
แนวค ิดทฤษฎ ีและงานว ิจ ัยท ี่เก ี่ยวข ้อง

ในการวิจัยเชิงสร้างสรรค์เรื่อง การออกแบบเสียงเพื่อสร้างศานติภาวะในการแสดงจากผล 

งานของซามูแอล เบ็คเก็ต และ โชตะ โอโกะ นี้ ผู้วิจัยได้ทำการศึกษาเอกสาร หนังสือทั้งทาง 

วิชาการ ผลงานการวิจัย ที่มีความเกี่ยวข้องกับหัวข้อในการศึกษา ประกอบด้วย 6 ส่วน ดังนี้

2.1 แนวคิดที่เกี่ยวกับเสียงและการออกแบบเสียง

2.2 แนวคิดเรื่องภาวะ (Bhava)

2.3 แนวคิดเกี่ยวกับละครเสียงและละครวิทยุ

2.4 แนวคิดการละครของซามูแอล เบ็กเก็ต และโอตะโซโกะ

2.5 ทฤษฎีสัญวิทยาที่เกี่ยวข้องกับเสียงและการแสดง

2.6 อ ุปกรณ ์(hardware) และซอฟต์แวร์ (software) ที่เกี่ยวข้องกับการบันทึก 

ตัดต่อ สังเคราะห์ เรียบเรียง ขยาย และกระจายเสียง

2.7 งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง

2.1 แนวค ิดท ี่เก ี่ยวก ับเส ียง

2.1.1 เสียง (sound)

เสียงเป็นพสังงานอย่างหนึ่งที่มองไม่เห็น เกิดจากการกระทบกันของมวลสาร เกิดการสัน 

สะเทือน เสียงสามารถเดินทางผ่านได้ทั้ง ของแข็ง ของเหลว และอากาศ โดยมากเสียงที่มนุษย์ 

ได้ยิน เกิดจากการสันสะเทือนจากวัตถุ ส่งถ่ายพลังงานผ่านทางอากาศ เข้าสู่หูของผู้ฟัง เสียงเดิน 

ทางด้วยความเร็ว 1,087ฟุตต่อวินาที ที่อุณหภูมิ 3 2 องศาฟาเรนไฮต์ และเร็วขึ้นประมาณ 1.1 ฟุต 

ต่อวินาที เมื่ออุณหภูมิเพิ่มขึ้น 1 องศาฟาเรนไฮต์ นอกจากนี้ความเร็วของเสียงยังแปรเปลี่ยนไป 

ตามความกดอากาศและความชื้นในอากาศอีกด้วย (Rose, 2009: 3)

ลักษณะพืนฐานของเส ียง ประกอบด้วย จ ังหวะ (rhythm) ความดัง (intensity) ระด ับเส ียง

(pitch) เนื้อเสียง (timbre) อ ัตราจังหวะ (speed) รูปร่างของเสียง (shape) และ

ความเป ็นระบบของเส ียง (organization)
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ตารางท่ี 2.1 คุณสมบ้ติต่างๆของเสียงและลักษณะที่เป็นคู่ตรงข้าม (Sonnenschein, 2011: 65)

คุณสมบ้ตั ลัก«ผะทีเป็นคู่ตรงข้าม
จังหวะ (rhythm) เป็น'จังหวะลม่ําเสมอ (rhythmic) - ไม่เป็นจังหวะ (irregular)

ความดัง (intensity) เบา (soft) - ดัง (loud)

ระดับเสียง (pitch) ตำ (low) - สูง (high)

เน้ือเสียง (timbre) noisy - tonal

อัตราจังหวะ (speed) ช้า (slow) - เร็ว (fast)

รูปร่างของเสียง (shape) กังวาล (reverberant) - สันกระชับ กระแทก ห้วน (impulsive)

ความเป็นระบบของเสียง (organization) ยากต่อการเข้าใจ (chaotic) - ง่ายต่อการเช้าใจ (ordered)

1. จังหวะ (rhythm) มีลักษณะท่ีตรงข้ามกันอยู่ 2 แบบ คือ

ก. เป็นจังหวะสมาเสมอ (rhythmic) เซ่น เสียงหัวใจเต้นปกติ 
เสียงการแปรงฟัน เสียงเดินสวนสนาม

ข. ไม่เป็นจังหวะ (irregular) เซ่น เสียงการสนทนา เสียงร้องของวาฬ
เสียงการเล่นฟุตบอล

2. ความดังของเสียง (intensity หรอ loudness)

ความดังเป็นคุณสมบ้ติอย่างหน่ึงของเสียง ซ่ึงข้ึนอยู่กับ amplitude ของคล่ืนเสียง
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จากภาพที่ 2.1 จะเห็นได้ว่า คลื่นเสียง B มี amplitude ทีใหญ่กว่า ซึงส่งผลให้ 

เป็นคลื่นเสียงมีความดังกว่า คลื่นเสียง A

ความดังของเสียง เป็นลักษณะที่เนื่องมาจากปริมาณพลังงานของเสียงนั้นๆ มี 

หน่วยในการวัดเป็น decibel ดังที่ยกตัวอย่างในตารางถัดไป

ตารางท ี่2.2 ความดัง(โดยประมาณ)ของตัวอย่างเสียงต่างๆ (Sonnenschein, 2011:66)

dB ปริมาณพลังงาน (หน่วย) ตัวอย่างเสิยง
0 1 จุดเร่ิมต้นของการได้ยิน

10 10 เสียงใบไม้กรอบแกรบ

30 1,000 เสียงกระซิบ

40 10,000 บรรยากาศของเมือง

60 1,000,000 การลนทนาโดยปกติ

70 10,000,000 การจราจรช่วงเร่งด่วน การลนทนาในภาพยนตร์

80 100,000,000 เสียงดังท่ีลุดของโทรทัศน์

90 1,000,000,000 เสียงดังท่ีสุดในภาพยนตร์ระบบอนาลอก

100 10,000,000,000 เสียงตะโกน เคร่ืองเจาะหินแรงอัดอากาศ

110 100,000,000,000 เสียงดังท่ีสุดในภพยนตร์ระบบดิจิดัล

120 1,000,000,000,000 เคร่ืองบินเจ็ทบินข้ึน

130 10,000,000,000,000 จุดเร่ิมต้นของความเจ็บปวด

3. ระดับเสียง (pitch)

ระดับเสียง เป็นตัวแปรหน่ึงในการกำหนดลักษณะของเสียง ต้ังแต่ระดับเลียงสูง 
ไปจนถึงระดับเสียงต้ัาความถ่ีเลียงมีหน่วยเป็น hertz (Hz) หริอ รอบต่อวินาที มนุษย์ส่วนใหญ่รับ 
รู้ถึงเสียงท่ีมีความถ่ีระหว่าง 20 - 20,000 hertz เมื่อมนุษย์มีอายุมากขึ้นความสามารถในการรับรู้ 
เลียงระดับสูงจะลดลง เสียงท่ีมีระดับเลียงต้ัามากๆหรือที่เรียกว่า infrasonic น้ัน มนุษย์จะรับรู้ได้ 
จากสัมผัสทางผิวกายมากกว่าการได้ยินด้วยหู เมื่อเสียงใดๆมีระดับเสียงตั้ามากๆ การรับรู้ในเร่ือง 
ระดับเลียงจะลดลง แต่'จะรับรู้ในแง่'จังหวะ rhythm มากกว่า เลียงท่ีมีระดับเสียงสูงเกินกว่าการ 

ได้ยินของมนุษย์ หรือ ultrasonic อาจก่อให้เกิดความรำคาญใจแก่ผู้ฟังเม่ือเพิ่มความดังของเสียง 

ดังท่ียกตัวอย่างในตารางถัดไป
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ดารางท่ี 2.3 ความถ่ีของตัวอย่างเสียงต่างๆ (Sonnenschein, 2011: 67)

ความถ ี (Hz) ต ัวอย ่างเส ิยง

10 แผ่นดินไหว

20 ระดับเลียงตาสุดท่ีมนุษย์ได้ยิน

27 ระดับเลียงตาสุดของเปียโน

50 ระดับเลียงต่ําสุดของเลียงขันร้อง

80 ระดับเลียงตาสุดของเลียงพูดของผู้ชาย

263 เลียง middle C ของ เปียโน

400 ระดับเลียงสูงสุดของเลียงพูดของเด็กหรือผู้หญิง

1,000 ระดับเลียงสูงสุดของเลียงขับร้อง

4,186 ระดับเลียงสูงสุดของเปียโน

10,000 เลียงพยัญชนะร, ch , Z , f , th ในเลียงพูด

20,000 ระดับเลียงสูงสุดท่ีมนุษย์ได้ยิน

4. เนือเสียง (timbre) (ออกเสียงว่า tam'-ber)

เมื่อคลื่นเสียงมีการเคลื่อนไหวและหยุดอย่างสมาเสมอ จะเกิดลักษณะเสียงที่ 
เรียกว่า tonal ในทางตรงกันข้าม หากคลื่นเสียงมีความไม่สมื่าเสมอ ลักษณะของคลื่นเสียงมีความ 

ซับช้อน จะเกิดลักษณะเสียงที่รียกว่า noisy ลักษณะของการเกิด tonal และ noisy ของเสียงจาก 
เครืองดนตรีซึงมีความถีเสียงหลากหลายนัน เรียกว่า harmanics harmonics ของเครืองดนตรี 
แต่ละชนิดจะมีลักษณะของคลื่นเสียงที่แตกต่างกัน ลักษณะเช่นน้ีเรียกว่า timbre ซ่ึงถือเป็น 
คุณสมบัติหน่ึงของเสียง

เน้ือเสียงสำหรับเสียงของมนุษย์น้ัน มักใช้คำว่า น้ําเสียงหรือเน้ือเสียง น้ัาเสียง 
ของมนุษย์มีลักษณะเป็น tonal ซัดเจนท่ีสุดเม่ือขับร้องเพลง และจะมีลักษณะเป็น noisy เม่ือไอ 
หรือจาม ลักษณะของเสียงท่ีเป็น noisy ท่ีสุด เช่น เสียงระเบิด เสียงลม เสียงน้ัากระเด็น 
เสียงปรบมือของฝูงซน เราเรียกเสียงเหล่าน้ืว่า white noise
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5. อัตราจังหวะเสียง (speed)

หมายถึง ความเร็วช้าของการเกิดซ้ำของเสียงหน่ึงๆ เสียงท่ีช้า เช่น เสียงหัวใจเต้น 
เม่ือพักผ่อน เม่ือเร่งความเร็วของเสียงมากกว่า 20 คร้ังต่อวินาที เสียงน้ันจะฟังเหมือนเป็นเสียงท่ีมี 

ระดับเสียงตาหรือกลายเป็นเสียงๆเดียว

6. รูปร่างของเสียง (shape)

ย่อยดังน้ี

รูปร่างของเสียง (บางคร้ังเรืยกว่า envelope of sound) ประกอบด้วยลักษณะ

ก. การเกิดเสียง (onset, attack)

ข. ส่วนหลักของเสียง (body)
ค. การสลายหรือการสินสุดของเสียง (decay,termination) 

โดยนำเสนอรูปร่างของเสียงในภาพถัดไป

ลักษณะท่ีเด่นชัดของรูปร่างของเสียงแบ่งเป็น 2 ข้ัว คือ

ก. impulsive เป็นเสียงท่ีเกิดข้ึนเร็ว ฉับพลัน ข้ึนจนถึงขีดสุด และสลาย

ไปอย่างรวดเร็ว
ข. reverberant เป็นเสียงท่ีเกิดข้ืน แล้วมีความกังวาน สลายไปอย่างช้าๆ
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อย่างไรก็ตาม ปัจจัยท่ีมีผลต่อการรับรู้รูปร่างของเสียงของผู้ฟังน้ัน ไม่ได้มีเพียง 
ลักษณะของคลื่นเสียงที่เกิดจากแหล่งกำเนิดเท่านั้น แต่ยังมีตัวแปรระยะทางระหว่างผู้ฟังกับ 

แหล่งกำเนิดเสียง และคุณสมบัติในการสะท้อนและดูดซับเสียงของสิ่งแวดล้อมรอบๆอีกด้วย

7. ความเป็นระบบของเสียง (organization)

ความเป็นระบบของเสียงแตกต่างจากจังหวะ (rhythm) ของเสียง เนื่องจาก 

จังหวะนั้นเป็นตัวแปรที่คำนึงถึงลักษณะทางกายภาพและชีวภาพ ในขณะที่ความเป็นระบบของ 

เสียงนั้น มีความเกี่ยวเนื่องกับลักษณะทางลังคมการศึกษา การอบรมบ่มเพาะ และภูมิหลังของผู้ 

ฟัง เซ่น การฟังเสียงภาษาต่างประเทศที่ผู้ฟังไม่เคยเรียนรู้มาก่อน ผู้ฟังจะไม่เข้าใจความหมายของ 

เสียงนั้น เกิดความไม่คุ้นเคย ลับสน ลักษณะเซ่นนี้เรียกว่า chaotic ในทางตรงกันข้าม หากผู้ฟัง 

สามารถเข้าใจเสียงจากภาษานั้นได้เป็นอย่างดี เสียงนั้นก็จะมีความเป็นระบบสำหรับผู้ฟ ังคนนั้น 

(Sonnenschein, 2011: 70)

2.1.2 กระบวนท ัศน ์ในการศ ึกษาเร ื่อง Psycho-Acoustics

กระบวน'ทัศน์ใ'นการศึกษาเรือง Psycho-Acoustics มี 4 กระบวนทัศน์ (Blauert, 2005: 
140) ประกอบด้วย

1. Ranking Methods เป็นการศึกษาเรื่องเสียงโดยอาลัยการจัดลำดับค่า 
พารามิเตอร์ต่างๆของเสียง

2. the Semantic Differential เป็นวิธีการในการทดสอบเสียงต่างๆว่ามีความ 
เหมาะสมกับกับการนำไปไข้ในวัตถุประลงค”ใด

3. Cataqory Scaling มักนำ five-step scales หรือ seven-step scales มาใช้ 
แต่กระบวนการน้ีมี ceiling effect คือ ค่าสูงสุดและตาสุด ไม่ใช่ค่าพารามิเตอร์สูงสุดและตาสุด 
ในความเป็นจริง

4. Magnitude estimation ข้อดีของกระบวนทัศน์เซ่นนึคือ ไม่มี ceiling effect 
เป็นการเปรียบเทียบเสียงท่ีศึกษา (test sound) กับ เสียงอ้างอิง (anchor sound) โดยเสียงอ้างอิง 
มีอิทธิพลต่อกระบวนทัศน์นี้เป็นอย่างมาก ในการนำมาใช้งานจึงนิยมมี เสียงอ้างอิง อยู่ 2 เสียง คือ 
เสียงท่ีมีค่าพารามิเตอร์มากท่ีสุด และเสียงท่ีมีค่าพารามิเตอร์น้อยที่สุด
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2.1.3 การตอบสนองต ่อเส ียงของมน ุษย ์

ระดับเสียง (pitch) ความดัง (intensity) และ อัตราเร็วของจังหวะ (speed) ถือเป็น 

ลักษณะทางกายภาพท่ีมนุษย์รับรู้ได้ผ่านการฟังด้วยหู ความสัมพันธ์ระหว่างตัวแปรเหล่านี้เมื่อ

พิจารณาผ่านการรับรู้ของมนุษย์มีลักษณะท่ีน่าสนใจ ตัวอย่างเซ่น

ความดังของเสียงมีอิทธิพลต่อการรับรู้อัตราเร็วของจังหวะของเสียง คือ ท่ีอัตราเร็วเสียง 
เท่ากันเสียงที่ดังกว่าฟังเหมือนยาวนานกว่าเสียงที่เบากว่า ส่วนระดับเสียงมีอิทธิพลต่อการรับรู้ 

ความดัง คือ ที่ระดับความดังเท่ากัน ระดับเสียงที่สูงกว่าจะฟังเหมือนดังกว่าระดับเสียงที่ตากว่า 

และนอกจากนี้การตอบสนองต่อความดังของเสียงของมนุษย์จะน้อยลงเมือความถี'เสียงตามาก 

หรือสูงมาก

2.1.4 การท ับก ันของเส ียง (Masking)

การทับกันของเสียง มีผลทำให้การรับรู้เสียงของผู้ฟังลดลง โดยท่ัวไป เสียงสองเสียงท่ีมี 
ระดับเสียง (pitch) เท่ากัน มนุษย์จะไม่ได้ยินเสียงท่ีมืความดังน้อยกว่า ปรากฏการณ์เช่นน้ีเรียกว่า 

frequency masking ท่ีความถ่ีระดับกลาง หากอัตราส่วนความดังของเสียงสองเสียง มากกว่า 

1:2.5 หรือท่ีความดังน้อยกว่า 4 dB ปรากฏการณ์ masking ก็เกิดข้ึนได้เซ่นเดียวกัน นอกจากน้ี 
เมื่อเสียงสองเสียงมาจากทิศทางเดียวกัน การ masking ของเสียงจะมีโอกาสเกิดมากขึ้น 
(Sonnenschein, 2001: 75)

2.1.5 ร ูปแบบของการฟ ัง

ในขณะท่ีการได้ยินเก่ียวข้องเพียงการรับข้อมูลทางเสียงผ่านหู การฟังน้ันกลับต้องอาศัย 
ความสามารถของผู้ฟังในการกล่ันกรอง การเลือกจุดสนใจ การจดจำ และการตอบสนองต่อเสียง

รูปแบบของการฟังออกเป็น 4 รูปแบบ (Sonnenschein, 2005: 77) คือ

1. reduced listening เป็นรูปแบบการฟังท่ีมุ่งสนใจการวัดค่าพารามิเตอร์ตาม 
ตัวแปรคุณลักษณะของเสียงทางกายภาพ อาศัยการลังเกตท่ีตัวเสียง ไม่สนใจเร่ืองแหล่งกำเนิด 
เสียง หรือความหมายของเสียง
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2. casual listening เป็นการฟังเพ่ือให้สามารถเข้าใจถึงท่ีมาท่ีไปของเสียง สถาน 

ท่ีเกิดเสียง หรือบุคคลผู้ทำให้เกิดเสียง

3. semantic listening เก่ียวข้องกับการใช้ภาษาพูดและการใช้รหัสเสียงต่างๆ

เพ่ือเป็นสัญลักษณ์ของ ความคิด การกระทำ หรือวัตถุ การเรืยนทางสาขาวิชาภาษาศาสตร์
เก่ียวข้องกับการฟังในรูปแบบน้ีอย่างมาก

4. referential listening เป็นการฟังท่ีไม่เพียงสนใจตัวบทเท่าน้ัน หากแต่ยังนำ 
บริบทรอบข้างมาใช้ในการตีความ การฟังในรูปแบบน้ีอาจได้ความหมายต่างๆ ทั้งท่ีมีความเป็น 
สากล (เหมือนกันท้ังโลก) หรือมีความแตกต่างด้วยปัจจัยด้านยุคสมัย สังคมวัฒนธรรม

อย่างไรก็ตามในการศึกษาละครวิทยุ การฟังแบ่งออกเป็น 2 มิติ คือ Elliptical listening 
และ Parabolic listening (Crook, 1 9 9 9 : 65) โดยมีความแตกต่างกันใน 3 มิติ คือ ตำแหน่งทาง 

กายภาพ (Physical position) ความตระการตาทางจินตนาการ (Imaginative spectacle) และ 
พ้ืนท่ีในการส่ือสารด้วยเสียง (Acoustic space) ดังน้ี

1. Elliptical listening เป็นการฟังท่ีมีการตระหนักรู้สูง โดยท่ีสภาพแวดล้อมใน 
การรับฟังมือิทธิพลต่อการรับฟังประเภทน้ีโดยมีรายละเอียดดังนี้

- ตำแหน่งทางกายภาพมีความเสถียร อยู่ภายใต้การควบคุม
- ความตระการตาทางจินตนาการมีความเกี่ยวข้องอย่างสูง ไม่มีการ 

รบกวนจากปัจจัยอ่ืน เช่น แสง เสียงอ่ืนๆ และ การเคล่ือนไหว

- พื้นที่ในการสื่อสารด้วยเสียงออกแบบมาเฉพาะเพ่ือให้ผู้ออกแบบเสียง 
ได้แสดงศักยภาพอย่างเต็มที่ เช่นการใช้เทคโนโลยีเสียงรอบทิศทาง

2. Parabolic listening เป็นการฟังท่ีมุ่งเน้น ความตระการตาในเซิงจินตนาการ 
ซ่ึงได้รับอิทธิพลจาก ตำแหน่งทางกายภาพและปัจจัยรบกวนด้านเสียง โดยมีรายละเอียดดังน้ี

- ตำแหน่งทางกายภาพมีการเคล่ือนที่ ได้รับอิทธิพลจากสภาพพ้ืนท่ีและ
ตำแหน่งทางภูมิศาสตร์

- ความตระการตาทางจินตนาการมีความเก่ียวข้องเพียงบางส่วน
- พื้นที่ในการสื่อสารด้วยเสียง มีปัจจัยอื่นแทรกซ้อนอยู่มาก เซ่น

มลภาวะทางเสียง ambiencewเกิด'จากการเคล่ือน'ไหว หรือสัญญาณเสียงท่ีเกิดจากเคร่ืองมือ
แต่ละประ๓ ท เช่น โทรทัศน์หรือคอมพิวเตอร์
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นอกจากน้ี ในทัศนะของนักออกแบบเสียง แบ่งการฟังออกเป็น 2 รูปแบบ คือ 

การฟังเชิงวิเคราะห์ (Analytical Listening) ซ่ึงเป็นการฟังโดยประเมินตัวเน้ือหา รวมถึงหน้าท่ีของ 

เสียง และการฟังเชิงวิจารณ์ (Critical Listening) เป็นการฟังที่ประเมินลักษณะของเสียงต่างๆ

โดยเป็นไปในเชิงเทคนิค (Moylan, 2007:90 อ้างถึงใน Alten, 2011: 278) ตังน้ี

1. การฟังเชิงวิเคราะห์ (Analytical Listening) เป็นการฟังท่ีมีการตีความหมาย

โดยนัยของเสียงท่ีเกิดข้ึน เช่น การฟังเสียงพูดท่ีพูดด้วยอารมณ์หลากหลายก็จะให้ความหมายท่ี 
แตกต่างกันออกไป การฟังในรูปแบบน้ี เมื่อผู้ฟังมีความแตกต่างกันก็ทำให้การตีความหมายมี
ความแตกต่างกันด้วย

2. การฟังเชิงวิจารณ์ (Critical Listening) เป็นการฟังท่ีคำนึงถึงลักษณะทาง 
กายภาพของเสียง เซ่น ความถ่ี ระดับเสียง เน้ือเสียง การฟังแบบนี้มีลักษณะเป็นภววิลัย 

(objective)

2.1.6 แนวค ิดเร ื่องการร ับร ู้จากทฤษฎ ีการเร ียนร ู้ของกล ุ่ม เกสต ัลท ์

มีช่ือเรียกอีกซ่ือหน่ึงว่า กลุ่มจิตวิทยาส่วนรวม คำว่า Gestalt หมายถึง ส่วนรวมท้ังหมด 
หรือโครงสร้างท้ังหมด (totality หรือ configuration) กลุ่มเกสตัลท์นิยมเกิดข้ึนในเยอรมนี กลุ่ม 
แนวคิดน้ีได้อีกช่ือหน่ึงว่า ปัญญานิยม (cognitivism) ผู้นำกลุ่มท่ีสำคัญ คือ เวอร์ธไฮเมอร์ (Max 
Wertheimer) และโคเลอร์ (Wolfgang Kohler) ทฤษฎีการเรียนรู้ของกลุ่มเกสตัลท์สามารถนำมา 

อธิบายการรับรู้ผ่านการฟังได้เป็นอย่างดี โดยทฤษฎีในกลุ่มนี้มีแนวความคิดว่า การเรียนรู้เกิด
จากการจัดประสบการณ์ทั้งหลายท่ีอย่กระจัดกระจายให้มารวมกันเสียก่อน แล้วจึงพิจารณาส่วน 

ย่อยต่อไป หลักการเรียนรู้ของทฤษฎีกลุ่มเกสตัลท์เน้นการเรียนรู้ท่ีส่วนรวมมากกว่าส่วนย่อย ซ่ึง 
จะเกิดขึ้นจากประสบการณ์ โดยกล่าวว่า การเรียนรู้เกิดข้ึนจาก 2 ลักษณะคือ การรับรู้ 

(Perception) และการหย่ังรู้ (Insight) โดยในแวดวงผู้ออกแบบเสียงน้ันมักคำนึงถึงการรับรู้ 
ของมนุษย์เป็นสำคัญ

การรับรู้ (Perception) เป็นการแปรความหมายจากการสัมผัสด้วยอวัยวะสัมผัสทั้ง 5 ส่วน 
คือ หู ตา จมูก ล้ินและผิวหนัง กลุ่มของเกสตัลท์จัดระเบียบการรับรู้โดยมีสาระสำคัญที่เกี่ยวเน่ือง 
กับการออกแบบเสียงตังนี้

1. กฎแห่งความแน่นอนหรือชัดเจน (Law of Pragnanz) เมื่อเสียงใดๆมีความ 
โดดเด่นหรือแตกต่างจากเสียงรอบข้าง เราจะเรียกเสียงน้ันว่า Figure ในขณะท่ีเสียงซ่ึงแวดล้อม
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อยู่น้ัน เราจะเรียกว่า Ground ลักษณะทางกายภาพของเสียงอาจไม่ใช่ปัจจัยในการบ่งช้ีว่าเสียงใด 

เป็น figure หรือ ground เพราะในอันท่ีจริงอาจข้ึนอยู่กับ ความแปลกใหม่หรือความขัดแย้งของ 
เสียงมากกว่า โดยการรับรู้ในลักษณะเช่นน้ี ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ของบุคคลเป็นสำคัญ

2. กฎแห่งความสมบูรณ์ (Law of Completeness) ส่ิงเร้าท่ีขาดหายไปผู้เรียน 
สามารถรับรู้ให้เป็นภาพ(เสียง)สมบูรณ์ไดเดยอาคัยประสบการณ์เดิม

3. กูฏแห่งความต่อเนื่อง (Law of Continuation) ส่ิงเร้าท่ีมีทิศทางในแนว 
เดียวกันซ่ึงผู้เรียนจะรับรู้ว่าเป็นพวกเดียวกัน

4. กฎแห่งการส้ินสุด (Law of Closure) กล่าวว่า แม้สถานการณ์หรือปัญหายังไม่ 
สมบูรณ์ ผู้ฟังก็จะเกิดการเรียนรู้ ได้จากประสบการณ์เดิมต่อสถานการณ์นั้น

5. กฎแห่งความใกล้ชิด (Law of Proximity) กล่าวว่า ถ้าส่ิงใดหรือสถานการณ์ใด 
ท่ีเกิดข้ึนในเวลาต่อเน่ืองกัน หรือในเวลาเดียวกัน ผู้ฟังจะเรียนรู้ ว่า เป็นเหตุและผลกัน หรือส่ิงเร้า 
ใดๆ ท่ีอยู่ใกล้ชิดกัน มนุษย์มีแนวโน้มที่จะรับรู้ ส่ิงต่างๆ ท่ีอยู่ใกล้ชิดกันเป็นพวกเดียวกัน หมวดหมู่ 
เดียวกัน

6. กฎแห่งความคล้ายคลึง (Law of Similarity) กฎนีเป็นกฎที Max Wertheimer 
ต้ังข้ึนในปี ค.ศ. 1923 โดยใช้เป็นหลักการในการวางรูปกลุ่มของการรับรู้ เช่น กลุ่มของ เล้น หรือสี 
ที่คล้ายคลึงกัน หมายถึงส่ิงเร้าใด  ๆ ก็ตาม ท่ีมีรูปร่าง ขนาด หรือสี ท่ีคล้ายกัน คนเราจะรับรู้ว่า เป็น 
ส่ิงเดียวกัน หรือพวกเดียวกัน

2.1.7 SoundScape

การศึกษาเร่ือง soundscape นัน มีความเก่ียวข้องกับองค์ความรู้ในหลายสาขาวิชา ไม่ว่า 
จะเป็นวิทยาศาสตร์ในสาขาวิชา Acoustic 1 psycho-acoustics ซึงศึกษาถึงลักษณะทาง
กายภาพของเสียงและการตีความเสียงของมนุษย์ผ่านสมอง โสตวิทยา (otology) วิศวกรรมการ 
บันทึกเสียง (sound recording engineering) ลังคมศาสตร์ ซ่ึงศึกษา การส่ือสาร และพฤติกรรม 
ของมนุษย์ที่มีต่อเสียงต่างๆและพฤติกรรมที่เปลี่ยนไปเมื่อเสียงเปลี่ยนแปลงไป และดิลปะ ท่ี

สนใจการท่ีมนุษย์สร้างสรรค์เสียงต่างๆ เพ่ือใช้ในวัตถุประสงค์ท่ีแตกต่างกันออกไป เม่ือรวบรวม 
องค์ความรู้ต่างๆตามที่กล่าวมา จึงก่อให้เกิดสหสาขาวิชาท่ีเรืยกว่า acoustic design
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ผู้ท่ีศึกษา soundscape น้ันมักมุ่งหาความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์และเสียงต่างๆในสิ่ง 
แวดล้อมและการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นเมื่อเสียงมีการเปลี่ยนแปลงการวิเคราะห์โครงสร้างของ 

ภาษาและดนตรี

soundscape หมายถึง การที่เสียงต่างๆมาประกอบกัน ซ่ึงเกิดข้ึนภายใต้ส่ิงแวดล้อม 

อันใดอันหน่ึง ดังน้ันการศึกษาเร่ือง soundscape น้ันก็คือการศึกษาว่าด้วยเร่ืองนิเวศวิทยาของ 

เสียง ( acoustic ecology ) ไม่ว่าจะเป็นเสียงท่ีเกิดจากธรรมชาติ ( natural acoustic 
environment ) เสียงท่ีมนุษย์สร้างข้ึน ซ่ึงรวมไปถึงการประพันธ์ดนตรี การออกแบบเสียง เสียง 

กิจกรรมต่างๆของมนุษย์ การพบปะพูดคุย เสียงเคร่ืองจักรอุตสาหกรรม นอกจากน้ี soundscape 

ยังมีความเกี่ยวข้องกับการบันทึกเสียง ( audio recording ) และ การแสดงทางเสียง อีกด้วย โดย 

องค์ความรู้ทาง soundscape ที่สำคัญในการนำมาออกแบบเสียงประกอบด้วย องค์ประกอบ 

สำคัญของ soundscape , Hi-Fi Soundscape และ Lo-Fi Soundscape 1 Noise และ Silence

1. องค์ประกอบสำคัญชอง soundscape

R. Murray Schafer นักประพันธ์ดนตรีและนักสิ่งแวดล้อมชาวแคนาดา ได้ 
บัญญัติคำ1ว่า soundscape ขืน โดย Schafer กล่าวถึงองค์ประกอบสำคัญ 3 ประการท่ีสำคัญ 
ได้แก่

ก. keynote sound เป็นศัพท์ทางดนตรี ซึ่งหมายถึงเสียงที่เป็นอัตลักษณ์ 
ของ soundscape น้ันๆ keynote sound อาจไม่ใช่เสียงท่ีมนุษยํได้ยินอย่างตระหนักรู้ แต่ 
สามารถบ่งบอกถึงบุคลิกลักษณะของผู้คนท่ีอาศัยในบริเวณนั้นได้ keynote sound โดยมากเกิด 
จากธรรมชาติ อันได้แก่ ลักษณะทางภูมิศาสตร์และสภาพอากาศ เช่น น้ัา สายลม ปาไม้ ทุ่งหญ้า 
นก แมลง และสัตว์ต่างๆ แต่ในชุมชนเมือง เสียงของการจราจรบนท้องถนนก็กลายมาเป็น 

keynote sound ได้เช่นกัน โดยเสียงเหล่าน้ีส่งผลต่อพฤติกรรมและรูปแบบการใช้ชีวิตของผู้คนใน 
ลังคม

ข. signals 1 sound signals เป็นเสียงท่ีโดดเด่นออกมา (foreground 
sound) และผู้ฟังรับรู้ต่อการได้ยินเสียงน้ัน ในทางจิตวิทยา signals มีลักษณะเป็น figure 
มากกว่า ground โดยในการศึกษา soundscape ในเซิงลังคมศาสตร์น้ัน signals มักหมายถึง 
เสียงท่ีมีความจำเป็นในการรับรู้ของคนในสังคม เช่น เสียงระฆัง เสียงนกหวีด เสียงแตร เสียง 
ไซเรน และ มีความซับซ้อนในการถอดรหัส ซ่ึงมีความแตกต่างไปในแต่ละลังคม
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ค. soundmark มาจากคำว่า landmark หมายถึง เสียงของสังคมหรือส่ิง 
แวดล้อม ซึ่งมีความเฉพาะเจาะจงและคนในสังคมน้ันๆสามารถรับรู้ได้ soundmark เป็นเสียงท่ี 

ควรได้รับการอนุรักษ์ไว้เพ่ือรักษาความเป็กเอกลักษณ์ของสังคมหรือชุมชนน้ันๆ

2. ความแตกต่างระหว่าง Hi-Fi SoundScape และ Lo-Fi SoundScape

ในการศึกษา soundscape ของ Schafer ได้มีการกล่าวถึงการเปล่ียนแปลงของ 
soundscape ในบริบทของสังคม จากสังคมชนบท มาเป็นสังคมเมือง มีการบัญญัติคำศัพท์'อยู่ 2 
คำ คือ Hi-Fi และ Lo-Fi ดังน้ี

ก. Hi-Fi Soundscape เป็น soundscape ทีมีเสียง signal โดดเด่นออก 
มามากเนื่องจากมีเสียงรบกวนอื่นๆน้อย มีมิติของเสียงท่ีชัดเจนกว่า คือผู้ฟังสามารถแยกระหว่าง 

foreground และ background ได้ชัดเจน โดย Hi-Fi Soundscape จะปรากฏในสังคมชนบท 
มากกว่าในสังคมเมือง กลางคืนมากกว่ากลางวัน ในยุคโบราณมากว่ายุคสมัยใหม่

ข. Lo-Fi Soundscape เป็น soundscape ทีมิติความชัดเจนของเสียง 
หายไป sound signals มีความคลุมเครือ เน่ืองจากมีความหลากหลายของเสียงมากเกินไป การ 
ปฏิวัติทางอุตสาหกรรม ถือเป็นปรากฏการณ์ทางสังคมท่ีก่อให้เกิดการเปล่ียนแปลงจาก 
Hi-Fi Soundscape มาสู่ Lo-Fi Soundscape ชัดเจนทีสุด

3. Noise มีความหมายกลางๆว่า เสียงรบกวน คำว่า noise มาจากภาษาฝร่ังเศส 

noyse และ ภาษาฝรังเศสโบราณ noysa 1 nosa หรือ nausa (Schafer, 1977: 181) โดย noise 
นั้นมีความหมายหลากหลายดังนี้

- เสียงทีไม่พึงต้องการ (unwanted sound)

- เสียงท่ีไม่ใช่เสียงดนตรี (unmusical sound) ในศตวรรษท่ี19 นักฟิสิกสั 
Hermann Helmholtz ใช้คำว่า noise เรียกเสียงที่มีลักษณะการสันแบบ nonperiodic vibrations 
ในบทเพลง ซ่ึงในตอนน้ัน คือเสียงกรอบแกรบของใบไม้

- เสียงดัง (loud sound) ซ่ึงมักอ้างอิงตามกฎหมายเกี่ยวกับความดังของ
เสียงในสถานท่ีต่างๆ

- การรบกวนหรือเสียงรบกวนที่เกิดขึ้นในระบบการส่งสัญญาณ เช่น 
เสียงสัญญาณรบกวนทางโทรศัพทีหรือโทรทัศน์
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2.1.8 เส ียงเง ียบ, ความเง ียบ (Silence)

เน่ืองจากการวิจัยเชิงสร้างสรรค์เร่ือง การออกแบบเสียงเพื่อสร้างศานติภาวะในการแสดง 

จากผลงานของชามูแอล เบ็กเก็ต และโอตะ โชโกะ ไดให้ความสำคัญกับการใช้ เสียงเงียบ หรือ 

ความเงียบ ในการแสดงเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยจึงขอนำเสนอแนวคิดเร่ืองความเงียบน้ี เป็นอีกหัวข้อ 
สำคัญหัวข้อหน่ึง โดยท่ีความจริงแล้ว เสียงเงียบหรือความเงียบ ถือเป็นหัวข้อท่ีปรากฎอยู่ใน

หลายแนวคิดทฤษฎี ท้ังเร่ืองเสียง soundscape และการแสดง

1. ความเงียบในทัศนะของนักออกแบบเสียง

ความเงียบสำหรับนักออกแบบเสียง หมายถึง การหยุดหรือเสียงเงียบ ท่ีเกิดข้ึน 
ระหว่าง คำพูด เสียงต่างๆ และตัวโน้ตดนตรี ซ่ึงก่อให้เกิด จังหวะ ความขัดแย้ง และพลัง ซ่ึงถือ 
เป็นองค์ประกอบสำคัญในการส่ือสารด้วยเสียง

ในสถานการณ์ท่ีผู้ฟังรอคอยและคาดหวังจะได้ยินเสียง ความเงียบจะเป็นสิ่งท่ี
ทรงพลังในฉากภาพยนตร์ท่ีผู้ร้ายปล้นธนาคารท่ามกลางความเงียบ ความเงียบนั้นมีพลังพอๆกับ 

ความคาดหวังของผู้ซมท่ีจะให้เสียงสัญญาณเตือนภัยดังข้ึน (Alten, 2011: 295)

ในทางจิตวิทยา ด้วยเหตุท่ีมนุษย์มักชอบสร้างเสียงให้เกิดข้ึนรอบตนเอง เพ่ือตอบ 
สนองต่อความต้องการมีชีวิตนิรันดร์ ความเงียบจึงมักเป็นตัวแทนของทัศนะคติด้านลบ เช่น 
ความเครียด ความกดดัน ความเงียบสามารถตอกยํ้าถึงภาวะ1ของการอยู่เพียงลำพัง ถูกเพิกเฉย 

และไร้ซ่ึงความหวัง แต่อย่างไรก็ดี ความเงียบยังสามารถส่ือความหมายอื่นๆได้หลากหลาย โดย 
ข้ึนอยู่กับบริบทรอบข้าง (context) (Sonnenschein, 2001: 124-127)

2. ความเงียบตามแนวคิด soundscape ของ แซฟเฟอร์ (R. Murray Schafer)

Yehudi Menuhin เป็นประธานของ International Music Council ซึงเป็นหน่วย 
งานหน่ึงของ UNESCO กล่าวในท่ีประชุมใหญ่เม่ือปี 1975 ว่า วันดนตรีโลก (World Music Day) 
ควรมีการเฉลิงฉลองด้วยการใช้ความเงียบ (Schafer, 1977: 254)

แชฟเฟอร์ กล่าวว่า ชาวตะวันตกในยุคลมัยใหม่ (modern) มีทัศนะเป็นลบต่อ 
ความเงียบ โดยมีความเห็นว่า มนุษย์มักสร้างเสียงให้เกิดข้ึนเพ่ือเป็นการแสดงว่าตนมิได้อยู่ตาม 
ลำพัง โดยมองว่าความเงียบเป็นการแสดงถึงการไร้ชีวิต สุญญกาศ และความตาย และยังเช่ือม 
โยงไปถึงการส่ือสารท่ีล้มเหลวอีกด้วย ดังจะเห็นได้จากในคร้ังแรกท่ีกาลิเลโอสำรวจเห็นอวกาศอัน
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ไม่มีท่ีส้ินสุดผ่านกล้องโทรทรรศน์น้ัน Pascal ซึงเป็นนักปรัชญาก็เกรงกลัวต่อการคาดการณ์ถึง 

ความเงียบอันเป็นนิรันดร ทีว่า “Le silence eternal de ces escapes infinis m’effraie.” อย่างไร 
ก็ดี นับแต่มนุษย์มีความคิดท่ีว่าตนเป็นศูนย์กลางของจักรวาล ความเงียบจึงเป็นเพียงแค่การ

ประมาณการ และถือว่าไม่มีความเงียบ (absolute silence) ท่ีแท้'จริง

ในทางตรงข้าม แนวคิดด้านบวกเก่ียวกับเสียงน้ัน มักได้รับอิทธิพลจากปรัชญา 

ตะวันออก โดยเฉพาะอย่างย่ิงลัทธิเต่า โดย เล่าจ่ือ กล่าวว่า “จงระงับความรีบเร่งและกิจกรรม 

ต่างๆ ปิดปาก เพียงครู่ก็จะเข้าใจถึงจิตวิญญาณแห่งเต่า1, หรือคำกล่าวของ Jalal-ud-din Rumi 

ชาวเบดูอิน ทีว่า “keep silance like the point of the compass 1 for the king has erased thy 
name from the book of speech” เซ่นเดียวกับท่ีผู้นำทางจิตวิญญาณซาวอินเดียกล่าวว่า “ส่วน 
สำคัญของเสียงนั้นมีท้ังการเคล่ือนไหวและความเงียบ เคล่ือนผ่านท้ังการมีตัวตน และการไม่มีตัว 
ตน เม่ือปราศจากเสียง มักกล่าวกันว่าปราศจากการได้ยิน แต่น้ันก็มิได้หมายถึงไร้การตระเตรียม 

สำหรับการได้ยินแต่อย่างใด ในความเป็นจรีง เมื่อปราศจากเสียง การได้ยินจะต่ืนตัวมากท่ีสุด
และเมื่อมีเสียง การได้ยินก็จะมีการพัฒนาน้อยมาก”

แชฟเฟอร์ ได้ให้ทัศนะเกี่ยวกับความสัมพันธ์ระหว่างการออกแบบเสียงและความ 
เงียบว่า หากมุ่งหวังท่ีจะพัฒนาการออกแบบเสียงสำหรับโลกน้ี จำเป็นต้องสร้างทัศนคติที่เป็นบวก 
ต่อความเงียบ ในชีวิตของเราเสียก่อน

3. ความเงียบในทัศนะของ จอห์น เคจ (John Cage)

จอห์น เคจ กล่าวถึงประสบการณ์ของตนเม่ือคร้ังท่ีเข้าไปในห้องเก็บเสียง ซ่ึงมีแต่ 
ความเงียบ โดยกล่าวว่า ในสถานการณ์น้ัน เขาได้ยินเสียง 2 เสียง เป็นเสียงสูงหน่ึงเสียง และเสียง 
ต่ืาอีกหน่ึงเสียง โดยเสียงสูงน้ัน คือเสียงการทำงานของระบบประสาท ส่วนเสียงต่ืาน้ันคือเสียง 
ระบบไหลเวียนโลหิตของเคจเอง จากประสบการณ์นี้ เคจจึงได้ข้อสรุปท่ีว่า ไม่มีส่ิงใดเหมือนความ 

เงียบอะไรๆที่เกิดขึ้นย่อมมีเสียงเสมอ (Schafer, 1977: 256; Sonnenschein, 2001: 124)

ด้วยประสบการณ์เซ่นน้ีเอง จึงทำให้ผลงานท่ีมีช่ือมากท่ีสุด ช่ือว่า 4’33” (1952)
เป็น บทเพลงที่ไม่มีเสียงอะไรเล็ดลอดออกมาจากผู้เล่น ในโน้ตเพลงจะประกอบด้วยสามกระบวน 

ทุกกระบวนจะบันทึกไว้ว่า tacet ซ่ึงแปลว่า เงียบ เหล่านักดนตรีจะน่ังเงียบ  ๆ บนเวทีเป็นเวลา 4 
นาที 33 วินาที โดยCage คาดหวังให้ผู้ฟังฟังเสียงทุกเสียงท่ีเกิดข้ึน ในระหว่างเวลาท่ีกำหนดอย่าง 
ต้ังอกต้ังใจ
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4. ความเงียบในทัศนะของ จอห์น เลน (John Lane)

จอห์น เลน ซาวอังกฤษ เป็นนักเขียน นักการศึกษา และจิตรกร เป็นผู้เขียนหนังสือ 
The Spirit of Silence ซ่ึงกล่าวถึง ความเงียบ ว่าเป็นบ่อเกิดของความสร้างสรรค์และการเยียวยา 
โดยมองว่าสังคมบริโภคนิยมในปัจจุบันเป็นสังคมท่ีอึกทึก เร่งรีบ และฉาบฉวย ไม่เอ้ือต่อการบ่ม 

เพาะมนุษย์ และมองว่ามนุษย์ต้องการความเงียบและความนิ่ง เพื่อเป็นการพักผ่อนและเป็น 

หนทางในการสร้างสรรค์

ใน The Spirit of Silence ได้กล่าวถึงปรัชญาเก่ียวกับความเงียบ ท่ีปรากฎใน 
วัฒนธรรมต่างๆท้ัง พุทธ คริสต์ฮินดู และเต๋า เร่ือยมาถึงปรัชญาความเงียบของนักคิด คิลปิน และ 
ปราชญ์ในยุคต่อๆมา

5. ความเงียบในทัศนะของโอตะโชโกะ (Boyd, 1999: 189, 190, 192-194)

โอตะ โซโกะ กล่าวว่า ความเงียบเป็นพื้นฐานความจริงของมนุษย์ โดยมนุษย์ใช้ 

ชีวิตร้อยละ 90 อยู่กับความเงียบ (Ota, 1983: 133 อ้างถึงใน Boyd, 1999: 192; Brandon, 1988:
5) แต่มนุษย์มักไม่ให้ความใส่ใจกับความเงียบเพราะเป็นสิ่งท่ีแสดงถึงความแตกต่างเพียงน้อยนิด 
ระหว่างมนุษย์กับสัตว์ชนิดอ่ืน โดยละครท่ัวไปน้ัน มักยกย่องมนุษย์ให้อยู่สูงจากสัตว์ชนิดอ่ืน
ทำการเร่งและย่นย่อระยะเวลา เพ่ือทดลองตัวละครในเร่ืองผ่านการใช้วัจนภาษา โดยมุ่งหวังท่ีจะ 
แสดงความเป็นเลิศของการมีชีวิต

โอตะ โชโกะ ได้รับอิทธิพลจากงานละครโนะ ซ่ึงเป็นละครโบราณของญ่ีปุน คือ 
การใช้ความเงียบ ในรูปแบบท่ีเรียกว่า sh ijim a-go to  เป็นความเงียบท่ีใช้ในการต่อเช่ือมฉากต่างๆ 
เช่น ความเงียบของการเช้าออกฉาก และการเปลี่ยนเสื้อผ้า โดยความเงียบท่ีโอตะ โซโกะ ใช้น้ัน 
ไม่ใช่ความเงียบโดยสมบูรณ์ แต่เป็นความเงียบที่เกิดจากการปฏิเสธ โดยเป็นความเงียบท่ีใกล้ 

เคียงความเป็นวัจนภาษา ไม่ใช่ความเงียบท่ีก่อให้เกิดความพิศวงสงสัย (Ota, 1983: 133 อ้างถึง 
ใน Boyd, 1999: 193)

โอตะ โชโกะ นำความเงียบมาเป็นปัจจัยในการสร้างสรรค์ผลงาน ผ่าน 
กระบวนการทดลอง ทั้งความเงียบแบบต่อเนื่องและไม่ต่อเนื่อง ซ่ึงในภาษาญ่ีป่นมีคำค์พทํสองคำ 

ที่หมายถึงความเงียบ คือ ทานgoท และ ch im oku  โดย โอตะ โชโกะ ให้ความสนใจกับ m ugon  ซ่ึง 
เป็นความเงียบในลักษณะของการไม่ใช้คำพูด แต่ยังคงปรากฏเสียงและดนตรีประกอบในบางครั้ง 

เช่น ใน the water station 2 นักแสดงร้องเพลงและบ่นพึมพำกับตนเองในช่วงแรกของการแสดง



23

2.1.9 ระบบเส ิยงรอบท ิศทาง (Surround Sound System)

ระบบเสียงรอบทิศทาง เป็นการนำเทคโนโลยีด้านเสียงมาใช้ในการสร้างสภาวะสามมิติ 
คือ ความกว้าง ความยาว และความลึก ในการได้ยินของมนุษย์ อาจเป็นไปเพ่ือการสร้างความ 

สมจริงเหมือนธรรมชาติหรืออาจเพ่ือให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกหรืออารมณ์บางประการ โดยระบบเสียง 
รอบทิศทางน้ัน มักใช้ในโรงภาพยนตร์หรือการซมภาพยนตร์ในบ้าน (home theatre) เพ่ือสร้าง 

สภาวะเสมือนราวกับผู้ชมเข้าไปอยู่ในสถานการณ์ในภาพยนตร์หรือภาพท่ีปรากฏบนจอภาพ ซ่ึง 
อันท่ีจริงแล้ว มีลักษณะเป็นสองมิติ คือ กว้างและยาวเท่าน้ัน

เนื่องจากระบบเสียงรอบทิศทางนั้น จะต้องประกอบด้วยการใช้ซ่องทางในการส1ง 

สัญญาณเสียงหลายซ่องทาง (multichannel audio) จึงจำเป็นต้องมีการจัดวางอุปกรณ์ขยายเสียง 
หรือลำโพงในทิศทางต่างๆกันรอบตัวผู้ฟัง เซ่น left-surround 1 right-surround 1 back-surround , 
center 1 front-left และ front right

บริษัทดิสนีย์สตูดิโอได้นำระบบเสียงรอบทิศทางมาใช้เป็นครั้งแรกในภาพยนตร์การ์ตูน 

Fantasia และในปัจจุบันมีการนำระบบเสียงรอบทิศทางมาใช้ ท้ังในภาพยนตร์ โทรทัศน์ การ 
แสดงดนตรี การแสดงต่างๆบนเวที และเกมคอมพิวเตอร์

1. วิธีกา?สร้างเสียง?อบทิศทาง

วิธีการสร้างเสียงรอบทิศทางน้ันมีด้วยกันหลายวิธี เช่น

ก. การใช้การบันทึกเสียงด้วยไมโครโฟนแบบรอบทิศ หรือการผสมเสียง 
(mixing) เพ่ือให้เกิดการส่งเสียงด้วยลำโพงจากหลายทิศทางไปสู่ผู้ฟัง

ข. การใช้กระบวนการ psychoacoustic sound localization เพือให้เกิด 
การสร้างสภาวะเสียงสองมิติ สำหรับการรับฟังผ่านหูฟัง

ค. การใช้กฎของ Huygens (Huygens' principle) ซึงเกียวข้องกับองค์ 
ความรู้วิทยาศาสตร์เร่ืองคล่ืน
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2. ประ๓ ทของระบบเสียงรอบทิศทาง

ก. ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 5.1 (5.1 surround sound)

ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 5.1 เป็นระบบเสียงรอบทิศทางที่ประกอบ 

ด้วยช่องทางในการส่งสัญญาณเสียง 6 ช่องทาง โดยในปัจจุบันเป็นระบบพ้ืนฐานสำหรับโรง 

ภาพยนตร์และการชมภาพยนตร์ในบ้านโดยมีลักษณะการวางตำแหน่งเครื่องขยายเสียงดังแสดง 

ในภาพ

~  A
30” j .  30"

120'  '• /  120'Jiij£
4  • ■ >

ภาพท่ี 2.3 ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 5.1 (Alter), 2011โ 171)

ข. ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 7.1 (7.1 surround sound)

ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 7.1 เป็นระบบเสียงรอบทิศทางท่ีพัฒนาต่อ
มาจากระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 5.1
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ภาพท่ี 2.4 ระบบเสียงรอบทิศทางแบบ 7.1 (Alter). 2011: 1721

นอกจากนี้ ในปัจจุบันระบบเสียงรอบทิศทางได้พัฒนาไปเป็นระบบเสียงรอบ 
ทิศทางแบบ 10.2 และ 22.2 อีกด้วย
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2.1.10 การออกแบบเสียง (Sound Design)

1. การออกแบบคำ (Chion’s vocabulary for sound design)

ทิม ครูก (Tim Crook) ได้นำแนวคิดเรื่องการออกแบบคำพูดสำหรับภาพยนตร์ 

ของ Michel Chion มาปรับใช้ให้สอดคล้องกับละครวิทยุ โดย แบ่งคำพูดในภาพยนตร์ไว้ 3 

ประ๓ ท (Crook, 1999:81)ได้แก่

ก. Theatrical speech ซ่ึงเป็นคำพูดท่ีใซ้เป็นปกติในละครวิทยุ ซ่ึงก็คือ 

คำพูด บทสนทนาของตัวละครน่ันเอง

ข. Textual speech หรือ การบรรยาย (Narration) มีลักษณะการใช้เซ่น 

เดียวกับการซูมเข้าออก หรือการเลือกใช้มุมกล้องในภาพยนตร์ สำหรับในละครวิทยุน้ัน การ 

บรรยายสามารถช่วยย้ำเตือนถึงบุคลิกลักษณะของตัวละคร สร้างภูมิทัศน์ในจินตนาการให้กับผู้ฟัง 
จัดลำดับและเรียบเรียงการเกิดขึ้นของเหตุการณ์ตามมิติเวลาซึงไม่มีผลกระทบต่อโครงเรื่องหรือ 
บุคลิกของตัวละคร โดย Textual speech หรือการบรรยายน้ี สามารถปรากฏในฉากการแสดง 
หรือไม่ก็ได้

ค. Emanation speech เป็นเทคนิคท่ีไม่ค่อยไดีใช้ในละครวิทยุ แต่ก็มี 

ความน่าสนใจเมือนำมาใช้ร่วมกับ Theatrical speech และ Textual speech Emanation 
speech เป็นคำพูดผู้ฟังไม่ได้ยินหรือเข้าใจอย่างสมบูรณ์ มีลักษณะเป็น antiliterary และ 
antitheatrical อาจเป็นการส่ือถึงปริศนาหรือความลึกลับ หรือเป็นสัญลักษณ์ในการแสดงความ 
ลัมพันธ์บางอย่างระหว่างตัวละคร ยกตัวอย่างเซ่น

- Proliferation and ad-libs เซ่นการให้เสียงกลุ่มคนหรือมวลซน โดยการ 
ทีนักแสดงใช้การ improvisation หรือด้นสด

- Multilingualism and use of a foreign language การใช้ภาษาต่าง 
ประเทศ ซ่ึงผู้ฟังส่วนใหญ่หรือท้ังหมดไม่สามารถเข้าใจความหมายได้

- Submerged speech หรือ sound bath เป็นการทำให้เสียงไม่มีความ 
ชัดเจน เหมือนแหล่งกำเนิดเสียงถูกปกคลุมหรือกั้นด้วยวัตถุบางอย่าง

- Lost of intelligibility เป็นการทำให้ผู้ฟังเกิดความไม่เข้าใจคำพูดของ

ตัวละครได้ชัดเจน
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2. การเลือกใช้ดนตรีประกอบ

ในท่ีน้ีจะขอนำเสนอแนวคิดเลือกสรรรูปแบบของเสียงดนตรีต่างๆของผู้เช่ียวชาญ 

ด้านเสียง ในการสร้างอารมณ์ด้วยเสียง โดยนำเสนอในตารางถัดไป

ตารางท่ี 2.4 การแสดงออกทางเสียงเพื่อสื่อถึงอารมณ์ต่างๆ (Sonnenschein, 1999: 108)

Emotion Expression

ความโศกเศร้า เนิบช้า 1 พ่วงทำนองเง่ืองหงอย 1 คราครวญ 1 ใช้ dissonant harmony

ความสุข การเคลือนไหวรวดเร็ว 1 มีชีวิตชีวา 1 warm tone color 1 ใช้ consonant melody มากกว่า

ความลบายใจ ใช้ท่วงทำนองท่ีม่ันคงและราบร่ืนกว่า การแสดงออกในเร่ืองความลุข

ความลำนืกผิด นำการแลดงออกถึงความโศกเศร้ามาใช้ แต่'ไม่มีคร่ําครวญ หรือ สับลนรุนแรง

การมีความหวัง ทํวงทำนองภาคภูมิและยินดีปรีดา

ความหวาดกลัว การดำเนินทํวงทำนองมีการเส่ือมถอย โดยมากใช้เลียงตา

ความขบขัน มีลักษณะกระตุ้นอารมณ์

อารมณ์แปรปรวน การลสับใช้ท่วงทำนองหวาดกลัวกับความหวัง

ความข้ีขลาด เหมือนห่วงทำนองหวาดกลัว แต่มักเน้นย้ําท่ีความ1ไม่อดทน

ความร้ก consonant harmony 1 นุ่มนวล 1 ห่วงทำนองลวยงาม

ความเกลียดซัง ท้ัง harmony และ melody มีความรุนแรง

ความอิจฉา มีลักษณะเป็นเลียงคำรามและห่วงทำนองนำรำคาญ

ความลงลาร,เห็นอกเห็นใจ นุ่มนวล เรียบล่ืน โศกเศร้า การเคล่ือนไหวเซ่ืองช้ามีการช้ําทวนของเลียงเบส

ความหึงหวง เร่ิมต้นแบบนุ่มนวล ห่วงทำนองข้ึนๆ ลงๆ  หลังจากน้ันรุนแรงข้ึน เป็นลักษณะการดุด่า แล้ว 
เปล่ียนเป็นเร้าอารมณ์มีลักษณะสลับไปมาระหว่างช้าและเร็ว

ความโกรธเกร้ียว ลักษณะของความเกลียดซัง ตัวโน้ตถ่ๆี  เปล่ียนแปลงเลียงเบสบ่อยคร้ัง มีการเคล่ือนไหวท่ีรุนแรง

ลุภาพ,อ้อนน้อมถ่อมตน มีลักษณะข้ึนๆลง  ๆmelodywความลังเล ส้ัน หยุดอปางเร็วบ่อยคร้ัง

ความกล้าหาญ มีลักษณะท้าทาย 1 melody รีบเร่ง

ความไร้เตียงลา มีลักษณะเรียบง่าย

ใจร้อน,ไม่อดทน เปล่ียนแปลงอย่างรวดเร็ว เปล่ียนแปลงแบบน่ารำคาญ
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นอกจากนี้ ยังมีการเลือกใช้ดนตรีประเภทต่างๆ ตามจุดมุ่งหมายในการสร้าง 

อารมณ์ที่แตกต่างกัน ดังแสดงในตาราง

ตารางที' 2.5 ผลกระทบทางกายภาพ จิตวิทยาและอารมณ ์จากดนตรีแต ่ละประเภท 

(Sonnenschein, 1999: 109)

ประนาทของคนตริ ผลกระทบ

เพลงศาลนา บทลรรเลริญ กอลเปล 
บทเพลงพ่อมดหมอผี

ม่ันคง 1 สุขลงบ 1 ตระหนักรู้เร่ืองจิตวิญญาณ 1 หลุดพ้นจากความเจ็บปวด

Gregorian chants การหายใจปกติ , เปิดกว้าง 1 ความเครียดลดลง 1 เข้าญาณ

New Age เวลาและพ้ืนท่ีขยายออก 1 รู้ตัวอย่างสงบ 1 ร่างกายเป็นกลาง

slower Baroque(Bach,Vivaldi) ปลอดภัย , เท่ียวตรง 1 เป็นระเบียบเรียบร้อย

Classic(Mozart,Haydn) ร่าเริงเบิกบาน เพ้อฝืน หรูหรา เปิดการรับรู้แบบลามมิติ

Romantic(Tchaikovsky,Chopin) เร้าอารมณ์ 1 อบอุ่น , ภาคภูมิใจ 1 รักใคร่ 1 รักชาติ

lmpressionist(Debussy, Ravel) ความรัก ความเมตตา ภาพฝืน เพ้อฝืน ปล่อยไปตามอารมณ์

ดนตรีกลุ่มแอฬริกัน-อเมริกัน : 
Jazz .Blues,Dixieland,Reggae

สนุกเบิกบาน 1 รู้สึกอย่างจริงใจ 1 มีเล่ห์เหล่ียม 1 ข้ีเล่น 1 ประขดประชัน 
เหน็บแนม

ลาดิน : Salsa .Rhumba 1 Samba ย่ัวยวน เร้าใจ

big band 1 pop 1 country/western โดดเด่นเป็นจุดลนใจ 1 รู้สึกถึงความดีงาม 1 เคล่ือนไหวอย่างมิขีดจำกัด

rock เคล่ือนไหวรุนแรง ลร้างความเครียด หรือ ปลดปล่อยความเครียด

heavy metal 1 punk 1 rap 1 hip hop 1 grunge กระตุ้นระบบประลาท , พฤติกรรมต่อต้าน แหกกฏ
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2.2 แนวคิดเรื่องภาวะ (Bhava) และ รส (Rasa)

ในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ กล่าวถึงรสไว้เป็นสูตรสันๆว่า การเกิดรสเน่ืองมาจากเหตุของภาวะ 
(วิภาวะ) ผลของภาวะ (อนุภาวะ) และภาวะเสริม (วยภิจาริภาวะ) ประกอบกัน และเน้นความ 

สำคัญของรสไว้ว่า ข้อความใดปราศจากรสก็หมดความหมาย

ศิลปิน-ผู้ส่งสาร สาร-งานศิลปะ ผู้รับสาร-ผู้สัมผัสงานศิลปะ

ภาพท่ี 2.5 กระบวนการเกิดรส (rasa) อันเนื่องมากจากภาวะ (bhava) 
(ถิรนันท์อนวัซศิริวงคั, 2546: 15)

ภาวะ หมายถึง สภาวะท่ีเกิดขึ้นแก่จิตใจและร่างกายมนุษย์ นาฏยศาสตร์ อธิบายความ 

หมายว่า คัพท์ภาวะนี้มาจาก ภู + ธาตุ แปลว่า กริยาหรือการกระทำ (กุสุมา รักษมณี, 2534: 
105) โดยภาวะของศิลปินหรือกวีน้ัน สามารถอธิบายด้วยข้อความดังน้ี

‘‘อ ัน ใ ด อ ย ู่ภ า ย ใ น ใ จ ข อ ง ก ว ี อ ัน จ ะ ต ้อ ง ใ ห ้ป ร า ก ฏ อ อ ก ม า โ ด ย ก า ร แ ส ด ง  

ด ้ว ย ค ำ พ ูด  อ ว ัย ว ะ  ส ีห น ้า  แ ล ะ ป ฏ ิก ิร ิย า  อ ัน น ั้น ท ่า น เร ีย ก ว ่า ภ า ว ะ "

คำว่าภาวะนัน ไม่สามรถใช้คำว่าอารมณ์มาแทนได้ เพราะบางคร้ัง ภาวะปรากฏเป็น 
สภาพที่เกิดแก่ร่างกายก็มี เซ่น ความน่ารังเกียจ ความน่าพิศวง โดยภาวะเป็นตัวทำให้เกิดรสข้ึน 
ในใจของผู้ชม เซ่นท่ีกล่าวไว้ในโศลก

‘‘อ ัน ใ ด ย ัง ร ส เห ล ่า น ี้ใ ห ้ป ร า ก ฏ  เน ื่อ ง ด ้ว ย ก า ร แ ส ด ง ต ่า ง ๆ  เพ ร า ะ ฉ ะ น ั้น  

อ ัน น ี้ผ ู้แ ส ด ง ล ะ ค ร พ ึง ท ร า บ เ ถ ิด ว ่า เป ็น ภ า ว ะ "

I 1/

ภาวะท่ีเกิดฃ้ืนในจิตใจของศิลปิน แบ่งเป็น 2 ประ๓ ท คือ สถายิภาวะ และ วยภิจาริภาวะ
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สถายิภาวะ หมายถึง พื้นอารมณ์ที่เกิดขึ้นเป็นปกติสามัญแก่มนุษย์ เป็นอารมณ์ท่ีทำให้ 

เกิดรส มี 9 ประ๓ ท คือ ความรัก(รติ) ความขบขัน(หาสะ) ความทุกข์โศก(โศกะ) ความ 

โกรธ(โกรธะ) ความมุ่งมั่น(อุตสาหะ) ความน่ากลัว(ภยะ) ความน่ารังเกียจ(ชุคุปสา) ความน่า 
พิศวง(วิสมยะ) และ ความสงบทางจิต (โมกษะ หรือ ศานติ)

วยภิจารภาวะ หมายถึง ภาวะเสริมหรือภาวะที่เป็นตัวเปลี่ยนแปร อาจเกิดข้ึนเพ่ือหนุน 

ลถายิภาวะให้เด่นเป็นท่ีประจักษ์แก่ผู้ชมได้ง่ายข้ึน มี 33 ประ๓ ท ได้แก่ ความไม่แยแส(นิรเวท) 
ความเหน่ือยอ่อน(คลานิ) ความสงลัย(ศงกา) ความริษยา(อสูยา) ความมัวเมา(มทะ) ความ 

อ่อนเพลีย(ศรมะ) ความเกียจคร้าน(อาลัสยะ) ความอับจน(ไทนยะ) ความ'วิตก(จินตา) ความ 
หลง(โมหะ) ความระลึกได้(ลมฤติ) ความม่ันคง(ธฤติ) ความละอาย(วรี1ทา) ความหว่ันไหว 

(จปลตา) ความยินดี(หรรษะ) ความต่ืนตระหนก(อาเวคะ) ความเฉยชา(ชฑตา) ความ 

จองหอง(ครรวะ) ความส้ินหวัง(วิษาทะ) ความโหยหา(เอาตสุกยะ) ความง่วงงุน(นิทรา) ความ 
สิ้นสติ-เพราะถูกสิง(อบัสมาระ) ความหลับไหล(สุปตะ) ความต่ืน(วิโพธะ) ความแค้น(อมรรษะ) 

ความเสแสร้ง(อวหิตถะ) ความรุนแรง(อุครตา) ความพินิจพิเคราะห์(มติ) ความปวยไข้(วยาริ) 
ความบ้าคลั่ง(อุนมาทะ) ความตาย(มรณะ) ความพร่ันพรึง(ตราสะ)
และความใคร่ครวญ(วิตรรกะ)

วิภาวะ หรือเหตุชองภาวะ หมายถึง เหตุการณ์บุคคล หรือส่ิงต่างๆท่ีเป็นสาเหตุทำให้เกิด 
ภาวะต่างๆข้ึนแก่ตัวละครในเร่ือง เซ่น คืนเดือนเพ็ญ กล่ินดอกไม้ การประดับตกแต่งร่างกาย ฯลฯ 

เป็นวิภาวะของความรัก (รติ) เป็นต้น วิภาวะ อาจแบ่งเป็น 2 ลักษณะคือ ต้นเหตุ (อาลัมพนะ)
และเหตุเสริม (อุททีปนะ) ตัวอย่างเซ่น ความรักระหว่างชายหนุ่มและหญิงสาว ตัวต้นเหตุสำดัญก็ 

คือ ชายหนุ่มและหญิงลาวเอง ท้ังสองจึงเป็นวิภาวะท่ีเรืยกว่า อาลัมพนะ ส่วนบุคคลหรือส่ิง
แวดล้อมและสถานการณ์ต่างๆ เซ่น พ่ืเส้ิยงผู้เป็นส่ือ ฉากในสวนดอกไม้ การมัดพบในคืนเดือน 
เพ็ญ ฯลฯ เป็นเหตุเสริมให้ความรักของท้ังสองเพ่ิมพูนข้ึน จึงเป็นวิภาวะท่ีเรียกว่า อุททีปนะ

อนุภาวะ หรือผลของภาวะ หมายถึง การแสดงออกของตัวละครด้วยคำพูดหรือากัปกิริยา 
ให้รู้ว่าเกิดภาวะอย่างใดอย่างหน่ึงข้ึนแก่ตัวละครน้ัน ผู้ชมจะรับรู้ภาวะท่ีเกิดข้ึนแก่ตัวละครมาก
น้อยเพียงใด ข้ึนอยู่กับการท่ีกวีกำหนดอนุภาวะไวิในเร่ือง และข้ึนอยู่กับการแสดงออกของผู้
แสดงด้วย

สาตตวิทภาวะ หรือปฏิกิริยา หมายถึงการแสดงออกท่ีเกิดข้ึนตามธรรมชาติ เป็นปฏิกิริยา 

ท่ีห้ามไม่ได้ สาตตวิกภาวะตามทฤษฎีการละครมี 8 ลักษณะ คือ ตะลึงงัน เหง่ือออก ขนลุก เลียง 
เปล่ียน ตัวล่ัน สีหน้าเปล่ียน น้ัาตาไหล และเป็นลม
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ส่วน รส หมายถึง ความรู้สึกที่เราได้รับจากการสัมผัสงานศิลปะ เช่น นาฏยรส คือความ 

รู้สึกสะเทือนอารมณ์จากการชมละคร ซ่ึงเป็นจุดประสงค์ของการแสดงท่ีจะเร้าให้เกิดข้ึนในใจผู้ชม 

หรือสังคืตรส คือรสท่ีเกิดจากการฟังดนตรี

รสไม่ใช่อารมณ์ท่ีเกิดข้ึน แต่เป็นความรู้สึกท่ีเรามีเพื่อตอบสนองต่อภาวะท่ีเกิดข้ึน โดย 

จำแนกออกเป็น 9 รส (ถิรนันท์อนวัชศิริวงค์, 2546: 15) ดังแสดงความสัมพันธ์ในตาราง

ตารางท่ี 2.6 รสต่างๆซ่ึงตอบสนองต่อสถายีภาวะ

รส สถายีภาวะ
ศฤงคารรล (รสแห่งความรัก) ภาวะรัก (รติ) - ความรัก

หาลยรล (รสแห่งความขบขัน) ภาวะขบขัน (หาละ) - ความสนุก

กรุณารส (รสแห่งความกรุณา) ภาวะโศก (โศกะ) - ความโศกเศร้า

เราทรล (รสแห่งความโกรธ) ภาวะโกรธ (โกรธะ) - ความโกรธ

วีรรส (รสแห่งความกล้าหาญ) ภาวะมุ่งมันในการต่อล้ (อุตสาหะ) - ความมีพลัง

ภยานกรล (รสแห่งความกลัว) ภาวะน่ากลัว (ภยะ) - ความกลัว

พีภัตสรล (รสแห่งความขยะแขยง) ภาวะน่ารังเกียจ (ชุคุปสา) - ความชิงขังรังเกียจ

อ้ทภุตรส (รสแห่งความอัศจรรยํใจ) ภาวะน่าพิศวง (วิลมะยะ) - ความอัศจรรย์ใจ

ศานติรส/ศานตรส (รสแห่งความสงบ) ภาวะความสงบทางจิต/ศานติภาวะ (โมกษะ)

จะเห็นได้ว่ารสท่ีเกิดจากภาวะเคลื่อนผ่านจากศิลปินผู้ส่งสาร ไปยังสารแห่งศิลปะในรูป 
ของการสร้างสรรค์ก่อรูป (transformation) จึงกล่าวได้ว่าสถายีภาวะกับรสไม่ใช่ส่ิงเดียวกัน แต่ว่า 
สถายีภาวะน่ันแหละท่ีทำให้เกิดรส รสเป็นคุณสมบัติหน่ึงท่ีเราได้จากสถายีภาวะ (นาฏยศาสตร์: 
42 อ้างถึงใน ฐิติรัตน์ รัตนจรัสโรจน์, 2542: 50)

แนวคิดเรื่องศานติภาวะ (โมกษะ) อ้นจะนำไปส่ศานุตรส

ศานตรสเกิดจากอิทธิพลของคติทางพุทธที่ถือว่าความสงบเป็นสิ่งประเสริฐ เป็นทางสู่
นิพพาน กวีพุทธส่วนมากจึงถือว่าศาสนตรสเป็นรสท่ีเด่นกว่ารสอ่ืนท้ัง 8 และภาวะสงบ (ศานตะ/ 
ศานภาวะ) ก็เป็นภาวะเด่น ดังปรากฏในโศลกบทท่ี 103 ซ่ึงเป็นส่วนท่ีเพ่ิมเข้ามาในนาฏยศาสตร์ 
บางฉบับว่า
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‘‘ ภ า ว ะ อ า ศ ัย เห ต ุก า ร ณ ์ข อ ง ต น  แ ล ้ว เก ิด ข ึ้น จ า ก ค า น ต ะ  แ ล ะ เ ม ื่อ ย ัง  

ไ ม ่ป ร ะ ส บ เห ต ุก า ร ณ ์อ ย ่า ง ใ ด แ ล ้ว  ก ็แ ฝ ง ต ัว อ ย ู่ใ น ค า น ต ะ น ั้น เอ ง อ ีก  “

ศานตรส คือความสงบใจ เป็นรสท่ีเกิดจากการได้รับรู้ความสงบ คานตรสเป็นความรู้สึก 

ไม่ทุกข์ ไม่สุข ไม่เกลียด ไม่ริษยา ประกอบด้วยความต้ังม่ันแห่งใจที่ก้ันกระแสญาณอินทรีย์ท้ัง 5 

คือการรับรู้ด้วย ตา หู จมูก ล้ิน กายและก้ันกระแสกรรมอินทรีย์ท้ังร คือ มือ เท้า ปาก ท้อง อวัยวะ 
สืบพันธุ ซ่ึงเป็นอินทรีย์ท่ีกระทำ คานตรลจึงเป็นความสุขและประโยชน์แก่สัตว์ท้ังปวง ศานตรส 

ประกอบด้วยเนื้อความตัวญาณ (รู้ความจริงอันถ่องแท้) ซ่ึงเกิดในโมกษะ และในการตรัสรู้อาตมัน 
ท่ีลังสอนกันเพ่ือประโยชน์สุดท้าย คือนิพพาน(กุสุมารักษมณี,2534: 113)

หากพิจารณาความสงบ ซ่ึงเป็นสถายิภาวะของคานตรส อาจมีภาวะเสริมคือ ความไม่ 

แยแส ความระลึกได้ ความม่ันคง เป็นต้น โดยวิภาวะของความสงบน้ัน ได้แก่ การรู้ความจริงอัน 
ถ่องแท้ การพ้นจากราคะ การมีจิตปริสุทธิ้ ฯลฯ ส่วนอนุภาวะของความสงบ ก็คือ การข่มอินทรีย์ 

การประพฤติตามวินัย การเพ่งสมาธิ การแสดงความเมตตาปรานีต่อผู้อื่น เป็นต้น (Warder, 
1972: 40 อ้างถึงใน กุสุมา รักษมณี, 2534: 113)

นักปรัชญาอินเดียสมัยโบราณให้ทัศนะเร่ือง โมกษะ (salvation) ไว้ว่า หมายถึงการส้ินสุด 
การเกิดใหม่ การเข้าถึงโมกษะ คือหลุดพันจากกฎแห่งกรรมและกิเลส เป็นภาวะท่ีอยู่เหนือสุข 
และทุกข์ข้ันโลกิยะ และจะคงสภาพเช่นน้ืไปตลอดกาลนิรันดร แต่นักปรัชญาสมัยใหม่กลับมี
ความเห็นแตกต่างไป โดยเห็นว่า โมกษะหมายถึง การเกิดใหม่ของวิญญาณหรืออาตมัน คือการท่ี 
คนแต่ละคนสามารถพัฒนาวิญญาณหรืออาตมันของตนให้ก้าวสูงข้ึนถึงข้ันเทวภาพได้ และเมื่อ 

ถึงข้ันน้ัน ร่างกายและชีวิตจิตใจก็จะเปล่ียนสภาพเป็นเทพไปด้วย เรียกลักษณะเช่นน้ีว่า โมกษะ 
เป็นโมกษะท่ีไม่ใช่การหลุดพ้นไปจากโลกน้ื แต่หมายถึงการพัฒนาทางจิตจนถึงข้ันสูงสุด เป็นผู้รู้ 
แจ้งแทงตลอด มีอำนาจทางจิตสูงสุด และช่วยพัฒนาลังคมท่ีเก่ียวข้องให้ก้าวหน้าสูงสุด (อดิลักดิ้ 

ทองบุญ, 2545:24-26,97,98,126-128)

รพินทรนาถ ฐากุร เห็นว่า โมกษะคือสภาพแห่งชีวิตท่ีเป็นเทพบนโลกน้ี การรู้แจ้งตน
หมายถึง การท่ีปัจเจกชีพผูกพันกับพระเป็นเจ้าด้วยความรักอย่างแนบแน่น แต่ยังคงมีอิสระและ 
มีความเป็นตัวของตัวเองอยู่เหมือนเดิม

ใน คีตาญซลีโศลกท่ี 11 มีผ้ถามรพินทรนาถ ฐากรว่า อาตมันท่ีเข้าถึงโมกษะแล้วไปอยู่ท่ีV  ข  A9 'บ่ ‘บ

โลกไหน ท่านตอบว่า ไม่มีโลกอ่ืน อาตมันท่ีเข้าถึงโมกษะแล้วจะเข้ารวมกับพรหมันในโลกน้ี 
เพราะ โมกษะหมายถึง สภาพแห่งชีวิตท่ีเป็นเทพอย่างสมบูรณ์บนโลกน้ี ไม่ใช่การส้ินสุดการเกิด 
ใหม่ หรืออิสรภาพจากโลก หรือสภาพท่ีอยู่น่ิงๆ ไม่เปลี่ยนแปลงตลอดกาล
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รพินทรนาถฐากูร เห็นว่าวิธีเข้าถึงโมกษะมี 3 วิธี (พนารัตน์ จันทร์สิทธิเวช, 2553: 71-77) 

คอ
1. ภัทติโยคะ หรอความรักความภักดีท่ีมีต่อพระเจ้า จากการตีความเร่ืองพระเจ้า 

หรือพรหมันของรพินทรนาถ ว่าคือพลังชีวิตของเอกภาพท่ีแผ่ซ่านอยู่ในสรรพส่ิงและสรรพชีวิตน้ัน 

ชี้ให้เห็นว่าความรักและความกลมกลืนเป็นหน่ึงเดียวกับพรหมันก็คือความรักที่มนุษย์พึงมีต่อสรรพ 

ส่ิง เม่ือมนุษย์เข้าถึงความรักในระดับน้ี ก็ย่อมประพฤติปฏิบัติตัวต่อสรรพชีวิตด้วยท่าทีท่ีถูกต้อง 

คือลดความเห็นแก่ตัวต่อทุกชีวิตและธรรมชาติ
2. ชญาณโยคะ หรือการทำลายมายา ท่ีนำมาซ่ึงอวิชชาอันเป็นอำนาจลวงอัน 

ทำให้เกิดการรับรู้ผิดเพ้ียนไปจากความเป็นจริงหรือลัจธรรม นำไปสู่พฤติกรรมที่ฝ่าแนกฎเกณฑ์ 

ของธรรมชาติ
3. กรรมโยคะ การทำงานด้วยจิตใจบริสุทธ การทำงานโดยไม่ละโมบในวัตถุหรือ 

สิ่งตอบแทน ช่วยให้มนุษย์ลดความเห็นแก่ตัว และกระทำเพื่อประโยชน์สุขแก่มนุษยชาติและ 
ลังคมโลกอย่างแท้จริง

มหาตมา คานธี กล่าวถึงโมกษะ หรือมุกติไว้ว่า เราทุกคนต้องการมุกติ อันได้แก่ความ 
หลุดพ้น แต่บางทีพวกเราทุกคนไม่ทราบอย่างถ่องแท้ว่า มุกติหรือความหลุดพ้นคืออะไรกันแน่ 
การเป็นอิสรเสรีจากการเวียนเกิดเวียนตายเป็นความหมายประการหน่ึงของความหลุดพ้น โลกน้ี 

เต็มไปด้วยสภาพตรงกันข้าม เบ้ืองหลังความสุข ย่อมมีความทุกข์ และเบ้ืองหลังความทุกข์ก็ย่อม 
มีความสุข มีแสงแดด ก็ย่อมมีร่มเงา ท่ีไหนมีความสว่าง ท่ีนั้นย่อมมีความมีดอยู่เคียงข้าง มีเกิด 
ก็ต้องมีตาย การมีชีวิตอยู่โดยไม่หว่ันไหวต่อส่ิงเหล่าน้ี คือการไม่ยึดไม่ถือ วิธีจะเอาชนะสภาพ 
เหล่าน้ี มิใช่อยู่ท่ีการหลบเล่ือนหรือปฏิเสธ หากอยู่ท่ีการยกระดับ(ความคิด)ไว้เหนือ และเป็น 
อิสรเสรีจากการยึดถือทังปวง กล่าวโดยสรุปก็คือ กุญแจท่ีจะนำไปสู่ความสุขนั้น อยู่ท่ีการบูชา 
ความจริง ความจริงเป็นผู้ให้ส่ิงท้ังปวง
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2.3 แนวค ิดเก ี่ยวก ับละครเส ียงและละครว ิทย ุ

เนื่องจากลักษณะในการสื่อสารผ่านสื่อละครวิทยุและละครเสียงความความใกล้เคียงกัน 

อยู่หลายประการทฤษฎีที่ใช้โนการอธิบายการสื่อสารสำหรับการวิลัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยจึงนำบาง 

ทฤษฎีท่ีเก่ียวข้องกับละครวิทยุมาใช้โนการอธิบายการส่ือสารผ่านละครเสียงดังต่อไปน้ี

ละครเสียงถือได้ว่าเป็นศิลปการแสดงแขนงหนึ่ง โดยเป็นการแสดงท่ีใช้เสียงเพียงอย่าง 

เดียวในการสื่อสาร อาจเป็นการแสดงสดหรือการบันทึกเสียงด้วยเทปหรือชีดี โดยไม,มีองค์ 
ประกอบทัศนสารแต่อย่างใด ในละครเสียงน้ัน ใช้การส่ือสารด้วยบทสนทนา บทบรรยาย เสียง 

ดนตรี และเสียงประกอบ ( sound effects ) ซ่ึงมุ่งหมายให้ผู้ฟังเกิดจินตนาการถึงตัวละครและ 
เร่ืองราว ในทางกายภาพน้ันละครเสียงเป็นเพียงการส่ือสารด้วยเสียง แต่ในทางจิตวิทยาน้ัน ก็มี 
พลังเท่าเทียมกับการส่ือสารด้วยภาพ

คำว่า ละครเสียง (audio drama หรือ audio theatre) นัน มีความแตกต่างจากคำว่า 
ละครวิทยุ (radio drama) เพราะการแสดงละครเสียงเป็นการแสดงท่ีเกิดข้ึนในพ้ืนท่ีใดพ้ืนท่ีหน่ึง 
จึงแตกต่างจากละครวิทยุท่ีมีการฃกระจายเสียงผ่านคล่ืนวิทยุไปยังเคร่ืองรับวิทยุ หรืออาจเป็นการ 

กระจายเสียงแบบออนไลน์ก็ได้

2.3.1 โครงสร ้างและองค ์ประก,อบของละครวิทยุ

โดยท่ัวไปนัน ละครนันเป็นการบอกเล่าเร่ืองราวด้วยการลัดองค์ประกอบของการกระทำ 

(action) และบทสนทนา (dialogue) ในละครวิทยุก็เซ่นเดียวกัน แต่เน่ืองจากเป็นการเล่าเร่ืองด้วย 
เสียง รายละเอียดขององค์ประกอบในละครวิทยุจึงมีความแตกต่างจากละครทั่วไป ดังนี้ 
(Hausman, 2004: 227 -234)

1. ทารกระทำ (action) เน่ืองจากละครวิทยุเป็นการส่ือสารด้วยเสียง การกระทำ 
และกิจกรรมต่างๆ จึงต้องบอกเล่าด้วยเสียง

2. บทสนทนา (dialogue) ภาษาพูดหรือที่เรียกว่าภาษาปากมีความสำคัญอย่าง 
ย่ิงกับละครวิทยุ เนื่องจากคำพูดจะเป็นตัวให้ข้อมูลและสื่อความหมายในแต่ละฉาก รวมไปถึง
อธิบายลักษณะของการ กระทำและกิจกรรมท่ีเกิดข้ึน
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3. โครงเร่ือง (plot) ถือได้ว่าเป็นเล้นแกนของเร่ือง โดยการกระทำและบทสนทนา 

จะต้องสอดคล้องกับพล็อต โดยเป็นตัวส่งเน้ือสารไปยังผู้ฟังและผลักดันให้เร่ืองดำเนินไป

4. จดเริ่มต้น ตัวเร่ือง และจดจบ ในละครจะประกอบด้วยการนำเหตุการณ์ต่างๆ 
มาร้อยเรียงกัน และนำไปสู่บทสรุปในตอนท้าย แม้ว่าละครวิทยุไม่จำเป็นต้องมีลักษณะการเล่า 

เร่ืองเป็นเซ่นน้ีเสมอ แต่ก็จะมีลักษณะของการคล่ีคลายปัญหาหรือแก้ไขปัญหาปรากฎอยู่เสมอ ท่ี 

เรียกว่า denouement หรือ การคล่ีคลายความขัดแย้ง

5. ความขัดแย้ง (conflict) ความขัดแย้งไม่จำเป็นต้องเป็นปัญหาของคนสองคน 

เหมือนในละคร melodrama เสมอไป

6. ความน่าสงลัย (suspense) ความน่าสงลัยท่ีเกิดในใจของผู้ฟัง จะทำให้เกิด 

การติดตามฟังอย่างต่อเน่ือง

7. การเป็ดเร่ือง (exposition) ข้อมูลท่ีถูกใซ่ในตอนเปิดเร่ืองควรมีความสมจริง 
และเป็นไปตามหลักตรรกะ

2.3.2 เทคน ิคท ี่ใชในละครว ิทย ุ

1. การสร้างสถานท่ี
2. การสร้างการเคล่ือนไหว
3. การสร้างภูมิหลังท่ีนำเช่ือถือ
4. เทคนิคการใข้ใมโครโฟนเพ่ือสร้างสถานท่ีและการเคล่ือนไหว

5. การออกแบบเลียง

บทละครเสียงต่างจากบทละครท่ัวไป ผู้ประพันธ์จะต้องหาวิธีสร้างจินตนาการให้แก่ผู้ฟัง 
ให้ลามารถเข้าใจและนึกถึงภาพความเป็นไปของเร่ืองได้ นับตั้งแต่บุคลิกลักษณะ กิริยาท่าทาง 
อุปนิสัยใจคอของตัวละคร อารมณ์และความรู้สึกต่างๆ จะต้องแสดงออกทางคำพูดของตัวละคร 
ใส่ความรู้สึกทางคำพูด การเจรจาบทต้องใส่อารมณ์เป็นพิเศษ เพราะผู้ฟังมองไม่เห็นภาพตัวละคร 
จึงไม่สามารถลังเกตกิริยาท่าทางและสีหน้าของตัวละครได้

บทละครเสียงอาจต้องมีบทบรรยายแทรกเพื่อช่วยให้การดำเนินเรื่องกระขับ เล่าประวัติ 
เหตุการณ์ต่างๆซ่ึงผู้ฟังไม่สามารถจะมองภาพได้เหมือนละครเวที ผู้ประพันธ์อาจใช้วิธีบรรยายโดย 
สอดแทรกไว้ในบทสนทนาของตัวละคร



35

ผู้กำกับการแสดงจะต้องเข้าใจ ว่าตอนไหนจะให้ตัวละครใช้เสียงอย่างไร เพือ'ให้เข้ากับ 

บรรยากาศของเร่ือง เซ่นบรรยายว่า ตัวละครว่ิงมาอย่างกระหืดกระหอบ พอมาถึงต้องพูดด้วย 

สำเนียงที่ละลาละลัก พูดแกมหอบ หายใจแรงๆ เป็นต้น

ตัวละครในละครเสียงควรมีเสียงแตกต่างกัน มิฉะนั้นผู้ฟังจะแยกเสียงไม่ออกว่าเป็น 

บทของตัวละครตัวไหน ขณะแสดง ส่วนเสียงประกอบ ได้แก่ ดนตรี เสียงสัตว์ เสียงคลืนลมตาม 

ธรรมชาติ เสียงประกอบบทอ่ืนๆ เซ่น เสียงซกต่อย ทะเลาะวิวาทกัน เสียงฟันดาบ ม้าว่ิง เสียงปีน 

ฯลฯ

2.3.3 ทฤษฎ ีเส ียงและแนวทางปฏ ิบ ้ต ิท ี่เก ี่ยวข ้องก ับละครเส ียง

แนวคิดเก่ียวกับเสียงท่ีนักสร้างละครเสียงยึดถือนั้นน้ัน มักต้ังอยู่บนความเช่ือท่ีว่า เสียงมี 

อิทธิพลต่อการรับเของมนุษย์มากกว่าภาพ ดังเช่นท่ีกล่าวว่า มนุษย์เราเร่ิมได้ยินก่อนท่ีเราจะเกิด 

ส่ีเดือนคร่ึงหลังจากการปฏิสนธิ วอลเตอร์ เมิร์ช (Walter Murch) กล่าวถึงลำดับในการเปิด 
ประสาทสัมผัสของมนุษย์ มนุษย่ได้ยินก่อนท่ีจะมองเห็น (Chion, 1994: vii อ้างถึงใน Crook, 
1999: 53) และยังคงมีคำถามที่ว่า อะไรคือความแตกต่างในเชิงปรัชญาระหว่างการมองเห็นทาง 

กายภาพด้วยสายตา กับการมองเห็นด้วยจิตใจ (ทาเทฟ) (Crook, 1999: 54) ส่วน จอห์น เอ็ม ฮัลล์ 
(John M. Hull) กล่าวถึงคุณค่าของการรับรู้ผ่านโสตสัมผัสว่า บุคคลสายตาปกติมีชีวิตอยู่ในโลก 
คนตาบอดมีชีวิตอยู่ในการตระหนักรู้ (Hull, 1990: 202 อ้างถึงใน Crook, 1999: 63)

เพียร (T.H.Pear) แห่งมหาวิทยาลัยแมนเชสเตอร์ ศึกษาจิตวิทยาในการฟังวิทยุและเขียน 
หนังสือ Voice and Personality ในปี 1931 จากการศึกษาการฟังวิทยุจากสถานี BBC ช่วงปลาย 
ทศวรรษ 1920 ถึง ต้นทศวรรษ 1930 กล่าวว่า การฟังวิทยุเป็นกระบวนของความคิด และยืนยัน 
ถึงการเร่ืองของปัจเจกมากกว่าจะเป็นกิจกรรมของกลุ่มคน และมีโครงสร้างเชิงวาทคิลป๋ในตัวของ 

มันเอง (rhetorical structure) (Pear, 1931 อ้างใน Crook, 1999: 53)

ในด้านการสร้างละครวิทยุน้ัน Lance Sieveking รีเริ่มการนำเสียงประกอบ (sound 
effects) มาใช้ในละครวิทยุปี 1934 (Sieveking, 1934: 65-66 อ้างถึงใน Crook, 1999: 62)

และสำหรับการส่ือความหมายในละครวิทยุนั้น ความทรงจำและจินตนาการส่วนตัวของผู้ 
ฟังมีผลต่อการรับรู้ลัญญะ 3 ระดับ (Crook, 1999: 54) ตังน้ี

1. เป็นลักษณะท่ีคล้ายกับคลึงกับสภาพทางกายภาพหรีอระบุตัวตนได้ชัดเจน

'โ. ท  ใ  น -ค  I lls ;
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2. เป็นการส่ือสารด้วยคำ

3. เป็นการส่ือสารท่ีไม่ได้ใช้คำพูด เช่น น้ำเสียง

โดยความตระการตาทางจินตนาการของผู้ฟังละครวิทยุนัน (imaginative spectacle) 

(Crook, 1999: 62) เกิดจากส่ิงต่างๆ ดังน้ี

1. สีสันและความตื้นลึก

2. การรับรู้ทางกล่ิน

3. สัมผัสและผิวสัมผัส
4. เสียงในจินตนาการและรสชาติ

การสีกษาของ Elissa Guralnik เร่ืองการสร้างมิติพ้ืนท่ีในละครวิทยุ จากผลงานของเบ็ค 

แาต ปินเตอร์ Stoppard และนักการละครร่วมสมัย กล่าวถึงการประกอบสร้างโลกในจินตนาการ 
ของคนตาบอด เช่นต้นไม้ เกิดข้ึนจากเสียงเสียดสีของใบไม้ การรับรู้เกิดจากการสร้างกรอบความ 
คิด ไม่ใช่การเห็นแบบประจักษ์พยาน หากแต่เป็นการสร้างภาพในจินตนาการแบบประมาณ

การณ์ หรือกล่าวได้ว่า เป็นความคิดที่มีต่อของส่ิงน้ัน แต่ไม่ใช่ของส่ิงน้ัน (Guralnik, 1996: 99 อ้าง 

ถึงใน Crook, 1999: 63)

ผู้ผลิตและผู้กำกับละครวิทยุชาวอังกฤษ Donald McWhinnie ผลิตละครวิทยุเร่ือง All 
That Fall ซ่ึงเป็นละครวิทยุเร่ืองแรกของ ซายูแอล เบ็คเก็ต กล่าวว่า ‘ ไม่มีอะไรจะน่าเบ่ือมากไป 
กว่าการสร้างจินตนาการอย่างฟ่มเฟัอย ’ (McWhinnie, 1957:27 อ้างถึงใน Crook, 1999: 66) 

เขากล่าวว่า การแสดงทางวิทยุมีการทำงานกับจิตใจเช่นเดียวกับบทกวี คือ ทั้งปลดปล่อยและ 
กระตุ้น การแสดงทางวิทยุ แสดงถึงทุกความเป็นไปได้ของรูปร่าง รายละเอียด อารมณ์และความ 
คิด ในจักรวาล โดยไม่มีข้อจำกัดในเร่ืองพ้ืนท่ีและศักยภาพ

ในเดือนมีนาคม ปี 1996 เคยมีการนำ All That Fall มาทำเป็นละครเสียง โดยความร่วม 
มือของ Tim Crook และผู้กำกับละครเวที Tom Morris โดยเป็นการแสดงความยาว 55 นาที ใช้ 
ลำโพง 17 ตัว เป็นระบบเสียงรอบทิศทาง 2 ระบบ และ ระบบเสียงสเตอ'ริโอ 3 ระบบ เพ่ือให้เกิด 
ความจริงเสมือนของพ้ืนท่ีในการได้ยิน (Crook, 1999: 67)
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การเลือกใช้คำโดยฝานแนวคิดทารออกแบบเสียง

กฎของ Sievekinq (Sieveking’s laws) (Sieveking, 1934: 64-68 อ้างถึงใน 

Crook, 1999: 70-74) Lance Sieveking เป็นผู้ผลิตรายการทางวิทยุคนแรกท่ีพยายามกำหนด 

กฎเกณฑ์ในการผลิตเสียงลำหรับละครเสียง โดยมีแนวคิดดังน้ี

- The Realistic , Confirmatory Effect ความสมจริงทีเกิดจากการตอกยำ เป็น 
เสียงท่ีเกิดข้ึนในคำพูด บทสนทนา โดย Sieveking ยกตัวอย่าง เซ่น เมื่อตัวละครอธิบายถึงลมพายุ 
ตัวละครจะพูดว่า เริอเผชิญกับลมพายุ น่ันคือ ผู้ฟังก็จะเกิดเสียงในจินตนาการถึงลมพายุ ผลกระ 

ทบเซ่นนี Roland Barthes ใช้คำว่า anchorage ใน Image-Music-Text (1977) โดยกล่าวว่า คำ 
จะตอกยํ้าความหมายของสัญลักษณ์ที่ไม่มีความแน่นอน

- The Realistic 1 Evocative Effect ความสมจริงท่ีเกิดข้ึนจากภาพในอดีต เป็น 
เสียงท่ีสร้างความสมจริง โดยไม่ได้เกิดจากคำพูด เซ่นท่ี Sieveking ยกตัวอย่างว่า รหัสมอสเป็น 
ตัวแทนของเรือท่ีอยู่ห่างไกลกลางสมุทร และกล่าวว่า เสียงชนบท เสียงระฆังโบสถ์ในบรรยากาศ 
ชนบท เสียงห่ึงๆของผ้ึงและเสียงเครองตัดหญ้าทำให้เกิดความรู้สึกสงบสุข

- The Symbolic 1 Evocative Effect มีจุดประสงค์เพื่อเป็นตัวแทนหรือแสดงถึง 
ความสับสนภายในจิตใจของตัวละคร โดยอาจเรียกว่าเป็นสัญลักษณ์ของอารมณ์และความรู้สึก 
เซ่นเดียวกับการลงแแปรงหรือการลงน้ําหนักดินสอของจิตรกร

- The Conventionalised Effect โดย Sieveking เรียกเสียงเซ่นนีว่าเป็น average 
sounds คือ ง่ายต่อการระบุตัวตน โดยเป็นตัวแทนของวัตถุหรือปรากฎการณ์ เซ่น รถยนตร์ รถไฟ 
ม้า ผู้ฟังสามารถเข้าใจได้ทันทีทันใด อย่างไรก็ดี Sieveking ได้สังเกตว่าจิตใต้สำนึกของผู้ฟังน้ัน 
จะรับรู้ว่า เสียงประ๓ ทน้ีน้ันห่างไกลจากความเป็นจริง โดยรู้ว่าเป็นการใช้เสียงประกอบท่ีสร้างข้ึน

- Impressionistic Effect หรือ Surrealistic Effect Sieveking โยงเสียงประ๓ ทน้ี 
เข้ากับโลกในฝัน โดยการเข้าสู่ฝันหรือออกจากฝันน้ันถูกกำหนดโดยเสียงท่ีอาจเป็น เสียงสะท้อน 

เสียงสังเคราะห์หรือใช้เสียงประสานของบางวลีแสดงถึงวิกฤตการณ์ในจิตใจของตัวละคร

- Music as an Effect เป็นการใช้เสียงดนตรีหรือบทเพลงในการส่ือสารผ่านละคร
เสียง
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2.3.4 ทฤษฎีและแนวทางปฏิบัติในการแสดงและการกำกับการแสดงละครวิทยุ

(Crook, 1999: 235-245)

1. การทำทับการแสดงละครเสียง

การกำกับละครวิทยุนั้นจำเป็นต้องอาดัยความเชี่ยวชาญเนื่องจากเป็นงานดึลปะ 

ที่มีความซับซ้อนและท้าทายความสามารถเป็นอย่างมาก โดยมีองค์ประกอบที่ผู้กำกับจำเป็นต้อง 
คำนึงถึง ดังต่อไปน้ี

ก. ความเป็นอันหน่ึงอันเดียว (organisation)

ผู้กำกับการแสดงจะต้องแน่ใจว่ามีบทละครพร้อมสำหรับทำการแสดง 

โดยบทละครท่ีผ่านการอนุมัติจากฝ่ายผลิตน้ัน อาจไม่ใช่บทละครท่ีพร้อมสำหรับการนำมาทำการ 
แสดงเสมอไป ผู้กำกับควรคำนึงถึงองค์ประกอบต่อไปน้ี

- ทุกองค์ประกอบในบทละครต้องสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ในการนำ
เสนอละครเร่ืองน้ันๆ

- ตัวละครสำคัญๆ (key characters) มีบทบาทตามวัตถุประสงค์ของ 
เร่ือง และตัวละครหลัก (main character) ได้เผชิญกับเหตุการณ์ในเร่ืองซ่ึงถูกกำหนดด้วยโครง 
เรื่องและเก่ียวข้องกับการเปล่ียนแปลงซ่ึงส่งผลต่อ (climax) ของเร่ือง

- ควรหลีกเล่ียงการใช้พลังเหนือธรรมชาติ เช่น เทพเจ้า เทวดานางฟ้า ใน 

การแก้ปัญหา (Deus ex machina) ในโครงเรือง
- ทุกเหตุการณ์ในบทละครจะต้องสามารถถ่ายทอดออกมาเป็นภาพใน 

จินตนาการของผ้พังได้อย่างซัดเจน

- การเร่ิมต้นเร่ืองต้องมีความนำสนใจ และจุดวิกฤตของเรื่องต้องสามารถ

- บทสนทนามีความเกี่ยวข้องกับตัวเรื่องและควรใช้ภาษาพูดในการ

- การพัฒนาของตัวละครและตัวเร่ืองต้องสามารถดึงความสนใจของ

- ผู้พังต้องสามารถเข้าใจถึงรายละเอียดของบรรยากาศและโลกใน 
จินตนาการผ่านการออกแบบเสียงได้

- เลือกใช้เสียงดนตรีประกอบอย่างมีจุดมุ่งหมาย มีความเก่ียวข้องกับ 
เน้ือเร่ือง และผู้พังสามารถรับรู้และเข้าใจได้

ตรึงใจผู้ชมได้ 

ล่ีอสาร 

ผู้พังได้
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ข. การทำบทละครและการเตรียมงาน (script dramaturgy and

preperation)

หลังจากเลือกบทละครที่จะนำมาทำการผลิตเป็นละครวิทยุแล้ว ผู้กำกับ

มีข้อควรปฏิบัติ ดังน้ี

- จัดเตรียมเสียงประกอบและเสียงบรรยากาศ (Sound Effects and 

atmospheres) โดยอาจค้นหาจากห้องสมุดเสียง (sound library) หรือ อาจใช้เสียงประกอบและ 
เสียงบรรยากาศจากการบันทึกเสียงในเหตุการณ์และสถานท่ีจริง

- จัดเตรียมเสียงดนตรี (Music) อาจเป็นเสียงดนตรีท่ีมีการบันทึกมาก่อน 

แล้ว หรือหากมีงบประมาณเพียงพอก็สามารถผลิตเสียงดนตรีหรือบทเพลงสำหรับละครเร่ืองนั้นๆ
เ1 Î /เด

- สร้างรายละเอียดของตัวละคร พ้ืนหลังทางวัฒนธรรม สำเนียงการพูด
อายุ

- ผู้กำกับต้องอ่านและทำความเข้าใจทุกถ้อยคำ ความเงียบ และเสียงท่ี 
ปรากฏอยู่ในเร่ือง เพ่ือจะอธิบายถึงวัตถุประสงค์ของละครและให้ทำให้เน้ือรื่องีพัฒนาการไปใน 
ทิศทางท่ีควรท่ีเป็น หากผู้กำกับมีข้อลงลัยในเร่ืองใดก็ตาม ควรค้นคว้าเพ่ืมเติม

- ผู้กำกับควรวางแผนตารางการทำงาน ซ่ึงรวมไปถึงการวางแผนวัน
เวลาในการบันทึกเสียงการแสดงของนักแสดงด้วย

- สืกษาค้นเพ่ิมเติมเกี่ยวกับช่วงเวลา ประวัติศาสตร์ ความมุ่งหมายหรือ 
แก่นของเร่ือง โดยเฉพาะหากละครเร่ืองน้ันๆ สร้างข้ึนจากเร่ืองของชีวิตบุคคลท่ีมีอยู่จริง

2. การผลิตละครเสียง

ก. ความรับผิดชอบของผู้กำกับ ในการผลิตละครเสียง ผู้กำกับมีความ
รับผิดชอบดังต่อไปน้ี

- ผู้กำกับควรสร้างแรงบันดาลใจให้กับนักแสดง เพ่ือให้นักแสดงมีความ 
เข้าใจและเช่ือในชีวิตของตัวละครท่ีอยู่ในเน้ือเร่ือง

- ผู้กำกับควรมีตารางการทำงานกับนักแสดงที่แน่นอน ท้ังการซักซ้อม
และการบันทึกเสียงจริง

- ผู้กำกับควรมีความเข้าใจและประสบการณ์ในระบบงานการบันทึกเสียง 
ซ่ึงอาจแตกต่างกันไปในแต่ละห้องบันทึกเสียง
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- ผู้กำกับควรมีความสามารถในการอธิบาย ให้คำแนะนำ และแก้ปัญหา 

ให้กับนักแสดง ซ่ึงโดยมากมักเป็นเร่ืองของสไตล์ จังหวะ อารมณ์ และการสื่อความหมายท้ังโดย 

นัยตรงและนัยประวัด เช่น ตัวละครกำลังคิดอะไรอยู่ ตัวละครออกเสียงประโยคน้ันๆในบทละคร 
อย่างไร ตัวละครกำลังทำอะไรอยู่และตัวละครต้องการอะไร ตัวละครรู้สึกอย่างไร ตัวละครมี 

ท่ีมาอย่างไร มาจากท่ีไหน

โดยผู้กำกับควรเผ่ือเวลาการทำงานไว้สำหรับงานเชิงทดลอง อาจด้วย 

ความคิดสร้างสรรค์ของนักแสดง หรือเม่ือมีผู้เขียนบทเข้ามาร่วมในงานบันทึกเสียง และอาจเป็น 

เพราะผู้จัดการห้องบันทึกเสียง ต้องการทดลองการบันทึกเสียงในรูปแบบท่ีแตกต่างออกไป

ข. ส่ิงท่ีผู้กำกับพึงหลีกเล่ียง

- ผู้กำกับไม่ควรทำการแสดงเพ่ือให้นักแสดงแสดงตาม เพราะอาจทำให้ 

นักแสดงขาดความม่ันใจและไม่เคารพในตัวผู้กำกับ
- ผู้กำกับไม่ควรแสดงอารมณ์ฉุนเฉียว ร้องตะโกน เม่ือทำการกำกับการ 

แสดง เพราะจะทำให้นักแสดงและทีมงานเกิดความตื่นตระหนกและกดดัน
- ผู้กำกับไม่ควรติติง หรือแสดงความเห็นในทางลบต่อการแสดงของ

นักแสดงมากจนเกินไป
- ผู้กำกับไม่ควรแสดงพฤติกรรมท่ีมีความเป็นส่วนตัวกับนักแสดงมากจน 

เกินไปในขณะทำการผลิตละครวิทยุ
- ผู้กำกับไม่ควรสัญญากับนักแสดงว่าจะให้ค่าตอบแทนหรือโอกาสใน 

การมีช่ือเสียง หากตนไม่สามารถทำเช่นน้ันได้

ค. ส่ืงท่ีนักแสดงควรกระทำและไม่ควรกระทำ

- นักแสดงไม่ควรเสพสิ่งมีนเมาและยาเสพติด ที่จะมีผลต่อการแสดง
- นักแสดงควรตรงต่อเวลา
- นักแสดงไม่ควรเป็นผู้กำกับเสียเอง เช่น นักแสดงที่มีประสบการณ์ 

อาจต้องการช่วยกำกับนักแสดงหน้าใหม่ ซ่ึงผู้กำกับควรพิจารณาถึงความเหมาะสมว่า การช่วย 
กำกับของนักแสดงคนใดจะเป็นประโยชน์และไม่เป็นประโยชน์ต่อการผลิตละครเสียง

- นักแสดงไม่ควรปรึกษาผู้เขียนบทโดยตรงโดยไม่ได้รับการเห็นชอบจาก

ผู้กำกับ
- นักแสดงควรมีการเตรียมตัวก่อนการบันทึกเสียง ตระเตรียมบทละคร

และเอกสารท่ีทางผู้กำกับได้ส่งไปให้ล่วงหน้า รวมท้ังทำความเข้าใจบทละคร ตัวละคร มาด้วย



41

ง. คุณสมบัติของนักแสดงท่ีดี

- นักแสดงมีการตอบสนองท่ีรวดเร็ว มีความยืดหยุ่น เม่ือผู้กำกับมีการให้ 

ทิศทางและปรับเปลี่ยนการตีความตัวละครและบทละคร

- นักแสดงสามารถเข้าสู1กระบวนการบันทึกเสียงได้ทุกเมื่อที1ผู้กำกับ 

ต้องการไม่ควรหายตัวไปจากพ้ืนท่ีในการผลิตละครเสียง
- นักแสดงควรบันทึกความคิดเห็นของผู้กำกับลงในบทละครโดยไม,

บิดเบือนข้อมูล

- นักแสดงมีสมาธิ และทำการแสดงอย่างคงเส์นํคงวา เพราะการแสดง 

อย่างคงเสํนคงวานั้น จะทำให้บันทึกเสียงใหม่ในบางประโยคทำได้ง่าย

- นักแสดงสามารถแสดงความสามารถเฉพาะตัวที่จะเป็นประโยชน์ต่อ 

ละครเสียง ซึ่งผู้กำกับจะสามารถเลือกใช้ในการบันทึกเสียง

- นักแสดงมีทัศนคติที่ด ีต ่อบทละคร ผู้เขียนบท ผู้กำกับ เพื่อนนักแสดง 

ทึมงาน มีจิตใจเอื้อเฟ้อ และมีอารมณ์ขัน

เร่ืองบทละคร

จ. แนวทางสำหรับผู้กำกับเม่ือต้อง'ให้คำแนะ'นำกับนักแสดงท่ีมีปืญหา

การผลิตละครเสียงที่ประสบความสำเร็จนั้น อาจต้องผ่านกระบวนการ 
บันทึกและแก้ไขเสียงอยู่หลายครั้ง โดยอุปสรรคท่ีมักเกิดข้ึนก็คือ นักแสดงมีปัญหากับบทละคร 

โดยท่ีผู้กำกับจำเป็นต้องเข้ามาช่วยแก้ไขปัญหา มีแนวทางในการแนะนำนักแสดงดังน้ี

- ผู้กำกับแนะนำนักแสดงให้เข้าใจถึงสิ่งที่เกิดขึ้นในจิตใจของตัวละคร 

ความคิด ปฏิกิริยาการตอบสนอง ผ่านการออกเสียงด้วยบุคลิกของตัวละคร

- ผ ู้กำก ับช ่วยแก ้ป ัญหาท ี1เก ิดข ึ้นจากการออกเส ียงของน ักแสดงก ับ 

ไมโครโฟน โดยอาจเป็นการใช้อุปกรณ์ช่วยลดเสียงลมหายใจ หรือแนะนำเทคนิคการเบี่ยงใบหน้า 

จากไมโครโฟนในการออกเสียงคำที่มีปัญหา

- ผู้กำกับอาจมีปัญหาในการสื่อสารทิศทางการแสดงกับนักแสดง ซึ่งการ 

กำกับโดยทั่วไป มีปัจจัยที่ควรคำนึงถึงคือ

1) พลวัตของเสียงในการแสดง (Dynamics)

2) จังหวะ (Tempo)

3) จิตวิทยาและการตีความ (Psychology and Interpretation)
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ฉ. ข้อแนะนำในการทำกับกา?แสดงละครเสียง

- ผู้กำกับไม่ควรใช้เพียงการทำกับโดยการให้ออกเสียง ดังขึ้น เบาลง ดัง 

มาก เบามาก หรือ ให้ออกเสียง ช้าๆ เร็วๆ เพราะสิ่งเหล่านี้เป็นเพียงคุณสมบัติของพลวัตทางเสียง 

เท่านั้น

- การทำกับโดยใช้ความรู้ด้านจิตวิทยาและการตีความนั้นจำเป็นต้องใช้ 

ทักษะในการสื่อสารระหว่างผู้ทำกับและนักแสดง

- ผู้ทำกับต้องเข้าใจถึงตำแหน่งตัวละครในแต่ละเหตุการณ์ และสื่อสาร 

กับนักแสดง เพื่อให้สามารถปรับเปลี่ยนตำแหน่งการให้เสียงกับไมโครโฟน

- ผู้กำกับควรสื่อสารให้นักแสดงเข้าใจถึงสภานการณ์ สิ่งแวดล้อมใน 

ละคร เพื่อให้เกิดความจริงเสมือนในจิตใจของนักแสดง ไม่ใช่การมองเห็นเพียงสิ่งแวดล้อมห้อง 

บันทึกเสียง รวมทั้งให้คำแนะน่าเรื่อง พลวัตของการออกเสียง จังหวะ และการตีความ อันจะน่า 

มาซึ่งการบันทึกเสียงแบบเทคเดียวผ่าน

2.4 ทฤษฎีสัญวิทยาที่เก ี่ยวข้องกับเสียงและการแสดง

ลัญวิทยา หรือ Semiology หมายถึงศาสตร์แห่งส์ญญะ โดยอธิบายถึงกระบวนการเกิดข้ึน 
พัฒนา แปรเปล่ียน และสูญสลายไปของสัญญะ โดยสัญญะน้ันหมายถึงส่ิงท่ีถูกสร้างข้ึนมาให้มี 
ความหมาย (meaning) แทนของจริง (object) ในตัวบท (text) และในบริบท (context) หน่ึงๆ

สัญญะมืลักษณะ 3 ประการที่สำคัญ คือ

ประการท่ี 1 มีลักษณะทางกายภาพ คือสัมผัสได้ด้วยผัสสะท้ัง 5

ประการท่ี 2 มีความหมายถึงบางสิ่งบางอย่างนอกเหนือจากตัวมันเอง

ประการท่ี 3 ถูกน่ามาใช้และผู้เก่ียวข้องรับรู้ว่าส่ิงน้ันเป็นลัญญะ

ตามแนวคิดลัญวิทยา Roland Barthes มองว่าความหมายของสารหรือสิ่งต่างๆน้ัน มีท้ัง 
ความหมาย นัยตรง ( denotation ) และ นัยประหวัด ( connotation ) โดยความหมายนัยตรงและ 
นัยประหวัด มีลักษณะความหมายที่แตกต่างกัน โดยสารต่างๆนั้นจะมีท้ังความหมายนัยตรงและ 

นัยประหวัดปะปนกันอยู่
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1. ความหมายโดยอ?รถ หรือความหมายนัยตรง (Denotative Meaning) คือ ตัว 

หมายถึง (signified) ที่ถูกสร้างขึนมาอย่างเป็นภววิสัย (objective) เป็นความหมายทีเข้าใจตาม 

ตัวอักษร เป็นความสัมพันธ์ลำดับแรกระหว่างตัวหมายและตัวหมายถึง

2. ความหมายโดยนัยหรือความหมายนัยประหวัด (Connotative Meaning) คือ 

ตัวหมายถึง (signified) ท่ีถูกสร้างอย่างเป็นอัตวิสัย (subjective) ท้ังในระดับปัจเจกหรือระดับ 

สังคม อาจเกิดข้ึนจากข้อตกลงของกลุ่มหรือมีประสบการณ์ร่วมกัน

ในขณะท่ี Charles Pierce นักตรรกวิทยาและนักปรัชญาซาวอเมริกัน เป็นหน่ึงในผู้ก่อต้ัง 

สาขา Semiotics หรือสัญญ'วิทยา โดยนำเอาระยะห่างระหว่างตัวหมาย (signifier) และตัวหมาย 

ถึง (signified) มาจัดประ๓ ทของสัญญะ (sign) เป็น 3 ประ๓ ท คือ icon 1 index และ symbol 

โดย

1. ภาพเหมือน (icon) เป็นสัญญะที่มีความเหมือนหรือคล้ายกับวัตถุจริงมากที่สุด

2. ดัชนี (index) เป็นสัญญะท่ีมีความเกี่ยวข้องโดยตรงกับวัตถุจริง เป็นตัวช้ี'ให้
เห็นอีกส่ิงหน่ึง

3. สัญลักษณ์ (symbol) เป็นสัญญะท่ีต้องอาศัยความเข้าใจในข้อตกลง กฎ 
ระเบียบ โดยผ่านการเรียนรู้

ตารางท่ี 2.7 สัญญะด้านเสียงแต่ละประเภทตามแนวคิดของ Charles Pierce

ป ระเภ ท ส ัญ ญ ะ/เกณ ฑ ์ icon index symbol

ลร ้างค วามห ม าย โด ย ค วาม ค ล ้าย ค ล ึง เก ี่ยวโยงเซ ิงเหต ุผล ข ้อตกลง/จาร ีต

ต ัวอย ่าง การเล ียน เส ียงธรรมชาต ิ 

(onom atopoeia)

เส ียง, เส ียงพ ูด  1 ค วาม เง ีย บ  1 

เส ียงดนตร ี

ค ำต ัพ ท ์

เข้า,ใจ1ไดโดย ม อ งเห ็น แ ละได ้ย ิน ลาม ารถค ิด ได ้ ต ้องเร ียนร ู้

การสร้างความหมายน้ันเป็นกระบวนการที่อาศัยสัญญาณ เน้ือสาร ช่องทาง และการ
แสดง เสียงต่างๆในการแสดงท้ังเสียงสนทนา บรรยาย เสียงดนตรี เสียงประกอบ ก็เป็นสัญญาณ 
เน่ืองจากเป็นรหัสของการแสดงท่ีส่งผลต่อการรับรู้และถอดรหัสของผู้ชม โดยผู้ชมไม่เพียงเป็นฝ่าย 
รับสาร แต่ยังเป็นผู้ให้ความหมายและตีความเสียง(สาร)นั้นๆอีกด้วย
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สัณวิทยาในละครวิทยุ (Crisell’s semiotics of radio drama) (Crook, 1999: 80)

แนวคิดเรื่องสัญวิทยาในละครวิทยุ มีพื้นฐานมาจากทฤษฎีสัญวิทยา ซึ่งพัฒนาจาก 

แนวคิดของ C.ร.Peirce โดย Andrew Crisell ได้นำมาอธิบาย ดังนี

1. Words : symbol เสียงที่เกิดจากคำศัพท์ทั้งหลายนั้น มิได้มีความเกี่ยวข้องแต่ 

อย ่างใดพ ับว ัตถ ุอ ้างอ ิง  ยก เว ้น เส ีย งแต ่ค าศ ัพ ท ์ท ี1สร ้างข ึ้นจากการเล ียน เส ียงธรรมชาต ิ 

(onomatopoeia) ที่ปรากฏในงานวรรณกรรมและบทกวี เสียงพูดที่ปรากฎในวิทยุโดยเป็นไปตาม 

บทบาทของตัวละครนั้น ถือเป็นสัญญะประเภทดัชนี (index) โดย Crisell กล่าวว่า หูจะเชื่อในสิ่ง 

ที่ถูกทำให้เชื่อ (Crisell, 1994: 48 อ้างถึงใน Crook, 1999: 80) อย่างไรก็ตาม คำ (word) นั้นจะ 

ช่วยให้การสื่อความหมายมีความชัดเจนมากขึ้น ในละครวิทยุที่เต็มไปด้วยเสียงอันหลากหลาย

2. Sounds : index เสียงท่ีปรากฎในละครวิทยุน้ัน จะมีท้ังพลวัตหรือการ 

เปล่ียนแปลงท้ังในด้าน ตำแหน่งท่ีต้ัง (proximic-location) และ การเคล่ือนท่ี (kinesic- 
movement) ซ่ึงโดยมากเกิดจากระยะห่างและทิศทางของนักแสดงกับไมโครโฟน รวมไปถึงการ 
สร้างภาวะเคลื่อนที่เสมือน ซึ่งอาจเป็นรูปแบบ mono 1 stereo หรือ เสียงรอบทิศทาง ก็ได้ โดย 
Crisell กล่าวว่า ความแตกต่างระหว่างละครท่ัวๆไปกับละครวิทยุก็คือ ละครท่ัวไปมืสัดส่วนของ 

การแสดงมากกว่าส่วนละครวิทยุมีสัดส่วนของการอธิบายมากกว่า (Crisell, 1994: 143อ้างถึงใน 

Crook, 1999: 80)

3. Silence : index เมื่อเกิดความเงียบ ผู้ฟังย่อมรับรูใด้ว่าไม่มีวัตถุใดก่อให้เกิด 
เสียง แต่อย่างไรก็ตาม Mark Ensign Cory มีความเห็นว่า ความเงียบก็เป็นสัญลักษณ์ (symbol) 
ได้เม่ือมีความหมายซ่ึงสัมพันธ์กับการกระทำในเร่ือง 4

4. Music : symbol 1 index และ icon ดนตรีเป็นสัญญะได้ท้ัง 3 ประ๓ ท เช่น 

เพลงธรณีกรรแลง เป็น index ท่ีหมายถึงงานศพ ในขณะท่ีการบรรเลงดนตรีท่ีมีท่วงทำนองและ
เมโลด้ีเสียนแบบธรรมชาติก็เป็นสัญญะแบบ icon ส่วนดนตรีหรือบทเพลงท่ีส่ือถึงอารมณ์ต่างๆก็ 
ถือว่าเป็น symbolic ได้เช่นกัน

ส่วน Martin Esslin ได้กล่าวถึงละครวิทยุในเซิงสัญญะ ไวิในงานเขียน The Field of 
Drama : How the Signs of Drama Create Meaning on Stage and Screen (1987) ว่า ละคร 
วิทยุน้ันมีท้ังความชัดแย้ง (paradoxical) และ ซับซ้อน (complex) ของรหัสในระบบสัญญะ 
(Esslin, 1987: 30 อ้างถึงใน Crook, 1999: 80,81)โดยกล่า'ว1ว่า
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1. ละครวิทยุเป็นการแสดงแบบล้อเลียน (mimetic action) โดยต้องอาศัยความ 

สามารถมากกว่า ภาพยนตร์ ละครเวที และโทรทัศน์ โดยการแสดงละครวิทยุนัน นักแสดง 

นอกจากจะต้องสามารถให้เสียงตามบุคลิกลักษณะตัวละครแล้ว ยังต้องดำเนินการแสดงอย่างมี 

สมาธิและเป็นไปตามเนื้อเรื่อง บทบาทท่ีกำหนดด้วย

2. ละครวิทยุมีลักษณะเป็ดกว้างในด้านมิติเวลาและพื้นที่ เซ่นการสร้างมิติของ 

พ้ืนท่ีในละครวิทยุ ขึ้นอยู่กับองศาและทิศทางระหว่างนักแสดงและไมโครโฟน รวมไปถึงการให้ 

เสียงของตัวนักแสดงเองด้วย 3

3. ละครวิทยุเป็นการทำให้เทิดภาพ โดยเอสลิน กล่าวว่า ภาพท่ีเทิดจากการฟัง 

ละครวิทยุมีคุณภาพมากกว่าภาพในภาพยนตร์หรือโทรทัศน์ เพราะผ่านการแปลงตามลักษณะ 

และความต้องการของผู้ฟังแต่ละคน
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2.5 แนวคิดการละครของซามูแอล เบ็กเก็ต และโอตะ โชโกะ

2.5.1 แนวคิดการละครของซามูแอล เบ็กเก็ต

ซามูแอล บาร์เคลย์ เม็กเก็ต (1906 - 1989) เป็นนักการละครชาวไอริซท่ีมีซ่ือเสียง โดยใน 

ผลงานของเขามีท้ัง ละครเวที ละครวิทยุ ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ นวนิยาย รวมทังผลงานเขียน 

อีกมากมาย ในวงการละครถือว่าเม็กเก็ตเป็น the last modernist บ้างก็ว่าเป็น the first

postmodernists โดยในผลงานช้ินหลังๆของเขา ยังมีความเป็น minimalism อีกด้วย

ตัวละครในผลงานของเม็กเก็ต มีลักษณะ 3 ประการ (Harrop, 2000: 268) คือ

1. ตัวละครมักมีความแปลกแยก (alienation) จากปัจเจกบุคลในลังคม
2. ตัวละครมีความแปลกแยกในตนเอง คือ จิตใจและร่างกายถูกแยกออกจากกัน

3. ตัวละครแสดงถึงความแปลกแยกในความเป็นมนุษย์กับจุดมุ่งหมายในชีวิต

ซ่ึงลักษณะของตัวละครเซ่นน้ี ยังมีความคล้ายคลึงกับตัวละครของเซคอฟ นักการละคร 
ซาวรัสเชีย คือ ภาวะปัจจุบันไม่สามารถจับต้องได้ อนาคตเป็นเพียงภาพลวงตา ส่วนภาพในอดีตก็ 

สูญหายไป

ภาพท่ี 2.6 ชามูแอล เม็คเก็ต
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2.5.2 แนวคิดการละครของโอตะ โชโกะ

โอตะ โชโกะเป็นนักการละครซาวญี่ป่น (1939 - 2007) มีผลงานบทละครเวที โดยแบ่ง 

ออกเป็น 2 ประ๓ ทใหญ่ๆ คือ ละครที่ไม่มีบทสนทนา ได้แก่ The Water station - Mizu no eki 

(1981) 1 The Earth Station - Chi no eki (1985) 1 The Wind station - Kaze no eki 

(1986) ,The Sand Station - Suna no eki (1993) และบทละครที่ม ีบทสนทนาประมาณ 30 เร่ือง

ในทัศนะด้านการละครของโอตะ โซโกะนั้น มองว่าชีวิตเป็นการเดินทางของเผ่าพันธุมนุษย์ 

ผ่านวงจรของชีวิต โดยแสดงภาพของความตาย ผ่านการสร้างความแปลกแยกและไม่คุ้นเคยให้ 

กับผู้ชม ให้ภาพของมนุษย์ว่าเป็นเพียงสิ่งมีชีวิตชนิดหนึ่งคือ Homo sapiens มากกว่าจะมองว่า 

เป็นปัจเจกบุคคล และมองเห็นชีวิตว่าเป็นเพียงวงจร มากกว่าจะมองเป็นกระบวนการมีปฏิส ัมพันธ์ 

ระหว่างกลุ่มบุคคลในสังคม (Boyd, 1999: 133)

งานละครของโอตะโชโกะน้ัน มีลักษณะดังนี้

- การมีตัวตนและกระบวนการของชีวิตมนุษย์ คือ แบ่งการมีตัวตนของมนุษย์ออก 
เป็น 2 อย่าง คือ ความเป็นปัจเจก (individual) และความเป็นส่ิงมีชีวิต (species) และมองมนุษย์ 

ในเชิงกระบวนการออกเป็น 2 อย่าง คือ เป็นสิ่งสัมบูรณ์ (absolute) และ เป็นส่ิงไม่ถาวร 
(temporal)

- การแสดงทัศนะในด้านความตาย ทำให้เกิดการออกห่างจากสังคม และมอง 
มนุษย์เป็นเพียงส่ิงมีชีวิตชนิดหน่ึง

- มีการตัดหรือลดการใซ้วัจนภาษา โดยใช้การส่ือสารจากลักษณะทางกายภาพ 
ของนักแสดง โดยแม้กระท่ังในละครพูดบางเร่ือง ก็มีตัวละครหลักท่ีไม่พูดเลย ซ่ึงเกิดจากทัศนะ 
ของโอตะ โชโกะท่ีว่า คำพูดเกิดจากการประดิษฐ์ คำพูดจึงเป็นส่ิงลวง แต่ลักษณะทางกายภาพ 
ของร่างกายต่างหาก ที่จะบอกความจริง (Brandon, 1988: 5)

-ใช้กระบวนการทดลองเพื่อเช้าสู่การสร้างเป็นบทละคร

- มีการใช้ความเงียบเป็นอย่างมาก
- ได้รับอิทธิพลจากละครโนะ ซ่ึงเป็นวัฒนธรรมของญ่ีป่น
- ใช้แนวคิดปรัชญาเต๋ามาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน โดยอิงหลัก หยิน-หยาง
- ได้รับแรงบันดาลใจจากคำอุปมาอุปไมของฌ่ีป่นในศตวรรษท่ี 14 เช่น ดอกไม้ 

บานบนต้นไม้โบราณ (Zeami, 1418: 53 อ้างถึงใน Boyd, 1999: 277)
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2.6 อุปกรณ์ (hardware) และซอฟต์แวร์ (software) ที่เกี่ยวข้องกับการบนทึก ตัดต่อ 
สงเคราะห์ เรียบเรียงขยาย และกระจายเสียง

2.6.1 ไมโครโฟน ( microphone )

1. ประเภทของไมโครโฟน

โดยท่ัวไปไมโครโฟนแบ่งเป็น 3 ชนิด แบ่งตามลักษณะกลไลในการรับคล่ืนเสียง 

มีความเหมาะสมในการรับเสียงหรือบันทึกเสียงแต่ละประเภท ได้แก่

ก. Dynamic เป็นไมโครโฟนท่ีเรียบง่ายท่ีสุดในการบันทึกเสียงพูด ใช้ 

ปริมาณไฟฟ้าค่อนข้างน้อย มีความไวต่อเสียงน้อยกว่าไมโครโฟนcondenser แต่มีข้อดีคือ เม่ือ 

แปลงสัญญาณเสียงท่ีได้จากไมโครโฟน dynamic ไปเป็นสัญญาณไฟฟ้า จะมีค่าความคลาด 
เคลื่อนตาและยังไม่มีเสียงรบกวนจากกระแสไฟฟ้า (electronic noise)

ข. Condenser เป็นไมโครโฟนที่นิยมใช้โนการบันทึกเสียง เพราะ 
สามารถเก็บรายละเอียดของเสียงได้ดีใช้หลักการส่งกระแสไฟฟ้าไปยังไดอะแฟรมท่ีตัวไมโครโฟน 

เมื่อคลื่นเสียงมากระทบแผ่นไดอะแฟรม ทำให้อิเล็กตรอนเกิดการแตกกระจายตัว ไมค์บูม
( boom ) ท่ีนิยมใช้บันทึกเสียงในพ้ืนท่ีกว้างๆก็เป็นไมโครโฟน condenser เซ่นเดียวกัน

ค. Ribbon ใช้หลักพื้นฐานในการรับเสียงเซ่นเดียวกับไมโครโฟน 
Dynamic แต่แทนท่ีจะใช้แผ่นไดอะแฟรม กลับเป็นแผ่นฟอยล์บางๆที่มีแม่เหล็กไฟฟ้าอยู่ Ribbon 
เป็นไมโครโฟนท่ีใช้มาเป็นเวลายาวนานให้คุณภาพเสียงอบอุ่นและเป็นธรรมชาติ

ภาพที่ 2.8 ภาพตัดขวางของไมโครโฟน (Alten, 2011: 44)
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2. รูปแบบในการรับเสียงของไมโครโฟนแต่ละชนิด

ไมโครโฟนแต่ละประ๓ ทมีรูปแบบในการรับเสียงที่แตกต่างกันออกไปดังแสดงใน 
ตาราง (Alten, 2011:49)

ตารางท่ี 2.8 ประ๓ ทของไมโครโฟน แบ่งตามรูปแบบในการรับเสียง

ประเภทของไมโครโฟ น ภ าพ แส ดงร ูป แบ บ  
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3. ระยะท่ีเหมาะสมในการรับเสียงของไมโครโฟนแต่ละประเภท

is

ดังนี

ไมโครโฟนแต่ละประเภทมีระยะที่เหมาะสมในการรับเสียงที่แตกต่างกันออกไป

1.0 1 OdB

Omnidirectional 1.7 4.8 dB

Cardioid

1.9 A  5.7 dB

Supercardioid

2.0 6.0 dB

Hypercardioid

ภาพท่ี 2.9 ภาพแสดงระยะรับเสียงของไมโครโฟนแต่ละประ๓ ท (Alien, 2011: 50)

4. ไมโครโฟนลักษณะพิเศษ

เป็นไมโครโฟนท่ีใซ้ในวัตถุประสงค์เฉพาะ เช่น Lavalier Microphone (Mini-

Mics) และ Shotgun Microphone
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2.6.2 อุปกรณ์ประมวลสัญญาณ (Signal Processors)

เป็นอุปกรณ์ที่แปลงคุณภาพของคลื่นเลียงให้มีความเหมาะสมในการนำไปใช้งาน 

แบ่งออกเป็น 4ประ๓ ท (Alten, 2011: 138-156) ดังนี้

1. Spectrum Processors ประกอบด้วย equalizer (EQ) 1 filters 

และ psychoacoustic processors

2. Time Processors เป็นอุปกรณ์ที่มีผลต่อสัญญาณในเวลา ซึ่งได้แก่ 

reverbration และ delay

3. Amplitude Processors หรือ Dynamic Processors สามารถทำงาน 

ได้หลายอย่างเซ่น compression 1 limiting , expanding 1 noise gating และ pitch shifting 4

4. Noise Processors เป็นอุปกรณ์ตัดสัญญาณรบกวนออกจากสัญญาณเลียง 

ที่เราต้องการนำมาใช้งาน
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2.6.3 แผงควบคุมเสียง ( sound control surface )

2.6.4 ลำโพง ( Loudspeakers )

หน้าที่ของลำโพง คือการแปลงพลังงานไฟฟ้า (electric energy ) ให้กลับมาเป็น 

พลังงานเสียง (acoustic energy ) อีกครัง

1. ชนิดของลำโพงแน่งตามกลไก แบ ่งออกเป ็น3 ชนิด คือ

ก. Moving-coil loudspeaker เป็นชนิดของลำโพงโดยทั่วไป ทังลำโพง 

ราคาถูกที่เป็นส่วนประกอบของเครื่องรับวิทยุ ไปจนถึงเครื่องเสียงราคาแพง เป็นลำโพงที่มีค'วาม 

ทนทานต่อการกระจายเสียงดัง

ข. Ribbon loudspeaker เป็นลำโพงที่เหมาะกับการกระจายเสียงความถี่ 

สูงหรือเป็นลำโพงขนาดเล็ก

ค. Electrostatic loudspeaker หรือ Capacitor loudspeaker ไม่เป็นที 

นิยมนำมาใช้งาน เพราะมีราคาแพงและไม่สามารถกระจายเสียงที่ม ีความดังมาก
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2. คุณสมบัติของลำโพง

เราควรพิจารณาคุณสมบัติต่างๆของลำโพง เพื่อนำมาใช้ให้เหมาะสมสอดคล้อง 

กับวัตถุประสงค์ ดังนี้

ก. Frequency Response 

ข. Linearity 

ค. Amplifier Power 

ง. Distortion 

จ. Sensitivity 

ฉ. Polar Response 

ซ. Arrival Time 

ซ. polarity

2.6.5 อุปกรณ์เชื่อมต่อสัญญาณและพลํงงาน

อุปกรณ์เชื่อมต่อสัญญาณโดยมากมีลักษณะเป็นสากลทั่วโลก อย่างไรก็ตาม เมื่อการ 

เช ื่อมต ่อส ัญญาณในแต่ละจ ุดท ั่งระหว่างต ัวอ ุปกรณ ์และระหว่างอ ุปกรณ ์เช ื่อมต ่อส ัญญาณเอง 

ย่อมมีโอกาสในการเกิด เสียงรบกวน (noice) และข้อผิดพลาดได้

ระบบเสียงประกอบด้วยการเชื่อมต่อสัญญาณต่างๆ แบ่งเป็น 2 กลุ่ม คือ 

Signal Level และ Powered Level (Herring, 2009: 25-35)

1. กา?เชื่อมต่อสัญญาณ (Signal Level) แบ่งเป็น 2 กลุ่มย่อย คือ Mic Level 

และ Line Level โดยมีการวัดความต้านทานไฟฟ้ากระแสสลับ ทั่งความต้านทานสูงและตา 

(high/low impedance)

2. การเชื่อมต่อพลังงาน (Power Level หรือ Speaker Level) เป็นการเชื่อมต่อ

หลังจากการเซอมต่อกับ amplifier แล้ว



54

2.6.6 ซอฟต์แวร์ (software) ที่ใช้ในการบโน'ทึก ตัดต่อ เรียบเรียงและส่งส ัญญาณ
เสียง

ภาพที่ 2.13 ภาพผลิตภัณฑ์ Pro Tools 10
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2.7 งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง

2.7.1 Mariko Boyd ได้ทำการศึกษาในหัวข้อ Ota Shogo and the theatre of 

divestiture ในปี 1999 โดยผู้วิจัยทำการศึกษาถึงผลงานของ โอตะ โชโกะ(1939 -2007) ซึ่งเป็นผู้ 

กำกับและผู้ก ่อตังกลุ่มละคร the Theatre of Transformation Theatrical Troupe ซึงก่อตังในช่วง 

ปี 1960 ซึ่งถือเป็นการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ของการแสดงละครในประเทศญี่ปุน ในการแสดงผล 

งานของเขา เป็นการสร้างมุมมองในเรองความตาย การออกห่างจากสังคม และการเวียนว่ายตาย 

เกิดของมนุษย์ โดยในที่สุดก็พัฒนามาเป็น a theatrical code of divestiture โดยนำรูปแบบของ 

ระยะทาง การเป็นฝ่ายรับ fictive frame และ vertically โดยกำจัดองค์ประกอบทางการละคร 

อื่นๆ ได้แก่ คำพูด พล็อตเรื่อง การสร้างตัวละคร ความเร็ว และการแสดงบนเวทีแบบโพรซึเนียม 

สมัยใหม่ แต่ในขณะเดียวกัน ก็ให้ความสำคัญกับ โครงสร้างและจังหวะในการแสดง ลักษณะเด่น 

ของผลงานคือ ความเงียบ ความเชื่องช้าและ พื้นที่ว่าง โดย The Water station ถือเป็นหนึ่งในผล 

งานที่มีซื่อเสียงของโอตะ โซโกะ

2.7.2 นุชนาฏ ตั้งจิตเพียรพงศ์ ได้ทำการศึกษา กายและพื้นที่ในบทละครของซาม  ู
แอล เบ็คเก็ต โดย'วิเคราะห์บทละคร1ของเบ็คเก็ต (1906-1989) ศึกษาเรื่องกายและพืนที่ท ี่มีความ 

สัมพันธ์กันในสามรูปแบบ คือ กายอยู่ในพื้นที่ พื้นที่ที่เป็นกาย และ กายซึ่งอยู่ในอีกพื้นที่ โดยเห็น 

ว่า วรรณกรรมของเบ็คเก็ตในช่วงแรกนั้น พื้นที่ย ังแยกเป็นคนละสงกับกายในบทละครยุคต้น เร่ิม 

จากการรบกวนจิตใจไปสู1การคุกคามร่างกาย ก ่อนหลอมรวมเป ็นองค ์ประกอบเด ียก ับกายใน 

วรรณกรรมช่วงกลาง และพื้นที่นั้นก็ถูกลดบทบาทหรือองค์ประกอบลง เหลือแค่กายของตัวละคร 

ซึ่งกลายเป็นศูนย์กลางสำคัญของละคร กลายเป็นพื้นที่ หรือฉากของละครในวรรณกรรมช่วงหลัง
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