
หลักการ พัฒนาการและเอกลักษณ์ทางการละครของเบรคซท์ : การศึกษาเซิงทฤษฎี
และอิทธิพลทางการละคร

ด้วยเหตุท่ีแบร์ทอลท์ เบรคชทํได้สร้างหลักการละครอันเป็นเอกลักษณ์เพ่ือใช้เป็นแนวทาง 
ปฏิบัติควบคู่ไปกับวรรณกรรมการละครของเขา ลิ่งที่จำเป็นอย่างปฏิเสธไม่ได้ในการศึกษา 
วิเคราะห์การละครเบรคชทํในบริบทของลังคมไทย ซึ่งเป็นการศึกษาศิลปวัฒนธรรมข้ามซาตินัน ก็ 
คือ การศึกษาทำความเข้าใจกับหลักการอันเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวทางการละครของเบรคชท ์
ซ่ึงมีพัฒนาการอยู่ในบริบทของวัฒนธรรมตะวันตกเสียก่อน เพ่ือสามารถเช่ือมโยงความสัมพันธ์สู่ 
บริบททางสังคมไทยได้ชัดเจนย่ิงข้ึน และ.เพ่ือให้เห็นภาพโดยรวมอย่างเด่นชัดท่ีลุด ในบทนีผู้วิจัย 
จึงจะวิเคราะห์ภาพรวมของผลงานของเบรคชทํในด้านหลักการและ เอกลักษณ์ทางการละครที่มี 
พัฒนาการเชื่อมโยงกับบริบททางลังคมตะวันตก จนกระทั่งกลายเป็นอิทธิพลต่อวงการละคร 
สมัยใหม่และสามารถส่งข้ามวัฒนธรรมได้สืบมา ทั่งนี้เพื่อใช้เป็นพื้นฐานในการทำความเข้าใจ 
ลักษณะทางการละครเบรคซทํในสังคมไทย รวมท่ังผลกระทบที่มีต่อการละครไทยร่วมสมัยอย่าง 
เป็นระบบต่อไป

ในวงการวรรณกรรมและการละครร่วมสมัยมักจะกล่าวถึงเบรคชทํใช้ว่าเป็นทังกวีและ 
นักการละครสมัยใหม่ “ท่ีมีความคิด'ริเร่ิม'’ (เจตนา นาควัชระ, 2526: 177) และส่ิงท่ีเขาริเร่ิมขืนมา 
สำหรับวงการละครน้ีนก็ไม่ได้มีแต่เพียงวรรณกรรม การละครท่ีมีรูปแบบ และเนือหาตามแบบฉบับ 
เฉพาะตัวของเขาเท่านั้น แต่ยังรวมไปถึงทฤษฏีละครท่ีเบรคซท์สร้างขืนใช้อธิบายแบบละครของ 
เขา และใช้เป็นแนวทางในการนำเสนอละครด้วย ผลงานละครที่เบรคชทัสร้างสรรค์ไช้นีมี 
พัฒนาการสืบเนื่องกันมาตลอดช่วงชีวิตของเขา และมีเอกลักษณ์ทางการละครซึ่งเป็นแบบฉบับ 
ของตนเอง (แม้ว่าโดยส่วนหนึ่งนั้นจะได้รับอิทธิพลของแนวคิดและศิลปะแขนงอื่นด้วย) ใน
ขณะเดียวกันการละครของเขาก็เป็นรากฐานสำคัญสำหรับวงการละครทุกวันน้ี

หากแต่การทำความเช้าใจผลงานละครของเบรคชท์อาจไม่ใช่เร่ืองท่ีง่ายนักดังท่ี เรย์มอนด์ 
วิลเลียมลั (R a y m o n d  W illia m s , 1 9 6 8 :3 1 6 ) ได้กล่าวไว้ว่า “It is  เท m a n y  w a ys  d iff ic u lt b o ih  to 

u n d e rs ta n d  เท Its e lf a nd  to re la te  to a trad itio n  w n ich  It a t once  d e ve lop s  a n d  c r it ic iz e s "  

ทั้งนี้ก็เป็นเพราะหลักการและทฤษฏีละครที่มาควบคู่กับวรรณกรรมการละครของเขาจนทำให้ 
ละครของเขามีความซับซ้อนบางประการน้ันเอง
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ศัพท์ทางการละครหลายคำ ทั้งที่เบรคชท์คิดฃึนมาเอง และที่นักวิชาการทางการละคร 
ตะวันตกทั้งหลายใช้เรียกแบบละครของเขามีการใช้อย่างแพร่หลายต่อมาซึ่งบางคร้ังก็ลร้างความ 
ลับลนในการเช้าใจความหมายและการตีความโดยเฉพาะ เม่ือมีการยึดถือนำมาปฏิบัติ ตัวอย่าง 
เซ่น คำว่า “ Verfremdung" ซึ่งหมายถึง เทคนิคการทำให้แปลก หรีอที่ใช้ในภาษาอังกฤษว่า 
"alienation" 1 คำว่า " Lehrstück" ซึงหมายถึง ละครบทเรียน, คำว่า “das nichtaristotelische 
Theater” หรอ Anti-Aristotle Theatre ซึ่งหมายถึง ละครปฏิเสธแบบละครของอริลโตเติล หรีอ 
แม้แต่คำว่า "das epische theater" หรอ epic theatre ซึ่งหมายถึง ละครแบบเอพิค และคำว่า 
“das dialektische theater" หรอ dialectic theatre หมายถึง ละครวิภาษวิธี เป็นต้น

ศัพท์ทางการละครเหล่าน้ีเกิดข้ึนจากลักษณะเน้ือหา รูปแบบ เทคนิค และทฤษฎีละครของ 
เบรคชท์เองซึ่งแสดงให้เห็นถึงเอกลักษณ์เฉพาะตัวของละครเบรคชท์และอิทธิพลของเบรคชท์ใน 
เวลาต่อมาได้อย่างดี ด้วยเหตุนี้การทำความเช้าใจกับศัพท์ทางการละครเหล่านี จึงเป็นประเด็น 
สำคัญประเด็นหนึ่งที่จะละเลยไม่ได้ และจะกล่าวโดยละเอียดต่อไปในประเด็นของเอกลักษณ ์
ทางการละครและทฤษฎีการละคร

กล่าวโดยลรุปก็คือ การศึกษา “การละครของเบรคชท์, ในที่นีไม่ได้มีความหมายแค่ 
การศึกษาเฉพาะรูปแบบและเนื้อหาของวรรณกรรมการละครของเขา แต่ยังหมายถึงการศึกษา 

. กลวิธีการนำเลนอละครและทฤษฎีเชิงสุนทรียะทางการละครอย่างท่ีรู้จักกันในช่ือ ละครแบบเอพิค 
(das epische theater) หริอละครแบบเบรคชท์ ซ่ึงเป็นแบบละครตะวันตกในช่วงแห่งพัฒนาการ 
ละครลมัยใหม่โดยรวมทั้งหมดด้วย โดยที่ลดใล พันธุมโกมล (2537:37) เคยกล่าวถึงช่วงแห่ง 
พัฒนาการละครสมัยใหม่ตะวันตกนี้ไว้ว่า “เป็นช่วงสมัยที่การละครมีลักษณะที่เต็มไปด้วยการ 
"ทดลอง’, และ “แลวงหา" ทั้งนี้ก็เป็นไปตามความมุ่งหมายที่จะทำให้การละครมีความหมายต่อ 
ชีวิตมากท่ีลุดเท่าท่ีจะมากได้,, ดังน้ันหากจะกล่าวว่า ลักษณะการละครแบบเอพิคฃองเบรคชท์เป็น 
แนวทางละครสมัยใหม่รูปแบบหนึ่งที่เกิดขึ้นจากการแสวงหาและทดลองโดยมุ่งหมายที่จะสร้าง 
แบบละครที่มีความหมายต่อมนุษย์ให้มากยิ่งขึ้นกว่าละครแบบเดิมทั้งในด้านคิลปะและชีวิตก็ 
อาจจะไม่ผิดนัก ทั้งนี้เป็นผลสืบเนื่องของการพัฒนาในด้านการละครในช่วงแห่งการละคร 
สมัยใหม่น่ันเอง
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2.1 กำเน ิดละครเบรคซทในฐานะนวัตกรรมการละครตะวันตก : ผลสิบเน ื่องจาก
พัฒนาการของวงการละครสมัยใหม่

ละครเบรคชท์เกิดฃึนมาในช่วงที่การละครตะวันตกพัฒนามาถึงยุคที่เรืยกว่า '‘ละคร 
สมัยใหม่" ในขณะเดียวกันกิเป็นแนวทางละครที่มีลักษณะต่อต้านแนวทางละครสมัยใหม่แบบ 
ลมจรงท่ีมีอยู่

การละครสมัยใหม่ตะวันตกในท่ีนีเร่ิมก่อตัวและมีพัฒนาการอย่างค่อยเป็นค่อยไปจากการ 
ปฏิรูปทางการละครได้สำเร็จในช่วงประมาณ 25 ปีสุดท้ายของค'ร็สต์ศตวรรษ,ท่ี 19 การปฏิรูป 
ทางการละครนีก่อให้เกิดแบบละครอย่างท่ีเรืยกว่า "ละครแนวสมจรง’, (Realism ภาษาเยอรมันใช้ 
คำว่า Realismus) และละครแนวธรรมชาตินิยม (Naturalism หรือNaturalismus) ซึ่งนักศึกษา 
และนักวิจารณ์ทางการละครช้ันนำของโลกนับเอาเป็นจุดเร่ิมต้นของการละครสมัยใหม่ ท้ังน้ีเกิดข้ึน 
จากแนวคิดที่จะแก้ไขปัญหาความไม่สมจริง ความเหลวไหล ไร้สาระและความเพ้อฝันของละคร 
แบบเดิมท่ีเรืยกว่า เมโลดรามา เพื่อทำให้ละครกลายเป็นศิลปะที่มีความหมายต่อชีวิตมนุษย์มาก 
ข้ึน ในขณะเดียวกันเมื่อการละครแบบสมจริงและละครแนวธรรมชาตินิยมกลายเป็นแบบละครท่ี 
ไม่ลามารถให้ความลมบูรณ์ในทางศิลปะและชีวิตได้เต็มที่ เนื่องจากข้อจำกัดที่ว่าในละครแบบ

ละครแนวสมจริงแล:;น.ะครแนวธรรมชาตินิยมเกิดขึ้นมาในช่วงเวลาใกล้เคียงกันและมีความหมายใกล้เคียงกัน 
กล่าวคือละครแนวสมจริงมีการนำเสนอในลักษณะที่เลียนแบบชีวิตและการกระทำของมนุษย์ในชีวิตจริงตาม 
แนวคิดท่ีว่า ‘'ละครคือชีวิต" (Theatre is life itself) ซ่ึงจะอธิบายโดยละเอียดต่อไป ในประเด็นของละครเบรคซท์ 
กับการปฏิเสธ '■ ความลมจริง" หรือ มายา (Illusion) ทางการละคร ส่วนละครแนวธรรมชาตินิยม(natura lism )^  
เกิดขึ้นก่อนและเป็นละครที่นำเสนอปัญหาของชนชั้นกรรมกรที่เป็นชนชั้นใหม่ที่เกิดขึ้นในลังคมเยอรมันใน 
ช่วงเวลานั้น (ศตวรรษที 19) ม ีลักษณะของละครที่ให้ความสำคัญก ับความสมจริงทางการละครโดยไม่เสริมแต่ง 
หรือบิดเบือนตลอดจนใช้วิธีการจัดเสนอที่ทำให้ละครมีความใกล้เคียงกับชีวิตมากที่สุดเท่าที่จะเป็นไปได้ 
เช่นเดียวกับละครแนวลมจริงแต่แตกต่างกันตรงที่ละครแนวแนทเชอรัลลีสม์เน้นความคิดหนักไปในทางที่ว่า 
พฤติกรรมทั้งปวงของมนุษย์มีผลมาจากพันธุกรรมและส่ิงแวดล้อม(ซ่ึงเป็นแนวคิดของเอมีล โซส่า) รวมทั้งยึดถือ 
ทฤษฎีและหลักการท่ีเคร่งค รัดกว่าเรืยลิสม์มากท้ังในการเขียนและการจ ัด เสนอ การสร้างฉากท่ีเป็นแนทเซอรัล 
ลิสติก(naturalistic) จะมีความละเอียดลออมากในด้านการให้สภาพที่ "เหมือนจริง" ทุกกระเบียดน้ิว ส่วนเน้ือหา 
สาระของเรื่องก็มักจะ '■ หนัก" และทำ1ให้ผู้'ชมรู้สึกหดหู่มากกว่าร่ืองแนวเริยลีสม์เพราะนักเขียนบทละครแนวแนท 
เขอรัลลิลม์มองเห็นมนยษ์ว่าเป็นทาสของสังคมแวดล้อม กรรมพันธ์ ตลอดจนอำนาจฝ่ายตํ่าที่มนุษย์ไม่อาจสลัด 
ทิ้งได้นับตั้งแต่ความตองการทางเพศ ความหิวกระหายและความโลภ ซึ่งทำให้มนุษย์ไม่มีทางเลือก ต้องยอม 
จำนนต่อชีวิตและซะตากรรมอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ไม่ว่าจะพยายามต่อล้สักเพียงไร ตัวอย่างที่เห็นได้ซัดได้แก ่
เร่ือง โกลทสั (Ghosts) ของเฮนริค อีบเ'ชน(Henrik lbsen)lป็นต้น(ดู ลดใส พันธุมโกมล,2534:104-105 และ 
เด่นดวง พุ่มคิริ,2529:14-18).
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ลมจริงต้องเป็นการนำเลนอแต่เพียง ''ความจริง,’ ในทุก  ๆ ด้านโดยเฉพาะละครแบบธรรมชาตินิยม 
นันเป็นละครที่เลนอปัญหาแต่เพียงด้านท่ีไม่ให้ความหวังแต่อย่างใด ด้วยเหตุนี้จึงทำให้สุนทรียะ 
ทางการละครถูกจำกัดลงไป ซึ่งก็คือคนทำละครต้องละทิ้งความฝัน จินตนาการและแบบละคร 
อย่างอืนท่ีไม่ลมจริงท้ิงหมดจนละครขาดความงามทางศิลปะบางอย่าง ดังน้ันจึงทำให้มีแบบละคร 
ใหม่  ๆ ที่ต่อต้านแนวละครลมจริงและละครแนวธรรมชาตินิยมขึ้นมา (ดูสดใส พันธุมโกมล, 
2537:79) ตัวอย่างเช่น ละครแนวเอกเพรลชั่นนิลม์ (expressionism) ละครแนวสัญลักษณ์ 
(symbolism) และอื่นๆรวมท้ิงละครแบบเอพิคฃองเบรคชท์ ซึ่งนับได้ว่าถือกำเนิดมาในเสันทาง 
ของการต่อต้านละครแบบเดิมนั้นด้วยทิ้งนี้ก็เพื่อรับกับโลกใหม่ ดังที่นักวิชาการทางการละครผู้ 
หน่ึงกล่าวถึงบทบาทของเบรคซท์ท่ีมีต่อการละครสมัยใหม่ไว้ว่า

B e r t o l t  B r e c h t  ( 1 8 9 8 - 1 9 5 6 )  e n t e r e d  th e  G e r m a n  t h e a t r e  a s  o n e  o f  a  

n u m b e r  o f  y o u n g  p la y w r ig h t s  a t  a  t im e  w h e n  s t a g e  p r o d u c t io n  w a s  in  a  

w h i r l  o f  e x p e r im e n t  : r e a l i s m  w a s  c r u m b l in g  a n d  n e w  a p p r o a c h s  w e r e  b e in g  

p u t  to  t h e  t e s t .

แบ  f ท อ ล ท ์ เ บ ร ค ข ท ์ ( 1 8 9 8 - 1 9 5 6 )  เ ข ้า ส ู่วงก า ร ล ะ ค ร เย อ ร ม ัน ใ น ฐ า น ะ

ม ัก เข ีย น บ ท ล ะ ค ร ห น ุ่ม ค น ห น ึ่ง ใ น จ ำ น ว น ห ล า ย ค น ท ี่ผ ล ิต ง า น ล ะ ค ร แ น ว ท ด ล อ ง เพ ื่อ  

ต ่อ ต ้า น ก า รล ะ ค รแ บ บ ส ม จ ร ิง  ซ ึ่ง ก ำ ล ัง เส ื่อ ม ค ว า ม น ิย ม ล งแ ล ะ เก ิด ก า รล ะ ค รแ น ว ให ม ่ ๆ 

ข ึ้น ม า

(Styan, 1981:139-ผู้วิจัย,แปล)

ลักษณะเช่นนี้ก็เป็นกฎเกณฑ์ธรรมชาติประการหนึ่งของการพัฒนาการทางศิลปะตาม 
หลักปรัชญาวิภาษวิธี (Dialektik) ของเฮเกลที่ว่าเมื่อศิลปะแบบเดิม (Thesis) มีข้อ'จำกัดหรอ 
ข้อบกพร่องก็ย่อมมีกระแลต่อต้าน (Anti-Thesis) หรือเกิดศิลปะแบบใหม่ที่ผ่านการลังเคราะห์ 
(Synthesis) มาใหม่ฃึนมาทดแทน (The Encychopedia of Philosophy volume 3 : 385)

เบรคซท์เริ่มสร้างผลงานทางด้านการละครเป็นครั้งแรกในปี ค.ศ. 1918 (William, 1968 : 
316) เมื่อเขามีอายุเพียง 20ปี และเป็นช่วงที่ละครแนวเอกเพรลชั่นนิสม์กำลังเป็นที่นิยมอยู่เซ่นกัน 
ดังนั้นละครเรื่องแรกและละครช่วงแรกๆของเบรคชท์จึงยังคงมีลักษณะละครแบบเดิมและละคร 
แนวเอกเพรสซั่นนิสม์อยู่ด้วย หากแต่งานละครของเขาเรื่องต่อๆ มา แลดงให้เห็นอย่างซัดเจนถึง 
แนวคิดอิสระในการลร้างแบบละครแนวใหม่ ซึ่งเขาเองาได้พัฒนาผลงานทางด้านนีลืบต่อมา จวบ 
จนเขาสิ้นชีวิต และอันที่จริงก ็เป ็นผลจากการเรียนรู้จ ักแบบละครแนวใหม่ ซึ่งมีลักษณะ 
''ต่อต้านเรียลิลม์" (Anti-Realism) ซึ่งหมายถึง ละครแนวต่อต้านละครแบบสมจริงมาบ้างแล้ว
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ก่อนการผลิตงานละครเต็มรูปชินแรก ไม่ว ่าจะเป็นละครแนวเอกเพรสชั่นนิลม์ ซึ่งเป็นการ 
แสดงออกทางภาษาและท่าทางที่เร้าความรู้สึกตื่นเต้น เพื่อตีแผ่ความจริงในสังคมสมัยใไน. หริอ 
จากการร่วมงานละครกับพ ิล คาเต อ ร ์ (P is c a to r)  ต้ังแต่ช่วงปี 1 9 1 9 -1 9 3 0  จนทำให้ฒรคข ท ัได ้ร ับ  
อิทธิพลทางการละครและได้นำแนวคิดเรื่องละครแบบเอพิคฃองพิลคาเตอร์มาพัฒนาต่อ”..น,าะคร 
ของเขา (S ty a n , 1981: 135) ผลงานการละครของเขาโดยเฉพาะในช่วงแรกๆนั้นแลค :ไ ห ้เห ็น  
อย่าง1ชัดเจนถึงแนวคิดที่จะปฏิรูปละครแบบเก่าที่มีอยู่และสร้างละครแนว'ใหม่ โดยพยาย'มที่จะ 
คิดรูปแบบใหม่ให้แก่การละครและทดลองนำเส น อ ในทางปฏิบัติ ดังที่เขากล่าวไว้เอ ง เม ื่อ ป็ :9 20  
ว่า " Ic h  s u c h e  h e rum  nach  n euen  Fo rm er! u nd  e xp e rim en tie re  m it m em em  G e a r  (...) 
ผ ม แ ส ว ง ห า ร ูป แ บ บ ให ม ่ ๆ แ ล ะ ท ด ล อ ง น ำ เส น อ ต า ม ค ว า ม ร ู้ส ึก ข อ ง ผ ม เอ ง "(B re ch t, G e s s "  าาs ite  
W e rk e  1 8 :1 6 -ผ ูว ิจ ัย ,แปล) อย่างในเรื่อง บาล  (Baa l) ซึ่งเป็นละครเรื่องแรกของเขาโ ม ่ความ 
แปลกใหม่ในด้านของเนือหาเพราะนำเสนอแนวคิดที่แตกต่างไปจากความเชื่อทางศีลธ;:มแบบ 
ดังเดิม แม้จะมีลักษณะของละครแบบประเพณีนิยมเดิมและลักษณะของละครแบบเอก,ร|รสชัน 
น ิส ม ์อ ย ูแ่ต่ก็มีลักษณะที่เป็นงานละครต่อต้านละครของโจสท์ (J o h s ts ) เร่ือง D e r E in s a re  ซ่ึงมี 
แนวทางละครแบบเอกเพรสชันนิลม์และกำลังเป็นที่นิยมอยู่ในช่วงนั้นด้วย (Die DrameS'.jrgie 
B re c h ts , 1 9 6 6 :1 0 ) หริอละครเรื่องที่ลอง ท่ีช่ือ เส ีย งก ล อ ง ใน ย า ม ด ึก  (T rom m e ln  in  d e r d a c h t) 
ก็มีลักษณะที่แตกต่างจากละครแบบเก่าอย่างเด่นชัด โดยเฉพาะการทำให้ละครเป็นละครด้วย 
วิธีการแสดงแบบเล่าเรื่องและการใช้เทคนิคชัดจังหวะผู้ชมซึ่งแตกต่างจากละครแนวลมจริง เพียง 
แต่ว่ารูปแบบใหม่  ๆที่เบรคทชักล่าวถึงในที่น้ียังไม่ปรากฏเป็นทฤษฏีท่ีเป็นรูปธรรมชัดเจนบัน,อง

นักวิจารณ์ชาวเยอรมันท่ีมีช่ือเสียงคนหน่ึงช่ือ แฮร์แบร์ท อิเฮอริง (Herbert Ihenrç เคย 
กล่าวถึงเบรชท์เม่ือละครเร่ือง เส ีย งก ล อ ง ใน ย า ม ด ึก  (T rom m e ln  in  d e r N ach t) ออกแโ.คงเป็น 
ครังแรกเมือ ปี ค.ศ. 1922 ว ่า “B e rt B re c h t h a t l ib e r  N ach t d as  d ic h te ris c h e  Fn tlitz  

D e u ts c h la n d s  ve rcm dert- แ บ f ท เบ รค ช ท ์ได ้เป ล ี่ย น โฉ ม ห น ้า ท า ง ว ร รณ ศ ิล ป ข อ ง เย อ รม น '. .ป แ ล ้ว  

ใน ช ั่ว ค ืน เด ีย ว  (lhering : 1980: 4-5อ้างถึงในเจตนานาควัชระ., 2526 หน้า 11. และ Kestmg, 
1959: 161) คำกล่าวน้ีแสดงให้เห็นว่า นักวิจารณ์เองก็เล็งเห็นความเปล่ียนแปลงทางวร-โณศิลป๋ 
และลักษณะใหม่ทางการละครท่ีเบรคซท์จงใจนำเสนอ

ทัศนะสำคัญประการหน่ึงท่ีน่าจะเป็นเล็นทางให้เบคซท์สร้างแบบละครและแนวคิดใหม่ 
ทางการละครข้ึนมาก็คือ ทัศนะของเบรคชทัเอง เก่ียวกับพัฒนาการทางศิลปะและลัง?มท่ีว่า 
“J e d e  G ene ra tio n  ก า น ss  n u r je w e lI e ine  e in z ig e  b e sse re n  h ab en  ( ... )  A n d e rs  IS: es m it 

K am p fe n  ค น ร ุ่น ให ม ่ ๆ ท ุก ร ุ่น ย ่อ ม ต ้อ ง ม ีส ิง ให ม ่ท ี่ด ีก ว ่า เด ิม เพ ีย งส ิง เด ีย ว  (...) ม ัน เป ล ี่ย น ไย '-.ด ้ด ้วย  

การต'อสู้"(Brecht, Gesammelte Werke 18: 39-ผู้วิจัย,แปล)ซ่ึงย่อมสะท้อนแนวคิดของเย-โคชท์
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ได้อย่างดีเก่ียวกับการพัฒนาทางศิลปะและสังคมท่ีไม่ควรจะ,,'ยุดน่ิงกับที่และการพัฒนาน้ีเบรคชท ์
ก็เชีอว่า เกิดฃึนจากความเปลี่ยนแปลงฃึ่งมีที่มาจากความว้าแย้งระหว่างแนวคิดเก่ากับแนวคิด 
ใหม่และเกิดการต่อสู้จนเกิดส่ิงใหม่น่ันเอง

ละครของเบรคชท์ส่วนหนึ่งเกิดขึ้นจากแนวคิดที่จะมฏิเลธของเก่า และนำเลนอแนวทาง 
ใหม่ตามหลักการที่ว่าด้วยการต่อสู้ข้างต้นและแน่นอนว่า ย่อมฝานการศึกษา เรียนรู้และสังเคราะห์ 
ของเก่าและใหม่มาอย่างดีพอสมควรเพียงแต่ว่า การต่อสู้ของสิ่งใหม่กับสิ่งเก่าตามแนวคิดของ 
ฌรคชท์ไม่ได้เป็นฺไปเพียงเพื่อให้เกิดการแสดงแบบใหม่ เท่- น่ัน หากแต่มีจุดประสงค์อื่นด้วย ดังท่ี 
เบรคชท์กล่าว1ไว้เองว่า “๙er Kampf des Neuen mil derr Mien wird nicht nur Gegenstand 
der Darstellung, sondern auch ihre Folge sein ’ รึงมีทามหมายว่า การต่อด้ของสิงใหม่กับ 
ส่ิงเก่าไม่ได้เป็นเพียงเร่ืองของการแสดงเท่าน้ันแต่เป็นเร่ือง,Lองผลจากการแสดงน้ันด้วย (Brecht, 
Schriften zum Theater.a.a.0, Bd VII : 319) โดยเฉพาะ"มา',ที่เกี่ยวเนื่องกับสังคม ดังนันหากจะ 
กล่าวว่า ละครของเบรคชท์ไม่ได้อิทธิพลจากละครแบบเก่า,โเยก็เห็นจะไม่ถูกต้องนัก ในกรณีนี้จะ 
วิเคราะห์ให้เห็นภาพรวมต่อไป

เขาเรียกละครแบบที่เขาต้องการจะสร้างขึ้นใหม่ว่''■ ละครแบบเอพิค" * (das epische 
Theater) เม่ือปี ค.ค.1926โดยเขียนเป็นทฤษฏีไว้ในปี ค.ค. '931 (Williams, 1968:316) เพื่อใข้ใน 
ความหมายที่แตกต่างจากละครแบบดรามาทิก (das drs~3tische Theater) ซึ่งในช่วงแรก  ๆ
ละครแบบเอพิคฃองเบรคชท์อาจเป็นเพียงละครแนวทดลอง,,นวทางหนึ่งที่นักศึกษาและนักวิจารณ์ 
การละครตะวันตกสัดไว้ในกลุ่มละครแนวต่อต้าน ละครแนไลมจริง (Anti-Realism) แต่อันท่ีจริง 
ละครของฒรคซท์เป็นละครแนวใหม่ที่จงใจปฏิเสธแบบละครแนวทางเดิมของตะวันตกอื่น  ๆ ด้วย 
รวมทั้งละครแบบประเพณีนิยมที่มุ่งเน้นกระตุ้นอารมณ์คว"มรู้สึกตามแบบฉบับของอริสโตเติลซึ่ง 
เป็นแนวทางละครตะวันตกที่นิยมยึดถือปฏิบัติกันมาโดยตาปีดจนถึงศตวรรษที่ 19 ทั้งนี้เพื่อเป็น 
การสร้างฃนบใหม่ทางการละคร เพราะเบรคชท์มีความเห็นว่า ละครแบบเดิมนั้นจะไม่มีผลทำให้ 
คนดูหยุดคิดใด  ๆ ได้เลย และนั่นก็จะทำให้ละครไม่มีผลโระทบใด  ๆ ต่อการเปลี่ยนแปลงสังคม

* อันที่จริงเบรคซท!ฝใช่บุคคลแรก และบุคคลเดียวที่ผลิต '‘ละคร,,มนเอพิค" เนื่องจากแบบละครลักษณะนี ้
เบรคซท์ได้อิทธิพลมาจากนักการละครและผู้กำกับช่ือ เออร์วินพีสค',?อร์ผู้สร้างละคร ส า ม ัญ ข น เอ พ ิศ ไว้ในปี 
1923ซึ่งเบรคซท์เคยร่วมทำงานละครด้วยในช่วงปี 1919-1930 (ร- 'AN, 1981:139) เพียงแต่เบรคชท์เป็นผู้ 
วางรากฐานละครเอพีคเอาไว้อย่างเป็นระบบและทำให้ละครเอพีค.ป็นที่รู้จักระดับนานาชาติ แต่ในช่วงหลัง  ๆ
เบรคชทํได้เรียกแบบละครของเขาว่า "ละครแบบวิภาษวิธี'' แทนคำว' ■ ■ ละครแบบเอพีค,,

อ้างถึงจากงานวิจัยของสดใส พันธุมโกมล เร่ือง “การ'วิน1เราะ‘/ม ัญหาและวิธีแก้'ปัญหาของนักแสดงในการ 
กำกับการแสดงละครลมัยใหม่ แนวตาง  ๆในประเทศไทย, 2537



23

สิงนีสะท้อนให้เห็นว่า "ความพยายามท่ีจะสร้างศิลปะแบบใหม่ของเบรคชท์มิใช่เป็นเร่ืองของนวัต 
กรรมในทางสุนทรียคาสตร์หากแต่เป็นส่วนหน่ึงของกระบวนการเปล่ียนแปลงสังคม* ('เจตนา 
นาควัชระ, 2526:180;

ลักษณะใหม่ทางการละคร หรือนวัตกรรมที่ว่านีมีพัฒนาการมาเป็นลำดับและเบรคชท์เอง 
ก็มิได้อวดอ้างว่า เป็นสิ่งที่เขาประดิษฐ์คิดค้นด้วยตัวเองแต่เขานำเอาสิ่งที่เรียนรู้จากนักคิดอื่น นัก 
ประพันธ์อื่นมาจัดให้เข้าระบบใหม่ ซึ่งก็คือฒรคชท่ได้เรียนรู้และผนวกสิ่งที่เขาเรียนรู้มาหลายอย่าง 
ไม่ว่าจะเป็นแนวคิดทางลังคมการเมืองหรือเทคนิคทางการละครแบบต่าง  ๆ ไม่ว่าจะเป็นศิลปะ 
ละครแบบกรีกอย่างการใช้คอรัส ศิลปะแบบเอกเทรสชันนิสต์อย่างการแสดงท่าทางเหมือน
หุ่นยนต์และการทาหน้าขาว ศิลปะแบบของซาลี แชปปลิน รวมทั้งศิลปะแบบตะวันออกอย่างงิ้ว 
ของจีน เป็นต้น (ดู Innés, 1979) ทั้งนี้เพื่อจัดเป็นระบบใหม่ จนเกิดละครแบบที่เรียกว่า "ละคร 
แบบเอพิค” ขนมา ดังทีเขาเคยกล่าวไว้ว่า " A i le s ,  w a s  m a n  Z e i t s t i i c k  O d e r  P i s k a t o r b i i h n e  

O d e r  L e h r s t i i c k  n a n n t e ,  g e h o r t  z u m  e p is c h e n  T h e a t r e  ทุกอย่างซึงเรียกวันว่าเป็น ละครแห่ง 
ยุค ละครแบบพิสคาเตอร์หรือละครบทเรียนเหล่าน้ีล้วนเป็นส่วนหน่ึงของละครแบบเอพิคท้ังส้ิน" 
(Brecht, Schriften /urn Theater Bd III : 56-ผูวิจัย,แบล)

สำหรับทฤษฎีละครของเบรคซท์นัน เขาสร้างขึ้นมาภายหลังจากที่ได้ลงมือปฏิบัติในละคร 
.ของเขาแล้ว โดยเรียบเรียงไว้อย่างเป็นระบบในผลงานที่ชื่อ “คัมภีร์การละครเล่มน้อย’, (Kleines 
Organon für das Theater) เม่ือปี ล.ศ. 1948 และทฤษฎีที่ว่านี้ก็แสดงให้เห็นอย่างชัดเจนว่า เขา 
ปฏิเสธแนวทางละครแบบเก่า เพื่อสร้างใหม่ และได้ปรับปรุงมาใช้เป็นแนวทางในการนำเสนอ 
ละครของเขามาโดยตลอด

จากที'กล่าวมาน้ีแสดงให้เห็นว่า การจงใจปฏิรูปแนวทางละครแบบเดิมพร้อม  ๆไปกับการ 
แสวงหาและทดลองสร้างแนวทางใหม่จากการเรียนรู้ศิลปะและแนวคิดต่าง  ๆที่มือยู่เพื่อให้ละคร 
ส่งผลกระทบต่อการเปลี่ยนแปลงลังคมเป็นสาเหตสำคัญที่นำไปสู่กำเนิดละครตามแนวทางของ 
เบรคซท์ แม้ในคร้ังน้ัน ละครของเบรคชท์จะเป็นเพียงละครแนวทดลองแนวหนึ่งที่เกิดขึ้นท่ามกลาง 
กระแสแห่งพัฒนาการละครสมัยใหม่ตะวันตก แต่กาล.วลาได้พิสูจน์ความสำเร็จของเบรคชท์แล้ว 
ว่า เขาได้สร้างละครแนวใหม่ ที่มีพัฒนาการสืบมาจนกลายเป็นละครแนวสำคัญแนวหนึ่งของโลก

* คำกล่าวน้ี'พ้องกับคำกล่าว,ในหนังสือ:ชื่อท ฤ ษ ฏ ีก า รล ะ ค รข อ ง .บ รค ช ท ์ (D ie D ram a tu rg ie  B rech ts ) ที่กล่าวถึง 
หน้าที่ทางสังคมของศิลปะแบบฌรคซท์ที่ว่า ละครของเบรคชท์เป็นการต่อส์ทางการละครแบบหนึ่ง ด้วยการ 
กำหนดจุดมุ่งหมายแบบใหม่ในชิงสังคมซึ่งไม่ใช่เป็นเรื่องของการต่อส์ทางสุนทรียศาสตร์เท่านั้นแต่เป็นการต่อส์ 
เพือให้เกิดผลทางสังคมการเมืองไปพร้อม  ๆ กันด้วย ("Der Kampf um ein Theater mit neuer sozialer 
Zielsetzung konnte nicht nur als asthetischer, sondern musste zugleich als politischer Kampf gefuhrt 
werden. (1966:8)
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การละครเลยทีเดียว แต่กว่าจะถึงวันนี เขาก็ต้องผ่านประลบการณ์ทางสังคม ได้เรียนรู้ พัฒนา 
และปรับปรุงเนือหา แนวคิด รวมท้ังแบบละครของเขาใหม่มาโดยตลอด เฉกเช่น หลักการอันเป็น 
ทโบ'ฎีละครของเขาเองว่า “L e rn t u n d  ve rc indert, la rn t d a ra u f a u fs  n e ue  u n d  ve rc inde rt 

W ind e r" จ ง เร ีย น ร ู้ แ ล ะ เป ล ี่ย น แ ป ล ง จ า ก น ั้น ก ็ จ ง เร ีย น ร ู้ส ิง ใ ห ม ่แ ล ะ เป ล ี่ย น แ ป ล ง อ ีก  (Brecht, 
S c c rifte n  zum T h e a te r, Bd. VII: 83-84-ผู้วิจัย,แปล) ในกรณีน้ีจะเห็นได้จากบทละครและ 
พัฒนาการทางการละครของเขาซ่ึงมีผลจากบริบททางสังคมรวมท้ังอิทธิพลของศิลปะและแนวคิด 
ต่'ง  ๆในยุคน้ีน่ันเอง

2.2 บทละครและพัฒนาการละครเบรคชท์: บริบททางสังคมและอิทธิพลจากแนวคิดและ 
ศิลปะอันส่งผลต่อการสร้างหลักการและเอกลักษณ์เฉพาะตัว

แบร์ทอลท์ เบรคชท์ ในฐานะนักการละครนั้นเรมลร้างละครตั้งแต่ในวัยหนุ่มโดยไม่ 
ต้แการดำเนินตามกระแสละครตะวันตกที่มีเนื้อหาและรูปแบบทางการละครแบบที่มีอยู่ ใน 
ขโ.นะเดียวกันรูปแบบทางศิลปะ เหตุการณ์บ้านเมืองและสังคมในยุคสมัยที่ฌรคชท์มีชีวิตอยู่ก็เป็น 
ส่วนสำคัญส่วนหนึ่งที่ล่งผลต่องานของเขา ดังน้ันหากจะกล่าวว่า เบรคชท์''คิดใหม่’’เองท้ังหมดเลย 
ก็.ห็นจะไม่ถูกนัก เพราะเขาเองก็ได้อิทธิพลจากสังคม แนวคิดและรูปแบบศิลปะที่มีอยู่แล้วอื่น  ๆ
เขนกัน ไม่ว่าจะเป็นเทคนิคละครแบบเอพิคที่เรียนรู้มาจากพิลคาเตอร์ การละครแบบดั้งเดิม การ 
ใช่?.อรัลของพวกกรีก ละครแบบอลิ'!แบรัน ละครแบบเอกเพรสชันนิสต์ ละครสัตว์หรีอการเรียนรู้ 
ศิลปะแบบตะวันออก เป็นต้น (ดูเพ่ิมเติมใน Willett, 1977)

อันท่ีจริงผลงานของฌรคชท์ท่ีเช่ือมโยงกับบริบททางสังคมและแนวคิดอ่ืนไม่ได้มีแต่เพียง 
ง'นละคร เพราะเบรคซท์เป็นศิลปินท่ีสร้างผลงานไว้หลากหลายท้ังท่ีเป็นบทวิจารณ์ กวีนิพนธ์ เรอง 
ด้ัน บทละคร บทวิทยุ ภาพยนตร์และนวนิยาย แต่สำหรับผลงานด้านการละครซึ่งหมายถึง 
ว-;รณกรรมการละครและทฤษฎีละครของเบรคชท์น้ันมีพัฒนาการต่อเน่ืองอย่างเด่นชัดต้ังแต่ท่ีเขา 
เริมเขียนละครครั้งแรกในวัยหนุ่มลืบเนื่องถึงช่วงที่ได้ศึกษาแนวคิดทางการเมืองแบบมาร์กซิสต์ 
และช่วงที่ต้องลีภัยทางการเมืองไปอยู่ต่างประเทศสมัยท่ีนาชีเรืองอำนาจ จนกระทั้งถึงช่วงหลัง  ๆ
และบันปลายชีวิตหลังจากกลับจากการล้ีภัยมาอยู่ในเยอรมนีตะวันออก

บทละครของเบรคซท์มีพัฒนาการและแนวทางเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวในแต่ละช่วงชีวิต 
(ขึงเป็นผลต่อการเลือกละครของเบรคชท์มาจัดแสดงในสังคมไทยด้วย) โดยท่ี เจตนา นาควัชระ 
(2:26) ได้แบ่งผลงานของเบรคซท์ไว้เป็นช่วง  ๆตามลักษณะและแนวทางของเน้ือหา และให้ซ่ือ 
เรียกงานละครในช่วงต่าง  ๆ ดังน้ี
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ช่วงท่ี 1 “โฉมหน้าใหม่ของวรรณคดีเยอรมัน,, (1920-1930) ซึ่งแลดงให้ถึงลักษณะใหม ่
ทางการละครท่ีเบรคชท์นำเลนอ ได้แก่ละครเรื่องบาล ( B a a l )  เ ส ีย ง ก ล อ ง ใ น ย า ม ด ึก  ( T r o m m e ln  in  

d e r  N a c h t )  ใ น ด ง ด ิบ ข อ ง เ ม ือ ง ใ ห ญ ่ ( lm  D ic k ic h t  d e r  S tc id te )  ค น ค ือ ค น  ( M a n n  i s t  M a n n )  

อ ุป ร า ก ร ข อ ง ย า จ ก  (D ie  D r e ig r o s c h e n o p e r )  ค ว า ม เ จ ร ิญ แ ล ะ ค ว า ม พ ิน า ศ ข อ ง เ ม ือ ง ม า ฮ า ก อ น น ี

( A u f s t ie g  a n d  F a l l  d e r  S t a d t  M a h a g o n n y )

ช่วงท่ี 2 "เพ่ือความอยู่รอดของส่วนรวม,, (1930-1933) ซึ่งเป็น'ช่วงท่ีเบรคซท์สร้างงาน 
ละครท่ีให้ความสำคัญกับสังคมส่วนรวมมากขึ้นกว่าเรื่องของปัจเจกชน ได้แก่เร่ือง บ ิน ข ้า ม ส ม ุท ร  

( D e r  O z e a n f lu g )  ล ะ ค ร บ ท เ ร ีย น แ ห ่ง บ า เ ด น - บ า เ ด น  เ ร ีอ ง ก า ร ย อ ม ร ับ  ( D a s  B a d e n e r  L e h r s t l i c k  

v o m  E in v e r s t c in d n is )  ผ ู้ต อ บ ร ับ แ ล ะ ผ ู้ป ฏ ิเ ส ธ  ( D e r  J a s a g e r  a n d  d e r  N e in s a g e r  )  ม า ต ร ก า ร  

ท ี่จ ำ เ ป ็น  ( D ie  M a s s n a h m e )  น ัก บ ุญ โ ย อ ัน น า แ ห ่ง โ ร ง ฆ ่า ส ัต ว ์ ( D ie  H e i l ig e  J o h a n n a  d e r

S c h la c h t h ô f e )  ข ้อ ย ก เ ว ้น แ ล ะ ก ฎ เ ก ณ ฑ ์ ( D ie  A u s n a h m e  a n d  d ie  R e g e l )  แ ม ่ ( D ie  M u t t e r )

ช่วงท่ี 3 "ปากกาแทนศาลตรา" (1933-1939) ซึ่งเป็นช่วงท่ีเบรคซท์ต้องลี้ภัยและได้ใช้งาน 
คืลปะเป็นเสมือนอาวธในการต่อล้กับอำนาจทางการเมืองท่ีมือยู่ในยุคลมัยของเขา ได้แก่ เร่ืองคน 
น ัว ก ล ม ก ับ ค น ห ัว แ ห ล ม  (D ie  R u n d k ô p f e  a n d  d ie  S p i t z k ô p f e )  ศ ึก อ อ ร า เ ช ีย ร ์ก ับ ค ูร า เ ช ีย ร ์ ( D ie  

H o r a t ie r  a n d  d ie  K u r a t ie r )  ค ว า ม ข ย า ด ก ล ัว แ ล ะ ค ว า ม ท ุก ข ์ย า ก ใ น ส ม ัย ม ห า อ า ณ า จ ัก ร ท ี่ส า ม ุ 

( F u r c h t  a n d  E te n d  d e s  D r i t t e n  R e ic h e s )  ป ีน ข อ ง น า ง ค า ร า ร ์ ( D ie  G e w e h r e  d e r  F r a u  

C a r r a r )

ช่วงท่ี 4 "ไม่มืที่สำหรับวีรชน" (1939-1944) ซ่ึงเป็นช่วงที่เจตนา นาควัชระ เห็นว่า เน้ือหา 
ของบทละครมีล ักษณะที่แสดงให ้เห ็นถึงว่า ว ีรชนไม ่ลามารถดำรงอยู่ได ้ในลังคม เพราะ 
สภาพแวดล้อมลมัยใหม่นั้นไม่เอื้อต่อวีรกรรมอันใดมัก ได้แก่ เร่ือง ช ีว ิต ข อ ง ก า ล ิเ ล โ อ  ( L e b e n  d e s  

G a l i le i ) ,  แ ม ่ค ูร า ช ก ับ ล ูก ข อ ง เ ธ อ  ( M u t t e r  C o u r a g e  u n d  ih r e  K in d e r )  ค ด ีข อ ง ล ูค ุล ล ุส  ( D a s  

V e r h ô r  d e r  L u k u l lu s )  ค น ด ีแ ห ่ง เ ส ฉ ว น  ( D e r  g u te  M e n s c h  v o n  S e z u a n )  เ จ ้า น า ย ป ุน ต ิล า  

แ ล ะ ม ัด ต ิป า ว ข อ ง เ ข า  ( F te r r  P u n t i la  u n d  s e in  K n e c h t  M a t t i )  ท า ง ก ้า ว ห น ้า ท ี่ห ย ุด ย ั้ง ไ ด ้ข อ ง  อ า ร ์ท ู 

โ ร  อ ูอ ิ ( D e r  a u f h a l t s a m e  A u f s t i e g  d e s  A t r u r o  U i)  ก ้น ข อ ง ซ ิม อ น  ม า ช า ร ด ์ ( D ie  G e s ic h t e  d e r  

S im o n e  M a c h a r d )  ช ไ ว ค ํใ น ส ง ค ร า ม โ ล ก ค ร ัง ท ีส อ ง  ( S c h v v e y k  im  Z w e i t e n  W e l t k r ie g )

ช่วงท่ี 5 "แลงริบหร่ีแห่งมนุษยธรรม" (1944-1956) ได้แก่เรื่องวงก ล ม ศ อ เ ศ เ ซ ีย น  ( D e r  

k a u k a s is c h e  K r e id e k r e is )  ว ัน เ ว ล า ข อ ง ส ภ า ป ร ะ ช า ช น ' ( D ie  T a g e  d e r  C o m m u n e )  ท ูร ัน ด อ ท  

ห ร ือ ส ัน น ิบ า ต ข อ ง น ัก เ ล ่น ล ิน  ( T u r a n d o t  O d e r  K o n g r e s s  d e r  W e is s w ü s c h e r )

ผู้ที่ศึกษางานของเบรคซท์จะเห็นได้ว่า เบรคชท์ในฐานะที่เป็นทั้งผู้กำกับการละครและ 
มักเขียนมันพัฒนาการละครของเขาเสมอน่ันคือ
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/As b o th  a  s t a g e  d i r e c t o r  a n d  a  p la y w r ig h t ,  B r e c h t  w a s  a lw a y s  

w a tc h in g  h is  o w n  a n d  o t h e r  e x p e r im e n t s ,  b o r r o w in g  a n d  r e je c t in g ,  

m o d i f y in g  t h e o r y  w i th  p r a c t ic e ,  c h a n g in g  h is  id e a s  a s  e a c h  n e w  

p r o d u c t io n  w a s  c o n c e iv e d  a n d  t e s t e d

(Styan, 1981: 140)

การที่เบฺรคชท์พิจารณาแนวทางการทดลองทั้งของตนเองและผู้อื่นอยู่เสมอ มีท้ังการรับ 
แนวคิดอ่ืนมาปรับใช้และการปฏิเสธแนวทางบางอย่าง รวมทั้งดัดแปลงทฤษฎีด้วยการปฏิบัติจริง 
โดยปรับเปล่ียนแนวคิดบางอย่างไปด้วย ในขณะท่ีมีการสร้างและทดลอบผลงานละครใหม่  ๆของ 
เขาน้ันเป็นผลให้เกิดแนวทางเฉพาะตัวในแต่ละช่วงแหงพัฒนาการในการสร้างงาน

ช่วงแห่งพัฒนาการทางการละครเหล่านีมีความเกี่ยวเนื่องกับบริบททางสังคมและการรับ 
อิทธิพลของศิลปะและแนวคิดอ่ืนซ่ึงแบ่งได้เป็นสามช่วงคร่าว  ๆคือ

1. ช่วงแรก: ละครยุคแรก  ๆของเบรคชท์นีมีลักษณะของการสร้างเนื้อหาและแนวทาง 
ใหม่ในลักษณะของ ''ละครแนวทดลอง" โดยท่ี จอห์นวิลเลท (1977) กล่าวไว้ว่า 
“เนือหาของละครในระยะแรกมักแสดงภาวะลิ้นหวังและนำเสนอภาพของมนุษย์ใน 
ด้านมีดอยู่มาก'' เช่น ภาพของอาชญากร ความมัวเมา ลุ่มหลง การข่มขืน การ 
ฆาตกรรม ความวุ่นวายและปัญหาต่าง ๆในสังคม ตัวอย่าง.เช่น ละครเรื่องบาล 
( B a a l)  ซ่ืงมีลักษณะเน้ือหาท่ีแสดงให้เห็นชีวิตของตัวละครเอกท่ีเป็นนักประพันธ์ข้ีเมา 
คนหนึ่งซึ่งใช้ชีวิตเมามายและหมกมุ่นกับกามารมณ์ตลอดทั้งเรื่องจวบจนจบชีวิตไป 
แบบสุน ัขข้างถนนโดยที่ไม ่เคยรู้จ ักคำว่าศีลธรรมใด  ๆ นั้นก็คือการนำเสนอ 
ภาพลักษณ์ของมนุษย์ในลักษณะที่แตกต่างไปจาก ตัวละครเอก ตามแนวทางละคร 
แบบประเพณีและกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึก ดังท่ีนักวิชาการผู้เช่ียวชาญเร่ืองเบรคชท์ 
อย่างเจตนา นาควัชระ (2526) ได้กล่าวถึงเบรคชท็ในวัยหนุ่มและลักษณะละครของ
เขาในช่วงแรกๆอย่างบาล, เ ส ีย ง ก ล อ ง ใ น ย า ม ด ึก   ไ ว ้ว ่า " ล ะ ค ร ร ุ่น แ ร ก ข อ ง

เ บ ร ค ช ท ํเ ป ็น ล ะ ค ร ท ี่อ า จ จ ะ ส น อ ง ต อ บ ค ว า ม ต ้อ ง ก า ร ใ น ท า ง อ า ร ม ณ ์ค ว า ม ร ู้ส ึก ข อ ง ค น  

ร ่ว ม ส ม ัย ไ ด ้อ ย ่า ง ด ี เ พ ร า ะ เ บ ร ค ช ท ์เ ข ีย น ง า น ท ี่ส า ม า ร ถ ป ล ุก ใ ห ้ค น ต ื่น จ า ก ภ ว ัง ค ์แ ห ่ง  

ค ว า ม ค าย ด ้า น ใ น ท า ง อ า ร ม ณ ์(หน้า 11) แ ล ะ เ ข ีย น ล ะ ค ร ท ี่ก ร ะ ต ุ้น อ า ร ม ณ ์ค ว า ม ร ู้ส ึก  

แ ล ะ ก ร ะ ต ุ้น ค ว า ม ค ิด ม า ต ั้ง แ ต ่เ ร ม แ ร ก แล้ว"(หน้า 12) น้ันแสดงว่าละครรุ่นแรก  ๆของ 
เบรคชท์ยังไม่ได้ปฏิเสธอารมณ์ความรู้สึกคล้อยตามไปกับการแสดงเฉกเช่นละครรุ่น 
ต่อ  ๆมาของเขา รวมทั้งยังคงสร้างงานที่มีแนวทางแบบเอกเพรสซั่นนิสม์และละคร 
แบบประเพณีนิยมอยู่ด้วย เช่น การใช้กวีนิพนธ์บรรยายธรรมชาติแบบบาร็อคในละคร
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เรอง บ า ล  ท่ีกระตุ้นความรู้สึกและกระตุ้นให้คิดไปพร้อม  ๆ กับส่ือให้เห็นสัจธรรมของ 
ชีวิตในเรองความตายและการสูญสลายไป รวมทั้งเอกภาพระหว่างความรักกับความ 
ตายได้อย่างดี

L o b e t  d ie  N a c h t  u n d  d ie  F in s t e r n is . d ie  e u c h  u m f a n g e n !

( . . . )

L o b e t  d a s  G r a s  u n d  d ie  H e r e , d ie  n e b e n  e u c h  le b e n  u n d  s t e r b e n  

S e h e t .w ie  ih r

L e b e t  d a s  G r a s  u n d  d a s  T ie r  

U n d  e s  ทานSS a u c h  m i t  e u c h  s t e r b e n

(■■■)
L o b e t  d ie  K a e l t e . d ie  F in s t e r n is  u n d  d a s  V e r d e r b e n !

S c h a u t  h in a n :

E s  k o m m e t  n ic h t  a u f  e u c h  a n  

U n d  ih r  k o e n n t  u n b e s o r g t  s t r e b e n .

" จ ง ช ื่น ช ม ย ก ย ่อ ง ย า ม ค ํ่า ค ืน แ ล ะ ค ว า ม ม ืด ม ิด ซ ึ่ง โ อ บ ก อ ด พ ว ก ท ่า น ไ ว ้

( . . . )

จ ง ย ก ย ่อ ง  พ ว ก พ ืช แ ล ะ ส ัต ว ์น า น า ช น ิด ซ ึ่ง ด ำ ร ง อ ย ู่แ ล ะ ต า ย ไ ป ใ ก ล ้ๆ ต ัว ท ่า น  

จ ง ด ูส ิ ใ น ข ณ ะ ท ี่ท ่า น ม ีช ีว ิต อ ย ู่ 

แ ต ่พ ืช แ ล ะ ส ัต ว ์เ ห ล ่า น ั้น ต ้อ ง ต า ย ไ ป  

ด ้ว ย น ํ้า ม ือ ข อ ง พ ว ก ท ่า น  

( . . . )

ย ก ย ่อ ง ค ว า ม ห น า ว เ ห น ็บ  ค ว า ม ม ืด ม ิด แ ล ะ ก า ร เ น ่า ส ล า ย  

จ ้อ ง ม อ ง ม ัน

ม ัน ไ ม ่ม า ถ ึง พ ว ก ท ่า น ห ร อ ก  

พ ว ก ท ่า น ส า ม า ร ถ ต า ย โ ด ย ไ ร ้ก ัง ว ล ' ’

(อ้างถึงใน Kesting.ๆ998:20-ผู้วิจัย,แปล)

ส่วนในด้านแนวทาง และเทคนิคการละครที่มีลักษณะคัดค้านละครแบบประเพณีและมี 
ลักษณะของละครแบบเอพิคนั้นดูเหมือนว่าจะเริ่มตั้งแต่เรื่อง เ ส ีย ง ก ล อ ง ใ น ย า ม ด ึก  เป็นต้นมา 
เพราะเบรคชท์เร่ิมใช้ เทคนิคบางอย่างที1จัดได้ว่าเป็นการขัดจังหวะผู้ดูมิให้หลงเคลิมไปกับการ 
ดำเนินเรื่องจนมืความผูกพันทางอารมณ์กับตัวละครถึงขั้นที่เรยกว่าตกอยู่ในห้วงแห่ง “มายาอัน
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สมบูรณ์" (2526: 21) รวมท้ังมีการให้ตัวละครในเรองออกมาเล่าเร่ือง ท้ังน้ีเพ่ือท่ีจะให้ผู้ดูต่ืนจาก 
ภวังค์และกลับมาใช้เหตุผลไตร่ตรองว่าอะไรเป็นอะใร (หน้า 21) ในละครเรองนี้ เบรคชท์ใช้ 
พระจันทร์ท่ีทำด้วยกระดาษและแผ่นป้ายข้อความเพ่ือบอกกับคนดูโดยตรง เซ่น’'เลิกจ้องมองแบบ 
โรแมนดิกเลียที"(Glotzt nicht so romantisch) และ “คนทุกคนเป็นคนดีท่ีสุดแล้วในตัวของเขา 
เอง''(Jeder Mann 1st der beste in seine Haut) ซึ่งเป็นลักษณะหน่ึงท่ีแสดงให้เห็นว่า น่ีเป็นละคร 
ที่เป็นละครอย่างชัดเจน หรือในเร่ือง ค น ค ือ ค น  (ซ่ึงได้รันการจัดแสดงในลังคมไทยในปี 2538 และ 
2542)นั้น ก็มีการชัดจังหวะการแสดงด้วยการที่ให้ตัวละครพูดกับผู้ชมโดยตรง หรือมีการนำกวี 
นิพนธ์ท่ีเป็นบทร้อง เข้ามาแทรก เป็นต้น เทคนิคและรูป,เบบใหม่ทางการละครน้ีเป็นผลมาจากการ 
ได้ทำงานละครร่วมกับผู้กำกับละครคนอ่ืน อย่าง ไรน์ฮาร์ท(Reinhardt) นักการละครแนวเอกเพรส 
ชั่นนิสม์ และ พิลคาเตอร์ (Piscator) นักการละครผู้ให้กำเนิดละครสามัญชนเอพิค* จนทำให้ 
เบรคชท์นำมาพัฒนาต่อเป็นแบบละครแนวใหม่ขึ้น ละครช่วงนี้จึงมีลักษณะที่เป็น “การปฏิรูป 
ทางการละครด้วยการทดลอง" ในกรณีนี้เป็นผลมาจากพัฒนาการทางศิลปะในวงการละคร 
ตะวันตกดังท่ีกล่าวมาแล้ว

ประสบการณ์ที่เกี่ยวกับลังคม การปฏิวัติและความล้มเหลวทางเศรษฐกิจของประเทศ 
เยอรมนีในช่วงทศวรรษที่ 1920 ก็เป็นเหตุสำคัญที่ทำให้เกิดการสร้างงานศิลปะและวรรณกรรมที่ 
สะท้อนแนวคิดของยุคลมัยในงานของเบรคชท์ช่วงนี้ iWillett, 1977: 68) ดังจะเห็นได้ว่างาน 
ช่วงแรก  ๆ ของเบรคซท์เป็นงานที่มีรูปแบบเชิงเสียดลีล้อเลียนอยู่มาก ตั้งแต่ละครเรื่อง ในดงดิบ 
ของเมืองใหญ่ (เกา Dickicht der stcidte) คนคือคน (Mann ist Mann) จนถึงเรื่อง อ ุป ร า ก ร  

ย า จ ก  (Die Dreigroschenoper) น้ัน มีลักษณะของละครวิจารณ์สังคมที่จงใจเสียดลีพวกฝักใฝ่ 
วัตถุ พวกนายทุนและพวกชนชั้นกลางอยู่ว่า คนเหล่านี้นี่เองที่เป็นโจรปล้นสังคม หากแต่คนทั่วไป 
นั้นไม่ได้ระแวงระวังเช่นนั้นเลย ในตอนจบของเรื่องก็มีช้อความเสียดลีอย่างเด่นชัดที่ว่า

‘ ‘ท ่า น ท ั้ง ห ล า ย อ ย ่า ไ ด ้ฝ ัน เ ห ื่เ อ ง ไ ป เ ล ย  ม น ุษ ย ์อ ย ่ไ ด ้ด ้ว ย ค ว า ม ช ั่ว เ ท ่า น ั้น เ อ ง แ ห ล ะ "  (Brecht, 
Stücke: 192 อ้างถึงใน เจตนา, 2526:37) (เพียงแต่ละครเรื่องน้ีไม่ประสบความสำเร็จในทางท่ี 
เบรคชท์หวังนัก) ดังท่ีเจตนา (2526) กล่าวว่าละครเรื่องน้ีมีผลกระทบต่อมหาซนในแนวทางท่ีต่าง 
ไปจากวัตถุประสงค์ของผู้แต่งเอง อย่างดนตรืนั้นได้กลายเป็นสื่อที่ดิดหูชนชั้นกลางโดยไม่ได้

* งานของเบรคซพ์งำให้แนวทางละครแบบเอพิคของพิสคาเตอร์เป็นรูปเป็นร่างข้ึนมา ถึงแม้เบรคขท์จะเอนเอียง 
ไปในลักษณะของละครแบบอุทาหรณ์ (Papabelstück) ซึ่งมีลัาษณะที่แสดงสโทนการณ์ที่บีบบังคับให้ต้องเลือก 
มากกว่า แต่เขายังคงลักษณะรูปแบบละครแบบเล่าเร่ือง การบรรยาย การใช้คอรัส การวิพากษํวิจารณ์ การใช้บท 
เพลง การเต้นรำและการฉายสไลด์สรุปความข้ึบอกประเด็นหรือเน้ือเร่ืองโดยลังเขป และใช้เคร่ืองมือกลไกต่าง  ๆ
อย่างที่พิลคาเตอร่ใช้ทั้งนื้เพื่อเป็นการทำลายมายาทางการละครออกไป (ดู Styan, 1981:140)
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กระตุ้นสติปัญญาอย่างท่ีเบรคซท์ต้องการแต่อย่างใด ส่วนเร่ือง น า ฮ า ท อ น น ี (Mahahonny) ก็ 
เป็นเสมือนกระจกสะท้อนความเหลวแหลกของสังคม ด้วยเน้ือหาท่ีแสดงให้เห็นว่าความพินาศของ 
เมืองมาฮากอนนีและภัยอันใหญ่หลวงสำหรับมนุษยชาตินั้นก็คือ ภัยที่มาจากตัวมนุษย์เอง ท้ังน้ี 
เน่ืองจากสังคมเยอรมันในขณะน้ัน เป็นช่วงหลังลงครามโลกคร้ังท่ี า บ้านเมืองระลํ่าระสายและมี 
คนว่างงานเป็นจำนวนมาก ผลงานของเบรคซท้จึงสะท้อนภาพทางสังคมเช่นน้ัน

ในช่วงเวลานั้นเบรคชท์เองก็จัดอยู่ในบรรดานักคิดหัวก้าวหน้าที่กำลังเริ่มสนใจกับงาน 
เขียนของมาร์ก (Marx) และ เองเกล (Engel) อย่างจรงจัง (2526:38) ซึ่งมีอิทธิพลต่อผลงานของ 
เขาในช่วงต่อมา

2. ช่วงท่ีสอง: ผลงานช่วงต่อมาของเบรคชท์ดูเหมือนจะเกิดจากความสนใจปัญหาด้าน 
สังคมและการเมืองอย่างเข้มข้น รวมทั้งการได้คืกษาแนวคิดแบบมาร์กซิสต์อย่างจริงจังในช่วงปี 
1926 (1966:14) นอกจากน้ันยังเกิดจากอิทธิพลของสภาพสังคมเยอรมันในช่วงนั้นนั้นคือสภาวะ 
วิกฤตการณ์ทางเศรษฐกิจในช่วงปี 1929-1932 และการเกิดระบบทุนนิยมท่ีเข้าครอบงำสังคม เกิด 
ปัญหาทางชนช้ัน รวมถึงปัญหาคนว่างงาน* สืบเน่ืองถึงช่วงท่ีนาซีเริองอำนาจซ่ึงเป็นผลให้เบรคชท์ 
ต้องระเหเร่ร่อนจากการลี้ภัยทางการเมือง จนเขากล่าวไว้เองว่า เขาอยู่ในยุคมีดและต้องระเห 
เร่ร่อนเปล่ียนประเทศบ่อยคร้ังกว่าเปล่ียนรองเท้า เหล่าน้ืทำให้งานละครของเขาในช่วงน้ีพัฒนาไป 
ในอีกลักษณะหน่ึงน่ันคือ ละครแนวปฎิว้ติทางสังคมและการเมือง

ในช่วงแรก  ๆ ของการล้ีภัย ผลิตผลของเบรคชท์ส่วนใหญ่แล้วจะออกมาในรูปของงาน 
แสดงแนวคิดทางการเมืองและงานต่อต้านนาซี ผลงานในช่วงนื้มืลักษณะของ “ละครบทเรียน" 
(Lehrstück) ซึ่งจุดมุ่งหมายให้ละครเป็นสื่อในการสอนในลักษณะ “ละครเพื่อสอน,’ (didactic 
play) และกระตุ้นให้คิดต่อเพ่ือเปล่ียนแปลงสังคม โดยให้ความสำคัญกับเร่ืองของส่วนรวมและเช่ือ 
ในพลังของวัตถุที่มีอำนาจเหนือมนุษย์จอห์นวิลเลท (1977:120) กล่าวไว้ว่าผลงานที่สร้างในช่วง 
ปี 1929-1934 น้ันส่วนใหญ่เป็นงานในแนวสอน (Didactic) น้ีท้ังส้ิน

ผลงานในช่วงน้ืมืหลายเร่ืองได้แก่ บ ิน ข ้า ม ส ม ุท ร  (Der Ozeanflug) ล ะ ค ร บ ท เ ร ีย น แ ห ่ง บ า  

เ ด น เ ร ือ ง ก า ร ย อ ม ร ับ  (Das Badener Lehrstiicke von Einverstandnis) ม า ต ร ก า ร ทีจำเ ป ็น  (Die 
Massnahme) ผ ู้ต อ บ ร ับ แ ล ะ ผู้ต อ บ ป ฏ ิเ ส ธ (Der Jasager und der Neinsager) ข ้อ ย ก เ ว ้น แ ล ะ

ข้อมูลจาก Grundriss der Geschichte der deutschen Arbeitet-Bewegung Dietz Verlag, Berlin, 
1963:153-154 ซึ่งกล่าว1ไว้'ว่า “Die Weltwirtschaftskrise schlug in Deutschland, das in dieser Zeit zum 
Knotenpunkt der Widerspruche im imperialistischen Lager geworden war, bald in eine politische 
Krise des Kapitalistischen System บ ค " และ “ 1932 ,44 Prozent aller Arbeiterslos and 22 Prozent 
teilbeschaftigt"
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และกฎเกณ ฑ ์ (Die Ausnahme and die Regel) แม่ (Die Mutter) น ักบ ุญ โยฮ ันนาแห ่งโรงฆ ่า 
ส ัตว ์ (Heilige Johanna der Schlachthofe)

ผลจากการเดินทางในช่วงน้ี เป็นเหตุให้เบรคซท์ใด้มีโอกาสเรียนรู้เทคนิคการละครแบบ 
อ่ืน  ๆ ซ่ึงเบรคชท์ไดินำมาใช้พัฒนาต่อในละครของเขาด้วยเช่น การเรียนรู้ละครของตะวันออก 
อย่างละครจีน เม่ือคร้ังท่ีเดินทางไปมอสโควในปีค.ค. 1935 โดยเฉพาะเทคนิคการทำให้แปลก 
ซ่ึงเป็นกลวิธีทำให้ผู้ชมดูละครอย่างทอยห่าง ดังจะเห็นได้จากข้อเขียนท่ีเขียนในปีค.ศ.1936 ช่ือ 
"Verfremdungseffekfe in der chinesischen Schaulspielkunst “ (ปฏิกิริยาแบบถอยห่างใน 
ศิลปะการแสดงแบบจีน)

นอกจากน้ันลักษณะ “ละครเพ่ือลอน” ส่วนหน่ึงน้ันเกิดจากการรับอิทธิพลจากแนวคิดของ 
ชิลเลอร์เก่ียวกับหน้าท่ีของศิลปะท่ีควรมีผลต่อการกระตุนศีลธรรม ดังท่ีเบรคชท์กล่าวไว้ว่า 
Nach Friedrich Schiller soil das Theater eine moralische Anstalt sein ละครควรม ีล ักษณะ 
เป ็นการกระต ุ้นศ ีลธรรมตามแบบของช ิลเลอร์(Brecht, Schriften zum Theater Bd III: 67-ผู้วิจัย, 
แปล)

"ละครบทเรียน" * น้ี หมายถึงละครสำหรับสอนหรีอละครแบบปีกหัดซ่ึงเขียนข้ึนอย่าง 
ประณีต มีโครงสร้างท่ีเรียบง่าย ไม่จำเป็นต้องใช้ฉากและเคร่ืองไม้เคร่ืองมือในการแสดงแบบ 

.พิสดารอะไร เหมาะสำหรับการแสดงอย่างเป็นกันเอง แบบท่ีเรียกว่าเล่นเองในหมู่คนท่ีรู้จักกันหรีอ 
ในโรงเรียน หรือสถาบันการศึกษา โดยเฉพาะอย่างย่ิงเร่ืองข้อยกเว้นและกฏเกณฑ์น้ัน เบรคชท์ 
แนะนำไว้ว่า เหมาะลม เป็นอย่างย่ิงสำหรับนักแสดงสมัครเล่น (ดู เจตนา นาควัชระ; 2526 : 49)

ละครฒรคชทไนช่วงน้ีมีลักษณะเด่น ท้ังในด้านพัฒนาการด้านเทคนิค และความเข้มข้น 
ของตัวบทท่ีกระตุ้นให้คิด แม้จะไม่ได้รับความนิยมเท่าละครรุ่นหลัง  ๆของเขา และอาจไม่เป็นท่ี 
รู้จักกันดีนักในต่างประเทศ แต่เจตนา นาควัชระ (2526) ยืนยันว่า ละครร ุ่นน ี้ของณ รคขท ์เป ็น  
ข ุมทร ัพย ์อ ันมหาศาลในด ้านความค ิดซ ึ่งน ักแสดง น ักว ิจารณ ์และน ักว ิชาการคงจะต ้อ งห ันมา  
ว ิเคราะห ์กันอย ่างจร ิงจ ังในคราบของ “บท เร ียน ” อ ิงทฤษฎีมาร ์กซิสต์น ี่แหละท ี่เราจะค ้นพบแก ่น  
แห่งความคิดเช ิงมน ุษยน ิยมของแบร์ทอล์ท เบรคชท ์

ในละครเร่ือง น ัก บ ุญ โย อ ัน น าแห ่ง โรงฆ ่าส ัต ว ์มีข้อความตอนหน่ึงซ่ึงแสดงให้เห็นว่า 
เบรคชท์จงใจเรียกร้องให้มีการเปล่ียนแปลงสังคมน้ันคือ Die Welt endgüitig cindert: sie

* ‘'ละครบทเรียน" มาจากภาษาเยอรมันว่า “Lehrstück ซึ่งคือคำว่า Lehren ซึ่งแปลว่า สั่งลอน และคำว่า Stock 
ท่ีแปลว่า ละคร จึงหมายถึง ละครสำหรับลอน

ในกรณีนี้จะพิจารณาต่อไปในบทท่ี 4 เพราะกลุ่มพระจันทร์เสี้ยวการละครได้นำละครเรื่อง ข ้อ ย ก เว ้น แ ล ะ  

ก/)เกณฑ์ซึ่งนับเป็นละครบทเรียนเรื่องหนึ่งของเบรคชท์มาจัดแสดงในลังคมไทย
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braucht es (Brecht, Stücke Bd IV:202) ซึ่งแปลว่า"ต้องเปลี่ยนโลกเลียทีโลกต้องการการ 
เปล่ียนแปลงโดยเด็ดขาด ส่วนบทร้องของคอรัสในละครเร่ือง แ ม ่ นั้นก็แสดงให้เห็นข้อเรียกร้องของ 
ชนช้ันแรงงานที่ว่า

'พ//' brauchen nicht nur den Arbeitplatz 
Wir brauchen die ganze Fablik 
บทd die Kohle und das Erz und 
Die Macht im Staat"

" เ ร า ไ ม ่ต ้อ ง ก า ร เพ ีย ง แ ค ่ม ีง า น ท ำ  เ ร า ต ้อ ง ก า ร โ ร ง ง า น ท ั้ง หมด 
ต ้อ ง ก า ร ถ ่า น ห ิน ส ิน แ ร ่ แ ล ะ อ ำ น า จ ใ น ร ัฐ ’,63

(Brecht,Stücke Bd V:30-âวิจัย,แปล)

ในกรณีนีย่อมแสดงให้เห็นถึงแนวคิดแบบสังคมนิยมและการจงใจกระตุ้นให้ผู้คนลุกขึ้นมา 
ต่อล้เพื่อเปลี่ยนแปลงสังคมอย่างชัดเจน แต่หลังจากนั้นไม่นาน เบรคชท์ก็หันเหไปสู่การเขียนบท 
ละครที่ลร้างซื่อเลียงให้เขาจนเป็นที่ยอมรับในต่างประเทศ

3. ช่วงหลัง: ผลงานละครของเบรคชท์ช่วงหลัง  ๆอย่างเรื่องช ีว ิตของกาล ิเลโอ (Leben 
des Galilei) แม ่ค ูราชก ับล ูกของเธอ (Mutter Courage und ihre Kinder) คนด ีแห ่งเสฉวน (Der 
gute Mensch von Sezuan) เจ ้านายป ุนต ิลาและม ัตต ิปาวของเขา (Herr Puntila und sein 
Knecht Matti) รวมทั้ง วงกลมคอเคเซ ียน (Der kaukasische Kreidekreis) เหล่าน้ี ล้วนเป็นงาน 
ที่แตกต่างไปจากงานอื่น  ๆ คือเป็นงานละครที่มีแนวทางแบบมนุษยนิยม โดยใช้แนวทางแบบ 
วิภาษวิธี กล่าวคือ ในบทละครเหล่านีผู้สังเกตการณีซ่ึงหมายถึงผู้'อ่านและผ ู้ชมละคร'จะถ ูกเช ื้อเช ิญ  
โดยปร ิยายให ้เข ้าร ่วมพ ิน ิจ พ ิจารณาถ ึงพฤต ิกรรมของมน ุษยชาต ิ ท ั้งน ี้ก ็เพ ื่อทำความเข ้าใจ เพื่อ 
เห ็นอกเห็นใจ หรือบางครั้งก ็เพ ื่อช ิงช ังรังเก ียจ รวมทั้งการถามต ัวเองอย ู่ตลอดเวลาว ่า ต ัวเขาเองจะ 
ทำอย ่างไรในสถานการณ ท์ ี่คล ้ายคล ึงก ันน ั้น (R ona ld  G ra y  อ้างถึงใน คันธา ศรีวิมล ในสูจิ
บัตรละครเรื่องกาลิเลโอ, 2528) ซึ่งทำให้ละครช่วงนี้มิเนื้อหาที่ตีความได้หลายนัย และแสดงข้อ 
ขัดแย้งในประเด็นท่ีถกเถียงได้ ตัวอย่างเช่น เร่ือง ชีว ิตของกาล ิเลโอ ซึ่งเบรคชท์,นำเสนอเร่ืองราว 
ของกาลิเลโอในภาพของนักวิทยาศาสตร์คนสำคัญท่ีไม่ใช่วีรบุรุษแต่เป็นเพียงปุถุชน มีเลือด มีเนือ 
ข้ึฃลาด อ้อนแอ ในขณะเดียวกันกับที่กล้าหาญและฉลาด โดยเฉพาะในประเด็นที่กาลิเลโอยอม 
ถอดถอนความเช่ือในเร่ืองท่ี โลกไม่ใช่ศูนย์กลางจักรวาลอีกต่อไปเพ่ือรักษาชีวิตของตนไว้นัน เป็น 
ประเด็นท่ีรัศมี เผ่าเหลืองทอง (2528) กล่าวไว้ว่า "น ่าจะเป ็นแรงบ ันดาลใจให ้คนด ูคิดค ้นหาความ  
จร ิงต ่อไป" ในกรณีนี้ผู้วิจัยจะวิเคราะห์ไว้โดยละเอียดในบทท่ี 3 เนื่องจากนักการละครไทยกลุ่ม 
หน่ึงได้นำบทละครของเบรคชท์เร่ืองน้ีมาจัดแสดงในล ังคมไทยด้วย ในปี 2528 เช่นเดียวกับเร่ือง
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คนด ีท ีเ่สฉวน ซ่ึงเป็นบทละครท่ีเบรคชท์เขียนในช่วงหลังน้ีและได้รับการจัดแสดงในภาคไทย เม่ือปี 
2522 ซ่ึงจะวิเคราะห์โดยละเอียดต่อไป

2.3 หล ักการอ ันเป ็นจ ุดม ุ่งหมายและเอกอักษณ ์'VT งการละคร

ข้อกำหนดพื้นฐานเกี่ยวกับบทบาทหน้าที่ของละครในฐานะที่เป็นงานศิลปะก็คือเพื่อ 
สื่อลารกับสาธารณชน (Klotz, 1976:216) ละครของเบรคซท์ก็มีหน้าท่ีพ้ืนฐานไม่ต่างจากละคร 
แบบอื่นทั่วไปในลักษณะนัน เพียงแต่ฒรคซท์ได้กำหนดจุดมุ่งหมายอันเป็นหน้าที่หลักของละคร 
มากไปกว่าแบบละครอ่ืน  ๆน่ันคือ เพ่ือให้เกิดการเรียนรู้ และกระตุ้นให้คิดต่อนอกเวทีละคร

ผลงานของเบรคชท์มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวทางสุนทรียะในแบบที่เขาเรียกว่า "ละครแห ่ง  
การเร ียนร ู้’’ ตลอดช ีว ิต ของเบรคชท ์เขาถ ือว ่าละครเป ็นบทเร ียนหรือน ิทานเปรียบเท ียบ ม ิใช ่เป ็นการ 
เล ียนแบบช ีว ิต  (นพมาส คิรีกายะ, 2525:104) ท้ังน้ีเบ?คชห์ได้กำหนดพ้ืนฐานทางทฤษฎีละครโดย 
ใช้ช่ือเรียกว่า "ละครแบบเอพิค" (das epische Theater) และในเวลาต่อมาเขาก็ใช้คำว่า “ละคร 
แบบวิภาษวิธี’’ (das dialektische Theater) (Brecnt, Bd 16:869) เพีอแสดงลักษณะเฉพาะ 
ทางการละครตามแนวทางของเขาเอง ดังจะอธิบายโดยละเอียดต่อไป

แบบละครที่เขาสร้างขึ้นนี้พัฒนาขึ้นมาเพื่อให้เกิดความแตกต่างจากสไตล์ทางสุนทรียะ 
ของการละครแบบเดิมไม่ว่าจะเป็น สไตล์คลาสสิกซึ่งเกิดจากโรงละครกลางแจ้งของกรีก สไตล ์
โรแมนดิกซ่ึงนับว่าเชคเปียร์เป็นนักเขียนแนวน้ีที่ย่ิงใหญ่ที่สุด รวมท้ังสไตล์เรียลิสติก (แนวเหมือน 
ชีวิต) ซ่ึงเราคุ้นเคยมากท่ีสุดในละครสมัยใหม่ของเรา

ละครแบบเอพิค-วิภาษวิธีนี้แตกต่างไปจากละครที่แสดงภาพลวงที่ลมจริงแบบละคร 
ประเพณีนิยมของอรีลโตเติล เพราะละครแบบนี้ไม่มีจุดประสงค์ในเรื่องอารมณ์ความรู้สึกคล้อย 
ตามแต่มีจุดประสงค์ในเรื่องของความเข้าใจ ด้วยการกระตุ้นให้ผู้ชมวิพากษํวิจารณ์อย่างถอยห่าง* 
นั่นคือในขณะที่ชมละครผู้ชมไม่ควรหลีกหนีไปจากโลกของเขาเองไปสู่โลกของละคร ในทางตรงกัน 
ข้าม ผู้ซมควรถูกกระตุ้นให้อยู่ในโลกความเป็นจริงด้วยการ “ตื่น” อยู่เสมอ ทั้งนี้ก็เพื่อให้ผู้ชมได้ใช้ 
สติป ัญญาในการพิจารณาไตร่ตรองเรื่องราวในละครอย่างเป็นเหตุเป็นผลและหาทางแก้ไข 
เปลี่ยนแปลงสภาพชีวิตและลังคมที่ไม่พึงประสงค์นั้นให้ดีขึ้น หรีออาจกล่าวได้ว่าจุดมุ่งหมายการ

ถอดความโดยสรุปจากข้อความที่เบรคชท์แนะนำไว้ใน ปาฐกถาชื่อ “ liber experimentelles Theater ร: 
1939-1940 ที'ว่า "เทท Zuschauen des episch-dialektischen Theaters soil also, anders als in dem 
illusionistischen Drama der aristotelischen Traditionslhie, micht an das Gefühl appelliert werden, 
sondern an den Verstand .... Nicht auf den emotional beteiligen, sondern auf den distanziert- 
kritischen Zuschauer." (อ้างถึงใน Franz-Josel Payrhber, 1995::29)
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ละคร (อันเป็นอุดมคติ)ตามแนวทางของเบรคขท์ก็คือ “ช ี้ให ้ส ังคมและมนุษย์เห ็นว่าเรา 
เปลี่ยนแปลงได้" เพื่อจะยืนหยัดขึ้นกระทำการอย่างหนึ่งอย่างใดในเรื่องที่เกี่ยวกับความผาลุก 
ของตนเองและของประเทศชาติ ทั้งนี้’’เ บ ร ค ช ท ํ' ต ้อ ง ก า ร จ ะ ย ับ ย ั้ง ก า ร ใ ช ้อ า ร ม ณ ์ข อ ง ค น ด ูใ น ก า ร เ อ า  

ต ัว เ ข ้า ไ ป เ ป ร ีย บ เ ท ีย บ ก ับ ต ัว ล ะ ค ร แ ล ะ ส ถ า น ก า ร ณ ์ เ พ ื่อ ' * ะ ไ ด ้ห ล ีก เ ล ี่ย ง ค ว า ม ห า ย น ะ เ ย ี่ย ง ใ น แ ท ร จ ิด ี 

แ ล ะ เ ส น อ น ิม ิต ห ม า ย ข อ ง โ ล ก ท ี่ด ีเ ข ้า ม า แ ท น ท ี่"(นท<มาล ศ๊ริกายะ, 2525:105)
ในกรณีนี้เห็นได้ชัดเจนในละครหลายเรื่องของเขาที่นำเลนอเรื่องราวด้วยเทคนิค 

ผสมผสานแบบต่าง  ๆในลักษณะของ “ละครที่เป็นละคร" โดยการทำให้คนดูสำนึกอยู่เสมอว่า 
กำลังอยู่ในโรงละคร กำลังน่ังดูการแสดงท่ีจัดฃึนเพ่ือให้เราพินิจพิเคราะห์ให้ดี ไม่ว่าจะเป็นด้วยการ 
เล่าเร่ือง การแสดงเหตุการณ์แบบลมจรง การอภิปรายถกเถียง การใช้เพลงร้อง การแยกฉากแต่ละ 
ฉากออกเป็นองก์ย่อย  ๆการใช้ภาพสไลด์ป้ายข ้อ ความ การแสดงละครใบ้ การเต้โ4รำ การใช้เพลง 
และภาพยนตร์ประกอบ การใช้แลงสว่างจ้าแทนการใช้แสงท่ีสร้างบรรยากาศ ฯลฯ เหล่าน้ีซ่ึงล้วน 
เป็นไปเพ่ือจะได้ทำให้เกิดระยะห่างจากเร่ืองราวในละคร และทำลายมนต์สะกดจากความสมจรงที ่
ได้สร้างข้ึนมาในละครและสามารถใช้สติคิดพิจารณาแก้ไขต่อไป

ด้วยเหตุน้ีละครของเบรคซท์จึงมีลักษณะท้ังการปฏิเสธละครแบบลมจรงและปฏิเสธละคร 
แบบอรสโตเติลโดยมีจุดมุ่งหมายให้ละครสะท้อนลังคมและสร้างสำนึกทางลังคม ด้วยการกระตุ้น 

1 พลังทางปัญญา ดังจะวิเคราะห์โดยละเอียดดังน้ี

2.3.1 การปฏิเสธละครแบบสมจริง และภาพลวงที่สมจริง

การละครประเภท "เหมือนชีวิต" หริอ “เริยลิสม์" (realism) หริอ "แนทเชอรัลลิลม์’' 
(naturalism) และการแสดงแบบของสตานิสลาฟลก้ี (Stanislavsky) นั้นยึดถือหลักการว่า “ละคร 
คือชีวิต” (Theatre is life itself)

บรรดาผู้นำในด้านการละครสมัยใหม่ต่างก็พากันประกาศว่า การแสดงละครท่ี 
ถูกต้องก็คือการนำเอา “แผ่นภาพชีวิต’, (Slice of life) ท่ีเหมือนจริงทุกประการมาวางบนเวทีโดยไม่ 
ดัดแปลงแม้แต่น้อย (ดู สดใส พันธุมโกมล 1 2530: 75) ดังน้ันละครแนวน้ีจึงปฏิเสธลักษณะของ 
ละครท่ีเป็นละครอย่างสินเชิง ไม่ว่าจะเป็นการใช้บทรำพึงกับตัวเองของตัวละคร การท่ีตัวละคร 
ป้องปากพูดกับคนดูโดยตรง หริอการใช้บทร้อง บทเจรจาท่ีเป็นภาษาร้อยกรองท่ีไพเราะอย่าง 
วรรณกรรมสมัยก่อนเหล่าน้ีเป็นต้น เน่ืองจากถือว่าเป็นส่ิงท่ีไม่เป็นธรรมชาติและผิดจากความเป็น

ในหนังสือ Die Dramaturgie Brechts(1966: 7) กล่าวไว้ว่า "Die Absicht des Brecht-Theaters, 
Gesellschaft und Menschen so zu zeigen, dass sie als andersbar erkannt warden"
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จรงในชีวิต ดังนันลักษณะแนวทางละครแบบลมจรงเช่นนีจึงเป็นการสร้าง "ภาพลวงที่เหมือนจริง’' 
(Illusion of Reality) ทังในเรองของเนื้อหา ฉาก ท่าทาง การแต่งกาย ฯลฯ เพื่อให้ละครมีลักษณะ 
ของความสมจริงมากที่ลุด และเพ่ือสะท้อนชีวิตมนุษย์มากท่ีสุด โดยถือหลักที่ว่าทุกอย่างควรทำให้ 
เป็นการแสดงที่เหมือนธรรมชาติมากที่สุด โดยสมมติวา การแสดงนั้นมิใช่การแสดง แต่ตัวละคร 
เหล่านันต้องมีชีวิตอยู่จริงๆ และนักแสดงต้องพยายามลืมความจริงท่ีว่ามืคนจ้องมองอยู่

เบรคฃท์ไม่เห็นด้วยกับการแสดงละครลักษณะเซ่นนี้ ละครของเขาจึงมืลักษณะที่ 
คัดค้านแนวทาง.ละครแบบสมจริงและละครแบบลตานิลลาฟสกี้ ดังท่ี styan (1981: 142) กล่าวไว้ 
ว่า Brecht's Method was therefore diametrically opposed to that of Stanislavsky and the 
drama of realistic illusion ละครของเบรคชท์มืวิธีที่แตกต่างจากวิธีของสตานิลลาฟลกี้ และ
ละครที่แสดงภาพลวงที่ลมจริงอย่างเห็นได้ซัดในลักษณะของการแสดงที่ทำให้เห็นว่า “ละครคือ 
ละคร" ไม่ใช่การถอดแบบมาจากชีวิตจริงด้วยวิธีการแสดงที่ลมจริงแต่อย่างใด ดังน้ัน กลวิธีการ 
แสดง นักแสดง ฉาก ท่าทาง การแต่งกาย ฯลฯ จึงไม่ได้เป็นไปเพื่อความสมจริง นักแสดงอาจมีการ 
ป้องปากพูดกับผู้ซม มีการใช้บทร้องแทรกระหว่างการแสดง มีการวิพากษํวิจารณ์เรื่องราวและการ 
กระทำของตัวละคร ฉากและการแต่งกายอาจเป็นเพียงองค์ประกอบที่เรียบง่าย ไม่ต้องสร้างให้ 
ลมจริง อาจมีการเปิดเผยให้เห็นกลวิธีการทำงาน การเปล่ียนฉาก อย่างเด่นซัด เป็นต้น ในกรณีนี้ 
เป็นเทคนิคทางการละครอย่างที่เบรคชท์เรียกว่า "การทำให้แปลก’’ (Verfremdung) ซึ่งจะกล่าวถึง 
โดยละเอียดต่อไปในเรื่องข้อกำหนดทางทฤษฎีที่ว่าด้วยเทคนิคการทำให้แปลก

เบรคชท์ได้อธิบายหลักการสำหรับนักแสดงที่จะแสดงละครของเขาไว้ในข้อเขียนของ 
เขาเองที่ชื่อ “ฉากบนถนน’'' (Die Strassenszene หรือ The street scene) ซึ่งเขียนในปีค.ศ.1950
ว่านักแสดงเป็นเสมือนผู้เห็นเหตุการณ์อุบัติเหตุบนท้องถนน ผู้เห็นเหตุการณ์นี้จะเล่าเรื่องราว
ที่เกิดขึ้นโดยการสวมบทบาทของคู่กรณีและตัดสินใจว่าใครถูกใครผิด เบรคซท์กล่าว'ว่า การแสดง 
แบบนี้สามารถจะสร้างละครดีๆ ได้โดยไม่ต้องใช้เหตุการณ์ตามละครแบบประเพณีที่นิยมปฏิบัติ 
กันมา ผู้แสดงไม่ต้องเลียนแบบการกระทำอย่างแนบเนียนและไม่ต้องกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึก 
ของผู้ชม เพราะเขาเพียงแต่รายงานเหตุการณ์โดยไม่จำเป็นต้องแสดงภาพลวงที่เหมือนจริงใดๆ 
(ดู Brecht, Versuchio, 1950)

การที่เบรคชท์ปฏิเสธความลมจริงและภาพลวงที่สมจริงนี้ก็เพื่อมิให้ผู้ชมรู้สึกคล้อย 
ตามไปกับเรื่องราวและอารมณ์ความรู้สึกของนักแสดงจนลืมที่จะคิดพิจารณาด้วยเหตุผลนั่นเอง

อย่างไรก็ตามแม้ว่าเบรคชทัจะปฏิเสธความลมจริงทางการละครและไม่มีการสร้าง 
ภาพลวงตาด้วยการเลียนแบบชีวิตอย่างเต็มรูป แต่ก็ใช่ว่าเขาจะปฏิเสธที่จะแสดงความจริงของ 
ชีวิต ดังทีเขากล่าวว่า “Das Theater muss sich เท der Wirklickeit engagieren ..." ซึง 
หมายความว่า "ละครต้องนำไปสู่ความเป็นจริง" (Brecht, Schriften zum Theater Bd Vll:24,
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ผู้วิจัย,แปล) เพียงแต่ไม่ใช่ด้วยการใช้ภาพลวงตาหรือมนต์สะกดท่ีได้สร้างข้ึนมาในละครด้วย 
วิธีการดำเนินเร่ืองราวไปสู่ไคลแมึกซ์ หรือปมท่ีขมวดจนตึงเครียด เช่นในละครเรืยสิลม์ (ดูนพมาล 
ศิริกายะ, 2525: 10/) เขากล่าวไว้ว่า “มนต์ขลังในแบบน้ีเป็นสิงท่ีเราจะต้องต่อต้าน ทุกสิงทุกอย่าง 
ท่ีแสดงออกในรูปของการสะกดจิตท่ีต้องการจะทำให้เกิดความมึนเมาลันไร้ค่าท่ีทำให้เกิดความ 
คลุมเครือจะต้องยกเลิกไป" (Gesammelte Werkex VII :า011 อ้างถึงใน เจตนา นาควัชระ, 
2526 : 182)

2.3.2 การปฏิเสธละครแบบ'อริสโตเติล *

เบรคชท์เรียกละครที่มีความมุ่งหมายกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกคล้อยตามไปกับการ 
แสดงว่า "ละครตามแบบของอริสโตเตล" (aristotelisches Theater) ซึ่งเป็นแบบละครที่มี 
จุดมุ่งหมายในการแลดงเพื่อกระตุ้นให้ผู้ชมเกิดความรู้ลึกสงสาร (Mitleid หรีอ Pity) ในชะตากรรม 
ที่ตัวละครในเรื่องเผชิญ และกลัว (Furcht หรีอ Fear) ว่าเหตุการณ์อันเป็นชะตากรรมเช่นนั้นจะ 
เกิดขืนกับตน แต่ท้ายที่สุดก็จะเกิดการชำระล้างอารมณ์ความรู้สึก และเกิดความปลอดโปร่งโล่งใจ 
(Kathasis . der Gefühle หรีอ Catharsis) เพราะสำนึกที่รู้ได้ว่านั่นเป็นซะตากรรมของผู้อื่น 

1(ดูเพิ่มเติมที่วิทย์ ศิวะศริยานนท์,2531: 191-192)
ละครที่กระตุ้นอารมณ์ตามความรู้สึกตามแบบฉบับของอริลโตเติลนี้ เป็นประเพณี 

นิยมทางการละครของตะวันตกที่ถือปฏิบัติกันมาโดยตลอดจนเมื่อละครตะวันตกพัฒนามาล่ยุค 
ของการละครสมัยใหม่ แบบละครเช่นน้ีก็ยังคงยึดถือปฏิบัติกันอยู่

หากแต่ฒรคซทํในฐานะนักการละครสมัยใหม่ได้สร้างแบบละครขึ้นใหม่ เพื่อคัดค้าน 
ละครแบบอริลโตเติลซึ่งเขาจัดไว้ในประเภท “ที่เป็นแบบละคร" (dramatisch) น้ี เพราะเขาเห็นว่า 
แบบละครเช่นนี้ทำให้เกิด “ความรู้สึกร่วม (Einfühlung) ในลักษณะที่ผู้ซมรู้สึกเสมือนว่าเป็นตัว 
ละครตัวนั้น และเผชิญกับเหตุการณ์ดังในละครนั้นด้วย ซึ่งเป ็นผลให้ผู้ชมทุกข์โศกไปตาม 
เหตุการณ์ที่ตัวละครต้องเผชิญ โดยไม่มืผลให้ผู้ชมได้ใช่สติปัญญาไตร่ตรองคิดแก้ไขปัญหาหรือลุก 
ขืนมาเปลียนแปลงสังคมใดๆ ได้ ดังทีเขากล่าวว่า ". ..die Zuschauer wurden zum Mitleiden,

* อริสโตเติลเป็นบรมครูทางการละครที่เขียนตำราเกี่ยวกับวรรโนคดีและการละครที่นับได้ว่าเก่าแก่ที่สุดในโลก 
ตะวันตก เมื่อศตวรรษที่ 4 ก่อนคริสตศักราช ผลงาน'ของเขาเหล่'านี้มี1ซื่อ1ว ่าประพันธสิลป ั(The Poetics) ซึ่งเป็น 
รากฐานสำคัญทางวรรณคดีและการละครตราบมาจนกระทั่งทุกวันนี้ ละครแบบที่อริสโตเติลยกย่องก็คือละคร 
โศกนาฏกรรม ซึ่งดำเนินเรื่องอย่างมีเอกภาพเพื่อกระตุ้นความรู้สึก สงสารและกลัว หากแต่เบรคซท์คัดค้าน

แนวทางน
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nicht zur Anderung aufgefordert ผู้ชมจะถูกกระตุ้นให้สงสาร ไม่ได้ถูกกระตุ้นให้ลุกข๋ึนมา 
เปล่ียนแปลง "(อ้างถึงใน Dramaturgie Brechts :5อ-ผู้วิจัย,แปล) นอกจากนันเขายังตีความมโน 
ทัศน์ เรอง “ความโล่ง" (Catharsis) ซึ่งมีอยู่ในกวีศาสตร์ของอรืสโตเติลว่าเป็นตัวทำลายพลังงาน 
สติปัญญาของผู้ดูผู้ชม เพราะถ้า “Catharsis” เป็นเรื่องของการปลดเปลื้องอารมณ์จากการที่ได้รับ 
การกระตุ้นให้เกิด "ความสงสาร และ "ความกลัว" ตังท่ีมี'งู้ตีความกวีศาสตร์ของอรสโตเติลแล้ว ผู้ดู 
ผู้ซมก็จะย่ิงเกิดความสบายอกสบายใจ หลังจากที่ได้ชมละครไปแล้ว “ละครตามแบบแผนของอรล 
โตเติล'’ ก็ไม่มีวันปลุกคนให้ต่ืนขึ้นมาเปลี่ยนแปลงโลกได้ (ดู เจตนา นาควัชระ 1 2526 : 182) ด้วย 
เหตุนี้เบรคซทํจึงปฏิเสธละครของอรสโตเติล ตังที่เขากล่าวไว้ในปี 1939 ว่าผล (ของละคร) ในทาง 
โศกบันจะไม่เกิดขึนอีกต่อไป (Die tragische Wirkung tritt nicht mehr ein)

เบรคชท์ เรียกละครตามแบบแผนของเขาว่า “ละครที่ไม่ตามแบบแผนของอรีสโตเติล 
(Das nichtaristotelische Theater) ซึงเป็นละครทีเน้นในเรีองของเหตุผล (Vernunft) มากกว่า 
อารมณ์ (Gefühl) ทั้งนี้เพราะเขาไม่ต้องการให้ผู้ชมคล้อยตามหรือฟูมฟายไปกับเรื่องราวความทุกข์ 
โศกในละครจากการใช้อารมณ์จนลืมสติ (Bewusstsein) ท่ีจะคิด (Denken) พิจารณาด้วยเหตุผล

หลักการของเบรคชท์ที่ว่าด้วย“การปฏิเสธความรู้สึกร่วม” (Ablehnung der
Einfühlng) นี้ดูเหมือนว่าจะก่อให้เกิดความเข้าใจผิด และตีความพลาดไปอยู่ไม่น้อย เพราะถ้อยคำ 
ที่คลุมเครือนั้น ทำให้ดูเสมือนว่าละครของเบรคชทัเป็นละครที่มุ่งแต่จะสั่งสอนและกระตุ้นให้คิด 
โดยไม่ให้ความสำคัญกับอารมณ์ความรู้สึกหรือความบันเทิงแต่อย่างใด

อันที่จรืงแล้วคำว่า “Einfühlung” ซึ่งแปลว่าความรู้สึกร่วม ในที่นี้ไม่ได้มีความหมาย 
เหมือนคำว่า "Emotionen" ซึ่งแปลว่าอารมณ์ เพราะเบรคชท์นั้นไม่ได้ปฏิเสธอารมณ์ความรู้สึกใน 
การดูละคร แต่เขาปฏิเสธอารมณ์ความรู้สึกร่วมที่ไร้การควบคุม ตังท่ีเขากล่าวไว้ว่า 
Das epische Theater bekcimpf nicht die Emotionen, sondern untersucht sie ละครเอพิศ 
ไม่ได้ต่อต้านอารมณ์ความรู้สึกแต่ตรวจสอบอารมณ์คว'มรู้สึก (Brecht, Schriften zum Theater 
Bd III: 108-ผู้วิจัย, แปล)

แม้ว่าในช่วงแรก  ๆของการทำงานละครโดยเฉพาะในช่วงท่ีเขามุ่งเน้นในเรื่องของการ 
ส่ังลอน เขาจะถือว่าเร่ืองของความบันเทิงเป็นส่ิงท่ีไม่สำคัญ แต่ในช่วงเวลาต่อมาเขาก็ปรับเปล่ียน 
ความคิดของเขาเลียใหม่ตังจะเห็นได้ว่าเมื่อเขาเขียนงานทฤษฎีเรื่อง "คัมภีร์การละครเล่มน้อย" 
(Kleines Organon fur das Theater) เขาก็ยอมรับแล้วว่า เร่ืองของความบันเทิงเป็นองค์ประกอบ 
ที่สำคัญยิ่งของละคร (ดู เจตนา นาค1วัชระ,2526:179) เขากล่าวไว้ว่า “/ภ der Kunst jedoch 
musse er Vergniigen sein, und als Kunst gelten zu kônnen" ‘'อย่างไรกิตามศิลปะทีต้องทำ 
ห น ้า ท ี่ของมันด้วย คือให ้ความบันเทิง'' (ผู้วิจัย,แปล) เพียงแต่ว่าในความบันเทิงหรือความ 
เพลิดเพลินน้ันผู้ชมจะต้องได้ใช้เหตุผลและเรียนรู้ไปด้วย
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นอกจากที่เบรคชท์จะปฏิเสธแบบแผนละครของอรสโตเติล ดังที่ได้กล่าวมาแล้วเขา 
ยังอธิบายข้อด้อยของเทคนิคละครแบบอรสโตเติลไว้หลายประการเพื่อดัดค้านกลวิธีทางการละคร 
แบบอรสโตเติลน นั่นคือเขาเห็นว่า เราไม่ลามารถสรุปเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์ไว้ในรูปแบบ 
ของละครแบบนีได้ และตามทัศนะของเบรคชท์แล้วสามารถทำได้ด้วยวิธีการทำแบบเอพิคที่ 
นำเสนอหลักฐานของสิ่งที่เก ิดขึ้นจรงอย่างที่เร ียกว่า “Dokumenten หรือ Documentary"
(Brecht,Bd IV:า 34)

ฒรคขท์สามารถเล่าชีวิตเกือบทังชีวิตของกาลิเลโอในเวลาแสดงเพียง 158 นาทีและ 
เล่าเรื่องราวของแม่คูราชใน'ช่วงเวลา 12ปี ด้วยการแสดงเพียง 179นาที ด้วยวิธีการแสดงแบบ 
ละครเอพิค ในขณะที่ละครของอรีสโตเติลทำเช่นนี้ไม่ไค้เพราะละครแบบนี้ให้ความสำคัญกับเรอง 
เอกภาพของการกระทำ เวลา และสถานที่ (ดู นพมาส ศิรีกายะ: 2525) จึงต้องเสนอเหตุการณ์ 
อย่างจำกัด

เบรคชทํไม่ได้เล่าเรื่องราวเรองหนึ่งด้วยการนำเสนอจุดสูงลุดของชีวิตคน  ๆหนึ่งแล้ว 
เกิดการเปลี่ยนแปลงอันเป็นหายนะตามมาตามแบบละครของอรีลโตเติล แต่เขาแสดงให้เห็นการ 
เช่ือมโยงของชีวิตคนๆ นั้นกับเหตุการณ์ของยุคสมัย

Brecht erzcihlt nicht-wie die aristotelische Dramatik-einen durch 
Hôhepunkt mit nachfolgendem Umschlag bestimmten Augenblick aus 
dem Leben seiner Personen.sondern er zeigt Verkniipfung ihres 
Lebens mit den Ereignissen der Zeit.

(Die Dramaturgie Brecht, 1966: 86)

หากเปรียบเทียบลักษณะพิเศษของละครแบบเบรคชท์กับทฤษฎีของอริสโตเติลโดย 
ใช้เรื่อง ชีวิตของกาลิเลโอ และ แม่คูราชกับลูกของเธอ เป็นกรณีคืกษาจะเห็นว่าแม้จะมีความ 
คล้ายคลึงกันอยู่ แต่ก็มีความต่างกัน

เบรคซท์นำเสนอชีวิตของกาลิเลโอตั้งแต่ตอนที่เขาคิดค้นกล้องล่องทางไกลและละคร 
จบเมื่อเขาส่งผลการค้นคว้าชิ้นสำคัญที่สุดของเขาให้ลูกศิษย์ที่ชื่อ อันเดรอา (Andrea) “การทรยศ 
ต่อวิชาการจากการยอมถอดถอนความเชื่อเพื่อรักษาชีวิตรอด กับผลงานที่เกิดการทรยศนั้นทำให้ 
เกิดการวิพากษํวิจารณ์ในกลุ่มผู้ชม,' (1966:87) ส่วนชีวิตของแม่คูราชนั้นเบรคชท์เลือกนำเสนอ 
เมื่อหล่อนและลูกๆ ท้ัง 3 คนเดินทางไปในลงคราม (30 ปี) เพ่ือค้าขาย และละครก็จบลงตรงที่ 
หล่อนสูญเลียลูกทั้ง 3 คนไป วิธีการของเบรคซท์นี้เรียกว่า “การนำเสนอเหตุการณ์โดยรวมอย่าง 
จำกัด,' (abgegrenztes Gesamtgeschehnis) (Brecht,Bd VII : 53 ) การนำเสนอเรืองราวทีมี
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จุดเริมต้น กลางเรือง จนถึงจบเรองเช่นนีเป็นเช่นเดียวกับวิธีแบบอริสโตเติล สำหรับแม่คูราช การ 
สูญเลียลูกที 3 คน เป็นจุดสูงสุด (Hôhepunkt) หรือไคลแม็กฃ์ก็จริง แต่ก็ไม่ได้เกิดผลต่อการปฏิบัติ 
ใด  ๆ ตามมา นั่นคือแม่คูราชก็ยังคงใช้ชีวิตค้าขาย ห'ไกินกับลงครามต่อไปโดยไม่ได้เรียนรู้อะไร 
สำหรับกาลิเลโอ การไห้ผลการค้นคว้าทางวิทยาศาสตร์แก่อันเดรอาเป็นจุดสูงสุด (Hôhepunkt) 
ของเรอง แต่ก็ไม่ได้เกิดการชำระล้างจิตใจ (Katharsis) แต่อย่างใด และไม่มีหายนะ
(Katastrophe) ตามหลักการของอริสโตเติลแต่อย่างใดเช่นกัน (ดูรายละเอียดในบทท่ี 3 )

สำหรับประเด็นของ “ชะตากรรม" ซึ่งอริลโตเติลให้ความสำคัญนั้นอาจจะอธิบายได้ 
ในกรณีของไอลิฟ (Eilif) ลูกชายคนหนึ่งของแม่คูราชว่า ไอลิฟนั้นแสดงการกระทำแบบวีรบุรุษ 
2 คร้ัง ครั้งหนึ่งในยามลงคราม อีกครั้งในยามสงบ ท ั้งลองครั้งนี้เขาเลือกกระทำโดยการตัดสินใจ 
ของเขาเอง ซึ่งก่อให้เกิดผลกระทบต่อชีวิตของเขาแตโต่างกัน นั่นคือครั้งแรกเขาได้รับการยกย่อง 
ให้เป็นวีรบุรุษ แต่ครั้งที่สองเขาต้องถูกประหาร ดังน่ัน แม้จะเป็นการนำเสนอ “ความทุกข์" ของ 
บุคคลตามแบบของอริสโตเติลก็จริง แต่ก็ไม่ใช่.เร่ืองของโชคชะตาหากเป็นเร่ืองของการเลือกกระทำ 
ของมนุษย์เอง ด้วยเหตุน้ีจึงไม่ได้ทำให้เกิดความสงสาร และกลัวในเรื่องของซะตากรรมที่หลีกเลี่ยง 
ไม่ได้แต่อย่างใด นั่นคือแม้ว่าผู้ชมจะมีความรู้สึกถึงความทุกข์ของแม่คูราชแต่เบรคชท์ก็ไม่ต้องการ 
ให้ผ ู้ชมรู้ส ึกสงสารหรือท ุกข์ไปด้วยกับความทุกข์ของแม่ค ูราชในขณะเดียวกันผู้ฃมควรจะ 
วิพากษ์วิจารณโต้ว่าสิ่งที่เกิดขึ้นเป็นเพราะหล่อนเลือกกระทำเองมากกว่า หรืออาจกล่าวให้เข้าใจ 
ง่ายๆ ได้ว่าผู้ชมเข้าใจความทุกข์ของตัวละครนั้นได้แต่ต้องไม่ทุกข์ตามไปกับตัวละครประหนึ่งว่า 
ตน'ได้เผชิญเหตุการณ์เช่นน้ันเอง แม้แต่การกระทำของทาลิเลโอก็เช่นกัน ผู้ซมก็ควรพิจารณาดูสิ่งที่ 
เกิดขึ้นกับเขาและการกระทำของเขาอย่างถอยห่าง (1966:54)

เห็นได้ว่า ความประสงค์ของเบรคชท์ซึ่งต้องการให้เกิดผลต่อการชมละคร ไม่ใช่เพ่ือ 
แสดงความหายนะและกระตุ้นให้เกิดความกลัวและสงสารต่อชะตากรรมที่ตัวละครได้ประสบ แต่ 
ทว่าเพ่ือท่ีจะแสดงให้เห็นสาเหตของหายนะนั้น และชี้หนทางว่าจะป้องกันไม่ให้เกิดหายนะนันได้ 
อย่างไรต่างหาก (1966:89) น่ันคือเบรคชท์ต้องการให้ละครเป็นเวทีสำหรับนำเสนอบทเรียนน่ันเอง 

เมื่อเบรคชท์เห็นว่าทถูษฏีละครของอริสโตเติลเป็นไปไม่ได้อีกต่อไปที่จะแสดงความ 
จริงในฐานะที่เป็นกระบวนการทางประวัติศาสตร์ เขาจึงมีทัศนะว่าละครเอพิคเป็นละครแบบที่จะ
แสดงความจริงเช่นทันได้ (__n ic h t m e h r  d ie  a r is to lis c h e ,s o n d e rn  d ie  e p is c h e  F rom  d ie

e in z ig e  (is t) ,d ie  je n e  P ro ze sse  fa s se n  k a n n . . . ) (Brecht.Bd II 110 -111) ด้วยเหตุนเขาจง 
สร้างละครแบบเอพิคขึ้นมาเพื่อคัดค้านละครแบบอริสโตเติล ในขณะเดียวกันความแตกต่าง 
ระหว่างละครแบบอริสโตเติลซึ่งเบรคชท์เรียกว่าเป็นลักษณะละครที่เป็นดรามาทิก (dramatisch) 
และละครแบบเบรคชทัซึ่งเรียกว่าเป็นแบบเอพิค (episch) นี้ก็ไม่ได้มีลักษณะขัดแย้งกันอย่าง 
ตายตัว เพียงแต่ฌรคซท์ต้องการปรับเปล่ียนส่ิงท่ีต้องเน้นย้ํา (Akzentverschiebungen) ไปเท่านั้น
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นอกจากนันแม้เบรคชท์จะปฏิเสธละครแบบอรสโตเติล แต่ละครบางเรื่องของเขาก็ใช้กลวิธีที่มุ่ง 
กระตุ้นอารมณ์ตามแบบแผนของอริสโตเติลด้วย เช่น เร่ือง ป ีน ข อ ง น า ง ค า ร ่า ร ์ซึ่ง1ใช้วิธี'ในการรักษา 
เอกภาพของเริองเวลา ลทานท่ี และทำให้การแสดงเข้มข้นถึงใจผู้ซม ดังท่ีเบรคชท์เองก็ยอมรับว่า 
" ล ะ ค ร ส ัน เ ร ือ ง น ีเ ข ีย น ข ึน ใ น ช 'ว ง ต ้น ข อ ง ส ง ค ร า ม ก ล า ง เ ม ือ ง ส เ ป น  ส ำ ห ร ับ ก ล ุ่ม น ัก แ ส ด ง ช า ว เ ย อ ร ม ัน  

ใ น ก ร ุง ป า ร ีส  ม ัน เ ป ็น ล ะ ค ร ต า ม น า ฏ ศ า ส ต ร ์ข อ ง อ ร ิส โ ต เ ต ั้ล "  (อ้างถึงใน เจตนา นาควัชระ, 2526: 
105) อย่างไรก็ตามหลักการในเรื่องการปฏิเสธละครแบบอริลโตเติลก็เป็นประเด็นหลักของละคร 
แบบเบรคชท์'อยู่ดี

2.3.3 ละครสะท้อนลังคมและละครเพี่อความสำนึกทางลังคม : หลักการที่ว ่า 
ด้วยการเปลี่ยนแปลง

ลำหรับเบรคชท์ละครก็คือศิลปะแขนงหน่ึงท่ีใช้ “ส่ือสาร" ระหว่างผู้สร้าง (ซ่ึงหมายถึง 
การแลดงความคิด ความรู้สึกกับผูค้น เขากล่าวว่า S e i t  j e h e r  is t  e s  d a s  G e s c h c i f t  d e s  

T h e a te r s  w ie  a l le r  a n d e r n  K i i n s t e  a u c h ,d ie  L e u te  z u  น ก t e r h a l t e n "  " แ ต ่ไ ห น แ ต ่ไ ร ม า แ ล ้ว  ก ิจ  

ข อ ง ล ะ ค ร ก ็เ ป ็น เ ช ่น เ ด ีย ว ก ับศ ิล ป ะ อ ื่น ๆ  ท ี่เ ป ็น ก า ร ส น ท น า ก ับ ผ ู้ค น "  (Brecht,Schriften zum 
Theater Bd VII : 12-ผู้วิจัย,แปล)การสนทนาในท่ีนย่อมเป็นไปเพ่ือจะ “ส่ือ,' สารท่ีผู้ประพันธ์หริอ 
ผู้สร้างต้องการไปย ัง ผู้รับ และ "สาร” ท่ีฌรคชท์ต้องการจะส่ือน้ันก็คือ “เร่ืองราวความสัมพันธ์ 
ระหว่างมนุษย์ท่ีเช่ือมโยงกับความเป็นไปของลังคม" น้ันเอง เขาเคยกล่าวไว้ว่า H a u p t in h a l t  d e s  

D r a m a s  m u s s  d a s  V e r h c i l tn is  d e s  M e n s c h e n  z u m  M e n s c h e n  s e in  , s o  w ie  e s  h a u te  

i s t . u n d  d a s  z u  u n t e r s u c h e n  u n d  z u m  A u s d r u c k  z u  b r i n g e n , ( . . . )  เ น ือ ห า ห ล ัก ข อ ง ล ะ ค ร น ัน  

ต ้อ ง เ ป ็น เ ร ื่อ ง เ ก ี่ย ว ก ับ ค ว า ม ส ัม พ ัน ธ ์ข อ ง ม น ุษ ย ์ด ้ว ย ก ัน  ด ัง เ ช ่น  ท ี่เ ป ็น อ ย ู่ท ุก ว ัน น ี้ ท ั้ง น ี้เ ป ็น ไ ป เ พ ื่อ  

ต ร ว จ ส อ บ ค ว า ม ส ัม พ ัน ธ ์น ั้น แ ล ะ น ำ ม า แ ส ด ง อ อ ก  (อ้างถึงใน Vôlker,1983: 9-ผู้วิจัย, แปล)
ดังนั้น ศิลปะการแสดงของเบรคซท์จึงมีความสัมพันธ์กับชีวิตมนุษย์และสังคม 

โดยตรง ในแง่หน่ึงก็คือ การสะท้อนสังคมและปัญหาลังคมในยุคของเขาดังจะเห็นได้จากละคร 
หลายเรื่องของเขาทีแสดงให้เห็นว่า เขาเป็นทั้งนักประวัติศาสตร์ และนักสังคมศาสตร์ที่กล้า 
เตือนสติบุคคลร่วมสมัย ตัวอย่างเช่นเร่ือง ค ว า ม ข ล า ด ก ล ัว แ ล ะ ค ว า ม ท ุก ข ์ย า ก ใ น ส ม ัย อ า ณ า จ ัก ร ท ี่ 

ส า ม  ซ่ึงนำเสนอเร่ืองราวท่ีสะท้อนสภาพลังคมในสมัยท่ีนาซีเริองอำนาจ โดยให้ภาพของความกลัว 
และความทุกข์ยากอันเป็นชะตากรรมของผู้คนร่วมสมัย (ดูเพ่ิมเติมใน เจตนา นาควัชระ, 2526: 
98-102) แต่ในกรณีน้ีเบรคชท์ไม่ได้ต้องการเพียงแค่H ศิลปะเป็นส่ือสะท้อนความเป็นไปของสังคม 
เทำน้ัน แต่ต้องการให้ศิลปะมีหน้าที่ทางสังคมโดยตรงในลักษณะที่เป็นบทเรียนเพื่อสอนและ
กระตุ้นให้คิดแก้ไขเปล่ียนแปลงสังคมน้ันด้วย ดังที่จอห้นวิลเลทท(้1977: 78) กล่าวถึงละครของ
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เบรคชท์ว่า " a  g e n e r a l  c o n c e p t io n  o f  th e  T h e a t r e  a s  a  m e a n s  o f  t e a c h in g  a n d  

t r a n s f o r m in g  h is  s o c ie t y  นันแสดงให้เห็นว่าส่ิงท่ีเบรคซห์มุ่งหวังจะได้จากผู้ชมละครของเขาก็คือ 
“ความสำนึกทางสังคม’’ (das gesellschaftliche Bewusstsein ) ซึ่งจะนำไปสู่การแก้ไข 
เปลียนแปลงสังคมต่อไป (ดู Die Dramaturgie Brecht, 1966: 8)

ท่ามกลางสภาพสังคมแบบทุนนิยมและปัญหาในยุคลมัยของเบรคชท์ เขาเห็นความ 
บกพร่องทางสังคมในยุคสมัยของเขา ไม่ว่าจะเป็นกลไกของระบบสังคมแบบทุนนิยมที่ทำให้เกิด 
ปัญหาสังคมและซนชั้นทางสังคมขึ้นมา รวมทั้งปัญหาของสงครามที่เกิดขึ้นจากผู้มีอำนาจและ 
กิเลสของมนุษย์ ด้วยเหตุน้ีเขาจึงต้องการจะส่ือความคิดโดยการนำเสนอให้เห็นปัญหา เพ่ือให้ผู้ชม 
พิจารณาแก้ไขปัญหาเหล่าน้ี อย่างมีจิตสำนึก ท้ังน้ีก็ด้วยความท่ีเบรคชท์เห็น'ว่า ละครเป็นส่ือที,ควร 
ส่งผลต่อการเปลียนแปลงแก้ไขสังคม เพราะ " D ie  A b s ic h t  d e r  B r e c h t - T h r a t e r s ,G e s e l l s c h a f t  

u n d  M e n s c h e n  s o  z u  z e ig e n . d a s s  s ie  a ls  c in d e r b a r  e r k a n n t  w a r d e n ” " ค ว า ม ต ัง ใ จ ข อ ง  

ล ะ ค ร ข อ ง เ บ ร ค ช ท ์ท ีจ่ ร ิง ก ีค ือ  ช ีใ้ ห ้ส ัง ค ม แ ล ะ ม น ุษ ย ์เ ห ็น ว ่า เ ร า เ ป ล ี่ย น แ ป ล ง ไ ด ้"  (1966:9-ผู้วิจัย,
แปล)

ละครยุคแรกๆ ของเบรคชท์อาจเป็นเพียงละครที่มุ่งโจมตีสังคมโดยไม่คิดหาทางแก้ 
(เจตนา นาควัชระ, 2526 : 76) แต่หลังจากฒรคชทํได้เรมศึกษาแนวคิดมาร์กซิสต์เม่ือปี 1926 ก็ 
เป็นเหตุให้งานละครของเขาเกิดผลกระทบอีกลักษณะหนึ่ง ข้อความตอนหนึ่งในหนังสือ "ทฤษฏี 
การละครของเบรคซท์" (1966:14) ม ีอ ย ู่ว ่า " B r e c h t s  ô k o n o m is c h e  u n d  s o . z io lo g is c h e  S tu d ie n  

f i i h r e n  ih n  z u m  M a r x is m u s . d e r  s e in e  A n s ic h t e  u n d  A b s ic h t e n  v e r ü n d e r t e  - ก า ร ศ ึก ษ า  

แ น ว ค ิด ท า ง เ ศ ร ษ ฐ ศ า ส ต ร ์แ ล ะ ส ัง ค ม ว ิท ย า ข อ ง เ บ ร ค ช ท ัน ำ เ ข า ไ ป ส ู่ก า ร ส ร ้า ง ผ ล ง า น ต า ม ล ัท ธ ิแ บ บ  

ม า ร ์ก ช ิส ต ํซ ึง ท ำ ใ ห ้ท ัศ น ะ แ ล ะ จ ุด ม ุ่ง ห ม า ย ท า ง ก า ร ล ะ ค ร ข อ ง เ ข า เ ป ล ี่ย น ไ ป  ”

ในลักษณะหน่ึงก็คือเบรคซทํไซ้งานคิลปะของเขาในการแสดงความคิดเห็นทางการ 
เมือง โดยเฉพาะแนวคิดแบบสังคมนิยมและใช้ละครเป็น ’’ส่ือ” ในการสอนรวมท้ังเป็นบทเรยน 
สำหรับผู้อ่านและผู้ซม โดยตรง เพ่ือให้ผู้ชมผู้อ่านเหล่าน้ันลุกข้ึนแก้ไขสังคมตามแนวทางแบบ 
สังคมนิยม นอกจากน้ันเขายังใช้ละครของเขาในณรต่อส์ทางการเมืองด้วย ดังท่ีเขากล่าวไว้ว่า 
"ศิลปะเป็นอาวุธ'’ (Kunst ist Waffe) แม้แต่ผลงานในช่วงหลังๆ  ซ่ึงมีแนวทางแบบมนุษยนิยมและ 
สะท้อนแนวคิดทางปรัชญาอย่างลึกซ้ึงมากข้ึน แต่แนวคิดทางสังคมและการเมืองของเขาก็ยังคง 
เป็นเช่นเดิมอยู่ [ดูบทท่ี 3 ซ่ึงผู้วิจัยได้วิเคราะห์บทละครของฒรคช์ท่ีได้รับการนำมาจัดแสดงใน 
สังคมไทยไว้ โดยมืข้อสังเกตว่า บทละครเหล่าน้ีสะท้อนให้เห็นแนวทางของละครเบรคชท์เป็น 
กรณีศึกษาผลงานของเบรคชทํไนแต่ละช่วงของการสร้างงานได้อย่างดี เพราะมีทังบทละครท่ี 
เบรคซท์เขียนข้ึนในช่วงแรก ได้แก่เร่ือง อ ุป ร า ก ร ย า จ ก  ( D ie  D r e ig r o s c h e n o p e r )  ค น ค ือ ค น  

( M a n n  is t  M a n n ) , ช่วงท่ีสอง (ในลักษณะของละครบทเรยน) ได้แก่เร่ือง ข ้อ ย ก เ ว ้น แ ล ะ ก ฎ เ ก ณ ฑ ์
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(Die Ausnahme und die Regel) และช่วงหลัง  ๆได้แก่เรอง แ ม ่ค ูร า ช กับล ูก ข อ ง เธ อ  (Mutter 
Courage ung ihre Kinder) เร่ือง ค น ด ีแ ห ่ง เส ฉ ว น  (Der gute Mensch von Sezuan) และเร่ือง 
ชีวิตข อ งก าล ิเล โอ  (Leben des Galilei)]

ความเชื่อมโยงระหว่างคิลปะและสังคมเป็นประเด็นที่สำคัญที่ปรากฏชัดในละครของ 
เบรคซท์ไม่ว่าจะเป็นผลงานยุคแรกๆ หรือยุคหลังๆ ตัวอย่างเช่นเรื่อง อุปรากรยาจก (Die
Dreigroschenoper) ซึงเป็นละครเพลงวิจารณ์และเสียดสีลังคมร่วมสมัยที่หมกมุ่นอยู่ในเรื่องของ 
วัตถุนิยมและทุน่นิยมนั้นก็มีการเชื่อมโยงโดยตรงกับสังคมทั้งในแง่สะท้อนสังคมและกระตุ้นความ 
สำนึกทางลังคม ละครเรื่องนี้มีการจบเรื่องแบบที่ไร้เหตุผลและเป็นไปไม่ได้มากที่ลุด ในลักษณะที่ 
แม้ตัวละครเอกท่ีชื่อ แมคฮีธ (Macheath) จะเป็นโจรทรงอิทธิพลและเลวร้ายแต่ท้ายที่สุดกลับได้ดี 
(ดูบทท่ี 3) ทั้งนี้ เจตนา นาควัชระ (2526: 34) กล่าว'ไว้'ว่าเป็น/2)วามประสงดีของเบรคชทํ'เองเพราะ 
เขาต้องการจะกระตุ้นคนดูด้วยการสร้างสกานการณ์ท่ีไม่น่าจะเป็นไปได้ข้ึนมา ด้วยแนวคิดท่ีว่าสิง 
ท่ีคัดค้านเหตุผลน่าจะเป็นแรงกระตุ้นให้ผู้ดูผู้ชมใช้เหตุผลพิจารณาไตร่ตรอง เพราะเบรคชท์มุ่งหวัง 
ให้ละครของเขาเป็นส่ือกระตุ้นให้คนในสังคมแก้ไขสังคมของตนเองและน่ันคือ บทบาททางสังคม 
ของละครของเบรคชท์

ในกรณีของเร่ือง อ ุป ร า ก รย า จ ก  น้ีล่ิงท่ีเบรคชท์ต้อ'งการจะกระตุ้นให้ผู้ซมคิดต่อก็ 
' คือ พวกขอทานมันลมองดีท่ีเป็นนักธุรกิจเต็มตัวน่ีเองท่ีเขมือบสังคมเราเอาไว้ขอให้เราจงระวังพวก 
นักธุรกิจที่ทรงอิทธิพลเหล่านี้ไว้ให้ดี และเบรคซท์ก็มุ่งหวังให้คนดูทามตัวเองว่า เราจะปล่อยให้ 
ลังคมเป็นท่ีท่ีคนเลวได้ดี ตังเช่นตัวเอกของละครเร่ืองน้ีหรือน่ันเอง (2526: 35)

จะเห็นได้ว่าเบรคชท์ต้องการให้ละครเป็นสื่อสำหรับกระชากหน้ากากทางสังคม ใน 
ขณะเดียวกันเบรคชท์ก็ให้ความสำคัญกับการเรืยนรู้เพ่ือปรับปรุงเปลี่ยนแปลงแก้ไขสภาพสังคมที ่
ไม่ดี,ให้ดีฃึน เขากล่าวไว้อย่างชัดเจนว่า “Lernt und verândertjernt darauf aufs neue und 
cindert wieder จ ง เร ีย น รู้แ ล ะ เป ล ี่ย น แ ป ล ง  จ า ก น ั่น ก็จ ง เร ีย น รู้ส ิง ใหม่แ ล ะ เป ล ี่ย น แ ป ล ง อ ีก "  

(Brecht, Schriften zum Theater Bd.VII: 83-84-ผู้วิจัย, แปล)
นักวิจารณ์แมททิว อารัโนลด์ กล่าวว่า วรรณคดีคือการวิจารณ์ชีวิต (Literature is 

criticism of life) ซ่ึงย่อมเกิดข้ึนผ่านความคิดของกวีท่ีส่ือมายังผู้อ่านเพ่ือความเข้าใจในชีวิตท้ังของ 
ตนเองและผู้อ่ืน แต่สำหรับเบรคชท์วรรณคดีและละครไม่ได้เป็นเพียงการวิจารณ์ชีวิตเพื่อเข้าใจ 
ชีวิต แต่เป็นการนำเสนอเรื่องราวชีวิตมนุษย์เพื่อเป็นบทเรียนให้มนุษย์ทำชีวิตให้ดีขึนจากการ 
เปล่ียนแปลงสภาพสังคมท่ีไม่พึงประสงค์น้ันๆ โดยการนำไปปฏิบัติจริงนอกเวทีละครด้วย ในกรณี 
น้ีเบรคชท์อาจจะมุ่งหวังเกินไปก็ได้ (เจตนา นาควัชระ, 2526:184) ซึ่งจำเป็นจะต้องทดสอบกัน 
ต่อไป
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2.3.4 ละครกระตุ้นพลงทางปัญญา

หลักการสำคัญอีกประการหนึ่งซ่ึงเบรคชท์มุ่งหวังจะให้เกิดในละครของเขาก็คือ การ 
กระตุ้นพลังทางปัญญาจากการคิดพิจารณาไตร่ตรองด้วยเหตุผล เบรคชท์เช่ือว่า "การคิดด้วย 
เหตุผล” เป็นประเด็นที่มีความหมายมากทางการละคร เพราะเขาต้องการชำระอารมณ์ความรู้สึก 
ออกไปด้วย "การคิดพิจารณา" (durch Denken gereinigte Gefühle) เบรคชท์กล่าวไว้ว่า "เหตุผล 
เป็นลิงชำระอารมฺณ์ความรู้สึกให้บริสุทธิ” (die Vernunft reinigt unsers Gefühle) (Brecht, 
Schriften zum Theater Bd.VII: 309) เขาดำเนินเร่ืองด้วยเทคนิคการขัดแย้งหลายประการเพ่ือ 
กระตุ้นให้คิดขณะดูละครหรอกระท่ังเม่ือดูละครจบ หลายคร้ังท่ีเบรคชท์ต้ังปมเป็นปริศนาไว้ว่าจะ 
เชอใครโดยไม่ได้โน้มน้าวให้เราเรือโดยตรง นันคือ "Der Zuschauer soil nicht ทนr miterleben, 
sondern sich auseinandersetzen- ผ ู้ชมห ร ือ แม้แต่ผ ู้อ ่า น ง า น ข อ ง เ ข า ไม่เ พ ีย ง จ ะ ม ีเ พ ีย ง

ป ร ะ ส บ ก า ร ณ ์ร ่ว ม ไ ป ก ับ เ ร ื่อ ง ร า ว ใ น ล ะ ค ร แ ต ่ค ว ร ม ีก า ร โ ต ้แ ย ้ง ด ้ว ย "  ( 1 9 6 6 :  5 1 )

ลักษณะละครของเบรคชท์จึงเป็นการสรางวิจารณญาณให้แก่ผู้ดูมากกว่าที่จะมุ่งแต้
กระตุ้นอารมณ์แบบละครธรรมดา เ พ ร า ะ เ ข า ต ้อ ง ก า ร จ ะ  " ส อ น ’' ด ้ว ย ก า ร ช ว น ใ ห ้ " ค ิด ’’ ม ิใ ช ่ช ว น

ใ ห ้" ซ ึ้ง " ต า ม ล ะ ค ร ( เ จ ต น า  นาควัชระ,2526: 73) บางครั้งการแสดงละครของเบรคชท์นั้นจะเป็น 
1 เช่นเดียวกับการเรียนการสอนในห้องปาฐกถา แทนที่คนดูจะใช้ความรู้สึกก็จะต้องใช้ความคิด 
แทนที่คนดูจะมีอารมณ์ร่วมไปกับการแสดงละคร คนดูจะต้องวางตัวเป็นคนช่างสงสัยและช่าง 
วิพากษ์วิจารณ์.... ล ะ ค ร ข อ ง เ ข า จ ึง ม ัก เ ป ็น  " ล ะ ค ร แ ห ่ง ค ว า ม ค ิด "  (นพมาส คิริกายะ, 2525:105) 
ทั้งน้ีอาจกระทำได้โดยการใช้เรื่องราวเปรียบเทียบ เช่นเรื่อง ค น ด ีแ ห ่ง เ ส ฉ ว น  ซึ่งนำเสนอความ 
ขัดแย้งระหว่างการกระทำ 2 แบบ ซึ่งเกิดขึ้นในสภาพลังคมที่ยากแค้น น้ันคือ การทำดีแบบเซนเต 
และความโหดร้ายแบบซุยตา (ดูบทท่ี 3) หรืออาจใช้วิธีกระตุ้นให้คนดูพิจารณาโดยตรง เช่นเร่ือง 
ข ้อ ย ก เ ว ้น แ ล ะ ก ฎ เ ก ณ ฑ ์ ที่กล่าวกับคนดูโดยตรงต้ังแต่ปฐมบทของเรื่อง (ดู 1977:79) ท่ีว่า

"Betrachtet genau das Verhalten dieser Leute:
Findet es befremdend, wenn auch nicht fremd.
บทerklcirlich.wenn auch gewohnlich.
Unverstandlich.wenn auch die Regel."

" จ ง เ ย ้า ส ัง เ ก ต  พ ฦ ต ิก ร ร ม ข อ ง ค น เ ห ล ่า น ี้ไ ว ้ใ ห ้ด ี :

ส ิง ใ ด ท ี่เ ห ็น ว ่า ม ัน ไ ม ่แ ป ล ก ก ็จ ง ด ูใ ห ้เ ห ็น ว ่า ม ัน แ ป ล ก

ส ิง ใ ด ท ี่เ ห ็น ว ่า เ ป ็น ส ิ่ง ค ุ้น ช ิน ธ ร ร ม ด า  ก ็จ ง ด ูว ่า ม ัน เ ป ็น ส ิ่ง ท ี่อ ธ ิบ า ย ไ ม ่ไ ด ้
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สิงใดท่ีเห็นเป็นกฎเกณฑ์กีจงดูว่าเป็นสิงท่ีไม่เข้าใจ"
(B recht, stücke: 237-ผู้วิจัย, แปล)

และกล่าวยำอีกคร้ังพร้อมสรุปเป็นบทส่งท้ายในปัจฉิมบทของเร่ืองท่ีว่า
" บทd wo ihr den Missbrauch erkannt habt.
Da schafft Abhilfe!"
“ และหากท่านได้พบสิงไม่ชอบมาพากลท่ีใด 
ขอให้หาทางช่วยด้วย"

(P .260-ผู้วิจัย, แปล)

แม้แต่บทส่งท้ายของเร่ือง คนดีท่ีเสฉวน ฒรคชท์ก็ให้ตัวละครออกมากล่าวกับคนดู 
โดยตรงเพ่ือกระตุ้น “พลังทางปัญญาของผู้ชม’' ให้กลับโปคิดเพ่ือหาทางออก.และแก้ปัญหาในโลก 
แห่งความจรง ดังมีข้อความว่า

"....ท่านผู้ชมท่ีเคารพ โปรดอย่าได้อารมณ์เสียไปเลย 
เรารู้ดี'ว่า การจบแบบน้ีไม่ดีนัก 
(...)
เราเองก็รู้สึกผิดหวัง และมองม่านท่ีกุ)กปีดลง
ด้วยความสงสัย โดยปัญหาท้ังหลายยังไม่ได้รับคำตอบ
พวกเราต้องพ่ึงพวกท่าน

ขอให้ท่านท้ังหลายช่วยกันคิดด้วยว่า
วิธีใดท่ีจะช่วยให้คนดีได้ประสบผลดี
ท่านผู้ชมท่ีเคารพ ขอให้รีบกลับไปหาตอนจบของเร่ืองน้ี
มันจะต้องมีตอนจบท่ีดีแน่ ต้องมี ต้องมี ต้องมี"

(Brecht 1 Stücke :า607)

ประเด็นที่น่าสนใจอีกประการหนึ่งเกี่ยวกับหลักการของเบรคซท์ที่ว่านี้ก็คือ แม้ว่า 
ละครของเบรคชท์จะเป็นละครแห่งความคิดและมุ่งหวังกระตุ้นพลังทางปัญญา โดยไม่ต้องการให้ 
เกิดผลในด้านกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกเห็นใจในตัวละครจนลืมใช้เหตุผล แต่ก็ไม่ได้หมายความว่า
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ผู้ชมต้องดูละครของเบรคชท์อย่างไร้หัวใจ ในทางตรง กันข้าม เบรคชท์เรย กร้องให้คนดูใช้ทั้ง 
"ลมอง" และ “หัวใจ'’ ในการชมละครไปพร้อม  ๆ กันด้วย ดังท่ีเขากล่าวไว้ใน ‘‘คัมภีร์ละครเล่มน้อย" 
ว่า d a ss  w ir d ie  W e lt ih ren  G eh irne n  u n d  H e rzen  a u s lie fe rn .s ie  zu  ve rc inde rn  nach  

ih rem  G u td iin k e n  “ซึ่งหมายความว่า ‘‘พ ว ก เรามอบโล ก ใบน ี้ให้แ ก ่สมองแ ล ะ หัวใจของผ ู้ชมเพ่ือ 
ซ ว ย เป ล ี่ย น แ ป ล ง โล ก ต า ม แ ต ่ท ี่พ ว ก เข า เห ็น ส ม ค ว ร " (Brecht,Schriften zum Theater Bd.VII : 
23 -  24-ผู้วิจัย,แปล)

หสักฺการอันเป็น'จุดมุ่งหมายทางการละคร,'เองฒรค1ซท์ท่ี'ว่านีอาจจะดู1ซับ,ช้อนและยาก 
ต่อการเข้าใจอยู่ไม่น้อย โดยเฉพาะเมื่อมีการนำแนวทางละครของเขามาใช้ในทางปฏิบัติ ใน 
ประเด็นน้ี "ผู้ทำละคร" อาจจะต้องทดลองปฏิบัติกันต่อไป ส่วนคนไทยนันก็ได้นำแนวทางของเขานี 
มาทดลองปฏิบัติแล้ว ดังจะพิจารณากันต่อไป

2.4 ข้อกำหนดทางทฤษฏีและเทคนิคละคร : หนทางไปสู่จุดมุ่งหมายทางการละคร

ละครแบบใหม่ของเบรคชท์เป็น “ข้อเสนอ" ทางศิลปะแบบหน่ึงท่ีเบรคชท์ลร้าง'ข้ึนเพ่ือ,ให้ 
แตกต่างจากแบบละครตะวันตกที่มีอยู่เดิม ข้อเลนอในที่นีเป็นข้อกำหนดทางทฤษฎีที่เกิดขึนใน 
บรบททางสังคมและวัฒนธรรมของประเทศเยอรมนีซ่ึงเขาใช้เป็นแนวทางปฏิบัติสำหรับงานละคร 
ของเขาโดยตลอดเฟือให้เกิดผลอันเป็นจุดมุ่งหมายทางการละคร ซึ่งเขาเห็นว่าเหมาะกับสภาพ 
สังคมสมัยใหม่อย่างท่ีเขาเรยกว่ายุคแห่งวิทยาการ

อันท่ีจรงฒรคชท์เองก็ตระหนักดีว่าไม่มีทฤษฎีใดท่ีสมบูรณ์แบบและดำรงอยู่อย่างตายตัว 
เสมอไป เขาเคยกล่าวถึงทฤษฎีเอาไว้ว่า

“E in  M ann  m it e in e r T héo rie  is t v e r lo re n  E r m u ss  m e h re re  h ab en , v ie r  

v ie le ! E r m u ss  s ie  s ic h  in  d ie  T a schen  s to p fe n  w ie  Z e itu n g en , im m e r  

d ie  neue s te n , ( ... )  M an  m u ss  w isse n , d a ss  es v ie le  T heo rie n  g ib t, 

h o c h zu ko m m e n , ( ...)  a b e r e r  b e fo lg t h u r  e ine  von  ihnen , e ine  Z e it la n g "

" ค น  ๆ  ห น ึ่ง ล ้ม เ ห ล ว ไ ด ้ห า ก ร ู้เ พ ีย ง ท ฤ ษ ฏ ีเ ด ีย ว  ม ัน ต ้อ ง ม ีม า ก ก ว ่า น ั้น ม า ก  เข า ต ้อ ง น ำ  

ท ฤ ษ ฏ ีเ ห ล ่า น ั้น พ ก ใ ส ่ก ร ะ เ ป ้า ไ ว ้เ ห ม ือ น พ ก ห น ัง ส ือ พ ิม พ ์ซ ึ่ง ต ้อ ง ใ ห ม ่ท ี่ส ุด อ ย ู่เ ส ม อ  ( . . . )  

เ ร า ต ้อ ง ร ู้ว ่า ม ัน ม ีท ฤ ษ ฏ ีม า ก ม า ย ท ี่โ ด ด เ ด ่น ซ ึ่น ม า  ( . . . ) แ ต ่ม ีเ พ ีย ง ท ฤ ษ ฏ ีเ ด ีย ว ท ี่เ ข า  

ป ฏ ิบ ัต ิต า ม .  ส ัก ช ่ว ง ร ะ ย ะ เ ว ล า ห น ึ่ง

(Brecht, Gesammelte Werke 18: 10 ผู้วิจัย, แปล)
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กล่าวคือศิลปินควรเรียนรู้ทฤษฎีมากมายแต่ควรเลือกยึดถือทฤษฎีเพียงหนึ่งและ 
ปรับเปลี่ยนให้ใหมที่สุดอยู่เลมอ เพราะไม่มีทฤษฎีใดที่จะยึดถือปฏิบัติได้ตลอดไป เพียงแต่ว่า 
ข้อกำหนดทางทฤษฎีท่ีเขาเสนอไว้น้ีได้กลายเป็นรากฐานสำคัญของวงการศิลปะและการละครใน 
ระดับนานาชาติลืบมา จนอาจกล่าวได้ว่า " แ ม ้' ว ่า แ บ f ท อ ล ท ์เ บ ร ค ช ท ์จ ะ ไ ม ่ใ ช ่น ัก เ ข ีย น ค น แ ร ก แ ล ะ  

ค น เ ด ีย ว ท ี่เ ข ีย น บ ท ล ะ ค ร ใ น แ น ว  " เ อ พ ิศ "  แ ต ่ก ็เ ป ็น ค น ส ำ ค ัญ ท ี่ส ุด ท ี่ท ำ ใ ห ้ล ะ ค ร แ น ว  " เ อ พ ิค "  ไ ด ้ร ับ  

ค ว า ม น ิย ม แ พ ร ห ล า ย ไ ป ท ั่ว โ ล ก  จ น ก ร ะ ท ั่ง ก ล า ย เ ป ็น พ ล ัง ท ี่ถ า ว ร ข อ ง ก า ร ล ะ ค ร ส ม ัย ใ ห ม ่จ น ต ร า บ ท ุก  

ว ัน น ี้(ลดใส พันธุมโกมล, 2537 : 88) ท้ังน้ีเป็นผลจากข้อกำหนดทางทฤษฎีและเทคนิคการละครท่ี 
เขาพัฒนาข้ึนมาใหม่ควบคู่กับวรรณกรรมการละครของเขาน่ันเอง

ทฤษฏีของเบรคชท์มิใช่สิงท่ีเขากำหนดข้ึนก่อนแล้วเขียนละครให้เป็นไปตามทฤษฏี 
หากแต่เป็นแนวความคิดและแนวทางปฏิบ้ตท่ีเขาได้มาจากประสบการณ์ในการเขียนละคร ในการ 
ทำละคร (เจตนา นาควัชระ, 2526 : 178) ทฤษฎีท่ีว่านี้มีพัฒนาการเป็นลำดับต้ังแต่ช่วงแรกที่เขา 
ลร้างงานแนวใหม่และงานในเซิงสอน ซึ่งทำให้เกิดทฤษฎีอย่างเป็นระบบอย่างท่ีเขาเรียกว่า “ละคร 
แบบเอพิค” และ “ละครบทเรียน” ข้ึนมา ทฤษฎีรุ่นแรก  ๆของเขาน้ี ในบางครั้งก็มีรูปแบบท่ีตายตัว 
เกินไป (2526 : 178) เสียจนนำมาปฏิบัติจริงได้ยาก โดยเฉพาะเร่ืองของละครบทเรียนซ่ึงเป็นไป 
เพ่ือให้ละครเป็นการศึกษาเรียนรู้อย่างเต็มรูปโดยเฉพาะในเรองอุดมการณ์ทางการเมืองแบบมาร์ก 
ซิสต์โดยไม่ให้ความสำคัญในเรื่องของความบันเทิงอันเป็นหน้าที่ของศิลปะ จนกระทั้งต่อมา 
ในช่วงหลัง  ๆ เขาก็ได้พัฒนาแนวคิดทางทฤษฎีข้ึนมาอีกโดยเรียกแบบละครของเขาใหม่ว่า “ละคร 
แบบวิภาษวิธี’1 และให้ความสำคัญกับความบันเทิงจากละครในฐานะศิลปะแขนงหน่ึงมากข้ึน ใน 
ขณะเดียวกันเขาก็ให้ความสำคัญกับ "การเรียนรู้” ท่ีต้องมีควบคู่ไปด้วยเสมอ เพ่ือให้เกิดผลกระทบ 
ต่อการเปล่ียนแปลงลังคมตามหลักการอันเป็นจุดมุ่งหมายทางการละครของเขา

เบรคซท์ลร้างทฤษฎีเหล่านี้ขึ้นมาเพื่อเป็นหนทางไปสู่จุดมุ่งหมายทางการละครตาม 
แนวทางอันเป็นหลักการของเขาเอง (ดังที่กล่าวมาแล้ว) ด้วยเหตุน้ีทฤษฎีและหลักการอันเป็นจุด 
มุ่งหมายทางการละครจึงเกี่ยวโยงสัมพันธ์กันอย่างแยกกันไม่ออก กล่าวคือทฤษฎีละครของ 
เบรคชท์เป็นไปเพื่อให้ละครมีลักษณะของละครที่แตกต่างจากละครแบบลมจริง และละครแบบ 
อริลโตเติล เพ่ือให้ละครมีหน้าท่ีต่อสังคม และกระตุ้นทลังทางปัญญา ทังนีเขาก็ตรวจสอบทฤษฎ ี
ด้วยการปฏิบัติจริงบนเวทีด้วย เพราะเบรคชท์เป็นนักการละครที่'ให้ความสำคัญกับเอกภาพ 
ระหว่างทฤษฎีกับการปฏิบัติ เพียงแต่ว่าผลกระทบจากการละครที่จะมีต่อการเปลี่ยนแปลงทาง 
สังคมอย่างท่ีฌรคซท์มุ่งหวังน้ันจะเกิดข้ึนได้จริงหรือไม่ ก็คงไม่มีใครสามารถนำมาอวดอ้างได้อย่าง 
เต็มปาก

คำสำคัญซ ึง เป ็นข ้อกำหนดเช ิงทฤษฎ ีทางการละครของเขาม ีหลายคำ'แต ่ผ ู้ว ิจ ัยเล ือก
วิเคราะห์คำที่เป็นประเด็นหลัก  ๆ อย่างคำว่า ละครแบบเอพิค (das epische Theater), ละครแบบ



4 6

2.4.1 ข ้อกำหนดทางทฤษฎีละครที่ว ่าด ้วย “ละครแบบเอพ ิค” และ “ละครแบบ 
วิภาษวิธ ี”

า. ละครแบบเอพิค (das epische Theater)

ว ิภ า ษ ว ิธ ี ( d a s  d ia le k t is c h e  T h e a te r ) ,  ก ารท ำให ้แ ป ล ก  (V e r f r e m d u n g )  ห ร อ ผ ล ก ร ะ ท บ ก า ร ท ำ ให ้

แป ล ก  (V e r f r e m d u n g s e f fe k te )  แ ล ะ ก า ร ท ำ ใ ห ้เป ็น ป ร ะ ว ัต ิศ า ส ต ร ์(H is to r is ie r u n g )  ด ัง จ ะ อ ธ ิบ า ย

แ ย ก เป ็น ป ระ เด ็น ด ังต ่อ ไป น ี้

เบรคซท์เรียกละครของเขาในแบบที่เขาต้องการจะสร้างขึ้นมาใหม่ว่า “ละครแบบ 
เอพิค,, (das epische Theater หรอ Epic Theatre) ซึ่งมีลักษณะของละครแบบเล่าเรื่องตาม 
แนวคิดที่ได้มาจากคิลปะกรีก คำว่า "เอพิค" น้ี ยังเป็นที่ถกเทียงกันอยู่ว่า เบรคชท์หรือนักการ 
ละครแนวการเมืองที่ชื่อ เออร์วิน พิสคาเตอร์ (Erwin Piscator) ใช้เป็นคนแรก (ดูเพิ่มเติมใน 
Knopf, 1980 : 394-395) และเบรคชท์ก็ได้นำแนวทางละครและเทคนิคการละครของพิสคาเตอร์ 
มาพัฒนาต่อในงานของเขา โดยเฉพาะเทคนิคการใช้ภาพลวงตา คอรัล การวิพากษ์วิจารณ์ การใช้ 
เพลง การเต้นรำ รวมทั้งจุดมุ่งหมายทางการละครในเชิงลังคมการเมือง ซึ่งเป็นผลมาจากการ 
ทำงานละครร่วมกันในช่วงระยะเวลาหนึ่ง (ดู styan, 1931 : 140)

โดยทั่วไปเราอาจจะรู้จักคำว่า เอพิค (epic) ในความหมายของ “มหากาพย์” ซ่ึง 
เป็นวรรณกรรมเล่าเรื่องประเภทหนึ่งที่สืบทอดมาจากนักประพันธ์กรีกที่ชื่อโฮเมอร์หากแต่เบรคซท์ 
ไม่ได้ใช้คำคำนี้ในความหมายเดียวกับมหากาพย์โบราณของโฮเมอร์ เจตนา นาควัชระ (2526) 
กล่าวถึง ความหมายของเอพิค (Epik) ตามความหมายในภาษาเยอรมันไว้ว่า หมายถึง “ประเภท 
ของวรรณคดีท่ีมิใช่แต่ท่ีเป็นมหากาพย์แบบประเพณีท่ีสืบทอดมาจากโฮเมอร์เท่าน้ัน หากแต่ 
ครอบคลุมไปถึง “วรรณกรรมเล่าเร่ือง'’ ในแบบสมัยใหม่ เช่น นวนิยายได้,ด้วย" และฌรค'ชท์กัใช้คำ 
ว่า “แบบเอพิค’’ (episch) เพื่อให้ต่างจากคำว่า “แบบดรามาทิก” (dramatisch) ซึ่งเขาใช้แทน 
ลักษณะละครที่เป็น "แบบละคร” ตามแบบประเพณีนิยมของอริสโตเติลนั่นเอง

ละครแบบเอพิคฃองฒรคชท์เป็นลักษณะละครที่ทำให้เกิดการแยกตัวออกห่าง 
เพื่อให้คนดูได้เพลิดเพลินไปกับความเช้าใจในสิ่งที่ดู ไม่ใช่เพลิดเพลินไปกับความรู้สึกคล้อยตามใน 
สิ่งท่ีดู เขาอธิบายความแตกต่างของคนดูละครแบบตรามาทิกและคนดูละครแบบเอพิคไว้เมื่อปี
1936ว่า
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คนดูละครแบบดรามาทิก จะกล่าวว่า ‘‘ใช่แล้ว ฉันเคยรู้สึกเช่นเดียวกันน้ี ฉัน 
ก็เป็นแบบน้ีเหมือนกัน มันเป็นธรรมขาติอย่างน้ีเอง มันจะเป็นเช่นน้ีอยู่เสมอ 
ความทุกข์ของคนผู้น้ีฉับใจฉันเพราะเขาไม1มีทางออกเลย น่ีเป็นศิลปะข้ัน 
เย่ียม มันแสดงถึงสิงท่ีใม่อาจหลีกเล่ียงพ้น ฉันร้องไห้ไปด้วยเม่ือพวกเขา 
ท้ังหลายร้องไห้ ฉันมัวเราะเม่ือพวกเขาท้ังหลายหัวเราะ"

. คนดูละครแบบเอพิค จะกล่าวว่า "ฉันไม่ควรคิดไปเช่นน้ันเลย น่ันไม่ใช่วิธีท่ี 
ถูกต้อง มันช่างน่าประหลาดใจ แทบไม1น่าเช่ือเลย สิงน้ันจะต้องยุติเลียที 
ความทุกข์ของคนผู้น้ีฉับใจฉันเพราะเขาไม่จำเป็นต้องทำอย่างน่ัน น่ีเป็น 
ศิลปะชันเย่ียม ไม่มีสิงใดท่ีหลีกเล่ียงไม่ได้ ฉันมัวเราะเม่ือพวกเขาท้ังหลาย 
ร้องไห้และร้องไห้เพ่ือพวกเขาท้ังหลายมัวเราะ"

(Brecht, 1936-พู้วิจัย, แปล)

นอกจากนันเบรคซท์ยังเคยเสนอแผนภูมิแยกแยะองค์ประกอบเพื่อแสดงข้อ
แตกต่างของละครทังลองลักษณะนีเอาไว้ด้วย 
พ ินาศข อ ง เ ม ือ ง มาฮ า ก อ น น ี(1930) ดังน้ี

รูปแบบละคร “ดรามาทึก”
(Dramatische Form des Theaters)

- เป็นการแสดง
- ดึงผู้ซมเข้าอยู่ในอาณัติของการแสดงบนเวที
- ทำลายความสามารถในการกระทำของผู้ซม
- ทำให้ผู้ชมเกิดอารมณ์
- ประสบการณ์
- ผู้ชมถูกดึงเข้าไปสู่บางสิ่งบางอย่าง
- ชี้แนะแบบกลลวง
- ความรู้สึกถูกเก็บไว้

- ผู้ชมอยู่ในวงในของละคร
- ผู้ชมร่วมรู้สึกไปกับตัวละคร
- เหมาเอาว่าเรารู้จักมนุษย์ดีแล้ว

ข้อกังเกตเกียวกับอุปรากรความเจริญและความ

รูปแบบละคร ‘'เอพ ิค”
(E p is c h e  Fo rm  d e s  T h e a te rs )

- เป็นการเล่า
- ทำให้ผู้ชมเป็นเพียงผู้สังเกตการณ์, แต่
- กระตุ้นความสามารถในการกระทำของผู้ชม
- บังคับให้ผู้ชมต้องตัดสินใจ
- โลกทัศน์
- ผู้ซมถูกกำหนดให้เผชิญหน้ากับบางส่ิงบางอย่าง
- กระตุ้นการโต้แย้ง
- ความรู้สึกถูกกระตุ้นจนถึงฃ้ันท่ีกลายเป็นการหย่ังรู้ 
ว่าอะใรเป็นอะไร

- ผู้ชมยืนอยู่วงนอก
- ผู้ชมดึกษาตัวละคร
- มนุษย์เป็นส่ิงท่ีเราจะต้องสำรวจ
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- มนุษย์ไม่เปลี่ยนแปลง

- ผู้ชมต่ืนเต้นอยากจะรู้ตอนจบ
- แต่ละฉากสัมพันธ์กับฉากอ่ืน
- เรองขยายวงด้วยตัวเอง
- เดินเรื่องแบบเส์นตรง
- พัฒนาการอย่างตายตัว
- มนุษย์เป็นส่ิงท่ีตายตัว
- ความคิดเป็นตัวกำหนดชีวิต
- ความรู้สึก

- มนุษย์เปล่ียนแปลงได้ และเปล่ียนแปลงอยู่ตลอด
เวลา

- ผู้ซมติดตามเร่ืองท่ีกำลังดำเนินอยู่
- แต่ละฉากเป็นตัวของตัวเอง
- เร่ืองขยายวงด้วยการปะติดปะต่อ
- เดินเร่ืองแบบเส์นโค้ง
- กระโดดไปเร่ือย ๆ
- มนุษย์เป็นกระบวนการ
- ความเป็นไปทางสังคมเป็นตัวกำหนดความคิด
- เหตุผล
(Brecht, 1930 อ้างถึงในเจตนา, 2526: 181)

นพมาล คิโริกายะ (2525) ก็เคยนำเลนอความแตกต่างของละครแบบเอพิคและ 
แบบดรามาทิกไว้ ตังน้ี

ละครเอพิค
- สร้างเหตุการณ์ที่แ ท บ ไม ่จำเป็นต้องเรียงล ำด ับ  

ดำเนินไปเป็นห้วงๆขาดตอนขึ้นๆลงๆ
- ให้คนดูเป็นผู้สังเกตการณ์ของเรื่องราว กระตุ้น 
ให้ลงมือกระทำการ
- พยายามดำเนินไปสู่ความรู้สึกผิดแผกแปลก 

หน้า เป็นการแยกตัวออกห่าง เพ่ือให้เราตรวจ 
ตราตัวละครโดยใช้หัวคิด

- ปลุกพลังงานของเราขึ้นมา เพ่ือกระทำการและ 
ตัดสินใจทำอะไร

- เรียกร้องให้มีการอภิปรายถกปัญหา โต้แย้งกัน
- ให้เพียงข้อมูลมาเป็นชิ้นเล็กชิ้นน้อย เราต้อง 

เสร ีม แ ต ่ง เอาเอง

ละครดรามาทิก
- สร้างลำดับของเหตุการณ์โดยดำเนินไปเป็น 

เค้นต่อเน่ืองกัน
- ดึงคนดูเข้ามาพัวพันร่วมอยู่ในเหตุการณ์

-ทยายามให้คนดูเอาตัวเข้ามาเปรียบกับตัวละคร

-ใช้พลังงานของเราให้หมดไปกับการเอาใจช่วย 
ตัวละคร

- ปล่อยให้มีแต่ความรู้สึก
- ถ่ายทอดประลบการณ์ของตัวละครออกมา

ย ูว ิจ ัย เ ห ็น ว ่า  ศ . ด ร . เ จ ต น า  น า ค ว ัช ร ะ  ไ ด ้แ ป ล ไ ว ้ด ีแ ล ้ว  จ ึ ง ไ ด ้ห ย ิบ ย ก ม า อ ้า ง ถ ึง โ ด ย ต ร ง  ส ่ว น ฉ บ ับ ท ี ่ เ ป ิน

ภ า ษ า อ ัง ก ฤ ษ น ั ้น  ส า ม า ร ท ด ูไ ด ้จ า ก  “ B r e c h t  o n  T h e a t r e "  แ ป ล โ ด ย  J o h n  W i l l e t t ,  1 9 6 4  : 3 7
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- จำกัดวงให้เราเป็นเพียง "ผู้สังเกตการณ์" ท่ีดู 
เรองราวอยู่

- เต็มไปด้วยข้อโต้แย้งที่จะเร่งเร้าให้เราคิด

- เลนอมนุษย์เป็นสิ่งท่ีต้องสำรวจตรวจตรา และ 
เป็นสิ่งที่อาจเปลี่ยนแปลงกันได้

-ทำให้เราสนใจในเรองราวที่กำลังเกิดขึ้นอยู่ใน
ขณะน้ัน
- เสนอภาพของโลกอย่างที่มันกำลังจะผันแปรไป

- เสนอเหตุการณ์ที่ไม่ต่อเนื่องกัน โดยมีการ 
ดำเนินเรองไปน้อยมาก

- ชี้ให้เห็นชัดถึงอุปกรณ์ที่ใข้ในละคร เพ่ือทำให้ 
เราตระหนักว่าเป็นโรงละครและกลไกในการทำ 
ละคร

- เชื่อในละครว่าเป็นเครื่องมือสำหรับเปลี่ยน 
แปลงลังคม เป็นห้องปาฐกถา แท่นสำหรับพระ 
เทศน์โรงเรียนที่จะกระตุ้นให้คิด เพ่ือท่ีว่า แทน 
ที่คนดูจะมาร่วมรับรู้ปัญหา คนดูจะต้องจับ 
ประเด็นไว้ได้

- ดึงเราเข้าไปอยู่ “ข้างใน,’ เร่ืองราว

- เต็มไปด้วยการบอกเป็นนัย  ๆให้เราจินตนาการ 
ต่อไป

- เสนอมนุษย์เป็นอะไรท่ีรู้จักกันดีอยู่แล้ว และ
เป็นส่ิงท่ีไม่อาจเปล่ียนแปลงไปได้ง่าย ๆ
- ทำให้เราลนใจในตอนจบของเร่ืองราว

- เสนอภาพของโลกตามท่ีมันเป็นอยู่ในลายตา 
ของนักเขียนบทละคร

- เน้นหนักท่ีการดำเนินเร่ือง

- อำพรางอุปกรณ์ท่ีใช้ในละคร เช่น ดวงไฟ ฉาก 
เลียง ฯลฯ

- เช่ือในละครว่าเป็นวิถีทางเพ่ือการหลีกหนีความ 
บันเทิง แสงสว่างของปัญญา วรรณคดี ความ 
งาม ช่วงพักผ่อนในชีวิต การตระหนักในปัญหา 
และวิกฤติการณ์ในชีวิตของตัวละครท่ี 
จินตนาการข้ึนมา

2. ละครแบบ'วิภาษวิธึ (das dialektische Theater) : ความขดแย้งเป ็น
ความหวัง

ในช่วงหลัง  ๆ เบรคชท์มักจะเรียกแบบละครของเขาว่าเป็น “ละครแบบวิภาษวิธี” 
มากกว่าจะใช้คำว่า “ละครแบบเอพิค,, ท้ังน้ีเพราะเขาเห็นว่าคำว่า “ละครแบบเอพิค" ทำH เกิด 
ความลับสน (เจตนา นาควัชระ, 2526 : 189) หลักการละครแบบวิภาษวิธีของฌรคชท์น้ี มีความ 
หมายถึงละครท่ีใช้ความคิด 2 แบบท่ีคัดง้างกัน และน่าจะเป็นแนวคิดท่ีได้อิทธิพลจากหลักการทาง 
ลังคมการเมืองของคาร์ล มาร์กซ์ (Karl Marx) ในเร่ือง “วัตถุนิยมวิภาษวิธี’, (Dialectical 
Materialism) ซ่ึงพัฒนามาจากแนวคิดทางปรัชญาของเฮเกลอีกที (ดู Knopf, 1980 : 378-381)

แปลจาก Understanding Today’s Theatre (second Edit on) ของ Edward A. Wright
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กล่าวคือ หลักการวิภาษวิธีหรือปฎิพัฒนาการ (Dialectic) ซึ่งแปลว่าความขัดแย้ง 
นำไปสู่การพัฒนานี้ นักปรัชญาเมธีชาวเยอรมันที่ชื่อเฮเกล (Georg Wilhelm Friedrich Hegel : 
1770-1831) ใช้อธิบายวิธีเข้าสู่ความหมายทางปรัชญาหรือการแสวงหาความจริงอันสูงสุดของ 
ชีวิตโดยเฉพาะเรื่องของจิตที่พัฒนาตนเองไปจนถึงขั้นความจริงอันสมบูรณ์ การพัฒนาตนเองใน 
ที่นี้เป็นวัฏจักรซึ่งเป็นไปตามแนวคิดวิภาษวิธี ซึ่งมีอยู่ 3 ระยะคือ (1) สภาวะพื้นฐาน (Thesis) ซ่ึง 
เป็นสภาวะดั้งเดิมที่ดำรงอยู่ช่วงขณะนั้น (2) สภาวะขัดแย้ง (Anti-Thesis) ซึ่งเป็นหน่วยความคิด 
ขัดแย้งกับสภาวะดั้งเดิม และ (3) สภาวะลังเคราะห์ (Synthesis) ซึ่งเป็นขั้นตอนที่ประลานหน่วย 
ความคิดที่ขัดแย้งน้ัน ลังเคราะห์ออกมาเป็นความคิดใหม่ที่สมบูรณ์ (ดูเพิ่มเติม เดือน คำดี,2526 : 
114) นั้นคือ เฮเกลเชื่อว่าทุกอย่างเปลี่ยนแปลงไปตามกระบวนการวิภาษวิธี แม้แต่คิลปะ (ดู 
ข้อเขียนทีชือ Symbolic, Classic and Romantic ใน "The Philosophy of Art", 1879 : 526-530) 

ต่อมาคาร์ล มาร์กช์ (Karl Marx: 1818-1883) ผู้ให้กำเนิดลัทธิมาร์กซิสม์
(Marxism) ก็ได้นำแนวคิดและทฤษฎีทางปรัชญา รื่องวิภาษวิธีของเฮเกลมาพัฒนาต่อให้ 
กลายเป็นทฤษฎีทางลังคมและเศรษฐกิจการเมือง อย่างที่เขาเรืยกว่า “วัตถุน ิยมวิภาษวิธ ี” 
(Dialectical Materialism) โดยปรับเปลี่ยนแนวคิดในเรื่องจิตซึ่งเป็นนามธรรมให้กลายเป็นเรื่อง 
ของวัตถุซึ่งเป็นรูปธรรมมากขึ้น สาระสำคัญของหลักการวัตถุนิยมวิภาษวิธีนี้เป็นไปตามวาระทั้ง 
สามในเรื่อง Thesis, Anti-Thesis และ Synthesis ที่ว่าวิวัฒนาการของลังคมนั้นขึ้นอยู่กับการผลิต 
และการแลกเปลี่ยนในแต่ละยุค แต่ละยุคก็จะมีสภาวะที่ดำรงอยู่ (Thesis) แล้วก็จะเกิดความไม่ 
เหมาะสม ซึ่งนำไปสู่การต่อล้ระหว่างซนขั้นที่มีผลประโยชน์ทางเศรษฐกิจขัดกัน (Anti-Thesis) 
ทั้งนี้เพื่อพัฒนาไปสู่ยุคใหม่ที่ดืกว่า (Synthesis) จนกระทั่งถึงยุคสุดท้ายอันเป็นยุคในอุดมคติคือ 
ยุคคอมมิวนิสต์ (ยุคที่มาร์กช์เชื่อว่าไม่ต้องมีรัฐบาล ไม่ต้องมีกฎหมาย ไม่ต้องมีระบบการปกครอง 
และไม่มีการขัดแย้งทางซนขั้นอีกต่อไป) ซึ่งจะเกิดขึ้นไต้ด้วยการต่อล้และปฏิวัติของซนขั้นล่างเพื่อ 
เปลี่ยนแปลงลังคม(ดู Encyclopedia of Philosophy, 1967: 171-173 และยศ ลันตสมบัติ, 
2530: 4-6)

ล่วนฌรคซท์น้ันหลังจากพยายามหาทิศทางใหม่ทางการละครและเร่ิมสนใจปัญหา 
ลังคมและการเมืองในยุคน้ันอย่างจริงจัง ผนวกกับการท่ีได้คืกษาแนวคิดทางลังคมการเมืองแบบ 
มาร์กซิสต์จากผลงานของมาร์กซ์และเองเกลแล้ว เขาก็ได้นำหลักการของมาร์กซ์มาพัฒนาต่อใน 
รูปแบบของงานคิลปะ เขากล่าวไว้ว่า So wie die Politik eine Aktion gegen die 
Mangelhaftigkeit des Planeten ist, (...) , so ist die Literatur eine Aktion gegen die 
Mangelhaftigkeit des Menschen การเมืองเป็นกิจกรรมท่ีต่อต้านความบกพร่องของบรรดาดาว 
เคราะห์ท้ังหลาย (...) เช่นเดียวทับท่ีวรรณคดีเป็นกิ'*กรรมท่ีต่อต้านความบกพร่องของมนุษย์ 
(Brecht, Gesammelte Werke 18: 90-ผู้วิจัย, แปล) นอกจากน้ันเขายังมีแนวคิดในการสร้างงาน
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ละครว่า “ความขัดแย้งเป็นความหวัง" (Die Widersprüche Sind die Hoffnungen) (p.139) ซึง 
เป็นไปตามหลักการวิภาษวิธีที่ว่าความขัดแย้งจะนำไปลู่การพัฒนาและก่อให้เกิดส่ิงใหม่ท่ีดีกว่า

เบรคชท์เคยกล่าวไว้ว่า “Der Vercinderbarkeit der Welt besteht in ihrer 
Widersprüchlichkeltความสามารถเปลี,ยนแปลง,ได้ของโลกเกิดข้ึนได้ในความขัดแย้ง " (Brecht, 
Schriften zum Theater Bd VII : 314-ผู้วิจ ัย,แปล) และนั่นก็เป็นแนวคิดสำคัญที่ทำให้เบรคชท์ 
นำเสนอประเด็นของความขัดแย้งในละครของเขาเอง ทั้งในรูปของตัวบทและกลวิธีการแสดง ท้ังน้ี 
ก็เพื่อให้เกิดผลในด้านการพัฒนาต า ม หลักการวิภาษวิธี เพราะเขามีความเห็นว่า ละครจะต้อง 
แสดงข้อขัดแย้งในเหตุการณ์ที่ดำเนินไปและในตัวมนุษย์ เพ่ือช้ีให้เห็นว่าโลกน้ันเปล่ียนแปลงได้ 
และพวกเราต้องสร้างกฎเกณฑ์ในการพัฒนา (..., urn die Vercinderbarkeit der Welt in Sicht 
zu bekommen, miissen wir ihre Entwicklungsgesetze notieren’Xp.317) หรออาจอธิบายให้ 
เข้าใจง่ายขึน ก็คือ ในละครแบบวิภาษวิธีของเบรคซท เขานำเสนอแนวทางหรอการกระทำของ 
มนุษย์ด้วยแนวทาง 2 แนวที่คัดง้างกัน เพื่อแสดงให้3ห็นว่าโลกนี้มีปัญหาที่เกิดจากการขัดแย้ง 
ระหว่างแนวทางทังลองแนวทางที่มีอยู่และผู้ซมก็มีหน้าที่ลังเคราะห์ข้อขัดแย้งนั้นให้กลายเป็น 
ทางออกของปัญหาเพื่อพัฒนาสังคมโลกต่อไป ตัวอย่างเช่น ละครเรอง ข้อยกเว้นและกฎเกณฑ์4ง 
เป็นการแสดงให้เห็นข้อขัดแย้งระหว่างชนชั้นนายทุน (พ่อค้า) และชนชั้นกรรมาชีพ (กุลี) ซึ่งทำให้ 
เกิดปัญหาชนช้ันและความไม่ยุติธรรมในลังคม ดังนั้นเราจึงควรลุกขึ้นแก้ไขปัญหานั้น  ๆ ต่อไป

ในช่วงแรก  ๆเบรคซท์อาจใช้ละครของเขาเป็นงานกระตุ้นหลักการและอุดมการณ์ 
ทางการเมืองตามแนวคิดมาร์กช์อยู่มากจนกล่าวได้ว่า ละครของเบรคซท์ส่วนหน่ึงเป็นเร่ืองของการ 
ลอนแนวคิดทางลังคมการเมืองโดยตรง โดยการทำให้แนวคิดทางการเมืองปรากฏให้เห็นเป็น 
รูปธรรมได้ด้วยวิธีทางศิลปะซ่ึงหวังผลทางสังคมการเมืองอันเป็นแนวคิดวัตถุนิยมวิภาษวิธี ฮันลั 
กราเบอ (Hans Grade,1952:168-169) กล่าวไว้ว่า “ M a n  l e r n t  a u c h  d i e  P o l i t i k  im  T h e a t e r  

เ ร า ส า ม า ร ก เ ร ีย น ร ู ้ก า ร เ ม ือ ง ได ้ใ น ล ะ ค ร ด ้ว ย "  และละครของเบรคชท์ก็เป็นละครเพ่ือการเรียนรู้ทาง 
การเมืองเช่นกัน ตัวอย่างเช่น เร่ือง แ ม ่ (D i e  M u t t e r )  ซ่ึงเป็นการนำเสนอประเด็นของความขัดแย้ง 
ทางชนช้ันในลังคม ผ่านเร่ืองราวของคน  ๆหน่ึงในฐานะแม่ของลูกชาย ชนช้ันกรรมาชีพท่ีตัดสินใจ 
ลุกข้ึนมาต่อลัเพ่ือความยุติธรรมในสังคม (ดูเพ่ิมเติม เจตนา นาควัชระ, 2526 : 76-82) รวมท้ัง 
ละครเร่ืองอ่ืน  ๆอีกหลายเร่ือง อ ย ่า ง น ัก บ ุญ โ ย อ ัน น า แ ห ่ง โ ร ง ฆ ่า ส ัต ว ์  ข ้อ ย ก เ ว ้น แ ล ะ ก ฎ เ ก ณ ฑ ์

ม า ต ร ก า ร ท ี ่จำเ ป ็น  เหล่าน้ีเป็นต้น
หากแต่ในช่วงหลัง  ๆ ดูเหมือนว่าฒรคชท์จะนำเสนอละครด้วยหลักการวิภาษวิธี 

อย่างลึกซึ้งขึ้น ขับช้อนขึ้น โดยเฉพาะการนำเสนอเป็นประเด็นทางปรัชญา
ละครในช่วงหลัง  ๆ หลายเรื่องนำเสนอปัญหาและข้อขัดแย้งทางปรัชญาโดยไม่ให้ 

คำตอบที่แน่,ซัด เขามักจะทิ้งประเด็นที่จะเป็น บทลังเคราะห์ (Synthesis) ให้แก่ผู้อ่าน/ผู้ชมละคร
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ของเขาได้คิดพิจารณาต่อไป เช่น เรอง คนดีแห่งเสฉวน ซึ่งแสดงข้อขัดแย้งระหว่างแนวทาง 
2 แนวทาง ท่ามกลางสภาวะสังคมที่ยากแค้นและบีบบังคับให้ผู้คนต้องดิ้นรนเอาตัวรอดและเอารัด 
เอาเปรียบกัน ได้แก่ แนวทางแบบเซนเต (ท่ีใจดี คอยช่วยเหลือผู้อื่นแต่อ่อนแอและถูกเอารัดเอา 
เปรียบ) และแนวทางแบบซุยตา (ท่ีใจร้าย แต่เข้มแข็งและไม่ยอมให้ใครมาเอารัดเอาเปรียบ) ท้ังน้ีก็ 
เพื่อให้ผู้ชมช่วยหาทางสังเคราะห์ความขัดแย้งของพถูติกรรมนั้นให้เป็นทางออกต่อไปว่าหนทางใด 
จึงจะเหมาะลมสำหรับการดำเนินชีวิตให้อยู่รอดได้ในโลกที่แร้นแค้นใบนี้ (ดูบทท่ี 3 เพ่ิมเติม) และน่ี 
คือลักษณะละครแบบวิภาษวิธี ซึ่งเกิดขึ้นจากการพัฒนาหลักการของเฮเกล และมาร์กซ์ เลียใหม่ 
เพราะเฮเกลใช้หลักการวิภาษวิธีในฐานะนักปรัชญา มาร์กซไซ้หลักการนี้ในฐานะนักสังคมวิทยา 
แต่เบรคชทไซ้หลักการนี้ในฐานะศิลปิน ซึ่งได้แนวคิดทางปรัชญาของเฮเกลและแนวคิดทางลังคม/ 
การเมืองของมาร์กช์มานำเสนอด้วยกลวิธีทางศิลปะ และศิลปะของฒรคชท์ก็มีลักษณะวิภาษวิธี 
ได้ด้วยเทคนิคการแสดงอย่างที่เบรคชท์เรียก1ในเชิงทฤษฎี'ว่า “การทำให้แปลก" (Verfremdung) 
ด้วย เพราะเทคนิคนี้ทำให้เกิดการถอยห่างจากการนำ,สนอความขัดแย้งของเหตุการณ์และการ 
กระทำของมนุษย์เพื่อสกัดกั้นการมีอารมณ์ความรู้สึกคล้อยตามและเพื่อให้เกิดผลตามหลักการ 
วิภาษวิธีต่อไป (ดูเร่ือง “ข้อกำหนดทางทฤษฎีท่ีว่าด้วยเรื่อง ‘การทำให้แปลก''')

2.4.2 ข้อกำหนดทางทฤษฎีละครที่ว่าด้วยเรื่อง การทำให้แปลก (Verfremdung)

"การทำให้แปลก" เป็นเร่ืองของเทคนิค เทคนิคการทำให้แปลกเป็นกลวิธีทางการละคร 
แบบหน่ึงท่ีทำให้เกิดระยะห่างในการดูละคร ตังท่ี ยาน คนอพห์อธิบายความหมายของระยะห่าง 
ตามแบบละคร'ของเบรคชทไว้'ว่า

“D i n t a n z ’’ b e d e u t e t ,  K u n s t  u n d  A / i r k l i c h k e i t  v o n e i n a n d e r  z u

t r e n n e n ,  z u  e r k e n n e n ,  d a s s  d a s ,  w a s  a u f  d e r  B i i h n e  g e z e i g t  w i r d ,  

k i i n s t l i c h  h e r g e s t e l l t ,  ( . . . )

“ ร ะ ย ะ ห ่า ง "  ท ี ่ ว ่า น ี ้  ห ม า ย ถ ึง  ก า ร แ ย ก ศ ิล ป ะ ท บ ค ว า ม เ ป ็น จ ร ิง อ อ ก จ า ก ก ัน  เ พ ื ่อ ใ ห ้  

ผ ู ้ ช ม ต ร ะ ห น ัก อ ย ่า ง ช ัด เ จ น ว ่า  ส ิ ง ท ี ่ แ ส ด ง ใ ห ้ เ ห ็น อ ย ู ่บ น เ ว ท ีน ั ้น ถ ูก ผ ล ิต อ ย ่า ง เ ท ีย ม  

ข ึ ้น ม า ด ้ว ย ก า ร แ ส ด ง ! ม ' ใ ช ่ เ ร ื ่อ ง ท ี ่ เ ก ิด ข ึ ้น จ ร ิง  ( . . . )

(Knopf, 1980: 384-ผู้วิจัย, แปล)

ฌรคชห์ใช้เทคนิคการทำให้แปลกแทรกในส่วนท่ีจะทำให้เกิดอารมณ์ร่วมทางการละคร 
เพ่ือทำให้เกิดระยะห่างในการดูละคร ตามหลักการละครของเขาท่ีว่า D a s  P r i n z i p  b e s t e h t  d a r i n ,
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a n  s t e l l e  d e r  E i n f l i h l u n g  d i e  V e r f r e m d u n g  h e r b e i z u f i i h l e n  หลักการก ็ค ือ การทำใ ห ้แปลกใ น  

ส ่ว น ทีจะทำใ ห ้เกิดอ า ร ม ณ ์ร ่ว ม  (Brecht, Schriften zum Theater, Bd เแ: 109- ผู้วิจัย, แปล)
แนวความคิดเรื่อง “การถอยห่าง" หรอ "การมีระยะห่าง" ดังกล่าวนั้นเป็นแนวความคิด 

หลักอย่างหนึ่งในทโ]ษฎีละครของเบรคซท์ แรกเริ่มเดิมทีเบรคซท์ยังไม่ได้ใช้คำว่า “Verfremdung" 
ซึ่งหมายถึง การทำให แ้ปลก แต่อย่างใด เม่ือปี 1920 เขาเคยเขียนบันทึกไว้ว่า "Humor ist
Distanzgefühl หรอ Humour is a sense of distance อารมณ์ขันเป็นความรู้สึกถอยห่างแบบ 
หนีง" บันคืออารมณ์ขันมักจะเกิดจากความรู้สึกไกลตัวแบบที่ไม่เอาตัวเช้าไปรู้สึกร่วมไปด้วยหรอ 
อาจอธิบายให้เช้าใจง่ายได้ว่า เรามักขำเมื่อเรื่องนั้นไม่ใช่เรื่องของเรา เป็นเรื่องของคนอื่น เซ่น เรา 
หัวเราะเมื่อคนอื่นลื่นล้มแต่เราอาจหัวเราะไม่ออกหากเราเป็นคนลื่นล้มเอง คำกล่าวของเบรคชท์ 
เกี่ยวกับเรื่องความรู้สึกถอยห่างในอารมณ์ขันนี้แสดงให้เห็นว่า เขาสนใจแนวคิดเรื่องการถอยห่าง 
มาตังแต่เริ่มแรก เพียงแต่ยังไม่พัฒนาเทคนิคและหลักการนี้อย่างเป็นระบบเท่านั้นเอง ต่อมา'เขาก็ 
ใช้คำว่า "การเหินห่าง” (Entfremdung) หรือ alienation และบางครั้งก็ใช้คำว่า "ความแปลก" 
(Fremdheit) หรือ strangeness แต่หลังจากที่เบรคชท่ได้เดินทางไปมอลโคว เม่ือปี 1935 และมี 
โอกาสได้ซมการแสดงของคณะละครจีนชื่อ Mei Lan Fang ทำให้เขาได้เห็นเทคนิคการแสดงของ 
จีนที่มีลักษณะการแสดงแบบไม่กระตุ้นความรู้สึกคล้อยตามไปกับการแสดงและไม่มีการแสร้งทำ 
ว่า ไม่มีคนดู (แบบละครแนวสมจริง ซึ่งมีแนวคิดเรื่อง “ฝาที่สี่’’ ที่ว่าผู้ชมจะได้รับรู้ความเป็นไปของ 
ชีวิตและเรื่องราวจากการแอบดูผ่าน "ฝาที่สี่” และนักแสดงจะแสดงออกเสมือนว่าไม่มีคนดู) ซ่ึง 
เบรคซท์เห็นว่าศิลปะจีนนี้มีลักษณะของการทอยห่างจากการที่ไม่ทำให้คนดูรู้สึกมีอารมณ์ร่วมไป 
ก ับเหต ุการณ ์และตัวละคร ทำให ้เขาสร้างคำใหม ่ข ึ้นมา นั้นคือคำว่า “การทำให ้แปลก” 
(Verfremdung) และได้เขียนข้อเขียนที่ซื่อ ‘'ผลกระทบการทำให้แปลกในศิลปะการแสดงแบบจีน” 
(Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst) ในปี 1936 ด้วย (ข้อมูลจาก 
styan, 1981 : 142 และ Willett, 1977 : 74)

เบรคซท์'อธิบายความหมายของ "การทำให้แปลก" ไว้เม่ือปี 1938ว่า

“ E m e n  V o r g a n g  O d e r  e i n e n  C h a r a k t e r  v e r f r e m d e n  h e i s s t  z u n c i c h s t  

e i n f a c h ,  d e m  V o r g a n g  O d e r  d e m  C h a r a k t e r  d a s  S e l b s t v e r s t a n d l i c h e ,  

B e k a n n t e  E i n l e u c h t e n d e  z u  n e h m e n  u n d  f i b e r  i h n  S t a u n e n  u n d  

N e u g i e r d e  z u  e r z e u g e n  “



54

"การทำเหตุการณ์หรือตัวละครให้แปลก หมายถึง การนำเอาลักษณะท่ีเป็น 
สิงธรรมดา  ๆ ท่ีเห็นได้ชัด หรือสิงท่ีรู้จักตันตัวไปมาพิจารณาเหตุการณ์และตัว 
ละครน้ัน  ๆเพ่ือจะทำให้เกิดความรู้สึกประหลาดใจและอยากรู้อยากเห็น"

(Brecht, Gesammelte Werke XV: 30า -ผู้วิจัย, แปล)

“การทำให้แปลก,, เป็นกลวิธีแลดงซึ่งถือเป็นหลักของ "ละครแบบเอพิค’' และ “ละครแบบ 
วิภาษวิธ ี,,, “การทำให้แปลก,, เป็นเรื่องของขัดจังหวะผู้ซมในขณะที่ดูละครและนำมาซึ่งผลในการ 
ละครที่จะไม่กระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกคล้อยตามไปกับการแสดงนั้นและ “การทำให้แปลก" เป็น 
เรื่องของการกระตุ้นให้คิดพิจารณา

เทคนิคการทำให้แปลกนี้เบรคซท์พัฒนามาจากกลวิธีการแสดงของพิสคาเตอร์ เช่น การ 
วิพากษ์วิจารณ์เรื่องราว การใช้เพลง การเต้นรำ การฉายสไลด์ฯลฯ ดังที่กล่าวไว้บ้างแล้ว แต่จาก 
การศึกษาบทละครและงานเขียนของเบรคชท์แสดงให้เห็นว่าเบรคซท์ได้เปลี่ยนเทคนิคทางการ 
ละครของพิสคาเตอรให้มีหน้าที่มากกว่าเดิมที่เป็นเพียงกลวิธีทางการละคร เบรคชท์กล่าวว่า 
"V-Effekt ist als soziale Massnahme ผลกระทบการทำให้แปลกน้ีเป็นมาตรการทางลังคม" ด้วย 
(Brecht, Gesammelte Werke XVI : 655-ผู้วิจัย,แปล) เพราะเมื่อเทคนิคการทำ'ให้แปลกเป็นสิ่งที่ 
ขจัดอารมณ์คล้อยตามก็จะทำให้เกิดการ “ฉุกคิด,, และเปลี่ยนแปลงพฤติกรรมทางสังคมต่อไป 
อย่างปฐมบทและปัจฉิมบทของเรื่องข้อยกเว้นและกฎเกณฑ์'ซ่ึงเป็นการพูดกับคนดู'โดยตรง (ดูบท 
ท่ี 4) ก็เป็นการใช้เทคนิคการทำให้แปลกเพื่อกระตุ้นให้คิดโดยตรง

เบรคชทํใช้เทคนิคนี้ทั้งในตัวบทวรรณกรรมและในองค์ประกอบสำหรับการแสดง เขาเห็น 
ว่าคนทำละครตั้งแต่นักเขียนจนถึงคนควบคุมแสงควรจะทำงานร่วมกันเพื่อให้เกิดผลในเรื่องการ 
ทำให้แปลกซึ่งจะทำให้ผู้ชมถอยห่างออกมาจากเรื่องราวเพื่อ “คิด', หากแต่การทำงานร่วมกันนี 
ไม่ใช่เพื่อสร้างเอกภาพให้แก่ละครแต่เพื่อแยกองค์ประกอบออกจากกันเพื่อให้เกิดผลกระทบการ 
ทำให้แปลกข้ึนมา (ดู styan, 1981: 142) น้ันคือ

1. นักแสดง ต้อง "แสดง,, มากกว่าเลียนแบบ กล่าวคือ นักแสดงอาจพูดด้วยสรรพนาม 
บุรุษท่ี 3 หรอนักแสดงอาจพูดกับคนดูโดยตรง นอกจากน้ันยังอาจใช้ท่าทางการเคล่ือนไหวเพ่ือ 
แสดงความรู้สึกภายในอย่างมีสติ หรออาจใช้วิธีป้องปากพูดกับคนดูโดยท่ีตัวแสดงอ่ืนแสร้งทำเป็น 
ไม่ได้ยิน บางคร้ังนักแลดงก็เป็นท้ังตัวละครในเร่ืองและผู้ลังเกตการณ์หรอผู้วิพากษ์วิจารณ์เร่ืองราว 
และ-พฤติกรรมของตัวละคร ซ่ึงคือนักแสดงละครของเบรคชทํ'ต้องแสดงบทบาทเป็นทัง X และ y ใน 
เ ว ล า เ ด ีย ว ตัน โ ด ย มีค ว า ม ข ัด แ ย ้ง ในต ัว เ อ ง  ( อ ้า ง ถ ึง ใน Die Dramaturgie Brechts, 1966 : 57) 
เบรคซท์เคยกล่าวถึงลักษณะการแสดงของนักแสดงละครตามแบบของเขาเม่ือครังท่ีได้ลนทนากับ 
llja Fradkin ในเดือนพฤษภาคม 1955 ท่ีว่า หากจะแสดงเป็นแฮมเลท นักแลดงต้องแสดงเป็น
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ทั้งตัวแฮมเลท (Hamlet) และตัวของเขาเอง (p.58) ตัวอย่างเช่นตัวละครที่ชื่อ,'Wang" ในเรอง 
“คนดีแห่งเสฉวน" น้ัน แสดงออกท้ังในบทบาทที่เป็น Wang ซึ่งเป็นตัวละครตัวหนึ่งในเรื่องและต้อง 
ดำเนินชีวิตดินรนเอาตัวรอดเฉกเช่นตัวละครอื่น  ๆ ในเรื่อง ในขณะเดียวกันก็มีบทสลับฉาก 
(Zwischenspiel) ซึง Wang กลายเป็นผู้สังเกตการณ์และผู้วิพากษวิจารณ์ด้วย (ดูบทท่ี 3 ในเรื่อง 
"คนดีแห่งเสฉวน”)

2. คนออกแบบฉาก จะต้องสร้างฉากที่ไม่เน้นในเรื่องความสมจริง มีการใช้ภาพลวงและ 
สัญลักษณ์ไม่นำเลนอแบบมี "ฝาที่ล ี่,, อย่างในละครแบบสมจริง เวทีมักว่างเปล่าไม่ประดับ 
ตกแต่งเลียนแบบของจริง มีการเปลี่ยนฉากให้ผู้ซมเห็นได้โดยไม่ต้องปกปิด เวทีจะไม่แยก 
นักแสดงและผู้ชมออกจากกัน

' 3. ผู้เขียนบทจะวางโครงสร้างเรื่องราวไว้เป็นตอนๆแบ่งแต่ละฉากไว้เป็นอิสระนำเสนอ 
ในลักษณะที่เป็นประวัติศาสตร์, เป็นอดีต บอกเล่าเรื่องราวอย่างมีระยะห่าง นำเสนอเรื่องราวใน 
ลักษณะท่ีจะบอกว่า สิ่งที่เกิดข้ึนนั้นเป็นอดีต ผ่านมาแล้ว และให้มองปัจจุบันด้วยวิถีทางที่แตกต่าง 
ไป

4. ผู้กำกับการแสดง มีหน้าที่วางองค์ประกอบตาง  ๆของละครให้ดี แสดงโครงสร้างที่เป็น 
ความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์ให้เห็นชัดเจน

5. คนออกแบบแสง จะนำเสนอโดยไม่ปิดบังแหล่งกำเนิดแสง ต้องเปิดเผยให้เห็นอุปกรณ์ 
ทุกอย่างเพื่อให้ผู้ชมสำนึกรู้ว่ากำลังดูละคร เวทีจะใช้แสงที่ให้แลงสว่างแบบเรียบง่าย ชัดเจน มักใช้ 
แสงขาวให้ดูเป็นธรรมชาติ เพื่อทำให้โลกของนักแสดงและโลกของคนดูเป็นโลกใบเดียวกัน

6. ผู้ประพันธ์เพลง จะนำเสนอเพลงที่แสดงแนวคิดอย่างอิสระ บทเพลงจะแยกจากการ 
แสดง (ไม่คล้อยตามไปกับเรื่องราว และไม่กระตุ้นความรู้สึกคล้อยตาม) ซึ่งบ่อยครั้งก็ชัดแย้งกับ 
การกระทำของตัวละครหรือเรื่องราวบนเวที เป็นดนตรีที่มีทั้งท่วงทำนองและการบรรยายเรื่องราว 
และอาจมีการนำดนตรีขึ้นมาเล่นบนเวที เพื่อให้ผู้ซมเห็นได้อย่างชัดเจน เพื่อทำลาย “มายา” 
ทางการละคร บางครั้งดนตรีก็ใช้เสริมตัวบท ตัวอย่างเช่น คร้ังหน่ึง เพา เดสเซา (Paul Dessau) ทำ 
เสียงเปียโนให้คล้ายกับเสียงพูด (ประมวลข้อมูลจาก styan, 1981 : 142-143 และ Brecht on 
Theatre, tr. John Willett, 1964 : 38)

กลวิธีการแสดงซึ่งเป็นเทคนิคการทำให้แปลกและเป็นการสกัดกั้นความรู้สึกคล้อยตามไป 
กับการแสดงอาจทำได้ดังนี้

1. การใช้บทเพลงเพื่อขัดจังหวะการแสดง
2. การกล่าวกับผู้ซมโดยตรง (ซึ่งละครแบบเดิมอย่างละครของเซคสเปียร์ก็ใช้กลวิธีนี้

มาแล้ว)
3. การใช้ม่านเพียงครึ่งหน่ึง ซึ่งทำให้เห็นการเปลี่ยนฉากโดยชัดเจน
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4. การแลดงแหล่งกำเนิดแสงให้เห็นอย่างซัดเจนโดยไม่ปิดบัง
5. การใช้แผ่นป้ายบรรยายความหรือการฉายภาพนิ่งบรรยายความไปบนผนังด้านหลังของ 

เวที หรือบนจอท่ีตังอยู่ข้างเวที เพ่ือสรุปเหตุการณ์ล่วงหน้า หรือเพ่ือเล่าเรอง
6. การฉายภาพสไลด์และภาพยนตร์
7. การใช้หน้ากาก 

เหล่าน้ีเป็นต้น
(ดูเพ่ิมเติม เจตนา นาควัชระ, 2526: 184-191)

2.4.3 ข ้ อ ก ำ ห น ด ท า ง ท ฤ ษ ฎ ี ท ี ่ ว ่ า ด ้ ว ย เ ร ื ่ อ ง  “ ก า ร ท ำ ใ ห ้ เ ป ็ น ป ร ะ ว ั ต ิ ศาสตร ์”
(Historisieren)

"การทำให้เป็นประวัติศาสตร์" เป็นหลักการสำคัญอีกข้อหนึ่งสำหรับทฤษฎีละครที่ว่าด้วย 
“การทำให้แปลก" ของเบรคชท์ ดังที่เขากล่าวว่า การทำให้แปลก หมายถึงการทำให้เป็น
ประวัติศาสตร์และคำว่า “ทำให้เป็นประวัติศาสตร์'' (historisieren) ตามความหมายท~งทฤษฎี 
ละคร1ของเบรคซท์ก็คือ

Historisieren heisst Vorgange und Personen historisch, also als 
vergcinglich darstellen
การทำให้เป็นประวัติศาสตร์หมายถึงการแสดงให้เห็นว่าเหตุการณ์และบุ?คล 
เหล่าน้ันเป็นประวัติศาสตร์และไม่แน่นอน

(Brecht, Gesammelte Werke XV: 302- ผู้วิจัย, แปล;

เจตนา นาควัชระ (2526) กล่าวถึงเรื่อง ''การทำให้เป็นประวัติศาสตร์” ว่าอาจมีทงล่วนที่ 
พ้องและไม่พ้องกับความหมายแบบไทย ในบรืบทของไทยเรามักคิดถึง “ละครประวัติศาสตร์” แบบ 
ของหลวงวิจิตรวาทการ สมภพ จันทรประภา ซึ่งมุ่งสร้าง “อารมณ์ร่วม” โดยอาศัยภาพจากอดีต 
มา "ปลุก” ความสำนึกในปัจจุบัน เช่น ในเรื่องของความรักชาติ แต่สำหรับฌรคชท์ เขาต้องการจะ 
ใช้ละครสำหรับเลี่ยงอารมณ์นั่นคือ การใช้กลวิธีทำละครให้เป็นประวัติศาสตร์คือให้ไกลตัวเราทั้ง 
ในเรื่องเวลาและสถานที่ ไกลพอที่เราจะเอาเหตุผลเข้าไปพิจารณามากกว่าที่จะใช้อารมณ์.ข้าทาบ 
ซึ่งเป็นการกระตุ้นให้เกิดการพิจารณาปัญหาของลังคมร่วมสมัยอย่างจรืงจัง ในขณะ.ดียวกัน 
ละคร'ของเบรคซท์ก็เป็น "สื่อ" ที่พ้องกับ “ละครประวัติศาสตร์” ของไทยอยู่บ้างในลักษณะที่เป็น 
กระบวนการสั่งสอนและสิ่งที่สำคัญยิ่งในมิติประวัต ิศาสตร์ตามแบบฉบับของเบรคชท์ก็คือ



57

การตีความลักษณะที่เป็นประวัติศาสตร์ว่าเป็นสิ่งที่ไม่แน่นอน (als vergànglich) และเป็นสิ่งที่ 
เปลี่ยนแปลงได้

ลำหรับเบรคซท์ เขาเห็นว่าละครควรนำเสนอเรื่องของอดีตที่เทียบได้กับปัจจุบันและทำให้ 
แปลกเพื่อให้คนปัจจุบันเปรียบเทียบเหตุการณ์ของปัจจุบันกับอดีต จะได้คิดเปลี่ยนแปลงแก้ไข 
ไม่ให้เป็นไปอย่างอดีตเพราะเขาเห็นว่า ใ น ย ุค ท่ีแ ต ก ต า ง ก ัน  ท ุก อ ย ่า ง ย ่อ ม ต ่า ง ก ัน ไ ป  ( . . . w i r e /  ZU  

verschiedenen Zeiten unterschiedlich sein miissen) (Brecht-Archiv, Mappe 23 อ้างถึงใน 
Die Dramaturgie Brechts, 1966: 39)

เบรคชท์มักนำเรื่องราวในอดีตหรีอเหตุการณ์ที่ผ่านมาแล้วมาทำเป็นละครและมักดำเนิน 
เรื่องราวด้วยวิธีเล่าเรื่องเพื่อเน้นความเป็นอดีตซึ่งย่อมแตกต่างจากปัจจุบัน แม้อันที่จริงเหตุการณ์ 
เหล่านันส่วนหนึ่งก็เป็นสภาวะการณ์ของยุคสมัยปัจจุบันหรีอยุคสมัยของเบรคชท์เอง ทั้งนี้ก็เพื่อ1ให้ 
ผู้ซมดูอย่างถอยห่าง ไม่ใช่รู้สึกร่วมไปกับเรื่องราวนั้นๆ เพราะตามทัศนะของเบรคซท์'‘ความรู้สึก 
ร่วม’’ จะทำให้ผู้ชมรู้สึกคล้อยตามและทุกฃเศกตามไปโดยไม่ได้คิด (ดังท่ีกล่าวไว้แล้ว)

เบรคซท์นำเสนอปัญหาของลังคมและยุคสมัยของเขาเองด้วยการทำให้เป็นประวัติศาสตร์ 
เพื่อที่จะแสดงให้ผู้ชมรู้สึกเด่นชัดว่าตนอยู่กับปัจจุบันและสิ่งที่เกิดขึ้นในอดีตเป็นประลบการณ์ที่ 
เป็นประวัติศาสตร์ ผู้ชมไม่ควรเอาตัวเองไปรู้สึกร่วมเสมือนว่าตัวเองอยู่ร่วมในประวัติศาสตร์นั้นแต่ 

1ควรคิดแก้ไขปัญหาจากการเปรียบเทียบตัวเองกับสถานการณ์ในประวัติศาสตร์นั้นมากกว่าหรือ 
อาจกล่าวง่าย  ๆได้ว่า เป็นการนำอดีตมาลอนใจนั้นเอง

ตามความเห็นของเบรคชท์คือ ก็ในเม่ือเหตุการณ์น้ันเป็นอดีตไปแล้ว ปัจจุบันโลก 
เปล่ียนไปแล้ว เร่ืองราวชีวิตของแม่คูราชท่ีเกิดข้ึนในสภาวะสงคราม 30 ปีน้ันเป็นเหตุการณ์ท่ีผ่าน 
มาแล้ว เร่ืองราวชีวิตของกาลิเลโอ (จากเร่ือง ช ีว ิตของกาล ิเลโอ ) หรือชีวิตเซนเต กับซุยตา (ใน 
เร่ือง คนดีแห ่งเสฉวน ) ก็เป็นเร่ืองของอดีตและเร่ืองของคนอ่ืนท่ีผ่านมาแล้ว ดังน้ัน เราก็ควรจะได้ 
เรียนรู้ปัญหาชีวิตจากเหตุการณ์และการกระทำของแม่คูราช, กาลิเลโอ เซนเต และซุยตา ฯลฯ และ 
ควรดำเนินการเพ่ือยับย้ังปัญหาหรือชีวิตแบบน้ัน ไม่ใช่ปล่อยให้เกิดปัญหาหรือกระทำการณ์อันใด 
ท่ีจะก่อให้เกิดปัญหาเฉกเช่นเหตุการณ์ในอดีตท่ีนำมาจัดแสดงให้ดูน้ันอีก ซ่ึงก็คือการกระตุ้นให้ลุก 
ข้ึนแก้ไข ไม่ใช่ปล่อยให้เป็นไป (1966 : 40)

เป็นอันว่า ข้อกำหนดทางทฤษฎีในเรื่องการทำให้เป็นประวัติศาสตร์ก็เป็นเช่นเดียวกับ 
ข้อกำหนดทางทฤษฎีอ่ืนๆ ที่เป็นหนทางหนึ่งที่จะนำไปลู่จุดมุ่งหมายทางการละครของฌรคซท์เอง 
นั่นคือ การกระตุ้นให้ผู้ชม “คิด’’ อย่าง “มีสติ” (bewusst) และหาหนทางแก้ไขเปลี่ยนแปลง 
สภาวะการณ์ที่เลวร้ายต่อไป ทั้งนี้อาจเป็นเพราะเบรคชทัเชื่อว่า การมองปัญหาในฐานะผู้ 
ลังเกตการณ์จะทำให้มองปัญหานั้นอย่างทะลุปรุโปร่งและคิดแก้ไขได้ดีกว่าการที่จะทำให้รู้สึกว่า 
อยู่ร่วมในเหตุการณ์นั้น  ๆ เอง ในลักษณะที่ว่า “ผงเข้าตาตัวเองก็คงเอาไม่ออกแต่น่าจะสามารถ



ช ่ว ย เอ า ผ งท ีเข ้า ต าค น อ ืน อ อ ก ได ้ด ีก ว ่า "  แ ล ะ เม ือ ค ิด ห า ท า งแ ก ้ป ัญ ห า ได ้แ ล ้ว ก ็จ ะ ได ้น ำ ไป แ ก ้ไข ส ัง ค ม

ข อ งต น เอ งต ่อ ไป

กล่าว'โดยลรุปก็คือ เบรคชท์นำเสนอปัญหาของมนุษย์และสังคมมนุษย็ในยุคสมัยของเขา 
ผ่านเหตุการท!ในอดีต (ในรูปของประ'วัติศาสตร์) ก็เทือใช้อดีตสำหรับสอนใจและเพ่ือให้เห็นว่าอัน 
ท่ีจรงปัญหาท่ีดูเหมือนว่าจะเกิดข้ึนจนเป็นส่ิงปกติธรรมดาน้ันเป็นส่ิงไม่ย่ังยืน ไม่แน่นอน 
เปล่ียนแปลงได้และควรลุกข้ึนมาเปล่ียนแปลง และน่ีก็คือความมุ่งหวังสูงลุดท่ีเบรคซท์ต้องการให้ 
เกิดจากการชมละคร แม้ว่าในความเป็นจรงอาจจะเป็นเร่ืองของอุดมคติก็เป็นได้ 

ในละครของเขา เขากล่าวไว้อย่างตรงไปตรงมาว่า -

"Betrachtet mit Misstraue! บทtersucht, ob es nôtig ist 
Besonders das übliche!
Wir bitten euch ausdnicklich, findet
Das immerfort Vorkommende nicht hatiirlich!
Denn nichts werde natürlich.genannt 
เท solcher Zeit blutiger Verwirrung 
Verordneteter Unordnung, planmdssiger พillkiir 
Entmenschter Menschheit, damit nichts 
Unvercinderlich gel te."

"จงพิจารณาดูด้วยความไม่ไว้วางใจ ตรวจสอบว่าจำเป็นหรือไม่
โดยเฉพาะสิงท่ีเกิดข้ึนเป็นปกติธรรมดา
พวกเราร้องขอพวกคุณอย่างจริงจัง จงคิดว่า
สิงท่ีเกิดเสมอ  ๆใช่ว่าจะแน่นอน
เพราะไม่มีส่ิงใดแน่นอน
ในยุคท่ีมีแต่ความยุ่งเหยิงท่ีทำให้เสียเลือดเสียเน้ือ
ความไร้ระเบียบท่ีถูกจัดให้เป็นระเปียบ, การกระทำตามอำเภอใจท่ี
กลายเป็นกฎเกณฑ์
ความเป็นมนุษย์ท่ีกระทำเย่ียงอมนุษย์เช่นปี 
ไม่มีส่ิงใดท่ีไม่เปล่ียนแปลง’’

(Brecht อ้างถึงใน Kesting, 1998 : 7,ผู้วิจัย,แปล)
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เราอาจก?บัวโดยสรุปเกี่ยวกับหลักการและทฤษฏีละครเบรคชท์ได้ว่าเป็นละครแนว 
ทดลองแนวหนึ่งซึ่งจงใจคัดค้านแนวละครที่สร้างภาพลวงที่ลมจริงและแนวละครแบบอริลโตเติล 
เกี่ยวกับละครโคกนาฏกรรม (Tragedy) ซึ่งมีวิธีการเข้ากึงผู้ชมโดยใช้วิธีการแสดงที่เลียนแบบชีวิต 
จริงและพยายามดึงผู้ชมให้เข้ามามีอารมณ์ร่วมกับเรื่องราวและชะตากรรมของตัวละครในเรอง 
เพื่อให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกลงสาร (pity) ในชะตากรรมของตัวละครและเกิดความกลัว (fear) ว่าจะ 
เกิดชะตากรรมนั้นๆกับตนบ้างแต่แล้วในที่สุดก็จะเกิดอารมณ์ชำระใจ (Katharsis) เพราะสำนึกรู้ 
ว่านั้นคือชะตากรรมของคนอื่น ทั้งนี้เบรคชท์เห็นว่าละครมิใช่การเสนอเรื่องราวที่ลอกเลียนแบบ 
ชีวิตมนุษย์และความสัมพันธ์ระหว่างชีวิตมนุษย์เท่านั้นแต่เป็นการเสนอ "ความเป็นไปได้” ของ 
เรื่องราวเหล่าน้ัน (Brecht, Gesammelte Werke 16: 1948) โดยที่เขาต้องการให้ผู้ซมฉุกคิดในการ 
ชมละครไม่ใซ่เคลิบเคลิ้มไปกับเรื่องราวหรือเกิดความรู้สึกไปกับซะตากรรมของตัวละครเหล่านั้น 
ดังเช่นละครของตะวันตกสมัยก่อน เขาเห็นว่าละครสมัยก่อนไม่มีคุณค่าอะไรเพราะบทมีแต่ทำให้ 
คนดูยอมรับไปโดยตลอด เหตุการณ์ทั้งหลายก็ตายตัวเปลี่ยนอะไรไม่ได้ แม้ละครประวัติศาสตร์ก็ 
แสดงไปตามคำพูดและอาการของปัจจุบัน ซึ่งความคิดนี้ยั่วยุให้คนคิดว่าความเป็นไปทั้งหลายคง 
เหมือนเดิม ละครเรืยลิสต์ (realistic) ก็ให้ความรู้สึกว่าสังคมนั้นคงที่ ไม่เปลี่ยนแปลงไปได้เลย 

.. ดังนั้นคนดูก็ต้องดูสิ่งที่เขากำหนดมา,ให้ เป็นเหมือนต้องมนต์สะกดให้เคลื่อนคล้อยตามไปโดย 
ไม่ได้ใช้ความคิดของตนพิจารณาความจริงสันใดเลย ประสาททั้งหลายของคนดูถูกกล่อมให้หลับ 
ไปด้วยความเชื่อเช่นนั้นโดยไม่ได้เข้ามีส่วนร่วมใช้ความคิดสร้างสรรค์สังคมจากเหตุการณ์ของ 
ละคร ดังนั้นเขาจึงสร้างแบบละครขึ้นใหม่ให้คนดูมีส่วนร่วมสำคัญในการแสดงแล้วเปลี่ยนวิธีการ 
ทั้งบทละครและจัดการแสดงเสียใหม่ (ดู เด่นดวง พุ่มคิริ, 2523)

ในละครเอพิค เบรคชท์ต ้อ งการจะเตือนบอกผู้ชมอยู่ตลอดเวลาว่า “ละครคือละคร” ไม่ใช่ 
เร่ืองจริง โดยใช้หลักการและเทคนิคต่าง  ๆ เช่น การทำให้เป็นประวัติศาสตร์ (historification) การ 
ทำให้แปลก (Verfremdung หรือ alienation) และการเล่าเร่ือง (epic) ซ่ึงคือการเล่าเร่ืองเพ่ือแสดง 
ให้เห็นว่าเหตุการณ์และตัวละครเป็นประวัติศาสตร์คือไม่ย่ังยืน ด้วยวิธีการทำให้รู้สึกแปลก 
ประหลาด กรณีเช่นเดียวกันน้ีจะเกิดกับคนร่วมสมัยก็ได้และการกระทำของเขาก็อาจจะแสดง 
อ อ ก ม า ใ น ร ูป ท ี ่ ผ ู ก ต ิด ก ับ ก า ล เ ว ล า  ม ีล ัก ษ ณ ะ เ ป ็น ป ร ะ ว ัต ิศ า ส ต ร ์แ ล ะ ไ ม ่ย ั ่ ง ย ืน  (Brecht, 
Gesammelte Werke XV : 302 อ้างถึงใน เจตนา นาควัชระ, 2526: 189) โดยเขาเห็นว่าจะต้อง 
เน้นอดีตให้มากเพ่ือท่ีจะแยกอดีตออกจากปัจจุบันให้เห็นชัด อีกประการหน่ึงคือ การมองโลกท่ี 
ไกลจากตัวเรา ท้ังใน ด้านกาลเวลาและสถานท่ี (ในกรณีน้ีเบรคชทํใช้วิธีนำเสนอด้วยเร่ืองราวของ 
ชาติอ่ืนหรือเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์)น้ัน ทำให้เรา "ฉุกคิด’' เปรียบเทียบปัญหาของอดีตกับ 
ปัจจุบัน คนดูจะได้ความคิดว่าก็ในเม่ือสังคมเปล่ียนแปลงไปแล้วเราก็ควรจะได้กระทำการเพ่ือ
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เปลี่ยนลังคมไปส่ทางที่เขาพอใจในปัจจุบันนี้ ทำให้เราลามารถมองโลกปัจจุบันด้วยทัศนะใหม่ซึ่ง 
เป็นผลของการทำให้แปลกที่มีลักษณะขัดจังหวะการแสดงด้วยกลวิธีต่าง  ๆ เซ่น การใช้เนื้อหา 
เรื่องราวที่ไกลตัว การใช้ลักษณะค้านหรอความขัดแย้งในตัวเอง การที่ตัวละครป้องปากพูดกับ 
คนดู การจัดฉากที่ไม่ได้ดูลมจริง การใช้เพลงคั่นระหว่างการแสดง เป็นต้น ทั้งนี้ก็เพื่อให้ละคร 
ส่งผลกระทบต่อสังคมและกระตุ้นพลังทางปัญญา

2.5 อิทธิพลของเบรคซฑในฐานะนักการละครสมัยใหม่

วรรณกรรมการละครรวมทั้งหลักการและแนวคิดทางทฤษฎีดังที่กล่าวไว้ข้างต้นแล้วนี้ 
ส่งผลกระทบต่อวงการวรรณกรรมและการละครสมัยใหม่สืบต่อมา นักประพันธ์และนักการละคร 
สมัยใหม่ทังไทยและเทศ ไม,ว่าจะเคยทำละครหริอใช้เทคนิคละครตามแบบของเบรคชท์หริอไม่ 
ล้วนยกย่องเบรคชทํในฐานะที่เป็นคิลปินชั้นเยี่ยม ตัวอย่างเซ่นชาร์ตร์นักปราชญ์และนักประพันธ์ 
ชาวฝร่ังเศส ซึ่งกล่าวถึงฌรคชทํในฐานะที่เป็นนักประพันธ์ร่วมสมัยที่เขายกย่องมากที่สุด แม้จะไม่ 
เคยใช้เทคนิคละครและทฤษฎีละครของเบรคชท์เลย (อ้างไว้แล้ว หน้า 2) เป็นอันว่าแบร์ทอล์ท 
เบรคชท์ในฐานะที่เป็นนักการละครสมัยใหม่นั้นลร้างผลงานไว้ด้วยภาษาเยอรมันก็จริง หากแต่63

ผลงานของเขาแพร่หลายไปเกินกว่าประเทศที่พูดภาษาเยอรมันเลียอีก
วรรณกรรมการละครของเขาได้รับการนำไปจัดแสดงในหลายประเทศในเวลาต่อมา แม้ว่า 

เบรคชท์จะสิ้นชีวิตไปแล้ว (ดู Willett, 1977) แบบละครของเขาก็ได้รับการกล่าวขวัญถึงและนำมา 
ปฏิบัต ิอยู่จวบจนทุกวันนี้...นั่นแสดงว่าอิทธิพลของละครเบรคซท์มีท ั้งในฐานะที่เขาเป็นนัก 
ประพันธ์และนักคิด

เจตนา นาควัชระ (2526: 195) กล่าวถึงแบบละครของเบรคซท์ไว้ว่า ‘‘ลำพ ังความค ิดเช ิง 
ปฏ ิร ูปพ ังคมของเขาแต ่อย ่างเด ียวก ็ค งไม ,ม ีผลกระทบท ั้งในทางกว ้างและทางล ึกต ่อ เพ ื่อน 'นก  
ประพ ันธ ์มากมายถ ึง เพ ียงน ั้น ถ ้าหากเขาไม ่ได ้พ ัฒ นาร ูปแบบและว ิธ ีการแสดงอ ัน เป ็นนวตกรรม  
ทางศ ิลปะ ท่ีย ิงใหญ ่ท ัดเท ียมข ึ้นมา ” น่ันคือ อิทธิพลของเบรคชท์ที่มีต่อวงการคิลปะวรรณกรรม 
และการละครในช่วงหลังศตวรรษที่ 20 นั้นมีมากในระดับนานาชาติ โดยเฉพาะเทคนิคและแบบ 
แผนทางการละครอย่างที่เริยกว่า "ละครเอพิค’' ซึ่งเป็นนวัตกรรมทางการละครที่ก่อให้เกิดความ 
แปลกใหม่ในวงการละครตะวันตกอยู่มาก ส่งผลให้เกิดการสร้างงานละครลีบมา ไม่ว่าจะเป็น 
ผลงานของชาวเยอรมันอย่างมาร์กซ์ ฟริสช์ (Max Frisch) และ ฟรีดริคช์ ดือร์เรนมัท (Friedrich 
Dürrenmatt) หริอกระทั้งผลงานของนักการละครชาติอื่น  ๆ อย่าง Giorgio Strehler ผู้กำกับละคร 
ชาวอิตาเลียน Perter Brook ผู้กำกับการละครที่มีชื่อเลียงซาวอังกฤษ Jean Vilar ผู้กำกับละคร 
ชาวฝร่ังเศส เป็นต้น แม้แต่ในประเทศรัสเชีย อเมริกา และประเทศอ่ืน  ๆในภูมิภาคตะวันออกอย่าง
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จีน ญี่ป่น ก็ได้รับอิทธิพลทางการละครของเบรคซท์อยู่เช่นกัน (ดู styan, 1981: 164-167)
นอกจากนัน เ ข า ย ั ง เ ป ็น ท ี ่ ใ ห ล ห ล ง ใ น ว ง ก า ร ม ห า ว ิท ย า ล ัย แ ล ะ ล ะ ค ร เ พ ื ่อ ก า ร ศ ึก ษ า  ซ ึ ่ ง อ ิท ธ ิพ ล ข อ ง  

เ ข า อ า จ ย ิง เ พ ิ ่ม ม า ก ซ ึ ่ ใ ป ็น อ น า ค ต  (นพมาส ศริกายะ, 2529 : 107)
วงการละครไทยเองก็ให้ความสำคัญกับเบรคชท์อยู่ไม่น้อย ถึงขนาดมีคำกล่าวว่า " ถ ้า เ ป ็น  

น ัก ก า ร ล ะ ค ร  ใ ค ร ไม่ร ู ้ จ ัก ต า ค น นี้ ค ว ร ไปต า ย "  (ซนประคัลภ์ จันทร์เรือง อ้างถึงใน พรสรรค์ 
วัฒนางกูร, 2543: 68) นักการละครไทยให้ความสนใจเบรคซท์ทั้งจากตัวบทวรรณกรรมและ 
รูปแบบทางการละครอย่างที่รู้จักกันในชื่อ “ละครแบบเอพิค,,หรอ,'ละครแบบเบรคชท์" จนมีการนำ 
วรรณกรรมการละครของเบรคซท์มาจัดแสดงในสังคมไทยหลายเรื่อง (ดังที่กล่าวไว้แล้วในบทที่ 1) 
รวมทังย ังม ีการใช้แนวทางละครและเทคนิคละครของเขาในวรรณกรรมละครของไทยเอง 
เป็นอันว่าการละครของเบรคชท์ก็ส่งอิทธิพลข้ามวัฒนธรรมมายังการละครไทยเช่นกัน แม้จะมี 
ความแตกต่างทางวัฒนธรรมอยู่ไม่น้อยเลย ส่วนประเด็นของ ‘'ผลกระทบ'’ ที่เกิดจากการรับ 
อิทธิพลนี้น้ันเราจะพิจารณากันต่อไป

เน่ืองจากท่ีเบรคชท์สร้างวรรณกรรมการละครของเขาควบคู่มากับทฤษฏีละคร ใน 
ขณะเดียวกันเขาก็นำทqษฏีของเขาน้ีมาใช้จรงในทางปฏิบัติ ดังน้ันผู้ท่ีสนใจงานของเบรคชท์จึงไม่ 
.อาจมองข้ามเร่ืองของพัฒนาการ หลักการ และทฤษฎีละครของเขาไปได้ ท้ังน้ีเพราะ "เราอาจ 
เข้าใจละครเบรคชทได้'ลึกซ้ึงยิงข้ึน ถ้าเราพ ใจท ี่จะศึกษาทฦษฎีการละครของเขา" (เจตนา นาค 
วัชระ, 2526 : 178) โดยเฉพาะอย่างย่ิงเม่ือมีการ'■ รับ" ผลงานของเขามาใช้ในลักษณะข้าม 
วัฒนธรรม ด้วยเหตุน้ีการศึกษาวิเคราะห์ หลักการ พัฒนาการและเอกลักษณ์ทางการละครของ 
เบรคซทัในเชิงทฤษภตามท่ีกล่าวมาท้ังหมดในบทน้ีจึงน่าจะเป็นรากฐานสำคัญในการศึกษา
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ว ิเคราะห ์‘'ผลกระทบ" เมื่อมีการรับการละครของเบรคชท์เข้ามาในลังคมไทยได้อย่างเป็นระบบ 
ต่อไป โดยเฉพาะเมื่อนักการละครไทยได้รับผลกระทบจากการละครเบรคชท์ทั้งในด้านเนื้อหา (ซ่ึง 
คือการนำวรรณกรรมละครของฒรคชท์มาจัดแสดงในลังคมไทยโดยตรง)และทฤษฎี (ซ่ึงคือการนำ 
ทฤษฎีและเทคนิคละครตามแบบของเบรคชท์มาใช้ในวรรณกรรมและการแสดงละครไทย) อย่าง 
ในกรณีของกลุ่มพระจันทร์เสี้ยวการละครซึ่งจะสะท้อนให้เห็นในประเด็นนีได้เด่นชัดที่สุดและผูวิจัย 
จะวิเคราะห์โดยละเอียดในบทที่ 4 ส่วนบทที่ 3 นั้นเป็นการนำเสนอภาพรวมของการรับละคร
เบรคชท์เข้ามาในลังคมไทยซึ่งจะสะท้อนให้เห็นเนื้อหาและแนวคิดอันเป็นลักษณะเฉพาะตัวของ 
วรรณกรรมการละครของเบรคชท์ที่ลามารถส่งข้ามวัฒนธรรมมาในลังคมไทย รวมทั้งกลวิธีการ 
นำเสนอละครเบรคชทไนบริบทของลังคมไทยต่อไป
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