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บทความนี้น�ำเสนอการทบทวนพัฒนาการทางประวัติศาสตร์และสถานะของ “การละคร 

เชิงชาติพันธุ์วรรณนา” ในบริบทของงานศึกษาด้านการละครและการศึกษาทางสังคมศาสตร์ 

ผู้เขียนได้อภิปรายถึงพัฒนาการของการละครสมัยใหม่ที่ให้ความส�ำคัญกับประเด็นทางสังคม 

โดยมุ่งเน้นที่ประเด็นการสร้างการเรียนรู้และการปลดปล่อย นอกจากนั้น ยังมุ่งอธิบายบทบาท

ของการละครเชงิชาตพัินธุว์รรณนากับการท�ำหน้าทีข่ยายพรมแดนของงานวจิยัทางสงัคมศาสตร์

ให้ออกไปสูพ่ืน้ท่ีสาธารณะ รวมทัง้ขยายพรมแดนในทางญาณวทิยาของการวจิยั โดยชีใ้ห้เหน็ว่า 

ด้วยคุณลักษณะที่มีความเหมือนชีวิตจริง และสามารถสร้างประสบการณ์สดจริงให้กับผู้ชม 

ละครเชงิชาตพินัธุว์รรณนาจงึเป็นรปูแบบทางศลิปะทีม่คีวามสามารถในการแสดงภาพน�ำเสนอ

ชีวิตทางสังคมได้อย่างแตกต่างไปจากรูปแบบการน�ำเสนออ่ืนๆ 

ค�ำส�ำคัญ: การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนา, การวิจัยทางสังคมศาสตร์, ญาณวิทยา

This paper traces historical background and the position of “ethotheatre” in 

methodological contexts of theatre arts and social sciences. It discusses the 

development of modern theatre and its social engagement, with special emphasis 

on its educational and emancipatory potential. Furthermore, it also suggests that 

ethnotheatre can contribute to make social research more comprehensible to the 

public as well as to challenge epistemological boundaries within social sciences. 

By emphasizing the lifelikeness and capability to bring about live experience to its 

audience, ethnotheatre therefore could offer a distinctive form of representation of 

social life from other genres of performance. 

keywords: ethnotheatre, social sciences research, epistemology
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บทน�ำ

เม่ือไม่นานมานี้ ได้มีการปรากฏตัวขึ้นของค�ำว่า “การละครเชิงชาติพันธุ ์วรรณนา” 

(ethnodrama / ethnotheatre) ท่ีมาจากการผนวกรวมค�ำว่า “ชาติพันธุ์วรรณนา” 

(ethnography) กบัค�ำว่า “การละคร” (drama / theatre)1 เข้าด้วยกนั โดยผูท้ีส่ร้างค�ำค�ำนี้ 

ขึ้นมาก็คือจอห์นนี ซัลดานา (Johnny Saldana) โดยเขากล่าวว่า การละครเชิง

ชาตพินัธุว์รรณนาคอืการผนวกรวมของศาสตร์สองด้านทีเ่ขามีความเช่ียวชาญ คอื การละคร

และการวิจัยสังคมศาสตร์เชิงคุณภาพ โดยค�ำว่า “ethnodrama” หมายถึง บทละคร 

ท่ีสร้างขึน้จากการวจิยัเชงิคณุภาพในลกัษณะชาติพนัธุว์รรณนา ส่วนค�ำว่า “ethnotheatre” 

หมายถึง การใช้ละครเวทีเป็นเครื่องมือในการน�ำเสนองานวิจัยเชิงชาติพันธุ์วรรณนา หรือ

อาจกล่าวได้ว่า ethnotheatre คือละครเวทีที่น�ำเสนอตัวบทที่สร้างขึ้นตามแนวทาง 

ethnodrama (Saldana 2005, 1-2) ซัลดานาได้ตีพิมพ์หนังสือส�ำคัญสองเล่ม คือ 

Ethnodrama: An anthology of reality theatre (2005) และ Ethnotheatre: Research 

from page to stage (2011) โดยเล่มแรกตพีมิพ์ในชดุ “ทางแยกของการแสวงหาความรู้ 

เชิงคุณภาพ” (Crossroads in Qualitative Inquiry Series) ส่วนเล่มที่สองตีพิมพ์ 

ในชดุ “การแสวงหาความรูเ้ชงิคุณภาพและความเป็นธรรมทางสงัคม” (Qualitative Inquiry 

and Social Justice Series) ซึ่งเมื่อพิจารณาต�ำแหน่งแห่งที่ของหนังสือทั้งสองเล่มนี้ 

ก็อาจกล่าวได้ว่า การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาได้ก�ำหนดต�ำแหน่งแห่งที่ของตนเองให้อยู่

ในปริมณฑลของสังคมศาสตร์

การมาพบกันของการละครและสังคมศาสตร์มิได้เพิ่งเกิดขึ้น ใน ค.ศ. 1956  

เออร์วิง กอฟฟ์แมน (Erving Goffman) เขียนงานโดยใช้แนวคิดเรื่ององค์ประกอบทาง 

การละครมาวิเคราะห์พฤติกรรมของมนุษย์ (Goffman 1959) ต่อมา วิคเตอร์ เทอร์เนอร ์

(Victor Turner) ได้ตีพิมพ์หนังสือเรื่อง From Ritual to Theatre (1982) และ 

1 คำ�ว่า “drama” หมายถึงบทละคร ส่วน “theatre” หมายถึงละครเวทีที่มีองค์ประกอบต่างๆ ทางการละคร

เพิ่มเข้ามานอกเหนือไปจากตัวบท แต่สำ�หรับบทความนี้จะใช้คำ�ภาษาไทยว่า “การละคร” แทนทั้งสองคำ�.
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ริชาร์ด เชคเนอร์ (Richard Schechner) ตีพิมพ์หนังสือเรื่อง Between Theatre and 

Anthropology (1985) โดยงานของเทอร์เนอร์และเชคเนอร์มองความสัมพันธ์ระหว่าง

การละครกับมานุษยวิทยาผ่านการศึกษาการแสดงที่ปรากฏในพิธีกรรม อาจกล่าวได้ว่า 

งานเขียนดังที่กล่าวมานีเ้ป็นการศกึษาการกระท�ำหรือการแสดงออกของมนษุย์จากจุดยืนทาง

สังคมศาสตร์ และแม้ว่าเชคเนอร์จะเป็นนักการละครในเบือ้งต้น แต่ความสนใจของเขาดจูะ 

อยู่ที่ “การศึกษาการแสดง” (performance studies) ซึ่งมีแนวคิดทางสังคมศาสตร์ 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งมานุษยวิทยาเป็นฐานราก

การปรากฏตัวของการละครเชิงชาติพันธุ ์วรรณนาในฐานะที่เป็นการพบกันของ 

การละครและสังคมศาสตร ์จึงมิใช ่ ส่ิงใหม ่  ค�ำถามที่ เกิดขึ้นก็คือ การละครเชิง

ชาติพันธุ ์วรรณนาจะสามารถมีบทบาทเพิ่มเติมต่อการสร้างความรู ้ทางสังคมศาสตร์  

ต่างไปจากการพบกันของการละครกับสังคมศาสตร์ที่มีมาก่อนหน้าอย่างไร สิ่งหนึ่งที่อาจ

จะท�ำให้เห็นถึงความแตกต่างได้ก็คือ ท่ีผ่านมาน้ัน นักสังคมศาสตร์เป็นผู้ใช้แนวคิดทาง 

การละครหรือการแสดงเข้าไปมองปรากฏการณ์ทางสังคมอันเกี่ยวเนื่องกับการแสดงออก

ของมนุษย์ แต่การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาเกิดขึ้นจากนักการละครที่มีความสนใจ

สังคมศาสตร์ท่ีต้องการใช้ความรู้ทางการละครเข้ามาขยายพรมแดนของงานวิจัยทาง

สังคมศาสตร์ให้สามารถมีบทบาททางสังคมได้มากกว่าทีเ่คยเป็นมา ดงัทีซ่ลัดานากล่าวว่า 

ละครก็คือรูปแบบทางศิลปะท่ีเหมาะสมท่ีสุดในการส่ือสารชีวิตทางสังคมและวัฒนธรรม 

ที่ค้นพบจากการสังเกต (Saldana 2011, 15) นอกจากนี้ เดนซินและลินคอล์นก็ได ้

กล่าวว่า การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาเป็นรูปแบบของงานชาติพันธุ์วรรณนาที่ส่งเสียง 

ต่อสาธารณะ (public voice ethnography) ซึ่งจะท�ำให้คนในสังคมเข้าถึงงานวิจัยได้ดี

กว่ารายงานการวิจัยในแบบการเขียนดังท่ีเคยเป็นมา รวมทั้งความต่างของการละครเชิง

ชาติพันธุ์วรรณนากับงานชาติพันธุ์วรรณนาของการแสดง (performance ethnography) 

ในแบบที่ผ่านมาก็อยู่ตรงที่เจตจ�ำนงของการละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาที่ต้องการส่งเสียง

ต่อสาธารณะท่ีจะสามารถน�ำไปสู่การเรียนรู้และการปลดปล่อย (emancipatory and 

educational potential) (Denzin and Lincoln 2005, x)
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ค�ำถามส�ำคัญที่ตามมาก็คือ การละครเชิงชาติพันธุ ์วรรณนาสามารถสร้างการ 

เรียนรู้และการปลดปล่อยได้จริงเพียงใด ในการจะตอบค�ำถามน้ี จ�ำเป็นที่จะต้องย้อนกลับ

ไปมองประวัติศาสตร์การละครเพื่อพิจารณาบทบาทดังกล่าว อันเป็นบทบาทที่เป็นฐานราก

ส�ำคัญของการละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนา บทความนี้จึงพยายามแสดงให้เห็นถึงบทบาท 

ดงักล่าวของการละคร เพือ่ท่ีจะน�ำมาสู่การอธิบายบทบาทของการละครเชงิชาตพินัธุว์รรณนา

กับการท�ำหน้าท่ีขยายพรมแดนของงานวิจัยทางสังคมศาสตร์ให้กว้างขวางออกไป

การละครกับการเรียนรู้และการปลดปล่อย

รูปแบบของละครที่เป็นต้นทางของรูปแบบละครส่วนใหญ่ในปัจจุบันเริ่มต้นข้ึนในช่วงกลาง

ศตวรรษท่ี 19 ช่วงเวลานัน้มกีารเปลีย่นแปลงครัง้ส�ำคญัคอืมกีารปฏวิตัฝิรัง่เศสทีท่�ำให้บรบิท

ทางการเมอืงและสังคมเปลีย่นแปลงไป ส่งผลให้อดุมคตใินเรือ่งเสรภีาพเป็นอดุมคตหิลกัของ

คนยุโรป นอกจากน้ียังมีการพัฒนาความรู้ทางวิทยาศาสตร์และมีการปฏิวัติอุตสาหกรรม 

ส่งผลให้ความคิดในเรื่องการอธิบายด้วยเหตุผลเชิงประจักษ์เข้ามามีบทบาทน�ำ และในมิติ

ทางสงัคมนัน้ ปรชัญาปฏฐิานนยิม (positivism) มอีทิธพิลสงูยิง่ในการอธบิายปรากฏการณ์

ทางสังคม ปรัชญานี้อธิบายว่าในการสร้างความรู้และความจริงทางสังคม จ�ำเป็นที่จะต้อง

น�ำวิธีคิดแบบวิทยาศาสตร์มาใช้ กล่าวคือ ความรู้และความจริงจะต้องพิสูจน์ได้ด้วยข้อมูล

จากการสังเกตผ่านประสาทสัมผัส (senses) ทั้งห้า อันได้แก่ ตา หู จมูก ลิ้น และกาย

สัมผัส  

นอกจากน้ี หนังสือ On the Origin of the Species ของ ชาร์ลส์ ดาร์วิน (Charles 

Darwin) ท่ีเกิดขึ้นในช่วงเวลานี้ (ค.ศ. 1859) ก็มีผลต่อการเปลี่ยนแปลงทางความคิดของ

ยุคสมัย กล่าวคือ ความคิดเรื่องวิวัฒนาการ (evolution) และการคัดสรรทางธรรมชาติ 

ท่ีผู้เข้มแข็งจะสามารถด�ำรงอยู่ได้ (natural selection of species) ได้ท�ำให้เกิดค�ำถาม

เรื่องการมีอยู่ของพระเจ้าและโชคชะตา ซึ่งทั้งหมดนี้ได้ส่งผลให้ระบบคิดแบบวิทยาศาสตร์

และการอธิบายด้วยเหตุผลเชิงประจักษ์มีอ�ำนาจน�ำในการอธิบายความรู้และความจริง 

(เด่นดวง พุ่มศิริ 2525, 5) ระบบคิดเช่นน้ีส่งผลต่อบทบาทของการละครเช่นกัน กล่าวคือ 
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เริ่มมีกระแสวิพากษ์วิจารณ์แนวทางการละครท่ีมีบทบาทน�ำในช่วงต้นศตวรรษที่ 19 

อย่างละครแบบโรแมนติก (romantic) อันเป็นละครที่มีเรื่องราวที่มนุษย์ใฝ่ฝันว่าจะได้พบ 

และมีลักษณะหลีกหนีความจริงในชีวิตประจ�ำวัน รวมทั้งละครแบบเริงรมย์ (melodrama) 

ที่มุ่งให้ความบันเทิงด้วยการสร้างเรื่องที่โลดโผนโดยไม่ค�ำนึงถึงเหตุผล รวมท้ังตัวละครก็มี

ลักษณะแบบแผนตายตัว (typed character) เช่น พระเอกต้องรูปหล่อ นิสัยดี กล้าหาญ 

นางเอกต้องสวยและดีพร้อมทุกประการ ผูร้้ายต้องน่าเกลยีด ฉลาดแต่โกง (สดใส พนัธมุโกมล 

2550, 41) และได้เกิดส�ำนักคิดทางการละครขึ้นใหม่ ซึ่งก็คือ “ส�ำนักสัจนิยม” (realism) 

ทีอ่ธบิายว่า “เราจะรูจ้กัโลกทีแ่ท้จรงิก็ด้วยการเฝ้าดอูาการความเป็นไปของโลก…และจะต้อง

พยายามคิดให้เป็นปรนัยให้มากที่สุดโดยไม่บิดเบือนความจริงอันใดเลย” (เด่นดวง พุ่มศิริ 

2525, 5) เพราะละครก็คือชีวิต (“Theatre is life itself”) (สดใส พันธุมโกมล 2550, 41) 

และละครสัจนิยมก็คือต้นก�ำเนิดของ “การละครสมัยใหม่” (modern theatre) ในโลก

ตะวันตก ท่ีเริ่มขึ้นในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 

ละครในรูปแบบสัจนิยมหรือแนวสมจริงน้ี บางทีก็เรียกว่าแนวภาพน�ำเสนอของ 

ชีวิตจริง (representational) ซ่ึงภายใต้ส�ำนักคิดแบบนี้ก็ยังสามารถแบ่งรูปแบบละคร 

ได้อีก 3 รูปแบบ นั่นคือ “ธรรมชาตินิยม” (naturalism) ที่เน้นความเหมือนกับชีวิตจริง 

ทุกประการ จนละครแนวน้ีได้สมญาว่าเป็น “ละครที่แสดงเสี้ยวชีวิต” (slice of life 

drama) โดยในการแสดงนั้นนักแสดงไม่จ�ำเป็นต้องเปล่งเสียงแบบละคร แต่พูดกันใน

ลักษณะท่ีเหมือนการพูดคุยในชีวิตประจ�ำวัน รวมทั้งนักแสดงจะไม่ค�ำนึงว่าคนดูจะเห็นตน

หรือไม่ ตัวละครสามารถเดิน นั่ง ยืน ได้ตามอ�ำเภอใจ ของประกอบฉากก็ใช้ของจริงทั้งหมด 

เช่น ก๊อกน�้ำก็มีน�้ำไหลได้จริง เนื้อสัตว์ก็ใช้เนื้อสัตว์ของจริง เป็นต้น นอกจากน้ี ละครแนว 

ธรรมชาตินิยมยังต่อต้านบทละครแบบสมบูรณ์ และให้ความส�ำคัญกับการน�ำเสนอชีวิต 

เป็นฉากๆ (tableaux of life) อย่างไรก็ดี ความพยายามที่จะสมจริงในลักษณะนี ้

ไม่สามารถสื่อสารกับคนดูได้ จงึได้เกิดละครสมจรงิในอกีลกัษณะหนึง่ทีเ่รยีกว่า “สจันยิมที่

เรียบง่าย” (simplified realism) หรือบางทีก็เรียกว่า “สัจนิยมที่เลือกสรรแล้ว” (selective 

realism) อันหมายถึงละครที่เลือกภาพชีวิตบางตอน หรือการกระท�ำบางอย่างของมนุษย์
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มาน�ำเสนอ การออกแบบฉากก็เป็นไปในลักษณะการเลือกสรรบางสิ่งที่สามารถท�ำหน้าท่ี

ภาพน�ำเสนอของสถานที่นั้นๆ และละครแนวสมจริงอีกลักษณะหนึ่งนั้นก็คือละคร “แนว

เสนอแนะ” (suggestivism) อันเป็นละครแนวสมจริงที่เรียบง่ายที่สุด โดยเฉพาะการ 

จดัฉากท่ีจะเป็นการเลอืกเครือ่งประกอบฉากเพยีงบางอย่างเพ่ือแสดงความเป็นสถานท่ีนัน้ๆ 

โดยความส�ำคัญของละครในแนวนี้จะอยู่ที่การแสดง (มัทนี รัตนิน 2546, 191-192)

นอกจากลักษณะต่างๆ ของละครแนวสมจริงดังที่กล่าวแล้ว ละครแนวสมจริงยังให้

ความส�ำคัญกับประเด็นทางสังคม

นักเขียนบทละครสมัยใหม่ในระยะเริ่มแรกน้ีให้ความส�ำคัญกับสังคมแวดล้อมมาก 

จนกระทั่งบางครั้ง “สังคม” กลายเป็นจุดเด่นของเรื่องแทนที่จะเป็นส่วนประกอบหรือ 

“แบคกราวนด์” (background) อย่างแต่ก่อน แนวโน้มอันนี้น�ำไปสู่วรรณกรรมประเภท

ละครเพื่อสังคม (social drama) ซึ่งพยายามตีแผ่ให้เห็นข้อเสียของสังคมด้วยจุดหมาย 

ท่ีจะให้มกีารแก้ไข ละครประเภทนีบ้างครัง้นยิมใช้ “กลุม่มวลชน” (mass hero) เป็นตวัเอก

ของเรื่องเพื่อให้ผู้ชมเข้าใจถึงปัญหาของสังคมโดยรวม (สดใส พันธุมโกมล 2550, 17)

ถึงแม้ละครสัจนิยมจะมีจุดมุ่งหมายในการเปลี่ยนแปลงระบบคุณค่าบางอย่างใน

สังคม ท่ีผู้ชมสามารถเรียนรู้ผ่านพฤติกรรมและการเปล่ียนแปลงของตัวละคร แต่ละคร

ลักษณะน้ีก็เป็นละครที่ผู ้ชมนั่งดูตั้งแต่ต้นจนจบและออกจากโรงละครไป ซึ่งแบร์ทอลท์ 

เบรคชท์ (Bertolt Brecht) นักวรรณคดีและนักการละครชาวเยอรมันผู้ซึ่งนิยมในปรัชญา

มาร์กซิสต์ (Marxist philosophy) และเป็นผู้ที่มีบทบาทอย่างมากทางการละครในช่วง 

ค.ศ. 1920-1956 เห็นว่าละครในแบบนี้เป็นตัวท�ำลายพลังทางสติปัญญาของผู้ชม การที่

เบรคชท์คิดเช่นนี้ เป็นเพราะเขาเห็นว่าการละครในช่วงก่อนหน้านี้เป็นละครที่พยายาม 

ผสมผสานศิลปะแขนงต่างๆ เข้าด้วยกันเพื่อสร้างภาพมายา และคนดูก็จะหลงไปกับภาพ

มายาเหล่านั้น ในขณะที่ความเป็นจริงนั้นมิได้สวยงามดั่งละคร เพราะสังคมยังมีชนชั้นและ

การกดขี่ ดังน้ันละครต้องท�ำหน้าที่ในการฉีกหน้ากากของชนช้ันผู้ปกครอง รวมทั้งร่วมต่อสู้

กับชนชั้นที่ถูกกดข่ี โดยท�ำหน้าที่กระตุ้นให้ผู้ชมได้มองเห็นสภาวะของตนเอง และความ 
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เป็นไปทางสังคมท่ีก�ำกับพวกเขาอยู่ ท้ังน้ีเพื่อจะให้ผู้ชมได้ลุกขึ้นมาสร้างความเปลี่ยนแปลง 

และนีค่อืจดุเริม่ของการพฒันาทฤษฎทีางการละครเพ่ือสร้างปฏบิตักิารทางสงัคม (Theatre 

of Social Action)

เบรคชท์ได้สร้างรูปแบบละครที่เรียกว่า “ละครเอพิค” (Epic Theatre) เพื่อแสดง

ความแตกต่างอย่างชัดเจนกับละครแบบเน้นอารมณ์ (dramatic) ของละครสมัยใหม่ โดย

ทั่วไปนั้นคนมักเข้าใจว่าเอพิคหมายถึงวรรณคดีประเภทมหากาพย์ที่กล่าวถึงวีรกรรมของ

วีรบุรุษในอดีต แต่ค�ำว่า “เอพิค” (epik) ในภาษาเยอรมัน ที่เบรคชท์น�ำมาใช้เรียกรูปแบบ

ละครของเขานั้น หมายถึงวรรณกรรมเล่าเรื่องในแบบสมัยใหม่ เช่น นวนิยาย ได้ด้วย 

“เบรคชท์ต้องการจะใช้ค�ำว่า ‘episch’ ในความหมายที่จะชี้ให้เห็นถึงความแตกต่างจาก

ลักษณะ ‘ท่ีเป็นละคร’ หรือ ‘dramatisch’ คือ หมายความว่าลักษณะ ‘episch’ เป็นไป

ในท�ำนองท่ีไม่รุนแรง ให้เวลาแก่ผู้ชมท่ีจะคิดไตร่ตรองหาเหตุผล คือ ให้โอกาสผู้รับได้มี

อิสระดังเช่นกับการอ่านเร่ืองเล่าซึ่งเราจะหยุดคิดได้ตามใจเรา” (เจตนา นาควัชระ 2526, 

180; Gray 1976, 71-72) 

เบรคชท์ได้สร้างวธิกีารน�ำเสนอละครขึน้เพือ่รองรบัความคดิข้างต้น เขาเรยีกวิธีการนี้

ว่า “การท�ำให้แปลกแยก” (alienation) หรือที่นักการละครเรียกว่า “V-Effect” โดย V 

มาจากค�ำว่า Verfremdung ในภาษาเยอรมนัและมคีวามหมายใกล้เคยีงกบั alienation 

(Gray 1976, 67) ละครก่อนหน้าน้ีมักมุ่งเน้นความเหมือนจริง และท�ำให้คนดูคล้อยตาม

อารมณ์และความรู้สึกของตัวละคร การท�ำให้รู้สึกแปลกแยกของเบรคชท์ จึงเป็นการท�ำให้

คนดูรู้อยู่ตลอดเวลาว่าก�ำลังดูละครอยู่ ซึ่งก็คือการสร้างระยะห่างระหว่างคนดูกับละคร 

หรือการท�ำให้คนดูถอยห่างออกจากละคร ฉากละครของเบรคชท์จึงไม่ใช่ลักษณะเหมือน

จริง ไม่มีการซ่อนดวงไฟที่ใช้บนเวที รวมทั้งมีการเปลี่ยนฉากให้คนดูเห็นโดยไม่ปิดไฟ 

เป็นต้น ในส่วนของตัวละคร บางครั้งตัวละครก็พูดกับตนเอง และบางครั้งก็หันมาพูดและ

ต้ังค�ำถามกับคนดูโดยตรง รวมทั้งอาจมีนักแสดงในลักษณะกลุ่ม (chorus) ท�ำหน้าที่

วิพากษ์พฤติกรรมของตัวละคร นอกจากน้ี ยังมีการใช้ป้ายบอกเล่าเหตุการณ์ หรือฉายภาพ

นิ่งไปยังจอท่ีต้ังอยู่หน้าเวที 
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เบรคชท์เชื่อว่าวิธีการเช่นนี้จะท�ำให้คนดูต้องติดตามและคิดพิจารณา มิใช่คล้อยตาม

ไปกับละคร ในบางครั้งเบรคชท์จะขอร้องให้คนดูช่วยแต่งละครของเขาต่อให้จบ เพราะเขา

หมดปัญญาท่ีจะแต่งต่อได้ ซึ่งนี่ก็คืออีกวิธีการหนึ่งของการท�ำให้รู้สึกแปลกแยก ซึ่งทั้งหมด

นี้เท่ากับว่าเบรคชท์ท�ำการสลายความคุ้นเคยของคนดู นอกจากนี้ เบรคชท์ยังสร้างเรื่องที่

ท�ำให้คนดูเกิดการคิดคัดง้างกลับไปกลับมา ด้วยเบรคชท์เชื่อว่าคนดูคือผู้ที่มีสติปัญญา 

ท่ีสามารถคิดไตร่ตรองด้วยเหตุผลได้ ดังเช่น เรื่อง แม่คูราชกับลูกๆ ของเธอ ซึ่งเป็นเรื่องของ

แม่คนหนึ่งท่ีค้าขายอยู่ในสงคราม ท่ีจนแม้เธอต้องเสียลูกๆ ไปในสงคราม เธอก็ยังไม่ยอม

ออกมาจากสงคราม ในแง่นี้: 

ผู้ชมได้รับการกระตุ้นให้น�ำเอาเรื่องของแม่คูราชมาคิดต่อไป มาไตร่ตรองด้วยเหตุผล 

โดยอาจจะได้ “บทเรียน” จากละครเร่ืองนี้ไปในท�ำนองท่ีว่า สงครามนั้นเป็นสิ่งที่เลวร้าย 

ในขณะท่ีแม่คูราชเองแม้ว่าจะ “เจ็บ” ไปแล้ว แต่ก็ไม่ “จ�ำ” ทั้งๆ ที่สูญเสียลูกไปแล้วทั้ง

สามคนในสงครามและเพราะสงคราม แต่ก็ยังไม่ผละตัวออกจากสงคราม หมายความว่า

ผู้ชม “ฉลาด” กว่าแม่คูราช หมายความว่าละครสอนให้เราฉลาดข้ึน แต่การท่ีเราจะฉลาด

ได้นั้นเราจะต้องไม่ “ตาม” ละคร แต่ “คิด” ด้วย “เหตุผล” ไปในเชิงที่ค้านกับละครใน 

บางตอน (เจตนา นาควัชระ 2526, 183)

ด้วยเหตุที่ละครของเบรคชท์พยายามให้คนดูคิดด้วยเหตุผล และใช้เหตุผลของ 

ความคิด 2 แบบมาคัดง้างกัน ผนวกกับความเข้าใจของสังคมที่สับสนกับค�ำว่าเอพิค ใน

ภายหลังเบรคชท์จึงเรียกละครของเขาว่า “ละครวิภาษวิธี” (Dialectic Theatre)

ละครอีกกลุ่มหน่ึงท่ีให้ความส�ำคัญกับการสร้างการเปลี่ยนแปลงทางสังคมก็คือ 

“ละครประยกุต์” (applied theatre) ซึง่หมายถงึอกีลกัษณะหนึง่ของละครทีไ่ม่ได้เดนิตาม

แนวทางละครแบบอารมณ์ (dramatic theatre) ของละครสมัยใหม่ รวมทั้งมีเป้าหมาย

ในเชิงสังคมเช่นเดียวกับละครของเบรคชท์ เฮเลน นิโคลสัน (Helen Nicholson) ระบุว่า 

ละครประยุกต์หมายถึงรูปแบบของกิจกรรมทางการละคร (dramatic activity) ที่ไม่ได ้

อยู่ในแนวทางของละครกระแสหลักหรือละครตามขนบ แต่เป็นละครท่ีมุ่งให้เกิดประโยชน์

ต่อบุคคล ชุมชน และสังคม (Nicholson 2005, 2-10) ค�ำว่าละครประยุกต์เพ่ิงจะเป็นที่
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รบัรูอ้ย่างกว้างขวางในช่วงทศวรรษที ่1990 แต่ในทางปฏบิตักิารนัน้ละครประยุกต์ได้พัฒนา

รากฐานมาจาก “ละครสายก้าวหน้า” (radical theatre) ของศตวรรษที่ 20 อันได้แก่ 

“ละครของฝ่ายซ้ายทางการเมือง” (Theatre of Political Left) “ละครเพ่ือการศึกษา” 

(Theatre in Education) และ “ละครชมุชน” (Community Theatre) ละครทัง้สามกลุม่นี้

เป็นความพยายามในการเชือ่มโยงปฏบิตักิารทางการละคร (dramatic practices) เข้ากบั

การเปลี่ยนแปลงของบุคคลและสังคม โดยมีเป้าหมายร่วมกันคือใช้ละครเพ่ือสลาย 

ล�ำดับชั้นและการแบ่งแยกทางสังคม (social hierarchies and divisions) โดยในทาง 

การเมอืงนัน้ ละครได้เข้ามามบีทบาทร่วมในขบวนการเคลือ่นไหวทางสงัคม อาท ิขบวนการ

เคลื่อนไหวเพื่อสิทธิพลเมือง (civil rights movements) โดยหน้าที่ของละครก็คือการน�ำ

ประเด็นทางการเมืองมาท�ำให้ปรากฏเป็นภาพ (visualisation) และน�ำเสนอออกไปเพ่ือ

เป็นฐานเริ่ม (platform) ของการแลกเปลี่ยนถกเถียงในประเด็นนั้นๆ ส่ิงหนึ่งที่เป็นเครื่อง

ยืนยันถึงบทบาทของละครในทางการเมืองก็คือการเกิดข้ึนของ “ขบวนการละครของผู้ใช้

แรงงาน” (Workers’ Theatre Movements) อันเป็นส่วนหนึ่งของขบวนการเคลื่อนไหว

ทางสังคมของผู้ใช้แรงงาน (Workers’ Movements) ในทศวรรษที่ 1920 เป็นต้น  

ในส่วนของการศึกษานั้น ละครได้รับอิทธิพลจาก 2 ส�ำนักคิดหลัก คือ “การศึกษา

แบบก้าวหน้าของยุโรป” (European Model of Progressive Education) ที่ให้ความ

ส�ำคัญกับการเรียนรู้ผ่านการปฏิบัติ (learning by doing) และ “การศึกษาของผู้ถูกดขี่” 

(Pedagogy of the Oppressed) ของเปาโล แฟรร์ (Paulo Freire) นักการศึกษาชาว

บราซิล ท่ีเห็นว่าการเรียนการสอนที่ผ่านมานั้นเป็น “การศึกษาแบบธนาคาร” (Banking 

Education) ที่นักเรียนฟังและจดจ�ำข้อมูลจากครู ซึ่งในกระบวนการเช่นนี้มีล�ำดับชั้น 

ทางอ�ำนาจระหว่างผู้ผลิตความรู้กับผู้รับความรู้ ผู ้รับความรู้ที่เป็นผู้มีอ�ำนาจน้อยกว่า 

(powerless) ก็จะรับเอาความคิดและมุมมองท่ีผู้มีอ�ำนาจเหนือกว่าตนเข้ามาไว้ในส�ำนึก 

ซึ่งเท่ากับเป็นการถูกกดข่ี ดังนั้น แฟรร์จึงเห็นว่าในการจะปลดปล่อยจากการถูกกดขี่นั้น 

การศึกษาต้องกระท�ำผ่านการแลกเปลี่ยนสนทนา (dialogue) และผู้เรียนรู้ต้องเป็น

ศูนย์กลางของกระบวนการ ดังนั้น ละครในบริบทของการศึกษาจึงเป็นการใช้เครื่องมือ

ทางการละคร อาทิ ละครที่เป็นเร่ือง (play) การด้นสด (improvisation) บทบาทสมมติ 
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(role playing) เป็นเครือ่งมอืของการศกึษาและการเรยีนรูภ้ายใต้แนวคิดดงักล่าว (Freire 

1996) ส่วนละครชุมชน หรือบางครั้งก็เรียกว่า “ละครของคนรากหญ้า” (Grassroots 

Theatre) เป็นกระบวนการสร้างละครโดยการมีส่วนร่วมของสมาชิกในชุมชน เพื่อที่จะ 

น�ำเสนอประเด็นและเร่ืองราวที่ชุมชนให้ความส�ำคัญ อาทิ ประเด็นปัญหา หรือประเด็น 

ท่ีต้องการความเหน็ของชมุชน เป็นต้น โดยเป้าหมายของละครชมุชนก็คือ การสร้างการมส่ีวน

ร่วมทางสงัคม (social inclusion) และการสร้างความเป็นชมุชน (community building)   

ตัวอย่างหนึ่งของละครประยุกต์ก็คือ “ละครเพื่อการศึกษา” อันเป็นละครที่มีลักษณะ

เป็นกิจกรรมการแสดงโดยกลุ่มหรือคณะละครอาชีพที่จัดแสดงละคร โดยมีเป้าหมายเพื่อ

ให้การศึกษาและปรับเปลี่ยนทัศนคติของผู้ชมตามเป้าหมายท่ีได้วางไว้ โดยใช้สื่อการละคร

เป็นเครื่องมือ ดังนั้น การจัดแสดงละครเพื่อการศึกษาจึงต้องมีการค้นคว้าข้อมูลทั้งด้าน

เนื้อหาที่ต้องการน�ำเสนอ และศึกษากลุ่มผู้ชมที่เป็นเป้าหมายเฉพาะ บนพ้ืนฐานของ

จิตวิทยาพัฒนาการและความต้องการของกลุ่มคนในช่วงวัยต่างๆ ที่มีความแตกต่างกัน 

ออกไป 

ละครเพื่อการศึกษา (Theatre in Education หรือนิยมเรียกว่า TIE) หมายถึง ผลงาน

ละครเวทีที่ยังคงรักษาไว้ซึ่งองค์ประกอบของละครเวทีโดยทั่วไป เพียงแต่อาจจะมีการ 

ลดรูปลงให้คงไว้เพียงความเรียบง่ายในเชิงเทคนิค เพ่ือความคล่องตัวในการสัญจรไปตาม

สถานที่ต่างๆ ละครเพ่ือการศึกษาที่ดีจะต้องเน้นคุณภาพของการน�ำเสนอ ซึ่งรวมถึงการ

แสดง การก�ำกับการแสดง การเขียนบท ตลอดจนการออกแบบกิจกรรมและการออกแบบ

องค์ประกอบทุกด้านอย่างมืออาชีพ ละครเพ่ือการศึกษามุ่งเน้นที่จะใช้ประสบการณ์จาก

การชมละครเวทีมาเป็นเคร่ืองมือในการให้การศึกษาแก่ผู้ชม หรือกล่าวอีกนัยหนึ่ง ละคร

เพื่อการศึกษาเป็นเครื่องมือกระตุ้นให้ผู้ชมต้องคิดตั้งค�ำถาม และแสวงหาค�ำตอบอันเป็น

สาระส�ำคัญต่อการใช้ชีวิต (ปาริชาติ จึงวิวัฒนาภรณ์ 2545, 13)

อีกตัวอย่างหนึ่งก็คือ “ละครของผู้ถูกกดขี่” (Theatre of the Oppressed) ที่คิดค้น

ขึ้นโดยออกุสโต โบอัล (Augusto Boal) นักการละครชาวบราซิล โบอัลตั้งช่ือละคร 

ของตนเช่นนี้เพื่อสะท้อนให้เห็นถึงต้นทางของความคิดที่มีอิทธิพลต่อการสร้างรูปแบบละคร 
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ซึ่งก็คือแนวคิดของเปาโล แฟรร์ ที่เขียนไว้ในหนังสือ The Pedagogy of the Oppressed 

(1996) แฟรร์กล่าวว่า ผู้ที่ถูกกดขี่จะต้องปลดปล่อยตัวเองให้เป็นอิสระ เพราะการกดข่ีใดๆ 

นั้นคือการท�ำลายความเป็นมนุษย์ (dehumanisation) และการกดขี่นั้นไม่เพียงท�ำลาย

ความเป็นมนุษย์ของผู้ที่ถูกกดขี่ (the oppressed) แต่มันได้ท�ำลายความเป็นมนุษย์ของ

ผู้กดข่ี (the oppressor) ด้วยในเวลาเดียวกัน ดังน้ัน การปลดปล่อยตนเองให้เป็นอิสระ 

จึงมิใช่การต่อสู้เพื่อที่จะเอาชนะผู้กดขี่ เพราะหากผู้ถูกกดข่ีสามารถเอาชนะในการต่อสู้ได้

แล้ว ผู้ถูกกดขี่ก็จะกลายมาเป็นผู้กดข่ีเสียเอง 

กระบวนการปลดปล่อยดังกล่าวจึงเป็นกระบวนการที่ผู ้ถูกกดข่ีท�ำความเข้าใจ 

เชิงวิพากษ์ต่อสิ่งท่ีเรียกว่า “การกดข่ี” (oppression) และท�ำความเข้าใจมโนส�ำนึก 

(consciousness) ของทั้งผู้ที่ถูกกดขี่เองและตัวผู้กดขี่ การเข้าใจดังกล่าวคือการท�ำความ

เข้าใจพฤติกรรม โลกทัศน์ และมุมมองทางจริยธรรม (ethics) เมื่อผู้ถูกกดขี่เข้าใจดังนี้แล้ว 

“ความจริงว่าด้วยเรื่องการกดขี่” (reality of oppression) ในมโนส�ำนึกของผู้ถูกดขี่ก็จะ 

เปล่ียนรูป (transform) ไป และการเปลี่ยนรูปนี้ก็คือการปลดปล่อยตนเองจากการถูกกดขี่

มาสู่การเป็นมนุษย์ (human) ซึ่งเป็นการปลดปล่อยผู้กดขี่จากการถูกท�ำลายความเป็น

มนุษย์ไปด้วย กล่าวคือ การมีผู้กดข่ีได้น้ัน น่ันย่อมหมายความว่ามีผู้ถูกกดขี่ด�ำรงอยู่ 

แต่เมื่อผู้ถูกกดขี่ได้เปลี่ยนมาสู่การเป็นมนุษย์ ย่อมหมายถึงการไม่มีผู้ถูกกดขี่อีกต่อไป 

ดังนั้นผู้กดขี่และการกดขี่จึงไม่ด�ำรงอยู่ และเมื่อถึงเวลานั้น การเรียนรู้ของผู้ถูกกดข่ีก็จะ

กลายเป็นการเรียนรู้ของประชาชนทุกคน (Freire 1996, 25-51) 

รูปแบบส�ำคัญรูปแบบหนึ่งของละครของผู้ที่ถูกกดขี่ก็คือ “ละครฟอรั่ม” (Forum 

Theatre) ซ่ึงเป็นหนึ่งในรูปแบบกิจกรรมที่โบอัลพัฒนาข้ึนจากประสบการณ์ที่ได้น�ำศิลปะ

การละครไปใช้ในการแก้ปัญหาชุมชน บนพ้ืนฐานวิธีคิดที่ว่า “ปัญหาของปัจเจกบุคคลก็คือ

ปัญหาในทางการเมืองและสังคม” (the personal is political) ละครแนวนี้เกิดขึ้นในปี 

1973 ซ่ึง ณ ขณะนั้นโบอัลมุ่งเน้นละครในเชิงการเมืองเพ่ือให้ผู้ที่ถูกกดข่ีปลดปล่อยตนเอง

และต่อสู้กับการกดขี่ทั้งปวง การค้นพบละครฟอรั่มเกิดขึ้นเมื่อคณะละครของเขาจัดแสดง

ละครในชุมชนแห่งหนึ่งประเทศเปรู หลังจากการแสดง มีหญิงชาวบ้านคนหนึ่งเข้ามาบอก

ให้เขาใช้ละครช่วยแก้ปัญหา ซึ่งปัญหาของเธอก็คือการที่สามีของเธอเอาเงินจากเธอไปโดย



135การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนากับการขยายพรมแดนของงานวิจัยทางสังคมศาสตร์

บอกว่าจะเอาไปสร้างบ้านใหม่ ทุกคร้ังท่ีสามีเอาเงินไป เขาจะเอากระดาษที่เขียนอะไร 

บางอย่างมาให้เธอโดยบอกว่าน่ีคือใบเสร็จรับเงินค่าวัสดุก่อสร้าง ด้วยเหตุที่เธออ่านหนังสือ 

ไม่ออกเธอจึงเชื่อว่านั่นคือใบเสร็จรับเงินจริงๆ จนเมื่อเวลาผ่านไปเธอเริ่มเกิดความสงสัย

ว่าการสร้างบ้านใหม่ดูจะใช้เวลานานมากเกินไป เธอจึงเอาข้อความในกระดาษที่สามีเธอ

บอกว่าเป็นใบเสร็จรับเงินไปให้เพื่อนบ้านอ่าน ซึ่งท�ำให้เธอพบว่าข้อความเหล่านั้นคือ

จดหมายรักของหญิงอื่นที่ส่งมาให้สามีของเธอ และเงินที่สามีเอาไปจากเธอก็เพ่ือเอาไปใช้

กบัหญงิคนใหม่ เมือ่ฟังเรือ่งราวแล้วโบอลัจงึบอกกบัเธอว่าเขาไม่สามารถแก้ปัญหาให้เธอได้ 

แต่เขาได้สร้างละครจ�ำลองเหตุการณ์ดังกล่าวเพ่ือแสดง และถามคนดูว่า ถ้าคนดูเป็นหญิง

ผู ้นี้จะแก้ปัญหาอย่างไร คนดูเสนอความเห็นต่างๆ นักแสดงก็แสดงตามความเห็น 

เหล่านัน้ แต่โบอลักส็งัเกตว่ามคีนดหูญงิคนหนึง่ทีไ่ม่เคยพอใจกบัทางออกแบบต่างๆ ทีค่นด ู

อื่นๆ ช่วยกันเสนอ โบอัลจึงถามความเห็นจากหญิงผู้นั้นและแสดงตามท่ีเธอเสนอ เธอก็ยัง

คงไม่พอใจ โบอัลจึงเชิญให้เธอขึ้นไปแสดงเป็นหญิงที่ประสบปัญหาน้ัน และให้เธอแสดงให้

เห็นว่าทางออกของปัญหาควรเป็นเช่นไร 

จากเหตุการณ์นี้เองท่ีท�ำให้โบอัลสร้างรูปแบบละครฟอรั่ม (Boal 1979, 1-9) ซึ่ง

เป็นรูปแบบของการแสดงละครโดยนักแสดงอาชีพที่จ�ำลองสถานการณ์ของประเด็นปัญหา

ให้กับสมาชิกในชุมชนหรือกลุ่มผู้เข้าร่วมกิจกรรมได้รับชม และเม่ือการแสดงได้ด�ำเนินมา

ถึงจุดท่ีตัวละครจะต้องตัดสินใจ หรือต้องแก้ไขสถานการณ์ การแสดงจะหยุด เพ่ือให้ผู้ชม

ได้เสนอทางออกเพื่อให้นักแสดงลองแสดงทางออกที่เสนอน้ัน ในบางกรณีอาจให้ผู้ชม 

ซึ่งเป็นเจ้าของปัญหาได้ทดลองสวมบทบาทของตัวละครนั้นๆ ด้วยตนเอง ทั้งนี้เป็นเพราะ 

โบอัลเชื่อว่าในการเปลี่ยนผ่านทางสังคม (transformations of society) ทุกคนต้องเป็น

ผู้กระท�ำการ (protagonist) (Boal 1979, 120-156) การเสนอทางออกและการเข้าไป

สวมบทบาทเช่นนี้ถือเป็นการกระท�ำการเพ่ือซักซ้อมการแก้ปัญหา เพื่อที่จะเห็นผลลัพธ์หรือ

ผลที่ตามมา ซ่ึงผลลัพธ์น้ันจะเห็นได้จากปฏิกิริยาตอบโต้ของนักแสดงหรือตัวผู้ชมท่ีทดลอง

สวมบทบาทเองผ่านการด้นสดในบทบาทที่มิได้ซักซ้อมมาก่อน โบอัลเรียกวิธีการนี้ว่าเป็น 

“การซักซ้อมความจริง” (rehearsal of reality) (Boal 1979, 120-156) และเรียกผู้ชม 

(spectator) ของเขาว่า “ผู ้ชมกึ่งนักแสดง” (spect-actor) ซ่ึงก็คือการที่ผู ้ชมเกิด
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ประสบการณ์ชุดหนึ่งขึ้นผ่านการแสดง หรือ “กระท�ำการ” (doing) เพ่ือแสวงหาทางออก

ด้วยตัวเอง ซึ่งจะท�ำให้ผู้คนเหล่าน้ันสามารถเกิดการตกผลึกภายใน (internalisation) 

อันจะน�ำไปสู่การเรียนรู้และการเปลี่ยนแปลง ซึ่งนั่นก็เท่ากับเป็นการปลดปล่อยตนเองจาก

การเป็นผู้ถูกกดข่ี (Okagbu 1998, 39)  

ละครในแนวทางของโบอัลถูกน�ำไปใช้ทั้งโดยตรงและโดยการประยุกต์เพ่ือสร้างการ

เรียนรู้และการเปลี่ยนแปลงอย่างแพร่หลาย โดยเฉพาะอย่างย่ิงในบริบททางสังคมที่การ

กดขี่โดยอ�ำนาจรัฐ และโดยโครงสร้างทางสังคมและเศรษฐกิจยังคงกระท�ำต่อประชาชนอยู่

อย่างกว้างขวาง ตัวอย่างหนึ่งของละครในลักษณะดังกล่าวเกิดข้ึนในขบวนการโค่นล้ม

ประธานาธิบดีเฟอร์ดินานด์ มาร์คอส (Ferdinand Marcos) แห่งประเทศฟิลิปปินส์ ผู้เป็น

เผด็จการและกดขี่ประชาชน ในระหว่างเดือนธันวาคม ค.ศ. 1985 ถึงเดือนกุมภาพันธ์ ค.ศ. 

1986 โดย “เครือข่ายละครประชาชนแห่งฟิลิปปินส์” (Philippines’ People Theatre 

Network) ที่ประกอบไปด้วยกลุ่มละครต่างๆ ที่มาจากฐานชุมชน 300 กลุ่ม สมาชิกใน 

เครือข่ายละครได้กระจายตัวกันไปยังชุมชนต่างๆ เพ่ือแสดงละครให้เห็นถึงปัญหาที่เกิดข้ึน

จากการกดข่ีของมาร์คอส (Erven 2001, 57-58) ในช่วงเวลาดังกล่าว ถึงแม้เครือข่าย

ละครจะมิใช่เพียงหน่วยเดียวท่ีร่วมอยู่ในขบวนการเคลื่อนไหวของประชาชน แต่ละครใน

ลกัษณะท่ีกล่าวข้างต้นกไ็ด้มบีทบาทส�ำคญัในขบวนการ เพราะละครน�ำเสนอ รวมทัง้ตอกย�ำ้

การเอารัดเอาเปรียบให้เห็นเป็นภาพปรากฏ และในการเดินขบวนประท้วงของประชาชน 

ละครคือสิ่งท่ีอยู่หน้าขบวน และการเคลื่อนไหวของประชาชนในครั้งน้ีก็ประสบความส�ำเร็จ

เมื่อมาร์คอสหลบหนีออกนอกประเทศในวันที่ 25 กุมภาพันธ์ ค.ศ. 1986  

การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนา

ที่กล่าวมาข้างต้นได้แสดงให้เห็นว่าการละครมีบทบาทในการสร้างการเรียนรู้และการ

เปล่ียนแปลงทางสังคมมาโดยตลอด ซ่ึงน่ีก็คือศักยภาพของละครที่ถูกน�ำมาผนวกรวมกับ

งานศึกษาทางชาติพันธุ์วรรณนา เพื่อให้งานชาติพันธุ์วรรณนาสามารถส่งเสียงออกไปสู่

สาธารณะได้ ตัวอย่างหนึ่งของการละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาก็คือละครเรื่อง Voices from 

the Rain ท่ีเร่ิมขึ้นจากการที่นักการละครสนใจปรากฏการณ์ทางสังคมที่ว่าวัยรุ่นอเมริกัน
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เชื้อสายแอฟริกัน มีอัตราการติดคุกมากกว่าการเข้าเรียนมหาวิทยาลัย และมีอัตราเพ่ิมข้ึน

อย่างต่อเนื่อง ค�ำอธิบายโดยทั่วไปของสังคมต่อเรื่องนี้ก็คือเป็นเพราะวัยรุ ่นกลุ่มนี้ก่อ

อาชญากรรมมากขึน้กเ็ลยตดิคกุมากขึน้ แต่เมือ่ไมเคลิ เคค (Michael Keck) นกัการละคร

ชาวอเมริกันเก็บข้อมูลจากการอบรมเชิงปฏิบัติการกับผู้ต้องขังวัยรุ่นกลุ่มดังกล่าว โดยได้

สัมภาษณ์พวกเขาและครอบครัวของพวกเขา รวมทั้งศึกษารายงานของสื่อ จดหมาย ฯลฯ 

เขาพบว่าสาเหตุที่แท้จริงก็คือการกระจายทรัพยากรที่ไม่เป็นธรรมระหว่างคนผิวขาวกับ 

คนผิวสี ระบบการศึกษาท่ีไม่เหมาะสม สภาวะพ่อแม่ที่ไม่สามารถท�ำหน้าที่ได้ การเลือก

ปฏิบัติและการตีตราคนผิวสี ฯลฯ เขาจึงน�ำข้อมูลเหล่าน้ีมาสร้างเป็นบทละครที่ประกอบ

ด้วยบทพูดเดี่ยว บทกวี และดนตรี โดยเคคเพียงคนเดียวแสดงเป็นวัยรุ่นอเมริกันเช้ือสาย

แอฟริกันหลากหลายคนที่ต้องการส่งเสียงของเขาให้สาธารณะได้รับรู้ถึงประสบการณ์ของ

พวกเขาที่มีทั้งความกังวลใจ ความโกรธ ความกลัว ความรักในศักดิ์ศรี และความหวัง 

(Saldana 2005, 39-40)

ละครที่มีลักษณะละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาที่มีช่ือเสียงและสร้างการเปลี่ยนแปลง

ทางสังคมเป็นอย่างมากก็คือละครเร่ือง The Vagina Monologues อันเป็นละครที่ว่า

ด้วยเร่ือง “ช่องคลอด” (vagina) โดยอีฟ เอนสเลอร์ (Eve Ensler) นักการละคร 

ชาวอเมริกัน ซึ่งเธอได้กล่าวไว้ว่า

ฉันพูดค�ำว่า “ช่องคลอด” เพราะฉันได้เห็นจากสถิติว่าความเลวร้ายเกิดขึ้นกับช่องคลอด

ของผู้หญิงในทุกหนทุกแห่ง ทุกๆ ปีในสหรัฐอเมริกาจะมีผู้หญิง 500,000 คนถูกข่มขืน 

ผู้หญิง 100 ล้านคนท่ัวโลกถูกท�ำให้ช่องคลอดบาดเจ็บ และเรื่องเหล่าน้ีก็ยังคงด�ำเนิน 

ต่อไป ฉนัพดูค�ำว่า “ช่องคลอด” เพราะฉนัต้องการให้ความเลวร้ายเหล่าน้ียตุลิง…และเมือ่ม ี

ผู้หญิงจ�ำนวนมากขึ้นพูดค�ำค�ำนี้ การพูดก็จะไม่ใช่เรื่องใหญ่โตอีกต่อไป เพราะมันได้กลาย

มาเป็นส่วนหนึ่งของภาษาของเราและชีวิตของเรา ช่องคลอดของเราก็จะรวมกันเป็นหนึ่ง 

ได้รับความเคารพ และเป็นส่ิงศักด์ิสิทธิ์ มันจะกลายมาเป็นส่วนหนึ่งของร่างกายของเรา 

เชื่อมต่อกับจิตใจของเรา และเป็นเชื้อไฟให้จิตวิญญาณของเรา และแล้วความละอายก็จะ

มลายไป ความรุนแรงก็จะยุติ นั่นเป็นเพราะว่าช่องคลอดของเราได้รับการมองเห็นและเป็น

จริง (Ensler 1998, xix-xxv)
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สิ่งท่ีเอนสเลอร์พูดสะท้อนให้เห็นถึงแนวคิด “การเมืองเรื่องเนื้อตัวร่างกาย” (body 

politics) อันเป็นแนวคิดหนึ่งในกระแสสตรีนิยม ที่มุ่งเน้นการต่อสู้กับอ�ำนาจของระบบคิด

แบบชายเป็นใหญ่ท่ีท�ำให้เน้ือตัวร่างกายของผู้หญิงเป็นวัตถุ (objectification of female 

body) อันส่งผลให้เกิดการกระท�ำความรุนแรงต่อเนื้อตัวร่างกายของผู้หญิง ดังนี้แล้ว 

แนวคิดนี้จึงมุ่งเน้นอ�ำนาจของผู้หญิงที่มีเหนือเนื้อตัวร่างกายของตน ซึ่งเม่ือน�ำแนวคิดนี้มา

มองบทละครเรื่อง The Vagina Monologues ก็จะเห็นได้อย่างชัดเจนว่าเอนสเลอร์ 

ก�ำลงัใช้การเมอืงเรือ่งเน้ือตวัร่างกายในการต่อสู้กบัความรนุแรงทีก่ระท�ำต่อผูห้ญงิ กล่าวคอื 

ขณะท่ีค�ำว่า “ช่องคลอด” และเรื่องราวที่เกี่ยวกับช่องคลอดถูกควบคุมและปิดกั้นไม่ให้

ปรากฏในพื้นที่สาธารณะ เอนสเลอร์เลือกที่จะพูดค�ำนี้และเรื่องราวของค�ำค�ำนี้ผ่านละคร 

อันเป็นการแสดงให้เห็นถึงการปลดปล่อยร่างกายของผู้หญิงให้เป็นอิสระจากการควบคุม 

และเป็นการแสดงให้เห็นถึงอ�ำนาจท่ีผู้หญิงมีเหนือเนื้อตัวร่างกายของตน 

ในกระบวนการสร้างบทละครน้ัน เอนสเลอร์ได้เก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้หญิง

ที่มีความแตกต่างทางเชื้อชาติ สีผิว ศาสนา สถานะทางเศรษฐกิจและสังคม กว่า 200 คน 

โดยประเด็นในการสัมภาษณ์ก็คือเรื่องอวัยวะเพศ ความสัมพันธ์ทางเพศ และความรุนแรง

ทางเพศ แล้วน�ำมาสร้างเป็นบทละคร จัดแสดงเป็นครั้งแรกท่ีเมืองนิวยอร์ก สหรัฐอเมริกา 

ในเดือนตุลาคม ปี 1996 ผลจากการแสดงได้ท�ำให้เกิดการถกเถียงแลกเปลี่ยนว่าด้วยเรื่อง

ผู้หญิง และความรุนแรงที่ผู้หญิงได้รับ และเมื่อละครได้ตระเวนไปแสดงยังประเทศต่างๆ ก็

ท�ำให้เกิด “V-Day”2 หรือวันต่อต้านความรุนแรงในผู้หญิง ที่ได้กลายเป็นขบวนการ

เคลื่อนไหวของผู้หญิงทั่วโลกในที่สุด (Intoo-Marn 2010, 122-123) ซึ่งนั่นก็ท�ำให้กล่าวได้

ว่า ละครเรื่องนี้ได้ปลดปล่อยผู้หญิงจากการเป็นเหยื่อของความรุนแรงทางเพศมาสู่การเป็น

นักเคลื่อนไหวเพื่อยุติความรุนแรงทางเพศ และการที่ละครเรื่องนี้มีพลังจนสามารถสร้าง

การเปลี่ยนแปลงได้ก็เพราะละครถูกสร้างขึ้นจากการเก็บข้อมูลจากองค์ประธาน (subject) 

2 V ใช้แทนคำ� 3 คำ� คือ Vagina Violence และ Victory.
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ของเรื่อง ซึ่งในที่นี้ก็คือผู้หญิง แล้วน�ำข้อมูลมาวิเคราะห์ และสร้างข้อสรุปจากการค้นพบ

ก่อนที่จะน�ำมาสร้างเป็นตัวบท กล่าวอีกทางหนึ่งก็คือ ตัวบทของละครเรื่องนี้สร้างขึ้นจาก

กระบวนการวิจัยทางสังคมศาสตร์ที่น�ำไปสู่การเคลื่อนไหวทางสังคมในที่สุด

ละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาอีกเรื่องหนึ่งที่น�ำไปสู่การสร้างการเคลื่อนไหวทางสังคม

และการปลดปล่อยก็คือละครเรื่อง Stolen ที่เขียนบทโดยเจน แฮร์ริสัน (Jane Harrison) 

นักการละครชาวออสเตรเลีย ฮิลลารี โกลว์ (Hillary Glow) กล่าวว่าแฮร์ริสันเกิดความคิด

ที่จะเขียนบทละครเรื่องนี้ในปี 1997 เมื่อคณะกรรมาธิการว่าด้วยสิทธิมนุษยชนและโอกาส

อันเท่าเทียม (Human Rights and Equal Opportunity Commission) ของรัฐบาล

ออสเตรเลียภายใต้นโยบายสร้างการปรองดอง (reconciliation) เสนอรายงานเรื่อง 

“Bringing Them Home” อันเป็นรายงานที่ว่าด้วยประวัติศาสตร์ของการบังคับกลืนกลาย

ชนเผ่าพื้นเมืองซ่ึงก็คือชาวอบอริจินส์ (Aborigines) ที่รัฐบาลออสเตรเลียในช่วงปี 1905-

1969 กระท�ำการลกัพาตวัเด็กชาวอบอรจินิส์ไปจากครอบครวัไป เพ่ือน�ำไปไว้ในค่ายกกักนั

หรือไปอยู่ในครอบครัวของคนผิวขาว โดยมีเป้าหมายให้เด็กเหล่านี้ตัดขาดจากสังคมและ

วัฒนธรรมอบอริจินส์และกลืนกลายไปอยู่ในสังคมและวัฒนธรรมของคนผิวขาว และเด็ก

เหล่านี้ก็เติบโตมาในฐานะ “รุ่นที่หายไป” (Stolen Generation) อันเป็นค�ำเรียกที่คน 

ในปัจจุบันสร้างขึ้น (Glow 2007, 26-27) 

แฮร์ริสันใช้ข้อมูลจากค�ำให้การของคนที่เคยถูกลักพาตัวร่วมกับเรื่องเล่าต่างๆ 

เกี่ยวกับเหตุการณ์ในช่วงน้ันมาสร้างเป็นบทละคร และเมื่อละครเรื่องนี้ออกตระเวนแสดง

ท่ัวออสเตรเลีย รวมทั้งในประเทศอังกฤษ ก็ได้ท�ำให้เกิดผลสะเทือนอย่างมากมาย เพราะ

ละครได้ท�ำให้เรื่องราวความทุกข์ยากของชาวอบอริจินส์ไม่ได้เป็นเพียงเหตุการณ์ใน

ประวัติศาสตร์ แต่ได้กลายมาเป็นเร่ืองที่ถูกให้ความสนใจในสังคมปัจจุบัน และด้วยการ 

น�ำเสนอของละครเรื่องนี้ที่ตัวละครแต่ละตัวเล่าเรื่องราวของเขาให้คนดูฟังโดยตรง รวมท้ัง

เม่ือเรื่องราวของตัวละครจบลง นักแสดงแต่ละคนซึ่งเป็นคนอบอริจินส์ก็เล่าภูมิหลังของเขา

และสิ่งท่ีเขาเผชิญ ส่ิงน้ีได้ท�ำให้เร่ืองราวของบุคคลในประวัติศาสตร์กับบุคคลในปัจจุบัน 

ร้อยเชื่อมกัน และผู้ชมก็จะได้เข้าใจว่าค�ำว่าชาวอบอริจินส์ไม่ได้มีค�ำอธิบายเพียงชุดเดียว 
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เพราะเรื่องเล่าของแต่ละคนทั้งในอดีตและปัจจุบันเต็มไปด้วยความแตกต่างหลากหลาย 

ในบรบิทสงัคมไทยก็ได้มกีารน�ำเสนอละครว่าด้วยเรือ่งเด็กทีมี่เช้ือเอชไอวโีดย “กลุม่

เราเข้าใจ” มูลนิธิเข้าถึงเอดส์ ซึ่งจัดการแสดงในช่วง พ.ศ. 2549-2550 โดยกระบวนการ

สร้างบทละครเป็นการเก็บข้อมูลด้วยการให้เด็กๆ เขียนบทกวี ข้อความ และวาดภาพ 

ที่อธิบายถึงความทุกข์ ความสุข และความหวังของพวกเขา จากนั้นจึงน�ำข้อมูลที่ได้มา 

เรียบเรียงขึ้นเป็นตัวบทโดยมีเด็กเป็นผู้แสดงด้วยตัวเอง ในการแสดงแต่ละครั้งนั้น เม่ือการ

แสดงจบลงในแต่ละรอบและผู้ชมปรบมือ เด็กๆ จะรู้สึกว่าเรื่องราวของตนเองถูกได้ยิน และ

มีคนที่พร้อมจะรับฟังและเข้าใจพวกเขา เร่ืองเล่าและการปรากฏตัวของเด็กๆ เหล่านี้ 

นอกจากจะได้เข้ามาท้าทายความรับรู้ชุดเดิมของคนในสังคมที่ว่าเด็กที่มีเชื้อเอชไอวีคงจะ

มีร่างกายท่ีไม่สมบูรณ์และอยู่ในสภาวะเจ็บป่วย ไม่มีความหวังในชีวิตและอยู่กับความทุกข์

แล้ว การท่ีเด็กๆ ได้เป็นผู้เล่าเรื่องราวของพวกเขาด้วยตัวเองผ่านละคร ก็คือการเสริมพลัง 

(empower) ให้กับพวกเขา 

ละครที่เกิดขึ้นโดยกระบวนการมีส่วนร่วมของทุกคนเช่นนี้เรียกว่า “Devised 

Theatre” ซ่ึงเป็นกระบวนการทางการละครที่ยังไม่มีค�ำเรียกในภาษาไทย ทั้งนี้ ละครใน

ลักษณะนี้มีฐานคิดมาจากเรื่องความเป็นประชาธิปไตยและอ�ำนาจของเรื่องเล่าและการ 

เล่าเรื่อง กล่าวคือ ในละครแนวขนบนั้น ตัวบทจะถูกเขียนขึ้นโดยนักเขียนบทละคร 

จากนั้นผู้อ�ำนวยการสร้างหรือผู้ก�ำกับการแสดงจะน�ำบทละครน้ันไปจัดแสดง นักแสดงมี 

หน้าที่แสดงตามบทและตามทิศทางท่ีผู้ก�ำกับการแสดงก�ำหนด นักแสดงจึงไม่มีอ�ำนาจ 

ในเรื่องเล่าที่พวกเขาก�ำลังท�ำการเล่าอยู่ เพราะเรื่องที่เล่าไม่ใช่เรื่องของเขาและเขาถูกบอก

ว่าจะต้องเล่าอย่างไร แต่ใน Devised Theatre นั้น นักแสดงเป็นผู้ร่วมกันสร้างเรื่องเล่า

หรือตัวบทขึ้นมาภายใต้โจทย์เฉพาะหนึ่งๆ โดยอาจจะมีผู้ก�ำกับช่วยจัดวางและขัดเกลาให้

ราบรื่นขึ้น แต่อย่างไรเสีย อ�ำนาจในการเล่าเรื่องได้ย้ายต�ำแหน่งมาสู่นักแสดงเป็นหลัก 

(กลุ่มเราเข้าใจ 2552) ซึ่ง Devised Theatre ก็ถูกจัดว่าเป็นแนวทางหนึ่งของการสร้าง

ละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาในแบบการสร้างสรรค์ที่ส่ังสมร่วมกัน (collective creation 

of Ethnodrama) ทีน่อกเหนอืไปจากการสร้างตวับทจากการสมัภาษณ์ (ethnodramatic 

dramatization of interview scripts) การสร้างตัวบทจากการประยุกต์ข้อมูลที่ได้จาก
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การทบทวนเอกสาร (ethnodramatic adaptations of documents and published 

accounts) และการสร้างตัวบทจากประสบการณ์และความทรงจ�ำของตัวผู้สร้างบทละคร

เอง (original autoethnodramatic work) (Saldana 2011, 20-30)

เหล่านี้คือตัวอย่างของการละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาที่มีรากฐานมาจากการละคร

ในเชิงสังคมซ่ึงมีพัฒนาการมาอย่างยาวนาน ทั้งนี้การที่ละครสามารถท�ำหน้าที่เช่นน้ีได ้

ก็เพราะคุณลักษณะของความเป็นละครที่มีความเหมือนชีวิตจริง (lifelikeness) ผู้ชมที่นั่ง

ดูละครก็เปรียบดั่งผู้สังเกตความเป็นไปของมนุษย์และสังคม รวมทั้งผู้ชมท�ำหน้าที่ประหนึ่ง

เป็นประจักษ์พยานของเหตุการณ์ และท�ำความเข้าใจมนุษย์และสังคมผ่านการสังเกตนั้น 

รวมท้ังการดูละครเป็นการท�ำความเข้าใจทั้งสภาวะภายนอก (outer) และสภาวะภายใน 

(inner) ของปรากฏการณ์และผู้คนที่อยู่ตรงหน้า ละครจึงสร้างประสบการณ์สดจริง (live 

experience) ให้กับผู้ชม ดังน้ีแล้ว ละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาเป็นรูปแบบทางศิลปะท่ีมี

ความสามารถในการแสดงภาพน�ำเสนอ (representation) และน�ำเสนอ (presentation) 

ชีวิตทางสังคมได้ดีกว่ารูปแบบการน�ำเสนออื่นๆ (Saldana 2011, 15)  ซึ่งหากงานวิจัย

ทางสังคมศาสตร์จะน�ำการละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนาไปใช้ในฐานะเครื่องมือของการ 

น�ำเสนอผลการวิจัย ก็น่าจะท�ำให้งานวิจัยน้ันๆ ส่งผลต่อการรับรู ้ การท�ำความเข้าใจ  

ตลอดจนการร่วมรู้สึกต่อปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นในสังคม จนอาจน�ำไปสู่การเปลี่ยนแปลง 

รวมท้ังสามารถท�ำให้คนทัว่ไปเข้าถงึงานวจิยัได้ง่ายขึน้ ซึง่ย่อมเท่ากบัเป็นการขยายพรมแดน

ของการวิจัยทางสังคมศาสตร์ให้กว้างขวางออกไป

และด้วยเหตุที่ว่าละครสามารถท�ำให้ผู้ชมร่วมรู้สึกไปด้วย ละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนา

จึงยังเป็น “หนทางแห่งการรู้ที่ละเอียดอ่อนไหวในทางความรู้สึกที่ผ่านมาทางการแสดง” 

(performance-sensitive way of knowing) อันส่งผลต่อความเป็นพหุนิยมในทาง

ญาณวิทยาท่ีท้าทายต่อวิถีทางของการรู้ในแบบท่ีด�ำรงอยู่ (Conquergood 1998 อ้างใน 

Denzin and Lincoln 2005, ix) ท้ังนี้เป็นเพราะการรู้หรือการรับรู้ผ่านทางละครนั้น ผู้ที่

เข้าถึงความรู้ก็คือผู้ชม และผู้ชมแต่ละคนก็มีประสบการณ์และจุดยืนท่ีแตกต่างกัน รวมทั้ง

มีความรู้สึกต่อสิ่งที่ละครน�ำเสนอแตกต่างกัน ดังนั้น การเข้าถึงความรู้หรือการรู้ผ่านละคร

จึงมิได้มีแบบเดียวหรือน�ำไปสู่ความรู้หรือความจริงชุดเดียว แม้ว่าละครนั้นจะสร้างขึ้นจาก
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ข้อค้นพบของการวิจัยก็ตาม ซ่ึงส่ิงนี้อาจสะท้อนให้เห็นว่าพรมแดนในทางญาณวิทยาก็ได้

ขยายออกไปเช่นกันและนั่นเท่ากับได้ท�ำหน้าที่ขยายพรมแดนของการวิจัยออกไป

สรุป

บทความนี้เป็นความพยายามในการน�ำเสนอ “การละครเชิงชาติพันธุ์วรรณนา” ในฐานะที่

เป็นแนวทางหรอืวธิกีารในการขยายพรมแดนของงานวจัิยทางสงัคมศาสตร์ให้ออกไปสูพ้ื่นที่

สาธารณะ รวมทั้งขยายพรมแดนในทางญาณวิทยาของการวิจัย โดยการชี้ให้เห็นว่า

คุณลกัษณะของความเป็นละครนัน้เอือ้ต่อการน�ำเสนอชีวิตทางสงัคมได้ดกีว่างานวจัิยทีเ่ป็น

เอกสารหรือเครื่องมือของการน�ำเสนอในแบบอื่นๆ รวมทั้งแสดงให้เห็นถึงศักยภาพของ 

การละครผ่านประวัติศาสตร์บางส่วนของการละครในเชิงสังคมและตัวอย่างงานละคร 

เชิงชาติพันธุ์วรรณนา

อย่างไรก็ดี สิ่งนี้ยังเป็นสิ่งใหม่ท้ังในบริบทของวิชาการด้านการละครและบริบทของ

วิชาการด้านสงัคมศาสตร์ โดยเฉพาะอย่างยิง่ในสงัคมไทย ซึง่ในอนาคตอนัใกล้ หากนักการ

ละครและนักสังคมศาสตร์จะได้ร่วมกันพัฒนาองค์ความรู้ในด้านนี้ ก็น่าที่จะเป็นประโยชน์

ต่อการพัฒนาของศาสตร์ทั้งสอง รวมท้ังเป็นการสลายพรมแดนของความเป็นศาสตร์เดี่ยว 

(single discipline) ท่ีน่าจะน�ำไปสู่การเกิดใหม่ในระดับญาณวิทยาต่อไป
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