
การสรางสรรคลิเกไทยรวมสมัยจากบทละครตางประเทศ
Creation of Contemporary Thai Likay from Foreign Plays

สุกัญญา สมไพบูลย1

 บทความนี้นำเสนอการสรางสรรคลิเกรวมสมัย โดยใชแนวคิดการผสมผสานระหวางวัฒนธรรมของ
การแสดงโดยนำเสนอตัวอยางของลิเกรวมสมัยที่ใชบทละครนานาชาติ 3 ผลงานคือ เยอรมัน (ลิเกฟาสท) 
ฝร่ังเศส (ลิเกเกาะทาส) และญ่ีปุน (ลิเกยักษตัวแดงหรือ อะกาโอนิ) โดยจะอธิบายกระบวนการสรางสรรคและ
อภิปรายถึงจุดเดนและจุดดอยในการสรางสรรคงานดังกลาวเพื่อนักวิชาการทางสื่อสารการแสดง การละคร 
รวมทั้งศิลปนรวมสมัยสามารถนำไปปรับใชในการสรางสรรคงานในลักษณะนี้ตอไป
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Abstract

 This article presents intercultural theatre on Thai contemporary performance, the 
collaboration between a traditional popular theatre-likay and three classic and renowned 
plays from Germany, France and Japan; LikayFaust, The Island of Slaves and Red Demon 
are examined respectively. Discussion of strong and weak points of creating this kind of 
performance is included, providing essential elements for further productions by contemporary 
academics and practitioners.
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2 สามารถอานรายละเอียดและแนวคิดดานการผสมผสานวัฒนธรรมในการแสดงเพิ่มเติมไดใน
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 บทความน้ีนำเสนอใหเห็นถึงกระบวนวิธีของการสรางสรรคการแสดงรวมสมัยท่ีใชแนวคิดการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรมในการแสดง โดยนำวรรณกรรมหรือบทละครจากตางชาติ 3 เรื่องนำเสนอผานการแสดงลิเก
รวมสมัยไดแก (1) ลิเกเฟาสท  (2545) จากบทละครเยอรมัน (2) ลิเกเกาะทาส (2550) จากบทละครฝรั่งเศส 
และ (3) ลิเกยักษตัวแดง (2551) จากบทละครญี่ปุน 
 กระบวนการสรางสรรคและการแสดงลิเกรวมสมัยทั้งสามเรื่องจะสะทอนใหเห็นถึงวิธีการที่ศิลปน
พยายามสรางความสมดุลในการเลือกใชองคประกอบตางๆ ในเชิงทดลองของการผสมผสานวัฒนธรรมและ
องคประกอบการแสดงในงานรวมสมัย ท้ังการปรับรูปแบบของลิเกเองใหรวมสมัยและปรับเน้ือหาของบทละคร
ตางประเทศซึ่งคอนขางจะเปนการนำเสนอประเด็นทางสังคมที่เปนสากล (universal content of social 
concern) ใหเขากับบริบทของสังคมไทยหรือประเด็นใหมๆ ที่ผูสรางตองการจะนำเสนอตามบริบทของ
การแสดง ซึ่งผลงานดังกลาวก็ประสบความสำเร็จในระดับที่แตกตางกันออกไป

ประเด็นหลักที่จะมีการนำเสนอและอภิปรายในบทความนี้ไดแก 
 • แนวคิดเกี่ยวกับการผสมผสานวัฒนธรรมในสื่อสารการแสดงและการละครที่จะเปนแนวทางนำมา
   ใชในลิเกไทยรวมสมัยทั้งสามเรื่อง 
 • นิยามความหมายของละครรวมสมัยในประเทศไทย 
 • คุณลักษณะการแสดงลิเกแบบดั้งเดิมและการสรางลิเกแบบรวมสมัย 
 • แนวคิดและวิธีการสรางสรรคลิเกไทยรวมสมัยจากวรรณกรรมนานาชาติ

การผสมผสานวัฒนธรรมในการแสดงและการละคร
 การผสมผสานวัฒนธรรมและองคประกอบของการแสดงที่แตกตางกันนั้น เปนวิถีการสรางสรรค
ผลงานที่ไดรับความนิยมจากนักการละครมานานนับศตวรรษ โดยกระบวนการดังกลาวอาจจะมีรายละเอียด
ที่แตกตางกัน และมีแนวคิด (concept) ที่แตกตางหรือคาบเกี่ยวกัน ซึ่งการผสมผสานทางวัฒนธรรมและ
องคประกอบของการแสดงน้ันมีรูปแบบและแนวทางหลากหลายจากรูปศัพทภาษาอังกฤษ 2 อาทิ intercultural 
theatre / intra-cultural theatre / transcultural theatre / transnational theatre / collaborative 
theatre / hybrid theatre เปนตน
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 นิยามความหมายของแตละคำ (ซ่ึงแตกตาง คลายคลึง และคาบเก่ียวกัน) สามารถอธิบายโดยสังเขป
ไดคือ “intercultural theatre” เปนการละครจากการผสมผสานระหวางวัฒนธรรมที่แตกตางกัน หรือ
การแลกเปล่ียนกันท้ังสองฝายของวัฒนธรรม (two-way flow) (Lo and Gilbert, 2002: 36 ) เชน การแสดง
เร่ือง Mahabharata (1985) ของ Peter Brook ท่ีนำ กถกฬิ (kathakali) ของอินเดียมาแสดงโดยใชเทคนิค
ของละครตะวันตก สวน “hybrid theatre” คำนี้แปลเปนไทยวา “ละครลูกผสม” และมักจะนำของสองสิ่ง
ท่ีแตกตางกันแตนำมาจัดวางใหอยูในการแสดงเดียวกันไดอยางลงตัว เชน การแสดงง้ิวเร่ือง พระสุธน มโนราห 
หรือการใชการแสดงบัลเลตในการแสดงมโนราหบูชายัญ เปนตน นอกจากนี้แลว intercultural theatre 
หรือละครที่เกิดขึ้นระหวางวัฒนธรรมที่แตกตางกัน ยังมีคำศัพทยอยเพื่ออธิบายความหมายใหชัดเจนคือ 
“extra-cultural theatre” อันหมายถึงความแตกตางของผูที่อยูคนละขอบเขตพื้นที่กันซึ่งโดยนัยมักจะใช
อธิบายการ ผสมผสานระหวางวัฒนธรรมตะวันออกและตะวันตก และอีกหน่ึงคำคือ “intra-cultural theatre” 
ซึ่งก็คือการละครจากการผสมผสานวัฒนธรรมโดยความแตกตางของวัฒนธรรมยังอยูรวมในขอบเขตพื้นที่
เดียวกันหรืออยูในอาณาประเทศ หรือภูมิภาคเดียวกัน ดังที่ Rustom Bharucha ไดกลาวไววา “การละคร
จากการผสมผสานความตางท่ียังอยูในขอบเขตพ้ืนท่ีเดียวกัน (intra-cultural theatre) น้ันเปนการนำวัฒนธรรม
ที่แตกตางกันทั้งระดับทองถิ่นหรือภูมิภาคแตอยูรวมกันมาสรางผลงานใหมๆ ในกรอบแนวคิดระดับมหภาค
และใหความสำคัญที่การแปลความหมายของวัฒนธรรมที่หลากหลายเพื่อสรางความเขาใจรวมกัน (อางถึงใน 
Lo and Gilbert, 2002: 38 และ Bharucha, 2000: 9)

 ความหมายดังกลาวอาจจะคาบเกี่ยวไปที่ความหมายของ “transnational theatre” ที่แตละชาติ
ทีมี่ความเหมือนหรือจุดรวมกันในวัฒนธรรมหรือประเพณีการแสดง ไดนำองคประกอบเหลาน้ันผสมผสานกัน 
เชน เทศกาลรามายณะในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใตที่แตละชาตินำการแสดงรามายณะของตนมาแสดง
ดวยกัน หรือการแสดงลิเกเร่ือง นาคะวงศ (Naga Wong) ท่ีจัดแสดง ณ สยามสมาคมในปพ.ศ. 2548 ท่ีศิลปน
สามชาตินำการแสดงที่คลายคลึงกันของชาติตนมาแสงดวยกัน โดยไทยนำเสนอ “ลิเก” กัมพูชานำเสนอ 
“ยี่เก” สวนลาวนำเสนอ “ลำเลื่อง” แลวจัดแสดงดวยกันเปนเรื ่องเดียวกัน (perform in the same 
repertoire) สะทอนการเช่ือมตอและผสมผสานวัฒนธรรมท้ังประวัติศาสตร ภูมิประเทศ ความเช่ือ สุนทรียะ
ท่ีขามผานเขตแดนของแตละประเทศ และอาจกลาวไดวาเปนการผสมผสานในเชิง “transcultural theatre” 
ดวย ซึ่งสามารถอธิบายไดวาเปนการสรางสรรคงานที่แตกตางระหวางวัฒนธรรมใหพนจากขอจำกัดของเรื่อง
ชาตินิยมและเนนหนักท่ีสารัตถะของความเปนมนุษยดวยกัน (Brook, 1987) อันสอดคลองกับ Pavis (1996) 
ที่กลาวไววาผูสรางสรรคผลงานหรือผูกำกับใหความสำคัญในการหาจุดรวม (commonality) ของวัฒนธรรม
มากกวาจะมองหาความแตกตาง (difference) ซึ่งการสรางสรรคงานในลักษณะนี้ก็จะเปนรูปแบบการหา
ความรวมมือการประสานกันทางวัฒนธรรมที่เรียกวา “collaborative theatre” 
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 สำหรับงานผสมผสานทางวัฒนธรรมในการแสดงนี้ โดยเฉพาะในการนำบทละครเชิงประเด็นสังคม
มาเสนอในรูปแบบลิเกรวมสมัย ก็อาจจะเทียบใหเห็นในการผสมผสานทางวัฒนธรรมในเชิงตะวันตก (western) 
และตะวันออก (eastern) ดังแนวคิดท่ีนักวิชาการสองทานไดเปรียบเทียบไว โดย Leonard Cabell Pronko 
นักวิชาการผูเขียนบทความเรื่อง “Theatre East and West: Perspectives toward a Total Theatre” 
(1967) ไดกลาวไววาละครตะวันออกหรือ Oriental Theatre จะมีหัวใจหลักที่สะทอนภาพของการแสดงใน 
3 ลักษณะ คือ (1) total หมายถึงเปนละครที่รวบรวมองคประกอบทางการแสดงและวิธีการทางการแสดง
หลากหลายมาไวดวยกัน  (2) participative คือคนดูสามารถมีสวนรวมหรือเปนสวนหนึ่งของการแสดงได
โดยนักแสดงสามารถพูดคุยหยอกเยาคนดู ถามคำถาม และคนดูก็ดูไปคุยไป รับประทานอาหารพรอมทั้ง
วิพากษวิจารณการแสดงไดในเวลาเดียวกัน ประการสุดทายคือ (3) stylized หรือความสวยงามที่ดูเหนือจริง
ของวิธีการแสดง ลักษณะตัวละคร และองคประกอบตางๆบนเวทีหรืออาจจะเรียกวาการแสดงแบบไมเหมือน
จริง (non-realistic style) แตในอีกฟากหนึ่งของความคิด Steve Tillis (2003) ก็ไดใหนิยามคุณสมบัติของ
ละครตะวันตกหรือ Western theatre ไวในบทความทางวิชาการเร่ือง “East, West, and World Theatre” 
ใน Asian Theatre Journal วาคุณลักษณะของละครตะวันตก ซ่ึงผูเขียนตีความวาเปนแบบสมัยใหม มักจะ
มีลักษณะ (1) realistic หรือมีความเหมือนจริงในเทคนิคท่ีใชแสดง (2) selective คือมีการคัดสรรส่ิงท่ีตองการ
นำเสนอในสวนองคประกอบของการแสดงรวมทั้งการคัดกรองเนื้อหาที่จะนำเสนอ และ (3) intellectual 
หมายความวาเมื่อดูจบแลวผูดูควรจะเกิดความคิด ความรู หรือละครนั้นดูแลวตองประเทืองปญญา
 คุณสมบัติทั้งหมดของสองรูปแบบที่แตกตางของการละครทั้งตะวันตกและตะวันออกนั้นสามารถที่
จะนำมาใชในการสรางลิเกไทยรวมสมัยที่สรางสรรคจากบทละครหรือวรรณกรรมนานาชาติ โดยบทละคร
ดังกลาวเปนบทท่ีตองการสะทอนประเด็นสังคมท่ีผานรูปแบบการแสดงลิเกท่ีนำเสนอแบบสวยงามและไมตอง
เหมือนจริงแตมีการคัดสรรวาจะนำองคประกอบของการแสดงในสวนใดมาใชบางเพ่ือเลาเร่ืองราวท่ีสรางสรรค
ปญญาไดอยางสนุกสนานและคนดูไดมีสวนรวมหรือคิดตามอยางลงตัวซึ่งเปนความทาทายที่โดดเดนของ
การแสดงลิเกรวมสมัย

การแสดงและละครรวมสมัยในประเทศไทย
 แมตามหลักฐานทางประวัติศาสตรประเทศไทยจะไมเคยตกเปนอาณานิคมหรือเมืองข้ึนเชิงกายภาพ
ของชาติมหาอำนาจใดๆ ก็ตาม แตในเชิงสังคมวัฒนธรรมนั้นอาจกลาวไดวาประเทศไทยไดรับอิทธิพลของ
ชาติตะวันตกมาชานาน โดยเฉพาะในชวงหลังสงครามเย็น (Cold War)ประกอบกับอิทธิพลของกระแส
โลกาภิวัตนจึงสงผลใหมีการรับวัฒนธรรมของตางชาติโดยเฉพาะชาติตะวันตกเขามาในประเทศไทยในแงมุม
ตางๆ รวมทั้งศิลปะการแสดงดวยรูปแบบและเนื้อหาการแสดงจากตางประเทศนั้นมีทั้งการนำเขามาใหมๆ 
หรือการส่ังสมองคความรูเหลาน้ันจนตกตะกอนกลายเปนของทันสมัยในสังคมไทย โดยศิลปนไทยท่ีไดรับองค
ความรูจากตางประเทศ หรือศิลปนตางประเทศที่นำวัฒนธรรมนานาชาติเขามานำเสนอในประเทศไทย
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 การนำของใหมๆ เหลานั้นเขามาผสมผสานกับการแสดงดั้งเดิมของไทยและนำเสนอรูปแบบใหมๆ 
จึงเปนสวนหนึ่งของการนิยามงานรวมสมัย (contemporary) ในประเทศไทย ซึ่งคำวา “รวมสมัย” อาจจะ
หมายถึงการแสดงแบบใหมจากการปรับเนื้อหาหรือรูปแบบที่มีการผสมผสานหรือจัดเรียงองคประกอบของ
การแสดงจากของเกากับของใหมหรือกับของไทยกับของตางชาติ ซึ่งตองเกิดสุนทรียะในการรับชมตามเวลา
และบริบทที่ทำการแสดงนั้นๆ (Sompiboon, 2012) โดยนัยคำวารวมสมัยคือ “เวลา” และ “บริบท” นั้น 
ประดิษฐ ประสาททอง ศิลปนศิลปาธรป พ.ศ. 2547  ไดกลาวเพิ่มเติมวา การแสดงรวมสมัยที่สรางสรรคนั้น 
ตองทำใหคนท่ีอยูรวมสมัยเดียวกัน (same time) ภายใตบริบทของสังคมเดียวกัน (same context) สามารถ
ดูการแสดงน้ันๆ แลวเขาใจไปดวยกันได (สัมภาษณ, 2552) สวนในความหมายวาดวยตัวของศิลปะการแสดง
รวมสมัยนั้น นอกจากจะมีการผสมผสานกันขององคประกอบที่แตกตางกันตามที่กลาวขางตนแลว ภัทราวดี 
มีชูธน ศิลปนแหงชาติปพ.ศ. 2557 ยังไดกลาววาบางครั้งศิลปะแบบเกาหรือโบราณมากๆ เมื่อไดรับการ
ถายทอดโดยศิลปนรุนใหมที่มีการฝกฝนรางกายมาแตกตางจากวิธีการดั้งเดิมหรือไดรับทักษะการใชรางกาย
จากศิลปะการแสดงรูปแบบอื่นๆ หรือมี “ทาง” ในการนำเสนอที่แตกตางจากตนฉบับ และมีการตีความใหม
ในงานนั้นๆ แมจะดำเนินการแสดงตามขนบนิยมแบบดั้งเดิมก็นับเปนงานรวมสมัยได เพราะอยางไรก็จะไม
เหมือนของด้ังเดิม (สัมภาษณ, 2553) ดังน้ันคำวา “รวมสมัย” ในงานศิลปะการแสดงจึงไมจำเปนตองมีความ 
“แท” (authenticity) และ “ด้ังเดิม” (originality) ในการสรางสรรคแตมีการนำส่ิงเหลาน้ันมาเปนเคร่ืองมือ 
เปนเนื้อหา เปนรูปแบบ หรือวิธีการ โดยการปรับปรนหรือประยุกตขึ้นมาใหม
 สื่อสารการแสดงหรือการละครสมัยใหมในประเทศไทยนั้นมีจุดเริ่มตนจากการละครในมหาวิทยาลัย
โดยมีการจัดตั้งหลักสูตรการเรียนการสอนทางดานนี้ขึ้น โดยในปพ.ศ. 2507 ภาควิชาภาษาอังกฤษ คณะ
อักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยก็ไดนำบทละครภาษาอังกฤษโดยเฉพาะบทละครของเช็คสเปยร 
(Shakespeare) มาเปนส่ือการเรียนการสอนภาษาอังกฤษ และไดมีการจัดต้ังสาขาการละครข้ึนในป พ.ศ. 2518 
โดย รองศาสตราจารยสดใส พันธุมโกมล ในทางเดียวกันมหาวิทยาลัยธรรมศาสตรก็ไดมีการนำบทละคร
ตะวันตกมาสอนในวิชาการละคร  โดยเริ่มตนในป พ.ศ.2509 และวิชาการละครก็กลายมาเปนสาขาวิชาหลัก
ในปพ.ศ. 2514 ซึ่งริเริ่มโดย ศาสตราจารย ดร. มัทนี รัตนิน อีกทั้งยังมีการนำบทละครแนวเรียลลิสตและ
ประเด็นทางสังคมมาใชสอนและสรางสรรคเปนผลงานการแสดง อาทิ ผลงานของHarold Pinter, Samuel 
Becket, Eugene Ionesco, และJean Anouilh เปนตน นอกจากนี้ระบบการสอนนักแสดงในแนวสมจริง
จาก Stanislavsky’s method ก็ถูกนำมาใชเปนหลักในการเรียนการสอนการแสดงและละคร
 จากจุดเริ่มตนดังกลาวละครรวมสมัยในประเทศไทยไดมีการพัฒนาโดยกลุมศิลปนและนักวิชาการที่
ร่ำเรียนและฝกฝนทั้งในประเทศและตางประเทศ และสรางสรรคผลงานออกมามากมาย ซึ่งสามารถแบงได
เปน 2 ลักษณะสำคัญ (Sompiboon, 2012: 152) คือ (1) การแสดงรวมสมัยที่มีพื้นฐานจากการแสดง
สมัยใหม (modern-based contemporary theatre) กับ (2) ละครรวมสมัยท่ีมีพ้ืนฐานจากการแสดงขนบ / 
ประเพณีนิยม (tradition-based contemporary theatre) ซึ่งแตละชนิดมีตัวอยางผลงานมากมายแตใน
ที่นี้จะขอกลาวโดยสังเขป
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 ในสวนแรก “การแสดงรวมสมัยท่ีมีพ้ืนฐานจากการแสดงสมัยใหม” น้ันจะเปนการละครท่ีมีการปรับ
ประยุกตรูปแบบหรือเนื้อหามาจากละครตะวันตก โดยเปนรูปแบบของละครเพื่อศิลปะการแสดง อาทิ ละคร
ของกลุมสองแปด มณฑียรทองเธียเตอร แดสเอ็นเตอรเทนเมนตมาสูดรีมบอกซ และรัชดาลัยเธียเตอร เปนตน 
อีกสวนหนึ่งที่เห็นไดชัดคือละครรวมสมัยที่ชูประเด็นทางสังคม เชนงานละครของกลุมพระจันทรเสี้ยว 
กลุมบีฟลอร และ กลุม 8x8 เปนตน
 ในสวนหลัง “ละครรวมสมัยท่ีมีพ้ืนฐานจากการแสดงขนบ / ประเพณีนิยม” น้ันจะเปนงานรวมสมัย
ท่ีพัฒนามาจากวรรณคดีไทยท่ีนำมาตีความใหม และนำเสนอผานรูปแบบการรอง การรำ การเตน การเคล่ือนไหว
รางกาย รวมทั้งดนตรีแบบประเพณีนิยมประยุกตอาทิ ผลงานการนำวรรณคดีไทยมาตีความใหมและเลาใหม
ของภัทราวดี เธียเตอร เรื่อง อิเหนา จรกา ร็อคโอเปรา (2537) ดัดแปลงจาก อิเหนาสหัสเดชะ (2540) 
ดัดแปลงจาก รามเกียรติ์ ลิเกชาละวัน เดอะมิวสิเคิล (2549) ดัดแปลงจากไกรทอง และ ร.รัก ล.ลิลิต 
(2551-2552) ดัดแปลงจากลิลิตพระลอ อีกฟากหนึ่งของละครรวมสมัยมีพื้นฐานจากการแสดงขนบ / 
ประเพณีนิยม จะนำเสนอในรูปแบบของละครเพ่ือการพัฒนา อาทิ ผลงานของมูลนิธิส่ือชาวบานหรือท่ีรูจักกัน
วาคณะละครมะขามปอมก็มีการนำการแสดงพ้ืนบานและวรรณคดีไทยมาใชในการใหความรูในประเด็นตางๆ 
แกเยาวชนและคนท่ัวไป อาทิ เร่ือง พิษฐานเอย (2536) ท่ีนำเพลงพ้ืนบานทวงทำนองตางๆ มาใชในผสมผสาน
กับการเลาเรื่องทุกขของชาวนาและการคามนุษยและโสเภณีเด็ก เจาลอหลอล้ำ (2537) จากลิลิตพระลอ 
ที่ใชสอนเรื่องโทษภัยของยาเสพติด จันทโครพ...โจะบีฟอรไทม (2538) ดัดแปลงจากบทละคร จันทโครพ 
ที่ชี้ใหเห็นถึงปญหาการมีเพศสัมพันธกอนวัยอันควร และ มาลัยมงคล (2539-2540) ดัดแปลงจากการสวด
พระมาลัย สะทอนถึงปญหาการติดเชื้อเอช ไอ วี  (HIV)
 สำหรับลิเกรวมสมัยน้ัน จะจัดเขาอยูในงานประเภทหลังท่ีนำการแสดงขนบนิยมแบบลิเกมานำเสนอ
ในรูปแบบใหมโดยนำเสนอเน้ือเร่ืองจากบทละครตางประเทศ ซ่ึงมีเหตุผลและปจจัยหลายประการในคุณสมบัติ
ที่เหมาะสมที่ทำใหลิเกถูกเลือกมาใชในการสรางงานรวมสมัยดังกลาว

คุณลักษณะของลิเกแบบขนบนิยม
 ลิเกคือการแสดงแบบแนวตลาดหรือประชานิยม (Thai popular theatre) ซ่ึงกลาวไดวาเปนการแสดง
พื้นบานที่ไดรับความนิยมจากประชาชนในวงกวาง โดยเฉพาะคนชนบทและคนชั้นลางถึงชั้นกลาง ลิเกมี
วิวัฒนาการจากการแสดงเพื่อพิธีกรรมของการสวดแบบมุสลิมและพัฒนาเปนการแสดงเพื่อความบันเทิงใน
ปจจุบันและมีการปรับรูปแบบและวิธีการนำเสนอใหทันสมัยแตยังคงมีแกนของการแสดงที่ประกอบไปดวย
การรองดนกลอนเฉพาะที่เรียกวา “ราชนิเกลิง” หรือ “รานิเกลิง” มีการรำ การแตงใบหนาที่เขมทั้งตัวละคร
ชายและหญิง  การใสเส้ือผาแบบเฉพาะตัวท่ีสีสันฉูดฉาดประดับดวยเพชรเทียมหรือคริสตัลท่ีสวยงาม ประดิษฐ 
ประสาททอง ศิลปนผูสรางสรรคลิเกรวมสมัยไดกลาวไววา “ลิเกมาจากประชาชน มันเปน local มากๆมัน
เปนความรูจากพ้ืนดิน มันไมไดถูกบินไปเอามา ไมไดน่ังเรือไปเอามาแตมันมาจากดินท่ีคุณเหยียบอยูเพราะฉะน้ัน
เสียงอะไรที่เขามาในดินที่คุณเหยียบอยูคุณก็เก็บขึ้นมาแลวก็หลอหลอมงอกเงยขึ้นมา ผมถึงบอกวาลิเกมันมี
รากมันหยั่งรากอยูในสังคมไทย”  (สัมภาษณ, 2552)
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 คนดูลิเกไมไดเนนที่เรื่องราว หากแตเนนที่รสชาติหรือความสนุกตามความสามารถของนักแสดง 
ยกตัวอยางสมศักดิ์ ภักดี ลิเกชื่อดังเคยใหสัมภาษณไวในนิตยสารนางนวลวา ตัวเขาเลนลิเกมา 20 ป เลนใน
โครงสรางเร่ืองเดิมประมาณ 5 เร่ือง เพราะเปล่ียนท่ีแสดงไปเร่ือยๆ หากกลับมาท่ีเดิมแลวแสดงเร่ืองเดิมคนดู
ก็ไมวาอะไร แตจะดูความสามารถในการรอง การรำ การดนกลอนสด ชุดท่ีสวยงาม หรือดูนักแสดงคนใหมมา
รับบทที่เคยมีผูแสดงไวแลว และเปรียบเทียบวาใครแสดงไดถึงบทกวากัน ซึ่งก็เหมือนกับการดูละครหลังขาว
ท่ีหลายๆ เร่ืองนำมาทำใหมหรือ remake อาทิ คูกรรม บานทรายทอง แมนาคพระโขนง ผูกองยอดรัก เปนตน
และนอกเหนือจากการที่ลิเกเปนมหรสพเพื่อความบันเทิงแลว  ลิเกยังเคยถูกใชเปนสื่อการแสดงเพื่อเผยแพร
แนวคิดตางๆ ดวย อาทิ ในยุคของจอมพล ป. พิบูลสงคราม รัฐบาลไดใชลิเกเปนส่ือในการตอตานคอมมิวนิสต 
โดยการจัดประกวดลิเกตอตานคอมมิวนิสตและรณรงคใหประชาชนไปเลือกต้ังในป พ.ศ. 2495 ณ กรมโฆษณาการ
หรือกรมประชาสัมพันธในยุคน้ัน ซ่ึงมีลิเกถึง 83 คณะเขาประกวดเพ่ือชิงถวยและเงินรางวัลซ่ึงแสดงใหเห็นวา
การแสดงลิเกสามารถนำมาปรับใชเพื่อสื่อสารไปยังคนดูไดตามวัตถุประสงคที่ผูสรางสรรคจะกำหนดขึ้น 
 นอกจากนี้ลิเกยังสามารถที่จะปรับตัวใหทันสมัยไปตามสื่อบันเทิงกระแสหลักของทั้งไทยและ
ตางประเทศ สามารถท่ีจะนำเน้ือหา ขาวสารบานเมืองท่ีเกิดข้ึนมาสอดแทรกในเน้ือหาการแสดงแบบประโลม
โลกหรือเมโลดรามา (melodrama) ซึ่งเปนคุณลักษณะหลักไดอยางลงตัว อีกทั้งยังสามารถนำบทเพลง
ยอดนิยมตางๆ ทั้งเพลงลูกทุง เพลงพื้นบาน เพลงปอบมาใชรองนอกเหนือจากกลอนราชนิเกลิงหรือเพลง
ไทยเดิมอันเปนองคประกอบหลักของการแสดงไดดวย
 ลิเกตามขนบนิยมจะเริ่มการแสดงดวยการโหมโรง ซึ่งชวงเวลานั้นดานหลังเวทีก็จะมีการใหเรื่อง 
แจกบทกับตัวละคร และนักแสดงก็จะนึกถึงบทพูดและบทรองที่เคยใชหรือแตงสดเพื่อจะแสดงหนาเวที เมื่อ
เริ่มการแสดงก็จะเปนการลงโรง ดำเนินเรื่องไปตามบทเหมือนการแสดงละครประเพณีนิยมอื่นๆ ของไทย 
ซ่ึงในการแสดงน้ัน นักแสดงจะตองรอง รำ และสามารถจะดนสด เลนกับคนดูตามสถานการณสดๆ ทีเกิดข้ึน 
นอกจากนี้การแตงตัวดวยชุดประดับคริสตัลหรือเพชรปลอม สีสันสวยงาม การใสเครื่องประดับแพรวพราว 
รวมท้ังการแตงหนาท่ีเขมจัดไมวาตัวละครจะเปนคนจน คนรวย คนดีหรือคนช่ัว และไมวาจะเปนหญิงหรือชาย 
จะไมมีขอยกเวนในเร่ืองความสวยงาม (ยกเวนตัวตลกท่ีแตงตัวไดตามจินตนาการของตนเอง) เพราะส่ิงเหลาน้ี
เปนสุนทรียะของการแสดงลิเก ดังน้ันศิลปนรวมสมัยท่ีจะนำลิเกมาสรางสรรคน้ันก็จำเปนจะตองรูคุณลักษณะ
ที่เปนแกนแกนของลิเกเพื่อจะไดเลือกสรรองคประกอบของการแสดงมาไดอยางลงตัว
 ศิลปนรวมสมัยหลายคน ไดตระหนักถึงขอเดนของการแสดงลิเกท่ีจะใชนำเสนอเร่ืองราวประเด็นทาง
สังคมและถูกจริตรสนิยมของคนชั้นกลาง ซึ่งอาจมองลิเกเปนวัฒนธรรมชาวบาน วัฒนธรรมตลาด ใหกลับมา
สนใจการแสดงชนิดนี้ ตามแรงดึงดูดของชื่อเรื่องหรือบทละครนานาชาติที่จะถูกนำเสนอผานการแสดงลิเก
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คุณลักษณะของลิเกในการนำมาสรางสรรคละครรวมสมัย
 ลิเกรวมสมัยแสดงใหเห็นถึงการผลิตผลงานท่ีนำองคประกอบด้ังเดิมของลิเกมาใชในการเลาเร่ืองราว
ภายใตบริบทใหมๆ โดยการตีความของผูสรางสรรคปจจัยสำคัญที่ทำใหลิเกถูกใชในการสื่อ “สาร”เพราะลิเก
มีรูปแบบการแสดงที่ปรับงาย (loose form) ไมมีรูปแบบที่เครงครัดในเชิงขนบและพิธีกรรม สามารถที่จะ
นำเสนอเรื่องราวไดเหมือนกับการแสดง musical ที่นักแสดงสามารถรอง เตน หรือรำในเวลาเดียวกัน ลิเก
มีเส้ือผาและเคร่ืองประดับท่ีสวยงาม สงผลใหสามารถส่ือสารเร่ืองท่ีหนักใหมีความเพลิดเพลินไดและสามารถ
นำเสนอสารที่ตองการจะสื่อกับคนดูไดคอนขางอิสระ เพราะนอกจากจะเปนเนื้อหาที่ปรากฏในบทสนทนา
ของเรื่องแลว ลิเกสามารถที่จะพูดนอกเรื่องไดและพูดโดยตรงกับคนดู สามารถนำเสนอการแสดงอื่นๆ มา
ผสมผสานในการแสดง ใชอุปกรณเสริมใดๆ ก็ได 
 การผสมผสานการแสดงในรูปแบบลิเกรวมสมัยที่นำเนื้อหาจากวรรณกรรมเชิงประเด็นสังคมจาก
ตางประเทศนี้ จะชวยใหเกิดคุณคาในเชิงสุนทรียะครบทั้ง 3 ระดับตามที่ ถิรนันท อนวัชศิริวงศ (2547) 
กลาวไวคือ “เพลิดเพลิน เจริญปญญา และนำพาจิตวิญญาณ” ซึ่งในการแสดงลิเกโดยทั่วไปจะสามารถนำ
พาคนดูเขาสูความเพลิดเพลินได และสำหรับแนวคิดเชิงปรัชญาที่ปรากฏในวรรณกรรมบทละครทั้งสามชาติ
ที่ไดยกมานั้น อาจจะชวยเจริญปญญาและนำพาจิตวิญญาณ การนำรูปแบบลิเกมาเสนอเรื่องเชิงปรัชญาจึง
ทำใหเกิดคุณคาตามจุดมุงหมายเชิงสุนทรียะครบทั้งสามประการ
 การสรางบทลิเกที่นำเนื้อหาจากตางประเทศมาใชนี้ มีแนวทางในการสรางสรรคแบบตีความใหม
ใหเขากับบริบทที่ตองการจะนำเสนอ โดยนำคุณลักษณะที่เปนสุขนาฏกรรมของลิเกมาผสมผสานกับเรื่องที่
เปนประเด็นสังคม หรือการใหความรู การบมเพาะจิตวิญญาณ อาทิ ลิเกเฟาสท นั้นจะนำเสนอในประเด็น
เรื่องของการนิพพานในพระพุทธศาสนา นำเสนอผานกระบวนการคิดถึงความสุขที่แทจริงนั้นเปนความสุข
ที่ตัดออกจากอามิสบูชา ทรัพยสินเงินทอง วัตถุนิยม หรือแมแตชื่อเสียงเกียรติยศซึ่งรูปแบบและเนื้อหาของ
การแสดงลิเกรวมสมัยน้ี อาจกลาวไดวาก็เปนการนำเสนอละครแบบ “เบรคเช่ียน สไตล” (Brechtian Style)3  
ที่นำรูปแบบการแสดงแบบไมเหมือนจริง เปน stylization มานำเสนอเรื่องราวเชิงประเด็นสังคมที่ทำใหคนดู
ตองขบคิดนอกเหนือจากความเพลิดเพลิน
 

3 แบรโทลทเบรคชท หรือ Bertolt Brecht (1898-1956)เปนนักการละครชาวเยอรมัน เจาของแนวคิดการละครที่ตรงกันขามกับThe Poetics
ของอริสโตเติล โดยเบรคชทไมตองการใหคนดูมีอารมณกับการแสดงแนวดรามาติคท่ีกระตุนความสงสารแลความกลัวไปกับตัวละครเพ่ือการชำระ
จิตใจแบบการละครท่ีอริสโตเติลเขียนไว นอกจากน้ีเบรคชทยังมีแนวคิดตรงขามกับแนวเรียลลิสต ท่ีวาคนดูกำลังน่ังดูชีวิตจริงผานฝาท่ี 4 ของหอง 
(the forth wall) ที่เปดเอาไวใหคนดูไดเห็น ไดสังเกตชีวิตที่โลดแลนบนเวที แตแนวคิดของเบรคชทจะเตือนใหคนดูทราบวากำลังดูละครอยู 
ไมใหดิ่งทางอารมณแตใหคิดตาม โยเทคนิคที่จะทำใหคนดูตระหนักวากำลังดูละครอยูนั้น มีหลายเทคนิคอาทิ การทำใหแปลก (Verfremdung)
คือขณะที่กำลังมีการดำเนินเรื่องอยูนั้น ก็ใหมีการคั่นดวยเพลง ปาย โปรเจคเตอร ตัวละครใสหนากาก เพื่อใหคนดูที่ดูละครอยูสะดุดกับสิ่งที่เขา
มาและฉุกคิดตามเพื่อใหเกิดปญญาหรือไดขอคิดในการดูละคร
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 แมวาการนำเสนอการแสดงลิเกจะไมใชรูปแบบละครผอมหรือละครที่เรียบงาย (poor theatre / 
minimal presentation) แตการนำเสนอจะผานการแตงกายและเครื่องประดับที่สวยงามและยิ่งใหญเกิน
ชีวิตประจำวัน ทวาในความอลังการขององคประกอบเหลาน้ีก็สามารถท่ีจะสอดแทรกเน้ือหาท่ีประชดประชัน 
หรือนำเสนอดานลบของวัตถุนิยมและทุนนิยม ความไมเทาเทียม ปญหาเชิงเศรษฐกิจ การเมือง วัฒนธรรม 
เชื้อชาติ ศาสนา เพศ ชนชั้น การศึกษา และประเด็นปญหาสำคัญตางๆ ซึ่งลิเกรวมสมัยเหลานี้สามารถที่จะ
นำเสนอเนื้อหาเชิงประชดประชันเสียดสีไดอยางแยบคาย  โดยนำเสนอผานการแตงหนาใหตลก ใสหนากาก
บุคคลที่จะลอเลียน การใชภาษายั่วลอหรือเลียนแบบสินคาแบรนดเนม โดยที่ผูชมก็สามารถที่จะรูวาตัวละคร
กำลังกลาวถึงอะไร เปนตลกรายที่อยูในความขบขันแบบตลกตลาดของการแสดง
 McGrath (1981: 54-59) ) แสดงใหเห็นรายละเอียดท่ีสำคัญของความแตกตางระหวางรสนิยมแบบ
ประชานิยมและรสนิยมของคนชั้นกลางที่มีผสมผสานกันอยูในการแสดงลิเกรวมสมัย โดยรสนิยมแบบ
ประชานิยมหรือรสนิยมแนวตลาดจะประกอบไปดวยความตรงไปตรงมาของเนื ้อหา ความตลกขบขัน 
ความรวดเร็ว การใชภาษาถ่ิน มีบทเพลง เราอารมณ เปนตน ในขณะท่ีรสนิยมของคนช้ันกลางน้ันจะประกอบ
ไปดวยการนำเสนอเรื่องราวที่ตองผานการตีความ คอนขางจะมีเอกลักษณมีความเปนปจเจกในเนื้อหาและ
การรับชม อยางไรก็ตามความแตกตางของทั้งสองพรมแดนของรสนิยมนี้ สามารถที่จะนำมาผสมผสานไดใน
งานลิเกรวมสมัยที่นำรูปแบบสนุกสนาน สวยงาม การรองการรำ และความตลกขบขัน และการแตงกาย 
แตงหนาที่สวยงามอลังการ มานำเสนอเนื้อหาที่มีความเขมขนในเชิงประเด็นสังคม

 ลำดับตอไปจะอภิรายและนำเสนอตัวอยางการแสดงลิเกรวมสมัยจากบทละครนานาชาติทั้ง 3 เรื่อง 
ดังนี้
ลิเกเฟาสท (Likay Faust)4 
 ลิเกเฟาสท ดัดแปลงมาจากบทละครคลาสสิคด้ังเดิมของ โยฮันโวลฟกัง ฟอน เกอเธจากบทประพันธ
ด้ังเดิมน้ัน เฟาสท หรือ ดร. เฟาสท อยากจะมีชีวิตท่ีสุขสบายของชายหนุมท่ีมีความรูและความสามารถมากมาย
แตมีความทะเยอทะยานและอยากได อยากมี อยากเปนไมมีที่สิ้นสุด ซึ่งวันหนึ่งโชคชะตาไดพาใหเขามาพบ
กับเมมฟสโต (Mephistophles)ปศาจที่สงสัยในอำนาจของพระเจา และเชื่อวามนุษยจะมีชีวิตที่ดีโดยไมตอง
เชื่อในความศักดิ์สิทธิ์ของพระเจา ซึ่งเห็นจุดออนของเฟาสท จึงไดทำใหเขาหลงเชื่อและยอมขายวิญญาณให
แกตนเองเพื่อแลกกับการกลับมาหนุมอีกครั้งและมีชีวิตที่เปนอมตะ หากแตเมื่อเวลาผานไปเฟาสทไมพอใจ
ในชีวิตที่เปนอยูจึงคิดจะยกเลิกขอตกลงที่ใหไวกับปศาจ ซึ่งสงผลใหเขาถูกปศาจฆาตายอยางทารุณ

4 ลิเกเฟาสท กำกับการแสดงโดยครูชาง ชลประคัลภ จันทรเรือง นำแสดงโดยพิเชษฐ กล่ันช่ืน ประดิษฐ ประสาททอง บิสมิลลา นานา กำกับดนตรี
โดยไกวัล กุลวัฒโนทัยและบรรเลงเพลงโดยวงฟองน้ำ จัดแสดงในงานมหกรรมศิลปะการแสดงและดนตรีนานาชาติครั้งที่ 4 ระหวางวันที่ 4-5 
ตุลาคม 2545 ณ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย
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 ชลประคัลภ จันทรเรือง ในฐานะผูกำกับการแสดงไดตีความใหมโดยสอดแทรกแนวคิดเชิงพุทธศาสนา
ลงไปในเนื้อหาเดิม และชี้ใหเห็นการ “อนัตตา” หรือการไมมีตัวตน การไมแสวงหาอัตตา เปนความสุขสูงสุด 
เปนรากฐานของชีวิตตามหลักพุทธศาสนามากกวาการหลงติดอยูในความสุขไมเที่ยงแทหรือความสุขชั่วคราว
ของโลกวัตถุนิยม ในเน้ือหาการแสดงน้ันชลประคัลภไดสรางใหเมมฟสโตเปนนักธุรกิจท่ีอยูภายใตลัทธิวัตถุนิยม
และจะลอลวงใหผูอื่นมาติดกับดักและวังวนนี้  ซึ่ง ดร. เฟาสทก็ขายวิญญาณใหกับปศาจเพื่อความเปนอมตะ 
การยึดมั่นถือมั่นในตนเองซึ่งก็คือสุขอันจอมปลอมนี้เปนการสะทอนภาพความโงเขลาเบาปญญาของมนุษย 
 เรื่องราวดังกลาวไดถูกนำมาสรางสรรคแบบละครซอนละคร (play-within-a-play) ที่ผูกำกับสมมติ
สถานการณใหเปนเรื่องราวของคณะละครคณะหนึ่ง (outer play) ที่มีการดำเนินเรื่องขนานไปกับเรื่องราวที่
เกิดในละครที่พวกเขาตองแสดง (inner play) โดยจะมีการนำเสนอผานการแสดงหลายรูปแบบตามความ
สามารถของนักแสดง อาทิ บูโตและลิเกซึ่งการนำเรื่องราวที่เปนปรัชญาและมีรายละเอียดมากมายมาทำเปน
ละครซอนละครเปนการเพิ่มความซับซอนใหเรื่องและแมลิเกจะมีคุณสมบัติเดนในการปรับปรน หรือเพิ่มเติม
การแสดงอ่ืนๆ ไปใสไวในเร่ืองราวของการแสดงได แตถามีมากไปประกอบกับความยากในการนำเสนอเร่ืองราว
ภายในอันซับซอนของมนุษยผานการแสดงท่ีเปนวาไรต้ีน้ีก็ถือวาเปนอุปสรรคสำคัญในการนำเสนอ โดยเฉพาะ
การนำเสนอซึ่งศิลปนและนักวิจารณ อาทิ เกรียงศักดิ์ ศิลากอง (อางถึงใน Mahasarinand, 2007) และ 
Suvannanonda (2002) มองวาประเด็นนี้เปนจุดออนของลิเกเฟาสท ตัวอยางของความสับสนที่มาจาก
ความพยายามที่จะสรางความงดงามทวายังขาดความลงตัวคือการวางรูปแบบนำเสนอในตัวละครที่แสดงลิเก
แสดงคูขนานไปกับบูโตในเพลงเดียวกันก็ทำใหความสมดุลทางการแสดงลดนอยถอยลงไปเพราะจังหวะ
การแสดงของรูปแบบการแสดงทั้งสองชนิดนี้มีความแตกตางกันลิเกจะมีจังหวะที่คอนคอนขางเร็วในขณะ
ที่บูโตจะชา

รูปที่ 1 ภาพจากการแสดงลิเก เฟาสท
ภาพจาก http://travel.sanook.com/538541/
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 ประดิษฐ ประสาททอง ในฐานะนักแสดงและมีความเช่ียวชาญการแสดงลิเกเปนพิเศษ ไดใหคำแนะนำ
และขอเสนอแนะในการแสดงและชวยเขียนเนื้อเพลงเพื่อขับรองเปนบทเพลงราชนิเกลิงได เพราะราชนิเกลิง
ไมใชกลอนแปด แตเปนกลอนลักษณะพิเศษมี 5-6 คำตอวรรคและเปนกลอนหัวเดียวท่ีจะลงทายบทดวยเสียง
สระและตัวสะกดเดียวกัน นอกจากนี้บทเพลงหนาพาทยอันเปนบทเพลงสำคัญของการแสดงลิเกที่จะใชใน
การแนะนำตัวละครทีละตัวในการปรากฏตัวในฉาก และกลาวบอกคนดูวาตนเองเปนใคร รวมท้ังเลาวัตถุประสงค
คราวๆ ของตนเองในฉากนั้นๆ รวมทั้งเลาถึงประเด็นขัดแยง สิ่งที่ตัวละครจะทำตอไป ซึ่งชวยใหคนดูติดตาม
เร่ืองไดเปนอยางดี ซ่ึงประดิษฐ ประสาททอง กลาววาเพลงหนาพาทยท่ีถือเปน “กระดูกสันหลังของการแสดง
ลิเก” ก็ถูกตัดไป เพื่อความรวดเร็วในการนำเสนอ การแสดงลิเกจึงไมใชหัวใจหรือพระเอกในการดัดแปลง
การแสดงใหรวมสมัย แตเปนองคประกอบในการแสดงท่ีนำรูปแบบการแสดงหลากหลายมารวมกันไว แตเม่ือ
ช่ือวาลิเก ก็จะทำใหคนดูจินตนาการถึงความสนุก สวยงาม และชวนใหติดตามในความทาทายท่ีนำส่ือการแสดง
พื้นบานในรูปแบบวัฒนธรรมตลาดมานำเสนอเรื่องปรัชญาชั้นสูง ในการแสดงนั้น ประดิษฐ ประสาททอง 
แสดงเปนเมมฟสโต หัวหนาปศาจ ซึ่งจะนำเสนอตัวละครตัวนี้ผานรูปแบบลิเก ในขณะที่พิเชษฐ กลั่นชื่น 
แสดงเปนเฟาสท ก็นำเสนอตัวละครผานการแสดงโขนและบัลเลตตามความถนัดของนักแสดง นางเอกท่ีคูกับ 
ดร. เฟาสทก็เปนศิลปนที่มีความสามารถในการรองนักแสดงในลิเกเฟาสทจึงไมไดถูกเรียกรองความสามารถ
ในเชิงการแสดงลิเกนัก เพราะผูกำกับตองการนำเสนอการผสมผสานของการแสดงหลายรูปแบบแตผาน
การนำเสนอแบบรวมสมัย ตองการนักแสดงท่ีเคล่ือนไหวรางกายไดตามรูปแบบการแสดงอ่ืนๆ ท้ังบัลเลตบูโต 
โขน เปนตน อีกทั้งยังตองการการซอมที่เปนระบบมากกวาการดนสดที่เปนธรรม ชาติของลิเกอาชีพ
 ในการแตงกายนั้นชุดลิเกก็ถูกนำมาเปนสัญลักษณของวัตถุนิยม ความมั่งคั่ง มั่งมี ที่เกินความจำเปน 
เปนแคความตื่นเตน ความสุขจอมปลอม แตไมสุขทางสติปญญา ซึ่งไมสามารถนำพาไปสูการสงบอันเปน
นิรันดรจากการนิพพานได โดยประดิษฐ ประสาททองที่เปนนักแสดงในสวนลิเกนั้นก็ไดชวยออกแบบชุดลิเก
ใหรวมสมัยยิ่งขึ้น โดยในฉากที่ตัวละครในเรื่องปลอมตัวเพื่อไปยังเมืองอื่นก็ใหใสชุดลิเก โดยทอนบนเปนเสื้อ
ลิเกปกเพชรหรือเสื้อแจ็กเก็ตสีทองสำหรับละครรำแตทอนลางใหนุงผาโสรงยาวแบบหนานาง สวนตัวละคร
หญิงก็ใสชุดกระโปรงสุมยาวปกเพชรระยิบระยับ
 องคประกอบการแสดงท่ีเปนจุดเดนของลิเกเฟาสทคือดนตรีท่ีใชในเร่ืองท่ีชวยแยกโลก 2 โลกท่ีผูกำกับ
ตองการนำเสนอในเรื่องไดเปนอยางดี คือโลกของคณะละคร (outer play) กับโลกของนักแสดงที่ตองเลน
ละคร (inner play) ซึ่งมีผูรวมรังสรรคคือไกวัล กุลวัฒโนทัยอาจารยบรูส แกสตัน และคุณเท็ดดี้ลูกชายของ
อาจารยบรูซ ซึ่งบรรเลงโดยวงฟองน้ำ อยางไรก็ตามการแยกดนตรีออกเปนสองฝายคือในสวนของละครที่
นำเสนอคณะละคร มีนักแสดง และผูผลิตตางๆ แลวถกเถียงกันในเรื่องราวตางๆ บทเพลงจะเปนวงสตริง
คอมโบ ในสวนของลิเกก็จะเปนวงดนตรีปพาทย ซึ่งบทเพลงที่แตกตางนี้ก็ทำใหคนดูชื่นชมมาก
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เกาะทาส (The Island of Slaves) 5 
 ลิเกเรื่องเกาะทาสเปนการทดลองนำเสนอลิเกอีกรูปแบบหนึ่ง โดยนำบทละครคอเมดี้คลาสสิคของ
ฝรั่งเศสเรื่อง L' îiledes Esclaves (1725) ของ Pierre Carlet de Chamblain de Marivaux มาทำ
การแสดงโดยศิลปนลิเกอาชีพ ซึ่งจะแตกตางจาก ลิเกเฟาสท ที่ใชศิลปนรวมสมัยมาแสดงลิเก เกรียงศักดิ์ 
ศิลากอง ผูกำกับการแสดงเปนผูช่ืนชอบในการรองรำของลิเกและพิจารณาแลววาธรรมชาติของการแสดงลิเก
สามารถท่ีจะนำเสนอเร่ือง เกาะทาส ไดอยางลงตัวจึงไดตระเวนดูการแสดงลิเกท่ีปดวิกในตลาดท่ัวกรุงเทพมหานคร 
และเขาเองก็พบกับลิเกคณะนิรันดร อัญชลี และเกรียงศักด์ิก็ช่ืนชอบท่ีนักแสดงมีความสามารถในการรองและ
การรำ รวมทั้งการเคลื่อนไหว การใชรางกายบนเวที ไดอยางสนุกสนานและสะดุดตาเปนพิเศษ จึงเชิญใหมา
รวมแสดงลิเกเรื่อง เกาะทาส โดยเกรียงศักดิ์ ศิลากอง ไดนำบทละครที่แปลเปนภาษาไทยแลวมาใหทาง
คณะลิเกนิรันดร อัญชลีเปนผูไปแปลงเปนบทลิเกและแบงฉากการแสดงตามขนบนิยมของการแสดงลิเก 
 ลิเก เกาะทาส มีเน้ือเร่ืองยอวาเรือของตัวละครเอกท่ีเดินทางมากับทาสไดอับปางลงและพวกเขาตอง
ขึ้นมาบนเกาะเกาะหนึ่งซึ่งพวกทาสกลุมใหญไดมาตั้งรกรากและสรางกฎกติกาขึ้นมาใหม คือทุกคนบนเกาะ
ตองมีความเทาเทียมกัน จะไมมีความแตกตางระหวางนายกับทาส และถาใครท่ีจะอยูบนเกาะน้ีไมปฏิบัติตาม
ก็จะถูกลงโทษโดยการถูกฆาใหตายได ซึ่งตัวเอกกับคนรับใชของเขาก็สลับเสื้อผา สลับบทบาท ซึ่งสงผลตอ
เหตุการณและการกระทำอ่ืนๆ อีกมากมายท่ีชวนใหเกิดความตลกขบขัน โดยเน้ือเร่ืองลักษณะน้ีท่ีมีการปลอมตัว 
สลับเพศ สลับบทบาท หรือการเขาใจผิดแบบผิดฝาผิดตัว ก็มีใหเห็นอยูมากมายในงานสุขนาฏกรรมของเชคสเปยร 
อาทิ ตามใจทาน (As You Like It) หรรษาราตรี (Twelfth Night) เวนิชวานิส (The Merchant of Venice) 
เปนตน และคุณลักษณะดังกลาวก็เปนเรื่องราวที่ลิเกแบบขนบนิยมนำมาแสดงกัน โดยเฉพาะการสลับทารก 
การปลอมตัว เปนตน ดังนั้นเรื่องราวชวนหัวแบบผิดฝาผิดตัวในเรื่อง เกาะทาส แมจะแฝงไวดวยปรัชญา
ประชาธิปไตยและความเทาเทียมของมนุษย แตก็สามารถนำมาแสดงใหสนุกสนานในรูปแบบลิเกได

5 ลิเกเร่ือง เกาะทาส จัดแสดงระหวางวันท่ี 9 และ 12 พฤษภาคม 2550 ณ Alliance Francaise Bangkokกำกับการแสดงโดยเกรียงศักด์ิ ศิลากอง

รูปที่ 3:  ภาพจากโปสเตอรการแสดงลิเกเรื่องเกาะทาส โดยลิเกคณะนิรันดร อัญชลี
ภาพจาก http://www.discoverythailand.com/likay_alliance_francaise_bangkok.asp
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 สำหรับฉากในการแสดงก็ใชวิธีการ “สมมติ” แบบการแสดงลิเกที่จะมีตั่งหรือเตียงไมตั้งอยูกลางเวที 
แลวสามารถบอกคนดูวานั่งอยูทองพระโรงหรือกลางปา ในกระทอม ในหองนอนไดทั้งสิ้น ซึ่งเรื่อง เกาะทาส 
จะวางหินปลอมไวตรงกลางเวที ตัวละครก็รำออกจากทางซายและเขาขวาเหมือนกับเวทีลิเกตามปกติ มีการ
แบงฉากแบบการแสดงลิเกและเริ่มเรื่องราวโดยการที่ตัวละครเอกออกมาแนะนำตัวกับคนดูทีละฉาก ซึ่งลิเก
เรียกวาการ “กลาว” หลังจากท่ีใหคนดูรูจักตัวละคร นิสัยใจคอ และความตองการในแตละฉากแลว ตัวละคร
ก็จะพบกันเพื่อใหเรื่องไดดำเนินตอไป นอกจากนี้ผูกำกับการแสดง อยากจะนำเสนอสิ่งพิเศษใหกับคนดูคือ
ใหพระเอกของเร่ืองก็คือพระเอกนิรันดร อัญชลี ไดรองเพลงภาษาฝร่ังเศสช่ือเพลง Non Je Ne RegretteRien 
(No Regrets) ประกอบการแสดงในทองเรื่อง จึงไดจดเนื้อรองภาษาไทยแตออกเสียงภาษาฝรั่งเศสแบบ
คาราโอเกะใหนิรันดรไดฝกรอง ซ่ึงพระเอกนิรันดร ก็กลาววาเขาปรับตัวอยางมากท่ีจะรองใหไดดีท่ีสุด พยายาม
เลียนแบบสำเนียงฝรั่งเศสตามตนฉบับที่ไดมา ซึ่งสำหรับการแสดงลิเกนั้นการนำบทเพลงที่ไมใชราชนิเกลิง
หรือเพลงไทยเดิมมารองในเรื่องแบบนี้ก็ไมใชความแปลกหรือการขัดตอขนบแตอยางใด เพราะโดยธรรมชาติ
ลิเกก็สามารถที่จะสรรหาบทเพลงหรือการรำ การเตนตางๆ มาผสมผสานในการแสดงไดแบบไมดูประหลาด 
แตทั้งนี้ทั้งนั้นก็อยูที่ความสามารถของนักแสดงหรือผูกำกับการแสดงที่จะทำใหสมดุล (นิรันดร อัญชลี, 
สัมภาษณ 2553) และการรองเพลงดังกลาวไดสรางความสุขใจและเสียงชื่นชมจากคนดูเปนอยางมากที่
นักแสดงลิเกสามารถที่จะรองเพลงฝรั่งเศสที่พวกเขารูจักได
 อยางไรก็ดีการนำเสนอความขบขันของวรรณกรรมฝรั่งเศส เขามาอยูบริบทการเขาใจของผูชมที่เปน
คนไทย และผานการแสดงลิเกเปนสิ่งที่ทาทายผูกำกับเปนอยางมาก เพราะตองผานกระบวนการแปลภาษา 
การแปรความหมาย และการแปลงใหเปนบทลิเกผานการขับรอง ซึ่ง Amranand  (2007) ไดเขียนวิจารณ
ไววา ความขบขันของเรื่องฝรั่งเศสดั้งเดิมไดสูญรสไปบางจากการแปล แตดวยความสามารถของนักแสดงลิเก 
ท่ีสามารถดนสดและสรางความขบขันจากเหตุการณรอบตัวก็สามารถท่ีจะยังรักษาความสนุกของเร่ืองราวไวได 
และเปนที่ยอมรับดวยเสียงหัวเราะของผูชมทั้งไทยและฝรั่งเศส โดยผูชมตางชาติสามารถอานคำแปลภาษา
อังกฤษและภาษาฝรั่งเศสที่เตรียมไวให โยสรุปแตละฉากแตละองก ผสมกับทาทางที่ตลกขบขันของนักแสดง 
นอกจากน้ันนักแสดงก็พูดภาษาไทยสำเนียงอังกฤษแบบตลกขบขัน หรือการแปลแบบคำตอคำท่ีทำใหการส่ือ
ความหมายไมสมบูรณแตก็สรางความตลกขบขันใหกับคนดูชาวไทยเปนอยางดี ตัวอยางเชน นักแสดงหญิง
คนหน่ึงในเร่ืองไดหยอกลอกับคนดูโดยแสดงนอกเร่ือง นอกบทวาตนเองอยากจะมีสามีเปนฝร่ัง และพูดภาษา
อังกฤษแบบผิดๆ ถูกๆ (broken English)เพ่ือสรางความขบขัน ประกอบกับทาทางท่ีทะเลนและย่ัวยวน เชน
คำวา “ยู เอาไหม ปมปม” และทำทาขยับสะโพกไปดานหนาและดานหลัง
 นอกจากน้ีนักแสดงยังใชเทคนิคสำคัญของลิเกคือการเลนในบทและสนทนาโดยตรงกับคนดูในการแสดง  
(off-and-on-stage) ซึ่งเปนเอกลักษณ เปนเสนหของการแสดง และไมมีการเตรียมพรอมเปนการดนสดที่
พิจารณาจากบริบทและสถานการณบนเวทีขณะน้ัน ตัวอยางเชน นักแสดงหญิงทำไวรเลส (body pack wireless) 
ที่ติดอยูดานหลังของตัวหลุดและหลนก็เลยขอใหนักแสดงชายที่อยูในฉากเดียวกันชวยลวงขึ้นมา แลวก็พูดจา
หยอกลอในเชิงทะล่ึงทะเลนกอนท่ีจะกลับมาในบทสนทนาของเร่ืองและเขาสูบทสนทนาในบทละคร นอกจากน้ี
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นิรันดร อัญชลี ยังเลาวาขออนุญาตผูกำกับในการต้ังช่ือตัวละครเอง โดยจะขอช่ือแบบไทยๆ (นิรันดร อัญชลี, 
สัมภาษณ 2553) แตผูกำกับขอใหใชช่ือฝร่ังเศสตามบทละคร เพ่ือคนดูจะไดเขาใจงายข้ึน ซ่ึงส่ิงน้ีก็สงผลใหเกิด
การพูดนอกบทอีกคร้ังโดยการท่ีนักแสดงจำช่ือตัวละครของเพ่ือนไมได จึงตองถามสดกลางเวทีเลยวาช่ืออะไร
และสัญญาวาจะไมลืมอีก กอนจะกลับเขาไปในเรื่องอีกครั้งซึ่งจุดนี้ก็สรางความขบขันใหคนดู และไมรูสึกวา
เปนขอผิดพลาดของการแสดง
 แมวาเกรียงศักด์ิ จะเปนผูกำกับแตก็กำกับในลักษณะของโครงสรางและภาพรวมมากกวารายละเอียด 
เพราะตัวของเกรียงศักดิ์เองนั้นแมมีความชื่นชอบในศิลปะการแสดงลิเก แตตนเองก็ไมไดเปนนักแสดงหรือ
มีความชำนาญในการแสดง บทรองราชนิเกลิงในลิเก เกาะทาส จึงเปนผลงานการแตงขึ้นมาโดยชาวคณะ
นิรันดร อัญชลี นอกจากนี้เกรียงศักดิ์ยังยินดีที่จะใหศิลปนลิเกเปนนักสรางบทละคร (dramaturge) ในแบบ
ของตนดวย ดังนั้นในกระบวนการฝกซอมการแสดง เกรียงศักดิ์ อนุญาตใหนักแสดงไดดัดแปลงหรือเพิ่มเติม
สิ่งที่ตองการจะสื่อสารกับคนดูไดบาง เพื่อจะจัดการแสดงออกไปใหถึงรสของการแสดงลิเกมากที่สุด อาทิ 
เพิ่มความตลกขบขันในบทพูดหรือตัวละครที่เปนตัวตลก การพูดคุยโดยตรงกับคนดู เปนตน ซึ่งลักษณะ
การทำงานดังกลาวผูเขียนเองก็เคยใชในการกำกับการแสดงลิเกรวมสมัยของตนเอง คือลิเกรำลึก 30 ป 
6 ตุลา 2519 เร่ืองฉันรักเธอเสมอมาทุกนาที ท่ีจัดแสดงในป พ.ศ. 2549 ซ่ึงแมผูเขียนจะสามารถแตงบทรองได 
รองลิเกได และมีประสบการณแสดงลิเกมาพอสมควร แตในสวนรายละเอียดและ “ทาง” ของการเลนลิเกน้ัน 
จะเทียบช้ันไมไดเลยกับนักแสดงอาชีพ ผูเขียนจึงเชิญพระเอกจเรชาย เลิศพร พระเอกลิเกอาชีพ มาชวยกำกับ
ในสวนของการรอง การรำ และการเลือกบทเพลงไทยเดิมที่จะนำมาใชในเรื่องดวย
 อยางไรก็ตาม การทำงานโดยศิลปนที่มีความเชี่ยวชาญตางกันมาสรางงานรวมกัน คือฝายหนึ่งที่
เชี่ยวชาญบทละครฝรั่งเศส การตีความเนื้อเรื่องและการแสดงแบบสมัยใหม กับอีกฝายที่ชานาญในการแสดง
ลิเกแบบขนบนิยมนั้น การประนีประนอมในเชิงศิลปะของทั้งสองฝายก็มีใหเห็น โดยจากการที่เนื้อหาพูดถึง
เรื่องทาส ทำใหลิเกคณะนิรันดร อัญชลี ไดแตงบทรองเพื่อสรรเสริญพระมหากรุณาธิคุณของรัชกาลที่ 5 
ที่ทรงเลิกทาสและขับรองสรรเสริญในตอนทาย ซึ่งประเด็นดังกลาวไมเกี่ยวของกับเนื้อหาของเรื่องเกาะทาส
ที่นำเสนอความตลกขบขันของการสลับบทบาทระหวางนายกับบาวแทน อยางไรก็ตามการกระทำดังกลาวก็
ไมไดทำใหเสนเรื่องเสียหาย และเปนความตองการของนักแสดงลิเก เกรียงศักดิ์ ศิลากองในฐานะผูกำกับก็
อนุญาตใหนักแสดงรองบทดังกลาวในตอนทายของเรื่องได แตเรื่องระยะเวลาในการแสดงนั้น เกรียงศักดิ์
ไดกำชับกับนักแสดงเปนอยางมากก็คือการตองดำเนินเรื่องใหจบภายใน 90 นาที ซึ่งอาจจะขัดตอธรรมชาติ
ของการแสดงลิเกแบบขนบนิยมท่ีจะแสดงประมาณ 3-4 ช่ัวโมง ซ่ึงลิเกนิรันดร อัญชลีมีความกังวลในชวงแรก
วากลัวจะแสดงไมครบถวนหรือภาษาลิเกจะเรียกวา “เลนไมละเอียด” แตเกรียงศักดิ์ ศิลากองก็อธิบายถึง
ความจำเปนที่ตองกระชับเรื่องใหฟง และใหตัดการ “ออกนอกเรื่อง” หรือการเลนนอกบทแบบดนสดลงบาง
เพื่อความกระชับของเรื่องแตก็ไมใหเสียรสของการแสดงลิเก ซึ่งคณะนิรันดร อัญชลีก็พยายามปรับการแสดง
ของตนใหอยูในเวลาที่กำหนด

156
วารสารดนตรีและการแสดง



ยักษตัวแดง (Red Demon)6  
 ยักษตัวแดง หรือออกเสียงแบบญี่ปุนวา อะกาโอนิ (Akaoni) และเรียกชื่อเปนภาษาอังกฤษวา Red 
Demon บทประพันธของ ฮิเดกิ โนดะ นักการละครชาวญี่ปุน ที่ไดนำมาสรางสรรคใหมใหเปนการแสดงลิเก
โดยกลุมละครมะขามปอม7  กำกับการแสดงโดยประดิษฐ ประสาททอง นำเสนอเร่ืองของคนพลัดถ่ิน คนไมมี
แผนดินและการกีดกันของเพื่อนมนุษยการเหยียดชนชั้น การไมยอมรับในความแตกตางของเชื้อชาติ มีอคติ
กับคนที่แตกตาง อันนำไปสูการมุงรายและปดกั้นโอกาสในการที่จะทำความเขาใจกันและสื่อสารอยางสันติ
อันนำไปสูโศกนาฏกรรม
 เร่ืองยอก็คือมีชาวบานท่ีอาศัยอยูบนเกาะอันไกลโพนและมีความเช่ือวาไมมีใครอีกแลวในอีกฟากฝงหน่ึง 
วันหน่ึงไดมีชายแปลกหนาท่ีชาวบานเรียกวายักษเกิดเรืออับปางและมาข้ึนท่ีเกาะน้ัน เน่ืองจากชายคนดังกลาว
มีรูปรางหนาตา ผิวพรรณที่แตกตางกับชาวบานและพูดภาษาอื่นซึ่งสื่อสารกันไมได ชาวบานจึงหวาดระแวง
และคิดจะกำจัดชายคนน้ีไปเสีย แตนางเอกของเร่ืองท่ีเปนหน่ึงในชาวบานคิดจะชวยเหลือเขาจึงจะถูกกำจัดดวย 
ทั้งนี้ชายแปลกหนาหรือยักษตัวแดงและนางเอกก็ตองถูกขับออกจากหมูบานโดยทางเรือ ทั้งนี้พี่ชายผูมีความ
พิการทางสมองของนางเอก และตัวรายท่ีแอบชอบนางเอกอยูและแกลงทำเปนจะชวยเหลือก็ไดลงเรือไปดวย 
เม่ือมีคล่ืนลมและพายุเรือลอยเควงควางกลางทะเล นางเอกสลบไปและฟนมาไดเพราะซุปหูฉลามท่ีพ่ีชายและ
ตัวรายไดปอนใหนางกิน แตเมื่อเขาฝงไดนางเอกพบวาซุปที่ตัวเองกินไมใชหูฉลามเพราะยักษตัวแดงหายไป
จากเรือ นางเสียใจจึงไปกระโดดหนาผาตาย เพราะความคับแคนใจท่ีใครๆ ก็ใสรายวายักษจะกินคน แตแทท่ีจริง
คนกินยักษ

6 ยักษตัวแดง กำกับการแสดงโดยประดิษฐ ประสาททอง ไดจัดแสดงที่เทศกาลละครกรุงเทพ 2009 หรือ Bangkok Theatre Festival 2009 
และรอบการแสดงพิเศษ ณ บานจิมทอมปสัน ระหวางวันท่ี 1-8 พฤศจิกายน 2552  ตอมาไดเปดการแสดง ณ Tokyo Metropolitan Art Space 
กรุงโตเกียว ประเทศญี่ปุน ในโครงการ Mekong Festival 2009 เพื่อเปนการเฉลิมแลองปแหงการแลกเปลี่ยนความสัมพันธระหวางประเทศใน
ลุมแมน้ำโขงและประเทศญ่ีปุน “Mekong-Japan Exchange Year 2009” ระหวางวันท่ี 19-22 พฤศจิกายน 2552 และสุดทายไดทำการแสดงท่ี 
Singapore Arts Festival 2010 ณ Esplanade’s Theatre Studio มิถุนายน 2553

7 คณะละครมะขามปอมหรือมูลนิธิส่ือชาวบานไดผลิตการแสดงลิเกรวมสมัยมาอยางตอเน่ือง ยาวนาน ถาไมนับรวมลิเกท่ีแสดงเพ่ือสมัชชาคนจน
ซ่ึงสรางความสนุกสนานใหผูมาชุมนุมแลวน้ัน ลิเกมะขามปอมถือกำเนิดอยางเปนทางการจากเร่ือง “เปล่ียนฟา แปรดิน” ลิเกอภิวัตนเพ่ือรวมรำลึก 
100 ป รัฐบุรุษอาวุโส ปรีดี พนมยงคและครบรอบ 20 ปมะขามปอม ณ วังสวนผักกาด เมื่อป พ.ศ. 2544  นอกจากนี้ประดิษฐประสาททองก็ได
สรางสรรคและนำเสนอลิเกรวมสมัยอีกหลายเร่ืองตามวาระและโอกาสตางๆกัน เชน ลิเกท่ีแสดงในงานเทศกาลละครกรุงเทพ ไดแก ศึกเมืองแปร 
(พักตร) และพระทองนางนาก ลิเกเน่ืองในโอกาสครบรอบ 30 ป 6 ตุลาคม 2519 แสดงท่ีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตรเร่ืองเมืองหอหมก ลิเกมัลติมีเดีย
เรื่อง มหาชนก Never Say Die ตอมามะขามปอมไดทำลิเกสามชาติ ไดแก กัมพูชา ลาว และไทยเรื่อง นาคะวงศ ลิเกเรื่องนี้ไดพัฒนาตอเปนลิเก
เรื่อง ลิขิตนาคา หรือ The Message ที่เปดเผยโฉมหนาอันแทจริงของมนุษยที่มีความโลภและทำทุกอยางเพื่อความอยูรอดของตนเองโดยไมได
สนใจวาการกระทำเหลานั้นจะมีผลกับเพื่อนมนุษยคนอื่นหรือไมลิเกเรื่องนี้แสดงทั้งที่ไทย และเมืองโยโกฮามา ประเทศญี่ปุนในป พ.ศ. 2551 
ซึ่งนับไดวาเปนลิเกเรื่องแรกของมะขามปอมที่ไดไปแสดงที่ญี่ปุน 
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 ในเรื่องนี้ประดิษฐไดตั้งชื่อของตัวละครใหสัมพันธกับยักษ โดยยักษตัวแดงชื่อ “คาซี” ซึ่งเปนคำใน
วัฒนธรรมมุสลิมท่ีแปลวายักษ สวนนางเอกและตัวละครท่ีเหลือจะช่ือยักษในแบบไทยๆ คือนางเอกช่ือ “ขิณี” 
พี่ชายชื่อ “ขมูขี” และตัวรายที่แอบชอบนางเอกชื่อ “ปกหลั่น” ทั้งนี้ประดิษฐ ไดมีความเห็นวาเรื่องราว
การไมยอมรับในความแตกตางกันของมนุษยชาติเกิดข้ึนไดในหลายรูปแบบ ท้ังการเหยียดเช้ือชาติหรือศาสนา 
ทำใหเขามองไปท่ีเหตุการณในสามจังหวัดชายแดนภาคใตของไทย จึงสรางสรรคช่ือ “คาซี” ใหกับยักษตัวแดง 
ซึ่งสะทอนความแปลกแยก ความเปนอื่น และความไมเขาใจกันของคนไทยมุสลิมกับไทยพุทธซึ่งเปนปจจัย
ที่ทำใหเกิดปญหาอันรุนแรงอยางตอเนื่องในสังคมไทย ซึ่งในการตีความการนำเสนอลักษณะนี้ Preez 
(2011: 159) ไดกลาวไววาความคิดดั้งเดิมในตัวบทสามารถที่จะสรางสรรคในบริบทใหมได หรือในบริบทเกา
แตมีความคิดใหมๆ เกิดขึ้นไดเชนกัน
 สำหรับลิเก ยักษตัวแดง นี้จะแตกตางจาก ลิเกเฟาสท และ เกาะทาส โดยการใชศิลปนรวมสมัยที่
ไดรับการฝกฝนลิเกแบบขนบนิยมทุกคน โดยนักแสดงตองรองได ตองเขาใจการแสดงลิเก แลวมีความเต็มใจ
ท่ีตองทำงานแบบละครเวทีดวย น่ันคือตองมีการซอมซ่ึงแตกตางจากการเลนลิเกแบบขนบท่ีไมตองมีการซอม 
ซึ่งนักแสดงของมะขามปอมยังตองชวยคิดบทกลอนตามที่ผูกำกับใหการบาน แลวผูกำกับจะนำมาเลือกสรร 
จัดวางและบรรจุในบทเปนกลอนที่ใชรองจริงในเรื่อง อยางไรก็ดี เพื่อรักษาเสนหในการดนสดหรือการมี
ปฏิสัมพันธกับคนดูดวยนั้น ผูกำกับอนุญาตใหนักแสดงเพิ่มเติมคำพูดหือเลนกับคนดูไดบาง แตตองไมทำลาย
เสนเร่ืองหรือจังหวะของการแสดงใหชาหรือหนวง ดังคำท่ีประดิษฐเรียกวา “ตกทองชาง” นอกจากน้ียังนำเสนอ
ดวยรูปแบบของลิเกประยุกตที่ไมทิ้งสวนสำคัญหรือแกนแกนของลิเกไปและจากประสบการณการสรางสรรค
งานลิเกรวมสมัยอยางหลากหลายและตอเนื่องของผูกำกับ จึงทำให ยักษตัวแดง เปนการแสดงลิเกรวมสมัย
จากบทละครตางชาติที่คอนขางลงตัวที่สุด

รูปที่ 4: ลักษณะเวทีและ blocking แบบละครเวทีสมัยใหม
ที่ไมมีตั่งตั้งกลางเวทีเหมือนการแสดงลิเกแบบขนบนิยม

ภาพโดย สุกัญญา สมไพบูลย
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 ในการเริ่มทำงานโปรดักชั่นนี้ประดิษฐเลาวาเมื่อไดโจทยเรื่อง ยักษตัวแดงนั้น สิ่งแรกที่คิดถึงคือ
ภาพยักษวิธีการนำเสนอยักษกับขนบนิยมของลิเกท่ียังคงมีความเปนลิเกทำอยางไรไมใหหลุดในความเปนลิเก
ขั้นตอนการสราสรรคงานที่นาสนใจคือ 

  “ก็เริ่มเอาบทมาดูกอนอานซ้ำๆ แลวจับ sequence หลักๆ ของเรื่อง วามันแบง 
 sequence หลักๆของเรื่องอยางไร หัวใจมันอยูตรงไหน theme ดั้งเดิมของเขาเขาเนน
 อะไรแลวพี่ก็นำมาเปรียบเทียบกับงานของมะขามปอมที่ทำอยูความสนใจของตัวเองใน
 ปจจุบัน แลวเราก็หาวาใน theme ยอยๆ เราจะ highlight อะไรเพื่อทำเปน version 
 ของเรา content ที่เราอยากจะพูด โดยที่ theme หลักของเขาก็ยังคงอยู ไมเสีย แต 
 sub-theme ที่เราอยากได เราอยากจะเนนอะไรสามารถเอาไปขยายความตรงไหนได” 
 (ประดิษฐ ประสาททอง, สัมภาษณ 2552) 

 ประดิษฐกลาวเพ่ิมเติมวาเขาปรับเน้ือหาคอนขางมากเพราะไดรับโจทยตองเลนใหจบภายในช่ัวโมงเดียว 
เขาจึงนำเฉพาะเนื้อหาหลักคือเนนที่ตัวละครยักษและนางเอกไว และมีปูมหลังไวคลี่คลายตัวละคร
 “...แตมาที่นี่ เราก็เห็นวามันอยูตัวอยูแลวแตในสายตาญี่ปุนก็พบวาบางฉากมันไมจำเปนตองยาว
ขนาดนั้นก็มาตัดลงอีกแตอยางไรก็ตามพี่ก็ยังยืนยันวาเวอรชั่นที่เสร็จมากจากเมืองไทยนั้นลงตัวเวอรชั่นลาสุด
ท่ีญ่ีปุนคอนขางลงตัวแลว ยกเวนเพลงของปกหล่ันท่ีตัดออกคิดวาตองยืนยันท่ีจะเอามาเขาเพราะน้ำหนักของ
ตัวนี้ยังไมพอดีโดยตัดเพลงราชนิเกลิงทิ้งไปคือมันจะมีฉากหลังจากที่โดนศาลเตี้ยหรือชาวบานพิพากษาแลว 
นางเอกก็ยังยืนยันวาคาซีเปนคนไมใชยักษ ถานางเอกกลาวหาวามันเปนยักษตัวเองก็จะรอด ปกหล่ันก็พยายาม
ทำทุกอยางเพื่อใหนางเอกรอดพนจากการโดนรุมประชาทัณฑแลวมันก็พยายามพูดวานางเอกอินโนเซนตไม
เกี่ยวของดวย แตนางเอกเลือกที่จะพูดความจริงมากกวาที่จะมีชีวิตอยูกับปกหลั่น (ประดิษฐ ประสาททอง, 
สัมภาษณ 2552)
 ในการใชอุปกรณประกอบฉากและตีความใหรวมสมัยนั้น ประดิษฐ ไดแสดงทัศนะวาเขาไดเขาได
ตีความและใชขวดเปนสัญลักษณหลายๆ อยาง เหมือนกับท่ีลิเกแบบขนบนิยมก็สามารถสมมติอุปกรณประกอบ
ฉาก อาทิ ผาขาวมา นำมามวนเปนเด็ก นำมาคลุมตัวเวลาซอนตัว เปนตน แตสำหรับยักษตัวแดง ขวดถูกใช
เปนสัญลักษณแทนปากและเสียงหรือความคิด เมื่อมีขวดลอยมาเกยฝง ขมูขีก็นำมาเลนนำมาพูดใสเหมือน
เปนไมโครโฟนและมีเสียง echo ประกอบดวย ตามจินตนาการของผูมีความบกพรองทางสติปญญา แตเมื่อ
นองสาวกระโดดหนาผาแลว ขมูขีพูดผานขวดก็จะไมมีเสียงกองแลวเหมือนกับความรูสึกที่หมดศรัทธาของ
ตัวละคร ไมมีความเชื่อในความนาอยูของโลกใบนี้อีกตอไป แมกระทั่งความฝนของผูบกพรองทางสติปญญา
ก็ถูกทำลาย  ความสิ้นหวังจึงเกิดขึ้นเปนอารมณของเรื่องในตอนนั้นสำหรับการตีความตัวละครนั้นประดิษฐ
กลาววาตัวยักษน้ีสามารถท่ีจะเปนคนดีหรือคนช่ัวก็ไดข้ึนอยูกับความเขาใจของคนดูไมมีการขมวดหรือจบเร่ือง
ให ไมมีบทสรุปแลวแตคนดูจะคิด ซึ่งมีฉากใหคาซีสงสารใสขวดไปใหเพื่อนแตขวดไปไมถึง เพื่อนๆ เลยถอย
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เรือไปแตประดิษฐไมเฉลยวาคาซีจะเรียกเพื่อนมาทำไม ก็ อาจจะรายหรืออาจจะดี นาสงสารแบบพวกเรรอน
ก็ไดซึ่งก็ไมมีใครตอนรับ ยักษอาจจะเปนไดทั้งดีและไมดีเหมือนกับมนุษยทั่วไป แตยักษก็เปนสัญลักษณของ
ความเปนอื่น
 ในสวนบทเพลงและดนตรีนั้นยักษตัวแดงมีการปรับประยุกตหลายสิ่งแมกระทั่งดนตรี ที่ตัวนักดนตรี
เองไมเคยมีใครเคยบรรเลงวงปพาทยใหกับลิเกอาชีพ อีกทั้งในเรื่องยักษตัวแดง ผูกำกับการแสดงยังไดนำ
บทเพลงสำเนียงชวาหลายเพลงมาใชและตองมีการเรียบเรียงใหมจากเพลงที่มีโนตสากลมาเปนโนตที่ตอง
บรรเลงโดยดนตรีไทย ดังคำกลาวของประดิษฐที่วา

  “...ก็เปนเพลงชวาสวนใหญ วิธี research สวนใหญจะเปนความรูเดิมคือเพลงไทย
 สำเนียงชวา เพลงที่ใชจะมี 3-4 ประเภทประเภทที่ 1 คือเพลงบังคับของลิเก คือเพลง
 ราชนิเกลิง ประเภทที่ 2 คือเพลงกระบอกสองไม และพี่ก็ใชเพลงหงษทองซึ่งลิเกปจจุบัน
 ก็ไมคอยไดใชนะแตพี่ก็ยังใช โดยสามเพลงนี้คือเพลงบังคับที่ลิเกของพี่ทุกเรื่องตองมีเพลง
 ประเภทตอไปคือเพลงสำเนียงออกภาษาพี่ก็ใชเพลงชวากับแขก จริงๆ แลวเพลงชวากับ
 แขกไมเหมือนกันนะแตคลายกัน ตอนแรกพ่ีใชเพลงชวาอยางเดียวแตคิดวาแขกก็เกเพราะ
 คาบสมุทรมลายูมีหลายชาติพันธุไมใชแคชวาและพี่ก็ใชเพลงหุนกระบอกซึ่งมีสำเนียงจีน
 ดวยคือใชความรูเดิมกับความรูที่คนควาเพิ่มจากเพลงละครรอง ซึ่งเพลงละครรองนั้นลิเก
 สวนใหญไมไดนำมาใชเพราะไมรูจักแตอยางเพลงกลันตันรันทดเขาก็ใชนะแมวาจะมาจาก
 ละครรองแตลิเกนำมาจากเพลงลุกทุง เพราะมีเพลงละครรองมากมายท่ีพัฒนาไปเปนเพลง
 ลุกทุง แลวลิเกก็หยิบจับมาใชแตของพี่หยิบจาก original มาใชเลย มันไมไดเดินทางออม
 พี่ไปหยิบจากละครรองสมัยปรีดาลัยเพลงที่พี่เลือกก็เอาเพลงที่อยูในสมัยที่มีการปะทะ
 สังสรรคกันทางวัฒนธรรมของชวามลายู ฝรั่งฮอลแลนด เนเธอแลนด ดัช ฝรั่งเศส และ
 พวกนี้ก็จะมีเพลงกลันตันรันทดเพลงปตตาเวีย ซึ่งเพลงปตตาเวียนำมาใชก็ไมเขาพวก 
 ตอมาก็เปนเพลงแขกปตตานี คือพวกน้ีพ่ีก็ดูจากช่ือและช่ือก็มีท่ีมาท่ีไปมันคือเมืองท่ีอยูใน
 คาบสมุทรมลายูที่มาพรอมสำเนียง เพลงอีกประเภทที่ใชคือเพลงที่ใชในการแสดงรองเง็ง 
 ซัมเปง ซึ่งเปนเพลงที่คิดใหม แตงใหมโดยศิลปนมุสลิมภาคใต ซึ่งแตงจากรากของรองเง็ง
 และซัมเปง เดิมรองเง็งและซัมเปงก็คือการแสดงทางภาคใตซ่ึงมีหลายสำเนียง หลายทำนอง
 เรียกวาเปนสายทำนอง ตัวอยางเปรียบเทียบเชน แคนเองก็มีหลายทำนองเรียกกันวา
 หลายลาย เชน ลาย เตยโขง ลายอื่นๆ เหลานี้พี่ก็หยิบจับมา จาก CD ก็มีและ search 
 ใหมก็มีวาอันนี้มันมีภูมิหลังอยางไรที่เกี่ยวของกัน”
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 ในการรักษาสมดุลใหเกิดกับรูปแบบของการแสดงลิเกนั้น ประดิษฐไดเพิ่มเติมบางฉากที่ไมมีดั้งเดิม 
เพื่อใหเห็นถึงขนบนิยมบางอยางที่สะทอน “รส” ของการแสดงลิเกดวยซึ่งเนื้อหาในเรื่องยักษตัวแดงนั้น 
ประดิษฐ กลาววาพยายามจะรักษาเนื้อหาดั้งเดิมของตัวบทถึงแปดสิบเปอรเซ็นต (Takiguchi, 2010)  แตจะ
เพ่ิมคุณลักษณะบางอยางท่ีพบในการแสดงลิเกลงไป อาทิ ในฉากท่ีคาซีหรือยักษตัวแดงกับขิณีไดมีปฏิสัมพันธ
กันในถ้ำนั้น ถาเปนบทดั้งเดิมของฮิเดกิ โนดะ เขาจะไมแสดงถึงความ “สัมพันธ” ใดๆ แตปลอยใหคนดูคิด
และจินตนาการเอง ในขณะที่ประดิษฐไดสรางบทรองและบทรำใหเห็นวาคูนี้มีความ “สัมพันธ” ที่จะนำไปสู
ความ “ผูกพัน” ในอนาคต ซ่ึงฉากรักน้ีถือเปนหัวใจสำคัญอยางหน่ึงของการแสดงลิเกท่ีจะทำใหคนดูมีอารมณ
รวม และความรักของคูพระ-นาง ก็จะแสดงออกอยางเปดเผย ใหคนดูรูทุกแงมุมแบบสัพพัญู (omniscience) 
ของความสัมพันธของตัวละครเพื่อความงายในการติดตามเรื่อง

สรุป
 กลาวไดวาลิเกเฟาสท เปนการทดลองนำบทละครของเยอรมันมาตีความใหมใหเขากับปรัชญาพุทธศาสนา
ในเรื่องของ “อนัตตา” และประเด็นการใชชีวิตแบบมีสติและปญญานำเสนอผานการแสดงหลากหลายแต
หยิบยืมรูปแบบการแสดงลิเกนำมาใชในบางสวนของเรื่อง ซึ่งกอใหเกิดขอจำกัดในเชิงการเลาเรื่องและสงผล
ใหการแสดงนี้ยังไมเปนภาพของการแสดงลิเกรวมสมัยที่ประสบความสำเร็จมากนัก ในขณะที่ลิเกเกาะทาส 
เปนการนำประเด็นปรัชญาประชาธิปไตยและความเทาเทียมของมนุษยผานเร่ืองเลาในบทละครแบบคอมเมด้ี
และการปลอมตัวตามบทละครดั้งเดิมของฝรั่งเศส บทละครลักษณะดังกลาวเมื่อนำเสนอผานการแสดงลิเก
จึงทำไดไมยากนัก แตเรื่องราวเชิงปรัชญาก็ถูกลดทอนใหเขากับการแสดงลิเกที่เนนใหตัวละครมีปฏิสัมพันธ
กับคนดู บอกเลาเรื่องราวตางๆ ที่เกิดขึ้นกับคนดูโดยตรงทั้งผานคำพูดและการขับรอง บทสนทนาระหวาง
ตัวละครดวยกัน รวมท้ังการตองเลนใหสนุกมีการทำซ้ำในส่ิงท่ีคนดูชอบซ่ึงเรียกวาการ “ขย้ีมุกตลก” นอกจากน้ี
การใชศิลปนลิเกอาชีพเปนผูถายทอดเร่ืองราวจึงทำใหการแสดงเปนรูปแบบลิเกท่ีคอนขางจะสมบูรณ แตก็ยัง
มีความลักลั่นในการจะนำเสนอของนักแสดงที่ตองพยายามเก็บประเด็นเชิงปรัชญาที่ตองการนำเสนอใหได
มากที่สุดทั้งที่นักแสดงอยากเนนที่ความสนุกสนานเพลิดเพลิน สวนเรื่องสุดทาย ลิเก ยักษตัวแดง เปนภาพ
สะทอนนิยามลิเกรวมสมัยท่ีมีการปรับปรนท้ังรูปแบบและเน้ือหา น่ันคือมีการใชรูปแบบลิเกท้ังหมด แตผสมผสาน
กับการวางตำแหนงนักแสดงหรือการใชเวทีแบบละครเวทีสมัยใหม สีสันของชุดท่ีตัวละครสวมใสก็มีนัยสำคัญ
ในการอธิบายนิสัยของตัวละครแตก็ยังคงใชผาและเคร่ืองประดับท่ีแพรวพราว สวนเน้ือหาจากบทละครญ่ีปุน
ก็ถูกนำมาดัดแปลงใหเขากับบริบทสังคมไทยมากขึ้นแตยังคงอยูในแกนเรื่องเดิม
 ลิเกรวมสมัยจากบทละครตางประเทศทั้ง 3 เรื่องสะทอนใหเห็นถึงการสรางสรรคงานการผสมผสาน
ทางวัฒนธรรมระหวางของไทยกับของตางชาติหรือถามองในรูปแบบกับเน้ือหาก็จะเปนรูปแบบแบบประเพณี
นิยมกับเน้ือหาแบบสมัยใหม เปนการใชคุณลักษณะของการแสดงท้ังตะวันออกและตะวันตก ท่ีจะเปดมุมมอง
ใหมของการแสดงรวมสมัยและขยายกลุมผูชม อาทิ คนช้ันกลาง ท่ีนิยมดูละครท่ีสะทอนแนวคิด ปรัชญา หรือ
ประเด็นทางสังคม มากกวาที่เนนแนวเมโลดรามาหรือแนวประโลมโลก ซึ่งการรับชมเนื้อหาในเชิงนี้แตผาน
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รูปแบบลิเกก็จะชวยใหกลุมผูชมเหลานี้มีโอกาสไดเห็นแงงามของการแสดงพื้นบาน และขยายวงความสนใจ
ในส่ือพทนบานหรือส่ือประเณีของไทยใหมากข้ึน ซ่ึงอาจจะนำไปสูการสรางสรรคงานแบบลูกผสมดังกลาวน้ีอีก
 อยางไรก็ดีศิลปนรวมสมัยควรที่จะมีความเขาใจในธรรมชาติและคุณลักษณะของการแสดงลิเกและ
ลองฝกฝนปฏิบัติเพ่ือจะสามารถเก็บแกนแกนของการแสดงลิเกไว และนำบทละครเชิงสังคมท่ีอาจจะเปนของ
ตางชาติท่ีไดรับความนิยมอยางสากลและแพรหลายหรือบทละครท่ีจะสรางสรรคเองมานำเสนอไดอยางลงตัว 
ลดปญหาอุปสรรคในการสรางสรรคงานเชิงผสมผสานทางวัฒนธรรมดังกลาว นอกจากน้ีแลวความประนีประนอม
และการไมกดทับวาศิลปะประเภทใด แขนงใดมีความสูงหรือต่ำกวากัน หากวาศิลปะทุกอยางมีความเทาเทียมกัน
ในเชิงสุนทรียะแตแตกตางที่องคประกอบและการนำเสนอ รวมทั้งบริบทและวัตถุประสงคของการแสดง 
จะชวยใหศิลปนรวมสมัยสามารถเลือกสรรรูปแบบของการแสดงและเน้ือหาท่ีมีความแตกตางกันมาผสมผสาน
กันไดเปนอยางดีและลดชองวางในการเชื่อมตอศิลปะการแสดงรวมสมัยใหโลดแลนตอไปบนเวทีการแสดง
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