House" ซึ่งในระหว่างนั้น ก็ได้ศึกษาด้าน
การออกแบบเสื้อผ้าแฟชั่น และการเดินแบบ แบบนางแบบมืออาชีพไปด้วย 

“แก่นในกาย” สู่ผู้สรา้ง “ปรากฏการณ์แฟชั่น” 
ภัทราวดีได้ส าเร็จการศึกษาจากประเทศสหรัฐอเมริกา ด้านการละคร และการออกแบบ

แฟชั่น (fashion design) แล้วกลับมาประเทศไทย ในปี พ.ศ. 2513 ซึ่งเป็นปีที่กระแสความนิยม
ต่างชาติอย่างอเมริกาก าลังแรงและหลั่งไหลเข้าไทย  ภัทราวดี ประกาศจะสร้าง “Something 
Different”  “บางสิ่งที่แตกต่าง บางอย่างที่ไม่เหมือนใคร” ให้กับสังคมไทยในแวดวงศิลปะ  โดยเริ่ม
ตั้งแต่การสร้างปรากฏการณ์ (phenomenon) ด้านแฟชั่น ด้วยการปฏิวัติแฟชั่นวงการตัดเย็บเสื้อผ้า 
จากเสื้อผ้าสั่งตัด (order to made) ให้เป็นเสื้อผ้าส าเร็จรูป (readymade) ที่มีขนาดต่าง ๆ แขวน
ขายในร้าน ที่ลูกค้าสามารถลองใส่ แล้วซื้อใส่ถุงกลับบ้าน หรือเปลี่ยนเสื้อผ้าในร้าน แล้วเอาเสื้อผ้าเดิม
ที่ใส่มา ใส่ถุงกลับบ้านแทน แม้แต่ รวิเทพ มุสิกปาน หรือ ไข่ เจ้าของห้องเสื้อ และนักออกแบบเสื้อผ้า
แห่งร้าน “ไข่บูติค” ยกย่องว่า ภัทราวดี เป็นไอดอลคนส าคัญของนักออกแบบแฟชั่น ในรุ่นต่อจาก 
พัฒศรี บุนนาค (รวิเทพ มุสิกะปาน, 2554, น.25) 
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นอกจากนี้ ภัทราวดีได้ปฏิวัติรูปแบบการเดินแบบของไทย จากเดิม เดินแบบนางงาม ให้เป็น
การเดินแบบ นางแบบอาชีพ แบบตะวันตก จากความรู้ และประสบการณ์ด้านเดินแบบ ผสมผสาน
การละคร ที่ได้เรียนมาจากสหรัฐอเมริกา โดยได้เพ่ิมการแสดง (acting) ลงไปในการเดินแบบ ด้วย
วิธีการ ใช้ชุดที่ ผู้แสดงแบบสวมใส่ ทั้งรูปแบบ และการใช้งาน เป็นตัวก าหนด theme (บรรยากาศ) 
อารมณ์ (mood) และ characteristic (บุคลิก) ตลอดจน action (การแสดงออก) ทางกายภาพของ
นางแบบ และนายแบบ ในการเดินแบบ ให้เป็นแบบที่มีชีวิตชีวา เข้ากับเสื้อผ้าที่สวมแสดงแบบ 

“ปรากฏการณ์แห่งการแสดง” 
วิชาการแสดง (acting) ที่ได้ศึกษา ร่ าเรียนจาก สหรัฐอเมริกา ประกอบกับประสบการณ์ในการ

ท าละครที่ได้เก็บเกี่ยวมาจากสหราชอาณาจักร ในช่วงที่ยังเรียนชั้นมัธยม  ก็ได้กลายเป็น ปัจจัยส าคัญ ที่
น าภัทราวดี ก้าวจากวงการแฟชั่น ไปสู่วงการการแสดง เริ่มจากการแสดงเป็นนักแสดงสมทบในละคร
โทรทัศน์ ทางช่อง 5 ในช่วงปี พ.ศ. 2515 และก้าวไปสู่การแสดงภาพยนตร์ ด้วยการแสดงบทบาทแบบ
สมจริงเป็นครั้งแรกของภาพยนตร์ไทย  และได้สร้างปรากฎการณ์ใหม่ ให้กับวงการภาพยนตร์ของไทย 
ประกอบการ “ท่องบท” แทนการ “บอกบท” แบบการแสดงภาพยนตร์ยุคก่อนหน้านั้น อันส่งผลให้    
ภัทราวดีได้รับพระราชทานรางวัลตุ๊กตาทอง พระสุรัสวดี นักแสดงหญิงยอดเยี่ยม และเครื่องแต่งกาย
ดีเด่น จากการแสดงของเธอ และเครื่องแต่งกายซึ่งภัทราวดี และนักแสดงคนอ่ืนเตรียมไปเอง ในปี พ.ศ. 
2516 จากบทบาทของ ในภาพยนตร์โศกนาฏกรรมความรัก เรื่อง "ไม่มีสวรรค์ส าหรับคุณ"  

นับจากนั้นเป็นต้นมา ผลงานนาฏกรรมการแสดงภาพยนตร์ ของ นักแสดงหญิงผู้นี้ก็หลั่งไหลเข้า
มา ไม่เพียงแต่ด้านการแสดง แต่รวมไปถึง การรับหน้าที่เป็นผู้ร่วมเขียนบทและแสดงน า จนกระทั่ง
ประสบความส าเร็จ ได้รับความนิยมจากผู้ชม อย่างภาพยนตร์สะท้อนสังคม เรื่อง “นางสาวมะลิวัลย์” 
อันเป็นเรื่องชีวิตที่เหลวแหลกของสาววัยรุ่นสังคมชั้นสูง หรือเรื่องราวของชายรักชาย ในเรื่อง “เกมส์” ที่
ไม่ประสบความส าเร็จด้านธุรกิจ   ซึ่งต่อมา ภัทราวดี ก็ได้รับโอกาส ให้ขยายขอบเขตการสร้างผลงานไป
ถึงงานละครโทรทัศน์ ทางไทยทีวีสีช่อง 3  แล้วก็ยังคงสร้างปรากฏการณ์ใหม่ จากผลงานการสร้างละคร
แนวใหม่ ที่ไม่เหมือนละครที่เคยมีมา ด้วยการน าเสนอละครในแนว Sit-Com สะท้อนสังคมในประเทศ
ไทย เป็นครั้งแรก อันบอกเล่าเรื่องราวที่เสมือนจริงอย่างชัดเจน เพราะมีรากฐานจากเรื่องที่ ค้นคว้าจาก
ชีวิตจริงของคนในสังคม โดยสามารถน าเอาชีวิต และความรู้สึกนึ กคิด ของคนที่มีอาการพิการทาง
ประสาท ในละครโทรทัศน์ ชุด “ตุ๊กตาเสียกบาล” หรือ ชีวิตคนชนชั้นกรรมาชีพ หาเช้ากินค่ า ที่ต้องมา
อยู่ร่วมกัน ในละครโทรทัศน์ ชุด “ประชาชนชาวแฟลต” หรือ แม้แต่ละครสะท้อนชีวิตคนใกล้ตัวของผู้มี
อันจะกิน อย่าง “ขบวนการคนใช้” และ “ผู้พิทักษ์ความสะอาด” มาตีให้ผู้ชมซึ่งเป็นคนธรรมดาทั่วไปได้
สัมผัสรับรู้ผ่านการแสดงที่มีลักษณะความมีอารมณ์ขันที่แสดงอย่างสมจริงที่มาจากธรรมชาติ 

ซึ่งต่างจากงานละครอ่ืน ๆ ในช่วงเวลานั้นที่มักจะเป็นนิยายประโลมโลกที่ดัดแปลงจาก
วรรณกรรมซึ่งมีโครงเรื่องส่วนใหญ่ วนเวียนอยู่กับความสัมพันธ์ของคนในวงสังคมชั้นสูง 
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นอกจากวงการภาพยนตร์ ภัทราวดีคือผู้สร้างปรากฎการณ์ให้แก่วงการละครโทรทัศน์ ด้วย
การปฏิวัติวงการให้นักแสดงต้อง “ท่องบท” แทนการ บอกบท เป็นผู้สร้างมาตรฐานพ้ืนฐานในการ
แสดงรูปแบบใหม่ที่ให้ทุกคนต้องท่องบทอย่างทะลุปรุโปร่งก่อนการถ่ายท า  

ในที่สุดแล้ว จากการริเริ่มของภัทราวดีนี้เอง การท่องจ าบท จึงได้กลายมาเป็น ธรรมเนียม
ปฏิบัติ (norm) ใหม่ ส าหรับวงการภาพยนตร์และละครของไทยโดยถาวร 

ปรากฎการณ์ของโลกแห่งละครเพลง สไตล์  Broadway ที่มาจาก คอนเสิร์ต 
ในปี 2526 ภัทราวดี ได้พบกับศาสตร์การแสดงใหม่ นอกเหนือจากวิชาการละครที่ได้จาก

สหรัฐอเมริกา และประสบการณ์ด้านการแสดงใด ๆ ที่มีมาก่อนหน้านี้ ซึ่งภัทราวดี ได้มีโอกาสฝึกฝน
และซ้อมการแสดงในศาสตร์นี้อย่างหนักและเข้มข้นสามเดือน ก่อนที่จะน าความรู้ที่ได้อันเป็นศาสตร์
ในการท าละครเพลง (musical) แนว Broadway  กลับมาเปิดเป็นการแสดง ในรูปแบบ “Concert”  
น าเสนอบนเวที โรงละครแห่งชาติ ในชื่อว่า คอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” ซึ่งเป็นการสร้าง อีก
ปรากฏการณ์ใหม่ กับส าหรับวงการธุรกิจบันเทิง (showbiz) ของประเทศไทย เพราะเป็น การแสดง
ในรูปแบบ “คอนเสิร์ต” เป็นครั้งแรกของประเทศไทย “โดยศิลปินไทย” และท่ีส าคัญ คือเป็น “ศิลปิน
สตรีไทย” ที่ปฏิวัติการแสดงบนเวทีของไทย จากรูปแบบ โชว์ตัวร้องเพลง ไปสู่รูปแบบการแสดงใน
สไตล์ Broadway ที่มีการแสดงบทเพลง ผ่านบทร้อง ผสมบทพูด ร่วมกับการใช้ลีลาการเต้น Jazz กับ
ท่าทาง ที่สอดคล้องกับอารมณ์ และลงพร้อมกับจังหวะ 

และที่พิเศษ แปลกใหม่ไปกว่านั้น คือ มีการแสดงร าวงของไทย ในเพลงฝรั่ง อย่าง Slow 
hand ที่ได้รับเสียงปรบมือแบบ Standing Ovation จากคนไทยเป็นเวลานานหลายนาที เป็นครั้งแรก
ในประวัติศาสตร์การแสดงของไทย อันเป็นเครื่องบอกเหตุ หรือกุญแจ ที่ท าให้ภัทราวดีประจักษ์ว่า นี่
คือสิ่งที่คนไทยชอบ ท าให้ภัทราวดีค้นพบแนวทางของตัวเอง ดังที่ภัทราวดีเล่าให้ผู้วิจัยฟังว่า  “ไปร า
มากี่งานกับแม่ ไม่มีคนปรบมือให้ เท่าที่ ร าไทยในเพลง Slow hand” (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 10 กรกฎาคม 2564) 

ซึ่งคอนเสิร์ต “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” นี้เอง ที่กลายเป็นการจุดประกาย เริ่มต้นในการสร้าง
ละครเพลง ในรูปแบบ Broadway  ซึ่งกลายมาเป็น รูปแบบเฉพาะของการแสดงนาฏกรรมแบบ    
ภัทราวดี  โดยเริ่มต้นจากการสร้างละครเพลง เรื่อง “เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า” พ.ศ. 2530 ซึ่งเป็น
ละครเพลง (musical) เรื่องแรกของประเทศไทย ที่แต่งเรื่องขึ้นใหม่ นอกจากนี้ ยังเป็นละครเบิกโรง 
แสดงเปิดศูนย์วัฒนธรรม (ไทย-ญี่ปุ่น) อีกด้วย 

จากนั้นเป็นต้นมา ภัทราวดี ยังคงรักษาแนวคิดในการสร้างนาฏกรรม ในรูปแบบละครเพลง 
แบบ Broadway โดยหลังจากท่ีย้ายกลับมาประเทศไทยอย่างถาวรในปี 2531 ภัทราวดี ก็ตั้งบริษัทรับ
งานด้านบันเทิง ชื่อ PSB เพ่ือน าเสนองานเแสดงบนเวที อันมี พ้ืนฐานมาจาก การแสดงละคร 
Broadway อันเป็นการสร้างปรากฏการณ์ ด้านอาชีพการรับจัดงานแสดง ในงาน (event) ต่าง ๆ  
โดยขณะเดียวกัน ก็รับจัดละครเวที ณ โรงละคร มณเฑียรทองเธียเตอร์ 
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“ภัทราวดีเธียเตอร์” 
ในขณะที่ ประสบการณ์จากปรากฏการ์ต่าง ๆ เป็นแรงบันดาลใจและสร้างความมั่นใจ 

ให้กับภัทราวดี ในการสร้างรูปแบบการละครสมัยใหม ่
จากการตระเวนรับจัดงานแสดงทั่วประเทศนี้เอง ท าให้สมาชิกในคณะของภัทราวดีบางคน ที่

ได้รับการฝึกฝนแล้วเป็นอย่างดี มักจะถูกชิงตัวไปโดยคณะผู้ผลิตการแสดงอ่ืน ดังนั้น ภัทราวดี จึง
ตัดสินใจที่จะผลิตคณะนักแสดงชุดใหม่ โดยน าเข้าศิลปินผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดงศาสตร์ต่าง ๆ จากทั้ง
ในประเทศ และจากทั่วโลก มาฝึกนักแสดงของตนหรือมิฉะนั้น ก็ส่งบางคน ไปฝึกฝนยังต่างประเทศ  
โดยอดทนใช้เวลากว่า 7 ปี ในการบ่มเพาะนักแสดง ให้พร้อม  ซึ่งหลังจากเหตุการณ์ พฤษภาทมิฬ ในปี 
พ.. 2535 อันเป็นห้วงเวลาที่งานแสดงบนเวทีทั้งหมดถูกยกเลิก ภัทราวดี จึงได้เกิดความคิดที่จะท า
ละคร โดยการปรับเปลี่ยนพ้ืนที่ในส านักงานของตนเอง บนภูมิสถานดั้งเดิมของครอบครัว ในซอยวัด
ระฆัง ให้เป็นโรงละครชั่วคราวกลางแจ้ง  โดยมีผลงานเรื่องแรกคือเรื่อง “นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ"  ซึ่ง
ดัดแปลงมาจากบทละครวิทยานิพนธ์ ของมาริสา แสนกุลสิริศักดิ์ อันนับเป็นจุดเริ่มต้นของการแสดง ที่
น าเอาวรรณกรรมไทย มาตีความใหม่ เพ่ือปรับบท และปรุงการแสดง ด้วยองค์ประกอบที่เป็นเทคนิค
ใหม่ ๆ ซึ่งน าเข้าจากวัฒนธรรมการแสดงหลากหลายสัญชาติ เพ่ือให้เกิดประสบการณ์ใหม่ และให้
อรรถรสที่แตกต่างไปจากการแสดงละครแบบเดิมที่มาจากวรรณกรรมไทย 

ในที่สุด ความส าเร็จของละครเรื่อง “นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ” น าไปสู่ การลงทุนสร้างโรง
ละครถาวรกลางแจ้ง “ภัทราวดีเธียเตอร์” บนพ้ืนที่ เดิม ในซอยวัดระฆัง ให้เป็นแหล่งเรียนรู้
แลกเปลี่ยนผลงานศิลปะผลิตผลงานด้านละครเวที ที่สร้างปรากฏการณ์ ปฏิวัติวงการละครไทย ด้วย
การเป็นโรงละคร ส าหรับแสดงละครเวทีสมัยใหม่ของเอกชนโรงแรก ที่มีคณะละคร (troupe) ที่ใช้ฝึก
นักแสดงมืออาชีพ เป็นนักแสดงประจ า รับเงินเดือนประจ ามีการสร้างฉากที่อลังการด้วย แสง สี     
ไมค์ลอย และเพลงที่มีแนวผสมผสานกับการแสดงประเภทต่าง ๆ  

นอกจากนี้  คุณสมบัติอันโดดเด่นอีกประการของคณะการแสดงนี้ คือ เป็นโรงละครประเภท 
Physical theatre (โรงละครที่เน้นการแสดงการเคลื่อนไหวทางกายภาพ) ที่แสดงละคร ซึ่งน าเสนอ
จากบทละครที่เป็นบทละครจารีต หรือวรรณกรรมของไทย และวรรณกรรมท้องถิ่นหลายเรื่อง 
ยกตัวอย่างเช่น สิงหไกรภพ อิเหนา และเงาะป่ารวมถึงความเชื่อทางพุทธศาสนามาเป็นสารตั้งต้นก่อน
ดัดแปลงในการน าเสนอในรูปแบบสมัยใหม่ร่วมสมัยกับคนและเหตุการณ์ในแต่ละช่วงเวลา โดยมี
องค์ประกอบการแสดงที่น ามาจากเทคนิคการแสดงหลากหลายสัญชาติ มาผสมผสานให้เกิดเป็น
นาฏกรรมละครไทยรูปแบบใหม่ ให้ผู้ชมชาวไทยทั่วไป ได้เสพสุนทรียะ จากประสบการณ์ใหม่ผ่าน
เรื่องราวที่คุ้นเคยของไทย เช่นละครเรื่อง “นิทานข้างวัด สิงหไกรภพ” “อิเหนา - จรกา Rock 
Opera” “เงาะป่า”“ร่ายพระไตรปิฎก”  ละครเพลงลูกทุ่ง เรื่อง “ทิ้งจักรมารักกันเถอะ” การแสดง 
“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอนศึกสหัสสเดชะ/โขนรวมพลังหารสอง เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ”   
“พจมารร” “ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา”“ลิเกพันธุ์ใหม่ ชาละวัน”  และ “ร รัก ล ลิลิต 
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ลิลิตพระลอ” เป็นต้น โดยมียุทธวิธีในการน าเสนอการแสดงต่อผู้ชมตั้งเริ่มแรกคือ คือ สะสมผู้ชมไป   
ทีละก้าว จนกว่าเหล่าผู้ชมจะเข้าใจแนวทางในการแสดง ซึ่งปรัชญาการสร้างงานของภัทราวดี คือ 
แผนที่จะน าผู้ชมไปสู่ศาสตร์การแสดงในระดับที่สูงกว่าและแตกต่างไปจากเดิม 

นอกจากโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์จะเป็นสถานที่ผลิตผลงานนาฏกรรมละครรูปแบบต่าง ๆ 
ทั้งแบบผสมผสานจารีตข้ามสัญชาติ  แบบประยุกต์จากจารีตเดิม หรือแบบนอกจารีต ที่เน้นเทคนิค
การเต้นและเคลื่อนไหว อันเป็นอัตลักษณ์ ของภัทราวดีแล้ว  ยังเป็นที่แลกเปลี่ยนแนวคิดใหม่ ๆ ผ่าน
การแสดงและยังเป็นสถาบันด้านการศึกษาวิชาการด้านนาฏยศิลป์การละครสมัยใหม่ ในที่มุ่งการผลิต
บุคลากรด้านศิลปะการแสดงที่มีฝีมือใน ศิลปศาสตร์ ที่เกี่ยวกับศิลปะการละคร (Theatrical Arts) 
สาขาต่าง ๆ มากมาย ที่ศิลปินหลายคน ได้น าความรู้ความสามารถ และประสบการณ์ ที่ได้รับจากการ
เป็นนักแสดงของ ส านักภัทราวดีเธียเตอร์ ไปต่อยอดในการสร้างผลงานด้านนาฏกรรมของตนเอง จน
มีชื่อเสียงไปในระดับนานาชาติ และยังได้ถ่ายทอดความรู้ไปยังศิลปินรุ่นใหม่ โดยเฉพาะเยาวชนใน
ปัจจุบัน นอกจากนี้ ยังน าไปสู่การวางรากฐาน ของโรงเรียนภัทราวดี หัวหิน ซึ่งภัทราวดี น าเอาความรู้ 
และประสบการณ์ที่ได้จากด าเนินงาน ของภัทราวดีเธียเตอร์ มาทุ่มเทให้กับ งานด้านการศึกษาแบบ
ทางเลือกอย่างเต็มตัว โดยใช้การละครเป็นสื่อในการเรียนการสอน และขัดเกลาความคิด และอารมณ์ 
ให้แก่เยาวชนรุ่นใหม่ จนจบการศึกษา และประสบความส าเร็จไปแล้ว หลายรุ่น  อันเป็นคุณูปการมิ
เพียงแค่เฉพาะ ต่อวงการศิลปะการแสดงของไทยเท่านั้น แต่ยังเป็นคุณประโยชน์ต่อสังคมและ
ประเทศชาติ ในภาพใหญ่ จนน าไปสู่การที่ภัทราวดี มีชูธน ได้รับการคัดเลือกและเชิดชูเกียรติให้ เป็น
ศิลปินแห่งชาติ ประจ าปี พ.ศ.2557 สาขาศิลปะการแสดง (ละครเวทีและภาพยนตร์) 

ส าหรับ “อิทธิพลส าคัญต่อการสร้างสรรค์ศิลปะ” ในช่วง การสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี ณ 
ภัทราวดีเธียเตอร์ ตามการจ าแนกของวิทย์ พิณคันเงิน (2557, น.1-7) วิเคราะห์ โดยสังเขป ได้ดังนี้ คือ 

อิทธิพลทางสภาพภูมิศาสตร์ ได้แก่ การสร้างโรงละครกลางแจ้ง โดยใช้ท้องฟ้า เป็นฉาก และ
ใช้สระน้ า ประกอบฉาก 

อิทธิพลจากสภาพดินฟ้าอากาศ  เนื่องจากเป็นโรงละครกลางแจ้ง จึงจัดแสดงเฉพาะเวลาพระ
อาทิตย์ตกดินไปแล้ว เพ่ือใช้ความมืด ให้เป็นประโยชน์ต่อการจัดฉาก และไฟ 

อิทธิพลทางการเมืองและการปกครอง  ภัทราวดี ได้รับแนวความคิดแบบ Feminist และการ
ได้จบการศึกษาจากทั้งประเทศอังกฤษ และสหรัฐอเมริกา จึงท าให้เป็นผู้หญิงสมัยใหม่ หัวก้าวหน้า 
(Avantgarde) ในการสร้างนาฏกรรม ที่ท้าท้ายต่อทั้งตัวเอง คนดู และ สังคม  นอกจากนี้ เหตุการณ์
ทางการเมือง อย่าง พฤษภาทมิฬ ก็เป็นสาเหตุหลัก ที่ท าให้เกิดภัทราวดีเธียเตอร์  

อิทธิพลทางความเชื่อและศาสนา เช่น การแสดงเดี่ยว ชุด ร่ายพระไตรปิฎก ที่ภัทราวดี
อธิบายว่า “ การแสดงชุดนี้ คือผลผลิตที่ได้จากการศึกษาพุทธศาสนาอย่างจริงจัง โดยเฉพาะการฝึก
สมาธิวิปัสสนา ฉันเขียนบทเพ่ือที่จะท าเนื้อหาที่เข้าใจยากของพระไตรปิฎกให้เข้าใจง่ายขึ้น" (Pattara 
Danuta, 2539, น.27,39) 
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อิทธิพลทางสังคมและวัฒนธรรม  พ้ืนฐานทางครอบครัว ซึ่งเป็นครอบครัวขุนนางเก่า
ย้อนกลับไปได้ถึงรัชกาลที่4 อาศัยอยู่ในชุมชนโบราณของกรุงเทพ และมีความใกล้ชิดกับราชส านัก ท า
ให้ภัทราวดีซึมซับอย่างเป็นธรรมชาติในตัวตนจนสามารถสร้างผลงานนาฏกรรม ด้วยการผสมผสาน
ความเป็นไทยให้มีความโดดเด่นโดยใช้นาฏยศิลป์สากล 

อิทธิพลทางวัสดุอุปกรณ์  เช่น ในการแสดงชุด จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอนศึกสหัสสเดชะ / โขน
รวมพลังหารสอง เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศึกสหัสสเดชะ ภัทราวดีเลือกใช้ ผ้าพ้ืนเมือง และให้ตัวโขนบางตัว
ไม่สวมเสื้อเพ่ือลดต้นทุนด้านวัสดุตามโจทย์ที่บังคับหรือการใช้ลูกปัดแทนการปักดิ้นของเสื้อโขน การแต่ง
กายของเจ้าย่าที่ดูสูงศักดิ์มาจากการผสมผสานของเครื่องแต่งกายชาวเขาชาติพันธ์ต่าง ๆ การใช้ตัวหุ่น
แทนคนจ านวนมากในฉากยกรบ และสามารถสื่อความรู้สึกถึงฉากที่คนเล่นเองไม่ได้เช่น อินทรชิตเศียร
ขาด เป็นการทดแทนจ านวนแต่ได้ความรู้สึกถึงอารมณ์แบบ minimalism คือท าน้อยแต่ได้ผลมาก 

อิทธิพลของศิลปะจากแหล่งอ่ืน  จากละคร 8 เรื่องที่น ามาศึกษาในครั้งนี้ จะเห็นได้ว่า         
ภัทราวดี มีการน าเข้าศาสตร์การแสดง เทคนิคการแสดง contact และแนวดนตรีจากหลายแหล่งเช่น
การเต้นและเคลื่อนไหวต่าง ๆ การเต้น Jazz และ Modern Dance  จาก อเมริกา และแคนาดา  
นาฏยศิลป์ชวา นาฏยศิลป์พ้ืนบ้านแบบนีโอล้านนา การแสดงบูโตะ จากญี่ปุ่น ฯลฯ ซึ่งทั้งหมดนี้ก็เพ่ือ
ดึงเข้าสู่ความสมจริงในการรับรู้ทั้งเหตุการณ์ อารมณ์ ความรู้สึกของ การแสดงทั้งสิ้น 

นอกจากนี้ “ปรากฏการณ”์ ต่าง ๆ ที่ได้กล่าวถึงมาก่อนหน้านี้ ในงานนาฏกรรมของภัทราวดี 
ยังถือว่า เป็นการสร้างสรรค์งานศิลปะ (ด้านการแสดง) ตาม แนวคิดทางด้านศิลปะ แบบ Avant-
Garde (อาวองท์-การ์ด) ซึ่งหมายถึงแนวคิดที่กล่าวถึง ความเคลื่อนไหวในวงการศิลปะ ในการ คิดค้น 
ริเริ่ม สร้างสรรค์ และผลักดัน ปรัชญาแนวคิด และวิธีทางศิลปะใหม่ ที่ผิดแปลกแตกต่างไปจาก
สุนทรียศาสตร์ และทฤษฎีทางศิลปะ ที่ในห้วงเวลาหนึ่ง โดยกลุ่มศิลปินหัวก้าวหน้า  ผ่านการ
สร้างสรรค์ผลงานศิลปะ ที่แหวกแนว จากขนบ ธรรมเนียม วิถีเคลื่อนไหวปฏิบัติแบบเดิม ๆ ทดลองที่
ท้าทายคุณค่าทางวัฒนธรรมแบบเดิม มีรูปแบบหลากหลาย เกิดกระแสต่อต้าน และเสียงวิจารณ์ว่าไม่
เหมาะไม่ควร แต่ในเวลาต่อมา กลับกลายเป็นจุดเปลี่ยนของศิลปะ ให้ศิลปินรุ่นต่อมา กล้าท าสิ่งที่ออก
จากกรอบประเพณีเดิม และสร้างผลงานทางศิลปะ ที่ออกจากความเป็นจริง และท าให้ลัทธิทางศิลปะ
พัฒนาไปได้อย่างคาดไม่ถึง (Z-Books, 2563)  

จะเห็นได้ว่า ผลงานด้านนาฏกรรม ของภัทราวดี ไม่ว่าจะอยู่ในสาขาอาชีพใดเช่นนางแบบ 
หรือนักแสดง ผู้ก ากับ ครู ไม่ว่าบทบาทในการท างานจะเป็นหน้าที่ใด ล้วนแต่สร้างแรงปะทะ 
(impact) กระเพ่ือมต่อสังคม และวงการสาขาอาชีพนั้น ๆ ตามแนวคิดแบบ Avant - Garde ดังนั้น 
จึงถือได้ว่า ภัทราวดี ควรถูกจัดให้เป็นศิลปินประเภทแนว “Avant - Garde” (แนวหน้า) หรือศิลปะ
หัวก้าวหน้า ซึ่ งมีความเป็น “กบฎ” (Rebellious) ต่อศิลปะขนบเดิม มีความล้ ายุคไปกว่า 
ศิลปะการแสดงของไทยทุกแขนงที่มีอยู่ในยุคนั้น สอดคล้องกับการเป็นศิลปินแบบ “คนบ้า” ตามแนว
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พระด าริในสมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ว่า เป็นผู้ที่เรียนรู้ได้อย่างศิลปินประเภท “ครู” 
แต่เลือกที่จะท างานเอาตามอ าเภอใจ แต่กระนั้น ก็เป็นศิลปินประเภท ที่ท าให้ศิลปะเจริญงอกงาม 
แตกกิ่งก้านสาขาออกไปอีก (พูนพิศ อมาตยกุล และเสถียร ดวงจันทร์ทิพย์, 2552) 

ส าหรับโลกภายนอกในวงสังคมแล้ว ภัทราวดี คือ ลูกคุณหญิง สุภัทรา สิงหลกะ สตรีนักธุรกิจ
ชั้นแนวหน้าในวงสังคมของประเทศไทย จนมักมีค ากล่าวว่า ภัทราวดี โชคดี ที่ได้มีโอกาส มีแม่
สนับสนุน ให้ทุนรอนมาสร้างผลงานด้านนาฏกรรม เพ่ือให้ได้มาซึ่งชื่อเสียง และเงินทอง ซึ่ง ในข้อนี้ 
ภัทราวดีเองก็ยอมรับ ว่าแม่เป็นผู้ให้การสนับสนุนเกือบทุกอย่างในชีวิต จนประสบความส าเร็จ 

ดังนั้น จึงมีหลายคนในวงการมักพูดว่าภัทราวดี ท างานเป็นพาณิชย์ศิลป์ อันหมายถึง เพ่ือเงิน
และชื่อเสียง  แต่กระนั้น สิ่งที่คนภายนอกมองภัทราวดี กลับ ไม่ใช่สิ่งที่ภัทราวดีเป็น จากการที่ผู้วิจัย
ได้สัมภาษณ์ภัทราวดี  ภัทราวดีเคยเปรยกับผู้วิจัยว่าเนื่องจากตนไม่สนใจธุรกิจเลย แม่จึงไม่วางใจมอบ
สมบัติใดๆ ให้ เท่ากับพ่ีสาว 

ในช่วงชีวิตก่อนที่จะได้สร้างโรงละคร ภัทราวดีเธียเตอร์ ภัทราวดี ท างานกับ หน่วยงานต่าง ๆ 
มากมายเช่น สถานีโทรทัศน์ ช่องสาม ช่องเก้า ไม่ว่าจะในฐานะ ผู้จัดละคร ผู้ก ากับ นักแสดง เจ้าของ
รายการ ภัทราวดี สามารถ แสดงบทบาทในทุกฐานะ ด้วยทุน ที่มีจ ากัด มิได้ใช้ทุนของครอบครัวหรือ
จากมารดา คุณหญิง สุภัทรา สิงหลกะ ซึ่งสอดคล้องกับค าให้สัมภาษณ์ของ แวววดี ศรีไตรรัตน์ ลูก
สาวคนโตของภัทราวดี ผู้เป็นนักบัญชีส่วนตัวของมารดาที่หล่อเลี้ยง เหล่านักแสดงของภัทราวดี โดย
ดูแลการเงินทั้งหมดของภัทราวดีตั้งแต่ปี 2534 ถึงปัจจุบัน เกี่ยวกับการเงินของการท างานของภัทราว
ดี (แวววดี ศรีไตรรัตน์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 17 กรกฎาคม 2565) เเวววดีกล่าวว่า คุณยาย หรือ
คุณหญิงสุภัทรา ไม่ได้ให้เงินแม่ง่าย ๆ ในการใช้จ่าย เพราะภัทราวดีไม่เลือกเดินในเส้นทางธุรกิจของ
ครอบครัว นั่นคือ เรือด่วนเจ้าพระยา และเรือข้ามฝาก อย่าง สุภาพรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม ผู้เป็น
พ่ีสาว ดังนั้น การเงินทั้งหมดของภัทราวดี ต้องหามาใช้จ่ายเอง แม้แต่ค่าเช่าบ้าน ดังนั้น ภัทราวดี จึงมี
ทุนในบัญชีเพียง น้อยนิดเมื่อเทียบกับสิ่งที่ท าอยู่ หลายหน้าที่  คือจ านวน แสนกว่าบาท ในขณะที่มี
ทีมนักแสดง และพนักงานทั่วไปไม่ต่ ากว่า 10 คน 

แต่ด้วยความมุ่งมั่น ที่จะอยู่ในการสร้าง นาฏกรรมการแสดงนี่เอง ที่ท าให้ คุณหญิงสุภัทรา 
สิงหลกะ ยอมยกโรงเรียนสุภัทรา ให้กับภัทราวดี เพ่ือสร้างโรงละคร ภัทราวดี เธียเตอร์ แล้วยังเป็น
เงินทุนให้ใช้สอนคน ให้ได้มีโอกาสสร้างผลงานอันเป็นต้นแบบต่อไปยังคนรุ่นต่อ ๆ ไปได้ ดังปณิธานที่
ให้ไว้กับคุณหญิงสุภัทรา โดยในปัจจุบัน กองทุนนี้ ได้แปรสภาพมาเป็น มูลนิธิคุณหญิงสุภัทรา  

ดังนั้น ภัทราวดีจึงเป็นศิลปินที่ทุ่มเทท างานเพ่ือศิลปะโดยแท้จริงผ่านความตั้งใจ การ
สร้างสรรค์ที่ต้องมีการค้นคว้า ทดลอง ฝึกซ้อม อดทน และมีวินัยในการประกอบสร้างนาฏกรรม ด้วย
แนวคิดที่มีความกล้า ที่จะน าวัฒนธรรม จารีต เทคนิค องค์ประกอบ และการแสดงที่หลากหลายจาก
ต่างสัญชาติมาร่วมใช้ สร้างนาฏกรรมการแสดงที่มีเรื่องเริ่มต้นที่ความเป็นไทย ท าให้สามารถสร้าง
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ความต่างจากศิลปะการแสดงไทยแต่เดิม ให้ออกหน่อ-แตกกอ จากกรอบการแสดงแบบจารีตเดิมก่อ
เกิดเป็นต้นแบบใหม่บนรากการแสดงไทยแบบจารีต ซึ่งคุณลักษณะของผลงานเช่นนี้มีอิทธิพลที่ส่งผ่าน
แนวคิดแนวปฏิบัติไปสู่ศิลปินที่เคยได้ร่วมงานกับภัทราวดีในรุ่นต่างต่อ ๆ มาท าให้ผู้วิจัยนึกถึงนาฏย
ศิลปินคนส าคัญอย่าง Dame Margot Fonteyn และ Dame Ninette de Valois นาฏยศิลปิน
ตะวันตกที่มีความเป็นคลาสสิค และส่งอิทธิพลถึงนาฏยศิลปินรุ่นต่อ ๆ มาทั้ง Martha Graham หรือ 
Pena Bausch ที่เป็น “ร่วมสมัย” หรือบูรพาจารย์ทางนาฏยศิลป์ไทยในยุคที่ผ่านมา เช่น ท่านผู้หญิง
แผ้ว สนิทวงศ์เสนีย์ ละมุล ยมะคุปต์ หม่อมหลวงต่วนศรี วรวรรณ ซึ่งผลงานของท่านเหล่านี้ล้วนมี
อิทธิพลส่งถึงการใช้ความกล้าในการสร้างผลงานลักษณะผสมผสานนี้เช่นเดียวกัน 

ประเด็นส าคัญ คือ ศิลปินเหล่านี้ล้วนมีวัตถุประสงค์เพ่ือการท างานศิลปะโดยมิได้หวัง
ผลตอบแทนทางเศรษฐกิจของตนเป็นที่ตั้งแต่อย่างใด สอดคล้องกับชนประคัลภ์ จันทร์เรือง         (ชน
ประคัลภ์ จันทร์เรือง, การสื่อสารส่วนบุคคล, 10 พฤษภาคม 2565) กล่าวว่า เดิม ในช่วงเวลาหนึ่ง
ความคิดส่วนตัวก็เชื่อว่าภัทราวดีเป็นศิลปินแบบพาณิชย์ศิลป์  จนกระทั่ งเมื่อมีการแสดงละครเรื่อง 
ร่ายพระไตรปิฎก 1 ในปี 2539 จึงได้สังเกตเห็นความเปลี่ยนแปลงบางอย่างเกิดขึ้น ที่อธิบายได้ว่า 
งานของภัทราวดี ได้เปลี่ยนไปในทิศทางของ งานศิลปะเพ่ือศิลปะแล้ว ผู้วิจัยจึงเห็นว่า การน าแนวคิด
แบบ ikigai มาใช้ในการวิเคราะห์ ชีวิตของภัทราวดี  "อิคิไก"เป็นแนวคิดของชาวญี่ปุ่น ซึ่งหมายถึง 
การรู้จุดประสงค์หรือหรือเหตุผลในการมีชีวิตอยู่ ประกอบด้วยส่วนผสม 4 ส่วนคือ (1) สิ่งที่เรารัก ท า
แล้วรู้สึกสบายใจ (2) สิ่งที่เราเก่ง ถนัด เชี่ยวชาญ ท าได้ดี คล่องแคล่ว ไม่ฝืนความรู้สึก (3) สิ่งที่สร้าง
รายได้ให้เรา ท าแล้วได้รับผลตอบแทนในการด ารงชีพ และ (4) สิ่งที่โลกต้องการ ท าแล้วเกิดประโยชน์
ต่อผู้อื่น และสังคม ในทุกระดับ (Wikipedia, 2565a) (Plook Blog, 2564) 

ซึ่งส าหรับภัทราวดีเรื่องรายได้จึงไม่ใช่ประเด็นแต่กลับเป็นการน ามาใช้ในค้นคว้าหาข้อมูลใน
ส่วนต่าง ๆ ในโลกมาใช้ในการสร้างงานทดลองสร้างสรรค์สิ่งที่ตนชอบและกลายเป็นต้นแบบให้ผู้ที่
สนใจสามารถหยิบยกไปศึกษาเป็นตัวอย่างได้โดยไม่ต้องเปลืองเวลาและทรัพยากร อิคิไกของภัทราวดี
จึงมีเพียง 3 ส่วนผสม นั่นคือ (1) สิ่งที่รักท าแล้วสบายใจนั่นคือการสร้างสรรค์การแสดง (2) สิ่งที่ถนัด
เชี่ยวชาญคือศิลปศาสตร์การแสดง (3) สิ่งที่โลกต้องการเป็นประโยชน์ต่อคนอ่ืนนั่นคือผลงานที่ต้อง
อาศัยปัจจัยทั้งการปลูกฝังอบรมเลี้ยงดูและประสบการณ์ในแต่ละช่วงชีวิตที่ส่งผลถึงแนวคิดการ
สร้างสรรค์ผลงานที่มีทั้งความรู้ความกล้าความคิดสร้างสรรค์ที่เป็นอิสระแต่ยังมีความเคารพในจารีตใน
ผู้รู้ครูอาจารย์ซึ่งสะท้อนถึงความเป็นรากของตน 
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ภาพที่ 60 : แผนภาพอิคิไกของภัทราวดี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
สรุปทั้ง 7 ช่วงชีวิต 
ผู้วิจัยพบว่าภัทราวดีมีพัฒนาการในแต่ละช่วงชีวิตดังนี้ ช่วงชีวิตที่ 1 ได้รับการศึกษาอบรมเลี้ยง

ดูท าให้ได้ รากไทย ซึ่งช่วงชีวิตที่  2 และ 3 ภัทราวดียังได้รากของความเป็นตะวันตกในวิชา
ศิลปะการแสดงนอกจากนี้ยังมีแฟชั่นซึ่งเป็นแนวคิดอนาคต Futuristic ที่เป็น Something Different 
ความแตกต่างที่ต้องใช้การ จับคู่และผสมผสาน Mix and Match จากนานาชาติเพ่ือให้ลงตัวร่วมสมัย
เป็นแบบไม่ซ้ าแบบใครซึ่งเป็นอิทธิพลจากแฟชั่น ซึ่งถือว่าเป็นช่วงสะสมน าเข้าในชีวิตของภัทราวดีใน
ความเป็นนักเรียนรู้สู่ช่วงชีวิตที่ 4 คือ การฝึกงานที่ต้องเอาความรู้ที่คุ้นเคยทั้งไทยและฝรั่งตะวันตกเข้า
มาสู่วงการภาพยนตร์ตั้งแต่เรื่อง ไม่มีสวรรค์ส าหรับคุณ ในฐานะนักแสดงและได้รับรางวัลได้เห็นปัญหา
การจัดการสู่การทดลองสร้างเพ่ือเปลี่ยนโฉมวงการแสดงทั้งภาพยนตร์อย่าง เกมส์ ที่เปลี่ยนจากเรื่อง
ประโลมโลกเป็นสะท้อนปัญหาสังคมและการคัดเลือกนักแสดงจากแบบ Type Cast พระเอก นางเอก 
ตัวโกง นางร้าย เป็นแบบ Round Character ที่เป็นแบบมีเหตุผลและนักแสดงแสดงได้ทุกบทบาททุก
ชนชั้นโดยไม่มีระบบ ดารา (Stardom) มีแต่นักแสดง ซึ่งเรื่อง “เกมส์” ประสบความส าเร็จในระดับ
หนึ่งคือได้เข้าเสนอชิงรางวัลตุ๊กตาทอง แต่กระนั้นก็ไม่ส าเร็จถึงจุดสูงสุดด้วยเทคโนโลยีในการอัดเสียงสู่
รูปแบบการจัดการแสดงเต็มรูปแบบในช่วงชีวิตที่ 5 ที่มีแนวคิดของการลงทุนสร้างเองที่เป็นแรงผลักดัน
ที่จะเป็นผู้ผลิตที่ต้องสร้างทีมและเข้าสู่ช่วงชีวิตที่ 6 กับการเป็นเจ้าส านักหรือผู้ประกอบการละครเวที
เต็มตัวคือ มีโรงเรียนสร้างคนตามแนวคิดของตนเองและมีโรงละครที่สามารถส าแดงเดชานุภาพแนวคิด
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แบบของตนนี้ด้วยผลงานแนวนี้ที่ไม่ต้องค านึงเรื่องไม่ท ารายได้หรือที่อ่ืนเขารับไม่ได้ซึ่งในที่สุดก็กลับไป
เหมือนเช่นโบราณที่มีเจ้าของบ้านหรือเจ้าของวังที่มีคณะละครของตนเอง โรงละครของตนเองจึงได้เกิด
สไตล์ใหม่ของตนเองและในที่สุดภัทราวดีพร้อมด้วยศักยภาพบารมีของตนที่สั่งสมมาจึงท าให้ภัทราวดี
สามารถจับระดับปรัชญาจับคุณค่าของดั้งเดิมมาเป็นประเด็นในการสร้างผลงานในช่วงชีวิตที่ 7 เป็นผู้รู้
ที่เป็นนักคิดที่ต้องการให้คนรุ่นใหม่เข้าใจง่ายขึ้น Philosophize ใหม่ท าให้ร่วมสมัยท าให้มีมุมมองใหม่
โดยใช้ปัจจัยปรุงแต่งให้แปลกใหม่ตลอดเวลารวมถึงการท าให้มีส่วนร่วมของผู้ชม 

4.2 วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน 
จากผลงานของภัทราวดี มีชูธน ที่มีความโดดเด่นในเรื่องการผสมผสานศิลปวัฒธรรมที่

หลากหลาย ในรูปแบบการแสดงละครเพลงมิวสิเกิล ผู้วิจัยได้ศึกษา ค้นคว้า ข้อมูลต่าง ๆ ที่น ามาใช้
วิเคราะห์ในครั้งนี้ประกอบด้วยข้อมูลที่หลากหลายรูปแบบ ทั้งหนังสือ วิทยานิพนธ์ สูจิบัตร สื่อ
ประชาสัมพันธ์ ภาพถ่าย วีดิทัศน์ เสียงบันทึกค าให้สัมภาษณ์ ข้อมูลหน้าเว็บไซต์ และสื่อสังคม
ออนไลน์ ผู้วิจัยจึงได้เลือกที่จะน าเสนอข้อมูล ตามที่ได้รับอนุญาตจากภัทราวดี มีชูธน ผู้เป็นศิลปิน
ต้นแบบ มาเผยแพร่ อันเป็นไปตามหลักจริยธรรมการวิจัยในมนุษย์ และ พระราชบัญญัติลิขสิทธิ์  โดย
ในงานวิจัยเล่มนี้ ผู้วิจัย ได้คัดเลือกนาฏกรรมการแสดง ละครเวทีแบบผสมผสานวัฒนธรรม มาใช้
วิเคราะห์เพ่ือให้ได้แนวคิดในการสร้างสร้างสรรค์ผลงานการแสดงของภัทราวดี มีชูธน โดยเลือก
ผลงานที่มีความโดดเด่น ตามหลักเกณฑ์  

1. ต้องเป็นผลงานที่ภัทราวดีมีบทบาทเกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์ผลงานนั้น 
2. ต้องเป็นผลงานที่การสร้างสรรค์ตัวบทและรูปแบบการแสดงที่มีศิลปวัฒนธรรมไทยเป็น

องค์ประกอบหนึ่งที่ส าคัญในการ สร้างสรรค์นาฏกรรม 
ผลงานการแสดงตามขอบเขตการวิเคราะห์ข้อมูล ท าให้ได้การแสดงที่น่าสนใจโดดเด่น

เข้าเกณฑ์ จ านวน 8 เรื่อง ดังนี้ 
1. “นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” (2535) นาฏกรรมละครเพลง อิงบทละครไทยร่วมสมัย จาก

วรรณกรรมนิทานค ากลอนของสุนทรภู่ เรื่อง “สิงหไกรภพ”  
2. “อิเหนา - จรกา Rock Opera” (2536) นาฏกรรมละครเพลง อิงบทละครไทยแบบจารีต 

จากวรรณกรรมบทละครไทย เรื่อง “อิเหนา”  
3. “เงาะป่า” (2538) นาฏกรรมละครเพลง อิงบทละครจารีต จากวรรณกรรมบทละครไทย 

เรื่อง “เงาะป่า”  
4. “ร่ายพระไตรปิฎก” (2539) นาฏกรรมละครประเภท One Man Show โดยเป็น ละครพูด

แสดงเดี่ยว อิงหลักธรรม ในพระพุทธศาสนา ประกอบการเคลื่อนไหวแบบ บูโตะ (Butoh) ของญี่ปุ่น 
5. “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง รามเกียรติ์ 

ตอน สหัสสเดชะ” (2541) นาฏกรรมละครเพลง อิงจารีตการแสดงโขนละคร จากวรรณกรรมบท
ละครไทย เรื่อง “รามเกียรติ์”   
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6. “ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” (2547) เป็นนาฏกรรมละครเพลง อิงดนตรี
ไทยจารีต โดยการตีกลองเพลแบบในวัด และกลองทัด ทั้งในจังหวะไทยและสากล ประกอบการ
เคลื่อนไหวและการเต้นผสาน 3 วัฒนธรรม (โขน Ballet และ Contemporary Dance) จากความ
เชื่อปรัมปราของไทยและชาติตะวันออก 

7. “ลิเกพันธุ์ใหม่ ชาละวัน” (2549) นาฏกรรมละครเพลง อิงจารีตการแสดงลิเก จาก
วรรณกรรมบทละครไทย เรื่อง “ไกรทอง” 

8. “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” (2552) เป็นนาฏกรรมละครเพลง อิงจารีต “การฟ้อนล้านนา
ร่วมสมัย” หรือ “นีโอล้านนา” แบบ กฤษฏิ์ ชัยศิลบุญ จากวรรณกรรมไทย เรื่อง “พระลอ” 

โดยจะแสดงโครงสร้างในการสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี มีชูธน ตามโครงสร้าง ดังต่อไปนี้ 
4.2.1 บทวิเคราะห์/วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักนาฏยประดิษฐ์ 

1) การก าหนดให้มีนาฏยศิลป์ 
2) การก าหนดความคิดหลัก 
3) การประมวลข้อมูล 
4) การก าหนดขอบเขต 
5) รูปแบบการแสดง 
6) การก าหนดองค์ประกอบอื่น ๆ 
7) การออกแบบนาฏยศิลป์ 

4.2.2 บทวิเคราะห์/วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักทฤษฏีโพเอติกา 
4.2.3 บทวิเคราะห์/วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักทฤษฏีเดอะเมดธอด 
4.2.4 “ลมหายใจ” (Breathing) และพลังในการขับเคลื่อนการสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี 

มีชูธน ตามหลัก อานาปานสติ 

4.2.1 บทวิเคราะห์ / วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักนาฏยประดิษฐ์ 
จากการศึกษาผลงานการแสดง พบว่าเป็นการแสดงรูปแบบละครเพลงมิวสิเกิล จึงมีการใช้

เพลง ดนตรี ที่มีจังหวะเป็นสิ่งส าคัญ เพ่ือมาก ากับลีลาการเคลื่อนไหวและการเต้นในสไตล์ต่าง  ๆ 
ดังนั้นทุกเรื่องจึงมีการเคลื่อนไหวเป็นองค์ประกอบส าคัญในการแสดง ผู้วิจัยจึงใช้หลักนาฏยประดิษฐ์
ของ    สุรพล วิรุฬห์รักษ์ เพ่ือวิเคราะห์วิธีการสร้างและวเคราะห์องค์ประกอบที่อยู่ในนาฏกรรมการ
แสดง เพื่อให้ได้แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของภัทราวดี มีชูธน ดังนี้ 

1) การก าหนดให้มีนาฏยศิลป์ 
แรงบันดาลใจที่น าให้ภัทราวดีไปสู่จินตนาการการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ที่

ผู้วิจัยพบว่า มีจากหลากหลายต้นทาง ดังจะกล่าวถึงต่อไปนี้ 
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“สิงหไกรภพ” (2535) 
จากแรงบันดาลใจที่ภัทราวดีต้องการ สร้างละครเวทีทีมีเรื่องแบบละครไทยร่วม

สมัย เป็นละครเปิดโรงละครภัทราวดีเธียเตอร์ ประกอบกับภัทราวดีมีทีมนักเต้นที่ไม่เคยแสดงละคร
ดังนั้นเรื่องจึงเต็มไปด้วยเพลงร้องและการเต้นในแบบ Jazz dance และmodern dance “สิงหไกร
ภพ” ซึ่งเป็นวรรณกรรมไทยดัดแปลงจากนิทานค ากลอน ของสุนทรภู่ 

“อิเหนา-จรกา Rock Opera” (2537) 
แรงบันดาลใจจากความประทับใจในหน้าตา ผิวพรรณ รูปร่าง และบุคลิกทาง

กายภาพ ของนักแสดง คือ อัษฎาวุธ เหลืองสุนทร ซึ่งแสดงละครโทรทัศน์ เรื่อง “บัลลังก์เมฆ” 
ด้วยกัน ทางสถานีโทรทัศน์กองทัพบกช่อง 5 ซึ่งมีผิวขาว หล่อเหลา ดูเจ้าชู้ คมคาย และแฝงไปด้วย
ความเจ้าเล่ห์ ท าให้นึกถึงตัวละครในวรรณคดีไทย อย่างอิเหนา 

“เงาะป่า” (2538) 
มีแรงบันดาลใจ หลังจากการที่ภัทราวดี และมานพ มีจ ารัส ได้ศึกษาเทคนิคการ

เคลื่อนไหวแบบ Contact Improvisation และContemporary danceที่มีลักษณะการย่อ ยืดไม่
เหยียดตรงเหมือน บัลเลต์ ซึ่งก าลังได้รับความนิยมในขณะนั้น ณ Langala College ประเทศแคนาดา 
ประจวบกับการได้รับฟังเรื่อง ชาวพ้ืนเมืองชาติพันธุ์ ซาไก ที่อ าเภอธารโต จังหวัดยะลา จาก พล.ต.อ 
วสิษฐ์ เดชกุญชร อดีตองคมนตรี ซึ่งได้ไปอบรมหลักสูตรการท าสมาธิด้วยกัน เมื่อทราบว่าชาวซาไก คือ
กลุ่มชาติพันธุ์ซึ่งอยู่ในพระราชนิพนธ์บทละคร เรื่อง เงาะป่า ในรัชกาลที่ 5 จึงคิดว่าการเคลื่อนไหวของ
ชาวเงาะป่า ชาวซาไก น่าจะเข้ากันได้กับเทคนิคการเคลื่อนไหวที่ก าลังศึกษาอยู่ในแคนนาดา 

“ร่ายพระไตรปิฎก” (2539) 
มีแรงบันดาลใจเกิดจากการที่ภัทราวดี ได้เริ่มหันไปศึกษาพุทธธรรมในปี2536 

อย่างจริงจัง    เพ่ือบรรเทาความเศร้าโศกหลังจากการถึงแก่กรรมของ คุณหญิงสุภัทรา ผู้เป็นมารดา 
ประจวบกับลูกสาวคนโต แวววดี ศรีไตรรัตน์ ซื้อหนังสือพระไตรปิฎกฉบับประชาชนมาให้ แล้วถามว่า 
“พระไตรปิฎกบอกเรื่องราวอะไร” ท าให้ภัทราวดี มีความต้องการที่จะอธิบาย พระวินัยปิฎกผ่าน
ศิลปะการแสดง 

“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” (2541) 

มีแรงบันดาลใจจากการที่ภัทราวดีดูการแสดงโขนที่กรมศิลปากรโรงละคร
แห่งชาติ แล้วยังไม่เข้าใจแม้ มยุรี อิศรเสนา เพ่ือนสนิทรุ่นพ่ีของภัทราวดี ซึ่งเป็นนักดูผู้เสพงาน
นาฏยศิลป์ไทยอย่างจริงจังและยังเป็นผู้ที่มีอิทธิพลด้านแรงบันดาลใจต่อการแสดงเกี่ยวกับนาฏยศิลป์
ไทย ในงานของภัทราวดี หลายเรื่อง อย่าง เงาะป่า  พจมารร...ร และ ชาละวันลิเก ได้ชักชวนให้      
ภัทราวดี ไปชมการแสดงและแนะน าให้มองเห็นความงดงามของการแสดงโขน โดยเฉพาะอย่างยิ่งจาก
นาฏยศิลปิน โขนอย่าง เภตรา ศรีวรานนท์ ซึ่งแสดงเป็นตัวยักษ์ที่แสดงโขนได้อย่างงดงาม แต่ด้วย
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ความไม่เข้าใจในเนื้อเรื่องกลับเป็นแรงบันดาลใจ ที่จะน ามาสร้างใหม่ในแนวทางของตน ซึ่งมุ่งสู่การ
น าเสนอในลักษณะแบบการ์ตูน 

“ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” (2547) 
มีแรงบันดาลใจจาก ภัทราวดีเลือกเรื่องปรากฏการณ์ธรรมชาติ คือ สุริยคราส ที่

ได้แนวคิดเปรียบเทียบจากการฟังธรรม ของ ท่าน ว วชิรเมธี มาอธิบายเกี่ยวกับ “อวิชชา” หรือ ความ
ไม่รู้ของมนุษย์ เป็นอันดับแรกบนความไม่รู้ ใน ปฏิจจสมุปบาท  โดยน าความไม่รู้ มาเปรียบเทียบกับ 
“ความมืด” ที่ท าให้มนุษย์กลัว กระทั่งต้องตีเกราะเคาะไม้ไล่ ตอนราหูบังพระอาทิตย์ โดยคิดโจทย์ ให้
เข้ากับการแสดงกลองที่ใช้กลองไทย จังหวะกลองไทยและจังหวะสากล 

“ชาละวัน” (2549) 
เรื่องนี้มีแรงบันดาลใจ จากความคุ้นเคยในวัยเด็กท าให้นึกถึงความประทับใจ

การแสดงลิเกที่ ท าให้รักในศิลปะการละคร ในขณะที่กรมศิลปากรแสดงเรื่องไกรทอง ภัทราวดีจึงมี
ความต้องการจะสร้างลิเกพันธุ์ใหม่ในแบบของตน 

“ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” (2552) 
มีแรงกระตุ้นมาจาก อยากเห็นหนุ่มหล่อสีไวโอลินอย่าง เป้ ทวีเวท ศรีณรงค์ วง

วีทรีโอ Vietrio เป็นพระลอ แทนการขับซอ ตามแบบวรรณกรรม ลิลิตพระลอ แต่ถูกปฏิเสธ กระท่ังได้
พบนักดนตรีมีฝีมือการเล่นไวโอลินอย่าง Kyle Dillingham นักไวโอลินจากโอกลาโฮมา อเมริกา 
ได้รับแนะน าจากแม่ชีศันสนีย์ ด้วยความบังเอิญ 

จากแรงบันดาลใจสู่การสร้างสรรค์ที่ผู้วิจัยจะน าตัวอย่าง 8 เรื่องมาวิเคราะห์ตาม
หัวข้อต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

2) การก าหนดความคิดหลัก มี 2 ระดับ คือ 1) ระดับเป้าหมาย และ 2) ระดับ
วัตถุประสงค์ 

ผู้วิจัยพบว่าภัทราวดี ใช้แรงบันดาลใจเพ่ือก าหนดเรื่องที่ใช้ในการสร้างการแสดง เพ่ือ
ตอบสนองความต้องการของตนเอง ดังต่อไปนี้ 

a) ความต้องการสร้างละครเวทีในรูปแบบละครไทยร่วมสมัย เช่น สิงหไกรภพ 
“อิเหนา-จรกา Rock Opera” 

b) ความต้องการสร้างละครที่มีการผสมผสานนาฏยศิลป์หลากหลายรูปแบบ เช่น 
เงาะป่า ในการเคลื่อนไหวแบบ Contemporary dance “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” ในการใช้
ไวโอลิน ในการบรรเลงแทนเครื่องดนตรีไทย “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลัง
หารสอง เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” ใช้การเชิดหุ่นแบบการ์ตูน 

c) ความต้องการให้ความรู้แก่สังคม เช่น ร่ายพระไตรปิฏก ในเรื่องของข้อปฏิบัติ
ของสงฆ ์
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d) ความต้องการส่งเสริมให้ผู้ชมได้มีพัฒนาการการชมการแสดงในรูปแบบที่ตน
สร้างข้ึน 

สรุปได้ว่า ภัทราวดีสร้างผลงานโดยมีการก าหนดความคิดหลักที่มี 2 ระดับทั้งระดับ
เป้าหมาย และระดับวัตถุประสงค์ (1) ระดับเป้าหมาย คือโจทย์ที่ภัทราวดี มีความต้องการส่งเสริมให้
คนมีความรู้ และมีพัฒนาการในการชมการแสดงในรูปแบบที่หลากหลาย ซึ่งหมายถึงการพัฒนา
นักแสดงและการสร้างการแสดงไปด้วย (2).ระดับวัตถุประสงค์ คือความต้องการที่จะสร้างการแสดงที่
มีการผสมผสานหลากหลายนาฏยศิลป์ ตามความตั้งใจของตนเองที่ท าให้เกิดแนวคิดที่แตกต่าง
บางอย่างที่ไม่เหมือนใคร Something Different เพ่ือตอบโจทย์ในระดับเป้าหมาย 

3) การประมวลข้อมูล 
ในการประมวลข้อมูลของภัทราวดี เริ่มต้นจากการวิเคราะห์กระแสการสร้างละคร 

(Trend) เพ่ือหา “ความไม่ซ้ า” คือการส ารวจข้อมูลเพ่ือดูว่ามีคณะกลุ่มหรือบุคคลใดสร้างละครเรื่อง
เดียวกันกับที่ตนก าหนดไว้หรือไม่ เมื่อได้ผลลัพธ์การวิเคราะห์ว่าไม่ซ้ าแล้วจึงเริ่มเข้าสู่ “การประมวล
ข้อมูล” ที่หมายถึง “การตีความ” ข้อมูลจากวรรณกรรม ซึ่งแบ่งเป็น 2 ลักษณะ คือ (1) ตีความข้อมูล
ที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ (2) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติ
ของวรรณกรรม ดังปรากฏต่อไปนี้ 

“สิงหไกรภพ” (2535) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ 
  เรื่องของการเลี้ยงดูบุตรที่ไม่ใช่ลูกตนและพฤติกรรมของมนุษย์ที่จะดีหรือไม่

อยู่ที่สายเลือดหรือพันธุกรรม  
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกกรรม 
  สิงหไกรภพเป็นนิทานพื้นบ้านเรื่องของลูกโจรที่อกตัญญูและลูกกษัตริย์ที่ต้อง

พลัดพรากจากพ่อแม่ที่มีความกตัญญูคิดถึงพ่อแม่แต่ก็เสียใจที่ต้องจากพ่อเลี้ยงที่แม้จะเป็นยักษ์ ที่คน
กลัวที่สุดท้ายก็ได้กลับคืนสู่บ้านเมืองและปราบศัตรูได้ส าเร็จ 

“อิเหนา-จรกา Rock Opera” (2537) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย 
  เด็กหนุ่มวัย15ปีวัยรุ่น มีความเอาแต่ใจตนเอง มุทะลุ ไม่คิดหน้าคิดหลัง ที่ลุ่ม

หลงในความรัก สุดท้ายก็ต้องรับผลกรรมจากสิ่งที่ตนเองท า 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกกรรม 
  เจ้าชายชาวชวาอายุ15รูปงามหลงใหลอิสตรีเพศและท าตามอ าเภอใจตนเอง

สุดท้ายก็ถูกลงโทษจากพระเจ้า 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 176 

“เงาะป่า” (2538) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ 
  ความรักสามเศร้าของวัยรุ่นสามคน ที่มีฐานะไม่เท่าเทียมกัน ที่มีความจริงใจ 

และมีความละอาย อยู่ในสังคมที่อยู่ในป่า กับการคลุมถุงชน 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม  
  ชาวเงาะป่ากับรักสามเศร้ากับลัทธิความเชื่อในสังคมเงาะป่าที่ชายคนแรกพบ

รักกับหญิงสาวด้วยการเสียผีถูกเนื้อต้องตัวและด้วยความเก่งของชายคนแรก ในขณะที่ชายคนที่สอง
รักหญิงสาวแต่เพราะไม่ได้ถูกเนื้อต้องตัวเสียผีกันแต่แรก และการคลุมถุงชน 

“ร่ายพระไตรปิฎก” (2539) 
 a) ตีความขอ้มูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์  
  การตั้งกระทู้ถาม-ตอบ ปุจฉา-วิสัชนา หัวข้อธรรมในเรื่องนิวรณ์ 5 และการ

บอกเล่าแบบเทศนาของภิกษุสงฆ์ 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 
  จิตวิญญาณกับสังขารในตัวเรา โต้ตอบปุจฉาวิสัชนาและการเป็นบรรยาย

ธรรมถึงข้อปฏิบัติของสงฆ์ 
“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 

รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” (2541) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์  
  ความรักของแม่ที่มีต่อลูกความอยากได้ของพ่อน าไปสู่ความสูญเสียของ

ครอบครัวและความสูญเสียคนรอบข้างซึ่งไร้ปัญญาที่ไม่ว่าจะเป็นใครจะยิ่งใหญ่แค่ไหนถ้าขาดปัญญา
ชีวิตก็ตกอยู่มุมอับถึงแก่ชีวิตเข้าท านองขาดศีลขาดปัญญาชีวิตก็หมดค่าหมดชีวิต 

 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 
  สหัสสเดชะยักษ์มีฤทธิ์ที่แม้แต่ทศกัณฐ์ยังต้องก้มหัวให้ไปไหนมีแต่ความน่า

เกรงขามเพียงแค่เห็นก็ท าให้กลัวหวาดผวามีถึงพันเศียรสองพันตาแต่มาแพ้อุบายลิง 
“ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” (2547) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์  
  ความกลัวในปรากฏการณ์การธรรมชาติขาดปัญญาหาความเป็นจริง 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 
  การให้เกิดวงโคจรของทั้งพระอาทิตย์และพระจันทร์และโลกที่ท าให้เกิด

ปรากฏการณ์คราสที่ท าให้เกิดความมืดจากอ านาจของพระจันทร์และท าให้คนหวาดกลัวเพราะความ
ไม่รู้เป็นอวิชชา 
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“ชาละวัน” (2549) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์  
  คนที่ว่าดีถ้าท าแบบเดียวกับคนไม่ดีก็กลายเป็นคนเลวได้เข้าท านองส านวน

โบราณที่ว่าแต่เขาอิเหนาเป็นเอง 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 
  สัตว์เดรัจฉานจระเข้ ที่มีฤทธิ์กลายร่างเป็นคน มีคู่อยู่แล้วแต่อยากได้คนมา

เป็นภรรยา จึงไปฉุดลูกสาวเขามา สุดท้ายมีคนมาช่วย จึงถูกฆ่าตาย คนที่มาช่วยฉุดเมียของสัตว์
เดรัจฉานไปเป็นภรรยาตนเองแทน 

“ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” (2552) 
 a) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์  
  ความมัวเมาในสื่อความอยากได้อยากมีและความมีทิฐิความโกรธแค้น

พยาบาทล้วนท าให้เกิดความสูญเสียมหาศาล 
 b) ตีความข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกกรรม 
  กษัตริย์หนุ่มเมืองเหนือเกิดความลุ่มหลงในสองสาวพ่ีน้องต่างเมืองตามความล่ า

ลือ ทั้งสองฝ่ายท าตามใจตนเองโดยไม่สนใจความโกรธแค้นของเจ้าย่า ผู้สูญเสียพระสวามีในสนามรบ 
จากการตีความข้อมูลทั้งสองลักษณะท าให้พบว่า ภัทราวดีน าข้อมูลที่ได้จากการตีความ

ทั้งสองลักษณะนี้ ไปใช้ในการก าหนดกรอบเรื่องท่ีมี “ประเด็น” ทางสังคม 
4) การก าหนดขอบเขต 

 a) การก าหนดกรอบเรื่องในการแสดง 
  เนื่องมาจากการค้นพบที่ว่า ภัทราวดีใช้ข้อเท็จจริงที่ตีความมาจากธรรมชาติของ

มนุษย์มาเป็นข้อคิดหลักเพ่ือใช้ในการจับเรื่อง ดังนั้นเพ่ือให้ตอบโจทย์ข้อคิดหลักจึงต้องก าหนดกรอบ
เรื่องโดยใช้เนื้อหาที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม  

  ในละครตะวันตก มีการวางโครงสร้างของเรื่องที่เริ่มตั้งแต่ปมเรื่อง การด าเนิน
เรื่อง การหักมุมของเรื่อง การคลี่คลายของเรื่อง จุดสูงสุดของอารมณ์ของเรื่อง (Climax) และบทสรุป
เรื่อง ซึ่งการวางโครงสร้างของเรื่องลักษณะเช่นนี้ ภัทราวดีก็น ามาใช้เพ่ือวางกรอบเรื่องเช่นเดียวกัน 
และแม้จะน าเอาวรรณกรรมประเภทใด สัญชาติใดมาใช้เป็นต้นเรื่องในการแสดง  การวางโครงเรื่อง
และการด าเนินเนื้อเรื่อง ยังคงมีลักษณะแบบ“ละครตะวันตก” อย่างไรก็ตามกรอบเรื่องในการแสดง
จะต้องก าหนดตามประเด็น ซึ่งประเด็นขึ้นอยู่กับการตีความ 

  ดังนั้น ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างการวางกรอบเรื่องที่เป็น ประเด็นมาจาก“ตีความ” ที่
สามารถอธิบายเปรียบเทียบประเด็นและกรอบเรื่องในการแสดง ระหว่างเรื่องของกรมศิลปากร กับ
เรื่องของภัทราวดี โดยเลือกเรื่องที่มีต้นเรื่องเดียวกันน ามาอธิบายดังต่อไปนี้ 
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 “สิงหไกรภพ” (2535) 
  กรมศิลปากรเรื่อง “สิงหไกรภพ” ตอน นาริน เทพกินรา ละครนอก เน้น

ประเด็นเรื่องความน้อยใจของ ตัวนางเทพกินราต่อสิงหไกรภพ ที่ไม่ใยดี กระทั่งน าไปสู่การท ามนต์
เสน่ห์ให้สิงหไกรภพ ผู้เป็นสวามีหลงรัก หมกมุ่นในเสน่หา และน าไปสู่การขาดสติ เกิดการหึงหวงกัน
ตบตีกันกับนางสร้อยสุดาผู้เป็นพระมเหสี ทั้งนี้ทั้งนั้น การแสดงมุ่งเน้นที่ความสนุกสนานในการปะทะ
คารมและลงไม้ลงมือท าร้ายกันระหว่างนางทั้งหลายซึ่งแสดงโดยผู้ชายล้วนอันน ามาซึ่งความตลก
ขบขันสนุกสนาน 

  ภัทราวดีเรื่อง “สิงหไกรภพ” มีการเปลี่ยนเนื้อหาของเรื่องที่เป็นนามธรรมให้
เป็นรูปธรรม เช่น เปรียบเทียบหยดน้ ากับตลิ่ง โดยให้ตัวละคร คงคาประลัย อยู่คนละตลิ่ง กับสิงหไกร
ภพ ในขณะที่คงคาประลัย ซึ่งเป็นตัวแทนแห่งความอกตัญญู หมายที่จะฆ่าท้าวอินณุมาศ พ่อบุญธรรม
ผู้มีพระคุณ  เพื่อชิงราชสมบัติ ในขณะที่ สิงหไกรภพ ซึ่งอยู่คนละตลิ่ง ก็เป็นตัวแทนความกตัญญู   ใน
ตอนท้าย ก็แทรกคติธรรม เรื่อง กรรมใดใครก่อกรรมนั้นคืนสนอง  นอกจากนี้ ยังมีการใช้เพลง “ห่อ
สมบัติ” ซึ่งสื่อความหมายถึง สมบัติผลัดกันชม ซึ่งไม่มีใครยึดครองได้ตลอดไป สมบัติ “ห่อสรรพยา” 
ของ อินณุมาศ ตกเป็นของคงคาประลัย สักครู่ แล้วก็กลับเป็นของพินทุมาน สุดท้ายก็ตกมาถึงมือของ 
สิงหไกรภพ 

  ส าหรับ “กรอบเรื่องในการแสดง” นั้น จากบทละครเดิมของมาริสา ได้
ก าหนดไว้ 3 กรอบ คือ 

  กรอบที่ 1 จับเรื่อง ตั้งแต่ ท้าวอินณุมาศ พ่อของสิงหไกรภพ รับลูกโจรสลัด
มาเลี้ยง แล้วตั้งชื่อว่า คงคาประลัย ต่อมาถูกลูกเลี้ยงชิงราชสมบัติ แต่ก็ได้ราชสมบัติคืน  ใน
ขณะเดียวกัน ลูกแท้ ๆ ของอินณุมาศ คือ สิงหไกรภพ กลับถูกลักพาตัวไป 

  กรอบที่ 2 จับเรื่อง เมื่อสิงหไกรภพ ถูกพรากจากพ่อมา มี ท้าวพินทุมานยักษ์ 
เลี้ยงดูเสมือนบุตรกระท่ังทราบว่า ไม่ใช่พ่อ จึงหนีไปตามหาพ่อแม่ท่ีแท้จริงและได้พบในที่สุด 

  กรอบที่ 3 เป็นเรื่องที่เกิดขึ้นในระหว่างกรอบที่สอง คือเป็นเรื่องที่เกิดขึ้น
ระหว่างที่สิงหไกรภพ หนีพ่อเลี้ยง ก็ไปพบนางสร้อยสุดา ธิดาบุญธรรมของท้าวจตุรพักตร์ผู้เป็นยักษ์ 
และลอบได้เสียกันกระทั่งนางสร้อยสุดาตั้งครรภ์ จึงพานางหนีไป แต่ท้าวจตุพักตร์ ออกติดตามแล้ว
สามารถพาลูกสาวกลับไปได้ ในขณะที่ สิงหไกรภพ ยอมตัดใจตามหาพ่อแม่ก่อนแล้วส่งทูตไปขอขมา 
ขอนางสร้อยสุดาจากท้าวจตุรพักตร์ แต่ท้าวจตุรพักตร์ไม่ยอม กลับยกทัพมาท้ารบเป็นเหตุให้ สิงหไกร
ภพ ต้องรบกับท้าวจตุพักตร์ แล้วฆ่าพ่อตาตาย จบที่สิงหไกรภพชนะ(ของกรมศิลปากร)  

  ในขณะที่ภัทราวดี จับเรื่องสิงหไกรภพ มาเล่าเหลือเพียง 2 กรอบแรก  ไม่มี
กรอบ3 โดยตั้งประเด็นไปที่ การเลี้ยงลูก กล่าวคือเป็นเรื่องของลูกเลี้ยงเหมือนกัน แต่สันดานติดตัวคน
มาจากโคตรเหง้าเป็นกรรมพันธุ์ ดังนั้น ลูกโจร ถึงกษัตริย์เลี้ยงก็ยังเลวได้ แต่ลูกกษัตริย์ถึงยักษ์เลี้ยงก็ดี
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ได้ มีข้อสังเกตเพ่ือชี้ให้เห็นว่าภัทราวดีตั้ง “ประเด็น” ที่การเลี้ยงดู ซึ่งแตกต่างกับกรมศิลปากรที่เน้น
เรื่องความสนุกสนาน ตลกขบขัน ตามกระบวนการแสดงที่เป็นจารีตซึ่งจะปรากฎลักษณะการตั้ง
ประเด็นเช่นนี้ในทุกเรื่องของภัทราวดี นั้นคือประเด็นที่สะท้อนชีวิตของมนุษย์หรือสะท้อนสังคม 

 “อิเหนา-จรกา Rock Opera” (2537) 
  กรมศิลปากร เรื่อง “อิเหนา” ตอน ฤทธิ์เทวปะตาระกาหลา ไม่ได้จับ

ประเด็นใดประเด็นหนึ่ง จากเรื่องอิเหนามาเล่า แต่อาศัยตัวละคร เทพปะตาระกาหลา เป็นผู้ด าเนิน
เรื่องหลัก โดยเป็นผู้ท้าวความ เรื่องความผิดของอิเหนา และการลงทัณฑ์อิเหนา ตั้งแต่ต้นจนจบด้วย
การยกโทษให้ และตัวละครทุกตัว มีความสุขสมหวังในความรัก โดยสามารถแบ่งตามฉากได้ดังนี้  

  ฉากที่ 1 ทิพย์วิมานสรวงสวรรค์ ตั้ง ท้าวปะตาระกาหลา ร าพึง และโกรธ
อิเหนา ที่ไปท าเรื่องทิ้งบุษบาคู่หมั้นตั้งแต่เด็ก ไปรักจินตะหรา แล้วยังฆ่า วิหยาสะก า และ กะหมังกุห
นิง สองพ่อลูก ไปจนถึงเผาเมืองดาหา ปกปิดความผิด จึงคิดไปลงโทษอิเหนา 

  ฉากที่ 2 เชิงผาสะตาหมัน (ด้านซ้ายมีเนินผาสูงขึ้นไปยืนได้) ปะตาระกาหลา 
บันดาลลมหอบบุษบาไป จนถึงแปลงบุษบาเป็นชายชื่ออุณากรรณ 

  ฉากที่ 3 ป่า (เห็นพลับพลาไกล ๆ) อิเหนาทราบเรื่องบุษบาลมหอบ แปลงตน
เป็นชาวป่าชื่อปันหยี แล้วยกทัพไปตามหาบุษบา ท้ายฉาก ปะตาระกาหลา ออกร าพึงว่าสงสารหลาน 
ๆ แล้วจึงเหาะไปหาอุณากรรณ 

  ฉากที่ 4 ห้องบรรทมอุณากรรณ ในเมืองประมอตัน ปะตาระกาหลา บอก
ข่าวเรื่องปันหยี แล้วบอกทางให้อุณากรรณไปตามหาในป่า ทิศบูรพา (ตะวันออก) บุษบาลาท้าวประ
มอตันไปตามหาปันหยี  สียะตราออกหน้าฉากว่าจะไปตามหาบุษบาผู้พ่ีสาว โดยปลอมเป็นชาวป่าชื่อ
ย่าหรัน ยกทัพไปตามหาบุษบาในป่า 

  ฉากที่ 5 ทิพย์วิมานสรวงสวรรค์ (ซ้ าฉากที่ 1) ปะตาระกาหลา ทราบเรื่อง
ย่าหรันตามหาบุษบา จึงแปลงร่างเป็นนกยูงเพ่ือไปล่อให้ย่าหรันตามไปที่บุษบาอยู่ มีระบ านกยูงแทรก 

  ฉากที่ 6 ป่าลึก (มีเนินเขา)  ย่าหรันตามนกยูงไปถึงเมืองกาหลัง 
  ฉากที่ 7 ท้องฟ้าหรือทิพย์วิมานสรวงสวรรค์ (ซ้ าฉากท่ี 1) ตั้งปะตาระกาหลา 

ร าพึงสงสารหลาน ๆ ทั้งหมด  จึงดลบันดาลให้ อิเหนามาพบบุษบา สียะตรามาพบวิยะดา ได้ครองคู่
กัน โดยทั้งหมดออกมายืนจับท่าคู่เป็นภาพนิ่ง 

  ภัทราวดี เรื่อง “อิเหนา - จรกา Rock Opera” สามารถแบ่งกรอบการ
แสดงออกได้ดังนี้ 

  กรอบที่ 1 เปิดตัวกุเรปัน อิเหนาจนถึง เข้าหาจินตหรา เพ่ือแสดงความรัก
ระหว่าง 2 คน  
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  กรอบที่ 2 ความโกรธของท้าวดาหาที่อิเหนาไม่สนใจลูกสาว ท้าวดาหา
ประกาศยกบุษบาให้ใครก็ได้ที่มาขอก่อน  

  กรอบที่ 3 เกิดศึกชิงนาง ระหว่าง วิหยาสะก า (ลูกชายกะหมังกุหนิง) กับจร
กา  ศึกระหว่างอิเหนา กับกะหมังกุหนิง การตายของ กะหมังกุหนิง และวิหยาสะก า (กะมังกุหนิงรบ
กับอิเหนา วิหยาสะก ารบกับสังคามาระตา) อิเหนา เผาเมืองดาหา แล้วชิงนางบุษบาไป จบที่อิเหนาจะ
ไปแก้ตัวที่เมืองดาหา เทวดาโกรธอิเหนา ให้ลมหอบนางบุษบา ท าให้ทั้งสองต้องพลัดพรากจากกันเป็น
การลงโทษอิเหนาที่ต้องออกตามหาบุษบา 

  ประเด็น เน้นที่ตัว อิเหนา จากการตีความว่าอิเหนา ซึ่งเป็นเด็กวัยรุ่น ท า
อะไรไม่ปรึกษาผู้ใหญ่ บุ่มบ่ามท าตามอ าเภอใจเป็นเหตุให้เกิดความวุ่นวายผู้คนเดือดร้อนและความ
กะล่อนในเรื่องความรักที่ท าให้เกิดเรื่องร้อนใจที่สุดท้ายตนต้องรับกรรมด้วยการถูกลงโทษ ชี้ให้เห็นคติ
ข้อคิดจากการชมการแสดง ท าดีได้ดี ท าชั่วได้ชั่ว 

 “เงาะป่า” (2538) 
  กรมศิลปากร เรื่อง “เงาะป่า” การแสดงละครร า แบบละครนอกของเน้น

ประเด็นรักสามเส้าของตัวละคร ในกรอบประเพณีดั้งเดิมอันเคร่งครัด อันน าไปสู่โศกนาฏกรรม โดย 
เปิดเรื่องด้วย การกล่าวถึงประเด็นปัญหาความว้าวุ่นใจของซมพลา และเปิดปมสาเหตุของการต่อสู้กัน
เพ่ือแย่งชิงนางล าหับ ไปถึง การปิดเรื่องแบบโศกนาฏกรรม โดยมีรายละเอียดการน าเสนอเนื้อหาจาก
บทการแสดง โดยแบ่งออกเป็น “องก์” ในการแสดงดังนี้ คือ 

  องก์ที่ 1 การพบรักกันของซมพลา และล าหับ  
  เริ่มด้วยภาพของซมพลาที่ก าลังครุ่นคิดว้าวุ่นใจ นอนไม่หลับอยู่ที่ทับของตน 

เนื่องจากเฝ้ารอเวลาใกล้รุ่งเพ่ือจะไปพบกับนางล าหับ หญิงสาวที่ตนหลงรักตามที่นัดไว้กับคนัง โดยมี
ไม้ไผ่ เป็นผู้ออกอุบายให้ซมพลาได้พบกับล าหับ โดยชวนล าหับไปเที่ยวชม และเก็บดอกไม้ในป่า  โดย
ที่คนังเป็นผู้พาชมพลาไปคอยดักพบนาง ขณะที่ล าหับก าลังเพลิดเพลินกับการเก็บดอกไม้อยู่นั้น ก็ถูกงู
กระหวัดแขนท าให้ตกใจจนสลบไป ซมพลาเข้าไปช่วยเหลือ และล าหับฟ้ืนขึ้นเอง ชมพลาจึงได้
สารภาพรัก ซึ่งล าหับก็รับรักชมพลาเพราะล าหับเป็นหญิงสาวที่รักษาประเพณีอย่างเคร่งครัด ถือว่า
ชายใดที่ถูกเนื้อต้องตัวแล้วนับว่าเหมือนสามี ทั้งสองจึงผูกสมัครรักใคร่กัน ซมพลาได้มอบพวงนาคพต
ส าหรับป้องกันงู และขอก าไลมะกล่ าของล าหับไป 

  องก์ที่ 2 ปมปัญหาที่น ามาซึ่งการต่อสู้แย่งชิงนางล าหับ 
  เล่าถึงประเด็นปัญหาต้นเรื่องของรักสามเส้า เมื่อล าหับถูกจับคลุมถุงชน 

แต่งงานกับคนที่ตนไม่ได้รัก แต่ต้องจ าใจเข้าพิธีแต่งงานกับฮเนาเพราะไม่อาจปฏิเสธผู้เป็นพ่อแม่ได้ 
  พ่อแม่ของฮเนา และล าหับ เตรียมจัดพิธีแต่งงานให้กับทั้งสองที่ลานใต้ต้น

ตะเคียนป่า ตามประเพณีแต่โบราณ ฮเนา เงาะหนุ่มเตรียมตัวเข้าพิธีแต่งงานอย่างมีความสุขกับหญิง
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สาวที่ตนรัก ส่วนล าหับมีแต่ความโศกเศร้า กระวนกระวายใจอีกทั้งยังรู้สึกสงสารฮเนา ซึ่งเป็นคนดี คน
ซื่อ แต่ตนเองก็ไม่สามารถรับรักฮเนาได้ ท่ามกลางญาติมิตรเพ่ือนพ้องมาร่วมพิธีแต่ งงานมากมาย พ่อ
แม่ของเจ้าบ่าวเจ้าสาวอบรมสั่งสอนถึงการปฏิบัติตนในการเป็นสามีภรรยาที่ดีต่อกัน และอวยพรให้ทั้ง
สองมีความสุขตลอดไป 

  หลังจากเสร็จพิธี ฮเนา และล าหับก็อยู่กันตามล าพัง เป็นโอกาสให้ชมพลาได้
ด าเนินการตามแผนการที่วางไว้ โดยให้เงาะแคขว้างก้อนหินเข้าไป เ พ่ือหลอกล่อให้ฮเนาออกมา แล้ว
ซมพลาก็พาล าหับหนีไปอยู่ในถ้ าที่เตรียมไว้ 

  องก์ที่ 3 ปิดเรื่องแบบโศกนาฏกรรม 
  เล่าถึงการต่อสู้ของเงาะหนุ่ม ซมพลา และฮเนา เนื่องจากต่างหมายปองหญิง

สาวคนเดียวกัน กระทั่งซมพลาถูกลูกดอก ถึงแก่ความตาย ท าให้ล าหับฆ่าตัวตายตามซมพลาไปเพ่ือ
พิสูจน์ในความรักที่ตนมีให้ อันน าไปสู่สาเหตุ ความตายของฮเนา ซึ่งฆ่าตัวตายตามล าหับไปอีกคน เมื่อ
รู้ว่าตนเป็นหนึ่งในสาเหตุที่ท าให้ล าหับต้องฆ่าตัวตายในที่สุด ทิ้งไว้แต่ความเศร้าสะเทือนใจ ให้ผู้ชมมี
อารมณ์ร่วมกับตัวละคร 

  ภัทราวดีเรื่อง “เงาะป่า”  เล่าเรื่องตามกรอบดังนี ้
  กรอบ1 การตายในหมู่บ้าน ท าให้เกิดการย้ายถิ่นฐาน กรอบ 2 ความรักของ

ตัวละคร ระหว่าง ซมพลา กับล าหับ  
  กรอบ 3 อุปสรรคของความรักท่ีเกิดจากฮเนาขอล าหับแต่งงานโดยมีการรับรู้

ของคนท้ังหมู่บ้าน ทั้ง ๆ ที่ล าหับรักกับซมพลา เป็นความกดดัน และเกิดการชิงรักหักสวาท จนน าไปสู่
ความตาย 

  ประเด็นเน้นที่ ความรัก กับ ความละอาย กับการใช้ชีวิตในสังคม ชาวเงาะป่า 
ถ้าต้องท าผิดต่อสังคมแล้วเหลือตัวคนเดียวในป่าก็ตายเสียดีกว่า และถือความละอายเป็นเรื่องใหญ่จึง
ท าให้ เกิดโศกนาฏกรรมสามเศร้าตามกันเป็นข้อคิดคติธรรม นอกจากนี้มีความพิเศษที่ผู้วิจัยมี
ข้อสังเกตเกี่ยวกับการวางกรอบเรื่องส าหรับเงาะป่าของภัทราวดีนั่นคือการให้ความแตกต่างในการ
ล าดับเรื่องใหม่โดยน าตอนสุดท้ายของเรื่องมาตั้งต้นเพ่ือสร้างปมเรื่องให้ผู้ชมเกิดค าถาม ชวนสงสัย
หรือน่าติดตามว่าท าไมต้องย้ายถิ่นฐานเพราะมีคนตายเรื่องเป็นอย่างไรและใครคือคนที่จากไปการวาง
กรอบเรื่องท่ีท าให้เห็นบริบททั้งความเชื่อและการใช้ชีวิตจริงที่สะท้อนสังคมชาวเงาะป่า 

 “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ (2540) / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” (2541) 

  กรมศิลปากรเรื่องรามเกียรติ์ ตอน “สงครามสามอสุรา” มูลพลัม ทศกัณฐ์ 
สหัสสเดชะ การแสดงโขน ด าเนินเนื้อเรื่องตามวรรณกรรมต้นฉบับ ซึ่งเป็นเรื่องของ ท้าวสหัสสเดชะ 
และมูลพลัม ผู้เป็นน้องชาย ยกทัพมาช่วยทศกัณฐ์รบกับกองทัพพระราม แต่ก็ต้องพ่ายแพ้ไปในที่สุด 
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แต่จับประเด็น ความเจ้ายศเจ้าอย่างของสหัสสเดชะ มาขยายให้เห็น ว่าเป็นผู้มีร่างกายใหญ่โต แต่ใจ
น้อย และแม้มีเศียรถึงพัน ก็ขาดสติปัญญา ในการท าสงคราม เนื่องจากอัตตาความหยิ่งในตนเอง จึง
ต้องเสียรู้แก่ข้าศึก โดยสามารถแบ่งองก์ หรือกรอบในการแสดงได้ดังนี้คือ 

  องก์ที่ 1 มูลพลัมและสหัสสเดชะทราบข่าวศึกลงกา และยกทัพออกจากกรุง
ปางตาลไปช่วยทศกัณฐ์ ไปจนถึงฉากแสดงการเคลื่อนพลยักษ์ เมื่อ มูลพลัม สหัสสเดชะ และทศกัณฐ์ 
ยกทัพออกจากกรุงลงกา จะไปรบกับพระราม แต่เกิดลางร้ายแก่ทศกัณฐ์ สหัสสเดชะ จึงให้ทศกัณฐ์
กลับเข้าเมือง 

  องก์ที่ 2 เริ่มตั้งแต่ ฝ่ายพระราม ทราบข่าวศึก และจัดทัพออกมารบกับทัพ
ยักษ์ การปะทะทัพระหว่างฝ่ายกรุงปางตาล และฝ่ายพระราม การแตกพ่ายของพลลิง การปะทะกัน
ระหว่างทัพพระลักษมณ์และมูลพลัม ท าให้มูลพลัมถึงแก่ความตาย ไปจนถึงหนุมานใช้อุบายแปลงกาย
เป็นสังขวานร ลิงเล็ก ไปหลอกสังหารท้าวสหัสสเดชะ  

  ภัทราวดีกับการแสดงชุด “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวม
พลังหาร 2 เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตชี้ให้เห็นประเด็นส าคัญในการตั้งต้น
เรื่องของภัทราวดี คือความผูกพันของครอบครัว โดย เล่าเรื่องย้อนไปเริ่มที่สาเหตุความเศร้าของนาง
มณโฑผู้เป็นแม่ที่ต้องสูญเสียลูกอย่างอินทรชิตที่ถูกศรพระลักษณ์ปักอก ถอนไม่ออกต้องดื่มน้ านมจาก
ถันมารดาแสดงให้เห็นความผูกพันของแม่กับลูก ในทางตรงข้ามก็แสดงให้เห็นนิสัยดื้อดึงเห็นแก่ตัวและ 
ความไร้เมตตาต่อลูกอย่างทศกัณฐ์ผู้เป็นพ่อที่มุ่งแต่จะเอาชนะโดยส่งลูกไปตายหมด นอกจากนี้ความ
เศร้าของนางมณโฑยังเป็นประเด็นของเรื่องที่ส่งผลท าให้สหัสสเดชะ แสดงความเจ้ายศเจ้าอย่าง น้อย
อกน้อยใจ เพราะเข้าใจผิดว่านางไม่เคารพนับถือตน เพราะมัวแต่ร้องห่มร้องไห้ ไม่มีความยินดี ไม่ความ
เคารพตนที่ยกทัพมาช่วย ซึ่งสะท้อนอุปนิสัยสหัสสเดชะ ยักษ์ใหญ่ที่ดูมีฤทธิ์มากยิ่งใหญ่มีพร้อมทุกอย่าง 
ยกเว้นปัญญานั้นเอง ที่สุดท้ายความตายมาสู่ตนเอง  สอนให้คนมีปัญญาเป็นข้อคิด 

  ภัทราวดี แบ่งกรอบในการแสดงชุดนี้ออกเป็นดังนี้ 
  กรอบที่ 1 แนะน าตัวโขน และหุ่นแต่ละตัว ให้ผู้ชมทราบว่าใครเป็นใคร 
  กรอบที่ 2 แสดงตอน อินทรชิตถูกศรพระลักษมณ์ ไปขอกินน้ านมวิเศษของ

นางมณโฑ จนหายดี นางมณโฑ โกรธทศกัณฐ์ ที่หลงนางสีดา จนจะต้องส่งลูกของทั้งสองไปตาย จึง
ขึ้นต่อว่าทศกัณฐ์ ท าให้ทศกัณฐ์โกรธ โต้เถียงกันรุนแรง ท าให้สุดท้ายอินทรชิต ต้องยอมออกไปท าศึก 
จนเสียชีวิตในที่สุด ท าให้นางมณโฑเสียใจเป็นอย่างยิ่ง 

  กรอบที่ 3 การเปิดตัวในการร่วมสงครามของสหัสสเดชะและมูลพลัม เพ่ือ
ช่วยทศกัณฐ์  

  กรอบที่ 4 การรบระหว่างมูลพลัมกับพระลักษมณ์จนมูลพลัมตาย 
  กรอบที่ 5 ศึกสหัสสเดชะ จบที่สหัสสเดชะตายเพราะเสียรู้ให้หนุมาน 
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 “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” (2552) 
  กรมศิลปากรการแสดงละครพันทางเรื่อง “พระลอ” ตอน เข้าสวน - เข้าห้อง

พระเพ่ือน พระแพง 
  การแสดงของชุดนี้ เป็นการแสดงที่บรรยายความตามล าดับเนื้อเรื่องใน

วรรณกรรม มิได้มีการเน้นประเด็นใดเป็นพิเศษ โดยสามารถแบ่งออกเป็น 2 องก์การแสดงคือ 
  องก์ 1 เล่าถึงเหตุการณ์การพบกันของตัวละครอันเป็นเหตุที่สุดแห่งปัญหา 
  โดยกล่าวถึงพระลอ ซึ่งปลอมตนเป็นพราหมณ์ผู้ทรงศีล เดินทางมาพร้อมกับ 

นายแก้วและนายขวัญ ผู้เป็นพ่ีเลี้ยง ซึ่งเปลี่ยนชื่อใหม่ เป็นนายราม กับนายรัต โดยให้มัคคุเทศก์น า
ทาง เข้ามาจนถึงอุทยานหลวงของเมืองสรอง นายแก้วและนายขวัญได้พบกับนางโรยและนางรื่น พ่ี
เลี้ยงของพระเพ่ือน และพระแพง ซึ่งมาคอยดักพบอยู่ก่อนแล้ว ต่างต้องอัธยาศัยกันและกันจนเกิด
ความรัก ซึ่ง เมื่อสองพ่ีเลี้ยงของพระเพ่ือน พระแพงได้เฝ้าพระลอแล้ว จึงทูลเชิญเสด็จเข้าวังเพ่ือพบ
กับสองพระธิดา 

  องก์ที่ 2 ฉากไคลแมกซ์ Climax ของการแสดงเรื่องนี้  
  คือ เมื่อพระลอ  ได้พบกับพระเพ่ือน และพระแพง ทั้งสองฝ่ายต่างก็มีใจ

ปฏิพัทธ์ต่อกัน ด้วยความเสน่หา ประกอบกับแรงพิศวาส สุดที่จะยับยั้งชั่งพระทัย ดังนั้น ทั้งพระลอ 
พระเพ่ือนพระแพง สองพ่ีน้อง จึงได้ร่วมอภิรมย์สมรัก สมความปรารถนาในที่สุด อันเป็นฉากจบของ
การแสดงชุดนี้ของกรมศิลปากร 

  ภัทราวดีการแสดงละคร ชุด “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” ของนั้น ทั้งนี้ มี
กรอบในการแสดง ดังต่อไปนี้ คือ 

  กรอบที่ 1 การแสดงพิธีกรรมร้องไหว้ครูแบบล้านนา บนเวที 
  กรอบที่ 2 การแสดงในรูปแบบละครซ้อนละคร โดยสมมุติว่า การแสดง เล่า

ถึง การท าละครเวทีเรื่องลิลิตพระลอ โดยผู้ก ากับ เป็นหัวหน้าคณะละคร และมีเด็กสาวที่สมัครมาเล่น
ละครเรื่องนี้ ท าให้เกิดการโต้ตอบภูมิความรู้เรื่องวรรณกรรมที่น่าสนใจที่ปรากฏในเรื่องพระลอ ใน
ขณะเดียวกัน ก็เกิดมีความสัมพันธ์ทางใจระหว่าง ผู้ก ากับ ซึ่งมีภรรยาแล้ว และ เด็กสาวเป็นการ
สะท้อนเรื่องกลับไปยังเรื่องพระลอที่เป็นวรรณกรรม 

  กรอบที่ 3 สงครามระหว่างเมืองสรอง กับเมืองแมนสรวงซึ่งเป็นเมืองของ
พระลอ และความแค้นของเจ้าย่าของพระเพ่ือนพระแพงที่มีพระสวามีคือเจ้าเมืองสรองสิ้นพระชนม์ใน
สงครามให้เห็นความขัดแย้งระหว่างสองเมือง  

  กรอบที่ 4 การโหยหาที่จะพบกันระหว่าง พระลอ และพระเพ่ือน พระแพง 
โดยผ่านการประชาสัมพันธ์ ท าให้พระเพ่ือน พระแพง อยากพบพระลอ  
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  กรอบที่ 5 ปู่เจ้าสมิงพราย ท าเสน่ห์พระลอ ท าให้พระลอคุ้มคลั่ง เดินทางไป
หาพระเพ่ือน พระแพง และเสกไก่แก้ว พระลอ พระเพ่ือน พระแพง พบกัน แอบได้สมรักกัน เป็นเหตุ
ให้เจ้าย่าบันดาลโทสะ ขาดสติ สั่งให้ทหารยิงธนูสังหารทั้งหมดพร้อมกัน โดยมีบทสรุปเรื่องที่ สุดท้าย 
ผู้ก ากับการแสดง และเด็กสาว ก็หักห้ามใจไม่สานสัมพันธ์ต้องห้ามกันต่อไป 

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตเพ่ือชี้ให้เห็นว่าภัทราวดี ตั้งใจชูประเด็นหลัก 3 ประเด็น  
 ก) การน าเสนอหลักคิดทางพุทธธรรม เรื่อง กิเลส 3 ตัว ได้แก่ ราคะ (ตัณหา

ของพระลอ พระเพ่ือน และพระแพง)  โมหะ (ความหมกมุ่นในความคิดแค้นของเจ้าย่า) และโทสะ  
(ความโกรธแค้นมุ่งท าลายของเจ้าย่า) อันน าไปสู่โศกนาฏกรรม 

 ข) การท าให้คนดูเข้าใจ วรรณกรรม ที่ไพเราะแต่มีภาษายากที่จะเข้าใจด้วยการ
สร้างละครซ้อนละครที่แสดงถึงชีวิตจริงของคนในปัจจุบันที่มีกิเลส เหมือนตัวละครทั้ง3 ตัวในพระลอ 
เป็นข้อคิดคติธรรม 

 ค) การด าเนินเรื่อง ให้กระชับ ตามเส้นเรื่อง ตั้งแต่ต้นกระทั่งจบ ผ่าน ดนตรี 
ลีลา และ เสียงร้อง 

สรุปได้ว่า การวางกรอบเรื่องในการแสดงของภัทราวดี ในทุกเรื่องเป็นการวางกรอบ
ที่มีการตีความเป็นประเด็นมาจากธรรมชาติของมนุษย์จึงมีรายละเอียดที่มาจากความจริงของมนุษย์
ในทุก ๆ ด้าน ในขณะที่ยังร่วมกับการใช้การตีความที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรมที่มุ่งให้ตัวละคร
มีชีวิตตามเรื่องราวของวรรณกรรมได้อย่างเป็นธรรมชาติของมนุษย์ 

จากการวางกรอบเวลาของเรื่องในการแสดง พบว่า ภัทราวดี ก าหนดกรอบเวลาใน
การแสดง โดยให้ละครทั้งหมด อยู่ภายในเวลา 1 ชั่วโมงครึ่ง ถึง 2 ชั่วโมง โดยจากละครทั้ง 8 เรื่อง แต่
ละเรื่องใช้เวลาดังต่อไปนี้ 

“สิงหไกรภพ” ใช้เวลา 1 ชั่วโมง30นาท ี
“อิเหนา” ใช้เวลา 2 ชั่วโมง 
“เงาะป่า” ใช้เวลา 1 ชั่วโมง 40 นาท ี
“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง รามเกียรติ์ 

ตอน สหัสสเดชะ” ใช้เวลา 1 ชั่วโมง 40 นาท ี
“ร่าย พระไตรปิฎก 1” ใช้เวลา 1ชั่วโมง 
“ชาละวัน” ใช้เวลาประมาณ 1 ชั่วโมง30 นาท ี
“ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” ใช้เวลา 1 ชั่วโมง30นาท ี
“ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” ใช้เวลา 50 นาที 
ขอบเขตของการแสดงของภัทราวดี คือ การสร้างบทส าหรับใช้ในการแสดง ซึ่ง   

ภัทราวดี อธิบายว่าไม่ต้องสร้างใหม่ ซึ่งภัทราวดีอธิบายว่า “ไม่ต้องสร้างใหม่ แต่ให้ก๊อป (ลอกแบบ) 
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ให้เก่งเสียก่อนและท าเรื่องที่คนรู้จักอยู่แล้ว”อย่างเช่น การที่ตนเคยเรียนท าละคร โดยใช้เรื่องของ 
William Shakespear ซึ่งคนอังกฤษรู้จักอยู่แล้ว เมื่อเรียนอยู่ประเทศอังกฤษ และท าละครของ 
Tennessee William ซึ่งคนอเมริกันรู้จักอยู่แล้วตอนที่ศึกษาอยู่อเมริกา ดังนั้น ขั้นตอน “การสร้าง
บท” ของภัทราวดี จึงเริ่มที่การเลือกเรื่องที่อิงวรรณกรรมไทยซึ่งเป็นเรื่องของไทยที่คนรู้จักอยู่แล้ว 
เพราะง่ายต่อการสื่อถึงผู้ดูตามแนวทางตามที่เคยได้ร่ าเรียนมาจากโรงเรียน Micklefield ในประเทศ
อังกฤษ โรงเรียนสอนการละคร Pasadena Playhouse ในประเทศสหรัฐอเมริกา อีกทั้งที่ได้รับการ
ฝึกฝนจาก Arthur Faria ผู้ก ากับ “คอนเสิร์ตคืนหนึ่งกับภัทราวดี” ซึ่งสอนว่าให้เล่นละครตามเรื่องที่
คนในสังคมรู้จักกันดีอยู่แล้ว สรุปได้ว่าเมื่อเลือกเรื่องได้ จึง“จับประเด็นตีความ”จากวรรณกรรมนั้น 
เพ่ือก าหนดและเชื่อมโยงกรอบต่าง ๆ ที่ส าคัญในแต่ละฉาก ตามประเด็นที่ถือเป็นหัวใจของการด าเนิน
เรื่อง และเป็นหัวใจของความคิดที่เป็นจินตนาการของผู้ประพันธ์ที่บรรจุไว้ในบทละครที่ถือเป็นการ
ก าหนดขอบเขตในทุกองค์ประกอบของการแสดง 

 b) 5 บทละครส าหรับการแสดงของภัทราวดี 
 ผู้วิจัย พบว่า ตั้งแต่เริ่มต้นที่ได้รับแรงบันดาลใจ ภัทราวดี ต้องใช้ทั้งความรู้และ

ประสบการณ์ที่เกี่ยวข้องกับการแสดงที่หลากหลายที่สั่งสมมา เพ่ือพิจารณาให้เห็นภาพรวมของการ
แสดงที่ตนเองตั้งใจแล้ใช้จินตนาการของตนสร้างเรื่องตั้งแต่ต้นจนจบซึ่งนั่นหมายถึงการรวบรวมการ
ตีความทุกข้อมูลแล้วบรรจุไว้ในบทละคร ที่ถือเป็นการก าหนดขอบเขตในทุกองค์ประกอบของการ
แสดง ที่น าไปสู่การค้นคว้าหาวิชาความรู้ในเทคนิคต่าง ๆ มาทดลองเพ่ือท าให้จินตนาการนั้นสมบูรณ์
ที่สุด ซึ่งหมายความว่าบทและองค์ประกอบทั้งหมดเป็นเพียงแนวทางที่สามารถมีการเปลี่ยนแปลงได้
ตลอดเวลาตามสถานการณ์และบริบท กระทั่งไปถึงรอบสุดท้ายของการแสดงดังนั้นบทของภัทราวดี  
จึงมีระบุทุกเรื่องอย่างละเอียดแม้แต่ชื่อจริงของผู้แสดงและทีมงานว่าใครอยู่ตรงไหนในเวลาใดท า
หน้าที่ใดแต่สิ่งเดียวที่ไม่เคยมีระบุถึงคือรูปแบบการสร้างสรรค์หรือแนวการเคลื่อนไหว ดังนั้นบทจึง
เป็นแนวทางการแสดงที่เปิดกว้างสู่การสร้างสรรค์การแสดง 

  ก) รูปแบบของการท าบทละครส าหรับการแสดง 
   จากนาฏกรรมละครเวทีทั้ง 8 เรื่อง ผู้วิจัยพบว่า การท าบทเพ่ือการแสดงของ 

ภัทราวดี มี 2 ลักษณะ คือ 
   (1) “บทที่เขียนขึ้นโดยอิงจากบทเดิมที่มีอยู่ ” คือ จากบทละคร หรือ

วรรณกรรมที่มีผู้แต่งขึ้นมาก่อนและเป็นที่รู้จัก มี 6 เรื่อง ได้แก่ “นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” “อิเหนา 
- จรกา Rock Opera” “เงาะป่า” “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ/ โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” “ลิเกพันธุ์ใหม่ชาละวัน” และ “ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ” 
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   (2) “บทที่เขียนขึ้นใหม่” เพ่ือการแสดงของภัทราวดี คือ อิงงานเขียน (พระ
ไตรปิฏก) อิงความคิดบุคคล (คติธรรม) อิงวรรณกรรมที่มีผู้แต่งขึ้นมาก่อน มี 2 เรื่อง ได้แก่ “ร่าย
พระไตรปิฎก” และ “ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” 

และเมื่อน าเปรียบเทียบกับ บทการแสดงของภัทราวดีกับบทที่กรมศิลปากรที่บทมีจารีตการ
แสดง น าออกจัดแสดงแล้วพบว่า มีเรื่องที่ตรงกับละครของภัทราวดีจ านวน 6 เรื่อง กล่าวคือการแสดง
ของกรมศิลปากรนั้น เป็นบทที่เรียบเรียงขึ้นใหม่ โดยอิงจากบทเดิมที่มีอยู่ทั้งสิ้น อันมีรายละเอียด
โดยสังเขปดังนี้ 

   การแสดงละครนอก เรื่อง “สิงหไกรภพ”  
   ใช้ค าประพันธ์ประเภทกลอนบทละคร ที่น ามาจากนิทานค ากลอนของ 

สุนทรภู่ กวีเอกของโลก และเป็นที่รู้จักกันทั่วไป เนื้อเรื่องก็เหมือนวรรณคดีหรือนิทานจักร ๆ วงศ์ ๆ 
ทั่วไป แต่สิ่งที่แปลกไปจากวรรณคดีเรื่องอ่ืน ๆ คือที่มาที่ไปของตัวละครแต่ละตัวในเรื่อง แต่เมื่อน ามา
จัดเป็นการแสดงมหรสพประเภทละคร จึงสนุกสนานได้อรรถรสไปอีกแบบหนึ่ง โดยการน าบท
ประพันธ์มาเรียบเรียงใหม่ให้เป็นบทที่ใช้ส าหรับการแสดง มีการตัดทอนเนื้อหาและเปลี่ยนค ากลอนใน
บางจุดเพ่ือให้ความงามของสัมผัสและค ากลอนยังคงอยู่ อีกทั้งยังมีการแทรกบทเจรจาและมุกตลก
ตามแบบฉบับของละคร นอกเข้าไป เพ่ือให้ผู้ชมเข้าใจง่าย เกิดความสนุกสนาน น่าติดตาม 

การแสดงละครนอก สิงหไกรภพ ตอนนาริน เทพกินรา เป็นเรื่องราวในช่วงท้ายของเรื่อง โดย
กล่าวถึงตัวละครนาง ในเรื่องสิงหไกรภพ ตัวละครหนึ่ง ชื่อ “นางเทพกินรา” ซึ่งตกเป็นเมียของสิง
หไกรภพคนหนึ่ง ด้วยความไม่เต็มใจนัก แต่เพราะความไม่เอาใจใส่ดูแลของสิงหไกรภพที่มีต่อนางเทพ
กินรา จึงท าให้เกิดเรื่องราววุ่นวายในต าหนัก โดยมีกัญจนปกรณ์ แสดงหาญ จัดท าบท ชวลิต สุนทรา
นนท์ เป็นผู้ตรวจและแก้ไข  กรมศิลปากรจัดแสดงเนื่องในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปีที่ 33  ครั้งที่ 4 
เมื่อ วันศุกร์ที่ 29 เมษายน 2554  เวลา 17.00 น. ณ โรงละครแห่งชาติ 

   การแสดงละครใน เรื่อง “อิเหนา” 
   เป็นบทการแสดงละครใน เรื่องอิเหนา ตอน “ฤทธิ์เทวาปะตาระ กาหลา” 

โดยใช้ฉันทลักษณ์รูปแบบกลอนบทละคร ซึ่งเป็นบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัย เรียบเรียงและตัดต่อบท โดยนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ชาญการด้านศิลปะการแสดง 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เพ่ือออกแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ ในปี 2561 

   ส าหรับเนื้อเรื่องในการแสดงชุดนี้ จับความตั้งแต่ ระหว่างที่อิเหนาไปแก้
สงสัยในเมืองดาหา นางบุษบาก็มีแต่ความโศกเศร้า พ่ีเลี้ยงทั้ง 4 จึงพานางออกจากถ้ า มาเที่ยวชม
อุทยาน องค์เทพเจ้าปะตาระกาหลา เห็นเป็นโอกาสที่จะลงโทษอิเหนา ให้สาสมกับความผิด จึง
บันดาลให้บังเกิดลมพายุพัดหอบเอาบุษบา และบาหยัน ประเสหรัน สองนางพ่ีเลี้ยงมาตกในป่าลึก 
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จากนั้นก็ทรงปรากฏพระวรกายให้นางทั้งสามเห็น แล้วตรัสบอกว่าจะให้พลัดพรากจากอิเหนา จากนั้น
ก็ทรงแปลงบุษบาให้เป็นชายและประทาน กริชจารึกชื่อว่าอุณากรรณ พร้อมทั้งประสาทพรให้แก่นาง 

   ส่วนอิเหนา เมื่อกลับจากแก้สงสัยแล้ว จึงไปรับวิยะดาขนิษฐามา เพ่ือจะให้ได้
พบกับบุษบา แต่แล้วก็ได้ทราบจากพ่ีเลี้ยงกะระตาหลาและประสันตาว่าบุษบาหาย ขณะไปประพาส
อุทยาน ท าให้อิเหนาโศกเศร้าเสียใจ สังคามาระตาจึงปลอบ และทูลให้อิเหนาออกตามหานาง อิเหนาจึง
สั่งไพร่พลให้เตรียมพร้อมที่จะปลอมเป็นพวกชาวป่า โดยพระองค์จะใช้ชื่อว่า ปันหยี สังคามาระตา
เปลี่ยนชื่อเป็น สุหรังวิลังกา ส่วนวิยะดาเปลี่ยนชื่อเป็นเกนหลง เที่ยวติดตามหานางจนกว่าจะพบ 

   ครั้นองค์ปะตาระกาหลา ได้เห็นความโศกเศร้าเสียใจของอิเหนาและบุษบา
หลานรักทั้งสองแล้ว ก็อดสงสารไม่ได้ จึงไปปรากฏวรกายและแจ้งข่าวอิเหนาแก่อุณากรรณยังเมือง
ประมอตัน ทั้งยังบอกทิศทางให้นางไปตามอิเหนา 

   ฝ่ายสียะตราอนุชาของนางบุษบา ให้รู้สึกคิดถึงพ่ีนาง อิเหนาและวิยะดา ด้วย
ทราบข่าวว่าต้องพลัดพรากกัน จึงปลอมเป็นชาวป่าชื่อว่าย่าหรัน แล้วยกไพร่พลติดตามมา โดยตั้งจิต
อธิษฐานขอให้องค์ปะตาระกาหลามาช่วยน าทาง องค์ปะตาระกาหลารู้ว่าสียะตาจะตามหาพ่ีน้องสาม
กษัตริย์ จึงนิมิตองค์เป็นนกยูง บินลงมาล่อย่าหรันให้ติดตามจนเข้าไปในเขตเมืองกาหลัง 

   องค์ปะตาระกาหลาเทพเจ้า ได้เห็นอิเหนา บุษบา สียะตราและวิยะดา ต้อง
ทุกข์ทรมานด้วยการพลัดพรากจากกันมาช้านาน เพราะฤทธิ์แห่งตนแล้ว ก็เกิดความสงสาร จึงบันดาล
ให้ทั้งสี่กษัตริย์ได้กลับมาพบ ครองรักครองสุขอยู่ด้วยกันชั่วกัลป์ 

   การแสดงละครร า เรื่อง “เงาะป่า”  
   มีการใช้ฉันทลักษณ์กลอนบทละคร ด าเนินเรื่องตั้งแต่ต้นจนจบตาม พระราช

นิพนธ์บทละคร ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เรียบเรียงบท จากบทของท่านผู้หญิง
แผ้ว  สนิทวงศ์เสนี และปัญญา  นิตยสุวรรณ  โดยอัมไพวรรณ  เดชะชาติ นักวิชาการละครและดนตรี
ช านาญการพิเศษ จัดแสดงเมื่อ วันเสาร์ที่ 23 ตุลาคม 2553 เวลา 14.00 น. และ วันอังคารที่ 9 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2553 เวลา 10.00 น. และ 14.00 น. ณ โรงละครแห่งชาติ จับความตั้งแต่ ไม้ไผ่
ออกอุบายให้ซมพลาได้พบกับล าหับ และตกหลุมรักกัน ไปจนถึงซมพลาลักพาตัวล าหับจากวันที่เข้า
ห้องหอวิวาห์กับฮเนา ไปจนถึงการต่อสู้ระหว่าง ซมพลาและฮเนา จนน าไปสู่ความตายของ ซมพลา 
ล าหับ และฮเนา โดยในการแสดงชุดนี้ มีการจัดท าบทได้แทรกให้มีชุดระบ าไว้ เพ่ือเป็น “ร า/ระบ า
สลับฉาก” ที่เรียกว่า “การเล่นหน้าม่าน” ระหว่างที่ด้านหลังก าลังจัดฉาก เพ่ือไม่ให้เวทีว่างระหว่างที่
ปิดม่าน ขณะเปลี่ยนฉากถัดไป อีกทั้งยังเป็นการช่วยเสริมให้การแสดงสมบูรณ์ตามเนื้อเรื่อง  เพ่ือเพ่ิม
อรรถรสในการชมการแสดง และคงอารมณ์ของผู้ชมให้มีความต่อเนื่องขณะดูละคร ยกตัวอย่างเช่น 
เช่น การร าเดี่ยว   ในชุด “ร าฉุยฉายฮเนา”และการร ากลุ่ม ในชุด “ระบ ากราวเงาะ” และ “ระบ านาง
กอย” ในการแสดงละครร าเรื่อง “เงาะป่า” 
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   การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด “สงครามสามอสุรา” 
   ส าหรับการท าบทโขนของกรมศิลปากรนั้น กรมศิลปากร ได้อธิบายเรื่องบท

โขนของกรมศิลปากร ไว้ในหนังสือ โขน : อัจฉริยนาฏกรรมสยาม ประกอบไปด้วย บทพากย์ บท
เจรจา และบทขับร้อง มีลักษณะรูปแบบของการแสดงที่แบ่งเป็นองก์ แบ่งเป็นฉาก มีการเปลี่ยน ฉาก
ตามท้องเรื่องตามแนวทางการจัดท าบทแบบบทโขนพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว อย่างไรก็ตาม ในการจัดท าบทโขนของกรมศิลปากรนั้น ยังได้น าบทวรรณกรรม บท
คอนเสิร์ต และบทพากย์โขน เรื่องรามเกียรติ์ส านวนต่าง ๆ ที่เจ้านายพระองค์ต่าง ๆ ได้ทรงพระราช
นิพนธ์ หรือพระนิพนธ์เอาไว้ มาจัดท าเรียบเรียง ปรับปรุง ตามสมควร เพ่ือใช้เป็นบทส าหรับ
ประกอบการแสดงโขนตามวาระ ต่าง ๆ โดยมีขั้นตอนดังต่อไปนี้ คือ 

   “คัดเลือกตอน” ที่จะน ามาแสดง 
   “น าเสนอเหตุการณ์” และเรื่องราวของตัวละคร 
   “จัดท าบท” ตามแบบอย่าง พระราชนิพนธ์บทโขน อันเป็นพระราชนิยมใน

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว โดยการจัดท าบทโขนแต่ละครั้งจะมีการรวบรวม เรียบเรียง
และปรับปรุง 

   “แต่งเติมเนื้อหา” ของเรื่องบางส่วน ให้มีทั้ง บทขับร้องตามแบบละครใน 
และบทพากย์ เป็นค าประพันธ์ประเภทกาพย์ฉบัง และกาพย์ยานี 11 ตามแบบแผนการแสดงโขน  

   บทเจรจา เป็นค าประพันธ์แบบร่ายยาว ตามแบบแผนการแสดงโขน 
   “ด าเนินเรื่องเหมาะสมกับเวลา” ที่ท าการแสดง 
   “สอดคล้องไปกับฉาก” ที่เปลี่ยนไปตามท้องเรื่อง 
   “มีตัวตลกโขน” เป็นองค์ประกอบส าคัญในการช่วย 
   คอยท าหน้าที่เล่าเรื่องเชื่อมโยงที่มาท่ีไปของเรื่องในตอนนั้น ๆ 
   “เปิดเรื่องด้วยเพลงวา” ด้วยการบรรเลงของวงปี่พาทย์  
   “เริ่มที่ตัวละครฝ่ายยักษ์” เป็นส่วนใหญ่ 
   ในปัจจุบันกรมศิลปากร ได้มีผู้จัดท าบทโขนอยู่หลายคน จึงท าให้แนวทางใน

การจัดท าบท มีความหลากหลายและแตกต่างกันไป ส าหรับบทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดสงครามสาม
อสุรา จัดแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ วันเสาร์ที่ 3 และวันอาทิตย์ที่ 4 กันยายน 2559 เวลา 14.00 น. 
นี้ มีจรัญ พูลลาภ เป็นผู้จัดท าบท 

   การแสดงละครนอกเรื่อง “ไกรทอง” ตอน ไกรทองอาสา - ปราบชาละวัน  
   ลักษณะค าประพันธ์ที่ใช้ในการแสดงละครนอก เรื่องไกรทองของกรม

ศิลปากร เป็นค าประพันธ์ประเภทกลอนบทละคร จัดท าบทละครตามบทพระราชนิพนธ์ของ
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย และพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ตาม
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ตอนที่แสดง โดยการแสดงครั้งนี้ ด าเนินความตามพระนิพนธ์ บทละคร ในพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
พระนราธิปประพันธ์พงศ์ ซึ่งด าเนินความตั้งแต่ชาละวัน พญาจระเข้ กับตะเภาทองอยู่ด้วยกันในถ้ า
ทิพย์ จนถึงไกรทองรับอาสาตามเข้าไปปราบชาละวันส าเร็จ แล้วพานางตะเภาทองขี่หลังชาละวันกลับ
ขึ้นบก 

   เมื่อคัดเลือกตอนที่จะน ามาแสดงแล้ว ในการจัดท าบทจะน าบทละครที่มีอยู่
เดิมมาเรียบเรียงใหม่ เพ่ือให้การด าเนินเรื่องเหมาะสมกับเวลาและโอกาสที่ใช้ในการแสดง รวมถึงมี
การสอดแทรกความตลกขบขันตามแบบฉบับของละครนอก ให้สอดคล้องไปตามยุคสมัยและความ
นิยมในช่วงนั้น โดยมีชวลิต สุนทรานนท์ เป็นผู้เรียบเรียงบท และกรมศิลปากรจัดแสดงเผยแพร่ให้
ประชาชนชม เมื่อ วันที่ 1, 8 กรกฎาคม และ 5 สิงหาคม 2555 ณ โรงละครแห่งชาติ 

   การแสดงละครพันทาง เรื่อง “พระลอ” ตอนเข้าสวน - เข้าห้องพระเพ่ือน - 
พระแพง  

   กรมศิลปากร น าบทละครที่ได้ปรับปรุงจากบทพระนิพนธ์ของพระเจ้าบรม
วงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ มาจัดแสดง โดย กล่าวถึงพระลอ ซึ่งปลอมตนเป็นพราหมณ์ผู้
ทรงศีล และนายแก้วและนายขวัญ ผู้เป็นพ่ีเลี้ยง ซึ่งเปลี่ยนชื่อใหม่  เป็นนายรามกับนายรัต ให้
มัคคุเทศก์น าทาง เข้ามาจนถึงอุทยานหลวงของเมืองสรอง นายแก้วและนายขวัญได้พบกับนางโรย
และนางรื่น ซึ่งมาคอยดักพบอยู่ก่อนต่างต้องอัธยาศัยกันและกันจนเกิดความรัก เมื่อสองพ่ีเลี้ยงได้เข้า
เฝ้าพระลอแล้ว จึงทูลเชิญเสด็จเข้าวังเพ่ือพบกับสองพระธิดา เมื่อทั้งสองฝ่าย ได้พบกันต่างก็มีใจ
ปฏิพัทธ์ ด้วยความเสน่หาสุดที่จะยับยั้งชั่งพระทัยของพระลอ ประกอบกับแรงพิศวาสของพระเพ่ือน
พระแพง สองพ่ีน้อง จึงท าให้ทั้งสามกษัตริย์ สมความปรารถนาในที่สุด 

   ดังนั้นจะเห็นได้ว่าบทละครของกรมศิลปากรมีลักษณะส าคัญ ดังนี้ 
    (1) ความงามของสัมผัสและค ากลอนยังคงอยู่ โดย ใช้ฉันทลักษณ์รูปแบบ

กลอนบทละครตลอดเรื่อง 
    (2) มีบทแทรกให้มีชุดระบ าไว้ “ร า/ระบ าสลับฉาก” ที่เรียกว่า “การเล่น

หน้าม่าน” ในระหว่างที่ด้านหลังก าลังจัดฉาก เพ่ือไม่ให้เวทีว่างระหว่างที่ปิดม่านและช่วยเสริมให้การ
แสดงสมบูรณ์ตามเนื้อเรื่องเพ่ือเพ่ิมอรรถรสในการชมการแสดงให้มีความต่อเนื่องขณะชมละคร 

    (3) การแทรกบทเจรจาและมุกตลกตามแบบจารีตของละครนอก 
   บทของภัทราวดี พบว่ามีลักษณะ  
    (1) ความงามและสัมผัสและค ากลอนยังคงอยู่ โดยใช้ฉันทลักษณ์รูปแบบ

กลอนบทละครแต่ไม่ตลอดเรื่อง กล่าวคือการเลือกใช้บางส่วน (Copy Paste) ที่ส าคัญและน่าสนใจ
ของเนื้อเรื่องตามบทละครเดิมแล้วเชื่อมด้วยภาษาธรรมชาติของมนุษย์ดังนั้น จึงเป็นการผสมผสาน
ภาษาท่ีมาจากธรรมชาติของมนุษย์และภาษาที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 
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    (2) ไม่มีระบุ ชุดระบ าไว้ “ร า/ระบ าสลับฉาก” และ “การเล่นหน้าม่าน” 
ในระหว่างที่ด้านหลังก าลังจัดฉาก  

    การปิดม่านและเปิดม่านเพราะการเต้นร า การระบ า หรือการเคลื่อนไหว
ต่าง ๆ นั้นมีความหลากหลาย สามารถปรับเปลี่ยนได้ตลอดเวลา ดังนั้น ภัทราวดี จึงไม่เคยก าหนด
องค์ประกอบที่เป็นการเคลื่อนไหวต่าง ๆ เหล่านี้อยู่ในบท ซึ่งหมายความวุ่า การเต้นร า การระบ า และ
การเคลื่อนไหวต่าง ๆ ถือเป็นองค์ประกอบส าคัญหนึ่งในนาฏยที่ภัทราวดีสร้างสรรค์ให้เกิดความ
แตกต่างที่หลากหลายในแบบของตน โดยไม่มีการปิดม่านระหว่างการแสดง คือไม่มีการขั้นระหว่าง
การแสดงในแต่ละฉาก เพ่ือช่วยเสริมให้การแสดงสมบูรณ์ตามเนื้อเรื่องเพ่ือเพ่ิมอรรถรสในการชมการ
แสดงให้มีความต่อเนื่องขณะชมละคร 

    (3) มีการแทรกมุกตลก อารมณ์ขันแต่ไม่ตามแบบจารีตของละคร 
    ด้วยเหตุนี้ บทละครของภัทราวดี มีการจับเรื่องท่ีเหมือนและไม่เหมือนกัน 

ตัวอย่างเช่นภัทราวดีสามารถเล่าได้ตั้งแต่ต้นกระทั่งจบเรื่องพระลอ ด้วยการใช้เทคนิคแสง สี เ สียง 
ช่วย ให้กระชับในการเล่าเรื่อง ในขณะที่การแสดงของกรมศิลปากร เลือกที่จะแสดงเป็นตอน ๆ จาก
วรรณกรรมทั้งเรื่อง อย่างตอน พระลอเข้าสวน เท่านั้น  

  บทของภัทราวดี ยังไม่มีการระบุใช้ตัวตลก เล่าเรื่อง เชื่อมเรื่อง ไม่ให้เวทีว่าง 
อย่างกรมศิลปากร แต่ ใช้เทคนิคในการแสดง รูปแบบต่าง ๆ เชื่อมเรื่องแทน 

  ถ้าเป็นบทละครที่อิงจารีต อย่างเช่นการแสดงโขน การจัดท าบทโขนของกรม
ศิลปากรนั้น ยังได้น าบทวรรณกรรม บทคอนเสิร์ต และบทพากย์โขน เรื่องรามเกียรติ์ส านวนต่าง ๆ มา
จัดท าเรียบเรียง ปรับปรุง ตามสมควร แต่ก็เป็นลักษณะบทโขนที่เล่นเฉพาะของภัทราวดีเท่านั้น โดยไม่
ยึดจารีตในการด าเนินเรื่อง แต่ยึดจารีตของการแสดงที่เป็นตัวละครในเรื่อง รวมถึงบทร้องบทพากษ์ 
ดนตรี และเพลง เช่น ในการแสดงชุด “จินตกรรม รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหารสอง 
เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ” แม้จะมีการบรรเลงเพลงวา ตามธรรมเนียมการแสดงโขน แต่ก็ไม่เริ่ม
การแสดงด้วย การ “นั่งเมือง” ของตัวละครเอกฝ่ายยักษ์ ตาม กระบวนการแสดงโขนแบบจารีต 

  และสิ่งที่ไม่เหมือนกันอย่างชัดเจน คือการสร้างสรรค์แต่ละองค์ประกอบส าคัญ
ต่าง ๆ สิ่งที่เหมือนกัน คือ น าบทละครที่มีอยู่เดิมมาเรียบเรียงใหม่ เพ่ือให้การด าเนินเรื่องเหมาะสมกับ
เวลาและโอกาสที่ใช้ในการแสดง รวมถึงมีการสอดแทรกความตลกขบขัน  

  จะระบุบท ลักษณะโดยมากจะเป็นบทร้อง ประกอบกระบวนการร า โดยนักร้อง
เป็นผู้ร้องแทนตัวละคร  แต่ตัวละครจะเจรจาด้วยตนเอง ยกเว้นการแสดงโขน ซึ่งมีคนพากย์ เจรจา
แทน ด้วยเหตุเพราะภัทราวดี เน้นการด าเนินเรื่องบทละคร ตามประเด็นที่ตนต้องการเล่าให้คนดู
ทราบ ดังนั้น บทละครของภัทราวดี ซึ่งบางเรื่องอาจจะมีความคล้ายคลึง ในการจับเรื่อง กับบทละคร
เดิม อย่างเช่นบทละครพระราชนิพนธ์ หรือ บทละครของกรมศิลปากร ฯลฯ แต่ก็เป็นเพียงแค่การยก
ประเด็นบางประเด็นจากบทละครเดิม  มาจับเรื่องแสดงเท่านั้น ทั้งนี้ แม้บทละครของภัทราวดีอาจจะ
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มีเพลงร้อง โดยทั้งนักร้อง และ/หรือ ผู้แสดง แต่ก็ไม่เน้นกระบวนร า และร้องแบบไทย และถึงจะมี
กระบวนร า ก็มีเป็นเฉพาะที่ อย่างเช่น ในการแสดงชุด “จินตกรรม รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / 
โขนรวมพลังหารสอง เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ” แม้จะมีการบรรเลงเพลงวา ตามธรรมเนียม
การแสดงโขน แต่ก็ไม่เริ่มการแสดงด้วย การ “นั่งเมือง” ของตัวละครเอกที่มีศักดิ์สูงสุดอย่างเรื่องนี้คือ
ฝ่ายยักษ์ใหญ่ ตาม กระบวนการแสดงโขนแบบจารีต ที่กรมศิลปากร ยึดถือ แต่จับเรื่องย้อนไปถึงศึก
อินทรชิตรบกับพระลักษณ์ ต้องศรพระลักษณ์ และหนีไปกินน้ านมวิเศษของนางมณโฑเพ่ือรักษา
อาการบาดเจ็บ แล้วในที่สุด ก็ต้องออกมารบจนเสียชีวิต โดยน าเอากระบวนการเล่นหุ่นเงา กับเทคนิค
แสงไฟ มาวางไว้เฉพาะที่ ให้เป็นการเชื่อมฉากแทน ในฉากยกรบ ด้วยการเชิดหุ่นเงาสี ให้ได้ภาพแบบ
ภาพการ์ตูน     โดยสลับเชิดทั้งหน้าจอ และหลังจอหนัง ให้เห็นภาพอินทรชิต ถูกศรพระลักษมณ์ตัด
เศียรกลางอากาศ 

  มีลักษณะรูปแบบของการแสดงที่แบ่งเป็นองก์ แบ่งเป็นฉาก มีการเปลี่ยน ฉาก
ตามท้องเรื่องตามแนวทางการจัดท าบทแบบบทโขนพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว อย่างไรก็ตาม ใน เพ่ือใช้เป็นบทส าหรับประกอบการแสดงโขน 

  สรุป “คัดเลือกตอน” ที่จะน ามาแสดง 
  “น าเสนอเหตุการณ์” และเรื่องราวของตัวละคร 
  “จัดท าบท” ตามแบบอย่าง พระราชนิพนธ์บทโขน อันเป็นพระราชนิยมใน

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว โดยการจัดท าบทโขนแต่ละครั้งจะมีการรวบรวม เรียบเรียง
และปรับปรุง 

  “แต่งเติมเนื้อหา” ของเรื่องบางส่วน ให้มีทั้งบทขับร้องตามแบบละครใน และ
บทพากย์ เป็นค าประพันธ์ประเภทกาพย์ฉบัง และกาพย์ยานี 11 ตามแบบแผนการแสดงโขน  บท
เจรจา เป็นค าประพันธ์แบบร่ายยาว ตามแบบแผนการแสดงโขน 

  “ด าเนินเรื่องเหมาะสมกับเวลา” ที่ท าการแสดง 
  “สอดคล้องไปกับฉาก” ที่เปลี่ยนไปตามท้องเรื่อง 
  “มีตัวตลกโขน” เป็นองค์ประกอบส าคัญในการช่วยคอยท าหน้าที่เล่าเรื่อง

เชื่อมโยงที่มาที่ไปของเรื่องในตอนนั้น ๆ 
  “เปิดเรื่องด้วยเพลงวา” ด้วยการบรรเลงของวงปี่พาทย์  
  “เริ่มที่ตัวละครฝ่ายยักษ์” เป็นส่วนใหญ่ 
  สรุปในเรื่องของบทที่สร้างมาจากการอิงวรรณกรรม พบว่ามีปรากฏค ากลอน

จากวรรณกรรมท้ังภัทราวดีและกรมศิลปากร แต่ไม่เหมือนกันตรงที่ลักษณะการน าจารีตมาสร้างสรรค์
เพ่ือใช้ในการแสดง 

  ในการศึกษาพบว่าบทของภัทราวดีมี 3 จุดมุ่งหมาย 
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  (1) เพ่ือสร้างบทสนทนา โดยใช้การคัดเลือกวรรคตอนที่เป็นค าพูดของตัวละคร
นั้นในวรรณกรรม เช่น “อิเหนา - จรกา Rock Opera” (2536) 
 เมื่อนั้น  พรจึงตอบวาจาไปพลันะสุริย์  
 ได้ฟังมธุรสพจนา  วงศ์พงศ์อสัญแดหวา  
 อันนางบุษบานงเยาว์  จะได้แก่อิเหนาเป็นแมุ่นมั่น  
 จรการใช่วงศ์เทวัญ  แม้นได้ครองกันจะอันตรายฯ  
 ฯ ๔ ค า ฯ เจรจาบทที่ ๔๔  
 ที่มา : https://vajirayana.org/บทละคร-เรื่อง-อิเหนา/เล่มที-่๑๓  

  จากเรื่องอิเหนา-จรกา รอคโอเปรา บทโต้ตอบระหว่าง มะเดหวีกับอิเหนาตอนที่
อิเหนาท าเสียงหลอกว่าเป็น พระพุทธ ตอบ หลังจากค าอธิษฐานของบุษบา(เสี่ยงเทียน) ในถ้ าค้างคาว 
ท่อนที่ตัดจากวรรณกรรมคือ 

  ประโยคของอิเหนา “อันบุษบานงเยาว์จะได้แก่อิเหนาเป็นแม่นมั่น จรกาใช่วงศ์
เทวัญแม้นได้ครองกันจะอันตราย”  
 มะเดหวีจึงมีวาจา  ตอบพระปฏิมาไปทันใด  
 ซึ่งพระองค์ตรัสมาทั้งนี้  ข้าบาทยังมีความสงสัย  
 ด้วยอิเหนามิได้ชอบใจ  จึงเกิดเหตุเภทภัยดังนี้  

  ในขณะที่ภัทราวดีแสดงเป็นมะเดหวีร้องตอบ “ซึ่งพระองค์ตัดมาครั้งนี้ข้าบาทยัง
มีความสงสัยด้วยอิเหนามิได้ชอบใจ จึงเกิดเหตุเภทภัยครั้งนี้”  

  บทนี้ภัทราวดีน ามาท าเป็นบทร้อง โต้ตอบที่เรียก sung through  ซึ่งจะปรากฏ
ลักษณะการใช้บทเช่นนี้ทุกเรื่อง การตัดต่อบทโต้ตอบแล้วเชื่อมด้วยค าพูดแบบธรรมชาติเป็นเพลงว่า 
“จะได้กับบุษบาอย่างไร จะได้กับบุษบาอย่างไร” 

 
ภาพที่ 61 : ฉากในถ้ าค้างคาว (บุษบาเสี่ยงเทียน) จาก “อิเหนา - จรกา Rock Opera” (2537) 

ที่มา https://youtu.be/El9KkCGUnuE  

https://youtu.be/El9KkCGUnuE
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(2) เพ่ือบอก Character ตัวละคร นอกจากการโต้ตอบจะเป็นการน าบทมาจับ
ใจความส าคัญแล้วน าไปแต่งเพลงหรือสร้างฉาก 

เพลง อิสตรีมีไว้เชยชม 
อยากเพียงแค่คิดลอง  อยากลองชิมรสดู 
อยากลองอยากรู้อยากดูอยากลิ้มชิมรสสตรี 
ว่าเป็นเช่นฉันใด หรือแค่ดอกไม้งาม 
ชมเล่นในยามที่ตัวเราเหงาใจ 
อันดอกไม้ไว้ดอมดม ไว้เพียงเชยชม หมดกลิ่นหอมก็โยนทิ้งไป 
ฤา หมดความหมายสิ้นลงทุกอย่าง จางหาย 
อิสตรีงามนั้น ไว้ให้เชยชมชิดใกล้ ให้สมดังใจที่ไขว่คว้า 
อิสตรีงามนั้น ไว้ให้เชยชมชิดใกล้ แค่สมดังใจปรารถนา 
เป็นการจับใจความจากวรรณกรรมแล้วน ามาแต่งใหม่บอกบุคลิกลักษณะอิเหนา 

ว่าเจ้าชู้ ดังตัวอย่างประโยคในเพลงอิสตรีมีไว้เชยชม แต่งโดย บรูซ แกสตัน “อิสตรีงามนั้นไว้ให้เชยชม
ชิดใกล้ ให้สมดังใจที่ไขว่คว้าอิสตรีงามนัน้ไว้ให้เชยชมชิดใกล้ให้สมดั่งใจปราถนา” 

3) เพ่ือบรรยายเหตุการณ์ ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างดังต่อไปนี้ 
  เมื่อนั้น  ฝ่ายอิเหนากุเรปันโอรสา 
ปรีด์เปรมเกษมสุขทุกทิวา จนจ าเริญชนมาสิบห้าปี 
งามรับสรรพสิ้นสรรพางค์ ยิ่งอย่างเทวาในราศี 
ทรงโฉมประโลมใจนารี  เป็นที่ประดิพัทธ์ผูกพัน 
เนาในติกาหรังวังสถาน  ดังวิมานเมืองฟ้ากระยาหงัน 
พร้อมด้วยสุรางค์นางก านัล ที่เลี้ยงกิดาหยันโยธา 
อันศิลปศาสตร์ส าหรับกษัตริย์ ทุกสิ่งสารพัดหัดหา 
ร ากริชร ากระบี่ขี่อาชา  ศึกษาซ้อมเล่นไม่เว้นวัน ฯ 

ฯ ๘ ค า ฯ 
ที่มา : https://vajirayana.org/บทละคร-เรื่อง-อิเหนา/เล่มที่-๑ 

เป็นการบอกเหตุการณ์เพ่ือกระชับเวลาในการเล่าเรื่อง ตัวอย่างนี้คือเวลาผ่านไป 
15ปีอิเหนาโตเป็นหนุ่ม มีความเก่งกาจศาสตราวุธ วิชากษัตริย์และซ้อมร ากริชบอกพัฒนาการความ
เปลี่ยนแปลงตัวละครตามกาลเวลา 
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ภาพที่ 62 : ฉากเปิดตัวอิเหนา จาก “อิเหนา - จรกา Rock Opera” (2537) 

ที่มา : https://youtu.be/El9KkCGUnuE 

สรุป ประเด็นส าคัญที่ผู้วิจัยพบ คือการสร้างสรรค์จารีตที่เป็นบท คือการคัดเลือกและ
คัดลอกเอาวรรณกรรมมาเป็นค าพูดโต้ตอบเป็นบทละครพูดหรือร้อง เป็นแนวคิดของการให้ตัวละคร
ได้พูดบทเป็นธรรมชาติที่มาจากวรรณกรรมนั่นเอง 

5) รูปแบบการแสดง 
ส าหรับในด้านรูปแบบนั้น ตามทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ เรื่อง

ของ การก าหนดรูปแบบ ที่สามารถแบ่งออกเป็น 4 รูปแบบ ได้แก่ 
1) หนึ่งนาฏยจารีต  
2) ผสมหลายนาฏยจารีต   
3) ประยุกต์จากนาฏยจารีตเดิม  
4) นอกนาฏยจารีตเดิม 
รูปแบบของการแสดงของภัทราวดี 
จากการศึกษาพบว่าไม่ว่าจะเป็นละครพูดและละครเพลงของภัทราวดีมีรูปแบบ

การแสดงเดียว คือ “การผสมหลายนาฏยจารีต” 
แต่ประเด็นที่ส าคัญที่ผู้วิจัยให้ความส าคัญนั่นคือรูปแบบการแสดงของภัทราวดีไม่

มีเรื่องใดที่ปรากฎว่าใช้จารีตไทยเพียงจารีตเดียวในการด าเนินเรื่องทั้งหมด แม้แต่เรื่องรามเกียรต์ 
ตอนสหัสสเดชะ ที่ภัทราวดีใช้การเปิดตัวด้วยการให้ตัวโขนออกร าทาบกับจอเชิดเพ่ือแนะน าตัวหุ่นเชิด
กับตัวโขนให้ผู้ชมรู้จักก่อน แล้วบรรเลงเพลงวาเพ่ือเริ่ม ที่ตัวหุ่นรบแทนการยกรบ แล้วการออกของตัว
ละครก็ไม่ต้องเจาะจงว่าจะต้องออกซ้ายหรือขวาเวที แต่ให้ออกตามธรรมชาติของละครที่ก าหนดฝั่งว่า
ทิศไหนเป็นเมืองของใครห้องของใครเป็นต้น  และเปิดตัวละครด้วยนางมณโฑ ที่นั่งรอลูกชายอินทร
ชิตที่ถูกศรพระลักษณ์ปักอกถอนไม่ออกเดินโซซัดดโเซเข้ามา ไม่มีการนั่งเมืองของยักษ์ที่ฐานันดร
สูงสุดตามจารีตเช่น มูลพลัม ทศกัณฐ์ 

https://youtu.be/El9KkCGUnuE
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นอกจากนี้ยังมีที่เรื่องอ่ืน ๆ ที่ระบุถึงรูปแบบของนาฏยจารีตที่ใช้ในการแสดงเช่น
ของกรมศิลปากร 

“สิงหไกรภพ” ในขณะที่การแสดงของกรมศิลปากร เป็น “ละครนอก” ภัทราวดี 
เริ่มเรื่องที่ขบวนแห่ไหว้เทพเจ้า เพ่ือวางปมเรื่องของความต้องการมีบุตรของท้าวอินณุมาศ แต่ได้ลูก
โจรสลัดมาเป็นลูกบุญธรรม ซึ่งมีรูปแบบเน้นการเล่าเรื่องแบบละครตะวันตก(ละครเพลง) โดยใช้การ
ขับร้อง ดนตรี และเพลงสากลและท านองเพลงไทยบางส่วน 

“อิเหนา” การแสดงของกรมศิลปากร เป็นรูปแบบ “ละครใน” ในขณะทีภ่ัทราวดี 
เริ่มเรื่องที่ขบวนแห่ไหว้เทพเจ้า เพ่ือวางปมเรื่องความต้องการมีบุตรของท้าวกุเรปัน กลายเป็นจุด
ก าเนิดของอิเหนา ซึ่งมีรูปแบบการเล่าเรื่องละครตะวันตก(ละครเพลง) โดยใช้การขับร้อง ดนตรี และ
เพลงสากลและท านองเพลงไทยสากล 

“เงาะป่า” กรมศิลปากรนิยามประเภทของละครที่น ามาแสดงว่า เป็น “ละครร า” 
เนื่องจากมีการใช้เพลงจากทั้งละครนอก และละครใน ภัทราวดี เริ่มเรื่องที่งานศพของตัวละครเอกท้ัง
3 คน เป็นปมเรื่อง   ซึ่งมีรูปแบบการเล่าเรื่องแบบละครตะวันตก(ละครเพลง) โดยใช้การขับร้อง 
ดนตรี และเพลงไทยในแบบสากล 

ผู้วิจัยพบว่า ภัทราวดีน ามาสร้างเป็นเป็นนาฏกรรมการแสดง “ละครเพลงมิวสิ
เกิล”ที่ไม่ยึดติดจารีตการด าเนินเรื่องทั้งแบบละครนอก และละครใน ถึงแม้ไม่มีการเดินเรื่องตามกรอบ
จารีตของการด าเนินเรื่อง แต่พบว่าในความเป็นละครเพลงอิงวรรณกรรมไทยของภัทราวดี มีปรากฏ
การน านาฏยจารีตของไทยในส่วนขององค์ประกอบการแสดงอ่ืน ๆ มาสร้างสรรค์ ทั้งตัวละคร การร้อง 
การร า นอกจากนี้ยังมีดนตรีและเพลง  

 ดังนั้น ค าว่า “รูปแบบ” ที่ภัทราวดีใช้ในการแสดง หมายถึง “การสร้างสรรค์
ผลงานโดยการผสมผสานหลากหลายปัจจัยนาฏยจารีต” โดยเน้นการสร้างสรรค์ทีอ่งค์ประกอบการ
แสดงให้เกิดความหลากหลาย 

6) การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ ผู้วิจัยพบว่า ภัทราวดีสร้าง “องค์ประกอบการ
แสดง” ดังนี้ 

 a) เครื่องแต่งกาย 
ในส่วนของเครื่องแต่งกาย นั้น ต ารา “A Primer for Playgoers” (ข้อควรรู้ก่อน

ดูละคร ส าหรับผู้ชมละคร) ของ Edward A. Wright ระบุว่า รูปแบบเครื่องแต่งกายละคร อาจแบ่งได้
เป็น 3 ประเภทหลัก คือ แบบสมจริง แบบจารีตนิยม และแบบสร้างสรรค์  

ในส่วนของการแสดงแบบจารีตของกรมศิลปากรนั้น เครื่องแต่งกาย ก็จะเป็นไป
ตามจารีตของละครจารีตประเภทนั้น ๆ เช่น เรื่องสิงหไกรภพ ไกรทอง ก็จะแต่งกายอย่างละครนอก 
ตามฐานันดรศักดิ์ และเผ่าพันธุ์ของตัวละคร ส่วนเรื่อง อิเหนา สามารถแต่งกายได้ 2 ลักษณะ คือแบบ
ละครใน หรือแบบชวา เมื่อมีการร่ายร าที่ผสมผสานนาฏยศิลป์ชวา ในยุคของกรมศิลปากร ส่วนเรื่อง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 196 

พระลอ ก็จะแต่งกายอย่างละครพันทาง ตามเชื้อชาติของตัวแสดง และเรื่อง เงาะป่า ในยุคของกรม
ศิลปากร ก็พยายามแต่งกายตามชาติพันธุ์ เงาะป่า 

มีอยู่ 6 เรื่องที่ภัทราวดี สร้างสรรค์ผลงานวรรณกรรมที่มีอยู่ ส าหรับองค์ประกอบ
ที่เป็นเครื่องแต่งกาย พบว่า มีการสร้างสรรค์ใหม่ในทุก ๆ เรื่อง แต่ประเด็นส าคัญคือในบางเรื่องที่มี
จารีตการแต่งกาย ภัทราวดีจะน าจารีตนั้น ๆ มาสร้างสรรค์ด้วย 

โดยค านึงถึงการเคลื่อนไหว ทั้งทิศทาง และพ้ืนที่ ที่นักแสดงต้องใช้เป็นหลัก ว่า
ต้องแสดงบทที่มีการเต้น หรือไม่มีเต้น ซึ่งแม้ว่าเครื่องแต่งกายจะรุ่มร่าม กรุยกราย ในการแสดงบาง
ชุด แต่ต้องไม่เกะกะ ต่อการแสดงและท าให้เสีย ความงดงาม ของการแสดงแต่อย่างใด  ด้วยถือว่า 
เครื่องแต่งกายตัวละคร เป็น “ความตระการตา” (spectacle) หรือ “นาฏยอลังการ” ที่ส าคัญของ
การแสดงด้วยเช่นกัน 

ในส่วนของเครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงละครเพลงที่อิงวรรณกรรมไทย 6 เรื่อง
ของภัทราวดี  ผู้วิจัยพบว่า 

“นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” มีการใช้หน้ากาก ซึ่งในยุคเดียวกันมีละครเพลงที่มี
ชื่อเสียงที่ตัวละครเอกใช้หน้ากากอย่างเช่นละครเพลงเรื่อง “Phantom of the Opera” ที่แสดงใน
ย่าน Soho ในกรุงลอนดอน ในขณะนั้นภัทราวดีได้ตีความบทประพันธ์เป็นละครกรีกโบราณที่นิยมใช้
หน้ากากกับการนุ่งห่มด้วยผ้า โดยก าหนดให้ตัวละครใช้หน้ากากแทนใบไม้ในการแปลงร่าง  เพ่ือบอก
ว่า คนเรามีหลายหน้า เช่น ทั้งหน้าเงิน หน้าโง่ หน้าบูด หน้าบาก ผ่านหน้ากากหลายสี แล้วส่งให้ รักษ์
พงษ์ ทิฆัมพรอนันต์ ซึ่งเป็นลูกศิษย์ ไปเรียนท าหน้ากาก ที่กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ  ซึ่งในส่วน
ของสีใบไม้ ภัทราวดีตีความตามบทประพันธ์ให้เป็นสีของหน้ากากว่า  

สีขาว หมายถึงลิงลม มีสัญญะคือ ความรักแบบหนุ่มสาว ความรักบริสุทธิ์ของชีวิต
สัตว์โลก 

สีเขียว มีสัญลักษณ์คือ นกแก้ว มีสัญญะ คือความอิสระ 
สีเหลืองทอง หมายถึงผู้มีกายสีทอง มีสัญญะคือ ความมั่งคั่ง ร่ ารวย งามสง่า 

จุดเด่นในสังคม 
สีแดง หมายถึง นาคราช มีฤทธิ์ อ านาจ ความดุร้าย มีสัญญะคือ สัญชาติญาณ

ความต่อสู้ ช่วงชิงความเป็นใหญ่ 
“อิเหนา - จรกา Rock Opera” เครื่องแต่งกายของอิเหนา และตัวละครเอกอ่ืน ๆ

เช่น จรกาเป็นชาวบาหลีมีฐานันดรต่างกับอิเหนาที่เป็นชวา ซื้อจากอินโดนีเซีย ทั้งสิ้น รวมทั้งศิราภรณ์ 
ผ้านุ่ง เสื้อ แต่ภัทราวดีให้อิเหนาใส่รองเท้าบู๊ท เพ่ือแสดงความเป็นชาวร็อค 

“เงาะป่า” ตีความเป็นชาวป่า เครื่องแต่งกายจึงเน้นความสมจริงของความเป็นคน
ป่า   ซึ่งมีการผสมผสานความเป็นคนป่าแอฟริกา จึงใช้ชุดหนัง ที่สามารถยืดหยุ่นได้ และสวมวิกผม
หยิกยาว โดยผู้แสดงชายถอดเสื้อ ในขณะที่นักแสดงทุกคนทั้งชายและหญิง ย้อมสีตัวเป็นสีน้ าตาลเข้ม 
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“จินตกรรมรามเกียรติ์ / โขนรวมพลังหารสอง เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สหัสส
เดชะ”การออกแบบเสื้อผ้าตามแบบจารีตการแต่งกาย โขน แต่รายละเอียดมีการสร้างสรรค์ดัดแปลง
โดยเป็นผ้าทอ ใช้ปักตามลายผ้ามีลายในตัว น้ าหนักเบา  ไม่ใช้การปักดิ้น แต่ใช้ลูกปัดหลายขนาดและ
รูปทรง สามารถซักได้บ่อย ตัด เย็บ ตามรูปร่าง สัดส่วน ของผู้แสดง เพ่ือให้สามารถเคลื่อนไหวได้
เต็มที่ และยัง สะท้อนกับไฟ  ให้สวยงามได้ ไม่แพ้ชุดโขนมาตรฐานกรมศิลปากร แต่เป็นการลดต้นทุน
การผลิต และง่ายต่อการดูแล และเป็นครั้งแรกในการแสดงโขนในยุคปัจจุบัน ที่ให้ผู้แสดงถอดเสื้อ 
เช่นเดียวกับการแสดงโขนในสมัยอยุธยา โดยตัวละครบางตัว ที่เป็นวานร หรือเสนายักษ์ และพระยา
ยักษ์ชั้นรอง อย่างมูลพลัม ถอดเสื้อ แล้วทาสีกายตามสีหัวโขน ซึ่งตรงตามสีกายตัวละครที่ระบุไว้ใน
พงศ์รามเกียรติ ์

“ลิเกพันธุ์ใหม่ ชาละวัน” ใช้การออกแบบเครื่องแต่งกาย ที่ท าให้ดูคล้ายจระเข้ 
โดยเป็นการออกแบบสมัยใหม่ ให้ตัวละครฝ่ายชาละวัน แต่งกายสไตล์ร็อค ทศวรรษ 50 - 60 เครื่อง
แต่งกายท าจากผ้าลูกฟูก ให้มีพ้ืนผิว มันเงา คล้ายหนังจระเข้ ในขณะที่ฝ่ายไกรทองแต่งกายเป็นละคร
พ้ืนบ้าน เฉพาะตัวพระพิจิตรที่เป็นเจ้าเมืองแต่งกายตามจารีตลิเก แบบลิเกทรงเครื่อง  ตีความตาม
ฐานันดรศักดิ์ของมนุษย์ที่ต้องมีเครื่องแบบเฉพาะข้าราชการ 

 “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” มีการใช้หน้ากากแบบฝรั่งแทนตัวละครพระลอที่
ต้องมีความงดงามเกินมนุษย์ตามวรรณกรรม โดยมีผู้แสดงเป็นพระลอ 3 คนสมมุติให้เป็นพระลอ ใน 3 
บุคลิก พระเพ่ือน และพระแพง ในส่วนของเครื่องแต่งกาย มีความวิจิตร สวยงาม และส่วนผสมที่สื่อ
ถึงของความเป็นชาติพันธุ์ล้านนา เช่นน ากระโปรงม้งมาดัดแปลงเป็นชุดเจ้าย่า ที่ยังใช้สีแดงสื่อถึงพลัง 
ชุดของพระเพ่ือนพระแพง แต่งกายแบบผ้าแถบสีขาวพันอก นุ่งผ้าซิ่นอย่างล้านนา ในขณะที่พระ
ลอแต่งกายใส่กางเกงผูกเอว เสื้อป้ายอย่างไทลื้อ ส่วนผีปู่เจ้าสมิงพรายและบริวาร ใช้คนแสดงใส่ชุด
ขาว สวมงอบคลุมด้วยผ้ามุ้ง 

สามารถสรุปลักษณะประเภทการแต่งกายของภัทราวดีกับกรมศิลปากร ดังนี้ 
ตารางที่ 11 : ประเภทการแต่งกายส าหรับการแสดงของภัทราวดี กับกรมศิลปากร 

เรื่อง ภัทราวดี มีชูธน กรมศิลปากร 
สิงหไกรภพ สร้างสรรค ์ ละครนอก 

อิเหนา จารีตชวา+บาหลี/สร้างสรรค์ ละครใน 
เงาะป่า สร้างสรรค ์ ละครพันทาง 

รามเกียรติ์ (สหัสสเดชะ) จารีตโขน/สร้างสรรค์ โขน 

ไกรทอง (ชาละวัน) จารีตลิเก/สร้างสรรค์ ละครนอก 
พระลอ สร้างสรรค ์ ละครพันทาง 
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 b) การแต่งหน้า 
ส าหรับเรื่อง การแต่งหน้า นั้น ในการแสดงนาฏยศิลป์แบบจารีตของกรมศิลปากร 

ตามละคร 6 เรื่อง ที่ตรงกับเรื่องซึ่งภัทราวดีน ามาสร้างเป็นละครใน มีเรื่องที่น ามาศึกษาในครั้งนี้ ได้แก่ 
“สิงหไกรภพ” ตอน นาริน เทพกินรา 
“อิเหนา” ตอน ฤทธิ์เทวา ปะตาระกาหลา 
“เงาะป่า” 
“สงครามสามอสุรา” 
“ไกรทอง” ตอน ไกรทองอาสา - ปราบชาละวัน 
“พระลอ” ตอน เข้าสวน – เข้าห้องพระเพ่ือนพระแพง 
สามารถอธิบายโดยคร่าวในภาพรวม ได้ว่า การแต่งหน้าในการแสดงโขน ละคร

ของกรมศิลปากร จะเป็นแบบตามสมัยนิยม เนื่องจากเป็นการแสดงบนเวทีใหญ่ มีแสงไฟส่องมาบน
เวทีค่อนข้างสว่าง ซึ่งท าให้สีที่แต่งบนหน้าจางลงไป  ดังนั้น จึงต้องเน้นสีให้เด่นชัดกว่าการแต่งหน้า
ปกติ โดย ผู้แสดงที่ได้รับบทบาทตัวพระ และตัวนาง จากการแสดงละครของกรมศิลปากรนั้น จะ
แต่งหน้าตามรูปแบบที่กรมศิลปากรปรับปรุงขึ้นใหม่ กล่าวคือ  

1) ลงรองพ้ืนสีธรรมชาติให้กับกับสีของใบหน้า 
2) เขียนคิ้วด้วยดินสอเขียนคิ้วสีด า 
3) ตั้งโครงและวาดให้เข้ากับรูปหน้ารวมถึงศิราภรณ์ท่ีต้องสวมใส่ 
4) ลงสีที่เปลือกตาด้วยผงสีน้ าตาลและสีด า 
5) ปัดแก้มสีแดงระเรื่อ 
6) ทาปาสีแดงระเรื่อ 
เรื่อง “สิงหไกรภพ” เนื่องจากการแสดงละครนอกไม่มีการพากย์-เจรจา เหมือน

การแสดงโขน ผู้แสดงจะต้องเป็นผู้เจรจาโต้ตอบกันเอง ดังนั้น นอกเหนือจากตัวพระและตัวนาง ตัวละคร
ยักษ์ขินี ซึ่งเป็นตัวละครยักษ์ตัวเดียวในเรื่อง จะสวมศีรษะยักษ์ ระหว่างท าการแสดงเหมือนการแสดง
โขน แต่จะสวมศีรษะเพียงแค่ครึ่งหน้า และเขียนพรายคิ้ว พรายปากยักษ์ แทนการแต่งหน้า เพ่ือจะได้
เจรจาได้ อันเป็นรูปแบบหนึ่งของการแสดงละครนอก ด้านภัทราวดี แต่งตามลักษณะของตัวละครในเรื่อง 
แต่การใช้โทนสีของการแต่งหน้าภัทราวดีเป็นผู้ก าหนด และรูปแบบการแต่งขึ้นอยู่กับจินตนาการของผู้
แสดงผู้แสดงเป็น ตาและยาย จะแต่งหน้าให้ดูสูงอายุ โดยการทาแป้งสีขาว ย้อมผม และเขียนหนวด  

เรื่อง “เงาะป่า” ผู้แสดงยังคงแต่งหน้าเพ่ือความงามตามสมัยนิยมแต่สีเข้มแบบ
สีผิวชาวเงาะ ตามหลักของการแสดงบนเวที ในการแสดงทางนาฏศิลป์ยังต้องคงไว้ซึ่งรูปแบบความ
งามทางสุนทรียะ แม้จะแต่งกายอย่างชาวป่า ด้านภัทราวดี แต่งตามลักษณะของตัวละครในเรื่อง โดย
การทางสีผิวกายและหน้าให้มีสีเข้มทุกตัวละคร แต่มีเพียงตัวละที่เป็นผู้หญิงแต่งหน้าสวยงามเท่านั้น 
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การแสดงโขน ผู้แสดงที่เป็นตัวยักษ์และลิง จะสวมหัวโขนตามตัวละคร ในขณะที่ผู้
แสดงตัวพระ และตัวนางจะใช้การแต่งหน้าแทนการสวมหัวโขน  การแต่งหน้าของผู้แสดงโขนตั้งแต่อดีต
ถึงปัจจุบันนั้น มีวิวัฒนาการและมีความแตกต่างกันในแต่ละยุค ส าหรับโขนชุด “สงครามสามอสุรา” นั้น 
ลักษณะของการแต่งหน้า ใช้หลักการแต่งหน้าส าหรับการแสดงบนเวที        เน้นความงามตามสมัยนิยม 
ทั้งนี้ พหลยุทธ กนิษฐบุตร ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการเขียนหน้าและการแต่งหน้าโขน และอธิบายถึงลักษณะ
การแต่งหน้าโขนในช่วงรัชกาลที่ 9 ถึง ปัจจุบันว่า มีรูปแบบการแต่งหน้าที่หลากหลายมากขึ้น (พหลยุทธ 
กนิษฐบุตร, 2564, น.102-124) ดังนี้ การแต่งหน้าโขน รูปแบบงามตามสมัยนิยม มีลักษณะงามแบบร า
ไทย ชมพู - ฟ้า แต่ในยุคนี้ การแต่งหน้าโขนเป็นไปตามความนิยมของนิยมของแต่ละบุคคล ไม่มีลักษณะ
เป็นเอกภาพ หรือไม่มีแนวทางหนึ่งทางใดโดยชัดเจน แต่มีลักษณะร่วมกันอยู่อย่างหนึ่งคือ แต่งให้มี
ดวงตาหวานซึ้ง นักแสดงค านึงถึงการแต่งหน้าเพ่ือความงามมากขึ้น  

ด้านภัทราวดี แต่งตามลักษณะของตัวละครในเรื่อง (สมัยนิยม) อิงการแต่งหน้า
ยักษ์คล้ายกรมศิลปากร เพ่ือให้ผู้ชมเห็นว่าเป็นยักษ์ 

 c) ออกแบบฉาก อุปกรณ์ประกอบการแสดง และเทคนิคแสง เสียง 
ก) รูปแบบฉาก 

การแสดงของกรมศิลปากรนั้น โดยมาก จะใช้ฉากแบบสมจริ ง 
ประกอบการเนื้อเรื่องท่ีแสดง  

ด้านภัทราวดีจะให้อิสระแก่ผู้ออกแบบเวที เป็นผู้ออกแบบ และสร้างฉาก
ใหม่ จากการดัดแปลงเวที และอาคารสถานที่ ที่มีอยู่ในบริเวณ ภัทราวดีเธียเตอร์ ตามจินตนาการของ
ตนที่ให้โจทย์ เพ่ือให้เกิดจินตนาการเป็นภาพตามบทละคร โดยมี “นาฏยอลังการ” ในฉากเสมอข้ึนอยู่
กับว่า จะใส่ความตระการตาไว้ตรงไหนบ้างในการแสดงแต่ละชุด  

การสร้างฉากโดยฝีมือผู้สร้างฉากคนส าคัญ คือ  ครูปาน (สุธี ปิวรบุตร) 
ลูกศิษย์ ของ ครูโหมด ว่องสวัสดิ์ ภัทราวดีถึงกับออกปากว่า “ฝันอะไรบอกให้ครูปานท า ครูปานก็ท า
ได”้ (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 16 สิงหาคม 2564) 

จากการแสดง 8 เรื่องของภัทราวดีนี้ มีการใช้ฉาก ประเภท “ฉากแบบซัก
เจสทิวิสม์ (Suggestivism Scenery)” ซ่ึงเป็นการลดทอนองค์ประกอบความสมจริง แต่ยังคงสื่อ
ความหมายให้ทราบถึงสถานที่ ที่เหตุการณ์เกิดขึ้นในการแสดง โผู้วิจัยขอยกตัวอย่างได้ดังต่อไปนี้ 

กรมศิลปากร ละครนอก เรื่อง “สิงหไกรภพ” ตอน นาริน เทพกินรามี
ฉากที่ใช้ในการแสดงอยู่ 2 ฉาก คือ 

ฉากที่ 1 ห้องบรรทมนางเทพกนิรา และ 
ฉากที่ 2 ห้องบรรทมพระสิงหไกรภพ 
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ซึ่งทั้ง 2 ฉากนี้จะมีความคล้ายคลึงกัน แต่ผู้จัดท าฉากจะต้องมีการ
ออกแบบฉากให้มีความแตกต่างกัน เพ่ือให้ผู้ชมสามารถแยกได้ว่าฉากนี้อยู่ที่ใด รวมทั้งอาจมีการจัด
วางอุปกรณ์ประกอบฉากให้มีความแตกต่างกัน เช่น เตียง หมอน เครื่องราชูปโภค 

ภัทราวดี เรื่อง“นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” ดัดแปลงจากอาคาร สถานที่ 
และอุปกรณ์รอบตัวที่มีอยู่ มีการสร้างประตูทางเข้าเมืองยักษ์ โดยใช้ประตูออฟฟิศเก่า ซึ่งเป็นประตูไม้
แกะสลักมาจากพม่า ใช้หลังคาและก าแพงห้องน้ าเป็นทางเข้าทางออกของเมืองยักษ์ โดยให้ “ครูมืด” 
(ประสาท ทองอร่าม) ศิลปินกรมศิลปากร แสดงเป็นพ่อยักษ์  โดยมีการท าหุ่นโฟมยักษ์ตัวใหญ่ มีแค่
หัวกับมือ เป็นตัวครึ่งบน อยู่ด้านหลัง ซึ่งเมื่อแปลงตัวลงมาแล้ว ก็กลายเป็นปราสาทเมืองยักษ์ เดิน
ออกมาจากประตูห้องน้ า เป็นการน าเสนอให้เห็นเพียงบางส่วน ที่เหลือคือจินตนาการของผู้ชม  

กรมศิลปากร  ละครร า เรื่อง “เงาะป่า” 
ผู้ออกแบบฉากประกอบการแสดงละคร เรื่องเงาะป่า ของกรมศิลปากร

เมื่อปี 2553 ได้แก่ นายนพ นพปิยะ โดยออกแบบที่อิงตามท้องเรื่องและเรื่องราวของบทพระราช
นิพนธ์ ให้มีลักษณะบรรยากาศของฉากที่บ่งบอกถึงเชื้อชาติ และเอกลักษณ์กลุ่มชาติพันธุ์ เงาะป่า การ
เป็นอยู่  วิถีชีวิต ประเพณีของชาวป่า ซึ่งลักษณะของฉากจะมีความแตกต่างกับฉากที่ใช้ประกอบการ
แสดงโขนหรือละครใน การแสดงในครั้งนี้ แบ่งออกเป็น 3 องก์ 7 ตอน  ดังนี้ 

องก์ 1 พบนาง 
ตอนที่ 1 ซมพลาร าพึง 
ตอนที่ 2 พบนาง 

องก์ 2 พิธีแต่งงาน 
ตอนที่ 1 เจ้าบ่าว 
ตอนที่ 2 เจ้าสาว 
ตอนที่ 3 แต่งงาน 

องก์ 3 ตายเพราะรัก 
ตอนที่ 1 จากนาง 
ตอนที่ 2 ชิงรัก 

ทั้งนี้ ฉากที่ปรากฏในการแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ เนื่องในงาน 100 ปี
แห่งการสวรรคตของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มีทั้งหมด 5 ฉาก โดยจะเปลี่ยนฉาก
ไปตามเนื้อเรื่อง ประกอบด้วย 

ฉาก 1 ทับของซมพลา  
ฉาก 2 ทับของนางล าหับ  
ฉาก 3 ลานตะเคียน  
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ฉาก 4 ในถ้ า  
ฉาก 5 ดงดอกไม ้
ภัทราวดี เรื่อง“เงาะป่า” มีการก าหนดบรรยากาศของฉากให้เป็นไปตาม

ท้องเรื่อง คือสร้างเป็นส่วนหนึ่งของป่า เอาสระน้ าเป็นบ่อน้ า มีดอกไม้ประดิษฐ์  จ าลองทุกอย่างเป็น
ป่า มีกระท่อมเงาะ เอาหัวไว้ข้างนอก เอาเท้าไว้ข้างใน สามารถยกไปไหนมาไหนได้ ท าจากใบจาก มี
ภูเขา มีกระต๊อบข้างบน ในฉากใช้ได้หลายส่วน  มีไอน้ าพ่น  มีเสือออก ไม่มีเสือจริง ใช้ไฟซ่อนอยู่ใน
ป่า เป็นตาเสือ ไม่เห็นตัวเสือ ฉากผีเสื้อออก ใช้กระดาษ กระสอบพ่นสี เป็นชัุุนลดหลั่น ใช้กระดาษ
ทิชชู่ เป็นผีเสื้อตัวเล็ก ๆ โดยใช้ทิชชู่ออกหนึ่งชั้น แล้วใช้พัดลมเป่าผีเสื้อออกไป พัดลมซ่อนข้างหลัง ใช้
ต้นไม้ใหญ่ตรงกลาง สระอยู่ขวาของคนดู มีบันได ขึ้นด้านบน เดิมใช้ในฉาก พลอดรักบุษบา 
เปลี่ยนเป็น ซมพลา พลอดรักล าหับ ในกระท่อมข้างบน แต่เงาะป่า ไม่เน้นนาฏยอลังการของฉากมาก 
เน้นการเต้น modern dance ที่เป็นของใหม่ขณะนั้น ดังนั้น ฉากเงาะป่า จะออกแบบให้เหมาะกับ
การเข้าออกของการเต้นของนักแสดง  ฉากงูเหลือมรัด ซมพลา ใช้ริบบิ้น แล้วให้ซมพลาเล่นกับริบบิ้น  
ฉากป่า จะเป็นที่ซ่อนของหลาย ๆ สิ่ง ทั้งเสือ งู ผีเสื้อ แม้กระทั่งฉาก ที่มีความสัมพันธุ์แบบคู่รัก ก็ใช้
ฉากตั้งต้นไม้ต้นเดียว ท าให้สั่น ๆ เหมือนคนพลอดรักกัน เป็น symbolic  

“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” ที่จัดแสดงระหว่าง ปี พ.ศ. 2541 - 42  จ าลองฉากของการเล่นทุก
อย่างที่เกี่ยวกับโขน เช่นโขนมาจากหนังใหญ่ ภัทราวดีจึงตั้งหนังใหญ่ แล้วใช้หุ่นที่ท าจากกระดาษ ท า
เป็นรูปตัวละครต่าง ๆ แล้วใช้กระดาษเจลสีปะ ให้เกิดสีตามตัว แล้วใช้เทคนิคเชิดหุ่นญี่ปุ่น หุ่นญี่ปุ่น  
เชิดหนังตะลุง และใช้ตัวคนเชิดแบบหนังใหญ่ มาผสมกัน เอามาใส่องค์ประกอบในการแสดง  โดยให้
หุ่นแสดงฉากที่คนเล่นไม่ได้ เช่น ฉากเหาะเหินเดินอากาศ และอินทรชิตตาย ใช้ฉากตอบสนอง
จินตนาการที่คนท าไม่ได้เป็นอลังการ ใช้เงาขยับเข้าออกฉาก เพ่ือแสดงตัวเล็กใหญ่แบบหนังตะลุง อยู่
ใกล้ไฟตัวใหญ่ ใกล้จอตัวเล็ก ใช้ฉากผ้าดิบ ไม่ลงทุนมาก  ด้านหลังใช้ไฟสี จากโปรเจคเตอร์ 2 เครื่อง 
เป็นเทคนิคญี่ปุ่นล้วน ๆ ทั้งไฟหมุนเป็นรูปต่าง ๆ เช่นก้อนเมฆ ฉากลูกธนูยิงศรปักอกอินทรชิต จาก
สไลด์โปรเจคเตอร์ มีไฟดวงใหญ่ 1 ดวงท าพายุ มีไฟข้างหลังสี่ดวง 

โขนหารสอง ลดไฟจาก 200 ดวงจากจินตกรรมรามเกียรติ์ เหลือแค่ 20 
ด้วงเข้าคอนเสปต์ มีฉากติดล้อเลื่อน เป็นแท่น เล็กบ้างใหญ่บ้าง ซึ่งจะปรากฏต่อมาในการแสดงอ่ืน ๆ 
หลังจากนี้ ไฟข้างหน้า สุพัตรา เครือครองสุข เป็นคนท า มีแค่ไฟ 25 ดวง  เป็นการจ าลองโรงโขน ใช้
สลับหุ่นเล่น คล้ายหนังติดตัวโขน แต่ใช้หุ่นแทนหนังเลย เพราะแสดงท่า แสดงอารมณ์ได้ หุ่นสหัสส
เดชะ สามารถถอดกระบองได้ คุยกับลิงน้อยได้ ซึ่งเป็นหุ่นเหมือนกัน  ตั้งใจให้เป็นการ์ตูน โดยตัวลิง
เป็นหุ่นตัวเล็ก ๆ ภัทราวดี จ าลองการ์ตูน เหมือนอนิเมชั่น หุ่นพระลักษมณ์ บนราชรถยิ่งศรได้  
เหมือนดูโขน ที่กลายเป็นการ์ตูน เหมือนหลุดเข้าไปเป็นการ์ตูน จ าลองโขนให้เป็นการ์ตูน ให้ถอดเสื้อ 
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ตีความว่า ลดพลังงาน ภัทราวดีกล้าที่จะให้คนแสดงโขนถอดเสื้อ เป็นการประหยัดพลังงาน แล้วใช้สี
กาย ตีความตามหัวโขน ให้ถอดเฉพาะตัวยักษ์โล้น และลิง 18 มงกุฎ ถอด เสนายักษ์ เสนาลิง ถอด 
และมูลพลัม สมัยก่อนถูกวิพากษ์วิจารณ์เรื่องถอดเสื้อ 1 ตีความตามท่ีคิดว่าถอดได้เพราะหาร 2 ถือว่า 
แก่นอยู่ที่ตัว ทุกอย่างเปลี่ยนได้ เสื้อผ้าเปลี่ยนได้ เหมือนเมื่อภัทราวดี ใส่เสื้อผ้าแบบฝรั่งรองเท้าสั้นสูง
ร าเพลง slow hand ดังนั้นอะไรที่เป็นแก่นเก็บไว้ ไม่ใช่แก่น ตัดออก ไม่เล่า การถอดเสื้อคือรักษาแก่น
ในการร าไว้ แต่ตัดเสื้อผ้าออก 

“ร่ายพระไตรปิฏก 5 Eclipse สุริยุปราคา” ซึ่งจัดแสดงเมื่อปี พ.ศ. 2546 
สุธี ปิวรบุตร ลูกศิษย์ ของ ครูโหมด ว่องสวัสดิ์ เป็นผู้ออกแบบฉากให้เป็นวงแหวน 2 ชั้น เป็นเส้นทาง
เดินดวงดาว ทาง slope โค้งขึ้นบน เป็นวงโคจรของโลก โลกอยู่ข้างล่าง พระจันทร์อยู่ตรงกลาง พระ
อาทิตย์อยู่ข้างบนสุด  ฉากหลัง ท าเป็นผิวขรุขระ เหมือนผิวดาวเคราะห์ ใช้คนท าแสดงจาก
ต่างประเทศ (สุพัตราออกไปแล้ว ตั้งแต่สหัสสเดชะ) ฉาก eclipse ไม่ซับซ้อน เน้นการเคลื่อนไหว
นักแสดง และเครื่องดนตรี ใช้กลองแทน ดาวเคราะห์น้อย นักดนตรี นักเต้น เป็นคนเดียวกัน ยกเว้น 
ม่ า กลองทัดเป็นตัวแทนพระอาทิตย์ ใช้สีย้อมแดง ชุดออกแดงด า พระจันทร์สีเหลือง พีนายเป็น 
earth tone น้ าตาล น้ าเงิน สีเทา 

ข) เทคนิคพิเศษของฉาก 
ส าหรับภัทราวดี แนวทางในการออกแบบฉาก ที่เกิดจากประสบการณ์ 

จากการที่เคยได้เห็นงานศิลปะประเภทต่าง ๆ ไม่ว่าในประเทศไทย หรือต่างประเทศ จากการแสดง
ศิลปะท่ีหอศิลป์ หรือพิพิธภัณฑ์ ต่าง ๆ มามาก และได้ดูงานแสดงมามาก เพ่ือให้เกิดจินตนาการไม่ซ้ า
ใคร “Something Different” เช่น ฉากเอียงสไลด์เรื่องชาละวัน แทนน้ า ฉากแท่นกระจก ที่ใช้ฟิลม์
ปรอท กับผ้ามุ้ง คนละด้าน เเละฉากในสไตล์ลิมโบ้คือลาดเอียง คือไม่เห็นเส้นขอบฟ้ามุมล่างเวที ท า
ให้ไม่รู้สึกเวทีแคบและไม่ลึก เป็นต้น 

ค) การเชื่อมฉากในการแสดง 
เล่าเรื่องอย่างต่อเนื่อง โดยจะเน้นการเชื่อมฉากต่อฉาก ซึ่งมีพัฒนาการ 

ด้วยการใช้ทั้งเทคนิค แสง เสียง และการเคลื่อนไหวทั้งของตัวละครสัมพันธ์กับฉาก เป็นตัวเชื่อมฉาก  
โดยสามารถอธิบายโดยสังเขปได้ดังนี้  

“อิเหนา - จรกา Rock Opera” เชื่อมฉากด้วยเทคนิคแสง เสียง และการ
เคลื่อนไหว   การเปิดตัว กับการเดินขบวนบวงสรวง การร้องเพลงบูชาเทพเจ้า แสดงถึงผู้มีบุญญาธิ
การก าลังมาเกิด เชื่อมดนตรี มีสลิงพานางฟ้า ประทานกริชจากปะตาระกาหลาให้อิเหนาตอนเกิด โดย
ให้นางฟ้าใส่หน้ากาก เพ่ือให้ต่างจากมนุษย์ ถือกริชเหาะลงมาเวที โดยใช้สลิงเป็นตัวส่งลงมา อันเป็น
นวัตกรรมในละครเวทีไทยขณะนั้น  
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มีการใช้หลอดนีออน ที่สั่งท าโดยดัดเป็นรูปสายฟ้าฟาดเพ่ือใช้ในฉาก
ฟ้าผ่าแสดงอิทธิฤิทธิ์ของกริช และในฉากสังหาร ท้าวกะหมังกุหนิง นอกจากเป็นการเชื่อมฉากต่อสู้ยัง
แสดงให้เห็นฉากนาฏยอลังการ  ในฉากสระบัวในห้องนอนจินตหราที่ค่อยเปิดให้เห็นสระบัวที่ก าลังมี
บัวเบ่งบานขึ้นจากน้ าด้วยการท าดอกบัวจากวัสดุลอยน้ าแล้วใช้สลิงผูกลอกให้ดึงให้จมน าุไว้ดดยผูกส
ลิงจากข้างหลังเวทีเมื่อเปิดฉากจึงค่อย ๆ ผ่อนสลิงปล่อยให้ลอยขึ้นพ้นน้ าในสระบัวเป็นภูมิปัญญาใน
ฉาก อิเหนาเข้าหาจินตหรา โดยมีดนตรีบรรเลง พร้อมกับฉากบานประตูกรอบผ้าสาลูบาง ๆ ที่แสดง
ถึงประตูห้องของจินตหรา สามบานที่คอยวิ่งสลับ ไปมาแสดงถึงการเดินทางเข้ามาในสถานชั้นในอัน
ซับซ้อนถึงห้องจินตรา ดนตรีแบบชวาที่มีเสียงกีต้าร์แบบดนตรีร๊อค  

มีเวทีหมุนวงกลม ในการเชื่อมฉาก เช่นตอนบุษบาเข้าถ้ าค้างคาว มี
พระองค์ใหญ่ อิเหนาอยู่ด้านหลัง เวทีหมุนให้พระหันหน้าเข้าหาคนดู แล้วให้คนดูรู้ว่าอิเหนาซ่อนอยู่
ข้างหลัง ใช้ความมืดของท้องฟ้า เป็นเพดานถ้ า ให้คนดูมี "มายาการ" (Illusion)  

การเชื่อมฉากรบด้วยรูปแบบการเล่นหนังตะลุงทางภาคใต้ ตั้งฉากผ้าขาว 
สองข้างเวที แล้วใช้คนเล่นเงาแทนหุ่น ท ายักคอ เป็นฉากท้ารบเชื่อมฉากก่อนเข้ารบจริง ที่วิหยาสะก า 
กับสังคามะระตา ออกจากหลังฉาก มารบกันข้างหน้า  

เชื่อมฉากตาย กะหมังกุหนิง กับวิหยาสะก า (พ่อลูก) ในฉากเชื่อมการ
เปลี่ยนฉากด้วยการสวดส่งวิญญาณแบบชวา  

เชื่อมฉากด้วยการใช้เพลง ร้อง เต้น ซ้อนในฉาก เพ่ือแสดงอินเนอร์หรือ
ความรู้สึกภายในตนเอง เป็น โดยแยกออกจากสถานการณ์ปัจจุบันที่ตัวละครก าลังสนทนากัน เช่น
ฉาก อิเหนาพบจินตะหราครั้งแรก ก็กระโจนออกไป จากเหตุการณ์ตรงนั้น ไปร้องเพลง สรรเสริญ 
ความงาม ของจินตหรา บอกความรู้สึกถึงพลังของชายหนุ่ม ที่พบหญิงสาว ท าให้จิตใจร้อนรนไม่รู้จะ
ท ายังไงให้ได้ในสิ่งที่ต้องการ ประหนึ่งไม่มีใครอยู่ตรงนั้น ร้องเพลงในสไตล์ร็อค ยักคอ มีเหลี่ยมแบบ
ชวา กางศอกตั้งแล้วมีท่าโพสคล้าย ท่าเต้นแจส เป็นการเชื่อมฉากซ้อนฉาก เมื่อจบเพลงจึงกลับมา นั่ง
สนทนาตามบท ด าเนินเรื่องต่อไป  

ใช้ไฟหมุนวนแทนสัญลักษณ์ของลมพายุ ประกอบกับเสียงลม และ
กระบวนเต้นเล่นกับผ้าหมุนโบกแทนหอบเอาบุษบาหายไป 

“เงาะป่า” เชื่อมฉากด้วยเพลงและดนตรีที่มีเสียงแบบเอฟเฟค หรือ เสียง
แบบเทคนิคพิเศษ  

ตอนเปิดตัวซมพลาด้วยการใช้การเต้นคู่ของนกในป่า ค่อย ๆ เริ่มช้า จาก
ต่างมุม ค่อย ๆ เร่งดนตรีและสนุกขึ้นเพ่ือดึงสายตาผู้ดู ในที่สุดไปหยุดเต้นตรงกลางเวทีเห็นซมพลา 
ยืน สง่าเป็นนักล่า ที่ก าลังล่านกท้ังสองนี้ แล้วนกก็บินหนีไป เปิดตัวซมพลาท าให้ซมพลาดูเป็นตัวเอกที่
บึกบึน  เก่ง ฉลาด ในการล่าสัตว์ 
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ตอนจับเสือ เพลงเปิดตัวมาก่อน ไฟบอกอารมณ์ตัวละคร ดวงไฟ 1 คู่ที่
สว่างเข้าหาผู้ดูแทนตาเสือ ท าให้ตื่นเต้น เปลี่ยนอารมณ์ของฉากป่าที่ก าลังมีความสนุกเป็นน่า
สะพรึงกลัว ดนตรีเร่งเร้าแล้วใช้การเต้น เพ่ือเชื่อมฉาก  

มีการใช้ Prop เชื่อมบรรยากาศ ใช้ทิชชู่ ลอกชั้นบาง ๆ แล้วใช้พัดลมเป่า 
ออกไปในฉากเป็นผีเสื้อตัวน้อย ๆ บินไปมาเปิดตัวล าหับ เชื่อมบรรยากาศป่า ด้วยแสงไฟช่วย 

ใช้ผ้ายาวเหมือนริบบิ้นผืนใหญ่ ให้ซมพลา เล่นกับริบบิ้น เหมือนสู้กับงู
ช่วยล าหับ ให้นักแสดงเชื่อมฉากเอง เปลี่ยนอารมณ์ของฉาก ผ่านการเคลื่อนไหว 

“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหาร 2 ตอนส
หัสสเดชะ” การเล่าเรื่อง เชื่อมด้วยเทคนิคทั้งสิ้น คือ เชิดหุ่น หนังตะลุง หนังใหญ่ หุ่นญี่ปุ่นมือเดียว 
คล้ายหุ่นกระบอก ให้แสง จากสไลด์โปรเจคเตอร์ การใช้ slide projector 2 ตัว ตัวหนึ่งนิ่ง ตัวหนึ่ง
ขยับ ท าให้เกิดภาพเคลื่อนไหวของลูกธนูและฝน แบบการ์ตูน ด้วยเหตุผลเพราะภัทราวดีจินตนาการ
เรื่องนี้ เป็นการ์ตูน แสงจากไฟพาร์ธรรมดา ส าหรับทาบจอ เป็นเทคนิคญี่ปุ่น 

ใช้เทคนิคเสียงแบบเบสิค ซึ่งมีชาวตะวันตกให้ความรู้เป็นภูมิปัญญาเช่น 
การกรอกข้าวสารใส่ขวดพลาสติค เป็นเสียงฝน เสียงสังกะสีเป็นฟ้าร้อง เสียงตีก้นถังพลาสติก เป็น
เสียงยิงธนู ตัวหุ่นหนังจึงใช้กระดาษฉลุลาย กรุด้วยกระดาษเจลสีไฟเก่า ท ากลไกเคลื่อนไหว ด้วยใช้
แกนพลาสติก แกนแขน ซ้าย ขวา เช่นหุ่นอินทรชิต ขยับได้ 2 แขน สามารถท าท่ายิงธนูได้ 

ดังนั้น การเชื่อมฉาก โดยไม่มีการ blackout (การดับไฟเพ่ือเปลียนฉาก) 
แต่จะเชื่อมฉากด้วยเทคนิคในการแสดงต่าง ๆ ทั้งการใช้ตัวละคร ไฟ เพลง การบรรยาย ไปจนถึงการ
ใช้เจ้าหน้าที่เวที (Backstage) ในการปรับเปลี่ยนฉากบนเวที หรือแม้กระทั่งให้ผู้แสดงท าหน้าที่เป็น
เจ้าหน้าที่เวที ในการหยิบจับปรับเปลี่ยนอุปกรณ์ประกอบฉากเองก็ตาม จึงกลายเป็นลักษณะส าคัญใน
การเชื่อมฉากของภัทราวดีอย่างหนึ่ง 

ง) การเชื่อมฉากโดยใช้การแสดง 
“นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” เช่นฉากที่คงคาประลัย ไล่พ่อแม่บุญธรรม

ของตนมาถึงภูเขาลูกหนึ่ง แต่เทวดาออกมาช่วย ภัทราวดีใช้เทคนิคไฟกระพริบมาแสดงแทนอิทธิฤทธิ์
ของเทวดา ท าให้คงคาประลัยกระเด็นไป ซึ่งหมายถึงคงคาประลัยล้มเลิกที่จะติดตาม เมื่อท้าวอินนุ
มาศ และมเหสี กลับลงมาจากภูเขามายืนที่เดิม ก็สมมุติว่า ได้ไปถึงหมู่บ้านชนบท โดยมีนักแสดงเป็น
ชาวบ้านเดินเข้ามาพบ แล้วพ้ืนที่ตรงนั้นก็กลายเป็นตลาดในที่สุด โดยทั้งหมดเกิดขึ้นอยู่ในฉากเดียว 
โดยไม่มีการ black out หรือปิดไฟมืดเพ่ือเปลี่ยนฉาก 

“อิเหนา - จรกา Rock Opera” หลังจากฉากอิเหนาเกิด ท้าวกุเรปันอุ้ม
ลูก มีนางฟ้ามาประทานกริช ภัทราวดีเชื่อมฉากด้วยการให้แสงสว่างเฉพาะจุดส่วนที่ท้าวกุเรปันอยู่กับ
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ลูกและนางฟ้า แล้วเชื่อมด้วยระบ าของนางก านัลในวังของท้าวกุเรปัน เป็นการสมมุติว่าเวลาผ่านไป 
15 ปี แล้วเปิดตัวอิเหนาในวัยรุ่นอายุ 15 ปี 

“เงาะป่า”  เนื่องจากเนื้อเรื่องในการแสดง กล่าวถึงห้วงเวลาที่ใกล้เคียง
กันมาก การเล่าเรื่องจึงเป็นเรื่องของการเชื่อมสถานที่ต่าง ๆ เข้าด้วยกันมากกว่าเชื่อมเวลา หรือเนื้อ
เรื่อง เช่น จากฉากแรกท่ีมีสามศพนอนเรียงกัน และคนที่แบกข้าวของอพยพออกจากหมู่บ้าน แล้วย้าย
เข้าไปในป่าดงดิบ ใช้ฉากป่าเดียวกันเป็นฉากป่าที่ซมพลาอยู่ โดยให้การแสดงระหว่างหัวหน้าหมู่บ้าน
และตัวละคร คนัง คุยกัน เล่าเรื่องว่าหัวหน้าหมู่บ้านให้คนัง ย้ายไปอยู่กับเจ้าเมือง จากนั้นหรี่ไฟ
ทั้งหมด แล้วใช้ไฟส่องส่วนเฉพาะที่คนังนั่ง เพ่ือสื่อถึงการเริ่มต้นเล่าเรื่อง โดยให้มีการเต้นระบ านก
ออกมาก่อน ในฉากเปิดตัวซมพลา 

“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหาร 2 เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” ใช้การเชื่อมเรื่อง ด้วยการใช้เทคนิคการเชิดหุ่น แบบหนังตะลุง หนัง
ใหญ่ และแบบญี่ปุ่น เชื่อมกับการแสดงตัวโขนที่ใช้คนเล่น โดยมีการเชื่อมเรื่องเพ่ือให้สื่อถึงอารมณ์ 
ความรู้สึก ของตัวโขน เช่น ในฉากที่อินทรชิตลานางมณโฑผู้เป็นแม่ด้วยความเศร้าเพ่ือไปรบ มีการเชิด
หุ่นอินทรชิตขึ้นนั่งราชรถทันที่อินทรชิต(ตัวโขน)เป็นผู้แสดงเข้าฉากไป ท าให้เสมือนว่านางมณโฑนั่ง
มองลูกชายที่ก าลังเคลื่อนทัพไป จากหน้าต่างในห้อง ท าให้ได้เห็นเหตุการณ์รบที่ใช้หุ่ นอินทรชิต ลอย
ในอากาศแล้วถูกศรพระลักษณ์ตัดหัวตายกลางโรง ที่ส าคัญเหตุการณ์นี้ นางมณโฑ นั่งร้องไห้บนตั่งอยู่
กลางโรงตลอด ตั้งแต่อินทรชิตมาลา จนสหัสสเดชะเดินเข้ามาในฉาก 

จ) เทคนิคไฟประกอบการแสดง 
ภัทราวดีเธียเตอร์ ใช้เทคนิคไฟประกอบการแสดง เป็นเทคนิคสมัยใหม่ 

แบบตะวันตก ทั้งหมด โดยออกแบบบนพ้ืนฐานจากการตีความตามละครในบทนั้น ๆ โดยหลาย
เทคนิคเป็น การคิดค้นขึ้นมาใหม่ส าหรับการแสดงในประเทศไทยในขณะนั้น เช่น        การใช้ไฟจาก 
slide projector และ video projector เป็นครั้งแรกในการแสดงละครในประเทศไทย (ในส่วนการ
ท า event เคยมีมาก่อนแล้ว) หรือ การใช้ Projection Mapping เป็นต้นก าเนิดแสง เพ่ือให้อารมณ์ 
แต่ก็ไม่ได้ใช้ฉายเป็นภาพชัดเจน ตรง ๆ  แต่จะท าตัวภาพให้ไม่ชัดมาก เน้นพ้ืนผิว ( texture) พอสื่อ
ความหมาย ความรู้สึก เช่น ฉากในน้ า ในเรื่อง “ชาละวัน” ก็ฉายเป็นลายเลื่อมสีเขียว หรือในลิลิต
พระลอ ก็ใช้ video mapping เป็นภาพคนรบกันไกล ๆ ด้านหลัง ไม่เห็นชัด โดยใช้เจ้าหน้าที่ ที่เป็น
ชาวตะวันตกท าทั้งหมด นอกจากนี้ ยังไม่มีการ Black out คือการดับไฟเพ่ือเปลี่ยนฉาก แต่จะใช้การ
เปลี่ยน mood และ tone ของไฟในการเชื่อมฉาก ด้วยการสลับต าแหน่งไฟตามผู้แสดงบนเวที โดย
จะ “ไม่ใช้ไฟ Follow จับบนตัวตามการเคลื่อนไหวของนักแสดงโดยเด็ดขาด” เพ่ือให้ตัวแสดง
เคลื่อนไหวเสมือนอยู่ในสภาพแวดล้อมตามธรรมชาติ  
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ฉ) เทคนิคเสียงประกอบการแสดง 
ในส่วนของ “เสียง” ภัทราวดี ก็ใช้เทคนิค modern แบบตะวันตก 

เช่นกัน โดยใช้ทั้ง “เพลงประกอบบรรยากาศ” (score) เสียง “sound effect อย่างเช่นในการแสดง
เรื่อง  “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหารสองเรื่องรามเกียรติ์ ตอน สหัสส
เดชะ”  ซึ่งจะมีการใช้เสียงค่อนข้างมาก 

นอกจากนี้ภัทราวดี นิยมใช้นักประพันธ์และเรียบเรียงเพลงที่ เป็น
ชาวต่างชาติ หรือมีความต่างสัญชาติในสไตล์ดนตรี  ซึ่งเมื่อน ามาท างานร่วมกัน ในการอบรมเชิง
ปฏิบัติการ Workshop กับผู้รู้หรือบรมครูด้านดนตรีไทยจะท าให้การตีความทางดนตรีของนักดนตรี
หรือนักประพันธ์และเรียบเรียงเพลงผู้นั้นเกิดการเรียนรู้ในดนตรีไทยแบบผสมผสานกับสไตล์ของ
ตนเองอย่างเป็นธรรมชาติ 

เมื่อเรียบเรียงเพลงไทยก็ท าให้สามารถหลุดออกจากกรอบเพลงไทย
แบบเดิมและเกิดสไตล์ใหม่ที่สามารถน าไปใช้บรรเลงในการเล่าเรื่อง ในอารมณ์ที่มีความเป็นมาเป็นไป
ของเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในเรื่อง  นอกจากนี้ยังใช้เป็นเสียงในการเชื่อมฉากต่อฉาก แม้แสงไฟจะเปลี่ยน
จากมืดจุดหนึ่งไปสว่างอีกจุดตามการปรากฎตัวละครเพราะภัทราวดีไม่มีการเปลี่ยนฉาก ด้วยวิธีให้ไฟ
มืด Fade out หรือ black out ดังที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้น 

พบว่า ภัทราวดี น ามาสร้างเป็นเป็นนาฏกรรมการแสดง “ละครเพลง”
รูปแบบ “ผสมหลายนาฏยจารีต” การบรรเลงแบบไทยและแบบสากลใช้เครื่องดนตรีไทยและดนตรี
สากล มีทั้งแต่งเนื้อร้องขึ้นใหม่ท านองใหม่ และใช้เนื้อร้องและท านองเดิม มีร้องเพลงแบบไทยเดิมและ
แบบสากล  

เรื่อง“เงาะป่า” ในรัชกาลที่5 การขับร้องเพลงแบบไทยเดิมซึ่งถือเป็น
จารีตหนึ่งแต่ภัทราวดีใส่การสร้างสรรค์เข้าไปในการขับร้องด้วยการใช้การร้องแบบประสานเสียงเช่น 
เพลงจีนร าพัดผสมกับการใช้เทคนิคเสียงแบบเลียนเสียงธรรมชาติเช่นเสียงนก จากเครื่องดนตรีอิเลค
โทรนิคและที่ส าคัญคือบรรเลงเพลงไทยแบบสากล นอกจากนี้ยังใช้เครื่องดนตรีสากลแทนเครื่องดนตรี
ไทยเช่นการใช้ Xylophone แทนระนาดไทยท าให้ได้เสียงที่แตกต่างและสามารถผสมวงสากลได้ 
พบว่าเรื่องเงาะป่าเป็นเรื่องแรกที่เริ่มมีการสร้างสรรค์รูปแบบนี้ในดนตรี เพลงและการขับร้องรวมถึง
การใช้เทคนิคเสียง  

เรื่อง ร รัก ลลิต ลิลิตพระลอ “พระลอ” ซี่งกรมศิลปากร จัดแสดงใน
รูปแบบ “ละครพันทาง” นั้น ภัทราวดี ได้สร้างเป็นละครเรื่อง “ร รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ” อันเป็น
นาฏกรรมการแสดง “ละครเพลง” โดยภัทราวดียังใส่การสร้างสรรค์ลงในการขับร้องเพลงไทยเดิมเช่น 
การขับร้องเพลงลาวจ้อยโดยการใช้นักร้องโอเปรา นอกจากนี้ยังมีการใช้การร้องโอเปราแบบด้น
ท านองอิสระImprovisationในเพลงลาวจ้อยนี้อีกด้วย 
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นอกจากนี้มีการใช้เครื่องดนตรีสากลแทนเครื่องดนตรีไทยนั่นคือการใช้
ไวโอลินของตัวละครเอก พระลอ ที่แสดงโดย Kyle Dhellingham ศิลปินต่างชาติโดยการสีไวโอลินใน
เพลงลาวแพนที่ถือเป็นเพลงที่ภัทราวดีสร้างสรรค์ให้เป็นเพลงประจ าตัวของพระลอเป็นบุคลิกที่มีทั้ง
เศร้าโดนมนตร์ตอนคิดถึงพระเพ่ือนพระแพง สนุก ตื่นเต้นผจญภัย ตอนออกเดินทาง ไปติดน้ าวนใน
แม่น้ ากาหลง เป็นต้น 

เรื่อง“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลังหารสอง 
เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ 

เรื่องนี้ภัทราวดีฝึกการขับร้องเพลงไทยเดิมจากครูสุดจิตต์ ดุริยประณีต 
เพ่ือใส่การสร้างสรรค์ในการร้องและการพากย์ด้วยตนเองนั่นคือการใส่อารมณ์ความรู้สึกเช่นการร้อง
และพากย์เป็นมณโฑผู้รักและสงสารลูกตอนอินทรชิตอายที่ต้องกินนมจากถันมารดาและพากย์เสียง
เป็นลิงเล็กหรือลิงแปลงร่างของหนุมานเพ่ือวางอุบายนั่งท้ายรถสหัสสเดชะ เป็นการใส่อารมณ์ที่ฟัง
แล้วเหมือนฟังการพูดของตัวการ์ตูน 

การเล่นดนตรี ถึงแม้เรื่องนี้จะใช้ดนตรีปี่พาทย์มาตราฐานเครื่อง5แต่
กระนั้น อัตราจังหวะก็สามารถใส่การสร้างสรรค์ให้เร่งให้เบาตามอารมณ์ของตัวละครและของเรื่องซึ่ง
ครั้งหนึ่งผู้วิจัยในฐานะคนเชิดหุ่นตัวอินทรชิตและตัวท้าวสหัสสเดชะในขณะพักซ้อมก่อนแสดงได้ชม
การซ้อมฉากรบของมูลพลัมกับสามลิงมีการขอให้เร่งอัตราจังหวะเกินกว่าปกติ ท าให้การรบในฉากครั้ง
นี้ดูดุดันรุนแรงแข็งแรงกระชับขึ้น  

แต่ก็ต้องบอกว่าเป็นอัตราที่เร็วเกินปกติที่จารีตดนตรีไทยจะบรรเลงเพลง
เชิดให้นักแสดงเร็วเช่นนี้ เพราะนักแสดงจะต้องมีพลังมากพอเช่นกัน 

ในส่วนเทคนิคเสียงพิเศษใช้ทาบกับภาพบนจอเชิดหุ่นสี โดยการ
สร้างสรรค์จากภูมิปัญญาคือการกรอกข้าวสารใส่ขวดพลาสติคที่ต่อยาวเป็นชั้น ๆ ไขว้ไปมาให้ยาวแล้ว
เทข้าวสารเป็นเสียงฝนตกต่อเนื่องตอนพระลักษณ์แผลงศรเพ่ือดับไฟ  เสียงสังกะสีสะบัดเป็นเสียงฟ้า
ร้องก่อนจะเกิดฟ้าผ่าพาดไปบนราชรถของทศกัณฐ์ท าให้เกิดเป็นลางร้าย เสียงตีก้นถังพลาสติกเป็น
เสียงยิงธนู ของทุกตัวละครเป็นต้น 

ผู้วิจัยวินิจฉัยได้ว่าการสร้างสรรค์ในการขับร้องเพลงไทยสามารถเสริม
อารมณ์ของตัวละครในขณะที่ก าลังร าตีบททั้งของนางมณโฑ และอินทรชิต รวมถึงสหัสสเดชะและทุก
ตัวละคร และแม้การเร่งจังหวะกับการเคลื่อนไหวและการใช้เสียงประกอบ เสียงเหล่าให้กับ
ภาพเคลื่อนไหวทั้งหมดนี้ส่งเสริมและมีอิทธพลต่ออารมณ์ความรู้สึกช่วยให้เกิดจินตนาการในหลายมิติ
ทั้งการเห็นและได้ยิน 

“ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” เป็นนาฏกรรมการแสดง 
“ละครพูดบรรยาย” รูปแบบ “ผสมหลายนาฏยจารีต” เนื่องจากเป็นละครพูดลักษณะพากย์เพ่ือ
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บรรยาย ประกอบการแสดงดนตรีไทยแบบจารีต คือการตีกลองเพล และกลองทัด ทั้งในจังหวะไทย 
เช่น หน้าทับเพลงเชิด เพลงรัว ผสมผสานจังหวะสากล เช่น จังหวะสามพยางค์ ซึ่งรวมถึงการแสดง
กลองไทโกะของญี่ปุ่น ประกอบการเคลื่อนไหวและการเต้นผสมผสานวัฒนธรรม คือ โขนตัวยักษ์ 
Ballet และ Contemporary Dance  

ดังนั้น การเคลื่อนไหวนี้จึงต้องขึ้นอยู่กับ ซึ่งดนตรีและเพลงเลือกจากการ
พิจารณาจากวรรณกรรมมาใช้โดยตรง หรือแต่งใหม่/เรียบเรียงใหม่ โดยน าเนื้อหาจากวรรณกรรมเป็น
ข้อมูลพ้ืนฐาน หรือคัดสรรจากดนตรี/เพลง ส าเร็จรูปที่เหมาะสมมาใช้ โดยการบรรเลงอย่างสากล 
และ/หรือ ใช้เครื่องดนตรีอ่ืนแทน และ/หรือเปลี่ยนวิธีการขับร้อง จากนั้นจึงน าดนตรีและเพลงที่เลือก
ได้แล้วไปก าหนดการเคลื่อนไหวเป็นล าดับถัดไป  

อย่างไรก็ตาม จากการแสดงละคร ภัทราวดี ไม่ได้เป็นผู้ออกแบบฉาก 
แสง และ เสียง โดยตรง แต่เป็นผู้ให้แนวคิด และตรวจสอบรูปแบบ โดยกล่าวไว้เพียงว่า  

“ให้เป็นหน้าที่ของผู้ออกแบบ ตามหน้าที่ของฉาก แสง และเสียง เราไม่
แตะ” แต่จะต้องเล่าเรื่องโดยท าให้คนดูเห็น 4 สิ่งจากเนื้อเรื่องของละครที่แสดง ดังนี้ คือ 

ท าให้ “รู้เวลา” 
ท าให้ “รู้สถานที”่ 
ท าให้ “มองเห็น” ตัวละคร และสถานการณ์ 
ท าให้ “รู้อารมณ์ ความรู้สึก” 

 (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2564) 
7) การออกแบบนาฏยศิลป์  

ในการออกแบบนาฏยศิลป์ ของภัทราวดี ผู้วิจัยพบว่า 
a) การออกแบบท่าเต้นและการเคลื่อนไหวจากการตีความ 

กล่าวคือ ภัทราวดีใช้การ “ตีความ” เพ่ือหารูปแบบหรือการเคลื่อนไหว ซึ่ง
สอดคล้องกับแนวคิดของ Laban ที่ Jacqueline M.Smith (n.d.) น ามาใช้ อันมี 2 ลักษณะ ได้แก่ 

ก) ตีความการเคลื่อนไหวของตัวละครที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ 
ข) ตีความการเคลื่อนไหวของตัวละครที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม 

ซึ่งการตีความนี้เหมือนกับวิธีการประมวลข้อมูลเป็นประเด็นเพ่ือการแสดงตาม
หลักนาฏยประดิษฐ์ของภัทราวดีเมื่อได้ข้อมูลที่ได้จากการตีความแล้วจึงน าไปเลือก “ต้นแบบ” (Motif) 
ในการเคลื่อนไหว เป็น Master หรือศิลปินต้นแบบที่มาถ่ายทอด ให้กับบุคคลที่ได้รับการถ่ายทอด โดย
การน าเข้ากระบวนการ“workshop”(อบรมเชิงปฏิบัติการ) เพ่ือให้เกิดความเข้าใจเป็นรายบุคคลและ
เป็นรายกลุ่ม เพ่ือให้เป็นลีลาของการเต้นและเคลื่อนไหวเป็นลวดลายสอดคล้องกันเป็นทีม 
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b) การ Workshop คือการอบรมเชิงปฏิบัติการ เกี่ยวข้องกับนักแสดงที่จะเป็นผู้
เข้าอบรมฯ และพบว่าภัทราวดีมีเกณฑ์การคัดเลือกนักแสดง ดังนี้ 

ก) บุคลากรในการแสดง องค์ประกอบที่ส าคัญอันดับแรกคือนักแสดง 
พบว่ามีเกณฑ์การคัดเลือกดังนี้ 

(1) Master 
“คัดเลือกจากคนที่มีความเชี่ยวชาญในการแสดงเฉพาะเหมาะสม

กับเรื่องนั้น ๆ” และมีบุคลิกตรงกับตัวละครที่อยู่ในเนื้อเรื่อง ที่เป็น มาสเตอร์ คือเก่งในสายนั้นอยู่แล้ว 
เพ่ือเป็นประสบการณ์ และเป็น idol (ผู้สร้างแรงบันดาลใจ) ให้กับศิลปินรุ่นใหม่ ทีได้ร่วมแสดง 

(2) นักแสดง คัดเลือกจาก 
- “คัดเลือกตัวแสดงตามความสามารถ” โดยไม่เน้นผู้แสดงที่มี

หน้าตา รูปร่างดี แต่เน้นที่ผู้แสดงที่มีความสามารถ มีบุคลิกเหมาะสมกับการแสดง เนื่องจากภัทราวดี 
เป็นผู้ชื่นชอบความสามารถของนักแสดง มากกกว่าหน้าตา ท าให้ในบางครั้ง การคัดเลือกนักแสดง ก็
เสร็จสิ้นไปพร้อม ๆ กับกระบวนการรวบรวมปัจจัยที่หมายถึงบุคลากรด้านต่าง ๆ ที่น าเข้าแล้วเพราะ
ส่วนใหญ่ภัทราวดีได้เลือกผู้แสดงตามความสามารถ และความถนัดในการแสดงของผู้แสดงมาตั้งแต่
ต้นแล้ว 

- “คัดตัวแสดงตามความเหมาะสมทางกายภาพ” โดยดูจาก 
บุคลิก รูปร่าง หน้าตา (look) เช่น อัษฏาวุธ เหลืองสุนทร(บทอิเหนา) สราวุฒิ มาตรทอง (บทพระลอ
ในละครซ้อนละคร) เป็นต้น 

- “คัดตัวแสดงตามชื่อเสียงและมากความสามารถ” โดยมุ่งที่จะ
ดึงดูดกลุ่มผู้ติดตามผลงาน (fan club) มาเป็นผู้ชม และยังได้ชมฝีมือของนักแสดงที่มีชื่อเสียงด้วยใน
ขณะเดียวกัน 

“นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” ญาณี ตราโมท ประสาท 
ทองอร่าม ทัศนีย์ เสนีย์วรรณ 

“อิเหนา - จรกา Rock Opera” อัษฎาวุธ เหลืองสุนทร 
“เงาะป่า” สมพงษ์ พงษ์มิตร สินีนาฏ โพธิเวส        ภัทว

รินทร์ ทิมกุล อัษฎาวุธ เหลืองสุนทร มานพ มีจ ารัส รอบพิเศษ พัชรา บัวทอง จุลชาติ อรัณยะนาค 
“ร่ายพระไตรปิฎก” ภัทราวดี มีชูธน 
“จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ / โขนรวมพลัง

หาร 2 เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ” พัชรา บัวทอง จุลชาติ อรัณยะนาค เภตรา ศรีวรานนท์ 
มานพ มีจ ารัส พิเชษฐ์ กลั่นชื่น 
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“ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” มานพ     มี
จ ารัส นภัสกร มิตรเอม 

ลิเกพันธุ์ใหม่ ชาละวัน”  มีภัทราวดี มีชูธน บุญเลิศ 
นาจพินิจ เชิญมาถ่ายทอดวิชาลิเก การท าบททั้งเรื่อง และสุดท้ายร่วมแสดงน า เภตรา ศรีวรานนท์ 
ศิลปินโขนยักษ์และ นภัสกร มิตรเอม แสดงน า  เป็นต้น 

“ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ” ภัทราวดี มีชูธน กฤษฎ์ 
ชัยศิลบุญ  

- “คัดเลือกคนที่ไม่มีพ้ืนฐานในด้านการแสดง” แบบที่ยังเด็ก
ประสบการณ์น้อย หรือไม่มีวิชาแต่อาจ จะมีบุคลิกตรงกับตัวละครที่อยู่ในเนื้อเรื่อง และมีบทร่วม
แสดงกับนักแสดงคนอ่ืนในแต่ละช่วงการแสดง โดยต้องน ามาฝึกฝนและซ้อมแสดง ทั้งนี้ ภัทราวดี จะ
ไม่ท าสิ่งใดที่เกินความสามารถของผู้แสดง และหากการแสดงชุดใด เกินความสามารถของผู้แสดงใน
ขั้นตอนการคิดให้มีนาฏยศิลป์ ภัทราวดีจะเสริมสร้างความสามารถของผู้แสดง ด้วยการจัดให้มีการ
ฝึกปรือผ่านการท าWorkshop ซึ่งหมายรวมถึงทุกคนไม่ว่านักแสดงคนไหนมีความสามารถมาก่อน
หรือไม่ มีชื่อเสียงมาหรือไม่มีชื่อเสียง มีพ้ืนฐานหรือไม่มีพ้ืนฐาน กายภาพเป็นอย่างไร ไม่ส าคัญ ทุกคน
สามารถเข้าWorkshop ด้วยกันเพ่ือให้เกิด ความเข้าใจในทิศทางเดียวกันเหมือนท าให้เกิดมาจาก
ต้นแบบเดียวกัน เป็น DNA เดียวกัน  

ข) การอบรมเชิงปฏิบัติการ (Workshop) กับการเต้นและลีลาการ
เคลื่อนไหว 

การท า “Workshop” คือการอบรมเชิงปฏิบัติการ การถ่ายทอดความรู้
จากผู้รู้(Master) เพ่ือให้เกิดทักษะและความเข้าใจ ให้กลายเป็นต้นแบบเพ่ือน าไปสร้างสรรค์ใน
องค์ประกอบการแสดง ซึ่งภัทราวดี น ากระบวนการนี้ไปใช้ในด้านนาฏยศิลป์ และดุริยางคศิลป์   

ด้านนาฏยศิลป์ ผลงานของภัทราวดี มีสัดส่วนของการผสมผสานท่าเต้น 
การเคลื่อนไหวและท่าร า เป็นส่วนประกอบหลักในนาฏกรรมการแสดงค่อนข้างมาก ดังที่ภัทราวดี
กล่าวว่าการใช้เทคนิคต่าง ๆ ในศิลปะการแสดงไม่มีกรอบ สามารถจับมาใส่รวมกันได้หมดโดยแต่มีข้อ
แม้ว่าต้องให้เข้ากันได้อย่างกลมกลืน 

ด้วยเหตุนี้จึงสามารถน ารูปแบบการแสดงใด ๆ ที่ต้องการน าเสนอมา
ผสมผสานอย่างสร้างสรรค์ด้วยเทคนิคการเคลื่อนไหวและเทคนิคอุปกรณ์การแสดงใดในโลกก็ได้ 
เพ่ือให้เกิดความแปลกใหม่และน่าสนใจ  โดยมีข้อแม้ว่าจะต้องใช้เรื่องไทยเป็นตัวตั้งแล้วผสมผสาน
เทคนิคต่างสัญชาติ จึงจะท าให้เกิดความแตกต่าง เพราะศิลปินไทยโดยทั่วไป โดยเฉพาะการแสดง
จารีต ไม่นิยมให้ผสมผสาน (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 มกราคม 2564) 
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ด้วยเหตุนี้เองภัทราวดีจึงน าศิลปินที่เป็นผู้รู้ (Master) ในด้านต่าง ๆ สัญชาติต่างกัน 
มาร่วมในการอบรมเชิงปฏิบัติการ (Work Shop) เพ่ือท าให้เกิดความรู้ใหม่ที่เป็นต้นแบบน ามาใช้ใน
การสร้างสรรค์ผลงานอย่างไรก็ตาม นาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี ทุกเรื่อง ผู้วิจัยพบว่า  ใช้วิธีตาม
ขั้นตอนอย่าง Smith อันมีองค์ประกอบหลัก 3 ส่วนตามล าดับ คือ 

1. รูปแบบของการน าเสนอ (Mode of Presentation) หมายถึงการเลือกต้นแบบ 
(Master) การเต้นและลีลาการเคลื่อนไหวที่น ามาใช้ในการแสดง 

2. การแสดงอย่างอิสระ จากความรู้สึกภายใน ( Improvisation) หมายถึง การ
เข้าใจด้วยตนเองจากการเข้าร่วมอบรมเชิงปฏิบัติการ (Work shop) เพ่ือให้เกิดความช านาญเฉพาะ
ตนทีเ่ป็นลวดลายเดียวกันทั้งหมด 

3. การบัญญัติลวดลาย (Motiff) หมายถึงการออกแบบการเต้นและลีลาการ
เคลื่อนไหวที่ถือเป็นต้นแบบที่ใช้ในการแสดงของตัวละคร 

จากการศึกษาพบว่า เทคนิคการเต้นและลีลาการเคลื่อนไหวที่ภัทราวดีใช้เป็น
พ้ืนฐานส าหรับการแสดงทุกเรื่อง คือ เทคนิค Contact หรือ Contact Improvisation คือเทคนิคที่
เป็นการปฏิสัมพันธ์กับบุคคลและกับสรรพสิ่งรอบตัว โดยใช้แนวคิดการเปลี่ยนทิศทางของแรงกระท า
ไม่ให้เกิดการปะทะ นอกจากนี้ การเต้น Contemporary Dance แคนาดา ที่มานพ มีจ ารัส และ   
ภัทราวดี มีชูธน เดินทางไปเรียนซึ่งการเต้นประเภทนี้ มีเทคนิคส าคัญที่เรียกว่า Contraction and 
Release(การหดเกร็งและการปล่อยวาง) โดยมี “ลมหายใจ” ก ากับการเคลื่อนไหวให้มีพลัง 

ซึ่งภัทราวดีน าเทคนิค “Contact” และเทคนิค “ลมหายใจ” มาปรับใช้ในการ
แสดงการเต้นและลีลาการเคลื่อนไหว รวมถึงการแสดงอารมณ์ของตัวละครด้วย  เช่น เรื่องเงาะป่า ที่
ใช้Contemporary Dance มาเป็นตัวก าหนดการเต้นและการเคลื่อนไหว แบบคนป่า และในการ
แสดงอารมณ์ของตัวละครซมพลาใช้เทคนิคการหดเกร็งตัวเพ่ือลุกขึ้นนั่งพร้อมกับการก าหนดลม
หายใจเข้าแสดงถึงเฮือกสุดท้ายก่อนตายพร้อมกับล าหับ แล้วใช้เทคนิคปล่อยวางตัวกับลมหายใจออก
เพ่ือนอนราบแสดงอาการสิ้นชีวิต 

ด้านดุริยางคศิลป์ ในการอบรมเชิงปฏิบัติการ Workshop กับผู้รู้หรือบรมครูด้าน
ดนตรีไทยอย่าง สุดจิตต์ ดุริยประณีต ถ่ายทอดความรู้ เกี่ยวกับดนตรี เพลง และการขับร้องเพลงไทย 
ให้กับ Jeff Corness นักประพันธ์ดนตรีจากแคนาดามาเรียนรู้ในการ WorkShop เป็นเวลากว่าหนึ่ง
เดือนในประเทศไทยจะท าให้เกิดความรู้และการฝึกซ้อมให้ช านาญและเข้าใจด้วยตนเองแล้วภัทราวดี
จึงให้อิสระในการตีความทางดนตรีของ Jeff Corness มาประพันธ์และเรียบเรียงเพลงดนตรีไทยใน
แบบสไตล์ของตนเองถือเป็นการผสมผสานที่มาจากธรรมชาติของศิลปิน เช่น  เรื่องเงาะป่าที่ Jeff 
Corness น าเพลงจีนร าพัดมาร้องในแบบประสานเสียง และยังใช้เครื่องดนตรีสากล เช่น Xylophone 
แทนระนาด 
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ผลงานที่ออกมาจึงสามารถหลุดออกจากกรอบเพลงไทยแบบเดิมและเกิดสไตล์ใหม่
ที่สามารถน าไปใช้ในการขับร้องและบรรเลงเพลง เพ่ือให้สอดคล้องกับการเต้นและลีลาการเคลื่อนไหว
ของตัวละคร ที่ต้องใช้นาฏยศิลป์สากล ในอารมณ์ที่มีความหลากหลายตามเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในเรื่อง  
นอกจากนี้ยังสามารถน าไปใช้ในเทคนิคในการสร้างองค์ประกอบเป็นเสียงในการเชื่อมฉากต่อฉาก 
หรือสร้างอารมณ์อ่ืน ๆ ต่อไป 

ดังนั้น สรุปได้ว่า การท า Workshop ของภัทราวดี คือ การสร้างพ้ืนฐานความรู้ 
ให้กับผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดเพ่ือไปสู่กระบวนการสร้างสรรค์ทั้งในแบบที่เป็นธรรมชาติของตนเองและ
สร้างสรรค์ภายใต้การก ากับลีลาจากผู้ออกแบบลีลาหรือท่าเต้น ซึ่งประกอบด้วยองค์ประกอบส าคัญ 4 
ส่วน กล่าวคือ (1) Master ผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญ มา (2) ถ่ายทอด ฝึกฝนตามแนวทางของตนสู่นักแสดง เพ่ือให้ 
(3) นักแสดงสามารถแสดงการเคลื่อนไหวที่มาจากความเข้าใจจากต้นแบบนั้น จนท าให้ (4) ผู้ชม
สามารถเห็นแนวคิดของการสร้างสรรค์ศิลปะการแสดงในรูปแบบที่แตกต่างจากความรู้เดิม 

c) การออกแบบหรือการก ากับลีลา 
จากการวิเคราะห์ข้อมูล พบว่า ภัทราวดี “ตีความ”การเต้นและลีลาการเคลื่อนไหว 

มาจากธรรมชาติของวรรณกรรม และมาจากธรรมชาติของมนุษย์  โดบคัดเลือกนาฏยศิลป์ที่มีความ
หลากหลาย เพ่ือมาปรับใช้ในการแสดงที่ไม่ใช่เพียงเพ่ือการเต้นเพียงอย่างเดียว แต่หมายถึงการน ามา
ปรับใช้เป็นการเคลื่อนไหวที่เป็นบุคลิกลักษณะของตัวละคร ที่ภัทราวดี เรียกว่า “ลีลา”  

ดังนั้น ค าว่า “Choreography” ของภัทราวดี จึงหมายถึง “การออกแบบหรือการ
ก ากับลีลา” และ “Choreographer” ของภัทราวดี หมายถึง“ผู้ก ากับลีลา” ซึ่งทั้งสองสิ่งนี้เป็นสิ่ง
ส าคัญในการแสดงของภัทราวดี  

การออกแบบหรือการก ากับลีลา พบว่าภัทราวดีใช้ความหลากหลายในการใช้พ้ืนที่ 
(Space) กับการใช้เวลา (Time) เช่นเดียวกับ Jacqueline M. Smith นอกจากนี้ยังมีความรู้สึกภายใน 
(Feeling) เรื่องของการหดเกร็ง การเหยียดตึง ส่วนการเต้นกลุ่ม ใช้การ“เต้นอย่างพร้อมเพรียงกัน” 
(Unison) อันเป็นการเน้น “รูปแบบลวดลาย” (Motif) ในการเต้น เน้นการเต้นให้ทรงพลังยิ่งขึ้นนั้น  
ภัทราวดี จะใช้การเต้นหมู่ส าหรับการเปิดฉากที่มีความส าคัญเช่น ในเรื่อง “อิเหนา - จรกา Rock 
Opera” มีการเต้นหมู่เบิกโรงเปิดละคร เพ่ือให้เห็นความอลังการของเรื่อง ก่อนเข้าฉากเมืองท้าวกุเรปัน  
และ การเต้นหมู่ใน เพลง “กราวเงาะ” ในฉากงานรื่นเริงเฉลิมฉลองการแต่งงานระหว่างฮเนากับล าหับ 
ไปจนถึง การเต้นระบ าของนกสองตัว ในฉากเปิดตัวซมพลา ในเรื่อง “เงาะป่า” 

“เต้นประกอบกันในเวลาเดียวกัน” (Simultaneous complementary) ซึ่งเป็น
การเคลื่อนไหวพร้อมกันแต่เคลื่อนไหวอวัยวะไม่เหมือนกัน   แต่ท่าทางยังคงส่งเสริมกัน  ปรากฏใน
การแสดง เช่น ในละครเรื่อง “นิทานข้างวัด (สิงหไกรภพ)” ในฉากเปลี่ยนหน้ากากสี่หน้ากากของ คง
คาประลัย มีการรับส่งรับหน้ากาก ต่อเนื่องกัน สลับไปมา 
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ในเรื่อง “เงาะป่า” ตอนที่เต้นเข้าเพลงกราวเงาะในหนึ่งช่วง ซึ่งแต่ละคนเต้นเดี่ยว
ของตัวเอง ในช่วงเวลาเดียวกัน ที่มีทิศทางการเต้น ไปตามออารมณ์ของเพลงที่รื่นเริงและในการแสดง
ชุด “ร่ายพระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา”  เป็นฉากการตีกลองร่วมกัน ในฉากที่ก าลังจะเกิดสุริย
คราส ผู้แสดงเป็นสัญลักษณ์ พระอาทิตย์ พระจันทร์ และโลกมนุษย์ ต่างเต้นร า และตีกลอง โดยกลอง
เพลขนาดใหญ่ เป็นสัญลักษณ์แทนพระอาทิตย์ และกลองตุ๊บสัญลักษณ์ตัวแทนโลกมนุษย์ และเกราะ
ไม้ไผ่ ในจังหวะเดียวกัน ในเวลาเดียวกัน ในท่าตีกลองท่ีต่างกัน แต่ให้ความรู้สึกส่งเสริมกัน  

“เต้นเพ่ือแสดงความขัดแย้งในเวลาเดียวกัน” (Simultaneous contrast)  คือ
เคลื่อนไหวพร้อมกัน แต่รูปแบบการเคลื่อนไหวขัดแย้งกัน หรือสามารถ  ที่ชัดเจนคือ เรื่อง“จินตกรรม
รามเกียรติ์ ตอน สหัสสเดชะ/ โขนรวมพลังหารสอง เรื่องรามเกียรติ์ ตอนสหัสสเดชะ” ตอนยกรบของ
มูลพลัม ในลักษณะการเคลื่อนไหวที่เป็นธรรมชาติของตัวละครที่แตกต่างกัน ระหว่าง ลิงกับยักษ์ ต่อสู้
กันในจังหวะเพลงเดียวกัน 

“เต้นแสดงอยู่ ด้ านหลั งและด้ านหน้ าใน เวลาเดียวกัน ” (Simultaneous 
background and foreground) ได้แก่ กลุ่มเป็นกลุ่มเต้นหลักอยู่ข้างหน้า ส่วนอีกกลุ่มเต้นอยู่
ด้านหลังเป็นฉากหลัง (background) เพ่ือสนับสนุนกลุ่มหลักข้างหน้า ภัทราวดีใช้ความลึกระหว่าง
พ้ืนที่ข้างหน้าและ ข้างหลังในการแสดงทุกเรื่อง เช่น เรื่องอิเหนา-จรกา Rock Opera ในฉากเตรียม
รบของท้าวกะหมังกุหนิง มีการตั้งขบวนทหารหน้ากระดานส่วนกลางหน้าของเวที ด้านขวาของเวทีมี
ท้าวกะหมังกุหนิงกับวิหยาสะก า(ลูกชาย) เต้นกระโดดเป็นวงกลม พร้อมกับมุมสูงด้านหลังมีหญิงสาว
เต้นปอม ปอม เชียร์ให้ออกรบ 

“แสดงอย่างเป็นล าดับ” (Canon)  คือกลุ่มหรือบุคคลที่หนึ่งเริ่มเคลื่อนไหวก่อน 
แล้วมีอีกกลุ่มหรือบุคคลที่สอง เคลื่อนไหวในท่าทางเหมือนกัน หลังจากที่กลุ่มแรกเคลื่อนไหวไปแล้ว
ช่วงเวลาหนึ่ง ซึ่งมีปรากฏในเรื่อง “เงาะป่า” ในฉากเกี้ยวกันซึ่งเป็นการเต้นคู่กันระหว่าง ซมพลา กับ
ล าหับ โดยซมพลา เต้นก่อนแล้วล าหับเต้นตามท่าเดียวกัน ในเพลงจีนร าพัด และ ในเรื่อง “ร่าย
พระไตรปิฎก 5 Eclipse สุริยุปราคา” มีการใช้การเคลื่อนไหวของผู้แสดง ประกอบการตีกลอง ไล่ตาม
กัน เป็นล าดับ เพ่ือเป็นสัญลักษณ์การแสดงพลังของการกระจายรัศมีของพระอาทิตย์ ซึ่งการ
เคลื่อนไหวในลักษณะแสดงอย่างเป็นล าดับ ยังสามารถแสดงให้ถึงจุดสูงสุดทางอารมณ์ (Climax) ร 
รัก ล ลิลิต ลิลิตพระลอ ในฉากโยกเยื้องอัศจรรย์ โดยเริ่มต้นด้วยพระลอใช้ลีลาการเคลื่อนไหวแบบนี
โอล้านนา เป็นการเชิญชวนให้พระเพ่ือนพระแพงมองตน หลังจากนั้นก็เริ่มลีลาการเยื้องย่างให้พระ
เพ่ือนพระแพงท าตาม จนในที่สุดทั้งสามคนเคลื่อนไหวในท่วงท่าเดียวกัน เป็นการบอกให้ทราบถึง
อารมณ์รักร่วมกัน 
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ภาพที่ 63 : ภาพบันทึกการแสดงลีลาการเคลื่อนไหวแบบนีโอล้านนา 

ที่มา: https://youtu.be/uxCZt36T8dI 

ดังนั้น การออกแบบหรือการก ากับลีลา ที่มีความหลากหลายลักษณะของภัทราวดี 
นั้น เพ่ือเป็นการสื่ออารมณ์ ความรู้สึกของตัวละครและการด าเนินเรื่องเพ่ือให้เกิดความน่าสนใจจาก
ความงามของการเต้นและลีลาการเคลื่อนไหว เพ่ือท าให้ผู้ชมเกิดจินตนาการเหนือกว่าธรรมชาติจริง ๆ
ของมนุษย์ 

ผู้วิจัยสรุปได้ว่า การวิเคราะห์วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน เริ่มต้นจาก
แรงบันดาลใจ จากหลากหลายต้นทาง เช่น บทวรรณกรรม การบอกเล่า ความชอบส่วนตัว เป็นต้น
ทางสู่การเลือกเรื่องที่จะเล่า จึงศึกษาค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับเรื่องที่สนใจ จึงเริ่มเข้าสู่กระบวนการ
ตีความวรรณกรรม หรือต้นเรื่องนั้น ใน 2 ประเด็นหลัก 1) ตีความให้เกิดความสมจริงที่มาจาก
ธรรมชาติของมนุษย์ (ในข้อคิดคติธรรม) 2) ตีความให้เกิดความสมจริงที่มาจากธรรมชาติของ
วรรณกรรม (บุคลิกลักษณะของตัวละคร) ซึ่งน าไปสู่จินตนาการ แล้วจึงจัดท าบทส าหรับการแสดง 
เพ่ือสร้างขอบเขตในการแสดง และการค้นหาการผสมผสานนาฏยศิลป์ที่หลากหลายรวมถึง
องค์ประกอบการแสดง โดยไม่ยึดติดกับกรอบของจารีต เพ่ือให้การแสดงสมบูรณ์ตามจินตนาการ โดย
น าบางส่วนของจารีตมาสร้างสรรค์ด้วยการใช้เทคนิคต่าง ๆ ทั้งในส่วนของวรรณกรรม ดนตรี เพลง 
การขับร้อง การเต้นและการเคลื่อนไหว ที่ต้องหาความรู้จากหลายแหล่งที่มี  

โดยการเชิญผู้รู้ระดับ Master ถ่ายทอดให้เกิดต้นแบบ Motif ให้นักแสดงมีลวดลายของการ
เคลื่อนไหวที่เป็นธรรมชาติเดียวกันของการแสดงเรื่องนัุ้น ๆ มีการสร้างสรรค์ “เครื่องแต่งกาย” ที่มี
มุมมองใหม่ โดยยังคงสื่อความหมายตามธรรมชาติของเรื่องนั้น ด้านการสร้างสรรค์ “ฉาก+props+
แสง+เทคนิคพิเศษ” แนว Suggestivism ลดความสมจริงเพ่ือสื่อให้เกิดจินตนาการ เพ่ือบอก เวลา 
สถานที่ อารมณ์ของตัวละคร และสร้างความตระการตา  ทั้งนี้เพ่ือให้เกิดความน่าสนใจที่เป็นความงาม
และท่ีส าคัญคือการท าให้จารีตที่น ามาสร้างสรรค์นั้น ให้เป็นบุคลิกลักษณะที่มีอารมณ์ความรู้สึกอย่าง

https://youtu.be/uxCZt36T8dI
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เป็นธรรมชาติ ตามวรรณกรรม ซึ่งทั้งหมดตามหลักนาฏยประดิษฐ์นี้คือวิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดง
ของภัทราวด ีมีชูธน 

4.2.2 บทวิเคราะห์/วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักทฤษฏีโพเอติกา  
จากแรงบันดาลใจสู่จินตนาการที่ถูกเขียนออกมาเป็นบทของภัทราวดี มีหลักส าคัญ

ที่สุดคือการตีความ เป็นประเด็นข้อคิดคติธรรม ที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์และธรรมชาติของ
วรรณกรรมที่เป็นบุคลิกลักษณะอุปนิสัยใจคอของตัวละคร ทุกสิ่งทุกอย่างในโลกถือเป็นธรรมชาติ
ทั้งสิ้นขึ้นอยู่กับการตีความ ซึ่งการสร้างนาฏกรรมการแสดงต้องอาศัยการเลียนแบบธรรมชาติที่
สอดคล้องกับทฤษฎีโพเอติกา Poetics พ.ศ.208 ของ Aristotle (อริสโตเติล) ที่กล่าวถึงจุดเริ่มต้นของ
การสร้างการแสดงคือ 1) การเลียนแบบ ( Imitation) ด้วยวิธีการต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น  2) สื่อ 
(Medium) สิ่งที่เป็นประเภทการเขียนบันทึก บท ค าร้อง การท าเป็นบทละครประเภทต่าง  ๆ หรือ
วรรณกรรม รวมถึงบทเพลง ซึ่งจะต้องศึกษา 3) ต้นแบบ (object)  4) วิธีการน าเสนอ (manner) เชน่ 
การพรรณนา และการแสดงละคร  

ผู้วิจัยมีข้อสังเกตว่าผลงานของภัทราวดีมีทั้งแบบอิงวรรณกรรมที่สามารถน ามาเป็น
สารตั้งต้นในการสร้างสรรค์ตัวบทที่ท าให้มองเห็นหลักการได้ แต่มีบางเรื่องที่ไม่มีบทละครให้อ้างอิงแต่
มีหลักการหรือหลักปฏิบัติอันเป็นหัวข้อธรรมอย่างละครเรื่อง “ร่ายพระไตรปิฎก” โดยเริ่มต้นที่การ
อ่านพระไตรปิฎกแล้วตนเองไม่รู้เรื่องถึงได้ถามตนเองว่า 1) ท าไมคนถึงไม่เข้าใจธรรมะ 2) อาบัติ
ปาราชิกมีข้อปฏิบัติของสงฆ์คืออะไร องก์แรกหัวข้อธรรมที่ภัทราวดีตั้งค าถามว่าท าไมคนถึงไม่เข้าใ จ
ถึงธรรมจึงเกิดเป็นประเด็นสิ่งที่ท าให้คนไม่เข้าถึงธรรม ค าตอบที่ได้คือ นิวรณ์ 5 เครื่องปิดกั้น หรือ
ขัดขวางไม่ให้บรรลุธรรม 

โดยภัทราวดีน าเสนอจาก นิวรณ์ ที่แปลว่าเครื่องปิดกั้น อันมีร่างกายเป็นหลักกับ
ความรู้สึก ๆ ต่าง ๆ ทั้งความอยาก ความโกรธ กระสับกระส่าย ซึมเศร้า ความลังเลสงสัย  ดังนั้นการ
ตีความจับประเด็นคือที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์คือร่างกาย หรือสังขาร และการตีความมาจาก
ธรรมชาติของวรรณกรรมคือความคิดที่เป็นค าถามว่าท าไมไม่เข้าใจธรรมซึ่งมีการโต้ตอบเป็นค าถาม
ค าตอบหรือปุจฉา วิสัชนา ระหว่างร่างกายคือสังขารกับภายในคือวิญญาณ ภัทราวดีตั้งตัวละครสอง
ตัวนี้ ในองค์แรก จิตวิญญาณกับสังขาร 

ในขณะที่องค์ที่ 2 ว่าด้วยเรื่องข้อฏิบัติที่เป็นของสงฆ์ มีการตีความสองประเด็นเช่นกัน 
ประเด็นแรกข้อปฏิบัติของสงฆ์ตีความสมจริงมาจากธรรมชาติความเป็นมนุษย์ก็จะได้ข้อคิดข้อปฏิบัติ
และคติธรรม ในขณะที่ตีความสมจริงมาจากธรรมชาติวรรณกรรมคือ ข้อปฏิบัติของพระ ดังนั้นพระ
ควรปฏิบัติควรเป็นผู้ให้ความรู้นี้ เมื่อตีความได้ตัวละครก็สามารถเริ่มต้นศึกษาที่ต้นแบบ ในการแสดง
องก์หนึ่ง เรื่องระหว่าง จิตกับสังขาร เป็นปุจฉา วิสัชนา 
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การจ าลอง Immitation ตัวละครเป็นสังขาร ภัทราวดีใช้การจินตนาการว่า (object) 
ต้นแบบเป็นวิญญาณต้องทาหน้าขาวโพลนแต่งชุดขาว ไม่มีการแต่งแต้มสีใด ๆ แล้วให้จัดฉาก มีผ้า
แขวนไขว้ไปมาพร้อมกับให้แสงไฟเป็นจุด ๆ ดูแล้วเหมือนป่าช้าที่มีวิญญาณล่องลอยอยู่เป็นต้น 

และในองก์สองจากการตีความเป็นการเทศน์โดยมีต้นแบบ (object) คือ พระที่อยู่ใน
วัดที่มีเทียนเล่มใหญ่กับคัมภีร์ใบลาน ภัทราวดีสร้างสรรค์ให้ตนเองเปลี่ยนเครื่องแต่งกายจากสีขาวที่มี
การทาหน้าขาวจากองก์ที่แล้วมาใส่สีออกสีกลักโดยมีผ้าพริ้วมัดเป็นท่อน ๆ สวมแว่นด ากลมเล็กที่ดู
แล้วให้อารมณขันส่งต่อมาถึงผู้ชม เพ่ือบอกให้รู้ว่า ไม่ใช่พระ แต่กระนั้นก็ยังท าให้คนรู้สึกว่าก าลังฟัง
ธรรม 

ภัทราวดีเลือกวิธีในการแสดง (manner) เรื่อง ร่ายพระไตรปิฎก นี้พบว่า เป็นการ
แสดงละครในรูปแบบการแสดงเดี่ยว ภัทราวดีใช้วิธีการบันทึกเสียงเป็นจิตวิญญาณ จึงท าให้เกิดเป็น
ตัวละครสองตัวโต้ตอบกัน ระหว่างตัวละครตัวแรกคือสังขาร และตัวละครตัวที่สองคือ จิตวิญญาณ 
การแสดงเดียวซึ่งภัทราวดีเคยใช้การแสดงคนเดียวในแบบมีบท Monoloque มาสอนนักเรียนในการ
ตีความที่แสดงถึงการน าประสบการณ์ที่มีมาจากธรรมชาติในชีวิตจริงกับธรรมชาติที่อยู่ในบทมาปรับ
ใช้ให้เกิดความสมจริงที่มาจากธรรมชาติที่ตนม ี

 
ภาพที่ 64 : ภาพบันทึกการแสดงละครเรื่อง ร่ายพระไตรปิฎก (2539) 

ที่มา: https://youtu.be/PYeY9d8YtDU 
ซึ่งถ้าเปรียบเทียบบทต้นแบบก็ต้องเป็นพระไตรปิฎก ที่มีหัวข้อธรรมเรื่อง นิวรณ์ 5 

และ ข้อปฏิบัติของสงฆ์เรื่อง มหาวิภังค์ ผู้วิจัยพบว่าเทคนิคส าคัญการแสดงเดี่ยวของภัทราวดีนี้มีกลวิธี
ของการใช้บทที่เรียกว่า“บทร าพึง” (Soliloquy) ซึ่งเป็นกลวิธีที่ตัวแสดงสามารถแสดงอกถึงความคิด
หรือความรู้สึกของตนดัง ๆ ในขณะที่อยู่คนเดียวหรือกับผู้แสดงคนอ่ืนที่นิ่งเงียบ (The Editors of 
Encyclopaedia Britannica, 2020) ซึ่งภัทราวดีน ามาใช้ในบทร าพึงถึงแม่ “แม่ตายแล้ว”ขณะที่แสดง
เป็นสังขาร ปุจฉา วิสัชนาหัวข้อธรรม ความโกรธ ความอยาก ความซึมเศร้า ความง่วงเหงาหาวนอน

https://youtu.be/PYeY9d8YtDU
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ความลังเลสงสัย กับตัวจิตวิญญาณที่คอยให้ข้อคิดกับการลดนิวรณ์อันเป็นเครื่องปิดกั้นไม่ให้ บรรลุ
ธรรมกับเรื่องการมีคนมาขโมยมะม่วงที่แม่หวง เรื่องการขโมยมะม่วงริมรั้วถือเป็นเรื่องใกล้ตัวคนใน
สังคมไทยมาอย่างยาวนานซึ่งภัทราวดีได้หยิบยกประเด็นที่ใกล้ตัวคนที่บางครั้งอาจถูกหลงลืมไปใน
ช่วงเวลาที่สังคมมีการเปลี่ยนแปลง อย่างเช่นเรื่องขโมยมะม่วงนี้  

ซึ่งในช่วงปี 2539 ยังมีคนได้มีประสบการณ์เหล่านี้อยู่มากในชีวิตแม้แต่ผู้วิจัยเองซึ่งถ้า
มาเป็นในปัจจุบันก็น่าที่จะต้องเปลี่ยนประเด็นเรื่อง เพราะสังคมสมัยใหม่ไม่นิยมปลูกมะม่วงหรือไม่
มีพ้ินที่มากเหมือนสมัยก่อน เรื่องนี้จึงถือเป็นประเด็นสะท้อนสังคมของภัทราวดีที่ถือได้ ว่าเป็น
เอกลักษณ์ส าคัญอย่างหนึ่งนอกจากเรื่องร่ายพระไตรปิฎกที่มีลักษณะบทร าพึง  “Soliloquy” ใน
ผลงานของภัทราวดีก็มีเรื่อง อิเหนา จรกา Rock Opera ที่มีการดึงความรู้สึกของตัวละครแยกออกมา
ลักษณะเดียวกันนี้เพ่ือบอกความรู้สึกของตัวละครให้ผู้ชมได้รับรู้ในขณะที่ตัวละคร อ่ืนอยู่นิ่งบนเวที
เดียวกันเป็น บทร าพึง ที่ภัทราวดีท าให้รู้สึกว่าเป็น การสื่อสารเฉพาะ ผู้แสดงตัวละครตัวนั้นกับผู้ชม 
ได้รู้กันเพียงสองฝ่าย (Two -way communication) ในขณะที่อีกฝ่ายที่เป็นกลุ่มอยู่บนเวทีกลับไม่รู้
ไม่เห็นด้วย ท าให้ผู้ชม รู้สึกเป็นพวกเดียวกันกับตัวละครนั้น เช่น ในเรื่องอิเหนา-จรกา Rock Opera 
ในฉากที่อิเหนาพบจินตหราครั้งแรก แล้วทรุดตัวหงายหลังท าตาโต หายใจแรงแล้วร้องเป็นเพลงอุทาน 
ว่า “งามนักหนา ดั่งนางฟ้า” 

แล้วกลิ้งม้วนตัววิ่งออกไปจากตรงที่นั่งเดิมไปอีกมุมของเวที ไปร้องเพลงต่อว่า “โอยจะ
ผ่อนผันฉันใด” ซึ่งหมายถึงตัวเองถูกจับคู่อยู่แล้วกับบุษบาตั้งแต่เกิด แต่ตอนนี้ ก าลังบอกคนดู ว่าท า
อย่างไรจะได้ชิดสนิทสนม โดยในขณะร้องแล้วมีอาการดิ้นทุรนทุรายเหมือนเด็กอยากได้ของเล่นแล้ว
งอแงอยากได้อีก แต่ทุกตัวละครอยู่บนเวทีกลับมีอาการปกติเหมือนไม่เห็น นี่คือการใช้บทร าพึงในฉาก
ใหญ่ที่เมื่ออิเหนาร้องจบก็กลับมานั่งเหมือนตอนก่อนหน้าเหมือนว่าไม่มีอะไรเกิดข้ึน 

ภัทราวดีใช้บทร าพึงเป็นอีกหนึ่งกลวิธีในการเล่าบนรากฐานของความเป็นจริงโดยที่ไม่
ยึดติดว่าจะต้องเป็นละครรูปแบบหนึ่งรูปแบบใดโดยเฉพาะ และประเด็นส าคัญก็คือเป็นการบอกให้
ผู้ชมรู้ถึงนิสัยใจคอของตัวละครเพ่ือให้เกิดความสมจริงที่มาจากธรรมชาติของวรรณกรรมได้ชัดเจน
มากยิ่งขึ้น ภัทราวดีเน้นการน าเสนอผลงานด้วยการตีความเพ่ือความสมจริงที่มาจากธรรมชาติ
สอดคล้องกับระบบธรรมชาติของทฤษฎี เดอะเมดธอด 

4.2.3 บทวิเคราะห์/วิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงตามหลักทฤษฏีเดอะเมดธอด 
ก่อนเริ่มวิเคราะห์ผู้วิจัยขออธิบายถึงระบบ “ธรรมชาติ” ใน ทฤษฎี The Method 

ของ Stanislavski เพ่ือเป็นกรอบในการวิเคราะห์วิธีในการแสดงที่ Stanislavski คิดค้นขึ้น เพ่ือ
นักแสดงสามารถแสดงบทบาทที่ได้รับ ออกมาทางกายภาพเป็น วิธีแสดงออกกิริยาทางกายของมนุษย์ 
ซึ่งภัทราวดีเธียเตอร์ก็เป็น โรงละครที่แสดงออกทางกายภาพเช่นเดียวกัน “Physical Theatre” 
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ซึ่ง ธรรมชาติ ที่ใช้ในการละครของ The Method คือ ความมีเหตุ มีผล ของมนุษย์ 
ในขณะที่ภัทราวดีใช้การมีเหตุผลของมนุษย์กับการมีบุคลิกลักษณะและอุปนิสัยใจคอที่หมายรวมถึง
การเต้นและลีลาการเคลื่อนไหวตามเหตุผลของวรรณกรรม ว่า “สาเหตุ” ก่อให้เกิด “เจตนา” 
(ความคิด) คือ ที่ส่งเข้าสู่ภายในตัวตนของมนุษย์ ท าให้เกิด “อารมณ์” ที่น าไปสู่ “ผล” ที่จะ 
“แสดงออก” (หรือไม่แสดงออก) ภายนอก ดังนั้นทุก ๆ อย่างที่มนุษย์แสดงออกทางกิริยาล้วนมีสาเหตุ
ที่มาจาก “ธรรมชาติ” ที่มีอยู่แล้วบนโลกนี้ทั้งสิ้น  ดั้งนั้น ผู้แสดงจึงไม่ควรหมกมุ่นที่จะมุ่งแต่ “บีบ” 
อารมณ์ เพียงเพ่ือจะได้แสดงอารมณ์นั้นออกมา ให้ผู้ชมเห็นชัดเจน แต่ควรที่จะ “ท าความเข้าใจต่อ
สาเหตุ” และ ”เหตุผลที่แท้จริง” ของตัวละคร เพ่ือที่จะสามารถแสดงบทบาทนั้นออกมา ใน
สถานการณ์นั้น ตามเหตุและผลที่ตัวละครนั้นมี (และพึงกระท า) 

มยุรี อิศรเสนา ได้ให้สัมภาษณ์ผู้วิจัยในเรื่องการให้ความส าคัญของ “ความเป็น
ธรรมชาติ” ในการแสดงของภัทราวดี ว่า ภัทราวดี เน้น “ความเป็นธรรมชาติ”  ในการแสดงละครเป็น
อย่างมาก โดยภัทราวดี โดยให้ความส าคัญกับการแสดงออก 3 ประการคือ 

ทางวาจา “ภาษา” คือ บทพูด ต้องเป็นภาษาพูด ไม่ใช่ภาษาเขียน ดังนั้นบทจึงมักจะ
ไม่ยาว  แต่ถึงกระนั้น  การพูด ร้อง น้ าเสียง ส าเนียง ค าควบกล้ า ต้องมีความคมชัด ไม่เป็นภาษาวิบัติ  

ทางกาย “ท่าทาง” คือ การแสดงออกทางกายภาพ ต้องแสดงจังหวะ หนักและเบา สม
เหตุผล ตามความเป็นจริงในธรรมชาติ 

ทางใจ “สายตา” คือ สื่อสะท้อนอารมณ์ จะต้องแสดงความรู้สึก ที่ออกมาจากภายใน 
ของตัวละครได้ 

ยกตัวอย่างเช่น ในการแสดงต้องมีความจริงจัง สมจริง อย่างในฉากสถานการณ์คับขัน 
เมื่อตัวละครต้องตะโกนขอความช่วยเหลือ ด้วยการเปล่งค าว่า “ช่วยด้วย” นักแสดงก็จะต้องมี
ความรู้สึกว่าต้องการความช่วยเหลือจริง ๆ หรือในส่วนของภาษาพูด แม้กระทั่งในฉากหนึ่งของละคร
ตลก ที่มีการเล่นค า แบบสองแง่ สองง่าม ซึ่งมีการพูดรับส่งกันระหว่างตัวละคร ผู้แสดง ก็ต้องเน้นพูด
ให้ชัดเจน จริงจัง แต่ไม่เน้นจนเกินไป  เช่น เมื่อตัวละครที่เป็นลูกจ้าง ชื่อ “หว่าง” เมื่อถูกตัวละครที่
เป็นเจ้านาย เรียกชื่อ ผู้แสดงเป็นเจ้านาย ก็ต้องเน้นเรียกให้เสียงดังชัดเจน เพ่ือให้ตัวลูกจ้างขานรับดัง
ว่า “ขา” แต่ไม่ต้องลากเสียงเกินความเป็นจริง ประหนึ่งให้เป็นการร้องเรียกใช้งานตามปกติ แล้ว
ปล่อยให้การเล่นค าตามบท เป็นตัวสร้างความข าขันเอง (มยุรี อิศรเสนา ณ อยุธยา, การสื่อสารส่วน
บุคคล, 10 มกราคม 2566) 

สอดคล้องกับการให้สัมภาษณ์ของ อัจฉราพรรณ ไพบูลย์สุวรรณ ซึ่งเคยร่วมงานกับภัท
ราวดี ในฐานะ producer และผู้ช่วยผู้ก ากับ ตลอดจนนักแสดง ในยุคทีภัทราวดี ท าหน้าที่เป็นผู้จัด
ละคร ทางไทยทีวีสีช่อง 3 ว่า ภัทราวดี เน้น “ความเป็นธรรมชาติ” ในการแสดง (อัจฉราพรรณ 
ไพบูลย์สุวรรณ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 17 มกราคม 2566) 
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ธนพงษ์ ผลาขจรศักดิ์ ซึ่งเป็นลูกศิษย์คนหนึ่ง ของภัทราวดี และเป็นผู้เคยร่วมท างาน
ด้านการแสดง ที่ภัทราวดีเธียเตอร์ ได้ให้ข้อมูลกับผู้วิจัยว่า ครั้งหนึ่ง ที่ภัทราวดีสอนการแสดงให้
นักแสดงเพ่ืองานละครเรื่องหนึ่ง เมื่อถึงบทที่ตัวละครจะต้องแสดงความโกรธออกมา ปรากฏว่า ผู้
แสดงบทนั้น แสดงออกมาด้วยการท าหน้านิ่วคิ้วขมวด ขบเขี้ยวเคี้ยวฟัน และหายใจฟืดฟาด เมื่อภัท
ราวดีเห็นดังนั้น จึงสั่งให้หยุดแสดง แล้วถามค าถามกับนักแสดงคนนั้นว่า ปกติตอนที่โกรธเวลาอยู่บ้าน 
ท าอย่างนี้หรือเปล่า นักแสดงตอบว่า ไม่ ภัทราวดี จึงบอกนักแสดงคนนั้นว่า ถ้าเช่นนั้น บนเวทีของฉัน 
ก็อย่าท าอย่างนี้ (ธนพงษ์ ผลาขจรศักดิ์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 สิงหาคม 2564) 

ดังนั้นความสมจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์จึงส าคัญไม่แพ้ความสมจริงที่มาจาก
ธรรมชาติของวรรณกรรม ต้องน ามาใช้ให้ได้อย่างสอดคล้องท่ีท าให้เกิดความกลมกลืน (Harmony) ซ่ึง
จะต้องสังเกตและจดจ าสิ่งเหล่านี้ที่มีอยู่รอบตัวไปปรับใช้ ทั้งในการสร้างและการแสดง 

ส าหรับนาฏกรรมการแสดงของภัทราวดีนั้น ในระดับแนวคิดมีการตีความธรรมชาติอยู่
สองลักษณะ คือ “ธรรมชาติของมนุษย์” (ในสังคมไทย) และ “ธรรมชาติของวรรณกรรม” (วิชาไทย) 
ซึ่งเมื่อน าการตีความธรรมชาติทั้งสองลักษณะนี้มารวมกันแล้ว ก็จะได้มาซึ่งแนวคิดที่เป็น “รากไทย”  
และเมื่อน ารากไทยมาสร้างสรรค์ผสมผสานด้วยเทคนิคนาฏยศิลป์สากลในสาขาต่าง  ๆ แล้ว ก็จะ
ออกมาเป็นผลงาน ที่แปลกตาแตกต่างไปจากเดิมสร้างความน่าสนใจ ซึ่งเมื่อนาฏกรรมการแสดงชิ้น
นั้น มีความงามทั้งทางภาษา ดนตรี เพลง การขับร้อง การร าระบ าเต้น ที่รวมอยู่ในรากไทยนี้ ก็จะยิ่ง
ท าให้ “รากไทย” ที่มีความเป็นเอกลักษณ์ที่ชัดเจนอยู่แล้วโดดเด่นยิ่งขึ้นเพราะเป็นความแตกต่างที่
น ามาผสมผสานแต่ยังคงความกลมกลืน เปรียบรากไทย เป็นแก่น แล้วทุกอย่างที่สร้างสรรค์เป็น
เปลือกหุ้ม หรือเป็นตู้โชว์ (Showcase) สมัยใหม่ที่มีรากไทยภายในนั้นนับเป็นชิ้นงานอันโดดเด่นวาง
อยู่ท่ามกลางเปลือกที่มีสีสันเหล่านั้น ซึ่งเป็นการแนะน ารากไทยสู่สากลแต่ในทางกลับกันก็เป็นการน า
สากลมาสู่รากไทยและยังเป็นต้นแบบ (role model) ให้กับผู้สนใจต่อไป 

ซึ่งผู้วิจัยน าเอาแนวคิดนี้มาวิเคราะห์ควบคู่กับการใช้ทฤษฎีทั้งโพเอติกาและเดอะเมดธ
อด ในการวิเคราะห์การแสดงเพ่ือให้เห็นกระบวนการหรือขั้นตอนความคิดที่ชัดเจนในการสร้างการ
แสดงของภัทราวดีในเดอะเมดธอดตามหัวข้อมีดังต่อไปนี้ 

1) The Magic “IF” 
ซึ่ง If แปลได้ว่า “ถ้า” โดยผู้แสดงจะต้อง “สมมุติ” ตนว่า ถ้าเขาเป็นตัวละครที่

เขาแสดง และอยู่ในสถานการณ์ที่ถูกก าหนดขึ้นนั้น  เขาจะแสดงออกมาเช่นไร 
ส าหรับภัทราวดีแล้วผู้วิจัยพบว่า “The Magic If”  ไม่ได้จ ากัดแค่ การสมมุติตนว่า 

ถ้าเป็นตัวละครนั้น จะต้องแสดงออกมาอย่างไรเท่านั้น  แต่ได้ ขยาย “ถ้า” (If) นี้ออกไปเป็นอีกสาม if’s  
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- If ของผู้ก ากับ เพ่ือใช้ในการก ากับการแสดง   นั่นคือ ในฐานะผู้ก ากับที่ต้องมี
จินตนาการ และท าอย่างไรให้การด าเนินเรื่องของตนมีองค์ประกอบที่ต้องการเพ่ือท าให้ภาพรวมไปให้
ถึงจินตนาการและท าให้เกิดรูปธรรมในความสมจริงให้มากที่สุด 

- Ifของผู้แสดงแสดงในฐานะผู้ก ากับก็ต้องบอกผู้แสดงได้ว่าสิ่งที่ตนต้องการท า
อย่างไรแก้ปัญหาให้ผู้แสดงได้จึงเป็นการสอนในฐานะเป็นผู้แสดงว่าต้องท าอย่างไร และกลายเป็นครู
สอนการแสดงไปด้วย คือการบอกได้ว่าต้องการแบบไหนและท าให้ดูได้ว่าท าอย่างไรในฐานะผู้ก ากับ  

- If ของผู้ชม คือดูในกระบวนการสุดท้ายของการแสดง ในฐานะผู้ชมที่ไม่เคยดูแล้ว
น ากลับไปแก้ไขปรับปรุงที่จุดเริ่มต้นกระบวนคือการก ากับ 

โดยสามารถอธิบายในการสร้างดังนี้ 
a) “The Magic IF ของผู้ก ากับ” ภัทราวดีจะสมมุติตนว่า “ถ้าฉันจะเล่า

เ รื่ อง  ฉันจะเล่ าอย่ า ง ไร ” ( If I am a storyteller, how do I convey?)  จะมีความแตกต่าง 
(something different) จากการเล่าเรื่องในวรรณกรรม หรือบทละครต้นฉบับ อย่าง บทละครของ
กรมศิลปากร  หรือไม่  ด้วยเหตุนี้ ภัทราวดี จึงใช้การ “เน้นประเด็น” ของเรื่อง ซึ่งถือว่าเป็นการ 
“ตีความบทละคร” ไปในตัว อันเป็นตัวสร้างผลกระทบอย่างมีประสิทธิภาพ ต่อการน าเสนอการแสดง
นาฏกรรมละครของภัทราวดี  โดย ภัทราวดีจะ focus (มุ่งเน้น) เล่าเรื่อง ให้เป็นไปตามประเด็น ที่ตน
ก าหนด และตีความ เป็นหลัก โดยจะไม่เล่าเรื่อง ซ้ าตามกระบวนการแสดงแบบจารีต (ไทย) เดิมที่มี
อยู่ก่อนหน้า อย่างที่กรมศิลปากรยังคงอนุรักษ์รูปแบบการแสดงเอาไว้  ด้วยเหตุนี้ จึงท าให้ “การจับ
เรื่อง” ในการน าเสนอการแสดงของภัทราวดี มีความกระชับ แตกต่างจากการแสดงจารีต นอกจากนี้ 
ประเด็นที่ภัทราวีน าเสนอนั้น ยังสอดแทรกไว้ด้วยแนวคิด คติธรรม ซึ่งสะท้อนสังคม ตลอดจนอ านวย
ให้การสร้างการแสดงในแต่ละฉาก มีกรอบเรื่องที่ชัดเจนเชื่อมโยงกันตลอดการแสดง  

b) “The Magic If ของนักแสดง” ส าหรับภัทราวดีแล้ว ในที่นี้  คือ
กระบวนการท า “first reading” (การอ่านบทครั้งแรก) เพ่ือให้สักแสดง สามารถท าความเข้าใจกับตัว
ละครในเบื้องต้น ว่าตัวละครตัวนั้น มีพ้ืนฐานชีวิตอย่างไร (“Who you are and where are you 
from?”) อยู่ในบริบท (context) ท่ามกลางเหตุการณ์ (incident) และมีสถานการณ์ (situation) เป็น
อย่างไร  มีอารมณ์เป็นอย่างไร น าไปสู่การกระท า (action) อย่างไร และสุดท้าย มีจุดจบอย่างไร  
โดยภัทราวดีจะให้นักแสดงทุกคนมานั่งล้อมวงอ่านบท  โดยมีภัทราวดี ในฐานะผู้ก ากับ/ ครูสอนการ
แสดง น าเสนอแนวทางในการแสดงของตัวละครแต่ละตัว ตามท่ีภัทราวดีตีความเองมาก่อนหน้านี้แล้ว 
ให้ผู้แสดงรับฟัง จากนั้นจึงให้นักแสดงตีความตัวละครเองในเบื้องต้น แล้วจึงพูดถกกัน ให้นักแสดงแต่
ละคนเสนอความคิดเห็น เกี่ยวกับตัวละคร ตามประสบการณ์ของตนเอง ที่อาจจะน ามาเทียบเคียงได้ 
เช่น เคยอยู่ในสถานการณ์เดียวกันกับตัวละคร หรือเคยพบบุคคลที่มีลักษณะคล้ายตัวละครนั้น เป็น
ต้น เพ่ือน ามาใช้เป็นวัตถุดิบน าเข้า (input) ในการแสดงของนักแสดง 
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c) “The Magic If ของ ผู้ชม” ในส่วนนี้ ภัทราวดีถามกับตนเองว่า If I 
were the audience (What will I want to see?)” ซึ่งแปลว่า “ถ้าฉันเป็นคนดู  (แล้วฉันจะอยาก
ดูอะไร)” ซึ่งความยากในขั้นตอนนี้คือ ภัทราวดีจะต้องสมมุติตัวเองด้วยว่า  หลังจากที่จับประเด็นที่
อยากเล่าแล้ว และมีการตีความตัวละครกับนักแสดงแล้ว ภัทราวดี จะต้องสมมุติตน ให้เป็นคนดูซึ่งไม่
เคยได้รับรู้ถึงเรื่องราวที่จะแสดง ตลอดจน ประเด็นของเรื่อง ที่ภัทราวดีต้องการจะเล่าผ่านนาฏกรรม
ที่จะจัดแสดงชุดนั้น ๆ มาก่อน  อีกทั้งยังต้อง ค านึงถึงห้วงเวลา อันหมายถึงยุคสมัยของคนดู ที่จัดการ
แสดงชุดนั้น ๆ (ไม่ใช่ยุคสมัยสมมุติในเนื้อเรื่อง) ด้วย   โดยการแสดงที่ผู้ชมจะได้รับชม จะต้องสามารถ
สัมฤทธิผล ในการส่งสารที่ภัทราวดีสามารถจะเล่าไปถึงได้ “อย่างเป็นธรรมชาติ” ในขณะเดียวกัน ก็
ยังต้องเป็น “บางสิ่งที่แตกต่าง บางอย่างที่ไม่เหมือนใคร” หรือ “Something Different” ที่มีความ 
“Wow” หรือ “spectacular” (ตื่นตาตื่นใจ) ที่ไม่เคยเกิดหรือซ้ ารูปแบบกับงานใคร รวมทั้งงานก่อน
หน้าของตัวเอง ในประเทศไทย อีกด้วย 

ยกตัวอย่างเช่น ในการแสดงชุด “จินตกรรมรามเกียรติ์ / โขนรวมพลังหารสอง 
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน ศึกสหัสสเดชะ” ในขณะที่การแสดงชุด “สงครามสามอสุรา” (จรัญ พูลลาภ, 
2564การสื่อสารส่วนบุคคล วันที่ 11 กรกฎาคม พ.ศ.2565) ของกรมศิลปากร เน้นการน าเสนอ ความ
เจ้ายศเจ้าอย่างของสหัสสเดชะ  The Magic If ของภัทราวดี ในฐานะผู้ก ากับการแสดง  กลับต้องการ
เน้น ประเด็น “ฑ นางมณโฑนั่งเศร้า” ด้วยต้องการเล่า ถึงความสูญเสียของ “นางมณโฑ” ผู้เป็นแม่ 
ซึ่งเป็นตัวละครเอกในการแสดงตอนนี้ ที่ต้องสูญเสีย “อินทรชิต” ลูกผู้เป็นดั่งดวงใจ ไปในการรบ จาก
ความใจร้ายของทศกัณฐ์ สามีของตน ที่ส่งลูกตัวเองไปตายในสงคราม อันเป็นการแสดง เหตุ และ ผล 
ตอบโจทย์ ว่า เหตุใด นางมณโฑจึงต้องนั่งเศร้า กระทั่งเป็นเหตุให้สหัสสเดชะ ผู้เป็นสหายของทศกัณฐ์ 
เข้าใจผิด ว่าไม่ยินดีกับการมาช่วยท าสงครามของตน แสดงความใจน้อย เจ้ายศเจ้าอย่างออกมา อย่าง
ไม่สมความเป็นยักษ์ใหญ่  ซึ่งเป็นประเด็นที่แตกต่างจากการแสดงโขนแบบจารีต ของกรมศิลปากร 

ดังนั้นในส่วนของ The Magic If ในฐานะนักแสดง ภัทราวดีจึงก าหนดแนวทางใน
การแสดงให้ พัชรา บัวทอง นาฏยศิลปินของกรมศิลปากร ผู้แสดงเป็นนางมณโฑ ถ่ายทอดอารมณ์
ความเสียใจ ด้วยการร้องไห้อย่างมนุษย์ที่สูญเสียลูกตลอดช่วง ซึ่งแตกต่างจากการแสดงแบบเดิมแต่
ยังคงความงดงามของท่าทางการตีบทและร าของนางละครร าแบบโขน ซึ่งเป็นจารีตซึ่งการแสดงแต่
เดิมจะเน้นกระบวนร าของตัวละครที่เป็นการร าเฉพาะหน้าบทที่พากย์เจรจา ที่สามารถตีสีหน้าได้เพียง
น้อยนิด และเม่ือจบหรือหมดบทหมดฉากก็เปลี่ยนไปไม่มีอารมณ์ต่อเนื่อง ในขณะที่ ภัทราวดีน าเสนอ
รูปแบบการแสดงโขนผสมผสานกับละครแบบตะวันตกที่เน้นการเล่าเรื่องเพ่ือสื่ออารมณ์ของตัวละคร
ที่ต่อเนื่องและเป็นเหตุที่ส่งถึงเหตุการณ์อ่ืน ๆ อันเป็นผลที่ตามมา  

ด้วยประเด็นการเล่าเรื่อง และการแสดงเช่นนี้ จึงท าให้ภัทราวดี สามารถตอบ
โจทย์ The Magic If ของผู้ชม ว่าสามารถได้รับชม การแสดงที่อิงจารีตโขน ในมิติใหม่ ที่เห็นความเป็น
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ธรรมชาติของตัวละคร อย่างนางมณโฑ และแม้กระทั่งตัวละครตัวอ่ืน ที่สวมหัวโขน สามารถเข้าใจ
ที่มาที่ไป ของเหตุการณ์ในเนื้อเรื่อง แม้กระทั่งเข้าใจคติธรรม เรื่อง อัตตาและทิฐิของมนุษย์ ที่น าไปสู่
การสูญเสีย โดยมีสตรีคนหนึ่ง เป็นผู้ได้รับผลกระทบโดยตรง 

ในฐานะผู้ชม ซึ่งผู้วิจัยขอยกตัวอย่างเรื่อง โขนหารสอง สหัสสเดชะที่ภัทราวดี ใน
ฐานะผู้ชมตอนหนึ่งที่มองหาจุดเชื่อมโยงตัวโขนกับตัวหุ่นเชิดให้ผู้ชมเข้าใจจึงมีการใช้หุ่นเชิดทาบกับจอ 
แทนตัวโขนที่มีคนเป็นตัวแสดง ในบางฉาก เช่น ฉากรบ ฉากแปลงร่างของหนุมาน ฉากแผลงศร ซึ่ง
จากการชมในครั้งแรก ประสบปัญหา เพราะไม่รู้ว่าหุ่นตัวไหนเป็นตัวโขนอะไร จึงต้องมีการปรับให้เพ่ิม
การแนะน าตัวหุ่นทาบกับตัวโขนที่เป็นคนแสดงก่อนเป็นอันดับแรกเพ่ือแนะน าผู้ชม 

 
ภาพที่ 65 : ภาพบันทึกการแสดงเทคนิคหุ่นเชิด ใน จินตกรรมรามเกียรติ์ (2540) 

ที่มา: https://youtu.be/HlDjzanGER8 

2) Given circumstances 
หมายถึง การแสดงเหตุการณ์ และเงื่อนไขของสถานการณ์ ที่ปรากฏอยู่ในเนื้อ

เรื่อง เพ่ือบอกเรื่องราวซึ่งผู้แสดงจะต้องเข้าใจ เพ่ือที่จะได้น าเสนอการแสดงได้สมบทบาทของตัวละคร 
ที่ตกอยู่ในสถานการณ์นั้น 

ทั้งนี้  เพ่ือให้นักแสดงท าความเข้าใจกับสถานการณ์ของตัวละครได้มากขึ้น         
ภัทราวดีก็จะชี้น าหรือให้อิสระแก่นักแสดง ในการน าสถานการณ์ของตัวละครที่ได้รับ ไปเชื่อมโยงกับ 
สถานการณ์ หรือเหตุการณ์ท่ีตนเคยผ่าน หรือมีประสบการณ์ร่วมกับมาก่อน 

Given Circumstances นี้ มีความส าคัญในการสร้างนาฏกรรมการแสดงของ       
ภัทราวดีเป็นอย่างมาก ยกตัวอย่างเช่น ในการแสดง“จินตกรรมรามเกียรติ์ / โขนรวมพลังหารสอง 
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน ศึกสหัสสเดชะ” นั้น หากด าเนินการแสดง ไปตามจารีตของการแสดงโขน ซึ่ง
จะต้องเริ่มจากฉาก “นั่งเมือง” ของ ท้าวสหัสสเดชะ หรือ ทศกัณฐ์ ปรารภถึงสงคราม อันเป็น
สถานการณ์ซึ่งเกิดข้ึนหลังจากท่ีสูญเสีย อินทรชิต ผู้เป็นลูกชายในการรบไปแล้ว  ก็จะไม่สามารถท าให้
คนดู ตลอดจนนักแสดง เชื่อถึงความสูญเสียของตัวละครอย่างมณโฑ และที่มาทีไปของ การน้อยใจ 

https://youtu.be/HlDjzanGER8
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หยิ่งในยศศักดิ์ของสหัสสเดชะได้  ดังนั้น ภัทราวดี จึงต้องวางกรอบเรื่องใหม่ โดยให้กรอบแรก 
ย้อนกลับไปเล่าเรื่องสถานการณ์สงคราม การบาดเจ็บ การถกเถียงดื้อรั้นของทศกัณฐ์ไปถึงการตาย
ของอินทรชิต ผู้เป็นลูกของนางมณโฑเสียก่อนในตอนต้นของการแสดง เพ่ือให้ทั้งผู้แสดงเป็นตัวละคร
ทุกตัว และคนดูเข้าใจถึงพัฒนาการของตัวละคร ตามสถานการณ์ที่เปลี่ยนไปก่อนเข้ากรอบเรื่องของ 
ศึกสหัสสเดชะ อันเป็นการสร้างความสมเหตุ สมผล ต่อการแสดงออกของตัวละครแต่ละตัว และเนื้อ
เรื่องท่ีด าเนินไปให้มีความสมจริง (Scenography) ที่ส าคัญคือการสร้างเหตุการณ์ท่ีมนุษย์ท าไม่ได้เช่น
ในฉากรบของอินทรชิตที่ต้องถูกศรพระลักษณ์ กระทั่งเศียรขาดต้องมีองคตเอาพานมารองรับ หรือ
ฉากยกรบต้องใช้คนจ านวนมาก ซึ่งการใช้หุ่นเชิดที่เป็นสีทาบจอแบบการเชิดหุ่นวัดขนอนกับหนัง
ตะลุงผสมการเชิดแบบหุ่นกระบอกญี่ปุ่นเป็นการแสดงที่ส่งให้ถึงจินตนาการถึงผู้ชมได้ร่วมใน
เหตุการณ์พร้อมนางมณโฑ 

 
ภาพที่ 66 : ภาพบันทึกการแสดงเทคนิคหุ่นเชิด ใน จินตกรรมรามเกียรติ์ (2540) 

ที่มา: https://youtu.be/HlDjzanGER8 

3) Imagination 
นอกจากความเข้าใจในเหตุการณ์เรื่องราวแล้ว ผู้แสดงจะต้องมีจินตนาการอย่าง

มาก ในการสร้างความสมจริงเพ่ือให้ผู้ชมได้สร้างจินตนาการร่วมกันกับที่ก าลังแสดงอยู่  ด้วย
ประสบการณ์ที่ได้เป็นผู้เรียนรู้มาก เห็นมาก ทดลองมาก และปฏิบัติมามาก ในฐานะนักแสดง ผู้ก ากับ 
ครูสอนการแสดง ผู้อ านวยการสร้างการแสดง ตลอดจนเป็นเจ้าของโรงละคร  ภัทราวดีจึงเป็นผู้ที่ 
จินตนาการ (imagination) ที่สามารถน าเสนอการแสดงให้เกิดความสมจริง ตามจินตนาการที่ตนเองมี 
ผ่านการใช้เทคนิคต่าง ๆ ในการแสดงได้ ทั้งเทคนิคในด้านการแสดง ทั้งละคร และการเต้นร า และ
เทคนิคในด้านองค์ประกอบของการแสดง เช่น ฉาก แสง สี เสียง  ส าหรับในส่วนของการแสดงนั้น ได้
กล่าวมาแล้วข้างต้นว่า ภัทราวดีเน้นความเป็น “ธรรมชาติ” ของมนุษย์และธรรมชาติมาจากวรรณกรรม
เป็นหัวใจส าคัญ ในการแสดง อย่างมีเหตุ มีผล ดังนั้น นักแสดงของภัทราวดี จึงถ่ายทอดการแสดง
ออกมา อย่างปุถุชน ที่มีชีวิต และตัวตนจริง แม้ว่า ตัวละครที่แสดง จะมีหรือไม่มีตัวตนจริงใน

https://youtu.be/HlDjzanGER8
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วรรณกรรมอิงประวัติศาสตร์ อย่างในเรื่อง “อิเหนา” “เงาะป่า” หรือ “พระลอ” เป็นตัวละครในนิทาน 
หรือเทพนิยาย อย่างเรื่อง “สิงหไกรภพ” “ไกรทอง” “พจมาร” หรือเป็นตัวละครที่สร้างขึ้น อย่าง “ทิ้ง
จักรมารักกันเถิด” หรือ “บทละครครูเฒ่า” หรือเป็นตัวละครเชิงสัญลักษณ์ และสัญญะ อย่าง “ร่าย
พระไตรปิฎก” ทั้งสองภาค ก็ตาม   ยกตัวอย่างเช่น ในการแสดงชุด “จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน ศึกส
หัสสเดชะ/ โขนรวมพลังหารสอง เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศึกสหัสสเดชะ” ซึ่งตัวละครเกือบทุกตัวสวม
หัวโขน ประหนึ่ง คนที่ไม่ได้อยู่ในโลกนี้ ภัทราวดี ก็ก ากับให้ ผู้แสดง เน้นการถ่ายทอดอารมณ์ของตัว
ละคร ในขณะที่ยังเน้นกระบวนท่าร าที่งดงาม เห็นพัชรา บัวทอง ผู้ซึ่งแสดงเป็นางมณโฑ ร้องไห้ น้ าตา
ไหล จนสีที่เขียนขอบตา (Mascara) ไหลเป็นทาง ท าให้ผู้ชม ไม่ต้องจินตนาการมาก ถึงอารมณ์
ความรู้สึกเศร้าโศกของตัวละคร อันเป็นไปตามภาพในจินตนาการของภัทราวดี 

นอกจากนี้ ภัทราวดียังใช้เทคนิคในการแสดงบนเวที Technical stage หลาย
เทคนิค เช่น ในการแสดงเรื่องเดียวกันนี้ ภัทราวดีใช้หุ่นเงา และฉากหนังตะลุง ในการเล่าเรื่องการรบ 
แทนนักแสดงตัวประกอบ ที่การแสดงแบบจารีตต้องใช้เป็นจ านวนมาก และแสดงการตายของอินทร
ชิต บนเวที ซึ่งในการแสดงแบบจารีตไม่สามารถท าได้เพราะติดเรื่องความเชื่อด้านโชคลาง ตลอดจน
เป็นการย่นย่อเวลาในการเล่าสถานการณ์ ให้กระชับรวดเร็ว  ซึ่งเทคนิคการใช้หนังตะลุงในการเล่า
เรื่องนี้ ผู้วิจัยสันนิษฐานว่า ภัทราวดีได้รับแรงบันดาลใจ มาจากฉากการรบ ในบัลเล่ต์เรื่องมโนห์รา ที่
เคยได้รับชมในวัยเยาว์ แล้วยังคงจดจ ามาใช้นั่นเอง ซึ่งต่อมา ในการแสดงของภัทราวดีก็มีการพัฒนา
ด้านการฉายภาพ โดยใช้เทคนิค Projector mapping ฉายลวดลายสีเขียว ลงไปบนเวที เพ่ือแสดง
ฉากใต้น้ า ในการแสดงเรื่อง “ลิเกพันธุ์ใหม่ แสงและลวดลายเปลวไฟ ฉายผ่าน Video mapping ทาบ
ลงไปเวที เพื่อสื่อถึงสงครามในเรื่อง “ร รัก ล ลิลิต ลิลิต พระลอ”  

 
ภาพที่ 67 : การใช้เทคนิค Video mapping ในลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน (2549) 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
นอกจากนี้พบว่าข้อห้ามอย่างหนึ่ง ส าหรับการเล่าเรื่องตามจินตนาการในละคร

ของภัทราวดีคือ ภัทราวดีจะไม่ใช้ไฟ follow ส่องไปยังตัวละครเด็ดขาด เพราะ ภัทราวดี เห็นว่า ไฟ 
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follow ไม่เล่าเรื่อง และไม่ส่งเสริมตัวละคร ไม่ว่าจะเป็น การแสดงอารมณ์ บุคลิก ของตัวละคร 
ตลอดจน สถานการณ์/ เวลา (time) และ สถานที่ (space) ตามเนื้อเรื่องที่ก าลังแสดง  และเหมาะ
ส าหรับการใช้ส่องศิลปิน ในการแสดงมหกรรมดนตรีอย่างเช่นงานคอนเสิร์ต มากกว่า 

4) Concentration of attention 
การสร้างสมาธิก่อนการแสดงเพ่ือไม่ให้ฟุ้งซ่าน ไม่วอกแวกจดจ่ออยู่กับบท และตัว

ละครที่ก าลังแสดงเข้าสู่ภวังค์ และเป็นหนึ่งเดียวกับตัวละคร 
การสร้างสมาธิก่อนการแสดงของภัทราวดีนั้น เริ่มตั้งแต่ในขั้นตอนการซ้อมการ

แสดงแล้ว  โดยนักแสดงทุกคนจะต้องด ารงตนให้อยู่กับบทละครตั้งแต่เริ่มซ้อม ไุม่พูดเล่น และคุยอะไร
นอกเรื่อง นอกจากเรื่องของการแสดง ซึ่งมีการซ้อม blogging  

ก่อนการแสดงจริง ทุกคนต้องมาซ้อม และเช็คเสียง แสง blogging บนเวที หรือ
อาจจะมีการซ้อมเป็นฉาก เพ่ือความแม่นย าในการแสดงบนเวที ท าการอุ่นเครื่องให้ในร่างกาย 
(warmup)  ยืดเส้นยืดสาย (stretching) ตลอดจน ท าสมาธิ (meditation) และฝึกฝนการหายใจ 
(Breathing exercise) ที่จะน าไปใช้ก าหนด queue ในการแสดง โดยแบ่งคิวในการหายใจ เป็นหน่วย 
ๆ (unit by unit) ตามการเคลื่อนไหว (movement) และกิริยา (action) ของตัวละคร เพ่ือเตรียมทั้ง
ร่ายกาย และสติให้เกิดการจดจ่อกับบท ตัวละคร และการแสดงทั้งในส่วนของตนเอง การแสดง
ร่วมกับผู้อ่ืน และการแสดงทั้งหมดในองค์รวม  

นอกจากนี้ ในระหว่างการแสดง ภัทราวดียังเน้น ให้นักแสดงทุกคน ยังคง “ด ารง
ความเป็นตัวละคร” (In chracter) ทั้งด้านหน้า ด้านหลัง และรอบฉาก (Surrounding of front and 
back of house)  อันหมายถึง “การตระหนักของนักแสดงต่อวงจรในการแสดง” (Performers’ 
Awareness of Circulation of Performance)  โดยที่ภัทราวดีก าหนดให้ นักแสดงทุกคน ไม่ว่าจะ
อยู่หน้าฉาก หรือรอเข้าฉากอยู่หลังฉาก จะต้องีมีความตระหนักถึงเนื้อเรื่องที่ก าลังด าเนินไปด้วยกัน
ทั้งหมดตลอดเวลา เพ่ือไม่ให้หลุด focus (การจดจ่อ) ออกจากเรื่องที่ก าลังแสดงอยู่  อีกทั้งยังด ารง
ความเชื่อมต่อ (Contact) ระหว่างกัน ผ่าน ภาษาพูด (Language) ภาษากาย (Body language)  
รูปแบบการเคลื่อนไหว (Body movements style) การสื่อความหมายด้วยสายตา (Eye contact) 

5) Truth and Belief 
ความจริงและความเชื่อ ต้องเข้าใจให้ชัดเจนว่าความจริงขณะแสดงละครไม่ใช่

ความจริงในธรรมชาติเป็นเพียงความจริงที่จ าลองขึ้น (virtual reality) ดังนั้นผู้แสดงต้องระวังถ้าจริง
มากไปก็อาจจะ ควบคุมไม่ได้ท าให้เกิดอันตรายขึ้นในการแสดงได้ เช่น การแสดงบทท าร้ายร่างกายกัน 
แต่เกิดการแสดงผิดคิว ท าให้เป็นการท าร้ายร่างกายกันจริง เป็นต้น   

ภัทราวดี นิยามละครของภัทราวดีเธียเตอร์ ว่าเป็น “Physical Theatre” หรือ
คณะละครที่เน้นการใช้ร่างกายของนักแสดง ในการน าเสนอการแสดงเป็นหลัก  ดังนั้นภัทราวดี จึง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 226 

น าเอา “เทคนิค Contact” ซึ่งเป็นชื่อเทคนิคเฉพาะที่ใช้ส าหรับการแสดงด้านกายภาพ ( ฺbody 
contact technique) มาให้นักแสดง ฝึกฝน และใช้ สื่อสารเป็นภาษากายา (body language) ทั้ง
ประเภทที่มีการออกแบบเอาไว้ก่อน (choreographed body contact) และ  การสัมผัสแบบลื่นไหล
ไปตามจินตนาการของผู้แสดง (Contact Improvisation) แบบ Steve Paxton/ Jose Lemon มา
ใช้  เพ่ือให้เกิดความสมจริงโดยไม่บาดเจ็บ ในขณะเดียวกัน ก็ยังคงสื่อถึงความหมายที่นักแสดง
ต้องการแสดงความมุ่งหมายของตัวละคร ให้ผู้ชมเชื่อได้อย่างชัดเจน ยกตัวอย่างเช่น ในละครเรื่อง 
“เงาะป่า” ฉาก ซมพลาต่อสู้กับเสือและฆ่าเสือตาย ภัทราวดีก็ให้ มานพ มีจ ารัส นักแสดงซึ่งรับบท
ซมพลา แสดงการเคลื่อนไหวแทนทั้งตัวซมพลา และเสือโดยแสดงให้เห็นเสือที่ก าลังถูกพิษ “อีโป๊ะ” 
(ยางน่อง) ของซมพลาจนทุรนทุรายก่อนตายแทนที่จะใช้ผู้แสดงเป็นเสือมาต่อสู้กัน ทั้งนี้เพ่ือช่วยให้
ผู้ชมเห็นภาพและเชื่อในการแสดงมากยิ่งขึ้น ภัทราวดีจึงให้ใช้ไฟกระพริบสองดวง แทนดวงตาของเสือ
ส่องมายังคนดู อันเป็นเทคนิคทางทัศนศิลป์เชิงสัญลักษณ์ (Symbolic visual arts) 

 
ภาพที่ 68 : ภาพการแสดงการใช้ไฟกระพริบสองดวงแทนดวงตาของเสือ จาก เงาะป่า (2539) 

ที่มา: https://youtu.be/k8QLqeLikJY 
6) Communion 
หมายถึงการที่นักแสดง สามารถสื่อสารกับผู้อ่ืน ซึ่งในที่นี้ หมายถึงคนดู จะต้องรู้

เรื่องภาวะ (status) และรสวัฒนธรรม (cultural taste) เพ่ือให้ได้รู้ว่า จะใช้กลวิธีอะไรในการสื่อสาร
ความในใจความรู้สึกของตัวละครอย่างแนบเนียนแทนการบอกคนดูตรงตรง ซึ่งจะท าให้มายาการของ
ละครหมดไป ดังตัวอย่างจาก ฉากการใช้รูปดอกบัวบาน ฉายทาบลงไปบนผ้ามุ้งที่คลุมเตียงพระลอ
และพระเพ่ือนพระแพงในฉากโยกเยื้องอัศจรรย์ ในเทคนิค Projection Mapping เพ่ือสื่อความหมาย
การเสพสม ระหว่าง พระลอ พระเพ่ือน และพระแพง ในการแสดงเรื่อง “ร รัก ล ลิลิต ลิลิต พระลอ” 
ที่สื่อถึงจุดสูงสุดทางอารมณ์การมีเพศสัมพันธ์ 

https://youtu.be/k8QLqeLikJY
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ภาพที่ 69 : ภาพการแสดงฉากโยกเยื้องอัศจรรย์ จาก ร.รัก ล.ลิลิต ลลิิตพระลอ (2552) 

ที่มา: https://youtu.be/uxCZt36T8dI 
สืบเนื่องจากในข้อ Concentration of Attention ซึ่งได้กล่าวถึง “การด ารงความ

เป็นตัวละคร” (In chracter) ทั้งด้านหน้า ด้านหลัง และรอบฉาก ซึ่งภัทราวดีก าหนดให้ นักแสดงทุก
คน ไม่ว่าจะอยู่หน้าฉาก หรือรอเข้าฉากอยู่หลังฉาก ตระหนักถึงเนื้อเรื่องที่ก าลังด าเนินไปด้วยกัน
ตลอดเวลา เพ่ือไม่ให้หลุด Focus (การจดจ่อ) ออกจากเรื่องที่ก าลังแสดงอยู่ ด้วยเหตุนี้ จึงท าให้ใน
การแสดงนาฏกรรมที่ภัทราวดีสร้างนั้น นักแสดงจะต้องรู้คิวของตนเองที่จะเข้าสู่หน้าฉาก โดยที่ไม่ต้อง
มี เจ้าหน้าที่หลังเวที คอยบอกคิว เรียกเข้าฉาก (Enter the scene) เนื่องจากนักแสดง ก าลังสวม
บทบาทตัวละคร ที่อยู่ในการแสดงตลอดเวลาอยู่แล้ว ไม่ว่าจะอยู่หน้าฉาก หรือหลังฉาก ดังนั้นในการ
แสดงนาฏกรรมของภัทราวดี Circulation (วงจร) ในการแสดง สอดคล้องกับที่ชนประคัลภ์ จันทร์
เรือง พูดถึงนั้น จึงหมายถึง “การเชื่อม” คิวในการแสดง ด้วยการแสดง อย่างไร้รอยต่อ (Seamless) 
เพ่ือไม่ให้การสื่อสารกับคนดูสะดุด อันเป็นลักษณะส าคัญในการสื่อสารของภัทราวดี 

นอกจากนี้ เครื่องมือในการสื่อสารถึงเนื้อเรื่อง และประเด็นที่ภัทราวดีต้องการ
น าเสนอให้การแสดงอีกเครื่องมือหนึ่ง ได้แก่ สื่อสิ่งพิมพ์ เช่น โปสเตอร์ และสูจิบัตร อันเป็นการปูพ้ืน
เรื่อง ให้คนดูทราบก่อนชมละคร  โดยท าหน้าที่เป็นบทน า (Prologue) ในการ “เกริ่นเรื่อง” อธิบาย
ถึงท่ีมาท่ีไปในการสร้างนาฏกรรมชิ้นนั้น ๆ ซึ่งภัทราวดี มักเขียนไว้ในหัวข้อ “บางบรรทัด” ในสูจิบัตร 

https://youtu.be/uxCZt36T8dI
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ภาพที่ 70 : “บางบรรทัด จาก Artistic Director” จากสูจิบัตรจินตกรรมรามเกียรติ์ (2540) 

ที่มา: ห้องสมุดวิกหัวหิน 
7) Adaptation 
การรู้จัก “ปรับเปลี่ยน” การแสดงให้เหมาะสมกับผู้ชมว่า ในขณะนั้น เป็นใคร อายุ

เท่าไหร่ สังคมเป็นอย่างไร เพ่ือให้การแสดงสดใหม่ทุกครั้ง เป็นการสร้างความประทับใจให้กับผู้ชม 
ทั้งนี้ในการตัดสินใจ แทรกสิ่งที่คาดว่าจะเป็นที่ถูกใจต่อคนดู กลุ่มต่าง ๆ นั้น      

ภัทราวดีจะต้องท าการศึกษา (Research) และวิเคราะห์แนวโน้มความนิยมของสังคม (Social Trend 
Analysis) ก่อนที่จะตัดสินใจน ามาใช้ทุกครั้ง เช่น ในการแสดงชุด “อิเหนา - จรกา Rock Opera” เมื่อ
อิเหนา ส่งเครื่องราชบรรณาการมาถวายพระบิดา และพระมารดาของ จินตหรา ในฉากนี้ภัทราวดี ให้
ท าเป็น ยกทรงสตรีรูปกรวย (Cone bra) สีทอง อย่างที่ Madonna นักร้องชื่อดังของโลก ในขณะนั้น
สวมในการแสดงคอนเสิร์ต จากการออกแบบของ Jean Paul Gaultier โดยเรียกว่า “ฉลองพระถัน
ชั้นใน” อันเป็น gimmick (เกร็ดเล็กเกร็ดน้อย) ในการแสดง ที่ประทับใจต่อผู้ชมในช่วงเวลานั้นซึ่งใน
ความเป็นจริงนี่คือการที่ภัทราวดีใช้เรื่องราวในสังคมที่คนรู้จักท่ีถือเป็นจุดร่วมที่เชื่อมโยงความรู้สึกของ
ผู้ชมกับเรื่องราวการแสดงและยังสื่อเป็นความนัยเพ่ือบอก อุปนิสัยใจคอของตัวละคร เช่น อิเหนาที่เป็น
เด็กวัยรุ่นทะลึ่งตึงตังไม่ฟังใคร มั่นใจตน ดังนั้นการน าโคนบราไปให้ผู้ใหญ่แบบนั้นก็ดูผิดมารยาทไม่น้อย
ถ้าเป็นชีวิตจริงแต่ประเด็นคือเมืองดาหานั้นก็ยินดีรับก็เป็นการบอกนิสัยใจคอได้ทั้งผู้ให้และผู้รับ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 229 

 
ภาพที่ 71 : Madonna กับยกทรงแบบ Cone Bra ออกแบบโดย Jean Paul Gaultier 

ที่มา : https://www.vogue.com/article/madonna-blonde-ambition-jean-paul-gaultier-cone-bra 

 
ภาพที่ 72 : ฉลองพระถันชั้นในทรงกรวย จาก “อิเหนา - จรกา Rock Opera” (2536) 

ที่มา https://youtu.be/El9KkCGUnuE 
8) Tempo and Rhythm 
หมายถึง “อัตราความเร็วและจังหวะ” ในการแสดงเป็นเงื่อนไขของเวลา ที่ท าให้

คนดูเกิดรู้สึกได้ว่า การแสดงนั้นมีจังหวะจะโคนที่สอดคล้อง ไม่ช้าไม่เร็วเกินไป   
ในการฝึ กอบรม เชิ งปฏิ บั ติ ก า รณ์  ( Workshop Training) และการซ้ อม 

(Rehearsal)  ของภัทราวดีนั้น เทคนิคหลักในการการซ้อมการแสดง ที่ภัทราวดีใช้เป็นพ้ืนฐานและ
มาตรฐานในการฝึกนักแสดงของตน คือ  “เทคนิคการเคลื่อนไหว 8 ประการ” อันได้แก ่

(1) Space (การใช้พื้นท่ี) 
(2) Speed (ความเร็ว) 
(3) Level (ระดับ) 

https://www.vogue.com/article/madonna-blonde-ambition-jean-paul-gaultier-cone-bra
https://youtu.be/El9KkCGUnuE
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(4) Rhythm (จังหวะ) 
(5) Dynamic (พลัง) 
(6) Direction (ทิศทางเคลื่อนไหว) 
(7) Balance (ความสมดุล) 
(8) Harmony (ความกลมกลืน) 

ทั้งนี้ ภัทราวดี ก าหนด ความเร็ว และจังหวะในการแสดง ทั้งอารมณ์ ค าพูด และ
กายภาพ ให้สอดคล้องกับกาละ (timing) และ เทศะ (blogging) เพ่ือให้จังหวะของการแสดงอารมณ์
ของนักแสดงที่ส่งออกมา ผ่าน ค าพูด ท่าทาง การกระท า มีพลัง เกิดความ “คม” และ “ชัด” ในขณะ
ที่ มีทิศทางในการเคลื่อนไหวที่ชัดเจน สมดุล และกลมกลืน กับพ้ืนที่และการแสดงในภาพรวม ภายใต้
การออกแบบ ก าหนด “ลมหายใจ” ของนักแสดง และผู้มีส่วนร่วมในการแสดงทั้งหมด ให้สอดคล้อง
กัน ซึ่งเป็นไปได้ทั้งในรูปแบบ “Unison” (เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน) และ “Syncopation” (ความ
ต่างกันภายใน Beat เดียวกัน เพ่ือสร้างความโดดเด่นในการแสดง) ตามค าอธิบายของ สิริรักษ์ (อมรา) 
ศิริพงษ์ อดีตนักร้องและนักแสดง ในสังกัด Gmm (สิริรักษ์ ศิริพงษ์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 6 มีนาคม 
2565) ซึ่งตรงตามรูปแบบการเคลื่อนไหว ในนาฏยทฤษฎี ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ ว่าด้วยการเคลื่อนไหว 
(ดูทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ ใน บทที่ 2 และ บทที่ 4.4)  ทั้งนี้ ภัทราวดี มักจะเน้น
ใช้ค าว่า “Sync” ในการก ากับการแสดง โดย ก าชับ ให้นักแสดง และสมาชิก ทีมงานทุกคน จะต้อง 
“Sync กัน” ซึ่งผู้วิจัยมีความเห็นว่า ค าว่า Sync นี้ มีความหมายทั้ง Synchronisation  ที่หมายถึง
การด าเนินไปกับจังหวะ ในขณะที่ผู้วิจัยพบว่าภัทราวดียังมีอีกหนึ่ง “Sync”นั่นคือ“Syncopation”ที่ 
ด าริ บรรณวิทยกิจ อาจารย์ประจ าคณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากรได้อธิบายว่า หมายถึง
การลัดจังหวะแยกจากจังหวะปกติที่ด าเนินท่วงท านองอยู่เพ่ือเร่งและมีผลต่อการฟัง  (Wikipedia, 
2565f) ซึ่งภัทราวดีน าวิธีการเช่นนี้ในการสร้างการเร้าอารมณ์ในการแสดงโดยใช้จังหวะที่มีทั้ง 
Synchronisation และSyncopation  

ซึ่งการลัดจังหวะนี้ท าให้เกิดการสร้างอารมณ์ที่เร้าถึงจุดสูงสุดของอารมณ์ได้
ยกตัวอย่างในฉาก การตายของซมพลาและล าหับ ในขณะที่ซมพลาก าลังร้องเพลงในจังหวะที่เนิบช้า 
เศร้าโศกอาลัย เป็นการใช้จังหวะที่เรียกว่า Synchronisation คือสอดคล้องกับอารมณ์และท าให้คน
สามารถจับอารมณนั้นไปกับจังหวะได้ด้วยกัน แต่ ทันใดนั้นที่ล าหับก็คว้ามีดด้วยความรวดเร็วกว่า
จังหวะที่ก าลังเนิบช้ากินใจ ปาดคอตนเองท าให้ผู้ชม ตกใจในจังหวะนั้น ส่งผลให้เกิดการสะเทือน
อารมณ์ของการเสียชีวิตครั้งนี้ 

หรือตัวอย่างการใช้จังหวะในฉากโยกเยื้องอัศจรรย์ที่มีการร้องโอเปราบรรยายถึง
ท่วงท านองรัก ของพระลอและพระเพ่ือนพระแพง ทันใดนั้นก็มีเสียงร้องที่ลัดจังหวะเร่งขึ้นขณะที่การ
ร้องโอเปรานั้นยังคงด าเนินในจังหวะเดิมท าให้เกิดความปั่นป่วนทางอารมณ์ขณะรับฟังพร้อมกับภาพ
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การเคลื่อนไหวของพระลอและพระเพ่ือนพระแพงในมุ้งขาวในแบบนีโอล้านนาการร้องลัดจังหวะเร่ง
และเร้าเป็นการท าให้ผู้ชมที่จับจังหวะเดิมรู้สึกปั่นป่วนกับการลัดจังหวะนี้ ไปกระทั่งถึงค าว่าโยกเยื้อง
อัศจรรย์ เป็นจุดสูงสุดของอารมณ์กับการลงจังหวะดนตรีทั้งหมดพร้อมกัน 

ถือเป็นความสามัคคีร่วมกันท าให้เกิดพลังถึงจุดสูงสุดของอารมณ์  (Climax) 
สอดคล้องกับแนวพระราชด าริเรื่อง “สามัคคีรส” ในสมเด็จฯ กรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ที่ทรง
วิเคราะห์ว่า การแสดงใด ๆ ไม่ว่าจะเป็นนาฏยศิลป์ หรือดุริยางคศิลป์ จะประสบความส าเร็จได้ 
นักแสดงทุกคนจะต้อง แสดงอย่างมีความสามัคคี กลมเกลียว ส่งเสริมซึ่งกันและกัน มิใช่แย่งกันแข่งดี 
อวดฝีมือ เพราะแม้ว่าจะเป็นศิลปินที่มีฝีมือ ก็มีอันแต่จะน าไปสู่ความล้มเหลวของการแสดงโดยรวม 

9) Emotional memory 
เป็น “การร าลึกอารมณ์” Stanislavski กล่าวว่า ระบบ (ในการแสดงออกของ

มนุษย์) นี้ ไม่ใช่ระบบที่ Stanislavski คิดขึ้นเอง แต่เป็นระบบของ “ธรรมชาติ” (ของมนุษย์) ที่มีอยู่
แล้วบนโลกนี้  ดังนั้น ผู้แสดงจึงไม่ควรหมกมุ่นที่จะมุ่งแต่ “บีบ” อารมณ์ เพียงเพ่ือจะได้แสดงอารมณ์
นั้นออกมา ให้ผู้ชมเห็นชัดเจน แต่ควรที่จะ “ท าความเข้าใจต่อสาเหตุ”  และ ”เหตุผลที่แท้จริง” ของ
ตัวละคร)ภัทราวดีจึงอธิบายว่า “ธรรมชาติของตัวละคร ก็เป็นเช่นเดียวกับ ธรรมชาติของมนุษย์ คือยัง
ไม่หลุดพ้น” โดยธรรมชาติของมนุษย์ มนุษย์ทุกคนต้องการมีความสุข (to be happy is the key to 
be normal human) ดังนั้น การหัวเราะ จึงแสดงถึงความสุข ซึ่งอาจใช้ได้ ในกรณีที่ผู้แสดงไม่มี
ประสบการณ์ในอารมณ์บางอย่าง เช่น ผู้แสดงไม่เคยสูญเสียญาติผู้ใหญ่ แต่ในการแสดง จ าต้องสร้าง
ความรู้สึกนั้น ดังนั้นผู้แสดงจึงต้องเทียบเคียงอารมณ์ เช่น ประสบการณ์ที่เคยสูญเสียของรักอ่ืนมา
ศึกษาแทน เพ่ือที่จะสามารถแสดงบทบาทนั้นออกมา ในสถานการณ์นั้น ตามเหตุและผลที่ตัวละครนั้น
มี (และพึงกระท า) 

ในแนวทางการแสดงของเป็นภัทราวดีนั้น การร าลึกอารมณ์ของภัทราวดี จึง
หมายถึง การเทียบเคียงกับ “ธรรมชาติของมนุษย์” (Nature of humanity) เพ่ือจะได้ “เป็น” ตัว
ละคร ไม่ใช่ “แสดง” เป็นตัวละคร ( Do not play the character, but be the character) ซึ่งเมื่อ 
ภัทราวดีต้องการ “เน้นประเด็น” ในแต่ละจุดของการแสดงให้เห็น ธรรมชาติของมนุษย์ โดยที่ยังอยู่
บนพ้ืนฐานของการแสดง  ภัทราวดีจึงอธิบายว่า “ธรรมชาติของตัวละคร ก็เป็นเช่นเดียวกับ ธรรมชาติ
ของมนุษย์ คือยังไม่หลุดพ้น” โดยธรรมชาติของมนุษย์ มนุษย์ทุกคนต้องการมีความสุข ( to be 
happy is the key to be normal human) ดังนั้น การหัวเราะ จึงแสดงถึงความสุข เพราะเป็นการ
ที่เราได้ปลดปล่อยความรู้สึกแห่งความสุขนั้น ผ่านการเปล่งเสียงหัวเราะ แต่ในทางกลับกัน ในอารมณ์
เศร้าของมนุษย์ การที่เราร้องไห้ ก็เพราะเราก าลังมีความทุกข์ จากการสูญเสียความสุข  ไม่อยาก
ปล่อยความสุขนั้นให้ผ่านไป ดังนั้น เราจึงก าลังแสดงการดิ้นรน ที่จะหนีออกจากความทุกข์ กลับไปหา
ความสุขนั้น และการแสดงการดิ้นรนนั้น ก็คือการแสดงออกซึ่งความทุกข์อย่างแท้จริง  ดั่งเช่นที่ 
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พระพุทธเจ้า ก่อนจะทรงตรัสรู้ ก็ได้ทรงบ าเพ็ญทุกกรกิริยา เพ่ือดิ้นรนหาทางด ารงความสุขในการที่ไม่
ทรงต้องเวียนว่ายตายเกิดอีก  ซึ่งเทคนิคในการแสดงนี้ ผู้วิจัยขอกล่าวถึงภัทราวดีในการแสดงละคร 
Tragedy เรื่อง “บัลลังก์เมฆ” ในฉากที่ลูกชายตาย โดยภัทราวดีแทนค่าตัวละครที่ตายเป็นลูกชายของ
ตนเอง จึงสามารถดึงเอาความรู้สึกโศกเศร้าออกมาได้อย่างสมจริงที่สุด และเสริมโดยคิดปฏิเสธหนี
ความจริงเพ่ือ ให้ความเจ็บปวดมันหาย ท าอย่างไรให้ลูกกลับมา  จึงมีค าพูดว่า “ท าไมเลือดยังไหล 
ท าไมเลือดไม่หยุดไหล” ด้วยความ ความพยายามหนีจาก ความทุกข์  

 

 
ภาพที่ 73 : การแสดงของภัทราวดีในละครโทรทัศน์เรื่อง “บัลลังก์เมฆ” (2536) 

ที่มา https://youtu.be/TnGjJAOsDbY  
แนวคิดหนีทุกข์นี้ปรากฏให้เห็น เมื่อภัทราวดีก ากับละคร เรื่อง “เงาะป่า” ซึ่งเป็น

ละครโศกนาฏกรรม ก็ได้น าเอาวิธีนี้มาถ่ายทอดต่อให้กับนักแสดง ในฉากที่ ซมพลา ก าลังจะตาย
เพราะโดนลูกดอก ประเด็นคือความสุขที่อยากจะมอบให้ล าหับ เพ่ือให้ล าหับไม่ต้องทุกข์เพราะการ
ตายของตน เป็นการหนีทุกข์ให้ผู้อ่ืน ซึ่งมีผลท าให้ล าหับตกอยู่ภาวะที่เศร้ากว่าเดิมเพราะความสุขที่
ซมพลาให้แม้แต่ช่วงสุดท้ายแห่งชีวิตก าลังจะจากไปและล าหับตัดสินใจไปพร้อมกับซมพลาเพราะ
ต้องการหนีทุกข์จากความไม่มีสุขกับซมพลา นอกจากนี้ในละครเรื่อง “ร รัก ล ลิลิต ลิลิต พระลอ” 
พระเพ่ือน พระแพง ยอมให้ถูกฆ่าเพราะหนีต้องการจะหนีจากความทุกข์จากการที่ถูกเจ้าย่าจับได้ว่า
เสียตัวให้พระลอ แล้ว ประกอบกับความทุกข์จากการที่จะต้องแยกจากพระลอ เลยยอมตายดีกว่า 
แสดงถึงความไม่ต้องการที่มีชีวิตที่มีความสุขกับผู้อ่ืนอีกต่อไป ซึ่งการแสดงนี้จะสื่อถึงผู้ชมในความเห็น
ใจในความรักของเรื่องนี้  

โดยวิธีคิดเช่นนี้ เมื่อน ามาใช้กลับกัน เพ่ือแสดงบทที่มีความสุข นักแสดงก็สามารถ
จะน ามาประยุกต์ใช้ โดยแทนที่จะคิดถึงความสุข เพ่ือแสดงให้คนดูเห็นว่าตัวละครก าลังมีความสุข แต่

https://youtu.be/TnGjJAOsDbY
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ให้คิดถึง สภาวะที่เคยต้องทนทุกข์หรือยากล าบากเพ่ือให้เกิดความรู้สึกถึงความสุขในขณะนั้น สื่อไปยัง
ผู้ชมได้อย่างแท้จริง ก็ได้ 

4.2.4 “ลมหายใจ” (Breathing) และพลังในการขับเคลื่อนการสร้างนาฏกรรมของ            
ภัทราวดี มีชูธน ตามหลัก อานาปานสติ 

นอกจากเทคนิคทั้ง 9 ตามทฤษฏี The Method แล้ว ผู้วิจัยมีข้อค้นพบว่าภัทราว
ดีมีอีกหนึ่งเครื่องมือเพ่ือให้นักแสดงสร้างการแสดงที่มีความสมจริงมาจากธรรมชาติยิ่งขึ้น คือ เทคนิค 
“ลมหายใจ” กล่าวคือ 

“ลมหายใจ” (Breath) และพลังในการขับเคลื่อนการสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี 
มีชูธนนั้น เริ่มต้นการฝึกที่ “ลมหายใจ”ภัทราวดีสอนว่า“ลมหายใจเป็นที่มาของทุกอย่าง เมื่อมึสิ่ง
กระทบใจ ผ่าน ตา หู จมูก ลิ้น กาย ใจ  ก็จะท าให้คนที่ (หายใจ) ต้องสัญจร เช่น การเกิดลมหายใจ
เข้า - (ก็จะท าให้เกิด) สติ หายใจออก - (ก็จะท าให้เกิด) control (การควบคุม) การเคลื่อนไหว และ 
อารมณ์ (และการเปล่ง) ของเสียง action (การกระท า) (จึง) ขึ้นอยู่กับลมหายใจ (ว่าหายใจ) เข้า (คือ
มีสติ) ว่าน้อยมากอย่างไร ถ้าควบคุมลมหายใจ ได้ ก็ควบคุม action (การกระท า) ได้ ถ้าควบคุมลม
หายใจไม่ได้ ก็สติแตก  (ซึ่งสามารถ) เอา (การควบคุมลมหายใจนี้) ไปใช้ได้ในการด ารงชีวิต และสร้าง
การแสดงตามอารมณ์ท่ีต้องการ” (ภัทราวดี มีชูธน, การสื่อสารส่วนบุคคล, 1 มีนาคม 2566) 

ความเป็นนักแสดงที่ดีนั้นคือความสามารถในการสื่อสาร เรื่องราวที่มีการตีความ
ที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์และวรรณกรรมไว้ให้ชัดเจน เพ่ือให้ตัวละครมีชีวิตที่สมจริงที่ตั้งใจ  ดังนั้น
นักแสดงของภัทราวดี จึงต้องฝึก “ลมหายใจ”กับพ้ืนฐานในการสื่อสาร คือ 

1) ภาษาพูด ต้องฝึกการออกเสียงภาษา ที่ต้องมีอักขระควบกล้ า ซึ่งสื่อความหมาย 
บอกเรื่องราว  และอารมณ์ โดย มีขั้นตอนในการฝึก คือ ฝึกการใช้ “ลมหายใจ” ก าหนดสั้น ยาว กับ
การออกเสียง ในลักษณะต่าง ๆ โดยต้องฝึกออกเสียงจากธรรมดาไปถึงการพูดออกเสียงพยัญชนะ
ตัวสะกดตัวสุดท้าย ให้ชัดและฝึกพูดเป็นประโยค ไปพร้อม ๆ กับการใช้ลม หนึ่งลมหายใจเพ่ือให้ชิน
กับการใช้ลมหายใจ กับการออกเสียง 

2) ภาษากาย แบ่งออกเป็น ลมหายใจกับการเคลื่อนไหว “ฝึกให้ร่างกายสัมพันธ์
กับลมหายใจ”(coordination)ในอิริยาบถต่าง ๆ โดยให้ลมหายใจออก เป็นตัวขับเคลื่อนของร่างกาย
ทั้งหมด และจะต้องสอดคล้องกับการเคลื่อนไหวของร่างกาย โดยฝึกพร้อมไปกับการฝึกทิศทาง  
(direction) ระดับความเร็ว (Speed) ฝึกจุดเพ่ง (Focus) ฝึกระดับความเร็ว” (Speed) 

ฝึกปฏิบัติการใช้ภาษาพูด และภาษากาย รวมกัน ฝึกทบทวนให้คุ้นชิน  
โดยฝึกออกเสียง และเคลื่อนไหวพร้อมกันให้เป็นธรรมชาติ ภายใต้การก าหนดลม

หายใจ  ซึ่งการฝึกนี้เป็นการน าไปสู่พื้นฐานในการแสดงเบื้องต้นของร่างกาย ที่พร้อมจะพัฒนาไปสู่การ
ฝึกเทคนิคการร้อง การเต้น และการใช้ลีลาการเคลื่อนไหวอ่ืน ๆ สอดคล้องกับการหายใจ ต่อไป  
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3) ฝึกการตีความจากบท หมายถึงการที่สามารถน าทุกค าในบทการแสดง มา
ตีความได้หลากหลาย ซึ่งทั้งนี้ ก็ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ชีวิต  ที่จะช่วยให้สามารถจินตนาการ ถึงบทที่
อ่านอยู่ตรงหน้า ว่าแต่ละค ามีความหมายตรง ๆ หรือซับซ้อนอย่างไร น าไปสู่จินตนาการว่าถ้าเป็น
ตนเอง จะมีปฏิกิริยาโต้ตอบอย่างไร ที่ส าคัญคือการมี “ค าพูดในใจ”หรือ “Dialogue ในใจ” จากการ
ตีความ เพราะแม้ในหนึ่งประโยค ก็อาจมีได้หลายจุดกระทบ ที่สร้างความรู้สึกแตกต่างกันออกไป 

แต่กระนั้น ในบางกรณี นักแสดงก็อาจจะต้องหาข้อมูล หรือใส่ข้อมูลที่บางครั้ง ไม่มี
อยู่ในบทเลย เพ่ือเติมเต็มอารมณ์ของตนเอง เช่นในกรณีที่ไม่มีบทพูดเลย แต่นักแสดงยังต้องแสดง
อารมณ์ หรือที่ภัทราวดีเรียกว่า Dialogue (บทพูด) ในใจ ซึ่งตรงกับนักแสดงหลาย ๆ คนที่มีชื่อเสียง
อย่าง Christian Bale นักแสดงผู้มีชื่อเสียง ชาวอังกฤษ ของ Hollywood ได้บรรยายการแสดงของตนไว้
ว่า แม้ในการแสดงที่ไม่มีบทพูดเลย ก็ยังต้องแสดงบทพูดในใจ ซึ่งในการแสดงของเขานั้น เขาจะเขียน 
Dialogue ของตัวละครขึ้นเอง ส าหรับพูดในใจ โดยที่ไม่ต้องพูดออกมาจริง ๆ แต่ให้บทพูดเหล่านั้น แสดง
ผ่านออกมาทางสายตา สีหน้า อารมณ์ และอากัปกิริยาแทน (Les Chantery Studio, 2566) 

เมื่อเข้าใจการตีความแล้วจึงน าเทคนิคลมหายใจทั้งหมดมารวมกันฝึกให้คุ้นเคย
กลายเป็นธรรมชาติการแสดงของตนได้ นอกเหนือจากภัทราวดีจะใช้การเทียบเคียงอารมณ์ ถือเป็นสิ่ง
ที่ใกล้ตัวมนุษย์ ซึ่งในแต่ละคนก็จะมีไม่เหมือนกันแล้วแต่ประสบการณ์และการสังเกต 

หากแต่สิ่งที่ส าคัญที่ผู้วิจัยพบ นอกเหนือไปจากแนวคิดการตีความวรรณกรรม
ของภัทราวดีที่ท าให้เกิดความสมจริง นั่นคือ “ลมหายใจ” ที่ภัทราวดีใช้ส าหรับการพูดการร้องเพลง 
การเต้นและลีลาการเคลื่อนไหวในให้มีพลัง ภัทราวดียังใช้ลมหายใจมาจ าลองให้เกิด “สติ” อันเป็น
ต้นเหตุแห่งความคิดใน เหตุและผลของตัวแสดง“ลมหายใจ” เข้า คือ IN  ออก คือ OUT ถือเป็นภาวะ
ธรรมชาติที่สุดที่มนุษย์ใช้เพ่ือการมีชีวิตอยู่ นอกเหนือจากภัทราวดีจะใช้การเทียบเคียงอารมณ์แล้ว 
ภัทราวดียังใช้ “การจ าลองลมหายใจ” เพ่ือสร้างสติน าไปสู่กระบวนความคิดของตัวละครให้เกิดความ
สมจริงที่เข้าถึงความรู้สึกที่เป็นธรรมชาติของมนุษย์ในแต่ละตัวละคร 

ถือว่าเป็นหัวใจ หรือกุญแจที่ส าคัญ ของภัทราวดี ในการสร้างนาฏกรรมการแสดง 
และส าคัญในการควบคุมการแสดงให้เป็นไปตามต้องการได้ดีที่สุดผู้วิจัยพบว่า สิ่งนั้นคือ เทคนิค การ
ใช้ “ลมหายใจ” 

 ตั้งแต่การฝึกนักแสดง และการก ากับการแสดงการแสดง  คือ การฝึกการใช้  และ
ควบคุม “ลมหายใจ” ในฐานะที่ เป็นตัวขับเคลื่อนทุกสรรพสิ่ง ให้ “แกน” แห่งนาฏยวิถีของภัทราวดี 
หมุนไปอยู่ภายใต้ “ลมหายใจเดียวกัน”  ดังนั้น การท าความเข้าใจต่อเทคนิคการควบคุมลมหายใจ จึง
เป็นสิ่งส าคัญที่สุดในการท าความเข้าใจต่อ นาฏยวิถีของภัทราวดี 

ภัทราวดี เชื่อว่า ลมหายใจ เป็น ร่มคันใหญ่ และเป็นแรงขับเคลื่อนให้เแกนหมุนข
อง “นาฏยวิถีของภัทราวดี” หมุนไป เช่นเดียวกับทุกสรรพสิ่งที่มีชีวิตในโลก ที่มีลมหายใจหล่อเลี้ยง 
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ดังนั้น ลมหายใจ จึงเป็นตัวชักน าให้ทุกสรรพสิ่งในโลก มา “กระทบ” ต่อ จิตใจ ร่างกาย ความคิด 
และสติปัญญาของมนุษย์  ซึ่งสร้างความ “กระเทือน” อันเป็นกระบวนการสังเคราะห์ทางความคิด
ของมนุษย์ แล้วจึง “กระแทก” ออกมาเป็น การแสดงออกผ่านทางการแสดงออกทาง ค าพูด ร่างกาย 
และและอารมณ์ (จิตใจ) 

นอกจากนี้ ลมหายใจ ยังเป็นพลังในการขับเคลื่อนการแสดง และยังสามารถ
น ามาใช้จ าลองกับการเคลื่อนไหวในเหตุการณ์เป็นเครื่องมือที่ช่วยให้นักแสดงเข้าใจสภาวะ อารมณ์ 
และความรู้สึกของตัวละครที่เขาแสดงได้อย่างเป็นธรรมชาติ และสามารถส่งสารที่ตัวละครอยากจะ
บอก เฉพาะในฉากนั้น และ/หรือ ตลอดทั้งเรื่องผ่านการแสดงของผู้แสดง ไปยังคนดูให้เข้าใจได้ อย่าง
แหลมคม และชัดเจน ด้วยเช่นกัน  ดังตัวอย่างจากเรื่อง เงาะป่า ในฉากที ่ท าให้ผู้ชมตกใจกับจังหวะที่
สังหารตนเองด้วยการใช้มีดปาดคอซึ่งก็เป็นจังหวะเดียวกับที่ซมพลาต้องเด้งตัวขึ้นรับ ซึ่งในการแสดง
ฉากนี้ต้องใช้เทคนิค Contract ในการเกร็งตัวของซมพลาในจังหวะหายใจเข้าแล้วกอดรับล าหับ และ
ค่อยๆใช้เทคนิค Release การปล่อยวางตัวไปพร้อมกับลมหายใจออกของทั้งซมพลาและล าหับ เป็น
การแสดงถึงการหมดลมหายใจ ถึงตรงนี้ผู้วิจัยขยายความว่า นี่คือการใช้ลมหายใจในการแสดงซึ่ง ลม
หายใจ ถือเป็นที่ตั้งของชีวิต ดังนั้นการฝึกลมหายใจจึงสามารถน าไปสู่การฝึกสมาธิที่ท าให้เราเข้าถึง
ความมีสติ ที่สามารถน ามาปรับเป็นการจ าลองสติของตัวละครในการแสดง และยังสามารถท าให้
เข้าใจชีวิตที่เป็นธรรมชาติจริง ๆ ในชีวิตประจ าวันของมนุษย์  

 
ภาพที่ 74 : ภาพบันทึกการแสดงฉากลมหายใจสุดท้าย จาก ละครเรื่อง เงาะป่า (2538) 

ที่มา : https://youtu.be/zCmgU_WWWrU 
สรุปได้ว่าหัวใจแห่งวิธีการสร้างนาฏกรรมการแสดงของ ภัทราวดี มีชูธน คือ การ

ใช้ลมหายใจที่เป็นพลังขับเคลื่อนศาสตร์การแสดงด้วยสมาธิที่สร้างสติของตัวละครให้แสดงไปตาม

https://youtu.be/zCmgU_WWWrU
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บทบาทการแสดงสมจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์และวรรณกรรม และกระบวนการในการสร้าง
นาฏกรรมการแสดงของภัทราวดี มีชูธน ผู้วิจัยพบว่ามี 10 ขั้นตอน ดังนี้ 

(1) คัดเลือกเรื่องที่ต้องการเล่าจากวรรณกรรม หรือเรื่องที่คนไทยรู้จักคุ้นเคย 
(2) คัดเลือกประเด็นที่ต้องการเล่าว่าเริ่มจากไหนจบที่ใด มีข้อคิดคติธรรมอะไร 
(3) “ตีความ” หาความเป็นจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ และธรรมชาติใน

วรรณกรรมของเรื่อง เพื่อ “จ าลองเหตุการณ”์ อย่างสมจริง 
(4) เลือกรูปแบบของดนตรี 
(5) ก าหนดสไตล์รูปแบบลีลาในการเคลื่อนไหว หรือการเต้น แบบ โดยเชิญ 

“มาสเตอร์” หรือผู้เชี่ยวชาญในศาสตร์การแสดงที่ก าหนด มาเป็นต้นแบบถ่ายทอดวิชา ผ่าน 
Workshop สร้างต้นแบบ (Motif) ในการเต้น และลีลาเคลื่อนไหว จากการเชิญศิลปินที่เชี่ยวชาญ 
(Master)ในแต่ละศาสตร์การแสดงมาถ่ายทอดวิชาความรู้ผ่านการท า WorkShop ให้ทีมนักแสดง เพื่อ
ผลิตนักแสดงที่พร้อมใช้เพิ่มข้ึน ตามท่ีภัทราวดีต้องการ   

(6) กล้าที่จะทดลอง“ผสมผสาน”เทคนิคใหม่โดยหาวิธีเชื่อมโยงเทคนิคอัน
หลากหลายนั้นด้วยเทคนิคหรือด้วยองค์ประกอบต่างๆโดยค านึงถึงกาละเทศะนั่นคือยังมีกรอบวิชาของ
จารีตส าคัญในองค์ประกอบการแสดงทั้งบทกวีเพลงและดนตรีการขับร้องการเต้นและลีลาการ
เคลื่อนไหวต่างๆที่น ามาสร้างสรรค์เกิดความแตกต่างโดยที่มีบางส่วนที่ยังอยู่ในกรอบวิชา 

(7) มุ่งมั่นจดจ่ออยู่กับการฝึกซ้อม โดยซ้อมหนัก และซ้อมอย่างจริงจัง อย่างมีวินัย
ในทุกศาสตร์และเทคนิคกับ“ลมหายใจ”ถือเป็นเป็นหัวใจส าคัญที่น าพาขับเคลื่อนองค์ประกอบทุกอย่าง
ในการแสดงให้มี พลัง พลังในการแสดงออกของมนุษย์ที่สะท้อนความคิด ภาษา อารมณ์ ความรู้สึก 
และการเคลื่อนไหว ให้มีความชัดเจน 

(8) ยืดหยุ่นปรับเปลี่ยนการแสดงได้ตลอดเวลาแม้ในช่วงเวลาก่อนการแสดงจริงไม่
นาน ตามกาละและเทศะ ต้องไม่ยึดติดกับแบบซ้อม  

(9) แสวงหาความรู้ใหม่ในทุกมิติอย่างสม่ าเสมอทั้งในและนอกประเทศ อย่ายึดติด
อยู่กับผลงานที่ท าไปแล้วซึ่งจะท าให้เราได้เรียนรู้และสามารถน ากลับมาสร้างสรรค์ในรูปแบบใหม่ได้
อีกอย่างไม่รู้จบ 

(10) เมื่อเข้าใจแล้วต้องถ่ายทอดความเข้าใจนี้ต่อไปต่อไปทั้งผู้แสดงผู้ชมจึงจะ
บรรลุเป้าหมายตามวัตถุประสงค์ท่ีตั้งใจ 
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ภาพที่ 75 : ลมหายใจกับการสร้างนาฏกรรมของภัทราวดี มีชูธน 

ที่มา : ผู้วิจัย  
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บทที่ 5 

นาฏยวิถีของภัทราวด ีมีชธูน 

ในการศึกษาแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของภัทราวดี มีชูธน จากข้อมูลแบบต่าง ๆ ที่น ามา
วิเคราะห์และสังเคราะห์ท าให้ผู้วิจัยแบ่งประวัติและผลงานของภัทราวดีเป็น 7 ช่วงชีวิต ที่สอด คล้อง
กับเหตุปัจจัยที่เป็นจุดเปลี่ยนในช่วงชีวิตที่ 1-3 การศึกษาเป็นนักเรียนรู้ ช่วงชีวิตที่ 4 การฝึกฝนฝึกงาน 
ช่วงชีวิตที่ 5 สั่งสมความรู้และสร้างทีม ช่วงชีวิตที่ 6 การสร้างโรงละคร สร้างโรงเรียนการแสดงเพ่ือการ
ทดลอง และการสร้างสรรค์ผลงานในสถานที่ที่เป็นโรงฝึกในพ้ืนที่แสดงของตน และช่วงชีวิตที่ 7 ผู้รู้ที่
เป็นนักคิดที่ต้องการถ่ายทอด 

ภัทราวดี มีชูธน เติบโตในครอบครัวที่มีมารดาเป็นสตรีที่มีความสามารถ ทั้งทางด้าน
การศึกษา การบ าเพ็ญประโยชน์เพ่ือสังคม การด าเนินธุรกิจ ที่ล้วนประสบความส าเร็จจากความ
พยายาม และอดทนมุ่งม่ันเป็นตัวตนของตนเอง ที่ไม่เว้นแม้กระทั่งศิลปศาสตร์ทางด้านคีตศิลป์ที่ถือได้
ว่าเป็นสตรีที่ทรงอิทธิพลในการอบรมเลี้ยงดูปลูกฝัง  และสนับสนุนให้ภัทราวดีได้มีความเป็นอยู่
ท่ามกลางวิถีชีวิตที่มีทั้งการศึกษา และสังคมรวมถึงประสบการณ์ในแนวอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมไทยที่
เป็น “รากไทย” ที่ปลูกฝังอยู่ในความเป็นตัวตนของภัทราวดี ที่ภัทราวดีให้ความเคารพ และไม่เคย
ทอดทิ้งรากนี้ไป แม้จะต้องเดินทางไปศึกษาเรียนรู้ในต่างประเทศในวิชาศิลปศาสตร์การแสดงที่ได้
ความรู้ และการน าเสนอในประเภทการแสดงละครแบบตะวันตกที่เน้นความสมจริง และการออกแบบ
แฟชั่นที่ท าให้ภัทราวดีได้แนวคิดการตีความการสร้างสรรค์นาฏกรรมที่ไม่ยึดอยู่ในกรอบ และท้ังหมดนี้ 
คือ ชีวิตช่วงที่1 – 3 ของภัทราวดีในความเป็นนักเรียนรู้  

จากนักเรียนรู้สู่การใช้ความรู้ที่น าความส าเร็จในก้าวแรกที่เข้าสู่วงการภาพยนตร์ตั้งแต่เรื่อง
แรก และความรู้นี้น าไปสู่ความต้องการที่จะสร้างจุดเปลี่ยนให้กับวงการการแสดงตั้งแต่ภาพยนตร์  
ด้วยการเปลี่ยนโฉมการจัดการแสดงในสามประเด็นส าคัญที่ไม่เคยมี นั่นคือ (1) การที่ต้องท่องจ าบท
ก่อนการแสดง (2) การน าเสนอเรื่องราวปัญหาสะท้อนสังคม (3) การแสดงที่เน้นความเป็นนักแสดง
ไม่ใช่ดารา ซึ่งส่งผลถึงการจัดแสดงในวงการการแสดงภาพยนตร์  และต่อเนื่องถึงการแสดงละคร
โทรทัศน์ แต่ถึงแม้ความพยายามจะส่งผลแต่ก็ไม่ถึงกับประสบความส าเร็จตามที่ตั้งใจด้วยปัญหาทาง
เทคโนโลยี ซึ่งนับเป็นช่วงชีวิตที่ 4 ภัทราวดีใช้ความรู้ที่เรียนมาฝึกงานของตนก่อนจะเข้าสู่ช่วงชีวิตที่ 5 
ที่ได้รู้จักการจัดการแสดงละครเพลงมิวสิเกิลเต็มรูปแบบ ที่ท าให้เกิดการสะสมบารมีด้วยการสร้างคน
เพ่ือให้พร้อมใช้ในการแสดงในแบบของตนที่ต้องใช้รากความรู้ของไทย และความรู้ต่างสัญชาติ เป็น
พหุลักษณะที่น ามาใช้ในการทดลองปรุงแต่งที่ผู้วิจัยคัดเลือกมาศึกษาทั้ง 8 เรื่อง ทั้งเรื่องที่มีจารีตการ
แสดงตามแนวทางการแสดงของกรมศิลป์ ที่อิงเรื่องเดิมจากวรรณกรรมไทย 6 เรื่อง (1) สิงหไกรภพ 
(2) อิเหนา จรกา รอคโอเปรา (3) เงาะป่า (4) จินตกรรมรามเกียรติ์/โขนหารสองตอนสหัสสเดชะ (5) 
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ลิเกพันธุ์ใหม่ ชาละวัน (6) ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ และอีกสองเรื่องที่ใช้หลักพุทธธรรมเรื่อง (1) ร่าย
พระไตรปิฎก (2) ร่ายพระไตรปิฎก 5 สุริยุปราคา โดยใช้วิธีสร้างสรรค์ในจารีตที่เป็นองค์ประกอบด้าน
วรรณกรรมด้านบทเพลงดนตรี การขับร้อง ด้านการเต้นและลีลาการเคลื่อนไหว ด้านการออกแบบ
เครื่องแต่งกาย ด้านการสร้างฉากในรูปแบบผสมผสานหลายนาฏจารีต ท าให้เกิดเอกภาพโดยพิจารณา
จากความเหมาะสม อีกทั้งยังเชิญผู้รู้ทั้งนักวิชาการ และศิลปินรวมถึงปราชญ์ท้องถิ่นมาเป็นที่ปรึกษา 
เพ่ือให้การผลิตผลงานแนวใหม่ในโรงละคร และโรงเรียนการแสดงที่สร้างขึ้น เพ่ือการทดลอง
สร้างสรรค์ตามแนวทางของตนนี้ จะไม่กระทบกระเทือนจารีตของบูรพาจารย์ ซึ่งนับได้ว่าภัทราวดีเป็น
ผู้ประกอบการ Producer ในช่วงชีวิตที่ 6 นี้ และต่อจากตรงนี้มีการน าหลักพุทธธรรมมาสร้างเป็นการ
แสดงละครในเรื่องร่ายพระไตรปิฎก ที่ถือได้ว่าเป็นจุดเปลี่ยนที่ส าคัญจากเดิมที่มีการตีความในสอง
ลักษณะ คือการแสดงสมจริงที่มาจากธรรมชาติของมนุษย์ และมาจากธรรมชาติของวรรณกรรรมโดย
มีประเด็นของการสะท้อนปัญหาสังคมทั่วไปแต่หลังจากมีแนวคิดจากธรรมะจึงมีสิ่งที่เพ่ิมตามมา คือ
การตั้งประเด็นเรื่องให้มีข้อคิดคติธรรม 

ภัทราวดีมีแนวคิดการสร้างสรรค์องค์ประกอบทั้งที่เป็นจารีตหรือไม่เป็น เพ่ือท าให้เกิดความ
แปลกใหม่ตามการวิเคราะห์ด้วยทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ และทฤษฎีการสร้างการ
แสดงของทั้งอริสโตเติลในทฤษฎีโพเอติกา และเดอะเมดธอดของสตานิสลาฟสกี้ และนอกจากนี้ยังมี
ข้อค้นพบส าคัญเพ่ือให้ละครเกิดความสมจริงยิ่งขึ้นไป คือการที่ภัทราวดีใช้เทคนิค “อานาปานสติ” มา
ประยุกต์ใช้ในการฝึกสติของตัวละครด้วยลมหายใจ ซึ่งภัทราวดีน าแนวคิดทั้งหมดนี้มาใช้สร้างสรรค์
เป็นผลงานที่ได้รับผลตอบรับจากการมีส่วนร่วมของผู้ชมมาถ่ายทอดให้ผู้ร่วมงานทุกคน รวมถึง
นักเรียนซึ่งท าให้กล่าวได้ว่าในฐานะความเป็นศิลปิน เป็นผู้ก ากับ และเป็นครูในช่วงชีวิตที่ 7 ภัทราวดี 
คือผู้รู้ที่อยู่ในระดับนักคิด (Thinker) ในท้ายที่สุดชีวิตทั้ง 7 ช่วงของภัทราวดีล้วนสะท้อนความเป็นภัท
ราวดีในความเป็นนักเดินทาง ที่แสวงหาองค์ความรู้ใหม่ ๆ ที่เป็นวัตถุดิบที่เมื่อได้แล้ว ก็กลั่นกรอง
น ามาผลิตผลงานเพ่ือทดสอบกับผู้เสพ ซึ่งประสบการณ์ชีวิตของภัทราวดีผ่านมาแล้ว ทั้งวงการ
นาฏยศิลป์ ภาพยนตร์ โทรทัศน์ ดนตรี และละครเวที ที่ถึงแม้จะมีการน าเอาองค์ประกอบต่างประเทศ
มาเป็นปัจจัยสร้างสรรค์แต่ก็ยังเคารพในจารีตประเพณี และยังเคารพในบุคคลที่เป็นผู้รู้ นอกจากนี้เมื่อ
ถึงวาระท่ีตนได้เป็นผู้รู้เป็นนักคิดแล้วก็ยังได้ถ่ายทอดต่อเพ่ือสร้างคนต่อไป 

จากการที่ผู้วิจัยศึกษาชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน มานั้นผ่านการวิเคราะห์และ
สังเคราะห์มาอย่างยาวนาน รวมทั้งมีความใกล้ชิดในการร่วมงานกับภัทราวดีมาโดยตลอด ผู้วิจัยพบว่า 

ภัทราวดี มีชูธน มีแนวคิดและวิธีสร้างสรรค์นาฏกรรมการแสดง ที่มีลั กษณะเฉพาะตนซึ่ง
ผู้วิจัย ใช้ค าว่า นาฏยวิถีของภัทราวดี มีชูธน เพ่ือให้เป็นที่ประจักษ์ต่อวงการศึกษาสร้างสรรค์
นาฏกรรมในอนาคตดังนี้ 
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1. ภัทราวดี สร้างสรรค์ละครและศิลปะการแสดงรูปแบบต่าง ๆ มาเป็นสื่อที่มีรูปแบบและ
เนื้อหาให้แตกต่างไปจากจารีตเดิมอย่างมีนัยส าคัญเพ่ือชี้แนะชี้น าคนดูให้ตระหนักถึงการพัฒนา
คุณภาพชีวิตของตนและของสังคม 

2. ภัทราวดี น าศิลปวัฒนธรรมไทยได้สะสมมาแต่เยาว์วัย ทั้งจากครอบครัวและจากโรงเรียน 
มาเป็น “รากไทย” แล้วน าไปปรับปรุงให้มีความเป็นร่วมสมัยด้วยการน าปัจจัยอ่ืน ๆ ที่เหมาะสมมา
ผสมผสานให้ผลงานมีเอกภาพ พร้อมความหลากหลายเพื่อให้คนดูรุ่นใหม่รู้จักเข้าใจและซาบซึ้งได้ 

3. ภัทราวดี น าวรรณคดี วรรณกรรม เหตุการณ์ในชีวิตจริง ปัญหาสังคม และธรรมะมาเป็น
ต้นทางแห่งการสร้างแรงบันดาลใจ ก่อนจะพัฒนาไปเป็นจินตนาการ และกระบวนการสร้างสรรค์
ผลงานเพ่ืออรรถประโยชน์ของคนดู 

4. ภัทราวดี น าสาระเด่น ๆ ที่ได้มาจากต้นทางของความคิดมาเป็นแก่นในการด าเนินเรื่อง 
โดยมิได้ลอกเลียนแบบมาในเชิงอนุรักษ์แต่เป็นการต่อยอดไปสู่มิติใหม่ โดยยกประเด็นที่เป็นต้นเหตุ
ของเรื่องมาเป็นแกนในการด าเนินเรื่อง แล้วตีความใหม่ด้วยการมองต่างมุมอย่างมีเหตุผล เพ่ือให้เกิด
เนื้อหาและรสชาติที่แปลกใหม่ชวนคิดชวนติดตาม 

5. ภัทราวดี สร้างสรรค์ผลงานด้วยการยึดหลักของความเป็นไปได้จริง ที่มาจากธรรมชาติของ
โลกและของมนุษย์ปุถุชนให้สอดคล้องกับธรรมชาติของเรื่องหรือเนื้อหาที่น าเสนอท าให้ผลงานดู
สมจริงน่าเชื่อถืออะไรจะเกิดก็ต้องเกิดไม่มีเหตุบังเอิญมาเสริมแต่งให้ด้อยคุณค่า 

6. ภัทราวดี ปรึกษาผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญ และผู้ร่วมงานด้วยการประชุมแลกเปลี่ยนเรียนรู้ด้าน
วิชาการด้านปฏิบัติการ และด้านการแก้ปัญหาอยู่เสมอ ท าให้เกิดสามัคคีธรรมในการสร้างงานที่มี
คุณภาพ เพราะผู้ร่วมงานทุกคนตระหนักว่าผลงานที่ตนร่วมท าอยู่นั้นเป็นของตน และตนต้องท าอย่าง
ดีที่สุดเพื่อชื่อเสียงของตน 

7. ภัทราวดี ผลิตผลงานบนพ้ืนฐานของความเป็นไปได้ในด้านการบริหารจัดการเรื่อง
งบประมาณ บุคลากร การจัดการ วัสดุอุปกรณ์ กระทั่งกลวิธีในการด าเนินงาน และการเผชิญปัญหา
อุปสรรคนานาอย่างประหยัดแต่ทรงคุณค่า 

8. ภัทราวดี สร้างสรรค์ผลงานที่มีลักษณะเด่นเป็นพหุวัฒนธรรม โดยการน าองค์ประกอบการ
แสดงของนาฎกรรมต่าง ๆ ทั้งคลาสสิค พื้นบ้าน และชาติพันธุ์จากทุกมุมโลกมาศึกษาความเป็นไปได้ 
ในการน ามาประยุกด์ใช้อย่างเหมาะสม และด ารงไว้ซึ่งคุณค่าเดิมในการสร้างสรรค์ผลงานใหม่ ๆ 

9. ภัทราวดี สร้างสรรค์ผลงานโดยการคิดถึงภูมิธรรมของคนดูเป็นเป้าหมาย อันเป็นคุณธรรม
ของศิลปินผู้ประสบความส าเร็จในวิชาชีพนาฏกรรม นาฎยศิลปินในฐานะผู้สร้างต้องสร้างสรรค์
นาฎกรรมที่งดงาม ทั้งรูปแบบ และเนื้อหาเพ่ือพัฒนาภูมิธรรมในการด ารงชีวิตของชุมชนและคนดูใน
ฐานะผู้เสพอยู่เสมอ 

10. สุดท้ายผู้วิจัยพบว่า แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของ ภัทราวดี สอดคล้องกับพุทธธรรม 
คือ ปรโตโฆสะ และโยนิโสมนสิการ (ดังรายละเอียดในข้อ 2.12 ในบทที่ 2) 
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ภาคผนวก ก. 
แบบตอบรับตีพิมพ์บทความ 

1. วารสารการวิจัยเพื่อพัฒนาชุมชน ปีที่ 15 ฉบับที่ 3 (ก.ค. - ก.ย. 2565) 

 
บทความวิชาการ เรื่อง ภัทราวดี มีชูธน กับนาฏกรรมไทย ข้อมูลของบทความนี้ผู้วิจัยน าไปใช้

ในบทที่ 4 ในส่วน 4.1 ประวัติชีวิตและผลงานของภัทราวดี มีชูธน  
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2. วารสารสหวิทยาการสังคมศาสตร์และการสื่อสาร ปีที่ 5 ฉบับที่ 1 (ม.ค. - เม.ย. 2565) 

 
บทความวิชาการ เรื่อง บทบาทของสตรีที่มีต่อนาฏยศิลป์ไทยภัทราวดี ข้อมูลของบทความนี้

ผู้วิจัยน าไปใช้ในบทที่ 2 ทฤษฎีและวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง ในส่วน 2.13 และ 2.14 เพ่ือเชื่อมโยง
ความสัมพันธ์ของสตรีที่มีบทบาทต่อนาฏยศิลป์ไทยและนาฏยศิลปินสตรีไทยในบทบาทต่าง  ๆ ใน
นาฏกรรมไทย  
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ภาคผนวก ข. 
ตารางจ าแนกและวิเคราะห์ผลงานและบทบาทของภัทราวดี มีชูธน ตั้งแต่ 2500 - ปัจจุบัน 

ผลงานแฟชั่น (9 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

1 
นางแบบสมัครเล่น ตามค าชวนของคุณพัฒ
ศรี บุนนาค (2507) 

 
นางแบบสมัครเล่น 

2 Jocelyn Ryan Studio (2511) 
 นางแบบ 
 ผู้ช่วยสอนเดินแบบ 

3 ห้องเสื้อรพี (2513)  นางแบบ 
4 ท่านชายไกรสิงห์ วุฒิชัย (2513)  นางแบบ 
5 ร้าน รินทร์ สยามสแควร์ (2513)  นักออกแบบ 

6 
ร้าน “Factory” สยามสแควร์ (2513 - 
2516) 

นาฏยองค์กร นักออกแบบ 
 เจ้าของกิจการ 

7 
ร้าน Something Different เพลินจิตอา
เขต (2513 - 2516) 

นาฏยองค์กร นักออกแบบ 
 เจ้าของกิจการ 

8 
แฟชั่นโชว์แนวใหม่ผสมผสานการแสดง 
(Something Different) 

นาฏยประดิษฐ์ ผู้จัดงาน 

9 
ร้าน O.G. ศูนย์การค้าเฉลิมโลก (2513 - 
2516) 

นาฏยองค์กร นักออกแบบ 
 เจ้าของกิจการ 

ผลงานภาพยนตร์ (15 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 
1 ไม่มีสวรรค์ส าหรับคุณ* (2516)  นักแสดง 
2 นางแบบมหาภัย (2516)  นักแสดง 
3 ความรักครั้งสุดท้าย (2517)  นักแสดง 
4 น้ าผึ้งขม (2517)  นักแสดง 
5 ความรักครั้งสุดท้าย (2518)  นักแสดง 

6 นางสาวมะลิวัลย์ (2518) 
 ผู้เขียนบท 
 นักแสดง 

7 นางเอก (2518)  นักแสดง 
8 ตะวันตกดิน (2518)  นักแสดง 
9 ไม่มีใครรักฉันจริง (2518)  นักแสดง 

10 ตามล่า อ.ต.ล. (2519)  นักแสดง 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

11 เกมส์ (2519) 
 เจ้าของกิจการ 
 ผู้ก ากับ 
 นักแสดง 

12 1.2.3 ด่วนมหาภัย (2520)  นักแสดง 
13 รักริษยา (2521)  ผู้ก ากับ 
14 น้ าพ ุ(2527)  นักแสดง 
15 นางนวล (2528)  นักแสดง 

ผลงานดนตรี (3 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 
1 เดอะ การ์ราจ หัวหิน (2513 – 2514) สถานบันเทิง เจ้าของกิจการ 

2 โรงแรมมณเฑียร (2519) ร้องเพลง 
นักร้องในรูปแบบ
นักแสดง 

3 The Big Bumper (25XX) อัลบั้ม นักร้อง 

ผลงานทางโทรทัศน์ (25 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 
1 ระบ าดาวดึงส์ ช่อง 4 บางขุนพรหม (2500) นาฏยศิลป์ไทย นักแสดง 
2 ละครสด ที่ล าปาง (2515)  ละครโทรทัศน์ นักแสดง 

3 ตุ๊กตาเสียกบาล ช่อง 3 (2519) ละครโทรทัศน์ 

นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

4 จิตไม่ว่าง ช่อง 3 (2519) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 
5 บนถนนสายเดียวกัน ช่อง 9 (2519) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 

6 ไฟพ่าย ช่อง 3 (2519) ละครโทรทัศน์ 

นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

7 สงครามประสาท ช่อง 3 (2520) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

8 ขบวนการคนใช้ ช่อง 3 (2520) ละครโทรทัศน์ 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

9 ศรีธนญชัย ช่อง 3 (2521) ละครโทรทัศน์ 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

10 ประชาชนชาวแฟลต ช่อง 3 (2522) ละครโทรทัศน์ 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

11 คฤหาสน์ด า ช่อง 9 (2524) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 
12 ถนนไปดวงดาว ช่อง 3 (2525) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 
13 ปูนปิดทอง ช่อง 9 (2525) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 

14 
บนถนนสายเดียวกัน ช่อง 9* ตอน ผู้พิทักษ์
ความสะอาด  (2526) 

ละครโทรทัศน์ 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

15 เวทีนี้...มีปัญหา(มาก) ช่อง 7 (2530) รายการโทรทัศน์ 
พิธีกร 
นักแสดง 

16 
ธรรมดาที่ไม่ธรรมดา กับภัทราวดี ช่อง 9 
(2534) 

รายการโทรทัศน์ 

พิธีกร 
นักแสดง 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

17 เงาอโศก ช่อง 7 (2542) ละครโทรทัศน์ 
นักแสดง 
ผู้ฝึกสอนการแสดง 

18 ร้องร าท าเพลง ช่อง 11 (2545) รายการโทรทัศน์ 
พิธีกร 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

19 วิมานดิน ช่อง 3 (2546) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 
20 บัลลังก์เมฆ ช่อง 5 (2536) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 

21 ตม ช่อง 3 (2547) ละครโทรทัศน์ 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

22 น่ารูจัง ช่อง ETV (2549) รายการโทรทัศน์ 
พิธีกร 
ผู้ก ากับ 
ผู้สร้าง 

23 จิตรประภัสสร ช่อง ThaiPBS (2551) ละครโทรทัศน์ 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

24 ทรู อะคาเดมี่ แฟนเทเชีย ซีซั่นที่ 8 (2554) รายการโทรทัศน์ ผู้ฝึกสอนการแสดง 
25 เลือดข้นคนจาง ช่อง One31 (2561) ละครโทรทัศน์ นักแสดง 

ผลงานละครเวที (74 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 
1 Lex's Showboat (2509) นาฏยองค์กร เจ้าของกิจการ 
2 Tea and Sympathy AUA (2516) ละครพูด นักแสดง 

3 คืนหนึ่งกับภัทราวดี (2526) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

ผู้สร้าง 
นักร้องในรูปแบบ
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

4 Concert in the park (2526) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

ผู้สร้าง 
นักร้องในรูปแบบ
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

5 ตามใจฉัน โรงแรมฮิลต้น (2526) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

ผู้สร้าง 
นักร้องในรูปแบบ
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

6 ตามใจฉัน MBK Hall (2528) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

ผู้สร้าง 
นักร้องในรูปแบบ
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

7 
กว่าจะเป็นหางเครื่องเมืองฝรั่ง 
มณเฑียรทองเธียเตอร์ (2528) 

ละครพูด 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

8 ลอดิลกราช (2529) ละครพูด 
นักแสดง 
ผู้ก ากับ 

9 
ความรักบนฝาโลง มณเฑียรทอง   
เธียเตอร์ (2529) 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 
นักแสดง 
ผู้ก ากับ 

10 เก็บดาวดวงใหม่ไปใส่ฟ้า (2530) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

11 
บริษัท พี เอส บี เอนเตอร์เทนเม็นท์ 
จ ากัด (2532) 

นาฏยองค์กร เจ้าของกิจการ 

12 บริษัท เดอ ปารี จ ากัด (2532) นาฏยองค์กร เจ้าของกิจการ 
13 ภัทราวดีเธียเตอร์ (2535) นาฏยองค์กร เจ้าของกิจการ 

14 สิงหไกรภพ1 (2535) 
ละครเพลงสไตล์
บรอดเวย์ 

ผู้สร้าง 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

15 แม่เสียงหวานกบาลเหน่ง (2535) ละครพูด 
ผู้สร้าง 
นักแสดง 

16 ตะลิดติ๊ดตี่ (2535) ละครเพลงส าหรับเด็ก ผู้สร้าง 

17 ร่าย (2536) 
คอนเสิร์ตไทยผสม
แจ๊ส 

ผู้สร้าง 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 

18 จุรี อิน คอนเสิร์ต (2536) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ 

นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

19 อิเหนา-จรกา Rock Opera2 (2536) 
ละครเพลงไทยร่วม
สมัย 

ผู้สร้าง 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

20 เงาะป่า3 (2538) 
ละครเพลงไทยร่วม
สมัย 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

21 ร่ายพระไตรปิฎก4 (2539) 
นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
นักแสดง 

22 ก่องข้าวน้อย (2539) 
ละครไทยร่วมสมัย 
เน้นการเคลื่อนไหว-บู
โตะ 

ผู้สร้าง 

23 ฤาฝนฟ้าจะเป็นใจให้ชรัส (2539) 
คอนเสิร์ตสไตล์
บรอดเวย์ผสม
Comtempory Dance 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

24 ทิ้งจักรมารักกันเถอะ (2539) ละครเพลงลูกทุ่ง 
ผู้สร้าง 
ผู้ก ากับ 

25 
จินตกรรมรามเกียรติ์ ตอน สหัสส
เดชะ5 (2540) 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

26 
เทศกาลลานสร้างสรรค์งานศิลป์ 
(2540) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

27 เทศกาลสานศิลป์ (2540) เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

28 
โขนรวมพลังหาร 2 เรื่องรามเกียรติ์ 
ตอนสหัสสเดชะ5 (2541)  

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
นักแสดง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

29 
Bangkok Fringe Festival 1999 
(2542) 

เทศกาลละคร 
ผู้สร้าง 

30 บทละครของครูเฒ่า (2542) 
ละครวาไรตี้โชว์
ความสามารถนักแสดง 

ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

31 
Bangkok Fringe Festival 2000 
(2543) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

32 
Interview with ท้าวศรีสุดาจันทร์ 
(2543) 

ละครพูด 
ผู้สร้าง 
นักแสดง 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

33 รุ้งหลังฝน (2543) ละครเพลง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

33 เฮเลนเนียม (2543) ละครพูด ผู้สร้าง 

34 แก้วหน้าม้า (2543) ละครนอกฉบับร่วมสมัย  
ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 

35 เติมรักให้เต็มรุ้ง (2544) ละครเพลง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

36 
Bangkok Fringe Festival 2001 
(2544) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

37 เทศกาลละครกลุ่มใหม่ (2544) เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

38 
Bangkok Fringe Festival 2002 
(2545) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

39 พจมาร...รร (2545) ละครชาตรีร่วมสมัย 
ผู้สร้าง 
นักแสดง 

40 
ปฏิจจสมุปบาท (ร่ายพระไตรปิฎก 2) 
(2545) 

นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
พิธีกร 

41 
มันอยู่ที่คิด (ร่ายพระไตรปิฎก 3) 
(2546) 

นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
พิธีกร 

42 
ร่ายพระไตรปิฎก 1 โรงละครธรรมะ 
ณ วัดบวร (2546)  

นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
นักแสดง 

43 
Bangkok Fringe Festival 2003 
(2546) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

44 ละครธรรมะวันอาทิตย์ (2547) เทศกาลละคร ผู้สร้าง 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

45 
Ecilpse (ร่ายพระไตรปิฎก 5)6 
(2547) 

นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 
การเคลื่อนไหว และ
ดนตรี 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

46 
Bangkok Fringe Festival 2004 
(2547) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

47 ลิเกพันธ์ุใหม่ ชาละวัน7 (2549) นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

48 
ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ8 (2552) ที่ 
ภัทราวดีเธียเตอร์ 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
นักเขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

49 วิกหัวหิน (2552) นาฏยองค์กร เจ้าของกิจการ 

50 
Ecilpse (ร่ายพระไตรปิฎก 5) 
(2552) ณ วิกหัวหิน 

นาฏยศิลป์ไทยร่วม
สมัยใช้พุทธปรัชญา 
การเคลื่อนไหว และ
ดนตรี 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
พิธีกร 

51 
พจมาร..รร ในเทศกาลบางกอก 
กล้วย..กล้วย 

ละครชาตรีร่วมสมัย 
ผู้สร้าง 
นักแสดง 

52 2010 Fringe Festival ณ วิกหัวหิน เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

53 ภาระกิจ-วิกหัวหิน ละครพูด 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

54 
In Between ละครขัตตาทัพ ณ วิก
หัวหิน 

ละครวาไรตี้โชว์
ความสามารถของลูก
ศิษย์แต่ละคน 

ผู้สร้าง 

นักแสดง 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

55 
ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ (2553) ที่
วิกหัวหิน 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
นักเขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 

56 ลิเกร่วมสมัย สุดสาคร (2553) ลิเกร่วมสมัย ผู้สร้าง 

57 
2011 Fringe Festival ณ วิกหัวหิน 
(2554) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

58 
2011-2012 Fringe Festival ณ วิก
หัวหิน (2554) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

59 วิวาหพระสมุท (2555) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ครู 

60 Rocking Rama (2556) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ครู 

61 Women of Asia (2556) ละครพูด นักแสดง 

62 นิทานเวตาล (2557) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
ครู 

63 สามัคคีเภทค าฉันท์ (2558) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
ครู 

64 
Vic Huahin Theatre Season 
2016 (2559) 

เทศกาลละคร ผู้สร้าง 

  

https://www.matichon.co.th/publicize/news_337376
https://www.matichon.co.th/publicize/news_337376
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

65 เงาะป่า ณ วิกหัวหิน (2559) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
ครู 

66 เวนิส วานิข (2561) ละครเพื่อการศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
ครู 

67 Concert in School 1 (2561) การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้ก ากับ 
ครู 
พิธีกร 

68 
ลิลิตพระลอ 2019 (2562) ที่           
โรงละครแห่งชาติ และ วิกหัวหิน 

นาฏยศิลป์ไทยร่วมสมัย 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
พิธีกร 

69 Concert in School 2 (2562) การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้ก ากับ 
ครู 
พิธีกร 

70 Concert in School 3 (2563) การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้ก ากับ 
ครู 
พิธีกร 

71 
Broken Violin เสน่ห์รอยร้าว 
(2563) 

ละครเพลงเพ่ือ
การศึกษา 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
ครู 
พิธีกร 
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) นาฏกรรม บทบาท 

72 
The Legacy of Chao Phraya 
River (2563) 

การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
พิธีกร 

73 Concert in School 4 (2564) การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้ก ากับ 
ครู 
พิธีกร 

74 
งานแสดงในวันคล้ายวันเกิดคุณสุภา
พรรณ พิชัยรณรงค์สงคราม (2565) 

การแสดงวาไรตี้โชว์ 

ผู้สร้าง 
ผู้เขียนบท 
ผู้ก ากับ 
นักแสดง 
พิธีกร 

ผลงานหนังสือ (3 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) บทบาท 
1 หนังสือปาก(กา)ไม่ว่าง (2541) ผู้เขียน 
2 หนังสือปาก(กา)ไม่ว่าง 2 (2544) ผู้เขียน 
3 ภัทราวดี มีชูธน (2561) ผู้เขียน 

ผลงานด้านการศึกษา (9 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) บทบาท 
1 สอนภาษาอังกฤษ@โรงเรียนสุภัทรา (2508) คร ู

2 โรงเรียนสอนเดินแบบ Something Different 
เจ้าของกิจการ 
คร ู

3 โรงเรียนอัศวินศิลปะการแสดง (25XX) (เฉลิมชาตรี ยุคล, 2566) คร ู

4 โรงเรียนการแสดงภัทราวดีเธียเตอร์ (2535) 
เจ้าของกิจการ 
คร ู

5 โรงเรียนอนุบาลสุภัทรา (2535) เจ้าของกิจการ 
6 อาจารย์พิเศษ สอนการแสดงให้มหาวิทยาลัยมหิดล (2535) คร ู
7 อาจารย์พิเศษ สอนการแสดงให้จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (2535) คร ู
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ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) บทบาท 

8 
อาจารย์พิเศษ สอนการแสดงให้มหาวิทยาลัยธุรกิจบัณฑิตย์ (2547) 
(มติชน, 2547) 

คร ู

9 โรงเรียนภัทราวดี หัวหิน (2553) 
เจ้าของกิจการ 
คร ู

ผลงานออนไลน์ (10 ผลงาน) 

ล าดับที่ ชื่อเรื่อง (ปี) บทบาท 
1 FB Fanpage: Patravadi Theatre (2552) ผู้เขียน 
2 FB Fanpage: Patravadi Mejudhon (2553) ผู้เขียน 
3 FB Fanpage: VicHuahin (2553) ผู้เขียน 
4 FB Fanpage: บางบรรทัดจาก ภัทราวดี (2557) ผู้เขียน 
5 Youtube Channel: Patravadi Channel (2557) พิธีกร 
6 Youtube: รายการ คุยกับครู(เล็ก) (2563) พิธีกร 

7 Youtube: ละครออนไลน์ "เสน่ห์รอยรั่ว" (2565) 
ผู้เขียนบท 
นักแสดง 

8 Youtube: รายการออนไลน์ “NIMP TALK” (2565) พิธีกร 
9 FB Fanpage: Hub of Education HuaHin (2566) ผู้เขียน 

10 Website: Hub of Education HuaHin (2566) ผู้เขียน 
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ภาคผนวก ค. 
Qrcode เพื่อใช้เข้าสู่คลิปบันทึกการแสดงตัวอย่างที่ใช้ในการวิเคราะห์ข้อมูล 

  
คืนหนึ่งกับภัทราวดี (2526) สิงหไกรภพ1 (2535) 

  
อิเหนา-จรกา Rock Opera2 (2536) เงาะป่า3 (2538) ครึ่งแรก 

  
เงาะป่า3 (2538) ครึ่งหลัง โขนรวมพลังหาร 2 ตอนสหัสสเดชะ5 (2541) 
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Eclipse (ร่ายพระไตรปิฎก 5)6 (2547) ร.รัก ล.ลิลิต ลิลิตพระลอ8 (2552) 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล นภัสรัญชน์  มิตรธีรโรจน ์
วัน เดือน ปี เกิด 1  มกราคม  พ.ศ. 2515 
สถานที่เกิด กรุงเทพมหานคร 
วุฒิการศึกษา พ.ศ. 2539 ศิลปศาสตร์บัณฑิต (Bachelor of Business Administration) 

Travel Industry Management  Mahidol University International 
College  มหาวิทยาลัยมหิดล   
 
พ.ศ. 2562 ศิลปมหาบัณฑิต สาขานาฏศิลป์ไทย บัณฑิตศึกษา สถาบัน
บัณฑิตพัฒนศิลป์ 

ที่อยู่ปัจจุบัน 94/33 พหลโยธิน ซอย  5 ถนนพหลโยธิน แขวงพญาไท เขต    
พญาไท กรุงเทพมหานคร 10400   
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