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ดูหนังด้วยแว่นทฤษฎ ี: แนวคดิเบือ้งต้นของการวเิคราะห์ภาพยนตร์
Watching Films with Theoretical Lens: A Basic Concept of Film Analysis
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บทคดัย่อ

	 บทความน้ีมุ่งสรุปใหเ้ห็นถึงกลุ่มทฤษฎีการวิเคราะห์ภาพยนตร์ท่ีใชใ้นปัจจุบนั

ประกอบไปดว้ย 3 กลุ่มทฤษฎี คือ การวเิคราะห์ตวับท จะใหค้วามสนใจการวเิคราะห์เน้ือหา

และรูปแบบภายในภาพยนตร์ การวิเคราะห์บริบท จะให้ความสนใจบริบทแวดลอ้ม

ภาพยนตร์ และการวเิคราะห์ผูรั้บสาร จะศึกษากลุ่มผูช้มภาพยนตร์ การจ�ำแนกกลุ่มทฤษฎี

ออกเป็นสามกลุ่มน้ีก็เพื่อให้เห็นความแตกต่างของการวิเคราะห์ภาพยนตร์ แต่ในโลก

ความเป็นจริงการวิเคราะห์ภาพยนตร์ยงัสามารถผนวกการวิเคราะห์ทั้งสามกลุ่มทฤษฎี

เขา้ดว้ยกนัได ้

ค�ำส�ำคญั :	 การวเิคราะห์ตวับท การวเิคราะห์บริบท และการวเิคราะห์ผูรั้บสาร

Abstract

	 This article explores three contemporary film analysis theories. First, a textual 

approach focuses on an analysis of film texts and an internal logic of the cinema. Second, 

a contextual analysis examines a context of how meaning are produced in films. Finally, 

an audience analysis investigates film viewers and their interpretation of the texts. Despite 

their different approaches to films, film analysts are able to adopt and articulate all these 

three theorical approaches. 
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เกร่ินน�ำ : ภาพยนตร์คอือะไร
	 ก่อนท่ีจะกา้วไปสู่การวเิคราะห์ภาพยนตร์จ�ำเป็นอยา่งยิง่ท่ีจะเขา้ใจลกัษณะหรือ

ธรรมชาติของภาพยนตร์เสียก่อนวา่ ภาพยนตร์คืออะไร นกัวชิาการดา้นภาพยนตร์พยายาม

อธิบายใหเ้ห็นสรุปไดอ้ยา่งนอ้ย 4 ดา้นคือ เทคโนโลย ีอุตสาหกรรม ศิลปะ และปฏิบติัการ

สงัคมและวฒันธรรม 

	 ในดา้นแรก เทคโนโลย ีจะมองภาพยนตร์เป็นเสมือนกบัประดิษฐกรรมช้ินใหม่

ของโลกในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 ท่ีคิดคน้ข้ึนมาเพ่ือบนัทึกและฉายภาพท่ีเคล่ือนไหว 

จนตั้งช่ือว่า “ภาพยนตร์” หรือ ภาพท่ีเคล่ือนไหว ซ่ึงตรงกบัภาษาองักฤษท่ีใช้ค �ำว่า 

Cinematography ซ่ึงรากศัพท์มาจากค�ำว่า kinema รวมกับค�ำว่า graphy ซ่ึง

หมายถึงเคล่ือนไหวและการเขียนตามล�ำดบั ในยคุแรก การบนัทึกภาพท่ีเคล่ือนไหวและ

น�ำออกมาฉายนั้น มกัจะเป็นภาพยนตร์ขนาดสั้น มีเน้ือหาท่ีเรียบง่าย เนน้ความสมจริง และ

ไร้ซ่ึงเสียง เช่น ภาพรถไฟแล่นเขา้มาสู่สถานี ภาพคนก�ำลงัจาม เป็นตน้ ภาพยนตร์ยคุแรก 

ไม่ค่อยมีเทคโนโลยีเท่าไรนกัแต่ต่อมาดว้ยพฒันาการของกลอ้งและเทคโนโลยีก็ท�ำให้

ภาพยนตร์เร่ิมใชภ้าษาหนงั/ภาษาภาพยนตร์ เร่ิมมีเร่ืองราว มีสี มีเสียง และกลายเป็น

ภาพยนตร์ดงัท่ีไดรั้บชมในปัจจุบนั

	 ในดา้นท่ีสอง อุตสาหกรรม เป็นการพิจารณาภาพยนตร์ถึงมิติดา้นก�ำไรท่ีไดรั้บ 

เม่ือยอ้นกลบัไปในยุคแรกของการถือก�ำเนิดภาพยนตร์พบว่า ภาพยนตร์ถือก�ำเนิดข้ึน

ในช่วงของสงัคมอุตสาหกรรมท่ีประชาชนเขา้มาท�ำงานในเมือง ภาพยนตร์จึงกลายเป็นส่ือ

บนัเทิงท่ีช่วยผ่อนคลายความตึงเครียดและให้หลุดพน้จากโลกความจริงหรือท่ีเรียกว่า 

escapism นอกจากนั้นยงัไดรั้บอานิสงส์ คือ ผลก�ำไรจากการเขา้ชมดว้ย ต่อมาไม่นานนกั 

ในช่วงสงครามโลกคร้ังท่ี 2 ภาพยนตร์ของสหรัฐอเมริกาก็กลายเป็นอุตสาหกรรม

ขนาดใหญ่ท่ีท�ำรายไดอ้ยา่งสูงทั้งในประเทศและต่างประเทศจวบจนปัจจุบนั

	 ในดา้นท่ีสาม ศิลปะ ในขณะท่ียคุแรกของการถือก�ำเนิดภาพยนตร์ ภาพยนตร์ถกู

มองวา่เป็นเทคโนโลยชีนิดหน่ึงท่ียงัไม่เป็นศิลปะเน่ืองจากใชก้ลอ้งบนัทึกภาพเคล่ือนไหว

เท่านั้นไม่มีศิลปะของการถ่ายท�ำแต่อยา่งไร แต่เม่ือเวลาผา่นไปไม่นานนกั ผูผ้ลิตภาพยนตร์

และนกัวิชาการสาขาภาพยนตร์ก็พยายามต่อสู้เพ่ือยกระดบัใหภ้าพยนตร์เป็นศิลปะ และ

ขอ้คน้พบท่ีส�ำคญักคื็อ การพฒันาเทคนิคท่ีเรียกวา่ Soviet montage ในทศวรรษท่ี 1910 ซ่ึง

ใหค้วามสนใจการตดัต่อภาพท่ีกระจดักระจายจากพื้นท่ีและเวลาต่างๆ แต่กลบัมารวมกนั

ใหมี้ความหมายและกลายเป็นเร่ืองราวได ้หลงัจากนั้นผูผ้ลิตภาพยนตร์ก็ยงัพฒันาภาษา

หนังเพิ่มเติม เช่น การใช้ภาพ มุมกลอ้ง การเคล่ือนไหวของกลอ้ง แสง สี การจัด

องคป์ระกอบของภาพ (mise-en-scene) จนท�ำให้ภาพยนตร์มีศิลปะดว้ยตวัของมนัเอง 
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ดงังานเขียนเร่ือง The Art of the Moving Picture ของ Vachel Lindsay (1915) (Turner 

1999: 35) และต่อมากย็กยอ่งผูก้ �ำกบัในฐานะศิลปินผูส้ร้างสรรคภ์าพยนตร์ในช่วงทศวรรษ

ท่ี 1960 

	 ในดา้นท่ีส่ี ภาพยนตร์ในฐานะปฏิบติัการสังคมและวฒันธรรม ความหมายน้ี

ใหค้วามสนใจกบัความสมัพนัธ์ของภาพยนตร์กบัสงัคมในสองดา้น ดา้นแรก ภาพยนตร์

ในฐานะภาพสะทอ้นสงัคม (reflectionism) ซ่ึงหมายถึง ภาพยนตร์จะเป็นเสมือนกระจกท่ี

สะทอ้นความเป็นไปในสังคม ในทางกลบักนั ดา้นท่ีสอง ภาพยนตร์คือการประกอบ

สร้างความเป็นจริง (constructionism) จะมองในมุมต่างไปตามส�ำนกัมาร์กซิสม ์ และ

วฒันธรรมศึกษา ซ่ึงมองว่า แม้จะไม่มีความจริง แต่ภาพยนตร์ก็สามารถประกอบ

สร้างความหมายใหม่ข้ึนไดต้ามแต่วา่ใครจะเป็นผูก้ �ำหนด เช่น ภาพยนตร์จะสร้างภาพของ

ประเทศเพื่อนบา้น ผูห้ญิง-ผูช้าย-เพศท่ีสาม ใหก้บัผูช้ม เป็นตน้ แนวทางดงักล่าวมองวา่ 

ผูช้มจะถูกครอบง�ำความหมายจากภาพยนตร์โดยไม่รู้ตวั และหากเป็นส�ำนกัวฒันธรรม

ศึกษาก็จะขยายความต่อว่า แม้จะถูกครอบง�ำความหมายก็ตามแต่ผูช้มก็สามารถ

ตีความหมายไดต้ามประสบการณ์ของตน ซ่ึงถือไดว้่า เป็นวิธีคิดชุดใหม่ล่าสุดในการ

วเิคราะห์ภาพยนตร์

การวเิคราะห์ภาพยนตร์ด้วยทฤษฎี
	 ในเบ้ืองต้นได้น�ำเสนอให้เห็นว่า ภาพยนตร์คืออะไรแล้ว ในล�ำดับถดัไป

จะน�ำเสนอใหเ้ห็นเพิ่มเติมวา่ ในการวิเคราะห์ภาพยนตร์เพ่ือท่ีจะเขา้ใจภาพยนตร์จ�ำเป็น

อยา่งยิง่ท่ีจะตอ้งมีแนวทางหรือทฤษฎี ค�ำวา่ “ทฤษฎี” หรือ theory มาจากค�ำภาษากรีกท่ีวา่ 

theoria ท่ีหมายถึง “การมอง” “การดู” 

 	 ในดา้นหน่ึง ทฤษฎีคือไฟฉายส่องความจริง นัน่กห็มายความวา่ ทฤษฎีจะช่วย

ท�ำใหเ้รามองเห็นแง่มุมต่างๆ ในภาพยนตร์ไดช้ดัเจน แต่ในอีกดา้นหน่ึง “การมอง” กผ็สม

ดว้ยการ “หลอกลวง” (Corrigan and White 2009: 459) การใชท้ฤษฎีในการวิเคราะห์

ภาพยนตร์จึงจ�ำเป็นตอ้งตระหนกัวา่ ทฤษฎีไม่สามารถท่ีจะส่องใหเ้ห็นความจริงทั้งหมด 

บางทฤษฎีจะส่องใหเ้ห็นภาพยนตร์เพยีงดา้นหน่ึง ในขณะท่ีทฤษฎีอีกทฤษฎีหน่ึงกจ็ะส่อง

ใหเ้ห็นอีกดา้นหน่ึง ปรากฏการณ์ดงักล่าวสอดคลอ้งกบัการชมภาพยนตร์ท่ีผูช้มเองกต็อ้ง

ตระหนกัวา่ภาพท่ีปรากฏบนจอขาวมิใช่เป็นภาพจริงทั้งหมด รวมถึงเป็นภาพท่ีคดัสรรและ

ตดัทอนบางภาพออก ผูช้มไม่สามารถมองเห็นทุกแง่มุมทั้งหมดได ้ทฤษฎีจึงอาจเป็นเพียง

ไฟฉายท่ีส่องใหเ้ห็นความจริงบางส่วนเส้ียว 
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	 แต่ถึงแมว้า่ ทฤษฎีจะท�ำใหเ้ห็นความเป็นจริงบางส่วนเส้ียวกต็าม แต่ทฤษฎีกย็งั

เป็นเคร่ืองมือท่ีดียิ่งท่ีจะท�ำให้เขา้ใจปรากฏการณ์และการวิเคราะห์ภาพยนตร์ ทฤษฎีจึง

เปรียบไดก้บั “แวน่ตา” ท่ีจะมองเห็นภาพยนตร์ไดค้มชดั การใชท้ฤษฎีวเิคราะห์ภาพยนตร์

ยอ่มตอ้งตระหนกัถึงคุณูปการและขอ้จ�ำกดัของทฤษฎีดว้ย 

	 เน่ืองจากศาสตร์ดา้นภาพยนตร์ผา่นร้อนผา่นหนาวมาเป็นระยะเวลานานมากกวา่ 

100 ปี ท�ำให้ในโลกของวิชาการภาพยนตร์จะใชท้ฤษฎีท่ีหลากหลายในการวิเคราะห์

ภาพยนตร์ ส�ำหรับในท่ีน้ีจะจดักลุ่มทฤษฎีท่ีเป็นเคร่ืองมือในการวิเคราะห์ภาพยนตร์

ออกเป็นสามกลุ่มหลกัดว้ยกนัตามระดบัของการวเิคราะห์ กลุ่มแรก กลุ่มทฤษฎตีวับท หรือ

การวเิคราะห์ตวับท (textual criticism) จะสนใจการศึกษาตวับทหรือการวเิคราะห์เฉพาะ

เน้ือหาและรูปแบบภายในภาพยนตร์เท่านั้นและมกัจะมองภาพยนตร์ในฐานะศิลปะ กลุ่ม

ท่ีสอง กลุ่มทฤษฎบีริบท หรือการวเิคราะห์บริบท (contextual criticism) จะใหค้วามสนใจ

บริบทท่ีแวดลอ้มภาพยนตร์ โดยขยายจากการมองแต่ดา้นตวับทสู่บริบท ทั้งดา้นการเมือง 

เศรษฐกิจ สงัคมและวฒันธรรม รวมถึงการมองแบบคูข่นานคือการศึกษาตวับทและบริบท

คู่กนั ดงัส�ำนกั genre และ auteur และกลุ่มท่ีสาม กลุ่มทฤษฎผู้ีรับสาร หรือการวเิคราะห์

ผูรั้บสาร (audience criticism) จะใหค้วามสนใจผูรั้บสารในการรับชมภาพยนตร์ (อน่ึง 

ยงัคงมีทฤษฎีอ่ืนๆ อีกท่ีผูเ้ขียนมิไดน้�ำมารวมในท่ีน้ี ดว้ยขอ้จ�ำกดัของเวลา พื้นท่ี และ

ปริมาณของทฤษฎีการวเิคราะห์ภาพยนตร์ท่ีมีจ�ำนวนมาก ซ่ึงจะน�ำเสนอในโอกาสต่อไป) 

	 อน่ึง การจ�ำแนกออกเป็นกลุ่มทฤษฎีออกเป็นสามกลุ่มน้ีเป็นการจ�ำแนกตาม

แนวทางการวิเคราะห์ภาพยนตร์ท่ีนิยมและการพัฒนาการของทฤษฎี แต่ในโลก

ความเป็นจริงการวเิคราะห์ภาพยนตร์ไม่อาจแยกใชท้ฤษฎีแต่ละอนัโดยเดด็ขาด ยงัสามารถ

ใชก้ารวิเคราะห์ทั้งสามกลุ่มทฤษฎีไปในคร้ังเดียวกนัได ้ตวัอยา่งการวิเคราะห์สตรีนิยม 

(feminism) สามารถดึงแนวทางการวิเคราะห์ตัวบท คู่กับบริบท และผูรั้บสารไป

ในคราวเดียวกนั หรือแมก้ระทัง่การวิเคราะห์รูปแบบนิยมท่ีอยูใ่นกลุ่มทฤษฎีตวับท กย็งั

เป็นรากฐานของการวเิคราะห์ภาพยนตร์ในกลุ่มทฤษฎีตวับท รายละเอียดของกลุ่มทฤษฎี

แต่ละทฤษฎีมีดงัต่อไปน้ี

กลุ่มทฤษฎตีวับท (การวเิคราะห์ตวับท textual criticism)
	 กลุ่มทฤษฎีตวับทเป็นทฤษฎีท่ีถือก�ำเนิดข้ึนในยคุแรกภาพยนตร์ นบัตั้งแต่ตน้

ศตวรรษท่ี 20 ทฤษฎีในกลุ่มน้ีให้ความสนใจการวิเคราะห์ “ตวับท” หรือการวิเคราะห์

ตวัภาพยนตร์ รากฐานส�ำคญัของทฤษฎีกลุ่มน้ีคือแนวคิด “ศิลปะ” โดยมองวา่ ภาพยนตร์
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คือ “ศิลปะ” แขนงหน่ึงไม่ต่างไปจากศิลปะท่ีผ่านมาในอดีต 6 แขนง คือ เต้นร�ำ 

สถาปัตยกรรม ประติมากรรม จิตรกรรม ดนตรี และวรรณกรรม แต่กวา่ท่ีจะกา้วมาเป็น

ศิลปะไดน้ั้น ภาพยนตร์กต็อ้งพิสูจน์คุณสมบติัดว้ยการยกระดบัตนเองใหไ้ม่เพียงแต่การ

ถ่ายภาพการแสดงละครเวที แต่ตอ้งพฒันาเทคนิคในการเล่าเร่ืองดว้ยภาพและเสียง เพือ่ให้

กลายเป็นเอกลกัษณ์ของภาพยนตร์ การวเิคราะห์ภาพยนตร์ในกลุ่มน้ีในระยะแรกจะมุ่งให้

ความสนใจต่อ “รูปแบบ” (form) หรือโครงสร้างภายในและการเรียงตวัของโครงสร้าง

ดงักล่าวในภาพยนตร์หรือท่ีเรียกว่า Formalism เพ่ือแสดงให้เห็นถึงแนวทางศิลปะ

อีกแบบหน่ึง หรือกล่าวอีกนยัหน่ึงคือมกัจะสนใจรูปแบบการวิเคราะห์ตวับทภาพยนตร์

โดยไม่ไดส้นใจบริบท 

	 การวิเคราะห์รูปแบบของภาพยนตร์ในแนวทาง Formalism ในดา้นหน่ึงไดรั้บ

อิทธิพลจากส�ำนกัวรรณกรรมท่ีสนใจปัจจยัภายในของภาพยนตร์หรือตรรกของโครงสร้าง

ภายในตวับท (internal logic) เช่น โครงเร่ือง ความคิด ตวัแสดง ฉาก และองคป์ระกอบ

ต่างๆ โดยเช่ือวา่ ความหมายเกิดมาจากการเรียงตวัขององคป์ระกอบดงักล่าว เม่ือน�ำมา

ประยกุตเ์ขา้กบัภาพยนตร์ การวเิคราะห์ภาพยนตร์กจ็ะกา้วไปสู่ “ภาษาหนงั” ซ่ึงประกอบ

ไปดว้ยองคป์ระกอบตา่งๆ และการเรียงตวัขององคป์ระกอบนั้นๆ เช่น ขนาดภาพ มุมกลอ้ง 

การเคล่ือนไหวของกลอ้ง แสง สี และการตดัต่อ เป็นตน้ (ดงัท่ีจะกล่าวโดยละเอียดในล�ำดบั

ถดัไป) 

	 Giannetti (อา้งถึงในประวทิย ์แต่งอกัษร 2548: 98) ขยายความวา่ ศิลปะภาพยนตร์

ถือก�ำเนิดไดเ้น่ืองจากภาพยนตร์ไม่สามารถถ่ายทอดภาพไดเ้หมือนกบัความเป็นจริงท่ีเรา

มองเห็นทุกวนั ผูส้ร้างภาพยนตร์อาศยัขอ้จ�ำกดัของส่ือภาพยนตร์ เช่น ลกัษณะภาพท่ีเป็น

สองมิติ การมีกรอบภาพ และการจดัการกบัความต่อเน่ืองดา้นเวลาและสถานท่ี ดว้ยการ

สร้าง “ภาษาหนงั” เพื่อสร้างโลกจ�ำเพาะท่ีคลา้ยคลึงกบัโลกความเป็นจริง 

 	 ส�ำหรับในท่ีน้ี “ภาษาหนงั” สามารถจ�ำแนกโดยสงัเขป คือ ขนาดภาพ มุมกลอ้ง 

แสงเงา สี กรอบภาพ และการเคล่ือนกลอ้ง (ประวทิย ์แต่งอกัษร 2551 และ Mercado 2011) 

ดงัน้ี 

 	 -การก�ำหนดขนาดภาพ (film size) มีหลายระดบั ไดแ้ก่ ภาพระยะใกล ้(close up) 

เป็นภาพในระดบัอกถึงใบหนา้เพ่ือเนน้ความรู้สึกใกลชิ้ดหรือการเนน้จุดสนใจ หากใกล้

กวา่นั้น เช่น ใบหนา้หรือดวงตา กจ็ะเรียกวา่ ระยะใกลม้าก (extreme close up) ภาพระยะ

ปานกลาง (medium shot) เป็นภาพระยะหัวเข่าถึงใบหนา้ ภาพขา้มหัวไหล่ (over the 

shoulder shot) เป็นภาพท่ีถ่ายบุคคลสนทนา โดยถ่ายขา้มจากหวัไหล่บุคคลคนท่ีหน่ึงให้
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เห็นใบหนา้ของคู่สนทนา เพ่ือส่ือความหมายของการท่ีผูช้มไดเ้ขา้ไปอยูใ่นเหตุการณ์การ

สนทนาของตวัละครสองคน ภาพเตม็ตวั (full shot) เพื่อเห็นขนาดบุคคล ซ่ึงในช่วงแรก

ของการผลิตภาพยนตร์มกัจะมีภาพระยะน้ีระยะเดียว และระยะไกลหรือไกลมาก (long 

shot / extreme long shot) เพือ่เนน้ความยิง่ใหญ่หรือการใหเ้ห็นบรรยากาศของตวัละครกบั

สถานท่ี ภาพระยะดงักล่าวมกัจะเป็นภาพเปิดของภาพยนตร์ โดยมีช่ือเรียกวา่ establishing 

shot

 	 -การใชมุ้มกล้อง (angle) จ�ำแนกเป็น มุมสูงเพ่ือท�ำใหเ้ห็นเสมือนการมองจาก

เบ้ืองบนหรือพระผูเ้ป็นเจา้ ท�ำใหว้ตัถุท่ีถ่ายท�ำมีลกัษณะอ่อนดอ้ย มุมระดบัสายตา เป็นการ

ถ่ายท�ำดว้ยการตั้งกลอ้งระดบัสายตาของผูช้มท�ำให้รู้สึกถึงความเท่าเทียมกนัของผูดู้ต่อ

เน้ือหาท่ีไดช้ม ส่วนมุมต�่ำ คือทิศทางตรงกนัขา้มกบัมุมสูงเพือ่ฉายใหเ้ห็นความยิง่ใหญ่ของ

ตวัละครหรือวตัถุ 

 	 -การเพิ่มความลึกของวตัถุในภาพด้วยการใช้แสงและเงาเพื่อลดความเป็น

สองมิติของภาพยนตร์อนัท�ำให้เกิดความสมจริง โดยเฉพาะในยคุของภาพยนตร์ขาวด�ำ 

ส่วนในดา้นของการใชแ้สงอาจจ�ำแนกไดต้ามรูปแบบการจดัแสงคือ high key หรือการ

จดัแสงท่ีเน้นความสว่างของแสงและเงาท่ีสมดุลย ์ ในทางกลบักนั low key เป็นการ

จดัแสงให้เห็นเงาตดักนัชดัเจน ซ่ึงมกัจะพบในภาพยนตร์ท่ีตอ้งการส่ือความหมายของ

อารมณ์โศกเศร้า ต่ืนเตน้ หรือภาพยนตร์ตระกลูผ ีสืบสวน และฟิลม์นวัร์ 

	 -การให้สีเพื่อส่ือความหมายและปลุกอารมณ์ความรู้สึก เช่น สีแดงคือความ

ร้อนแรง สีฟ้าคือความสดใส หรือในบางวฒันธรรมอาจหมายถึงความทุกขร์ะทม เป็นตน้ 

อน่ึง ในยคุแรกๆ ของการผลิตภาพยนตร์ การใชสี้จะส่ือความหมายถึงความไม่จริง ฉากใน

จินตนาการ ส่วนฉากชีวติประจ�ำวนัจะใชสี้ขาวด�ำ เพราะในยคุแรก มีความเช่ือวา่ หากเติม

สีสนัใหก้บัภาพยนตร์มากเกินไปกจ็ะลดทอนศิลปะของภาพยนตร์ (ไม่ต่างไปจากเสียงท่ี

ระยะแรกถกูมองในดา้นลบวา่ท�ำลายศิลปะของภาพยนตร์) (Turner 1999: 39) แต่หลงัจาก

การถือก�ำเนิดของโทรทศัน์ ภาพยนตร์สีกเ็ติบโตข้ึนเพื่อแข่งขนักบัโทรทศัน์ 

	 -การก�ำหนดกรอบภาพมีเป้าหมายเพื่อใหผู้ช้มจอ้งมองในจุดท่ีตอ้งการ จ�ำกดัวธีิ

การดูและมุมมองของผูช้ม การตดัส่ิงท่ีไม่ตอ้งการน�ำเสนอออกไป รวมถึงการบงัคบั

ไม่ใหว้ตัถุอยูห่นา้กลอ้งมากเกินไปเพราะจะท�ำใหว้ตัถุดูใหญ่เกินจริงหรือในทางกลบักนั

กอ็าจวางไวห้นา้กลอ้งเพื่อเนน้ความหมาย 

	 -การเคลื่อนกล้อง (camera movement) หรือการเคล่ือนไหวของกลอ้งเพื่อส่ือ

ความหมาย อาทิ การ pan หรือการเคล่ือนกลอ้งจากซา้ยไปขวาโดยกลอ้งอยูก่บัท่ี เพื่อ
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เปิดเผยความหมายบางประการใหก้บัผูช้มและเสมือนสายตาของตวัละครท่ีก�ำลงัมองไป

ซา้ยหรือขวา ใกลเ้คียงกบัการ tilt หรือการเคล่ือนกลอ้งแนวตั้งโดยกลอ้งอยูก่บัท่ี เพยีงแต่จะ

ต่างกนัตรงทิศทางแนวตั้งและแนวนอน นอกจากนั้นการเคล่ือนกลอ้งยงัอาจใชอุ้ปกรณ์คือ 

dolly เพื่อท�ำใหก้ลอ้งเคล่ือนไปพร้อมกบัอุปกรณ์ดงักล่าวอนัไดภ้าพของการติดตามการ

เคล่ือนไหวของตวัละคร และหากตอ้งการความรู้สึกต่ืนเตน้กจ็ะใชอุ้ปกรณ์เสริมคือ hand 

held ท�ำใหไ้ดภ้าพสัน่ไหวคลา้ยกบัการวิง่ตามตวัละคร 

	 ดงันั้น ภาษาหนงัจึงท�ำใหภ้าพยนตร์มิใช่เป็นเพียงการถ่ายท�ำส่ิงท่ีเห็นเท่านั้นแต่

เป็นการแปลงส่ิงท่ีเห็นดว้ยศิลปะของภาพยนตร์และกลายเป็นภาพเพ่ือดึงดูดใหผู้ช้มรู้สึก

ตามจินตนาการของผูผ้ลิตภาพยนตร์

 	 จากภาษาหนงัดงักล่าวกระตุน้ใหเ้กิดขอ้สงัเกตของนกัวชิาการดา้นภาพยนตร์วา่ 

ภาษาหนังน่าจะมีความสัมพนัธ์กบัจิตวิทยาผูช้ม Hugo Musterburg (1916 อา้งถึงใน

จ�ำเริญลกัษณ์ ธนะวงันอ้ย 2548: 50-52) เป็นนกัปรัชญาและจิตวทิยาชาวเยอรมนัคนแรกๆ 

ท่ีช้ีใหเ้ห็นวา่ภาพยนตร์เป็นศิลปะท่ีเก่ียวโยงกบัจิตวทิยาของผูช้ม ในระยะแรกส่ือภาพยนตร์

อาจเป็นเพียงการถ่ายภาพเคล่ือนไหวและดูเหมือนเพียงการถ่ายภาพละครเวที แต่ต่อมา

ภาพยนตร์กพ็ฒันาเป็นศิลปะดว้ยการเล่าเร่ืองดว้ยภาพและเสียงเพือ่ท�ำใหผู้ช้มมีความรู้สึก

เขา้ถึงอารมณ์ความรู้สึกท่ีผูส้ร้างตอ้งการ (ดงัท่ีกล่าวไปแลว้ขา้งตน้) ทั้งน้ี ในทศันะของ 

Musterburg ภาพยนตร์ท�ำได้ส�ำเร็จก็เน่ืองจากการค�ำนึงถึงจิตวิทยาของผูช้ม กล่าว

คือ ภาพท่ีเห็นเคล่ือนไหวในจอภาพยนตร์นั้นแทจ้ริงแลว้ในโลกความจริงผูช้มเห็นภาพ

ความเคล่ือนไหวเพราะการเห็นภาพติดตา (persistent of vision) หรือการท่ีจิตใจของมนุษย์

ไดส้ร้างการมองเห็นภาพติดตาทั้งๆ ท่ีภาพจริงมิไดเ้คล่ือนไหว 

 	 ยิ่งไปกว่านั้น ผูช้มเองก็จะรับรู้เร่ืองราวของภาพยนตร์ด้วยจิตใจ ส่ิงท่ีเห็น

ในภาพยนตร์จึงมิใช่ของจริงแต่เป็นภาพในจิตใจของมนุษยท่ี์คิดว่าจริง ดว้ยมิติจิตวิทยา

ของผูช้มดงักล่าวผูส้ร้างจึงไดพ้ฒันาเทคนิคหรือภาษาหนงัเพื่อท่ีจะควบคุมและหรือการ

โน้มน้าวจิตใจของผูช้มให้รู้สึกได้ว่า ภาพท่ีเห็นบนจอมีลกัษณะท่ีสมจริง เช่น การ

ก�ำหนดการมองของผูช้มให้มองเฉพาะจอขาว และก�ำหนดระยะภาพในขนาดใกล-้ไกล 

เพื่อท�ำให้ผูช้มติดตามในเน้ือหาท่ีผูผ้ลิตมุ่งเนน้มากกว่าการปล่อยให้ผูช้มไดช้มเองตาม

ธรรมชาติเฉกเช่นละครเวที Rudolf Arnheim นกัจิตวิทยาชาวเยอรมนัในช่วงทศวรรษท่ี 

1930 ในหนงัสือ Film as Art ไดย้กตวัอยา่งใหเ้ห็นเพิ่มเติมวา่ ภาพของภาชนะท่ีเห็นใน

กลอ้งจะต่างไปจากการเห็นดว้ยตาตนเอง เพราะจะมีขนาดภาพและมุมมองท่ีผูส้ร้าง

ก�ำหนดข้ึน 
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	 ส่วนส�ำคญัของการวิเคราะห์ภาพยนตร์ดา้นรูปแบบอีกประการหน่ึง ก็คือ การ

ล�ำดบัภาพหรือตดัต่อภาพ (editing) เพื่อการเล่าเร่ือง หากยอ้นกลบัไปในยคุแรกของการ

ถือก�ำเนิดภาพยนตร์ในปลายศตวรรษท่ี 19 ภาพยนตร์ของ Lumiere ฉายภาพคนงานเดิน

ออกจากโรงงานในภาพยนตร์เร่ือง Worker Leaving the Lumiere Factory (1895) เป็นเพยีง

การตั้งกลอ้งถ่ายภาพคนงานก�ำลงัเดินออกจากโรงงานของตนเท่านั้นไม่มีการเล่าเร่ืองไม่มี

การใชภ้าษาหนงั แต่ต่อมาไม่นานนกัผลิตภาพยนตร์ชาวฝร่ังเศสท่ีช่ือ George Melies ก็

กลายเป็นผูเ้ร่ิมตน้ภาพยนตร์ท่ีมีการเล่าเร่ืองและเร่ิมใชเ้ทคนิคการตดัต่อ ดงัปรากฏใน

ภาพยนตร์เร่ือง A Trip to the Moon (1902) ดว้ยการพฒันาการย่นย่อระยะเวลาและ

สถานท่ีในภาพยนตร์ ซ่ึงในอดีตท่ีผา่นมาการบนัทึกภาพยนตร์มกัจะใชร้ะยะเวลาจริง แต่

ส�ำหรับ Melies กลบัใชเ้ทคนิคการตดัต่อภาพดว้ยการหยดุภาพและถ่ายภาพใหม่ จนท�ำให้

สามารถผนวกภาพแรกกบัภาพท่ีสองท่ีแมไ้ม่ไดถ่้ายท�ำในเวลาและพ้ืนท่ีเดียวกนัแต่เม่ือ

น�ำมาเรียงต่อกนักลบัยงัคงท�ำใหค้นดูมีจินตนาการวา่เหตุการณ์ทั้งสองนั้นมีความสมัพนัธ์

ในเชิงเวลาและพื้นท่ี เช่น ฉากคนถอดหวั การหายตวัและปรากฏตวัข้ึนมาใหม่ เป็นตน้ 

อยา่งไรกดี็แนวทางดงักล่าวกย็งัถกูมองวา่ นกัท�ำหนงัยคุน้ีเป็นเพียง “นกัมายากล” เท่านั้น 

แต่ยงัไม่เป็นศิลปินเพราะยงัมิไดใ้ชป้ระโยชนจ์ากเทคนิคน้ีเพื่อการเล่าเร่ืองอยา่งสมบูรณ์

	 ในช่วงเวลาถดัมาไม่นานภาพยนตร์เร่ือง The Great Train Robbery (1903) โดย 

Edwin S. Porter กถื็อก�ำเนิดข้ึนมาและกลายเป็นหนงัเร่ืองแรกท่ีอาจกล่าวไดว้า่ เร่ิมมีศิลปะ

ของการเล่าเร่ืองท่ีแทจ้ริง ภาพยนตร์เร่ืองดงักล่าวเป็นเร่ืองราวของโจรปลน้รถไฟ ผูก้ �ำกบั

ภาพยนตร์ไดใ้ชภ้าษาหนงั การใชภ้าพ การจดัฉาก และท่ีส�ำคญักคื็อ การตดัต่อภาพ ท�ำให้

สามารถยน่ยอ่เวลาและพื้นท่ีจากฉากปลน้รถไฟตดัไปสู่ฉากอ่ืนๆ ได ้ต่อมาในปี ค.ศ. 1915 

นกัท�ำหนงัในนาม D.W. Griffith กผ็ลิตภาพยนตร์เร่ือง Birth of a Nation สร้างผลกระทบ

ต่อผูช้มอยา่งสูงโดยเฉพาะมิติเชิงภาพ เช่น ขนาดภาพ เพ่ือส่ือความหมายมากกวา่การใช้

ภาพเตม็ตวัอยา่งเดียว (full shot) เช่น ภาพระยะใกล ้ส่ือความหมาย ความใกลชิ้ด ระยะไกล

เพือ่ส่ือความหมายความสมัพนัธ์กบัพื้นท่ี ท�ำใหน้กัวชิาการเร่ิมผลิตหนงัสือท่ียนืยนัใหเ้ห็น

วา่ ภาพยนตร์เป็นเสมือนศิลปะแขนงท่ีเจด็ อาทิ Ricciotto Canudu ในหนงัสือเร่ือง The 

Birth of the Sixth Art (1911) และ Vachel Lidsay ในหนงัสือเร่ือง The Art of the Moving 

Picture (1915) ทั้งสองเห็นพอ้งวา่ ภาพยนตร์เป็นเสมือนศิลปะแขนงท่ีเจด็ (ในช่วงแรก 

Canudu ช้ีวา่ ศิลปะเดิมมีแค่ 5 แขนง คือ สถาปัตยกรรม ประติมากรรม จิตรกรรม ดนตรี 

วรรณกรรม และภาพยนตร์เป็นศิลปะแขนงใหม่ ท�ำใหห้นงัสือเล่มแรกของเขาใชช่ื้อว่า 

ก�ำเนิดของศิลปะแขนงท่ีหก แต่ต่อมาในช่วงหลงัจึงเพิม่การเตน้ร�ำเขา้ไป จึงท�ำใหภ้าพยนตร์
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กลายเป็นศิลปะแขนงท่ีเจ็ด) เป็นศิลปะขั้นสูง และส่งผลต่อมาในการยกระดบัแวดวง

ภาพยนตร์ (จ�ำเริญลกัษณ์ ธนะวงันอ้ย 2548: 50 และ Turner 1999)

	 การพฒันาเทคนิคการเล่าเร่ือง โดยเฉพาะการตดัต่อยงัสืบต่อมาและพฒันาใน

ระดับสูงโดยนักผลิตภาพยนตร์ในแถบยุโรปท่ีได้รับการสนับสนุนจากรัฐ นั่นก็คือ 

สหภาพโซเวยีต ซ่ึงตั้งสถาบนัผลิตนกัท�ำหนงัช่ือ State Film School กไ็ดเ้รียนรู้การผลิต

ภาพยนตร์ของนกัท�ำหนงัยคุแรก เช่น D.W. Griffith และหน่ึงในผลผลิต ก็คือ Sergei 

Eisenstein งานของเขาให้ความสนใจศิลปะการเล่าเร่ืองของภาพยนตร์จะมีเอกลกัษณ์

ดว้ยการเรียงช๊อตหรือภาพท่ีหน่ึงกบัสอง สาม และส่ี มาเรียงต่อกนั (juxtaposition) ซ่ึงต่าง

ไปจากศิลปะแขนงอ่ืนๆ เช่น นกัดนตรีจะเรียงเสียงให้เกิดความหมาย นกัเขียนจะเรียง

ตวัอกัษรเป็นเร่ืองราว นกัวาดภาพจะเรียงเส้นและสีใหก้ลายเป็นภาพ เป็นตน้ Eisenstein 

ช้ีวา่ การเรียงช๊อต (shot) ท�ำใหเ้กิดเร่ืองราวและท�ำใหผู้ช้มเขา้ใจเน้ือหา โดยท่ีภาพทั้งหมด

อาจไม่มีความสอดคล้องหรือเก่ียวโยงกันใดๆ แต่กลับได้ความหมายใหม่ เช่น 

การเรียงภาพส่ีภาพน้ี ภาพของผูช้ายคนหน่ึง ภาพของอาหาร ภาพของคนตาย และภาพของ

เดก็หญิง เม่ือน�ำมาเรียงต่อกนัท�ำใหเ้กิดความหมายใหม่ท่ีวา่ คนเห็นอาหารแลว้รู้สึกหิวและ

คิดถึงแม่ท่ีเคยท�ำอาหารใหแ้ละคิดถึงลูกสาวของตน ทั้งๆ ท่ีภาพทั้งหมดไม่เก่ียวเน่ืองกนั

ถ่ายท�ำคนละเวลาและสถานท่ีแต่กลบัเกิดความหมายได ้ เทคนิคดงักล่าวเรียกว่า Soviet 

montage 

	  กล่าวโดยสรุปการวเิคราะห์แนวทาง Formalism จะใหค้วามสนใจกบัตวับทโดย

เนน้รูปแบบขององคป์ระกอบภาพยนตร์คือ ภาษาหนงั เพื่อพิจารณาวา่ ผูผ้ลิตภาพยนตร์

ตอ้งการส่ือความหมายของภาพยนตร์อยา่งไร โดยจุดเนน้กคื็อ การมองวา่ ผูผ้ลิตสามารถ

สร้างสรรค์ความหมายได้ตามท่ีตนต้องการซ่ึงจะสอดคล้องกับสกุลศิลปะแนว 

Expressionism ท่ีศิลปินจะแสดงออกถึงความรู้สึกดว้ยการส่ือความหมายดว้ยรูปทรงต่างๆ 

ใหมี้ลกัษณะเกินจริง และในกรณีของศิลปินภาพยนตร์ กจ็ะใชภ้าษาหนงัดงัท่ีกล่าวไปแลว้

แสดงความรู้สึกของตนออกมาเพื่อการกระตุน้อารมณ์ความรู้สึกของผูช้ม ศิลปินสกุลน้ี

เติบโตอยา่งเด่นชดัในช่วงหลงัสงครามโลกคร้ังท่ี 1 เช่น German Expressionism ภาพยนตร์

กา้วหนา้ของฝร่ังเศส (The French Avant-Garde) และ Soviet Formalism (จ�ำเริญลกัษณ์ 

ธนะวงันอ้ย 2548: 65) 

	 ในทางตรงกนัขา้มในช่วงหลงัของทศวรรษท่ี 1940 เป็นตน้มา โดยเฉพาะหลงั

สงครามโลกคร้ังท่ีสอง กลบัเกิดแนวทางการวเิคราะห์ตวับทอีกแนวทางหน่ึงก็คือ Realism 

ทั้งๆ ท่ีก่อนหนา้นั้นภาพยนตร์แนวน้ีก�ำเนิดข้ึนยคุแรกของการถือก�ำเนิดของภาพยนตร์ โดย



30 วารสารวิทยาการจัดการ มหาวิทยาลัยราชภัฎเชียงราย
ปีท่ี 6 ฉบับท่ี 1 (มกราคม - มิถุนายน 2554)

เฉพาะภาพยนตร์ของ Lumiere ท่ีมกัจะถ่ายท�ำฉากสถานท่ีจริง แนวคิดดงักล่าววางอยูบ่น

ฐานคติท่ีว่า ภาพยนตร์ควรจะบนัทึกโลกจริงท่ีปรากฏ ทว่า ภาพยนตร์แนว Formalism 

กลบัมีอิทธิพลสูงจนยดึพื้นท่ีของการผลิตภาพยนตร์แทบทั้งหมดและเม่ือกล่าวถึง Realism 

กจ็ะถูกมองวา่ เป็นบทบาทหนา้ท่ีของภาพยนตร์สารคดีเท่านั้น อยา่งไรกดี็ในทศวรรษท่ี 

1940 ในช่วงหลงัสงครามโลกคร้ังท่ีสองกเ็กิดการหวนไปสู่แนวคิดของ Realism อีกคร้ัง 

เพราะในยุคดงักล่าวเร่ิมตั้งค �ำถามว่า ศิลปะท่ีผ่านมามกัจะมุ่งเนน้การน�ำเสนอเร่ืองราว

ประโลมโลกของคนชั้นสูง มีลกัษณะไม่สมจริง พร้อมทั้งเสนอใหภ้าพยนตร์ควรจะเผย

ใหเ้ห็นชีวติของผูค้นจริงๆ หรือคนธรรมดา ถ่ายท�ำในพื้นท่ีจริง ตดัต่อนอ้ย น�ำเสนออยา่ง

เรียบง่าย ภาพยนตร์จึงจะเป็นศิลปะท่ีแทจ้ริง ดงัเช่น ในทศวรรษท่ี 1940 ประเทศอิตาลีก็

ผลิตภาพยนตร์แนวทางดงักล่าวโดยเรียกวา่ Italian Neorealism หรืออิตาเลียน สจันิยมใหม่ 

ภาพยนตร์กลุ่มน้ีจะมุ่งเนน้การเฝ้าสงัเกตโดยไม่มีการเสริมแต่ง ไม่ใชน้กัแสดงอาชีพ บนัทึก

ภาพในส่ิงท่ีเป็นอยู่ นอกจากในมิติเชิงศิลปะแลว้ อีกส่วนหน่ึงมาจากบรรยากาศหลงั

สงครามท่ีขาดแคลนฟิลม์ และสภาพของสงัคมท่ีเป็นจริง ท�ำใหผู้ส้ร้างภาพยนตร์ถา่ยท�ำใน

ส่ิงท่ีเป็นอยู ่และมีแนวโนม้การวจิารณ์สงัคมอนัเป็นผลจากการเมืองการปกครอง (กฤษดา 

เกิดดี 2548b: 186-189) ภาพยนตร์ของอิตาเลียน สจันิยมใหม่ ส่งผลต่อการผลิตภาพยนตร์

แนวสัจนิยมในฝร่ังเศสและทัว่โลกในระยะเวลาต่อมา ในกรณีไทยเช่น ภาพยนตร์ของ

หม่อมเจา้ชาตรีเฉลิม ยคุล (เช่น ทองพูน โคกโพธ์ิ ราษฎรเต็มขั้น / เทพธิดาโรงแรม / 

คนเล้ียงชา้ง / เสียดาย) ส�ำหรับประเทศฝร่ังเศส กลุ่มท่ีสนใจผลิตภาพยนตร์แนวสจันิยม 

คือ กลุ่มคล่ืนลกูใหม่ของฝร่ังเศส (The French New Wave) และในประเทศสหภาพโซเวยีต 

กพ็ฒันาสู่ภาพยนตร์แนวสจัสงัคมนิยม (socialist realism) มุ่งเนน้การใชศิ้ลปะภาพยนตร์

เพือ่พฒันาสงัคมใหบุ้คคลมีความเท่าเทียมกนัมากกวา่การใชเ้พือ่การคา้อนัจะถือเป็นศิลปะ

ท่ีแท ้(จ�ำเริญลกัษณ์ ธนะวงันอ้ย 2548: 71-75)

 	 นกัวชิาการคนส�ำคญัในส�ำนกัน้ีกคื็อ Andre Bazin ชาวฝร่ังเศสหน่ึงในกลุ่ม The 

French New Wave ซ่ึงผลิตวารสารในปี ค.ศ. 1951 ช่ือ Cahier du Cinema เขาไม่พอใจกบั

ภาพยนตร์ท่ีสร้างกนัในยคุสงครามท่ีมีพลอ็ตเร่ืองมาก ตกแต่งประดบัประดาอยา่งหรูหรา 

แสดงอยา่งไม่เป็นธรรมชาติ และดูไร้ซ่ึงศิลปะ ในทศันะของเขาภาพยนตร์ควรท่ีจะเป็น

เคร่ืองมือส�ำรวจและบันทึกภาพความเป็นจริงโดยไม่มีการปรุงแต่ง (จ�ำเริญลกัษณ์ 

ธนะวงันอ้ย 2548: 73) หากภาพถ่ายไดรั้บการแต่งเติมดดัแปลงกจ็ะท�ำใหผ้ดิไปและไม่เกิด

แรงกระตุน้ทางจิตวิทยาแก่ผูช้ม (บรรจง โกศลัวฒัน์ 2548: 164-165) อีกทั้งเห็นต่างจาก 

Eisenstein ในเร่ือง Soviet montage วา่ ภาพยนตร์ไม่ควรมีการตดัต่อในลกัษณะ montage 
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เพราะเป็นการควบคุมความคิดคนดู ภาพยนตร์ไม่ควรจะถกูแทรกแซงและควรใหผู้ช้มได้

เฝ้าสงัเกตการณ์ในเฟรม (frame) อยา่งละเอียดและตีความตามท่ีตนตอ้งการ ดว้ยเหตุน้ี ส่ิงท่ี 

Bazin สนใจจึงใหค้วามสนใจต่อการจดัการส่ิงท่ีอยูใ่นเฟรมมากกวา่ (Turner 1999: 42) 

	 จากขอ้สงัเกตของ Bazin ท่ีไม่เนน้การตดัต่อแต่ใหค้วามสนใจต่อเฟรม จึงท�ำให้

เกิดการให้ความสนใจต่อการจดัองคป์ระกอบของภาพ (mise-en-scene) ซ่ึงเป็นภาษา

ฝร่ังเศส มาจากศาสตร์การละคร หมายถึง การจดัวางไวบ้นเวที แต่เม่ือน�ำมาประยกุตก์บั

ภาพยนตร์จะหมายถึงการจดัภาพท่ีเห็นต่อหนา้กลอ้งในหน่ึงช๊อต (shot) ของภาพยนตร์เพือ่

ท่ีจะส่ือความหมาย แนวทางดงักล่าวจะใหค้วามสนใจวา่ ภายในช๊อตของภาพยนตร์ผูก้ �ำกบั

สามารถท่ีจะส่ือความหมายไดโ้ดยจดัองคป์ระกอบของภาพ ทั้งขนาดภาพ ตวัละคร แสง สี 

อุปกรณ์ประกอบฉาก เคร่ืองแต่งกาย ฉาก ฯลฯ (ประวทิย ์แต่งอกัษร 2551: 102-104)

 	 การมุ่งเน้นการจดัองค์ประกอบของภาพท�ำให้นักวิชาการบางท่านยงัมองว่า 

Bazin ก็คือนักวิจารณ์ภาพยนตร์ท่ีเป็น Formalism หรือรูปแบบนิยมด้วย เพราะ

ใหค้วามสนใจรูปแบบ ลีลา ความหมายในภาพยนตร์ (อา้งถึงในบรรจง โกศลัวฒัน ์2548: 

171) แต่จุดท่ีต่างกนัท่ีท�ำให ้Bazin เป็นนกัวจิารณ์ในกลุ่ม Realism ท่ีอาจพอเห็นไดก้คื็อ 

แมจ้ะมีการจดัองคป์ระกอบของภาพแต่ก็มิไดมี้เป้าหมายเพื่อการแสดงออกถึงอารมณ์

ความรู้สึกของศิลปินและการสร้างภาพลวงตาแก่ผูช้มดงักลุ่ม Formalism ท่ีระบุไว ้Bazin 

กลบัใชก้ารจดัองคป์ระกอบของภาพท�ำเพือ่ศิลปะของการเนน้ความจริง (Turner 1999: 42) 

(อย่างไรก็ดี ในปัจจุบนัการจดัองค์ประกอบของภาพก็ยงัสามารถใช้ในกรณีของการ

วเิคราะห์ในส�ำนกั Formalism รวมถึงการใชเ้ป็นเคร่ืองมือของส�ำนกัมาร์กซิสมอี์กดว้ย เพยีง

แต่ว่า เป้าหมายของการใช้จะต่างกนัไป คือ ส�ำนัก Formalism จะมุ่งเน้นศิลปะการ

แสดงออกถึงการส่ือความหมายของผูก้ �ำกบั ส�ำนกั Realism จะมุ่งเนน้ศิลปะการสร้างความ

สมจริง และส�ำนกั Marxism จะไม่สนใจเร่ืองศิลปะแต่กลบัพจิารณาถึงการถกูก�ำหนดความ

หมายจากสงัคมและวฒันธรรมผา่น form ของภาพยนตร์ท่ีเป็นพื้นท่ีซุกซ่อนอุดมการณ์) 

	 โดยสรุป ส�ำนกั Realism มีฐานคติวา่ ภาพยนตร์น่าจะเป็นศิลปะของความจริง

หรือความสมจริงมากกวา่การแสดงออกและสร้างสรรคข์องผูก้ �ำกบัดงัส�ำนกั Formalism 

ส�ำนกั Realism มองภาพยนตร์วา่ ตอ้งถ่ายทอดความจริงดว้ยการบนัทึกภาพบนพื้นท่ีจริง 

บนัทึกโดยอตัโนมติั ไม่ใชมุ้มกลอ้ง ตวัละครกม็กัจะเป็นตวัจริง ไม่ค่อยเนน้การตดัต่อ และ

เน้ือหามกัจะน�ำเสนอชีวติประจ�ำวนั การเมือง และปัญหาสงัคม อยา่งไรกต็ามในช่วงหลงั 

แนวคิดดงักล่าวก็ถูกนักคิดส�ำนักมาร์กซิสม์ตั้งค �ำถามว่า ภาพยนตร์ตระกูลสัจนิยมจะ

น�ำเสนอความเป็นจริงและสะทอ้นภาพของสงัคม (reflection) ท่ีเป็นจริงทั้งหมดไดห้รือ 
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พร้อมทั้งน�ำเสนอใหเ้ห็นในมุมตรงกนัขา้มวา่ ภาพยนตร์อาจเป็นพื้นท่ีของการประกอบ

สร้างความจริงเสียมากกว่า (รายละเอียดโปรดดูหัวข้อถัดไปของกลุ่มท่ีสองส�ำนัก

มาร์กซิสม)์

กลุ่มทฤษฎบีริบท (การวเิคราะห์บริบท contextual criticism)
	 ในขณะท่ีการวิเคราะห์ภาพยนตร์ในกลุ่มแรก หรือตวับท มกัจะมุ่งเน้นการ

วิเคราะห์เฉพาะตวับทและอยู่บนพ้ืนฐานของศิลปะ แต่ส�ำหรับในกลุ่มน้ีการวิเคราะห์

ภาพยนตร์จะขยายไปสู่การวิเคราะห์บริบทภาพยนตร์ โดยอาจเปรียบไดว้่า เป็นการ

วิเคราะห์ป่าแทนท่ีจะวิเคราะห์เพียงแค่ตน้ไมต้น้เดียว (Andrew Sarris อา้งถึงในอญัชลี 

ชยัวรพร 2548: 79) การวเิคราะห์บริบทมกัจะไดรั้บความนิยมในหมูข่องนกัวชิาการในดา้น

อ่ืนๆ นบัตั้งแต่ช่วงทศวรรษท่ี 1970 ไม่วา่จะเป็นประวติัศาสตร์ เศรษฐกิจ การเมือง สงัคม

และวฒันธรรม อนัท�ำให้ศาสตร์ด้านภาพยนตร์มีลกัษณะเป็นสหวิทยาการหรือการ

เช่ือมร้อยกบัศาสตร์ดา้นอ่ืนมากข้ึนไม่ไดผ้กูขาดเฉพาะนกัวชิาการดา้นภาพยนตร์แต่เพียง

อย่างเดียว อีกทั้งท�ำให้การก่อร่างสร้างวิชาการดา้นภาพยนตร์ศึกษา (Film studies) 

เขม้ขน้ข้ึน 

 	 และเน่ืองด้วยการวิเคราะห์บริบทมีจ�ำนวนมาก ส�ำหรับในท่ีน้ีจะพิจารณา

ในสามดา้นคือ การศึกษาประวติัศาสตร์ภาพยนตร์และปัจจยัเศรษฐกิจ การศึกษาการ

ประกอบสร้างความหมายและอุดมการณ์ในภาพยนตร์ตามส�ำนกัมาร์กซิสมแ์ละวฒันธรรม

ศึกษา และการศึกษากลุ่มภาพยนตร์ ตามส�ำนกั genre และ auteur รายละเอียดดงัน้ี 

	 กลุ่มแรก การศึกษาประวัติศาสตร์ภาพยนตร์ และปัจจัยเศรษฐกิจ การศึกษา

ทั้งสองน้ีจะพิจารณาถึงบริบทดา้นประวติัศาสตร์ และปัจจยัดา้นเศรษฐกิจท่ีส่งผลต่อ

ภาพยนตร์ 

 	 ในขณะท่ีดา้นแรก มกัจะเป็นกลุ่มนกัประวติัศาสตร์ภาพยนตร์ ซ่ึงจะสนใจการ

เปล่ียนแปลงของประวติัศาสตร์สังคม รวมถึงประวติัศาสตร์ของการพฒันาการดา้น

เทคโนโลยภีาพยนตร์ จะมีผลต่อเน้ือหาและรูปแบบในภาพยนตร์ ตวัอยา่งเช่น งานศึกษา

เร่ือง “ประวติัศาสตร์ภาพยนตร์ไทย” ของโดม สุขวงศ ์(2533) แสดงใหเ้ห็นการก�ำเนิดของ

ภาพยนตร์ไทยอนัน�ำเขา้มาจากต่างประเทศ และแพร่กระจายในหมู่คนชั้นสูง หลงัจากนั้น

จึงเขา้สู่ประชาชนทัว่ไป โดยภาพยนตร์ไทยเร่ืองแรกกคื็อ “นางสาวสุวรรณ” (2466) ซ่ึง

ผลิตโดยชาวต่างชาติ คือ Henry A. MacRae ต่อจากนั้น ภาพยนตร์ไทยท่ีผลิตโดยคนไทย

กก็�ำเนิดข้ึน ในปี พ.ศ. 2470 โดยพี่นอ้งสกลุวสุวตั คือ “โชคสองชั้น” ภาพยนตร์ของไทยก็
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เร่ิมพฒันาจากส่ือไร้เสียงสู่ส่ือมีเสียง และกลายเป็นอุตสาหกรรมในยคุต่อมาในทศวรรษท่ี 

2500 พร้อมๆ กบัการถือก�ำเนิดของยคุดาราคู่ขวญั มิตร-เพชรา ภาพยนตร์ไทยตอ้งปรับตวั

อีกคร้ังหลงัการเสียชีวติของมิตรใน พ.ศ. 2513 สู่ยคุของภาพยนตร์สะทอ้นสงัคม และเม่ือ

กา้วสู่ช่วงทศวรรษท่ี 2520 ภาพยนตร์ไทยขยายตวัข้ึนทั้งภาพยนตร์สะทอ้นสังคมและ

ภาพยนตร์แนวตลาดส่วนหน่ึงมาจากผลของก�ำแพงภาษี จนกระทัง่ในช่วงทศวรรษท่ี 2530 

ภาพยนตร์ไทยกลบัเร่ิมประสบปัญหาวกิฤติ อนัมาจากการเปล่ียนแปลงของสภาพเศรษฐกิจ

และการรุกคืบของภาพยนตร์ตา่งประเทศ ภาพยนตร์ท่ีอยูร่อดไดก้คื็อภาพยนตร์ตลก ผ ีและ

วยัรุ่น ทวา่ ในทศวรรษท่ี 2540 ภาพยนตร์ไทยกก็ลบัมาร้ือฟ้ืนไดอี้กคร้ัง จนไดรั้บการยกยอ่ง

จากนานาชาติ เช่น ภาพยนตร์เร่ือง “สตัวป์ระหลาด” (Tropical Malady) (ก�ำจร หลุยยะพงศ ์

และสมสุข หินวมิาน 2552) ในทศวรรษท่ี 2550 จกัรวาล นิลธ�ำรงค ์(2553) กเ็ผยใหเ้ห็น

การเติบโตของภาพยนตร์ไทย ทั้งการไดรั้บการยอมรับในเวทีนานาชาติมากข้ึน ส่วนใน

เวทีไทยหนงัตลาดยงัคงไดรั้บความนิยมแต่ก็ยงัตอ้งฟันฝ่ากบัวิกฤติการเมืองในประเทศ 

การสนบัสนุนและการฉุดร้ังจากภาครัฐไทย ทั้งดา้นการใหร้างวลั การใหทุ้น และพระราช

บญัญติัภาพยนตร์และวดิีทศัน ์พ.ศ. 2551

 	 ส่วนดา้นท่ีสอง ปัจจยัดา้นเศรษฐกิจ นกัวชิาการท่ีศึกษามกัจะเป็นนกัวชิาการใน

กลุ่มเศรษฐศาสตร์ และเศรษฐศาสตร์การเมือง (political economy) โดยจะใหค้วามสนใจวา่ 

มิติเชิงเศรษฐกิจจะเป็นตวัแปรหลกัท่ีส่งผลกระทบต่อกระบวนการภาพยนตร์ 4 ระดบัคือ 

การผลิต (production) การแพร่กระจายและการฉาย (distribution and exhibition) การ

ส่งเสริมการขาย (promotion) และการบริโภคภาพยนตร์ (consumption) ภาพยนตร์ท่ีผลิต

ในทศันะของนกัวชิาการกลุ่มน้ีพิจารณาวา่ ส่ือภาพยนตร์มีความเก่ียวโยงกบัผลก�ำไรและ

ส่งผลต่อกระบวนการภาพยนตร์โดยตรง หากภาพยนตร์เร่ืองใดท่ีคาดการณ์วา่จะไม่ไดรั้บ

ผลก�ำไรก็จะไม่ได้รับการผลิตโดยปริยาย ยิ่งไปกว่านั้ นภาพยนตร์ก็เร่ิมกลายเป็น

อุตสาหกรรมขนาดใหญ่ ในบางกรณีบริษทับางแห่งก็รวบรวมกิจการ (conglomerate) 

โดยเฉพาะในระดบัการผลิต การแพร่กระจายและการฉายภาพยนตร์อนัส่งผลต่อการผกูขาด

ธุรกิจ ผูผ้ลิตรายยอ่ยหรือผูผ้ลิตหนา้ใหม่จึงมีโอกาสนอ้ยท่ีจะกา้วสู่การเป็นผูผ้ลิตภาพยนตร์ 

หากผลิตไดก้ไ็ม่สามารถหาโรงฉายไดเ้ช่นกนั หรือบางคนกไ็ม่มีแมแ้ต่งบประมาณการผลิต

และหลงัการผลิต จึงตอ้งเร่ิมหางบประมาณจากต่างประเทศ (สนธยา ทรัพยเ์ยน็ และ

ทีฑะเดช วชัรธานินทร์ 2553 และสามารถ จนัทร์สูรย ์2551)

 	 นอกจากนั้น อุตสาหกรรมภาพยนตร์บางประเทศก็พฒันาสู่อุตสาหกรรม

ขนาดใหญ่ โดยเฉพาะอุตสาหกรรมภาพยนตร์สหรัฐอเมริกาหรือในนามของฮอลลีวูด้ และ
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ท่ีส�ำคญัคือแพร่กระจายสู่โลกท่ีสามหรือเรียกวา่ จกัรวรรดินิยมส่ือ (media imperialism) 

อนัท�ำให้ผูค้นในโลกท่ีสามตอ้งบริโภคภาพยนตร์ฮอลลีวูด้ พร้อมทั้งส่งผลต่อเน่ืองให้

อุตสาหกรรมในประเทศตนตอ้งพงัทะลายลง 

 	 และเน่ืองจากส่ือภาพยนตร์ของฮอลลีวูด้แฝงไปดว้ยกล่ินอายของอุดมการณ์ของ

สหรัฐฯ จึงยอ่มส่งผลต่อการครอบง�ำวิธีคิดของคนโลกท่ีสามอีกดว้ย เช่น ความเช่ือเร่ือง

ความฝันของคนอเมริกนั ชาวอเมริกนัเป็นวีรบุรุษ และลทัธิการบริโภค เป็นตน้ (สนใจ

โปรดดู บุญรักษ ์บุญญะเขตมาลา 2552a) 

	 กลุ่มท่ีสอง การศึกษาการประกอบสร้างความหมายและอุดมการณ์ในภาพยนตร์ 

การศึกษาบริบทในกลุ่มยอ่ยน้ีเดินตามแนวคิดของส�ำนกัมาร์กซิสม ์(Marxism) โดยเฉพาะ

กลุ่ม Screen Theory ของประเทศองักฤษนับตั้งแต่ทศวรรษท่ี 1970 ซ่ึงสนใจมิติเชิง

อุดมการณ์ อนัมีรากฐานจากนักวิชาการชาวฝร่ังเศสท่ีช่ือ Louis Althusser ท่ีมองว่า 

อุดมการณ์เป็นกรอบการรับรู้ของมนุษย ์ อุดมการณ์ดงักล่าวแฝงอยูใ่นภาษาและฝังลึกลง

ในจิตใตส้�ำนึกของผูค้นโดยไม่รู้ตวั (กาญจนา แกว้เทพ และสมสุข หินวมิาน 2551: 214-

215)

	 ในดา้นแรก อุดมการณ์แฝงอยู่ในโครงสร้างภาษา Althusser ไดรั้บอิทธิพลจาก 

Claude Levi-Strauss นกัวชิาการดา้นมานุษยวทิยาท่ีสนใจโครงสร้างภาษาของการเล่าเร่ือง

ในต�ำนานตามแนวทางของสญัวทิยา (Semiology) (รายละเอียดจะกล่าวถึงในล�ำดบัถดัไป) 

ขอ้สรุปของเขาก็คือ เร่ืองเล่าทั้งหมดมิไดเ้กิดข้ึนลอยๆ ตามธรรมชาติ แต่มีโครงสร้าง

บางอยา่งก�ำหนดมีระบบระเบียบ โดยเร่ืองเล่าวางอยูบ่นความสัมพนัธ์แบบคู่ตรงกนัขา้ม 

(binary oppositions) เช่น ในเร่ืองเล่าตอ้งมี พระเอก-ผูร้้าย นางเอก-นางมาร ความดี-ความชัว่ 

และคู่ตรงกนัขา้มกจ็ะสร้างเป็นเร่ืองเล่า เช่น นางเอกผูแ้สนดีกวา่จะพบรักตอ้งต่อสูก้บัยกัษ์

และนางมาร ทั้งน้ี ความสมัพนัธ์ในลกัษณะคู่แยง้น้ีจะถกูท�ำใหดู้เหมือนเป็นเร่ืองธรรมชาติ 

แต่ในความเป็นจริงมีกฎเกณฑบ์างอยา่งก�ำหนดอยูแ่ลว้ (กาญจนา แกว้เทพ และสมสุข 

หินวมิาน 2551: 215) 

	 Althusser ยงัพฒันาแนวคิดดงักล่าวโดยยกระดบัว่า ระบบโครงสร้างน้ียงัมี

จุดเด่นคือการสร้างเกณฑ์ตดัสินคุณค่าในคู่แยง้นั้นดว้ยว่า “อะไรดีกว่าอะไร” “อะไร

ควรมองและอะไรควรมองขา้ม” และน่ีถือเป็นกลยุทธ์ของการท�ำงานของอุดมการณ์ 

(แยกขั้วและก�ำหนดคุณค่า) และฝังลงในตวัเราอยา่งไม่รู้ตวัอนัส่งผลต่อการมองโลกหรือ

การตดัสินโลก เช่น การมองวา่ ความดียอ่มชนะความชัว่ พระเอกยอ่มดีกวา่ยกัษห์รือผูร้้าย 

ในทศันะของนกัวชิาการกลุ่ม Screen theory ท่ีเดินตาม Althusser ภาพยนตร์กเ็ป็นหน่ึงใน
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เร่ืองเล่าและเป็นชุดภาษาหน่ึง จึงยอ่มเป็นแหล่งผลิตและเผยแพร่อุดมการณ์ใหเ้รามองโลก/

ตดัสินโลก (รวมถึงไม่มองและมองขา้มบางส่ิงบางอยา่ง) ไดอ้ยา่งดีและแนบเนียน การ

วเิคราะห์ภาพยนตร์ในส�ำนกัน้ีจึงตั้งค �ำถามวา่ ภาพยนตร์จะสร้าง/ตอกย �้ำอุดมการณ์อะไร

ใหก้บัผูช้ม เช่น การสร้างอุดมการณ์ความรักชาติ รักต่างเพศ ผวิขาวเหนือกวา่ เป็นตน้ 

	 ในดา้นท่ีสอง อุดมการณ์ฝังลกึลงในจติใต้ส�ำนึก Althusser ประยกุตแ์นวคิดของ

ส�ำนกัจิตวเิคราะห์ของ Jacques Lacan ท่ีใหค้วามสนใจระบบสญัญะในจิตใตส้�ำนึกวา่ มี

ระบบระเบียบเป็นเสมือนโครงสร้างคลา้ยๆ กบัภาษา ไม่ไดก้ระจดักระจาย เม่ือจิตใตส้�ำนึก

มีระบบ มนุษยจึ์งสามารถหยบิยกสญัญะท่ีเห็น เช่น ท่ีปรากฏในภาพยนตร์เขา้สู่จิตใตส้�ำนึก

ของผูช้มไดโ้ดยไม่รู้ตวั (Turner 1999, Thompson 2007 และ กาญจนา แกว้เทพ และสมสุข 

หินวมิาน 2551: 214) ยิง่ไปกวา่นั้นเม่ือยอ้นกลบัไปถึงแนวคิดดา้นแรก กจ็ะพบวา่ สงัคมก็

พยายามจะกรอบหรือควบคุมจิตใตส้�ำนึกของมนุษยด์ว้ยการก�ำหนดความหมายผา่นส่ือ

ต่างๆ เช่น อุดมการณ์ความรักชาติ ความเกลียดประเทศเพือ่นบา้น สตรีผูอ่้อนแอ และอ่ืนๆ 

อนัท�ำใหผู้ช้มไดก้ลายเป็น “ตวัตน” (subject) ท่ีสงัคมตอ้งการ ดงัแนวคิด interpellation 

ของ Althusser 

 	 ส�ำนกัคิดน้ีมองต่างไปจากส�ำนกัศิลปะหรือการมองรูปแบบภาพยนตร์เฉกเช่น

ในกลุ่มแรก (การวิเคราะห์ตวับท) ท่ีผ่านมาท่ีให้ความสนใจศิลปะการน�ำเสนอและส่ือ

อารมณ์ความรู้สึกในภาพยนตร์ เน่ืองจากส�ำนกัน้ีวางอยูบ่นแนวคิดของส�ำนกัโครงสร้าง

นิยมแนวสญัวทิยา (Semiology) ของนกัภาษาศาสตร์นามเฟอร์ดินนั เดอ โซซูร์ (Ferdinand 

de Saussure) ในตน้ศตวรรษท่ี 20 และนกัวิชาการดา้นภาพยนตร์ Christian Metz ใน

ทศวรรษท่ี 1960 กน็�ำมาประยกุตใ์นการศึกษาไวยากรณ์หนงั โดยมองวา่ ภาพยนตร์เป็น

ระบบภาษาหน่ึงเป็นรหสั (code) เฉพาะท่ีมีกฎเกณฑท่ี์สร้างข้ึนมิไดเ้ป็นเร่ืองธรรมชาติแต่

เป็นเร่ืองของสงัคมและวฒันธรรมเป็นผูก้ �ำหนด (Thompson 2007: 511) 

 	 Saussure (อา้งถึงใน กาญจนา แกว้เทพ 2547 และกาญจนา แกว้เทพ และสมสุข 

หินวมิาน 2551) ใหค้วามสนใจศึกษา สญัญะ (sign) ซ่ึงเป็นหวัใจของแนวทาง Semiology 

หรือการศึกษาศาสตร์แห่งสญัญะ (science of sign) ในทศันะของเขามองวา่ สญัญะคือ อะไร

กไ็ด ้ไม่วา่จะเป็น ค�ำ ขอ้ความ ภาพ เสียง แต่ส่ิงท่ีส�ำคญัคือ “การเป็นสญัญะไดก้ต่็อเม่ือมนั

มีความหมายมากไปกวา่ตวัมนัเอง หรือผา่นกระบวนการใหค้วามหมาย” (signification) 

เช่น ดอกกุหลาบท่ีเราเห็น ในเบ้ืองตน้จะเป็นเพียง signifier (ตวัหมาย) หรือแค่ดอกไม้

ธรรมดา แต่จะเป็นสญัญะหรือ sign กต่็อเม่ือมนัมีความหมายมากไปกวา่ดอกไมห้รือเป็น 

signified (ตวัหมายถึง หรือแนวคิดท่ีปรากฏในจิตใจ) นัน่กคื็อ ความรัก 



36 วารสารวิทยาการจัดการ มหาวิทยาลัยราชภัฎเชียงราย
ปีท่ี 6 ฉบับท่ี 1 (มกราคม - มิถุนายน 2554)

 	 จุดท่ีส�ำคญั คือ ตวั signifier และ signified กลบัมิไดมี้ความเก่ียวโยง แต่เป็นเร่ือง

ท่ีสงัคมและวฒันธรรมก�ำหนดนัน่เอง ดงันั้น ในทศันะของส�ำนกัน้ีภาพยนตร์ท่ีเห็นจึงเป็น

เร่ืองของการใหค้วามหมายเพือ่แทนส่ิงท่ีตอ้งการจะส่ือ และการแทนความหมายนั้นกเ็ป็น

เร่ืองท่ีถกูก�ำหนดข้ึนและเม่ือท�ำซ�้ ำๆ กนัเขา้จึงกลายเป็นรหสั (code) หรือกฎเกณฑ ์ระยะ

แรกอาจรู้วา่มีใครก�ำหนดแต่เม่ือเวลาผา่นไปกถ็กูท�ำใหก้ลายเป็นเร่ืองของสงัคมวฒันธรรม

ท่ีก�ำหนดโดยเราไม่ตั้งค �ำถาม รหัสดงักล่าวท�ำให้ผูผ้ลิตผลิตภาพยนตร์ไปตามรหัสนั้น 

(หาใช่การผลิตตามความตอ้งการของตนเพื่อการแสดงออกหรือศิลปะ) รวมถึงผูช้มก็จะ

ตอ้งถือรหสัชุดเดียวกนัเพื่อถอดความหมายใหต้รงกนั

	 Saussure ยงัใหค้วามสนใจถึงท่ีมาของความหมายของสญัญะวา่ มิไดเ้กิดข้ึนใน

ตวัมนัเอง แต่กลบัเกิดมาจากการเรียงตวัของความต่างหรือคู่ตรงกนัขา้ม (ดงัท่ี Levi-Strauss 

และ Althusser น�ำไปประยกุตใ์ช)้ เช่น ภาพ close up จะมีความหมายถึงความใกลชิ้ดไดก้็

ตอ้งเรียงคู่กบัภาพระยะไกล หรือจะเขา้ใจสีขาวได ้กต็อ้งเปรียบเทียบกบัสีด�ำ เป็นตน้ 

 	 นอกจากนั้น Saussure ยงัใหค้วามสนใจถึงการจดัระบบสัญญะในสองดา้นคือ 

syntagmatic และ paradigmatic ในดา้นแรก syntagmatic คือการเรียงความสมัพนัธ์วา่อะไร

จะเกิดก่อนหรือหลงั เช่น การเรียงประโยคของภาษาไทย กจ็ะเรียง ประธาน กริยา และ

กรรม ทั้ งน้ี หากเรียงผิดไปก็จะเปล่ียนความหมายได้ เช่น G-O-D หากสลบัท่ีก็จะ

แปรเปล่ียนเป็น D-O-G ส่วนในดา้นท่ีสอง การสร้างความหมายยงัเก่ียวขอ้งกบัชุดหรือ

ตวัเลือกในหมวดหมูข่องสญัญะ หรือท่ีเรียกวา่ paradigmatic เช่น ในชุดของสญัญะพระเอก

ในภาพยนตร์กจ็ะประกอบดว้ย พระเอกสุภาพบุรุษ คุณชาย พระเอกคนเถ่ือน เป็นตน้ การ

จดัระบบทั้งสองดา้นยนืยนัใหเ้ห็นถึงลกัษณะของโครงสร้างภาษาท่ีมีหลกัและกฎเกณฑ์

เฉพาะ ภาษามิไดเ้กิดมาจากธรรมชาติ และนกัวชิาการส�ำนกั Semiology ในยคุหลงักเ็ผย

ให้เห็นว่า การก�ำหนดน้ีจะเก่ียวโยงกบั “อ�ำนาจ” อนัมาจากสังคมและวฒันธรรมเป็น

ผูก้ �ำหนดวา่ ประโยคท่ีเห็นหรือไวยากรณ์ภาพยนตร์ควรเรียงอะไรก่อนหลงั เช่น ฉากตบ

ของนางเอกควรมาก่อนฉากจูบของพระเอกแตจ่ะไม่เรียงวา่ พระเอกตบนางเอกและนางเอก

จูบพระเอก และความหมายอะไรจะถูกเลือกใหก้ลายเป็นความหมายหลกัในสังคม เช่น 

นางเอกใสซ่ือจะถูกเลือกน�ำเสนอในภาพยนตร์กระแสหลกัมากกว่านางเอกท่ีมีลกัษณะ

นางร้าย เพราะทั้งสองกรณีน้ีต่างวางอยูบ่นอุดมการณ์ผูช้ายเป็นใหญ่

 	 ในกรณีของภาพยนตร์ การสร้างความหมายจะต่างไปจากภาษาพูดและ

ภาษาเขียนท่ีเนน้การเรียงล�ำดบัของประโยคก่อนและหลงั Graeme Turner (1999: 58) 

เสนอวา่ การสร้างความหมายจะมีลกัษณะสองแบบ คือ แบบแรก การเรียง shot ท่ี 1 กบั 
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shot ท่ี 2 (หรือในลกัษณะ montage ดงัส�ำนกั Formalism) หากมีเพียง shot เดียวกจ็ะไม่เกิด

ความหมาย เพราะความหมายจะเกิดไดจ้ากคู่แยง้หรือการเปรียบเทียบ shot ท่ี 1 และ 2 หรือ 

shot ท่ีต่อกัน รวมถึงแบบท่ีสอง ความหมายเกิดจากการจัดองค์ประกอบของภาพ 

(mise-en-scene) รายละเอียดไดก้ล่าวไปแลว้ในหวัขอ้ Realism เพยีงแต่วา่ ส�ำนกัน้ี จะสนใจ

วา่ การจดัองคป์ระกอบของภาพมิไดม้าจากการก�ำหนดของศิลปินและเป็นไปเพื่อศิลปะ 

แต่กลบัถูกก�ำหนดจากโครงสร้างสังคมมาก่อนหนา้น้ีแลว้ ในส่วนน้ีงานของ Christian 

Metz ซ่ึงเป็นนกัวิชาการภาพยนตร์รายแรกไดเ้ขา้มาศึกษาต่อในงานเร่ือง Semiology of 

Cinema วา่ ไวยากรณ์ของภาพยนตร์จะมีลกัษณะอยา่งไร มีการจดัระเบียบอยา่งไร 

 	 Metz (อา้งถึงในชยัพฒัน์ อคัรเศรณี 2551: 73-78) ช้ีวา่ ไวยากรณ์ภาพยนตร์มิได้

มีลกัษณะตรงไปตรงมา การเรียงตวัของภาพยนตร์ถกูก�ำหนดจากรหสั (code) หรือกฎเกณฑ์

ท่ีเกิดจากการท�ำซ�้ ำๆ ท่ีหลากหลาย อนัประกอบดว้ย รหสัเฉพาะของภาพยนตร์ (cinema-

specific code) เป็นรหสัเฉพาะท่ีถูกก�ำหนดข้ึนส�ำหรับแวดวงภาพยนตร์ เช่น การตดัภาพ 

A และ B เขา้คู่กนัท�ำให้ผูช้มเขา้ใจว่าตวัละครสองตวัมีความสัมพนัธ์กนั การท่ีกลอ้ง

จบัภาพระยะใกล ้ผูช้มกจ็ะเร่ิมตระหนกัถึงความส�ำคญัของภาพนั้น หรือภาพ slow motion 

ในฉากการตายกเ็พื่อท่ีจะเนน้ย �้ำแต่ส�ำหรับในฉากรักกเ็พื่อจะเนน้ความงดงาม เป็นตน้ ใน

ทศันะของ Metz ภาพยนตร์ยงัประกอบดว้ยรหสัทัว่ไป (non-specific code) หมายถึงรหสั

ท่ีคนในสังคมเขา้ใจ เช่น พระเอกข่ีรถเปิดประทุนจะส่ือถึงความร�่ ำรวย และรหัสย่อย 

(subcodes) จะข้ึนอยู่กับบริบทของสังคมในแต่ละพื้นท่ีและเวลาเป็นผูก้ �ำหนด เช่น 

ความหมายของสีในภาพยนตร์ของตะวนัออกจะต่างไปจากตะวนัตก เป็นตน้ และไม่วา่จะ

เป็นรหัสใดก็ตาม รหัสทั้งหมดก็ฝังอยูใ่นกรอบของสังคมและวฒันธรรมเป็นผูก้ �ำหนด 

หาใช่เป็นส่ิงท่ีผูก้ �ำกบัเป็นผูส้ร้างสรรคข้ึ์นตามทศันะของส�ำนกั Formalism และ Realism 

ผูผ้ลิตและผูช้มจึงตอ้งเขา้ใจหรือมีคู่มือรหสัท่ีถูกก�ำหนดไวเ้พื่อสร้างและชมภาพยนตร์

	 ในช่วงหลงั ส�ำนัก Semiology ก็พฒันาการอธิบายเพิ่มเติมโดยมุ่งสู่มิติดา้น

ความหมายตามแนวคิดของ Roland Barthes กล่าวคือ ความหมายท่ีปรากฏอยูมิ่ไดมี้แต่

ความหมายเดียว แต่ประกอบดว้ยความหมายโดยตรง (denotative meaning) และความหมาย

โดยนยัหรือความหมายแฝง (connotative meaning) เม่ือวิเคราะห์ในระดบัลึกลงไปก็จะ

พบว่า ความหมายแฝงบางความหมายกลบัถูกหยิบข้ึนมาเป็นความหมายหลกัหรือ

ความหมายท่ีมุ่งเนน้ในภาพยนตร์หรือเรียกว่า มายาคติ (myth) ซ่ึงก็เน่ืองมาจากมิติเชิง

อ�ำนาจเป็นตวัก�ำหนด ตลอดจนการท�ำงานภายใตก้ารก�ำหนดของอุดมการณ์ (ideology) 

บางประการ ท่ีแมแ้ต่ผูผ้ลิตภาพยนตร์อาจมิไดต้ระหนกัหรือตั้งใจก�ำหนดแต่กลบัเป็นไป

ตามสังคมและวฒันธรรมเป็นผูก้ �ำหนดความหมาย และท่ีส�ำคญัคือฝังลึกลงในระดบั
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จิตใตส้�ำนึกดงัท่ีอธิบายไปแลว้ในขา้งตน้ ตวัอยา่งเช่น ภาพยนตร์ส่วนใหญ่มกัจะมีฉาก

นางเอกด่ืมน�้ำสม้ ซ่ึงหากวเิคราะห์ลึกลงในความหมายระดบัลึกในเชิงอุดมการณ์กจ็ะพบวา่ 

การด่ืมน�้ำส้มเป็นสญัญะท่ีสร้างและตอกย �้ำอุดมการณ์ของอิสตรีผูเ้รียบร้อยซ่ึงต่างไปจาก

ตวัร้ายท่ีมกัจะด่ืมสุราหรือเบียร์ (ส�ำหรับกรณีการศึกษาภาพยนตร์ไทยตามแนวทาง 

Semiology สามารถดูไดจ้ากประชา สุวรีานนท ์2540)

	 ดว้ยเหตุน้ี ส�ำนกัมาร์กซิสมใ์นกลุ่ม Screen theory เม่ือน�ำแนวทางของส�ำนกั 

Semiology มาใช้ จึงมองภาพยนตร์เป็นเสมือนพื้นท่ีประกอบสร้างความหมาย 

(constructionism) และสร้างภาพตวัแทน (representation) บางประการใหก้บัผูช้ม หาใช่

การเป็นพื้นท่ีศิลปะหรือการสะทอ้นภาพความเป็นจริง (reflectionism) ของสงัคม 

	 ในระยะแรก การวิเคราะห์ตามแนวทางส�ำนกัมาร์กซิสมพิ์จารณาวา่ภาพยนตร์

เป็นพื้นท่ีตอกย �้ำและเผยแพร่อุดมการณ์ทุนนิยมและชนชั้นปกครอง รวมถึงในบางกรณีก็

ยงัเผยแพร่ความคิดหรืออุดมการณ์ของฟากคอมมิวนิสตไ์ดด้ว้ย ต่อมาแนวคิดดงักล่าวก็

แพร่กระจายไปสู่การศึกษาอุดมการณ์ในมิติอ่ืนๆ ดว้ย เช่น เช้ือชาติ วยั (วยัรุ่น) และเพศ 

ทั้งน้ี การศึกษาการครอบง�ำอุดมการณ์ผา่นภาพยนตร์ท่ีโดดเด่นมากท่ีสุดและพฒันาเป็น

ส�ำนักท่ีชัดเจนก็คือ ส�ำนักสตรีนิยม (Feminism) กบัภาพยนตร์ ส�ำนักน้ีพิจารณาว่า 

ภาพสตรีท่ีเห็นในภาพยนตร์หาใช่ของจริงไม่ แต่เป็นการประกอบสร้างความหมายมาจาก

ผูผ้ลิตและสงัคมแบบชายเป็นใหญ่ (patriarchal society) ภาพสตรีท่ีเห็นจึงมีลกัษณะ “แม่” 

“เมีย” และ “ผูอ่้อนแอและพ่ึงพิง” ยิง่ไปกวา่นั้น นกัวชิาการดา้นภาพยนตร์และสตรีนิยม 

เช่น Laura Mulvey ซ่ึงส่วนหน่ึงกไ็ดรั้บอิทธิพลจากส�ำนกัจิตวเิคราะห์ของฟรอยด ์ยงัเผย

ใหเ้ห็นดว้ยวา่ ภาพยนตร์มกัจะผลิตข้ึนจากการ “จอ้งมอง” ของผูช้าย (male gaze) ท�ำให้

ผูห้ญิงเป็นเพียง “วตัถุทางเพศ” ท่ีใหผู้ช้ายไดจ้อ้งมอง (ซ่ึงจะกล่าวโดยละเอียดในล�ำดบั

ถดัไป)

 	 อยา่งไรกดี็ ในช่วงหลงัเม่ือมีการประกอบสร้างความหมายกย็อ่มมีการ “ท�ำลาย” 

ความหมายเดิม และเปล่ียนแปลงความหมายได ้ตวัอยา่งเช่น กรณีของกระแสของการ

เรียกร้องสิทธิสตรีส่งผลท�ำให้เกิดภาพยนตร์ผูห้ญิง (Women’s film) ท่ีเน้นการต่อสู้

ความหมายของสตรี โดยเนน้ผูห้ญิงเก่ง และไม่ยอมแพต่้ออุดมการณ์แบบชายเป็นใหญ่ 

(สนใจโปรดดู กาญจนา แกว้เทพ มปป. และ Smelik 2007) 

	 อน่ึง ประเดน็ท่ีน่าสนใจคือ การต่อสูค้วามหมายต่ออุดมการณ์หลกัยงัเป็นไปได้

ยากในภาพยนตร์กระแสหลกั แมก้ระทัง่ภาพยนตร์ท่ีเนน้การต่อสูค้วามหมายของบุคคลท่ี

เป็นผูข้ดัขืนต่ออุดมการณ์หลกัในสังคมก็ยงัมิอาจต่อสู้ไดท้ั้งหมด ดงัปรากฏในงานของ

ขจิตขวญั กิจวิสาละ (2553) เผยใหเ้ห็นวา่ ภาพยนตร์ตระกลูต่อสู้ขดัขืนของบุคคลท่ีแม้
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เป้าหมายจะน�ำเสนออุดมการณ์ต่อตา้นของผูข้ดัขืน แต่เม่ือวิเคราะห์ในเน้ือหาภาพยนตร์

กลบัพบวา่ การต่อสูก้ลบัมีหลากหลายระดบัท่ีท�ำไดจ้นถึงท�ำไม่ไดถึ้ง 5 ขั้น ในขณะท่ีระดบั

ท�ำไดก้คื็อ ประเดน็เร่ืองเพศท่ีสาม ตวัละครมกัจะต่อสูจ้นไดม้าซ่ึงชยัชนะ ระดบัท่ีควรท�ำ

อยา่งยิง่ กคื็อ ผูห้ญิงเก่ง ผูห้ญิงท่ีถกูข่มขืน และคนบา้ โดยในตอนจบตวัละครเหลา่น้ีประสบ

ความส�ำเร็จในการขดัขืน แต่กย็งัมีเง่ือนไขบางประการ เช่น หากเป็นหญิงเก่งท่ีต่อสูไ้ดแ้ต่

กต็อ้งแลกมาดว้ยการไม่สมหวงัในรัก หรือหากเป็นหญิงท่ีถกูข่มขืนกต็อ้งแลกมาดว้ยการ

ให้เธอตอ้งฆ่าคนร้ายดว้ยตนเอง ระดบัท่ีสาม หรือ ระดบัท่ีควรท�ำแต่จะมีการก�ำหนด

วธีิการในการต่อสู ้ เช่น ชนชั้นล่าง ชนชั้นกลางท่ีต่อสูเ้พื่อชนชั้นล่าง และผูห้ญิงท่ีละเมิด

จารีตการครองคู่ นัน่ก็หมายถึงการต่อสู้ท�ำไดแ้ต่ก็ตอ้งอยูบ่นวิธีการท่ีสังคมยอมรับ เช่น 

ต่อสู้ดว้ยสันติวิธี หรือการต่อสู้ของสตรีก็ตอ้งยอมรับสังคมแบบชายเป็นใหญ่ หญิงท่ีดี

จึงตอ้งเป็นแม่และเมีย ระดบัท่ีส่ี คือ ไม่ควรท�ำ กคื็อ โสเภณี เมียนอ้ย เมียเกบ็ และอนัธพาล 

ตวัละครทั้งหมดมกัจะเป็นตวัละครท่ีสงัคมไม่ตอ้งการและหากตวัละครไม่กลบัตวักลบัใจ

กจ็ะจบลงดว้ยการขจดัออกไปดว้ยการลงโทษ และระดบัสุดทา้ย ท่ีไม่ควรท�ำอยา่งยิง่ คือ 

เสรีภาพทางเพศของสตรี คนต่างเช้ือชาติศาสนาในไทย ยงัเป็นเร่ืองท่ีสงัคมไทยตอ้งหา้ม

อยูแ่ละถกูขจดัไปโดยส้ินเชิง 

	 นอกเหนือจากส�ำนกั Feminism ซ่ึงใหค้วามสนใจการครอบง�ำและการต่อสูข้อง

อุดมการณ์ในภาพยนตร์แลว้ ยงัไดผ้ลกัดนัให้เกิดการศึกษาอุดมการณ์ในภาพยนตร์ใน

ส�ำนกัอ่ืนๆ อีก เช่น 

	 -ทฤษฎีเกยแ์ละเลสเบ้ียน (gay and lesbian theory) จะสนใจประเด็นเร่ือง

เพศท่ีสามกบัการต่อสู้ความหมายของคนกลุ่มดงักล่าว ทฤษฎีกลุ่มน้ีพฒันาไปสู่ทฤษฎี

เควยีร์ (queer theory) ซ่ึงเนน้ทั้งมิติของเพศท่ีสามและรวมถึงคนท่ีแตกต่าง เช่น คนพิการ 

ผูสู้งอาย ุฯลฯ โดยมองวา่ คนกลุ่มดงักล่าวเป็นกลุ่มคนท่ีแปลกและแตกต่างท่ีพยายามต่อสู้

เพื่ออตัลกัษณ์ของตน 

	 -ทฤษฎีภาพยนตร์คนด�ำ (black cinema theory) สนใจภาพยนตร์คนผวิสี โดยมอง

วา่ ท่ีผา่นมาสงัคมมกัจะผลิตและใหคุ้ณค่าแต่คนผวิขาวและมองขา้มคนผวิด�ำไปแมแ้ต่ใน

ภาพยนตร์ จึงตอ้งหนัมาต่อสูเ้รียกร้องใหเ้กิดการผลิตและสร้างอตัลกัษณ์ภาพยนตร์คนด�ำ 

	 -ทฤษฎีภาพยนตร์โลกท่ีสาม (third film cinema) ศึกษาภาพยนตร์ของ

โลกท่ีสามและโลกท่ีเคยตกเป็นอาณานิคม ส่วนทฤษฎีภาพยนตร์โลกท่ีส่ี (forth film 

cinema) จะสนใจภาพยนตร์ของคนกลุ่มนอ้ยท่ีอยูใ่นประเทศท่ีมีคนกลุ่มใหญ่ เช่น คนจีน

ท่ีอาศยัในองักฤษ คนไทยในสหรัฐอเมริกา เป็นตน้ 
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	 -ภาพยนตร์ขา้มชาติ (transnational film studies) จะมุ่งเนน้ภาพยนตร์ท่ีเก่ียวโยง

กบัการขา้มพื้นท่ีของผูค้น 

	 ภาพยนตร์ทั้ งหมดน้ีให้ความสนใจทั้ งรูปแบบและเน้ือหาของภาพยนตร์ท่ี

ถกูอุดมการณ์กระแสหลกัก�ำหนดความหมาย โดยเฉพาะอุดมการณ์ภาพยนตร์กระแสหลกั

ท่ีมกัจะมาจากโลกตะวนัตก ตลอดจนการต่อสู้กบัความหมายท่ีถูกก�ำหนดเพื่อเปิดพื้นท่ี

อตัลกัษณ์และศกัด์ิศรีของผูค้น อนัไดรั้บอิทธิพลมาจากการเปล่ียนแปลงของสงัคมโลกใน

ยคุหลงัสมยัใหม่ 

	 กลุ่มท่ีสาม การศึกษากลุ่มภาพยนตร์ แนวทางดงักล่าวต่างไปจากการศึกษา

ท่ีผา่นมาในประเดน็เร่ือง “ปริมาณ” ของการศึกษาซ่ึงจะเนน้ “กลุ่ม” ภาพยนตร์ มิไดศึ้กษา

หรือวิเคราะห์เพียงภาพยนตร์เร่ืองเดียวแต่จะอาศัยการศึกษากลุ่มของภาพยนตร์ 

นอกจากนั้นการศึกษาภาพยนตร์ในแนวทางน้ียงัขยายไปสู่การวเิคราะห์บริบทดว้ย จึงท�ำให้

เป็นการศึกษาแบบคู่ขนานทั้งตวับทและบริบทควบคู่กนั ทั้งน้ี การศึกษากลุ่มภาพยนตร์ยงั

สามารถจ�ำแนกได้เป็นการศึกษาตระกูลภาพยนตร์ (genre studies) และการศึกษา

ประพนัธกร (auteur theory) หรือผูก้ �ำกบัภาพยนตร์ 

	 ในกลุ่มแรก การศึกษาตระกูลภาพยนตร์ เป็นการพิจารณาถึงกลุ่มหนังท่ี

ผลิตมาใกลเ้คียงกนั ซ่ึงดา้นหน่ึงมาจากสูตรส�ำเร็จของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ท่ีผลิตข้ึน

เพื่อให้ภาพยนตร์ขายไดใ้นเชิงพาณิชย ์ โดยไม่จ�ำเป็นตอ้งมีผูก้ �ำกบัช่ือดงั และในอีก

ดา้นหน่ึงสูตรดงักล่าวก็สร้างความคาดหวงัให้กบัผูช้มว่า ภาพยนตร์ท่ีก�ำลงัจะไดช้ม

มีรูปแบบและเน้ือหาเช่นไร เช่น ภาพยนตร์เพลง ภาพยนตร์บู ๊ภาพยนตร์รัก ภาพยนตร์ผ ี

เป็นตน้ แต่ถึงแมจ้ะมีสูตรส�ำเร็จหรือ convention หรือขนบ เพื่อท่ีจะดึงดูดผูบ้ริโภค 

ผูผ้ลิตก็ยงัสามารถสร้างสรรครู์ปแบบหรือเน้ือหาใหม่ได ้หรือท่ีเรียกวา่ invention หรือ

นวตักรรม เช่น ในภาพยนตร์ตระกลูผไีทยกพ็ฒันาจากการวิง่หนีผใีนวดัสู่การสร้างแนวทาง

ใหม่คือการสืบสวนหาการตายของผี หรือการพฒันาของหนงัรักเพศเดียวกนัในตระกูล

หนงัรัก เป็นตน้ (สนใจรายละเอียดการศึกษาตระกลูภาพยนตร์โปรดดู ก�ำจร หลุยยะพงศ ์

และสมสุข หินวมิาน 2552) 

	 แนวทางการวิเคราะห์ตระกลูภาพยนตร์สามารถวิเคราะห์ไดจ้ากองคป์ระกอบ

ภายในหรือการเล่าเร่ือง เช่น ตวัละคร โครงเร่ือง เวลา สถานท่ี และภาษาหนงั ตามแนวทาง 

Formalism นอกจากนั้นยงัสามารถวิเคราะห์ถึงอุดมการณ์หรือความหมายท่ีแฝงอยู่ใน

ตระกลูภาพยนตร์ตามแนวทางมาร์กซิสม ์ดงัเช่น ภาพยนตร์รักส่วนใหญ่จะพบการเล่าเร่ือง

ท่ีเนน้ตวัละครชายหญิง การฝ่าฟันอุปสรรคต่างๆ นบัตั้งแต่ครอบครัว ชาติ และแมก้ระทัง่
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ความตาย และทั้งหมดน้ีก็ผลิตซ�้ ำอุดมการณ์ความรักเป็นส่ิงท่ีมีเหนือส่ิงอ่ืนใด (ก�ำจร 

หลุยยะพงศ ์และสมสุข หินวมิาน 2552)

 	 ส�ำหรับการศึกษาประพนัธกร หรือผูก้ �ำกบัภาพยนตร์ ก�ำเนิดข้ึนหลงัสงครามโลก

คร้ังท่ีสองเป็นตน้มา โดยนกัวชิาการชาวอเมริกนันาม Andrew Sarris ในทศวรรษท่ี 1960 

ซ่ึงไดรั้บอิทธิพลจากนกัวชิาการและนกัวจิารณ์ฝร่ังเศสกลุ่มคล่ืนลกูใหม่ในช่วงทศวรรษท่ี 

1950 ของวารสาร Cahiers du Cinema โดยเฉพาะ Andre Bazin และ Francois Truffaut 

แนวคิดดังกล่าวสนใจกลุ่มภาพยนตร์ของผูก้ �ำกับคนเดียวกัน โดยมองว่า ผูก้ �ำกับ

เปรียบเสมือน “ศิลปิน” ผูใ้ชก้ลอ้งสร้างสรรคศิ์ลปะโดยจอภาพยนตร์กคื็อ “ผนืผา้ใบ” ทั้งน้ี 

ความคิดดงักล่าวยืนยนัให้เห็นว่า ภาพยนตร์ก็ไม่ต่างไปจากศิลปะแขนงอ่ืนๆ จึงตอ้งมี

ศิลปินผูรั้งสรรค์งาน หาใช่เป็นเพียงวฒันธรรมมวลชนเท่านั้น ทั้งน้ี ศิลปินท่ีส�ำนักน้ี

ใหค้วามสนใจเป็นผูก้ �ำกบังานทั้งหมดกคื็อ “ผูก้ �ำกบัภาพยนตร์” นัน่เอง (บุญรักษ ์บุญญะ

เขตมาลา 2552aและb) 

	 การวิเคราะห์ในส�ำนกัน้ีจึงใหค้วามสนใจวา่ ผูก้ �ำกบัภาพยนตร์ในฐานะศิลปิน

จะสามารถสร้างสรรคค์วามคิดสู่ภาพยนตร์ไดอ้ยา่งไรภายใตข้อ้จ�ำกดัของส่ือภาพยนตร์

ตลอดจนขอ้จ�ำกดัของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ยิ่งไปกว่านั้นการวิเคราะห์ตามทฤษฎี

ประพนัธกรยงัสนใจการวเิคราะห์รูปแบบและเน้ือหาตามสูตรของผูก้ �ำกบั โดยเฉพาะการ

ใหค้วามสนใจต่อจดัองคป์ระกอบภาพ (mise-en-scene) จนเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวัหรือท่ี

เรียกวา่ metteur-en-scene ภาพยนตร์ของผูก้ �ำกบัคนเดียวกนั จึงกลายเป็น “ลายเซ็น” หรือ

เอกลกัษณ์ของผูก้ �ำกบั ดว้ยเหตุน้ี นกัวิชาการบางท่านจึงจดัให้การศึกษาตามแนวทาง

ประพนัธกรยงัอยูใ่นกลุ่มรูปแบบนิยม (Formalism) อีกแบบหน่ึงดว้ย (กฤษดา เกิดดี 2548a: 

201) ดงันั้น หากวเิคราะห์ภาพยนตร์ของผูก้ �ำกบัคนเดียวกนักจ็ะท�ำใหเ้ห็นตวัตนของผูก้ �ำกบั

ท่านนั้นในภาพยนตร์ ดงัเช่น สปีลเบิร์ก ฮิชคอ๊ก และหม่อมเจา้ชาตรีเฉลิม ยคุล

	 ในอีกดา้นหน่ึง การศึกษาประพนัธกรยงัขยายการศึกษาสู่การพฒันาความคิดของ

ผูก้ �ำกบั (evolution) โดยจะวิเคราะห์กลุ่มหนงัของผูผ้ลิตทั้งหมดควบคู่กบับริบทสงัคมท่ี

ส่งผลกระทบต่อภาพยนตร์ท่ีผลิตดว้ย

	 ในช่วงหลงัการวิเคราะห์ภาพยนตร์ในส�ำนกัน้ีเร่ิมถูกวิจารณ์วา่ อาจมองเฉพาะ

ผูก้ �ำกบัภาพยนตร์บางคน และหลีกเล่ียงการมองผูก้ �ำกบัภาพยนตร์อีกหลายคนอนัท�ำใหเ้กิด

ความล�ำเอียงหรืออคติในการวจิารณ์ อีกทั้งเกิดขอ้ถกเถียงวา่ ผูก้ �ำกบัภาพยนตร์จะมีอิทธิพล

เป็นศิลปินในการผลิตภาพยนตร์คนเดียวหรือไม่ตลอดจนมองขา้มผูร่้วมงานท่านอ่ืนๆ 

(สนใจแนวทางการศึกษาประพนัธกร โปรดดูบุญรักษ ์บุญญะเขตมาลา 2552b และกฤษดา 

เกิดดี 2548) 
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ปีท่ี 6 ฉบับท่ี 1 (มกราคม - มิถุนายน 2554)

กลุ่มทฤษฎผู้ีรับสาร (การวเิคราะห์ผู้รับสาร audience criticism) 
	 การศึกษาภาพยนตร์กลุ่มสุดทา้ย คือ การศึกษาผูรั้บสาร นกัวิชาการบางท่าน

จดัการศึกษากลุ่มน้ีอยูใ่นกลุ่มการศึกษาบริบท แต่ส�ำหรับในท่ีน้ีจะขอจ�ำแนกเป็นกลุ่มท่ี

สาม เพราะนอกจากจะเป็นแนวทางการศึกษาท่ีใหค้วามส�ำคญักบัผูรั้บสารแลว้ การศึกษา

ผูรั้บสารยงัเป็นหวัใจของการศึกษาของส�ำนกัวฒันธรรมศึกษา ซ่ึงเป็นส�ำนกัท่ีทรงอิทธิพล

ในการศึกษาภาพยนตร์ในยุคปัจจุบนันับตั้ งแต่ทศวรรษท่ี 1980 เป็นต้นมา โดยให้

ความสนใจพลงัอ�ำนาจของผูรั้บสารในการต่อสู้ต่อรองความหมายซ่ึงต่างไปจากส�ำนกั

บริบทท่ีมกัจะมองวา่ ภาพยนตร์เป็นส่ือท่ีผลิตและตอกย �้ำอุดมการณ์ตามแนวทางของมาร์ก

ซิสม ์

	 แต่ก่อนท่ีจะน�ำไปสู่การศึกษาภาพยนตร์ตามแนวทางภาพยนตร์ศึกษา มิได้

หมายความวา่ไม่มีการศึกษาผูรั้บสารก่อนหนา้นั้น ท่ีผา่นมาการศึกษาผูรั้บสารภาพยนตร์

สามารถจ�ำแนกไดเ้ป็นสามกลุ่มยอ่ยคือ การศึกษาพฤติกรรมการชม การศึกษาจิตวเิคราะห์

กบัภาพยนตร์ และการศึกษาการตีความหมายในภาพยนตร์ของส�ำนกัวฒันธรรมศึกษา 

รายละเอียดดงัต่อไปน้ี

	 กลุ่มแรก การศึกษาพฤตกิรรมการชม เป็นการศึกษาผูรั้บสารตามแนวคิดจิตวทิยา

และการตลาดของผูผ้ลิตภาพยนตร์ เพือ่ศึกษาวา่ ใครคือผูช้มภาพยนตร์ ชมดว้ยเหตุผลอะไร 

ตอ้งการชมภาพยนตร์อะไร การส�ำรวจดงักล่าวแสดงให้เห็นว่า ผูช้มภาพยนตร์มกัจะมี

ความตอ้งการหลากหลาย ในเบ้ืองตน้ผูช้มภาพยนตร์มกัเป็นกลุ่มคนเมือง วยัรุ่น คนท�ำงาน 

(แต่เม่ือมีลูกกจ็ะลดการบริโภคลงทดแทนดว้ยการบริโภคโทรทศัน์) รับชมเป็นกิจกรรม

กลุ่ม และท่ีส�ำคญัคือ มีความต้องการท่ีจะหลุดพน้หรือหนีจากโลกท่ีสับสนวุ่นวาย 

(escapism) ภาพยนตร์จึงกลายเป็นพื้นท่ีตอบสนองความตอ้งการของเขาเหล่านั้น ในทศันะ

ของนกัวชิาการกลุม่มาร์กซิสมม์องเป้าหมายดงักลา่วจะช่วยท�ำใหผู้ค้นโดยเฉพาะในสงัคม

ทุนนิยมอุตสาหกรรมสามารถคลายปัญหาไดช้ัว่คราวและกา้วไปท�ำงานเพือ่ตอบสนองต่อ

สังคมทุนนิยมอุตสาหกรรมไดต้่อไป ในฟากของผูผ้ลิตจึงผลิตภาพยนตร์ประเภทเน้น

ความบนัเทิง ความสนุกสนาน บูแ๊อก๊ชัน่ เพื่อดึงดูดผูช้ม 

	 ทว่า ในปัจจุบนัพฤติกรรมการรับชมภาพยนตร์เร่ิมแปรเปล่ียนไปและเร่ิมเกิด

กลุ่มผูช้มท่ีติดตามภาพยนตร์อยา่งจริงจงั (active audience) กลุ่มดงักล่าวสนใจอ่านบท

วิจารณ์ภาพยนตร์ก่อนชม นิยมการวิจารณ์หลงัจากชมภาพยนตร์ทั้งผา่นการพดูคุย การ

เขียนผา่นเวบ็ไซต ์บางคนถึงกบัเขียนและสร้างภาพยนตร์ตอนต่อจากภาพยนตร์ท่ีตนได้

รับชมและประทบัใจ รวมถึงการรวมพลงัเพือ่ต่อสูเ้พือ่ภาพยนตร์ท่ีตนช่ืนชอบ ดงัเช่น กรณี

ของเครือข่ายคนดูหนงั (www.thaiaudience.wordpress.com) ท่ีต่อสูก้ารเซ็นเซอร์ภาพยนตร์

เร่ือง Insects in the Backyard และความไม่เป็นธรรมของการข้ึนค่าชมภาพยนตร์ในช่วงปี 



Journal of Management Science Chiangrai Rajabhat University
Vol.6 No. 1 (January - June 2011) 43

พ.ศ. 2554 (สนใจโปรดดู Bioscope ฉ. 116 กรกฎาคม 2554: 27) การรวมกลุ่มถือเป็นการ

พฒันาผูช้มคนธรรมดาใหก้ลายเป็นผูช้มท่ีมีพลงัและมิใช่แต่เป็นเพยีงผูบ้ริโภคแต่กลายเป็น

พลเมือง (citizen) ท่ีตระหนกัถึงสิทธิของตน

	 กลุ่มท่ีสอง การศึกษาจติวเิคราะห์กบัภาพยนตร์ เป็นการวเิคราะห์ภาพยนตร์ตาม

ส�ำนกัจิตวเิคราะห์ (psychoanalysis) ตามแนวทางของฟรอยด ์(Sigmund Freud) และลากอง 

(Jacques Lacan) ซ่ึงสนใจจิตวทิยาท่ีลึกลงไปของมนุษยใ์นระดบั unconscious มากกวา่การ

มองจิตวทิยาในระดบัตน้แบบกลุ่มแรก 

 	 ทฤษฎีจิตวเิคราะห์เร่ิมกา้วเขา้มาศึกษาภาพยนตร์ในทศวรรษท่ี 1970 โดยมองวา่ 

การวิเคราะห์ความฝันของจิตวิเคราะห์ก็ไม่ไดต่้างไปจากการวิเคราะห์ภาพท่ีปรากฏใน

ภาพยนตร์ เพราะภาพยนตร์เป็นพ้ืนท่ีท่ีแฝงไปดว้ยความคิดหรือความปรารถนาบางอยา่ง

ท่ีไม่อาจพูดไดใ้นชีวิตจริง การศึกษาภาพยนตร์ตามส�ำนกัน้ีจะท�ำให้เห็นความตอ้งการ 

อุดมการณ์ และอตัลกัษณ์ของคนในสงัคม ทั้งน้ี หวัใจส�ำคญัของการศึกษาในส�ำนกัน้ีจะ

สนใจการดูของผูช้ม ทั้งในเร่ืองอ�ำนาจ และการสร้างตวัตนของมนุษย ์(Turner 1999: 131)

 	 ส�ำนัก Feminism ถือเป็นส�ำนักส�ำคญัท่ีน�ำทฤษฎีของส�ำนักจิตวิเคราะห์มา

ประยกุตใ์ชก้บัภาพยนตร์ โดยสนใจเร่ืองอ�ำนาจการจอ้งมองในภาพยนตร์โดยเฉพาะใน

งานของ Laura Mulvey นกัสตรีนิยมท่ีศึกษาภาพยนตร์ผูมี้ช่ือเสียงโดดเด่นในช่วงทศวรรษ

ท่ี 1980 จากผลงานเร่ือง Visual Pleasure and Narrative Cinema (1988) ซ่ึงช้ีวา่ ภาพยนตร์

เป็นส่ือของผูช้าย ผูห้ญิงท่ีปรากฏในภาพยนตร์ลว้นแลว้ถูกผูช้ายจอ้งมองหรือท่ีเรียกว่า 

male gaze ทั้งจากผูก้ �ำกบัภาพยนตร์ ผูก้ �ำกบัภาพ และเม่ือปรากฏในจอภาพกย็งัถกูจอ้งมอง

จากผูช้มท่ีมีลกัษณะการมองแบบผูช้ายไม่ต่างกนั ผูห้ญิงไม่อาจหลุดพน้จากการเป็นเหยือ่

ของผูช้าย ผูห้ญิงจึงไม่อาจน�ำเสนอภาพท่ีตนตอ้งการแต่กลายเป็นภาพท่ีคนอ่ืนอยากมอง

และเป็นเพยีงวตัถุ ส่วนผูช้มกไ็ดก้ลายเป็นผูมี้อ �ำนาจในการจอ้งมองอยา่งหลงใหลหรือสุข

ท่ีไดจ้อ้งมอง (scopophilia) 

	 ในขณะท่ีดา้นแรก การชมภาพยนตร์เก่ียวโยงกบัอ�ำนาจการควบคุม แต่ในอีกดา้น

หน่ึงส�ำนกัน้ียงัพิจารณาถึงการเลียนแบบส่ิงท่ีเห็นในภาพยนตร์ตามทฤษฎีของลากอง 

(Jacques Lacan) การชมภาพยนตร์เปรียบเสมือนกบัการท่ีผูช้มก�ำลงัอยูใ่นภาวะ “mirror 

stage/phase” ซ่ึงเป็นขั้นตอนการสร้างตวัตนของมนุษยจ์ากการดูกระจกเงาและหลงใหล

เรือนร่างท่ีไดจ้อ้งมอง (narcissistic) เม่ือประยกุตแ์นวคิดดงักล่าวกบัภาพยนตร์กจ็ะพบวา่ 

การจอ้งมองตวัละครในภาพยนตร์ท�ำใหลื้มตวัตนท่ีมีอยูช่ัว่คราว และยอ้นกลบัไปสู่การ

จอ้งมองตนเองในกระจก ผูช้มจึงไดส้ร้างตวัตนข้ึนมาจากตวัละครท่ีเห็นในภาพยนตร์ดว้ย

การเลียนแบบและหลงใหลตวัละครซ่ึงต่างจากการจอ้งมองดว้ยมุมมองเชิงอ�ำนาจ (Turner 
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1999: 133-135) เม่ือผูช้มเห็นพระเอกในละครกจ็ะมีแนวโนม้อยากเป็นแบบตวัละครใน

ภาพยนตร์ หรือท่ีเรียกวา่ กระบวนการอา้งอิงเพื่อสร้างตนเอง (identification) (กาญจนา 

แกว้เทพ และสมสุข หินวมิาน 2551: 620-621) 

 	 Mulvey ขยายความว่า ผูช้มจะมองผูห้ญิงแบบเป็นเหยื่อ ในทางตรงกนัขา้ม

ไม่วา่หญิงหรือชายกจ็ะเช่ือมโยงหรือเลียนแบบกบัตวัละครพระเอกและกลายเป็นพระเอก

โดยไม่เช่ือมโยงกบัการเป็นเหยือ่ เพราะมีลกัษณะของผูน้�ำและถกูก�ำหนดจากภาษาหนงัท่ี

ผูก้ �ำกบั(ชาย)สร้างข้ึน และทั้งหมดน้ีก็ด�ำเนินไปตามสังคมแบบผูช้ายเป็นใหญ่ท่ีก�ำหนด

ความหมายทั้งหมด 

	 ทั้ งน้ี การท�ำงานของภาพยนตร์ในจิตวิเคราะห์สามารถท�ำงานได้อย่างมี

ประสิทธิภาพกเ็น่ืองจากการฉายภาพยนตร์ในท่ีมืด แมผู้ช้มจะดูแบบรวมกลุ่มแต่กลบัสร้าง

บรรยากาศใหรู้้สึกดูคนเดียวและมีอ�ำนาจในการจอ้งมองตลอดจนการสร้างตวัตนตามส่ิง

ท่ีเห็นบนจอได้

 	 ถึงแมท้ฤษฎีของส�ำนกัน้ีจะมีคุณูปการต่อการวิเคราะห์ภาพยนตร์โดยเฉพาะใน

ส�ำนกัสตรีนิยม แต่กถ็กูวจิารณ์ในช่วงหลงัโดยเฉพาะการจอ้งมองแบบผูช้ายจะครอบคลุม

ภาพยนตร์ทุกเร่ืองไดห้รือไม่ มีหรือไม่ท่ีผูช้มบางคนสามารถหลุดจากกรอบดงักล่าว เช่น 

กลุ่มผูช้มท่ีรักเพศเดียวกนั กลุ่มคนด�ำ กลุ่มคนเอเชีย มีภาพยนตร์ประเภทอ่ืนอีกหรือไม่ท่ี

แสดงใหเ้ห็นถึงความปรารถนาและความตอ้งการของผูห้ญิงมากกว่าการมองวา่ผูห้ญิงเป็น

เพียงเหยือ่ มีหรือไม่ท่ีเกิดการสร้างอตัลกัษณ์ของความเป็นสตรี ผา่นเส้ือผา้ หนา้ผมของ

ดาราท่ีไดช้ม อนัหมายความว่า เหล่าสตรีไม่จ�ำเป็นตอ้งตกเป็นเหยื่อของการจอ้งมอง

อยา่งเดียวแต่มีอ�ำนาจในการก�ำหนดตวัตนไดด้ว้ย นอกจากนั้นผูห้ญิงจะกลายเป็นคนท่ี 

“จอ้งมอง” ไดห้รือไม่ หรือ female gaze เช่น กรณีการจอ้งมองเรือนร่างดาราชายซ่ึงใน

ชีวิตจริงไม่อาจจอ้งมองได ้รวมถึงขยายไปสู่การจอ้งมองของเพศท่ีสามหรือ queer gaze 

(Wojcik 2007: 539)

 	 ค �ำถามเหล่าน้ีน�ำไปสู่การพฒันาการศึกษาผูช้มในกลุ่มท่ีสามท่ีมองผูห้ญิงท่ีมี

อ�ำนาจในการอ่านและตีความหมายภาพยนตร์ 

	 กลุ่มท่ีสาม การศึกษาการตีความหมายในภาพยนตร์ เป็นหัวใจของส�ำนัก

วัฒนธรรมศึกษา ส�ำนักดังกล่าวถือก�ำเนิดข้ึนท่ีประเทศอังกฤษในปี ค.ศ. 1964 

ณ มหาวิทยาลยั Birmingham และเร่ิมกา้วมาวิเคราะห์ภาพยนตร์ในทศวรรษท่ี 1980 

หวัใจหลกัของส�ำนกัน้ีจะเนน้การศึกษาวฒันธรรมในชีวิตประจ�ำวนั ภาพยนตร์ก็ถือเป็น

หน่ึงในวฒันธรรมในชีวิตประจ�ำวนัจึงกลายเป็นวตัถุดิบท่ีนักวิชาการในกลุ่มน้ีให้

ความสนใจ แนวทางการศึกษาภาพยนตร์ของส�ำนกัน้ีประกอบไปดว้ยสองดา้น คือ 
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 	 ดา้นแรก ภาพยนตร์ถือเป็นเครือข่ายวัฒนธรรมที่ผลิตซ�้ำและสร้างอุดมการณ์

ต่างๆ  ตามทัศนะของมาร์กซิสม์ การศึกษาภาพยนตร์จึงต้องศึกษาบริบทดัง

แนวทางมาร์กซิสมใ์นหวัขอ้ท่ีผา่นมาเพ่ือเผยใหเ้ห็นการซุกซ่อนอุดมการณ์ในภาพยนตร์

 	 แต่ในอีกด้านหน่ึง ส�ำนักวฒันธรรมศึกษาก็ให้ความสนใจต่อพลังอ�ำนาจ

ผู้รับสารในฐานะ active โดยมองวา่ แมโ้ครงสร้างจะมีอ�ำนาจในการก�ำหนดความหมาย

ก็ตามแต่ในเวลาเดียวกนัมนุษยก์็ยอ่มมีความสามารถในการต่อสู้ต่อรองความหมายดว้ย

เช่นกนั แนวทางการศึกษาจึงขยายสู่การพิจารณาผูรั้บสารไปพร้อมกนั (Willis 1995 และ 

Wojcik 2007)

	 การมองผูรั้บสารท่ีมีอ�ำนาจในการต่อรองความหมายถือเป็นกา้วส�ำคญัของ

การศึกษาผูรั้บสารของภาพยนตร์ ซ่ึงอาจต่างไปจากการศึกษาท่ีผา่นมาท่ีอาจเนน้การชมใน

ระดบัปัจเจกหรือระดบับุคคล แต่ส�ำนกัน้ีจะใหค้วามสนใจการรับชมภาพยนตร์ในฐานะ

กลุ่มบุคคลมากกว่า และท่ีส�ำคญัคือการมองว่า กลุ่มบุคคลท่ีชมภาพยนตร์นั้นมิไดถู้ก

ครอบง�ำเสมอไปแต่จะตีความหมายท่ีแตกต่างหลากหลายไปตามทุนหรือประสบการณ์ท่ี

ตนเองมีอยู่  ดัง ท่ี  Stuart  Hal l  (1980) หน่ึงในนักวิชาการส�ำนักน้ีอธิบายว่า 

การตีความหมายของผูรั้บสารมีไดอ้ยา่งนอ้ยสามแบบคือ การตีความไปตามความหมายที่

ผู้ผลติสร้าง (preferred meaning) การตีความหมายต่างไปจากผู้ผลติ (oppositional meaning) 

และการตีความหมายแบบต่อรอง (negotiated meaning) หรือการยอมรับความหมายใน

ระดบัหน่ึงและต่อรองความหมายในระดบัหน่ึง ในทศันะดงักล่าวนอกจากมองวา่ ผูรั้บสาร

มีพลังแล้วยงัมองว่า ความหมายมีได้หลากหลายข้ึนอยู่กับว่า ใครจะก�ำหนดหรือ

ตีความหมายไดอ้ยา่งไร ดงัตวัอยา่งเช่นการรับชมภาพยนตร์เร่ือง “จนัดารา” ซ่ึงมีเน้ือหาท่ี

กล่าวถึงปัญหาทางเพศแบบชายเป็นใหญ่ของไทย ผูเ้ขียนโดยทดลองใหน้กัศึกษาในเอเชีย

ตะวนัออกเฉียงใตรั้บชมพบว่า นกัศึกษาจากเวียดนามปฏิเสธการรับชมภาพยนตร์เร่ือง

ดงักล่าวเพราะมองว่าเป็นภาพยนตร์โป๊เปลือย ในทางกลบักนันักศึกษาจากประเทศ

ฟิลิปปินส์ท่ีภาพยนตร์โป๊เปลือยเป็นเร่ืองปกติตลอดจนนักศึกษาจากอินโดนีเซียท่ีมี

ประสบการณ์จากเพื่อนบา้นท่ีตกอยูใ่นสภาวะใกลเ้คียงกบัตวัละครในภาพยนตร์ ผูช้มทั้ง

สองกลุ่มต่างถอดรหสัตรงกบัท่ีผูผ้ลิตภาพยนตร์ตอ้งการน�ำเสนอวา่ เป็นภาพยนตร์ท่ีตีแผ่

ปัญหาและประณามความชัว่ร้ายของระบบปิตาธิปไตยของสังคม ส�ำหรับนกัศึกษาสตรี

ชาวไทยเม่ือไดช้มภาพยนตร์กลบัต่อรองความหมาย กล่าวคือ ในดา้นหน่ึงยอมรับว่า มี

เหตุการณ์ดงักล่าวจริง แต่ในเวลาเดียวกนันกัศึกษาชาวไทยก็ปฏิเสธว่า ภาพท่ีเห็นใน

ภาพยนตร์ไม่ไดเ้กิดข้ึนแลว้ในปัจจุบนั แมแ้ต่ดาราท่ีเล่นเป็นตวัเอกยงัเป็นดาราฮ่องกง 

เพราะไม่ตอ้งการใหเ้พ่ือนนกัศึกษาต่างชาติมองเธอเหมือนตวัละครในภาพยนตร์ท่ีตกอยู่

ใตอ้ �ำนาจปิตาธิปไตย (สนใจโปรดดู ก�ำจร หลุยยะพงศ ์2547) 
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	 การวิเคราะห์ภาพยนตร์ด้วยส�ำนักน้ีมักจะให้ความสนใจกลุ่มคนท่ีรับชม

ภาพยนตร์และตีความหมายในภาพยนตร์วา่ มีลกัษณะเช่นไร โดยมกัจะเจาะกลุ่มเป้าหมาย

เฉพาะ และศึกษาในลกัษณะ ethnographic reception studies หรือการศึกษาเจาะลึกใน

กลุ่มคนเฉพาะกลุ่มต่อการดูหนังเร่ืองหน่ึงๆ โดยในล�ำดบัแรกจะศึกษาตวับทเพื่อเผย

ใหเ้ห็นอุดมการณ์ท่ีแฝงเร้นในหนงั ระดบัต่อมาจะศึกษาลกัษณะของกลุม่คนดงักล่าววา่คือ

ใคร มีความเก่ียวโยงกบัเน้ือหาในภาพยนตร์อยา่งไร และปิดทา้ยดว้ยการศึกษาการอ่าน

ความหมายของภาพยนตร์ท่ีเลือก เช่น กลุ่มคนพลดัถ่ินท่ีไดช้มภาพยนตร์ของประเทศ

บา้นเกิด การศึกษากลุ่มเกยห์ลงัจากชมภาพยนตร์กลุ่มรักเพศเดียวกนั เป็นตน้ การศึกษา

แนวทางน้ีจะเผยใหเ้ห็นการอ่านความหมายของกลุ่มคนดงักล่าวเพื่อสร้างอตัลกัษณ์หรือ

ตวัตนของกลุ่มยอ่ยอนัเป็นพลงัของบุคคลท่ีมีเหนือต่อการก�ำหนดความหมายของสงัคม 

	 นอกเหนือจากการวิเคราะห์การตีความหมายแลว้ ส�ำนกัวฒันธรรมศึกษายงัให้

ความสนใจศึกษาผูช้มในแบบอ่ืนๆ ซ่ึงยงัคงมุ่งเนน้การใหค้วามส�ำคญัของผูรั้บสารในฐานะ 

active อยู่ ดงัเช่น การศึกษากลุ่มแฟนภาพยนตร์ การศึกษาดารา และการศึกษาการ

เช่ือมโยงของตวับทหรือสมัพนัธบท 

 	 กรณีแรกการศึกษากลุ่มแฟนภาพยนตร์ จะมองว่า ผูช้มกลุ่มน้ีเป็นกลุ่มท่ี

กระตือรือร้นและติดตามดารา นอกจากนั้น แนวทางดงักล่าวยงัเร่ิมขยายสู่การศึกษาดารา 

(star studies) โดยมองวา่ ดารา มิใช่แค่นกัแสดง แต่เป็นบุคคลท่ีตอ้งมีบุคลิกโดดเด่นทั้ง

ในจอและนอกจอ เพื่อดึงดูดแฟนภาพยนตร์ใหติ้ดตามและการจา้งงาน 

 	 การศึกษาดารา ยงัยอ้นกลบัไปสู่การศึกษาอุดมการณ์ โดยเฉพาะงานของ Richard 

Dyer (1986 อา้งถึงใน Turner 1999: 124-125) พบวา่ ดาราเป็นสญัญะท่ีสร้างและสามารถ

เปล่ียนแปลงไปไดต้ามการเปล่ียนแปลงของสงัคมและวฒันธรรม เช่น ริชาร์ด เกียร์ เปล่ียน

ความหมายตนเองจากนกัแสดงชายเซ็กซ่ีสู่นกัเรียกร้องเสรีภาพของทิเบต นอกจากนั้น Dyer 

ยงัศึกษาอดีตดาราช่ือดงั มาร์ลีน มอนโร และเผยให้เห็นว่า มอนโร คือ ผลพวงของ

วาทกรรมเสรีภาพทางเพศในยุคทศวรรษท่ี 1950 ซ่ึงแสดงออกถึงเสรีภาพ ความเป็น

ธรรมชาติ และความเป็นผูใ้หญ่ ซ่ึงตรงกนัขา้มกบัอุดมการณ์กระแสหลกัยคุอดีตท่ีครอบง�ำ

ผา่นสถาบนัศาสนา มอนโร จึงสามารถเปิดเผยทางเพศ ย ัว่ยวน และน่ีเองท่ีส่งผลใหผู้ช้ม 

ช่ืนชอบ ประทบัใจ และยกยอ่งใหเ้ธอกลายเป็นสญัลกัษณ์ทางเพศ 

	 การศึกษาการเช่ือมโยงของตวับท หรือสมัพนัธบท หรือ สหบท (intertextuality) 

กเ็ป็นอีกหน่ึงในแนวทางท่ีศึกษาผูช้มรวมถึงตวับทของส�ำนกัวฒันธรรมศึกษา โดยพจิารณา

วา่ ไม่มีตวับทท่ีใหม่อีกต่อไปแลว้ แต่ตวับทจะมีลกัษณะเช่ือมโยงกบัตวับทเดิมในอดีต 



Journal of Management Science Chiangrai Rajabhat University
Vol.6 No. 1 (January - June 2011) 47

นัน่กห็มายความวา่ จากเดิมท่ีพิจารณาวา่ ภาพยนตร์เป็นศิลปะท่ีสร้างสรรคข้ึ์นมา แต่ใน

ยคุหลงัสมยัใหม่ (postmodern) กลบัมองวา่ ตวับทท่ีเห็นมีเงาของอดีตท่ีผา่นมา ไม่วา่จะ

เป็นการผลิตซ�้ ำจากตวับทเดิม การผลิตจากนิยายสู่ภาพยนตร์ การเช่ือมโยงจากภาพยนตร์

เร่ืองเก่า หรือแมก้ระทัง่การเช่ือมโยงกบับริบทอ่ืนๆ เช่น การน�ำรูปแบบเน้ือหาจากส่ืออ่ืนๆ 

มาตดัแปะ (pastiche) และสร้างเป็นภาพยนตร์เร่ืองใหม่ เฉกเช่น ภาพยนตร์เร่ือง “หมานคร” 

เป็นตน้ 

 	 นอกจากนั้นการเช่ือมโยงของตวับท ยงัเก่ียวขอ้งกบัผูรั้บสารในดา้นของการท่ี

ผูรั้บสารจะเป็นผูเ้ช่ือมโยงเร่ืองราวจากตวับทท่ีหน่ึงไปสู่ตวับทท่ีสองและสาม ความหมาย

จึงมิไดห้ยดุน่ิงกบัท่ี (not fixed) แต่จะกระจดักระจายไปตามบริบทต่างๆ ทั้งในฟากของ

การผลิตและฟากของการบริโภค ซ่ึงผูช้มจะตอ้งเขา้ใจบริบทท่ีหลากหลายอนัจะส่งผลให้

ผูช้มสามารถเขา้ใจความหมายในภาพยนตร์ ดงันั้น การวิเคราะห์ภาพยนตร์ตามแนวทาง

การเช่ือมโยงน้ีจึงจะพจิารณาความสมัพนัธ์ของภาพยนตร์เร่ืองดงักล่าวกบับริบทต่างๆ ทั้ง

ภาพยนตร์เร่ืองอ่ืน ส่ืออ่ืนๆ สงัคมและวฒันธรรม และแมแ้ต่ผูช้มเอง (สนใจโปรดดูประชา 

สุวรีานนท ์2540) 

บทสรุป: เงือ่นไขการวเิคราะห์ภาพยนตร์ด้วยทฤษฎี

	 การวิเคราะห์ภาพยนตร์เป็นการน�ำทฤษฎีมาใชเ้พื่อท�ำความเขา้ใจภาพยนตร์

สามารถจ�ำแนกได้เป็นการวิเคราะห์ตวับท บริบท และผูรั้บสาร แต่อย่างไรก็ดีส่ิงท่ี

พึงตระหนกัมีสามประการกคื็อ 

 	 ประการแรก การใชท้ฤษฎีท่ีส่องใหเ้ห็นความจริงในภาพยนตร์อาจยงัไม่สามารถ

ส่องให้เห็นความจริงไดค้รบถว้น ทฤษฎีบางอนัจะเน้นบางจุดหรือส่องให้เห็นเพียง

บางแง่มุมเท่านั้น 

 	 ประการท่ีสอง การใชท้ฤษฎีอาจมีลกัษณะผสมผสานกนักไ็ด ้เช่น การใชท้ฤษฎี

วเิคราะห์ตวับทคู่กบับริบท ดงัเช่น ทฤษฎี genre และ auteur เป็นตน้ รวมถึงอาจผสมกบัการ

วเิคราะห์ผูรั้บสารไดด้ว้ย โดยเฉพาะการศึกษาตามแนวทางวฒันธรรมศึกษา ท่ีดา้นหน่ึงจะ

ศึกษาอุดมการณ์ท่ีก�ำหนดความหมายก่อน และหลงัจากนั้นจึงศึกษาการตีความหมายของ

กลุ่มผูรั้บสาร นอกจากนั้นทฤษฎีส�ำนกัมาร์กซิสมก์ส็ามารถผสมผสานกบัส�ำนกัจิตวเิคราะห์

เพื่ออธิบายใหเ้ห็นกลไกการครอบง�ำความหมายท่ีเจาะลึกลงไปในระดบัจิตใตส้�ำนึก

	 ประการสุดทา้ย เน่ืองจากทฤษฎีดา้นภาพยนตร์มีลกัษณะววิฒันอ์ยูต่ลอดเวลา ทั้ง

ในหมู่ของนกัวชิาการดา้นภาพยนตร์ตลอดจนนกัวชิาการดา้นอ่ืนๆ ท่ีสนใจใชภ้าพยนตร์
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เป็นวตัถุดิบแห่งการศึกษา และแมก้ระทัง่ผลกระทบจากสภาพสังคมท่ีแปรเปล่ียนไป 

การศึกษาภาพยนตร์จึงยงัรุดหนา้ไปอีก เช่น ภาพยนตร์กบัการเปล่ียนแปลงเทคโนโลย ี

การศึกษาเคร่ืองแต่งกายในภาพยนตร์ การแสดง เรือนร่าง (body) เสียง ฉาก การใชส้�ำนกั 

Postmodernism, Postcolonialism ในการวิเคราะห์ภาพยนตร์ กฎหมายและการควบคุม 

เป็นตน้ (สนใจโปรดดู Cook 2007 และ Hill and Gibson 1998)
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