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การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือ 1) สำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย และ 2) นำเสนอแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของ
แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย งานวิจัยนี้เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ ใช้การวิจัยเอกสาร 
ร่วมกับการสัมภาษณ์เชิงลึก กลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ประเภท
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ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ  สนับสนุนการรวมกลุ่มของ
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This study aims to 1) explore the problems affecting the quality of life of 

labours in the Thai film industry and 2) presenting policy development guidelines 
to promote the quality of life of labours in the Thai film industry. This research is 
qualitative research. Use document research in conjunction with in-depth 
interviews the policy advocates and labour in the film production are sorts of the 
below-the-line crew. It is a tool for collecting information. The researcher applied 
thought to study the four domains of quality of life problems: physical, 
psychological, social relationships, and environment. 

The results showed that the labours face four domains of quality 
problems that affect their lives. The most significant problem for the labours is 
health and rest problems, work accident problems, problems caused by mental 
and emotional states, so forth. The researcher brought up these important issues 
to present as guidelines for developing policies to promote the quality of life of 
labours in the Thai film industry in the suggestion form of a recommendation to 
Thailand’s Strategies of Film and Video Promotion. It consists of guidelines to 
promote safety standards, fair working hours protection, support film education by 
professional standard, support the integration of laborers and develop a film 
agency that plays a role indirect supervision. 
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กิตติกรรมประกาศ 
  

การค้นคว้าข้อมูลเพ่ือนำมาสู่วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ ตั้งอยู่บนรากฐานอันเปราะบางและเศษซาก
ปรักหักพังของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ถูกทิ้งร้างตามยถากรรม โดยผู้วิจัยเป็นเพียงผู้สำรวจความ
เสียหายเท่านั้น ซึ่งไม่อาจสำเร็จลุล่วงได้เลยหากปราศจากเสียงสะท้อนอันเจ็บปวดของแรงงานที่ต่างอุทิศ
ตนให้กับงานสร้างสรรค์อันเป็นที่รัก แม้ว่าจะถูกฉกฉวยโอกาสการมีคุณภาพชีวิตที่ดีไปก็ตาม ขอบคุณทุก
ท่านที่ร่วมเป็นส่วนหนึ่งในการแบ่งปันประสบการณ์ให้กับวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ ความฝันของทุกคนจะได้รับ
การปกป้องให้คงอยู่เพื่อรอคอยวันที่ทุกอย่าง มันจบที่รุ่นเรา 

ขอบคุณอาจารย์ที่ปรึกษา ดร.เจษฎา ศาลาทอง สำหรับสายลมที่หนุนนำให้ผู้วิจัยโบยบินไปใน
เส้นทางที่เหมาะสม ขอบคุณสำหรับความเชื่อมั่นที่อาจารย์มอบให้มาโดยตลอด พร้อมด้วยอาจารย์ ดร.
ไกรวุฒิ จุลพงศธร และ อาจารย์ ดร.วิกานดา พรหมขุนทอง ที่ชี้ให้เห็นถึงจุดบกพร่องและช่วยดึง
ศักยภาพของวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ให้ออกมาได้อย่างสมบูรณ์  ขอขอบคุณเป็นอย่างยิ่งสำหรับคำแนะนำที่
เป็นประโยชน์เสมอมา 

ขอบคุณเสียงคลื่นจากท้องทะเลที่ปลอบประโลม ขอบคุณมื้ออาหารแสนอร่อยจากห้องครัว
หลังบ้าน ขอบคุณงานสร้างสรรค์ทั้งปวงที่คอยอยู่เคียงข้าง และขอบคุณสายน้ำแสนอบอุ่นที่หล่อเลี้ยง
หัวใจให้ชุ่มฉ่ำ 

พ้ืนที่เพียงเท่านี้อาจไม่เพียงพอต่อคำขอบคุณที่ติดค้าง แต่ขอให้ทุกคนที่อ่านมาจนถึงจุดนี้ได้รู้
ไว้ว่า ทุกการเดินทางที่เราได้พบกันเป็นส่วนสำคัญของความสำเร็จในครั้งนี้ พวกคุณทุกคนต่างรู้ดี เพราะ
พวกคุณรู้จักผมดี ขอขอบคุณด้วยหัวใจ 

ท้ายที่สุด ขออุทิศวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ให้กับปัจจุบันที่แม้จะเลวร้ายและไม่เป็นดั่งหวัง  แต่แสง
สว่างที่โปรยประกายยังรอคอยวันลุกโชนขึ้นมาอีกครั้ง 
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บทที่ 1 
บทนำ 

ความเป็นมาและความสำคัญของปัญหา 

ปฏิเสธไม่ได้เลยว่าวิกฤตโควิด-19 ที่เกิดขึ้นตั้งแต่เดือนมกราคม พ.ศ. 2563 จนถึง เดือน

มิถุนายน พ.ศ. 2564 ที่การวิจัยนี้สิ้นสุดลง ยังคงส่งผลกระทบต่อทุกภาคส่วนของประเทศไทยมาอย่าง

ต่อเนื่อง และยังคงไม่เห็นปลายทางหรือจุดสิ้นสุดของสถานการณ์ 

 Workpointtoday (2564) รายงานว่า วิกฤตโควิด-19 ระลอก 3 ส่งผลกระทบต่อสังคมไทยใน

หลากหลายมิติ ทั้งสุขภาพกาย สุขภาพจิต เศรษฐกิจ และการศึกษา ตั้งแต่ต้นเดือนเมษายน ถึง 28 

มิถุนายน พ.ศ. 2564 ประเทศไทยพบผู้ติดเชื้อโควิด-19 ในระลอก 3 แล้วกว่า 220,000 คน โดยวันที่ 

21 มิถุนายน พ.ศ. 2564 ที่ผ่านมาพบผู้ติดเชื้อใหม่วันละ 3,000 – 5,000 คน รวมพบผู้ติดเชื้อทั้งหมด 

249,853 คน นับตั้งแต่โควิด-19 เริ่มระบาดในไทย ในขณะที่โรงพยาบาลหลายแห่งออกมาประกาศงด

ตรวจหาเชื้อโควิดชั่วคราวเพราะเตียงเต็ม ไม่มีเตียงรองรับผู้ป่วย และไม่มีบุคลากรการแพทย์ดูแล 

ผู้ป่วยจึงต้องรอเตียงอยู่ที่บ้านและบางรายเสียชีวิตที่บ้านของตนเอง จำนวนผู้เสียชีวิตจากโควิด-19 

ระลอก 3 อยู่ที่ 1,840 คน (1 เมษายน – 28 มิถุนายน พ.ศ. 2564) และมีแนวโน้มที่จะสูงขึ้นเรื่อย ๆ  

ด้านสุขภาพจิต ข้อมูลจากกรมสุขภาพจิต กระทรวงสาธารณสุข แสดงให้เห็นว่า  พ.ศ. 2563 

อัตราการฆ่าตัวตายของคนไทยเพ่ิมขึ้น จาก 6.64 คน ต่อประชากร 1 แสนคน ใน พ.ศ. 2562 เป็น 

7.37 คน ต่อประชากร 1 แสนคน ใน พ.ศ. 2563 และสูงกว่าค่าเฉลี่ยช่วง 10 ปีที่ผ่านมา  

ในมิติการจ้างงาน ช่วงต้นปี พ.ศ. 2564 ธนาคารแห่งประเทศไทยประเมินว่าโควิด-19 ส่งผล

ให้มีคนตกงาน เสี่ยงตกงาน และเสมือนว่างงาน (ถูกลดชั่วโมงทำงาน ส่งผลให้รายได้ลดลง) รวมกัน

ประมาณ 4,700,000 คน ซึ่งในจำนวนนี้ยังไม่รวมความเสียหายจากการระบาดของโควิด-19 ใน

ระลอก 3 จึงมีการประเมินว่าการระบาดระลอก 3 ของไทย จำเป็นต้องใช้มาตรการล็อกดาวน์ที่ใช้

ระยะเวลานานกว่าครั้งก่อน ๆ จนกว่าสถานการณ์จะลดความรุนแรงลง ซึ่งจะส่งผลกระทบที่รุนแรง

ต่อเศรษฐกิจ อันเป็นเหตุให้กิจกรรมการบริโภคและการลงทุนหยุดชะงัก ลุกลามไปยังการจ้างงาน 

และความอยู่รอดของธุรกิจอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ (KKP Research, 2564) 

อุตสาหกรรมความบันเทิงที่ตั้งอยู่บนพ้ืนฐานของกิจกรรมทางวัฒนธรรม เป็นหนึ่งใน

อุตสาหกรรมที่ล้วนเผชิญกับแรงสั่นสะเทือนจากวิกฤตในครั้งนี้เช่นเดียวกับอุตสาหกรรมอ่ืน ๆ ส่งผล
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กระทบต่อมูลค่าทางเศรษฐกิจ การลงทุน วิถีชีวิตและการบริโภคในหลายระดับ อาทิ ดารา นักแสดง 

เผชิญหน้ากับโรคระบาดและการติดเชื้อพร้อมกันเป็นจำนวนมาก คอนเสิร์ตและกิจกรรมเพ่ือความ

บันเทิงถูกยกเลิก ไม่เว้นแม้แต่โรงภาพยนตร์ที่กลายเป็นผู้เสียหายจากผลกระทบของโควิด -19 อัน

เนื่องมาจากมาตรการล็อกดาวน์และคำสั่งปิดโรงภาพยนตร์เพ่ือหวังสกัดการระบาด นำมาซึ่งโรง

ภาพยนตร์ที่ เงียบเหงาไร้ผู้คน โปสเตอร์ในกรอบ Coming Soon กลายสภาพเป็นของค้างโรง 

ภาพยนตร์เก่าถูกปรับให้ต้องเข้าโรงฉายอีกครั้ง ขณะที่ภาพยนตร์ใหม่ทุนสูงทั้งไทยและฮอลลีวูดหลาย

เรื่องประกาศเลื่อนฉายอย่างไม่มีกำหนด จนไม่สามารถฟ้ืนฟูความเสียหายที่เกิดขึ้นกับธุรกิจและวิถี

ชีวิตของคนในสังคมได้ในเร็ววัน 

สภาวะถดถอยของโรงภาพยนตร์ที่ เกิดขึ้นในปัจจุบัน อันเนื่องมาจากโควิด -19 และ

มาตราการของภาครัฐ เปรียบเสมือนการอุดตันของเส้นเลือดที่หล่อเลี้ยงธุรกิจบันเทิงทั้งภาพใหญ่และ

ภาพเล็กไม่ว่าจะเป็นโรงภาพยนตร์ ค่ายผู้ผลิต ตลอดจนกลุ่มคนทำงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไป

โดยปริยาย  (The Standard Culture, 2563) ซึ่งการปิดโรงภาพยนตร์ย่อมหมายถึงเม็ดเงินจำนวน

มหาศาลที่เคยหมุนเวียนหล่อเลี้ยงอุตสาหกรรมต้องหยุดชะงักลง ไม่เพียงเกิดผลกระทบต่อเจ้าของ

กิจการโรงภาพยนตร์ หรือค่ายผู้ผลิตภาพยนตร์รายใหญ่เท่านั้น แต่สถานการณ์ดังกล่าวยังถาโถมสู่

ภาคแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ของประเทศไทยโดยตรง ที่ขาดรายได้จากการทำงานอัน

เนื่องมาจากสภาวะที่ภาพยนตร์ไม่สามารถเข้าฉายในโรงได้ ส่งผลให้ผู้ผลิตถอยร่นการสร้างภาพยนตร์

เรื่องใหม่อย่างไม่มีกำหนด ตลอดจนมาตรการงดการถ่ายทำภาพยนตร์ ละคร โทรทัศน์ และโฆษณา 

เพราะเป็นสถานที่เสี่ยงต่อการแพร่กระจายเชื้อโรค ในช่วงเดือน มีนาคม – มิถุนายน พ.ศ. 2563 การ

ประกาศหยุดกองถ่ายในช่วงเวลาดังกล่าว ส่งผลทางเศรษฐกิจต่อแรงงานจำนวนมากที่ทำงานในกอง

ถ่ายซึ่งไม่ได้เป็นลูกจ้างประจำและอาศัยเพียงการได้รับค่าจ้างตามชิ้นงานเท่านั้น (หอภาพยนตร์, 

2563) แม้ว่าในภายหลังไดม้ีการจัดทำข้อกำหนดมาตรฐานเพ่ือป้องกันการแพร่ระบาดของไวรัสในกอง

ถ่ายภาพยนตร์และโทรทัศน์ เพ่ือเพ่ิมความปลอดภัยของแรงงานและส่งผลให้กองถ่ายกลับมาเปิดได้

อีกครั้ง แต่การระบาดระลอก 3 ในเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2564 อาจส่งผลให้เกิดมาตรการปิดกองถ่าย

อีกครั้ง ซึ่งหมายถึงผลกระทบต่อการจ้างงาน และการสูญเสียรายได้ในการดำรงชีวิต จึงกล่าวได้ว่า

สถานการณ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในปัจจุบัน ล้วนใช้ชีวิตอยู่ท่ามกลางความผัน

ผวน ซึ่งเสียงเรียกร้องอันแผ่วเบาจากกลุ่มแรงงาน ทำให้ปัญหาดังกล่าวสะท้อนไปไม่ถึงการรับรู้ของ

สังคม ที่มุ่งให้ความสนใจไปที่ศิลปิน ดารา นักแสดง ที่ได้รับผลกระทบจากโควิด-19 เป็นหลัก 
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อย่างไรก็ตามบุคลากรเบื้องหลังจำนวนมากล้วนได้รับผลกระทบที่ไม่แตกต่างกัน และอาจ

เป็นกลุ่มที่มีความเสี่ยงต่อการสูญเสียงานและรายได้มากกว่า สะท้อนให้เห็นความแตกต่างทางลำดับ

ชั้นภายในอุตสาหกรรมอย่างชัดเจนระหว่างกลุ่ม Above the line ซึ่งครอบคลุมตำแหน่งในระดับสูง

ที่มีชื่อเสียง ทั้งในด้านความสร้างสรรค์หรือการบริหารจัดการ เช่น ดารานักแสดง ผู้กำกับ โปรดิวเซอร์ 

และกลุ่ม Below the line ซึ่งเป็นบุคลากรเบื้องหลังในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ต้องอาศัยแรงงานใน

การปฏิบัติงานเป็นหลัก เช่น ช่างไฟ ช่างแต่งหน้า ฝ่ายสวัสดิการ เป็นต้น  

ท่ามกลางสถานการณ์อันยากลำบากของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ต้องเผชิญหน้า

กับสภาวะอันไม่มั่นคงจากการทำงานช่วงโควิด-19 ประเด็นปัญหาของแรงงานกลุ่ม Below the line 

เริ่มเป็นที่สนใจของสื่อมวลชนและถูกให้ความสำคัญจากสังคมมากยิ่งขึ้น จากการผลักดันให้เกิดการ

พูดคุยและสร้างบทสนทนาถึงการทำงานของแรงงานในกองถ่ายช่วงวิกฤตโรคระบาด หรือการปรับตัว

ให้เข้ากับสถานการณ์เพ่ือความอยู่รอด ซึ่งช่วยขยายภาพการทำงานในกองถ่ายให้ได้รับการพูดถึงเป็น

วงกว้างในแบบที่สังคมไม่เคยรับรู้ โดยตลอดระยะเวลาการแพร่ระบาดของโควิด-19 เกิดบทสนทนา

ทางสังคมถึงปัญหาที่เกิดขึ้นภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์เป็นจำนวนเพ่ิมขึ้นอย่างเห็นได้ชัด จากทั้ง

บทความ วงเสวนา และการพูดคุยในโอกาสต่าง ๆ อาทิ บทความ THE UGLY TRUTH : ชั่วโมงการ

ทำงาน ค่าแรง และความจริงที่เจ็บปวดของงานกองถ่าย จากเว็บไซต์ the101.world (2563) งาน

เสวนาภาพยนตร์ ราคาชีวิตของคนกอง ที่จัดโดย หอภาพยนตร์ (2564) วงสนทนาคุยกับพ่ีมะ EP1 

ตอบปัญหาคาใจวงการหนังไทยกับวัยรุ่น  โดย Studio Commuan (2564) และการพูดคุยผ่าน    

แอปพลิเคชัน Clubhouse ในหัวข้อ นักเรียนหนังถาม ‘สหภาพคนทำหนัง’ เป็นไปได้ไหม? โดยกลุ่ม

แรงงานนักเรียนหนัง (2564b) เป็นต้น กล่าวได้ว่าสภาวะวิกฤตโควิด-19 ได้นำความตระหนักถึงปัญหา

ภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่แรงงานต้องเผชิญมาสู่การรับรู้และเป็นที่พูดคุยกันในสังคมมากยิ่งข้ึน 

ปัญหาของแรงงานกลุ่ม Below the line ที่ได้รับการบอกเล่าตลอดช่วงวิกฤตโควิด -19 

นอกจากจะเป็นการขยายพรมแดนการรับรู้ที่มีต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ในแง่มุมที่แตกต่างแล้ว ยัง

เป็นการสะท้อนให้เห็นถึงสถานการณ์ในกองถ่ายทีเ่ต็มไปด้วยปัญหาเรื้อรังเป็นระยะเวลายาวนาน ด้วย

เหตุนี้ความสนใจต่อประเด็นปัญหาดังกล่าว จึงเปรียบเสมือนการเก็บกู้ความเสียหายในกองถ่ายที่มี

แรงงานเป็นผู้สาบสูญภายใต้ซากปรักหักพัง ซึ่งถูกอำพรางไว้ด้วยความบันเทิงและมูลค่าทางเศรษฐกิจ

ของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ จนเกิดเป็นผลกระทบต่อความเป็นอยู่ที่ดีและความสุขในการใช้ชีวิตของ

แรงงานที่ไม่ได้รับการเหลียวแลเอาใจใส่ 
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สภาวะวิกฤตจึงเป็นกุญแจสำคัญต่อการขยายขอบเขตการศึกษาด้านภาพยนตร์ไปสู่ มิติด้าน

คุณภาพชีวิตของแรงงานและปัญหาภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ถูกละเลยไปจากการศึกษา

ภาพยนตร์ในมิติด้านสุนทรียศาสตร์หรือมิติด้านพาณิชยศาสตร์ในปัจจุบัน อาจกล่าวได้ว่ามิติด้าน

คุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ถูกนำเสนอผ่านสื่อมวลชน หรือการสร้างบท

สนทนาในวาระต่าง ๆ ได้จุดประกายความสนใจของผู้วิจัยต่อการศึกษาปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อ

คุณภาพชีวิตของแรงงาน เพ่ือทำความรู้จักและสร้างความเข้าใจต่อวงการภาพยนตร์ในมุมมองที่

แตกต่างไปจากเดิม  

ในภาพรวมผู้วิจัยพบว่า ไม่ว่าจะในสภาวะปกติหรือท่ามกลางสถานการณ์โรคระบาด การ

ไม่ไดร้ับความดูแลอย่างทั่วถึงจากภาครัฐและการไม่มีหลักประกันทางสังคมที่เพียงพอต่อการดำรงชีวิต 

กลายเป็นอุปสรรคสำคัญต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในปัจจุบัน 

โดยเฉพาะกลุ่ม Below the line อันเป็นผลสืบเนื่องมาจากการนิยามอาชีพ ‘ฟรีแลนซ์’ ที่ให้

ความสำคัญต่อนัยยะ ‘ความเป็นอิสระ’ เป็นสำคัญ จนละเลยปัญหาด้านสวัสดิการที่พึงจะได้รับ ดังนั้น

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จึงเปรียบเสมือนแรงงานนอกระบบที่ไม่ได้รับความคุ้มครองจาก

ภาครัฐอย่างเพียงพอ ซึ่งหมายถึงแรงสั่นสะเทือนทางอาชีพในภาวะโรคระบาดที่รุนแรงมากกว่า

แรงงานในระบบ สถานภาพแรงงานนอกระบบส่งผลต่อปัญหาต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น ปัญหาเรื่องชั่วโมง

การทำงานที่ยาวนานถึง 12-18 ชั่วโมง/วัน ปัญหาสุขภาพและอุบัติเหตุ ปัญหาความไม่มั่นคงทาง

อาชีพ ปัญหาด้านการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง หรือปัญหาด้านการจัดสวัสดิการที่ไม่ครอบคลุมต่อ

แรงงานในสภาวะวิกฤต เป็นต้น ซึ่งปัญหาเหล่านี้กลายเป็นข้อขัดแย้งที่ส่งผลต่อคุณภาพชีวิตที่ดีของ

แรงงานอย่างชัดเจน 

บทความเรื่อง คนกอง: เติบโตในกองถ่าย และตายในหน้าที่ โดย อสมาภรณ์ พิริยะโภคานนท์ 

(2562) นำเสนอแง่มุมของการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ผ่านมุมมองของแรงงานกลุ่ม Below 

the line ที่ประกอบอาชีพอิสระ (ฟรีแลนซ์) ในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ด้วยคำจำกัดความว่า “นอน

น้อย เอ็มร้อยฟรี” (Nisitjournal.press, 2562) วลีดังกล่าวสะท้อนให้เห็นถึงการใช้แรงงานมหาศาล

เพ่ือขับเคลื่อนให้เกิดผลลัพธ์อันเป็นที่น่าพึงพอใจ ซึ่งนำไปสู่การทำงานติดต่อกันหลายชั่วโมงในทุกวัน

จนไม่มีเวลาได้พักผ่อน (นอนน้อย) จนเครื่องดื่มชูกำลัง (เอ็มร้อย) กลายเป็นรสชาติอันคุ้นเคยที่คอย

กระตุ้นแรงให้กลับมาทำงานอีกครั้ง 
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ชาคริต พวงมณี  แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ระบุว่าการทำงานหนักของแรงงาน 

บางครั้งไม่ได้มาจากการโหมรับงานโดยไม่ได้วางแผน แต่ เป็นเพราะงานกองถ่ายเป็นงานที่ต้องทำให้

จบในวันต่อวัน อีกทั้งยังต้องอาศัยคนจากหลายฝ่ายทำงานร่วมกัน ดังนั้นถึงแม้ว่าทีมงานจะเหนื่อย

หรือทำงานเกินเวลา ก็ไม่สามารถที่จะทิ้งงานกลับบ้านได้เหมือนสายงานอ่ืนๆ  ซึ่งสะท้อนให้เห็นว่า 

แรงงานรับจ้างอิสระหรือฟรีแลนซ์ในกองถ่าย ต่างมุ่งเน้นไปที่ผลลัพธ์ของผลงานเพ่ือความพึงพอใจ

ของผู้ว่าจ้างเป็นสำคัญ โดยไม่ได้คำนึงถึงชั่วโมงการทำงานที่เหมาะสม หรือสวัสดิภาพที่ดีของตนเอง 

รวมไปถึงการไม่มีสวัสดิการของภาครัฐที่จะคุ้มครองปัญหาดังกล่าว ในท้ายที่สุดจึงเกิดเป็นปัญหาที่

ส่งผลต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 

โปรดิวเซอร์ภาพยนตร์อิสระ ยังชี้ให้เห็นถึงการแข่งขันด้านงบประมาณการผลิตของโปรดักชั่น

เฮ้าส์ ที่กลายเป็นข้อบังคับให้สวัสดิการและความรื่นรมย์ของแรงงาน Below the line ถูกลดน้อยลง

ไปอย่างน่าเศร้าใจ ด้วยเหตุนี้ภาระหน้าที่ความรับผิดชอบจึงถูกผลักไปที่ตำแหน่งโปรดิวเซอร์ ในการ

สร้างกลไกให้เกิดความยุติธรรมและดูแลความเป็นอยู่ที่ดีของแรงงาน ปัญหาเรื่องสวัสดิภาพแรงงานจึง

ต้องอาศัยการพูดคุยหาข้อตกลงกับผู้ว่าจ้างหรือโปรดักชั่นเฮ้าส์ (Production House) ร่วมกันอีกด้วย 

“ในกระบวนการของการถ่ายทำภาพยนตร์ มันทำให้ถึงตายได้

นะคะนั่งรถไปโลเคชั่น รถตู้คว่ำ รถทีมไฟตกเขา เครนล้ม คนตาย ช่าง

ไฟโดนไฟดูด คนตาย งานมันผลักให้เราไปอยู่ใน สถานการณ์นั้น ทำไม

เราถึงไม่มีการคุยอะไรแบบนี้” 

คัทลียา เผ่าศรีเจริญ (Nisitjournal.press, 2562) 

 นอกจากนี้ปัญหาด้านการทำงานในกองถ่ายยังถูกสะท้อนผ่านคำบอกเล่าของ ณฐพล บุญ

ประกอบ ผู้กำกับภาพยนตร์ จากบทความ THE UGLY TRUTH : ชั่วโมงการทำงาน ค่าแรง และความ

จริงที่เจ็บปวดของงานกองถ่าย ซึ่งสะท้อนปัญหาในการผลิตภาพยนตร์ไทยที่มีชั่วโมงการทำงานไม่ได้

มาตรฐาน สวนทางกับกองถ่ายภาพยนตร์ต่างประเทศ 

“คนทำงานโปรดักชั่น (กองถ่ายภาพยนตร์) ทำงานอยู่บน

ต้นทุนที่ไม่เป็นจริงในบางมิติ ชั่วโมงการทำงานในไทยค่อนข้างขัดแย้ง

กับมาตรฐานสากล ยกตัวอย่างเช่นอเมริกา เขาจะมีมาตรฐานชัดเจนว่า 

คุณทำงาน 6 ชั่วโมง ต้องเบรก 1 ชั่วโมง และวันนึงทำได้ไม่เกิน 12 
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ชั่วโมง เป็นการรักษาสิทธิ์ของฝั่งคนทำงาน ส่วนของไทยคือทำงาน 6 

โมงเช้า อาจจะได้กินข้าวต่อเมื่อถ่ายไปจนผู้ช่วยผู้กำกับบอกว่า ‘โอเค 

เบรกกินข้าว’ บางคนอาจจะมองว่าคนไทยทำงานคุ้มค่าคุ้มราคา บาง

คนก็มองว่าเป็นจุดที่ภาคภูมิใจ ในขณะที่บางคนก็มองว่านี่คือการเอา

เปรียบคนทำงาน” 

ณฐพล บุญประกอบ (the101.world, 2563) 

จากบทความข้างต้นที่บอกเล่าปัญหาของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ โดยเฉพาะกลุ่ม 

Below the line ชี้ให้เห็นว่าข้อขัดแย้งต่อคุณภาพชีวิตที่ดีของแรงงานเป็นผลกระทบมาจากปัจจัย

ด้านการผลิต ที่มีความเกี่ยวข้องกับงบประมาณของผู้ว่าจ้างหรือโปรดักชั่นเฮ้าส์ และปัจจัยเชิง

วัฒนธรรมของแรงงานในกองถ่าย ในมิติของนิยามอาชีพและตัวตนของแรงงานที่แปรเปลี่ยนการถูก

เอารัดเอาเปรียบเป็นความภาคภูมิใจ จนน้อมรับสภาพการทำงานที่ส่งผลเสียต่อตนเองไปโดยปริยาย 

ปัจจัยดังกล่าวส่งผลให้เกิดเป็นคุณภาพชีวิตที่เว้าแหว่งของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ไร้

ซึ่งหลักประกันจากผู้ว่าจ้าง โดยที่ผ่านมาการรับมือกับปัญหาทำได้เพียงบริหารจัดการกันเองโดย

ปราศจากตัวแทนในการเจรจาต่อรองเพ่ือแก้ไขปัญหาในระยะยาว  

สถานะแรงงานนอกระบบของแรงงานรับจ้างอิสระหรือฟรีแลนซ์ในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ยัง

ส่งผลให้กลุ่มดังกล่าวไม่ได้รับการปกป้องจากภาครัฐเทียบเท่ากับแรงงานในระบบ จนกลายเป็นภาพ

สะท้อนให้เห็นถึงเสถียรภาพที่เปราะบางของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ในประเทศไทยที่มีรากฐานของ

กระบวนการผลิตที่ไม่แข็งแรง การผลักภาระการแก้ปัญหาไปให้กับกลุ่มแรงงานยังส่งผลต่อการพัฒนา

คุณภาพของผลงานและคุณภาพชีวิตของตนเองด้วยความยากลำบาก  

นอกเหนือจากปัญหาข้างต้น ระบบนิเวศของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในประเทศไทยอันเป็น

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ยังไม่ได้ให้การสนับสนุนคุณภาพชีวิตของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์

เท่าที่ควร จนเกิดเป็นปัญหาที่เรื้อรังและปราศจากความพยายามในการปรับปรุง โดยเฉพาะการแก้ไข

ผ่านการกำหนดนโยบายจากภาครัฐเพ่ือส่งเสริมอุตสาหกรรมด้วย ยุทธศาสตร์การส่งเสริม

อุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ของประเทศไทยในระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 2564) อย่างไรก็ตาม

เมื่อพิจารณาจากการวิเคราะห์สาระสำคัญในยุทธศาสตร์ฯ ของ ฐณยศ โล่ห์พัฒนานนท์, วรลักษณ์ 
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กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ดังตารางที่ 1 แนบ ไม่พบการพูดถึงเป้าหมายในการแก้ไข

ปัญหาหรือสนับสนุนสวัสดิการเพื่อความเป็นอยู่และคุณภาพชีวิตที่ดีของแรงงานในกองถ่ายที่ชัดเจน 

ยุทธศาสตร์ สาระสำคัญ 
1 การพัฒนาบุคลากรในการผลิตของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทยให้เป็นมือ

อาชีพ 
- สร้างนักเรียนนักศึกษาในระบบและพัฒนาบุคลากรมืออาชีพ 
- เสริมสร้างความร่วมมือทางวิชาการ 

- ยกย่องเชิดชูเกียรติบุคลากรผู้มีผลงาน 

- พัฒนาเครื่องไม้เครื่องมือในการผลิต 

- พัฒนาผู้ชมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

2 ส่งเสริมและพัฒนาตลาดภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทย 

- เปิดพื้นท่ีการฉายภาพยนตร์ทั้งในประเทศและต่างประเทศ 

3 ส่งเสริมการปกป้องและคุ้มครองทรัพย์สินทางปัญญาของงานภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- บังคับใช้กฎหมายและแก้ไขกฎหมาย เพื่อป้องกันรวมทั้งปราบปรามการ

ละเมิดทรัพย์สินทางปัญญาอย่างจริงจังด้วยวิธีต่าง ๆ เช่น บูรณาการความ

ร่วมมือระหว่างหน่วยงานที่เก่ียวข้องให้ความรู้แก่ผู้ปฏิบัติหน้าที่ 

4 ส่งเสริมความร่วมมือในการลงทุนระหว่างประเทศรวมธุรกิจถ่ายทำภาพยนตร์
ต่างประเทศในประเทศไทย 

- ส่งเสริมการร่วมลงทุนผลิตภาพยนตร์และวีดิทัศน์ระหว่างประเทศ 

- ส่งเสริมให้กองถ่ายทำต่างชาติเลือกประเทศไทยเป็นสถานที่ผลิต 

5 พัฒนาขีดความสามารถของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- ปรับโครงสร้างการบริหารจัดการและบทบาทของหน่วยงานรัฐ 

- พัฒนาระบบโครงสร้างพ้ืนฐานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- ส่งเสริมศักยภาพในการแข่งขันกับต่างประเทศผ่านการวิจัย เงินทุน การ

รวมกลุ่ม การพัฒนาสมรรถนะในเชิงธุรกิจที่เกี่ยวข้อง การพัฒนาการผลิต

ภาพยนตร์ระดับคุณภาพและให้มีความหลากหลาย  

ตารางท่ี 1 สาระสำคัญในยุทธศาสตร์ฯ 
(ท่ีมา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563) 
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ตารางแสดงสาระสำคัญในยุทธศาสตร์ฯ เผยให้เห็นว่าภาครัฐไม่มียุทธศาสตร์ในแก้ไขปัญหา

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้านแรงงานแต่อย่างใด หลักการในยุทธศาสตร์ส่วนใหญ่ต่างมุ่งเน้นการพัฒนา

และฝึกฝนบุคลากรเพื่อเพ่ิมทักษะและขีดความสามารถ ตลอดจนการส่งเสริมบุคลากรในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ในกลุ่ม Above the line เป็นสำคัญ โดยละเลยการกล่าวถึงแรงงานกลุ่ม Below the line 

ผ่านการจัดสรรสวัสดิการหรือการพัฒนาคุณภาพชีวิตของแรงงานอย่างเป็นรูปธรรม จึงกล่าวได้ว่าการ

กำหนดนโยบายและยุทธศาสตร์ด้านภาพยนตร์ของภาครัฐยังคงไม่มีประสิทธิภาพเพียงพอต่อการสร้าง

รากฐานทรัพยากรมนุษย์ของอุตสาหกรรมได้อย่างที่มุ่งหวัง  

วิกฤตโรคระบาดโควิด-19 กลายเป็นชนวนสำคัญในการจุดประกายให้มีการสะท้อนปัญหา

ด้านคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ภาครัฐยังคงบกพร่อง โดยเฉพาะการดูแล

สนับสนุนสวัสดิการที่จำเป็นต่อการดำรงชีวิตและช่วยเหลือเยียวยาแรงงาน ในทางตรงกันข้ามแรงงาน

ยังคงต้องพ่ึงพาตนเองในการเอาชีวิตรอดท่ามกลางสถานการณ์อันยากลำบากในครั้งนี้ เสียงเรียกร้อง

จากกลุ่มคนทำงานที่ได้รับผลกระทบในสภาวะวิกฤตพบได้ในหลายระดับ และครอบคลุมถึงปัญหาเชิง

โครงสร้างของรัฐ เช่น  

นนทรี นิมิบุตร ผู้กำกับภาพยนตร์  กล่าวถึงความดูแลของภาครัฐที่มีต่อแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

“เราก็เห็นเหมือนกันว่า...รัฐพยายามจะผลักดันใน 2 ปีก่อน ให้
เราเป็น Soft Power ให้เราส่งออกภาพยนตร์ ซีรีย์ แต่ถึงเวลาเข้าจริง 
พอเราเจอวิกฤต เราก็ไม่ได้รับความสนใจ ไม่ได้รับความดูแล” 

ที่มา: ไทยบันเทิง ThaiPBS, 9 กรกฎาคม 2564 [Status Update] 

 ระบบการช่วยเหลือกันเองภายในอุตสาหกรรม พบได้ในหลายรูปแบบ อาทิ การจัดโครงการ
กล่องยังชีพรวมน้ำใจให้แก่แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่กำลังขาดรายได้ ของสมาคมวิชาชีพ
ภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย (FDCA) ในปี 2563 และของสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย ในปี 2564    
ซึ่งเกิดจากการระดมทุนบริจาคกันเองภายในกลุ่มคนทำงาน และเจ้าของบริษัทต่าง ๆ เท่าที่จะพอทำ
ได้ (วันละภาพ, 2563) การจัดตลาดนัดคนกองของสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทยและสมาคมวิชาชีพ
ภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ซึ่งมีวัตถุประสงค์เพ่ือช่วยเหลือแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ประสบ
ปัญหาจากความไม่มั่นคงทางอาชีพ ด้วยการนำสินค้า ของสะสม ของกินของใช้ มาขายเพ่ือหารายได้
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ในช่วงที่ออกกองไม่ได้ กิจกรรมเหล่านี้ต่างเป็นกิจกรรมที่แรงงานพ่ึงพาซึ่งกันและกัน โดยปราศความ
ช่วยเหลือใด ๆ จากภาครัฐ 

 แม้ว่าสภาวะวิกฤตในครั้งนี้จะมีส่วนช่วยตีแผ่ความจริงไปสู่การรับรู้ของสังคม โดยเฉพาะ

ปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานที่ไม่เป็นที่พูดถึงจากการศึกษาด้านภาพยนตร์ที่ผ่านมา อย่างไรก็ตาม

ยังคงมีปัญหาต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องอีกมากมายที่ตกสำรวจและไม่ได้รับความสนใจ  ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยเห็น

ควรเป็นอย่างยิ่งที่จะมีส่วนร่วมในการเปิดเผยปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงาน โดยนำมาสกัดเป็นองค์

ความรู้ทางวิชาการเพ่ือสร้างข้อเสนอแนะเชิงนโยบาย และขยายพรมแดนการศึกษาด้านภาพยนตร์

ออกไปจากเดิม นำมาสู่หัวข้อวิทยานิพนธ์เรื่อง “การสำรวจปัญหาและแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือ

ส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” โดยผู้วิจัยมุ่งสำรวจความเสียหาย

ด้านคุณภาพชีวิตของแรงงานในมิติต่าง ๆ ไม่เพียงปัญหาที่เกิดขึ้นจากวิกฤตโควิด -19 เท่านั้น แต่ยัง

รวมไปถึงเรื่องเล่าที่ถูกละเลยและตกหล่นไปจากความตระหนักของอุตสาหกรรม เพ่ือแสวงหาแนวทาง

ในการพัฒนาคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยให้ดีขึ้น ซึ่งจะเป็นองค์ประกอบสำคัญ

ในการยกระดับรากฐานทรัพยากรมนุษย์ให้มีเสถียรภาพ รับรู้ถึงคุณค่าและแก้ไขปัญหาได้อย่างตรงจุด 

เพ่ือให้เกิดการช่วยเหลือเยียวยาความเดือดร้อนที่เกิดขึ้นจากทั้งในอดีต ปัจจุบัน อนาคต และต่อยอด

กระบวนการผลิตภาพยนตร์ให้มีประสิทธิภาพใกล้เคียงกับต่างประเทศ โดยมีแรงงานที่เต็มเปี่ยมไป

ด้วยคุณภาพชีวิตที่ดีเป็นกลไกขับเคลื่อนอุตสาหกรรม 

วัตถุประสงค์การวิจัย 

1. เพ่ือสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
2. เพ่ือนำเสนอแนวทางพัฒนานโยบายเพื่อส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย 

ขอบเขตการวิจัย 

 การวิจัยนี้จำกัดขอบเขตการศึกษา ได้แก่ 

1. ขอบเขตด้านกรณีศึกษา 
การวิจัยในครั้งนี้จำกัดขอบเขตกรณีศึกษาไปที่แรงงานชาวไทยที่มีกระบวนการ
ทำงานภายใต้โครงสร้างทางอุตสาหกรรมและกฎหมายของประเทศไทย ครอบคลุม
แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยและกองถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย 
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ตลอดจนแรงงานที่สามารถเคลื่อนย้ายการทำงานกองถ่ายในแต่ละประเภทได้อย่าง
อิสระ ไม่ว่าจะเป็น กองถ่ายละคร ซีรี่ย์ โฆษณา มิวสิควีดิโอ (Music Video) เป็นต้น 

2. ขอบเขตด้านเนื้อหา 
2.1 การสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย โดยจำกัดขอบเขตการศึกษาผ่านองค์ประกอบคุณภาพชีวิต 4 ด้าน ที่
ผู้วิจัยนำมาประยุกต์ให้มีความสอดคล้องกับบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย
ได้แก่ (1) ด้านร่างกาย (2) ด้านจิตใจ (3) ความสัมพันธ์ทางสังคม (4) สิ่งแวดล้อม 
เพ่ือศึกษาสาเหตุสำคัญในการเกิดปัญหาผ่านปัจจัยด้านการผลิต ปัจจัย เชิง
วัฒนธรรม และปัจจัยเชิงโครงสร้าง ซึ่งจะเป็นส่วนสำคัญต่อการทำความเข้าใจและ
สร้างการรับรู้ประเด็นปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานด้วยมุมมองที่หลากหลาย  

2.2 การศึกษาแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานใน
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย  ผู้วิจัยจำกัดขอบเขตการศึกษาไปที่บุคลากรใน
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในกลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและผู้เชี่ยวชาญ ผนวกกับการ
รวบรวมข้อมูล งานวิจัย กฎหมาย หรือนโยบายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์จาก
ต่างประเทศที่มีแนวทางการพัฒนาที่ชัดเจน ได้แก่ สหรัฐอเมริกา อินเดีย ฟิลิปปินส์ 
สหราชอาณาจักร และเกาหลีใต้ เป็นต้น โดยเป็นการศึกษามุมมองของผู้เชี่ยวชาญ
และเปรียบเทียบแนวทางการพัฒนาจากอุตสาหกรรมต่างประเทศ เพ่ือนำมา
ประยุกต์ใช้ให้สอดคล้องกับบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

นิยามศัพท์ 

 แรงงานนอกระบบ หมายถึง แรงงานในภาคเศรษฐกิจนอกระบบ ไม่มีการจ้างงานที่เป็น

ทางการ ส่งผลให้ไม่ได้รับการคุ้มครองตามกฎหมายแรงงาน หรือได้รับการคุ้มครองเพียงบางส่วน โดย

แรงงานนอกระบบส่วนมากเป็นแรงงานรับจ้างทั่วไปหรือผู้ประกอบอาชีพอิสระด้านการบริการ  

ฟรีแลนซ์ หมายถึง สถานะของแรงงานรับจ้างอิสระ อันเป็นหนึ่งในลักษณะของแรงงานนอก

ระบบ ที่มีความโดดเด่นในการทำงานด้าน ‘ความเป็นอิสระ’ จนละเลยความสำคัญของสวัสดิการ

แรงงานที่พึงจะได้รับ และอาจส่งผลต่อไปยังปัญหาด้านการดำเนินชีวิตต่าง ๆ ตามมา 
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 ชนชั้นสร้างสรรค์ หมายถึง กลุ่มแรงงานอาชีพอิสระด้านความคิดสร้างสรรค์ มีลักษณะการ

ทำงานที่ยืดหยุ่น คล่องตัว และกำหนดลีลาการใช้ชีวิตได้ตามความพึงพอใจ อย่างไรก็ตาม กลับต้อง

เผชิญหน้ากับปัญหาด้านสวัสดิการและคุณภาพชีวิตอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 

คุณภาพชีวิต หมายถึง การรับรู้ถึงความเป็นอยู่ที่ดีตามความพึงพอใจของแรงงาน ซึ่งเป็น

ประเด็นที่ถูกละเลยและถูกมองข้ามจากการศึกษาด้านภาพยนตร์ โดยองค์ประกอบของคุณภาพชีวิต

ภายใต้บริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ประกอบไปด้วย 4 ด้าน ได้แก่  

(1) ด้านร่างกาย มุ่งให้ความสำคัญไปที่สุขภาพร่างกายของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ซึ่ง
รวมไปถึงการพักผ่อนที่เพียงพอ ภาระงานที่ส่งผลกระทบต่อร่างกาย ความเจ็บป่วยจาก
ปัญหาสุขภาพหรือจากอุบัติเหตุที่เกิดข้ึนในกองถ่ายภาพยนตร์ 

(2) ด้านจิตใจ มุ่งให้ความสำคัญไปที่สภาพจิตใจของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ต้อง
เผชิญกับความรู้สึกด้านต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นจากการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไม่ว่าจะเป็น
ความเครียด ความกดดัน ความไม่สบายใจจากการทำงาน ตลอดจนเรื่องรายได้และความ
มั่นคงทางอาชีพของตนเอง 

(3) ด้านความสัมพันธ์ทางสังคม มุ่งสำรวจความสัมพันธ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่
มีต่อเพ่ือนร่วมอาชีพภายในกองถ่าย ทั้งจากตำแหน่งที่เหมือนและแตกต่างกัน ตลอดจน
ความสัมพันธ์และการช่วยเหลือซึ่งกันและกัน 

(4) ด้านสิ่งแวดล้อม ผู้วิจัยนิยามความหมายของสิ่งแวดล้อมในบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์
ว่าหมายถึง ระบบนิเวศและโครงสร้างภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ข้อกฎหมายและ
การสนับสนุนจากภาครัฐ ที่แรงงานต้องพ่ึงพาอาศัยโครงสร้างเหล่านี้ในการดำเนินชีวิต  

ปัญหาที่ส่งผลต่อคุณภาพชีวิต หมายถึง การรับรู้ถึงสาเหตุที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิต

ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยอันเนื่องมาจากปัจจัย ดังนี้ 

(1) ปัจจัยด้านการผลิต หมายถึง สาเหตุของปัญหาที่ได้รับอิทธิพลมาจากกระบวนการผลิต ไม่ว่า
จะเป็นงบประมาณการผลิต การบริหารจัดการกองถ่ายทำภาพยนตร์ การจัดสรรสวัสดิการใน
กองถ่าย ทัศนคติของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง เป็นต้น 

(2) ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม หมายถึง วิถีชีวิตของแรงงานภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ อันเกี่ยวข้อง
ไปกับชุดความคิด ทัศนคติ ตลอดจนแนวปฏิบัติที่ส่งผลให้เกิดปัญหา เช่น ทัศนคติเรื่องความ
ปลอดภัย ค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน วาทกรรมเชิงโรแมนติก หรือ มุมมองที่แตกต่าง
กันในแต่ละตำแหน่ง เป็นต้น 
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(3) ปัจจัยเชิงโครงสร้าง หมายถึง องค์ประกอบแวดล้อมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์อันเป็นเหตุ
ให้เกิดผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานในกองถ่าย เช่น โครงสร้างของอุตสาหกรรม
ภาพยนตร์ กฎหมายที่เกี่ยวข้องกับแรงงานนอกระบบ การศึกษาด้านภาพยนตร์ ตลอดจน
สถานการณ์ของอุตสาหกรรมในปัจจุบัน เป็นต้น 

 อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย หมายถึง กิจกรรมทางเศรษฐกิจและสังคมที่ขับเคลื่อนให้เกิด

การสร้างมูลค่าให้กับภาพยนตร์ เช่น การผลิต การเผยแพร่ การบริโภค นโยบายของรัฐ ฯลฯ ซึ่งต่าง

ยึดโยงเป็นโครงสร้างทางธุรกิจภายใต้บริบททางวัฒนธรรมของประเทศไทย  นอกจากนี้กิจกรรมทาง

เศรษฐกิจและสังคมของอุตสาหกรรม ยังมีความเก่ียวข้องกับภาพยนตร์ไทยในหลายภาคส่วน ไม่ว่าจะ

เป็นภาพยนตร์ไทยกระแสหลัก (แมส) ภาพยนตร์ไทยนอกกระแส (อินดี้) ภาพยนตร์ต่างประเทศที่ถ่าย

ทำในไทย (หนังนอก) รวมไปถึงอุตสาหกรรมภาพเคลื่อนไหวที่มีความใกล้เคียงอ่ืน ๆ อาทิ ละคร ซีรี่ย์ 

โฆษณา มิวสิควิดีโอ ฯลฯ ซึ่งแรงงานสามารถเคลื่อนย้ายการทำงานในภาคส่วนต่าง ๆ ของ

อุตสาหกรรม เพ่ือแสวงหาโอกาสในการรายได้ในการดำรงชีวิตตามความต้องการ  

 การผลิตภาพยนตร์ หมายถึง หนึ่งในขั้นตอนการสร้างสรรค์ผลงานของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย ที่ต้องอาศัยการประสานงานของแรงงานในบทบาทหน้าที่ต่าง ๆ เพ่ือผลิตผลงาน

ร่วมกัน เช่น การกำกับภาพยนตร์การแสดง การถ่ายภาพ การจัดสวัสดิการเครื่องดื่ม การจัดหา

อุปกรณ์ เป็นต้น โดยเฉพาะอย่างยิ่งการผลิตภายใต้บริบทของกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ต้องอาศัยการ

ร่วมงานกันอย่างเป็นระบบ 

 กองถ่ายทำภาพยนตร์ หมายถึง ขั้นตอนหนึ่งของการผลิตภาพยนตร์ที่ต้องอาศัยการลง

สถานที่จริงเพ่ือถ่ายทำ ซึ่งกองถ่ายทำภาพยนตร์จะประกอบไปด้วยความร่วมมือกันของแรงงานที่มี

ความเชี่ยวชาญเฉพาะด้านจำนวนมาก และเป็นส่วนที่ใช้แรงงานการผลิตมากที่สุด 

แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์  หมายถึง บุคลากรในภาคการผลิตภาพยนตร์ที่มี

กระบวนการทำงานภายใต้โครงสร้างทางอุตสาหกรรมและกฎหมายของประเทศไทย มีความ

เชี่ยวชาญเฉพาะด้านแตกต่างกันออกไปในแต่ละตำแหน่ง ไม่ว่าจะเป็น นักแสดง ผู้กำกับ ช่างกล้อง 

ช่างไฟ ฯลฯ ครอบคลุมการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยและกองถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศ

ในไทย ตลอดจนแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่เคลื่อนย้ายการทำงานในกองถ่ายแต่ละ

ประเภทได้อย่างอิสระ โดยแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ส่วนมากเป็นผู้ประกอบอาชีพอิสระด้าน

การบริการจึงถูกจัดอยู่ในแรงงานนอกระบบ 
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ทีมงานเหนือเส้น (Above the line) หมายถึง ลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่
เกี่ยวข้องกับตำแหน่งในระดับสูง เป็นศูนย์รวมของความคิดสร้างสรรค์ การบริหารจัดการ อำนาจ และ
การตัดสินใจ รวมไปถึงเป็นลำดับชั้นที่ได้รับค่าตอบแทนแบบเหมาจ่ายซึ่งคิดเป็นรายได้จำนวนมาก 
โดยทีมงานประเภทดังกล่าวมักมีส่วนร่วมกับกระบวนการผลิตภาพยนตร์ในทุกขั้นตอน ประกอบไป
ด้วยตำแหน่ง ผู้กำกับภาพยนตร์ (Director) ผู้อำนวยการผลิต (Executive Producer) ผู้ควบคุมการ
ผลิต (Producer) คนเขียนบท (Screenwriter) นักแสดง (Cast) เป็นต้น 

ทีมงานใต้เส้น (Below the line) หมายถึง ทีมงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ในลำดับชั้นแบบ
ใต้บังคับบัญชา ซึ่งได้รับคำสั่งและการตัดสินใจในการทำงานจากทีมงานในระดับสูง (Above the line 
Crew) เปรียบเสมือนฐานของลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่งครอบคลุมตำแหน่งเป็นจำนวน
มากในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ต้องใช้แรงงานมากกว่าความคิดสร้างสรรค์ และมักได้รับค่าตอบแทน
เป็นรายชั่วโมงหรือรายวัน ประกอบไปด้วยตำแหน่ง อาทิ ฝ่ายทีมงานกล้อง (Camera Crew) ทีมจัด
ไฟ (Lighting Department) ฝ่ายบันทึกเสียง (Sound Recording) เป็นต้น 

 โปรดักชั่นเฮ้าส์  (Production House) หมายถึง บริษัทที่ ได้รับการว่าจ้างจากค่าย

ภาพยนตร์ เจ้าของผลิตภัณฑ์ หรือสถานีโทรทัศน์ ให้ผลิตสื่อภาพยนตร์ โฆษณา ละคร/ซีรีย์ ฯลฯ โดย

โปรดักชั่นเฮ้าส์จะรับผิดชอบการผลิต ตั้งแต่ขั้นตอนเตรียมงานก่อนการถ่ายทำ (Pre-Production) 

ขั้นตอนการถ่ายทำ (Production) และขั้นตอนหลังการถ่ายทำ (Post-Production) หรือรับผิดชอบ

เพียงขั้นตอนใดขั้นตอนหนึ่ง ทั้งนี้โปรดักชั่นเฮ้าส์เป็นส่วนสำคัญในการว่าจ้างแรงงานอิสระ/ฟรีแลนซ์

ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์อีกด้วย 

กรอบแนวคิดการวิจัย 

 ในการศึกษาเรื่อง การสำรวจปัญหาและแนวทางพัฒนานโยบายเพื่อส่งเสริมคุณภาพชีวิตของ

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผู้วิจัยได้ประยุกต์ใช้แนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิต มาเป็นกรอบใน

การศึกษาปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิต ผ่านองค์ประกอบ 4 ด้าน ได้แก่ (1) ด้านร่างกาย (2) 

ด้านจิตใจ (3) ความสัมพันธ์ทางสังคม (4) สิ่งแวดล้อม ภายใต้บริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มี

ความสัมพันธ์กับแนวคิดการบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ แนวคิดชนชั้นสร้างสรรค์ และแนวคิด

แรงงานนอกระบบ โดยผลจากการสำรวจปัญหาจะนำไปสู่การนำเสนอนโยบายเพ่ือพัฒนาคุณภาพ

ชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต่อไป 
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ภาพที่ 1 กรอบแนวคิดการวิจัย 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

ผู้วิจัยมีความคาดหวังว่าการวิจัยในครั้งนี้ จะทำให้ทราบถึงปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพ

ชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ทั้งในด้านร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม และ

สิ่งแวดล้อม เพื่อให้เกิดองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์ต่อการส่งเสริมให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทยมีคุณภาพชีวิตที่ดีขึ้น นอกจากนี้องค์ความรู้ดังกล่าวยังเป็นประโยชน์ต่อผู้ที่ต้องการศึกษาต่อยอด

ไปยังแรงงานในอุตสาหกรรมสื่อประเภทอ่ืน ๆ ที่มีความใกล้เคียงกัน เช่น แรงงานในอุตสาหกรรม

โฆษณาหรือแรงงานในอุตสาหกรรมละคร ซีรี่ย์ เป็นต้น งานวิจัยนี้เป็นส่วนหนึ่งของการเพ่ือพัฒนาให้

ทรัพยากรมนุษย์อันเป็นรากฐานสำคัญของอุตสาหกรรมมีชีวิตที่ดีได้ โดยปราศจากอุปสรรคและ

ยกระดับมาตรฐานการทำงานให้เทียบเคียงอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในระดับสากล  ผ่านการออกแบบ

นโยบายที่เอื้อให้เกิดการพัฒนาในระยะยาว 

การบริหารงานกองถ่าย I ชนชัน้สร้างสรรค์ I แรงงานนอกระบบ 

แนวทางพัฒนานโยบายส่งเสริมคุณภาพ

ชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

สัมภาษณ์เชิงลึก 

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

การวิจัยเอกสาร การสำรวจปัญหาที่ส่งผลต่อคุณภาพชีวิต 

- ร่างกาย - จิตใจ 

- ความสัมพันธ์ทางสังคม - สิ่งแวดล้อม 

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
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บทที่ 2 
แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 

 การศึกษาเรื่อง “การสำรวจปัญหาและแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของ

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” ริเริ่มจากการทำความเข้าใจแนวคิดเรื่องอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยเป็นลำดับแรก เพ่ือศึกษารูปแบบและลักษณะการทำงานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ใน

ประเทศไทยที่ส่งผลต่อแรงงานโดยตรง ทั้งนี้การศึกษาแนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยยัง

สะท้อนให้เห็นถึงปัญหาของแรงงานที่เกิดขึ้นภายใต้โครงสร้างการผลิตในส่วนต่าง ๆ ซึ่งเกิดเป็นข้อ

ขัดแย้งต่อการทำงานในอุตสาหกรรม โดยสามารถอธิบายได้ดังต่อไปนี้ 

2.1 แนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

2.1.1 โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

 อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ประกอบขึ้นจากกิจกรรมจำนวนมากท่ีขับเคลื่อนให้เกิดการสร้าง

มูลค่าให้กับภาพยนตร์ภายใต้บริบทของสังคมไทย ซึ่งไม่เพียงเกี่ยวข้องกับกิจกรรมทางเศรษฐกิจ

เท่านั้น แต่ยังรวมไปถึงการสร้างมูลค่าผ่านกิจกรรมทางสังคมและวัฒนธรรม ด้วยเหตุนี้โครงสร้าง

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยจากงานวิจัยที่ผ่านมา จึงมีมุมมองที่แตกต่างกันออกไปตามเป้าประสงค์

ของผู้ศึกษา ดังนั้นการทบทวนแนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยของผู้วิจัยในครั้งนี้จึงอาศัยการ

ทำความเข้าใจผ่าน 3 มุมมองสำคัญที่สร้างบทสนทนาซึ่งกันและกัน ทั้งในด้านธุรกิจ วัฒนธรรม และ

นโยบายของรัฐ เพ่ือสะท้อนให้เห็นถึงภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในปัจจุบันที่มี

ความสัมพันธ์กับหลายภาคส่วน สำรวจลักษณะเด่นและความแตกต่างเพ่ือผนวกเป็นองค์ความรู้ที่

นำมาประยุกต์ใช้ร่วมกับการศึกษาด้านแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

การศึกษาอุตสาหกรรมภาพยนตร์เชิงธุรกิจ ในมุมมอง มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย (2552) 

สามารถแบ่งโครงสร้างตามห่วงโซ่การผลิต (Value Chain) ได้เป็น 3 ส่วนคือ การผลิต การเผยแพร่ 

และการบริโภค ซึ่งครอบคลุมตั้งแต่ขั้นตอนแรกคือ การเตรียมการในส่วนของบทภาพยนตร์ไปจนถึง

ขั้นตอนสุดท้ายคือเมื่อภาพยนตร์ออกฉายสู่สายตาผู้ชม ดังต่อไปนี้ 
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2.1.1.1 การผลิตภาพยนตร์ (Production) 

การผลิตภาพยนตร์ (Production) ในเชิงโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในประเทศไทย 

จำแนกออกเป็น 3 ขั้นตอน ได้แก่  

1) ขั้นตอนเตรียมงานก่อนการถ่ายทำภาพยนตร์ (Pre-Production) การเตรียมงาน

ก่อนการถ่ายทำภาพยนตร์ เปรียบเสมือนการวางโครงสร้างให้กับงานกองถ่ายทั้งหมด      

การถ่ายทำภาพยนตร์จะดำเนินไปได้ด้วยดีหรือไม่ ขึ้นอยู่กับการจัดเตรียมงานเป็นสำคัญ 

ดังนั้นการเตรียมการที่ละเอียดและรัดกุม จะช่วยให้การถ่ายทำภาพยนตร์ดำเนินไปอย่าง

ราบรื่น โดยขั้นตอนก่อนการถ่ายทำภาพยนตร์ที่สำคัญ ได้แก่ 

(1) การจัดหาบทภาพยนตร์ เป็นการนำเนื้อหาที่ได้จากผู้เขียนบทที่มีแนวคิด
น่าสนใจมาร้อยเรียงเป็นเรื่องราว และพัฒนาจนเป็นบทภาพยนตร์เพ่ือใช้เป็นพิมพ์
เขียวให้แก่ผู้เกี่ยวข้องยึดถือเป็นแนวปฏิบัติ 
(2) การคัดเลือกผู้แสดง ผู้กำกับภาพยนตร์และผู้อำนวยการสร้างภาพยนตร์จะ
พิจารณาคัดเลือกผู้แสดงที่เหมาะสม เพ่ือให้การถ่ายทอดเนื้อหาเป็นไปอย่างมี
อรรถรสและประสบความสำเร็จตามวัตถุประสงค์ 
(3) การจัดตารางการถ่ายทำภาพยนตร์ เป็นการแบ่งงานในการถ่ายทำตามใบแยก
บทภาพยนตร์ (Breakdown) เพ่ือให้การเตรียมงานของฝ่ายต่าง ๆ สัมพันธ์กัน  
(4) การจัดหาสถานที่ เป็นการเตรียมบรรยากาศ สภาพแวดล้อมของสถานที่ที่จะใช้
เป็นฉากในภาพยนตร์ เพ่ือความราบรื่นในการถ่ายทำ 
(5) การออกแบบและการสร้างฉากภาพยนตร์ เป็นการดัดแปลงหรือตกแต่งสถานที่
ให้พร้อมที่จะใช้ถ่ายทำภาพยนตร์ ให้มีบรรยากาศตรงตามที่บทภาพยนตร์กำหนด 
รวมทั้งการเตรียมเครื่องแต่งกายและการตกแต่งให้เหมาะสมกับเนื้อหา 
(6) การจัดทีมงาน เป็นการคัดเลือกทีมงานแต่ละฝ่ายที่มีความสามารถและ
เหมาะสมกับการถ่ายทำภาพยนตร์ โดยทีมงานจะต้องประสานงานกันได้อย่าง
สอดคล้องและสัมพันธ์กัน 
(7) การกำหนดงบประมาณ เป็นการประมาณวงเงินที่จะใช้ในการถ่ายทำ
ภาพยนตร์เพ่ือให้การบริหารงานเป็นไปอย่างราบรื่น 

2) ขั้นตอนการถ่ายทำภาพยนตร์ (Production) งานในขั้นตอนนี้อยู่ภายใต้ความ

รับผิดชอบของผู้กำกับภาพยนตร์และผู้อำนวยการผลิต ที่จะต้องบริหารงานในการถ่ายทำให้
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ดำเนินไปอย่างราบรื่นที่สุด ซึ่งต้องอาศัยความงามทางศิลปะและการสื่อสารที่ดีจากความ

ร่วมมือของทุก ๆ ฝ่าย โดยขอบข่ายงานที่สำคัญในข้ันตอนการถ่ายทำภาพยนตร์ ได้แก่ 

(1) การประชุมทีมงาน เป็นการซักซ้อมความเข้าใจและตรวจสอบความพร้อมก่อน
ปฏิบัติงาน โดยการประสานงานและอำนวยความสะดวกต่าง ๆ ให้เป็นไปตาม
แผนงานที่วางไว้ 
(2) การออกกองถ่าย เป็นการเคลื่อนกองถ่ายสู่การปฏิบัติงานในการถ่ายทำ
ภาพยนตร์ตามแผนงานที่ได้กำหนดไว้ 
(3) การดำเนินการถ่ายทำภาพยนตร์ เป็นการลงมือทำภาพยนตร์ภายใต้การบริหาร
และกำกับของผู้กำกับภาพยนตร์ 

3) ขั้นตอนหลังการถ่ายทำภาพยนตร์ (Post-Production) เป็นขั้นตอนหลังการผลิต

ภาพยนตร์ที่ได้ถ่ายทำมาแล้ว ขั้นตอนนี้เกี่ยวข้องกับการตัดต่อภาพยนตร์ (Editing) และการ

ทำเทคนิคพิเศษที่ต้องการ รวมไปถึงการแปลงไฟล์ภาพยนตร์ชนิดต่าง ๆ  

(1) การตัดต่อลำดับภาพและเสียง เป็นการนำฟิล์มภาพยนตร์หรือการบันทึกภาพ
แบบดิจิทัล ที่ผ่านการตรวจสอบความสมบูรณ์จากผู้กำกับภาพยนตร์แล้ว ส่งไปให้
ผู้ตัดต่อภาพยนตร์ดำเนินการคัดเลือก เรียงลำดับและจัดวาง ควบคู่ไปกับการเรียง
และตัดต่อเส้นเสียงสำหรับภาพยนตร์ที่บันทึกตอนถ่ายทำ ผ่านการใช้โปรแกรม
ด้านการตัดต่อวีดิโอเช่น Adobe Premier Pro, Final Cut, Sony Vegas เป็นต้น 
(2) การแก้ไขและควบคุมคุณภาพสีภาพยนตร์ เพ่ือแก้ไขความไม่ต่อเนื่องกัน 
(Color Correction) ของสีที่ไม่สามารถทำได้ตั้งแต่ขั้นตอนการถ่ายทำ หรือย้อมสี 
(Color Grading) เพ่ือปรับแต่งเชิงสร้างสรรค์ 

จากลักษณะการทำงานของกระบวนการผลิตภาพยนตร์ (Production) ภายใต้โครงสร้าง

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย พบว่ากระบวนการดังกล่าวเป็นส่วนที่มีความสำคัญมากต่อการผลิต

ภาพยนตร์หนึ่งเรื่อง ในฐานะของกลไกหลักที่ใช้ขับเคลื่อนภาพยนตร์ให้ออกมาเป็นผลงานที่สามารถ

นำไปต่อยอดสู่กระบวนการอ่ืนในลำดับถัดไปได้ และนอกจากนี้การผลิตภาพยนตร์ยังเป็นกระบวนการ

ที่ให้ความสำคัญต่อความคิดสร้างสรรค์ อันเป็นรูปแบบความคิดของมนุษย์ที่มีความยืดหยุ่นต่อการ

แก้ปัญหา คิดค้น และต่อยอดสิ่งใหม่ ซึ่งเป็นคุณสมบัติสำคัญในการทำงานของบุคลากรภาคการผลิต

ภาพยนตร์อีกด้วย 
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2.1.1.2 การเผยแพร่ในโรงภาพยนตร์ 

ขั้นตอนนี้คือกระบวนการจัดฉายในโรงภาพยนตร์ (Theatrical Release) ทั้งในรูปของฟิล์ม

และดิจิทัล ให้กับโรงภาพยนตร์ในกรุงเทพ หัวเมืองใหญ่ และสายหนังในต่างจังหวัด 

มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย ได้ทำการศึกษารูปแบบการดำเนินธุรกิจของการจัดจำหน่าย

ภาพยนตร์ในกรุงเทพมหานครและหัวเมืองใหญ่ ซึ่งมีลักษณะของการแบ่งรายได้ (Revenue Sharing) 

จากการจำหน่ายบัตรชมภาพยนตร์ที่เก็บได้ โดยโรงภาพยนตร์จะแบ่งรายได้จากค่าบัตรชมภาพยนตร์

ที่ เก็บได้ให้กับเจ้าของภาพยนตร์ โดยเฉลี่ยอัตราประมาณร้อยละ 50 ซึ่งในปัจจุบันมีเครือโรง

ภาพยนตร์หลักสองเครือ ได้แก่ โรงภาพยนตร์เครือเมเจอร์ (เมเจอร์ซีนีเพล็กซ์และอีจีวี) และโรง

ภาพยนตร์เครือเอสเอฟ ซึ่งถือเป็นสองเครือใหญ่ที่มีบทบาทสำคัญที่สุดในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

- บริษัท เอสเอฟ ซีเนม่าซิตี้ จำกัด ใช้ส่วนแบ่งร้อยละ 50 ตลอดโปรแกรมฉายซึ่งเป็น
ส่วนแบ่งของโรงภาพยนตร์และบริษัทเจ้าของภาพยนตร์ 

- บริษัท เมเจอร์ซีนีเพล็กซ์ จำกัด (มหาชน) ใช้ตัวเลขรายได้ในกรุงเทพและปริมณฑล
เป็นตัวกำหนดส่วนแบ่งการฉายภาพยนตร์ หากรายได้ในการฉายต่ำกว่า 30 ล้าน
บาท จะแบ่งรายได้ตามสัปดาห์การเข้าฉาย เช่น สัปดาห์ที่ 1 บริษัทภาพยนตร์ได้
ส่วนแบ่งร้อยละ 50 สัปดาห์ที่ 2 บริษัทภาพยนตร์ได้ส่วนแบ่งร้อยละ 45 และ
สัปดาห์ที่ 3 เป็นต้นไป บริษัทภาพยนตร์ได้ส่วนแบ่งร้อยละ 40 เป็นต้น 

ในส่วนของการจัดจำหน่ายให้กับสายหนังต่างจังหวัดจะใช้วิธีการคิดแบบต้นทุนคงที่ (Flat 

fee) โดยพิจารณาเป็นรายเรื่องไป สายหนังแต่ละสายจะมีต้นทุนแบบคงที่ที่ไม่เท่ากัน ขึ้นอยู่กับ

ขอบเขตพ้ืนที่ที่ครอบคลุมในแต่ละสาย (มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย, 2552) 

2.1.1.3 การเผยแพร่ผ่านสื่อที่ไม่ใช่โรงภาพยนตร์ (Non-theatrical Release) 

มิติดังกล่าวเกิดขึ้นภายหลังจากที่ภาพยนตร์ออกจากโรงภาพยนตร์ ได้แก่ การเผยแพร่ผ่าน

ทางดีวีดี/บลูเรย์ เคเบิ้ล สถานีโทรทัศน์ และระบบสตรีมมิ่ง ที่กำลังได้รับความนิยมในปัจจุบัน 

- ตลาดดีวีดีและบลูเรย์ ในอดีตจะเป็นตลาดแรกท่ีได้รับการเผยแพร่หลังจากที่ภาพยนตร์
ออกจากโรงภาพยนตร์ และเป็นที่ส่วนสำคัญต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์เนื่องจากเป็นอีก
หนึ่งช่องทางในการสร้างรายได้ให้กับบริษัทผู้สร้างภาพยนตร์ไทย แต่ในทศวรรษ 2550 
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เป็นต้นมา ตลาดดังกล่าวได้รับความนิยมลดลงเป็นอย่างมาก สืบเนื่องจากการเข้าสู่ยุค
อินเทอร์เน็ตและระบบดิจิทัล ทำให้เกิดช่องทางใหม่ของการฉายหนังที่มีราคาถูกกว่า 

- สตรีมมิ่งออนไลน์ ในขณะที่ความนิยมของการดูหนังผ่านแผ่นดีวีดีลดลง โครงข่าย
สัญญาณอินเทอร์เน็ตถูกพัฒนาให้สามารถดูหนังและดาวน์โหลดได้อย่างรวดเร็ว ผู้
ให้บริการเผยแพร่ภาพยนตร์รายใหม่จึงเกิดขึ้น โดยผู้ใช้ระบบสตรีมมิ่งออนไลน์ มี
หลากหลายรูปแบบ อาทิ ระบบบริการสมัครสมาชิก (Subscription) เหมาจ่ายล่วงหน้า
เป็นรายปีหรือรายเดือนจากผู้ให้บริการธุรกิจด้านภาพยนตร์ โดยในปัจจุบันมีธุรกิจสตรีม
มิ่งออนไลน์ที่สำคัญ เช่น Netflix, HBO GO, Disney+ เป็นต้น 

- เพย์ทีวี (Pay TV) เป็นการเผยแพร่ผ่านช่องทางการบอกรับสมาชิกรายเดือน ซึ่งมีการ
แพร่ภาพผ่านทางเคเบิ้ล (Fiber Optic) และผ่านทางดาวเทียม (Satellite) โดยมี
ลักษณะการขายภาพยนตร์แบบเหมารวมหลายเรื่องจากบริษัทผู้ผลิตภาพยนตร์ให้กับ
ผู้ดำเนินการด้านเพย์ทีวี 

- ฟรีทีวี (Free TV) เป็นการเผยแพร่ภาพยนตร์ผ่านสถานีโทรทัศน์ช่องฟรีทีวี เช่น 
สถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง 7 หรือ สถานีโทรทัศน์โมโน 29 โดยใช้ลักษณะให้ส่วน
แบ่งรายได้โฆษณากับบริษัทผู้ผลิตภาพยนตร์ไทย ซึ่งเป็นช่องทางเผยแพร่เพ่ิมเติม
สำหรับสิทธิ์ประเภทรีรัน (Re-run) เพ่ือเพ่ิมรายได้ให้กับผู้ผลิตภาพยนตร์อีกทางหนึ่ง  

2.1.1.4 การบริโภค 

การบริโภคเปรียบเสมือนปลายทางของภาพยนตร์ในการเดินทางไปสู่สายตาของผู้ชม ผ่าน

การเข้าถึงภาพยนตร์ในรูปแบบต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นในโรงภาพยนตร์หรือสื่อที่ไม่ใช่โรงภาพยนตร์ 

นอกจากนี้กิจกรรมทางการตลาดของภาพยนตร์ ก็เป็นส่วนหนึ่งที่นำไปสู่การบริโภคด้วยเช่นเดียวกัน  

แม้ว่าโครงสร้างเชิงธุรกิจ ในมุมมอง มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย (2552) จะสะท้อนให้เห็นถึง

ภาพรวมของกิจกรรมทางเศรษฐกิจที่ ไหลเวียนในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย อย่างไรก็ตาม

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในปัจจุบันล้วนมีความเกี่ยวข้องกับองค์ประกอบอ่ืน ๆ ซึ่งอาจตกหล่นไป

หากพิจารณาด้วยมุมมองดังกล่าว โดยเฉพาะผู้มีส่วนเกี่ยวข้องกับการขับเคลื่อนนโยบาย ซึ่งมีบทบาท

โดยตรงต่อการสนับสนุนภาคแรงงานในฐานะผู้ผลิตภาพยนตร์ ดังนั้นการทบทวนโครงสร้าง

อุตสาหกรรมภาพยนตร์จึงจำเป็นต้องพิจารณามุมมองด้านนโยบายควบคู่กันไป 
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ภาพที่ 2 โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยตามห่วงโซ่การผลิต (Value Chain) 
(ท่ีมา: มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย, 2552) 

ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ได้นำเสนออีกหนึ่ง
องค์ประกอบสำคัญที่มีความเกี่ยวข้องต่อโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยโดยตรง นั่นคือ 
คณะกรรมการภาพยนตร์และวิดีทัศน์ ในฐานะองค์กรที่ได้รับมอบหมายจากภาครัฐให้รับผิดชอบการ
กำหนดนโยบายเพ่ือส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผ่านยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรม
ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ เพ่ือเพ่ิมเติมสมรรถนะในการแข่งขันให้แก่วงการภาพยนตร์ไทยในด้านต่าง ๆ 
ไม่ว่าจะเป็น การพัฒนาบุคลากร ส่งเสริมตลาดภาพยนตร์ คุ้มครองทรัพย์สินทางปัญญา เป็นต้น  

 

การผลิต 

การเผยแพร่ใน

โรงภาพยนตร์ 

การเผยแพร่ผ่านสื่อที่

ไม่ใช่โรงภาพยนตร์ 

ผู้ผลิตภาพยนตร์ ความคิดสร้างสรรค์ 

ภาพยนตร์ไทย 

โรงภาพยนตร์ใน

กรุงเทพฯ 
สายหนัง

ต่างจังหวัด 

ตลาดดีวีดี/บลูเรย์ สตรีมม่ิงออนไลน์ 

เพย์ทีวี ฟรีทีวี 

รับชมผ่านระบบ

ออนไลน์และออฟไลน์ 

ผ่านการซื้อสินค้า 

เช่น ดีวีดี/บลูเรย ์

รับชมผ่าน 

โรงภาพยนตร์ 
การบริโภค 
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ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 2564) 

ประเด็นยุทธศาสตร์ ประกอบด้วย 5 ยุทธศาสตร์ 16 แนวทาง ดังนี้ 
ยุทธศาสตร์ที ่1 พัฒนาบุคลากรในอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทยให้เป็นมืออาชีพ 

(1) การพัฒนาบุคลากรสาขาภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
(2) เสริมสร้างความร่วมมือทางวิชาการและการประกอบอาชีพในอุตสาหกรรมภาพยนตร์และ

วีดิทัศน์ 
(3) พัฒนาเครื่องมือ ซอฟต์แวร์เพ่ือสนับสนุนการผลิตภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
(4) พัฒนาผู้ชมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

ยุทธศาสตร์ที่ 2 ส่งเสริมและพัฒนาตลาดภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทย 
(1) การพัฒนาตลาดภาพยนตร์และวีดิทัศน์ในประเทศ 
(2) ส่งเสริมและพัฒนาตลาดภาพยนตร์และวีดิทัศน์ต่างประเทศ 

ยุทธศาสตร์ที่ 3 ส่งเสริมการปกป้องและคุ้มครองทรัพย์สินทางปัญญาของงานภาพยนตร์    
และวีดิทัศน์ 

(1) การบังคับใช้กฎหมายและแก้ไขกฎหมายเพ่ือป้องกันและปราบปรามการละเมิดทรัพย์สิน
ทางปัญญา 

(2) สร้างจิตสำนึกแก่ผู้บริโภคในการสนับสนุนภาพยนตร์และวีดิทัศน์ที่มีลิขสิทธิ์ตามกฎหมาย 
(3) จัดทำมาตรการและระเบียบที่เกี่ยวข้อง เพ่ือจัดให้มีการจัดเก็บลิขสิทธิ์ที่เหมาะสมและ

ถูกต้อง 
ยุทธศาสตร์ที่ 4 ส่งเสริมความร่วมมือในการลงทุนระหว่างประเทศ รวมธุรกิจถ่ายทำภาพยนตร์
ต่างประเทศในประเทศไทย 

(1) การส่งเสริมการร่วมลงทุนสร้าง ผลิตภาพยนตร์และวีดิทัศน์ระหว่างประเทศ 
(2) ส่งเสริมให้ต่างชาติเข้ามาผลิตภาพยนตร์และวีดิทัศน์ในประเทศไทย 

ยุทธศาสตร์ที่ 5 พัฒนาขีดความสามารถของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
(1) การปรับโครงสร้างการบริหารจัดการและบทบาทของหน่วยงานภาครัฐ 
(2) การพัฒนาระบบฐานข้อมูลภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
(3) การพัฒนาระบบโครงสร้างพ้ืนฐานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
(4) การส่งเสริมศักยภาพในการแข่งขันได้กับต่างประเทศ 

ตารางท่ี 2 ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ระยะที่ 3 
(ท่ีมา: กลุ่มเลขานุการคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ, 2559) 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 22 

ด้วยเป้าประสงค์ของยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ที่กว้างขวาง
รัฐบาลได้มอบหมายให้หน่วยงานต่อไปนี้รับผิดชอบและประสานความร่วมมือด้านการพัฒนา
ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ของประเทศไทย ได้แก่ กระทรวงวัฒนธรรม กระทรวงพาณิชย์ กระทรวง
ท่องเที่ยวและกีฬา กระทรวงเทคโนโลยีและการสื่อสาร และกระทรวงการต่างประเทศ โดยสารัตถะ
ของความรับผิดชอบในแต่ละกระทรวงมีดังต่อไปนี้ 
กระทรวงวัฒนธรรม รับผิดชอบภารกิจเกี่ยวกับการประกอบกิจการพัฒนาบุคลากร 

การส่งเสริมการผลิต/เผยแพร่/บริโภค การร่วมลงทุนระหว่าง
ภาคธุรกิจและอนุรักษ์สื่อภาพยนตร์และวีดิทัศน์ รัฐบาลมองว่า
ภาพยนตร์คือผลิตภัณฑ์ทางวัฒนธรรมอย่างหนึ่งที่จำเป็นต้อง
ได้รับการส่งเสริมบำรุงและรักษาเพ่ือให้ได้ผลผลิตที่ดีงาม รวม
ทั้งตัวภาพยนตร์เองคือสื่อกลางที่จะช่วยเผยแพร่ภาพลักษณ์
ทางวัฒนธรรมของชาติให้ เป็นที่ประจักษ์แก่สายตาชาว
ต่างประเทศ กระทรวงวัฒนธรรมจึงต้องรับหน้าที่ส่วนดังกล่าว 

กระทรวงพาณิชย์ ทำหน้าที่ด้านการส่งเสริมตลาด การจัดจำหน่าย การเจรจา
ทางการค้ารวมทั้งการปกป้องคุ้มครองทรัพย์สินทางปัญญา 
กระทรวงพาณิชย์ได้รับมอบหมายเพราะภาพยนตร์ไม่เพียงมี
ความเป็นผลิตภัณฑ์ทางวัฒนธรรมเท่านั้น แต่เป็นสินค้าอย่าง
หนึ่งหรือพาณิชย์ศิลป์ที่สามารถสร้างรายได้ให้แก่เศรษฐกิจ
ไทยทั้ งจ ากตลาด ใน ประ เท ศและตลาดต่ างป ระ เท ศ 
เพราะฉะนั้น กระทรวงพาณิชย์จึงต้องช่วยเข้ามาดูแลในเรื่อง
ของการเปิดตลาดเพ่ือให้ภาคอุตสาหกรรมมีความเข้มแข็ง 

กระทรวงการท่องเที่ยวและกีฬา มีหน้าที่ เกี่ยวกับการกำกับดูแล และส่งเสริมการถ่ายทำ
ภาพยนตร์ต่างประเทศในประเทศไทย ด้วยเห็นว่าการเข้ามา
ถ่ายทำในประเทศไทยถือเป็นภาคส่วนของการประชาสัมพันธ์
การท่องเที่ยว บุคลากรต่างชาติซึ่งได้สัมผัสบรรยากาศการ
ทำงานในประเทศไทยจะกลายเป็นสื่อกลางในการโฆษณา
ประชาสัมพันธ์ให้กองถ่ายทำอ่ืน ๆ ได้ตัดสินใจเข้ามาใช้บริการ 
ทำให้ เกิด เม็ด เงินจากต่างชาติ  ในขณะเดียวกันผลงาน
ภาพยนตร์ที่มีฉากหลังเป็นประเทศไทยจะช่วยเผยแพร่
ภาพลักษณ์ความเป็นไทยในแง่ของการท่องเที่ยวด้วย 
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กระทรวงเทคโนโลยีสารสนเทศ
และการสื่อสาร 

รับผิดชอบทางด้านการพัฒนาบุคลากรให้มีสมรรถนะในการ
เข้าถึงและปฏิบัติการซอฟต์แวร์ที่มีลักษณะเป็น Digital 
Content รวมทั้งผลักดันการเจรจาเพ่ือเผยแพร่ผลงาน Digital 
Content เพราะฉะนั้นบทบาทหน้าที่ของกระทรวงเทคโนโลยี
สารสนเทศและการสื่อสารอาจจะไม่ได้เกี่ยวเนื่องโดยตรงกับ
สื่อภาพยนตร์ แต่เป็นเรื่องของ Digital Content เป็นหลัก 
ได้แก่ เกม หรือแอนิเมชัน 

กระทรวงการต่างประเทศ ทำหน้าที่ด้านการสนับสนุนการใช้สื่อภาพยนตร์และวีดิทัศน์
ประหนึ่งเครื่องมือโฆษณาประชาสัมพันธ์ ศิลปวัฒนธรรม 
แหล่งท่องเที่ยว สินค้า/บริการ รวมทั้งเผยแพร่ภาพลักษณ์และ
เกียรติภูมิของประเทศไทยเพ่ือจะนำไปสู่ความเข้าใจที่ดีกับ
ต่างชาติและส่งเสริมวัฒนธรรมสัมพันธ์ระหว่างให้ดียิ่งขึ้น 

ตารางท่ี 3 ความรับผิดชอบด้านการพัฒนาภาพยนตร์ของหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง 
(ท่ีมา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์, ศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563) 

ข้อมูลข้างต้นสะท้อนให้เห็นว่าโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมีความเกี่ยวข้องกับ

องค์ประกอบในหลากหลายภาคส่วนซึ่งมีกระบวนการทำงานที่แตกต่างกัน เริ่มต้นจากกระบวนการ

ผลิตผลงาน เผยแพร่จัดจำหน่าย และบริโภค ตามห่วงโซ่การผลิต (Value Chain) ตลอดจนการสร้าง

มูลค่าให้เป็นที่ยอมรับในระดับสากลอันเป็นหนึ่งในกลไกการขับเคลื่อนเศรษฐกิจของภาครัฐ อย่างไรก็

ตาม อุตสาหกรรมภาพยนตร์คืออุตสาหกรรมทางวัฒนธรรม (Cultural Industry) ที่ผลิตสินค้าทาง

วัฒนธรรม (Cultural goods) มีลักษณะพิเศษเป็นผลิตภัณฑ์ทางวัฒนธรรม (Cultural product) 

(จรัล ทองเกษม, 2539) อันแฝงไว้ซึ่งคุณค่าและระเบียบแบบแผนทางวัฒนธรรมทั้งด้านการผลิตและ

การบริโภค ดังนั้นการศึกษาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในมิติเชิงโครงสร้างดังกล่าวข้างต้น จึงขาดการ

สะท้อนให้เห็นถึงความซับซ้อนเชิงความสัมพันธ์ของกลุ่มต่าง ๆ ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย อัน

เป็นต้นตอของปัญหาที่ส่งผลต่อแรงงานในภาคกระบวนการผลิต เพราะฉะนั้นการสำรวจปัญหาผ่าน

โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยจึงมีความจำเป็นที่จะต้องอาศัยแนวคิดและบริบททางวัฒนธรรม

เข้ามาอธิบายควบคู่กัน เพ่ือสร้างความเข้าใจต่อปัญหา และสะท้อนให้เห็นถึงบทบาทของภาคแรงงาน

ในฐานะผู้ผลิตภาพยนตร์ให้ชัดเจนมากยิ่งข้ึน  
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ผู้วิจัยมองว่าโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยตามแนวคิดของมนฑิรา ธาดาอำนวยชัย 
(2552) ประกอบกับการนำเสนอความเกี่ยวข้องกับภาครัฐ เปรียบเสมือนการนำเสนอแนวคิดกระแส
หลักเพ่ือใช้อธิบายลักษณะอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้วยมุมมองทางธุรกิจและนโยบาย ในขณะที่
โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยตามแนวคิดของอุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2562) ได้นำเสนอ
ลักษณะของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ผนวกบริบททางสังคมและวัฒนธรรม เพ่ือใช้อธิบาย
โครงสร้างและปัญหาได้อย่างชัดเจนดังภาพที่ 3 ทั้งนี้การศึกษาเรื่อง “การสำรวจปัญหาและแนวทาง
พัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” มุ่งเน้น
ความสำคัญไปที่ความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่มทุนกับกระบวนการผลิตที่มีความซับซ้อนและส่งผลกระทบ
ต่อผู้ผลิตภาพยนตร์เป็นหลัก ดังต่อไปนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพที่ 3 โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในบริบททางสังคม วัฒนธรรม และเศรษฐกิจ 
(ท่ีมา: อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล, 2562) 

โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ข้างต้น สะท้อนให้ เห็นถึงความสัมพันธ์ในบริบท
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่กลุ่มทุนมีบทบาทต่อกระบวนการสร้างสรรค์ภาพยนตร์อย่างหลีกเลี่ยง
ไม่ได้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเข้ามามีส่วนเกี่ยวข้องในขั้นตอนการผลิต ในฐานะของสายหนังและโรง
ภาพยนตร์ เกิดเป็นความซับซ้อนเชิงอำนาจที่ในท้ายที่สุดก็ส่งผลกระทบต่อผู้ผลิตและกลุ่มแรงงานใน

 

พ.ศ.2440 พ.ศ.2461 บริบทประวัติศาสตร์การเมือง/เศรษฐกิจ/เทคโนโลยี 
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อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย กล่าวคือ ธุรกิจการฉายภาพยนตร์มีความสัมพันธ์กับธุรกิจการจัดจำหน่าย
ภาพยนตร์ และส่งผลต่อการผลิตภาพยนตร์ไทยเป็นอย่างมาก ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 

อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2562, หน้า 23) นำเสนอรายงานของกระทรวงเศรษฐการ พ.ศ. 
2515 ที่ระบุว่า ธุรกิจการฉายภาพยนตร์และผู้จัดจำหน่ายหนัง (สายหนัง) ได้ครอบงำธุรกิจ
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยและเป็นผู้กำหนดตลาดอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ทำให้ผู้ผลิตบางรายอยู่
รอดหรือไม่รอด กล่าวได้ว่ากลุ่มผู้ผลิตภาพยนตร์ดูจะตกเป็นเบี้ยรองอยู่เสมอ เพราะผู้สร้างทุกคนต้อง
พ่ึงธุรกิจการฉายและจัดจำหน่าย อำนาจทางการตลาดจึงถูกกำหนดโดยสายหนังและโรงภาพยนตร์ 
ดังเช่นที่ยุคแรก (ทศวรรษ 2460) สยามภาพยนตร์บริษัทมีอำนาจผูกขาดทั้งการผลิต การฉาย การจัด
จำหน่ายและโฆษณาประชาสัมพันธ์ จนมาถึงยุคปัจจุบันที่มีค่ายภาพยนตร์เพียงไม่กี่รายที่มีอำนาจใน
การต่อรองสูง โดยเฉพาะอย่างยิ่งค่ายที่ดำเนินธุรกิจแบบควบรวมทั้ง ธุรกิจโรงภาพยนตร์ ธุรกิจจัด
จำหน่ายภาพยนตร์ และธุรกิจการผลิตภาพยนตร์ เช่น ค่ายสหมงคลฟิล์ม  หรือ กลุ่มบริษัทในเครือ
เมเจอร์ ซีนีเพล็กซ์ เป็นต้น ลักษณะตลาดธุรกิจภาพยนตร์ไทยแบบกึ่งแข่งขันกึ่งผูกขาดเช่นนี้  ทำให้
ภาพยนตร์ไทยบางประเภทเท่านั้นที่มีโอกาสเข้าฉายในโรงภาพยนตร์ นั่นคือ ภาพยนตร์ผีและตลก 
ส่งผลให้ผู้สร้างอิสระที่มีแนวคิดการผลิตภาพยนตร์แปลกใหม่เกิดขึ้นได้ยาก เพราะหากไม่สามารถทำ
ตามนิยาม “การตลาด” ของกลุ่มทุนที่มีอำนาจในธุรกิจโรงภาพยนตร์ การอนุมัติเงินลงทุนหรือการ
เปิดพื้นท่ีจัดฉายให้กับผู้ผลิตจึงเต็มไปด้วยความยากลำบาก 

ความสัมพันธ์ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยดังกล่าว ส่งผลให้จำนวนการสร้างหนังไทยลด
น้อยลงเรื่อย ๆ สวนทางกับจำนวนโรงหนังที่ขยายตัวอย่างรวดเร็วในทุกภูมิภาค โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
โรงหนังเครือเมเจอร์ฯ ที่ขยายการสร้างโรงหนังจนครองตลาดมากกว่าร้อยละ 60 จนปัจจุบันโรงหนัง
มัลติเพล็กซ์ของไทยมีราว 1,200 โรง ในขณะที่หนังไทยใน พ.ศ. 2561 ตลอดทั้งปีมีเพียง 58 เรื่อง  
ด้วยภาวะเช่นนี้จึงส่งผลให้เกิดผลกระทบตามมา เช่น (อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล, 2562, หน้า 231) 

1. ในเชิงวัฒนธรรมและเศรษฐกิจ การที่โรงภาพยนตร์เดินไปตามกลไกตลาดอย่างเต็มที่ 
คัดเลือกเฉพาะภาพยนตร์ที่มีศักยภาพในการสร้างกำไร โดยเฉพาะการเปิดพ้ืนที่โรง
จำนวนมาก ฉายภาพยนตร์สูตรสำเร็จจากฮอลลีวูดและภาพยนตร์ไทยจากค่ายผู้ผลิตราย
ใหญ่ไม่กี่ประเภท ส่งผลให้เกิดวัฒนธรรมการดูหนังในสังคมไทยที่คุ้นชินกับภาพยนตร์
สูตรสำเร็จ จนเกิดความรู้สึกแปลกแยก และไม่ได้รับความบันเทิงเริงรมย์เมื่อรับชม
ภาพยนตร์ประเภทอ่ืน ๆ ที่แตกต่างออกไป โดยเฉพาะภาพยนตร์จากผู้ผลิตอิสระ  

2. ในเชิงความไม่เป็นธรรมต่อผู้ผลิตภาพยนตร์ ปัญหาการจำกัดรอบฉายและการแบ่ง
สัดส่วนรายได้ ไปจนถึงการถูกจัดเก็บค่าวีพีเอฟ (VPF) ส่งผลให้ภาพยนตร์ไทยจากผู้ผลิต
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อิสระไม่มีพ้ืนที่ฉายหนังในระยะเวลานานพอเทียบเท่ากับผู้ผลิตรายใหญ่  บางเรื่องถูก
ถอดออกจากโรงหนังมัลติเพล็กซ์อย่างรวดเร็วเนื่องจากไม่มีศักยภาพในการสร้างกำไร 
รายได้ของผู้ผลิตภาพยนตร์ไทยอิสระจึงต่ำกว่าภาพยนตร์จากผู้ผลิตรายใหญ่ และส่งผล
ให้ผู้ผลิตภาพยนตร์อิสระหรือผู้สร้างหน้าใหม่ที่มีศักยภาพทางศิลปะ ไม่สามารถประกอบ
อาชีพด้านภาพยนตร์ได้ จนล้มเลิกความตั้งใจทางอาชีพด้านภาพยนตร์ตามไป 

จากการทบทวนโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยทั้งในด้านธุรกิจ และวัฒนธรรม ผู้วิจัย

พบว่า ไม่เพียงกลุ่มธุรกิจรายใหญ่เท่านั้นที่มีบทบาทโดยตรงต่อการควบรวมอุตสาหกรรมและกำหนด

กลไกทางการตลาดจนส่งผลกระทบต่อผู้ผลิตภาพยนตร์ แต่ธุรกิจการผลิตภาพยนตร์รายย่อย ล้วนเป็น

องค์ประกอบสำคัญที่ไม่ควรมองข้าม โดยเฉพาะธุรกิจการผลิตภาพยนตร์แบบโปรดักชั่นเฮ้าส์ 

(Production House) ซึ่งเปรียบเสมือนการเปิดประตูไปสู่ความเข้าใจที่มีต่อสถานะนายทุน/ผู้ว่าจ้าง

อย่างใกล้ชิด ในฐานะของบริษัทรับผลิตภาพยนตร์ที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการกำหนดงบประมาณการ

ถ่ายทำ จัดสรรสวัสดิการ จัดจ้างงาน และสร้างความสัมพันธ์แบบลูกจ้างกับนายจ้าง ที่จะมีส่วน

เกี่ยวข้องกับปัญหาแรงงานโดยตรงก่อนนำไปสู่การกดทับจากโครงสร้างของกลุ่มธุรกิจรายใหญ่ ซึ่ง

ผู้วิจัยมองว่าองค์ประกอบดังกล่าวยังคงเป็นสิ่งที่ข้อเสนอของ อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2562)  ไม่ได้

นำมาพิจารณา จึงกล่าวได้ว่าความสัมพันธ์ของโปรดักชั่นเฮ้าส์และแรงงาน ล้วนเป็นโครงสร้างที่จะ

นำไปสู่ปัญหาของแรงงานภาคการผลิตซึ่งจำเป็นต้องหยิบยกมาพิจารณาอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้   

 

 

 

 

ภาพที่ 4 ความสัมพันธ์ของผู้ผลิตภาพยนตร์และกลุ่มทุน 
(ท่ีมา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

ในขณะที่ภาคการผลิตในอุตสาหกรรมเผชิญกับแรงบีบจากปัจจัยแวดล้อมต่าง ๆ จนทำให้

ผู้ผลิตไม่สามารถสร้างสรรค์ผลงานตามความคาดหวังของตลาด กลไกทางการตลาดของกลุ่มทุนและ

ความสัมพันธ์จากการจ้างงาน ส่งผลให้สภาพการณ์ที่เกิดข้ึนกลายเป็นความยุ่งยากเกินกว่าที่ภาครัฐจะ

กลุ่มทุน 

ธุรกิจโรงภาพยนตร์ 

ธุรกิจการจัดจำหน่าย 

ธุรกิจการผลิต โปรดักชั่นเฮ้าส์ ผู้ผลิตภาพยนตร์ 

(แรงงาน) 

กลไกการตลาด 

กลไกการตลาด 
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แก้ไขได้ สอดคล้องไปกับ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์และคณะ (2563) ที่กล่าวว่ายุทธศาสตร์การส่งเสริม

ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไม่สามารถยกระดับศักยภาพของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในภาพรวมได้ สืบ

เนื่องมาจากการให้น้ำหนักแก่การแก้ปัญหาน้อยเกินไป รวมไปถึงนโยบายประสบปัญหาในแง่ของการ

บังคับใช้ เนื่องจากยังขาดหน่วยงานขับเคลื่อนโดยตรง  

ปัญหาที่ควรแก้ไข สาระในแผนยุทธศาสตร์ 

โรงภาพยนตร์มีทีท่ากีดกันงานของไทย ยุทธศาสตร์ที่ 2 ระบุเรื่องการส่งเสริมตลาด แต่ไม่ได้ระบุ
วิธีการกระตุ้นหรือควบคุมโรงภาพยนตร์ให้เอ้ืองานของ
ไทยในแง่ของพ้ืนที่ฉาย การหักแบ่งรายได้ การเก็บ
ค่าธรรมเนียม กระทั่งการสร้างโรงภาพยนตร์ทางเลือกท่ี
สามารถเปิดทางให้แก่หนังไทยก็ไม่ได้อยู่ในยุทธศาสตร์ 

ระบบเซ็นเซอร์จำกัดความสร้างสรรค์
ในบางครั้ง 

ยุทธศาสตร์ที่ 5 ซึ่งเกี่ยวกับการพัฒนาขีดความสามารถ
ไม่ได้ระบุเรื่องการส่งเสริมเสรีภาพทางการสร้างสรรค์
รวมทั้งไม่ได้เสนอเนื้อหาที่จะทบทวนระบบเรตติ้งให้เปิด
พ้ืนที่ทางการสร้างสรรค์ 

ผู้ชมไทยไม่นิยมงานของไทย ยุทธศาสตร์ที่ 2 ระบุให้ส่งเสริมความรักภาพยนตร์ไทยใน
หมู่ผู้ชม ทว่าไม่ได้อธิบายในรายละเอียด เช่น การรณรงค์
ให้เด็กนักเรียนเรียนภาพยนตร์ไทย การจัดนิทรรศการ
ภาพยนตร์ไทยตามภูมิภาค เป็นต้น นอกจากนี้ความไม่
นิยมเป็นผลมาจากสายตาผู้ชมที่มองว่าคุณภาพของไทย
ยังเทียบเคียงงานสากลไม่ได้ ดังนั้นยุทธศาสตร์ที่ 5 จึง
ควรปรับคุณภาพงานโดยวางระบบที่ตอบโจทย์ของ
ภาคอุตสาหกรรม 

ความช่วยเหลือจากภาครัฐยังไม่เข้าถึง
หลายภาคส่วน 

ยุทธศาสตร์ที่ 5 นำเสนอวิธีการสนับสนุน
ภาคอุตสาหกรรมอันหลากหลาย กระนั้น สาระของ
ยุทธศาสตร์ยังขาดเรื่องของแนวทางสร้างปฏิสัมพันธ์ที่จะ
ทำให้ภาคอุตสาหกรรมหรือนักวิชาชีพผู้มาก
ความสามารถได้เข้าถึงความช่วยเหลือของภาครัฐ 

ตารางท่ี 4 การเปรียบเทียบแผนยุทธศาสตร์กับสภาพปัญหาของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 
(ที่มา: ฐณยศ โล่พฒันานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์, ศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563) 
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ดังนั้นหากเปรียบการศึกษาโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในมุมมองเชิงธุรกิจของ 

มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย (2552) เป็นการสร้างความเข้าใจในระดับพ้ืนฐานแล้ว การต่อยอดการศึกษา

ด้วยมุมมองของ อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2562) จึงเป็นสิ่งจำเป็นต่อการเสริมรายละเอียดให้ชัดเจน 

ซึ่งแสดงให้เห็นถึงอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในบริบทของสังคมไทยผ่านมุมมองเชิงวัฒนธรรม อัน

เกี่ยวข้องกับความสัมพันธ์ที่ร้อยเรียงเข้าหากันอย่างสลับซับซ้อนระหว่างกลุ่มธุรกิจการฉายภาพยนตร์

ที่มีอำนาจในการกำหนดกลไกการตลาดจนส่งผลกระทบต่อกลุ่มผู้ผลิตภาพยนตร์ ผนวกกับสถานะ

นายทุน/ผู้ว่าจ้างของโปรดักชั่นเฮ้าส์ที่นำไปสู่ปัญหาของแรงงานภาคการผลิตตามมาอย่างหลีกเลี่ยง

ไม่ได้ ตลอดจนการศึกษาด้วยมุมมองเชิงนโยบายของ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ 

และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ซึ่งพูดถึงแนวทางแก้ไขปัญหาของรัฐที่ไม่มีประสิทธิภาพ ก็เป็นอีก

องค์ประกอบที่จำเป็นต่อการศึกษา จึงกล่าวโดยสรุปได้ว่า ความเข้าใจโครงสร้างอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยนั้นไม่สามารถศึกษาผ่านมุมมองใดเพียงมุมมองเดียวได้ ในทางตรงกันข้าม จำเป็นต้อง

ศึกษาอุตสาหกรรมในบริบทและแง่มุมที่หลากหลาย ไม่ว่าจะในด้านธุรกิจ วัฒนธรรม หรือนโยบาย  

แนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ผู้วิจัยนำเสนอ นอกจากจะช่วยสร้างความเข้าใจ

พ้ืนฐานให้ชัดเจนแล้ว ยังเป็นการปูเส้นทางเพ่ือต่อยอดไปสู่การสำรวจปัญหาของแรงงานภาคการผลิต

อีกด้วย และเมื่อทำความเข้าใจสภาพการณ์ที่กลุ่มแรงงานดังกล่าวกำลังเผชิญเป็นที่เรียบร้อยแล้ว 

แนวคิดเรื่องการบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ซึ่งมีส่วนเกี่ยวข้องโดยตรงกับแรงงานภาคการผลิต 

จึงเป็นส่วนสำคัญท่ีต้องศึกษาในลำดับต่อไป เพ่ือทำความรู้จักกับแรงงานกลุ่มนี้ให้มากยิ่งขึ้น 

2.2 แนวคิดเกี่ยวกับการบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

 การผลิต (Production) ภายใต้โครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย จำเป็นต้องอาศัย    

กองถ่ายทำภาพยนตร์ ที่เปรียบได้ดั่งหัวใจสำคัญของกระบวนการทั้งหมด ในการขับเคลื่อนให้ความคิด 

(บทภาพยนตร์) แปรรูปเป็นผลิตภัณฑ์ (ภาพยนตร์) โดยกองถ่ายทำภาพยนตร์เป็นขั้นตอนที่เกี่ยวข้อง

กับผู้ผลิตภาพยนตร์โดยตรง ในฐานะแรงงานกองถ่ายที่ต้องอาศัยแรงกายแรงใจควบคู่ไปกับการใช้

ความคิดสร้างสรรค์และทักษะการบริหารจัดการ รวมไปถึงการปรับใช้ทักษะทางสังคมให้สอดคล้อง

กับระเบียบแบบแผนทางวัฒนธรรมภายในกองถ่าย ดังนั้นเพ่ือการทบทวนแนวคิดเกี่ยวกับการ

บริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ให้ครอบคลุมคุณลักษณะของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ผู้วิจัยได้แบ่งการศึกษาออกเป็นสองมุมมอง ซึ่งจะเป็นส่วนสำคัญในการเข้าถึงความหมายของแรงงาน

กองถ่ายได้อย่างรอบด้าน ประกอบไปด้วย มุมมองด้านบทบาทหน้าที่ภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 
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และมุมมองด้านวัฒนธรรม ที่เกี่ยวข้องกับแนวคิดและวิธีปฏิบัติของแรงงานที่ยึดถือกันมาอย่าง

ยาวนานภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ โดยผู้วิจัยหยิบยกตำแหน่งงานในกองถ่ายมานำเสนอเป็นลำดับ

แรก เพ่ือปรับความเข้าใจพ้ืนฐานต่อการปฏิบัติหน้าที่ของแรงงาน ก่อนที่จะขยายภาพไปสู่การศึกษา

กองถ่ายเชิงวัฒนธรรม ซึ่งจะช่วยลงรายละเอียดไปถึงทัศนคติ ตัวตน และธรรมเนียมปฏิบัติของ

แรงงานในกองถ่าย ซึ่งไม่เพียงช่วยเปิดเผยแง่มุมเชิงลึกให้กับการศึกษาในครั้งนี้เท่านั้น แต่ยังช่วย

เสริมสร้างความเข้าใจและระบุปัญหาของแรงงานกองถ่ายได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

2.2.1 ตำแหน่งงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

ลักษณะการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ มีการแบ่งบทบาทหน้าที่ออกเป็นตำแหน่งต่าง ๆ 

เริ่มต้นจากผู้อำนวยการสร้างภาพยนตร์ (Executive Producer) ซึ่งเป็นตำแหน่งที่ดูแลงานภาพยนตร์

ในแง่มุมของการตลาด การซื้อขาย การลงทุน การควบคุมงานโดยรวมในธุรกิจภาพยนตร์ของค่าย

ผู้ผลิต ในขณะที่งานบริหารกองถ่ายทำภาพยนตร์นั้นจะเป็นหน้าที่ของผู้กำกับภาพยนตร์ซึ่งเป็น

ตำแหน่งสูงสุดในกองถ่ายทำภาพยนตร์ มีหน้าที่สั่งการและควบคุมบุคลากรในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

ที่แบ่งออกเป็น 2 ฝ่าย ได้แก่ ทีมงานฝ่ายผลิตกับทีมงานฝ่ายจัดการ ซึ่งต้องทำหน้าที่ควบคู่กันไปใน

กองถ่ายทำภาพยนตร์  

 ทีมงานฝ่ายผลิต คือทีมงานที่ปฏิบัติงานตามองค์ประกอบของภาพยนตร์ มีหน้าที่ทำงานของ

ตัวเองในส่วนต่าง ๆ เพ่ือให้เกิดผลลัพธ์ทางด้านภาพและเนื้อเรื่องเป็นหลัก เช่น ฝ่ายศิลป์ (Art 

Department) ฝ่ายควบคุมการแสดง (Directing Department) ฝ่ายทีมงานกล้อง (Camera Crew 

& Grip) ฝ่ายเสียง (Sound Recording) ฝ่ายตัดต่อ (Editing Department) ฝ่ายทีมงานพิเศษ 

(Others) ทั้งนี้ทุกฝ่ายจะฟังคำสั่งจากการตัดสินใจของผู้กำกับภาพยนตร์เป็นหลัก กล่าวคือการ

ตัดสินใจที่เกี่ยวกับงานด้านการผลิตต้องอยู่ในสายตาของผู้กำกับภาพยนตร์ทุกข้ันตอน 

 ทีมงานฝ่ายจัดการ คือทีมงานที่ปฏิบัติการด้านการบริหารจัดการ โดยมีผู้ควบคุมงานสร้าง 

(Producer) คอยดูแลในส่วนการช่วยเหลือและออกความคิดเห็นพิจารณาร่วมกับผู้กำกับที่จะ

จัดเตรียมความพร้อมในด้านการบริหารเพ่ือที่จะเป็นประโยชน์แก่ทีมงานฝ่ายผลิต ไม่ว่าจะเป็นเรื่องที่

พัก สถานที่ถ่ายทำ รถยนต์โดยสารของทีมงาน การประชาสัมพันธ์ รวมไปถึงสวัสดิการต่าง ๆ  
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นอกจากการแบ่งบุคลากรด้วยลักษณะข้างต้น การแยกตำแหน่งงานในส่วนต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง

กับกองถ่ายทำภาพยนตร์ สามารถอธิบายบทบาทหน้าที่ได้ดังต่อไปนี้ (สมคเน วรวิวัฒน์, 2553) 

 ทีมงานฝ่ายผลิต (Production) 

ผู้กำกับภาพยนตร์ (Film Director) เป็นหน้าที่ที่มีความสำคัญที่สุดในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

เพราะเป็นผู้ที่รับผิดชอบหลักในการสร้างสรรค์ภาพยนตร์และบริหารกองถ่ายทำภาพยนตร์ โดยเฉพาะ

การเป็นคนเล่าเรื่อง ตั้งแต่ต้นจนสิ้นสุดกระบวนการ ผู้กำกับภาพยนตร์จึงมีหน้าที่หลากหลายมากใน

การเชื่อมโยงความคิดสร้างสรรค์ของตัวเองให้กับเข้าองค์ประกอบต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น นักแสดง บท

ภาพยนตร์ ผู้กำกับภาพ ผู้กำกับศิลป์ หรือส่วนอ่ืนเข้าด้วยกัน โดยผู้กำกับภาพยนตร์จะไม่สามารถ

สร้างภาพยนตร์โดยปราศจากบุคลากรเหล่านี้  

ตำแหน่งต่าง ๆ ที่ถูกควบคุมการทำงานโดยตรงจากผู้กำกับภาพยนตร์ เริ่มต้นจาก ฝ่ายกำกับ 

(Directing Department) ได้แก่ 

1) ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (First Assistant Director) มีหน้าที่ประสานงานทุกภาคส่วนในกอง
ถ่ายเพ่ืออำนวยความสะดวกให้กับผู้กำกับภาพยนตร์ 

2) ผู้ช่วยผู้กำกับที่สอง (Second Assistant Director) มีหน้าที่ในการช่วยกำกับการแสดง
ของนักแสดง หรือนักแสดงประกอบ เพ่ือให้เป็นไปตามความประสงค์ของผู้กำกับ 

3) ผู้เขียนบทภาพยนตร์ (Screenwriter) ทำหน้าที่เขียนบทภาพยนตร์ ไม่ว่าบทภาพยนตร์
นั้น ๆ จะมาจากไหน จะเป็นบทประพันธ์ที่แต่งใหม่หรือมีอยู่แล้ว มาสร้างให้เป็นบท
ภาพยนตร์ ที่จะมีการพัฒนาจากเรื่องย่อไปถึงบทภาพยนตร์ฉบับสมบูรณ์ 

4) ผู้ควบคุมการแสดง (Acting Coach) เป็นผู้ที่มีความชำนาญด้านการแสดง และสามารถ
ถ่ายทอดอารมณ์ สร้างความรู้สึกให้นักแสดง หรือเป็นครูสอนการแสดงในกองถ่าย 

5) ฝ่ายจัดหานักแสดง (Casting) มีหน้าที่ในการคัดเลือกนักแสดงนำและนักแสดงประกอบ
ให้ตรงตามบุคลิกลักษณะของตัวละคร (Character) เมื่อฝ่ายจัดหานักแสดงได้ทำการ
คัดเลือกนักแสดงในเบื้องต้นแล้ว จะนำข้อมูลหรือนักแสดงคนนั้น ๆ ไปปรึกษากับผู้
กำกับภาพยนตร์เพ่ือคัดเลือกอีกครั้งตามความเหมาะสม 

6) ผู้ควบคุมความต่อเนื่อง (Continue) มีหน้ าที่จดรายละเอียดของการแสดงและ
องค์ประกอบต่าง ๆ เพ่ือความต่อเนื่องในแต่ละฉากของภาพยนตร์ โดยจำเป็นต้องใช้
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ความละเอียด มีเหตุผล และสามารถตรวจสอบการทำงานของทุกหน่วยงานได้ เช่น การ
ใส่เสื้อผ้าผิดไป หรือองค์ประกอบฉากไม่ครบถ้วนจากฉากท่ีเคยถ่ายค้างไว้ 

ฝ่ายศิลป์ (Art Department) 

เป็นฝ่ายที่สร้างสรรค์สิ่งที่จะปรากฏบนภาพเพ่ือความสมจริงของภาพยนตร์ มีดังต่อไปนี้ 

1) ผู้ออกแบบงานสร้าง (Production Designer) เป็นคนออกแบบและควบคุมงานสร้าง
ฉากต่าง ๆ ในภาพยนตร์ ไปจนถึงเสื้อผ้าเครื่องแต่งกายและโทนสีในภาพยนตร์  โดย
ผู้ออกแบบงานสร้างจะมีหน้าที่คอยให้คำปรึกษาหารือร่วมกับผู้กำกับภาพยนตร์ ขอบเขต
หน้าที่ความรับผิดชอบของผู้ออกแบบงานสร้างคือเรื่องของทัศนวิสัย องค์ประกอบที่จะ
ปรากฏในภาพยนตร์ เช่น งานสร้างฉาก อุปกรณ์ประกอบฉากและการออกแบบเสื้อผ้า
เครื่องแต่งกาย โดยการออกแบบของผู้ออกแบบงานสร้างนั้นจะเปรียบเสมือนแม่แบบ 
เพ่ือเป็นแนวทางให้ทีมงานที่เก่ียวข้องได้ดำเนินงานตามที่ผู้ออกแบบงานสร้างได้ทำเอาไว้ 
(Lacey, 2003 อ้างถึงใน สมคเน วรวิวัฒน์, 2553) 

2) ผู้กำกับศิลป์ (Art Director) เป็นผู้ดูแลงานสร้างทางองค์ประกอบศิลป์ จะรับงานจาก
ผู้ออกแบบงานสร้างแล้วนำไปแจกแจงรายละเอียดเกี่ยวกับขอบเขตงานที่ฝ่ายศิลป์ต้อง
รับผิดชอบ ว่ามีการสร้างฉากมากน้อยแค่ไหน อุปกรณ์ประกอบฉากในภาพยนตร์ควรมี
ลักษณะอย่างไร ต้องใช้งบประมาณเท่าใด ระยะเวลาในการจัดหานานเท่าใด ประกอบ
กับการพิจารณาสถานที่ถ่ายทำจากฝ่ายสถานที่ หากสถานที่ไม่เหมาะสม ผู้กำกับศิลป์
จะต้องสร้างฉากใหม่ในโรงถ่าย เพ่ือวางรูปแบบพ้ืนที่ให้เอ้ืออำนวยต่อการถ่ายมากที่สุด 
และต้องมีความเข้าใจในบทภาพยนตร์เพ่ือให้ความเห็นกับทางผู้ออกแบบงานสร้าง ถึง
ความเหมาะสมในการออกแบบสถานที่ถ่ายทำ ก่อนจะส่งงานให้กับผู้ร่วมงานในข้ันต่อไป 

3) ผู้ช่วยผู้กำกับศิลป์ (Assistant Art Director) ทำหน้าที่เสมือนเลขานุการของผู้กำกับ
ศิลป์ เมื่องานออกแบบผ่านความเห็นชอบจากผู้กำกับแล้ว ผู้ช่วยผู้กำกับศิลป์จะมีหน้าที่
ตรวจสอบวัสดุอุปกรณ์ (Materials) ที่จะนำมาสร้างฉากต่าง ๆ คอยสั่งงานฝ่ายสร้างฉาก
ในขอบเขตงานสร้าง (Set Construction) และฝ่ายหาอุปกรณ์ประกอบฉากในขอบเขต
งานตกแต่งฉาก (Set Dressing) เพ่ือที่จะลงมือสร้างงานให้เหมาะสมกับงบประมาณมาก
ที่สุด รวมทั้งการประสานงานในส่วนต่าง ๆ ที่ต้องทำงานร่วมกับฝ่ายศิลป์ เช่น ฝ่าย
เสื้อผ้า ฝ่ายเทคนิคพิเศษ การจัดหาแรงงานมาเสริมรายวัน เป็นต้น 
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4) ผู้จัดหาอุปกรณ์ประกอบฉาก (Prop Master & Propman) มีหน้าที่จัดหาอุปกรณ์
ประกอบฉากให้เหมาะสมกับภาพยนตร์ จะต้องทำงานกับผู้กำกับและผู้ช่วยฝ่ายศิลป์
อย่างใกล้ชิด โดยต้องรู้ว่าคิวถ่ายไหนต้องเตรียมอุปกรณ์อะไร รวมทั้งตรวจสอบความ
สมบูรณ์ของเครื่องมือเพ่ือความสะดวกในการทำงาน 

5) ผู้สร้างฉาก (Set Constructor) เป็นช่างผู้สร้างฉากตามแบบที่ได้ออกแบบไว้ในงานสร้าง
ฉาก (Set Construction) ส่วนมากผู้ประกอบหน้าที่นี้จะเป็นช่างผู้มีประสบการณ์ในการ
ทำงานกองถ่ายมามากพอสมควร สามารถสื่อสารกับฝ่ายศิลป์ได้ว่าควรสร้างฉากปริมาณ
เท่าใด เพราะบางฉากไม่จำเป็นต้องสร้างสมบูรณ์ทุกมิติ เพียงแค่สร้างให้ถ่ายทำได้ก็
เพียงพอ ในวันถ่ายทำก็จะส่งทีมงานมาคอยดูแลซ่อมแซมฉากด้วย หรือที่เรียกว่า 
พนักงานฝ่ายฉากรายวัน (Team Set)  

6) ผู้ออกแบบและควบคุมการแต่งกาย (Stylist) ผู้ออกแบบเสื้อผ้าหน้าผมจะควบคุมทีมงาน
เรื่องเครื่องแต่งกาย รวมทั้งออกแบบทรงผมการแต่งหน้าให้เหมาะสมกับบทบาทตัว
ละครที่ผู้ออกแบบงานสร้างได้กำหนดไว้ โดยมีผู้ปฏิบัติงานคือ ผู้ดูแลเสื้อผ้าเครื่องแต่ง
กาย และฝ่ายแต่งหน้าทำผม 

7) ผู้ดูแลเสื้อผ้าเครื่องแต่งกาย (Wardrobe, Costume) มีหน้าที่จัดหาเครื่องแต่งกาย 
เครื่องประดับ และเครื่องใช้ส่วนตัวต่าง ๆ ของนักแสดง เช่น กระเป๋าถือ รองเท้า 
สร้อยคอ เป็นต้น รวมทั้งการจัดเตรียมเสื้อผ้า ที่จำเป็นต้องอาศัยการวางแผนที่ดี ไม่ว่า
จะเป็นเรื่องการพิจารณาว่าจะตัดขึ้นมาหรือจะเช่า การพิจารณาเสื้อผ้าให้ตรงตามยุค
สมัย จำนวนเสื้อผ้าที่ต้องจัดหามาสำรองเพ่ือให้เหมาะสมกับภาพยนตร์ 

8) ฝ่ายแต่งหน้าทำผม (Make-up & Hair) ทำหน้าที่เสริมความสมจริงให้กับตัวละครใน
เหตุการณ์ต่าง ๆ ด้วยวิธีการแต่งหน้าและตกแต่งทรงผม เพราะในแต่ละบทบาทของฉาก
ภาพยนตร์ การแต่งหน้าทำผมจะเสริมความน่าเชื่อถือให้กับตัวละครและเนื้อหาของ
ภาพยนตร์ ซึ่งช่างแต่งหน้าจะแบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ ช่างแต่งหน้าทำผมตัวละคร
ทั่วไป ที่จะแต่งหน้าตัวละครตามบทบาทที่มี เพ่ือสื่อสารทางอารมณ์ และอีกส่วนหนึ่งคือ 
ช่างแต่งหน้าเทคนิคพิเศษ (Make-up Effect) ช่างแต่งหน้าทำผมประเภทนี้จะมีความ
ชำนาญเฉพาะทางให้การแต่งหน้าในภาพยนตร์เกิดความเหนือจริง ด้วยการใช้วิธี
ประดิษฐ์หน้ากากที่ทำมาจากสารเคมีเช่น ยูเรเทนโฟม ยางพารา พร้อมกับตกแต่งสี ให้
เหมือนกับลักษณะตัวละครในบทภาพยนตร์ที่กำหนดไว้ ซึ่งอาจจะต้องรวมไปถึงการ
สร้างเสื้อผ้าแบบพิเศษ เช่น การสร้างตัวละครที่มีลักษณะหน้าตาและการแต่งกายพิเศษ
ต่าง ๆ อาทิ ปีศาจ ผี สัตว์ประหลาด หรือตัวละครในภาพยนตร์เชิงวิทยาศาสตร์ ที่มี
ลักษณะทางกายภาพไม่เหมือนคนทั่วไป เป็นต้น 
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ฝ่ายทีมงานกล้อง (Camera Crew & Grip) 

 เป็นฝ่ายที่จะรับผิดชอบในการใช้กล้องและเครื่องมือเสริมในการถ่ายทำ เพ่ือความเหมาะสม

ด้านภาพของภาพยนตร์ โดยมีหน้าที่หลักดังต่อไปนี้ 

1) ผู้กำกับภาพ (Director of Photography) ผู้กำกับภาพของกองถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่งไม่
เพียงดูแลหน่วยงานฝ่ายทีมงานกล้องเท่านั้น แต่ต้องมีความเข้าใจในบทภาพยนตร์เป็น
อย่างดี เพ่ือสื่อสารความหมายผ่านภาพให้ได้มากที่สุด โดยเริ่มจากการประชุมทีมงาน
เพ่ือหารายละเอียดของมุมกล้องว่าควรจะถ่ายทำที่ใด ก่อนการคัดเลือกฉาก นำมุมกล้อง
ที่เคลื่อนไหวได้น่าสนใจมาอ้างอิงและเสนอกับทีมงานฝ่ายกำกับ หาวิธีถ่ายให้เหมาะสม
กับความต้องการของผู้กำกับภาพยนตร์ คัดเลือกอุปกรณ์ในการถ่ายทำ ไม่ว่าจะเป็น
เลนส์ ขาตั้งกล้อง หรืออุปกรณ์เสริมประเภทต่าง ๆ นอกจากนี้ ผู้กำกับภาพยังมีหน้าที่
ควบคุมแสงไฟหรือเสนอความคิดเห็นด้านการจัดไฟกับหัวหน้าช่างไฟ (Gaffer) อีกด้วย 
โดยผู้กำกับภาพจำเป็นต้องมีการสื่อสารกับผู้กำกับภาพยนตร์อยู่ตลอดเวลา  เพ่ือความ
เข้าใจในภาพยนตร์ที่ตรงกัน 

2) ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง (First Assistant Camera: Focus Puller) มีหน้าที่สั่งการทีมกล้อง
เพ่ืออำนวยความสะดวกให้กับผู้กำกับภาพมากท่ีสุด และทำหน้าที่โฟกัสกล้องให้ได้ภาพที่
คมชัดในขณะการถ่ายทำ 

3) ผู้ช่วยกล้องที่สอง (Second Assistant Director: Loader) มีหน้าที่เตรียมฟิล์มและ
บรรจุฟิล์มเข้าแมกกาซีนกล้อง คอยตรวจสอบชนิดของฟิล์มที่เหมาะสมกับการถ่ายทำ 
แต่ปัจจุบันในกองถ่ายภาพยนตร์ที่ใช้กล้องดิจิทัลนั้น ผู้ช่วยกล้องที่สองจะมีหน้าที่ถ่าย
โอนข้อมูลจากระบบความจำของกล้องดิจิทัลลงในคอมพิวเตอร์ และจัดแยกไฟล์งานเพ่ือ
ส่งไปยังทีมตัดต่อในขั้นตอนต่อไป 

4) ผู้ช่วยกล้องที่สาม (Video man) เป็นผู้ดูแลและเคลื่อนย้ายจอภาพ (Monitor) ให้
สะดวกกับการทำงานของผู้กำกับภาพ ตลอดจนประสานงานในส่วนต่าง ๆ ของฝ่าย
ทีมงานกล้อง 

5) ทีมจัดไฟ (Lighting Department) เป็นทีมงานที่ควบคุมเรื่องไฟและความสว่าง ไม่ว่าจะ
เป็นสถานที่ถ่ายทำหรือในฉาก ประกอบไปด้วยหัวหน้าทีมไฟ (Gaffer) ที่จะคอยวัดแรง
ไฟว่าเหมาะสมกับฉากนั้น ๆ หรือไม่ เช่น ฉากที่มีการแสดงอารมณ์เศร้าก็ควรจะจัดไฟ
แบบความสว่างต่ำ (Low-Key) นอกจากนั้นยังมีพนักงานคอยควบคุมไฟแต่ละดวงที่ส่อง
สว่างในฉากอีกด้วย 
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6) ทีมอุปกรณ์พิเศษของกล้อง (Grip) จะคอยควบคุมติดตั้งอุปกรณ์พิเศษที่ผู้กำกับภาพสั่ง
มาใช้ในการถ่ายทำ เช่น อุปกรณ์ติดตั้งกล้องต่าง ๆ ที่มีลักษณะเหมือนรางเลื่อน (Dolly) 
หรือเป็นแขนเหล็กที่มีการถ่วงน้ำหนักที่ปลายแขนข้างหนึ่ง (Crane) เพ่ือยกกล้องเมื่อ
ต้องการถ่ายทำในมุมสูง ซึ่งเป็นทีมงานที่ว่าจ้างมาพิเศษเพ่ือติดตั้งกล้อง ซึ่งในแต่ละทีม
จะประกอบไปด้วยหัวหน้าและทีมงาน ซ่ึงมีค่าบริการเพ่ิมเติมในแต่ละคิวถ่าย แต่บาง
กรณีที่ภาพยนตร์จำเป็นต้องใช้งานบ่อยอาจจะสามารถคุยราคาแบบเหมาจ่ายได้ ขึ้นอยู่
กับความสามารถของผู้ควบคุมงานสร้างหรือผู้จัดการกองถ่าย 

ฝ่ายบันทึกเสียง (Sound Recording) 

ฝ่ายบันทึกเสียงจะประกอบไปด้วยทีมงานสองคน คือหัวหน้าทีมเสียง (Sound Recorder) ที่

มีหน้าที่ควบคุมเครื่องบันทึกเสียง ฟังเสียงรบกวนเวลาถ่ายทำในกรณีที่เสียงรบกวนมากเกินไป 

สามารถให้ความเห็นในการหยุดถ่ายทำชั่วคราวได้ โดยจะทำหน้าที่ร่วมกับ ผู้บันทึกเสียง (Boom 

man) ที่มีหน้าที่ถือเครื่องขยายเสียงที่มีลักษณะเหมือนไม้ยาวที่ติดตั้งไมโครโฟนตรงปลาย ที่จะทำ

หน้าที่บันทึกเสียงในภาพยนตร์ (Sound on Film) 

ฝ่ายอ่ืน ๆ ท่ีเกี่ยวข้องกับการถ่ายทำ (Others) 

1) ฝ่ายเทคนิคพิเศษในการถ่ายทำ (Special Effect) เป็นผู้ชำนาญการเฉพาะด้าน เช่น 
ทีมงานควบคุมปืน ทีมงานควบคุมระเบิด ทีมงานควบคุมกระแสน้ำทำสายฝน เป็นต้น 

2) ผู้ประพันธ์เพลงประกอบภาพยนตร์ (Music Director) จะมีหน้าที่แต่งเพลงและดนตรี
ประกอบภาพยนตร์ เพ่ือสร้างอารมณ์และความรู้สึกร่วมที่เกิดขึ้นในแต่ละฉาก หรือ
อาจจะแต่งเพลงเกี่ยวกับภาพยนตร์เรื่องนั้น ๆ โดยการจะได้มาซึ่งเพลงประกอบ
ภาพยนตร์ที่ลึกซึ้งนั้น ผู้ประพันธ์เพลงประกอบภาพยนตร์ต้องมีความเข้าใจในบท
ภาพยนตร์ และตัวละครเป็นอย่างดี 

3) ผู้บันทึกภาพนิ่ง (Still Photographer) เป็นผู้บันทึกภาพต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในกองถ่ายเพ่ือ
เป็นข้อมูลพ้ืนฐาน (Primary Source) ที่จะนำไปประกอบงานอ่ืน ๆ เช่น นำภาพที่ได้ไป
เป็นอุปกรณ์ประกอบฉาก นำภาพที่ได้ไปให้นักข่าวเพ่ือการประชาสัมพันธ์ นำภาพที่ได้
ไปเป็นเครื่องมือในการผลิตใบปิดภาพยนตร์ (Poster) เป็นต้น 
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ฝ่ายจัดการ (Management) 

ขอบเขตของฝ่ายจัดการ หลังจากที่ภาพยนตร์ได้รับการอนุมัติเงินทุนจากผู้อำนวยการสร้าง

ภาพยนตร์คือ การเริ่มต้นกระบวนการผลิตภาพยนตร์ โดยผู้กำกับภาพยนตร์ (Director) กับผู้ควบคุม

งานสร้าง (Producer) จะหารือกันในการดึงบุคลากรตำแหน่งหลักที่มีเหมาะสมกับภาพยนตร์มา

ร่วมงาน และเริ่มทำงานด้านเอกสาร เช่น เอกสารการเตรียมงาน ร่างงบประมาณของแต่ละฝ่าย ฯลฯ 

หลังจากนั้นจึงเริ่มดำเนินการในส่วนองค์ประกอบสำคัญที่จำเป็นในการสร้างภาพยนตร์ เช่น การ

คัดเลือกสถานที่ถ่ายทำภายหลังจากการออกไปสำรวจ การคัดเลือกนักแสดง การจัดจ้างทีมงานในฝ่าย

ต่าง ๆ เป็นต้น (Wasko, 2003 อ้างถึงใน สมคเน วรวิวัฒน์, 2553) 

1) ผู้ควบคุมงานสร้างภาพยนตร์ (Producer) จะทำหน้าที่จัดการให้การผลิตภาพยนตร์ได้รับ
ความสะดวกสบาย โดยการพูดคุยต่อร่วมกับผู้อำนวยการสร้างภาพยนตร์และผู้กำกับ
ภาพยนตร์ รวมทั้งรับผิดชอบในด้านการเงินและการบัญชี เพ่ือให้ภาพยนตร์สำเร็จลุล่วงไปได้
ด้วยดี ในปัจจุบันผู้ควบคุมงานสร้างจะต้องมีความเข้าใจในบทภาพยนตร์ เพ่ือการจัดสรร
งบประมาณได้อย่างเหมาะสม ควรมีประสบการณ์ทางด้านการทำงานกองถ่ายทำภาพยนตร์
จนสามารถแก้ไขปัญหาเฉพาะด้านได้ โดยเฉพาะปัญหาเรื่องงบประมาณ นอกจากนี้ผู้ควบคุม
งานสร้างภาพยนตร์มีหน้าที่ดูแลพัฒนาการของภาพยนตร์ตั้งแต่ขั้นตอนก่อนการถ่ายทำ และ
ขั้นตอนในการถ่ายทำ การคัดสรรบทภาพยนตร์ การคัดเลือกบุคลากรที่มีความสามารถ การ
ดูแลงบประมาณการเงินในการผลิต อย่างไรก็ตามก็ยังมีผู้ควบคุมงานสร้างหลายชนิดที่อยู่ใน
สายงาน บางครั้งตำแหน่งนี้อาจมอบให้กับนักแสดงที่มีความสามารถผลักดันภาพยนตร์เรื่อง
นั้นใหเ้ป็นจริงได้ (Wasko, 2003 อ้างถึงใน สมคเน วรวิวัฒน์, 2553)  

โดยผู้ควบคุมงานสร้าง อาจประกอบไปด้วยตำแหน่งเฉพาะด้านสองประเภท คือ ผู้ควบคุม

การประสานงาน (Line Producer) เป็นผู้ที่ทำหน้าที่ดูแลรับผิดชอบโดยตรงในการจัดการบุคลากรที่

เป็นทีมงานในการถ่ายภาพยนตร์ ตำแหน่งที่สองคือ ผู้ควบคุมหลังการถ่ายทำ (Post Producer) มี

หน้าที่ประสานงานในส่วนที่เกี่ยวข้องกับขั้นตอนหลังการถ่ายทำ ประสานงานผู้ตัดต่อ หน่วยงาน

คอมพิวเตอร์กราฟิก เป็นต้น นอกจากนั้นตำแหน่งและหน้าที่ ในสายงานจัดการ (Managing 

Department) อ่ืน ๆ มีดังต่อไปนี้ 

1) ผู้จัดการกองถ่าย (Production Manager) เปรียบเสมือนผู้ดูแลกองถ่าย หากกองถ่ายไหนมี
ผู้จัดการกองถ่ายที่ดีก็จะสามารถทำงานได้อย่างสะดวกรวดเร็ว โดยผู้จัดการถองถ่ายจะเป็นผู้
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จัดเตรียมทุกขั้นตอนตั้งแต่ การจัดหาที่พัก ยานพาหนะ อาหารของนักแสดงและทีมงาน 
ควบคุมดูแลการเบิกจ่ายงบประมาณไม่ให้บานปลาย จัดการแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นในแต่ละวัน
ให้การทำงานในแต่ละวันสำเร็จลุล่วงไปตามเป้าหมาย เพ่ือรักษาผลประโยชน์ให้กับทีมงาน
และบริษัท นอกจากนี้ผู้จัดการกองถ่ายยังมีหน้าที่ดูแลสวัสดิการของทุกภาคส่วนในกองถ่าย 
อาทิ การเตรียมอุปกรณ์เพ่ือการปฐมพยาบาลเมื่อมีการถ่ายทำที่มีความเสี่ยงต่อการได้รับ
บาดเจ็บของทีมงาน การติดต่อตำรวจเมื่อมีการถ่ายทำบนทางหลวง เป็นต้น 

2) ผู้ประสานงานกองถ่าย ธุรกิจกองถ่าย (Production Coordinator, Team Business) หรือ
ผู้ช่วยผู้จัดการกองถ่าย มีหน้าที่คอยช่วยเหลือติดต่อประสานงานกับผู้จัดการกองถ่าย ทำเรื่อง
ขออนุญาตต่าง ๆ เช่น ทำจดหมายขออนุญาตใช้สถานที่ในการถ่ายทำ จดหมายขอความ
อนุเคราะห์จากผู้สนับสนุน จดหมายขอความอนุเคราะห์อุปกรณ์ประกอบฉาก เป็นต้น 
นอกจากนี้ในสถานการณ์ประจำวันของกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่มีความไม่แน่นอนหรืออาจจะ
เกิดปัญหา ผู้ประสานงานกองถ่ายจะต้องประสานงานเพ่ือให้เกิดความเข้าใจตรงกัน เช่น 
ในขณะที่การถ่ายทำมีปัญหาเกี่ยวกับการขออนุญาต ผู้ประสานงานกองถ่ายจะต้องเป็นคน
แรกท่ีคอยแก้ไขสถานการณ์เฉพาะหน้าไม่ให้เกิดปัญหาในกระบวนการต่อไป 

3) ฝ่ายจัดการฝ่ายสถานที่ (Location Manager) ทำหน้าที่เสาะหาสถานที่ถ่ายทำ (Scout 
Location) เพ่ือนำมาให้ผู้กำกับภาพยนตร์พิจารณา และจะต้องทำหน้าที่อย่างหนักใน
ขั้นตอนก่อนการถ่ายทำ (Pre-Production) เพราะสถานที่ถ่ายทำจะเป็นปัจจัยที่จะเชื่อมโยง
งานจากหลายส่วนเข้าด้วยกัน โดยเฉพาะการทำงบประมาณในการสร้างฉาก เพราะถ้า
สถานที่ถ่ายทำมีความเหมาะสม จะช่วยลดงบประมาณในส่วนของงานสร้างได้มากเช่นกัน 
ผู้จัดการฝ่ายสถานที่ส่วนใหญ่จะทำงานคู่กับผู้กำกับศิลป์ที่จะให้คำแนะนำในช่วงแรกก่อนที่
ข้อมูลจะไปถึงมือผู้กำกับ หรือทั้งคู่อาจจะออกไปเสาะหาสถานที่ถ่ายทำร่วมกันแล้วนำข้อมูล
กลับมาให้ผู้กำกับภาพยนตร์พิจารณา ในวันถ่ายทำ ผู้จัดการฝ่ายสถานที่มีหน้าที่กรุยทางก่อน
กองถ่ายทำภาพยนตร์จะมาถึง รวมทั้งการสร้างแผนที่ในตารางการถ่ายทำด้วย และเมื่อถึง
ช่วงก่อนถ่ายทำในแต่ละวันจะต้องอำนวยความสะดวกพร้อมกับให้ข้อมูลเกี่ยวกับขอบเขต
อาณาบริเวณในการถ่ายทำ เพ่ือความสะดวกในการจอดรถ หรือการจัดหาพ้ืนที่ว่างสำหรับ
ทีมงานอื่นท่ีจะเข้าไปอาศัยเตรียมงานก่อนถ่ายทำ 

4) ประชาสัมพันธ์กองถ่าย (Public Relation) ตำแหน่งนี้จะดูแลเรื่องของการนำเสนอข่าวสาร
ของกองถ่ายว่าจะออกไปสู่ภายนอกอย่างไร รวมทั้งเก็บข้อมูลเพ่ือส่งให้กับสื่อต่าง ๆ ได้รับ
ทราบว่าการผลิตภาพยนตร์ดำเนินงานไปถึงขั้นตอนไหน อีกหน้าที่หนึ่งของประชาสัมพันธ์
กองถ่ายคือ การนัดผู้สื่อข่าวมาทำข่าวภายในกองถ่ายในวันที่และเวลาเหมาะสม 
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5) ฝ่ายอาหารและเครื่องดื่ม (Catering) ในทุก ๆ กองถ่ายทำภาพยนตร์จะต้องมีฝ่ายอาหารและ
เครื่องมือ เพ่ือไม่ให้เกิดความวุ่นวายในการที่ทีมงานต้องหาอาหารเอง โดยมีแม่ครัวคอย
ทำอาหาร และนอกจากการจัดเตรียมอาหารแล้ว ฝ่ายสวัสดิการยังมีหน้าที่นำเครื่องดื่มไป
บริการบุคลากรในกองถ่ายอีกด้วย 

6) พนักงานรายวัน (Runner) ได้รับการจัดจ้างมาเพ่ือเสริมความต้องการของกองถ่ายในทางใด
ทางหนึ่งเมื่อกำลังคนของบางหน่วยงานไม่พอ หรือต้องการพนักงานเสริมสำหรับการแก้ไข
ปัญหาเฉพาะหน้า เช่น ช่วงที่เตรียมงานไม่ทันต้องจ้างพนักงานรายวันเข้าแบ่งเบาภาระทีมใด
ทีมหนึ่ง หรือเป็นการจัดจ้างพนักงานเพ่ิมเติมให้เข้ามาทำงานในระยะสั้น เป็นต้น 

กล่าวได้ว่าการทบทวนแนวคิดเกี่ยวกับการบริหารจัดการกองถ่ายทำภาพยนตร์ผ่านมุมมอง
ด้านบทบาทหน้าที่ภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์ แม้ว่าจะสามารถลงรายละเอียดลักษณะการทำงาน
และบทบาทหน้าที่จำนวนมากภายในกองถ่ายได้ แต่ในขณะเดียวกันกลับกลายเป็นการละเลย
ความสำคัญของแรงงานในหลากหลายมิติ ไม่ว่าจะเป็น มิติด้านความสัมพันธ์ของแรงงาน สังคมการ
ทำงาน อุบัติเหตุจากการทำงาน ความเสี่ยงต่อปัญหาสุขภาพ ฯลฯ ดังนั้นการผนวกมุมมองด้าน
วัฒนธรรมร่วมกับการศึกษาในครั้งนี้จะช่วยเสริมมิติที่ตกหล่น และเผยให้เห็นวิธีปฏิบัติของแรงงานได้
อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น เพ่ือนำไปสู่การขยายพรมแดนการศึกษาแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่
แตกต่างออกไปจากเดิม โดยผู้วิจัยเริ่มต้นการนำเสนอมุมมองด้านวัฒนธรรมด้วย ระบบโครงสร้างแบบ
ลำดับชั้น (Hierarchy) ที่นอกจากจะยึดโยงบุคลากรวิชาชีพไว้ด้วยกันแล้ว ยังสะท้อนให้เห็นถึงมิติ
ความสัมพันธ์ที่มีความซับซ้อนในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่งสามารถอธิบายผ่านแนวคิดดังต่อไปนี้ 

2.2.2 แนวคิดเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ (Film Production Hierarchy) 

พ้ืนฐานของแนวคิดลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ อันเป็นที่แพร่หลายในขั้นตอนการผลิต 
(Production) มีจุดเริ่มต้นจากความพยายามในการกำหนดบทบาทและจัดสรรงบประมาณการ
ทำงานในแต่ละประเภทให้มีความชัดเจนผ่านการตี “เส้น” (The Line) โดย Alan Paul และ Archie 
Kleingartner (Mayer, Banks, & Caldwell, 2009) ได้อธิบายความหมายของ “เส้น” ว่าเป็นการ
จำแนกประเภทการจ้างงาน ซึ่งพบเจอได้จากการจัดทำงบประมาณของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 
โทรทัศน์ หรืออุตสาหกรรมสร้างสรรค์ประเภทต่าง ๆ ซึ่งงานด้านความคิดสร้างสรรค์จะปรากฎอยู่
เหนือเส้น (Above the line) ในขณะที่งบประมาณด้านแรงงานเทคนิค งานฝีมือ ค่าใช้จ่ายสำหรับ
วัสดุอุปกรณ์ จะถูกรวมไว้ใต้เส้น (Below the line) 
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แนวคิดดังกล่าวถูกอธิบายด้วยหลักการของเอกสารงบประมาณภาพยนตร์ (Budget Top 
Sheet) อันเป็นเอกสารที่สรุปต้นทุนการผลิตโดยรวมของภาพยนตร์หนึ่งเรื่อง และระบุจำนวน
บุคลากรในตำแหน่งที่เกี่ยวข้องไว้ทั้งหมด เพ่ือแจกแจงค่าใช้จ่ายในแต่ละตำแหน่งอย่างชัดเจน 
นอกจากนี้เอกสารงบประมาณภาพยนตร์ยังแบ่งประเภทของทีมงาน (Crews) ในกองถ่ายภาพยนตร์
ด้วยเส้น (Line) ภายในเอกสาร อันเป็นที่มาของลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ทั้งสองประเภท 
ได้แก่ ทีมงานเหนือเส้น (Above the line) และ ทีมงานใต้เส้น (Below the line)  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 5 ตัวอย่างเอกสารงบประมาณภาพยนตร์ (Budget Top Sheet) 
(ท่ีมา: Daniel Elder, 2014) 
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ทีมงานเหนือเส้น (Above the line) 

ทีมงานกองถ่ายทำภาพยนตร์แบบเหนือเส้น (Above the line Crew) ใช้นิยาม
ลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่เกี่ยวข้องกับตำแหน่งในระดับสูง เป็นศูนย์รวมของ
ความคิดสร้างสรรค์ การบริหารจัดการ อำนาจ และการตัดสินใจ รวมไปถึงเป็นลำดับชั้นที่
ได้รับค่าตอบแทนแบบเหมาจ่ายซึ่งคิดเป็นรายได้จำนวนมาก โดยทีมงานประเภทดังกล่าวมัก
มีส่วนร่วมกับกระบวนการผลิตภาพยนตร์ในทุกขั้นตอน ตั้งแต่ริเริ่มการพัฒนาบทไปจนถึง
ภาพยนตร์ได้รับการเผยแพร่ ซึ่งทีมงานแบบเหนือเส้น (Above the line Crew) ประกอบไป
ด้วยตำแหน่ง ผู้กำกับภาพยนตร์ (Director) ผู้อำนวยการผลิต (Executive Producer)       
ผู้ควบคุมการผลิต (Producer) คนเขียนบท (Screenwriter) นักแสดงนำ (Cast) เป็นต้น 

 ทีมงานใต้เส้น (Below the line) 

 ทีมงานกองถ่ายทำภาพยนตร์แบบใต้เส้น (Below the line Crew) ใช้นิยามลำดับ

ชั้นแบบใต้บังคับบัญชา ซึ่งได้รับคำสั่งและการตัดสินใจในการทำงานจากทีมงานในระดับสูง 

(Above the line Crew) เปรียบเสมือนฐานของลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่ง

ครอบคลุมตำแหน่งเป็นจำนวนมากในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ต้องใช้แรงงานมากกว่าความคิด

สร้างสรรค์ และมักได้รับค่าตอบแทนเป็นรายชั่วโมงหรือรายวัน โดยทีมงานแบบใต้เส้น 

(Below the line Crew) ประกอบไปด้วยตำแหน่ง อาทิ ฝ่ายทีมงานกล้อง (Camera Crew) 

ทีมจัดไฟ (Lighting Department) ฝ่ายบันทึกเสียง (Sound Recording) เป็นต้น 

 ทีมงานบนเส้น (On the line) 

อีกหนึ่งบทบาทสำคัญของลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่เชื่อมโยงทีมงานทั้ง
สองประเภทให้ทำงานร่วมกันได้อย่างราบรื่น เปรียบเสมือนคนกลางที่ยึดโยงทีมงานฝ่าย
สร้างสรรค์และฝ่ายแรงงานเข้าด้วยกัน โดยทีมงานในลักษณะดังกล่าว จะรับคำสั่งจากผู้
กำกับหรือโปรดิวเซอร์โดยตรง เพ่ือกระจายต่อไปยังทีมงานในระดับใต้บังคับบัญชาในแผนก
ต่าง ๆ พร้อมกันนี้ยังมีหน้าที่ในการไกล่เกลี่ยข้อจำกัดและอุปสรรค เพ่ือสะท้อนให้ทีมงานใน
ระดับสูงได้เข้าใจถึงปัญหาต่าง ๆ ของทีมงานในระดับล่างอีกด้วย โดยทีมงานบนเส้น (On 
the line Crew) มักจะประกอบไปด้วยหัวหน้าทีมจากแผนกต่าง ๆ เช่น ผู้ควบคุมการ
ประสานงาน (Line Producer) ผู้กำกับภาพ (Director of Photography) ผู้จัดการกองถ่าย 
(PM) ฝ่ายจัดหานักแสดง (Casting Director) ผู้กำกับศิลป์ (Art Director) เป็นต้น 
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ทีมงานเหนือเส้น (Above the line Crew) 

ผู้อำนวยการผลิต (Executive Producer) 
ผู้ควบคุมการผลิต (Producer) 
ผู้กำกับภาพยนตร์ (Director) 
คนเขียนบท (Screenwriter) 

นักแสดงหลัก (The Principle Cast) 
ทีมงานบนเส้น (On the line Crew) 

ผู้ควบคุมการประสานงาน (Line Producer) 
ผู้กำกับภาพ (Director of Photography) 

ผู้กำกับศิลป์ (Art Director) 
ผู้ออกแบบงานสร้าง (Production Designer) 

ฝ่ายจัดหานักแสดง (Casting Director) 
ผู้จัดการกองถ่าย (Production Manager) 

ทีมงานใต้เส้น (Below the line Crew) 

ผู้ช่วยผู้กำกับ (Assistant Directors) 
ผู้ช่วยผู้กำกับศิลป์ (Assistant Art Director) 

ผู้จัดหาอุปกรณ์ประกอบฉาก (Prop Master & Propman) 
ผู้ดูแลเสื้อผ้าเครื่องแต่งกาย (Wardrobe, Costume) 

ฝ่ายแต่งหน้าทำผม (Make-up & Hair) 
ผู้ช่วยกล้อง (Assistant Camera) 
ทีมจัดไฟ (Lighting Department) 
ทีมอุปกรณ์พิเศษของกล้อง (Grip) 

ฝ่ายบันทึกเสียง (Sound Recording) 
นักแสดงประกอบ (Extra) 
พนักงานรายวัน (Runner) 

ฝ่ายอาหารและเครื่องดื่ม (Catering) 
ตารางท่ี 5 การจำแนกตำแหน่งภายใต้ลำดับชั้นในกองถ่ายภาพยนตร์ 

(ท่ีมา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

ลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์สะท้อนให้เห็นได้อย่างชัดเจนถึงลักษณะการทำงานที่
แตกต่างกันของทีมงานในแต่ละประเภท ซึ่งถ่ายทอดลักษณะธรรมชาติของกองถ่ายทำภาพยนตร์ได้
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เป็นอย่างดี ในการให้ความสำคัญต่อลำดับชั้นด้านความคิดสร้างสรรค์เหนือกว่าลำดับชั้นด้านแรงงาน 
ทีมงานเหนือเส้น (Above the line) จึงถูกจัดอยู่ในระดับสูงสุดของกองถ่ายทำภาพยนตร์ ในขณะที่
ทีมงานประเภทอื่น ๆ เปรียบได้ดั่งฐานพีระมิดแห่งกระบวนการผลิตภาพยนตร์ 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 6 ลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ (Film Production Hierarchy) 
(ท่ีมา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

ตัวอย่างของลักษณะการทำงานและลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ถูกสะท้อนผ่านคำบอก
เล่าของ เป็นเอก รัตนเรือง ผู้กำกับภาพยนตร์ชาวไทยที่มีต่อผู้ช่วยผู้กำกับคนสำคัญของเขา ในหนังสือ 
ผู้ช่วยผู้กำกับ ศูนย์กลางของจักรวาล โดย เชิดพงษ์ เหล่ายนตร์ (2547) ซึ่งมีใจความสำคัญ ดังนี้ 

“สำหรับผมสิ่งที่ยากที่สุดของการทำหนังคือ การที่ผู้กำกับ

ต้องรักษาความรู้สึกท่ีเขามีต่อหนังเรื่องนั้นตั้งแต่เริ่มต้นไปตลอดจนจบ

ขบวนการโดยไม่วอกแวก นั่นหมายถึงการมีสมาธิและสามารถรักษา

สมาธิ เอาไว้ ได้ตลอด 2 หรือ 3 หรือ  6 เดือนของการถ่ายทำ

 เพราะฉะนั้นในกองถ่ายของผม คนที่ตะโกนสั่งการโหวกเหวก

และทำให้การถ่ายทำดำเนินไปอย่างมีประสิทธิภาพนั้นคือ เชิด (ผู้ช่วย

ผู้กำกับ) ในขณะที่ผมจะไปนั่งสูบบุหรี่อยู่ไกล ๆ จากความวุ่นวาย

เหล่านั้น แล้วฉายภาพที่เรากำลังถ่ายดูเล่นอยู่ในหัวผมคนเดียว เชิด

พูดอยู่ เรื่อย ๆ ว่าหนังจะออกมาดีหรือไม่นั้น ไม่ใช่หน้าที่ของเขา 

(ผู้ช่วยผู้กำกับ) หน้าที่ของเขาคือ ทำอย่างไรให้ผู้กำกับฯ มีเรื่องต้องคิด

Below the line Crew 

On the line 

Above 

the line 
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หรือแก้ปัญหาน้อยที่สุด ผมว่าจริงครับ ผู้กำกับต้องเป็นคนที่มีงานน้อย

ที่สุดในกองถ่าย แต่ต้องมีสมาธิมากท่ีสุด   

 ในการทำหนังทุกเรื่อง ผมโชคดีที่คนรอบตัวผมนั้น เต็มใจที่

จะทำงานหนักกว่าผม เอาปัญหาทั้งหมดไปจากผม รู้มากกว่าผม 

ละเอียดรอบคอบกว่าผม มีประสบการณ์มากกว่าผม และหลาย ๆ 

ครั้งยอมเสียสละความฝันส่วนตัว เพ่ือมาทำความฝันของผม (ความดี

และชื่อเสียงก็มาตกอยู่ที่ผม) เชิดเป็นคนหนึ่งในนั้นครับ” 

เป็นเอก รัตนเรือง (ผู้ช่วยผู้กำกับ ศูนย์กลางของจักรวาล, 2546, หน้าที่ 9) 

คำบอกเล่าที่ผู้กำกับภาพยนตร์มีต่อผู้ช่วยผู้กำกับ ถ่ายทอดรูปแบบความสัมพันธ์และลำดับ
ชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ได้เป็นอย่างดี และช่วยสร้างความเข้าใจต่อกระบวนการผลิตภาพยนตร์ใน
มิติที่แตกต่างออกไป กล่าวคืออุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มีลักษณะการให้คุณค่าต่อความคิดสร้างสรรค์
เป็นสำคัญ การละเลยองค์ประกอบที่นอกเหนือไปจากปัจจัยดังกล่าวจึงเป็นเรื่องที่เกิดขึ้นเสมอ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งหน้าที่ผู้กำกับภาพยนตร์ในฐานะทีมงานเหนือเส้น (Above the line) และจุดสูงสุด
ของพีระมิด ที่ถูกรายล้อมด้วยผู้ช่วยผู้กำกับและแรงงานเบื้องล่างจำนวนมาก ซึ่งล้วนเป็นส่วนหนึ่งของ
ทีมงานใต้เส้น (Below the line Crew) ที่คอยขับเคลื่อนกองถ่ายทำภาพยนตร์ แต่พวกเขาเหล่านั้น
กลับไม่ได้รับการให้คุณค่าเท่าที่ควร อ้างอิงจากคำกล่าวของเป็นเอก รัตนเรือง ที่ว่า “ความดีและ
ชื่อเสียงก็มาตกอยู่ที่ผม” ส่งผลให้บ่อยครั้ง กลุ่มแรงงานเหล่านี้ถูกมองข้ามและไม่มีเสียงในการสะท้อน
ปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อการทำงานของพวกเขาในหลาย ๆ ด้าน ซึ่งการไม่ได้ถูกพูดถึงผ่านข้อเสนอ
ทางวิชาการ ยิ่งฉุดรั้งให้มิติด้านแรงงานในการศึกษาภาพยนตร์ไม่ได้รับการขับเคลื่อนที่ชัดเจน 

Matt Stahl (Mayer et al., 2009) ตีความสิ่งเหล่านี้ว่าเป็น “สิทธิพิเศษ” ประการหนึ่งของ
ลำดับชั้นที่เกี่ยวข้องกับความคิดสร้างสรรค์ จนทำให้เกิดการแบ่งแยกอย่างชัดเจนในกองถ่ายทำ
ภาพยนตร์ระหว่างทีมงานเหนือเส้น (Above the line) และทีมงานใต้เส้น (Below the line) ซึ่งต่าง
ก็ถูกกำหนดด้วยความแตกต่างของลักษณะงานที่ถูกให้คุณค่าไม่เท่ากัน (ความคิดสร้างสรรค์และ
แรงงาน) จนบ่อยครั้งที่ปรากฎการณ์ดังกล่าวจะกลายเป็นภาพสะท้อนโดยธรรมชาติของอุตสาหกรรม
และถูกทำให้กลายเป็นเรื่องปกติเม่ือเวลาผ่านพ้นไป 

ในทัศนะของ Matt Stahl ปัจจัยสำคัญที่ทำให้สิทธิพิเศษและความแตกต่างทางลำดับชั้น
ดังกล่าว อุบัติขึ้นในวัฒนธรรมกองถ่ายทำภาพยนตร์ คือปัจจัยด้านลิขสิทธิ์และการรับจ้างทำงาน 
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(Copyright and Work for Hire) ซึ่งเป็นตัวแปรในการแบ่งแยกให้เกิดสถานะระหว่าง ผู้สร้างสรรค์ 
(Author) และผู้ที่ไม่ได้สร้างสรรค์ (Non-Author) ภายใต้บริบทของอุตสาหกรรมที่ให้ความสำคัญกับ
ความคิดสร้างสรรค์เป็นหลัก ส่งผลให้การแบ่งแยกสถานะดังกล่าวยิ่งเกิดความชัดเจน 

Matt Stahl กล่าวว่า กฎหมายลิขสิทธิ์ให้ความคุ้มครองกับผู้สร้างสรรค์ผลงานมากกว่า
พนักงานที่รับจ้างทำงาน สิทธิความเป็นเจ้าของผลงานอย่างถูกต้องตามกฎหมายย่อมตกไปอยู่ที่บริษัท
ผู้สร้างและทีมงานเหนือเส้น (Above the line) จนเกิดเป็นแรงสั่นสะเทือนมายังสถานะความเป็น
พนักงานรับจ้างทำงานที่ถูกปฎิเสธการมีตัวตนต่อผลงานสร้างสรรค์ของพวกเขาเอง  โดยในกรณี
ดั งกล่ าว Matt Stahl ได้ทำการสัมภาษณ์ ที มงานสร้างภาพยนตร์ ในตำแหน่ ง Animation 
storyboard artists เพ่ือชี้ให้เห็นความเลื่อมล้ำอันถูกกำหนดโดยสิทธิพิเศษท่ีแตกต่างกันของทีมงาน  

“พวกเราไม่ได้ทำแค่สตอรี่บอร์ด บางครั้งเราก็สร้างบท

สนทนาลงไปให้ตัวละครด้วย นั่นแหละที่มันเริ่มเข้าสู่พ้ืนที่สีเทา พอ

พวกเราคิดมุขตลกขึ้นมาได้ ผู้คนส่วนใหญ่กลับคิดว่าทั้งหมดเป็น

ความคิดของนักเขียน เพียงเพราะว่ามันมีชื่อของพวกเขาอยู่แถมยัง

ได้รับค่าจ้างมากกว่าอีก     

 พวกเขาไม่ได้ต้องการงานสร้างสรรค์ เขาแค่ต้องการให้คุณ

วาดตามที่เขาต้องการให้วาด ไม่ได้ให้อิสระกับเราที่ จะมีความคิด 

เหมือนกับว่าเขารู้อยู่แล้วว่าพวกเขาต้องการอะไร แล้วไม่ต้องการให้

คุณไปทำมันพัง ดังนั้นก็แค่วาดไปเถอะ ข้อมือมีไว้ใช้แค่นั้น ไม่ต้องใช้

ร่วมกับสมอง ใช้แค่ข้อมือ”  

Animator (Production Studies: Cultural Studies of Media Industries, 2009, p.62) 

แม้ว่าการกำหนดบทบาทแรงงานผ่านการตีเส้นจะเป็นหลักการที่แพร่หลายในต่างประเทศ 

แต่ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าวิธีปฏิบัติดังกล่าวไม่เป็นที่นิยมในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมากนัก 

เนื่องจากเอกสารงบประมาณภาพยนตร์ที่อาจจะมีรูปแบบการใช้งานแตกต่างกัน  รวมไปถึงแบบแผน

ของกองถ่ายในไทยที่มุ่งให้ความสำคัญกับคำเรียกที่มีความหมายโดยรวม เช่น คนกอง คนทำหนัง   

ฟรีแลนซ์กองถ่าย ฯลฯ การแยกลำดับชั้นแรงงานด้วยคำเรียกจึงไม่ปรากฏอย่างเด่นชัด แต่ถึงกระนั้น

การแบ่งชนชั้นภายในกองถ่ายภาพยนตร์ไทยสามารถพบเห็นได้โดยทั่วไป ซึ่งไม่จำเป็นต้องอาศัยการ

กำหนดบทบาทผ่านการตีเส้น แต่ปรากฏตัวผ่านวัฒนธรรมบางประการในกองถ่าย เช่น 
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กรณีศึกษาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทย ในรูปแบบของข้อขัดแย้งด้านสิทธิ
พิเศษที่แตกต่างกันระหว่างทีมงาน ถูกสะท้อนออกมาผ่าน “การเลือกปฏิบัติ” โดยในกรณีดังกล่าวเกิด
ขึ้นกับนักแสดงประกอบ (Extra) ในกองถ่ายแห่งหนึ่งซึ่งได้รับสวัสดิการน้ำดื่มที่แตกต่างกับนักแสดง
หลัก ตอกย้ำการมีอยู่ของแนวคิดลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยได้เป็นอย่างดี 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 7 การเลือกปฏิบัติด้านสวัสดิการน้ำดื่มในกองถ่าย 
(ท่ีมา: Khaosod Online, 2564) 

 ไม่เพียงการเลือกปฏิบัติเท่านั้นที่เผยให้เห็นลำดับชั้นในกองถ่ายได้อย่างชัดเจน แต่ใน
ขณะเดียวกันวาระซ่อนเร้นของปรากฎการณ์ดังกล่าวแสดงตัวขึ้นในรูปแบบของการประนีประนอม 
ผ่านถ้อยคำที่สุภาพและเป็นกันเอง เช่นคำว่า “นะจ๊ะ” ร่วมกับสัญลักษณ์ (Emoji) ยิ้มแย้ม เพ่ือ
บรรเทาความขัดแย้งที่อาจจะเกิดขึ้นจากการเลือกปฏิบัติ สะท้อนให้เห็นว่า วัฒนธรรมความเป็นไทย 
ในแง่ของความนอบน้อม ยิ้มง่าย ใจดี กลายเป็นอีกหนึ่งเป็นปัจจัยสำคัญที่สนับสนุนความสัมพันธ์เชิง
อำนาจและการสมยอมเพ่ือผลิตซ้ำปัญหาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายโดยไม่รู้ตัว  

ดังนั้นจึงปฏิเสธไม่ได้ว่า อุตสาหกรรมภาพยนตร์อันมีความคิดสร้างสรรค์เป็นกำลังหลัก “สิทธิ
พิเศษ” จึงกลายเป็นแรงขับเคลื่อนให้เกิดลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ และ
นำมาซึ่งความแตกต่างของทีมงานที่ถูกให้คุณค่าความสำคัญไม่เท่ากัน กรณีศึกษาข้างต้นได้ย้ำเตือนให้
เห็นว่ากลุ่มแรงงานโดยเฉพาะอย่างยิ่ง ทีมงานใต้เส้น (Below the line) นอกจากจะได้รับการปฏิบัติ
ที่แตกต่างจากทีมงานเหนือเส้น (Above the line) แล้ว ยังไม่มีสิทธิมีเสียงในการเรียกร้องให้เกิด
ความเปลี่ยนแปลงในอุตสาหกรรม ทำได้เพียงสะท้อนปัญหาที่พวกเขาได้ประสบและบ่อยครั้ง
กลายเป็นเรื่องที่ถูกปล่อยปละละเลยเสมือนว่าไม่มีอะไรเกิดข้ึน 
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พวัสส์ สวัสดิ์ชัยเมธ ผู้ออกแบบงานสร้างภาพยนตร์ (Production Designer) แสดงความ
คิดเห็นต่อข้อขัดแย้งที่เกิดขึ้นในกรณีดังกล่าวไว้ ดังนี้ 

“นายทุนมีลักษณะที่เป็นธรรมชาติของผู้จ้างคือ เขาจ่ายเงิน 

เขาก็อยากได้ผลประโยชน์ในงานหรือจากลูกจ้างมากที่สุด แต่สิ่งที่บอก

ได้ว่าในแต่ละกอง คนทำงานจะได้รับความเป็นธรรมหรือไม่ คือวิธีคิด 

วิธีปฏิบัติ จรรยาบรรณ ไปจนถึงวัฒนธรรมของแต่ละที่ 

 ยังมีสิ่งที่คนชอบพูดกันคือ ทำไมกินข้าวไม่เหมือนกัน ทำไม

ลูกค้าต้องมีโต๊ะแยก มีอาหารที่ดูเหมือนสั่งตรงมาจากภัตตาคาร และ

ทำไมทีมงานได้กับข้าวชนิดนี้ เห็นได้ชัดเจนว่าคนในกองได้รับการ

ปฏิบัติอีกแบบนึง ปัญหามันอยู่ที่ว่า ถ้าเกิดการดูแลทีมงานดีจริง     

บาลานซ์จริง คนในกองถ่ายคงจะไม่รู้สึกน้อยเนื้อต่ำใจ”  

พวัสส์ สวัสดิ์ชัยเมธ (the101.world, 2563) 

 กรณีเหล่านี้สะท้อนให้เห็นว่ากองถ่ายทำภาพยนตร์เต็มไปด้วยความซับซ้อนที่นอกเหนือจาก
การจัดแบ่งงบประมาณ และตำแหน่งหน้าที่ของบุคลากรจำนวนมาก แต่ยังรวมไปถึงการปฏิบัติที่ไม่
เท่าเทียมในมิติต่าง ๆ ปัจจัยทางวัฒนธรรมเข้ามามีบทบาทกับแนวคิดลำดับชั้นในกองถ่ายอย่าง
หลีกเลี่ยงไม่ได้ ดังเช่นที่ John Thornton Caldwell (p.2, 2008) นักวิชาการด้านวัฒนธรรมศึกษา
ในกองถ่ายภาพยนตร์ ได้กล่าวว่า แม้อุตสาหกรรมภาพยนตร์และโทรทัศน์จะได้รับอิทธิพลจาก
กระบวนการทางเศรษฐกิจในระดับมหภาค แต่ในขณะเดียวกันอุตสาหกรรมเหล่านี้ต่างดำรงอยู่ด้วย
กลไกในระดับจุลภาค เฉกเช่นเดียวกับวัฒนธรรมท้องถิ่นและชุมชนทางสังคมที่มีสิทธิเป็นของตัวเอง 
ดังนั้นอุตสาหกรรมภาพยนตร์และโทรทัศน์ไม่เพียงแต่จะสร้างวัฒนธรรมมวลชน (Mass Culture) 
หรือวัฒนธรรมประชานิยม (Popular Culture) เท่านั้น แต่ชุมชนแห่งนี้ได้แสดงออกซึ่งวัฒนธรรมของ
ตัวเองเช่นเดียวกับที่วัฒนธรรมอ่ืนถือปฏิบัติ เพ่ือเป็นการสร้างอัตลักษณ์ สร้างฉันทามติ และขยาย
ขอบเขตผลประโยชน์ของตนเอง จึงกล่าวโดยสรุปได้ว่ากองถ่ายทำภาพยนตร์เปรียบเสมือนสังคม
ย่อส่วนที่หลากหลายไปด้วยผู้คน วิธีคิด แนวปฏิบัติ และวัฒนธรรม ซึ่งส่งผลให้การทบทวนแนวคิด
การบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์จำเป็นที่จะต้องผนวกมุมมองเชิงวัฒนธรรมด้วยนั่นเอง 
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2.2.3 แนวคิดการศึกษากองถ่ายในเชิงวัฒนธรรม (Production Cultural Studies) 

 แนวคิดการศึกษากองถ่ายทำภาพยนตร์ในเชิงวัฒนธรรม (Production Cultural Studies) 
พบได้ในงานของ John Thornton Caldwell ผู้วิจัยได้สรุปสาระสำคัญจากการศึกษากองถ่ายทำ
ภาพยนตร์และโทรทัศน์ของ Caldwell ในผลงาน Production Culture: Industrial Reflexivity 
and Critical Practice in Film and Television (2008) ซึ่งได้นำเสนอมิติทางวัฒนธรรมศึกษาให้มี
ความเชื่อมโยงกับอุตสาหกรรมภาคการผลิต ผ่านการสำรวจแนวปฏิบัติทางวัฒนธรรม (Cultural 
Practice) และระบบความเชื่อ (Belief Systems) เพ่ือสะท้อนตัวตนของบุคลากรในอุตสาหกรรมและ
ทำให้เกิดความเข้าใจต่อแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ได้มากยิ่งข้ึน  

 John Thornton Caldwell (2008) นำเสนอกองถ่ายทำภาพยนตร์ในมุมมองที่แตกต่าง
ออกไปจากการยึดโยงกับทีมงานด้านความคิดสร้างสรรค์ โดยเน้นย้ำให้เห็นถึงความมีตัวตนของกลุ่ม
แรงงานในภาคการผลิต หรือ ทีมงานใต้เส้น (Below the line) โดยหนึ่งในประเด็นสำคัญที่เป็นข้อ
ค้นพบของ Caldwell จากการศึกษาเชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายทำภาพยนตร์คือ “Trade Stories” ซึ่ง
ผู้วิจัยได้ตีความและสรุปความเข้าใจในรูปแบบของ “เรื่องเล่าวงใน” 

 เรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) เป็นการหยิบยกเรื่องเล่าสู่กันฟังที่เกิดขึ้นภายในกลุ่มแรงงาน 
บุคลากร และผู้ปฏิบัติงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์มานำเสนอ เพ่ือใช้เป็นเครื่องมือในการสำรวจ
ตัวตน แนวปฏิบัติ หรือความเชื่อ ที่มีแนวโน้มจะเกิดขึ้นซ้ำ ๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาคการผลิต 
(Production) โดยเรื่องเล่าวงในเปรียบได้ดั่งค่านิยมและชุดความคิดที่มีมาอย่างยาวนาน เพ่ือ
ฝึกอบรมแรงงานหน้าใหม่ให้มีความเชี่ยวชาญในงานฝีมือเฉพาะด้านของตัวเอง ตลอดจนหล่อหลอมให้
กลายเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมในกองถ่ายทำภาพยนตร์อีกด้วย อย่างไรก็ตามภายใต้บริบทของ
การศึกษาที่กล่าวว่า “วัฒนธรรมเป็นเรื่องของการตีความ (Culture as an interpretive system)” 
(Caldwell, p.2, 2008) ข้อเสนอเหล่านี้เปรียบเสมือนการแสดงออกแบบหนึ่งเท่านั้น และไม่ได้เป็น
ข้อสรุปหรือข้อกำหนดที่ตายตัวเสมอไป  

 ในทัศนะของ Caldwell หนึ่งในเรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) ที่ได้รับความนิยมมากที่สุด 
คือเรื่องสงครามในกองถ่าย (The production war story) ซึ่งเรื่องเล่าลักษณะดังกล่าวเป็นการ
เปรียบการออกกองถ่ายทำภาพยนตร์เป็นดั่งการต่อสู้ทางทหารหรือการทำศึกสงคราม อาจเป็นได้ทั้ง
การพูดคุยกันท่ามกลางทีมงานกองถ่ายเอง หรือเป็นเรื่องที่คนในกองถ่ายบอกเล่าเรื่องราวในอาชีพ
ของตนเองให้สาธารณะได้รับรู้  
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“เชื่อกันว่า ถ้าการทำหนังคือการทำสงคราม ผู้กำกับก็คือ    

ผู้บัญชาการสูงสุด ” 

เป็นเอก รัตนเรือง (ผู้ช่วยผู้กำกับ ศูนย์กลางของจักรวาล, 2546)  

“การสร้างภาพยนตร์คือสงคราม เมื่อคุณอยู่ในสงครามและ 

อยู่ในสนามเพลาะ คุณจะสร้างมิตรภาพที่จะพ่ึงพากันและกันด้วยชีวิต” 

Fatih Akin (Variety, 2015) 

แม้ว่าโปรดิวเซอร์หรือผู้กำกับภาพยนตร์จะผันตัวเองเป็นส่วนหนึ่งกับเรื่องสงครามในกองถ่าย
ในบางครั้ง แต่แนวโน้มที่เกิดขึ้นส่วนมากมักพบได้ในกลุ่มแรงงานภาคการผลิต หรือ ทีมงานใต้เส้น 
(Below the line) ที่มีความเชี่ยวชาญด้านเทคนิคประเภทต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น ทีมงานฝ่ายกล้อง ฝ่าย
เสียง ฝ่ายอุปกรณ์ และทีมจัดไฟ โดย Caldwell ได้ตั้งข้อสังเกตดังกล่าวจากเรื่องเล่าที่เกิดขึ้นในกอง
ถ่ายทำภาพยนตร์ฮอลลีวูดผ่านมุมมองของทีมงานฝ่ายกล้อง ซึ่งสรุปใจความสำคัญได้ดังนี้ 

“ในระหว่างที่ Jordan Cronenweth (ผู้กำกับภาพ) ถือกล้อง

ถ่ายภาพยนตร์เพ่ือตามติดนักแสดงซึ่งรับบทเป็นทหารญี่ปุ่น เขาต้อง

เผชิญกับความยากลำบากในการถ่ายทำในป่าที่เต็มไปด้วยเศษขยะซึ่ง

ทำให้เคลื่อนไหวได้ไม่สะดวก อุณหภูมิของกล้อง Panavision ยิ่งทำให้

ทุกอย่างร้อนข้ึนจนเปียกชุ่มไปด้วยเหงื่อ    

 ในจังหวะที่นักแสดงเดินขึ้นไปบนเขา Jordan ตามไปติด ๆ ใน

ตอนนั้นเองที่เขาหยีบลงบนแผ่นไม้ซึ่งมีตะปูสนิทติดอยู่ ตะปูมันทิ่ม

รองเท้าแตะทะลุมาจนถึงหลังเท้า แต่ Jordan กำลังจมอยู่กับการถ่าย

หนังและเขาแทบจะไม่รู้สึกมันด้วยซ้ำ! เขายังคงถ่ายต่อไปเรื่อย ๆ ทั้ง ๆ 

ที่มีแผ่นไม้ขนาดหกนิ้วติดอยู่ที่เท้า แถมเขายังพยายามจะสะบัดมัน

ออกไปเพ่ือที่จะได้ถ่ายหนังได้ต่อ จนในที่สุด ในสักคนก็ตะโกนว่า ‘คัท’ 

ด้วยความเมตตา นี่แหละ Jordan จมดิ่งอยู่กับการถ่ายหนัง ความ

เจ็บปวดต้องมาทีหลัง” 

Conrad Hall (Production Culture, 2002, p.39) 
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 คำบอกเล่ าดั งกล่ าวแสดงให้ เห็นอย่ างชัด เจนถึ งความไม่แยแสต่อความเจ็บปวด                 
อันเนื่องมาจากความมุ่งมั่นต่อการปฏิบัติงาน ภายใต้กองถ่ายทำที่เปรียบเหมือนสงครามซึ่งทีมงานต้อง
จมอยู่ในสภาวะดังกล่าว ทั้งนี้ Caldwell ได้ขยายความเพ่ิมเติมถึงผู้เล่าเรื่อง ที่เน้นย้ำให้เห็น ความ
ร้อน หยาดเหงื่อ ความเจ็บปวด และภาระหน้าที่จากกล้อง Panavision อันใหญ่หลวง เพ่ือทำให้เห็น
บทบาทหน้าที่ของทีมงานฝ่ายกล้อง ตลอดจนเรื่องเล่าเร้าอารมณ์ (Dramatic arc) ที่จบลงอย่าง
สมบูรณ์พร้อมทั้งสอนให้รู้ว่า ‘จมดิ่งอยู่กับการถ่ายหนัง ความเจ็บปวดต้องมาทีหลัง ’ เป็นดั่ง
อุปมาอุปไมยที่ผู้เล่าเรื่องต้องการนำเสนอ กล่าวโดยสรุปคือ การออกกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่เป็นดั่ง
การทำศึกสงคราม เป็นชุดความคิดที่ส่งต่อถึงกันในหมู่แรงงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ผ่านเรื่องเล่าวงใน
ที่มีการผลิตซ้ำ (Caldwell, p.40, 2008)  

เรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) อีกประเภทหนึ่งที่สอดคล้องกับเรื่องสงครามในกองถ่ายและ
แพร่หลายในกลุ่มแรงงานและทีมงานใต้เส้น (Below the line) คือเรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ 
(Against-all-odds) โดยเรื่องเล่าในลักษณะนี้จะทำหน้าที่ในการนำเสนอตัวตนของคนทำหนัง ผ่าน
การสร้างลักษณะนิสัยในอุดมคติ ไม่ว่าจะเป็น ต้นกำเนิดที่ต้อยต่ำ (Lowly Origin) ความพากเพียร
แรงกาย (Physical Perseverance) และการยืดหยัด (Tenacity) ซึ่งได้รับความนิยมในกลุ่มแรงงาน
ฝีมือฝ่ายเทคนิค เช่น นักตัดต่อ (Editor) ช่างกล้อง (Camera Operators) ช่างไฟ (Gaffer) 

 Caldwell สรุปลักษณะของเรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) ดังนี้ 

- ประการแรก เรื่องเล่าในลักษณะนี้จะเป็นการเน้นย้ำถึงจุดเริ่มต้นที่ต่ำต้อย จำเป็นต้อง
แสดงออก ขวนขวาย เพ่ือให้เป็นที่ยอมรับของคนในอุตสาหกรรม ยกตัวอย่างเช่น การ
ไม่ได้ศึกษาในโรงเรียนภาพยนตร์ด้วยอุปสรรคทางการเงิน แต่ด้วยความมุ่งมั่นและตั้งใจ
จึงแสวงหาความรู้ด้วยตัวเองจากทั้ งการอ่านหนั งสือศิลปะ การถ่ายภาพและ
ประวัติศาสตร์ภาพยนตร์ การอ่านนิตยสารหนัง หรือการรับชมภาพยนตร์ในทุกรูปแบบ   

- ประการที่สอง เรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) ให้ความสำคัญกับ
ความกล้าหาญ ความพากเพียรและดื้อรั้นของแรงงานกองถ่าย กว่าจะบรรลุซึ่ ง
ความสำเร็จที่พวกเขาได้รับในปัจจุบัน ยกตัวอย่างเช่น การถูกกีดกันพ้ืนที่การแสดง
ความสามารถ การถูกปฏิบัติเป็นคนนอก แต่ในท้ายที่สุดก็พยายามต่อสู้เพ่ือให้ได้พ้ืนที่
ของตัวเองมา 

- ประการที่สาม คือเรื่องเล่าที่แสดงให้เห็นถึงความสามารถในการทำงานที่แม้จะตกอยู่ใน
สถานการณ์ที่ทรัพยากรหรือเงินทุนไม่เพียงพอ มีอยู่อย่างจำกัด แต่แรงงานก็ยัง
ผสมผสานความคิดสร้างสรรค์และประสบการณ์ของเขาให้ออกมาเป็นผลงานที่เต็มเปี่ยม
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ไปด้วย ‘หัวใจและจิตวิญญาณ’ ได้ ส่งผลให้เกิดเป็นเรื่องเล่าที่แสดงให้เห็นถึงความ
ภาคภูมิใจอันเกิดจากน้ำพักน้ำแรงของตนเอง สร้างความสำเร็จจากความว่างเปล่า และ
ส่งต่อบทเรียนดังกล่าวไปยังกลุ่มแรงงานฝีมือฝ่ายเทคนิครุ่นต่อรุ่นเพ่ือเป็นคติประจำใจ 
ในการต่อสู้เพ่ือความอยู่รอดในวงการ ลักษณะของเรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ 
(Against-all-odds) ในประการนี้จึงส่งเสริมการทดลอง แหกกฎเกณฑ์ ลงมือทำในสิ่ง
ใหม่ ๆ แม้ว่าจะพบเจอข้อจำกัดแบบใดก็ตาม 

- ประการสุดท้าย เรื่องเล่าประเภทนี้ถ่ายทอดความร่วมมือร่วมใจกันของแรงงานเพ่ือ
ต่อต้านความไม่เป็นธรรมหรือเรียกร้องให้เกิดการเปลี่ยนแปลงต่อสภาพการทำงาน โดย
หนึ่งในตัวอย่างสำคัญคือ การรณรงค์ภายใต้แคมเปญ “12 ON/12 OFF” ที่กลุ่มแรงงาน
ในระดับปฏิบัติงานเรียกร้องให้จำกัดชั่วโมงการทำงาน 12 ชั่วโมงต่อวัน ตลอดจน
ส่งเสริมให้มีเวลาพักผ่อน 12 ชั่วโมงต่อวันเช่นกัน โดยมีเป้าหมายเพ่ือลดความเสี่ยงที่
เกิดข้ึนจากการทำงานอันเนื่องมาจากการจัดตารางเวลาที่ไม่เป็นธรรม  

กล่าวโดยสรุปได้ว่าแนวคิดเกี่ยวกับเรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) ของ Caldwell (2008) 

ทั้งในลักษณะของเรื่องสงครามในกองถ่าย (The production war story) หรือเรื่องเล่าแบบที่ไม่

น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) เป็นการศึกษาวัฒนธรรมของกลุ่มแรงงานหรือทีมงานใต้เส้น 

(Below the line) รูปแบบหนึ่ง ที่เกิดจากการเล่าสู่กันฟังภายในวงสนทนาของเพ่ือนพ้องคนทำงาน 

ไปจนถึงเรื่องราวที่ได้รับการถ่ายทอดผ่านสื่อสาธารณะ และกลายเป็นส่วนสำคัญในการหล่อหลอม

ตัวตน (Character) ของกลุ่มแรงงานในอุตสาหกรรมรุ่นสู่รุ่น ที่น้อมรับคติพจน์บางประการไป

ประยุกต์ใช้ให้ เข้ากับวิถีชีวิตของตนเอง ซึ่งสะท้อนให้ เห็นถึงชุ ดความคิดและแนวปฏิบัติของ

อุตสาหกรรมนี้ได้เป็นอย่างดี แม้ว่าในท้ายที่สุดความพากเพียรดื้อรั้นจะทำให้พวกเขาบรรลุซึ่ง

ความสำเร็จและเอาชนะเรื่องราวที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ในอาชีพของตนเอง แต่ปฏิเสธไม่ได้เลยว่าสภาพ

การทำงานที่ยากลำบากเหล่านี้อาจช่วยส่งเสริมผลประโยชน์ทางธุรกิจของนายทุน ซึ่งฉกฉวยโอกาส

ของกลุ่มแรงงานในการมีคุณภาพชีวิตที่ดีไปโดยไม่รู้เนื้อรู้ตัว 

จากแนวคิดเกี่ยวกับการบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ มุมมองด้านบทบาทหน้าที่ล้วนให้

ความสำคัญเพียงตำแหน่งของบุคลากรวิชาชีพในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เท่านั้น จนกลายเป็นข้อจำกัด

ในการศึกษาปัญหาเรื่องสวัสดิภาพและสวัสดิการของแรงงาน ในขณะที่มุมมองจากการศึกษากองถ่าย

ในเชิงวัฒนธรรม (Production Cultural Studies) มีความสำคัญในการเสริมมิติด้านความสัมพันธ์

แบบลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ (Film Production Hierarchy) รวมไปถึงชุดความคิดและ
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แนวปฏิบัติของกลุ่มแรงงานที่แฝงอยู่ในเรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) ดังนั้นเพ่ือนำปัจจัยเชิง

วัฒนธรรมเหล่านี้ต่อยอดไปสู่การสำรวจปัญหาของแรงงาน การศึกษาเรื่อง “การสำรวจปัญหาและ

แนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย”  จึงมุ่ง

ความสนใจที่จะศึกษาแรงงานภาคการผลิต (Production) ประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) 

เป็นหลัก เพราะนอกจากจะมีลำดับชั้นในกองถ่ายที่ถูกมองข้ามแล้ว ยังมีปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่เอ้ือให้

เกิดการกดทับของนายทุน จนไม่สามารถเปล่งเสียงสะท้อนปัญหาด้านคุณภาพชีวิตที่เกิดขึ้นได้  

โดยในลำดับถัดไปผู้วิจัยจะกล่าวถึงแนวคิดเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์ทีม่ีความสำคัญต่อการศึกษา

เพ่ือจำกัดความอาชีพผ่านมุมมองทางสังคมว่าบุคลากรเหล่านี้มีลักษณะและความแตกต่างจากแรงงาน

โดยทั่วไปอย่างไรเพื่อความเข้าใจต่อแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในมิติที่หลากหลายมากยิ่งขึ้น 

2.3 แนวคิดเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์ 

จากรูปแบบของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ ได้กล่าวถึงข้างต้น ปฏิเสธไม่ได้เลยว่า

องค์ประกอบสำคัญในการขับเคลื่อนกระบวนการผลิตภาพยนตร์ (Production) ให้ออกมาเป็น

ผลิตภัณฑ์ได้ ไม่ใช่เพียงองค์ประกอบด้านโครงสร้างของอุตสาหกรรมเท่านั้น แต่ยังรวมไปถึง

องค์ประกอบด้านความคิดสร้างสรรค์ ในฐานะของกลไกที่ใช้ในการคิดค้นเรื่องราว ออกแบบการสร้าง 

ต่อยอดสิ่งใหม่ ฯลฯ เพ่ือให้ภาพยนตร์ออกมาเป็นสินค้าทางวัฒนธรรมที่มีมูลค่า ด้วยเหตุนี้

อุตสาหกรรมภาพยนตร์จึงกลายเป็นหนึ่งในอุตสาหกรรมที่ช่วยในการขับเคลื่อนสังคมและเศรษฐกิจได้

เป็นอย่างดี ในฐานะของอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ (Creative Industries) อันเป็นกิจกรรมทาง

เศรษฐกิจที่ใช้พ้ืนฐานของสินทรัพย์ทางวัฒนธรรมร่วมกับความคิดสร้างสรรค์ ในการสร้างสินค้าที่มี

มูลค่าทั้งในทางพาณิชย์และคุณค่าทางสังคม (สำนักงานส่งเสริมเศรษฐกิจสร้างสรรค์, 2563)  

โดยสำนักงานส่งเสริมเศรษฐกิจสร้างสรรค์ (2563) ระบุว่า ระบบนิเวศของอุตสาหกรรม

สร้างสรรค์ประกอบไปด้วย 3 ส่วนสำคัญที่จะทำให้อุตสาหกรรมเกิดการทำงานร่วมกันและเอ้ือต่อการ

พัฒนา ได้แก่ ข้อที่หนึ่ง องค์ประกอบพ้ืนฐาน (Fundamental) ได้แก่ ทรัพยากรด้านสร้างสรรค์ ไม่ว่า

จะเป็นมรดกทางวัฒนธรรม ความหลากหลายทางชีวภาพ ทรัพยากรธรรมชาติ ฯลฯ ข้อที่สอง ตลาด 

(Market) หมายถึงเป้าหมายในการส่งมอบสินค้าและบริการให้แก่ผู้บริโภค และข้อที่สาม ผู้ขับเคลื่อน 

(Driver) อันเป็นทรัพยากรบุคคลและแรงงานสร้างสรรค์ (Creative People) ซึ่งมีส่วนสำคัญในการ

ก่อให้เกิดสินค้าและบริการสร้างสรรค์ข้ึน 
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จากการทบทวนแนวคิดการบริหารงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ อุตสาหกรรมภาพยนตร์ใน

ฐานะของอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ มีส่วนเกี่ยวข้องโดยตรงกับผู้คนในตำแหน่งหน้าที่ต่าง ๆ จำนวนมาก 

ดังนั้นจึงกล่าวได้ว่าบุคลากรเหล่านี้ต่างยึดโยงกับสถานะความเป็นแรงงานสร้างสรรค์ (Creative 

People) ซึ่งไม่เพียงเกี่ยวข้องกับบุคลากรฝ่ายสร้างสรรค์เท่านั้น (Above the line Crew) แต่ยังรวม

ไปถึงกลุ่มแรงงาน ฝ่ายเทคนิค ช่างฝีมือต่าง ๆ (Below the line Crew) ที่มีส่วนในการใช้ความคิด

สร้างสรรค์ในการขับเคลื่อนอุตสาหกรรมสร้างสรรค์นั่นเอง ซึ่ง Richard Florida (2007) ได้นิยาม

ความหมายของบุคลากรที่มีคุณค่าต่อการพัฒนาผลิตภัณฑ์และบริการเชิงสร้างสรรค์ว่า Creative 

Class หรือแปลเป็นภาษาไทยได้ว่า “ชนชั้นสร้างสรรค์” (อ้างถึงใน สมบัติ กุสุมาวลี, 2553) 

สมบัติ กุสุมาวลี (2553) ได้จำกัดความลักษณะหรือพฤติกรรมบางประการของชนชั้น

สร้างสรรค์ เช่น ช่างเลือก ชอบคิดที่จะสร้างรูปแบบของงาน มีลีลาชีวิต (Life styles) ที่เป็นตัวของ

ตัวเอง ชอบใช้ชีวิตในสภาพแวดล้อมที่เอ้ือให้พวกเขาได้สามารถแสวงหาหรือค้นพบงานและรูปแบบ

การใช้ชีวิตที่เป็นตัวเองได้ ภายใต้สภาพบริบทที่มีความคิดสร้างสรรค์ (Creative Context) และ

ก่อให้เกิดโครงสร้างทางสังคมแบบใหม่ 

Florida (2002 อ้างถึงใน สิรินทร แซ่ฉั่ว, 2553) กล่าวว่าพลังของชนชั้นสร้างสรรค์จะส่งผลดี

ทั้งต่อผลิตภัณฑ์/ผลงาน และการพัฒนาเมือง ซึ่งกิจกรรมอันเกิดจากกลุ่มชนชั้นสร้างสรรค์นั้นจะ

นำไปสู่การมีชีวิตที่มีความสุขและความเจริญเติบโตทางเศรษฐกิจของเมืองอีกด้วย  

อย่างไรก็ตามแม้ว่าสถานะความเป็นชนชั้นสร้างสรรค์จะมีความยืดหยุ่น คล่องตัว กำหนด

ลีลาการใช้ชีวิตได้ แต่เมื่อพิจารณาถึงลักษณะการทำงานเหล่านี้ แนวคิดชนชั้นสร้างสรรค์ก่อให้เกิดข้อ

ถกเถียงถึงการทำงานที่ไม่มีความแน่นอน ความอิสระที่ไม่มีอยู่จริง การยึดตัวเองเป็นศูนย์กลาง 

ตลอดจนการเสพติดการทำงานเพ่ือเติมเต็มตนเองผ่านความคิดสร้างสรรค์ (Workaholism as 

creative forms of self-fulfillment) (Caldwell, p.33, 2008) สอดคล้องไปกับข้อเสนอของ      

เก่งกิจ กิติเรียงลาภ ที่วิพากษ์แนวคิดชนชั้นสร้างสรรค์ผ่านแนวคิดเรื่องแรงงานอวัตถุ ( Immaterial 

labour) ซึ่งมีความเชื่อมโยงกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์อย่างชัดเจน 

จากบทความ “เราทุกคนคือศิลปิน”: อวัตถุศึกษาว่าด้วยแรงงาน (2557) เก่งกิจ กิติเรียงลาภ 

ระบุว่า การเปลี่ยนแปลงรูปแบบการผลิตในระบบทุนนิยมอุตสาหกรรม ( Industrial capitalism) ที่

แต่เดิมมุ่งเน้นการผลิตสร้างวัตถุ (Material) ในโรงงานอุตสาหกรรม โดยที่แรงงานไม่จำเป็นต้องใช้
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ความคิดในกระบวนการผลิตแต่เน้นการใช้แรงงานร่างกาย ไปสู่ระบบทุนนิยมหลังอุตสาหกรรม 

(Post-Industrial capitalism) หรือระบบทุนนิยมการรับรู้ ที่ผลิตสร้างอวัตถุ (Immaterial) หรือการ

ผลิตสร้างเชิงความหมาย อารมณ์ ความรู้สึกและความรู้ ทำให้ แรงงานในระบบทุนนิยมหลัง

อุตสาหกรรมมุ่งเน้นการใช้ความคิดสร้างสรรค์มากกว่าแรงงานร่างกาย งานของแรงงานประเภทนี้จะ

ไม่ใช่แค่การผลิตเสื้อผ้า รองเท้า หรือวัตถุอ่ืน ๆ เท่านั้น แต่จะเป็นการทำงานที่คล้ายกับศิลปิน เช่น 

งานบริการที่ผลิตสร้างความรู้สึก งานสร้างสรรค์ทางวัฒนธรรม งานเขียน งานโฆษณา งานที่สร้าง

ความหมายให้กับตัวสินค้า เป็นต้น โดยการศึกษาแรงงานอวัตถุดังกล่าวนั้น เป็นการขยายมโนทัศน์ 

“แรงงาน” ออกไปให้ครอบคลุมการใช้แรงงานในหลายรูปแบบ ตั้งคำถามกับเส้นแบ่งระหว่างแรงงาน

ความรู้กับแรงงานไร้ทักษะความรู้ เส้นแบ่งระหว่างผู้ผลิตและผู้บริโภค หรือเส้นแบ่งระหว่าง

อุตสาหกรรมกับภาคการผลิตที่ไม่ใช่อุตสาหกรรม ไม่สามารถนำเส้นแบ่งและการจัดประเภทในแบบ

เก่ามาใช้ในการทำความเข้าใจได้อีกต่อไปในโลกปัจจุบันที่แรงงานกำลังเปลี่ยนแปลงไปอย่างมาก 

 เก่งกิจ กิติเรียงลาภ กล่าวว่า สิ่งที่เปลี่ยนแปลงไปก็คือ งานทุกประเภทในทุกภาคการผลิตถูก

ทำให้เป็นอวัตถุมากขึ้น (Immaterialization) ต่อให้เป็นแรงงานในภาคอุตสาหกรรมและภาคบริการก็

ต้องมีทักษะของการสื่อสารหรือทักษะในการคิดสร้างสรรค์ทั้งสิ้น ความรับรู้เกี่ยวกับระบบทุนนิยมจึง

ไม่ได้ทำลายภาคอุตสาหกรรมให้หายไป แต่ได้เข้าไปเปลี่ยนแปลงระบบการแบ่งงานกันทำในระดับโลก

เสียใหม่ พร้อม ๆ กับเพ่ิมคุณสมบัติเชิงอวัตถุลงไปในกระบวนการผลิตและในตัวตนของแรงงานเอง  

ปรากฎการณ์สำคัญอันเป็นผลจากการเปลี่ยนแปลงของระบบทุนนิยมจากระบบทุนนิยม

อุตสาหกรรมสู่ระบบทุนนิยมความรับรู้ก็คือ การเปลี่ยนแปลงของรูปแบบการจ้างงานในระบบทุนนิยม

ความรู้ การผลิตไม่จำเป็นต้องอยู่ในโรงงานอุตสาหกรรมเสมอไป เวลาในการใช้ชีวิตและการทำงาน

ไม่ได้ถูกแบ่งตามระบบ 888 ที่ 8 ชั่วโมงแรกคือเวลาของการทำงานในโรงงาน 8 ชั่วโมงต่อมาคือเวลา

ในการใช้ชีวิต และ 8 ชั่วโมงสุดท้ายคือเวลาพักผ่อน แต่แรงงานจำนวนมากไม่ได้อยู่ในระบบการจ้าง

งานแบบเต็มเวลา ไม่มีระบบสวัสดิการทางสังคมแบบคนที่ทำงานประจำ แต่อยู่ในรูปของ ฟรีแลนซ์ 

การรับจ้างทำงานอยู่ที่บ้าน หรือแม้แต่การทำงานพาร์ทไทม์ (Part-Time) 

ฟรีแลนซ์ (Freelance) ซึ่งเป็นคำที่นิยมใช้ในบริบทอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ในประเทศไทย 

หมายถึงแรงงานที่อยู่ภายใต้กลุ่มธุรกิจขนาดเล็ก สถานะของแรงงานรับจ้ างอิสระ ไม่ใช่แนวคิดทาง

กฎหมาย แต่เป็นคำที่ใช้ในกลุ่มแรงงานภาคบริการคล้ายกับคำอ่ืน ๆ เพ่ืออ้างถึงความสัมพันธ์

โดยทั่วไปของงานหรือคนทำงานที่มีความโดดเด่นในเรื่องความเป็นอิสระ เช่น รับจ้างอิสระ 
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(Independent Contracting) รับจ้างเป็นรายชิ้น (Portfolio working) นักวิจัยหลายคนมองว่า 

แรงงานรับจ้างอิสระ เป็นแรงงานอิสระที่ทำงานประเภทการใช้ความคิดสร้างสรรค์และสื่อ และมี

ความเชี่ยวชาญเฉพาะด้าน เช่น งานออกแบบ บรรณาธิการ การผลิตสื่อ และธุรกิจการค้า เป็นต้น  

 ลักษณะสำคัญประการหนึ่งของแรงงานอวัตถุก็คือ การผลิตที่ใช้งานฝีมือ  (Craft) ซึ่งเป็น

ลักษณะที่สำคัญที่สุดของการผลิตในระบบทุนนิยมความรับรู้ ในขณะที่ระบบทุนนิยมอุตสาหกรรม

มุ่งเน้นการผลิตสินค้าที่มีมาตรฐานคล้ายคลึงกันและมีจำนวนมาก ระบบทุนนิยมความรับรู้กลับปฏิเสธ

การผลิตและการบริโภคสินค้าที่เหมือน ๆ กัน แต่เน้นการบริโภคความแตกต่างหลากหลาย ความ

แตกต่างหลากหลายจึงต้องมีลักษณะเฉพาะในตัวเอง ยิ่งแตกต่างมากเท่าไร สินค้าประเภทนั้นยิ่งมี

ราคามากขึ้น ในแง่นี้มูลค่าที่อยู่ในสินค้าในระบบทุนนิยมปัจจุบันจึงไม่ใช่มูลค่าใช้สอยเชิงกายภาพแบบ

ที่เกิดขึ้นในระบบนิยมอุตสาหกรรม แต่กลับเกิดขึ้นผ่านการสร้างความรับรู้ ความรู้สึก ภาพลักษณ์ 

รวมถึงเรื่องเล่าที่น่าสนใจและแตกต่างให้แก่ตัวสินค้าเอง มูลค่าที่เกิดขึ้นจากความรู้สึกและความรับรู้

จึงมีที่มาจากองค์ประกอบที่เป็นอวัตถุ ที่เป็นเรื่องของงานฝีมือที่เฉพาะเจาะจงและเชื่อมโยงกับตัวตน

ที่มีอัตลักษณ์เฉพาะของผู้ผลิต มากกว่าองค์ประกอบในเชิงวัตถุซึ่งเน้นความเหมือนและมาตรฐาน

เดียวกันของสินค้านั้น ๆ โดยองค์ประกอบที่เป็นอวัตถุดังกล่าวจึงต้องการความเป็นช่างฝีมือและงาน

ฝีมือมากกว่าที่จะเป็นการผลิตแบบอุตสาหกรรมหรือสายพานที่สินค้าส่วนใหญ่มีความเหมือนกัน 

ตัวอย่างสำคัญของการให้คุณค่ากับงานฝีมือก็คือ การผลักดันให้เกิดระบบเศรษฐกิจสร้างสรรค์ 

(Creative economy) ที่เน้นผู้ประกอบการขนาดเล็กที่มีไอเดียที่แตกต่างออกไป พร้อม ๆ กับการ

ขยายตัวงานฝีมือ/ทำมือ ในการผลิตสินค้าของผู้ประกอบการขนาดเล็ก 

 แรงงานอวัตถุสามารถทำการผลิตที่ไหนก็ได้ แรงงานไม่ต้องมากระจุกรวมกันในที่เดียวแบบที่

เคยทำงานในโรงงานอุตสาหกรรมหรือออฟฟิศ แต่กระจายอยู่ทั่วไปตามร้านกาแฟ ห้องสมุด บ้านที่ถูก

ปรับเป็นออฟฟิศส่วนตัว สตูดิโอ และสถานที่อ่ืน ๆ ที่ไม่เคยถูกนับว่าเป็นสถานที่ทำงาน พวกเขา

สามารถสร้างมูลค่าในทุกที่ทุกเวลาตราบเท่าที่เขาใช้ความคิดสร้างสรรค์ แรงงานอวัตถุจึงมีลักษณะ

ของการเป็นผู้ประกอบการ (Entrepreneur) ที่ต้องผลิตซ้ำ และขยับขยายทักษะหรือที่มักจะเรียกว่า 

ทุนมนุษย์ ของตนเองอยู่ตลอดเวลา ในแง่นี้ แรงงานอวัตถุจึงไม่เพียงแต่ใช้กำลังร่างกายของตนเองใน

การสร้างมูลค่า แต่ยังใช้กำลังความคิดและทักษะการใช้ชีวิตของตนเองในการผลิตสร้างมูลค่าด้วย แต่

ทว่า การผลิตสร้างมูลค่ากลับไม่ได้เกิดในพ้ืนที่ของทุนหรือโรงงาน (ท่ีการแย่งชิง/ขูดรีดมูลค่าของทุน
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ต่อแรงงานมาจากอำนาจในการถือครองปัจจัยการผลิต) แต่เป็นการผลิตสร้างมูลค่าที่มีลักษณะเป็น

นามธรรมที่เกิดขึ้นภายในร่างกายและสมองของแรงงานเอง 

ในแง่ดังกล่าว ศิลปินหรือคนทำงานด้านศิลปะเองก็อยู่ในสภาพไม่ต่างจากแรงงานประเภทอ่ืน 

ในระบบทุนนิยม คืออยู่ในระบบการจ้างงานแบบยืดหยุ่นที่ไม่มีสวัสดิการและไม่มีความมั่นคงในการ

ทำงาน คำถามที่ตามก็คือ ศิลปินหรือแรงงานอวัตถุเป็นชนชั้นแรงงานหรือเป็นผู้ประกอบการกันแน่ 

เนื่องจากศิลปินและคนทำงานสร้างสรรค์ ต่างกันไม่มีเวลาในการทำงานที่แน่นอน เพราะในทุกสถานที่

และทุกเวลา พวกเขาสามารถทำการผลิตได้ ประกอบกับการที่แรงงานอวัตถุเหล่านี้ไม่มีความมั่นคงใน

เรื่องรายได้ ส่งผลให้พวกเขาถูกบีบให้ต้องทำงานหลาย ๆ งานในแต่ละวัน หรือถูกบีบให้ต้องวิ่งหางาน

ใหม่ ๆ อยู่ตลอดเวลา ดังที่เราเห็นในการทำงานของนักออกแบบสร้างสรรค์ซึ่งส่วนใหญ่หรือเกือบ

ทั้งหมดอยู่ในระบบการจ้างงานแบบฟรีแลนซ์ (เก่งกิจ กิติเรียงลาภ,2557) 

จากบทความข้างต้น นอกจากแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จะมีสถานะความเป็นชนชั้น

สร้างสรรค์แล้ว พวกเขาเหล่านี้ยังล้วนเป็นส่วนหนึ่งของแรงงานอวัตถุอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ด้วย

เช่นเดียวกัน เงื่อนไขและลักษณะปัญหาการทำงานด้านความคิดสร้างสรรค์ที่ไม่มีสวัสดิการและความ

มั่นคง สอดคล้องไปกับปัญหาของแรงงานในอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ ซ่ึงบทความของ Banks and 

Hesmondhalgh (2009) เรื่อง Looking for work in creative industries policy ได้นำเสนอข้อ

ขัดแย้งของและวิพากษ์สถานะความเป็นชนชั้นสร้างสรรค์ในบริบทของประเทศสหราชอาณาจักรไว้

อย่างน่าสนใจ โดยสรุปใจความสำคัญได้ดังต่อไปนี้ 

Mark Banks และ David Hesmondhalgh ระบุว่าในปัจจุบันสหราชอาณาจักรและรัฐบาล

ในประเทศอ่ืน ๆ กำลังแสวงหาผลประโยชน์จำนวนมากจากสินค้าทางวัฒนธรรม ผ่านนโยบาย 

“อุตสาหกรรมสร้างสรรค์” ซึ่งครอบคลุมตั้งแต่อุตสาหกรรมโทรทัศน์ โฆษณา ดนตรี ศิลปะ งานฝีมือ 

ไปจนถึงภาพยนตร์ โดยอุตสาหกรรมเหล่านี้ถูกขับเคลื่อนด้วยแรงงานที่ล้วนมีลักษณะเฉพาะซึ่ง

เกี่ยวข้องกับ ความคิดสร้างสรรค์ วัฒนธรรม ศิลปะ งานฝีมือ สตูดิโอ เป็นต้น และด้วยการสร้าง     

วาทกรรมเชิงโรแมนติกให้กับศิลปะ (Romantic discourses of art) แรงงานสร้างสรรค์ (Creative 

labour) จึงถือกำเนิดขึ้น เพ่ือมุ่งเน้นการผลิตสินค้าที่มีความเป็นของแท้อันมีคุณค่าเฉพาะตัวซึ่งไม่

สามารถแสวงหาได้จากโรงงานแห่งไหน เพ่ือตอบสนองความงามและแสดงออกเชิงสัญลักษณ์แทนที่

ประโยชน์ใช้สอยเป็นสำคัญ อย่างไรก็ตามภายใต้อุตสาหกรรมสร้างสรรค์ที่มีแรงงานสร้างสรรค์เป็น

ศูนย์กลางการผลิตสินค้าและวัฒนธรรม พวกเขายังคงมีความเกี่ยวข้องอย่างใกล้ชิดกับ แรงงาน
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ประเภทอ่ืน ๆ ด้วย โดยเฉพาะอย่างยิ่ง แรงงานภาคการผลิต ภาคการบริการ และแรงงานด้านเทคนิค 

ซึ่งยังคงได้รับค่าตอบแทนน้อย และมีสถานะต่ำต้อย ยิ่งไปกว่านั้นแม้ว่ารัฐบาลจะเดินหน้าขับเคลื่อน

เศรษฐกิจสร้างสรรค์ แต่เอกสารนโยบายต่าง ๆ ระบุถึงปัญหาของแรงงานสร้างสรรค์ไว้น้อยมาก 

แรงงานสร้างสรรค์ส่วนมากถูกล่อลวงจากวาทกรรมเชิงโรแมนติก ด้วยคำมั่นสัญญาแห่ง

ชื่อเสียงและเงินทองที่ฝังลึกอยู่ในอุตสาหกรรม อันมีแรงบันดาลใจมาจากเรื่องราวความสำเร็จที่ไม่

น่าจะเกิดขึ้นได้ เช่น เรื่องราวของบิล เกตส์ สตีฟ จอปส์ ศิลปินสายเลือดใหม่ ฯลฯ ส่งผลให้แรงงานที่

พ่ึงเริ่มต้นในสายงานได้รับการปลุกเร้าให้จินตนาการว่าตนเองเป็น “ดารา” ที่เป็นจุดศูนย์กลางใน

เรื่องราวของตัวเอง ด้วยความพยายามของภาครัฐในการชี้ให้เห็นว่างานสร้างสรรค์นั้นขับเคลื่อนด้วย

ทักษะและพรสวรรค์โดยกำเนิดที่ใครก็สามารถทำได้ หรือการสนับสนุนความคิดสร้างสรรค์ดั้งเดิม 

(Original Creativity) ซึ่งปฎิเสธพ้ืนฐานทางสังคมและวัฒนธรรมที่มีส่วนร่วมออกไป 

ค่านิยมเหล่านี้จูงใจให้ผู้คนเลือกที่จะประกอบอาชีพอิสระและเป็นผู้ประกอบการเพ่ือจิต

วิญญาณแห่งการสำรวจและเติมเต็มตนเอง ซึ่ง Mark Banks และ David Hesmondhalgh ได้

นำเสนอปัญหาของแรงงานสร้างสรรค์ที่เกิดขึ้นตามมา ดังนี้ 

- งานสร้างสรรค์มักถูกพิจารณาเป็น “งานต่องาน” ส่งผลให้เกิดการทำงานที่ไม่สม่ำเสมอ 
เป็นสัญญาระยะสั้น มีการคุ้มครองงานเพียงเล็กน้อย โอกาสในการทำงานไม่แน่นอน 
รายได้จึงน้อยและถูกกระจายออกไปอย่างไม่เท่าเทียม การคุ้มครองสุขภาพหรือเงิน
บำนาญมีจำกัด มีแนวโน้มที่จะต้องรับทำหลายงาน 

- แรงงานสร้างสรรค์มีจำนวนล้นตลาด (Oversupply) 
- แรงงานสร้างสรรค์ถูกมองว่าใช้ชีวิตอยู่ในจินตนาการมากกว่าความเป็นจริงที่ต้องเผชิญกับ

ภาระหน้าที่อันยากลำบาก 
- แรงงานไม่สามารถคาดหวังการปกป้องจากสหภาพแรงงานที่แข็งแกร่งหรือการร่วมมือ

เพ่ือสนับสนุนซึ่งกันและกันได้ ภายใต้อุตสาหกรรมที่ต้องพ่ึงพาตนเองด้วยทักษะและ
ความสามารถเฉพาะบุคคล แรงงานสร้างสรรค์ส่วนใหญ่จึงมีความเป็นปัจเจกสูง สิ่งเหล่านี้
จึงเป็นเครื่องยืนยันได้ว่าอัตลักษณ์ส่วนรวม (Collective Identities) ไม่มีความจำเป็น 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งการประกอบอาชีพฟรีแลนซ์ที่มุ่งผลประโยชน์รายบุคคลมากกว่าการ
เรียกร้องแบบส่วนรวม ส่งผลให้การต่อรองผลประโยชน์ร่วมกันเป็นกลุ่มจึงถูกละทิ้งไป  

- วาทกรรม “พรสวรรค์” และ “คนดัง” กลายเป็นปัจจัยสำคัญในการผลักให้แรงงาน
สร้างสรรค์ในฐานะปัจเจกบุคคลกระโจนเข้าสู่ความใฝ่ฝันจะมีชื่อเสียงและเป็นที่ยอมรับ 
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จนกลายเป็นเครื่องมือเพ่ือตอบสนองความต้องการขององค์กรหรืออุตสาหกรรมโดยไม่
รู้ตัว และบีบบังคับให้แรงงานสร้างสรรค์ต้องยอมรับสภาพในการทำงานตัวคนเดียวอย่าง
อับจนหนทาง 

- เมื่อต้องเผชิญกับความผิดพลาด การทำงานด้วยตัวคนเดียวส่งผลให้เกิดการโทษตัวเอง
ของแรงงานสร้างสรรค์ และอาจนำไปสู่ความผิดหวังและความท้อแท้ในอาชีพได้ 

- ผลกระทบที่เกิดขึ้นจากการพ่ึงพาตนเองเป็นหลักของแรงงานสร้างสรรค์ ทำให้กลายเป็น
เรื่องยากที่จะนำคุณลักษณะเหล่านี้มานำเสนอต่อภาครัฐ การอภิปรายหรือกำหนดเป็น
นโยบายของอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ไม่ปรากฎให้เห็นอย่างชัดเจน หรือแทบไม่ได้กล่าวถึง
สภาพการทำงานในอุตสาหกรรมที่เป็นปัญหา หากแต่ผลักความรับผิดชอบกลับไปที่
แรงงานสร้างสรรค์ให้มีความยืนหยุ่นเพียงพอที่จะตอบสนองต่อความผันผวนของนายจ้าง
ได้เอง โดยลักษณะการทำงานที่ยืดหยุ่นถูกระบุให้เป็นผลกระทบในเชิงบวกของเศรษฐกิจ
สร้างสรรค์มากกว่า  

แม้ว่าสถานะความเป็นชนชั้นสร้างสรรค์จะได้มาซึ่งอิสรภาพและความยืดหยุ่นในการทำงาน 

แต่ก็ต้องแลกมาด้วยปัญหาด้านสวัสดิการและคุณภาพชีวิตทีม่ากมาย ผู้วิจัยจึงได้นำแนวคิดเรื่องชนชั้น

สร้างสรรค์มาผนวกเข้ากับการศึกษาในครั้งนี้ เพ่ือทำความเข้าใจลักษณะเฉพาะของกลุ่มแรงงาน

สร้างสรรค์ซึ่งรวมไปถึงแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งกลุ่มแรงงาน ฝ่ายเทคนิค 

ช่างฝีมือต่าง ๆ (Below the line Crew) ที่ล้วนพกพาสถานะชนชั้นสร้างสรรค์ติดตัวไปด้วยเสมอ 

และต้องเผชิญหน้ากับปัญหาต่าง ๆ อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ส่งผลให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

จำนวนไม่น้อย ต้องใช้ชีวิตอยู่ภายใต้ระบบ “แรงงานพเนจร” (Nomadic labour system) 

(Caldwell, 2008, p.113) ที่ต้องแสวงหางานอย่างไม่เป็นหลักเป็นแหล่งอยู่ตลอดเวลา รับจ้างทำงาน

จำนวนมากติดต่อกันหรือย้ายสถานที่ทำงานจากกองถ่ายหนึ่งไปสู่กองถ่ายหนึ่งอย่างต่อเนื่องเพ่ือความ

อยู่รอด แม้แรงงานเหล่านี้จะได้รับค่าตอบแทนสูง แต่ทำให้พวกเขาจำเป็นต้องพบเจอกับชั่วโมงการ

ทำงานที่ยาวนาน และปัญหาด้านอ่ืน ๆ ตามมาอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 

ด้วยเหตุนี้ในหัวข้อถัดไปการศึกษาแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ จึงมีบทบาทสำคัญต่อการ

สร้างบทสนทนาเชิงนโยบาย เพ่ือทำความเข้าใจคุณลักษณะของแรงงานอิสระที่ไม่ได้รับการคุ้มครอง

และสามารถระบุปัญหาที่เกิดขึ้นกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น ภายใต้

ความเข้าใจที่สอดคล้องกันว่าบุคลากรสร้างสรรค์เหล่านี้เป็นแรงงานประเภทหนึ่งซึ่งล้วนประสบปัญหา

ไม่ต่างจากแรงงานประเภทอ่ืน ๆ  
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2.4 แนวคิดเกี่ยวกับแรงงานนอกระบบ 

2.4.1 ความหมายของแรงงานนอกระบบ 

เมื่อพิจารณาจากมิติทางเศรษฐกิจและมิติทางกฎหมาย ลักษณะการทำงานของแรงงานด้าน

ภาพยนตร์ในฐานะชนชั้นสร้างสรรค์ที่เกิดขึ้นไม่ว่าจะเป็น การทำ ‘งานต่องาน’ ทำงานได้ทุกสถานที่ 

การไม่ได้อยู่ในระบบการจ้างงานแบบเต็มเวลา หรือแม้กระทั่งการกำหนดสถานะตัวเองในรูปของ   

‘ฟรีแลนซ์’ ล้วนมีความเก่ียวข้องโดยตรงกับแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบโดยตรง สืบเนื่องจากความ

เป็นอิสระทางอาชีพนั่นเอง ส่งผลให้แรงงานเหล่านี้ไม่มีการทำงานที่เป็นระเบียบแบบแผน ไม่ได้ขึ้น

ตรงกับสังกกัดใดสังกัดหนึ่ง กฎหมายแรงงานจึงอยู่นอกเหนือขอบเขตความคุ้มครอง และเมื่อเป็น

เช่นนั้นแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จึงถูกเพ่ิมสถานะความเป็นแรงงานนอกระบบไปโดยปริยาย  

โดยความหมายของแรงงานนอกระบบมีผู้นิยามไว้มากมาย ดังนี้ 

กรมสวัสดิการและคุ้มครองแรงงาน (2551) ได้เสนอความหมายของแรงงานนอกระบบ 

หมายถึง ผู้ทำงานซึ่งตกลงทำงานให้ผู้จ้างทำงาน โดยได้รับค่าตอบแทนในการทำงานไม่ว่าจะเรียกชื่อ

อย่างไร และไม่อยู่ภายใต้การคุ้มครองตามกฎหมายว่าด้วยการคุ้มครองแรงงาน 

สำนักงานสถิติแห่งชาติ (2563) ระบุว่าแรงงานนอกระบบ หมายถึง ผู้มีงานทำที่ไม่ได้รับ

ความคุ้มครอง หรือไม่มีหลักประกันทางสังคมเช่นเดียวกับแรงงานในระบบ 

มูลนิธิเพ่ือการพัฒนาแรงงานและอาชีพ (2560) ให้ความหมายของแรงงานนอกระบบ 

หมายถึง แรงงานที่ทำงานอิสระ หรือเป็นแรงงานที่ไม่ได้รับการคุ้มครองในระบบการประกันสังคม 

ได้แก่ คนทำงานที่ไม่เต็มเวลา (Part-Time Worker) คนงานที่รับงานไปทำที่บ้าน (Home – Based 

Worker) คนงานที่ทำงานแบบเหมาช่วง (Sub – Contract Worker) และคนงานที่ทำงานระยะสั้น 

(Short – Time Worker) 

นนทกานต์ จันทร์อ่อน (2556) กล่าวว่า แรงงานนอกระบบ (Informal Workers) คือผู้ใช้

แรงงานที่ทำงานโดยไม่มีสัญญาการจ้างงานที่เป็นทางการ หรือไม่มีนายจ้างตามความหมายของ

กฎหมายแรงงาน ไม่ได้ทำงานอยู่ในสถานประกอบการของนายจ้าง ไม่มีค่าจ้างหรือค่าตอบแทนที่

แน่นอน เป็นผู้ประกอบอาชีพอิสระ หรือเป็นผู้ที่ทำงานชั่วคราว แรงงานนอกระบบจึงเป็นแรงงานที่
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ไม่ได้อยู่ในกรอบความคุ้มครองของกฎหมายคุ้มครองแรงงาน กฎหมายประกันสังคม ทำให้ไม่มี

หลักประกันความมั่นคงใด ๆ ในการทำงาน ไม่ว่าจะเป็นเรื่องงานที่มั่นคง ค่าตอบแทนแรงงานที่เป็น

ธรรม สุขภาพความปลอดภัยในการทำงาน และความม่ันคงในการดำรงชีวิตเมื่อเข้าสู่วัยชรา  

โดยทั่วไปแรงงานนอกระบบ (Informal Workers) มีความหมายตรงกันข้ามกับแรงงานใน

ระบบ (Formal Workers) ซึ่งหมายถึงระบบการจ้างงานที่เป็นทางการ ลูกจ้างมีสิทธิได้รับการ

คุ้มครองจากกฎหมายคุ้มครองแรงงาน กฎหมายแรงงานสัมพันธ์ และกฎหมายแรงงานอ่ืน ๆ ด้วยเหตุ

นี้จึงส่งผลให้แรงงานในระบบ เป็นแรงงานที่มีรายได้ประจำ มีเงินเดือนที่แน่นอนหรือเรียกได้ว่าเป็น 

มนุษย์เงินเดือน และที่สำคัญที่สุดคือการได้รับความคุ้มครองต่าง ๆ ที่กฎหมายกำหนด นอกจากนั้น

แรงงานในระบบยังมีโอกาสที่จะก้าวหน้าในชีวิตการทำงานและได้รับสิทธิคุ้มครองจากการ

ประกันสังคม การประกันชราภาพ และประกันสุขภาพ เป็นต้น 

กล่าวโดยสรุป การนิยามความหมายของแรงงานส่วนมาก พิจารณาจากหลักทางกฎหมาย ทั้ง

กฎหมายคุ้มครองแรงงานและหลักทางประกันสังคม แม้ว่าหลักเกณฑ์ดังกล่าวได้ขยายขอบเขตการ

คุ้มครองแรงงานในระบบเกือบทุกประเภทกิจการและเกือบทุกประเภทของลูกจ้างก็ตาม แต่ก็ยังมี

บางส่วนที่ไม่ได้รับการคุ้มครองดังกล่าวซึ่งจะส่งผลให้แรงงานเหล่านี้เป็นแรงงานนอกระบบนั่นเอง 

2.4.2 ประเภทของแรงงานนอกระบบ 

มูลนิธิเพ่ือการพัฒนาแรงงานและอาชีพจำแนกแรงงานนอกระบบตามลักษณะของการ

ประกอบกิจกรรมทางเศรษฐกิจหรือตามกลุ่มอุตสาหกรรม แบ่งออกเป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ 

1) แรงงานนอกระบบภาคการเกษตร หมายถึง เกษตรกรที่ประกอบอาชีพในที่ดินของ
ตนเอง หรือผู้รับจ้างทำการเกษตรในสาขาต่าง ๆ เช่น ทำไร่ เพาะปลูก ประมง เป็นต้น 

2) แรงงานนอกระบบภาคการบริการ หมายถึง ผู้ประกอบอาชีพอิสระในสาขาการค้า เช่น 
ผู้ค้าหาบเร่แผงลอย ผู้ค้าในตลาดนัด เป็นต้น และผู้ประกอบอาชีพอิสระในสาขาการ
ให้บริการ เช่น ผู้รับจ้างทำความสะอาด ผู้ขับรถรับจ้าง และผู้รับจ้างบริการทั่วไปที่ไม่ ใช้
ทักษะวิชาชีพขั้นสูง เป็นต้น 

3) แรงงานนอกระบบภาคการผลิต ได้แก่ ผู้รับงานไปทำที่บ้านในลักษณะผลิต ประกอบ 
บรรจุ ซ่อม หรือแปรรูปสิ่งของให้กับผู้ว่าจ้างตามเงื่อนไขที่ผู้ว่าจ้างกำหนดด้วยตัวเอง มี
สมาชิกในครัวเรือนช่วยเหลือ  
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มูลนิธิเพ่ือการพัฒนาแรงงานและอาชีพยังมีการจำแนกประเภทของแรงงานนอกระบบตาม

ลักษณะงานและเงินเดือนที่ได้รับ แบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม ได้แก่ 

1) แรงงานที่ทำงานรับจ้าง และมีเงินเดือนประจำ ได้แก่ แรงงานที่รับจ้างเอางานไปทำที่
บ้าน แรงงานรับจ้างทำของ แรงงานรับจ้างทำการเกษตรตามฤดูกาล แรงงานประมง คน
รับใช้และคนทำงานบ้าน คนขับรถส่วนตัวตามบ้าน เป็นต้น 

2) แรงงานที่ทำอาชีพอิสระท่ัวไป ได้แก่ คนขับรถรับข้าง เกษตร ชาวนาชาวสวน แม่ค้าหาบ
เร่แผงลอย ช่างเสริมสวย ช่างตัดผม เป็นต้น 

สํานักงานสถิติแห่งชาติรายงานผลการสำรวจแรงงานนอกระบบในปี พ.ศ. 2562 โดยจําแนก

ประเภทของแรงงานนอกระบบไว้ตามลักษณะอาชีพ ดังนี้ 

1) ผู้บัญญัติกฎหมายและผู้จัดการ 

2) ผู้ประกอบวิชาชีพด้านต่าง ๆ 

3) ผู้ประกอบวิชาชีพช่างเทคนิคสาขาต่างๆ 

4) เสมียน 

5) พนักงานบริการ พนักงานในร้านค้าและตลาด  

6) ผู้ปฏิบัติงานที่มีฝีมือในด้านการเกษตรและประมง 

7) ผู้ปฏิบัติงานด้านความสามารถทางฝีมือ 

8) ผู้ปฏิบัติการโรงงานและเครื่องจักร 

9) อาชีพพ้ืนฐานต่าง ๆ ในด้านการขาย การบริการ 

10) คนงานซึ่งมิได้จําแนกไว้ในหมวดอ่ืน 

จากประเภทของแรงงานนอกระบบที่หลากหลาย ตะวัน วรรณรัตน์ (2557) ได้แสดงความ

คิดเห็นต่อประเด็นดังกล่าวว่า ด้วยคำนิยามหรือการแบ่งประเภทของแรงงานนอกระบบที่หลากหลาย

ตามความสนใจของหน่วยงานที่ทำการศึกษาข้อมูล ทำให้การให้คำนิยามและการแบ่งประเภทของ

แรงงานนอกระบบแม้จะมีนัยยะไปในทางเดียวกัน แต่ก็ยังไม่เป็นเอกภาพและไม่ได้มีความหมายแบบ

เดียวกันทั้งหมด ความแตกต่างของการให้นิยามและการแบ่งประเภทที่แตกต่างกันดังกล่าว นำไปสู่

ความคลาดเคลื่อนและไม่ตรงกันของผู้เกี่ยวข้อง ซึ่งในที่สุดก็จะส่งผลอย่างสำคัญต่อการกำหนด

นโยบายในการบริหารจัดการ  
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ข้อเสนอดังกล่าวสอดคล้องไปกับสถานการณ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้เป็น

อย่างดี สืบเนื่องจากการแบ่งประเภทแรงงานนอกระบบที่ไม่เป็นเอกภาพของหน่วยงานที่แตกต่างกัน 

ส่งผลให้แรงงานกลุ่มนี้ไม่ได้รับการจัดประเภทอย่างชัดเจนและไม่สอดคล้องคำนิยามใด ผู้วิจัยตั้ง

ข้อสังเกตว่า ปัญหาดังกล่าวอาจส่งผลให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ไม่ได้รับการจดจำทั้งใน

ฐานะแรงงานนอกระบบเอง หรือแม้กระทั่งในฐานะแรงงานสร้างสรรค์ เนื่องจากไม่มีการนิยามและจัด

ประเภทจากหน่วยงานที่มีความเกี่ยวข้องโดยตรง แม้ลักษณะการทำงานจะตรงตามความหมายของ

แรงงานนอกระบบ แต่แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ก็ไม่สามารถนิยามการทำงานและอาชีพของ

ตนเองได้ แม้ว่าจะเป็นกลุ่มอาชีพที่ต้องอาศัยความเชี่ยวชาญเฉพาะด้านแค่ไหนก็ตาม  

ผู้วิจัยจึงได้หยิบยกข้อเสนอเรื่องการแบ่งประเภทแรงงานนอกระบบของตะวัน วรรณรัตน์ 

(2557) มาใช้ เนื่องจากมีความสอดคล้องกับบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์มากท่ีสุด โดยจัดแบ่งได้

เป็น 2 กลุ่ม ได้แก่ กลุ่มแรกเป็นกลุ่มแรงงานที่ไม่มีทักษะ จึงทำให้มีค่าจ้าง (รายได้) ต่ำและมีความไม่

มั่นคงในการทำงาน ส่วนกลุ่มที่สองเป็นกลุ่มแรงงานที่มีทักษะ จึงทำให้มีค่าจ้าง (รายได้) สูงและมี

ความมั่นคงในการทำงาน ซึ่งแรงงานนอกระบบกลุ่มนี้เลือกที่อยู่นอกระบบด้วยตนเอง ซึ่งอาจเป็น

เพราะพวกเขาเหล่านั้นไม่ต้องการเผชิญกับความยุ่งยากทางข้อกฎหมายและการจ่ายภาษี รวมถึงอาจ

ไม่ต้องการรับสวัสดิการจากรัฐเนื่องจากเห็นว่ามีคุณภาพต่ำเกินไป แต่ในทางตรงกันข้ามกลุ่มแรงงานที่

มีค่าจ้างต่ำ ไม่สามารถปฏิเสธสถานะความเป็นแรงงานนอกระบบที่มีปัญหาได้  

ข้อเสนอดังกล่าว นอกจากจะสอดคล้องกับบริบทการจ้างงานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์แล้ว 

ยังสะท้อนมาถึงกลุ่มแรงงานในอุตสาหกรรมได้โดยตรง การแบ่งแรงงานออกเป็น 2 กลุ่มด้วยลักษณะ

ข้างต้น สอดคล้องกับแนวคิดเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่เกิดการแบ่งแยกอย่างชั ดเจน

ระหว่างทีมงานเหนือเส้น (Above the line) และทีมงานใต้เส้น (Below the line) ที่นอกจากจะ

เกี่ยวข้องกับมิติทางความสัมพันธ์ในกองถ่ายแล้ว ยังรวมไปถึงมิติทางแรงงานนอกระบบอีกด้วย โดย

ความแตกต่างของลักษณะงานที่ถูกให้คุณค่าไม่เท่ากัน (ความคิดสร้างสรรค์และแรงงาน) อาจส่งผลให้

ทีมงานเหนือเส้น (Above the line) และทีมงานใต้เส้นบางกลุ่ม (Below the line) เช่น ผู้กำกับ

ภาพยนตร์ โปรดิวเซอร์ ช่างภาพ ผู้ออกแบบงานสร้าง ฯลฯ เป็นกลุ่มแรงงานที่มีทักษะ มีรายได้สูง

และสามารถปฏิเสธสวัสดิการจากรัฐได้ ในขณะที่ทีมงานใต้เส้นอีกจำนวนหนึ่ง (Below the line)  ซึ่ง

มีลักษณะการทำงานเป็นรายวัน เช่น ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า ฝ่ายสวัสดิการ ผู้ช่วยกล้อง ฯลฯ ซึ่งเป็นกลุ่มที่

เน้นใช้แรงงานมากกว่าทักษะจะมีรายได้ที่ต่ำกว่า ไม่มีความมั่นคงในการทำงาน โดยกลุ่มแรงงาน
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เหล่านี้มักถูกมองข้ามและไม่มีเสียงในการสะท้อนปัญหาที่ส่งผลกระทบคุณภาพชีวิตของพวกเขา และ

จะทำให้เกิดปัญหาตามมายังความคุ้มครองทางกฎหมายและการไม่เป็นที่มองเห็นของภาครัฐ 

2.4.3 ปัญหาของแรงงานนอกระบบ 

 นนทกานต์ จันทร์อ่อน (2556) ระบุสภาพปัญหาแรงงานนอกระบบ ซึ่งผู้วิจัยเชื่อมโยงให้เข้า

กับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ดังนี้  

ปัญหาด้านที่  1 แรงงานนอกระบบยังไม่เป็นที่รับรู้ของสังคม ( Invisible) 

เนื่องจากสังคมไทย ขาดระบบข้อมูลของแรงงานนอกระบบ ทําให้แรงงานเหล่านี้เข้าข่าย “ไม่

มีตัวตน” ส่งผลให้แรงงานเหล่านี้มีเงื่อนไขการจ้างงานที่ไม่เป็นธรรม มีรายได้ไม่แน่นอน ขาด

การคุ้มครอง ทั้งทางด้านแรงงานและหลักประกันทางสังคม ต้องเผชิญความเสี่ยงในทาง

เศรษฐกิจและสังคมท่ีรุนแรงและบ่อยครั้งกว่าแรงงานในระบบ  

กรณีศึกษา ปัญหาดังกล่าวปรากฏให้เห็นอย่างชัดเจนผ่านการจัดแบ่งประเภทของ

แรงงานนอกระบบที่ไม่ครอบคลุมมาถึงกลุ่มแรงงานสร้างสรรค์หรือแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ ส่งผลให้กลุ่มอาชีพเหล่านี้มีตัวตนแค่คนในอุตสาหกรรมด้วยกันเอง แต่ขาดการ

นิยามอย่างชัดเจนจากมุมมองของรัฐและขาดการรับรู้จากมุมมองของสังคม ที่ยังคงให้

ความสำคัญกับทีมงานด้านความคิดสร้างสรรค์มากกว่าทีมงานด้านอ่ืน อันถูกตีความให้เป็น 

‘สิทธิพิเศษ’ ในทัศนะของ Matt Stahl (2009) 

กรณีศึกษาที่สำคัญของประเด็นปัญหาการไม่มีตัวตนของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ คือการผลักดันโดยสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ในเดือนกันยายน 

พ.ศ. 2563 ซึ่งได้มีการปรึกษากับคณะกรรมาธิการแรงงาน สภาผู้แทนราษฎร ถึงการขอให้มี

การบัญญัติคำนิยามทางอาชีพให้กับกลุ่มแรงงานวิชาชีพด้านภาพยนตร์ให้มีความชัดเจนมาก

ยิ่งขึ้น ซึ่งแต่เดิมถูกจัดเป็นเพียงแรงงานอาชีพรับจ้างเท่านั้น (วันละภาพ, 2563b) กรณีศึกษา

นี้นับเป็นตัวอย่างที่ชัดเจนอันสะท้อนให้เห็นว่าแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ยังคงไม่ได้

รับการมองเห็นจากภาครัฐมากเท่าที่ควร 

ปัญหาด้านที่ 2 ค่าตอบแทนไม่เป็นธรรมและรายได้ไม่แน่นอน เนื่องจากแรงงาน

เหล่านี้ไม่ได้รับการคุ้มครองจากกฎหมายคุ้มครองแรงงาน  
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กรณีศึกษา the101.world (2563) นำเสนอปัญหาค่าจ้างในการทำงานที่ล่าช้าของ

คนในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ซึ่งต้องเจอกับขั้นตอน ‘วางบิล’ หรือการทำก่อนจ่ายทีหลัง  

“ทุกคนที่เป็นฟรีแลนซ์จะเคยเจอปัญหาคือ พอเสร็จงานต้อง

วางบิลก่อน แล้วรอรับเช็ค 1-2 เดือนถัดมา ซึ่งการวางบิลก็ทำกันเป็น

ทอดๆ ยกตัวอย่างการถ่ายภาพยนตร์โฆษณา ฟรีแลนซ์วางบิลกับ    

โปรดักชั่นเฮ้าส์ แล้วโปรดักชั่นเฮ้าส์ก็วางบิลกับเอเจนซี่ เอเจนซี่ก็ไปวาง

บิลกับเจ้าของผลิตภัณฑ์อีกที เป็นวงจรแบบนี้ใน 4 ตัวละคร ทุกคนวาง

บิลหมด แต่มีอยู่คนๆ นึงที่ไม่ควรต้องเข้าสู่ระบบการวางบิลคือฟรีแลนซ์

ซึ่งอยู่ปลายสุดของวงจร     

 การวางบิลเกิดขึ้นได้เพราะมีกำไร เช่น เอเจนซีที่ทำแคมเปญ

โฆษณาให้กับเจ้าของผลิตภัณฑ์ เขามีค่าธรรมเนียม ค่ากระบวนการคิด

ไอเดีย เหล่านี้เป็นเปอร์เซ็นต์ส่วนต่างที่หักจากต้นทุนการผลิตแล้ว 

production house ก็มีค่าธรรมเนียม ค่าดำเนินการที่ถือเป็นกำไร

นอกเหนือจากต้นทุนการผลิตเช่นกัน เห็นมั้ยว่าเขามีกำไรอยู่ เขาถึงวาง

บิลได้ แต่คนในอุตสาหกรรมที่เป็นฟรีแลนซ์เกือบ 80 เปอร์เซ็นต์ มี

เพียงค่าวิชาชีพ ค่าตัวเขาก็คือการที่เขามาทำงานให้สำเร็จตามที่ได้รับ

มอบหมาย ไม่ได้มีช่องว่างที่เป็นกำไรเหมือนระบบบริษัท” 

พวัสส์ สวัสดิ์ชัยเมธ (the101.world, 2563) 

กรณีศึกษาดังกล่าว สะท้อนให้ เห็นถึงสถานะ “ฟรีแลนซ์”  ของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์จำนวนมาก ที่กลายเป็นสาเหตุสำคัญต่อการได้รับค่าจ้าง ซึ่งขึ้นอยู่กับ

เวลาการทำงาน (Queue) ที่ไม่อาจคาดเดาได้ การไม่มีเงินเดือนรับประกันในช่วงสิ้นเดือน

อย่างพนักงานประจำ การได้รับเงินล่าช้าอาจหมายถึงชีวิตที่ปราศจากความมั่นคงไปหลาย

เดือน ในขณะที่ค่าใช้จ่ายและภาระต่าง ๆ ยังดำเนินไปโดยไม่มีกฎหมายแรงงานมาคุ้มครอง 

ปัญหาด้านที่ 3 งานไม่ต่อเนื่อง ไม่สม่ำเสมอ ขึ้นอยู่กับภาวะการตลาดของสินค้า 

หรือสถานการณ์ของสังคม ทําให้ไม่มีความม่ันคงในการทำงาน ไม่สามารถวางแผน การผลิต

และแผนการทำงานได ้
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กรณีศึกษา ท่ามกลางสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 ส่งผลกระทบให้แรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไม่สามารถดำเนินการถ่ายทำได้ เนื่องจากเป็นสถานที่ที่มีความเสี่ ยง

ต่อการแพร่กระจายเชื้อ ส่งผลให้งานหดหาย รายได้เป็นศูนย์ สถานะความมั่นคงในการ

ทำงานมีความผกผันตามสถานการณ์ โดยหนึ่งในกรณีศึกษาที่สอดคล้องกับปัญหาดังกล่าวคือ

การจัดกิจกรรม ‘ตลาดนัดคนกอง’ โดยความร่วมมือของสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย และ 

สมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ซึ่งมีวัตถุประสงค์เพ่ือช่วยเหลือแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ประสบปัญหาจากความไม่มั่นคงทางอาชีพ ด้วยการนำสินค้า ของ

สะสม ของกินของใช้ มาขายเพื่อหารายได้ในช่วงที่ออกกองไม่ได้ 

‘ตลาดนัดคนกอง’ จึงเป็นการช่วยเหลือของบุคลากรในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้วย

กันเอง ซึ่งถูกตัดขาดการดูแลอย่างครอบคลุมจากภาครัฐโดยสิ้นเชิง สะท้อนให้เห็นถึงความไม่

แน่นอนในอาชีพของแรงงานนอกระบบ และการไม่สามารถวางแผนค่าใช้จ่ายท่ามกลางความ

เสี่ยงที่เกิดขึ้นได้ แม้แต่ในช่วงสถานการณ์ปกติ แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ก็ไม่ได้มี

เครื่องยืนยันถึงงานที่จะได้รับอย่างสม่ำเสมอ 

ปัญหาด้านที่ 4 ปัญหาสุขภาพและสภาพการทำงานที่ไม่ปลอดภัย เนื่องจากขาด

ความรู้ ความเข้าใจเรื่องอาชีวอนามัยและความปลอดภัยในการทำงาน รวมทั้งมีความเสี่ยง

จากสภาพแวดล้อมการทำงานที่ไม่ปลอดภัย จึงทําให้แรงงานนอกระบบส่วนใหญ่ต้องเผชิญ

กับปัญหาด้านสุขภาพ และความเสี่ยงจากอุบัติเหตุในการทำงาน 

กรณีศึกษา อสมาภรณ์ พิริยะโภคานนท์ (2562) ได้ทำการรายงานประเด็นปัญหา

ของการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ผ่านบทความ คนกอง: เติบโตในกองถ่ายและตายใน

หน้าที่ ผ่านหนังสือพิมพ์ฝึกปฏิบัติการนิสิตนักศึกษา ซึ่งมีใจความสำคัญกล่าวถึง การทำงาน

ของคนกองที่ใช้ระยะเวลาการทำงานหนึ่งคิวมาตรฐานเท่ากับ 12 ชั่วโมง หรือในบางกรณีก็ 

16 ชั่วโมงต่อวัน ซึ่งนับว่าเป็นเวลาที่ยาวนานเมื่อเทียบกับอาชีพทั่วไป และในช่วงเวลาการ

ทำงานนั้น ทีมงานต้องใช้แรงงานมหาศาลเพ่ือขับเคลื่อนให้เกิดผลลัพธ์อันเป็นที่น่าพอใจ นั่น

หมายถึง พวกเขาจะต้องใช้แรงกายแรงใจอย่างหนัก เป็นเวลาต่อเนื่องติดต่อกันเกือบทุกวัน 
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“ตอนนี้มันก็บอกแค่ใต้ตา แต่ก็ไม่รู้ว่าข้างในมันพังขนาดไหน

แล้ว คิดว่าก็น่าจะพังนะ แต่ยังไม่เคยว่างไปตรวจสุขภาพ คิดดูแล้วกัน” 

ชาคริต พวงมณี (หนังสือพิมพ์ฝึกปฏิบัติการนิสิตนักศึกษา, 2562) 

นอกจากปัญหาด้านสุขภาพแล้ว แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ยังต้องเผชิญกับ

ความเสี่ยงจากการเกิดอุบัติเหตุอีกด้วย เนื่องจากการถ่ายทำภาพยนตร์เป็นกระบวนการที่

ต้องอาศัยอุปกรณ์และทีมงานที่มีความเกี่ยวข้องจำนวนมาก ตลอดจนการเดินทางย้าย

สถานที่บ่อยครั้ง ซึ่งสิ่งเหล่านี้ล้วนมีความเสี่ยงต่อการเกิดเหตุการณ์ที่ไม่คาดคิดแทบทั้งสิ้น  

บทสัมภาษณ์ของชาลี สังขะเวส ผู้ช่วยผู้กำกับภาพยนตร์ สะท้อนให้เห็นถึงความ

เสี่ยงจากอุบัติเหตุในกองถ่ายได้เป็นอย่างดี 

“ตอนถ่ายทำจะราบรื่นหรือไม่ราบรื่นขึ้นอยู่กับว่าเราพร้อมแค่

ไหน ถ้าเราพร้อมแล้วปัญหามันจึงไม่ใช่ความผิดพลาด แต่เป็นอุบัติเหตุ 

อย่างตอนถ่าย The Beach ที่ภูเก็ต เรือล่ม... ลีโอนาร์โด ดิแคพรีโอ  

ตากล้อง ผู้กำกับ ลงไปว่ายน้ำกัน กล้องอุปกรณ์ตกน้ำหมด คลื่นสูง 

อันตราย และน่ากลัวมาก เราอยู่บนเรืออีกลำเลยไม่ตกน้ำไปกับเขาด้วย 

แต่ตกใจมากเพราะตอนนั้นลูกยังเล็กอยู่เลย (หัวเราะ)   

 อีกทีหนึ่งเป็นหนังฝรั่งเศส เจอเหตุการณ์รถเบรกแตกตอนลง

เขา เลี้ยวไปเลี้ยวมา ผู้กำกับและทีมงานอยู่บนรถหมด ผมคิดว่ าจะ

ตัดสินใจยังไงดี พอมองไปข้างหน้าเห็นโค้งสุดท้ายก็ เอาวะ โดดดีกว่า 

ผมนึกว่าตัวเองจะโดดคนเดียว ที่ไหนได้ ตามมาเป็นแถว มีแต่คนไทย

โดด ฝรั่งไม่โดด พอโดดกันเยอะ รถเลยเบาลง โชคดีมากไม่มีใครตาย” 

ชาลี สังขะเวส (readthecloud.co, 2563) 

บทสัมภาษณ์และกรณีศึกษาข้างต้น สะท้อนให้เห็นว่าแรงงานในอุตสาหกรรม
ภาพยนตร์ในฐานะของแรงงานนอกระบบล้วนมีปัญหาสุขภาพและความเสี่ยงจากอุบัติเหตุใน
การทำงานแทบท้ังสิ้น ซึ่งจะมีความเชื่อมโยงไปถึงปัญหาด้านกฎหมายในหัวข้อถัดไป 
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ปัญหาด้านที่ 5 ไม่ได้รับการคุ้มครองจากกฎหมายคุ้มครองแรงงาน  เนื่องจาก

กฎหมายด้านแรงงานที่สำคัญ ไม่ว่าจะเป็นกฎหมายคุ้มครองแรงงาน กฎหมายเงินทดแทน 

กฎหมายประกันสังคม กฎหมายแรงงานสัมพันธ์หรือกฎหมายฉบับอ่ืนๆ ล้วนแต่ครอบคลุม

เฉพาะแรงงานในระบบ ส่งผลให้แรงงานนอกระบบไม่ได้รับการคุ้มครองจากกฎหมายเหล่านี้  

กรณีศึกษา หนังสือพิมพ์ฝึกปฏิบัติการนิสิตนักศึกษา (2562) ได้นำเสนอปัญหาของ

แรงงานในกองถ่ายภาพยนตร์ที่ไม่ได้รับการคุ้มครองจากกฎหมายแรงงาน ผ่านกรณีที่แรงงาน

ต้องทำงานด้วยเวลาที่ยาวนานตั้งแต่ 12 ชั่วโมง จนถึง 16 ชั่วโมง ส่งผลให้ทำงานหนักเกิน

ความจำเป็นและไม่ได้รับการพักผ่อนที่เพียงพอ โดย ดร.ศุภศิษฏ์ ทวีแจ่มทรัพย์ อธิบายว่า

การทำงานในลักษณะกองถ่ายนั้นเข้าข่ายการเป็นสัญญาจ้างเอกชน นั่นคืองานในลักษณะที่

นายจ้างมีอำนาจบังคับบัญชาแต่เวลาการทำงานไม่แน่นอน รวมไปถึงทีมงานส่วนใหญ่มี

ลักษณะเป็นการรับจ้างอิสระ ดังนั้นแรงงานในสัญญาเช่นนี้จะถูกนับเป็นแรงงานนอกระบบ

กล่าวคือการทำงานของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์จะไม่มีนายจ้างตามความหมายของ

กฎหมายแรงงาน ซึ่งจะส่งผลให้ไม่ได้รับการปกป้องจากกฎหมายคุ้มครองแรงงานซึ่งจะดูแล

เรื่องชั่วโมงการทำงานไว้อยู่แล้วนั่นเอง  

กรณีดังกล่าวเป็นตัวอย่างที่เกี่ยวข้องกับปัญหากฎหมายโดยตรง ส่งผลไปสู่สวัสดิการ

และหลักประกันทางสังคมที่ไม่สามารถเข้าถึงได้ เนื่องจาก พ.ร.บ.ประกันสังคมฉบับปัจจุบัน

ยกเว้นการคุ้มครองแรงงานนอกระบบ ทําให้ขาดหลักประกันที่จําเป็นในการดำรงชีวิตที่ผู้ใช้

แรงงานในระบบได้รับ ไม่ว่าจะเป็น กรณีการเจ็บป่วย ทุพพลภาพ ตาย คลอดบุตร  

สงเคราะห์บุตร ชราภาพ และว่างงาน เป็นต้น 

ปัญหาด้านที่ 6 ไม่มีองค์กร ไม่มีตัวแทน ไม่มีอํานาจต่อรอง ลักษณะการทำงาน

ของแรงงานนอกระบบ มักจะกระจัดกระจายอยู่ทั่วไปจึงขาดการรวมกลุ่ม หรือแม้จะมีการ

รวมกลุ่มก็เป็นกลุ่มขนาดเล็ก ประกอบกับการไม่เข้าใจในเรื่องสิทธิของตนเองในฐานะแรงงาน 

จึงไม่มีอํานาจ ในการต่อรองทั้งกับนายจ้าง หรือหน่วยงานของรัฐที่เก่ียวข้อง 

กรณีศึกษา การจัดตั้งสหภาพแรงงานด้านการผลิตภาพยนตร์ยังไม่เกิดข้ึนในประเทศ

ไทย ดังนั้นแรงงานจึงไม่สามารถเรียกร้องความชอบธรรมเพ่ือแก้ไขปัญหาด้านสวัสดิการและ

ชั่วโมงการทำงานได้ โดยปัญหาดังกล่าวเกิดขึ้นจากข้อจำกัดของพระราชบัญญัติแรงงาน
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สัมพันธ์ พ.ศ. 2518 หมวด 7 มาตรา 88 ที่ระบุว่า ผู้มีสิทธิจัดตั้งสหภาพแรงงานต้องเป็น

ลูกจ้างของนายจ้างคนเดียวกัน หรือเป็นลูกจ้างซึ่งทำงานในกิจการประเภทเดียวกันโดยไม่

คำนึงว่าจะมีนายจ้างกี่คน บรรลุนิติภาวะ และมีสัญชาติไทย ซึ่ง พรบ.แรงงานสัมพันธ์มีผล

บังคับใช้กับแรงงานในระบบเป็นสำคัญ ส่งผลให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ซึ่งเป็น

แรงงานนอกระบบและมีการรับจ้างอิสระไม่สามารถจัดตั้งสหภาพแรงงานได้ (หนังสือพิมพ์ฝึก

ปฏิบัติการนิสิตนักศึกษา, 2562) ด้วยเหตุนี้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จึงไม่มีองค์กร

หรือตัวแทน เพ่ือเรียกร้องต่อรองสิทธิของตนเองจากนายจ้างและหน่วยงานของรัฐ 

 กล่าวโดยสรุปคือ สถานะแรงงานนอกระบบของบุคลากรในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ นำมาซึ่ง

ปัญหาต่าง ๆ มากมาย โดยเฉพาะอย่างยิ่งการขาดความคุ้มครองทางกฎหมายแรงงานและ

หลักประกันทางสังคม รวมไปถึงการเผชิญความเสี่ยงทางเศรษฐกิจและสังคมที่รุนแรงและบ่อยครั้ง

กว่าแรงงานในระบบ ด้วยเหตุนี้การศึกษาเรื่อง “การสำรวจปัญหาและแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือ

ส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” จึงมุ่งความสนใจไปที่กลุ่มแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่เป็นแรงงานนอกระบบและประสบปัญหาด้านสวัสดิการ ความมั่นคงใน

อาชีพ หรือการคุ้มครองทางกฎหมาย เพ่ือสำรวจให้เห็นถึงปัญหาที่กลุ่มแรงงานกำลังพบเจอ และ

วิเคราะห์ข้อจำกัดในเชิงนโยบายการบริหารจัดการแรงงาน ตลอดจนนำเสนอแนวทางในการพัฒนา

คุณภาพชีวิตของแรงงานนอกระบบในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยต่อไป 

2.5 แนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิต 

ปัญหาที่เกิดขึ้นจากสถานะความเป็นแรงงานนอกระบบไม่ว่าจะเป็น การไม่ได้รับการคุ้มครอง

จากกฎหมายคุ้มครองแรงงาน รายได้ที่ไม่แน่นอน ไม่มีอํานาจต่อรอง ฯลฯ ล้วนส่งผลโดยตรงต่อการ

ดำเนินชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์และมีแนวโน้มที่จะเกิดขึ้นอย่างต่อเนื่อง ด้วยเหตุนี้

ผู้วิจัยจึงผนวกแนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิตมาใช้ร่วมกับการศึกษาในครั้งนี้ โดยมีความประสงค์ที่จะทำ

ความเข้าใจและสำรวจเหตุปัจจัยอันทำให้แรงงานเต็มไปด้วยความรู้สึกไม่พึงใจกับองค์ประกอบต่าง ๆ 

ในชีวิตของตนเอง ซึ่งเป็นมุมมองที่ไม่ได้รับการพูดถึงจากแนวคิดเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์และแนวคิด

เรื่องแรงงานนอกระบบ  
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2.5.1 ความหมายของคุณภาพชีวิต 

องค์การศึกษาวิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมแห่งสหประชาชาติ (UNESCO) (1981, อ้างถึงใน 

ดวงกมล คนโฑเงิน, 2556, หน้า 8) ให้ความหมายคุณภาพชีวิตว่า เป็นความรู้สึกของการอยู่อย่างพึง

พอใจต่อองค์ประกอบต่าง ๆ ของชีวิต การดำรงชีวิตอยู่ในสภาพแวดล้อมที่ดี มีความสุข มีความ

สมบูรณ์ ทั้งร่างกายและจิตใจ สามารถปรับตัวให้เข้ากับสภาพแวดล้อมและสังคมที่อยู่ได้อย่างดี 

ขณะเดียวกันก็สามารถเผชิญปัญหาต่าง ๆ ได้อย่างเหมาะสม รวมทั้งสามารถใช้ศักยภาพส่วนบุคคล

สร้างสรรค์พัฒนาตัวเองและสังคมให้อยู่รวมกันได้อย่างสันติสุข  

สำนักงานคณะกรรมการพัฒนาการเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ (2540, อ้างถึงใน ดวงกมล 

คณโฑเงิน, 2556) ได้ให้ความหมายคุณภาพชีวิตว่า หมายถึง การดำรงชีวิตของมนุษย์ในระดับที่

เหมาะสมตามความจำเป็นพ้ืนฐานในสังคม มีองค์ประกอบของความจำเป็นพ้ืนฐานที่เหมาะสม         

มีสุขภาพและจิตใจดี ได้รับการศึกษาขั้นพ้ืนฐาน มีความปลอดภัยในชีวิตและทรัพย์สิน รวมทั้งได้รับ

การบริการพ้ืนฐานที่จำเป็นทั้งทางเศรษฐกิจและสังคม เพ่ือประกอบการดำรงชีพอย่างยุติธรรม 

กระทรวงการพัฒนาสังคมและความมั่นคงของมนุษย์ (2548, อ้างถึงใน ดวงกมล คณโฑเงิน, 

2556) ให้ความหมายของคุณภาพชีวิตว่าหมายถึง ความเป็นอยู่ที่ดีหรือความพึงพอใจในชีวิตจาก

องค์ประกอบด้านต่าง ๆ ที่จำเป็นต่อการดำรงชีวิตของมนุษย์ทั้งทางร่างกายและจิตใจ ซึ่งการจะให้

ความสำคัญกับองค์ประกอบใด ขึ้นอยู่กับวัฒนธรรม สภาพแวดล้อม ลักษณะของประชากรและ

วัตถุประสงค์ของหน่วยงานนั้น ๆ   

กล่าวคือ คุณภาพชีวิต หมายถึง ความพึงพอใจในชีวิตของตนเอง สามารถจัดการหรืออยู่

ร่วมกับปัญหาต่าง ๆ ได้โดยไม่ส่งผลกระทบต่อการดำเนินชีวิต พร้อมทั้งรักษาระดับองค์ประกอบที่

จำเป็นในชีวิตได้อย่างเหมาะสม 

2.5.2 องค์ประกอบของคุณภาพชีวิต 

 องค์การอนามัยโลก (World Health Organization: WHO) ได้จัดแบ่งองค์ประกอบของ

คุณภาพชีวิตออกเป็น 4 ด้าน ได้แก่ (The WHOQOL Group, 1995 อ้างถึงใน อิสรา สงวนพงศ์, 

2562, สุรจิตต์ วุฒิการณ์, พิสิษฐ์ จอมบุญเรือง และไพศาล สรรสรวิสุทธิ์, 2556) 
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1) ด้านร่างกาย (Physical Domain) หมายถึง การรับรู้เกี่ยวกับสภาพร่างกายที่ส่งผลต่อ
การใช้ชีวิตประจำวันของบุคคลซึ่งมีผลต่อชีวิตประจำวัน เช่น การรับรู้สภาพความ
สมบูรณ์แข็งแรงของร่างกาย การรับรู้ถึงความรู้สึกสุขสบายไม่มีความเจ็บปวด การรับรู้ถึง
ความสามารถท่ีจะจัดการกับความเจ็บปวดของร่างกายได้ การรับรู้ถึงความสามารถหรือ
ศักยภาพในการดำเนินชีวิตประจำวัน การรับรู้เรื่องการนอนหลับและพักผ่อน ซึ่งการรับรู้
เหล่านี้มีผลต่อการดำเนินชีวิตประจำวัน การรับรู้ถึงความสามารถในการทำงาน การรับรู้
ว่าตนไม่ต้องพ่ึงยาต่าง ๆ หรือการรักษาทางการแพทย์อ่ืน ๆ  

2) ด้านจิตใจ (Psychological Domain) หมายถึง การรับรู้ด้านสภาพจิตใจของตนเองที่
ต้องเผชิญกับสิ่งต่าง ๆ เช่น การรับรู้ความรู้สึกทางบวกที่บุคคลมีต่อตนเอง การรับรู้
ภาพลักษณ์ของตนเอง การรับรู้ถึงความรู้สึกภาคภูมิใจในตนเอง การรับรู้ถึงความมั่นใจ
ในตนเอง การรับรู้ถึงความคิดความจำ สมาธิ การตัดสินใจ และความสามารถในการ
เรียนรู้เรื่องราวต่าง ๆ ของตนเองที่มีผลต่อการดำเนินชีวิต  

3) ความสั ม พัน ธ์ท างสั งคม  (Social Relationships) หมายถึ ง  ก ารรับ รู้ เกี่ ย วกั บ
ความสัมพันธ์ของตนเองที่มีต่อบุคคลอ่ืน การรับรู้ถึงการได้รับความช่วยเหลือจากบุคคล
อ่ืนในสังคม การรับรู้ว่าตนได้เป็นผู้ให้ความช่วยเหลือบุคคลอื่นในสังคม  

4) สิ่งแวดล้อม (Environment) หมายถึง การรับรู้เกี่ยวกับสิ่งแวดล้อมที่มีผลต่อการดำเนิน
ชีวิต เช่น การรับรู้ว่าตนมีชีวิตอย่างอิสระ มีความปลอดภัยและมั่นคงในชีวิต การรับรู้ว่า
ได้อยู่ในสิ่งแวดล้อมทางกายภาพที่ดี  มีแหล่งสนับสนุนด้านการเงิน สถานบริการทาง
สุขภาพและสังคมสงเคราะห์ การรับรู้ว่าตนมีโอกาสที่จะได้รับข่าวสารหรือฝึกฝนทักษะ  

อย่างไรก็ตาม คณะทำงานด้านคุณภาพชีวิตที่สนับสนุนโดยองค์การอนามัยโลก (World 

Health Organization Quality of Life Assessment : WHOQOL)  ได้กล่าวถึงคุณภาพชีวิตว่ามี

ความหมายที่หลากหลายแตกต่างกันตามบริบทของผู้ศึกษา กล่าวคือในมุมมองของผู้กำหนดนโยบาย

ทางสังคม คุณภาพชีวิตมีความหมายในด้านหลักประกันแก่ประชาชนในด้านการบริการหรือการ

สงเคราะห์ทางสังคมด้านต่าง ๆ เช่น การใช้บริการด้านสาธารณูปโภค การช่วยเหลือด้านสิ่งของ การ

ยกระดับรายได้ และการส่งเสริมประชากรทุกคนให้มีสิทธิเท่าเทียมกัน หรือในมุมนักเศรษฐศาสตร์ 

คุณภาพชีวิต หมายถึง รายได้เฉลี่ยประชากร หรือหากเป็นทางการแพทย์เช่น นักกิจกรรมบำบัด 

คุณภาพชีวิตหมายถึงการเปลี่ยนแปลงทางบวกของการรักษาหรือการฟ้ืนฟูสมรรถภาพที่ ผู้ใช้บริการ

ได้รับ ดังนั้น ความหมายของคุณภาพชีวิตจึงเปลี่ยนแปลงไปตามบริบทของงานประเภทต่าง ๆ นั่นเอง 

(ปิยะวัฒน์ ตรีวิทยา, 2559) 
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จากข้อเสนอข้างต้น ผู้วิจัยได้นำองค์ประกอบของคุณภาพชีวิตตามการจัดแบ่งขององค์การ

อนามัยโลก (World Health Organization: WHO) มาประยุกต์ใช้ให้เข้ากับบริบทของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยมากยิ่งขึ้น โดยกำหนดปัจจัยที่สำคัญต่อการศึกษาให้มีความสอดคล้องกับปัญหาของ

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ได้แก่ 

ด้านร่างกาย มุ่งให้ความสำคัญไปที่สุขภาพร่างกายของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ ซึ่งรวมไปถึงการพักผ่อนที่เพียงพอ ภาระงานที่สมดุลต่อร่างกาย การปราศจาก

ความเจ็บป่วยจากปัญหาสุขภาพหรือจากอุบัติเหตุที่เกิดขึ้นในกองถ่ายภาพยนตร์ สอดคล้อง

ไปกับ ปัญหาด้านที่ 4 จากแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ เรื่องการมีปัญหาสุขภาพและ

สภาพการทำงานที่ไม่ปลอดภัย จึงทําให้แรงงานนอกระบบต้องเผชิญกับปัญหาด้านสุขภาพ 

และความเสี่ยงจากอุบัติเหตุในการทำงาน 

ด้านจิตใจ มุ่งให้ความสำคัญไปที่สภาพจิตใจของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ที่ต้องเผชิญกับความรู้สึกด้านต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นจากการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไม่ว่าจะ

เป็นความเครียด ความกดดัน ความไม่สบายใจจากการทำงาน ตลอดจนเรื่องรายได้และความ

มั่นคงทางอาชีพของตนเอง ซึ่งสอดคล้องไปกับ ปัญหาด้านที่ 2 และปัญหาด้านที่ 3 จาก

แนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ เรื่องความไม่มั่นคงในการทำงาน และ ปัญหาค่าตอบแทน

และรายได้ทีไ่ม่แน่นอน 

ด้านความสัมพันธ์ทางสังคม มุ่งสำรวจความสัมพันธ์ของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ที่มีต่อเพ่ือนร่วมอาชีพภายในกองถ่าย ทั้งจากตำแหน่งที่เหมือนและแตกต่างกัน 

ตลอดจนความสัมพันธ์และการช่วยเหลือซึ่งกันและกัน สอดคล้องไปกับ ปัญหาด้านที่ 6 จาก

แนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ เรื่องการไม่มีองค์กรหรือตัวแทนในการต่อรองกับนายจ้าง  

ด้านสิ่งแวดล้อม  โดยผู้วิจัยนิยามความหมายของสิ่ งแวดล้อมในบริบทของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ว่า หมายถึง ระบบนิเวศและภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ข้อ

กฎหมายและการสนับสนุนจากภาครัฐ ที่แรงงานต้องพ่ึงพาอาศัยโครงสร้างเหล่านี้ ในการ

ดำเนินชีวิต สอดคล้องไปกับ ปัญหาด้านที่ 1 และ ปัญหาด้านที่ 5 จากแนวคิดเรื่องแรงงาน

นอกระบบ เรื่องการยังไม่เป็นที่รับรู้ของสังคม และการไม่ได้รับการคุ้มครองจากกฎหมาย

คุ้มครองแรงงาน  
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จากการศึกษาแนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ผู้วิจัยได้นำ

องค์ประกอบของคุณภาพชีวิตทั้ง 4 ด้าน มาใช้เป็นแบบแผนในการสำรวจปัญหา เพ่ือสร้างความเข้าใจ

ทางวิชาการต่อสถานการณ์ที่แรงงานเหล่านี้กำลังประสบพบเจอ ตลอดจนออกแบบแนวทางพัฒนา

นโยบาย โดยอาศัยองค์ประกอบของคุณภาพชีวิตทั้ง 4 ด้าน เพ่ือให้แนวทางการแก้ไขสอดรับไปกับ

ปัญหาของแรงงานด้วยแบบแผนความเข้าใจเดียวกัน แนวทางดังกล่าวขยายมุมมองการศึกษา

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไปสู่พ้ืนที่ใหม่ ๆ นอกเหนือจากการศึกษาโครงสร้างหรือตำแหน่งหน้าที่ของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ แต่ยังรวมไปถึงการศึกษาผู้ผลิตภาพยนตร์ในฐานะของแรงงานนอกระบบที่

กำลังประสบปัญหาด้านคุณภาพชีวิตอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 

 การศึกษาเพ่ือสำรวจปัญหาและแนวทางการพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิต เป็น

การแสวงหาวิธีการแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ซึ่ งนอกจากจะเป็น

การสร้างการรับรู้ให้สังคมได้ตระหนักถึงการมีตัวตนของแรงงานเหล่านี้แล้ว ผู้วิจัยยังมุ่งเน้นนำเสนอ

แนวทางดังกล่าวเพ่ือสื่อสารไปยังภาครัฐหรือหน่วยงานที่มีส่วนเกี่ยวข้องโดยตรง เพื่อสร้างความเข้าใจ

ต่อปัญหาในเชิงนโยบายที่ไม่ครอบคลุมต่อการแก้ไขปัญหาในมิติต่าง ๆ  

การประมวลแนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้องได้สะท้อนให้เห็นอย่างชัดเจนว่าในส่วนของ 

แนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ปัญหาด้านแรงงานที่เกิดขึ้นล้วนเป็นผลพวงมาจาก

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในระดับภาพรวม ซึ่งเต็มไปด้วยความสัมพันธ์ในบริบทอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ที่ซับซ้อน สืบเนื่องมาจากกลุ่มทุนมีบทบาทต่อกระบวนการสร้างสรรค์ภาพยนตร์ 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเข้ามามีส่วนเกี่ยวข้องในขั้นตอนการผลิตในฐานะของสายหนัง โรงภาพยนตร์ 

และโปรดักชั่นเฮ้าส์ ส่งผลให้เกิดปัญหาที่กระทบต่อผู้ผลิตและกลุ่มแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทยตามมา รวมไปถึงภาครัฐที่ไม่ได้ตระหนักถึงปัญหาด้านแรงงานว่าเป็นหนึ่งในประเด็นที่ควรให้

ความสำคัญ สังเกตได้จากยุทธศาสตร์การส่งเสริมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ที่ยังไม่ครอบคุลมเพียงพอ 

ส่งผลให้ในปัจจุบันยังไม่สามารถแก้ไขปัญหาได้อย่างตรงจุดและเป็นรูปธรรม 

ผู้วิจัยได้สำรวจ แนวคิดเรื่องการบริหารจัดการกองถ่ายทำภาพยนตร์  ซึ่งเป็นการลง

รายละเอียดต่อยอดจากโครงสร้างของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยผ่านแนวคิดลำดับชั้นในกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์ เพ่ือช่วยขยายภาพความเข้าใจที่มีต่อแรงงานภาคการผลิตในอุตสาหกรรมไทย ที่นอกจาก

จะมีความเกี่ยวข้องกับบุคลากรและบทบาทหน้าที่จำนวนมากในกองถ่ายแล้ว ยังเกี่ยวข้ องกับปัจจัย

เชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายซึ่งมีบทบาทสำคัญต่อการศึกษาสภาพปัญหาของกลุ่มแรงงาน อาทิ ชุด
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ความคิดและแนวปฏิบัติของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่ถูกกดทับจนไม่สามารถสะท้อนปัญหาที่

เกิดขึ้นได้จากนิยามของสถานะชนชั้นสร้างสรรค์และสถานะแรงงานนอกระบบ แม้ว่าแรงงานจะได้มา

ซึ่งอิสรภาพและความยืดหยุ่นในการทำงาน แต่ก็ต้องแลกมาด้วยปัญหาด้านสวัสดิการและคุณภาพ

ชีวิตที่มากมาย อันเป็นสิ่งที่กฎหมายคุ้มครองแรงงานและหลักประกันทางสังคมไม่สามารถเติมเต็มได้ 

สอดคล้องไปกับแนวคิดเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์และแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ 

ผู้วิจัยมองว่าแนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิต เป็นส่วนสำคัญต่อการศึกษาในครั้งนี้ เพ่ือสำรวจ

ปัญหาและนำเสนอแนวทางพัฒนา โดยอาศัยองค์ประกอบของคุณภาพชีวิตที่สำคัญทั้ง 4 ด้าน คือ 

ด้านร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม และสิ่งแวดล้อม ซึ่งจะเข้ามาเสริมกรอบการทำความเข้าใจ

ปัญหาและนำเสนอนโยบายเพ่ือส่งเสริมให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมีคุณภาพชีวิตที่ดีขึ้น 

โดยผู้วิจัยมุ่งหวังที่จะส่งมอบองค์ความรู้ต่อไปยังภาครัฐหรือหน่วยงานที่มีส่วนเกี่ยวข้อง เพ่ือใช้ในการ

แก้ไขปัญหาด้านแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ และเป็นแรงสนับสนุนทางวิชาการให้มีการศึกษา

ด้านแรงงานภาพยนตร์ในจำนวนที่มากยิ่งขึ้นไปในอนาคต 
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บทที่ 3 
วิธีดำเนินการวิจัย 

 งานวิจัยเรื่อง “การสำรวจปัญหาและแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของ

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยใช้

วิธีการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) และการสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) 

เป็นเครื่องมือในการเก็บรวบรวมข้อมูล ซึ่งมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

3.1 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

3.1.1 การวิจัยเอกสาร (Documentary Research)  

ส่วนหนึ่งของงานวิจัยในครั้งนี้  ได้อาศัยการรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร 2 ประเภท คือ 

เอกสารชั้นต้น และเอกสารชั้นรอง ซึ่งเป็นชุดข้อมูลที่มีความเกี่ยวข้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย

และอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศ อันประกอบไปด้วย สหรัฐอเมริกา อินเดีย ฟิลิปปินส์ 

สหราชอาณาจักร และเกาหลีใต้ เพ่ือนำแนวทางจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศมา

เปรียบเทียบปัญหาและนำเสนอนโยบายให้สอดคล้องกับบริบทของประเทศไทย 

  3.1.1.1 เอกสารชั้นต้น (Primary Documentary) เป็นข้อมูลดิบที่ยังไม่ผ่านการ

วิเคราะห์และสังเคราะห์ ผ่านการรวบรวมเอกสารที่สำคัญและมีความเกี่ยวข้องจากท้ังในประเทศและ

ต่างประเทศ เช่น บันทึกการประชุม เอกสารทางราชการ กฎหมาย รวมถึงข้อมูลด้านนโยบายจาก

ภาครัฐที่เกี่ยวข้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์และแรงงานนอกระบบ เป็นต้น 

  3.1.1.2 เอกสารชั้นรอง (Secondary Documentary) เป็นเอกสารที่มีการวิเคราะห์

ข้อมูลแล้ว เช่น หนังสือ บทความ วารสารวิชาการ งานวิจัย เป็นต้น 

3.1.2 การสัมภาษณ์ (Interview) 

 การสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) เป็นอีกหนึ่งเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้ ซึ่ง

มุ่งเน้นการรวบรวมข้อมูลจากกลุ่มผู้ผลักดันนโยบาย ที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการขับเคลื่อนอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย และกลุ่มผู้เชี่ยวชาญด้านกฎหมายแรงงาน จำนวนทั้งสิ้น 5 คน ด้วยการสัมภาษณ์ผ่าน
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ระบบออนไลน์ (Online) คัดเลือกผู้ให้ข้อมูลแบบเจาะจง (Purposive) โดยมีเกณฑ์ในการคัดเลือกคือ 

การเป็นบุคลากรวิชาชีพด้านภาพยนตร์ที่ได้รับการยอมรับในอุตสาหกรรมและเป็นแกนนำหลักในการ

ผลักดันนโยบาย ซึ่งผู้วิจัยสามารถขอสัมภาษณ์ได้โดยตรงจากช่องทางการติดต่อสาธารณะ ตลอดจน

อาศัยสายสัมพันธ์ส่วนบุคคล เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้วิจัยสามารถเข้าถึงกลุ่มผู้ให้สัมภาษณ์ผ่านการแนะนำ

จากเครือข่าย และคนใกล้ชิด เป็นต้น โดยกำหนดขอบเขตด้านเวลาในการสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth 

Interview) ตั้งแต่วันที่ 22 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2564 จนถึง 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2564 ซึ่งผู้ให้สัมภาษณ์

กลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและผู้เชี่ยวชาญประกอบด้วยรายชื่อตามตารางท่ี 6 

ชื่อ-สกุล ตำแหน่ง 

อนุชา บุญยวรรธนะ นายกสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย ผู้กำกับภาพยนตร์ 

ภควัต สุพรรณขันธ์ นายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย 

ษมาวีร์ พุ่มม่วง ทีมงานกองถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย 

ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ  ผู้ชำนาญการประจำกรรมาธิการแรงงาน 

อภิชัย กู้เมือง  นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ 

ตารางท่ี 6 รายชื่อผู้ให้สัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มผู้ผลักดันนโยบาย/ผู้เชี่ยวชาญ 

นอกจากนี้ผู้วิจัยได้ทำการสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) แรงงานในกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์ประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) ที่มีอายุระหว่าง 20 - 60 ปี เป็นแรงงานชาวไทย

ที่ทำงานทั้งในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยและกองถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย ประกอบไป

ด้วยทีมงาน 5 ฝ่าย จำนวนทั้งสิ้น 9 คน ด้วยวิธีการสัมภาษณ์ผ่านระบบออนไลน์ (Online) นำเสนอ

ข้อมูลผ่านการใช้นามสมมติ และคัดเลือกผู้ให้ข้อมูลแบบเจาะจง (Purposive) จากแรงงานที่มีสาย

สัมพันธ์ส่วนบุคคลหรือมีความใกล้ชิดกับผู้วิจัยเป็นจุดตั้งต้น และขยายผลการคัดเลือกผู้ให้สัมภาษณ์

ด้วยวิธีการสโนว์บอล (Snow Ball sampling) เพ่ือให้เกิดการแนะนำต่อไปยังแรงงานในฝ่ายอ่ืน ๆ 

โดยผู้วิจัยกำหนดขอบเขตด้านเวลาในการสัมภาษณ์เชิงลึก ( In-Depth Interview) ตั้งแต่วันที่           

11 เมษายน พ.ศ. 2564 จนถึง 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2564  ซึ่งเป็นช่วงที่แรงงานว่างเว้นจากการ

ทำงานเนื่องจากมาตรการล็อกดาวน์ท่ามกลางวิกฤตโควิด -19 ระลอก 3 โดยผู้ให้สัมภาษณ์กลุ่ม

แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) มีดังต่อไปนี้ 
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ฝ่าย (Department) ตำแหน่ง  

ฝ่ายกำกับ (Directing) 

จำนวน 1 คน  

ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (First Assistant Director) 

ทีมงานฝ่ายศิลป์ (Art)  

จำนวน 2 คน 

ผู้จัดหาอุปกรณ์ประกอบฉาก (Prop Master) 

ผู้ช่วยผู้ดูแลเสื้อผ้า (Assistance Costume) 

ทีมงานฝ่ายกล้อง (Camera) 

จำนวน 1 คน  

ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง (Focus Puller) 

ฝ่ายจัดการ (Management) 

จำนวน 2 คน 

ผู้ควบคุมการประสานงาน (Line Producer) 

ฝ่ายอาหารและเครื่องดื่ม (Catering) 

นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 

จำนวน 3 คน 

ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (First Assistant Director) 

ผู้ช่วยกล้อง (Assistance Camera) 

ตารางท่ี 7 ตำแหน่งของผู้ให้สัมภาษณ์เชิงลึกในกลุ่มแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 
 

ตารางท่ี 8 แนวคำถามที่ใช้ในการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและผู้เชี่ยวชาญ 

 

แนวคำถามที่ใช้ในการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและผู้เชี่ยวชาญ 
1. ปัญหาโดยทั่วไปของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในมุมมองของท่าน 
2. ประสบการณ์การทำงานที่เก่ียวข้องกับต่างประเทศ ความแตกต่างเมื่อเปรียบเทียบกับ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
3. มาตรการของหน่วยงาน/องค์กรของท่านในการเยียวยาหรือแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นต่อ

แรงงานในกองถ่ายภาพยนตร์ ณ ปัจจุบัน 
4. แนวทางในการพัฒนาคุณภาพชีวิตทั้ง 4 ด้าน ในมุมมองของทา่น 

ด้านร่างกาย: การแก้ไขปัญหาด้านสุขภาพและอุบัติเหตุที่เกิดข้ึนในกองถ่ายภาพยนตร์  
ด้านจิตใจ: การแก้ไขปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อสภาพจิตใจของแรงงานในกองถ่าย ไม่
ว่าจะเป็นด้าน ความเครียด ค่าตอบแทน ความไมม่ั่นคงในอาชีพ 
ด้านความสัมพันธ์ทางสังคม: การแก้ไขปัญหาด้านองค์กรหรือตัวแทนในการต่อรอง
กับนายจ้างหรือภาครัฐ 
สิ่งแวดล้อม: การแก้ไขปัญหาในระดับภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ตลอดจน
ข้อเสนอแนะทางกฎหมายและสวัสดิการทางสังคม 
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ตารางท่ี 9 แนวคำถามที่ใช้ในการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

3.2 การเก็บรวบรวมข้อมูล 

1. ผู้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึก ( In-Depth Interview) กลุ่มผู้ผลักดัน

นโยบาย/ผู้เชี่ยวชาญ และกลุ่มแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ประเภททีมงานใต้เส้น (Below the 

line) เพ่ือนำข้อมูลที่ได้มาสรุปประเด็นสำคัญ 

2. เชื่อมโยงข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึก ( In-Depth Interview)  ไปสู่การรวบรวมข้อมูล

จากวิจัยเอกสาร (Documentary Research) โดยมุ่งเน้นข้อมูลในประเทศเป็นหลัก ได้แก่ บันทึกการ

ประชุม เอกสารทางราชการ กฎหมาย นโยบายจากภาครัฐที่เกี่ยวข้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์และ

แรงงานนอกระบบ รวมไปถึง ข่าว บทความ งานวิจัย ซึ่งประกอบไปด้วยเอกสารที่ใช้ในการศึกษาดังนี้ 

 

 

 

แนวคำถามที่ใช้ในการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

1. จุดเริ่มต้นการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 
2. ตำแหน่งหรือความเชี่ยวชาญเฉพาะด้านในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 
3. ปัญหาในการทำงานด้านภาพยนตร์ ที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของท่าน  

ด้านร่างกาย: ปัญหาด้านสุขภาพร่างกาย การพักผ่อน ภาระงานที่ส่งผลกระทบต่อ
ร่างกาย ความเจ็บป่วยจากปัญหาสุขภาพ อุบัติเหตุที่เกิดข้ึนในกองถ่ายภาพยนตร์  
ด้านจิตใจ: ความเครียดและความกดดันจากการทำงาน ปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อ
สภาพจิตใจ ปัญหาเรื่องค่าตอบแทนและรายได้  สถานะแรงงานนอกระบบ           
ความไมม่ั่นคงในอาชีพ 
ด้านความสัมพันธ์ทางสังคม : ปัญหาความสัมพันธ์ต่อเพ่ือนร่วมอาชีพ  ความ
ช่วยเหลือ ตัวแทนในการต่อรองกับนายจ้าง 
สิ่งแวดล้อม: ภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่เป็นปัญหา ข้อกฎหมายและการ
สนับสนุนจากภาครัฐที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิต 
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3.3 การวิเคราะห์ข้อมูล 

 หลังจากการเก็บรวบรวมข้อมูลเป็นที่เรียบร้อยแล้ว จะนำมาสู่การวิเคราะห์ข้อมูลโดยอาศัย

เครื่องมือวิจัยและกรอบแนวคิด ดังต่อไปนี้ 

1. นำข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ประเภททีมงาน

ใต้เส้น (Below the line) มาใช้สำรวจปัญหาและศึกษาสาเหตุที่ส่งผลกระทบต่อ

คุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผ่านองค์ประกอบคุณภาพชีวิต 4 

ด้าน ได้แก่ (1) ด้านร่างกาย (2) ด้านจิตใจ (3) ความสัมพันธ์ทางสังคม (4) สิ่งแวดล้อม 

และกำหนดปัจจัยในการวิเคราะห์ปัญหาด้วยปัจจัยดังต่อไปนี้ 

(1) ปัจจัยด้านการผลิต หมายถึง สาเหตุของปัญหาที่ ได้รับอิทธิพลมาจาก

กระบวนการผลิต (Production) ไม่ว่าจะเป็นงบประมาณการผลิต การบริหาร

จัดการกองถ่ายทำภาพยนตร์ การจัดสรรสวัสดิการในกองถ่าย ทัศนคติของ

นายทุน/ผู้ว่าจ้าง เป็นต้น 

(2) ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม หมายถึง วิถีชีวิตของแรงงานภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์  

อันเกี่ยวข้องไปกับชุดความคิด ทัศนคติ ตลอดจนแนวปฏิบัติที่ส่งผลให้เกิด

ปัญหา เช่น ทัศนคติเรื่องความปลอดภัย ค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน     

วาทกรรมเชิงโรแมนติก หรือ มุมมองที่แตกต่างกันในแต่ละตำแหน่ง เป็นต้น 

(3) ปัจจัยเชิงโครงสร้าง หมายถึง องค์ประกอบแวดล้อมของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์อันเป็นเหตุให้เกิดผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานในกองถ่าย เช่น 

โครงสร้างของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ กฎหมายที่เกี่ยวกับแรงงานนอกระบบ 

การศึกษาภาพยนตร์ ตลอดจนสถานการณ์ของอุตสาหกรรมในปัจจุบัน เป็นต้น 

ภายใต้กรอบการวิเคราะห์ข้อมูลผ่านแนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

แนวคิดการบริหารจัดการกองถ่ายทำภาพยนตร์ และแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ 

2. นำข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่มผู้ผลักดันนโยบายและผู้เชี่ยวชาญ มาศึกษาเพ่ือ

สร้างมุมมองและข้อเสนอต่อการพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย พร้อมทั้งผนวกการวิจัยเอกสารด้านกฎหมายและการ
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กำหนดนโยบายจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต่างประเทศ ได้แก่ สหรัฐอเมริกา อินเดีย 

ฟิลิปปินส์ สหราชอาณาจักร และเกาหลีใต้ มาใช้ในการเปรียบเทียบเพ่ือวิเคราะห์ข้อมูล

และนำเสนอนโยบายให้มีความสอดคล้องกับบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ภายใต้กรอบแนวคิดเรื่องแรงงานนอกระบบ และแนวคิดเรื่องคุณภาพชีวิต 

3.4 กรณีศึกษา: ลักษณะโดยทั่วไปแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

การนำเสนอข้อมูลในส่วนนี้ผู้วิจัยต้องการสร้างพ้ืนฐานสำหรับการทำความรู้จักแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ และเอ้ือให้เกิดความเข้าใจต่อปัญหามากยิ่งขึ้น โดยการสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่ม

แรงงานประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) ประกอบไปด้วยทีมงาน 5 ฝ่าย จำนวนทั้งสิ้น 9 คน 

โดยสามารถสรุปข้อมูลได้ ดังนี้ 

3.4.1 จุดเริ่มต้นการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ 

การเก็บรวบรวมข้อมูลลักษณะโดยทั่วไปของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ประการที่

หนึ่งคือ จุดเริ่มต้นการทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่งข้อมูลดังกล่าวนอกจากจะเป็นการบอกเล่า

จุดเริ่มต้นของเส้นทางอาชีพแล้ว ยังเป็นการสะท้อนความสัมพันธ์เชิงวัฒนธรรมของแรงงานได้เป็น

อย่างดี โดยผู้วิจัยพบว่าในจำนวนผู้ให้สัมภาษณ์ทั้งหมด มีเพียงผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (1st Assistance 

Director) และนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์เท่านั้นที่จบการศึกษาด้านภาพยนตร์โดยตรง  

“ผมว่ามันเริ่ม (การทำงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์) ตอนผม

ฝึกงานที่บริษัทผลิตภาพยนตร์นอกกระแส ก็ไปฝึกงานแบบเด็กมหา’ลัย

ทั่วไป ปี 3 แล้วก็ได้ทำงานตรงนั้นหลังเรียนจบก็ทำผู้ช่วยหนึ่ง (1st 

Assistance Director) มันก็ เกิดจากคอนเนคชั่ นที่ ว่ าเขารู้ จัก เรา 

เพราะว่าเราขวนขวายไปหาเขาเอง เราไม่ได้ไปสมัครงาน... คือโดย

ธรรมชาติของการทำหนังอินดี้/อิสระ มันง่ายกว่าที่จะชวนคนที่เรารู้จัก

อยู่แล้วมาทำงาน” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 
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จากการให้สัมภาษณ์ของนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ ทั้ง 3 คน เริ่มต้นการทำงานในกอง

ถ่ายทำภาพยนตร์จากประสบการณ์การออกกองกับรุ่นพ่ี เพ่ือน หรืองานที่ได้รับมอบหมายใน

มหาวิทยาลัย รวมไปถึงการรับจ้างอิสระด้วยตนเองและการฝึกงานด้านการผลิต (Production)  

ในขณะที่แรงงานในตำแหน่งอ่ืน ๆ ไม่ได้จบการศึกษาในสาขาวิชาด้านภาพยนตร์โดยตรง 

และเริ่มต้นการทำงานด้านภาพยนตร์โดยอาศัยคอนเนคชั่น (Connection) เช่น การแนะนำหรือ

ชักชวนจากเพ่ือน พ่ีน้อง หรือคนรู้จัก เป็นต้น  

“เพ่ือนจะเป็นคนแนะนำ... ทางเจ้าของที่ผลิตรายงานโทรทัศน์

ตอนนั้น เขาต้องการทีมสวัสดิการเพื่อไปดูแลทีมงาน เขาก็เลยจ้างเพ่ือน

พ่ีซึ่งเขาก็ดึงพ่ีไปทำงานด้วย อันนั้นคือจุดเริ่มต้น พอมีงานอย่างโฆษณา

ก็จะมีคนรู้จักเขาดึงไปช่วยงาน กองละครก็มีบ้างเป็นครั้ง เหมือนกับว่า

แค่ไปช่วยเป็นบางวัน ส่วนงานหนังจะรับเป็นหนังต่างประเทศมากกว่า” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“สมัยเรียนพ่ีไม่ได้เรียนจบนิเทศหรือไม่ได้เรียนจบสาขาพวกสื่อ

มาเลยนะครับ พี่จบช่าง แต่ว่าตอนสมัยเรียนพ่ีได้เข้ามาเป็นนักแสดงตัว

ประกอบ แล้วพวกพ่ีทีมงานเขาก็ชวนมา ‘เฮ้ยว่างไหม ช่วยมาทำ

เอกสารให้หน่อย’ เราก็ได้มาช่วยเริ่มทำเป็นผู้ช่วยฝ่ายจัดหานักแสดง 

(Casting) ทำมาเรื่อย ๆ จนมาเป็นผู้ช่วยแผนกเสื้อผ้า พอมีคนชวนมา

ทำหนัง พี่ก็เลยได้ตามมาทำท่ีหนังด้วย” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“ประมาณปี 2530 ตอนนั้นก็เรียน ปวช. ช่วงปิดเทอมคนแถว

บ้านพ่ีเขาทำฉากอยู่บริษัททำหนัง เขาก็เลยชวนพ่ีไปทำ ช่วงนั้นพ่ี

ทำงานอยู่ในสวน ซึ่งมันก็ได้ค่าแรงประมาณ 30- 50 บาทต่อวัน ทีนี้พอ

ได้ไปทำงานกองถ่าย ก็ได้ไปเป็นลูกมือเขา มีหน้าที่ตอก ยิงตะปู ยิงน็อต 

งานนี้มันได้ค่าแรงดี วันละ 80 บาท มันก็ไม่ได้งานหนักอะไร งานง่าย ๆ 

สนุกด้วย เขาเรียกว่า ‘เด็กงาน’ เป็นแรงงานทั่วไป ทุกแผนกใช้กูได้หมด 
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ฝ่ายศิลป์อยากให้ทำอะไรก็ไป ช่วยเสิร์ฟอาหาร ไม่ไปกันคนก็ไปตีสเลท 

(Clapperboard) ทำทุกอย่าง มันก็เริ่มจากตรงนั้น... หลังจากมาทำ

เด็กงานอยู่สักพัก แผนกกล้องคนขาดก็เริ่มมาทำกล้อง” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

“พ่ีจบสาขาโฆษณาและประชาสัมพันธ์ จริง ๆ มีโอกาสคือคน

รู้จักเขากำลังหาตำแหน่งธุรกิจกองถ่ายพอดี เลยได้เริ่มต้นในตำแหน่งนี้

ที่บริษัทผลิตสื่อแห่งหนึ่ง ทำละครเรื่องแรกเมื่อปี พ.ศ. 2541 หลังจาก

นั้นบริษัทในเครือที่ผลิตภาพยนตร์ เขาอยากได้ตำแหน่งการเงิน 

เพ่ือที่จะไปจ่ายเงินหน้ากอง... เรื่องนึงทำการเงิน อีกเรื่องนึงทำผู้จัดการ

กอง แล้วก็ข้ึนมาเป็นผู้ควบคุมการประสานงาน” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“เริ่มต้นการทำงานตั้งแต่ตอนปีสี่ (ฝึกงาน) พ่ีเป็นเด็กเรียน

โฆษณาที่ ไม่อยากทำเอเจนซี่  (Agency) แล้ว เพ่ือนที่ เรียนสาขา

ภาพยนตร์เป็นคนบอกว่า ‘ไปสมัครฝึกงานที่นี่ (โปรดักชั่นเฮ้าส์)’ ตั้งแต่

ฝึกงานมาที่ออฟฟิศเขาสอนทุกอย่างมันก็ค่อนข้างทำได้เกือบทุกอย่าง 

แต่ถามว่าถ้าเป็นโปรเฟสชันแนลของพ่ีคือเป็น ฝ่ายจัดหาอุปกรณ์ (Prop 

Master) เป็นหลักครับ” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่า เนื่องจากลักษณะการทำงานในกองถ่ายที่จำเป็นต้องอาศัยความรู้และ

ทักษะที่มีความหลากหลาย เช่น ทักษะทางด้านศิลปะ ทักษะด้านเทคนิคและอุปกรณ์ หรือ ความรู้

ด้านการเงิน ฯลฯ ซึ่งล้วนเป็นองค์ความรู้ที่อยู่นอกเหนือไปจากศาสตร์ด้านภาพยนตร์ ด้วยเหตุนี้การ

จ้างงานในกองถ่ายจึงจำเป็นต้องคำนึงถึงความเชี่ยวชาญของทีมงานเป็นสำคัญ ส่งผลให้บุคลากรใน

ฝ่ายต่าง ๆ มีจุดเริ่มต้นการทำงานที่แตกต่างกันไป ชี้ให้เห็นว่าการทำงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์มี

ความลื่นไหล ยืดหยุ่น ไม่มีมาตรฐานอาชีพหรือการกำหนดคุณสมบัติที่ชัดเจนเช่นเดียวกับงานประเภท

อ่ืน ๆ ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าการเรียนด้านภาพยนตร์ไม่ได้เป็นปัจจัยเดียวที่จะช่วยสร้างเส้นทางอาชีพ แต่



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 83 

แรงงานที่มีความเชี่ยวชาญเฉพาะทาง หรือได้รับโอกาสจากสายสัมพันธ์กับคนรอบข้าง ก็สามารถเข้าสู่

อุตสาหกรรมและเริ่มต้นการทำงานตามความถนัดได้เช่นเดียวกัน  

3.4.2 บทบาทหน้าที่ในการทำงาน 

เนื่องจากกระบวนการผลิต (Production) จำเป็นต้องอาศัยบุคลากรจำนวนมากในการ

ขับเคลื่อนกองถ่ายทำภาพยนตร์ ลักษณะการทำงานของแต่ละบุคคลจึงมีความแตกต่างกันออกไป

ขึ้นอยู่กับจุดเริ่มต้น ความถนัดเฉพาะด้าน หรือบทบาทท่ีได้รับมอบหมาย เช่น 

3.4.2.1 ฝ่ายจัดการ (Management) มีหน้าที่ดูแลความเรียบร้อยในกองถ่าย

ภาพยนตร์ บริหารจัดการทรัพยากร สวัสดิการ หรืองบประมาณในส่วนที่ถูกมอบหมายให้

รับผิดชอบ ซึ่งเป็นการทำงานที่นอกเหนือไปจากงานด้านสร้างสรรค์ 

“พ่ีทำเกี่ยวกับการดูแลเรื่องน้ำ จัดเตรียมพวกกาแฟ ชงกาแฟ 

เตรียมน้ำต่าง ๆ ตั้งไว้ให้กับทีมงานหรือว่านักแสดง เตรียมของหวาน 

ทำน้ำหวาน มีขนม เตรียมไว้ล่วงหน้าหนึ่งวัน เป็นปกติของทีมสวัสดิการ

เพ่ือไว้รองรับกับทีม แต่เราก็จะมีข้อมูลคร่าว ๆ ว่านักแสดงต้องการ

อะไรเป็นพิเศษหรือเปล่า เขาก็จะมีข้อมูลให้พี่ใช้เตรียมของต่าง ๆ” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“พี่ โย นามสมมติ : พ่ี ... จริง ๆ แล้วก็คือ โปรดิวเซอร์เงา 

ตำแหน่งทางลายลักษณ์อักษรมันคือผู้ควบคุมการประสานงาน (Line 

Producer) แต่ในทางปฏิบัติเราก็ทำงานเหมือนโปรดิวเซอร์เพราะว่า ผู้

กำกับเขากำกับและแสดง เขาไม่สามารถลงมาดูรายละเอียดทั้งหมดได้ 

ก็เลยต้อมสวมตำแหน่งโปรดิวเซอร์    

 ผู้สัมภาษณ์: ต้องเป็นคนที่ประสานงานกับทั้งฝ่ายกำกับและ

ฝ่ายแรงงานอยู่ตลอดเวลาเลยใช่ไหมครับ    

 พี่โย นามสมมติ: ใช่ค่ะ เป็นเซนเตอร์ของภาพยนตร์เรื่องนี้เลย 

แม้กระท่ังทางค่ายเองเขาก็ต้องมาติดต่อกับพ่ี” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 
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3.4.2.2 ฝ่ายกำกับ (Directing) แม้จะมีความใกล้ชิดกับบุคคลสำคัญด้านการ
สร้างสรรค์อย่างผู้กำกับ (Director) แต่หน้าที่หลักของผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (1st Assistance 
Director) ไม่ใช่การสนับสนุนด้านความคิดสร้างสรรค์ ในทางกลับกันผู้ช่วยผู้กำกับมีบทบาท
ในการบริหารจัดการกองถ่ายให้มีความราบรื่น ทั้งด้านเอกสาร เช่น ใบแยกบทภาพยนตร์
(Breakdown) และเอกสารเรียกทีมงาน (Call Sheet) หรือภาคปฏิบัติในกองถ่าย เช่นการ
ประสานงานแผนกต่าง ๆ หรือถ่ายทอดความต้องการของผู้กำกับไปยังทีมงาน  

“ผู้กำกับสร้างสรรค์ให้หนังมันออกมา แต่หน้าที่ของเราคือ

สร้างสรรค์ยังไง ให้สิ่งที่ผู้กำกับสร้างสรรค์มันออกมาและได้ถ่ายได้อย่าง

ราบรื่น แค่นั่นเลย ราบรื่น ถ่ายได้ จัดเบรกดาวน์ (Breakdown) รัน

กอง ผู้ช่วยผู้กำกับมันเป็นตำแหน่งที่ดูเหมือนแม่ทัพประมาณนึง ทำให้

งานมันเสร็จ เร่ง ๆ รัน ๆ ด่าทุกคนให้ทำ ‘ถ้ามึงไม่ทำก็ไม่เสร็จนะ’” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

3.4.2.3 ฝ่ายศิลป์ (Art Department) เป็นแผนกที่เกี่ยวข้องกับบุคลากรด้านการ
ออกแบบ ผลิต จัดสรรอุปกรณ์ประกอบฉากหรือเครื่องแต่งกายให้มีความสอดคล้องกับความ
ต้องการของผู้กำกับภาพยนตร์ ตลอดจนแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้าที่เกิดขึ้นในกองถ่าย 

“บริหารจัดการของพร๊อบ (Prop) ทั้งหมด ซื้อของหรือเก็บ

วัสดุมาเพื่อโมดิฟายด์/สร้างชิ้นงานขึ้นมา แสตนบายหน้ากองตลอดเวลา

ขยับขวดไปทางซ้าย 10 เซนติเมตร ก็ต้องเรียกทีมอาร์ท” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า หลัก ๆ ต้องดูแลเสื้อผ้านักแสดงในกองถ่าย

ทั้งหมด ไม่ว่าจะเป็นตัวพระเอก ตัวนางเอก นักแสดงสมทบ คอยดูแล

ว่าซีน (Scene) ต่อไปเขาต้องใส่ชุดอะไร ถ้าชุดเปรอะหรือมีปัญหาก็

ต้องแก้ปัญหา ก่อนออกกองต้องเตรียมชุดให้ถูกต้องตามเบรกดาวน์ 

(Breakdown) กลับมาบ้าน เลิกกองก็เอาชุดไปทำความสะอาด” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 
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3.4.2.4 ฝ่ายกล้อง (Camera Crew) มีความเกี่ยวข้องกับอุปกรณ์จำนวนมากที่
ต้องอาศัยความเข้าใจและทักษะขั้นสูงในการควบคุมเครื่องมือเฉพาะทางประเภทต่าง ๆ  
ส่งผลให้ทีมงานในแผนกนี้ล้วนต้องฝึกฝนและมีประสบการณ์ในการทำงานมากเป็นพิเศษ 
ยกตัวอย่างเช่น ตำแหน่งผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง ที่ต้องเข้าใจความแตกต่างของเลนส์ (Lens) ในแต่
ละชนิด และการเลือกใช้ให้เหมาะสมกับประเภทของงาน เป็นต้น ด้วยเหตุนี้ทีมงานฝ่ายกล้อง 
(Camera Crew) จึงมีความใกล้เคียงกับการเป็น ‘ช่างเทคนิค’ มากกว่าตำแหน่งอื่น ๆ  

“Focus Puller หน้าที่หลัก ๆ คือซับพอร์ตช่างภาพทุกอย่าง 

สมัยก่อนคือ ตั้งแต่สั่งของ เชตกล้อง เตรียมเลนส์ ก่อนจะออกกองจะใช้

กล้องที่ไหน เราต้องไปทดสอบก่อน เช็คทุกอย่าง แต่สมัยใหม่ก็จะยาก

เพราะว่ามันเป็นดิจิทัล สมัยก่อนเป็นฟิล์มพ่ีก็จะรื้อหมดว่า สปีด 

(Speed) โอเคไหม พอออกกอง หน้าที่หลักก็คือทำความชัด กล้องแพน

ไปทางไหนเราก็ต้องชัดให้ได้” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

ในขณะที่ นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ แม้จะเป็นภาคส่วนที่มีบทบาทกับภาค

การผลิตไม่มาก แต่ก็เป็นรากฐานสำคัญของอุตสาหกรรมที่ต้องพ่ึงพาบุคลากรรุ่นใหม่เข้ามา

หมุนเวียน ซึ่งนักศึกษาฝึกงานเหล่านี้ต่างก็เรียนรู้กระบวนการทำงานในตำแหน่งผู้ช่วยผู้กำกับ

ที่หนึ่งและตำแหน่งผู้ช่วยช่างกล้อง ผ่านการเก็บเกี่ยวประสบการณ์ทำงานด้วยตัวเอง

นอกเหนือไปจากการเรียนในมหาวิทยาลัย เพ่ือนำมาปรับใช้กับวิธีการทำงานในอนาคต 

“นักศึกษาฝึกงาน 1: ในหลักสูตรไม่มีอะไรสอนสิ่งนี้เลย พวก

หนูรู้จากการไปออกกองกับรุ่นพ่ีแล้วก็ออกไปทำงาน   

 นักศึกษาฝึกงาน 2: ใช่ รู้จากประสบการณ์ล้วน ๆ เขาไม่ได้

สอนอะไรเลย ที่มหา’ลัย สอนแค่ครีเอทีฟ (Creative)  

 นักศึกษาฝึกงาน 1: ผู้ช่วยผู้กำกับต้องไปเรียนรู้จากรุ่นพ่ีข้าง

นอก จากการอ่านเบรกดาวน์ (Breakdown) เยอะ ๆ ของทุกกองที่ไป

ลองอ่านมาเอง ใช้สัญชาตญาณของการไปออกกองเยอะ ๆ มาเอง” 

(กลุ่มนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 
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ผู้วิจัยมีความตั้งใจนำเสนอข้อมูลบทบาทหน้าที่ในการทำงานเพ่ือขยายให้เห็นถึงลักษณะการ

ทำงานของแต่ละฝ่ายที่มีความแตกต่างกัน เพราะนอกจากจะเป็นการกำหนดบทบาทของแต่ละ

ตำแหน่งอย่างมีขอบเขตแล้ว ความแตกต่างเหล่านี้ยังสามารถบอกเล่าชุดความคิดและแนวปฏิบัติใน

การทำงานของแรงงานได้เป็นอย่างดี ซึ่งจะส่งผลให้เกิดแง่มุมที่หลากหลายต่อการรับมือกับปัญหา

คุณภาพชีวิตที่แรงงานในแต่ละฝ่ายได้รับผลกระทบแตกต่างกันออกไปในแต่ปัจจัย  

3.4.3 ประเภทของกองถ่าย  

นอกจากจุดเริ่มต้นการทำงานและบทบาทหน้าที่ที่มีความแตกต่างกันแล้ว ปัจจัยหนึ่งที่สำคัญ

ต่อการทำความเข้าใจแรงงานในกองถ่ายคือ ประเภทของกองถ่าย ซึ่งจะเป็นตัวกำหนดลักษณะงานที่

แรงงานจะได้รับ และด้วยสถานะแรงงานรับจ้างอิสระ/ฟรีแลนซ์ กล่าวได้ว่าแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย สามารถเคลื่อนย้ายการทำงานในตำแหน่งของตัวเองไปยังกองถ่ายประเภทอ่ืน ๆ ได้

อย่างอิสระ ไม่ว่าจะเป็นกองถ่ายละคร ซีรี่ย์  ภาพยนตร์ไทยนอกกระแส กองถ่ายภาพยนตร์

ต่างประเทศในไทย กองถ่ายมิวสิควีดิโอ ฯลฯ ยกตัวอย่างเช่น 

“พ่ีรับทั้งโฆษณาแล้วก็ภาพยนตร์นะครับ ภาพยนตร์ก็ประมาณ

สามถึงสี่เรื่องต่อปี โฆษณาก็อยู่ที่ประมาณเจ็ดถึงแปดเรื่องต่อปี ทำทั้ง

สองอย่าง” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“พ่ีทำกองภาพยนตร์ โฆษณา ตอนเป็นอาร์ทรันเนอร์ก็เคยทำ

กองซีรีย์ อย่างวันก่อนพี่ก็พ่ึงไปทำมิวสิควีดิโอของค่ายฮิปฮอปมา” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“ช่วงหนังไทยซา ๆ พี่ก็รับโฆษณา เดือนละ 1- 2 งานก็อยู่ได”้ 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

นายกสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย ได้เสนอความคิดเห็นต่อประเด็นดังกล่าวว่าแรงงานภาค

การผลิตส่วนมากไม่ได้จำกัดตัวเองเพียงการทำงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เท่านั้น แต่ยังรวมไปถึง

อุตสาหกรรมสื่อภาพเคลื่อนไหวประเภทอ่ืน ๆ ที่ในปัจจุบันเกิดการหลอมรวมเป็นการทำงานด้านคอน

เทนต์ (Content) ซึ่งจำเป็นต้องอาศัยทักษะและความสามารถของแรงงานภาคการผลิตเหล่านั้นอยู่ 
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“โลกยุคปัจจุบันมันเกิดการเปลี่ยนแปลงของคอนเทนต์ 

(Content) ตอนนี้ภาพยนตร์ก็ถูกเรียกว่าคอนเทนต์แล้ว  ละครก็ถูก

เรียกว่าคอนเทนต์ ซีรีย์ก็ถูกเรียกว่าคอนเทนต์ มิวสิควีดิโอหรือโฆษณาก็

ถูกเรียกว่าคอนเทนต์ทั้งหมด ทำให้เกิดการหลอมรวมกันของคนทำงาน

จากทุก ๆ สื่อที่เป็นภาพเคลื่อนไหว ถ่ายเทกันเข้ามา... สมมติว่าช่วงนี้

งานซีรีย์มันเยอะ ภาพยนตร์มันน้อย โฆษณาก็ดรอป แรงงานที่เคยทำ

ภาพยนตร์หรือโฆษณา เขาก็ต้องมาทำซีรี่ย์ถูกไหม?” 

(อนุชา บุญยวรรธนะ, สัมภาษณ์ 25 กุมภาพันธ์ 2564) 

การหลอมรวมกันของอุตสาหกรรม เป็นการเปิดโอกาสให้คนทำงานจากทุก ๆ สื่อที่เป็น

ภาพเคลื่อนไหวสามารถเคลื่อนย้ายการทำงานได้อย่างอิสระ เพ่ือแสวงหาประสบการณ์และแสดง

ความสามารถของตนเอง ภายใต้บทบาทหน้าที่ในกองถ่ายที่มีความคล้ายคลึงกัน เช่น ลักษณะงานของ

ฝ่ายเสื้อผ้าและฝ่ายจัดหาอุปกรณ์สามารถนำไปใช้ได้ทั้งกองละครและซีรี่ย์ หรือทักษะการใช้อุปกรณ์

ของทีมงานกล้องก็ล้วนเป็นที่ต้องการจากทั้งกองถ่ายภาพยนตร์และกองถ่ายโฆษณา เป็นต้น 

นอกจากนี้กองถ่ายแต่ละประเภทที่มี ‘ผลิตภัณฑ์’ แตกต่างกัน ย่อมส่งผลให้เกิดอัตราค่าจ้างที่แตกต่าง

กันด้วย และอาจเป็นอีกหนึ่งปัจจัยสำคัญที่ทำให้แรงงานในกองถ่ายเคลื่อนย้ายการทำงานเพ่ือแสวงหา

โอกาสในการรายได้ในการดำรงชีวิตตามความต้องการ  

อย่างไรก็ตามการทำงานในกองถ่ายแต่ละประเภทที่มีคุณลักษณะแตกต่างกัน อาจนำมาซึ่ง

มาตรฐานการทำงานที่หลากหลายด้วยเช่นเดียวกัน ซึ่งเป็นสาเหตุสำคัญที่ทำให้เกิดปัญหาด้าน

คุณภาพชีวิตตามมา 

“ปัญหาก็อยู่ที่ว่า แต่ละองค์กรเขาก็มีมาตรฐานการทำงานไม่

เหมือนกัน อาจจะแบ่งเป็นใหญ่ ๆ ได้สามข้อคือ ภาพยนตร์ ละคร 

โฆษณา ก็ไม่เหมือนกัน ที่ชัดเจนก็คือเรื่องของคิวการทำงาน” 

(อนุชา บุญยวรรธนะ, สัมภาษณ์ 25 กุมภาพันธ์ 2564) 

โดยคิวการทำงาน หมายถึง ชั่วโมงการทำงานในกองถ่ายแต่ละประเภท ที่ได้รับการกำหนด

ขึ้นให้สอดคล้องกับปริมาณงานโดยฝ่ายบริหารของกองถ่าย กล่าวได้ว่าความแตกต่างของกองถ่ายแต่
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ละประเภท อาจส่งผลให้คิวการทำงานมีความแตกต่างกันออกไปตามความต้องการของฝ่ายบริหาร 

โดยที่แรงงานไม่ได้มีอำนาจในการตัดสินใจ จนอาจนำไปสู่ปัญหาคุณภาพชีวิตตามมาในภายหลัง 

อ้างอิงจากข้อมูลของกลุ่มแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์และกลุ่มผู้ผลักดันนโยบาย 

สามารถแบ่งชั่วโมงการทำงานเบื้องต้นของกองถ่ายแต่ละประเภทได้ดังนี้ 

ชั่วโมงการทำงาน 
คิวภาพยนตร์ 
(12 ชั่วโมง) 

1 คิวเช้า: 6 โมงเช้า – 6 โมงเย็น 
1 คิวกลางคืน (Night 1): 6 โมงเย็น - เที่ยงคืน  
1 คิวกลางคืน (Night 2): เที่ยงคืน – 6 โมงเช้า 

คิวละคร/ซีรีย์ 
(16 ชั่วโมง) 

1 คิว: 6 โมงเช้า – 4 ทุ่ม 
 

คิวโฆษณา 
(12 ชั่วโมง) 

1 คิวเช้า: 6 โมงเช้า – 6 โมงเย็น 
1 คิวกลางคืน (Night 1): 6 โมงเย็น - เที่ยงคืน  
1 คิวกลางคืน (Night 2): เที่ยงคืน – 6 โมงเช้า 

หมายเหตุ: ทั้งนี้การแบ่งคิวการทำงานข้างต้นอาจมีการเปลี่ยนแปลงชั่วโมงการทำงานได้ สามารถ 
เพ่ิม/ลด ตามความต้องการของผู้บริหารกองถ่ายเป็นสำคัญ 

ตารางท่ี 12 ชั่วโมงการทำงานในกองถ่ายแต่ละประเภท 
(ท่ีมา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

สังเกตได้ว่าคิวการทำงานของกองถ่ายจะมีระยะเวลา 12 – 16 ชั่วโมง ถือได้ว่าเป็นชั่วโมง

การทำงานที่มากกว่าปกติซึ่งใช้เวลาส่วนใหญ่เพียง 8 ชั่วโมงเท่านั้น ดังนั้นไม่เพียงแรงงานจะสร้าง

รายได้เป็นจำนวนมากจากการเคลื่อนย้ายไปในกองถ่ายแต่ละประเภท แต่ยังจำเป็นต้องแบกรับ

เงื่อนไขด้านชั่วโมงการทำงานด้วยเช่นกัน โดยเงื่อนไขด้านชั่วโมงการทำงานในส่วนนี้จะช่วยสร้างความ

เข้าใจต่อแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ และฉายภาพไปสู่ปัญหาได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

3.4.4 การทำงานผ่านโปรดักชั่นเฮ้าส์ (Production House) 

ลักษณะโดยทั่วไปประการสุดท้ายของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ผู้วิจัยได้เก็บ

รวบรวมข้อมูลคือ แรงงานส่วนมากทำงานผ่านโปรดักชั่นเฮ้าส์ (Production House) ซึ่งเป็นบริษัทที่

ได้รับการว่าจ้างจากค่ายภาพยนตร์ เจ้าของผลิตภัณฑ์ หรือสถานีโทรทัศน์ ให้ผลิตสื่อภาพยนตร์ 

โฆษณา ละคร/ซีรีย์ ฯลฯ โดยโปรดักชั่นเฮ้าส์จะรับผิดชอบการผลิต (Production) ตั้งแต่ขั้นตอน
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เตรียมงานก่อนการถ่ายทำ (Pre-Production) ขั้นตอนการถ่ายทำ (Production) และขั้นตอนหลัง

การถ่ายทำ (Post-Production) หรือรับผิดชอบเพียงขั้นตอนใดขั้นตอนหนึ่ง ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับความ

เชี่ยวชาญของแต่ละบริษัทเป็นสำคัญ และนอกจากโปรดักชั่นเฮ้าส์จะสามารถรับจ้างผลิตสื่อในขั้นตอน

ใดขั้นตอนหนึ่ง หรือสื่อประเภทใดประเภทหนึ่งแล้ว บางบริษัทที่มีทรัพยากรเพียงพอยังสามารถรับ

ผลิตผลงานหลากหลายประเภทหรือหลากหลายสัญชาติได้ เช่น รับจ้างผลิตทั้งภาพยนตร์ไทยและ

ภาพยนตร์ต่างประเทศท่ีเข้ามาถ่ายทำในประเทศไทย เป็นต้น  

หลังจากได้รับเงินทุนในการผลิตจากค่ายภาพยนตร์หรือเจ้าของผลิตภัณฑ์เป็นที่เรียบร้อย 

โปรดักชั่นเฮ้าส์สามารถเริ่มต้นการผลิต (Production) ด้วยพนักงานประจำ หรือแรงงานอิสระ/ฟรี

แลนซ์ ที่ทางบริษัทจ้างงานได้  

“จริง ๆ เป็นฟรีแลนซ์ยังไงก็มีงาน เพราะอย่าลืมว่าระบบ

บริษัท (โปรดักชั่นเฮ้าส์) บ้านเราตอนนี้เปลี่ยนเป็นฟรีแลนซ์หมดแล้ว 

ยังไงต่อเดือนก็มีงานให้ทำหนึ่งงาน สองงานแน่ ๆ แล้วก็มันอยู่ที่ตัวเรา

ด้วยว่า เราตั้งใจพัฒนาตัวเองให้อยู่ตรงไหน” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“ในส่วนของบริษัทก็คือ ถ้าบริษัทเขามีงาน ส่วนใหญ่ก็จะเป็น

งานของทางอินเดียมากกว่า พอมีงานเขาจะแจ้งมาให้พ่ีไปทำวันไหนถึง

วันไหน... บริษัทก็คือรับทำโปรดักชั่นไปเลยครับ ซึ่งส่วนของพ่ีจะดูแล

ส่วนสวัสดิการแค่นั้นเอง ทีมโปรดักชั่นเขาจ้างพ่ีเลย เพ่ือให้พ่ีรับผิดชอบ

ตรงส่วนนี้ไป ส่วนเรื่องอ่ืนก็คือเขาก็จะจัดการหมดทุกอย่าง อันนั้นก็จะ

เป็นส่วนของเขาไป” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

 โดยข้อมูลจากแรงงานที่ผู้วิจัยได้ทำการสัมภาษณ์ ชี้ให้เห็นว่าแรงงานส่วนใหญ่ล้วนเป็น
แรงงานอิสระ/ฟรีแลนซ์ที่ได้รับการจ้างงานจากโปรดักชั่นเฮ้าส์โดยตรง ดังนั้นโปรดักชั่นเฮ้าส์ไม่เพียง
ทำหน้าที่ในการสร้างสรรค์ผลงานเท่านั้น แต่ยังมีบทบาทสำคัญต่อแรงงานในฐานะนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ที่
สร้างความสัมพันธ์ร่วมกันในรูปแบบของ “ลูกจ้างกับนายจ้าง” อีกด้วย โดยความสัมพันธ์ดังกล่าวมี
ความสำคัญต่อการสำรวจปัญหาของแรงงานในการศึกษาครั้งนี้อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 
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ลักษณะโดยทั่วไปของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ทั้ง 4 ด้านที่ผู้วิจัยได้นำเสนอ  ล้วน
เป็นข้อมูลพ้ืนฐานที่เกี่ยวข้องกับคุณภาพชีวิตของแรงงานโดยตรง ไม่ว่าจะเป็นด้านจุดเริ่มต้นในการ
ทำงานที่แนะนำความสัมพันธ์แบบคอนเนคชั่น (Connection) ในอุตสาหกรรมให้ เป็นที่รู้จัก        
ด้านบทบาทในการทำงานที่สำรวจความแตกต่างของหน้าที่ตลอดจนชุดความคิดและแนวปฏิบัติ ด้าน
ประเภทของกองถ่าย ที่เปิดเผยปัญหาเรื่องชั่วโมงการทำงาน และด้านการทำงานผ่านโปรดักชั่น
เฮ้าส์ ที่สะท้อนให้เห็นถึงสถานะที่หลบซ่อนอยู่ภายใต้กระบวนการผลิต ซึ่งนอกจากจะเป็นชุดข้อมูลที่
สนับสนุนการสำรวจปัญหาแล้ว ยังเป็นส่วนสำคัญต่อการทำความเข้าใจมุมมองเชิงวัฒนธรรมในกอง
ถ่าย ซึ่งมีบทบาทต่อคุณภาพชีวิตด้านต่าง ๆ ตามที่ผู้วิจัยจะนำเสนอในลำดับต่อไป 
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บทที่ 4 
ผลการสำรวจปัญหาของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

 ผู้วิจัยได้รวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึก ( In-Depth Interview) แรงงานกองถ่ายใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) 5 ฝ่าย จำนวน 9 คน ร่วมกับ

การวิจัยเอกสารที่เก่ียวข้อง เพ่ือนำเสนอปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงาน ดังนี้  

4.1 การสำรวจปัญหาที่ส่งผลต่อคุณภาพชีวิต 

หลังจากทำความเข้าใจลักษณะโดยทั่วไปของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เป็นที่

เรียบร้อย พ้ืนฐานของข้อมูลดังกล่าวจะช่วยปรับความเข้าใจและสอดรับไปกับส่วนสำคัญของ

การศึกษาในครั้งนี้ นั่นคือ การสำรวจปัญหาของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ที่ผู้วิจัยอาศัย

แนวคิดเรื่ององค์ประกอบของคุณภาพชีวิตมาเป็นกรอบในการนำเสนอข้อมูล ซึ่งแยกย่อยรายละเอียด

ออกเป็นประเด็นสำคัญทั้งสิ้น 4 ด้าน ได้แก่ ร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม และสิ่งแวดล้อม 

โดยผู้วิจัยมุ่งสำรวจปัญหาของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย เพ่ือสร้างการรับรู้ถึงประเด็น

ปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อแรงงานในอุตสาหกรรม รวมไปถึงแสวงหาสาเหตุในการเกิดปัญหาด้านต่าง ๆ 

โดยการกำหนดปัจจัยในการวิเคราะห์ปัญหาดังนี้ 

(1) ปัจจัยด้านการผลิต หมายถึง สาเหตุของปัญหาที่ได้รับอิทธิพลมาจากกระบวนการผลิต 

(Production) ไม่ว่าจะเป็นงบประมาณการผลิต การบริหารจัดการกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์ การจัดสรรสวัสดิการในกองถ่าย ทัศนคติของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง เป็นต้น 

(2) ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม หมายถึง วิถีชีวิตของแรงงานภายในกองถ่ายทำภาพยนตร์  อัน

เกี่ยวข้องไปกับชุดความคิด ทัศนคติ ตลอดจนแนวปฏิบัติที่ส่งผลให้เกิดปัญหา  เช่น 

ทัศนคติเรื่องความปลอดภัย ค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน วาทกรรมเชิงโรแมนติก 

หรือ มุมมองที่แตกต่างกันในแต่ละตำแหน่ง เป็นต้น 

(3) ปัจจัยเชิงโครงสร้าง หมายถึง องค์ประกอบแวดล้อมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์อันเป็น

เหตุ ให้ เกิดผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานในกองถ่าย เช่น โครงสร้างของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ กฎหมายที่เกี่ยวข้องกับแรงงานนอกระบบ การศึกษาด้าน

ภาพยนตร์ ตลอดจนสถานการณ์ของอุตสาหกรรมในปัจจุบัน เป็นต้น 
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4.1.1 ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย 

4.1.1.1 ปัญหาเรื่องสุขภาพและการพักผ่อน 

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายประเด็นที่หนึ่ง ผู้วิจัยมีความประสงค์ที่จะนำเสนอ

ข้อมูลผ่านบทสัมภาษณ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่สะท้อนให้เห็นถึงปัญหาที่ส่งผล

กระทบต่อสุขภาพร่างกาย ดังต่อไปนี้ 

“พ่ีว่าปัญหาของกองถ่ายบ้านเราตอนนี้ ไม่ว่าจะเป็นโฆษณา 

ภาพยนตร์ ซีรี่ย์ หรือ MV ที่ส่งผลด้านสุขภาพคือเรื่องการทำงานเกิน

เวลา พอถึงวันออกกอง ทุกคนต้องแสตนบายกันทั้งวัน มันไม่สามารถมี

เวลาได้พักเลย ถ้าไม่ใช่วันเซทอัพ พ่ีจะทำงานแค่หนึ่งคิว จะเริ่มงานนับ 

6 โมงเช้า ถึง 6 โมงเย็น ซึ่งพ่ีคิดว่ามันมากพอแล้ว 12 ชั่วโมง... แต่การ

ทำงานที่ล้มเหลวที่พ่ีเห็นก็คือ คิดแค่ว่ามาทำงาน 9 โมง อยู่ถึงกี่โมงก็ได้

เท่าที่ร่างกายไหว ซึ่งพ่ีคิดว่ามันไม่ค่อยแฟร์กับคนที่กินค่าแรงรายวัน 

เพราะว่าถ้าทำงานอย่างนั้น เราอยู่ถึงเที่ยงคืน 2 วัน วันออกกองเราต้อง

มาตี 5 ถามว่าภายในอาทิตย์นั้น เขาแทบจะไม่ได้พักผ่อนเลย” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“เราต้องเข้าใจนิดนึงว่างานบางงาน มันต้องให้เสร็จภายในวัน

เดียวนึกออกไหม โดยปกติคนเราก็ทำงานเป็น 8 ชั่วโมงอะไรแบบนี้ แต่

บางทีมันจำเป็นจะต้องลากไปอีก เป็น 12 ชั่วโมงหรือ 16 ชั่วโมง 

เพ่ือให้งานเสร็จภายในวันเดียว เพราะว่าในงานหน้ามันก็จะมีค่าใช้จ่าย

เพ่ิมขึ้น ซึ่งปัญหาที่เกิดขึ้นคือการทำงานที่มันเลยเวลาไปเนี่ย มันจะทำ

ให้ร่างกายเราเพลีย ค่อนข้างที่จะนอนน้อยกว่าคนที่ทำงานบริษัทอะไร

แบบนี้ ซึ่งค่อนข้างที่จะมีปัญหาตรงเรื่องความอ่อนล้ามากกว่า ร่างกาย

พ่ีค่อนข้างจะเพลียจะเป็นลักษณะนั้น” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 
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“พูดถึงกองภาพยนตร์ไทย มันจะมีอยู่สองแบบ แบบนึงก็คือ

เขาจะทำงานกันแค่ 12 ชั่วโมง 6 โมงเช้า – 6 โมงเย็น หรือ 6 โมงเย็น

ถึง 6 โมงเช้า กองประเภทนี้ ความเหนื่อยล้าของร่างกายเราจะค่อนข้าง

น้อย มันยังอยู่ในช่วงที่เรายังทำงานได้ใช่ไหมครับ แต่ก็เจอกองไหนที่

เป็นกอง 16 ชั่วโมง... เริ่มถ่ายตั้งแต่ 6 โมงเช้า จบกอง 4 ทุ่ ม ถ้าเป็น

กองประเภทนี้ เราจะค่อนข้างเหนื่อยล้า เพราะว่ากว่าเราจะได้ถึงบ้าน 

กว่าจะเตรียมตัวนอน มันเหลือเวลาพักผ่อนไม่ถึง 5 ชั่วโมงเลยครับ แล้ว

ถ้าเราได้ทำงานติดต่อกันเกินสี่วันขึ้นไปเนี่ย พี่ยอม! ไม่ไหว! ขอให้คนอื่น

ออกดีกว่า ยอมรับว่า ไม่ไหว ตายแน่ ๆ ครับ เหนื่อยมาก...” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

 จากการสัมภาษณ์เชิงลึกแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน

ร่างกายที่ได้รับการกล่าวถึงมากที่สุด คือเรื่องการพักผ่อน ซึ่งต่างก็เป็นสิ่งที่แรงงานทุกฝ่ายกำลัง

ประสบปัญหาอยู่อย่างต่อเนื่อง อ้างอิงจากข้อมูลเรื่องชั่วโมงการทำงานในกองถ่ายแต่ละประเภท 

พบว่าแรงงานในกองถ่ายใช้เวลาการทำงานตั้งแต่ 12 - 16 ชั่วโมงหรือมากกว่า และอาจต้องสะสม

ชั่วโมงการทำงานเป็นจำนวนมากติดต่อกันหลายวัน หากกองถ่ายจำเป็นต้องปฏิบัติงานอย่างต่อเนื่อง

โดยไม่มีวันหยุดพัก จนทำให้แรงงานส่วนใหญ่ไม่มีเวลาได้พักผ่อนร่างกายอย่างเต็มที่ ต้องพบเจอกับ

การอดหลับอดนอน ไม่มีเรี่ยวแรงในการทำงาน เกิดสภาวะความเหนื่อยล้าอ่อนแรง และอาจส่งผลต่อ

สุขภาพร่างกายในระยะยาว ซึ่งสะท้อนให้เห็นได้อย่างชัดเจนจากบทสัมภาษณ์ของแรงงานที่ยังคง

กล่าวถึงประเด็นเรื่องสุขภาพและการพักผ่อนสอดคล้องไปในทิศทางเดียวกัน  

“ปัญหามันคือการที่เราเหมือนซอมบี้นิดนึง หมายถึงว่า เราทำ

ไปร่างกายเราแย่เราพักผ่อนน้อย เราก็ต้องหายามากินเพ่ือทำมันต่อไป 

(หัวเราะ) ผมคิดว่าถ้าเรามีระยะเวลาที่ไม่ได้มุ่งเน้นแต่การผลิต ๆ อย่าง

เดียว แต่เราต้องมีเรื่องของการพักผ่อนเข้ามาเกี่ยวด้วย ผมคิดว่ามัน

สำคัญ แต่ถ้าเกิดไม่มีเวลาเลย อย่างตอนผมทำธีสิส แม่งไม่ได้นอนเว้ย 

แล้วก็ไปทำ คิดไม่ออก! กลายเป็นว่าผลสุดท้าย ซีนนั้นที่ถ่ายไปก็คือ

ตัดทิ้งออกหมด เพราะมันไม่ดีจริง ๆ สิ่งที่ถ่ายมา” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับทีห่นึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 
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“จริง ๆ  แล้ วสมมติ ว่า เรารับ งาน เป็ นคิ ว Night - Night 

หมายความว่า 6 โมงเย็น – 6 โมงเช้า ก็คิดว่ามีผลต่อสุขภาพโดยตรง

เหมือนกันนะการไม่ได้พักผ่อน แล้วคนทำงานหนังที่ไปเจอคิวกลางคืน 

พ่ีว่าสุขภาพมันไม่น่าจะดี เพราะมันต้องเปลี่ยนเวลาตัวเอง... ถามว่า

คนทำงานกองถ่ายพอทำไประยะนึง มันจะมีโรคขึ้นมาอยู่หนึ่งโรค ไม่

ความดัน เบาหวาน อะไรสักโรคนึง ติดมาหนึ่งโรคเป็นผลพวงจากการ

ทำงานหนักที่ไม่ได้พักผ่อนอย่างเพียงพอ ในช่วงระยะเวลาใดเวลาหนึ่ง 

พ่ีคิดว่าแค่เดือนสองเดือนมันก็ทำให้คนเป็นโรคได้แล้วนะ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“สมัยก่อนพ่ีจะเป็นคนที่อยู่กับกล้อง กล้องมันมีงาน เราก็มีงาน 

ถ่ายเรื่องนี้อยู่ที่สระบุรี เลิก 5 ทุ่ม ตีรถมาออกอีกเรื่องที่เมืองกาญตอน

เช้า หลับในรถ แล้วก็มาต่อที่หนังไทยอีกเรื่องที่กรุงเทพ สมัยก่อนยิ่ง

กว่านี้เยอะ.... แต่ถามว่าตอนนั้นมันหนุ่ม ไม่ได้คิดอะไร แค่อยากได้เงิน 

ไหวคือไหว ร่างกายมันดี”  

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

การพักผ่อนที่ไม่เพียงพอ กลายเป็นปัญหายอดนิยมในหมู่แรงงานที่เกิดขึ้นกับกองถ่ายในทุก

ประเภทไม่ว่าจะเป็น ภาพยนตร์ ละคร ซีรี่ย์ ฯลฯ ซึ่งจากคำบอกเล่าของแรงงานสะท้อนให้เห็นว่าการ

ทำงานมากกว่า 12 ชั่วโมงข้ึนไปส่งผลต่อร่างกายโดยตรงทั้งความเหนื่อยล้าอ่อนเพลีย เสี่ยงต่อการเกิด

โรค และการทำงานได้อย่างไม่มีประสิทธิภาพ ในขณะเดียวกันจากประสบการณ์ของแรงงานผู้คร่ำ

หวอดในวงการ การพักผ่อนที่ไม่เพียงพออาจนำมาซึ่งอันตรายต่อชีวิตได้อีกด้วย  

“เมื่อวานก็มีน้องช่างไฟที่ บริษัท  A ได้ข่าวไหม? ออกกอง

มาแล้วก็มาลงของที่ออฟฟิศ แล้วก็ตาย น็อคไปเลย ถ่ายหนังกลับมาวูบ 

ถ่ายหนังจนตัวตาย ถ้าแม่งอยู่อเมริกาอยู่ยุโรปคงดัง เผลอ ๆ เขาเอา

เรื่องไปทำเป็นสารคดี โคตรซวย... เก่งด้วยนะ โคตรน่ากลัว อายุยังไม่

ถึง 40 ตายเฉย แต่ก็ได้ข่าวบ่อย ตายในหน้าที่หลายคน” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 
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“ตั้งแต่ที่พ่ีทำงานมา 20 กว่าปี คนที่เลิกดึก ตีหนึ่งตีสอง แล้ว

ประสบอุบัติเหตุ ไม่ต่ำกว่า 5 คน ทั้ง ๆ ที่ยังอยู่ในวัยหนุ่มสาว ตายก็คือ

ตายไปเลย ไม่มีใด ๆ มาให้ความดูแลรับผิดชอบ คือการทำงานเกินเวลา

อย่างนี้ สมมตินัดหกโมงเช้า แล้วมันทะลุไปถึง ตีสองตีสาม คนที่ขับรถ

มาเองไม่ได้นั่งรถตู้ ก็ประสบอุบัติเหตุ เสียชีวิตไปหลายคนมาก” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

ปัญหาการพักผ่อนไม่เพียงพอ นอกจากจะเกิดขึ้นกับแรงงานอุตสาหกรรมในภาพยนตร์ที่

ปฏิบัติงานเป็นวิชาชีพแล้ว ยังครอบคลุมไปถึงนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ ที่ต้องพบเจอกับสภาวะ 

‘การอดหลับอดนอน’ จากประสบการณ์ในรั้วมหาวิทยาลัยด้วยเช่นกัน  

“เหมือนกับว่ามันมีกองนึงที่เราไปออก (กองรุ่นพ่ี) น่าจะ 10 

โมง แต่ว่าสุดท้ายเลิกประมาณ ตี 2 ตี 3 แล้วก็ต้องไปออกอีกทีคือ 7 

โมงเช้า.... เรารู้สึกหงุดหงิดมาก ๆ คือตกลงกันไว้แล้ว ยังดีเราขอไปค้าง

ห้องเพ่ือน เพราะรู้ว่ามันเบรกแตกแน่นอน มันทำให้การจัดการเวลา

ของเราเพ้ียนไปหมด สุดท้ายก็เหลือเวลานอนอีกแค่ 3-4 ชั่วโมง แล้ว

ต่ืนไปเบลอแล้วก็ไปออกกองแบบเบลอ ๆ” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 2, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

การสะท้อนปัญหาเรื่องสุขภาพและการพักผ่อนจากแรงงานวิชาชีพ ผนวกกับมุมมองของ

นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ นอกจากจะเป็นการขยายความคุณภาพชีวิตด้านร่างกายที่บกพร่อง

ของแรงงานแล้ว สถานการณ์ดังกล่าวยังชี้ให้เห็นถึงชุดความคิดและแนวปฏิบัติบางประการที่อาจ

ส่งผลสำคัญต่อการผลิตซ้ำปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายอีกด้วย โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงปัจจัยเชิง

วัฒนธรรมในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ผ่านคำบอกเล่าจากกรณีดังต่อไปนี้ 

“นักศึกษาฝึกงาน 1: มันมีวาทกรรม สมัยหนูเข้าปีหนึ่ง ไป

ออกกองรุ่นพ่ี แล้วคิวมันแตกออกกองครบ 24 ชั่วโมง หกโมงเช้าถึงหก

โมงเช้าอีกวัน คือตอนเราอยู่ปีหนึ่ง เรารู้สึกว่าสิ่งนี้มันเหนื่อยแหละ แต่

ว่าวาทกรรม ณ ตอนนั้น พี่ ๆ จะพูดว่า ‘มันเจ๋ง เห้ยมึงแม่งโคตรอึดเลย! 

มึงเจ๋งว่ะ กอง 24 ชั่วโมงก็ผ่านมาแล้ว จิ๊บ ๆ’ แต่ตอนเด็ก ๆ เราก็แอบ
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เผลอรู้สึกไปกับเขาว่า ‘กูเจ๋งว่ะ’ เหมือนกันนะ แต่แบบพอเราโตมา มัน

ไม่ได้! สิ่งนี้ไม่ปกติแล้ว มันเป็นความรู้สึกท่ีมันแปลกมากเลย 

 นักศึกษาฝึกงาน 3: มันชอบใช้ความใจ ๆ แบบ ‘ทำดิวะ!’ ทั้ง

ที่เราเป็นคนที่เสียทั้งกายและเสี่ยงบาดเจ็บอีก แถมเรื่องเบรกแตกก็... 

‘24 ชั่วโมง เจ๋งดี’ เพราะว่าตัวเองไม่ได้เสียอะไร งานก็ได้ แต่คนที่รับ

ทำงานเขาก็เหนื่อย บางทีได้แค่แบบ ขอบคุณนะ แล้วก็หายไปเลย 

 นักศึกษาฝึกงาน 1: ได้แค่ความ Respect ได้แค่นี้ (หัวเราะ)” 

(กลุ่มนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

วาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง จากคำบอกเล่าของนักศึกษาฝึกงาน สะท้อนภาพความผิดปกติ

ของการทำงานกองถ่ายทำภาพยนตร์อย่างเห็นได้ชัด แม้ว่าจะเป็นเพียงประสบการณ์ในมหาวิทยาลัยก็

ตาม แต่แนวปฏิบัติในลักษณะดังกล่าวย่อมเกิดจากการส่งต่อกันมาอย่างเป็นระบบจากแรงงานวิชาชีพ

ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ เปรียบเสมือนวิถีชีวิตที่แรงงานในกองถ่ายยึดถือปฏิบัติกันมาอย่างยาวนาน 

ผนวกกับคำบอกเล่า “สมัยก่อนยิ่งกว่านี้เยอะ” (ปอ นามสมติ, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) และ 

“คิดแค่ว่ามาทำงาน 9 โมง อยู่ถึงกี่โมงก็ได้เท่าที่ร่างกายไหว” (ชา นามสมมติ, สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 

2564) กลายเป็นเครื่องตอกย้ำประเด็นปัญหาเรื่องการพักผ่อนผ่านมุมมองด้านเวลาได้อย่างชัดเจน ซึ่ง

มีปัจจัยเชิงวัฒนธรรมเป็นตัวแปรสำคัญในการผลิตซ้ำปัญหาดังกล่าว  

“มีประโยคที่พ่ีรู้สึกว่า อันนี้ไม่ใช่การทำงานที่มีคุณภาพ เขา

บอกพ่ีว่า ‘เราต้องทำงานเยอะ ๆ สิ ถ้าเราทำงานเยอะ ๆ แล้วเราจะ

เก่ง’ พ่ีเลยมีคำถามกับตัวเองว่า ‘ทำไมเราไม่ทำงานที่ดี แล้วใช้เวลา

น้อย’ ทำไมเราต้องทำงานเยอะ เพ่ือที่เราจะเก่งแล้วงานเราจะดี?” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมข้างต้น สอดคล้องไปกับแนวคิดเรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) ของ 
Caldwell (2008) ที่นำเสนอเรื่องเล่าสู่กันฟังในกองถ่ายภาพยนตร์ จนเกิดเป็นการหล่อหลอมตัวตน 
ระบบความเชื่อ และแนวปฏิบัติของคนในอุตสาหกรรม โดยวาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง มีลักษณะ
คล้ายคลึงกับ เรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) ตามข้อเสนอของ Caldwell 
(2008) ที่ให้ความสำคัญกับความกล้าหาญ ความพากเพียรของแรงงานกองถ่าย เพ่ือบรรลุความสำเร็จ
ที่ยากลำบากและเอาชนะเรื่องที่ไม่น่าจะเป็นไปได้จนลุล่วง (ทำงานครบ 24 ชั่วโมง)  
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นอกจากนี้ ในกรณีของเรื่องเล่าวงใน (Trade Stroies) ที่นำเสนอคติพจน์เรื่อง ‘จมดิ่งอยู่กับ
การถ่ายหนัง ความเจ็บปวดต้องมาทีหลัง’ ตามทัศนะของ Caldwell (2008) กลายเป็นอีกหนึ่ง
กรณีศึกษาที่เกี่ยวข้องกับปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ส่งผลต่อประเด็นปัญหาเรื่องสุขภาพและการพักผ่อน  
ซึ่งสะท้อนผ่านบทสัมภาษณ์ของทีมงานฝ่ายกล้อง ดังนี้ 

“แม่งแปลกอย่างนึง พ่ีนะ.... ตั้งแต่เด็กบางทีอยู่บ้านแม่งเป็น

นู่นเป็นนี่ แต่พอออกกองแม่งเหมือนมีอะไรไม่รู้ ทำให้ไม่เจ็บป่วย นึก

ออกไหม? เวลาสมาธิแม่งจูนกัน โฟกัสอยู่ที่งาน... ปวดหลังเนี่ยเป็น

ประจำ พอกลับมาถึงห้อง เลิกกอง ขึ้นรถตู้ แต่ตอนถ่ายหนังอยู่แม่งไม่

ค่อยเป็นอะไร มันเหมือนมันตื่นเต้นดีใจที่ได้ทำงาน มันหลั่งสารอะไร

ออกมาไม่รู้ แม่งไม่เจ็บ แต่พอเลิกกอง โอโห้! จริง ๆ เป็นอย่างนี้บ่อย 

หลัง ๆ นี่เป็นบ่อยมาก” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

ด้วยเหตุนี้จึงปฎิเสธไม่ได้เลยว่าองค์ประกอบสำคัญที่ขับเคลื่อนประเด็นปัญหาด้านสุขภาพ

และการพักผ่อนในอุตสาหกรรมภาพยนตร์คือปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ซึ่งไหลเวียนอยู่ภายในกองถ่าย

เพ่ือส่งต่อชุดความคิดและแนวปฏิบัติจากรุ่นสู่รุ่น หล่อหลอมตัวตนของแรงงานให้เป็นหนึ่งเดียวกัน 

พร้อมน้อมนำคติพจน์ไปประยุกต์ใช้ และเปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างฉกฉวยการมีคุณภาพชีวิตที่ดี

จากแรงงานไป อย่างไรก็ตามผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่ากองถ่ายทำในประเทศและกองถ่ายทำจาก

ต่างประเทศที่เข้ามาถ่ายในไทย มีปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานแตกต่าง

กันออกไปอย่างเห็นได้ชัด โดยเฉพาะอย่างยิ่งวัฒนธรรมการทำงานที่เข้มงวดเรื่องของเวลา จนเกิดเป็น

ข้อเปรียบเทียบระหว่างแรงงานกองถ่ายไทยและแรงงานกองถ่ายต่างชาติ 

“มันต่างจากการทำงานกับต่างชาติที่มาทำงานในไทย คือฝรั่ง

ค่อนข้างวางแผน... เขาลงรถตู้ 10 โมง แปลว่าเวลาสุดท้ายที่เขาจะอยู่

คือ 4 ทุ่ม แต่ใน 12 ชั่วโมงคือเขามีงานทำตลอดเวลา โดยที่ไม่ใช่มา

แบบว่า ‘รอก่อนนะ เดี๋ยวเอามา’ นัดตั้งแต่ 8 โมงเช้าแล้วนะ แต่บอก

รอเที่ยง! ซึ่งต่างชาติเขาไม่ทำงานกันแบบนั้น ต่างชาติเขาคือพอถึงวัน

เซทอัพแล้วของทุกอย่างต้องอยู่ที่โลเคชั่น พร้อมจะเข้าทำงานได้เลย แต่

ไทยตอนนี้ปรับตัวไม่ได้ คือไม่เคยชินกับการทำงานในเวลาน้อย ๆ คือ
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ชินแบบ  ‘ทำไปเรื่อย ๆ มีเวลาไม่จำกัด’    

 ...เมื่อก่อนทีมไทยก็คือจ่ายค่าแรงไม่อ้ันใช่ไหม แต่พอเรามาอยู่

ในยุคที่บัดเจท (Budget) มันถูกจำกัด มันก็ทำอย่างนั้นไม่ได้ พอทำ

อย่างนั้นเขาก็มาบอกทีมว่า ‘ขอตัด (Budget) นะ วันนี้ได้แค่เท่านี้’ 

ถามว่าคนที่ทำงานเขาสามารถเรียกร้องอะไรได้ไหม ก็ไม่ได้เพราะทำไป

แล้ว! ถามว่าเป็นกระบอกเสียงได้ไหมว่า ‘เห้ยพ่ีไม่ได้สิ’ ก็ไม่ได้ เพราะ 

‘เราทำงานรับเงินจากเขา’ ‘คุณไม่ทำก็ได้ ผมก็จ้างคนอื่น’ แบบนี้ครับ” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

นอกจากนี้ ษมาวีร์ พุ่มม่วง ผู้ผลักดันนโยบายที่มีประสบการณ์การทำงานกองถ่ายภาพยนตร์
ต่างประเทศในไทย ขยายภาพความแตกต่างระหว่างแรงงานกองถ่ายไทยและแรงงานกองถ่าย
ต่างประเทศ โดยเปรียบเทียบ “ความเป็นระบบอุตสาหกรรม” ของภาพยนตร์ต่างประเทศที่มีมากกว่า
กองถ่ายไทย การทำงานจึงถูกจัดการอย่างระบบ โดยเฉพาะเรื่องชั่วโมงการทำงานและค่าล่วงเวลา 
(Overtime) ที่เข้มงวด ส่งผลให้เกิดเป็นคุณภาพชีวิตเหลื่อมล้ำอย่างชัดเจนของคนท้ังสองกลุ่ม 

“กองถ่ายต่างประเทศมันเป็นอุตสาหกรรม แว่นในการทำงาน

ของเขาคือความเป็นระบบ (Systematic) ทุกอย่างถูกจัดการ พอมีเงิน

มันก็เลยทำได้หลายอย่าง มีชั่วโมงการทำงาน มีค่าแรง มี OT ไม่มีการ

ผ่อนปรน... เคยมีกรณีว่ากองถ่ายหนังต่างประเทศเรื่องหนึ่ง มีเรื่องการ

ทำงานเกินเวลาเกิดข้ึน ซึ่งที่พ่ีถูกปฏิบัติก็คือเขาจะให้ทีมงานต่างชาติที่มี

การทำงานเป็นมาตรฐานและมีโอทีกลับบ้านไปก่อน และที่เหลือท้าย ๆ 

ต้องอยู่เฝ้า ก็ให้คนไทยทำเพราะว่าคนไทยแบบ ‘ไม่เป็นไร’ คนไทยไม่มี

สวัสดิการอะไรเลย ก็เลยถูกปฏิบัติเป็นแรงงานชั้นสาม” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

องค์ประกอบสำคัญที่สร้างความแตกต่างระหว่างแรงงานไทยและแรงงานต่างชาติคือ 

งบประมาณ (Budget) ที่มีอยู่อย่างจำกัดของกองถ่ายทำภาพยนตร์ในไทย นำไปสู่ปัญหาด้านการ

บริหารจัดการที่ไม่ครอบคลุมต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน ในทางกลับกันผู้ว่าจ้างจำเป็นต้องจัดลำดับ

ความสำคัญของผลงานไว้เป็นลำดับแรก ดังนั้นสุขภาพและการพักผ่อนของแรงงานจึงถูกลดลำดับจน

แทบไม่เห็นความสำคัญไปโดยปริยาย สถานการณ์ดังกล่าวจึงเปรียบเสมือนการ “มัดมือชก” โดยที่
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แรงงานต้องตกอยู่ในสภาวะจำยอมอย่างอับจนด้วยคำกล่าวที่ว่า “คุณไม่ทำก็ได้ ผมก็จ้างคนอื่น” โดย 

ภควัต สุพรรณขันธ์ นายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ระบุถึงประเด็นดังกล่าวว่า 

“มันเกิดจากเมื่อก่อนทีมงานมันไม่ได้มีเยอะ ใครจะเข้ามา

ทำงานกองถ่ายได้เนี่ย ต้องมีคนรู้จัก ต้องมีประสบการณ์ในระดับหนึ่ง 

แต่ทุกวันนี้โลกมันเปลี่ยนไป คนเข้าถึงอาชีพกองถ่ายได้ง่ายขึ้น พอแรง

งานมันเยอะกว่าปริมาณงาน มันก็เป็นโอกาสของนายจ้างที่สามารถจะ

กดขี่เราได้ว่า ‘จะทำไม่ทำ’ ‘มีตัวเลือกให้แค่นี้’ ต้องทำงานกัน 16-17 

ชั่วโมง 18 ชั่วโมง ถึง 20 ชั่วโมง ก็ต้องยอมรับ” 

(ภควัต สุพรรณขันธ์, สัมภาษณ์ 23 เมษายน 2564) 

ดังนั้นนอกจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมแล้ว อีกหนึ่งองค์ประกอบที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิต

ด้านร่างกายคือ ปัจจัยด้านการผลิต ภายใต้ความรับผิดชอบของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ที่มีบทบาทในการ

ควบคุมงบประมาณ เปรียบเสมือนอำนาจสูงสุดในการกำหนดทิศทางของกองถ่ายให้เป็นไปตามความ

ต้องการ โดยที่แรงงานไม่ได้มีส่วนร่วมในการตัดสินใจ และกลับกลายเป็นฝ่ายเสียเปรียบจาก

สถานการณ์ท่ีบีบบังคับให้ต้องแบกรับชั่วโมงการทำงานที่ยาวนานด้วยร่างกายที่อ่อนเพลีย  

ปัจจัยด้านการผลิตยังรวมไปถึงการบริหารจัดการเวลาในกองถ่าย การวางแผน และอุปสรรค

ในการทำงานต่าง ๆ ที่ไม่ได้ถูกรองรับด้วยความตระหนักถึงคุณภาพชีวิตของแรงงานเป็นสำคัญ 

หากแต่คำนึงถึงความสำเร็จของผลงานจนละเลยสุขภาพและการพักผ่อน 

“มันอาจจะเกี่ยวเนื่องด้วยคิวนักแสดงที่ไม่ได้ด้วย หรือคิว
ต้นทุนในการถ่ายทำมันลดลง เพราะฉะนั้นเราก็ต้องรีบถ่ายทำให้มัน
มากขึ้น ทำงานต่อวันมากขึ้น อันนี้อาจจะเป็นผลพวงกัน” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“ต้องยอมรับก่อนว่าการทำหนังทุกคนมีส่วนผิดทั้งหมด คน

กำกับน่าจะผิดเยอะสุด เพราะว่างานสร้างสรรค์ของมึง สิ่งที่มึงอยากได้

มันทำให้คนที่ทำงานในตำแหน่งอ่ืน ๆ ที่ เขาต้องไปทำอีกงานนึง

หลังจากที่ทำงานของมึงเสร็จ เขาไม่ได้พักผ่อนไง สมมติเสร็จจากมึงตีสี่ 

กลับไปที่ทำงาน โหลดของ เช็คของใหม่ เสร็จหกโมง...ออกและ ไม่ทัน
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นอนเหี้ยอะไรก็ไปแล้ว (หัวเราะ) …ด้วยความที่เงินมันน้อย มันก็เลย

ต้องทำให้เร่งถ่ายเหมือนกัน เร่งถ่ายให้มันทัน ให้มันเสร็จ เราไม่สามารถ

ทำอย่างฮอลลีวูดได้ แต่แบบ David Fincher หนึ่งวันอยู่ซีนเดียว” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

“ปัญหาของการทำงานในภาพยนตร์ที่เจอก็คือการวางงานไม่

แม่น หมายถึงว่ากำหนดเวลาการทำงาน สมมติว่าวางงานไว้ประมาณ 

10 ฉาก แต่พอถ่ายจริง ๆ มันก็ค้างฉากคือถ่ายไม่หมด อันนี้มันจะทำให้

มีผลกระทบกับงบประมาณ มันก็ต้องเพ่ิมคิวในคิวถัดไป สมมติว่าเรา

วางคิวไว้ 6 โมงเช้า – 6 โมงเย็น แต่ปรากฎพอมันติดขัดเรื่องนู่นนี่ หรือ

ผู้กำกับ ยังไม่พอใจ มันก็เลยทำให้เกิดเวลาที่เลยไป เลิกเกือบ 5 ทุ่ม

อย่างนี้ แล้วเขาก็จะไม่ได้พักผ่อนเต็มที่ ถ้าสมมติเขามีงานเช้า” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

นอกจากแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์จะต้องเผชิญหน้ากับปัจจัยเชิงวัฒนธรรมและ

ปัจจัยด้านการผลิต ที่ส่งผลให้เกิดปัญหาสุขภาพและการพักผ่อนที่ไม่เพียงพอแล้ว ผู้วิจัยยังพบว่าอีก

หนึ่งปัจจัยที่เป็นสาเหตุต่อประเด็นปัญหาดังกล่าวคือ ปัจจัยเชิงโครงสร้างในรูปของกฎหมาย ที่ไม่

สามารถคุ้มครองชั่วโมงการทำงานของแรงงานได้อย่างเป็นธรรม และเปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้าง

ฉกฉวยโอกาสในการพักผ่อนของแรงงานไปอย่างง่ายดาย  

อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ ระบุว่า แรงงานในกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์มีสถานะเป็นแรงงานนอกระบบ ซึ่งเป็นกลุ่มแรงงานที่ไม่ได้อยู่ภายใต้ความคุ้มครองของ

พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 ที่คุ้มครองเพียงแรงงานในระบบเท่านั้น ส่งผลให้เกิดเป็น

ช่องโหว่ทางกฎหมายที่ไม่สามารถรองรับชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานได้  

“ แ ร งง าน ใน ร ะบ บ เข าจ ะ ได้ รั บ ค ว าม คุ้ ม ค รอ งต าม

พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 ซึ่งมีกฎหมายรองรับไว้ชัด 

ส่วนคนที่เป็นแรงงานนอกระบบ หรือฟรีแลนซ์ของวงการภาพยนตร์ 

คือคนที่ ไม่ได้มาเป็นลูกจ้างแบบที่มีสัญญาจ้างแรงงาน ไม่ได้เป็น
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พนักงานบริษัทที่ชัดเจนทั้ง ทำให้แรงงานนอกระบบไม่ได้รับความ

คุ้มครองตาม พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541”  

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) หัวข้อ สิทธิหน้าที่ นายจ้าง ลูกจ้าง ตาม

พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 ของสำนักคุ้มครองแรงงาน กรมสวัสดิการและคุ้มครอง

แรงงาน (2554) ผู้วิจัยพบข้อมูลในส่วนที่มีความสอดคล้องกับเรื่องชั่วโมงการทำงานของแรงงานใน

ระบบ เพื่อช่วยสนับสนุนบทสัมภาษณ์ข้างต้นดังต่อไปนี้ 

เวลาทำงานปกติ 
 

งานทั่วไปไม่เกิน 8 ชม./วัน หรือตามที่นายจ้างลูกจ้างตกลงกัน และไม่เกิน 
48 ชม./สัปดาห์ งานที่อาจเป็นอันตรายต่อสุขภาพและความปลอดภัยของ
ลูกจ้าง ซึ่งโดยสภาพของงานมีความเสี่ยงอันตรายสูงหรือมีภาวะแวดล้อมใน
การทำงานเกินมาตรฐานความปลอดภัยที่กำหนดไว้ซึ่งไม่สามารถปรับปรุง
แก้ไขที่แหล่งกำเนิดได้ และต้องจัดให้มีการป้องกันที่ตัวบุคคล ให้มีเวลา
ทำงานปกติไม่เกิน 7 ชม./วัน และไม่เกิน 42 ชม./สัปดาห์ 

เวลาพัก 
 

ระหว่างการทำงานปกติ 
ไม่น้อยกว่า 1 ชม./วัน หลังจากลูกจ้างทำงานมาแล้วไม่เกิน 5 ชม. ติดต่อกัน 
หรืออาจตกลงกันพักเป็นช่วง ๆ ก็ได้แต่รวมแล้วต้องไม่น้อยกว่า 1 ชม./วัน 
นายจ้างอาจจะไม่จัดเวลาพักได้กรณีเป็นงานที่มีลักษณะหรือสภาพของงาน
ต้องทำ ติดต่อกันไปโดยได้รับความยินยอมจากลูกจ้างหรือเป็นงานฉุกเฉิน  
ก่อนการทำงานล่วงเวลา  
กรณีให้ลูกจ้างทำงานล่วงเวลาต่อจากเวลาทำงานปกติไม่น้อยกว่า 2 ชม. 
ต้องจัดให้ลูกจ้างพักก่อนเริ่มทำงานล่วงเวลาไม่น้อยกว่า 20 นาที 

การทำงาน
ล่วงเวลาและ การ
ทำงานในวันหยุด 
 

อาจให้ลูกจ้างทำได้โดยได้รับความยินยอมจากลูกจ้างก่อนเป็นคราว ๆ ไป  
อาจให้ลูกจ้างทำงานล่วงเวลา และทำงานในวันหยุดได้เท่าที่จำเป็น ถ้า
ลักษณะหรือสภาพของงานต้องทำติดต่อกันไป ถ้าหยุดจะเสียหายแก่งาน 
หรือเป็นงานฉุกเฉิน  
ชั่วโมงการทำงานล่วงเวลา การทำงานในวันหยุด และการทำงานล่วงเวลาใน
วันหยุด รวมแล้วต้องไม่เกิน 36 ชม./สัปดาห์ 

ตารางท่ี 13 การกำหนดชั่วโมงการทำงานตาม พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 
(ท่ีมา: สำนักคุ้มครองแรงงาน กรมสวัสดิการและคุ้มครองแรงงาน, 2554) 
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จากข้อมูลข้างต้น กล่าวได้ว่าแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ซึ่งมีสถานะเป็นแรงงานนอก

ระบบ ไม่สามารถรับความคุ้มครองเรื่องชั่วโมงการทำงานจาก พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 

2541 ได้เลย แม้กระทั่งการกำหนดชั่วโมงการทำงานทั่วไป ไม่เกิน 8 ชั่วโมง/วัน และไม่เกิน 48 

ชั่วโมง/สัปดาห์ ซึ่งเป็นเงื่อนไขพ้ืนฐานที่สุด ด้วยเหตุนี้ปัจจัยเชิงโครงสร้างในแง่ของกฎหมาย จึง

กลายเป็นอีกหนึ่งสาเหตุสำคัญท่ีเอ้ือให้ปัญหาสุขภาพและการพักผ่อนของแรงงานยังคงดำเนินต่อไป 

กล่าวโดยสรุปได้ว่าปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายในประเด็นสุขภาพและการพักผ่อน เป็น

สิ่งที่แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์พบเจอมากที่สุด อันเนื่องมากจากการทำงานที่เกินเวลา ชั่วโมง

การทำงานมากเกินไป ส่งผลให้เกิดความเหนื่อยล้า การพักผ่อนไม่เพียงพอ หรืออาจนำไปสู่อันตราย

แก่ชีวิต โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุสำคัญของปัญหาสุขภาพและการพักผ่อนไว้ 3 ประการคือ 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม อันเป็นการส่งต่อแนวปฏิบัติจากรุ่นสู่รุ่นผ่านวาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง ซึ่ง

ทำงานผ่านระบบความเชื่อของบุคลากรในอุตสาหกรรมตั้งแต่ระดับนักศึกษาฝึกงานไปจนถึงแรงงาน

วิชาชีพ ปัจจัยด้านการผลิต ซึ่งเกี่ยวข้องกับงบประมาณการผลิตของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ที่มีอยู่อย่าง

จำกัด จนเกิดเป็นข้อเปรียบเทียบเรื่องชั่วโมงการทำงานระหว่างแรงงานกองถ่ายไทยและแรงงาน

ต่างชาติ ตลอดจนการบริหารจัดการในกองถ่ายที่อาจจะส่งผลต่อปัญหาสุขภาพ หากไม่ได้รับการ

ควบคุมเวลาที่ดีพอ และปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่ เกี่ยวข้องกับกฎหมายซึ่งแรงงานในกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์มีสถานะเป็นแรงงานนอกระบบ จนไม่สามารถได้รับการคุ้มครองตาม พรบ.คุ้มครอง

แรงงาน พ.ศ. 2541 ส่งผลให้กลายเป็นอีกหนึ่งข้อบกพร่องที่เปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างใช้

ประโยชน์ตรงจุดนี้อย่างไม่หวั่นเกรงต่อกฎหมาย 

4.1.1.2 ปัญหาเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน 

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายในประเด็นต่อมาคือเรื่อง อุบัติเหตุในการทำงาน  โดย

องค์ประกอบหลักที่ต้องคำนึงถึงในประเด็นดังกล่าวคือ บทบาทหน้าที่ในการทำงานของแต่ละฝ่ายที่มี

ความหลากหลาย ย่อมส่งผลให้ระดับความรุนแรงหรือผลกระทบที่เกิดขึ้นจากอุบัติเหตุมีความแตกต่าง

ด้วยเช่นกัน ซึ่งฝ่ายที่มีความเกี่ยวข้องกับการสร้าง/ผลิต ฝ่ายอุปกรณ์ ฝ่ายเทคนิค งานช่างหรือฝ่าย

แรงงาน จะเป็นภาคส่วนที่มีความเสี่ยงต่ออุบัติเหตุมากกว่าฝ่ายอื่น ๆ  

จากเก็บรวบรวมข้อมูลเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน ผู้วิจัยพบว่าผู้ให้สัมภาษณ์ในฝ่ายศิลป์และ

ฝ่ายกล้อง ต่างมีประสบการณ์โดยตรงต่ออุบัติเหตุด้วยกันทั้งสิ้น  
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“เรื่องสุขภาพ พ่ีว่ามันมีอีกเรื่องนึงคืออุบัติเหตุครับ อะไรที่เรา

มันไม่คาดคิดว่ามันจะเกิดข้ึนได้... ก็มี ส่วนตัวพ่ีก็ตั้งแต่เริ่มทำใหม่ ๆ เรา

ว่าเราระวังเต็มที่แล้ว แต่อย่าลืมว่าเราทำงานเป็นกลุ่มคนจำนวนมาก 

บางทีมันก็อาจจะไม่ได้เกิดกับเรา แต่มันมีผลกระทบมาถึงเราก็มี

เหมือนกัน อย่างพ่ีเคยทำงานแรก แล้วไม่ผิดว่าจะมีคนสะเพร่าทิ้งตะปู

ยาวสี่นิ้วไว้บนสนามหญ้า แล้วมันค่อนข้างมืด เราก็ไม่รู้ เราก็เดินเหยียบ 

ตะปูทิ่มเข้าที่ เท้า ทีนี้ เราก็ต้องหยุดงานเพราะเราเดินได้ไม่ปกติ

 หรืออย่างล่าสุดที่เจอคือ เราเอาตู้ปลาเพ่ือถ่ายชอต (Shot) กุ้ง

ว่ายน้ำ ซึ่งคนที่นำกุ้งมาเขาไม่ได้เอากุ้งที่ปกติมา เขาเอากุ้งที่มีอาการ

โคม่ามา ทีมต้องไปหาออกซิเจนปลามาให้ ซึ่งพอเราเสียบออกซิเจน

หลาย ๆ ตัว เพ่ือปั้มให้กุ้งมีชีวิต ตู้ปลาใบนี้มันแตก เพราะไม่รู้ว่าตู้ใบนี้

มันผลิตมานานแค่ไหนแล้ว มันรับแรงดันน้ำไม่ได้ ตู้ก็แตกกลางกอง น้ำ

ท่วม ทีมไฟกระโดดหลบซึ่งมีปลั๊กไฟอยู่ที่ พ้ืน... ทีมอาร์ทที่ เป็นทีม

รับผิดชอบ เพราะเกิดปัญหาจากทีมเรา เราก็ต้องไปช่วยเอาสายไฟออก

กอง เอาปลั๊กไฟออกก่อน เพราะไม่งั้นมันจะกลายเป็นการสังหารหมู่” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“แล้วก็มีอยู่ช่วงหนึ่ง ไปถ่ายที่ป่าที่สระบุรี แล้วทีมงานก็ต้อง

แบกกล้องขึ้นไปตามลำธาร ซึ่งเป็นหินลื่น ๆ วันแรกไม่เท่าไหร่ วันที่สอง

ที่สามขาพ่ีบวม แผลที่ผ่าตัดที่ใส่เหล็กไว้บวมเดินไม่ได้ พ่ีก็บอกกับ

หัวหน้าว่า ‘พ่ีหาคนไปแทนผมแล้วกัน’  หัวหน้าก็ไปเรียกไอชาย (นาม

สมมติ) มาแทน วันแรกก็ไปถ่ายฉากบนรถ ไอชายเป็นตำแหน่งแทนพ่ี 

ไปทำโฟกัสแทนพ่ี... ปรากฏว่าคนขับรถขับท่าไหนไม่รู้รถตกคลอง รถ

คว่ำ! ทุกคนก็บาดเจ็บกันหมดเลย หัวแตก แขนหัก ซึ่งไอชายที่ไปแทนพ่ี 

แม่งหักทั้งตัวเลย แขน หลัง สะโพก ขา    

 พ่ีรู้เลยว่า ‘เชี้ย! กูโคตรโชคดี’ แต่สงสารไอชายมาก ทุกวันนี้

มันนอนเป็นผัก มีใครสนใจมันที่ไหน หมดอนาคตไปเลย นอนติดเตียง 

ทำกายภาพก็ไม่รอด ตายห่าไปหรือยังก็ไม่มีใครรู้ ซึ่งวันนั้นถ้าพ่ีไม่
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บาดเจ็บ ‘กูยังไหวเว้ย ลุยเว้ย’ พ่ีก็ต้องไปยืนอยู่ตำแหน่งตรงนั้นแทนมัน 

คนที่หักก็ต้องเป็นพี่ คนที่กรอบเป็นทั้งตัวก็ต้องเป็นพี”่ 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

กรณีศึกษาเรื่องอุบัติเหตุในการทำงานข้างต้น กลายเป็นเครื่องย้ำเตือนให้ตระหนักถึง

ความสำคัญของสิ่งที่เกิดข้ึนในอดีตและรับรู้ถึงความเสี่ยงที่แรงงานกองถ่ายเผชิญอยู่ในปัจจุบัน ไล่เรียง

ระดับความรุนแรงเพียงเล็กน้อยหรืออาจนำไปสู่เป็นอันตรายแก่ชีวิต แม้ว่าจากการรวบรวมข้อมูล

ทีมงานฝ่ายศิลป์หรือฝ่ายกล้องจะมีความเสี่ยงมากกว่า แต่ในขณะเดียวกันก็ไม่สามารถการันตีความ

ปลอดภัยให้กับทีมงานในฝ่ายอ่ืน ๆ ได้อย่างเต็มที่ เพราะอุบัติเหตุสามารถเกิดอย่างไม่คาดคิดได้เสมอ

ในกองถ่ายทำภาพยนตร์  

ภควัต สุพรรณขันธ์ นายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย แสดงทัศนะต่อประเด็น

ดังกล่าวผ่านการวิพากษ์ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมของสังคมไทย เรื่องการไม่ตระหนักหรือให้ความสำคัญ

ต่อปัญหาเรื่องความปลอดภัย ดังนี้ 

“ความปลอดภัยเป็นเรื่องที่ไก่กับไข่สุด ๆ คุณนึกถึงประเทศเรา

นะ การที่พ่อแม่ขี่มอเตอร์ไซค์ไปส่งลูกเรียนหนังสือ หมวกกันน็อคยัง

ไม่ให้ลูกใส่เลย เล่นสงกรานต์ยืนบนรถกระบะสาดน้ำกัน คนขับรถกิน

เหล้าด้วยอะไรอย่างนี้ เราอยู่ในประเทศท่ีไม่ได้สนใจความปลอดภัย มัน

ก็เลยกลายเป็นว่า ‘ไม่เห็นเป็นไร’‘ก็ทำมาหลายปี ก็ไม่เคยเกิดอุบัติเหตุ’ 

ก็ใช่ไง! คนที่ขี่มอเตอร์ไซค์ไม่ใส่หมวกกันน็อคไม่เกิดอุบัติเหตุเลยตลอด

ชีวิตก็มี แต่ถ้ามันเกิดล่ะ... เคยมีกรณีที่ช่างไฟคนหนึ่งเขาต้องปีนขึ้นไป

บนหลังคา เพ่ือไปแขวนไฟ แล้วปรากฎว่าหลังคาของโกดังที่ไปถ่ายมัน

เก่ามาก แล้วพอเขาเหยียบ คานของหลังคามันเป็นไฟซึ่งมันผุ มันหัก 

เขาเลยตกลงมาจากหลังคา กระดูกสันหลังหัก บริษัทไม่รับผิดชอบเลย 

พอมาโพสในเพจสมาคมทุกคนก็ต้องช่วยลงขัน คือมันกลายเป็นอย่างนี้ 

พอมีใครตายขึ้นมาก็ช่วยกันลงขัน ใครป่วย ใครเกิดอุบัติเหตุในงาน    

ถ้ารู้จักกันก็ช่วยกันโอนเงินไปช่วยเขา มันกลายเป็นแบบนี้ทุกครั้ง” 

(ภควัต สุพรรณขันธ์, สัมภาษณ์ 23 เมษายน 2564) 
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ความไม่ตระหนักถึงอันตรายที่อาจจะเกิดขึ้น นับเป็นองค์ประกอบสำคัญของประเด็นปัญหา

เรื่องอุบัติในการทำงาน ซึ่งถูกขยายภาพปัญหาจากแนวปฏิบัติที่สุ่มเสี่ยงให้เกิดอุบัติเหตุ และการไม่มี

แนวทางการป้องกันอุบัติเหตุที่ชัดเจน (Safety Guideline) เช่น การทิ้งตะปูไว้ในสนามหญ้า การ

เหยียบหลังคาเก่า ฯลฯ หรือแนวคิดที่เพิกเฉยต่อความปลอดภัยอย่าง ‘การทำมาหลายปีก็ไม่เคยเกิด

อุบัติเหตุ’ ดังนั้นอาจกล่าวได้ว่า ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม อาจเป็นอีกหนึ่งสาเหตุที่จุดฉนวนอุบัติเหตุให้

เกิดขึ้นในสถานที่ทำงานและเพิกเฉยต่อทัศนคติด้านความปลอดภัย ซึ่งเป็นปัญหาต่อคุณภาพชีวิตด้าน

ร่างกายของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยมาอย่างยาวนาน  

นอกเหนือจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่บ่งชี้ความตระหนักด้านความปลอดภัยของแรงงานแล้ว 

ปัจจัยด้านการผลิต ก็เป็นอีกหนึ่งสิ่งที่ช่วยทำให้เห็นว่านายทุน/ผู้ว่าจ้าง ให้ความสำคัญกับอุบัติเหตุใน

กองถ่ายมากน้อยเพียงใด โดยผู้วิจัยให้ความสนใจต่อปัจจัยดังกล่าวผ่านมุมมองด้านการสนับสนุน

ประกันอุบัติเหตุ ที่แม้ว่าสิ่งเหล่านี้จะไม่ใช่สาเหตุของปัญหาโดยตรง แต่การรับรองด้วยสวัสดิการ

ดังกล่าวเปรียบได้ดั่งเครื่องยืนยันถึงการรับรู้และตระหนักถึงอุบัติเหตุในการทำงานได้เป็นอย่างดี โดย

ผู้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลเรื่องประกันอุบัติเหตุจากแรงงานในกองถ่าย ซึ่งผู้ ให้สัมภาษณ์ต่างมี

ประสบการณ์ที่แตกต่างกันออกไปในแต่ละบุคคล โดยแรงงานจำนวนหนึ่งได้รับการรับรองจาก

สวัสดิการประกันอุบัติเหตุที่กองถ่ายสนับสนุนในเบื้องต้น 

“กองพ่ีจะทำในเรื่องของประกันอุบัติเหตุไว้ให้ ถ้าเกิดไม่มีใคร

ทำไว้ก็จะทำให้ โดยระยะเวลาคุ้มครองหนึ่งปีในการทำประกัน แต่ว่า

จริง ๆ แล้วเราก็ถ่ายกันแค่หนึ่งถึงสองเดือน นั่นก็ถือว่ายกประโยชน์

ให้กับคนทำงาน อันนี้คือสวัสดิการอย่างแรกที่ทางกองพ่ีทำให้ กองอ่ืนพี่

ไม่แน่ใจ... แต่ว่ามันก็จะมีคนที่มาบอกให้ฟังว่า ‘กองนี้เป็นกองแรกนะ 

ที่เขาได้สวัสดิการพวกนี้’ ในเรื่องของป้องกันอุบัติเหตุ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“ถ้าทีมโปรดักชั่นโดยปกตินะครับ ก็จะมีดูแลตรงส่วนนี้ให้ 

(ประกันอุบัติเหตุ) ถ้าอย่างเจ็บเล็ก ๆ น้อย ๆ โดนอะไรบาด หรือว่าปวด

หัว ก็จะมียาเตรียมไว้ให้อยู่แล้ว แต่ถ้าลักษณะที่ว่าเกิดอุบัติเหตุ ทางทีม

โปรดักชั่นเขาจะดูแลให้เป็นอย่างดีครับ” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 
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“ถ้ากองภาพยนตร์ไทยนะครับ เขาก็จะมีประกันอุบัติเหตุไว้ให้ 

วงเงินก็อาจจะเป็นวงเงินแค่เบื้องต้น สำหรับบาดเจ็บเล็ก ๆ น้อย ๆ 

ครับ เขาก็จะดูแลให้ในกอง ประกันเขาก็เป็นประกันรายปี ทำเรื่องเดียว

เขาก็คุ้มครองเราได้ทั้งปีแหละ มันก็แค่เบื้องต้นแหละ (ยิ้ม)” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

ในขณะเดียวกันอ้างอิงจากประสบการณ์การทำงาน แรงงานบางส่วนไม่ได้รับสวัสดิการด้าน

ประกันอุบัติเหตุในกองถ่าย ส่งผลให้ประเด็นดังกล่าวได้รับการพูดถึงและวิพากษ์วิจารณ์อย่างเข้มข้น 

“จากที่เราเคยไปออกมันก็มีอุบัติเหตุเกิดขึ้นในกองด้วย ซึ่งมัน

ก็ไม่ได้มีอะไรมาซับพอร์ตหรือมีสวัสดิการมีประกันอะไรให้กับเราว่า ‘ถ้า

เกิดอุบัติเหตุในกองอาจจะมีค่าชดใช้นู่นนี่นั่น’ที่เคยเจอหนักสุด ๆ ก็คือ

เหมือนทีมงานตั้งขาตั้งกล้องไว้แล้วลมพัดแรงเกิน มันก็เลยร่วงลงไปโดน

เข่าพ่ีคนนึงเข้า คือเข่าแตกเลย! แต่ว่าสุดท้ายพ่ีเขาก็ต้องออกค่ารักษา

เองเพราะไม่มีประกัน” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 2, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

“มันไม่มีประกันให้พ่ีเลยนะ ประกันกองถ่ายอ่ะ สมมติว่าพ่ีเป็น

ผู้ช่วย อยู่ ๆ รันกองแล้วแม่งมีอะไรไม่รู้ตกลงมาทับขาพ่ี พ่ีพิการอะไร

แบบนี้ คือพ่ีจ่ายเองหมดเลยนะ เพราะว่ามันเป็นงานที่อันตรายจริง ๆ  

พอไม่มีระบบอะไรที่มันดีมากพอในการทำให้เราปลอดภัย หรือเรารู้สึก

ว่าเราทำงานได้อย่างไม่เป็นอันตราย พอมันออกกองมันไม่มีตรงนี้มันก็

เครียดนะ” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

“ปัจจุบันพ่ีว่าประกันอุบัติเหตุกองถ่ายมีน้อยมากที่เขาจะทำ 

มันจะกลายเป็นเคสวัวหายล้อมคอก ต้องรอให้เกิดก่อนแล้วโปรดักชั่น

เฮ้าส์มาจ่าย ซึ่งพ่ีว่าสมัยนี้มีกองพยาบาลก็ดีสุดแล้วนะครับ ไม่ค่อยเห็น

ประกันกอง แบบว่าพ่ีเทียบสเกลกองถ่ายต่างประเทศที่มาถ่ายในไทย

กับกองถ่ายไทยจากที่พ่ีเคยไปทำงานมา เจอทีมที่ซีเรียสเรื่องความ
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ปลอดภัย เขาค่อนข้างแบบ... มีทีม Ambulance หรือมีเจ้าหน้าที่ทาง

การแพทย์สแตนบาย อย่างน้อยก็คือมีเจ้าหน้าที่หนึ่งคน กับอุปกรณ์

ปฐมพยาบาลเบื้องต้น แต่กองไทย มีกล่องปฐมพยาบาล ซึ่งดูแลโดยทีม

สวัสดิการ ซึ่งเราไม่ทราบเลยว่าเขาจะมีความสามารถเท่าเจ้าหน้าที่ทาง

การแพทย์หรือเปล่า ถ้าถามพ่ี โปรดักชั่นเฮ้าส์เขาแบบ...ทำงานเซฟ

กำไรกันอ่ะครับ รับงานเหมามาก็ต้องกันกำไรไว้แล้ว 40% โอเค เข้าใจ

ว่ามันมีหน้าใหม่เกิดขึ้น สิ่งที่จะทำให้เขาได้งานจากลูกค้าก็คือเขาต้อง

ลดราคาลงมา แต่พอคุณลดราคาลงมา คุณก็กันกำไรเท่าเดิม นายจ้างดู

ร่ำรวยขึ้น แต่ลูกจ้างคุณภาพชีวิตแย่ลง พี่ว่ามันไม่น่าจะเกี่ยวกับบัดเจต

ที่ลูกค้าให้แล้วอ่ะครับ มันอยู่ที่การจัดสรรมากกว่า” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

แม้ว่าการสนับสนุนประกันอุบัติเหตุในกองถ่ายจะยังคงเป็นที่ถกเถียงกันในกลุ่มแรงงาน 

อ้างอิงจากประสบการณ์การทำงานที่แตกต่างกัน แต่ปฏิเสธไม่ได้เลยว่าท้ายที่สุดองค์ประกอบสำคัญที่

จะทำให้แรงงานได้รับการคุ้มครองปลอดภัยในการทำงานที่เหมาะสมคือ งบประมาณและการบริหาร

จัดการ อันเป็นปัจจัยด้านการผลิตที่ส่งผลกระทบโดยตรงต่อคุณภาพชีวิตด้านร่างกายของแรงงาน

อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ เฉกเช่นเดียวกับประเด็นด้านสุขภาพและการพักผ่อน ปัญหาเหล่านี้ต่างถูกผูกโยง

เข้ากับความต้องการของนายทุน/ผู้ว่าจ้างเป็นหลัก เมื่อใดก็ตามที่คุณภาพชีวิตของแรงงานถูกลดลำดับ

ความสำคัญให้ต่ำกว่าความสำเร็จของผลงาน เมื่อนั้นที่ปัญหาต่าง ๆ จะได้รับการเปิดเผยออกมาอย่าง

เด่นชัด จนถูกสะท้อนออกมาอย่างแผ่วเบาจากเสียงของแรงงานที่กำลังขุ่นเคืองและทุกข์ทรมาน 

“เอาง่าย ๆ ครับ 7 ปีที่แล้ว โปรดักชั่นเฮ้าส์นี้ เจ้าของที่เป็นผู้

กำกับ ขับรถญี่ปุ่นตัว Top 3 ปีให้หลัง เขาขับรถยุโรปแล้ว... แต่เขา

บอกว่าหนังเขาไม่มีเงิน มันเป็นไปได้ไหม? ในมุมมองเจ้าของธุรกิจทุก

คนอยากได้กำไร ทุกคนหวังรวยเรา ไม่รู้หรอกครับว่าเขารับงานเยอะ

หรือรับงานน้อย แต่คุณภาพชีวิตของทีมที่เข้าไปทำงานกับเขามันแย่…”  

(ชา นามสมมต,ิ ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 
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“ถ้าเราไม่มีอะไรรองรับที่ดี มันก็จะมีไอชาย (นามสมมติ) อีก

หลายคน สูญเสียไปกับการทำงาน ได้ค่าแรงเท่าเดิม ประกันจ่าย 

ประกันแล้วยังไงวะ? ได้มาสองแสนอย่างเนี้ย มันคุ้มหรอ...ชีวิตนึง!”  

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

ในส่วนของปัจจัยเชิงโครงสร้างประเด็นทางกฎหมายอันเนื่องมาจากสถานะแรงงานนอก
ระบบของแรงงานในกองถ่าย ส่งผลให้ไม่ได้รับความคุ้มครองตาม  พระราชบัญญัติความปลอดภัย     
อาชีวอนามัย และสภาพแวดล้อมในการทำงาน พ.ศ. 2554 ที่ครอบคลุมเฉพาะแรงงานในระบบที่มี
สัญญาจ้างแรงงานและมีสถานประกอบกิจการที่ชัดเจนเท่านั้น แม้ว่าอธิบดีกรมสวัสดิการและคุ้มครอง
แรงงานจะวาง แนวปฏิบัติด้านความปลอดภัย อาชีวอนามัย และสภาพแวดล้อมในการทำงานสำหรับ
แรงงานนอกระบบไว้ ตามประกาศกรมสวัสดิการและคุ้มครองแรงงาน (2556) เพ่ือสร้างความ
ปลอดภัยให้แรงนอกระบบเช่นเดียวกับแรงงานในระบบ อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพบว่า  ประกาศจากกรม
สวัสดิการและคุ้มครองแรงงานฉบับนี้ไม่ได้มีความคุ้มครองเทียบเท่ากับ พรบ.ความปลอดภัย ของ
แรงงานในระบบ และไม่ได้มีผลบังคับให้นายจ้างต้องปฏิบัติตามแต่อย่างใด เป็นเพียงแนวทางการ
ส่งเสริมและสนับสนุนเท่านั้น ด้วยเหตุนี้ความเว้าแหว่งทางกฎหมายจึงกลายเป็นอีกหนึ่งสาเหตุสำคัญ
ที่ทำให้นายทุน/ผู้ว่าจ้าง ละเลยความปลอดภัยของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายของแรงงานในกองถ่าย ประเด็นเรื่องสุขภาพ

และการพักผ่อน และประเด็นเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน ล้วนเป็นเรื่องเล่าสำคัญที่ได้รับการพูดถึง

เป็นอย่างมากจากกลุ่มแรงงาน โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุหลักของปัญหาไว้ด้วยกัน 3 ประการ

คือ ปัจจัยด้านการผลิต ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม และปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่ต่างก็มีอิทธิพลต่อคุณภาพชีวิต

ด้านร่างกายของแรงงานโดยมิอาจปฏิเสธได้ ซึ่งทั้งสามปัจจัยล้วนทำงานในลักษณะที่แตกต่างกัน 

กล่าวคือ ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม เปรียบเสมือนชุดความคิดที่หลอหล่อมระบบความเชื่อให้กับแรงงาน 

เพ่ือสร้างแนวปฏิบัติบางประการที่อาจจะส่งผลเสียต่อคุณภาพชีวิตของตัวเอง ยกตัวอย่างเช่น      

วาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมงท่ีทำให้แรงงานละเลยการพักผ่อนที่เพียงพอ หรือการละเลยทัศนคติด้าน

ความปลอดภัย ที่อาจก่อให้เกิดอุบัติเหตุในการทำงานได้ เป็นต้น ในขณะที่ปัจจัยด้านการผลิต ซึ่งมี

ความเกี่ยวข้องกับงบประมาณ การบริหารจัดการกองถ่าย หรือจิตสำนึกของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ก็

นับเป็นอีกหนึ่งตัวแปรสำคัญในการสนับสนุนคุณภาพชีวิตของแรงงานด้วยเช่นกัน หากงบประมาณ

การผลิตได้รับการจัดสรรโดยคำนึงถึงคุณภาพชีวิตของแรงงานเป็นสำคัญ สวัสดิการด้านประกัน

อุบัติเหตุหรือชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมจะได้รับการสนับสนุนอย่างเพียงพอ ในทางตรงกันข้ามหาก
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นายทุน/ผู้ว่าจ้างไม่ได้คำนึงถึงคุณภาพชีวิตของแรงงาน อาจนำมาซึ่งการบีบบังคับให้ทำงานและผลัก

ไสแรงงานเหล่านั้นให้ตกอยู่ในสภาวะจำยอม ซึ่งปัจจัยเชิงโครงสร้างในทางกฎหมายไม่สามารถ

คุ้มครองความเป็นธรรมได้ และกลับกลายเป็นช่องทางให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างฉกฉวยโอกาสของคุณภาพ

ชีวิตที่ดีจากแรงงานไป 

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย สาเหตุที่ทำให้เกิดปัญหา 

เรื่องสุขภาพและการพักผ่อน 
 

ปัจจัยด้านการผลิต 
- งบประมาณการผลิตไม่เพียงพอ 
- การบริหารจัดการเวลาไม่แม่นยำ 
- “คุณไม่ทำก็ได้ ผมก็จ้างคนอื่น” 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- วาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- การไม่รับความคุ้มครองทางกฎหมาย 

เรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน 
 

ปัจจัยด้านการผลิต 
- การจัดสรรสวัสดิการประกันอุบัติเหตุ 
- ความตระหนักถึงปัญหาของผู้ว่าจ้าง 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- ทัศนคติด้านความปลอดภัย 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- การไม่รับความคุ้มครองทางกฎหมาย 

ตารางท่ี 14 การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย 

4.1.2 ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ  

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ลำดับต่อมาคือด้าน

จิตใจ อันเป็นสิ่งที่แรงงานต้องเผชิญกับความรู้สึกประเภทต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นจากการทำงานในกองถ่าย

ทำภาพยนตร์ ไม่ว่าจะเป็นความเครียด ความกดดัน และสภาวะทางอารมณ์ต่าง ๆ ผู้วิจัยพบว่าปัญหา

ร่วมที่กลุ่มแรงงานถ่ายทอดออกมาอย่างเห็นพ้องต้องกันคือ ประเด็นปัญหาเรื่องความไม่มั่นคงใน

อาชีพ สืบเนื่องมาจากสถานะรับจ้างอิสระหรือฟรีแลนซ์ ส่งผลให้แรงงานไม่สามารถควบคุมปริมาณ

หรือกำหนดจำนวนการทำงานในกองถ่ายได้ด้วยตนเอง ในทางตรงกันข้ามจำนวนงานที่จะได้รับล้วน
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ขึ้นอยู่กับความต้องการของนายจ้าง หรือปัจจัยแวดล้อมอ่ืน ๆ เป็นสำคัญ ไม่ว่าจะเป็นสถานการณ์ของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ความนิยมของผู้บริโภค หรือวิกฤตโรคระบาดในปัจจุบัน เป็นต้น ผนวก

กับปัญหาด้านรายได้ที่มีความไม่แน่นอน การจ่ายเงินที่ล้าช้าของนายจ้าง หรือการไม่มีสัญญาจ้างที่

เป็นลายลักษณ์อักษร ด้วยเหตุนี้กลุ่มแรงงานจึงต้องรับมือกับสถานการณ์แบ่งรับแบ่งสู้จากการไม่มี

งานที่มั่นคงหรือการไม่ได้รับรายได้อยู่บ่อยครั้ง จนไม่สามารถวางแผนอนาคตของการทำงานในวิชาชีพ

นี้ได้อย่างชัดเจน 

 4.1.2.1 ปัญหาเรื่องความไม่ม่ันคงในอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า 

ผู้วิจัยนำเสนอการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจประเด็นเรื่องความไม่ม่ันคงในอาชีพ

และค่าตอบแทนที่ล่าช้า ผ่านบทสัมภาษณ์เชิงลึกแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ โดยข้อมูลส่วน

ใหญ่ชี้ให้เห็นว่าแรงงานในกองถ่ายล้วนพกพาสถานะ ‘ฟรีแลนซ์’ ของตนเองไว้ใช้ในการสร้างอาชีพ

และสร้างรายได้ ทั้งยังอาศัยข้อได้เปรียบด้านความเป็นอิสระในการกำหนดจังหวะชีวิตได้ด้วยตนเอง 

มาเป็นองค์ประกอบสำคัญในการตัดสินใจเลือกเส้นทางอาชีพในกองถ่ายทำด้วยเช่นเดียวกัน 

“พ่ีเหมือนนกอ่ะ.... ชีวิตคนทำฟรีแลนซ์เหมือนนก อยากจะบิน        

บินไปเรื่อย ๆ แต่ไม่ได้อยากบินอยู่กับที่” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“พ่ีเป็นฟรีแลนซ์มาตั้งแต่เด็ก ๆ เกิดมาพ่ีเคยไปประจำออฟฟิศ

อยู่แค่สองที่ แล้วพ่ีก็ไม่เคยเอาอีกเลย ไม่ชอบ... ต้องไปตอกบัตรอะไร

อย่างนี้ เพ่ือจะเอาเงินเดือนนิดนึง.... มันไม่มีอาชีพอะไรที่รายได้เรา

เยอะขนาดนี้ (ทำหนัง)   ต้องยอมรับว่ามันเป็นค่าแรงท่ีดี ดีมาก” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

“สิ่งที่เห็น หนึ่งก็คือเครดิตของเรา... ชื่อของเรามันก็จะพิเศษ

กว่าการทำงานด้านอ่ืน สองคือเรื่องรายได้... รายได้มันดีกว่าการเป็น

พนักงานประจำอยู่แล้ว เพราะว่ามันได้เงินเป็นก้อน สามารถเอาเงินไป

ทำอย่างอ่ืนได้ดีกว่าการที่รับเดือนละหมื่นห้า สองหมื่น ซึ่งอันนั้น

ค่าใช้จ่ายเราก็หมดแล้ว ถ้าเทียบกับงานของที่เป็นพนักงานประจำ ตรง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 111 

นี้คุ้มกว่า เพราะโดยนิสัยพ่ีก็ไม่ชอบทำงานนั่งออฟฟิศทุกวันอยู่แล้ว มัน

ก็เลยทำให้อยู่ตรงนี้มาได้เรื่อย ๆ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

‘ความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์’ แสดงให้เห็นอย่างชัดเจนผ่านบทสัมภาษณ์ข้างต้นของ

กลุ่มแรงงานกองถ่าย อันสอดคล้องไปกับคำอธิบายเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์โดย Richard Florida 

(2007) และ สมบัติ กุสุมาวลี (2553) ซึ่งกล่าวถึงกลุ่มแรงงานที่สามารถมีลีลาชีวิต (Life Styles) ที่

เป็นตัวของตัวเองได้ ชอบใช้ชีวิตในสภาพแวดล้อมที่เอ้ือให้พวกเขาได้สามารถแสวงหางานอย่างอิสระ

โดยไม่สูญเสียตัวตน โดยความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์ได้รับการแสดงออกผ่านการเปรียบเทียบ

ความแตกต่างระหว่างอาชีพของตนเองกับ พนักงานประจำ/มนุษย์เงินเดือน สังเกตได้อย่างชัดเจน

ผ่านบทสัมภาษณ์ข้างต้นที่พูดถึงข้อดีของแรงงานกองถ่าย ไม่ว่าจะเป็น ความอิสระที่มีมากกว่า (ชีวิต

คนทำฟรีแลนซ์เหมือนนก) มีรายได้มากกว่า (รายได้มันดีกว่าการเป็นพนักงานประจำอยู่แล้ว) หรือ ไม่

ต้องทำงานที่ซ้ำซากจำเจ (ไม่ชอบ... ต้องไปตอกบัตรอะไรอย่างนี้) เป็นต้น  

สังเกตได้ว่า ค่านิยมที่มีส่วนช่วยในการสนับสนุนความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์และช่วย

กำหนดเส้นทางทางอาชีพของตนเอง ล้วนเป็นปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ภายใต้บริบทของงานสร้างสรรค์ที่

ปลุกเร้าชุดความคิดให้แรงงานจำนวนหนึ่งในสังคมมุ่งหน้าเข้าสู่ลักษณะการทำงานที่เป็นอิสระ ไม่มีข้อ

ผูกมัด ใช้ทักษะความสามารถของตัวเอง เพื่อตอบสนองความต้องการของนายทุน/ผู้ว่าจ้างโดยไม่รู้ตัว 

เปรียบเสมือนวาทกรรมเชิงโรแมนติกของชนชั้นสร้างสรรค์ ตามแนวคิดของ Mark Banks และ David 

Hesmondhalgh (2009) ซึ่งกลายเป็นคำมั่นสัญญาแห่งชื่อเสียงและเงินทองที่หล่อเลี้ยงจิตวิญญาณ

ของแรงงานในแต่ละวัน  

อย่างไรก็ตาม แม้ว่าสถานะฟรีแลนซ์ของแรงงานในกองถ่าย จะนำมาซึ่งความได้เปรียบ

หลากหลายประการทั้ง ความเป็นอิสระ ความยืดหยุ่น รายได้จำนวนมาก แต่ในขณะเดียวกันข้อ

ได้เปรียบดังกล่าวล้วนแลกเปลี่ยนมาด้วยปัญหาด้านความไม่มั่นคงในอาชีพมากมาย ผ่านคำบอกเล่า

ของแรงงานต่อไปนี้ 

“ถามว่ามันก็ดีกว่าการเป็นพนักงานประจำอยู่แล้ว แต่ความไม่

มั่นคงความไม่แน่นอนของงานมันก็มี มันก็ต้องแลกกัน ในเมื่อเราหาเงิน

ได้เป็นก้อน เราก็ต้องจัดสรรให้ถูกว่าเมื่อไหร่มันน่าจะเข้ามาอีกนะ ชีวิต

มันไม่ได้มั่นคง..... เหมือนเราต้องทำทุกอย่างให้ดีหมดเลย สวมเสื้อผ้าดี 
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ๆ เพ่ือที่เขาจะได้ไว้วางใจจ้างเราในการทำงาน อย่ามีเรื่องเสียอันนี้

สำคัญมากสำหรับฟรีแลนซ์ เพราะถ้าเอาไปพูดต่อ มันก็จบกันหมด

เพราะวงการมันแคบ ไม่ได้กว้าง พูดปากต่อปากแปปเดียวก็จบแล้ว 

แล้วเราก็รองานไปสิ...” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“เราเป็นฟรีแลนซ์ใช่ไหมครับ เพราะฉะนั้นงานมันอาจจะ

ช่วงเวลา เดือนนั้น ปีนั้นมันอาจจะมีคนจ้างเราบ้าง อาจจะไม่มีเลยก็มี 

เพราะฉะนั้นเราก็ต้องจัดการตัวเราเองแหละว่าเรารับงานหนึ่งงาน โอเค

...ชั่วโมงการทำงานเราสูง ค่าตอบแทนเราค่อนข้างเยอะก็จริง แต่ว่าเรา

ก็ต้องเซฟเงิน เพ่ือจะใช้สำรองในเดือนถัดไป มันก็ต้องมีความกดดัน มี

ความเครียดตรงนั้นด้วย... สำหรับตัวพ่ี พี่ก็หาอาชีพเสริมเหมือนกันครับ 

ถ้าทำอะไรได้เราก็ทำไป พ่ีเก็บเงินไปทำธุรกิจส่วนตัวของพ่ีต่างหากด้วย 

ก็เหมือนที่เราบอกอ่ะนะว่า อนาคตเราก็ไม่รู้ว่าเราจะทำจุดนี้ไปอีกนาน

แค่ไหน เพราะว่าแต่ละวันมันก็มี เด็กใหม่ขึ้นมาเรื่อย ๆ มันก็จะ

ผลัดเปลี่ยนเวียนไปอย่างนี้ ความมั่นคงในงานของเราก็จะน้อยลง ‘เอ้ย! 

อนาคตกูจะมีงานรึเปล่าก็ไม่รู้...’ ประมาณนั้นครับ 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“การเป็นฟรีแลนซ์มันบังคับว่าเราต้องรับงานเพ่ืออนาคตถ้าเรา

ไม่มีงานหรือช่วง gap ว่าง เราถึงจะมีเงินใช้จ่ายในชีวิต มันเลยทำให้

แบบ เราก็ทุ่มรับงานไปก่อน จนวันนึงเรารู้สึกไม่ไหวหรือเราป่วย นั่นก็

คือเหมือนเราทำงานเอาเงินไปจ่ายค่าหมอ ซึ่งบางทีมันก็เป็นการบีบ

ตัวเองเพ่ือเงิน แลกเงิน” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“มันก็มีความกลัวนะคะ เราก็รู้สึกว่าโอเคงานฟรีแลนซ์มันไม่มี

ทางเป็นงานที่มั่นคงอยู่แล้วมันมีความกลัวว่า ‘เราต้องทำให้ดี ถ้าเราไม่

ทำก็มีคนอ่ืนทำแทนเรา เราต้องพิสูจน์ตัวตลอดเวลา’ ถ้าสมมติว่าหนู
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พลาดหนึ่งครั้ง งานหน้าเขาอาจจะไม่จ้างเราแล้วก็ได้ คือเสียงานไปเลย

อะไรแบบนี้ แล้วที่หมายถึงเสียคือ เสียยาว ๆ บางทีมันก็เศร้า แต่ก็

เข้าใจว่าพยายามจะหลีกเลี่ยงความเสี่ยง  ไม่อยากจะจ้างคนที่มี

ข้อผิดพลาด แต่เขาอาจจะลืมไปว่าเราก็เป็นมนุษย์มันมี human error 

เป็นปกติ ธรรมดาอยู่แล้ว ซึ่ง... มันก็ทำให้เรากดดัน แล้วเราก็รู้สึกว่ามัน

ไม่มีความมั่นคงเอาเสียเลย” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 1, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

บทสัมภาษณ์ข้างต้นสอดคล้องไปกับแนวคิดของ Caldwell (2008) ซึ่งนิยามระบบการ

แสวงหางานอย่างไม่เป็นหลักเป็นแหล่งอยู่ตลอดเวลาว่าเป็น “แรงงานพเนจร” (Nomadic labour 

system) ที่ต้องรับจ้างทำงานจำนวนมากติดต่อกันหรือย้ายสถานที่ทำงานจากกองถ่ายหนึ่งไปสู่กอง

ถ่ายหนึ่งอย่างต่อเนื่องเพ่ือความอยู่รอด แม้แรงงานเหล่านี้จะได้รับค่าตอบแทนจำนวนมาก แต่ก็ส่งผล

ให้พวกเขาต้องพบเจอกับปัญหาความไม่ม่ันคงทางอาชีพด้วยเช่นกัน ซึ่งสะท้อนให้เห็นว่า กลุ่มแรงงาน

มีความรู้สึกที่หลากหลายทั้ง ความกังวลด้านรายได้ ความสับสนต่ออนาคต ความกดดันในการพิสูจน์

ตัวเอง ท่ามกลางความเปลี่ยนแปลงที่ไม่สามารถคาดเดาหรือรับมือได้ ซึ่งเป็นการผลักความรับผิดชอบ

ไปที่ระดับปัจเจกบุคคลเป็นหลัก โดยที่แรงงานส่วนมากล้วนอาศัยการแก้ไขปัญหาด้วยตัวเอง ไม่ว่าจะ

เป็นการปรับตัวให้เข้ากับความต้องการของนายจ้าง บริหารจัดการรายได้ผ่านอาชีพเสริม ทุ่มรับงาน

จำนวนมากเพ่ือรายได้ในวันข้างหน้า เป็นต้น  

ในด้านหนึ่ง ความไม่มั่นคงทางจิตใจล้วนมีที่มาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ผ่านวาทกรรมความ
อิสระ ซึ่งกลายเป็นปราการขนาดใหญ่ที่กักขังแรงงานให้ต้องเผชิญหน้ากับปัญหาแต่เพียงผู้เดียว และ
อาศัยเพียงการพ่ึงพาตนเอง สอดคล้องไปกับทัศนะของ Mark Banks และ David Hesmondhalgh 
(2009) ที่ระบุว่าปัญหาของชนชั้นสร้างสรรค์ประการหนึ่งคือการถูกบีบบังคับให้ต้องยอมรับสภาพใน
การทำงานตัวคนเดียวอย่างอับจนและนำไปสู่ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจตามมา เมื่อต้องเผชิญหน้า
กับความผิดพลาดและต้องแก้ไขปัญหาด้วยตัวเอง ส่งผลให้เกิดความเครียด การโทษตัวเอง และอาจ
นำไปสู่ความผิดหวังท้อแท้ในอาชีพ โดยปราศหลักประกันหรือสวัสดิการใด ๆ มารองรับ 

“เมื่อไหร่ก็ตามที่เป็นฟรีแลนซ์ มันก็จะไม่มีคุณภาพชีวิตมาจาก

นายจ้าง แต่มันจะเป็นตัว เขาเอง ข้อดีคือการเป็ นฟรีแลนซ์ ใน
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อุตสาหกรรมนี้มันจะได้รายได้เยอะ มันก็อยู่ที่ตัวเราเองแล้วว่าเราจะ

แบ่งเวลาหรือดูแลตัวเองยังไง เป็นความรับผิดชอบของแต่ละคน” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

ษมาวีร์ พุ่มม่วง ระบุว่าการกำกับดูแลด้านสวัสดิการของแรงงานกองถ่ายที่บกพร่อง ส่วนหนึ่ง

อาจเป็นผลมาจากปัจจัยด้านการผลิตที่นายทุน/ผู้ว่าจ้างไม่สามารถบริหารจัดการงบประมาณอย่าง

ทั่วถึงเพ่ือดูแลคุณภาพชีวิตด้านจิตใจของแรงงานได้โดยตรง โดยเฉพาะอย่างยิ่งการไม่สามารถรับรอง

ความมั่นคงได้ ต้องอาศัยการพิจารณาแบบ “งานต่องาน” ที่มีความไม่แน่นอน ส่งผลให้แรงงานใน

สถานะรับจ้างอิสระ/ฟรีแลนซ์ต้องพบเจอกับความผกผันในอาชีพอย่างเดียวดาย  

ในอีกด้านหนึ่ง ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าปัญหาเรื่องความไม่มั่นคงในอาชีพ ไม่สามารถกล่าวโทษ

นายทุน/ผู้ว่าจ้างได้เพียงลำพัง ในขณะเดียวกันต้องประกอบกับปัจจัยเชิงโครงสร้าง ควบคู่กันไปด้วย 

ซึ่งในกรณีนี้คือสัญญาจ้างทำของ ซึ่งเป็นประเด็นทางกฎหมายที่ อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกา

ชำนาญการพิเศษ ได้ขยายความเพ่ือสร้างความเข้าใจต่อประเด็นระหว่างนายจ้างและลูกจ้างไว้ดังนี้  

“ในทางปฏิบัติ คนที่สร้างหนังเขาไปว่าจ้างบริษัทนี้ (โปรดักชั่น

เฮ้าส์) แล้วบริษัทนี้ไปจ้างฟรีแลนซ์เป็นจ๊อบ ๆ กันไป ซึ่งในการว่าจ้างนี้ 

บางทีก็ว่าจ้างด้วยวาจา ไม่ได้มีสัญญาจ้าง มันก็เลยทำให้ลักษณะในทาง

กฎหมายที่เกิดขึ้น มันจะเป็นสัญญาจ้างทำของ พอเป็นสัญญาจ้างทำ

ของมันจึงไม่ใช่สัญญาจ้างแรงงาน ซึ่งอยู่ ในความหมายของพรบ.

คุ้มครองแรงงาน จึงไม่ได้รับความคุ้มครองทางกฎหมายตาม พรบ.นี้ แต่

เป็นเรื่องของสัญญาจ้างทำของ ซึ่งอยู่ในประมวลกฎหมายแพ่งและ

พาณิชย์ ซึ่งประมวลกฎหมายแพ่งและพาณิชย์มันเหมือนมาตรฐานที่อยู่

ต่ำสุด มันเหมือนกับไม่เข้าเรื่องใดเรื่องนึง” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ในหัวข้อ ความแตกต่างระหว่างสัญญาจ้าง

แรงงานและสัญญาจ้างทำของ จากเว็บไซต์ WONDER.LEGAL ประเทศไทย (2020) ผู้วิจัยพบข้อมูลที่

ช่วยสนับสนุนบทสัมภาษณ์ข้างต้นดังต่อไปนี้ 
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สัญญาจ้างแรงงานหรือสัญญาจ้างพนักงาน คือสัญญาที่มีคู่สัญญาฝ่ายหนึ่งเป็นผู้

ว่าจ้างซึ่งเรียกว่านายจ้าง ว่าจ้างให้คู่สัญญาอีกฝ่ายหนึ่งเป็นผู้รับจ้างเรียกว่าลูกจ้าง โดยผู้ว่า

จ้างตกลงจะจ่ายค่าตอบแทนซึ่งเรียกว่าค่าจ้างเพ่ือตอบแทนที่ผู้รับจ้างนั้นทำงานให้แก่ผู้ว่า

จ้างตามความรับผิดชอบ ขอบเขตงาน ตำแหน่งงาน ภาระหน้าที่ และระยะเวลาที่ตกลงกัน 

สัญญาจ้างทำของ เช่น สัญญาบริการ สัญญาจ้างผลิต สัญญาจ้างออกแบบ เป็น

สัญญาประเภทหนึ่งซึ่งมีคู่สัญญาฝ่ายหนึ่งเป็นผู้ว่าจ้างซึ่งเรียกแตกต่างกันไปแล้วแต่สัญญา 

เช่น ผู้ใช้บริการ ผู้รับบริการ ผู้ว่าจ้าง และคู่สัญญาอีกฝ่ายหนึ่งเป็นผู้รับจ้างซึ่งเรียกแตกต่าง

กันไปแล้วแต่สัญญา เช่น ผู้ให้บริการ ผู้รับจ้าง ผู้รับเหมา โดยที่ผู้ว่าจ้างตกลงจะชำระ

ค่าตอบแทนให้แก่ผู้รับจ้าง เพ่ือตอบแทนงานที่ผู้รับจ้างได้ทำให้ตามขอบเขตที่คู่สัญญาได้    

ตกลงกัน ตามท่ีบัญญัติไว้ในมาตรา 587 แห่งประมวลกฎหมายแพ่งและพาณิชย์ 

มาตรา 587  "อันว่าจ้างทำของนั้น คือสัญญาซึ่งบุคคลคนหนึ่ง เรียกว่าผู้รับจ้าง ตก

ลงจะทำการงานสิ่งใดสิ่งหนึ่งจนสำเร็จให้แก่บุคคลอีกคนหนึ่ง เรียกว่าผู้ ว่าจ้าง และผู้ว่าจ้าง

ตกลงจะให้สินจ้างเพื่อผลสำเร็จแห่งการที่ทำนั้น" 

โดยการจ้างทำงาน สามารถพิจารณาว่าเป็นการจ้างแรงงานหรือการจ้างทำของ อาจ

ใช้หลักเกณฑ์ดังต่อไปนี้ 

(1) การมุ่งเน้นผลสำเร็จของงานเป็นสำคัญ 

การจ้างทำของจะมีความมุ่งหวังที่ผลสำเร็จของงานนั้นเป็นสำคัญ กล่าวคือ 

ผู้รับจ้างจะมีอิสระในการดำเนินการงานที่จ้างให้สำเร็จลุล่วง ตามลักษณะ แบบ 

คุณสมบัติ เวลา และมาตรฐานที่ผู้ว่าจ้างกำหนด และในการคิดคำนวณค่าตอบแทน

มักใช้ผลสำเร็จของงานที่ตกลงกันเป็นตัวแปรในการพิจารณาค่าตอบแทนของผู้

รับจ้าง แต่สัญญาจ้างแรงงานนั้นเป็นกรณีที่ลูกจ้างตกลงทำงานตามคำสั่งของ

นายจ้างโดยไม่ได้มุ่งประสงค์ถึงผลสำเร็จของงาน 

(2) อำนาจบังคับบัญชา 

สัญญาจ้างแรงงาน ผู้ว่าจ้างจะมีอำนาจการบังคับบัญชาเด็ดขาดเหนือผู้

รับจ้าง กล่าวคือ ผู้ว่าจ้างอาจมอบหมายงานอย่างอ่ืนให้ผู้รับจ้าง เปลี่ยนแปลง

ขอบเขตหน้าที่ความรับผิดชอบของผู้รับจ้างได้ มีอำนาจตักเตือนลงโทษทางวินัย 
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สามารถกำหนดให้ผู้รับจ้างเข้าทำงานตามวันเวลาที่ผู้ว่าจ้างกำหนดได้ ในขณะที่

สัญญาจ้างทำของ ผู้ว่าจ้างไม่มีอำนาจบังคับบัญชาควบคุมการทำงาน ผู้รับจ้างมี

หน้าที่ต้องทำงานให้เสร็จตามท่ีตกลงกันเท่านั้น   

(3) ประเภทบุคคลของผู้รับจ้างทำงาน 

การจ้างแรงงาน ผู้รับจ้างจะต้องเป็นบุคคลธรรมดาเท่านั้น ในขณะที่ในการ

จ้างทำของผู้รับจ้างอาจเป็นได้ทั้งบุคคลธรรมดาและนิติบุคคล (เช่น บริษัท ห้าง

หุ้นส่วนจดทะเบียน) 

(ที่มา: Wonder.Legal ประเทศไทย, 4 มีนาคม 2020) 

สังเกตได้ว่าการทำงานในกองถ่ายของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จะมีความสอดคล้อง

กับสัญญาจ้างทำของมากกว่าสัญญาจ้างแรงงาน เมื่อพิจารณาจากหลักเกณฑ์ข้างต้นไม่ว่าจะเป็น (1) 

ด้านการมุ่งเน้นผลสำเร็จของงานเป็นสำคัญ แรงงานต้องปฏิบัติหน้าที่ที่ได้รับมอบหมายในการถ่ายทำ

ภาพยนตร์ให้สำเร็จเพ่ือรับค่าตอบแทนจากผู้ว่าจ้าง (2) ด้านอำนาจบังคับบัญชา  ที่แรงงานต้อง

รับผิดชอบหน้าที่ของตนเองตามที่ตกลงกันไว้เป็นสำคัญโดยนายจ้างไม่มีอำนาจบังคับบัญชา และ (3) 

ด้านประเภทบุคคลของผู้รับจ้างทำงาน แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์อาจเป็นได้ทั้งบุคคลธรรม 

(ฟรีแลนซ์) และนิติบุคคล (โปรดักชั่นเฮ้าส์) เป็นต้น 

นอกจากนี้ เว็บไซต์ WONDER.LEGAL ประเทศไทย (2020) ยังระบุถึง ความแตกต่างของ

สัญญาจ้างแรงงานและสัญญาจ้างทำของ ซึ่งช่วยขยายความเข้าใจต่อแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ที่ไม่ได้รับสิทธิ และความรับผิดชอบตามกฎหมายของผู้ว่าจ้างดังต่อไปนี้ 

(1) ค่าตอบแทน 

ในการกำหนดค่าตอบแทนการทำงานสำหรับการจ้างทำของคู่สัญญา

สามารถตกลงกันได้ในอัตราที่เป็นที่ยอมรับทั้งสองฝ่ายโดยอาจคำนึงถึงปริมาณงาน

และคุณภาพของงาน และจะให้ค่าตอบแทนแก่ผู้รับจ้างเพ่ือผลสำเร็จของงานที่ทำ

เท่านั้น แต่ในกรณีการจ้างแรงงานผู้ว่าจ้างจะต้องจ่ายค่าตอบแทนไม่น้อยไปกว่า

อัตราค่าจ้างขั้นต่ำหรืออัตราค่าจ้างตามมาตรฐานฝีมือตามที่คณะกรรมการค่าจ้าง

ประกาศกำหนดและนายจ้างจะต้องให้ค่าจ้างตลอดเวลาที่ลูกจ้างทำงานให้ 
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(2) เครือ่งมือ วัสดุ อุปกรณ์ และสัมภาระในการทำงาน 

หากไม่มีการตกลงไว้เป็นอย่างอ่ืนอย่างชัดเจน ในการจ้างแรงงานผู้รับจ้าง

ไม่จำเป็นต้องรับผิดชอบจัดหาเครื่องมือ วัสดุ อุปกรณ์ วัตถุดิบ และสัมภาระในการ

ทำงาน ในขณะที่หากเป็นการจ้างทำของผู้รับจ้างจะต้องเป็นจัดหาและรับผิดชอบ

ค่าใช้จ่ายดังกล่าว 

(3) ตัวผู้รับจ้างเป็นสาระสำคัญของสัญญา 

ในการจ้างแรงงานถือคุณสมบัติของผู้รับจ้างเป็นสาระสำคัญของสัญญาจ้าง

แรงงานเสมอ เช่น ความรู้ ความสามารถ ประสบการณ์ ทักษะ ความชำนาญ ผีมือ

ของผู้รับจ้างที่เหมาะสมกับงานที่มอบหมาย ในขณะที่การจ้างทำของผู้ว่าจ้างอาจ

ถือหรือไม่ถือคุณสมบัติของผู้รับจ้างเป็นสาระสำคัญก็ได้ ในกรณีที่ผู้ว่าจ้างไม่ถือ

คุณสมบัติของผู้รับจ้างเป็นสาระสำคัญ เช่น การที่ผู้ว่าจ้างไม่ห้ามผู้รับจ้างในการจ้าง

บุคคลอื่นเพ่ือทำงานแทน 

(4) หน้าที่ของผู้ว่าจ้าง 

หากเป็นการจ้างแรงงาน นอกจากผู้ว่าจ้างจะต้องปฏิบัติตามเงื่อนไขที่ตก

ลงกันไว้ในสัญญาแล้ว ผู้ว่าจ้างจะยังมีหน้าที่ต่างๆ ตามกฎหมายคุ้มครองแรงงาน

และกฎหมายอ่ืนๆ ที่เกี่ยวกับการจ้างแรงงานด้วย เช่น การจ่ายค่าชดเชยการเลิก

จ้างให้แก่ผู้รับจ้างในกรณีเลิกจ้างตามอัตราไม่ต่ำกว่าที่กฎหมายกำหนด การขึ้น

ทะเบียนนายจ้างและนำส่งเงินสมทบ เงินสะสม เงินกองทุนประกันสังคมให้แก่

สำนักงานประกันสังคม หรือการจ่ายเงินสมทบเข้ากองทุนเงินทดแทน 

(5) สิทธิในทรัพย์สินทางปัญญาของผู้รับจ้าง 

ตามพระราชบัญญัติลิขสิทธิ์ ในกรณีที่คู่สัญญาไม่ได้ตกลงกันเอาไว้เป็นอย่าง

อ่ืนเป็นลายลักษณ์อักษร งานอันมีลิขสิทธิ์ (Copyright) ที่ผู้รับจ้างได้จัดทำขึ้น เช่น 

งานรายงาน บทวิเคราะห์ โปรแกรม ภาพวาด ภาพถ่าย งานออกแบบ หรือสื่อต่างๆ 

หากเป็นการทำขึ้นเนื่องจากการจ้างแรงงาน งานอันมีลิขสิทธิ์นั้นจะตกเป็นของผู้

รับจ้างโดยที่นายจ้างมีเพียงสิทธินำงานนั้นไปใช้และนำออกเผยแพร่ได้ตามวัตุ
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ประสงค์ของการจ้างงานนั้น ในขณะที่หากเป็นการจ้างทำของงานอันมีลิขสิทธิ์จะ

ตกเป็นสิทธิของผู้ว่างจ้างโดยผลของกฎหมาย 

(6) ความรับผิดต่อบุคคลภายนอกตามกฎหมายละเมิด 

การจ้างแรงงานหากผู้รับจ้างได้ก่อให้เกิดความเสียหายแก่บุคคลอ่ืนอัน

เนื่องมาจากการกระทำไปในทางการที่จ้าง ผู้ว่าจ้างจะต้องร่วมรับผิดชอบกับบุคคล

ผู้เสียหายนั้นด้วย ในขณะที่การจ้างทำของ ผู้ว่าจ้างไม่ต้องร่วมรับผิดชอบความ

เสียหายอันเนื่องมาจากการกระทำของผู้รับจ้างเนื่องจากผู้รับจ้างมีอิสระในการใช้

ดุลพินิจในการทำงานดำเนินการ ผู้ว่าจ้างไม่ได้มีส่วนควบคุมหรือรู้เห็นกับการ

ตัดสินใจ การกระทำการนั้นของผู้รับจ้างได้เลย ยกเว้นในกรณีที่ความเสียหายนั้น

เกิดจากการที่ผู้ว่าจ้างได้มีคำสั่งให้ผู้รับจ้างตามคำสั่งนั้นและการกระทำนั้นก่อให้เกิด

การละเมิดหรือในกรณีที่ผู้ว่าจ้างสรรหาและเลือกให้บริการที่ไม่มีคุณภาพ มาตรฐาน 

และ/หรือ ความสามารถที่ไม่เหมาะสมกับงานที่จ้างจนก่อให้เกิดความเสียหาย 

(ที่มา: Wonder.Legal ประเทศไทย, 4 มีนาคม 2020) 

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ในหัวข้อ ความแตกต่างระหว่างสัญญาจ้าง

แรงงานและสัญญาจ้างทำของ เมื่อพิจารณาถึงความแตกต่างแล้ว ผู้วิจัยพบว่า ลูกจ้างในสัญญาจ้าง

แรงงานล้วนได้รับความคุ้มครองตามกฎหมายจากความรับผิดชอบของผู้ว่าจ้างมากกว่า ในขณะที่

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในฐานะลูกจ้างจากสัญญาจ้างทำของ แม้ว่าจะมีประสิทธิภาพ 

ความคล่องตัว และความยืดหยุ่นสูง แต่ยังมีข้อบกพร่องจากการคุ้มครองทางกฎหมายที่มากกว่าการ

จ้างแรงงาน ผนวกกับต้นทุนการจ้างโดยรวมที่ถูกกว่า ความผูกพันต่อผู้ว่าจ้างต่ำกว่าการจ้างแรงงาน 

นายจ้างไม่ต้องมีภาระรับผิดชอบ ทำให้โปรดักชั่นเฮ้าส์หรือบริษัทผู้ผลิตภาพยนตร์ มักนิยมการจ้าง

ทำงานแบบจ้างทำของมากกว่าการจ้างแรงงานนั่นเอง  

จึงกล่าวได้ว่าปัจจัยเชิงโครงสร้างซึ่งเกี่ยวข้องกับประเด็นทางกฎหมาย กลายเป็นช่องโหว่ที่

เปิดทางให้ประเด็นปัญหาเรื่องความไม่มั่นคงในอาชีพไหลลอดเข้าไปสู่คุณภาพชีวิตด้านจิตใจของ

แรงงาน โดยเฉพาะการไม่มีสัญญาจ้างแรงงาน ในขณะเดียวกันสำหรับผู้ที่มีสัญญาจ้างในกองถ่ายมัก

เป็นสัญญาจ้างทำของ หรือแม้แต่การว่าจ้างด้วยวาจา ซึ่งล้วนไม่ได้รับความคุ้มครองตาม พรบ.

คุ้มครองแรงงานด้วยกันทั้งสิ้น ส่งผลให้แรงงานไม่มีข้อผูกมัดกับทางโปรดักชั่นเฮ้าส์ ไม่มีการว่าจ้าง

อย่างสม่ำเสมอ ไม่มีเครื่องการันตีในการทำงานเช่นเดียวกับพนักงานประจำในบริษัท ซ้ำยังเป็นการ
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เปิดช่องทางให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างฉกฉวยโอกาสในการเอารัดเอาเปรียบแรงงานได้โดยตรง จนก่อให้เกิด

ความไม่ม่ันคงในอาชีพตามมา 

“ถ้าหนูไม่มาทำงานจริงหนูจะไม่รู้เลยว่า เราควรจะมีสัญญา

จ้างนะ เราควรจะมีใบเสนอราคานะ คือในหลักสูตรไม่เคยมีใครบอกเรา

เลยค่ะ มันเลยเป็นปัญหามาก ๆ เราโดนเบี้ยวได้เยอะมาก” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 1, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

“ระบบการจ้างงานมันจะมีสัญญาจ้างเฉพาะตำแหน่งสำคัญ ๆ 

นะ เช่น โปรดักชั่นดีไซน์ จัดหาสถานที่ โปรดิวเซอร์ ผู้กำกับ นักแสดง 

คนที่เป็นพนักงานรายวันก็จะไม่มีสัญญาจ้างที่จะผูกมัดว่า ‘ต้องทำจน

จบสิ้น’ มันเป็นสัญญาใจกันมากกว่า... คนที่จ้างรายวัน มันก็แลกกับ

รายได้ที่มันมากกว่าคนที่จ้างเหมานะ แต่ความมั่นคงในชีวิตก็ไม่มี

เหมือนกัน แล้วยิ่งไปเจอคนว่าจ้างที่ไม่รักษาคำพูดอีกนะ ก็ยิ่งไปกันใหญ่ 

(หัวเราะ) เขาอยากจะเปลี่ยนเมื่อไหร่ก็ได้ เหมือนชีวิตอยู่บนเส้นด้าย

จริง ๆ ถ้าในระบบของเมืองไทยไม่ว่าหนังหรือซีรีย์จะเป็นแบบนี้ เขาก็

พร้อมที่จะบอกว่า ‘พรุ่งนี้ไม่ต้องมาก็ได้นะ’ เพราะว่าไม่ได้ทำสัญญา” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

ความคุ้มครองตามกฎหมายที่บกพร่องอันเกิดจากการไม่มีสัญญาจ้างที่ชัดเจน นอกจากจะ

ส่งผลต่อความไม่มั่นคงในอาชีพแล้ว ยังเอ้ือให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างสามารถเอารัดเอาเปรียบแรงงานได้

โดยตรง ผ่านปัญหาค่าตอบแทนที่มีความล้าช้า ซึ่งเป็นการจ่ายเงินค่าจ้างที่แรงงานในกองถ่ายรู้จัก

ผ่านขั้นตอนการ “วางบิล” และเป็นปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ ไม่ว่าจะเป็นการ

ได้รับเงินค่าจ้างเกินกำหนดเวลา จนส่งผลให้การบริหารจัดการรายได้เป็นไปอย่างยากลำบาก รวมไป

ถึงความรู้สึกอึดอัดใจที่มีต่อผู้ว่าจ้าง  

“เอาง่าย ๆ เรื่องวางบิล เมื่อก่อนทำงานให้โปรดักชั่นเฮ้าส์วาง

บิลหนึ่งเดือน ตอนนี้เป็น 2 – 3 – 4 เดือนเท่ากับเราทำงานต้นปี ได้ใช้

เงินกลางปี ถามว่าใครจะอยากทำ แล้วคนทำงานรายวันได้ค่าแรงแบบ

หกพัน เท่ากับต้องใช้เงินเดือนละพัน มีเงินใช้แค่เดือนละพัน ถามว่ามัน
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โอเคไหม ก็ไม่.... ออฟฟิศก็จะบอกว่า ‘ก็สถานภาพทางการเงินออฟฟิศ

เขาเป็นอย่างนั้น’ ลูกค้าจ่ายช้า แต่เจ้าของขับซุปเปอร์คาร์ทุกคน มันฟัง

ออกหรือเปล่า?... ก็ไม่!” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

นอกจากการวางบิลจะส่งผลกระทบต่อจิตใจของแรงงานแล้ว การต่อราคาของนายจ้างซึ่งมี

ความไม่สอดคล้องกับข้อตกลง อันเนื่องมาจากการไม่มีสัญญาจ้างที่เป็นลายลักษณ์อักษร ก็นับเป็นอีก

หนึ่งบาดแผลที่เกิดข้ึนจากความบาดหมางระหว่างแรงงานและนายทุน/ผู้ว่าจ้างเช่นกัน   

“ชา นามสมมติ: เดี๋ยวนี้มีบ่อยนะครับเหมือนหลอกไป...  ตอน

คุยงานตอนบล็อคชอต (Block Shot) พูดอย่าง พอถึงวันที่คุยเงิน พูด

อีกอย่าง! ยกตัวอย่างที่พ่ีโดนคือ ตอนบล็อคชอตบอกให้กำหนดราคามา

เลย ออกแบบดีไซน์ตามผู้กำกับเลย ก็ทำเลย... พอถึงวัน เขามาบอกว่า 

‘ไม่มีนะคะ ใครบอกว่าให้ทำอย่างนี้คะ’ ‘มีเงินแค่สี่หมื่นค่ะ’ เราก็เลย

ตกลงว่า สี่หมื่นก็ยอมทำ แต่ขอ 50% แรกก่อนเริ่มงาน กับ 50% อีก

ครึ่งหลังงาน พอออกกองเสร็จเขาบอก ‘หนูไม่ได้เคยสัญญา’ พ่ีแคป

แชทไลน์ให้ เลย เพราะว่าถ้าคุณพิมพ์ตกลงในแชทไลน์ มีผลทาง

กฎหมายหมดเลย หลังจากนั้นอีกวันนึงเงินเข้าเลย คืองงไหม?! พอมันมี

ผลทางกฎหมายแล้วพ่ีว่าคนอย่างนี้จะไม่กล้า... ตอนนั้นคิดว่าตัวเอง

เหนือกว่า แต่พอไปปรึกษาแล้วมันไม่ชนะไง คือหลัง ๆ พ่ีเลยให้คอน

เฟิร์มอะไรก็ให้เขาพิมว่า “คะ/ครับ” มาก่อนเลย เวลาตกลงงานให้มี

ลายลักษณ์อักษรชัดเจน     

 ผู้สัมภาษณ์: แล้วอย่างนี้พี่มีสัญญาจ้างไหม?   

 ชา นามสมมติ: ไม่มี สัญญาด้วยปาก เราก็เลยต้องมายืนยันกัน

ในแชท เป็น Text อะไรก็ได้ให้มันมี พ่ีว่าบ้านเรามันเกิดจากการใช้

ความไว้ใจมาก่อน ทีนี้พอถึงปัจจุบันคือก็เชื่อใจเหมือนกันแต่รับรอง

อะไรไม่ได้เลย” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 
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ปัจจัยเชิงโครงสร้างในรูปแบบของช่องโหว่ทางกฎหมายจากสัญญาจ้างทำของ กลายเป็น

สาเหตุสำคัญที่เปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างบีบบังคับแรงงานอย่างไม่เป็นธรรม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

หากไม่มีสัญญาจ้างงานที่เป็นลายลักษณ์อักษร อาจจะนำมาซึ่งการเอารัดเอาเปรียบแรงงานทั้งใน

ประเด็นปัญหาความไม่มั่นคงในอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า ซึ่งในท้ายที่สุดข้อขัดแย้งเหล่านี้อาจถูก

ผลักความรับผิดชอบกลับไปที่จิตสำนึกและความตระหนักถึงปัญหาของนายทุน/ผู้ว่าจ้างเพียงอย่าง

เดียว ซึ่งผู้วิจัยมองว่ามโนธรรมดังกล่าวเป็นเพียงกลไกที่แรงงานบางคนจะได้รับการพิจารณาในบาง

กรณีเท่านั้น ในรายของผู้ว่าจ้างที่อาจระบุได้ว่ามีความเป็นธรรมเพียงพอ แต่ในระดับภาพรวมของ

อุตสาหกรรมยังคงมีแรงงานจำนวนไม่น้อยที่ยังเผชิญกับปัญหาเหล่านี้อย่างอับจน ซึ่งจิตสำนึกของ

นายทุน/ผู้ว่าจ้างเพียงบางคนยังคงไม่เพียงพอต่อการแก้ไขปัญหาแรงงานส่วนใหญ่ได้อย่างตรงจุด 

กล่าวโดยสรุปได้ว่า ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจในประเด็นความไม่ม่ันคงในอาชีพและ

ค่าตอบแทนที่ล่าช้า กลายเป็นอุปสรรคสำคัญต่อสภาพจิตใจของแรงงาน ปฏิเสธไม่ได้ว่าส่วนหนึ่งเป็น

ผลมาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ผ่านมุมมองความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์ ซึ่งทำหน้าที่ปลุกเร้าชุด

ความคิดของแรงงานให้เดินหน้าเข้าสู่การทำงานที่เป็นอิสระและไม่มีข้อผูกมัด แม้ว่าจะต้องเผชิญหน้า

กับผลกระทบทางด้านจิตใจเพียงลำพัง อย่างไรก็ตามเส้นทางอาชีพดังกล่าวล้วนขึ้นอยู่กับสิทธิและ

เสรีภาพในการตัดสินใจของปัจเจกบุคคล ซึ่งปัจจัยเชิงโครงสร้างไม่สามารถคุ้มครองเส้นทางอาชีพ

อิสระของแรงงานในอุตสาหกรรมได้อย่างเต็มที่ ในทางตรงกันข้ามกลับกลายเป็นสาเหตุสำคัญของ

ปัญหาที่มอบอำนาจผ่านช่องโหว่ทางกฎหมายให้กับนายทุน/ผู้ว่าจ้างในการกดขี่แรงงานอย่างชอบ

ธรรม และบีบคั้นให้แรงงานเกิดความเครียด ความกดดัน และความท้อแท้ในอาชีพในท้ายที่สุด โดย

ปราศจากหลักประกันใด ๆ มารองรับนอกเสียจากความหนักแน่นทางจิตใจของตนเองเพียงอย่างเดียว 

 4.1.2.2 ปัญหาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายและการเลือกปฏิบัติ 

สืบเนื่องจากทัศนะของ Matt Stahl (2009) ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมประการหนึ่งในกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์ ที่ส่งผลให้เกิดปัญหาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายคือ การแบ่งแยกทีมงานเหนือเส้น (Above 

the line) และทีมงานใต้เส้น (Below the line) ออกจากกันด้วย “สิทธิพิเศษ” ซึ่งถูกกำหนดด้วย

ความแตกต่างของลักษณะงานที่ได้รับการให้คุณค่าไม่เท่ากัน (ความคิดสร้างสรรค์และแรงงาน) 

ภายใต้บริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ให้ความสำคัญกับความคิดสร้างสรรค์เป็นหลัก จนเกิดการ

แบ่งแยกสถานะอย่างชัดเจน ซึ่งสะท้อนออกมาในรูปแบบของการเลือกปฏิบัติในกองถ่ายทำ 
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“เป็นเรื่องปกติ เช่นสมมติว่าผู้กำกับ อยากกินอะไรเขาก็ต้อง

ดูแลเป็นพิเศษ สมมติไปกองถ่ายร้อน ๆ ก็มีพัดลมพิเศษให้ มีคนดูแล 

หรือนักแสดงเขาก็จะมีผู้จัดการมาดูแล ถามว่าการปฏิบัติแยกชนชั้น มัน

ก็มีไม่เยอะนะ... มันก็มีบ้าง อย่างเช่นเรื่องข้าวปลาอาหาร ถ้าเป็น

นักแสดง ผู้กำกับ เขาก็จะตักมาให้ที่โต๊ะ แต่ถ้าเป็นทีมงานก็เดิมตักข้าว

เอง แบบนี้ค่ะ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“การเลือกปฏิบัติพ่ีเคยเจอครับ ขออนุญาตใช้คำ (ยกมือไหว้) 

เหมือนแบ่ง ‘ชนชั้น’ ว่า ผู้กำกับเอย หรือโปรดิวเซอร์เอย ทานอีก

แบบนึง ของเราเป็นทีมย่อย รับประทานอีกแบบนึง อะไรแบบนี้ อาจจะ

มีครับ แต่พี่เจอน้อย เคยเจอจากที่ทำงานมา เจอแค่สองกองเองที่เขาจะ

แบ่งว่า โอเคคุณทานได้แค่นี้ น้ำแบบนี้ คุณทานไม่ได้ น้ำแบบนี้ของผู้

กำกับนะ อะไรแบบนี้” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“พอเราไม่ใช่คนที่มีตำแหน่ง เขาก็แทบจะไม่ค่อยใส่ใจไม่ค่อย

ดูแล ไล่ตำแหน่งก็คือ ผู้กำกับ ลงมาช่างภาพ ผู้ช่วยฯ ทีมกล้อง.... ไฟ 

กริป ริก อาร์ท จะอยู่ระดับเดียวกันหมดเลย... อะไรที่เขาคิดว่าเขาเสีย

เงินจ่ายเยอะ โปรดิวเซอร์จะใส่ใจเยอะแต่กับทีมไหนที่เขารู้สึกว่ากดได้ 

ก็จะไม่ค่อยแคร์น้ำใจ” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“(หัวเราะ) น้อยใจเหมือนกัน ผู้ช่วยกล้องประสบอุบัติเหตุ อายุ

ไม่ถึง 30 ยังมีอายุงานอีกตั้งหลายสิบปี อยู่ ๆ ต้องหยุดไปเลิกไป ใคร

สนใจมัน? ช่างไฟแม่งโดนไฟดูด ไฟคลอกไปทั้งตัว ทุกวันนี้พ่ึงจะเริ่ม

กลับมาทำงานได้ ไม่มีใครสนใจ   ไม่มีใครรู้จักชื่อ... มองกลับกันถ้าเกิด

เป็นดาราชื่อดัง นาย ก. หกล้มหัวเข่าแตก หูย… นักข่าวทำเป็นสกู๊ป! 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 123 

‘ผิดคิว คิวบู๊เล่นผิด พลาดไปหน่อยเดียว แก้มโดนต่อยถลอกเลย’ แม่งอ

อกข่าวบันเทิงทุกช่องเลย! เนี่ย....ที่มันต่างกัน” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

การเลือกปฏิบัติในกองถ่ายกลายเป็นวัฒนธรรมที่ฝังรากลึกในทุกระดับสังคมไม่ว่าจะเป็นการ

ออกกองถ่ายทำในระดับวิชาชีพ หรือแม้แต่ประสบการณ์การออกกองในมหาวิทยาลัยก็ล้วนเกิด

ประเด็นปัญหาดังกล่าวเช่นเดียวกัน 

“นักศึกษาฝึกงาน 3: บางทีมันจะมีการแบ่งชนชั้นระหว่าง

ทีมงานแต่ละคน กล้อง ผู้ช่วยกล้อง แสง เสียง แล้วก็จะมีทีมเมคอัพ คอ

สตูม ทีมอาร์ทซึ่งอาจจะถูกปลีกออกมาแล้วโดนปฏิบัติต่ำกว่าก็มี มันทำ

ให้มวลรวมค่อนข้างเสีย  มีเพ่ือนบางคนเขาเป็นเมคอัพแล้ว ต้องสแตน

บายในห้องร้าง ไม่เปิดแอร์ นั่งอบ ๆ อยู่ในตึกแถว เขาก็ต้องทำเพราะ

เขาไม่รู้จะไปที่ไหน… เขาไม่อยากรับงานช่วยเพ่ือนแล้ว เพราะถูกปฏิบัติ

ไม่ดีด้วย แล้วเมคอัพที่เขาลงทุนซื้อไปแต่งหน้าให้นักแสดง แล้วเพ่ือน

ที่มาช่วยไปเขาก็ใช้ฟรี ๆ โดยได้แค่คำว่า ‘ขอบคุณนะ’ แต่ว่าเมคอัพที่

เขาซื้อมา ซึ่งมันมีราคา แต่ไม่มีใครชดใช้เลย   

 นักศึกษาฝึกงาน 1: เรื่องชนชั้นในกองเรื่องจริงมากเลยค่ะ 

ฝ่ายสวัสดิการเป็นกระโถนท้องพระโรง อาจจะเคยเห็นดราม่าที่  Extra 

กินได้แต่น้ำเปล่าอะไรแบบนี้ มันก็ส่งผลต่อสุขภาพจิตนะ เพราะว่างาน

ที่เขาไม่เห็นว่าเราสำคัญเราก็รู้สึกว่าเราก็ทำงานออกมาไม่ได้ดีอยู่แล้ว”  

(กลุ่มนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ แรงงานส่วนใหญ่ล้วนมีความเข้าใจและตระหนัก

ถึงปัญหาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายทำและการเลือกปฏิบัติ อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพบว่าบุคลากรที่มีความ

เกี่ยวข้องกับประเด็นปัญหาดังกล่าวมากที่สุดคือ ฝ่ายสวัสดิการ ซึ่งเปรียบได้ดั่ง  ‘ที่รองรับแรง

กระแทก’ ให้กับทีมงานในฝ่ายต่าง ๆ อ้างอิงจากคำบอกเล่าของฝ่ายสวัสดิการเอง เมื่อใดก็ตามที่ข้อ

ขัดแย้งเรื่องการเลือกปฏิบัติตามลำดับชั้นในกองถ่ายทำปรากฎขึ้น จะต้องเกี่ยวข้องกับฝ่ายสวัสดิการ

เสมอ ไม่ว่าจะในกรณีของ อาหารที่แตกต่างกัน เครื่องดื่มที่ถูกจำกัดเฉพาะทีมงานบางฝ่าย หรือการ
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ได้รับการดูแลเป็นพิเศษเฉพาะบางคน เป็นต้น และบทสัมภาษณ์ของฝ่ายสวัสดิการที่ผู้วิจัยนำเสนอ

ต่อไปนี้ จะช่วยสร้างความเข้าใจต่อปัญหาผ่านปัจจัยเชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายทำได้เป็นอย่างดี 

“ปัญหาเริ่มต้นเลย ทีมสวัสดิการจะต้องดูแลทีมงานทุกทีม ไม่

ว่าจะเป็นทีมกล้อง ทีมไฟ แม้กระทั่งผู้กำกับหรือนักแสดง บางทีเราไป

เจอทีมไฟ ทีมกล้อง ที่ไม่คุ้นชิน ซึ่งเขาต้องการให้เราดูแลมากกว่าคนอื่น 

บางทีเราก็ทำให้เขาไม่ได้ เขาก็จะแสดงอาการทางสีหน้า แสดงอาการ

ไม่พอใจหรือโวยวายออกมาบ้าง อะไรแบบนี้จะเจอบ่อย เพราะว่าทีม

สวัสดิการ ต้องทำใจยอมรับไว้ก่อนเลยว่า ต้องรองรับแรงกระแทกพวก

นี้อยู่แล้ว พอเริ่มล้ากันแต่ละคน เขาก็อยากได้อะไรที่ตามความต้องการ

ของเขา ตามใจเขา แต่บางทีเราอาจจะทำไม่ถูกใจ มันก็จะมีผลกระทบ

กันมาบ้างนิดหน่อย แล้วก็จำนวนของทีมงานมันไม่ค่อยจะสัมพันธ์กัน 

อย่างบางทีทีมพ่ีจะมีแค่สามคน แต่ต้องดูแลคนหนึ่งร้อย ซึ่งมันเป็นเรื่อง

ปกติท่ีเราจะดูแลไม่ทั่วถึงอยู่แล้วครับ... แล้วก็เรื่องงบด้วย” 

 “มันก็อึดอัด อย่างที่บอกว่าพ่ีต้องทำงานดูแลหมดทุกคน เราก็

จะต้องแบ่งความสำคัญ อย่างนักแสดง ทีมผู้กำกับ ทีมสวัสดิการก็ต้อง

ให้ความสำคัญมากกว่าทีมอ่ืนอยู่แล้ว เป็นเรื่องปกติ ซึ่งถ้าจะให้พ่ีให้

ความสำคัญหมดทุกทีม เราทำไม่ได้ จะให้เรามาดูแลทีมไฟ ทีมกล้อง 

ทีมอาร์ต ให้เหมือนกับทีมนักแสดง มันก็ทำไม่ได้ นึกออกไหม? คือเรา

ต้องเรียงลำดับความสำคัญว่าเราควรให้ความสำคัญใครมากกว่า ซึ่งถ้า

เป็นไปได้ พ่ีก็อยากให้... ทำให้เท่ากันหมดอยู่แล้ว แต่ทีนี้ของบางอย่างที่

มันจำกัด ไม่ว่าจะเป็นเรื่องงบในการดูแล ซึ่งโดยปกตินะ ถ้างบในการ

ดูแลนักแสดง ผู้กำกับก็จะมีต่างหากอยู่แล้ว ต้องมีของที่ พิเศษกว่าทีม

อ่ืน ๆ ให้เขา...       

 เอาง่ายๆ นะ ถ้าอย่างผู้กำกับและนักแสดง เราก็จะมีกระติกน้ำ

ซึ่งเป็นน้ำอัดลมน้ำหวานให้ต่างหาก แต่บางทีทีมอ่ืนๆเขาไม่เข้าใจหรือ

เขาอยากได้ตามที่เขาต้องการ คือเราทำให้เขาไม่ได้ มันก็ค่อนข้างกดดัน 

ซึ่งพ่ีเคยเจอเหตุการณ์ที่ทีมงานเขาไม่พอใจแล้ว มาพูดต่อหน้าว่าพ่ี 

‘สองมาตรฐาน’ มันกลายเป็นความรู้สึกว่า... เราพยายามอธิบายแล้ว 
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แต่บางทีเขาเหมือนไม่คิดที่จะเข้าใจเรา ไม่ฟังเหตุผลอะไรแบบนี้ มันก็

รู้สึกแย่เหมือนกันนะ”  

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

จากบทสัมภาษณ์ของฝ่ายสวัสดิการ ชี้ให้เห็นว่าปัญหาเรื่องลำดับชั้นและการเลือกปฏิบัติใน

กองถ่าย เป็นปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ถูกผูกโยงเข้าความสัมพันธ์เชิงอำนาจโดยไม่รู้ตัว นำมาซึ่งการ

สมยอมต่อวัฒนธรรมความเป็นไทย ที่ขับเน้นสังคมชนชั้นและอำนาจนิยม จนกลายเป็นการผลิตซ้ำ

ปัญหาเรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายในเวลาต่อมา และนอกจากนี้  ปัจจัยด้านการผลิตในแง่ของ

งบประมาณการจัดสรรของฝ่ายสวัสดิการ กลายเป็นปัจจัยที่มีบทบาทสำคัญต่อการแยกสิทธิพิเศษให้

ออกห่างจากกันยิ่งขึ้น โดยเฉพาะการจัดสรรงบประมาณในการดูแลนักแสดงหรือผู้กำกับเป็นพิเศษ 

สะท้อนให้เห็นถึงลักษณะงานที่ได้รับการให้คุณค่าไม่เท่ากันได้อย่างชัดเจน จนนำไปสู่ประเด็นปัญหา

เรื่องการเลือกปฏิบัติในท้ายที่สุด 

“เหมือนที่เคยมีข่าวว่า Extra โวยวาย พ่ีบอกเลยว่าต้องเข้าใจ

ด้วยนะบางทีงบมันมาน้อย จะให้เหมือนกันหมดทุกคนมันก็ทำไม่ได้ 

ไม่ใช่ว่าเราสองมาตรฐานหรอก แต่บางทีมันมีข้อจำกัดเรื่องงบ เรื่อง

ลำดับความสำคัญ พ่ี เห็นข่าวนั้นแล้วพ่ีรู้สึกว่า สุดท้าย...คนเป็น

สวัสดิการก็ต้องโดนก่อน ว่าสองมาตรฐาน นั่นคือปัจจัยสำคัญเลยนะ 

พวกพ่ีจะโดนเรื่องพวกนี้เยอะมากอ่ะ ผลกระทบตรงนี้  กลายเป็นพวก

สองมาตรฐานบ้างอะไรบ้าง ซึ่งไม่ใช่ว่าเราไม่อยากให้ แต่ถ้าให้ไปแล้ว

มันก็เกินงบ เราก็ทำไม่ได้     

 อย่างบางงานเขาเป็นงานเหมา ก็คือทางโปรดักชั่นเขาให้งบมา

เลย หมื่นนึง ดูแลคนหนึ่งร้อยคน ซึ่งเราก็ต้องแบ่งไปอีกว่า น้ำจะต้องใช้

ประมาณนี้ กาแฟเราต้องดูแลประมาณนี้ แล้วของที่เราจะเตรียมให้ผู้

กำกับ กับนักแสดงอีก เราก็ต้องเตรียมประมาณนี้ ซึ่งปัญหาจริง ๆ มัน

อยู่ที่งบประมาณ ถ้าเขาจัดให้งบเราน้อยเนี่ย แล้วถ้าเราไม่ดูแลทาง

นักแสดงให้ดี ทางผู้กำกับให้ดี ถามว่าเราจะมีงานอีกไหม? งานหน้าเรา

จะได้รับไหม? เราก็ไม่ได้... ถามว่าให้เราดูแล Extra อย่างดีเลยเต็มที่ 

แต่งบที่จะดูแลทางผู้กำกับ งบที่จะดูแลนักแสดง จะดูแลทางทีมโปร
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ดักชั่นเราไม่มี แล้วถามว่างานหน้า Extra จะจ้างพวกพ่ีหรอ ถูกไหม?   

มันก็อย่างที่พ่ีพูดบ่อยเลยว่า มันจะต้องเรียงลำดับความสำคัญของ

บุคคลก่อน  ถ้าเลือกได้ พวกพ่ีจะให้เท่ากันหมด เพราะว่าเราก็อยากให้

ทุกคนได้กินของดี ๆ ของอร่อย แต่ด้วยที่งบประมาณมันจำกัด ซึ่งเราก็

ทำให้ไม่ได้ ปัญหามันจะเกิดตรงนี้ ทีมสวัสดิการซึ่งเราต้องชนเรื่องนี้กัน 

ต้องเจอเรื่องนี้บ่อยอ่ะ พ่ีบอกเลย” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

ภายใต้บริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ หรือแม้แต่อุตสาหกรรมใดก็ตามที่ให้ความสำคัญ

กับความคิดสร้างสรรค์เป็นหลัก ย่อมส่งผลให้เกิดการกำหนดคุณค่าต่อการสร้างสรรค์เหนือกว่าการใช้

แรงงานอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ จนบ่อยครั้งที่ลักษณะดังกล่าวกลายเป็นภาพสะท้อนโดยธรรมชาติไปสู่

สายตาของสังคมภายนอกให้เฝ้ามอง รับรู้ และยอมจำนน เพื่อที่ในวันหนึ่งชุดความคิดเหล่านี้จะถูกทำ

ให้กลายเป็นเรื่องปกติเมื่อเวลาผ่านพ้นไป และแปรสภาพกลายเป็นปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่เป็นสาเหตุ

สำคัญของประเด็นปัญหาเรื่องลำดับชั้นและการเลือกปฏิบัติในกองถ่าย ซึ่งทำหน้าที่เป็นบรรทัดฐาน

การทำงานที่กดทับให้แรงงานต้องยอมรับสภาพโดยไม่อาจเปล่งเสียง แม้ว่าจะต้องทนกับความไม่

พอใจแค่ไหนก็ตาม 

“พ่ีคิดว่าทุกตำแหน่งเลยที่เป็นฟรีแลนซ์ คือต้องทำตามที่ผู้

ว่าจ้างต้องการทั้งหมด อันนี้เรื่องจริง อย่างเช่นแค่สั่งสวัสดิการว่าให้ซื้อ

นู่นซื้อนี่มานะ ถ้าเขาไม่มี เขาก็ไม่มีสิทธิเถียงนะว่าทำไมถึงไม่ซื้อมา คือ

ทุกคนอ่ะก็ต้องจัดหามาตามที่สายกำกับหรือทางผู้ว่าจ้างต้องการ พ่ีคิด

ว่าทุกคนไม่มีสิทธิ ไม่มีสิทธิจริง ๆ เออไม่มีใครกล้าเถียงอะไรเลยนะ ถ้า

เถียง... คนนั้นก็จะต้องไม่ได้ทำงานท่ีกอง” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“ทุกครั้งที่มันเกิดการถกเถียงกันเรื่องคุณภาพชีวิต คนที่เสียง

ดังกว่าก็จะเป็นคนจ่ายเงินไง ตัวล่าง ๆ ก็จะไม่กล้าพูดเพราะว่าเดี๋ยวเขา

ไม่จ้าง…” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 
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กลายเป็นอีกครั้งที่ปัจจัยด้านการผลิตในแง่ของงบประมาณ ได้เข้ามามีบทบาทโดยตรงต่อ

ปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงาน เพราะเมื่อใดก็ตามที่นายทุน/ผู้ว่าจ้าง น้อมรับการแจกจ่าย

งบประมาณด้านสวัสดิการกองถ่ายอย่างเหลื่อมล้ำเพ่ือดูแลทีมงานฝ่ายใดฝ่ายหนึ่งเป็นพิเศษ ไม่ว่าจะ

เป็น น้ำอัดลม ขนมหวาน อาหารกลางวัน หรือแม้แต่พัดลมส่วนตัว ฯลฯ ย่อมส่งผลให้เกิดความไม่

พอใจต่อแรงงานฝ่ายอ่ืน ๆ อย่างไม่อาจหลีกเลี่ยง ในฐานะที่พวกเขาล้วนเป็นส่วนหนึ่งของการสร้าง

ภาพยนตร์ด้วยแรงงานขึ้นมาไม่ต่างจากฝ่ายสร้างสรรค์ แต่กลับได้รับการปฏิบัติอย่างไม่ให้คุณค่า

ความสำคัญเท่าที่ควร ซึ่งเมื่อเวลาผ่านไปสิทธิพิเศษเหล่านี้จะกลายเป็นเครื่องมือขยายพรมแดนความ

แตกต่างระหว่างทีมงานฝ่ายความคิดสร้างสรรค์และฝ่ายแรงงานให้ห่างไกลจากกันยิ่งกว่าเดิม และ

อาจเป็นสาเหตุหลักต่อการผลิตซ้ำปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่จะสะท้อนออกไปสู่สายตาของสังคมภายนอก

ให้ได้รับรู้ถึงความไม่ยุติธรรมในอุตสาหกรรมได้อีกด้วย 

 4.1.2.3 ปัญหาสภาวะทางจิตใจและอารมณ์  

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ ล้วนประกอบไปด้วยความรู้สึกต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นจากการทำงาน

โดยมีองค์ประกอบแวดล้อมท่ีคอยบีบบังคับให้กลุ่มแรงงานไม่สามารถสะบัดความรู้สึกเหล่านั้นทิ้งไปได้ 

ไม่ว่าจะเป็น ความไม่สบายใจ ความกังวล ความเครียด ความเศร้า ฯลฯ ซึ่งการสำรวจปัญหาคุณภาพ

ชีวิตด้านจิตใจ ผู้วิจัยได้สรุปภาพรวมในรูปแบบของสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ เพ่ือมุ่งสำรวจ

มุมมองในระดับปัจเจกบุคคลที่ต้องเผชิญหน้ากับอุปสรรคด้านจิตใจที่เกิดขึ้น ผ่านการบอกเล่าเรื่องราว

หรือประสบการณ์ที่ คับข้องใจซึ่ งไม่สามารถพูดถึงได้ ในสถานที่ทำงาน อันเป็นประเด็นที่

นอกเหนือไปจากปัญหาเรื่องความไม่มั่นคงทางอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า หรือปัญหาเรื่องลำดับ

ชั้นในกองถ่ายและการเลือกปฏิบัติ แต่เปรียบเสมือนเสียงสะท้อนที่ตกหล่นจากประเด็นปัญหาที่กล่าว

ไปก่อนหน้า ซึ่งผู้วิจัยต้องการเก็บรวบรวมและนำเสนอปัญหาด้วยแง่มุมที่หลากหลายยิ่งขึ้น 

อย่างไรก็ตาม ด้วยบทบาทหน้าที่ในการทำงานที่แตกต่างกันในแต่ละฝ่าย ประสบการณ์ที่แต่

ละตำแหน่งได้เผชิญต่างก็มีความหมายกับบุคคลในระดับที่ต่างกันออกไปด้วยเช่นกัน ดังนั้นเพ่ือความ

เข้าใจต่อประเด็นปัญหาเรื่องสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ ผู้วิจัยจึงนำเสนอปัญหาผ่านบทสัมภาษณ์

บางช่วงบางตอนของแรงงานจำนวนหนึ่งที่มีปัญหาด้านจิตใจอย่างชัดเจน ดังนี้ 

คำบอกเล่าที่ผสมไปด้วยน้ำเสียงอันสับสน กลายเป็นประตูที่เชื้อเชิญผู้วิจัยให้ไปทำความรู้จัก

กับความรู้สึกเครียดและโศกเศร้าของแรงงาน ที่ประกอบขึ้นจากสภาพแวดล้อมในการทำงานที่ 

รวดเร็ว คับขับ กดดัน และวุ่นวาย โดยไม่มีพ้ืนที่ให้ความรู้สึกด้านลบถูกปลดปล่อยหรือได้รับการ
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เยียวยาอย่างเหมาะสม จนกลายเป็นการผลักภาระให้แรงงานต้องเผชิญหน้ากับปัญหาเพียงลำพัง โดย

มีใจความสำคัญท่ีถูกสอดแทรกภายในบทสัมภาษณ์ 

“ความเครียดของพ่ีในกอง ส่วนมากมันจะมีปัญหางานเฉพาะ 

เช่นทำงานแล้วเจอนักแสดงเอาแต่ใจบ้าง อันนั้นก็คือความเครียดส่วน

บุคคล หรือเรื่องช่วงเวลาในการเตรียมงาน ในบางงานมีเวลาการเตรียม

งานให้เราน้อย เราก็จะค่อนข้างเครียดกับตัวเราเองว่า ‘เราจะทำงานให้

เขาทันไหม เราจะหาได้อย่างที่เขาต้องการไหม’ เป็นความกดดันที่เรา

ต้องทำให้ทันกับเวลาของเขา” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“เราทุกคนต่างเครียด เราทุกคนต่างกังวลว่าจะถ่ายทันไหม จะ

ถ่ายได้หรือเปล่า แล้วก็ด่ากันเอง เหมือนมันมีปีศาจร้ายที่เรียกว่าเงินอยู่ 

ที่ทำให้คนเรามันสามารถฆ่ากันทางวาจาหรืออะไรแบบนั้นได้ ผมว่ามัน

ก็แย่เหมือนกันนะในแง่จิตใจ อย่างตัวผมเองผมก็รู้ว่า ผู้กำกับเขาเครียด 

เขาก็เลยด่า ผมก็ไม่รู้ว่าผมจะทำยังไง ‘หนังมึงให้กูช่วยยังไง กูพูดไปมึงก็

ไม่เอา’ สุดท้ายก็ต้องมาบาลานซ์ตัวเองให้โอเค ให้ปล่อยวางได้ ไม่ต้อง

คิดมาก มันก็เลยกลายเป็นว่ากองถ่ายหนังมันมีความพยายามผลักคนที่

เป็นโรคซึมเศร้าที่ควบคุมสารในสมองตัวเองไม่ได้ หรือว่าคนอ่ืนที่เป็น

คนคิดมากให้มันพังไปเลยก็มีเยอะเหมือนกัน...   

 ถ้าเกิดคนที่โดนผลักแล้วทำให้ตัวเองคิดว่า ‘กูแม่งเป็นปัญหา

ต่อวงการนี้ กูทำไม่ได้!’ ‘มึงผิด! ที่มึงมาทำที่ตรงนี้แล้วมึงอดทนไม่ได้’ 

แต่จริง ๆ มันไม่ใช่ว่ามึงไม่อดทน แค่เรื่องของเงินมันทำให้ทุกคนเครียด

เลยต้องแบบ.... ด่ากัน สุดท้ายมันต้องมีคำว่า ‘คนที่ใจแข็ง คนที่อดทน

มากพอหรือคนที่อยู่เป็นก็อยู่ได้’ ส่วนคนที่อยู่ไม่ได้มึงก็แพ้ไป... แต่ก็

ไม่ใช่ว่าคนที่อยู่ได้มันจะไม่แย่นะ มันก็มีคนแย่ต้องกินยาแบบต้าน

เครียดต้านอะไรแบบนั้น เพ่ือจะได้ทำ ถ้าพูดในเรื่องส่วนตัว อย่างเพ่ือน

ผมคนนึง มันก็เครียดมากเลยนะ ในการที่มันไปทำหนังธีสิสของมัน คือ

ย้ำว่าธีสิสนะ! ไม่ได้เป็นอาชีพ คือมันยังเครียดมากเลย ในแง่ที่ว่ามันไม่รู้
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ว่าจะต้องจัดการยังไง แล้วถ้าเกิดสมมติว่ามันจะไม่เครียดมาก ถ้าเกิด

มันรู้ว่าจะต้องจัดการยังไง ถ้ามีคนจัดการในกองหนังมาสอน มันอาจจะ

เครียดน้อยลงก็ได้  แต่คนที่ทำงานในกองหนัง มันมาสอนไม่ ได้ ! 

เพราะว่าเขาก็ต้องทำงานอยู่ดี กลายเป็นว่าคนที่เป็นอาจารย์ก็ต้องมา

สอน ซึ่งคนที่เป็นอาจารย์เขารู้มากน้อยขนาดไหน... ความสนุกกับ

ความเครียดมันบาลานซ์กันได้ แต่จะบาลานซ์ยังไงก็อีกเรื่องนึง มันก็

เป็นศิลปะอีกแบบนึงที่ไม่รู้ว่าสอนได้ไหม แล้วก็ไม่รู้ว่ามีสอนหรือเปล่า 

ในเรื่องของจิตวิทยาในกอง คิดว่าอาจจะไม่มี เนี่ย... มันก็จะย้อนกลับ

มาว่าปัญหาทุกอย่างมันแก้ได้ โดยการที่เรากลับมาหาตัวเอง (หัวเราะ)” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

ปัจจัยด้านการผลิตในแง่ของงบประมาณและเวลาที่จำกัด กลายเป็นเครื่องมือในการสร้าง

แรงกดดันต่อแรงงานจนก่อให้เกิดความเครียดจากการทำงาน หรือในบางกรณีอาจนำมาซึ่งภาวะ

ซึมเศร้าที่เกิดขึ้นในระดับปัจเจกบุคคลได้ด้วยเช่นกันดังเช่นบทสัมภาษณ์ข้างต้น จากสภาวะดังกล่าว 

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงปัจจัยเชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายที่มุ่งสนับสนุนค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน

เพ่ือสอดรับการข้อจำกัดของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง กลายเป็นลักษณะหนึ่งของการทำงานที่ปฏิเสธสภาวะ

ทางจิตใจและความโศกเศร้าทั้งปวง โดยไม่ให้ความสำคัญต่อแรงงานที่ไม่สามารถเข้มแข็งและอดทน

ต่อลักษณะดังกล่าวได้ จนในท้ายที่สุดกลับกลายเป็นการการขับไสไล่ส่งแรงงานที่ไม่สามารถรับมือกับ

สภาวะดังกล่าวให้ออกไปจากเส้นทางอาชีพอย่างหมดสิ้นหนทาง นอกจากนี้ใจความสำคัญอีกประการ

หนึ่งที่ปรากฎผ่านบทสัมภาษณ์คือ ปัจจัยเชิงโครงสร้างเรื่องการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ในระดับ

มหาวิทยาลัยที่ไม่สอดคล้องกับการทำงานจริง จนกลายเป็นอีกหนึ่งสาเหตุที่ผลักดันให้นักศึกษาจบ

ใหม่เดินหน้าเข้าสู่อุตสาหกรรมโดยไม่มีการเตรียมตัวอย่างถูกต้องและไม่สามารถแบกรับความรู้สึก

ด้านลบที่เกิดขึ้นได้อย่างเหมาะสม 

ยิ่งไปกว่านั้น ปัจจัยเชิงโครงสร้างเรื่องการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ ยังปรากฎขึ้นใน

รูปแบบของความเครียดที่ส่งผลต่อนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์โดยตรง ในฐานะของแรงงานจบ

ใหม่ที่จะเข้าไปเป็นกำลังสำคัญให้กับอุตสาหกรรม แต่กลับต้องเผชิญกับความรู้สึกด้านลบท่ามกลาง

เส้นทางอาชีพที่สับสน และอนาคตที่คาดเดาไม่ได้ ซึ่งสะท้อนให้เห็นผ่านคำบอกเล่าของนักศึกษา

ฝึกงานต่อไปนี้ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 130 

“เครียดว่าจะไม่มีงาน (หัวเราะ) เพราะว่าส่วนหนึ่งรู้สึกว่าคน

ไทยไม่ได้ให้ความสำคัญกับคนที่อยู่เบื้องหลังอุตสาหกรรมนี้ขนาดนั้น 

พอเวลามีหนังมาสักเรื่องนึง เขาก็จะแบบ ‘ผู้กำกับคนนี้แม่งดีว่ะ’ นู่นนี่

นั่น โดยที่เขาไม่ได้หันกลับมามองเลยว่า ก่อนที่มันจะมีหนังเรื่องนี้เกิด

ขึ้นมา ก่อนที่จะมีซีรีย์ ละครที่มันเกิดขึ้น เขาไม่ได้สนใจด้วยซ้ำว่าคน

เบื้องหลังเป็นใคร เขาแค่สนใจว่าผู้กำกับและคนเขียนบทเป็นใคร ซึ่งเรา

รู้สึกว่าทำไมเราต้องทำอยู่อีกวะ! ในเมื่อเขายังไม่เห็นจะสนใจเราขนาด

นั้นเลย แล้วมันก็เลยทำให้รู้สึกว่า ‘เราจะเรียนทำหนังไปเพ่ืออะไร’ รู้สึก

ว่าในอนาคตการมองในเส้นทางนี้มันดูมืดไปหมดเลย” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 2, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

“เคยไปสัมภาษณ์อาจารย์ว่า ‘ในอนาคตวงการภาพยนตร์ไทย

จะตายไหมคะ?’ อาจารย์พูดว่า ‘มันตายไปนานแล้ว’ เราก็แบบ ‘มัน

ตายไปนานแล้ว แล้วคณะนี้มันอยู่ได้ยังไงวะ !’ (หัวเราะ) หนูไม่ได้มี

ความคิดว่าจบไปจะทำหนังแล้ว ก็เลยเตรียมใจไว้ แต่คิดว่าอยากทำสื่อ

อยู่นะ แต่...มันมีความรู้สึกเครียดและกลัว เราไม่อยากทำงานบนระบบ

ที่เราเกลียด แต่เราต้องมีงาน ไม่งั้นเราไม่มีอะไรจะกิน ถูกไหมคะ?” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 1, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

อาจกล่าวได้ว่าเส้นทางอาชีพของนักศึกษาจบใหม่ด้านภาพยนตร์ ไม่เพียงเป็นผลมาจากการ

เรียนการสอนในระดับมหาวิทยาลัยที่ไม่มีการเตรียมความพร้อมอย่างเหมาะสมเท่านั้น แต่ผนวกเข้า

กับปัจจัยเชิงโครงสร้างในระดับภาพรวมของอุตสาหกรรมที่ไม่สามารถเป็นคำตอบของนักศึกษาจบ

ใหม่ได้อย่างเพียงพอ ส่งผลให้นักศึกษาด้านภาพยนตร์เกิดการเปลี่ยนสายอาชีพ หรือล้มเลิกความ

ตั้งใจที่มีต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ไปโดยปริยาย 

แม้ว่าปัญหาที่เกิดขึ้นจากสภาวะทางจิตใจและอารมณ์จะเป็นมุมมองในระดับปัจเจกบุคคล 

แต่ก็นำมาซึ่งมิติการสำรวจปัญหาที่อาจตกหล่นไปจากความสนใจหลักของสังคม ซึ่งล้วนประกอบขึ้น

จากปัจจัยเชิงวัฒนธรรม เรื่องการมุ่งสนับสนุนความเข้มแข็งและอดทน โดยปราศการให้ความสำคัญ

ต่อปัญหาด้านจิตใจ ปัจจัยด้านการผลิต ในแง่ของงบประมาณและเวลาที่จำกัด ซึ่งกลายเป็น
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เครื่องมือในการสร้างแรงกดดันต่อแรงงานจนก่อให้เกิดความเครียด และปัจจัยเชิงโครงสร้างทั้งการ

เรียนการสอนในมหาวิทยาลัย และสถานการณ์ของอุตสาหกรรม ที่ยังคงเป็นไปอย่างไม่สอดคล้องกับ

การปฏิบัติงานจริงในกองถ่ายทำ ดังนั้นผู้วิจัยมองว่าการทำความเข้าใจสภาวะทางจิตใจของแรงงานจึง

เป็นส่วนที่ไม่อาจละเลย เพ่ือนำไปสู่การแสวงหาสาเหตุและข้อสรุปของปัญหาได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจของแรงงานในกองถ่าย ประเด็นเรื่องความไม่

มั่นคงในอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า ประเด็นเรื่องลำดับชั้นและการเลือกปฎิบัติในกองถ่าย ประเด็น

เรื่องสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ เป็นปัญหาที่ผู้วิจัยจัดแบ่งขึ้นภายหลังจากการพูดคุยแลกเปลี่ยน

ประสบการณ์กับแรงงานในกองถ่าย เนื่องจากปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจล้วนเป็นมุมมองในระดับ

ปัจเจกบุคคลที่มีความเป็นนามธรรม การสำรวจปัญหาโดยจัดแบ่งเป็นหัวข้อจึงทำให้ง่ายต่อการทำ

ความเข้าใจยิ่งขึ้น โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุหลักของปัญหาไว้ด้วยกัน 3 ประการคือ ปัจจัยเชิง

วัฒนธรรม ปัจจัยด้านการผลิต และปัจจัยเชิงโครงสร้าง ซึ่งแม้จะทำหน้าที่แตกต่างกันแต่ก็ล้วนวนมา

บรรจบกันในท้ายที่สุด โดยปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ไหลเวียนในกองถ่ายได้สร้างมุมมองความพึงพอใจ

หลาย ๆ ด้านให้กับแรงงานทั้งที่เป็นประโยชน์และเป็นโทษต่อคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ ในขณะที่ปัจจัย

ด้านการผลิตมีความคล้ายคลึงกับปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย ในแง่ของงบประมาณและนายทุน/

ผู้ว่าจ้างที่ยังคงมีบทบาทสำคัญในการกำหนดคุณภาพชีวิตของแรงงานอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ยิ่งไปกว่ า

นั้นผู้วิจัยยังตั้งข้อสังเกตถึง ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ซึ่งเป็นแว่นขยายไปสู่อุตสาหกรรมภาพรวมที่ยังมีช่อง

โหว่ในบางจุด และทำหน้าที่เป็นตัวกระตุ้นให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างเอารัดเอาเปรียบแรงงานอย่างชอบธรรม 

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ สาเหตุที่ทำให้เกิดปัญหา 

เรื่องความไม่มั่นคงในอาชีพและค่าตอบแทนที่
ล่าช้า 

ปัจจัยด้านการผลิต 
- การเอารัดเอาเปรียบของผู้ว่าจ้าง 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- ความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์ 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- การไม่รับความคุ้มครองทางกฎหมาย 

เรื่องลำดับชั้นในกองถ่ายและการเลือกปฏิบัติ 
 

ปัจจัยด้านการผลิต 
- การจัดสรรงบประมาณไม่เท่าเทียม 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- สิทธิพิเศษที่แตกต่างระหว่างทีมงาน 
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ปัญหาสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ ปัจจัยด้านการผลิต 
- งบประมาณและเวลาที่จำกัด 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- ค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน 

ปัจจัยเชิงโครสร้าง 
- การศึกษาด้านภาพยนตร์ 
- ความถดถอยของอุตสาหกรรม 

ตารางท่ี 15 การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ 

4.1.3 ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม 

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้านต่อมาคือด้าน

ความสัมพันธ์ทางสังคม มุ่งศึกษารูปแบบความสัมพันธ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มีต่อ

เพ่ือนร่วมอาชีพ โดยผู้วิจัยพบว่ากองถ่ายทำภาพยนตร์เป็นงานที่ต้องอาศัยความร่วมมือกันของ

บุคลากรในแต่ละฝ่ายเพ่ือปฏิบัติงานให้สำเร็จตามเป้าหมาย ด้วยเหตุนี้จึงกลายเป็นเรื่องธรรมชาติของ

อุตสาหกรรมที่แรงงานจะไม่สามารถปฏิบัติงานด้วยตัวคนเดียวได้ ในทางตรงกันข้าม ทุก ๆ คนต่างใช้

เวลาร่วมกันเพ่ือปฏิบัติหน้าที่ที่ได้รับมอบหน้า โดยอาศัยความสัมพันธ์ร่วมกับผู้อ่ืน และเป็นเหตุผลให้

เกิดความใกล้ชิดสนิทสนมกันได้โดยง่าย จึงกล่าวได้ว่าธรรมชาติของการออกกองมีส่วนช่วยในการ

ส่งเสริมความสัมพันธ์ของคนในกองถ่ายด้วยเช่นเดียวกัน 

“หนังสมัยก่อนมันจะอยู่ด้วยกันหลายเดือน เรื่องนึง 50-60 คิว

บางทีมันอยู่ด้วยกันนาน สนิทกัน เป็นเพ่ือนเป็นผัวเป็นเมีย เป็นโจทย์

กันไปตลอดชีพก็มี มันเหมือนกับไปแคมปปิ้ง มันจะรักกัน เปิดกล้อง

แรก ๆ ‘แก็งค์นั้นแม่งขี้เก๊ก อย่างนู่นอย่างนี้’ พอใกล้ ๆ ปิดกล้องมันจะ

ใจหาย ‘เห้ยจะปิดกล้องแล้ว อยู่ด้วยกันมันสนิทกันแล้ว’ กินเหล้าเมา

ด้วยกันทุกวัน ทำงานเหนื่อยด้วยกัน อดด้วยกัน หิวด้วยกัน มันก็จะ

สนิทกัน เหมือนไปเข้าค่ายลูกเสือตอนเด็ก ๆ มันจะคล้าย ๆ กับอย่าง

นั้นแหละ ค่ายลูกเสือมันแค่ 2 – 3 วัน เรายังรู้สึกเลยเพราะเราเป็นเด็ก 

แต่ว่าถ่ายหนังสมัยกองอยู่กันที 3 – 5 เดือน ก็จะสนิทกัน รู้นิสัยกัน

 สมัยนี้มันไม่สนิท ออกกองมันเจอกันไม่นาน ทีมงานมันสนิท
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กันเฉพาะในแผนก มันไม่เหมือนเมื่อก่อนที่กินด้วยกัน นอนรีสอร์ทกัน

เป็นเดือน ๆ สนิทด้วยกันหมด สมัยก่อนช่างไฟจะย้ายแพลตฟอร์มที 

เขาเรียกได้หมด ‘เห้ยมาช่วยกูหน่อย!’ เพราะช่างไฟคนน้อย นักแสดง 

ตัวประกอบก็มาช่วยกัน สมัยนี้เขาไม่มีสิทธิ์ไปสั่งใคร มันเป็นหน้าที่ใคร

หน้าที่มัน มันก็เลยไม่สนิท” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

“ถามว่าปัญหาในกองถ่ายตั้งแต่เริ่มทำงานมามันก็กันทุกครั้ง

นะ แต่ท้ายสุดพอจบกองเราก็จะมานั่งเคลียร์กันในวันปิดกล้อง มาดื่ม

กินกัน มันก็หายไป ความสัมพันธ์มันก็เข้าใจกัน แต่ถามว่าแรก ๆ มันก็มี

บ้างที่พูดจาไม่เข้าหู ไม่ได้อย่างที่ต้องการแล้วก็โกรธกัน แต่ระหว่าง

ทำงานมันก็ใช้เวลาร่วมกัน สมมติอย่างภาพยนตร์ มันก็ต้องรีบปรับตัว

กันเร็วนิดนึง เพราะว่าคิวหนังมันมีอยู่ประมาณ 1-2 เดือนก็เสร็จแล้ว 

ส่วนละครถ้ามัน 5-7 เดือน ทำไปทำไปเดี๋ยวมันก็ดีกันเอง มันก็เหมือน

เป็นเพื่อนเป็นพี่เป็นน้องกัน” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

“ทีมพ่ีต้องเจอกับทุกทีมอยู่ตลอดเวลาอยู่แล้ว ซึ่งถ้าอย่างเรา

เคยได้ร่วมงานกันสองครั้งสามครั้ง เราจะรู้ว่าคนนี้เขาจะชอบลักษณะนี้ 

คนนี้เขาจะพูดแข็ง ๆ เขาจะพูดไม่ค่อยสุภาพอะไรบ้าง แต่เราก็จะ

มองข้ามตรงส่วนนั้นไปว่า เราทำอะไรให้เขาแฮปปี้ได้บ้าง เราก็จะทำ

ตรงส่วนนั้น ที่มันไม่ลำบากเราจนเกินไปนัก ปัญหาเรื่องความสัมพันธ์

ของพวกพ่ีก็จะไม่มีนะ เพราะว่าเจอกันก็อย่างน้อยก็คือในกอง เอาง่าย 

ๆ ทุกทีมเลยนะ ก็จะเป็นลักษณะว่าเจอกันก็จะยกมือไหว้ สวัสดีกันเป็น

เรื่องปกติเลย”  

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“พ่ีรู้สึกว่าพอเราสร้างความเป็นมิตรกับคนทั้งทีม การทำงาน

ทุกครั้งที่เราไปเจอเขามันจะสนุก มันเหมือนเราไปเจอเพ่ือน ทำงานไป
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แล้วมีแหย่กัน มีเล่นกัน ต่อให้เครียดยังไง เขาก็จะช่วยเราคิด ช่วยเรา

ทำ ถามว่าเราสบายขึ้นไหม? ก็สบายขึ้น ถามว่าเขาเหนื่อยขึ้นไหม? เขา

เหนื่อยขึ้น แต่พอเขาต้องการความช่วยเหลือเราก็ไปช่วยเขาในเนื้องาน

ที่เราทำได้ มันคือการพ่ึงพาอาศัยที่มันสนุก พ่ีเริ่มต้นทำแบบที่ค่าแรง

น้อยมากต่อเดือน จนพวกพ่ีมีค่าแรงกันทุกวันนี้ก็เพราะว่ามีคนกลุ่มนี้ 

พอเราไปทำงานทุกวันเราคาดหวังว่าเราจะเจอคนกลุ่มนี้” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

สังเกตได้ว่าจากบทสัมภาษณ์ข้างต้น การทำงานด้านภาพยนตร์เป็นการงานที่ต้องอาศัยความ

เข้าใจซึ่งกันและกันเพ่ือส่งเสริมให้การปฏิบัติงานเป็นไปอย่างราบรื่น ดังนั้นการเริ่มต้นออกกองถ่ายทำ

ภาพยนตร์ในแต่ละครั้ง บุคลากรส่วนใหญ่มักชักชวนคนรู้จักหรือเพ่ือนในวงการที่สนิทสนมกันอยู่แล้ว

มาทำงานร่วมกัน โดยมีความสบายใจในการทำงานเป็นองค์ประกอบสำคัญในการคัดเลือกบุคลากรแต่

ละครั้ง ซึ่งกล่าวได้ว่าแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เป็นวิชาชีพที่ต้องอาศัยความสัมพันธ์ทางสังคม

เป็นตัวขับเคลื่อนการทำงานโดยตรง สังเกตได้จากจุดเริ่มต้นในการทำงานด้านภาพยนตร์ (หัวข้อ 3.4) 

ที่แรงงานส่วนใหญ่แม้จะไม่ได้จบการศึกษาในสาขาวิชาด้านภาพยนตร์ แต่ก็สามารถเริ่มต้นการทำงาน

ในสายงานภาพยนตร์จากการแนะนำหรือชักชวนจากเพ่ือนหรือคนรู้จัก อันเป็นลักษณะของ

ความสัมพันธ์ที่แรงงานส่วนใหญ่เรียกว่า คอนเนคชั่น (Connection) โดยจากการสัมภาษณ์เชิงลึก 

ผู้วิจัยพบว่าแรงงานส่วนใหญ่ยังคงอาศัยคอนเนคชั่น (Connection) ในการสร้างงานสร้างอาชีพ และ

มีรูปแบบความสัมพันธ์แบบช่วยเหลือซึ่งกันและกันภายในกลุ่มอย่างสม่ำเสมอ  

“คราฟ นามสมมติ: เพ่ือนในวงการสำคัญไหม สำคัญ... เช่น 

ถ้าเราสนิทกับเขา เขาก็สามารถแนะนำงานให้เราได้ แนะนำงานกับ

โปรดิวเซอร์ กับทีมอ่ืน ให้เราไปทำงานได้ แนะนำให้เราไปเสนอพอร์ต 

(Portfolio) งานของเราได้ แนะนำซึ่งกันและกัน ให้อยู่เป็นมิตรอยู่เป็น

กลุ่มกัน แต่ถามว่าคนอ่ืนเขาก็ทำงานเป็นกลุ่มนะ สมมติว่าฉันรู้จักคนนี้ 

ฉันก็เอาคนนี้ทำงาน ฉันไม่รู้จักคนนั้น หรือฉันไม่ชอบหน้าคนนั้น ฉันก็

ไม่เรียก ทำนองนั้น.... ถ้าเขามีทุนน้อย เขาก็อาจจะมาต่อราคาได้ พอ

เราเป็นฟรีแลนซ์ เป็นเพื่อนในวงการ เราก็อาจจะลดราคาให้เขาได้ 

 ผู้สัมภาษณ์: ก็แสดงว่า เพ่ือน ๆ ในวงการค่อนข้างจะมีส่วน
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สำคัญมาก เลยใช่ไหมครับกับการทำให้เราได้งาน   

 คราฟ นามสมมติ: ค่อนข้างมากเลย... มิตรสัมพันธ์ของเพ่ือน

วงการ ค่อนข้างมีส่วนมาก ๆ” 

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“มันก็จะเป็นระบบช่วยเหลือกันในหมู่เพ่ือนฝูงมากกว่าเช่น 

เท่าที่ พ่ีรู้นะคะ มันจะมีกลุ่มไลน์ที่อยู่ประมาณ 100 คน เพ่ือคอย

ช่วยเหลือกันเป็นกลุ่มเฉพาะตำแหน่งไป เช่น พี่อยากได้คิวของนักแสดง 

A วันนี้ ก็จะเข้าไปถามว่าใครดูคิวของนักแสดงแล้วก็มาคุยกันหลังไมค์ 

หรือสมมติว่าเราอยากได้ตำแหน่งคอนทินิว (Continue) เราไปติดต่อ

คนนี้แล้วปรากฏเขาไม่ว่าง เขาก็โยนงานให้กัน ‘ใครจะหางาน มีกองนี้

อยากได้คอนตินิวนะ มีใครว่างไหม’ ก็จะมีกลุ่มในลักษณะนี้... ทุกคนก็

พร้อมที่แบบช่วยเหลือกัน แนะนำกันโดยอัตโนมัติ หรือใครว่างงาน เขา

ก็จะมาโพสว่า ‘ตอนนี้ว่างแล้วนะ ใครมีงานอะไรก็แนะนำมา’จะเป็น

เรื่องงานกันมากกว่า แต่ถามว่าสัมพันธภาพใกล้ชิดเหมือนเพ่ือนฝูงไหม 

อันนั้นจะเป็นส่วนตัวที่เขารู้จักกันค่ะ ไม่ใช่ลักษณะทีจ่ะรู้จักกันทั้งหมด” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

นอกจากจะช่วยสะท้อนตัวตนและรูปแบบความสัมพันธ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมแล้ว  

คอนเนคชั่น (Connection) ยังช่วยย้ำชัดถึงการมีอยู่ของปัจจัยเชิงวัฒนธรรมได้เป็นอย่างดี ในฐานะ

ที่กองถ่ายทำภาพยนตร์เปรียบได้ดั่งสังคมย่อส่วนที่หลากหลายไปด้วยผู้คน วิธีคิด แนวปฏิบัติ และ

วัฒนธรรม (Caldwell, 2008) การสร้างอัตลักษณ์และขยายผลประโยชน์ของอุตสาหกรรมจึง

จำเป็นต้องอาศัยการเชื่อมโยงซึ่งกันและกัน เฉกเช่นเดียวกับสังคมไทยที่ล้วนขับเคลื่อนด้ว ย

ความสัมพันธ์ทางสังคมในลักษณะของระบบอุปถัมภ์ ซึ่งในด้านหนึ่ง กลุ่มแรงงานบางส่วนต่างน้อมรับ

ไปกับข้อดีของระบบดังกล่าว อันก่อให้เกิดการสร้างงานสร้างอาชีพให้กับตนเองและเพ่ือนพ้องใน

วงการ แต่ในทางตรงกันข้ามระบบอุปถัมภ์ในลักษณะของคอนเนคชั่น (Connection) ในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ อาจส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมด้วยเช่นเดียวกัน 
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4.1.3.1 ปัญหาเรื่องคอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม แรงงานบางส่วนมองว่าการ

อุปถัมภ์ซึ่งกันและกันภายในกลุ่ม ด้วยรูปแบบของคอนเนคชั่น (Connection) อาจนำมาซึ่งการ

สูญเสียโอกาสบางประการที่พวกเขาไม่สามารถเข้าถึงความสัมพันธ์ในรูปแบบนี้ได้ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ที่ได้รับผลกระทบจากปัญหาดังกล่าวโดยตรง  

“นักศึกษาฝึกงาน 3: รู้สึกว่าปัญหาในสายงานนี้คือเรื่องของ

คอนเนคชันและเส้นสาย เหมือนกับว่างานมันไม่ถูกแจกจ่ายมาให้กับคน

ที่อยู่ในวงการนี้ได้เท่า ๆ กัน ยิ่งมีคนที่ไม่จำเป็นต้องจบมาแล้วสามารถ

ทำงานได้ การแข่งขันมันยิ่งไม่ค่อยแฟร์สักเท่าไหร่ ถ้าเทียบกับบางคนที่

อยู่นอกสายมา แต่เขารู้จักคนเยอะก็จะได้งานง่ายกว่า  

 นักศึกษาฝึกงาน 1 : เพราะว่างานพวกนี้มันเป็นเรื่องของ    

คอนเนคชั่น หมายความว่าถ้าคุณมีคอนเนคชั่นมันมีชัยไปกว่าครึ่งอยู่

แล้ว ถ้าคุณเก่งมากแล้วไม่มีใครรู้จักคุณ มันไม่มีประโยชน์เลยกับสาย

งานนี้ ถูกไหม? เพราะเขาไม่รู้จักคุณไง! แต่ว่าพอมีคอนเนคชั่น เขารู้ว่า

เราทำงานได้ เขาเอาเราไปทำงานแต่พอเราทำงานเสียหนึ่งครั้งก็คือยาว

เลยนะ เพราะทุกอย่างมันลิงก์กัน แล้วเครือข่ายนี้มันน่ากลัวมาก 

 นักศึกษาฝึกงาน 3: ส่วนตัวคิดว่าระบบอุปถัมภ์มันเป็นดาบ

สองคม มันทั้งดีแล้วก็ไม่ดี เวลาเราทำงานจริง เราก็อยากได้งานที่เรา

สบายใจ เพราะว่ามันเป็นงานที่ต้องอาศัยการติดต่อสื่อสารกันอย่าง

สม่ำเสมอและมันก็ควรมีประสิทธิภาพมากที่สุด การทำงานกับคนที่ไม่

สะดวกใจแล้วมันอาจจะค่อนข้างยากในการทำงานให้มันลุล่วงไปได้

ด้วยดี แต่ในขณะเดียวกันมันส่งผลเสียกับคนที่พยายามจะเข้ามาใหม่

โดยที่ไม่มีอะไรเลย เป็นศูนย์... คือคนมันก็ไม่ได้มีความรู้สึกบวกที่จะ

ชวน มันก็จะยาก ผมคิดว่าแค่เราหาทางประนีประนอม เพ่ิมช่องทางให้

คนเข้ามาใหม่ได้มากขึ้น มันก็ค่อนข้างจะเพียงพอแล้ว เพราะว่าคนเราก็

เป็นมนุษย์มันก็มีความรู้สึกท่ีชอบหรือไม่ชอบต่อคน ๆ หนึ่งอยู่ดี” 

(กลุ่มนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 
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“หลังจากเรียนจบ มันก็เกิดจากคอนเนคชั่นนั่นแหละ... คอน

เนคชั่นที่ว่าเขารู้จักเรา เพราะว่าเราขวนขวายไปหาเขาเอง เราไม่ได้ไป

สมัครงาน... คือโดยธรรมชาติของการทำหนังอินดี้/อิสระ มันง่ายกว่าที่

จะชวนคนที่เรารู้จักอยู่แล้วมาทำงาน ด้านหนึ่งมันก็ทำให้คนทำหนัง

เรื่องนั้นสบายใจขึ้น ได้ทำงานกับคนที่ไว้ใจ แต่อีกด้านนึงมันก็พูดได้ที่จะ

บอกว่า เหมือนปิดโอกาสให้เด็ก ๆ เหล่านั้น มันก็พูดได้ทั้งสองด้านเลย” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

อ้างอิงจากคำบอกเล่าของ ษมาวีร์ พุ่มม่วง แม้แต่กองถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย 

ระบบคอนเนคชั่น (Connection) ก็ยังคงเป็นความสัมพันธ์ที่ได้รับการยอมรับ โดยอาศัยการชักชวน

เพ่ือนฝูงและคนรู้จักเข้ามาทำงานในกองถ่าย ซึ่งปิดโอกาสของแรงงานรุ่นใหม่ ๆ ไปโดยปริยาย 

“พอมีฝรั่งเข้ามาถ่ายหนังในไทย โปรดิวเซอร์จะเรียกคนที่เป็น

ฟรีแลนซ์ ซ่ึงฟรีแลนซ์ที่เป็นกลุ่มคุ้นเคยกันก็จะได้งานก่อน ตำแหน่งว่าง

ก็จะแบบ... เรียกพวก! ประเทศไทยมันก็เลยจะเป็นระบบพรรคพวกที่

คอน เนคชั่ น เจาะยากมาก ดั งนั้ นการที่ พ่ี จะเข้ าไปทำงานหนั ง

ต่างประเทศได้ มันก็ต้องเริ่มจากการแบบเอาตัวเข้าไปหาพวก ไปหา

คอนเนคชั่นไม่ว่าจะด้วยวิธีอะไรก็ตาม ด้วยการกินเหล้า หรือการเริ่ม

จากเป็นล่ามก่อนอะไรแบบนี้ แล้วพอติดโผแล้ว มันก็จะเริ่มง่ายขึ้น ก็

เหมือนหนังไทยนะ หนังไทยก็เป็นคอนเนคชั่น  

 เอาจริง ๆ แล้วพ่ีว่าเรื่องคอนเนคชั่นมันมีข้อดีอยู่ตรงที่มันเป็น

ความชัวร์ว่าคนที่เรียกมาทำงานได้แน่ ๆ เพราะเราเรียกจากความรู้จัก 

ความคุ้นเคย แต่ว่าบางทีมันก็ไม่ Fresh คือมันก็เป็นการปิดโอกาสให้

คนรุ่นใหม่ ๆ ไม่ได้ขึ้นมาไง ดังนั้นถ้าไปดูในกองถ่ายหนังนอกนะ จะมี

แต่คนแก.่.. คือจะมีแต่คนที่แบบรับงานไทยไม่ไหวแล้ว เขาก็จะมาหากิน

กับเพดานรายได้ราคาสูง” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 
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จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม  แรงงานฝ่ายจัดหาอุปกรณ์
บอกเล่าประสบการณ์ต่อปัญหาเรื่องคอนเนคชั่น (Connection) ซึ่งก่อให้เกิดการเอ้ือประโยชน์ของ
แรงงานและนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงความผิดปกติในกองถ่ายได้เป็นอย่างดี 

“โปรดักชั่นเฮ้าส์ใหญ่ ๆ เปลี่ยนเป็นระบบฟรีแลนซ์หมดแล้ว ก็

อยู่ที่ว่าแต่ละคนว่า ‘คอนเนคชั่นดีแค่ไหน’ แล้วกัน... มีพ่ีคนนึงเขามา

เคยพูดกับให้ฟังว่า ‘มึงรู้ไหมว่าทำไมกูถึงมีงานเรื่อย ๆ’ เขาบอกว่า ‘มึง

ก็ซื้อของขวัญให้โปรดิวเซอร์ตามเทศกาลสิ อย่างเขาจะซื้อให้ทุกปีใหม่’ 

เขาบอก ‘มึงแค่ซื้อทองไปให้ มึงก็ได้งานแล้ว’ คิดดูสิครับ เราทำหนังนะ

ครับ เราทำงานศิลปะนะครับ ทำไมเราถึงต้องมีการติดสินบนกันพ่ีก็ไม่

เข้าใจ... ซึ่งคนนี้ค่อนข้างมีชื่อเรื่องการทุจริต แต่ทำไมเขายังงานเยอะ? 

จนเขามาพูดประโยคนี้กับพ่ี... บอกพ่ีว่า ‘ของต้องถึง’ ตัวพ่ีเองก็เลยคิด

ว่า ‘คนเราไม่ได้ดูที่ฝีมือหรอ?’ แต่คอนเนคชั่นมาจากของขวัญ! ถ้าถาม

พ่ี... พ่ีว่ามันสกปรกไปหน่อย มันไม่ใช่ว่าทำงานดีแล้วได้งาน มันคือการ

ติดสินบนเพื่อให้ได้งานมา เพราะรู้ว่าจะได้ผลตอบแทนในงาน”  

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

ปัญหาเรื่องคอนเนคชั่น (Connection) มีสาเหตุสำคัญมาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมทั้งใน

ระดับสังคมไทยและระดับกองถ่ายทำภาพยนตร์ ที่มีความคุ้นเคยต่อความสัมพันธ์ทางสังคมแบบ 

ช่วยเหลือซึ่งกันและกัน ตามครรลองของระบบอุปถัมภ์ เพื่อส่งเสริมให้บรรยากาศในการทำงานเต็มไป

ด้วยความสนิทสนมและความสบายใจจากบุคลากรในแต่ละฝ่าย อันเป็นลักษณะโดยธรรมชาติกอง

ถ่ายทำภาพยนตร์ที่ต้องอาศัยความร่วมมือเพ่ือผลความสำเร็จของผลงาน ดังนั้นคอนเนคชั่น 

(Connection) จึงเปรียบเสมือนกลไกที่เชื่อมโยงแรงงานเข้าด้วยกันอย่างเข้มแข็ง แต่ในขณะเดียวกัน

ก็ส่งผลเสียต่อระบบนิเวศและภาพรวมของอุตสาหกรรมที่ปิดโอกาสในการทำงานของแรงงานบางส่วน

ที่ไม่สามารถเข้าถึงรูปแบบความสัมพันธ์ดังกล่าวได้ โดยเฉพาะแรงงานรุ่นใหม่และแรงงานที่ไม่เป็นที่

รู้จัก ยิ่งไปกว่านั้น คอนเนคชั่น (Connection) ที่เกิดจากการเอ้ือประโยชน์ซึ่งกันและกันของคนบาง

กลุ่ม โดยคำนึงถึงผลตอบแทนเป็นสำคัญ นอกจากจะทำลายโอกาสการทำงานของแรงงานคนอื่นแล้ว 

อาจส่งผลเสียไปถึงคุณภาพของผลงานได้ด้วยเช่นเดียวกัน 
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ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมผ่านความสัมพันธ์ในรูปแบบของคอนเนคชั่น (Connection) แม้จะเป็น

การสนับสนุนเครือข่ายของแรงงานในแต่ละตำแหน่งให้มีความแข็งแรง แต่ทว่าความสัมพันธ์ดังกล่าว

เกิดขึ้นเพียงระดับบุคคลหรือระดับเฉพาะกลุ่มเท่านั้น ไม่ได้ส่งผลโดยตรงต่อความสัมพันธ์ในระดับ

สังคมหรือในระดับอุตสาหกรรม กล่าวคือการประกอบอาชีพอิสระหรือฟรีแลนซ์ ล้วนมุ่งผลประโยชน์

รายบุคคลเพ่ือความเป็นอยู่ที่ดีของแรงงาน โดยอาศัยทั้งคอนเนคชั่น (Connection) และการพ่ึงพา

ตัวเองเป็นสำคัญในการเปิดโอกาสทางอาชีพ ด้วยเหตุนี้จึงเกิดการสนับสนุนและช่วยเหลือซึ่งกันและ

กันภายในกลุ่มของตนเองเท่านั้นทั้งที่เป็นทางการและไม่เป็นทางการ โดยที่แต่ละกลุ่มไม่ได้มีการ

เชื่อมโยงเข้าหากัน ส่งผลให้ความสัมพันธ์ในระดับสังคมเพ่ือการรวมตัวต่อรองผลประโยชน์ร่วมกันถูก

ละทิ้งไป สอดคล้องไปกับแนวคิดของ Mark Banks และ David Hesmondhalgh (2009) ที่ ได้

นำเสนอปัญหาด้านความสัมพันธ์ทางสังคมของชนชั้นสร้างสรรค์ว่า แรงงานไม่สามารถคาดหวังการ

ร่วมมือเพ่ือสนับสนุนซึ่งกันและกันได้ ภายใต้อุตสาหกรรมที่ต้องพ่ึงพาตัวเองด้วยทักษะและ

ความสามารถเฉพาะบุคคล แรงงานสร้างสรรค์ส่วนใหญ่จึงมีความเป็นปัจเจกสูง สิ่งเหล่านี้จึงเป็น

เครื่องยืนยันได้ว่าอัตลักษณ์ส่วนรวมไม่มีความจำเป็น 

“มันแทบไม่มีการรวมตัว ทุกคนปากกัดตีนถีบ ก้มหน้าก้มตา

ทำงานจนเพิกเฉยต่อการมีพ้ืนที่รวมตัว เพราะว่ามันถือเป็นสิ่งที่มาที่

หลัง ปากท้องมาก่อน” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

ดังนั้นจึงสังเกตได้ว่า กลุ่มในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เต็มไปด้วยความหลากหลายไม่ว่าจะเป็น

กลุ่มที่เกิดขึ้นจากตำแหน่งงาน เช่น ผู้กำกับ ช่างภาพ โปรดิวเซอร์ กลุ่มที่เกิดจากวิชาชีพ เช่น คนทำ

หนังไทย คนทำหนังนอก คนทำละคร คนทำโฆษณา กลุ่มที่เกิดจากวงการ เช่น วงการหนังอิสระ 

วงการหนังไทยกระแสหลัก หรือแม้แต่กระทั่งกลุ่มที่เกิดขึ้นจากสถาบันการศึกษา เป็นต้น อย่างไรก็

ตาม กลุ่มต่าง ๆ เหล่านี้กลับไม่ได้มีการร่วมมือกันที่ชัดเจน ดังเช่นบทสัมภาษณ์ต่อไปนี้ 

“ความสัมพันธ์ระหว่างคนทำงานในวงการหนัง พ่ีว่าความคิด

เขาแบ่งแยกกันมากเกินไป เอาง่าย ๆ เราจบมหาวิทยาลัยแห่งหนึ่งเรา

จะเป็นกลุ่มนึง มหาวิทยาลัยอีกที่ก็กลุ่มนึง เด็กที่นู่นก็อีกกลุ่มนึง... ซึ่ง

เวลาทำงานกัน ถ้าเจอคนที่นิสัยดีมันก็ทำงานร่วมกันได้ แต่ถ้าเจอคนที่

หยิ่ง ๆ มันก็แทบจะแบ่งกันเลยว่า ‘ผมมาจากสายนี้ มาจากทีมนี้ ผมไม่
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สนใจคุณ’ เราไม่สามารถคุยกับเขา เขาจะไม่คุยกับเราเลย พอไม่รู้จัก 

ไม่เคยเห็นมาก่อน สายตา ท่าทาง มันก็จะดูหยิ่ง ๆ ซึ่งบางทีมันเกิดจาก

ว่าคนในวงการไม่ค่อยทำความรู้จักกัน” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“เท่าที่ศึกษาเรื่องนี้มาพบว่า เรามีความเป็นศิลปินสูงกัน

เหลือเกิน ไม่มีใครฟังใครเลย แล้วทุกคนก็มีความคิดเห็นเป็นของตัวเอง 

มันไม่ใช่เรื่องไม่ดีนะ แต่ถ้าเราจะเรียกร้องความเป็นธรรมอะไรสักอย่าง

ของเรา บางทีแล้วเราก็ต้องรวมกันก่อน โดยที่ยอมประณีประนอมกัน 

ซึ่งหนูพบว่าในวงการของเราตอนนี้มันไม่ได้กลมเกลียวกันขนาดนั้น มัน

มีความเป็นพรรคพวก มันมีคอนเนคชั่น พวกใครพวกมัน เป็นระบบ

อุปถัมภ์ แต่หนูก็เข้าใจนะ พอเป็นเจ้าของกองเองเราก็ชอบเลือกคนที่

สบายใจด้วยมาทำงาน...” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 1, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

“ผมรู้สึกว่าวงการที่มันคุยกันคือคนที่อยู่ในแสง ผู้กำกับ คน

เขียนบท นักวิจารณ์ คนทำเสื้อผ้า คนทำโปรดักชั่นดีไซน์ คนทำเสียง 

คนที่อยู่ในแง่ของสร้างสรรค์จะได้คุยกัน แต่ทีมงานทีมไฟเขาอยู่ต่างจาก

เรามาก…. คือผมเจอคนในวงการผมก็คุยได้ ผมไม่ได้มีปัญหาในการเข้า

ไปคุย แต่ว่ามันก็ไม่ใช่ทุกคนที่จะเป็นคนแบบผม ผมกลัวว่ามันจะอยู่กับ

วงการตัวเองมากจนเกินไป จนรู้สึกว่ามันเป็นก๊กเป็นเหล่า ‘กูคือหนัง

อินดี้นะ’ ‘มึงคือหนังแมส’ ‘มึงคือคนหนังนอกนะ’ มันอาจจะยาก

หน่อยถ้าเกิดจะทำให้เกิดการรวมตัวกัน ซึ่งมันมีอย่างนั้นอยู่จริง ๆ เป็น

ทุกคนเลยด้วยซ้ำ เหมือนเราพูดคุยกันน้อยมากทั้งในระดับปัจเจกและ

ในระดับสังคม มันเลยไม่เกิดการรวมกลุ่มขึ้นมา” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

ความสัมพันธ์ในรูปแบบของคอนเนคชั่น (Connection) ที่เกิดข้ึนจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมใน

กองถ่าย เป็นกลไกท่ีตอบสนองการทำงานในระดับปัจเจกบุคคล เพ่ือส่งเสริมผลประโยชน์ของแรงงาน



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 141 

ร่วมกับความสัมพันธ์ต่อผู้อ่ืน นำมาซึ่งกลุ่มเพ่ือนร่วมวงการหรือเครือข่ายวิชาชีพที่มีความแข็งแรง 

อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพบว่าความสัมพันธ์ในรูปแบบคอนเนคชั่น (Connection) กลายเป็นอุปสรรค

สำคัญต่อการรวมตัวทางสังคม เนื่องจากความสัมพันธ์รูปแบบดังกล่าว แม้จะช่วยยึดโยงแรงงานเข้าหา

กัน แต่กลับเกิดขึ้นในระดับเฉพาะกลุ่มเท่านั้น โดยปราศกลไกในการส่งเสริมให้ เกิดการพูดคุยหรือ

ช่วยเหลือซึ่งกันและกันเป็นวงกว้างของกลุ่มที่มีความแตกต่างกันทั้งทางตำแหน่ง วิชาชีพ หรือวงการ 

ภายในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าในอีกมุมหนึ่ง คอนเนคชั่น (Connection) 

อาจเป็นการผลักให้กลุ่มต่าง ๆ ไกลห่างออกจากกัน และปิดประตูความสัมพันธ์ไม่ให้เกิดการช่วยเหลือ

กันในระดับสังคม ส่งผลให้เกิดปัญหาเรื่องการไม่มีตัวแทนในการต่อรองกับผู้ว่าจ้าง ไม่มีการพูดคุย

เพ่ือผลประโยชน์ร่วมกันอย่างชัดเจน และมุ่งผลประโยชน์ในระดับปัจเจกบุคคลเป็นสำคัญ การ

แก้ปัญหาคุณภาพชีวิตจึงดำเนินไปในลักษณะของการพ่ึงพาตนเองและการแก้ไขปัญหาเฉพาะกลุ่ม

เท่านั้น ไม่ได้มีการขยายผลต่อไปในระดับอุตสาหกรรมที่ยังคงมีแรงงานจำนวนมากตกหล่น จนเป็น

สาเหตุของความบกพร่องทางคุณภาพชีวิตทั้งด้านร่างกายและจิตใจ อันเกี่ยวข้องกับปัจจัยด้านการ

ผลิตที่นายทุน/ผู้ว่าจ้างมีบทบาทสำคัญ ดังที่ผู้วิจัยได้นำเสนอไปก่อนหน้า  

ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ผู้ชำนาญการประจำกรรมาธิการแรงงาน  ระบุว่าสาเหตุสำคัญของ

สถานการณ์ดังกล่าว เนื่องจากความสัมพันธ์ทางสังคมของอุตสาหกรรมยังขาดสิ่งที่เรียกว่า Solidarity 

ซึ่งหมายถึงความเป็นหนึ่งเดียวกันภายในกลุ่มต่าง ๆ อันเป็นเหตุให้ตัวแทนการต่อรองในฐานะของ 

“สหภาพแรงงาน” ไม่สามารถเกิดขึ้นเพ่ือแก้ปัญหาได้ 

“สมมติเราจะตั้งสหภาพขึ้นมา กำหนดเพดานการจ้างงาน

ขึ้นมา แต่ก็จะมีคนที่ไปคุยกับนายจ้างเอง โดยที่ไม่ผ่านสหภาพ กด

ค่าแรงตัวเอง สุดท้ายมันก็อยู่ไม่ได้ คือเราต้องมองผลประโยชน์ของ

เพ่ือน ผลประโยชน์ของสังคมเป็นหลัก ก่อนที่จะมองผลประโยชน์ระยะ

สั้นส่วนตัว.... มันจะทำให้ Solidarity หายไป” 

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 

ดังนั้นปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม ในประเด็นปัญหาเรื่องคอนเนคชั่น 

และการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง ล้วนมีปัจจัยเชิงวัฒนธรรมเป็นสาเหตุสำคัญในแง่ของการเชื่อมโยง

วิถีชีวิตที่เหมือนกันให้เข้าถึงกันมากเกินไป (ปัญหาคอนเนคชั่น) และเชื่อมโยงวิถีชีวิตที่แตกต่างกันให้

เข้าถึงกันน้อยเกินไป (ปัญหาการไม่มีองค์กร) จนไม่อาจแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นได้ด้วยกำลังคนใน
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อุตสาหกรรมที่มากพอ ยิ่งไปกว่านั้นปัจจัยเชิงโครงสร้างในทางกฎหมาย ยังคงมีประสิทธิภาพที่ไม่

ครอบคลุมต่อแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในฐานะของแรงงานนอกระบบ ที่ไม่มีกฎหมายรองรับ

การรวมกลุ่มทางสังคมเทียบเท่ากับแรงงานในระบบ ส่งผลให้ปัญหาเรื่องการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง

กับนายจ้างดำเนินไปด้วยความยากลำบากยิ่งข้ึน 

สอดคล้องไปกับทัศนะของ ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ผู้ชำนาญการประจำกรรมาธิการแรงงาน และ 

อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ ที่ต่างอภิปรายถึงอุปสรรคและข้อจำกัดของ

พระราชบัญญัติแรงงานสัมพันธ์ พ.ศ. 2518 และสถานะแรงงานนอกระบบ ซึ่งส่งผลให้ไม่สามารถเกิด

การรวมกลุ่มทางสังคมเพ่ือตั้งจัดสหภาพแรงงานในการต่อรองกับนายจ้างได้ 

“ถ้าเป็นแรงงานในระบบ  เขาอยู่ ในความคุ้มครองของ 

พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน เขาก็จะมีสภาพการจ้างที่ชัดเจน มี

สัญญาจ้างแรงงานที่ชัดเจน รัฐเข้าไปดูแลคุ้มครองอย่างเต็มที่ พอเขาอยู่

ในภาคแรงงานโดยเฉพาะแรงงานที่มีสถานประกอบการที่ชัดเจนแล้ว 

ทำให้เขาอยู่ในความคุ้มครองของกฎหมายอีกฉบับที่ เกี่ยวกับการ

เรียกร้องข้อตกลงเก่ียวกับสภาพการจ้างได้อย่างเต็มที่   

 กฎหมายตัวนั้นคือพระราชบัญญัติแรงงานสัมพันธ์ พ.ศ. 

2518 พรบ.แรงงานสัมพันธ์ทำให้คนที่อยู่ในแรงงานซึ่งประกอบอาชีพ

เดียวกันสามารถเรียกร้องเกี่ยวกับสิทธิประโยชน์ของคนที่ทำหน้าที่นี้ได้

อย่างเข้มแข็ง หรือคนที่อยู่ในภาครัฐวิสาหกิจเขาก็มี พระราชบัญญัติ

แรงงานรัฐวิสาหกิจสัมพันธ์ พ.ศ. 2543 เข้ามารองรับดูแลอยู่ เช่น 

สหภาพแรงงานรัฐวิสาหกิจ ขสมก. เขาสามารถเรียกร้องหรือดำเนินการ

ได้อย่างเต็มที่ แต่ถ้าเป็นแรงงานนอกระบบหรือคนที่ประกอบอาชีพ

อิสระ จะมารวมตัวกันเนี่ยไม่มีกฎหมายรองรับ ถามว่าปัจจุบัน แรงงาน

นอกระบบไปรวมตัวกันยังไง? เขาก็ไปรวมตัวโดยจัดตั้งเป็นมูลนิธิ จด

ทะเบียนในรูปของสมาคม ตามประมวลกฎหมายแพ่งและพาณิชย์ แต่

ว่าข้อจำกัดของการที่คุณจะไปตั้งมูลนิธิหรือสมาคมคือ ประมวล

กฎหมายแพ่งและพาณิชย์มันเหมือนกฎหมายพื้นฐาน ถ้าเรามีกฎหมาย

ระดับพระราชบัญญัติเฉพาะ มันจะให้สิทธิประโยชน์ มันจะพูดถึง

กระบวนการการดำเนินการที่ชัดเจน สามารถเรียกร้องได้ระหว่างที่ไป
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ประชุม ไปประท้วงคุณก็ยังได้ค่าแรงอยู่ มีหลักประกัน นายจ้างจะมา

หักเงินเดือนคุณไม่ได้เลย... มันจะมีมาตรการที่คุ้มครองเวลาคุณ

เรียกร้องข้อเรียกร้องต่าง ๆ     

 แต่ว่าประมวลกฎหมายแพ่งและพาณิชย์มันไม่ได้พูดถึงเรื่อง

พวกนี้เลย มันก็แค่รับรองว่าคุณมารวมตัวกันได้ แต่มันไม่ได้มาคุ้มครอง

การดำเนินการของคนที่มารวมกลุ่มกันเลย แล้วมันก็ทำให้การรวมตัว

กันของคนที่ประกอบอาชีพอิสระโดยเฉพาะอย่างยิ่งในกองถ่าย มันไม่

ค่อยเกิดขึ้น มันจะไม่เข้มแข็ง หรือมีประสิทธิภาพเท่ากับการเป็น

สหภาพแรงงาน ที่เขามีกฎหมายระดับพระราชบัญญัติพูดถึงและ

คุ้มครองสิทธิประโยชน์ของเขาได้มากกว่า” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

“พรบ.แรงงานสัมพันธ์ ถ้าเกิดจะตั้งสหภาพมันจะต้องเป็น

ลูกจ้างประจำเท่านั้น ซึ่งพอเป็นแรงงานนอกระบบมันก็จะตั้งไม่ได้... 

หรือต่อให้ตั้งได้ การยื่นข้อเรียกร้องมันต้องใช้ลูกจ้างของนายจ้างคน

เดียวกัน ไม่ต่ำกว่า 15 เปอร์เซ็นต์  ซึ่ งมันก็ไม่ได้หาได้ง่าย ๆ ใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์น่าจะมีการจ้างประจำที่น้อยมาก ๆ มันยิ่งเลย

ยากกันไปใหญ่       

 หลัง ๆ บริษัทก็พยายามจะไม่จ้างประจำแล้ว เพราะเขาบอกว่า

การจ้างประจำมันคือการเพ่ิมต้นทุนในการให้สวัสดิการแก่แรงงาน หรือ

เพ่ิมต้นทุนในการบริหารจัดการ มันจะทำให้เกิดนิติสัมพันธ์ระหว่าง

นายจ้างกับลูกจ้าง บริษัทก็เลยพยายามจะจ้างประจำส่วนหนึ่ง แล้วก็ไป

จ้างเหมาค่าแรง จ้าง Outsource มาทำงานให้ ซึ่งเข้ามาทำหน้าที่

ตำแหน่งเดียวกัน ก็มีปัญหาเหมือนกัน เพราะได้รับค่าจ้างและมีสภาพ

การจ้างงานที่ไม่เท่ากัน แล้วก็ตั้งสหภาพไม่ได้ด้วย การจัดตั้งสหภาพมัน

ต้องใช้ลูกจ้าง 10 คน มีลายมือชื่อยื่นให้กระทรวงแรงงาน แต่ถ้าสมมติ

บริษัทมีลูกจ้างไม่ถึง 10 คน คุณก็หมดสิทธิแล้ว” 

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 
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กล่าวโดยสรุปได้ว่าปัญหาเรื่องคอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง ส่วนหนึ่ง

เกิดขึ้นจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมในกองถ่าย ที่ไม่สามารถเชื่อมโยงแรงงานให้เกิดการพูดคุยหรือ

ช่วยเหลือซึ่งกันและกันเป็นวงกว้างได้ ผนวกกับปัจจัยเชิงโครงสร้างในทางกฎหมายที่ไม่รองรับการ

จัดตั้งสหภาพแรงงานเพ่ือการเรียกร้องผลประโยชน์ที่เป็นธรรม ยิ่งเป็นการตอกย้ำความสัมพันธ์ทาง

สังคมของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์อันเปราะบาง ที่กฎหมายไม่สามารถคุ้มครองการรวมกลุ่ม

ทางสังคมได้อย่างเต็มที่ และปล่อยให้นายทุน/ผู้ว่าจ้าง ใช้โอกาสจากช่องโหว่ดังกล่าวในการเอารัดเอา

เปรียบแรงงานไม่ให้สามารถพัฒนาคุณภาพชีวิตของตนเองด้วยความสัมพันธ์ทางสังคมที่เข้มแข็งได้ 

 4.1.3.2 ปัญหาเรื่องความแตกต่างระหว่างช่วงวัย 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมในลำดับต่อมา ผ่านการ

สัมภาษณ์เชิงลึกแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ประเด็นเรื่องความแตกต่างระหว่างช่วงวัย 

กลายเป็นใจความที่ถูกสอดแทรกอยู่ภายใต้บทสนทนาของผู้วิจัยและแรงงานหลาย ๆ คน โดยผู้วิจัย

พบว่าในบริบทของกองถ่ายทำภาพยนตร์ นอกจากจะเกี่ยวข้องกับบุคลากรจำนวนมากที่มีความ

แตกต่างทางทักษะและความสามารถแล้ว บุคลากรจำนวนมากยังมีอายุและช่วงวัยที่แตกต่างกันด้วย 

นำมาซึ่งทักษะ ประสบการณ์ และทัศนคติในการทำงานที่ต่างกันอย่างสิ้นเชิง จนเกิดเป็นช่องว่างของ

ความสัมพันธ์ที่ไม่เข้าใจซึ่งกันและกัน 

การพูดคุยบอกเล่าประสบการณ์ของแรงงานสะท้อนให้เห็นว่า ช่วงวัยในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ถูกแบ่งกว้าง ๆ ออกเป็นสองกลุ่มสำคัญคือกลุ่มคนรุ่นเก่า ซึ่ งนิยามตนเองผ่าน

ประสบการณ์การทำงานที่มากกว่า 10 ปี ได้รับบทบาทหน้าที่ที่หลากหลายตลอดเส้นทางอาชีพ อาศัย

ทักษะเฉพาะตัวด้านแรงกาย (Manual) โดยข้อสังเกตสำคัญคือกลุ่มคนรุ่นเก่า ส่วนใหญ่ล้วนเป็น

บุคลากรที่มีประสบการณ์การถ่ายทำภาพยนตร์ตั้งแต่ยุคฟิล์ม (Film) มาจนถึงยุคดิจิทัล (Digital) 

ในขณะที่กลุ่มคนรุ่นใหม่ส่วนมาก เริ่มต้นเส้นทางอาชีพด้วยระยะเวลาเพียงไม่นานหลังจากจบ

การศึกษาด้านภาพยนตร์หรือสาขาที่มีความใกล้เคียงในระดับมหาวิทยาลัย เพ่ือนำมาต่อยอดเป็น

วิชาชีพ มักให้ความสำคัญกับบทบาทหน้าที่เพียงประเภทเดียวเพ่ือฝึกฝนให้มีความเชี่ยวชาญผ่านการ

ทำงานในกองถ่ายทำท่ีมีขนาดเล็ก เช่น มิวสิควิดีโอ ภาพยนตร์สั้น โฆษณา ฯลฯ มีความเชี่ยวชาญด้าน

เทคโนโลยีและเริ่มต้นประสบการณ์การถ่ายทำภาพยนตร์ในยุคดิจิทัล (Digital) เป็นหลัก 

โดยความแตกต่างระหว่างช่วงวัย บ่อยครั้งเกิดเป็นข้อพิพาทและนำมาซึ่งความขัดแย้งผ่าน

การปะทะกันทางวาจาและทางทัศนคติด้วยกันหลากหลายกรณี อาทิ ทักษะของคนรุ่นใหม่ที่ไม่ได้
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มาตรฐาน ทัศนคติของคนรุ่นเก่าที่ไม่หยืดยุ่น คนรุ่นใหม่ไม่มีสัมมาคารวะ หรือ คำพูดที่รุนแรงของคน

รุ่นเก่า เป็นต้น เปรียบเสมือนรอยร้าวที่ไม่อาจผสานกันได้ของวิถีชีวิตที่แตกต่างกันโดยสมบูรณ์ จน

กลายเป็นปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ขับเคลื่อนให้เกิดความคับข้องใจด้านความสัมพันธ์ทางสังคมของ

แรงงาน ดังนั้นเพ่ือสร้างความเข้าใจต่อปัจจัยเชิงวัฒนธรรมของประเด็นปัญหาเรื่องความแตกต่าง

ระหว่างช่วงวัยให้มากยิ่งขึ้น ผู้วิจัยมุ่งถ่ายทอดคำบอกเล่าที่สะท้อนให้เห็นชุดความคิดที่แตกต่างกัน 

เพ่ือนำเสนอปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจอย่างเป็นรูปธรรม และสำรวจความเสียหายจากการปะทะ

กันทางความคิดระหว่างช่วงวัยจากแรงงานท้ังสองกลุ่มดังต่อไปนี้ 

  กลุ่มคนรุ่นใหม่ 

“พ่ีว่าเรื่องช่วงวัยเห็นชัดนะครับ เพราะว่ามีมันจะประโยคที่พ่ี

รู้สึกว่าเด็กรุ่นใหม่ฟังแล้วรู้สึก... เช่น ‘ตอนสมัยกูทำ... ยากกว่าพวกมึง

อีก มึงดูสมัยนี้ โห... ทำก็ง่าย พวกมึงยังทำไม่ได้อีก!’ คนรุ่นเก่าจะไม่

ค่อยลงมือทำแล้ว จะพูดซะเยอะ แล้วก็มาพูดจาถากถาง... คือเขาพูด

กันว่า ‘ที่เขาพูดจาถากถาง เพราะว่ามันจะคิด แล้วมันก็จะทำ’ แต่ว่า

มันกลายเป็นสำหรับรุ่นน้อง ๆ แล้ว การเป็นที่ปรึกษามันค่อนข้างดีกว่า 

‘น้อง พ่ีว่าทำแบบนี้ดีกว่า หรือถ้ามีไอเดียน้องบอกมา พ่ีไม่ติด’ สมมติพ่ี

ให้น้องทำเลือดปลอม ‘เลือดปลอมที่พ่ีเคยทำมันทำแบบนี้นะ หรือว่ามี

วิธีใหม่ก็ลองมาแชร์กัน’ ไม่ใช่ ‘เชี่ย! แค่เลือดปลอมมึงทำไม่ได้วะ !’ 

‘ตอนกูทำกูก็คิดกันเอง’ แบบนี้     

  มันเหมือนกับว่าถ้าเราเป็นหน้าใหม่ สมมติน้องมา

ทำงานกับพ่ีแล้วพ่ีกดดันน้องอย่างเนี่ย น้องอยากทำงานต่อไหมอ่ะ? พ่ี

มาด่าน้องตลอดเวลาเลย ‘เหี้ยไรเนี่ย ทำไมมึงหาไม่ได้ แค่เทปใสแค่ม้วน

เดียว’ แต่จริง ๆ น้องพ่ึงมาทำงานกับพ่ีไง พ่ีก็ต้องบอกว่า ‘น้องมันมี

ขายจุดนี้นะ’ แล้วถ้าน้องซื้อไม่ได้ อันนี้ถือเป็นความผิดน้อง.... พ่ีเห็น

บ่อยเลย คือคำพูดของรุ่นเก่ามาพูดกับคนรุ่นใหม่ มันจะเป็นการถาก

ถางน้ำใจ มันเลยเป็นเหตุผลนึงที่ว่า ทำไมเด็กรุ่นใหม่หลายคนถึงอยาก

รับงานเอง แม้ว่าเงินจะน้อยก็รับ คือเขาไม่ต้องมาโดนถากถางกัน”  

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 
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“เรามักจะโดนระบบความอาวุโสใส่ เรามักจะโดนดูถูกในกอง

หลายครั้ง บางทีเขาปฏิบัติกับเราเหมือนว่า เราไม่ได้เป็นคนทำงาน

เหมือนกับเขา เขาก็จะมองเราเป็นเด็กน้อย แล้วยิ่งเราแบบเป็นตำแหน่ง

ผู้ช่วยผู้กำกับที่เราต้องคอยรันกอง บางทีเขาก็ไม่ฟังเราด้วยเหตุผลนี้ก็มี 

เราโดนพูดจาแบบไม่ให้ความเคารพในตำแหน่งของเราใส่ในกอง มันก็

เศร้า เคยร้องไห้กลางกองเพราะว่าเครียดมากก็มี เผอิญมันเป็นกอง

นักศึกษาแล้วมันก็อาจจะมีเรื่องแบบรุ่นพ่ีเข้ามาเกี่ยว แล้วมันก็มีระบบ

ความอาวุโสที่น่าหงุดหงิด” 

(นักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์ 1, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

ปัญหาที่กลุ่มคนรุ่นใหม่พบจะเป็นลักษณะของความสัมพันธ์ที่ถูกกดทับหรือถูกข่มเหงใน

รูปแบบของคำพูดและการปฏิบัติจากกลุ่มคนรุ่นเก่า ที่ไม่สอดคล้องไปกับระบบความเชื่อที่กลุ่มคนรุ่น

ใหม่คุ้นเคยหรือสามารถยอมรับได้ ซึ่งอาจส่งผลให้เกิดการเลือกที่จะไม่ร่วมงานกัน และออกห่า งการ

ความสัมพันธ์ในลักษณะดังกล่าว ปฏิเสธการพูดคุยเพ่ือสร้างความเข้าใจกันและกัน 

กลุ่มคนรุ่นเก่า 

“เด็กรุ่นใหม่ ๆ ที่มาเป็นผู้ช่วยผู้กำกับทุกวันนี้ ยังไม่รู้เลยว่า

หน้าที่ตัวเองต้องทำอะไร หลายคนเข้าใจว่าการเป็นผู้ช่วยผู้กำกับ แค่ไป

สั่งกล้อง แล้วไปสั่งคัท แล้วก็คอยไปบอกทุกคนให้ทำงานเร็ว ๆ คือคุณ

เข้ามาในอุตสาหกรรมนี้โดยไม่รู้เลยว่าหน้าที่เราต้องทำอะไรได้บ้าง พอ

มันไม่มีตรงนี้ คนที่จะมาทำมันก็เลยกลายเป็นคนที่ไม่มีคุณภาพ” 

(ไม่ประสงค์ออกตำแหน่ง, สัมภาษณ์ 10 พฤษภาคม 2564) 

“.... เราจะต้องฝึกทักษะการคำนวณระยะโฟกัส มองไปต้องรู้

ว่าตรงนี้ 15 ฟุต ถัดไปตรงนั้นคือ 20 ฟุต ต้องกะให้ใกล้เคียงที่สุด... 

แล้วมันก็จะมียุคนึง เวลาเลิกงาน พวก (ผู้ช่วยกล้อง) มือหนึ่ง ที่ทำโฟกัส

นั่งกินเหล้ากันเขาก็จะชี้ไปเลยว่า ‘ตรงนั้นกี่ฟุต’ ก็วางเงิน คนละยี่สิบ 

คือเล่นพนันกัน ใครผิดก็เสียเงิน ก็ต้องแม่น ไม่แม่นมึงก็หมดตูด วัด ๆ 

กันเลยว่า คนนี้ว่า 14 ฟุต คนนี้ว่า 16 ครึ่ง เล่นกันเป็นนิ้วเลย แล้วก็ให้ 
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(ผู้ช่วยกล้อง) มือสองวิ่งเอาตลับเมตรไปวัด แล้วก็จ่ายเงินกัน มันก็คือ

เป็นการฝึกทักษะไปในตัว... เด็ก ๆ เดี๋ยวนี้จ้างมาหมุน (Focus Puller) 

หกพัน ถามว่ากี่ฟุตไม่รู้ ไม่จำเป็นต้องรู้ด้วย เพราะว่าเอาให้ชัดพอ หมุน

ตาม Rigging เลย ทุกอย่างช่วยได้เยอะ ทักษะก็เลยน้อยลงไป ไม่ได้ว่า

นะแต่แม่งเรื่องจริง” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

กลุ่มคนรุ่นเก่ามักพบปัญหาเรื่องความไม่มีคุณภาพของกลุ่มคนรุ่นใหม่ การไม่มีทักษะที่
เพียงพอต่อการปฏิบัติงาน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในตำแหน่งหน้าที่ทางเทคนิคประเภทต่าง ๆ  เช่นช่างไฟ 
ช่างกล้อง ช่างเสียง เป็นต้น ซึ่งผู้วิจัยมองว่า เทคโนโลยีที่นำมาซึ่งความสะดวกสบายในการทำงาน 
อาจเป็นเหตุผลสำคัญที่ทำให้เกิดความแตกต่างทางความคิดและแนวปฏิบัติของกลุ่มคนรุ่นใหม่ ที่ไม่
จำเป็นต้องใช้ทักษะและความสามารถเฉพาะตัวเทียบเท่ากับกลุ่มคนรุ่นเก่า จนอาจนำไปสู่ความ
แตกต่างกันทางความคิดของคนท้ังสองกลุ่มได้  

การหยิบยกประเด็นย่อยเรื่องความแตกต่างระหว่างช่วงวัยมานำเสนอ เป็นการสร้างความ
เข้าใจต่อปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมในมุมมองที่หลากหลายมากยิ่งขึ้น อันเป็นผล
มาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่ทั้งสองกลุ่มต่างยึดถือปฏิบัติต่างกัน ไม่ว่าจะเป็นเรื่องเทคโนโลยีการถ่าย
ทำภาพยนตร์ที่แตกต่างกัน ทักษะความสามารถที่มีไม่เท่ากัน การแสดงออกผ่านคำพูด ฯลฯ จนเกิด
ความไม่เข้าใจและปฏิเสธความสัมพันธ์ระหว่างช่วงวัยไปโดยปริยาย  ซึ่งเป็นข้อจำกัดและอุปสรรค
สำคัญต่อการพัฒนาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมให้กับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

โดยผู้วิจัยมองว่าประเด็นปัญหาดังกล่าวเป็นหัวข้อที่มีความอ่อนไหว และสามารถนำไปสู่
ความเข้าใจที่คลาดเคลื่อนระหว่างคนทั้งสองกลุ่มได้โดยง่าย อย่างไรก็ตาม เพ่ือสร้างการรับรู้และ
ตระหนักถึงประเด็นปัญหาเรื่องความแตกต่างระหว่างช่วงวัย ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงมุ่งสำรวจปัญหาจาก
การสัมภาษณ์แรงงานในระดับเบื้องต้น และอธิบายความแตกต่างผ่านปัจจัยเชิงวัฒนธรรมเป็นหลัก 
เพ่ือหลีกเลี่ยงการนำเสนอบางส่วนที่มีความไม่เหมาะสมและไม่สอดคล้องต่อปัจจัยดังกล่าว  

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมของแรงงานในกองถ่าย 

ประเด็นเรื่องคอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง นอกจากจะส่งผลกระทบต่อ

ความสัมพันธ์ซึ่งกันและกันของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์แล้ว ปัญหาดังกล่าวยังเกี่ยวข้อง

โดยตรงกับการเกิดขึ้นของปัญหาคุณภาพชีวิตด้านอ่ืน ๆ อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ท่ามกลางความไม่เป็น
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หนึ่งเดียวกัน (Solidarity) ของแรงงาน ที่เป็นข้อจำกัดต่อการแก้ไขปัญหาในระยะยาว นอกจากนี้

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม ยังถูกสอดแทรกไว้ด้วยประเด็นปัญหาเรื่องความ

แตกต่างระหว่างช่วงวัย ที่นำมาซึ่งความขัดแย้งผ่านการปะทะกันทางวาจาและทางทัศนคติของ

แรงงานในกลุ่มคนรุ่นใหม่และกลุ่มคนรุ่นเก่า และกลายเป็นอุปสรรค์ที่ทำให้ความสัมพันธ์ทางสังคม

ของแรงงานดำเนินไปได้ด้วยความยากลำบาก 

โดยผู้วิจัยสรุปว่า ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมมีบทบาทสำคัญต่อปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน

ความสัมพันธ์ทางสังคม อันเนื่องมาจากชุดความคิดและแนวปฏิบัติที่แตกต่างกันทั้งในระดับปัจเจก

บุคคลหรือระดับเฉพาะกลุ่ม ที่มุ่งผลประโยชน์รายบุคคลเพ่ือความเป็นอยู่ที่ดีของตนเองและพวกพ้อง

เป็นสำคัญจนไม่สามารถรวมตัวกันได้อย่างเข้มแข็งในระดับสังคม รวมไปถึงแนวปฏิบัติในระดับช่วงวัย

ที่ล้วนเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่มีความแตกต่างด้วยเช่นกัน โดยมีปัจจัยเชิงโครงสร้าง

เพ่ิมเติมเข้ามาเพ่ือตอกย้ำถึงความเปราะบางทางของกลุ่มแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ที่ไม่

สามารถรวมตัวกันโดยมีกฎหมายรองรับอย่างเหมาะสม จนเกิดเป็นความสัมพันธ์ที่ต้องอาศัยการ

พ่ึงพาตนเอง โดยปราศจากความคาดหวังต่อการแก้ไขในระดับสังคม  

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน
ความสัมพันธ์ทางสังคม 

สาเหตุที่ทำให้เกิดปัญหา 

เรื่องคอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนในการ
ต่อรอง 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- ระบบอุปถัมภ์ 
- การไม่เป็นหนึ่งเดียว (Solidarity)  

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- กฎหมายไม่รองรับการจัดตั้งสหภาพ 

เรื่องความแตกต่างระหว่างช่วงวัย ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม 
- วิถีชีวิตที่แตกต่าง 
- การเข้าถึงเทคโนโลยี 

ตารางท่ี 16 การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม 

4.1.4 ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ด้านสิ่งแวดล้อม 

จากการที่ผู้วิจัยนิยามความหมายของสิ่งแวดล้อมในบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ว่า

หมายถึง ระบบนิเวศและภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ดังนั้นการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิต
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ด้านสิ่งแวดล้อมของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ จึงมุ่งความสนใจไปที่สถานการณ์ในปัจจุบัน

ของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่ส่งผลกระทบต่อแรงงาน ตลอดจนข้อกฎหมายและการสนับสนุน

จากภาครัฐที่แรงงานต้องพ่ึงพาอาศัยโครงสร้างเหล่านี้ในการดำเนินชีวิต  โดยการสัมภาษณ์เชิงลึก

พบว่า ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมที่ เกิดขึ้นกับกลุ่มแรงงานส่วนมาก  เป็นผลมาจาก

สถานการณ์การแพร่ระบาดของโควิด-19 ซึ่งส่งผลให้ภาพรวมของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมีความ

ซบเซา และอาจเป็นสาเหตุให้เกิดการตัดงบประมาณการผลิตภาพยนตร์นายทุน/ผู้ว่าจ้าง ปริมาณงาน

และค่าตอบแทนที่ได้รับก็มีจำนวนน้อยลงไปด้วยเช่นกัน รวมไปถึงการกำหนดนโยบายด้านภาพยนตร์

ของภาครัฐที่ไม่ตระหนักถึงความสำคัญของแรงงานในอุตสาหกรรม ตลอดจนปัญหาทางกฎหมายที่ไม่

สามารถให้ความคุ้มครองแรงงานได้เทียบเท่ากับแรงงานในระบบ จนอาจส่งกระทบต่อคุณภาพชีวิต

ด้านอื่น ๆ ของแรงงานตามมา ซึ่งผู้วิจัยสรุปข้อมูลได้ดังนี้ 

4.1.4.1 ปัญหาเรื่องโควิด-19  

สถานการณ์การแพร่ระบาดของโควิด -19 กลายเป็นตัวแปรในการนำพาอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ให้พบกับความถดถอยครั้งใหม่ โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่า นอกจากจะส่งผลให้จำนวน

ภาพยนตร์ไทยในปัจจุบันลดน้อยลงอย่างเห็นได้ชัดแล้ว โรคระบาดโควิด -19 ยังกลายเป็นปัญหา

คุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมที่สำคัญที่สุดในปัจจุบัน ซึ่งส่งผลกระทบต่อการดำเนินชีวิตของแรงงาน

ทุกคนอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้  

“พอมีโควิด มีปัญหาเลย พ่ีว่าการทำงานมันไม่ต่อเนื่อง ... 

ออฟฟิศก็เปลี่ยนเป็นระบบฟรีแลนซ์หมดแล้ว ไม่มีพนักงานประจำแล้ว 

โปรดักชั่นเฮ้าส์ใหญ่ ๆ เปลี่ยนเป็นระบบฟรีแลนซ์หมดแล้ว Lay-off 

พนักงานประจำออก เพราะวิกฤตโควิดด้วย แล้วเขาก็ไม่ได้ มันไม่มี

รายได้ป้อนออฟฟิศ” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 

“ช่วงโควิดได้รับผลกระทบโดยการเลื่อนถ่ายครับ อย่างของปี  

63 งานที่เราเตรียมไว้ก่อนที่โควิดจะมา ก็เลื่อนถ่าย มาเป็นช่วงปลายปี

สองเรื่องทีเดียว แล้วปกติพ่ีรับโฆษณาด้วยใช่ไหมครับ โฆษณาของพ่ี

ส่วนมากจะเป็นโฆษณาต่างประเทศ ช่วงนี้กลายเป็นว่าไม่มีโฆษณา
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ต่างประเทศมาแจมเลย เพราะว่าต่างชาติเข้าไม่ได้ หรือเข้ามาก็มีน้อย

มาก ๆ งานก็จะค่อนข้างน้อย”  

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“ย้อนหลังไป 7-8 ปี พ่ีเริ่มเข้ามาทำงาน หนึ่งอาทิตย์พ่ีทำงาน

ทั้งเจ็ดวัน ติด ๆ กัน มันตื่นเต้นมากเลยนะ แต่ตอนนี้ หนึ่งเดือนพ่ีได้

สามงาน นี่ก็เยอะแล้วคิดดูพ่ีจะกินอะไร แล้วยิ่งเจอโควิดแบบนี้ กอง

ถ่ายออกไม่ได้ พ่ีนอนอยู่บ้านนิ่ง ๆ มาเดือนนึงแล้ว ตั้งแต่เริ่มเมษา พ่ียัง

ไม่ได้ทำงาน แย่มาก ๆ แล้วยิ่งสถานการณ์โควิดแบบนี้   

 จากที่เมื่อก่อนเคยได้งานเหมาอยู่ 12,000.- ตอนนี้งบเหลือ

แปดพัน เก้าพันยังมีเลย ซึ่งแค่พวกน้ำ ของกิน ก็แทบจะหมดแล้ว แทบ

จะไม่เหลือกำไร อย่างของพ่ีคือจะต้องดูแลเด็ก ๆ สามคนซึ่งมันค่อนข้าง

ที่จะเหนื่อยอยู่แล้ว ทีนี้พองานมันหายากขึ้นเรื่อย ๆ มันก็ยิ่งแย่เข้าไป

ใหญ่ เราก็ต้องลดบางสิ่งบางอย่างลงเพ่ือให้ดูแลครอบครัวเราได้ มัน

เหนื่อยที่จะต้องคอยหางานเพ่ิม หลาย ๆ อย่างตอนนี้มันยากมาก มัน

ส่งผลกระทบค่อนข้างจะสูงเลยล่ะ” 

(ลี นามสมมติ, ฝ่ายสวัสดิการ, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“มันทำให้หลายคนในกองก็ตื่นตระหนกว่าตัวเองจะติดเชื้อโค

วิดกันหรือเปล่า มันก็ส่งผลให้มีการยกกองขึ้น ซึ่งมันก็ทำให้คนที่เป็น

แรงงานรายวันขาดรายได้ เช่นตำแหน่งช่างหน้าช่างผม ตำแหน่ง

สวัสดิการ ตำแหน่งผู้ช่วยเสื้อผ้า ที่จ้างเป็นรายวัน พวกนี้ก็จะกระทบ

หมดเลยเพราะว่า พอมันมีการยกกองกะทันหัน แทนที่เขาจะมีรายได้

เต็มคิว มันก็เหลือครึ่งคิวในการจ่ายเงิน แล้วมันก็ไม่มีกำหนดถ่าย 

เพราะฉะนั้นในระหว่างนี้เราจะทำงานไม่ได้เลย ต้องรอผลของนักแสดง

อีกรอบนึงว่า ไม่ติดแล้วจริง ๆ เราถึงจะเริ่มเปิดกองใหม่ได้” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 
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“ไม่มีงานหนัง กลับมาอยู่บ้าน อาชีพเสริมพ่ีก็เลยซื้อเรือมาทำ

เรือท่องเที่ยว โควิดมาก็ฉิบหายหมด นิ่งสนิท... เรือพ่ีจอดท้ิงบานเลย ไม่

มีแขก ไม่มีฝรั่งมาเท่ียว ไม่มีนักท่องเที่ยว” 

(ปอ นามสมมต,ิ ผู้ช่วยกล้องที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 22 พฤษภาคม 2564) 

จากเสียงสะท้อนของกลุ่มแรงงานข้างต้น แสดงให้เห็นถึงผลกระทบจากสถานการณ์โรค

ระบาดโควิด-19 ได้อย่างชัดเจน อันเป็นเหตุให้ขาดงาน รายได้มีความผันผวน แม้กระทั่งอาชีพเสริมที่

นอกเหนือไปจากงานด้านภาพยนตร์ก็พบเจอกับสถานการณ์ที่ยากลำบากด้วยเช่นเดียวกัน โดยผู้วิจัย

ตั้งข้อสังเกตว่า สาเหตุสำคัญที่ทำให้โรคระบาดโควิด-19 ส่งผลกระทบต่อแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์อย่างต่อเนื่อง ส่วนหนึ่งเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงโครงสร้างในด้านของการบริหารจัดการ

ของภาครัฐที่มีต่อการรับมือสถานการณ์โรคระบาดโควิด -19 โดยเฉพาะอย่างยิ่งหน่วยงานที่มีความ

เกี่ยวข้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ซึ่งไม่ได้มีมาตการเยียวยาแรงงานผู้ได้รับผลกระทบอย่างชัดเจน 

“คืออย่างเคสล่าสุด (ช่วงโควิด) จะดูแลกูมึงก็ไม่ค่อยดูแลกู แต่

ตอนห้ามกูมึงห้ามจัง ห้ามไม่ให้ออกกองถ่าย โอโห้...มึงเร็วเหลือเกิน!” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

“ไม่ได้มีองค์กรที่จะมาคอยดูแล สวัสดิการหรือใด ๆ เลย ซึ่งใน

ความเป็นจริง กระทรวงวัฒนธรรมเป็นคนดูแลเรื่องการทำงาน ระบบ

ต่าง ๆ แต่กระทรวงก็ไม่ได้เข้ามาลงรายละเอียด เขาแค่มีประกาศตาม

ความเหมาะสมเท่านั้นเอง อย่างเช่นล่าสุด ถ้าสมมติว่าโควิดหลังจาก

สงกรานต์ แล้วมันกลับเข้ามาเยอะมากมาย กระทรวงก็อาจจะประกาศ

ว่าให้งดการถ่ายทำไปจนถึงเดือนนี้แค่นั้นเอง ไม่มีความช่วยเหลืออ่ืน ๆ 

ทุกคนก็ต้องดูแลตัวเองหมด พ่ีว่ามันไม่ได้รับการดูแลเลยนะ คือเป็น

ศูนย์... หางานเอง ดูแลตัวเอง ถ้างานในวงการไม่มี ก็ต้องไปค้าขาย

กันเอง หรือหาเงินทางด้านอ่ืนเอาเอง คือกลุ่มมันจะคอยช่วยเหลือกัน

มากกว่าที่รัฐบาลจะมาซับพอร์ต    

 ภาครัฐกับคุณภาพชีวิตของคนทำงานไม่ได้สัมพันธ์กันเลย ไม่มี

หน่วยงานใดที่จะต้องมาดูแลคนทำงานในกองถ่าย ไม่มี.. . หรือได้ก็แค่
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คำแนะนำนู่นนี่นั่น ในช่วงโควิดก็ออกมานิดนึงว่า ‘เข้าฉากไม่เกิน 10 

คน อยู่ห่าง ๆ กัน’ แค่คำแนะนำแบบกว้าง ๆ ซึ่งบางทีในการปฏิบัติมัน

ก็ทำไม่ได้นะ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

จากบทสัมภาษณ์ข้างต้น ผู้วิจัยได้ทำการสำรวจเพ่ิมเติมถึงมาตรการของภาครัฐที่มีต่อกอง

ถ่ายทำภาพยนตร์ พบว่ามีเพียง หนังสือคู่มือการปฏิบัติตามมาตรการผ่อนปรนกิจการและกิจกรรม 

เพ่ือป้องกันการแพร่ระบาดของโรคโควิด-19 สําหรับประเภทกิจการและกิจกรรม กลุ่มที่ ๒ (สีเขียว)

กิจกรรมด้านเศรษฐกิจและการดําเนินชีวิต การถ่ายทํารายการโทรทัศน์ภาพยนตร์และวีดิทัศน์         

จัดทำโดย สำนักงานปลัดกระทรวงวัฒนธรรม (2563) เท่านั้น ที่เข้ามามีส่วนในการกำหนดแนวทางใน

การประกอบกิจกรรมในกองถ่ายทำ โดยผู้วิจัยหยิบยกมาตรการควบคุมกิจการในภาพรวมและพ้ืนที่

ส่วนกลาง มานำเสนอดังต่อไปนี้ 

กิจการ มาตรการควบคุม 

1. กิจการในภาพรวมและพ้ืนที่ส่วนกลาง 1.1 มาตรการด้านสถานที่ 
- มีการจัดตารางการปฏิบัติงาน แบ่งบทบาทหน้าที่ 
ระยะเวลา และพ้ืนที่ในการปฏิบัติงาน  
- ทีมงานหน้าฉากต้องไม่เกิน 10 คน  
- ทีมงานทั้งหมดในกองถ่ายต้องไม่เกิน 50 คน  
- ทีมงานแต่ละคนจะต้องมีบทบาทหน้าที่ที่ชัดเจน        
มีพ้ืนที่ขณะปฏิบัติงานและนั่งพักแยก ออกจากกันของ
แต่ละทีม โดย 1 คนต่อ 10 ตารางเมตร  
- จัดตารางเวลาในการปฏิบัติงานของแต่ละทีม โดย
ทีมงานที่ปฏิบัติงานเสร็จเรียบร้อย แล้วให้ออกนอก
บริเวณไปที่พักของแต่ละทีมหรือออกจากกองถ่าย ใช้
เวลาการทํางานให้สั้นที่สุด 1 ชั่วโมง/ฉาก 
- ขณะอยู่ในกองถ่ายต้องเว้นระยะ 1 - 3 เมตร 
- ในกองถ่าย ควรทําสัญลักษณ์  การเว้นระยะห่าง 
ระหว่างกัน 1-2 เมตร ในบริเวณทุกจุดที่มีที่นั่ ง เช่น 
หน้ามอนิเตอร์ ห้องพักนักแสดงและทีมงาน จุดพัก 
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รับประทานอาหาร จุดพักสูบบุหรี่ 
- แบ่งสัดส่วนพ้ืนที่การปฏิบัติงานของแต่ละฝ่ายที่
ชัดเจน และหลีกเลี่ยงการพบปะหรือรวมกลุ่มกัน 
- จัดตารางการทําความสะอาดในแต่ละพ้ืนที่ด้วยน้ำยา
ฆ่าเชื้อตามความเหมาะสม 
- เลี่ยงการถ่ายทำในที่ปิดและท่ีแคบ 

ตารางท่ี 17 ตัวอย่างมาตรการควบคุมกิจการในภาพรวมและพ้ืนที่ส่วนกลาง 
(ท่ีมา: สำนักงานปลัดกระทรวงวัฒนธรรม, 2563) 

นอกเหนือไปจากหนังสือคู่มือการปฏิบัติตามมาตรการผ่อนปรนกิจการและกิจกรรมฯ ที่จัดทำ

โดย สำนักงานปลัดกระทรวงวัฒนธรรม (2563) ผู้วิจัยไม่พบแนวทางการช่วยเหลืออ่ืนที่มีต่อแรงงาน

กองถ่ายทำภาพยนตร์แต่อย่างใด ซึ่งมาตรการควบคุมที่ปราศจากการช่วยเหลือเยียวยา เกิดเป็นความ

ไม่สอดคล้องกับการทำงานจริงในกองถ่าย และนำมาซึ่งเสียงสะท้อนของบุคลากรในอุตสาหกรรมที่

ต้องการให้ภาครัฐเล็งเห็นถึงปัญหาและลงมือแก้ไขอย่างจริงจังมากกว่าที่เป็นอยู่ ด้วยเหตุนี้เมื่อวันที่ 7 

กรกฎาคม พ.ศ. 2564 สมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย นำโดย อนุชา บุญยวรรธนะ นายกสมาคมผู้

กำกับภาพยนตร์ไทย ร่วมกับสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย (FDCA) และสมาคมภาพยนตร์

อิสระไทย (TIFA) ได้ทำการยื่นหนังสือที่ รัฐสภา เพ่ือขอผ่อนปรนธุรกิจกองถ่าย ต่อประธาน

คณะกรรมธิการ (กมธ.) วิสามัญพิจารณาติดตามตรวจสอบการใช้เงินตามพระราชกำหนด 3 ฉบับ 

เพ่ือแก้ไขเยียวยา และฟ้ืนฟูเศรษฐกิจ และสังคม ที่ได้รับผลกระทบจากการระบาดของโรคติดเชื้อโค

วิด-19 คณะกมธ.พัฒนาเศรษฐกิจ สภาผู้แทนราษฎร และพรรคก้าวไกล (มติชนออนไลน์, 2564) ซึ่ง

มาตรการควบคุมการแพร่ระบาดของโรคโควิด-19 ของภาครัฐ ส่งผลกระทบต่อผู้ประกอบวิชาชีพ

ภาพยนตร์และธุรกิจกองถ่าย จึงมีการเรียกร้องให้ภาครัฐเร่งช่วยเหลือดังนี้  

1.อนุญาตให้ธุรกิจกองถ่ายปฏิบัติ งานได้ตามข้อกำหนด

ของศบค. โดยมีทีมงาน 50 คน และให้สำนักงานเขต และอำเภอ 

พิจารณาอนุญาตถ่ายทำ โดยใช้ผลการตรวจหาเชื้อโควิด–19 ของ

ทีมงานทุกคนภายในระยะเวลา 72 ชั่วโมง   

 2.ขอให้ภาครัฐส่งหนังสือเวียนแจ้งถึงข้อกำหนดนี้ให้ศาลากลาง

จังหวัด สำนักงานเขต และที่ว่าการอำเภอทุกจังหวัด เพ่ือให้ทราบว่า

ธุรกิจกองถ่ายเป็นธุรกิจที่ได้รับการผ่อนปรนภายใต้มาตรการควบคุม
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โรคดังกล่าว      

 3.ขอให้ภาครัฐจัดหาวัคซีนให้กับบุคลากรในธุรกิจภาพยนตร์

และสื่อวิดีทัศน์ ที่อยู่นอกเหนือจากมาตรา 33 โดยทางสมาคมผู้กำกับ

ภาพยนตร์ไทยจะเป็นผู้รวบรวมรายชื่อ   

 4.หากทางภาครัฐต้องการปรับเปลี่ยนมาตรการกองถ่าย 

เพ่ือให้เหมาะสมกับสถานการณ์ระบาดของโควิด–19 ขอให้มีมาตรการ

ที่เหมาะสมชัดเจน โดยมีตัวแทนสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย และ

ตัวแทนผู้ประกอบการอ่ืนเข้าร่วมด้วย   

 5.ขอให้ภาครัฐจัดหาวัคซีนที่ มีประสิทธิภาพสู ง ให้ เป็น

ทางเลือกสำหรับผู้ประกอบกิจการกองถ่ายภาพยนตร์และวิดีทัศน์ และ

ธุรกิจอ่ืนๆที่เก่ียวข้องเป็นการเร่งด่วน 

(ท่ีมา: มติชนออนไลน์, 7 กรกฎาคม 2564)          

การยื่นข้อเรียกร้องทั้ง 5 ข้อ สะท้อนให้เห็นถึงปัจจัยเชิงโครงสร้างในด้านการบริหารจัดการ

ของภาครัฐที่ไม่สามารถรับมือกับสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 ได้อย่างมีประสิทธิภาพ และกลับ

กลายเป็นการผลักภาระให้แรงงานต้องพ่ึงพาตนเองโดยปราศจากการเหลียวแลใด ๆ ที่มากไปกว่า

มาตรการควบคุม แม้แต่การจัดสรรวัคซีนที่มีคุณภาพซึ่งเป็นหนึ่ งในแนวทางการเยียวยาปัญหาขั้น

พ้ืนฐานให้กับแรงงาน ภาครัฐและหน่วยงานที่เกี่ยวข้องก็ไม่ได้มีส่วนร่วมในการช่วยเหลือหรือแบ่งเบา

ภาระด้านคุณภาพชีวิตของแรงงานได้เลยแม้แต่น้อย หลังจากการยื่นหนังสือข้อเรียกร้องเป็นที่

เรียบร้อย อนุชา บุญยวรรธนะ นายกสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย ได้แสดงความคิดเห็นบนสื่อสังคม

ออนไลน์ Facebook เพ่ือสะท้อนปัญหาต่อการบริหารจัดการของภาครัฐ  

“บางคนอาจมีข้อสงสัยว่าช่วงเวลานี้เหมาะหรือไม่ ไม่กลัวติด

โควิดกันหรือ ขอยอมรับว่ากลัวเหมือนกันค่ะ แล้วการสวอปเทสต์ล้วง

จมูกคือเจ็บมากก เกลียด! เพียงแต่ทุกคนทุกอาชีพมีหน้าที่รับผิดชอบ

ต่องานและสังคมเช่นเดียวกัน ธุรกิจใดที่ยังสามารถดำเนินงานต่อได้ 

รัฐบาลควรอนุญาตและกำหนดมาตรการต่างๆให้เหมาะสม เพราะหาก

ปิดทั้งหมด ผลกระทบต่อเศรษฐกิจและสังคมคงมากมาย ผู้คนหลาย

หมื่นคนคงต้องตกงาน จะชดเชยรายได้อย่างไรก็คงไม่เพียงพอและ
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ทั่วถึง เราไม่ได้มาร้องขอเงินชดเชย แต่ขอนโยบายที่ชัดเจนและ

สมเหตุสมผล เพื่อให้เราทำงานต่อได้ เพียงเท่านั้น  

 ถ้าเลือกได้ก็ไม่ได้อยากออกกองช่วงนี้หรอกค่ะ มันปวดหัว 

วุ่นวาย งบตรวจโควิดก็แหก ทีมงานก็เครียด แต่อย่างที่อธิบายไว้ ชีวิต

มันต้องดำเนินต่อไป ทีมงานถ่ายทำอีกหลายชีวิตก็มีครอบครัว มีภาระ 

ต่อให้มาตรการจะเคร่งครัดแค่ไหน อย่างน้อยขอให้สมเหตุสมผล เพ่ือ

เป็นทางเลือกแก่ผู้ประกอบการได้ประกอบธุรกิจต่อก็น่าจะเป็นผลดีต่อ

ทุกฝ่ายนะคะ” 

ที่มา: Anucha Boonyawatana, 7 กรกฎาคม 2564 [Status Update] 

อีกหนึ่งกรณีศึกษาเรื่องการเรียกร้องต่อภาครัฐเพ่ือเยียวยาปัญหาโควิด -19 เกิดขึ้นจากการ
รวบรวมรายชื่อของสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย เพ่ือส่งข้อมูลของบุคลากรที่มีความ
เกี่ยวข้องกับการถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในประเทศไทย ให้กั บกองกิจการภาพยนตร์
ต่างประเทศ เพ่ือเข้ารับการจัดสรรวัคซีน อย่างไรก็ตาม หลังจากการรวมรวบรายชื่อเป็นที่เรียบร้อย
แล้ว ภควัต สุพรรณขันธ์ ในฐานะของนายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ระบุว่า 

“ไม่มี การติดต่อ ใดกลับมาจากกองกิจการภาพยนตร์
ต่างประเทศ หรือ กรมการท่องเที่ยวนะครับ ต้องขอโทษทุกท่านด้วย” 

ที่มา: Gong Suphanakhna, 3 มิถุนายน 2564 [Public Group] 

 แม้ว่าในภายหลังกองกิจการภาพยนตร์ต่างประเทศ กรมการท่องเที่ยวจะสามารถจัดสรร
วัคซีนให้กับบุคลากรที่เกี่ยวข้องกับการถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในประเทศไทยได้ ในวันที่ 9 
สิงหาคม พ.ศ. 2564 แต่ความล่าช้าของการบริหารจัดการวัคซีน สามารถสะท้อนออกมาได้อย่าง
ชัดเจนจากเหตุการณ์ดังกล่าว และอาจนำมาซึ่งความเสียหายต่อแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์
ไทยในหลากหลายมิติ  

การบริหารจัดการที่ ไร้ประสิทธิภาพ ไม่ เพียงนำพาความช่วยเหลือมาสู่แรงงานใน
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยอย่างเชื่องช้า แต่ยังแพร่กระจายความสับสนออกไปเป็นวงกว้างไม่เว้น
แม้แต่กองถ่ายซีรี่ย์จากฮอลลีวูดที่เลือกสถานที่ถ่ายทำในไทยเป็นหมุดหมาย กลับต้องพบเจอกับการ
ออกคำสั่งระงับการถ่ายทำชั่วคราวแม้จะมีมาตรการป้องกันที่เคร่งครัดก็ตาม จนส่งผลให้แรงงานกอง
ถ่ายชาวไทยต้องตกงานและสูญเสียรายได้เป็นจำนวนมาก ซึ่งเป็นกรณีศึกษาที่เกิดขึ้นเมื่อวันที่ 23 
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กรกฎาคม พ.ศ. 2564 จากการรายงานของ Variety.com ระบุว่า ทีมงานชาวไทยที่มีส่วนร่วมกับการ
ถ่ายทำซีรีย์เรื่อง ศานทาราม (Shantaram) ได้ร่วมกันส่งจดหมายเปิดผนึกถึงกองกิจการภาพยนตร์
และวีดิทัศน์ต่างประเทศ (Thailand Film Office) กรมการท่องเที่ยว เพ่ือเรียกร้องให้ทบทวน
มาตรการระงับการถ่ายทำอีกครั้ง ที่นอกจากจะส่งผลกระทบต่องบประมาณการผลิตจำนวนมหาศาล
แล้ว ยังเกิดเป็นแรงสั่นสะเทือนต่อความน่าเชื่อถือของประเทศไทยอีกด้วย ภายหลังจากที่ นาย อนันต์ 
วงศ์เบญจรัตน์ อธิบดีกรมการท่องเที่ยว กล่าวในงานสัมมนาออนไลน์ที่เทศกาลภาพยนตร์เมืองคานส์ 
2021 ว่า “นี่คือเวลาที่ยอดเยี่ยมสำหรับกองถ่ายขนาดใหญ่ในเมืองไทย” ซึ่งระยะเพียง 2 สัปดาห์
ต่อมาได้พิสูจน์ให้เห็นแล้วว่า ถ้อยคำดังกล่าวเป็นเพียงการกระทำที่หน้าไหว้หลังหลอกเท่านั้น โดย
ผู้วิจัยหยิกยกข้อความบางส่วนจากจดหมายเปิดผนึกของแรงงานกองถ่ายชาวไทยมานำเสนอ ดังนี้ 

“มาตรการความปลอดภัยเพ่ือป้องกันโควิดในกองถ่ายซีรีส์  

Shantaram เป็นตัวอย่างระดับโลกในการถ่ายทำภาพยนตร์อย่าง

ปลอดภัยและมีประสิทธิภาพ กองถ่ายว่าจ้างผู้เชี่ยวชาญโควิดที่ได้รับ

การยอมรับระดับโลกมาดูแลความปลอดภัย ตรวจโควิดมากกว่า 1,000 

ครั้งต่อวัน นักแสดงทั้งในและต่างประเทศถูกกักตัวในช่วงเวลาการถ่าย

ทำ มีการจำกัดจำนวนคนอย่างเข้มงวดในกองถ่าย บังคับการเว้น

ระยะห่างทางสังคม รถตู้จำกัดคนโดยสารเพียง 2 คน รถทัวร์จำกัด 6 

คน ด้วยแนวคิดเพ่ือความปลอดภัยทั้งหมดที่กล่าวไป กองถ่ายซีรีส์ 

Shantaram จึงเป็นหนึ่งในสถานที่ที่ปลอดภัยที่สุดในโลก หากใคร

ต้องการหลีกเลี่ยงโควิด กองถ่าย Shantaram ดูแลนักแสดงและ

ทีมงานชาวไทยทุกคนเป็นอย่างดี ทำให้พวกเขาปลอดภัยและให้

กรมธรรม์ประกันภัย แม้แต่นักแสดง Extra ที่มีผลตรวจเป็นบวกก่อน

จะมาเข้าใกล้ฉากยังได้รับเงินชดเชย ฉันพูดแทนทีมงานทุกคนได้เลยว่า 

ฉันรู้สึกปลอดภัยที่อยู่ในกองถ่ายแห่งนี้มากกว่าอยู่ข้างนอกเสียอีก 

 แล้วทำไมคุณถึงสั่งห้ามพวกเรา? ทำไมคุณถึงระงับการถ่ายทำ

โดยไม่มีเหตุผล? ในเมื่อเราปฏิบัติตามกฎของคุณทุกข้อโดยไม่ผิดพลาด

เลย ทำไมคุณถึงบอกให้โลก ‘มาเมืองไทย' ขณะที่คุณห้ามไม่ให้เราถ่าย

ทำ ในเมื่อเราทำตามท่ีคุณโฆษณาไว้ทุกอย่าง?   

 คุณรู้ไหมว่า? การที่คุณพูดอย่างทำอย่าง ไม่ใช่แค่คุณจะทำให้

คนไทยดูโง่เง่าเท่านั้น แต่ยังทำให้ดูหลอกลวงด้วย  
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 การหยุดถ่ายทำสองสัปดาห์มันยังไม่สายเกินไปที่จะเปลี่ยน

ความคิดและแสดงให้ โลกเห็นว่าคำพูดของอธิบดีอย่างคุณมัน มี

ความหมาย คุณจะรักษาคำสัญญาที่ได้ให้ไว้และไม่ฉีกทิ้งกฎที่เขียนทิ้ง

 หากคุณเป็นกังวลว่าเรากำลังก่อให้เกิดความเสี่ยงต่อสาธารณะ 

งั้นก็เข้ามาตรวจสอบเลย หากคุณคิดว่าการตรวจ COVID สี่ครั้งต่อ

สัปดาห์มันยังไม่เพียงพอ บอกโปรดิวเซอร์เลยว่าคุณต้องการห้าครั้ง แต่

การบอกให้หยุดถ่ายโดยไม่มีเหตุผลมันไม่ยุติธรรม  

 ถ้าคุณไม่เปลี่ยนใจ กองถ่ายจะออกจากประเทศไทย ทีมงาน

และนักแสดงกว่า 1,000 คน จะตกงาน ไม่ได้รับการตรวจโควิด และจะ

ไม่ได้รับการป้องกันอีกต่อไป ยังไม่รวมงานนับพันที่อาจจะหายไปใน

อนาคต ในเมื่อผู้ผลิตจากต่างประเทศจะไม่ไว้ใจในคำสัญญาของ 

Thailand Film Office อีกต่อไป”  

(ท่ีมา: จดหมายเปิดผนึกจากทีมงานผู้ไม่ประสงค์ออกนาม, 2564) 

แม้ว่าในภายหลัง กองกิจการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ต่างประเทศ กรมการท่องเที่ยว จะมี
แถลงการณ์ว่าภาครัฐตระหนักถึงความสำคัญของการถ่ายทำภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย และจะเร่ง
หาทางแก้ไขปัญหาให้การถ่ายทำในครั้งนี้สามารถดำเนินต่อไปได้โดยเร็วที่สุด แต่แรงสั่นสะเทือนที่เกิด
ขึ้นกับความน่าเชื่อถือของภาครัฐ ไม่เพียงส่งผลกระทบต่อภาพลักษณ์ของประเทศ แต่อาจรวมไปถึง
แหล่งพ่ึงพิงทางอาชีพแห่งสุดท้ายของแรงงานกองถ่ายชาวไทยจำนวนมากอีกด้วย ดังนั้นกรณีศึกษาที่
เกิดขึ้นท่ามกลางสถานการณ์วิกฤตโควิด-19 ปรากฏให้เห็นเป็นความล้มเหลวของหน่วยงานด้าน
ภาพยนตร์ที่เกี่ยวข้อง ไม่ว่าจะเป็นกระทรวงวัฒนธรรม หรือกองกิจการภาพยนตร์และวี ดิทัศน์
ต่างประเทศ (Thailand Film Office) นำมาซึ่งมาตรการควบคุมที่ไม่สอดคล้องกับการทำงาน ไม่มี
มาตรการช่วยเหลือที่ชัดเจน การเยียวยาล่าช้า ตลอดจนการออกคำสั่งที่ สับสน ไม่ตรงกับที่เคยพูดไว้ 
ด้วยเหตุนี้ ปัจจัยเชิงโครงสร้างในด้านการบริหารจัดการของรัฐ จึงเป็นสิ่งที่ต้องพิจารณาควบคู่ไปกับ
สถานการณ์ปัญหาในปัจจุบันและไม่อาจแยกออกไปจากปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมของ
แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้เลย  

กล่าวได้ว่า โควิด-19 นอกจากจะนำพาปัญหาคุณภาพชีวิตในด้านต่าง ๆ มาสู่แรงงานในกอง
ถ่ายแล้ว อีกด้านหนึ่งกลับกลายเป็นการเปิดเผยให้เห็นบาดแผลของอุตสาหกรรมที่ถูกซุกซ่อนไว้
จำนวนมากอันเป็นผลมาจากโครงสร้างการบริหารจัดการอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยของภาครัฐที่ยุ่ง
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เหยิง กระจัดกระจาย เนื่องด้วยการแบ่งภาระให้แก่หน่วยงานมากมายจนเกิดเป็นความซ้ำซ้อน ไม่
เป็นไปในทิศทางเดียวกัน ดังที่ปรากฎความรับผิดชอบในการส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ใน
ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ซึ่งประกอบไปด้วย กระทรวงวัฒนธรรม 
กระทรวงพาณิชย์ กระทรวงท่องเที่ยวและกีฬา กระทรวงเทคโนโลยีและการสื่อสาร และกระทรวงการ
ต่างประเทศ ตลอดจนคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ โดยที่ไม่มีองค์กรส่วนกลางกำกับดูแลการ
ประสานงานให้เชื่อมโยงสอดคล้องเป็นทิศทางเดียวกัน  

“การประสานงานมันไม่ เป็นเอกภาพ ทำให้การกำหนด

นโยบายไม่เป็นเอกภาพ หรือว่าเวลาจะต้องมีความร่วมมือในระดับ

ภูมิภาคกับต่างประเทศ เขามาเมืองไทยเขาก็ไม่รู้จะไปติดต่อที่ไหน ไป

กระทรวงวัฒนธรรม กระทรวงพาณิชย์ หรือกระทรวงการท่องเที่ยวและ

กีฬา? หรือว่าจะมาสมาพันธ์ภาพยนตร์? ใครจะเป็นคนที่ศูนย์ในการที่

จะตอบทุกเรื่อง หรือว่าสนับสนุนอย่างเป็นระบบในทุก ๆ ด้านของ

ภาพยนตร์ไทยได้... มันกระจัดกระจาย” 

(ที่มา: อนุชา บุญยวรรธนะ, ไทยบันเทิง ThaiPBS, 2564) 

ผลที่ตามมาคือแรงงานในอุตสาหกรรมกลับกลายเป็นผู้เสียหายเพียงลำพัง ทั้งการขาดรายได้
ในช่วงที่ไม่สามารถรับงานได้ เกิดความเครียดและความกังวลทางจิตใจ การไม่มีสวัสดิการทางสังคม 
และการไม่ได้รับวัคซีนที่มีคุณภาพ ท่ามกลางความสับสนที่ไม่รู้จะหันหน้าไปพ่ึงพาหน่วยงานใดที่
รับผิดชอบ คาดหวังได้เพียงความช่วยเหลือของตนเองและเพ่ือนร่วมวงการเท่านั้น แม้ว่ายุทธศาสตร์
การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวิดีทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 2564) ในยุทธศาสตร์ที่ 5 
ข้อ 1 จะระบุว่าภาครัฐมีความต้องการที่จะผลักดันให้เกิดการปรับโครงสร้างการบริหารจัดการและ
บทบาทของหน่วยงานก็ตาม แต่จากเอกสาร รายงานผลการขับเคลื่อนยุทธศาสตร์ การส่งเสริม
อุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 2564) ครึ่งระยะ โดยฝ่ายเลขานุการ
คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ (2564) ผู้วิจัยกลับไม่พบความแตกต่างของโครงสร้าง
การบริหารจัดการที่เปลี่ยนแปลงเพื่อลดบทบาทของหน่วยงานที่ทับซ้อนแต่อย่างใด 

ไม่เพียงปัญหาโควิด-19 จะส่งผลกระทบต่อภาคแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ แต่

สถานการณ์ภาพรวมของอุตสาหกรรมย่อมได้รับแรงสะเทือนตามมา โดยเฉพาะอย่างยิ่งจำนวน

ภาพยนตร์ไทยที่ลดลงอย่างเห็นได้ชัด ท่ามกลางการระบาดของโควิด -19 ที่ยังไม่สามารถควบคุมได้ 

อ้างอิงจากข้อมูลของชมรมวิจารณ์บันเทิง (2564) พบว่ามีภาพยนตร์ไทย 34 เรื่องที่เข้าฉายในโรง
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ภาพยนตร์ในช่วงวิกฤตโควิด แบ่งออกเป็น 29 เรื่องในปี 2563 และ 5 เรื่องเท่านั้นในปี 2564 

แตกต่างจากปี 2562 ช่วงก่อนการแพร่ระบาด ซึ่งมีภาพยนตร์เข้าฉายในโรงภาพยนตร์ 53 เรื่อง 

สะท้อนให้เห็นถึงจำนวนที่หายไปอย่างชัดเจน และย่อมหมายถึงจำนวนการทำงานที่แรงงานใน

อุตสาหกรรมจะได้รับย่อมหายไปด้วยเช่นเดียวกัน และอาจมีแนวโน้มที่จำนวนภาพยนตร์ไทยจะลดลง

ไปอีกหากไม่ได้รับการแก้ไขปัญหาอย่างเหมาะสมจากภาครัฐ ที่แม้กระทั่งความสามารถในการ

เคลื่อนย้ายการทำงานได้อย่างอิสระ ในกองถ่ายภาพยนตร์ ซีรี่ย์ ละคร โฆษณา มิวสิควิดีโอ อาจไม่

เพียงพออีกต่อไปในการดำรงชีวิตท่ามกลางโครงสร้างการบริหารจัดการที่เต็มไปด้วยความกระจัด

กระจาย และการผลักความรับผิดชอบซึ่งกันและกัน 

 4.1.4.2 ปัญหาเรื่องการไม่มีตัวตนในสายตาของภาครัฐ 

นอกจากโครงสร้างการบริหารจัดการที่ทับซ้อนจนส่งผลต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยแล้ว หนึ่งสิ่งที่เกี่ยวเนื่องตามมาคือ การไม่มีตัวตนในสายตาของภาครัฐ 

โดยเฉพาะการกำหนดยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวิดีทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ. 

2560 – 2564) ที่สะท้อนให้เห็นถึงความตระหนักที่ตกหล่นและไม่สอดคล้องกับสถานการณ์ปัจจุบัน

ของแรงงานในอุตสาหกรรม โดยสามารถพิจารณาได้จากการวิเคราะห์สาระสำคัญในยุทธศาสตร์ฯ 

ของ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ดังต่อไปนี้ 

ยุทธศาสตร์ สาระสำคัญ 

1 การพัฒนาบุคลากรในการผลิตของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทยให้เป็นมือ
อาชีพ 

- สร้างนักเรียนนักศึกษาในระบบและพัฒนาบุคลากรมืออาชีพ 
- เสริมสร้างความร่วมมือทางวิชาการ 

- ยกย่องเชิดชูเกียรติบุคลากรผู้มีผลงาน 

- พัฒนาเครื่องไม้เครื่องมือในการผลิต 

- พัฒนาผู้ชมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

2 ส่งเสริมและพัฒนาตลาดภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไทย 

- เปิดพื้นท่ีการฉายภาพยนตร์ทั้งในประเทศและต่างประเทศ 

3 ส่งเสริมการปกป้องและคุ้มครองทรัพย์สินทางปัญญาของงานภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- บังคับใช้กฎหมายและแก้ไขกฎหมาย เพื่อป้องกันรวมทั้งปราบปรามการ

ละเมิดทรัพย์สินทางปัญญาอย่างจริงจังด้วยวิธีต่าง ๆ เช่น บูรณาการ
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ความร่วมมือระหว่างหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง ให้ความรู้แก่ผู้ปฏิบัติหน้าที่ 

4 ส่งเสริมความร่วมมือในการลงทุนระหว่างประเทศรวมธุรกิจถ่ายทำภาพยนตร์
ต่างประเทศในประเทศไทย 

- ส่งเสริมการร่วมลงทุนผลิตภาพยนตร์และวีดิทัศน์ระหว่างประเทศ 

- ส่งเสริมให้กองถ่ายทำต่างชาติเลือกประเทศไทยเป็นสถานที่ผลิต

ภาพยนตร์และสื่อวีดิทัศน์ 

5 พัฒนาขีดความสามารถของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- ปรับโครงสร้างการบริหารจัดการและบทบาทของหน่วยงานรัฐ 

- พัฒนาระบบฐานข้อมูลภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- พัฒนาระบบโครงสร้างพ้ืนฐานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

- ส่งเสริมศักยภาพยในการแข่งขันกับต่างประเทศผ่านการวิจัย เงินทุน การ

รวมกลุ่ม การพัฒนาสมรรถนะในเชิงธุรกิจที่เกี่ยวข้อง  

ตารางท่ี 18 สาระสำคัญในยุทธศาสตร์ฯ 
(ท่ีมา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563) 

จากทั้ง 5 ยุทธศาสตร์ อาจกล่าวได้ว่าไม่มียุทธศาสตร์ด้านไหนเลยที่พูดถึงเป้าหมายในการ

แก้ไขปัญหาหรือสนับสนุนสวัสดิการเพ่ือความเป็นอยู่ที่ดีของแรงงานในกองถ่าย โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

กลุ่มแรงงานใต้เส้น (Below the line) ที่ยังคงถูกบดบังด้วยการฝึกฝนบุคลากรเพ่ือเพ่ิมทักษะ

ความสามารถในกลุ่มแรงงานเหนือเส้น (Above the line) หรือการมุ่งพัฒนาคุณภาพของผลงาน

มากกว่าคุณภาพชีวิตของแรงงาน  

ความตระหนักที่ตกหล่นของภาครัฐแสดงตัวให้เห็นอย่างชัดเจนเมื่อพิจารณายุทธศาสตร์ที่ 1 

แนวทางที่ 1 การพัฒนาบุคลากรสาขาภาพยนตร์และวีดิทัศน์ระดับนักเรียนนักศึกษา ที่มุ่งเน้นการ

พัฒนาหลักสูตรด้านภาพยนตร์สถาบันการศึกษาให้สอดคล้องกับความต้องการของผู้ประกอบการใน

ภาคอุตสาหกรรม เช่น สนับสนุนให้ผู้เรียนมีความรู้และประสบการณ์การผลิตที่ทันสมัย ให้ผู้เชี่ยวชาญ

การผลิตภาพยนตร์ได้มีส่วนร่วมในการพัฒนาหลักสูตร และการเรียนการสอน 

อย่างไรก็ตามสภาพการณ์ของปัญหาในปัจจุบัน จากการสำรวจของผู้วิจัยต่อปัญหาคุณภาพ

ชีวิตด้านจิตใจ เรื่องสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ (หัวข้อ 4.1.2.3) ชี้ให้เห็นว่า เส้นทางอาชีพของ

นักศึกษาจบใหม่ด้านภาพยนตร์ ไม่เพียงเป็นผลมาจากการเรียนการสอนในระดับมหาวิทยาลัยที่ไม่มี
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การเตรียมความพร้อมอย่างเหมาะสมเท่านั้น แต่ผนวกเข้ากับปัจจัยเชิงโครงสร้างในระดับภาพรวม

ของอุตสาหกรรมที่ไม่สามารถเป็นคำตอบของนักศึกษาจบใหม่ได้อย่างเพียงพอ ส่งผลให้นักศึกษาด้าน

ภาพยนตร์เกิดการเปลี่ยนสายอาชีพ หรือล้มเลิกความตั้งใจที่มีต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ไป โดย

ปริยาย จนเกิดเป็นข้อขัดแย้งกับยุทธศาสตร์ฯ ซึ่งช่วยขยายภาพให้เห็นถึงการทำงานที่ไม่สอด

ประสานกันระหว่างสถาบันการศึกษาและภาคอุตสาหกรรมได้อย่างชัดเจน 

นอกจากนี้สภาพการณ์ดังกล่าว สะท้อนให้เห็นถึงการจนละเลยความสำคัญด้านคุณภาพชีวิต

ของแรงงานที่ถูกให้ความสำคัญต่อการแก้ไขปัญหาน้อยเกินไป ไม่ได้ตระหนักถึงแนวทางการพัฒนาที่

ยั่งยืน จนแรงงานเป็นเพียงตัวตนที่ถูกรับรู้อย่างกระท่อนกระแท่นจากสายตาของรัฐเท่านั้น และเป็น

เหตุให้เส้นทางอาชีพของนักศึกษาจบใหม่ผกผัน มองไม่เห็นอนาคตที่ชัดเจน แม้ว่าจะได้รับการเรียน

การสอนจากผู้เชี่ยวชาญ มีหลักสูตรที่ทันสมัย แต่ความรู้เหล่านี้จะมีประโยชน์อันใดหากไม่มีโอกาสได้

นำมาใช้ในอาชีพที่ต้อนรับนักศึกษาจบใหม่อย่างแท้จริง  

สภาพการณ์ภาคอุตสาหกรรม ยุทธศาสตร์ ความสอดคล้องระหว่าง
สาระในยุทธศาสตร์กับ
สภาพการณ์ที่แท้จริง

ของอุตสาหกรรม 
สภาวะทางจิตใจและอารมณ์อัน
เกิดจากเส้นทางอาชีพที่ผกผันของ
นักศึกษาจบใหม่ 

ข้อ 1 สร้างและพัฒนาบุคลากร 
แนวทางท่ี 1 พัฒนานักเรียน
นักศึกษาด้านภาพยนตร์ 

ไม่ 

ตารางท่ี 19 ความสอดคล้องระหว่างยุทธศาสตร์และสภาพการณ์ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
(ท่ีมา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

ยิ่งไปกว่านั้น ข้อมูลสนับสนุนจากงานวิจัยเรื่อง ความสอดคล้องของโครงสร้างอุตสาหกรรม

การผลิตภาพยนตร์ไทยกับยุทธศาสตร์การส่งเสริมภาพยนตร์และวิดีทัศน์ระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 

2564) โดย ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ชี้ให้เห็นว่า 

ยุทธศาสตร์ฯ ฉบับนี้ ไม่เพียงละเลยปัญหาของนักศึกษาจบใหม่ หรือกลุ่มแรงงานใต้เส้น (Below the 

line) เท่านั้น แต่ยังให้น้ำหนักแก่การแก้ปัญหาอ่ืน ๆ น้อยเกินไปอีกด้วย ทั้งยังประสบปัญหาในแง่ของ

การบังคับใช้นโยบาย จนไม่สามารถส่งเสริมอุตสาหกรรมได้อย่างแท้จริง และเกิดความไม่สอดคล้อง

กับสภาพการณ์ทางอุตสาหกรรมการผลิตที่บ่งบอกเหตุปัจจัยสองประการ คือ 
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1) ข้อมูลประกอบการทำยุทธศาสตร์ฯ อาจไม่ทันต่อความเป็นไปเมื่อมีการประกาศใช้ เพราะ
นับจากปี พ.ศ. 2560 เป็นต้นมา หลายภาคส่วนในวงการภาพยนตร์ไทยเผชิญกับความ
เปลี่ยนแปลงในลักษณะฉับพลัน ขณะที่ข้อมูลทั้งหมดมาจากช่วงเวลาก่อนหน้าปีดังกล่าว 

2) การบังคับใช้อาจประสบข้อติดขัดบางประการ เช่น ยังขาดหน่วยงานขับเคลื่อนเฉพาะ
ส่วน หรือจำนวนบุคลากรที่ดูแลผลลัพธ์ของยุทธศาสตร์ทั้ง 5 ข้อยังมีไม่เพียงพอ นั่น
หมายความว่าความไม่สอดคล้องไม่ได้หมายถึงความผิดพลาดทางเนื้อหาของผู้ยกร่าง 
หากแต่เป็นผลของปัจจัยแวดล้อมที่ยากแก่การควบคุม 

(ที่มา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์, ศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563) 

การพัฒนาในยุทธศาสตร์ฯ ขาดความสอดคล้องกับสภาพการณ์ของภาคอุตสาหกรรมการ
ผลิตในระดับที่ควรค่าแก่การทบทวน เป็นความไม่สอดคล้องในแง่ของมุมมองการพัฒนาและแก้ปัญหา 
รวมไปถึงรายละเอียดการพัฒนา ดังตารางต่อไปนี้ 

สภาพการณ์ภาคอุตสาหกรรม ยุทธศาสตร์ ความสอดคล้องระหว่าง
สาระในยุทธศาสตร์กับ
สภาพการณ์ที่แท้จริง

ของอุตสาหกรรม 
บุคลากรมีความสามารถแต่ขาด
โอกาสแสดงฝีมือ 

ข้อ 1 สร้างและพัฒนาบุคลากร ไม่ 

คู่แข่งมีปริมาณมากจนส่งผลต่อ
โอกาสทางการตลาด  

ข้อ 2 ส่งเสริมตลาดภาพยนตร์
และวีดิทัศน์ไทย 

ไม่ 

ช่องทางเผยแพร่ออนไลน์แทนที่
โรงภาพยนตร์และการรับชมผ่าน
ดีวีดีบางส่วน 

ข้อ 5 พัฒนาขีดความสามารถของ
อุตสาหกรรม 

ไม่ 

โรงภาพยนตร์ไม่เปิดพ้ืนที่ด้วย
เหตุผลทางธุรกิจ 

ข้อ 2 ส่งเสริมตลาดภาพยนตร์
และวีดิทัศน์ไทย 

ไม่ 

การเซ็นเซอร์ที่ยังเข้มงวดเกินไป
ในบางโอกาส 

ข้อ 5 พัฒนาขีดความสามารถของ
อุตสาหกรรม 

ไม่ 

ผู้ชมไทยขาดความเชื่อมั่น ข้อ 2 ส่งเสริมตลาดภาพยนตร์
และวีดิทัศน์ไทย 

ไม่ 
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ความขาดแคลนทุนผลิต ข้อ 5 พัฒนาขีดความสามารถของ
อุตสาหกรรม 

ไม่ชัดเจน 

ความช่วยเหลือจากภาครัฐยังไม่
ครอบคลุม 

ข้อ 5 พัฒนาขีดความสามารถของ
อุตสาหกรรม 

ไม่ 

ตารางท่ี 20 ความสอดคล้องระหว่างยุทธศาสตร์และสภาพการณ์ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
(ที่มา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ กล้าสุคนธ์, ศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล, 2563, หน้า 128-129) 

ความไม่สอดคล้องของยุทธศาสตร์และสภาพการณ์ของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย        

ดังที่ปรากฎในตารางที่ 20 ได้สะสมเป็นปัจจัยเชิงโครงสร้างที่พัฒนาไปสู่ปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน

สิ่งแวดล้อมในเวลาต่อมา สะท้อนให้เห็นว่ายุทธศาสตร์ที่มุ่งส่งเสริมและสนับสนุนไม่สามารถดึง

ศักยภาพของภาคส่วนที่เกี่ยวข้องออกมาได้อย่างเต็มที่ ส่งผลให้ในระดับภาพรวมของอุตสาหกรรม

ยังคงเรื้อรังไปด้วยปัญหาที่ไม่อาจแก้ไข และลุกลามมาสู่คุณภาพชีวิตของแรงงานที่ถูกลดระดับ

ความสำคัญน้อยกว่าปัญหาด้านอื่น ๆ จนถูกผลักออกจากสายตาของรัฐในท้ายที่สุด 

ทั้งนี้บุคลากรในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้มีความพยายามที่จะสร้างความตระหนักต่ออาชีพ

ให้มากยิ่งขึ้น โดย ษมาวีร์ พุ่มม่วง ในฐานะตัวแทนของสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ระบุ

ว่า เมื่อวันที่ 23 กันยายน พ.ศ. 2563 สมาคมฯ ได้เข้าปรึกษากับทางภาครัฐเพ่ือขอให้มีการบัญญัติคำ

นิยามทางอาชีพให้กับกลุ่มแรงงานอิสระที่ทำงานใน “กลุ่มวิชาชีพภาพยนตร์ และดิจิทัลมีเดีย” ให้

ชัดเจนยิ่งขึ้นมากกว่าการเป็นแรงงานอาชีพรับจ้างอิสระ เพ่ือเป็นช่องทางในการสร้างตัวตน และการ

สร้างความมั่นคงให้กับวิชาชีพด้านภาพยนตร์ ตลอดจนการขอเข้ารับสวัสดิการและสิทธิประโยชน์ 

จากทางภาครัฐ โดยกรณีดังกล่าวสะท้อนให้เห็นถึงการไม่เป็นที่รับรู้ของสังคมและภาครัฐได้อย่าง

ชัดเจน จนทำให้เกิดการเข้าพูดคุยเพ่ือกำหนดนิยามทางอาชีพขึ้น  

อย่างไรก็ดี จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) บันทึกการประชุมในวันที่ 23 

กันยายน พ.ศ. 2563 และ สรุปผลการประชุม “พิจารณาเรื่องร้องเรียนของสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์ 

และดิจิทัลมีเดีย กรณีขอให้แรงงานรับจ้างอิสระ (ฟรีแลนซ์) ในอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ได้รับความ

คุ้มครองทางกฎหมาย” โดย คณะกรรมาธิการการแรงงาน สภาผู้แทนราษฎร (2563) พบว่า มติที่

ประชุม มีข้อเสนอแนะให้แรงงานรับจ้างอิสระ (ฟรีแลนซ์) รวมตัวกันให้เกิดอำนาจต่อรองเพ่ือ

เรียกร้องสิทธิและประโยชน์ขั้นพ้ืนฐานเท่านั้น และยังไม่ได้มีการกำหนดนิยามทางอาชีพที่ชัดเจนและ

เพียงพอต่อการเป็นที่รับรู้ของสังคม ผู้วิจัยจึงตั้งข้อสังเกตว่าการละเลยความสำคัญของแรงงานที่เกิด
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ขึ้นมาเป็นระยะเวลายาวนานโดยไม่ได้รับความสนใจหรือถูกหยิบยกไปเป็นส่วนหนึ่งของการกำหนด

นโยบาย ท้ายที่สุดจึงลุกลามมาถึงสถานการณ์วิกฤตโควิด-19 ที่กลายเป็นการจุดฉนวนปัญหาด้าน

คุณภาพชีวิตของแรงงานให้พวยพุ่งออกมามากมายไม่ว่าจะเป็นปัญหาที่เกิดขึ้นในช่วงโควิด-19 หรือ

ปัญหาที่วนเวียนในอุตสาหกรรมอย่างไม่มีวันเสื่อมคลายก็ตาม ล้วนเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงโครงสร้าง 

การออกแบบยุทธศาสตร์ และความตระหนักของภาครัฐทั้งสิ้น ส่งผลต่อเนื่องให้แรงงานในกองถ่าย

ยังคงไม่มีตัวตน (Invisible) ในสายตาของหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง จนกลายเป็นปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน

สิ่งแวดล้อมที่ยากจะแก้ไข และแพร่กระจายไปยังปัญหาคุณภาพชีวิตด้านอ่ืน ๆ ทั้ง  การจ้างงานที่ไม่

เป็นธรรม มีรายได้ไม่แน่นอน ขาดการคุ้มครอง ทั้งทางด้านแรงงานและหลักประกันทางสังคม เป็นต้น 

 4.1.4.3 ปัญหาทางกฎหมายของแรงงานนอกระบบ 

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมอีกประการหนึ่งที่ส่งผลกระทบต่อแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยคือการไม่ได้รับความคุ้มครองทางกฎหมาย อันเป็นปัจจัยเชิงโครงสร้างที่ขยายผล

ต่อไปยังปัญหาคุณภาพชีวิตในด้านต่าง ๆ ซึ่งกลุ่มแรงงานต่างรับรู้และตระหนักถึงปัญหาดังกล่าว

ร่วมกัน โดยการสัมภาษณ์เชิงลึกผู้วิจัยพบว่า กลุ่มแรงงานต่างสะท้อนความคิดเห็นในประเด็นดังกล่าว 

ด้วยลักษณะและท่าทีท่ีคาดหวังต่อการคุ้มครองกฎหมาย ดังนี้  

“ถ้าจะทำได้ถาวร มันต้องมีอะไรที่เป็นเรื่องกฎหมายและการ

บังคับใช้โดยรัฐ มันสำคัญนะพ่ี! เราจะเป็นอย่างนี้หรอ? เราจะแตก

แขนงแยกย่อยอย่างนี้หรอ? ฟรีแลนซ์ยอมลดมาตรฐานตัวเองเพ่ือให้ได้

งานเยอะ ทำงานผลิตไปเรื่อยหรอ มันก็ไม่ค่อยดี!” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

“อยากให้มีสหภาพครับ อยากให้มีกฎหมายกำกับฟรีแลนซ์

ชัดเจน เพราะว่าอย่างเมืองนอกเขาให้ สหภาพมาเป็นการจัดการระบบ

ได้ ทำไมประเทศนี้ถึงทำไม่ได้ก็ไม่รู้ ให้คิดง่าย ๆ แล้วกัน เรามองชีวิต

คนทำฟิล์มที่อเมริกาว่าแบบ เขามีเวลาพักผ่อนได้ ทั้ง ๆ ที่เขาทำงาน

ใหญ่มาก เราเห็นบางคนมีเวลาทำงานอดิเรกได้ ทำไมเขาถึงทำได้ ทั้ง ๆ 

ที่เขามีเวลาทำงานแค่ 12 ชั่วโมงอ่ะ ทำไมเราไม่ลองคิดแบบเขาบ้าง...” 

(ชา นามสมมติ, ฝ่ายจัดหาอุปกรณ,์ สัมภาษณ์ 1 มิถุนายน 2564) 
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“ ใน ฐาน ะที่ เร า เป็ น ผู้ ท ำงาน เสี ยภ าษี  มั น ก็ ค วรจะมี

ประกันสังคมที่แบบคอยดูแลเพ่ิมเติม.... มีกฎหมายที่เป็นมาตรฐาน

ควบคุมชั่วโมงการทำงานไม่ให้มันเกินมนุษย์ทั่วไป เพราะถ้าอย่างเรา

ทำงานออฟฟิศหรือทำงานบริษัททั่วไป มันก็จะมีแค่ทำงาน 8 ชั่วโมง + 

1 ชั่วโมงพัก ใช่ไหมครับ มันก็ยังแค่ 9 ชั่วโมงเอง แต่ของเรามัน

กลายเป็น 12 ชั่วโมง บางครั้งเป็น 12 +3 โอทีสามชั่วโมง มันก็เป็น 15 

ชั่วโมงใช่ไหมครับ หรือบางครั้งมันเป็น 16 ชั่วโมง  + 2 ชั่วโมง เป็น 18 

ชั่วโมง สำหรับพ่ีว่ามันเยอะเกินไป ถ้ามีคนมาคอยควบคุมคอยดูแล ให้

เป็นกฎเกณฑ์เดียวกัน มาตรฐานเดียวกัน พี่ว่าค่อนข้างดีครับ นายทุนก็

จะได้ไม่เอารัดเอาเปรียบเรา”  

(คราฟ นามสมมติ, ผู้ช่วยฝ่ายเสื้อผ้า, สัมภาษณ์ 27 พฤษภาคม 2564) 

“กองถ่ายละครที่เขาทำงานกัน 16 ชม. ก็คือหกโมงเช้า-สี่ทุ่ม 

อันนี้ก็มากเวลาเกินไป ซึ่งโดยปกติคนทำงานในออฟฟิศมันแค่ 8 ชั่วโมง

เอง ถูกไหมคะ อันนี้ตั้ง 16 ชม. ถามว่ามันก็ไม่ได้ถูกจัดสรรให้กับ

คนทำงานที่ไม่มีสิทธิที่จะพูดได้เลยนะ แต่ถ้าบอกว่ามีหน่วยงานที่

คุ้มครองคนทำงานในเรื่องของออกกองถ่าย ออกมาเลย ไม่งั้นถ้าคุณไม่

ทำตามนี้มันจะผิดกฎหมาย คำว่า ‘ผิดกฎหมาย’ มันก็ยังใช้คุ้มครองกับ

คนทำงานได้เหมือนกัน แต่ตอนนี้มันไม่ได้มีกฎหมายใด ๆ มาคุ้มครอง

คนทำงานกองถ่ายเลย แต่ถ้ามีผิดกฎหมาย เขาก็ไม่กล้าทำ” 

(โย นามสมมต,ิ ผู้ควบคุมการประสานงาน, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

อย่างไรก็ตามอุปสรรคสำคัญต่อความคาดหวังข้างต้น เป็นผลมาจากอาชีพรับจ้างอิสระหรือ

ฟรีแลนซ์ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยภายใต้สถานะแรงงานนอกระบบ จนเป็นเหตุให้

เกิดปัญหาทางกฎหมายที่ขัดขวางคุณภาพชีวิตที่ดีของกลุ่มแรงงานตามมา 

โดยการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านต่าง ๆ ที่ผ่านมา พบว่าด้วยสถานะแรงงานนอกระบบ 

ส่งผลให้แรงงานไม่ได้รับความคุ้มครองจากกฎหมายต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น พระราชบัญญัติคุ้มครอง

แรงงาน พ.ศ. 2541 ที่ไม่สามารถได้รับความคุ้มครองเรื่องชั่วโมงการทำงานได้ (ประเด็นปัญหาเรื่อง
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สุขภาพและการพักผ่อน) สัญญาจ้างทำของ ที่นอกจากจะไม่ได้รับความคุ้มครองตาม พรบ.คุ้มครอง

แรงงานแล้ว ยังเป็นการเปิดช่องทางให้ผู้ว่าจ้างเอารัดเอาเปรียบได้โดยง่าย (ประเด็นปัญหาเรื่องความ

ไม่มั่นคงทางอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า) และ พระราชบัญญัติแรงงานสัมพันธ์ พ.ศ. 2518 ที่เปิด

โอกาสให้แรงงานในระบบรวมตัวเพ่ือเรียกร้องผลประโยชน์เท่านั้น (ประเด็นปัญหาเรื่องการไม่มี

ตัวแทนในการต่อรอง) เป็นต้น ดังนั้นเพ่ือความเข้าใจต่อปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมใน

ประเด็นทางกฎหมายของแรงงาน ผู้วิจัยจึงทำการรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึกนักกฎหมาย

กฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ เพ่ือนำเสนอกฎหมายที่มีความเก่ียวข้องกับแรงงานนอกระบบ ไว้ต่อดังนี้ 

อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ ให้สัมภาษณ์ถึงข้อกฎหมายที่มีความให้

ความคุ้มครองแรงงานนอกระบบที่เกี่ยวข้องกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ โดยระบุถึงความ

คุ้มครองในประการที่หนึ่งไว้ดังนี้ว่า 

“ถามว่าแรงงานนอกระบบเขาได้รับความคุ้มครองตาม

กฎหมายอะไรบ้าง? ปัจจุบันก็มีกฎหมายบางฉบับที่ให้ความคุ้มครองอยู่ 

แต่ว่ามันก็ไม่ได้ดีหรือว่ามีประสิทธิภาพ หรือว่าได้รับความคุ้มครองที่

เทียบเท่ากับแรงงานในระบบที่มีพระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 

2541 หรือ พระราชบัญญัติประกันสังคม พ.ศ. 2533 เต็มรูปแบบ 

น่าจะยังไม่เทียบเท่าอย่างนั้น แต่เขาก็มีกฎหมายบางตัวที่พูดถึงแรงงาน

นอกระบบอยู่... เท่าที่สำรวจพบเกี่ยวกับในมุมมองทางกฎหมายในส่วน

ที่คุ้มครองพวกนี้อยู่ ก็จะมีบทบัญญัติบางมาตราในรัฐธรรมนูญและก็มี

กฎหมายระดับพระราชบัญญัติอีกสามพระราชบัญญัติที่พูดถึงเกี่ยวกับ

ความคุ้มครองผู้ทำอาชีพอิสระและที่เป็นแรงงานนอกระบบไว้ 

 อันที่หนึ่งที่คือรัฐธรรมนูญแห่งราชอาณาจักรไทย พ.ศ. 2560 

ในมาตรา 74 ที่พูดถึงการคุ้มครองแรงงานซึ่งเป็นการใช้คำรวม แรงงาน

ตามความหมายของรัฐธรรมนูญในมาตรานี้ จะพูดถึงแรงงานทั้งใน

ระบบและนอกระบบ ซึ่งบัญญัติไว้ว่า   

 มาตรา ๗๔ รัฐพึงส่งเสริมให้ประชาชนมีความสามารถในการ

ทำงานอย่างเหมาะสมกับศักยภาพและวัย และให้มีงานทำ และพึง

คุ้มครองผู้ใช้แรงงานให้ได้รับความปลอดภัยและมีสุขอนามัยที่ดีในการ

ทำงาน ได้รับรายได้ สวัสดิการ การประกันสังคม และสิทธิประโยชน์อื่น
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ที่เหมาะสมแก่การดำรงชีพ และพึงจัดให้มีหรือส่งเสริมการออมเพ่ือการ

ดำรงชีพเมื่อพ้นวัยทำงาน     

 (วรรคสอง) รัฐพึงจัดให้มีระบบแรงงานสัมพันธ์ที่ทุกฝ่ายที่

เกี่ยวข้องมีส่วนร่วมในการดำเนินการ 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

อภิชัย กู้เมือง ระบุว่าข้อเสียของรัฐธรรมนูญแห่งราชอาณาจักรไทย พ.ศ. 2560 มาตรา 74 

คือการถูกบัญญัติไว้ในหมวด 6 แนวนโยบายแห่งรัฐ ซึ่งมีสภาพบังคับอ่อนกว่า หมวด 5 หน้าที่ของรัฐ 

ซึ่งรัฐต้องทำในทันที แต่ว่าหมวด 6 แนวนโยบายแห่งรัฐ แม้จะพูดถึงแรงงานทั้งในและนอกระบบ ก็

ตาม แต่อภิชัยตั้งข้อเสนอการใช้คำว่า ‘รัฐพึง’ ในหมวด 6 ว่ารัฐจะสามารถดำเนินการตาม

แนวนโยบายนั้นหรือดำเนินการอ่ืนที่เกี่ยวข้องก็ได้ จึงเกิดเป็นปัญหาว่า รัฐเน้นแรงงานในระบบมาก

เกินไป แม้แรงงานนอกระบบจะมีกฎหมายคุ้มครองแต่ก็ไม่ได้เข้มข้นเท่า และส่งผลให้ ไม่ได้มีสภาพ

บังคับที่ผูกมัดให้รัฐต้องไปดำเนินการอย่างเข้มข้นกับผู้เป็นแรงงานนอกระบบหรือคนที่ทำอาชีพอิสระ 

ดังนั้นข้อเสียของการถูกบัญญัติไว้ในหมวด 6 ที่เป็นเพียงแนวนโยบายส่งผลให้รัฐจะทำหรือไม่ก็ได้ 

สภาพบังคับจึงอ่อน 

 นอกจากนี้ อภิชัย กู้เมืองยังได้อธิบายถึงกฎหมายในระดับพระราชบัญญัติอีก 3 ฉบับที่พูดถึง

แรงงานอิสระหรือแรงงานนอกระบบ ดังต่อไปนี้ 

“ฉบับแรกคือ พระราชบัญญัติประกันสังคม พ.ศ. 2533 ถ้า

เป็นแรงงานในระบบ เขาผูกมัดนายจ้าง -ลูกจ้าง ต้องเข้าระบบ

ประกันสังคมตามมาตรา 33 ถ้าสมมติวันข้างหน้าลูกจ้างลาออก แล้ว

ประสงค์จะให้อยู่ในความคุ้มครองของประกันสังคมก็จะมีมาตรา 39 

(ถ้าสมัครใจอยู่ต่อ) ในกรณีของแรงงานนอกระบบก็จะมี มาตรา 40 

ของ พระราชบัญญัติประกันสังคม พ.ศ. 2533 ที่เขาต้องการให้คนที่

ทำอาชีพอิสระได้รับความคุ้มครองตามประกันสังคมด้วย ประโยชน์ของ

การที่เข้ามาอยู่ในระบบประกันสังคม เขาจะได้มีสิทธิประโยชน์ กรณี

เจ็บป่วย ทุพพลภาพ ชราภาพต่าง ๆ   

 มาตรา 40 ของพระราชบัญญัติประกันสังคม พ.ศ. 2533 

บัญญัติว่า บุคคลใดที่ไม่ใช่ลูกจ้างตามมาตรา 33 และไม่อยู่ภายใต้บังคับ
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ของ พรบ.ประกันสังคมนี้ อาจสมัครเข้าเป็นผู้ประกันตน ตามพรบ.นี้ได้ 

โดยแสดงความจำนงต่อสำนักงาน ซึ่ งในที่นี้ หมายถึงสำนักงาน

ประกันสังคมทั้งในส่วนกลางและส่วนภูมิภาคต่าง ๆ แล้วก็มีคุณสมบัติ

กำหนดไว้ ตามพระราชกฤษฎีกากำหนดคุณสมบัติของบุคคลซึ่งอาจ

สมัครเป็นผู้ประกันตน พ.ศ. 2561” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

อภิชัย กู้เมือง ตั้งข้อสังเกตถึงแรงงานนอกระบบที่ต้องการเข้ามาอยู่ในระบบประกันสังคม 

มาตรา 40 ว่าแรงงานต้องแสดงเจตนาด้วยตนเอง โดยการไปที่สำนักงานประกันสังคมยื่นแบบฟอร์ม

แสดงเจตจำนง เพียงแต่ว่าหากพิจารณาให้ดีแล้ว ในกรณีที่แรงงานนอกระบบไม่ได้รู้ข้อกฎหมาย จึง

เป็นการยากที่แรงงานจะรับรู้ถึงประโยชน์จาก พรบ.ประกันสังคม มาตรา 40 ส่งผลให้ขาดโอกาสใน

การเข้าถึงได้โดยง่าย นอกจากนี้อีกหนึ่งองค์ประกอบสำคัญที่ส่งผลให้แรงงานขาดโอกาสในการเข้าถึง

ระบบประกันสังคมคือ การประชาสัมพันธ์ของภาครัฐ ซึ่งยังคงขาดแนวทางการชักชวนแรงงานนอก

ระบบ ให้เข้ามาอยู่ในกลไกประกันสังคมเพ่ือรับความคุ้มครองที่ชัดเจน 

“สัญญาจ้างทำของทำให้แรงงานได้รับสิทธิประโยชน์น้อยมาก 

ไม่ได้รับการคุ้มครองเต็มที่ มันก็เลยเกิดการพัฒนาว่าควรจะมีกฎหมาย

สักฉบับที่เข้ามาดูแลในส่วนนี้ ก็เลยมีลักษณะว่าถ้าเป็นการที่เอากลับไป

ทำท่ีบ้านก็ควรที่จะได้รับความคุ้มครองที่มันดีกว่าการเป็นสัญญาจ้างทำ

ของ ควรจะมีกฎหมายเฉพาะสำหรับดูแลเรื่องนี้ โดยตรงไว้ ก็คือ 

พระราชบัญญัติคุ้มครองผู้รับงานไปทำที่บ้าน พ.ศ. 2553 โดย

วัตถุประสงค์ของกฎหมายฉบับนี้มีอยู่ว่า พอรับงานมาทำที่บ้านก็ควรที่

จะได้รับความคุ้มครองในมาตรฐานที่ไม่ต่ำกว่าพระราชบัญญัติคุ้มครอง

แรงงานเหมือนแรงงานในระบบ เพราะฉะนั้นควรมีกฎหมายสักฉบับที่

ให้ความคุ้มครองกับคนที่ทำอาชีพในลักษณะนี้ โดยกฎหมายฉบับนี้มี

ข้อดีอยู่ทั้งหมดสามประการ...     

 ข้อที่หนึ่งก็คือว่า ในมาตรา 7 ของพรบ.ผู้รับงานไปทำที่บ้าน 

พ.ศ. 2553 บอกว่า ถ้ามันมีกรณีพิพาทระหว่างนายจ้างกับผู้รับงานไป

ทำที่บ้านให้คดีที่เป็นข้อพิพาทเหล่านี้ไปขึ้นต่อศาลแรงงาน ซึ่งโอกาสที่
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ลูกจ้างจะได้รับความเป็นธรรมมันจะมีสูงกว่าไปศาลแพ่ง เพราะว่าศาล

เฉพาะเวลาเขานำสืบ เวลาให้ความคุ้มครองเขาจะเน้นที่ตัวลูกจ้างหรือผู้

ที่ทำงานอิสระเป็นสำคัญ     

 มาตราต่อมาที่สำคัญก็คือมาตรา 8 ในกรณีให้เซ็นสัญญา ให้

เซ็นข้อตกลงต่าง ๆ เกี่ยวกับการทำงานเบื้องต้นไว้ ถ้ามีปัญหาว่าข้อ

สัญญานั้นมันมีความได้เปรียบเสียเปรียบ สมมติว่ามันทำให้นายจ้าง

ได้เปรียบเกินไป เวลาคดีพิพาทที่ไปถึงศาลแรงงาน ศาลมีอำนาจสั่งให้

สัญญานี้สามารถนำมาใช้เท่าที่เป็นธรรมกับลูกจ้างได้ คือพิทักษ์แล้วก็

คุ้มครองสิทธิประโยชน์ของคนที่ทำงานอิสระได้ดี เป็นอีกทางหนึ่งที่จะ

ทำให้ผู้ประกอบอาชีพอิสระเหล่านี้เขาไม่ถูกเอารัดเอาเปรียบจนเกินไป 

 มาตรา 16 กรณีค่าจ้าง ค่าตอบแทนของคนที่รับงานไปทำที่

บ้าน มันจะต้องไม่น้อยกว่าอัตราค่าจ้างตามกฎหมายคุ้มครองแรงงาน 

หมายความว่า ค่าจ้างตามกฎหมายแรงงานก็คือว่าจะต้องไปต่ำกว่า

อัตราค่าจ้างข้ันต่ำในปัจจุบัน ถ้าเป็นแบบเดิมเขาจะอ้างว่า ‘คุณต้องจ่าย

ผมไม่ต่ำกว่าอัตราค่าจ้างขั้นต่ำนะ’ มันก็ไม่มีตรงไหนบอกไว้ แต่พอมี

พรบ.ฉบับนี้ มาตรา 16 มันบอกไว้ มันก็จะเป็นการคุ้มครองเขา เขาอยู่

บ้านก็ถือว่ามีกฎหมายรองรับตรงส่วนนี้ไว้   

 มาตรา 17 เวลามีการนัดจ่ายค่าตอบแทนอะไรอย่างนี้ ถ้าคุณ

ส่งมอบงานไปแล้วตัวผู้จ้างงานจะต้องจ่ายค่าจ้างภายในเวลาไม่ เกิน 7 

วัน แต่ถ้าสมมติว่าเขาไม่จ่ายตามนั้น เราก็สามารถเรียกดอกเบี้ยได้ 

อย่างน้อยก็มีเกณฑ์ระยะเวลาว่าคุณจะต้องจ่ายหนี้ มันก็จะเป็นเหมือน

มาตรฐานขั้นต่ำที่คุ้มครองในแง่ของค่าตอบแทนของคนที่เป็นแรงงาน

รับจ้างอิสระ” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

แม้ว่าพระราชบัญญัติคุ้มครองผู้รับงานไปทำที่บ้าน พ.ศ. 2553 จะให้ความคุ้มครองแรงงาน

นอกระบบในมาตราต่าง ๆ เช่น มาตรา 7 มาตรา 8 มาตรา 16 มาตรา 17 แต่อภิชัย กู้เมือง กล่าว

เสริมว่า นิยามของงานที่รับไปทำที่บ้าน ซึ่งหมายความว่า “งานที่ผู้ว่าจ้างในกิจการอุตสาหกรรมมอบ

ให้ผู้รับจ้างไปทำงานเพ่ือไปผลิตหรือประกอบนอกสถานประกอบกิจการผู้ว่าจ้างหรืองานอ่ืนที่กำหนด
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ในกฎกระทรวง” ยังคงมีขอบเขตที่ระบุไม่ชัดเจนว่าเป็นงานประเภทใด และนิยามของผู้รับงานไปทำที่

บ้านมีความกว้างหรือแคบเพียงไหน เนื่องจากยังไม่เคยมีกรณีพิพาทไปยังศาล จนเกิดเป็นจุดอ่อนของ

พระราชบัญญัติฉบับนี้ ซึ่งในการปฏิบัติงานด้านภาพยนตร์ บางตำแหน่งอาจสามารถรับงานไปทำที่

บ้านได้ เช่น เขียนบท ตัดต่อ ทำดนตรีประกอบ ฯลฯ แต่ในทางกลับกันแรงงานภาคสนามในกองถ่าย

ทำภาพยนตร์ ที่ไม่ได้มีสัญญาจ้างแรงงาน อาจไม่เข้าข่ายการรับงานไปทำที่บ้าน ซึ่งจะส่งผลให้กลุ่ม

แรงงานเหล่านั้น หลุดออกไปจากความคุ้มครองของกฎหมายฉบับนี้ ซึ่งเป็นข้อเสียและปัญหาของ

พรบ.คุ้มครองผู้รับงานไปทำที่บ้าน 

 “กฎหมายฉบับที่สามที่มีการพูดถึงความคุ้มครองผู้ทำหน้าที่

เป็นลูกจ้างอิสระคือ พระราชบัญญัติกองทุนการออมแห่งชาติ พ.ศ. 

2554 มีแนวคิดเหมือนกับการได้บำนาญของข้าราชการ เวลาอายุ 60 ปี

ขึ้นไป หลังจากเกษียณ ก็สามารถเลือกได้ว่าจะเอาเงินก้อน ซึ่งเป็น

บำเหน็จ หรือจะเอาบำนาญ โดยช่วงเวลาที่พ่ีรับราชการอยู่เนี่ย เขาก็จะ

หักเงินเดือนพี่ เข้ามายังกองทุนบำเหน็จบำนาญข้าราชการ แนวคิดของ

กองทุนการออมแห่งชาติก็จะคล้าย ๆ กัน คือคุณต้องมาแสดงเจตนา

สมัครเข้ากองทุนนี้แล้วเขาก็ให้คุณจ่ายเงินเข้าเป็นระยะ ๆ พอครบ

ระยะเวลา 60 ปี 65 ปี ถ้าคุณจะขอรับสิทธิประโยชน์จากเงินที่คุณ

สะสมไว้ รัฐจะอุดหนุนให้ส่วนหนึ่ง บวกกับเงินที่คุณเก็บไว้ ก็จะจ่ายเป็น

รายเดือนตอบแทนให้คุณ ก็ทำให้ตอนที่คุณเกษียณ ตอนที่คุณอายุเยอะ

แล้ว แม้ว่าคุณไม่ได้ทำงาน คุณก็จะได้เงินตรงนี้เข้ามาช่วย” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

อย่างไรก็ตามข้อเสียของกฎหมายฉบับนี้มีความใกล้เคียงกับ พระราชบัญญัติประกันสังคม 

นั่นคือแรงงานต้องมาแสดงเจตนาแล้วก็สมัครเข้ากองทุนด้วยตนเอง ซึ่งถ้าผู้ประกอบอาชีพอิสระไม่ได้

รับการประชาสัมพันธ์ จะส่งผลให้ไม่ทราบถึงกฎหมายฉบับนี้และไม่สามารถเข้าถึงไม่ได้ โดยอภิชัย กู้

เมือง ระบุว่า สืบเนื่องจากปัจจุบัน การขับเคลื่อนของกระทรวงแรงงานมักมุ่งเน้นไปที่แรงงานในระบบ 

การประชาสัมพันธ์เพ่ือคุ้มครองแรงงานนอกระบบหากเปรียบเทียบกันแล้ว ยังคงไม่เท่ากันและควรมี

การประชาสัมพันธ์ข้อมูลเหล่านี้ให้ชัดเจนขึ้น 
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กล่าวโดยสรุปในปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมทางกฎหมายของแรงงานนอกระบบ 

พบว่าแม้จะมีความคุ้มครองทางกฎหมายต่อแรงงานรับจ้างอิสระหรือฟรีแลนซ์บางฉบับ แต่ใน

ภาพรวมแล้วยังคงมีมาตรฐานที่ไม่เทียบเทียบกับแรงงานในระบบ ที่ได้รับความคุ้มครองจาก 

พระราชบัญญัติคุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 พระราชบัญญัติประกันสังคม พ.ศ. 2533 มาตรา 30 

และพระราชบัญญัติเงินทดแทน พ.ศ. 2537 โดยมีปัจจัยเชิงโครงสร้างในเรื่องของการให้ความสำคัญ

กับแรงงานนอกระบบของภาครัฐเป็นสาเหตุสำคัญในการสร้างความเหลื่อมล้ำให้กับแรงงานนอก

ระบบและอาจส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ เนื่องจากช่องโหว่

ทางกฎหมายอาจเป็นการเปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างเอารัดเอาเปรียบได้โดยง่าย ซึ่งผู้วิจัยตั้ง

ข้อสังเกตว่า การปราศจากความคุ้มครองทางกฎหมายและหลักประกันทางสังคม เป็นการสะท้อนให้

เห็นถึงปัญหาการไม่เป็นที่รับรู้ของสังคมด้วยเช่นกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่ งการตระหนักและให้

ความสำคัญกับแรงงานนอกระบบของภาครัฐที่ยังคงมีมาตรฐานแตกต่างจากแรงงานในระบบอย่าง

เห็นได้ชัด ซึ่งอาจเป็นปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่ส่งผลกระทบลุกลามไปยังคุณภาพชีวิตด้านอื่น ๆ ตามมา 

จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

ประเด็นปัญหาเรื่องโควิด-19 ที่เกิดขึ้นในปัจจุบันกลายเป็นสถานการณ์วิกฤตที่นอกจากจะส่งผล

กระทบต่อความถดถอยของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยแล้ว ยังลุกลามไปถึงปัญหาคุณภาพชีวิตใน

ด้านต่าง ๆ ของแรงงาน ผนวกกับปัญหาทางกฎหมายของแรงงานนอกระบบ ที่มีข้อจำกัดด้านความ

คุ้มครองที่ ไม่เทียบเท่ากับแรงงานในระบบ จนไม่สามารถผ่อนหนักเป็นเบาให้กับแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้ท่ามกลางสถานการณ์อันยากลำบากที่ต้องอาศัยการพ่ึงพาตัวเองเป็นหลัก 

โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่า ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อมที่เกิดขึ้น ล้วนมีสาเหตุสำคัญมาจาก

ปัจจัยเชิงโครงสร้างในการบริหารจัดการสถานการณ์วิกฤตและการตระหนักถึงความสำคัญของ

แรงงานนอกระบบของภาครัฐ ที่ยังคงไม่เพียงพอที่จะทำให้แรงงานได้มีหลักประกันทางสังคมและ

สวัสดิการที่ดีพอต่อการใช้ชีวิตตามความปรารถนา 
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การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน
สิ่งแวดล้อม 

สาเหตุที่ทำให้เกิดปัญหา 

โควิด-19 
 

ปัจจัยเชิงโครสร้าง 
- โครงสร้างการบริหารจัดการของภาครัฐ

ที่กระจัดกระจาย 

การไม่มีตัวตนในสายตาของภาครัฐ ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- การไม่ตระหนักถึงแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
ปัญหาทางกฎหมายของแรงงานนอกระบบ 
 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง 
- การไม่ตระหนักและให้ความสำคัญต่อ

แรงงานนอกระบบของภาครัฐ 

ตารางท่ี 21 การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อม 

จากการสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ทั้ง 4 ด้าน ไม่ว่าจะเป็น ร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม และสิ่งแวดล้อม ผนวกกับปัจจัยอัน

เป็นสาเหตุให้เกิดปัญหาด้านต่าง ๆ นอกจากจะรับรู้ถึงความเดือดร้อนของแรงงาน และสร้างความ

เข้าใจต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ในมิติที่แตกต่างออกไป  การสำรวจปัญหาในครั้งนี้จะเป็นวัตถุดิบ

สำคัญในการนำไปต่อยอดแนวทางแก้ไขปัญหาในหัวข้อต่อไป ซึ่งผู้วิจัยจะหยิบยกการวิเคราะห์ปัญหา

ในบทที่ 4 มาออกแบบนโยบายที่จะเข้ามาฟ้ืนฟูความเสียหายที่เกิดขึ้นในระยะเบื้องต้น บนพ้ืนฐาน

ของปัญหาที่มีความจำเป็นเร่งด่วนในการแก้ไข เพ่ือทำนุบำรุงรากฐานภาคแรงงานของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยให้มีความมั่นคงยิ่งขึ้นท่ามกลางสถานการณ์ที่ยากลำบาก โดยไม่ลืมที่จะสื่อสารโดยตรง

ไปถึงภาครัฐและหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง ในเรียกร้องให้เป็นกำลังสำคัญในการยกระดับให้คุณภาพชีวิต

ของแรงงานดีข้ึนกว่าและไม่ผลักความรับผิดชอบไปที่ภาคแรงงานเพียงอย่างเดียว 
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บทที่ 5 
แนวทางพัฒนานโยบายเพื่อส่งเสริมคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ผลการสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน  ได้สร้างการรับรู้ถึงประเด็น

ปัญหาผ่านองค์ประกอบ 4 ด้าน ได้แก่ ร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม และสิ่งแวดล้อม 

ตลอดจนทราบถึงสาเหตุของปัญหาที่เกิดจากปัจจัยด้านต่าง ๆ ดังนั้นเพ่ือแสวงหาแนวทางการแก้ไข

ปัญหาตามวัตถุประสงค์ข้อที่ 2 ผู้วิจัยได้ทำการสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) กลุ่มผู้ผลักดัน

นโยบายและผู้เชี่ยวชาญ เพ่ือเก็บรวบรวมข้อเสนอแนะและมาตรการแก้ไขปัญหาในปัจจุบัน ผนวกกับ

การวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ซึ่งเป็นการรวบรวมแหล่งข้อมูลที่เป็นประโยชน์ใน

ประเทศ ร่วมกับการถอดบทเรียนด้านแรงงานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศมา

ประยุกต์ใช้ และนำเสนอเป็นแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย โดยการศึกษาในครั้งนี้ให้ความสนใจไปที่นโยบายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยเป็น

หลัก แม้ว่าแรงงานจำนวนมากจะสามารถเคลื่อนย้ายการทำงานภายใต้การหลอมรวมของ

อุตสาหกรรมสื่อภาพเคลื่อนไหวประเภทอ่ืน ๆ ได้อย่างอิสระก็ตาม แต่ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ยังคงเป็นระบบนิเวศสำคัญที่หล่อเลี้ยงตัวตน วิถีชีวิต สวัสดิภาพ และความเป็นอยู่ให้กับ

แรงงานเป็นหลัก อันเปรียบเสมือนรากแก้วของอุตสาหกรรมใกล้เคียง ดังนั้นจึงมีความจำเป็นที่จะต้อง

ได้รับการพัฒนาเป็นลำดับแรก เพ่ือเป็นแบบอย่างให้กับอุตสาหกรรมสื่อภาพเคลื่อนไหวอ่ืน ๆ ตามมา 

5.1 การส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานผ่านยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

 จากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานด้านสิ่งแวดล้อมพบว่า การกำหนดนโยบาย

ของภาครัฐผ่านยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวิดีทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ. 2560 – 

2564) ยังคงมีความไม่สอดคล้องกับสถานการณ์ปัจจุบันของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่

เผชิญหน้ากับปัญหามากมาย โดยเฉพาะอย่างยิ่งกลุ่มแรงงานใต้เส้น (Below the line) ที่ยังคงถูก

ละเลยและมองข้าม ซึ่งไม่ปรากฏเป็นยุทธศาสตร์การส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานที่ชัดเจน     

ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงอาศัยจุดบกพร่องดังกล่าวในการพัฒนายุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ เพ่ือกระตุ้นให้เกิดการทบทวนแนวทางพัฒนานโยบายของภาครัฐ และสร้าง

ความตระหนักถึงปัญหาของกลุ่มแรงงานใต้เส้น (Below the line) ให้เป็นวาระของอุตสาหกรรมมาก

ยิ่งขึ้น มุ่งเน้นยุทธศาสตร์ข้อใหม่ที่ส่งเสริมคุณภาพชีวิตชีวิตของแรงงานให้สอดคล้องกับผลการสำรวจ

ปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานตามวัตถุประสงค์ข้อที่ 1  โดยผู้วิจัยพิจารณา
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ความสำคัญของยุทธศาสตร์โดยไล่เรียงการนำเสนอจากเป้าหมายระยะเริ่มต้น ระยะพัฒนา ไปจนถึง

ระยะยาว ประกอบไปด้วย 1 ยุทธศาสตร์ 5 แนวทาง ดังต่อไปนี้ 

เป้าหมาย 
 

ยุทธศาสตร์ด้านการส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานกลุ่ม Below the line 
ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ระยะยาว 
แนวทางท่ี 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางท่ี 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย 
ระยะพัฒนา แนวทางท่ี 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ 

ระยะยาว 
แนวทางท่ี 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
แนวทางท่ี 5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง 

ตารางท่ี 22 การพัฒนายุทธศาสตร์ด้านการส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานกลุ่ม Below the line 
ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

5.1.1 แนวทางท่ี 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย มีที่มาจากการสำรวจ

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายประเด็นเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน (หัวข้อ 4.1.1.2) ซึ่งสาเหตุสำคัญ

เกิดจากปัจจัยด้านการผลิตในด้านงบประมาณและการบริหารจัดการ ที่ความต้องการของนายทุนและ

ผู้ว่าจ้าง ถูกผูกโยงเข้ากับความสำเร็จของผลงานจนละเลยความสำคัญต่อความปลอดภัยของแรงงาน

ในกองถ่าย และปัจจัยเชิงวัฒนธรรม อันเกิดจากแนวปฏิบัติที่สุ่มเสี่ยงต่อการเกิดอุบัติเหตุ ตลอดจน

ทัศนคติที่เพิกเฉยต่อความความปลอดภัย ก็เป็นอีกหนึ่งสาเหตุของปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย

เรื่องอุบัติเหตุในการทำงานด้วยเช่นกัน นอกจากนี้ยังรวมไปถึงประเด็นทางกฎหมายอันเนื่องมาจาก

สถานะแรงงานนอกระบบของแรงงานในกองถ่าย ส่งผลให้ไม่ได้รับความคุ้มครองตามพระราชบัญญัติ

ความปลอดภัย อาชีวอนามัย และสภาพแวดล้อมในการทำงาน พ.ศ. 2554 ที่ครอบคลุมเฉพาะ

แรงงานในระบบที่มสีัญญาจ้างแรงงาน และมีสถานประกอบกิจการที่ชัดเจนเท่านั้น  

อย่างไรก็ตามเพ่ือการส่งเสริมความปลอดภัยให้แก่แรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ สมาคม

วิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย นำโดย ภควัต สุพรรณขันธ์ ได้เสนอแนะแนวทางการส่งเสริม

มาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงาน ผ่านการจัดทำ มาตรฐานความปลอดภัยในกองถ่าย ซึ่งจะมี

ส่วนช่วยในการจำกัดอัตราการเกิดอุบัติเหตุด้วยแนวทางการปฏิบัติงานในกองถ่ายที่มีมาตรฐานการ

ทำงานชัดเจน 
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“เราไม่มีมาตรฐานความปลอดภัยของกองถ่าย เพราะเขามอง

ว่ามันเป็น มันเป็นค่าใช้จ่าย...จริง ๆ ทัศนคติด้านความปลอดภัยบางที

มันก็ไม่ได้ใช้เงินนะมาตรฐานความปลอดภัยเป็นสิ่งที่ต้องทำเป็นอันดับ

แรก เพราะว่าเรามีคนตายในกองถ่ายเยอะมาก อย่างน้อยมาตรฐาน

ความปลอดภัยมันเป็นขั้นต่ำสุดว่า ‘คุณทำตามนี้  โอกาสที่จะเกิด

อุบัติเหตุมันจะน้อยที่สุด’ หรืออย่างน้อยคุณไปคุยกับสมาคมประกันภัย 

เขายังกล้าที่จะรับเรา” 

(ภควัต สุพรรณขันธ์, สัมภาษณ์ 23 เมษายน 2564) 

แม้ว่าสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย จะมีแนวทางพัฒนามาตรฐานความปลอดภัย

ในกองถ่าย แต่ถึงอย่างนั้นสถานะแรงงานนอกระบบที่ไม่มีสัญญาจ้างแรงงาน และไม่มีสถานประกอบ

กิจการเช่นเดียวกับแรงงานในระบบ ส่งผลให้เกิดเป็นข้อจำกัดที่ไม่สอดคล้องกับการพัฒนามาตรฐาน

ความปลอดภัยโดยสถาบันส่งเสริมความปลอดภัย อาชีวอนามัย และสภาพแวดล้อมในการทำงาน 

(สสปท.) ซึ่งเป็นหน่วยงานภายใต้การดูแลของภาครัฐ ด้วยเหตุนี้มาตรฐานความปลอดภัยในกองถ่าย

จึงยังไม่สามารถดำเนินการได้อย่างเป็นลายลักษณ์อักษร และยังไม่ได้รับการเผยแพร่อย่างเป็นทางการ  

ดังนั้นการส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย ในระยะเบื้องต้น 

จำเป็นต้องอาศัยการยกระดับเชิงวัฒนธรรมของแรงงานในกองถ่ายเป็นลำดับแรก ซึ่งเป็นแนวทางที่ 

ภควัต สุพรรณขันธ์ ได้เริ่มดำเนินการผ่านการจัดทำข้อมูลส่งเสริมความปลอดภัยสำหรับการทำงาน

ด้านภาพยนตร์ เพ่ือเผยแพร่บนสื่อสังคมออนไลน์เฟสบุ๊คในกลุ่มสาธารณะ FDCA: Film & Digital 

Media Crew Association (Thailand) โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างความตระหนักถึงปัญหาด้าน

อุบัติเหตุในกองถ่าย และส่งเสริมทัศนคติด้านความปลอดภัยให้กับแรงงาน ซึ่งจะเป็นการลดความ

เสี่ยงต่อแนวปฏิบัติที่ เป็นอันตรายต่อตนเองและทีมงานในฝ่ายอ่ืน ๆ โดยผู้วิจัยหยิบยกข้อมูลเรื่อง 

Safety on Location: ความปลอดภัยในสถานที่ถ่ายทำภาพยนตร์ ซึ่งจัดทำโดย ภควัต สุพรรณขันธ์ 

(2559) มานำเสนอดังต่อไปนี้  
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Safety on Location 
ความปลอดภัยในสถานที่ถ่ายทำภาพยนตร์ 

Safety Assessment 
การประเมินความปลอดภัยและความ
เสี่ยงที่อาจะเกิดขึ้นจากสถานที่ถ่ายทำ 
ไม่ว่าจะเป็นอันตรายจากอุบัติเหตุ การ
บาดเจ็บ ความเจ็บป่วย ความเสี่ยงที่มีผล
ต่อสุขภาพ 

- การจราจร: การทำงานบนถนน 
- สารเคมี: สารพิษ 
- เชื้อโรคจากสัตว์: มูลสัตว์ แมลง เชื้อรา 
- การพลัดตก: ที่สูง หลังคา นั่งร้าน บันได พ้ืนที่

ชำรุด หลุมบ่อ ความชัน 
- กระแสไฟฟ้า: การทำงานใกล้อุปกรณ์ไฟฟ้าแรงสูง 

หม้อแปลง สายไฟ ความชื้น ความเปียกแฉะ 
สายไฟเก่า ชำรุด การใช้กระแสไฟเกินกำหนด 

- โรงงานอุตสาหกรรม: โกดัง ฝุ่น สารพิษ เสียงดัง 
สารเคมี ไฟไหม้ 

- การทำงานใกล้แหล่งน้ำ: การตกน้ำ ไฟฟ้ารั่ว ลื่น
ล้ม 

- การทำงานในตึกเก่า/ตึกร้าง: ฝุ่น สารพิษ เชื้อโรค 
พ้ืนผุกร่อน หลังฝ้าเพดานที่อาจหล่นลงมา 

Action Plan 
แนวทางการปฏิบัติ 

- เมื่อมีการสำรวจสถานที่ถ่ายทำและประเมินความ
เสี่ยงแล้ว Production Manager และ 1st AD. มี
หน้าที่ในการสื่อสารกับแผนกต่าง ๆ แจ้งถึงความ
เสี่ยงที่อาจเกิดข้ึน และแนวทางป้องกัน 

- หาโรงพยาบาลที่ อยู่ ใกล้จุดถ่ ายทำที่ สุ ด  ใส่
รายละเอียดที่อยู่  เบอร์โทรลงใน Call Sheet 
ก่ อ น วั น  Tech Scout/Tech Recce/Block 
Shot ถามคนขับรถตู้ทุกคันว่า ‘ไปโรงพยาบาลนั้น 
ๆ ถูกไหม?’ เพราะเขาอาจเป็นรถที่ต้องส่งคนเจ็บ
ไปโรงพยาบาล 

- ใส่รายละเอียดของจุดถ่ายทำลงใน Call Sheet 
เผื่อกรณีเรียกรถฉุกเฉิน จะได้ไม่เสียเวลา 

- แจ้งหัวหน้าแผนก และ Production ทุกครั้งที่มี
การออกไปทำงาน โดยระบุสถานที่ ให้ชัดเจน 
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มั่นใจว่ามีสัญญาณโทรศัพท์ สามารถโทรขอความ
ช่วยเหลือได้ 

Addressing & Elimination 
Hazards 
กำจัดความเสี่ยงที่อาจเกิดข้ึน 

- เก็บกวาดหรือล้าง สถานที่ถ่ายทำเพ่ือลดอุบัติเหตุ
หรือความเจ็บป่วย ปัจจุบันแผนก Location จะมี
ทีม Location Unit ที่คอยทำหน้าที่นี้อยู่ 

- ป้องกัน ติดป้าย ทำราวกั้น เพ่ือป้องกันการตก 
หรือแม้กระทั่งงดใช้พ้ืนที่ที่อาจะเกิดอันตรายใน
สถานที่ถ่ายทำ โดยติดป้ายและแจ้งทีมงานให้
ชัดเจนว่า มีความเสี่ยงในการเข้าพ้ืนที่ดังกล่าว 

- ต้องมี Safety Meeting ทุกครั้งก่อนเริ่มถ่ายทุก
วัน อาจจำเป็นต้องพูดเรื่องเดิม ๆ ที่อาจรู้สึกน่า
เบื่อ แต่อาจมีคนที่เพ่ิงมาสถานที่นี้วันแรก และยัง
ไม่รู้จักสถานที่นี้ดีพอ จึงต้องมี Safety Meeting 
ทุกวัน 

- หากมีความจำเป็นต้องทำงานกับความเสี่ยง 
อุปกรณ์ป้องกัน จำเป็นต้องมี เช่น ถ่ายในโกดัง ที่
ไม่มีสะพานไฟ ช่างไฟที่ปืนขึ้นไปติดตั้งไฟ ต้องใส่ 
Safety Harness ที่ได้มาตรฐานทุกครั้ง 

- Producer หรือ Production Manager มีสิทธิ์ที่
จะส่งพนักงานกลับบ้าน หากพนักงานคนนั้น 
ละเลยกฎของความปลอดภัย เพราะหากเกิด
อุบัติเหตุขึ้นจะมีคนถามหาความรับผิดชอบจาก 
Producer หรือ Production Manager เสมอ 

- การถ่ายทำในบางสถานที่ เช่น โรงงาน รางรถไฟ 
สนามบิน ทางหลวง ทางด่วน ที่มีกฎเฉพาะของ
สถานที่ ทีมงานจะต้องปฏิบัติตามกฎของสถานที่
อย่างเคร่งครัด แม้ว่าจะเคยถ่ายทำในสถานที่นี้
มาแล้ว กฎของสถานที่อาจถูกเปลี่ยนเพราะกอง
ถ่ายบางกองก่อเหตุไว้ 

- ขอให้ระวังทีมงานต่างชาติที่อ้างว่าเคยทำแบบนี้
ในประเทศของเขา นี่คือประเทศไทย กฎหมาย
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ของแต่ละประเทศไม่เหมือนกัน 
- การถ่ายทำในที่ที่ ไม่มีผู้ เชี่ยวชาญเฉพาะด้าน 

อุปกรณ์ที่ เหมาะสม หรือวางแผนด้านความ
ปลอดภัยไว้ก่อนถ่าย คือเป็นการเจตนานำคนทั้ง
กองไปสู่อันตราย การอ้างว่างบประมาณไม่พอจึง
ไม่ควรเป็นข้ออ้างอีกต่อไป 

Fire Safety Checklist 
ข้อพึงระวังเก่ียวกับอัคคีภัย 

- ไฟไหม้เกิดจากกองเพลิงเล็ก ๆ ที่สามารถดับเอง
ได้ แต่หลังจาก 4 นาทีจะกลายเป็นเพลิงไหม้ใหญ่ 
ที่ต้องใช้ผู้เชี่ยวชาญเท่านั้น 

- เหตุเสียชีวิตจากเพลิงไหม้ ส่วนมากเกิดจากการ
ขาดอากาศหายใจ ไม่ใช่เปลวไฟ 

- การจัดเตรียมสถานที่ถ่ายทำ ต้องคำนึงถึงเส้นทาง
หนีไฟ เส้นทางเพ่ือเข้าดับไฟทุกครั้ง 

- เส้นทางหนีไฟ ห้ามมีการวางของ หรืออุปกรณ์ใด 
ๆ ขอให้นึกถึงเวลาเกิดเหตุเพลิงไหม้ ที่คนทั้งกอง
แตกตื่นเพ่ือวิ่งหนีไฟ ในขณะที่ควันไฟทำให้การ
มองเห็นลำบาก และออกซิเจนในพ้ืนที่จะน้อยลง
เรื่อย ๆ  

- ต้องมีอุปกรณ์ดับเพลิง (ที่ ใช้การได้) เตรียมไว้
เสมอ (แนะนำชนิด CO2 หรือชนิดสารเหลว
ระเหย ถังสีเขียว) เพราะถ้าเป็นเพลิงที่สามารถ
ระงับเองได้ ยังสามารถถ่ายทำต่อไปได้ แต่ชนิดผง
เคมี จะสร้างความเสียหายให้ฉาก สถานที่ และ
อุปกรณ์ท้ังหมด 

- การสูบบุหรี่ต้องสูบในพ้ืนที่ที่จัดให้เท่านั้น ต้อง
มั่นใจว่าดับก้นบุหรี่ให้สนิททุกครั้ง 

- Sprinkler ดับเพลิง หรือท่อน้ำดับเพลิง ไม่ใช่
อุปกรณ์ถ่ายทำ ไม่ควรติดอุปกรณ์ไฟ หรือ แขวน
สิ่งของใด ๆ  

- หากมีการใช้เปลวไฟ ถังแก๊ส ในสถานที่ถ่ายทำ 
จะต้องแจ้งให้ทีมงานทุกคนทราบ เพราะนอกจาก
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เพลิงไหม้ ยังอาจะเกิดอุบัติเหตุกับทีมงานได้อีก
ด้วย 

- ในอเมริกา วัตถุไวไฟ เช่นถังแก๊ส น้ำมันเชื้อเพลิง 
น้ำมันไฟแช็ค ไฟแช็ค สีสเปรย์ ขี้เลื่อย จะต้องเก็บ
ไว้ห่างจากแหล่งความร้อน อย่างน้อย 8 เมตร 

- ห้องที่ฟุ้งไปด้วยขี้เลื่อย สามารถติดไฟได้ง่ายมาก 
การทำงานที่มีการเลื่อยไม้  ควรทำให้อากาศ
ถ่ายเท 

- ขยะจากการสร้างฉากส่วนมากติดไฟได้ง่ายมาก 
ควรเก็บกวาดให้เรียบร้อย ไม่ควรกองทิ้งไว้ในจุด
ถ่ายทำ 

- การถ่ายทำในอาคารสูง โรงแรม ให้คำนึงถึง
เส้นทางหนีไฟ โดยมากผู้ดูแลสถานที่มักจะให้
ทีมงานวางอุปกรณ์บริเวณบันไดหนีไฟซึ่งอันตราย
และไม่ควรทำ  

Electrical And Lighting Safety on 
Location 
การใช้ไฟฟ้าและอุปกรณ์ไฟในสถานที่
ถ่ายทำ 

- จัดวางให้เป็นระเบียบ ไม่วางอุปกรณ์กีดขวาง
ทางเดิน ทางหนีไฟ เส้นทางสัญจรของคนในกอง 

- หากสถานที่ถ่ายทำอยู่ใกล้น้ำ หรือมีความชื้นมาก 
ต้องเดินสายดินและต่อวงจรตัดไฟฟ้าทุกครั้ง 

- การใช้ไฟใหญ่ที่มีความร้อน ให้ระวัง Sprinkler ที่
ฝ้าเพดาน รวมถึงกำแพงที่มีวัสดุไวไฟ กำแพงที่
ทาสี หากโดนความร้อนจะเกิดอาการพอง และสี
บางชนิดอาจติดไฟ รวมถึงกระจกอาจมีการแตก
ได้ หากโดนความร้อนจากไฟที่มีความร้อนสูง 

- การเสียบปลั๊กไฟจากสถานที่ ต้องมั่นใจว่าสายไฟ
สามารถรับกระแสไฟฟ้าที่กองถ่ายต้องการได้ การ
ใช้ไฟฟ้าเกินกำลังของสายไฟในสถานที่ อาจะทำ
ให้เกิดลุกไหม้ได้ 

- ไฟขนาดใหญ่ที่ความร้อนสูง หลังจากปิดแล้วยัง
สามารถทำให้เกิดไฟลุกได ้
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Rooftops 
ดาดฟ้า 

- การถ่ายทำบนดาดฟ้า ต้องได้รับอนุญาตจาก
เจ้าของสถานที่เทา่นั้น 

- โครงสร้าง และราวกั้นต้องมีความแข็งแรงและ
ปลอดภัย ราวกั้นต้องมีความสูงขั้นต่ำ 1 เมตร 

- ไม่ควรนั่งบนราวกั้น 
- ดาดฟ้าที่มีการติดตั้งต่อ หรืออุปกรณ์อ่ืน ๆ ที่อาจ

ทำให้เกิดการสะดุดหรือหกล้ม ควรมีการติดป้าย
หรือสัญลักษณ์ท่ีมองเห็นได้ง่าย 

- การกระทำใด ๆ ก็ตาม ต้องนึกว่าการตกลงจาก
ดาดฟ้าตึก ไม่มีโอกาสที่สอง 

Working around the Public 
ทำงานในพ้ืนที่สาธารณะ 

- หลีกเลี่ยงการปิดเส้นทางสัญจร หรือประตูเข้า
ออก การสร้างความเดือดร้อนให้คนในพ้ืนที่ อาจะ
ทำให้กลับมาใช้สถานที่นั้นไม่ได้อีก 

- การกีดขวางธุรกิจ หรือกันคนเข้าร้าน อาจะทำให้
ถ่ายต่อไม่ได้ หรือเสียเวลาเจรจาต่อรอง 

- เปิดเส้นทางให้ผู้คนสัญจรไปมาได้ ทีมงานไม่ควร
ยืน นั่ง หรือวางอุปกรณ์กีดขวางเส้นทางสัญจร
ของผู้คนโดยรอบ 

- อุปกรณ์ ที่ มี ความร้อน ความคม หรืออยู่ ใน
ลักษณะที่อาจเกิดอุบัติ เหตุได้  ควรมีคนดูแล
จนกว่าจะมีการย้ายอุปกรณ์นั้นออก 

ตารางท่ี 23 ความปลอดภัยในสถานที่ถ่ายทำภาพยนตร์ 
(ที่มา: Gong Suphanakhan, 2016, FDCA Public Group) 

นอกจากแนวปฏิบัติข้างต้นที่มุ่งส่งเสริมทัศนคติด้านความปลอดภัยในสถานที่ถ่ายทำ

ภาพยนตร์แล้ว ภควัต สุพรรณขันธ์ ยังเสนอแนะให้หยิบยกคู่มือด้านความปลอดภัยในกองถ่ายของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ต่างประเทศมาประยุกต์ใช้ ในฐานะแม่แบบที่จะช่วยส่งเสริมให้มาตรฐานความ

ปลอดภัยของแรงงานกองถ่ายในไทยพัฒนาไปในทิศทางท่ีดียิ่งขึ้น 

เพ่ือขยายผลข้อเสนอแนะข้างต้น ผู้วิจัยได้ทำการสำรวจคู่มือและเอกสารด้านความปลอดภัย

ของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต่างประเทศ ซึ่งพบว่า เว็บไซต์ safetyontheset.com ภายใต้การกำกับ
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ดูแลของหน่วยงานด้านความปลอดภัยและสิ่งแวดล้อมของ Warner Bros Studio ในสหรัฐอเมริกา 

เป็นกรณีศึกษาต้นแบบที่มีมาตรฐานด้านความปลอดภัยชัดเจน และสามารถนำแนวทางดังกล่าวมา

ประยุกต์ใช้ให้เข้ากับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยได้ โดยเว็บไซต์ safetyontheset.com รวบรวมคู่มือ

และเอกสารด้านความปลอดภัยของแรงงานไว้จำนวนมาก ซึ่งประกอบไปด้วย รายละเอียดการ

ปฏิบัติงานที่ครอบคลุมความรับผิดชอบของทีมงานที่เกี่ยวข้องกับความปลอดภัย แบบฟอร์มอย่างเป็น

ทางการ และการระบุวิธีการรับมือกับสถานการณ์ต่าง ๆ ได้อย่างชัดเจน เป็นต้น  

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) คู่มือด้านความปลอดภัยในหั วข้อ 

Television and Feature Production Safety Manual ที่จัดทำโดยหน่วยงานด้านความปลอดภัย

และสิ่งแวดล้อมของบริษัท Warner Bros Studio (2020) พบว่าคู่มือดังกล่าวมีบทบาทในการให้

คำแนะนำด้านความปลอดภัยในการผลิตภาพยนตร์ เพ่ือเป็นแนวทางในการป้องกันอุบัติเหตุ ลดความ

เสี่ยง และเสนอแนะวิธีการรับมือรูปแบบต่าง ๆ ได้อย่างเหมาะสม ภายใต้การออกแบบแนวทางให้

สอดรับไปกับกฎหมายด้านการคุ้มครองแรงงาน และโครงการป้องกันการบาดเจ็บและเจ็บป่วย 

(Injury & Illness Prevention Program) โดยคู่มือดังกล่าวจะระบุหน้าที่รับผิดชอบของแต่ละ

ตำแหน่งเมื่อเกิดอุบัติเหตุไว้อย่างชัดเจน เช่น 

ฝ่ายจัดการกองถ่าย (Unit Production Manager) มีหน้าที่ ในการจัดสรร 

สภาพแวดล้อมในการทำงานที่ปลอดภัย ตรวจสอบอุปกรณ์ให้อยู่ในสภาพการใช้งานที่

ปลอดภัย และจัดหาอุปกรณ์ป้องกันตามประเภทงานที่ได้รับมอบหมาย นอกจากนี้บทบาท

ของฝ่ายจัดการกองถ่ายยังถูกระบุไว้เป็นมาตรการอย่างชัดเจนเริ่มต้นตั้งแต่ วิธีการปฏิบัติ

ก่อนการถ่ายทำ การจัดการเอกสารและแบบฟอร์มด้านความปลอดภัย ไปจนถึงการรับมือ

สถานการณ์ฉุกเฉินในกองถ่าย เป็นต้น 

ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง (1st Assistant Director) มีหน้าที่ถ่ายทอดข้อกำหนดด้าน

ความปลอดภัยให้กับทีมงานฝ่ายผลิตเพ่ือแนะนำแนวทางที่เหมาะสม จัดประชุมเตรียมความ

พร้อม (Safety Meeting) ร่วมกับทีมงานและนักแสดง เพ่ืออธิบายแนวทางด้านความ

ปลอดภัย ไปจนถึงจัดทำมาตรการฉุกเฉินเพ่ือรองรับสถานการณ์ต่าง ๆ เช่นการจัดทำแผน

อพยพในกรณีท่ีเกิดเหตุไฟไหม้สถานที่ เป็นต้น 

ผู้จัดหาสถานที่ (Location Manager) มีบทบาทสำคัญในการประเมินความเสี่ยง

ของสถานที่ถ่ายทำภาพยนตร์ จัดทำเอกสารแบบฟอร์มประเมินความปลอดภัย รวมไปถึง
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สื่อสารข้อมูลที่จำเป็นร่วมกับฝ่ายต่าง ๆ เช่น ฝ่ายจัดการกองถ่าย ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง ผู้

ประสานงานด้านคมนาคม เป็นต้น 

ภายในคู่มือยังประกอบไปด้วยแบบฟอร์มประเภทต่าง ๆ ที่รองรับการทำงานในสถานการณ์ท่ี

หลากหลายได้อย่างเหมาะสมและเป็นลายลักษณ์อักษร ซึ่งสามารถนำไปขยายผลต่อไปยังมาตรการ

ด้านความปลอดภัยอื่น ๆ ได้ในกรณีฉุกเฉิน ยกตัวอย่างเช่น รายการตรวจสอบเพ่ือประเมินอันตรายใน

ขั้นตอนการผลิต (Production Stage Hazard Assessment Checklist) หรือ แบบฟอร์มการจัด

ประชุมเตรียมความพร้อมด้านความปลอดภัย (On-Set Safety Meeting for Crew & Cast) เป็นต้น 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 8 ตัวอย่างแบบฟอร์มการจัดประชุมเตรียมความพร้อมด้านความปลอดภัย  
(ท่ีมา: Television and Feature Production Safety Manual, 2020) 
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ภาพที ่9 ตัวอย่างแบบฟอร์มการจัดประชุมเตรียมความพร้อมด้านความปลอดภัย 
(ท่ีมา: Television and Feature Production Safety Manual, 2020) 

รายละเอียดของคู่มือ Television and Feature Production Safety Manual (2020) ยัง

รวมไปถึง แนวทางการปฏิบัติงานในสภาพแวดล้อมที่มีความเสี่ยงต่อสารพิษ การยศาสตร์ 

(Ergonomics) หรือการจัดการสรีระอย่างเหมาะสมสำหรับการทำงานในออฟฟิศ ข้อปฏิบัติต่อการใช้

กระสุนปืนในการถ่ายทำ แนวทางการใช้ร่มชูชีพและการดำน้ำ ตลอดจนการสร้างความตระหนักต่อ

ความปลอดภัยในกองถ่ายให้กับแรงงานผ่านการจัดประชุมเตรียมความพร้อม (Safety Meeting) 

อย่างสม่ำเสมอ ฯลฯ ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าคู่มือฉบับนี้นำเสนอแนวทางด้านความปลอดภัยที่ครอบคลุม

การผลิตภาพยนตร์ในทุกกระบวนการอย่างครบวงจร และสะท้อนให้เห็นถึงมาตรฐานความปลอดภัย

ของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ของสหรัฐอเมริกา (ฮอลลีวูด) ที่ให้ความสำคัญต่อคุณภาพชีวิตด้าน

ร่างกายของแรงงานไม่น้อยไปกว่าคุณภาพของผลงาน ซึ่งเป็นสิ่งที่ภาครัฐและภาคเอกชนควรนำมา

ศึกษาและปรับใช้ให้เข้ากับมาตรฐานความปลอดภัยในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย เพ่ือรองรับความ

เป็นไปได้ต่อการขยายตัวของอุตสาหกรรมและป้องกันความเสี่ยงด้านอุบัติเหตุของแรงงานในกองถ่าย

ที่อาจจะเกิดขึ้นในอนาคต  
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ทั้งนี้การส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยในระยะเบื้องต้นที่มุ่งเน้นการทำงานเชิงวัฒนธรรม

ในการเสริมสร้างองค์ความรู้และทัศนคติด้านความปลอดภัย อาจถูกจำกัดเพียงเฉพาะกลุ่ม โดยใน

กรณี นี้ คือสื่ อสั งคมออนไลน์ เฟสบุ๊ คในกลุ่ มสาธารณะ FDCA: Film & Digital Media Crew 

Association (Thailand) ซึ่งยังคงไม่เพียงพอต่อการส่งเสริมแรงงานระดับอุตสาหกรรม ด้วยเหตุนี้ 

ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอต่อภาครัฐหรือหน่วยงานที่มีส่วนเกี่ยวข้อง ในการผลักดันให้ มาตรฐานความ

ปลอดภัยในกองถ่ายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยเกิดขึ้นอย่างเป็นทางการ เพ่ือพัฒนาแนวทาง

ปฏิบัติที่เหมาะสมให้กับกองถ่ายภาพยนตร์ไทยทั้งอุตสาหกรรม ที่ค่ายผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดักชั่น

เฮ้าส์ (Production House) และกลุ่มแรงงาน สามารถนำไปปรับใช้ในการทำงานได้จริง และเป็น

มาตรฐานเดียวกันทั้งอุตสาหกรรม โดยเฉพาะคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ในฐานะ

หน่วยงานที่มีบทบาทเกี่ยวข้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยโดยตรง และรับผิดชอบจัดทำ

ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ จำเป็นต้องเดินหน้าส่งเสริมมาตรฐาน

ความปลอดภัยในกองถ่ายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยให้เกิดขึ้นจริงได้โดยเร็วที่สุด เพ่ือลดความ

เสี่ยงต่อการเกิดอุบัติเหตุ และความสูญเสียให้น้อยลงที่สุด  

อย่างไรก็ตามจากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) รายงานผลการขับเคลื่อน

ยุทธศาสตร์ การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ระยะที่ 3 (พ.ศ.  2560 – 2564) ครึ่ง

ระยะ โดยฝ่ายเลขานุการคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ (2564) พบว่า ผลการ

ดำเนินงานตามยุทธศาสตร์ส่วนใหญ่มุ่งเน้นไปที่การส่งเสริมทักษะ อบรมองค์ความรู้ด้านบทภาพยนตร์ 

หรือจัดกิจกรรมประกาศรางวัลด้านภาพยนตร์เป็นสำคัญ ซึ่งยังคงละเลยต่อแรงงานกลุ่ม Below the 

line ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ดังนั้นคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ควรมุ่งส่งเสริม

ให้เกิดมาตรฐานความปลอดภัยควบคู่ไปกับกิจกรรมทางภาพยนตร์ด้านอ่ืน ๆ ไม่ว่าจะเป็นในรูปแบบ

ของคู่มือด้านความปลอดภัย เอกสารให้ความรู้ สื่อประชาสัมพันธ์ต่าง ๆ ที่ประยุกต์แนวทางด้านความ

ปลอดภัยจากต่างประเทศให้สอดรับกับบริบทของกองถ่ายทำภาพยนตร์ในประเทศไทย ตลอดจนการ

จัดฝึกอบรมด้านความปลอดภัย (Safety Guideline) ที่อาจเกิดขึ้นภายหลังจากการจัดทำมาตรฐาน

ความปลอดภัยเป็นที่เรียบร้อยแล้ว เพ่ือส่งต่อองค์ความรู้ไปสู่ทุกภาคส่วนในอุตสาหกรรม เหล่านี้ล้ วน

เป็นแนวทางการส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยที่เป็นประโยชน์ต่อแรงงานและอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยด้วยเช่นกัน ด้วยศักยภาพในการขับเคลื่อนยุทธศาสตร์ฯ ดังที่ปรากฏในรายงาน ผู้วิจัย

เชื่อว่า คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ สามารถเป็นแกนนำในการผลักดันให้มาตรฐาน

ความปลอดภัยในกองถ่ายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยเกิดขึ้นได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
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กล่าวโดยสรุปแนวทางที่ 1 การส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

ปัจจุบันมาตรฐานความปลอดภัยในกองถ่ายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยยังไม่สามารถพัฒนาให้

เกิดขึ้นได้อย่างเป็นรูปธรรม อันเนื่องมาจากข้อจำกัดด้านกฎหมายและสถานะแรงงานนอกระบบ 

ส่งผลให้การดำเนินงานของสมาคมวิชาชีพเป็นไปด้วยความล่าช้าและไม่สอดรับกับสภาพการณ์ใน

ปัจจุบัน ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอต่อภาครัฐ โดยเฉพาะคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์

แห่งชาติ ในการผลักดันให้เกิดมาตรฐานความปลอดภัยในกองถ่ายของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย

อย่างเป็นทางการให้ได้โดยเร็ว เนื่องจากผู้วิจัยเล็งเห็นว่าประเด็นปัญหาเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน 

เป็นสาเหตุสำคัญที่ส่งผลกระทบอย่างรุนแรงต่อเส้นทางอาชีพของแรงงาน ซึ่งมีความจำเป็นที่จะต้อง

แก้ไขอย่างเร่งด่วน เพ่ือลดความสูญเสียทั้งทางร่างกายและจิตใจที่เกิดขึ้นกับแรงงานให้น้อยลงที่สุด 

ดังนั้นการกำหนดยุทธศาสตร์เพ่ือเป้าหมายระยะเริ่มต้น ต้องตั้งอยู่บนพ้ืนฐานของความตระหนักถึง

แรงงานเป็นสำคัญ และบูรณาการภาคส่วนที่เกี่ยวข้องเพ่ือพัฒนาให้เกิดแนวทางปฏิบัติที่เหมาะสมกับ

ค่ายผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดักชั่นเฮ้าส์ และกลุ่มแรงงาน ได้นำไปปรับใช้กันอย่างพร้อมเพรียง ใน

รูปแบบของคู่มือด้านความปลอดภัย (Safety Guideline) สื่อประชาสัมพันธ์ การจัดฝึกอบรม เป็นต้น 

ท่ามกลางความคุ้มครองทางกฎหมายในปัจจุบันที่ยังคงไม่ครอบคลุมแรงงานนอกระบบและแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ การส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยดังกล่าวจะเป็นจุดเริ่มต้นสำคัญต่อการ

สร้างความตระหนักรู้และทัศนคติด้านความปลอดภัยให้เกิดขึ้นกับผู้ว่าจ้างและแรงงานได้ในอนาคต  

5.1.2 แนวทางท่ี 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางคุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย มีที่มาจากการสำรวจ

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายในประเด็นสุขภาพและการพักผ่อน  (หัวข้อ 4.1.1.1) ที่เกี่ยวข้องกับ 

ชั่วโมงการทำงานที่มากเกินไปจนส่งผลให้เกิดความเหนื่อยล้า พักผ่อนไม่เพียงพอและอาจนำไปสู่

อันตรายแก่ชีวิต อันเป็นผลจากปัจจัยสำคัญ 3 ประการได้แก่ ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมที่แรงงานใน

อุตสาหกรรมส่งต่อแนวปฏิบัติจากรุ่นสู่รุ่นผ่านวาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง ปัจจัยด้านการผลิต ซึ่ง

เกี่ยวข้องกับงบประมาณการผลิตของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ที่มีอยู่อย่างจำกัด จนกลายเป็นการบีบบังคับ

ให้แรงงานต้องทำงานติดต่อกันหลายชั่วโมงในสภาวะจำยอม รวมไปถึงการบริหารจัดการในกองถ่ายที่

อาจจะส่งผลต่อปัญหาสุขภาพหากไม่ได้รับการควบคุมเวลาที่ดีพอ ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่เกี่ยวข้องกับ

กฎหมายซึ่งแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่มีสถานะเป็นแรงงานนอกระบบ ไม่สามารถได้รับการ

คุ้มครองตาม พระราชบัญญัติ คุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 ได้เช่นเดียวกับแรงงานในระบบ จน
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กลายเป็นการเปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างฉกฉวยประโยชน์จากข้อบกพร่องดังกล่าว ดังนั้นปัจจัยทั้ง 

3 ประการส่งผลให้แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยคาดหวังได้แค่เพียง “กลไกตลาด” ซึ่งเป็น

ข้อกำหนดที่ผู้คนในวงการตกลงร่วมกันเท่านั้น โดยไม่ได้มีแนวทางการแก้ไขปัญหาที่ชัดเจนมากไปกว่า

มนุษยธรรมของผู้ว่าจ้างและธรรมเนียมปฏิบัติในกองถ่ายที่สืบต่อกันมา 

“เนื่องจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์บ้านเรายังไม่ได้พัฒนามาก
พอ ทำให้การรวมกลุ่มคนทำงานวิชาชีพต่าง ๆ เพ่ือสร้างอำนาจต่อรอง
กับนายทุนหรือกับรัฐบาลยังไม่เป็นรูปเป็นร่าง... เมื่อเป็นเช่นนี้การ
ต่อรองของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์จะน้อยลงไปด้วย ก็จะใช้
กลไกตลาดเป็นหลัก อย่างเช่น งานนี้ทำคิวเป็นแบบนี้  คิว 16 ชั่วโมง 
ค่าแรงเท่านี้ ถ้าคุณไม่รับ คนอ่ืนก็รับ” 

(อนุชา บุญยวรรธนะ, สัมภาษณ์ 25 กุมภาพันธ์ 2564) 

ภายใต้การบีบบังคับของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ด้วยเหตุนี้ อนุชา บุญยวรรธนะ นายกสมาคมผู้

กำกับภาพยนตร์ ได้เสนอแนวทางการแก้ไขปัญหาเบื้องต้นด้วยกลไกเชิงวัฒนธรรมในกองถ่าย เพ่ือ

สร้างธรรมเนียมปฏิบัติด้านชั่วโมงการทำงาน ผ่านการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) ซึ่งหมายถึง

ระยะเวลาการพักผ่อนของแรงงานเพ่ือวนกลับมาทำงานอีกครั้ง ต้องถูกกำหนดชั่วโมงให้สอดคล้องกับ

การพักผ่อนที่เพียงพอ ซึ่งการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) สามารถรองรับชั่วโมงการทำงานที่

แตกต่างกันของกองถ่ายในแต่ละประเภทได้อย่างเหมาะสม ไม่ว่าจะเป็นกองถ่ายภาพยนตร์ ละคร    

ซีรีย์ โฆษณา ฯลฯ และเป็นการป้องกันปัญหาด้านสุขภาพของแรงงานที่อาจเกิดข้ึนในอนาคตได้ 

“เท่าที่คิดมาในระยะเริ่มต้น การกำหนดมาตรฐานของคิวมัน

คงยาก... เรามองว่าอาจเริ่มจากการ ‘เทิร์นอะราวด์’ ก่อน เป็นอะไรที่

เข้าใจได้ง่ายที่สุด ทุกคนอาจจะเห็นพ้องต้องกัน เพราะคงไม่มีใครอยาก

ถ่ายถึงตี 3 แล้วมานัด 6 โมงเช้า ทีมงานได้พักหนึ่งชั่วโมง มันเป็นทาง

สุขภาพ และอาจจะสูญเสียบุคลากรในระยะยาว... ถ้าเราคุยเรื่อง

หลักการเบื้องต้นให้มีขั้นต่ำได้ เช่น 8 ชั่วโมง ไม่เกินนี้ สมมติว่าคุณถ่าย

ถึง 4 ทุ่ม คุณนัด 6 โมงเช้าได้ คุณถ่ายถึงเที่ยงคืน คุณนัด 8 โมงเช้าคุณ

ถ่ายตี 2 นัด 10 โมงเช้า เพ่ือให้ทีมงานมีเวลาได้พัก”  

(อนุชา บุญยวรรธนะ, สัมภาษณ์ 25 กุมภาพันธ์ 2564) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 187 

การเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) เปรียบเสมือนการแก้ไขปัญหาด้วยเงื่อนไขขั้นต่ำที่สุด 

ท่ามกลางสถานการณ์ที่ยังไม่สามารถควบคุมชั่วโมงการทำงานได้อย่างเหมาะสม ซึ่งหมายถึงชั่วโมง

การหยุดพักของแรงงานก่อนเริ่มงานในวันต่อไปจะต้องถูกกำหนดบนพ้ืนฐานของสุขภาพและการ

พักผ่อนที่เพียงพอเป็นสำคัญ และเป็นวิธีที่มุ่งขยายผลผ่านหลักปฏิบัติทางวัฒนธรรมในกองถ่าย ที่กลุ่ม

แรงงานสามารถร่วมมือกันเรียกร้องให้มีการปรับใช้กลไกดังกล่าวเพ่ือต่อรองกับนายทุน/ผู้ว่าจ้างได้  

เช่นเดียวกับสหรัฐอเมริกา ที่แม้จะเป็นอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มีมูลค่ามหาศาลได้รับการ

พัฒนาอย่างต่อเนื่อง และมีชื่อเสียงด้านความปลอดภัยในกองถ่าย แต่ชั่วโมงการทำงานที่ยาวนานเกิน 

12 ชั่วโมง ยังคงเป็นปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อสุขภาพของแรงงานในกองถ่ายมาจนถึงปัจจุบัน อย่างไร

ก็ตามความแตกต่างที่เห็นได้ชัดเจนระหว่างกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทยและกองถ่ายในต่างประเทศต่อ

ประเด็นดังกล่าวคือ กลไกเชิงวัฒนธรรมเพ่ือแก้ไขปัญหาภายในกองถ่ายล้วนถูกขับเคลื่อนด้วยกลุ่ม

แรงงานและภาคส่วนที่เกี่ยวข้องในระบบนิเวศอย่างเข้มข้น อาทิ แคมเปญรณรงค์เรียกร้องความเป็น

ธรรมของกลุ่มแรงงาน หรือการพูดถึงปัญหาผ่านสื่อมวลชน เพ่ือสร้างความตระหนักถึงอันตรายของ

การทำงานเกินเวลาและแสวงหาการแก้ไขอย่างเป็นรูปธรรม ยกตัวอย่างเช่น 

กรณีศึกษาในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ฮอลลีวูดที่มุ่งเน้นการขับเคลื่อนเชิงวัฒนธรรมในกอง

ถ่ายเกิดขึ้นผ่านการรณรงค์ภายใต้แคมเปญ “12 ON/12 OFF” ในปี 2003 ที่กลุ่มแรงงานในกองถ่าย

เรียกร้องให้จำกัดชั่วโมงการทำงาน 12 ชั่วโมงต่อวัน โดยมีเป้าหมายเพ่ือส่งเสียงสะท้อนไปยังค่าย

ผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดิวเซอร์ ฝ่ายจัดการกองถ่าย ให้ตระหนักถึงความสำคัญของชั่วโมงการทำงาน

และความเสี่ยงต่ออุบัติเหตุทางรถยนต์ อันเนื่องมาจากความเหนื่อยล้าจากชั่วโมงการทำงานที่ยาวนาน

และการจัดตารางเวลาที่ไม่เป็นธรรม โดยแคมเปญ “12 ON/12 OFF” ได้ถือกำเนิดขึ้นบนหลักความ

เชื่อ (Credo) ดังต่อไปนี้ 

“ในฐานะปัจเจกชน เราเชื่อว่ามนุษย์ทุกคนที่ทำงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์มีสิทธิ์ที่จะได้ใช้ชีวิตอย่างสนุกสนานนอกเวลา

ทำงาน ที่รวมไปถึงมิตรภาพ ครอบครัวและการนอนหลับ  

 ในฐานะผู้จัดการ เราเชื่อว่าช่วงเวลาการทำงานที่ยาวนานอาจ

เป็นสิ่งที่ยอมรับได้ในบางครั้ง แต่มันไม่อาจเป็นเช่นนั้นหากต้องทำซ้ำ

แล้วซ้ำเล่าและไม่มีเวลาพักผ่อนที่เพียงพอ    

 ในฐานะช่างฝีมือและช่างเทคนิค เป็นความรับผิดชอบของเราที่
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จะต้องพูดถึงปัญหาเหล่านี้ เพ่ือแสวงหาความเป็นอยู่ที่ดีสำหรับทุกคน

ในกองถ่าย      

 ในฐานะมนุษย์ เราเชื่อว่าสุขภาพ ความปลอดภัย และชีวิตของ

ทุกคนมีมูลค่ามากกว่าสินค้าชิ้นใดก็ตามที่เราต้องแบกรับความเสี่ยงไป

พร้อมกับมัน      

 ในฐานะองค์กร ความรับผิดชอบของเรายังรวมไปถึงการพัฒนา

และส่งต่อองค์ความรู้เพ่ือส่งเสริมกฎพ้ืนฐานในการสร้างภาพยนตร์ที่มี

มนุษยธรรมและมีความรับผิดชอบ” 

(ท่ีมา: 12on12off.weebly.com, สืบค้นเมือ่ 19 กรกฎาคม 2564) 

โดยหลักการข้างต้นได้ถูกต่อยอดและนำไปขยายผลเป็นการรณรงค์ของแรงงานในกองถ่าย

ผ่านการสวมเสื้อท่ีระบุ ‘กฎพื้นฐาน 3 ข้อ’ ได้แก่ 

o ทำงานไม่เกิน 12 ชั่วโมงต่อวัน (No more than 12 hours of work) 
o เทิร์นอะราวด์ไม่น้อยไปกว่า 12 ชั่วโมง (No less than 12 hours of Turnaround) 
o ก่อนพักทานอาหารต้องทำงานไม่ เกิน 6 ชั่ วโมง (No more than 6 hours between 

meals) 
(ที่มา: John Thornton Caldwell, 2008) 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 10 การรณรงค์แคมเปญ “12 ON/12 OFF” ด้วยการสวมเสื้อ 
(ท่ีมา: 12on/12off [Facebook], 2009) 
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นอกจากนี้ “12 ON/12 OFF” ภายใต้การนำของ Roderick E. Stevens และ Haskell 

Wexler ยังมีลักษณะเป็นองค์กรที่ไม่แสวงผลกำไร เพ่ือจุดประสงค์ในการส่งเสริม ‘กฎพ้ืนฐาน 3 ข้อ’ 

และเรียกร้องสภาพการทำงานที่มีมนุษยธรรมให้กับแรงงาน ผ่านการถ่ายทอดแนวคิดและหลักปฏิบัติ

ไปสู่ภาคส่วนต่าง ๆ ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เช่น กองถ่ายทำภาพยนตร์ เทศกาลภาพยนตร์ หรือ 

โรงเรียนสอนภาพยนตร์ เป็นต้น และด้วยหลักปฏิบัติดังกล่าว ผนวกกับการร่วมตัวกันอย่างเข้มแข็ง

ของกลุ่มแรงงานผู้ได้รับผลกระทบ จึงกล่าวได้ว่าแคมเปญ 12 ON/12 OFF เป็นกรณีศึกษาต้นแบบที่

สำคัญ ในการพัฒนากลไกเชิงวัฒนธรรมให้เกิดขึ้นในกองถ่าย เพ่ือคุ้มครองความเป็นธรรมด้านชั่วโมง

การทำงานให้เกิดขึ้นท่ามกลางการเอารัดเอาเปรียบของนายทุน/ผู้ว่าจ้างที่มุ่งแสวงผลกำไรบนความ

เหนื่อยล้าของแรงงาน ซึ่งในภายหลังได้ถูกต่อยอดจนสัมฤทธิ์ผลในระดับอุตสาหกรรม ในการประชุมที่

จัดขึ้นทุก 4 ปีของสหภาพแรงงาน IATSE ครั้งที่ 67 (The 67th Quadrennial IATSE Convention) 

ปี 2013 ที่มติว่าด้วยเรื่องชั่วโมงการทำงานที่ยาวนาน (The Long Hours Resolution) ได้รับการ

รับรองอย่างเป็นเอกฉันท์จากผู้แทน 805 คนที่เข้าร่วมประชุม ซึ่งถูกขยายผลเป็นแนวทางแก้ไขปัญหา

ที่ผู้วิจัยสรุปใจความสำคัญไว้ดังนี้ 

“ชั่วโมงการทำงานที่ยาวนาน  เป็นภัยร้ายที่ส่งผลกระทบ

โดยตรงต่อคนทำงานในหลากหลายอุตสาหกรรม โดยมีหลักฐานเชิง

ประจักษ์ทางวิทยาศาสตร์และการแพทย์ระบุว่าการอดนอนและความ

เหนื่อยล้าเป็นอันตรายต่อสุขภาพและความปลอดภัย สหภาพแรงงาน 

IATSE รับรู้ถึงประเด็นปัญหาด้านสุขภาพ ความปลอดภัย และสวัสดิ

ภาพที่ดีของสมาชิก และยอมรับว่าปัญหาดังกล่าวเป็นเรื่องที่น่ากังวล 

เพ่ือให้ได้รับการแก้ไขปัญหา IATSE จะดำเนินการสื่อสารปัญหาไปยัง

คณะกรรมการการจัดการความปลอดภัยของแรงงาน และเพ่ิมความ

ตระหนักต่อชั่วโมงการทำงานที่ยาวนาน อันเป็นเหตุให้เกิดการบาดเจ็บ 

ล้มป่วย และประสิทธิภาพการทำงานที่เสื่อมถอย   

 แนวทางการแก้ไขเพ่ิมเติมคือการเรียกร้องให้บริษัทผู้ผลิต

ทั้งหมดรับรู้ตรงกัน บนมาตรฐานความปลอดภัย (Safety Guidelines) 

ของบริษัทว่า ความเหนื่อยล้านั้นล้วนเป็นอันตรายต่อสุขภาพและความ

ปลอดภัยด้วยเช่นกัน” 

(ท่ีมา: 12on12off.weebly.com, 2013) 
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แม้ว่าถ้อยแถลงข้างต้นจะไม่ได้มีแนวทางการแก้ไขปัญหาที่ชัดเจน หรือไม่สามารถยับยั้ ง

ปัญหาที่ลุกลามอย่างต่อเนื่องได้ แต่ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าแคมเปญ 12 ON/12 OFF สะท้อนให้เห็นถึง

ความสำเร็จของการขับเคลื่อนเชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายได้เป็นอย่างดี ซึ่งเป็นแนวปฏิบัติต้นแบบที่มี

ส่วนสำคัญในการผลักดันให้ปัญหาเรื่องชั่วโมงการทำงานเป็นที่พูดถึงในระดับอุตสาหกรรมมากยิ่งขึ้น 

ตลอดจนสร้างความตระหนักรู้ให้กับแรงงานเป็นจำนวนมากได้อีกด้วย  

อย่างไรก็ตาม อุตสาหกรรมภาพยนตร์ฮอลลีวูดยังคงพบเจอกับปัญหาเรื่องชั่วโมงการทำงาน

และอุบัติเหตุจากความเหนื่อยล้าอย่างต่อเนื่อง ส่งผลให้การผลักดันปัญหาด้านชั่วโมงการทำงาน ผ่าน

การรณรงค์เรียกร้องภายในกองถ่ายอย่างเดียวอาจไม่เพียงพอ ดังนั้นอีกหนึ่งกรณีศึกษาที่ผู้วิจัยหยิบ

ยกมานำเสนอเพ่ือสะท้อนให้เห็นถึงการแก้ไขปัญหาเชิงวัฒนธรรมจากภาคส่วนที่เกี่ยวข้องในระบบ

นิเวศของอุตสาหกรรม คือการสร้างความตระหนักรู้เพ่ือเปลี่ยนแปลงแนวคิดและหลักปฏิบัติผ่าน

สถาบันสื่อมวลชนและการศึกษา ดังนี้ 

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) บทความ Hollywood’s Grueling Hour 

& Drowsy-Driving Problem: Crew Member Speak out Despite Threat to Careers โด ย 

Anita Busch สำนักข่าว Deadline (2018) เป็นกรณีศึกษาที่สะท้อนให้ เห็นว่าสื่อมวลชนด้าน

ภาพยนตร์ในฮอลลีวูดมุ่งให้ความสำคัญต่อการพูดถึงปัญหาเพ่ือสร้างความตระหนักถึงอันตรายจาก

ชั่วโมงการทำงานที่ยาวนาน ด้วยการตั้งข้อสังเกตถึงอุบัติเหตุทางรถยนต์ที่เกิดจากภาวะง่วงนอนขณะ

ขับรถ (Drowsy Driving) หรือการหลับใน (Microsleep) ในขณะที่แรงงานขับรถกลับบ้าน อัน

เนื่องมาจากความเหนื่อยล้าจากการทำงานเกินเวลา และลุกลามไปถึงปัญหาด้านความสัมพันธ์กับ

ครอบครัวที่จืดจางลงไป เพราะถูกชั่วโมงการทำงานดูดกลืนเวลาส่วนตัวไปจนหมดสิ้น ซึ่งเป็นสิ่งที่ฝ่าย

บริหารกองถ่ายในฮอลลีวูดเมินเฉย ด้วยเหตุผลที่ว่าเป็น ‘สิ่งที่เกิดขึ้นนอกกองถ่าย’ และผลักดันความ

รับผิดชอบไปที่ปัจเจกบุคคล โดยละเลยปัจจัยด้านการผลิตในแง่ของงบประมาณที่บีบบังคับ และ

ความเร่งรีบเพื่อผลสำเร็จของภาพยนตร์ 

บทความดังกล่าวเปิดโอกาสให้แรงงานในกองถ่ายที่ประสบปัญหา ได้มีพ้ืนที่ในการส่งเสียง

เรียกร้องไปยังบุคลากรฝ่ายบริหารที่ดูแลรับผิดชอบด้านงบประมาณและการจัดการด้านเวลาในกอง

ถ่าย และเปิดเผยข้อเท็จจริงให้สังคมได้รับรู้เป็นวงกว้างถึงความเสี่ยงที่ซ่อนอยู่เบื้องหลังอุตสาหกรรม

บันเทิง อันเป็นสิ่งที่แรงงานไม่อาจแบกรับไว้ด้วยความสูญเสียทางร่างกายได้อีกต่อไป ซึ่งอุบัติเหตุที่

พรากชีวิตแรงงานเหล่านี้กลายเป็นบทเรียนที่ถูกถ่ายทอดไปยังกลุ่มคนหนุ่มสาวที่กำลังก้าวเข้าสู่
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อุตสาหกรรมได้ตระหนักถึงความสำคัญของปัญหาดังกล่าว ผ่านการเรียนการสอนในมหาวิทยาลัยและ

การปลูกฝังทางวัฒนธรรมในกองถ่าย เพ่ือแก้ไขปัญหาด้วยจิตวิญญาณแห่งความเยาว์วัย ซึ่งถูก

นำเสนอผ่านบทสัมภาษณ์ดังต่อไปนี้ 

“มหาวิทยาลัยภาพยนตร์กำลังสอนเรื่องนี้อยู่จริง ๆ (ชั่วโมง

การทำงาน) ต้องให้เครดิตพวกเขาเลยที่กำลังพูดถึงเรื่องนี้อยู่ในตอนนี้... 

บางทีคนรุ่นต่อไปอาจจะช่วยแก้ไขปัญหาในเชิงธรรมเนียมปฏิบัติที่เรามี

อยู่ในตอนนี้ได้จริง ๆ” 

Veteran crew member (Deadline.com, 2018) 

“ถ้าคุณต้องการที่จะเปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมของอุตสาหกรรมนี้

จริง ๆ คุณต้องเริ่มต้นด้วยหัวใจแห่งความเยาว์วัย” 

Richard Jones (Deadline.com, 2018) 

ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่า ไม่เพียงสถาบันการศึกษาเท่านั้นที่ถ่ายทอดค่านิยมด้านชั่วโมงการ

ทำงานที่เหมาะสมและเป็นธรรมกับแรงงาน แต่สถาบันสื่อมวลชนก็เป็นอีกหนึ่งองค์ประกอบสำคัญที่

ช่วยขับเคลื่อนชุดความคิดและแนวปฏิบัติไปสู่สังคมเป็นวงกว้าง ซึ่งบทความนี้สะท้อนให้เห็ นถึง

ความก้าวหน้าของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศที่ปัจจัยเชิงโครงสร้างต่างเกื้อหนุนกันอย่าง

เป็นระบบนิเวศเพ่ือผลักดันผลประโยชน์สูงสุดสู่แรงงาน โดยในบริบทของสังคมไทย สามารถพบเห็น

ความเคลื่อนไหวเหล่านี้ได้จากสื่อมวลชนนอกกระแสหรือวงเสวนาขนาดเล็กในโอกาสต่าง ๆ เท่านั้น 

และเป็นสิ่งที่ไม่สามารถพบเห็นได้เท่าท่ีควรจากสื่อมวลชนกระแสหลักของประเทศไทย  

กรณีศึกษาจากอุตสาหกรรมต้นแบบที่ส่งเสริมชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมและสนับสนุนการ

สร้างความตระหนักรู้ผ่านสถาบันการศึกษา สถาบันสื่อมวลชน และการรณรงค์เรียกร้องของแรงงาน 

นับเป็นกลไกเชิงวัฒนธรรมของอุตสาหกรรมที่อาศัยการแทรกซึมผ่านวิธีคิดและวิธีปฏิบัติของบุคลากร

วิชาชีพ เช่นเดียวกับวิธีการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) ตามข้อเสนอของ อนุชา บุญยวรรธนะ 

อย่างไรก็ตามแนวปฏิบัติทางวัฒนธรรมอาจนำมาซึ่งแนวทางการแก้ไขปัญหาที่ใช้เวลายาวนาน เนื่อง

ด้วยข้อจำกัดท่ีแตกต่างกันออกไปในแต่ละบริบทสังคม ตลอดจนมนุษยธรรมของนายทุน/ผู้ว่าจ้าง ที่ไม่

สามารถคาดเดาได้ ด้วยเหตุนี้แนวทางการคุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงาน ไม่เพียง

อาศัยกลไกเชิงวัฒนธรรมเท่านั้น แต่ผู้วิจัยมองว่าควรพิจารณาหลักการทางกฎหมาย/ข้อบังคับ และ
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การสนับสนุนจากภาครัฐควบคู่กันไปด้วย เพ่ือทำให้การแก้ไขปัญหาเป็นไปด้วยความชัดเจนยิ่งขึ้น 

แม้ว่าแนวทางการแก้ไขปัญหาด้านชั่วโมงการทำงานด้วยหลักการทางกฎหมายยังไม่ เป็นที่พบเห็นใน

ประเทศไทย ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงนำเสนอกรณีศึกษาจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต้นแบบในต่างประเทศ

ที่เก่ียวข้องกับกฎหมาย/ข้อบังคับ ดังต่อไปนี้  

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ในหัวข้อ Jeffords Rules: Hollywood 

Based Film Production Guild & Union Rule by Subject โดย Director Guild of America 

(2019) ผู้วิจัยพบว่า ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ฮอลลีวูด ‘กฎของเจฟฟอร์ด’ (Jeffords Rule) เป็น

ข้อบังคับที่ถูกนำมาปรับใช้ร่วมกับสหภาพแรงงานและสมาคมวิชาชีพด้านภาพยนตร์ของสหรัฐอเมริกา 

ทั้งสหภาพแรงงานภาพยนตร์และละครเวที (IATSE) สมาคมผู้กำกับภาพยนตร์แห่งสหรัฐอเมริกา 

(DGA) สหภาพนักแสดงภาพยนตร์ โทรทัศน์ และศิลปินวิทยุแห่งสหรัฐอเมริกา (SAG-AFTRA) เป็นต้น 

เพ่ือกำหนดเงื่อนไขในการทำงานให้มีความชัดเจนโดยเฉพาะอย่างยิ่งการกำหนดชั่วโมงการทำงาน

อย่างเป็นรูปธรรม ที่ครอบคลุมการทำงานในเวลาปกติ ช่วงพักทานอาหาร ช่วงเวลาเทิร์นอะราวด์ 

การทำงานล่วงเวลา รวมไปถึงค่าตอบแทนที่แรงงานจะได้รับในกรณีที่ต้องทำงานมากกว่า 12 ชั่วโมง  

หรือ ค่าปรับในกรณีท่ีแรงงานไม่ได้รับประทานอาหารตรงตามเวลา เป็นต้น  

ยกตัวอย่างเช่น การกำหนดตารางระยะเวลาการพักผ่อนหรือการเทิร์นอะราวด์ ซึ่งจะช่วยให้

บุคลากรในกองถ่ายภายใต้ความดูแลของสหภาพแรงงานสามารถยึดถือเป็นหลักปฏิบัติได้ 
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ภาพที่ 11 การกำหนดตารางระยะเวลาการพักผ่อน 
(ท่ีมา: Jeffords Rules, 2019, P.8-9) 

อย่างไรก็ตามรายละเอียดในเอกสาร Jeffords Rules เปรียบเสมือนการสร้างเงื่อนไขการ

ทำงานให้สอดรับไปกับบริบทการทำงานด้านภาพยนตร์ในฮอลลีวูดเป็นหลัก ที่ต้องอาศัยต้นทุนการ

ผลิตจำนวนมหาศาลและใช้กำลังคนจากตำแหน่งต่าง ๆ เป็นจำนวนมาก ส่งผลให้กฎเกณฑ์ข้อบังคับมี

ความซับซ้อน หากเปรียบเทียบกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่กำลังการผลิตยังแตกต่างกันอย่าง

สิ้นเชิง จึงอาจเป็นเรื่องยากหากนำ ‘วิธีการ’ มาปรับใช้ แต่ในด้านของ ‘วิธีคิด’ กฎของเจฟฟอร์ด

นับว่าเป็นกรณีศึกษาที่น่าสนใจ ซึ่งผู้วิจัยมองว่าสามารถเป็นจุดเริ่มต้นในการกำหนดเงื่อนไขขั้นพ้ืนฐาน

บางประการให้เกิดขึ้น เพ่ือรองรับการพัฒนาด้านแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้อย่างมี

มาตรฐานเป็นลายลักษณ์อักษร 

กรณีศึกษาลำดับต่อมา ผู้วิจัยนำเสนอต้นแบบของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในทวีปเอเชียที่มี

การบังคับใช้กฎหมายเพ่ือคุ้มครองชั่วโมงการทำงานของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์อย่างเป็น

รูปธรรม โดยการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ในหัวข้อเรื่อง THE CINE-WORKERS 

AND CINEMA THEATRE WORKERS (REGULATION OF EMPLOYMENT) ACT (1981) ร่ วมกับ 
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THE CINE-WORKERS AND CINEMA THEATRE WORKERS (REGULATION OF EMPLOYMENT) 

RULES (1984) ที่เปรียบเสมือนกฎหมายระดับพระราชบัญญัติของประเทศอินเดีย ซึ่งพูดถึงการ

กำหนดเงื่อนไขและข้อบังคับในการจ้างงานแรงงานภาพยนตร์ (Cine-Workers) และแรงงานโรง

ภาพยนตร์ (Cinema Theatre Workers) ผู้วิจัยพบว่ากฎหมายฉบับดังกล่าวมีลักษณะสำคัญต่อการ

คุ้มครองชั่วโมงการทำงานของแรงงานดังนี ้

มีการนิยามอาชีพทางกฎหมาย ซึ่ง “แรงงานภาพยนตร์” 
(Cine-Workers) หมายถึง ผู้ที่ได้รับการว่าจ้างโดยตรง ผ่านผู้รับเหมา 
หรือบุคคลอ่ืนใดที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการผลิตภาพยนตร์เพ่ือทำงานเป็น
ศิลปิน (รวมไปถึงนักแสดง นักดนตรี นักเต้น) หรือเพ่ือทำงานอ่ืนใดที่
ต้องใช้ทักษะ ไม่ใช้ทักษะ ทำงานฝีมือ กำกับดูแล งานเทคนิค งานด้าน
ศิลปะ หรืออ่ืน ๆ 

ห้ามไม่ให้จ้างแรงงานภาพยนตร์ (Cine-Workers) โดยไม่มีการ
ทำสัญญา ผู้ผลิตภาพยนตร์ต้องทำข้อตกลงเป็นลายลักษณ์อักษรกับ
แรงงาน โดยต้องระบุลักษณะงานที่มอบหมายให้กับลูกจ้าง ชั่วโมงการ
ทำงาน ค่าจ้าง และสวัสดิการที่แรงงานจะได้รับซึ่งสัญญาต้องเป็นไป
ตามรูปแบบที่กฎหมายกำหนด โดยมีการระบุข้อตกลงระหว่างผู้ว่าจ้าง
และแรงงานด้านชั่วโมงการทำงานดังต่อไปนี้ 

(ที่มา: The Cine-Workers and Cinema Theatre Workers Act, 1981, P.2-3) 

(1) ชั่วโมงการทำงานต่อหนึ่งวันต้องไม่เกินแปดชั่วโมงติดต่อกัน 

(พักเบรก 1 ชั่วโมง) 

(2) ทำงาน 6 วันต่อหนึ่งสัปดาห์ ตั้งแต่วันจันทร์ถึงวันเสาร์ และ

ไม่ต้องทำงานในวันอาทิตย์และวันหยุดนักขัตฤกษ์ 

(3) แรงงานภาพยนตร์ (Cine-Workers) ต้องไม่ทำงานติดต่อกัน

เกินห้าชั่วโมงโดยไม่หยุดพัก 

(4) ช่วงเวลาระหว่างการเลิกงานและการกลับมาทำงานอีกครั้ง

ต้องห่างกันไม่ต่ำกว่า 12 ชั่วโมง 

(5) ในกรณีที่แรงงานภาพยนตร์ (Cine-Workers) ต้องเข้าเตรียม

งานเร็วกว่าระยะเวลากำหนด ต้องได้รับค่าตอบแทนพิเศษ

เป็นรายชั่วโมงจากโปรดิวเซอร์ 
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(6) ในกรณี ที่ แ รงงานภ าพยนตร์  (Cine-Workers) ทำงาน

ล่วงเวลา ต้องได้รับค่าตอบแทนพิเศษเป็นรายชั่วโมงจาก

โปรดิวเซอร์ 

(ท่ีมา: The Cine-Workers and Cinema Theatre Workers Rules, 1984, P.6) 

จากลักษณะทางกฎหมายข้างต้น กล่าวได้ว่าอุตสาหกรรมภาพยนตร์ของประเทศอินเดีย 

นำเสนอแนวทางการแก้ไขปัญหาชั่วโมงการทำงานด้วยกลไกทางกฎหมาย ที่สามารถคุ้มครองบุคลากร

ทางภาพยนตร์ให้มีชั่วโมงการทำงานที่เหมาะสม ดังนั้นการมีกฎหมายเฉพาะทางและนิยามอาชีพที่

ชัดเจน จึงเปรียบเสมือนเครื่องมือที่ภาครัฐมอบให้แก่แรงงานเพ่ือนำไปต่อรองกับผู้ว่าจ้างบนพ้ืนฐาน

ความเป็นธรรม และปิดโอกาสไม่ให้เกิดการบีบบังคับด้วยชั่วโมงการทำงานที่ยาวนานได้อีกด้วย 

นอกจากนี้การวิจัยเอกสาร (Documentary Research) ในหัวข้อ Joint Memorandum 

Circular No.1: Guidelines Governing the working conditions and occupational safety 

and health of workers in the Audio-Visual Production (2020) ผู้วิจัยพบว่า ฟิลิปปินส์เป็นอีก

หนึ่งประเทศต้นแบบที่สนับสนุนแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้วยกฎระเบียบและข้อบังคับทาง

จากภาครัฐ ซึ่งจะมีส่วนช่วยคุ้มครองสวัสดิการและความเป็นอยู่ที่ดีให้กับแรงงานได้อย่างเป็นรูปธรรม 

โดยประกาศ Joint Memorandum Circular มีลักษณะเป็นข้อกำหนดในการทำงาน ที่จัดทำขึ้นโดย

ความร่วมมือของกระทรวงแรงงานและการจ้างงาน (Department of Labour and Employment) 

และ สภาพัฒนาภาพยนตร์แห่งฟิลิปปินส์ (Film Development Council of the Philippines) เพ่ือ

รับรองสภาพการทำงานที่ดีและปกป้องความปลอดภัยให้กับแรงงาน ไม่ว่าจะเป็นการกำหนดเงื่อนไข

และสัญญาการจ้างงาน ส่งเสริมมาตรการด้านความปลอดภัยในกองถ่าย ต่อต้านการล่วงละเมิดทาง

เพศ รวมไปถึงควบคุมชั่วโมงการทำงานให้เหมาะสม เป็นต้น ซึ่งผู้วิจัยหยิบยกลักษณะเด่นที่สำคัญของ

เอกสารดังกล่าวมานำเสนอ ดังนี้ 

มาตราที่ 3 (Section 3) มีการนิยามความหมายที่เกี่ยวข้องกับการทำงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไว้อย่างหลากหลาย และครอบคลุมไปถึงศัพท์เฉพาะต่าง ๆ เช่น  

“การผลิตสื่อภาพและเสียง” (Audio-Visual Production) 

หมายถึง กระบวนการภายในอุตสาหกรรมภาพและเสียงที่เกี่ยวข้องกับ

การสร้างสรรค์ การพัฒนา การผลิตเนื้อหาประเภทภาพและเสียงไม่ว่า

จะในรูปแบบใดก็ตาม (โทรทัศน์ ภาพยนตร์ หรือสื่อดิจิทัล) 
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 “ทีมงานผลิตสื่อภาพและเสียง” (Audio-Visual Production 

Staff) หมายถึง บุคลากรตามรายชื่อต่อไปนี้ ซึ่งไม่จำกัดแค่เพียง ผู้

กำกับ ผู้ช่วยผู้กำกับ ผู้กำกับภาพ ผู้ออกแบบงานสร้าง ฝ่ายจัดการกอง

ถ่าย ฝ่ายจัดการสถานที่ ทีมงานฝ่ายเทคนิคต่าง ๆ  

“แรงงาน” (Workers) หมายถึง ทีมงานทุก ๆ คนที่เกี่ยวข้อง

ในการผลิต ซึ่งไม่จำกัดแค่เพียง ผู้กำกับ ผู้ช่วยผู้กำกับ ผู้กำกับภาพ 

ผู้ออกแบบงานสร้าง ฝ่ายจัดการกองถ่าย ฝ่ายจัดการสถานที่ ทีมงาน

ฝ่ายเทคนิคต่าง ๆ 

“เอกสารเรียกทีมงาน” (Call Sheet) หมายถึง ตารางใด ๆ ก็

ตามที่ระบุถึงสถานที่ถ่ายทำ วันและเวลา ที่แรงงานควรปฏิบัติงาน รวม

ไปถึงช่องทางการติดต่อ เวลาในระหว่างวัน ช่วงเทิร์นอะราวด์  

(Turnaround) ข้อมูลของบุคลากรที่จะเข้าทำงานในแต่ละวัน 

“ ก า ร เทิ ร์ น อ ะ ร า วด์ ”  (Turnaround Time) ห ม าย ถึ ง 

ระยะเวลา 12 ชั่วโมงเพ่ือการพักผ่อน ระหว่างช่วงเลิกงานจนถึงการ

กลับมาทำงานในวันต่อไป 

(ท่ีมา: FDCP-DOLE Joint Memorandum Circular No.1, 2020) 

ผู้วิจัยต ั้งข้อสังเกตว่าบทนิยามข้างต้น นอกจากจะแสดงให้เห็นถึงความเข้าใจต่อการทำงานใน

อุตสาหกรรมแล้ว ยังเป็นส่วนสำคัญในการสร้างขอบเขตที่ชัดเจนให้เกิดขึ้น เพ่ือขยายความคุ้มครอง

ไปสู่พรมแดนของแรงงานในภาพยนตร์โดยเฉพาะ ที่จะมีกลุ่มแรงงานเป็นศูนย์กลางผู้ ได้รับ

ผลประโยชน์โดยแท้จริง 

มาตรา 4 (Section 4) แนวทางการทำงานโดยทั่วไป ให้ความคุ้มครองสภาพการทำงานของ

แรงงานดว้ยการกำหนดเงื่อนไขท่ีเป็นธรรม เช่น 

นโยบาย No Contract, No Work ห้ามมิ ให้แรงงานทำ

ข้อตกลงหรือให้บริการด้านการผลิตใด ๆ หากไม่ได้ทำสัญญาที่ตรงตาม

ข้อบังคับฉบับนี้ (JMC) ซึ่งจะมีผลบังคับทางกฎหมายโดยสมบูรณ์ในเขต

อำนาจศาลใด ๆ ก็ตามภายในประเทศ นักแสดงและฝ่ายการผลิตต้องมี
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สัญญากำหนดเงื่อนไขการว่าจ้างที่ไม่ต่ำไปกว่ามาตรฐานที่กำหนดไว้ใน

ข้อบังคับฉบับนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 12 สัญญาจ้างงานระหว่างโปรดิวเซอร์และแรงงาน 
(ท่ีมา: FDCP-DOLE Joint Memorandum Circular No.1, 2020) 

ชั่วโมงการทำงาน (Hours of Work) ชั่วโมงทำงานปกติของ

แรงงานผลิตสื่อภาพและเสียงต้องไม่น้อยกว่า 8 ชั่วโมง ต้องไม่เกิน 16 

ชั่วโมงต่อวัน (ไม่รวมช่วงทานอาหาร) หากจำเป็นต้องทำงานเกิน 8 

ชั่วโมงต่อวัน ชั่วโมงการทำงานจริงสูงสุดต้องไม่เกิน 16 ชั่วโมงภายใน

ระยะเวลา 24 ชั่วโมง  
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 การทำงานล่วงเวลา (Overtime) ชั่วโมงการทำงานปกติคือ 

8 ชั่วโมงต่อวัน การทำงานล่วงเวลาอาจขยายเป็น 16 ชั่วโมงในกรณี

พิเศษ อย่างไรก็ตามชั่วโมงการทำงานต้องไม่เกิน 60 ชั่วโมงในหนึ่ง

สัปดาห์ สำหรับในวันทำงานปกติที่เกิน 8 ชั่วโมง แรงงานมีสิทธิได้รับ 

25% ของอัตราค่าจ้างรายชั่วโมง เว้นแต่จะมีการกำหนดอัตราที่ดีกว่าไว้

ในสัญญา และควรมีการจ่ายค่าล่วงเวลาเพิ่มเติมให้สำหรับการทำงานใน

วันหยุด หรือในช่วงเทศกาล 

 การเทิร์นอะราวด์ (Turnaround Time) โปรดิวเซอร์ต้อง

จัดให้มีช่วงเวลาพักระหว่างสิ้นสุดการทำงาน ไปจนถึงการเริ่มงานในวัน

ต่อมาไม่น้อยกว่า 12 ชั่วโมง และจะต้องมีการกำหนดบทลงโทษหาก

ไม่ได้มีเวลาพักผ่อนตามข้อกำหนด  

 ช่วงรับประทานอาหาร (Meal Periods) ผู้ผลิตต้องจัดให้มี

เวลาพักทานอาหารแก่แรงงานไม่น้อยกว่า 60 นาที ซึ่งไม่สามารถ

ชดเชยได้ และจะต้องมีการพักทานอาหารทุก 6 ชั่วโมงนับตั้งแต่เริ่มต้น

ทำงาน โดยให้กำหนดเวลาผ่อนผันสิบห้านาทีสำหรับอาหารทุกมื้อ 

หลังจากนั้น ผู้ผลิตจะต้องถูกคิดค่าปรับในทุก ๆ ครึ่งชั่วโมงที่ล่วงเลยไป 

หากไมม่ีเวลาพักทานอาหารให้แก่แรงงาน 

(ท่ีมา: FDCP-DOLE Joint Memorandum Circular No.1, 2020) 

การกำหนดแนวทางด้านแรงงานในอุตสาหกรรมภาพและเสียง (Audio-Visual Industries) 

ของประเทศฟิลิปปินส์ เป็นกรณีศึกษาต้นแบบที่สะท้อนให้เห็นถึงความก้าวหน้าครั้งสำคัญต่อการสร้าง

ความตระหนักถึงคุณค่าของแรงงานอันเป็นรากฐานของการผลิตภาพยนตร์ทั้งปวง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

การเข้ามามีบทบาทของภาครัฐต่อการควบคุมชั่วโมงการทำงานให้มีความเหมาะสม แม้ว่าระยะเวลา

ทำงานไม่เกิน 16 ชั่วโมงตามข้อกำหนดจะยังคงเป็นจำนวนที่มากอยู่หากเปรียบเทียบกับอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ฮอลลีวูด (สหรัฐอเมริกา) หรือบอลลีวูด (อินเดีย) แต่การกำหนดเงื่อนไขทดแทนอื่น ทั้งด้าน

การทำงานล่วงเวลา (Overtime) หรือการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) สามารถเป็นหลักประกัน

ให้กับแรงงานได้ว่า พวกเขาสามารถปฏิบัติงานได้อย่างมีขอบเขตโดยไม่ต้องแลกมาด้วยหยาดเหงื่อ

แรงกายที่เกินความจำเป็น สอดคล้องไปกับข้อเสนอของ อนุชา บุญยวรรธนะ ที่ระบุว่า หากยังไม่
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สามารถกำหนดมาตรฐานของชั่วโมงการทำงานได้ ควรเริ่มต้นจากการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) 

เป็นลำดับแรก เพราะเป็นสิ่งที่ปฏิบัติตามได้ง่ายและทุกฝ่ายเห็นพ้องต้องกัน ดังนั้นประกาศ Joint 

Memorandum Circular No.1 (2020) ได้สะท้อนให้เห็นแล้วว่าในระยะเริ่มต้น ข้อกำหนดจาก

ความร่วมมือของภาครัฐเป็นกลไกที่สามารถผลักดันให้เกิดขึ้นได้จริง โดยไม่ทอดทิ้งให้แรงงานต้อง

อาศัยกลไกเชิงวัฒนธรรมในกองถ่ายเพียงอย่างเดียว  

จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) อุตสาหกรรมภาพยนตร์ต้นแบบทั้ง 3 

ประเทศ ได้แก่ สหรัฐอเมริกา อินเดีย และฟิลิปปินส์ ในประเด็นเรื่องการคุ้มครองชั่วโมงการทำงาน 

ผู้วิจัยพบว่าการแก้ไขปัญหาจำเป็นต้องอาศัยกลไกเชิงวัฒนธรรม และกลไกทางกฎหมาย/ข้อบังคับ

ควบคู่กันไป เพ่ือให้เกิดแนวทางการพัฒนาที่ประสบผลสำเร็จในระยะยาว ไม่ว่าจะเป็นการส่งเสริม

ผ่านสถาบันสื่อมวลชน สถาบันการศึกษา หรือการรณรงค์เรียกร้องของกลุ่มแรงงาน เพ่ือสร้างความ

ตระหนักรู้ถึงปัญหาเรื่องชั่วโมงการทำงานให้ไหลเวียนเข้าสู่ชุดความคิดของบุคลากรวิชาชีพ ตลอดจน

การให้ความคุ้มครองผ่านกฎหมายและข้อบังคับ เพ่ือสร้างแนวปฏิบัติที่เป็นรูปธรรมในการคุ้มครอง

ชั่วโมงการทำงานของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้วยความร่วมมือของภาครัฐ กระบวนการ

ดังกล่าวล้วนเป็นวิธีการที่เหมาะสมแก่การประยุกต์ใช้ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยทั้งสิ้น 

ในแง่การประยุกต์ใช้ผู้วิจัยมีข้อเสนอให้ คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ร่วม

บูรณาการหน่วยงานภาครัฐและภาคเอกชน ทั้งค่ายผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดักชันเฮ้าส์ กรมสวัสดิการ

และคุ้มครองแรงงาน ฯลฯ ในการจัดประชุมหาข้อตกลงเรื่องชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับกลุ่ม

แรงงานในกองถ่าย พร้อมกันนี้ยังจำเป็นต้องขยายผลให้เป็นที่รับรู้กับทุกฝ่ายเพ่ือยึดถือเป็นหลักปฏิบัติ

ร่วมกัน ทั้งในวิธีการควบคุมชั่วโมงการทำงานให้มีขอบเขตชัดเจน กำหนดช่วงทานอาหารและ

บทลงโทษในกรณีที่ผู้ว่าจ้างไม่ปฏิบัติตาม หรือสนับสนุนการเทิร์นอะราวด์ที่เหมาะสมในกองถ่ายทุก

ประเภท และอาจปรับใช้ ประกาศ Joint Memorandum Circular No.1 (2020) จากประเทศ

ฟิลิปปินส์เป็นแนวทางพัฒนาต้นแบบเพ่ือคุ้มครองชั่วโมงการทำงานให้กับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย

ในระยะเริ่มต้น เนื่องจากเป็นแนวทางที่มีความชัดเจน และเข้าถึงการทำงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ ดังนั้นภายหลังจากการหาข้อตกลงร่วมกันกับทุกฝ่ายแล้ว ควรมีการจัดทำเป็นประกาศ/

ข้อบังคับที่เป็นลายลักษณ์อักษรเพ่ือแนวทางการแก้ไขปัญหาที่เป็นรูปธรรมโดยมีกลไกความยุติธรรม

เข้ามามีบทบาทเกี่ยวข้อง ตลอดจนการส่งเสริมให้สถาบันสื่อมวลชนสร้างความตระหนักรู้ถึงปัญหา

เรื่องชั่วโมงการทำงานของแรงงานกลุ่ม Below the line ให้มีความสอดคล้องไปกับสถานการณ์
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ปัจจุบัน เพ่ือให้สังคมรับรู้ถึงคุณค่าและความสำคัญของการทำงานหนักของแรงงานเทียบเท่ากับดารา 

นักแสดง หรือบุคลากรฝ่ายสร้างสรรค์ด้านอ่ืน ๆ  

สรุปแนวทางที่ 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย กล่าวได้

ว่าชั่วโมงการทำงานของแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ไทย อาศัยเพียงกลไกตลาด มนุษยธรรมของ

ผู้ว่าจ้าง หรือธรรมเนียมปฏิบัติในกองถ่ายเป็นหลัก โดยไม่มีการควบคุมที่ชัดเจนจากภาครัฐ ดังนั้น

เป้าหมายในระยะเริ่มต้น ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอให้ผู้ว่าจ้างและภาคแรงงาน พัฒนาแนวทางการแก้ไข

ปัญหาด้วยการเทิร์นอะราวด์ (Turnaround) ที่จะเป็นการกำหนดชั่วโมงพักผ่อนก่อนเริ่มงานในวัน

ต่อไปบนพ้ืนฐานของการพักผ่อนที่เพียงพอ ซึ่งจะเข้ามามีบทบาทสำคัญในการแก้ไขปัญหาเรื่องการ

ทำงานล่วงเวลาที่เรื้อรังและอยู่คู่กับแรงงานมาอย่างยาวนานได้ แม้จะเป็นเพียงการขยายผลผ่านหลัก

ปฏิบัติทางวัฒนธรรมของแรงงานในกองถ่ายเท่านั้น แต่ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าท่ามกลางสถานการณ์ปัญหา

ในปัจจุบัน ไม่สามารถอาศัยเพียงการขับเคลื่อนด้วยวิธีใดวิธีหนึ่ง หรือใครคนใดคนหนึ่งได้ ดังนั้น

หน่วยงานภาครัฐที่มีส่วนเกี่ยวข้อง โดยเฉพาะคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ 

จำเป็นต้องผลักดันให้เกิดกลไกทางกฎหมาย/ข้อบังคับควบคู่กันไป เพ่ือสนับสนุนกลไกเชิงวัฒนธรรม

ด้วยความเข้าใจและไม่ปล่อยให้แรงงานต้องดำเนินการเพียงลำพัง ซึ่งจะเป็นแนวทางที่ช่วยพัฒนาชุด

ความคิดของบุคลากรในอุตสาหกรรม เคียงคู่ไปกับการพัฒนาข้อบังคับที่จะคุ้มครองความเป็นธรรม

ให้กับแรงงานในระยะยาว 

5.1.3 แนวทางท่ี 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ 

แนวทางส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรวิชาชีพของการทำงานในกอง

ถ่าย เป็นข้อเสนอที่พัฒนาขึ้นจากการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจประเด็นเรื่องสภาวะทาง

จิตใจและอารมณ์ (หัวข้อ 4.1.2.3) ตลอดจนปัญหาคุณภาพชีวิตด้านอ่ืน ๆ ที่เกี่ยวข้องกับนักศึกษา

ฝึกงานด้านภาพยนตร์หรือนักศึกษาจบใหม่ที่กำลังก้าวเข้าสู่เส้นทางอาชีพในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทย โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าการไม่สามารถรับมือกับความเครียดในกองถ่าย และความรู้สึกสับสนต่อ

เส้นทางในอนาคตที่คาดเดาไม่ได้ ส่วนหนึ่งเป็นผลมาจากการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ในระดับ

มหาวิทยาลัยที่ไม่สอดคล้องกับการทำงานจริงในกองถ่ายและไม่ได้เตรียมความพร้อมให้กับนักศึกษา

ได้อย่างเหมาะสม อ้างอิงจากบทสัมภาษณ์ของกลุ่มแรงงานในกองถ่ายที่วิพากษ์หลักสูตรด้าน

ภาพยนตร์ของมหาวิทยาลัย ดังต่อไปนี้ 
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“...ไปฝึกงานแบบเด็กมหาลัยทั่วไป ปี 3 เราได้เห็นระบบการ

ทำหนังยาวจริง ๆ ครั้งแรก มันเป็นระบบมากกว่าสิ่งที่เราได้เรียนใน

มหาลัย... คือไปฝึกงานทีเดียว ได้อะไรที่มากกว่าตอนเรียน 3 ปี กล้าพูด

ตรงนั้นเลย จริง ๆ ในแง่ของโปรดักชั่น” 

(มาร์ค นามสมมติ, ผู้ช่วยผู้กำกับที่หนึ่ง, สัมภาษณ์ 16 พฤษภาคม 2564) 

“นักศึกษาฝึกงาน 1: ในหลักสูตรไม่มีอะไรสอนสิ่งนี้เลย พวก

หนูรู้จากการไปออกกองกับรุ่นพ่ีแล้วก็ออกไปทำงาน   

 นักศึกษาฝึกงาน 2: ใช่ รู้จากประสบการณ์ล้วน ๆ เขาไม่ได้

สอนอะไรเลย ที่มหา’ลัย สอนแค่ครีเอทีฟ (Creative) ในแง่ที่ว่า ‘เรา

จะคิดหนังมาได้ยังไง ถ่ายยังไง ใช้กล้องอะไร จัดไฟยังไง’ มากกว่า  

 นักศึกษาฝึกงาน 1: ถ้าพูดถึงหลักสูตร ก็มีคนเคยพูดถึงเรื่องนี้

ว่า ‘จริง ๆ แล้วหลักสูตรมีปัญหาหรือเปล่า?’ ก็มีปัญหา... เพราะว่าเขา

ไม่เคยสอนว่า เราจะต้องออกกองกันกี่ชั่วโมง ไม่เคยสอนวางเบรกดาวน์ 

(Breakdown) คนที่เป็น ผู้ช่วยผู้ช่วยผู้กำกับต้องไปเรียนรู้จากรุ่นพ่ีข้าง

นอก จากการอ่านเบรกดาวน์ (Breakdown) เยอะ ๆ ของทุกกองที่ไป

ลองอ่านมาเอง ใช้สัญชาตญาณของการไปออกกองเยอะ ๆ มาเอง ไม่

เคยบอกว่า ‘จะต้องเผื่อเวลาเซตเท่านี้จะได้ไม่เจออุบัติเหตุนะ’ แล้ว

เรื่องเซฟตี้มีตติ้ง (Safety Meeting) ก็ไม่เคยสอนเลย ไม่เคยรู้มาก่อน

เลยว่าต้องมีด้วย”  

(กลุ่มนักศึกษาฝึกงานด้านภาพยนตร์, สัมภาษณ์ 26 พฤษภาคม 2564) 

ความไม่สอดคล้องกันระหว่างการศึกษาและการทำงานจริง ส่งผลให้นักศึกษาจบใหม่ไม่เข้าใจ

รูปแบบการทำงานจริงในกองถ่าย ปรับตัวได้ช้า เกิดปัญหาระหว่างการทำงานที่ส่งผลกระทบต่อจิตใจ 

จนไม่สามารถแบกรับความรู้สึกด้านลบที่เกิดขึ้นจากการทำงานได้ หรือมองไม่เห็นเส้นทางอาชีพด้าน

ภาพยนตร์ของตัวเอง และเป็นเหตุผลให้นักศึกษาจบใหม่เปลี่ยนสายอาชีพ หรือล้มเลิกความตั้งใจที่มี

ต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ไปเป็นจำนวนมาก ษมาวีร์ พุ่มม่วง ผู้ผลักดันนโยบายที่มีประสบการณ์การ
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ทำงานกองถ่ายภาพยนตร์ต่างประเทศในไทย แสดงความคิดเห็นต่อการศึกษาด้านภาพยนตร์ที่มุ่งเน้น

มุมมองทางศิลปะและความคิดสร้างสรรค์เป็นสำคัญ ดังนี้ 

“พ่ีรู้สึกว่าในประเทศไทย การเรียนการสอนภาพยนตร์มันถูก

ครอบด้วยกรอบของศิลปะเยอะ สุดท้ายการที่เราไม่มีสวัสดิการ ไม่มี

มาตรฐานอุตสาหกรรม ไม่มีความปลอดภัยในกองถ่าย เพราะเรามองว่า 

‘ภาพยนตร์คือศิลปะ’ มันก็เลยกลายเป็นภาพจำว่า ‘คนทำภาพยนตร์

เป็นศิลปิน’ แต่พอเราดูงานเบื้องหลัง เขาปฏิบัติกับคนงานในกองถ่าย

เป็นเหมือนคนงานก่อสร้างเลย พอมันมองด้วยแว่นว่า ‘เราคือแรงงาน’ 

ที่มาพร้อมกับเครน ไฟฟ้าแรงสูง มันก็ถูกรองรับด้วยการจัดการแบบ

งานก่อสร้าง ต้องมีประกัน มีเซฟตี้ มีอุปกรณ์ ซ่ึงมันควรเป็นอย่างนั้น” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

ษมาวีร์ พุ่มม่วง ระบุว่า ภายใต้มุมมองทางศิลปะของภาพยนตร์ มุมมองด้านแรงงานเป็นสิ่งที่
ไม่ควรถูกละเลยไปจากการเรียนการสอน เนื่องด้วยการปฏิบัติงานในสถานที่ถ่ายทำจริงซึ่งเต็มไปด้วย
อันตรายจากเครื่องมือและอุปกรณ์เฉพาะทางจำนวนมาก หากการศึกษาภาพยนตร์ให้ความสำคัญกับ
แนวคิดทางศิลปะจนมองข้ามหลักปฏิบัติภายในกองถ่าย อาจส่งผลให้นักศึกษาไม่สามารถเรียนรู้
วิธีการทำงานได้อย่างถูกต้องในระดับมหาวิทยาลัย จนเกิดเป็นอุปสรรคต่อการปรับตัวให้สอดรับไปกับ
เส้นทางอาชีพในอนาคต และอาจรวมไปถึงการไม่ตระหนักถึงปัญหาด้านสุขภาพที่อาจส่งผลกระทบ
ตามมาด้วยเช่นกัน หากไม่ได้มีการเรียนการสอนที่ช่วยสร้างความเข้าใจต่อการทำงานในกองถ่าย เพ่ือ
เตรียมความพร้อมให้นักศึกษาจบใหม่ได้เรียนรู้ก่อนเข้าสู่การทำงานจริงอย่างเหมาะสม 

“ผู้ช่วยผู้กำกับหลายคนเป็นเส้นเลือดขอดแบบเห็นได้ชัดมาก 

มีปัญหาเรื่องกระเพาะปัสสาวะเพราะว่าจะต้องอ้ันนาน พ่ีว่ากองถ่าย

เป็นงานที่ใช้ร่างกายหนักและโหด เพราะว่าเป็นงานที่เดินทางเยอะ เป็น

งานที่ใช้สังขาร พักผ่อนน้อย บางคนทำงานไม่นอน ทำงานตอนกลาง

คืน สุดท้ายแล้วมันจะส่งผลกระทบกับร่างกายเมื่ออายุมากขึ้นคนที่

เสียชีวิตด้วยเรื่องนี้ก็มี อย่างพ่ียังมีปัญหาหมอนรองกระดูก... มันไม่เคย

ถูกบอกเล่าในการเรียนการสอน หรือว่าไม่ เคยถูกบันทึกไว้เป็น

ฐานข้อมูล คนที่เป็นครูไม่ค่อยเผยแพร่หรือพูดถึงเรื่องราวเหล่านี้ มัน
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ควรถูกให้ความรู้เป็นวงกว้าง หรือสังคมได้รับรู้ว่างานของเรามันคือ

อะไรมากกว่านี้” 

(ษมาวีร์ พุ่มม่วง, สัมภาษณ์ 11 เมษายน 2564) 

แนวทางการส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ ในความเห็นของผู้วิจัยควรเริ่มต้นจากการ
สร้างความตระหนักถึงข้อเท็จจริงด้านแรงงานในกองถ่ายให้ควบคู่ไปกับมุมมองทางศิลปะผ่าน
การศึกษาด้านภาพยนตร์ในระดับมหาวิทยาลัย โดยเปิดเผยปัญหาให้เป็นที่รับรู้โดยทั่วกันทั้งผู้เรียน
และผู้สอน ร่วมกันสอดแทรกความรู้และแบ่งปันประสบการณ์ต่อประเด็นปัญหาด้านแรงงานของ
อุตสาหกรรมในปัจจุบัน เพ่ือเป็นการเตรียมความพร้อมให้กับนักศึกษาทั้งในด้านร่างกายและจิตใจ ใน
การรับมือกับปัญหาต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น สภาวะความเครียดจากการทำงานในกองถ่าย แนวทาง
ป้องกันอุบัติเหตุ การพักผ่อนที่ไม่เพียงพอ ความขัดแย้งจากการทำงานร่วมกับผู้อ่ืน สิทธิทางกฎหมาย 
ตลอดจนการรับมือกับความไม่แน่นอนของอาชีพ ซึ่งผู้วิจัยเชื่อว่าการพัฒนาองค์ความรู้ด้านแรงงาน
ให้กับนักศึกษาจะนำมาซึ่งหลักการที่สามารถยึดถือปฏิบัติได้จริงในกองถ่าย ซึ่งมีคุณค่าต่อเส้นทาง
อาชีพในอนาคตไม่น้อยไปกว่าการพัฒนาองค์ความรู้ด้านสุนทรียศาสตร์และการถ่ายทำภาพยนตร์  

ไม่เพียงในเชิงวัฒนธรรมเท่านั้น แต่เพ่ือให้การส่งเสริมการศึกษาสอดคล้องไปกับการทำงาน
จริงในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในทางปฏิบัติ ภควัต สุพรรณขันธ์ นายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และ
ดิจิทัลมีเดีย ได้มีข้อเสนอแนะในการผลักดันมาตรฐานอาชีพไปสู่หลักสูตรด้านภาพยนตร์ใน
มหาวิทยาลัย เพื่อพัฒนาทักษะของบุคลากรให้มีคุณภาพ ตรงตามสมรรถนะ (คุณสมบัติ) ที่กำหนดใน
แต่ละตำแหน่ง และเป็นมาตรฐานเดียวกันทั้งอุตสาหกรรม  

“ถ้ามันมีมาตรฐานอาชีพ เขาจะเตรียมตัวได้ว่าต้องทำอะไร 
มันคือสมรรถนะขั้นต่ำที่เขาต้องทำได้ เพราะฉะนั้นมันจะไม่มีการแบบ
ว่า ‘ไม่ใช่หน้าที่มึงหรอ?’ คำพวกนี้มันจะไม่เกิดขึ้น พอมันมีมาตรฐาน
อาชีพ.... สมมติว่าเรียนจบมาอยากจะเป็นตำแหน่ง Script Supervisor 
คุณก็ไปเปิดดูมาตรฐานอาชีพของตำแหน่งนี้ว่าจะต้องทำอะไรได้บ้าง ก็
จะมีข้อกำหนดมา”  

(ภควัต สุพรรณขันธ์, สัมภาษณ์ 23 เมษายน 2564) 

นอกจากนี้กลุ่มแรงงานนักเรียนหนัง ยังได้ทำการสัมภาษณ์รายละเอียดเพ่ิมเติมหลักการของ
มาตรฐานอาชีพ ซึ่ง ภควัต สุพรรณขันธ์ ระบุว่า 
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“เราทำเป็นสมรรถนะออกมาว่าแต่ละตำแหน่งต้องทำอะไรได้ 
เพราะฉะนั้นคนเหล่านี้จะต้องรู้ว่าการที่เขาจะเทียบชั้น (เลื่อนระดับ) 
สมรรถนะ เขาต้องมีคุณสมบัติอะไร ต้องไปศึกษา ต้องไปฝึกฝน
สมรรถนะเหล่านี้เพ่ือมาสอบ แล้วมันก็เป็นแผนที่ให้กับคนรุ่นใหม่ที่ไม่
เคยมีประสบการณ์เรื่องพวกนี้เลย... สมมติว่าคน ๆ หนึ่งอยากจะเข้ามา
สู่อาชีพนี้ เขาสามารถหาข้อมูลออนไลน์ได้ ไปฝึกฝน พัฒนาตัวเองได้ 
เป็นเหมือนแผนที่ชีวิตให้คนเหล่านั้น มาตรฐานอาชีพมันต้องเป็นระบบ
เปิด เป็นเหมือน Google Map ที่ใครจะไปที่ไหนก็สามารถกดเข้ามาดู
ได้ และสามารถเดินทางไปที่ที่เราต้องการได้”  

(ที่มา: ทำความรู้จัก FDCA กับคุณก้อง ภควัต สุพรรณขันธ์, Youtube.com) 

มาตรฐานอาชีพ จึงเป็นการกำหนดสมรรถนะการทำงานของบุคลากรในตำแหน่งต่าง ๆ ซึ่ง
จะทำหน้าที่เป็น ‘เกณฑ์กลาง’ ในการรับรองความรู้ ความสามารถ และทักษะทางด้านวิชาชีพของ
แรงงานให้มีคุณภาพตรงตามความต้องการของอุตสาหกรรม โดยการกำหนดมาตรฐานอาชีพจะ
เกิดขึ้นจากการถอดองค์ความรู้จากบุคคลที่ประสบความสำเร็จในอาชีพ ว่าได้มีการใช้ความรู้ ทักษะ 
และความสามารถอะไรบ้างที่จำเป็นในการประกอบอาชีพ มารวบรวมเป็นมาตรฐานอาชีพที่ได้รับการ
ยอมรับจากหน่วยงานทั้งภาครัฐและเอกชน 

ดังนั้นมาตรฐานอาชีพจึงใช้เป็นแนวทางในการพัฒนาตนเองของแรงงาน และเป็นเครื่องมือใน
การประเมินสมรรถนะของบุคลากรในตำแหน่งต่าง ๆ ให้ได้รับการรับรองคุณวุฒิวิชาชีพ โดยบุคลากร
ที่ผ่านการรับรองจะได้รับการยืนยันผ่านใบประกาศนียบัตรคุณวิชาชีพและหนังสือรับรอง กล่าวได้ว่า
การเข้ารับการประเมินและรับรองมาตรฐานอาชีพเพ่ือให้ได้คุณวุฒิวิชาชีพจึงมีความคล้ายคลึงกับการ
ไดร้ับคุณวุฒิทางการศึกษาจากการเรียนและวัดผลตามที่กระทรวงศึกษาธิการกำหนดนั่นเอง  

ปัจจุบัน สมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย ในฐานะตัวแทนในการผลักดันนโยบาย
ด้านแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ ได้ร่วมมือกับ สถาบันคุณวุฒิวิชาชีพ (องค์การมหาชน) ริเริ่ม
พัฒนามาตรฐานอาชีพของอุตสาหกรรมภาพยนตร์โดยการรวบรวมองค์ความรู้จากผู้ทรงคุณวุฒิใน
อาชีพ และดำเนินการจัดทำคุณวุฒิวิชาชีพไปแล้ว 5 แผนก 31 อาชีพ ได้แก่ 
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แผนก (Department) ตำแหน่ง 

กล้อง (Camera) ผู้ช่วยช่างภาพ (Camera Runner) ชั้น 1 
ช่างเทคนิคภาพดิจิทัล (Data Wrangler) ชั้น 2 
ผู้ช่วยช่างภาพ (Video Assistant) ชั้น 2 
ช่างเทคนิคภาพดิจิทัล (Digital Imaging Technician) ชั้น 3 
ผู้ช่วยช่างภาพ (2nd Assistant Camera) ชั้น 3 
ผู้ช่วยช่างภาพ (1st Assistant Camera) ชั้น 4 
ผู้ช่วยช่างภาพสเตดิแคม (Assistant Steadicam Operator) ชั้น 4 
ผู้ช่วยช่างภาพใต้น้ำ (Assistant Underwater Camera Operator) ชั้น 4 
ช่างถ่ายภาพยนตร์ (Camera Operator) ชั้น 5 
ช่างภาพใต้น้ำ (Underwater Camera Operator) ชั้น 5 
ช่างภาพสเตดิแคม (Steadicam Operator) ชั้น 5 
ผู้กำกับภาพ (Director of Photography) ชั้น 6 

ไฟ (Lighting) ช่างไฟ (Electrician Runner) ชั้น 1 
ช่างไฟ (Electrician) ชั้น 2 
ช่างควบคุมเครื่องปั่นไฟ (Generator Runner) ชั้น 2 
ช่างควบคุมเครื่องปั่นไฟ (Generator Operator) ชั้น 3 
ช่างไฟ (Best Boy Electrician) ชั้น 3 
ช่างแสง (Gaffer) ชั้น 4 

ริก (Rig) ช่างริก (Rig Runner) ชั้น 1 
ช่างริก (Rig Man) ชั้น 2 
ช่างริก (Best Boy Rig) ชั้น 3 
ช่างริก (Key Rig) ชั้น 4 

กริป (Grip) ช่างกริป (Grip Runner) ชั้น 1 
ช่างกริป (Grip Man) ชั้น 2 
ช่างกริป (Best Boy Grip) ชั้น 3 
ช่างกริป (Key Grip) ชั้น 4 

เสียง (Sound)  ผู้ช่วยช่างบันทึกเสียง (Cable Man) ชั้น 1 
ผู้ช่วยช่างบันทึกเสียง (2nd Assistant Boom Operator) ชั้น 2 
ผู้ช่วยช่างบันทึกเสียง (1st Assistant Boom Operator) ชั้น 3 
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ช่างบันทึกเสียง (Sound Recordist) ชั้น 4 
อาชีพช่างบันทึกเสียง (Sound Recordist) ชั้น 5 

ตารางท่ี 24 ตำแหน่งที่ได้รับการจัดทำมาตรฐานอาชีพ 
(ที่มา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

จากตารางที่ 15 เกณฑ์ความสามารถในการทำงานจะถูกกำหนดผ่าน “กรอบคุณวุฒิวิชาชีพ” 
7 ชั้น ไล่เรียงตั้งแต่ระดับพื้นฐานไปจนถึงระดับผู้ทรงคุณวุฒิ โดยประกอบไปด้วยรายละเอียดดังนี้ 

o ชั้น 1 ผู้มีทักษะเบื้องต้น: ปฏิบัติงานประจำขั้นพ้ืนฐานทั่วไป แก้ปัญหาใน
การปฏิบัติงานได้อย่างจำกัด ทำงานได้โดยต้องกำกับดูแลอย่างใกล้ชิด 

o ชั้น 2 ผู้มีทักษะฝีมือ: ปฏิบัติงานที่ถูกกำหนดไว้แล้ว สามารถแก้ปัญหา
พ้ืนฐานที่พบเป็นประจำ โดยประยุกต์ใช้เครื่องมือภายใต้การควบคุม 

o ชั้น 3 ผู้มีทักษะเฉพาะทาง: มีฝีมือเฉพาะทางและเทคนิคในการปฏิบัติงาน 
แก้ปัญหาทางเทคนิคควบคู่ไปกับการใช้คู่มือ 

o ชั้น 4 ผู้ชำนาญการในอาชีพ: มีเทคนิคในการปฏิบัติงาน มีการประยุกต์ใช้
ที่หลากหลาย หาข้อสรุปและการตัดสินใจแก้ปัญหาที่เกี่ยวข้องกับการ โดย
ใช้ทฤษฎีและเทคนิคอย่างอิสระด้วยตนเอง  

o ชั้น 5 ผู้เชี่ยวชาญในอาชีพ: มีเทคนิคการปฏิบัติงานที่ซับซ้อน มีส่วนรวม
ในการวางแผน บริหารจัดการ แก้ปัญหาอย่างอิสระ สามารถพัฒนา
นวัตกรรม และเทคโนโลยีใหม่ ๆ ได้ อบรมและฝึกฝนบุคคลอื่นได้ 

o ชั้น 6 ผู้เชี่ยวชาญพิเศษในอาชีพ: บริหารจัดการ วิเคราะห์และประเมิน
เพ่ือแก้ไขปัญหาซับซ้อนที่ไม่สามารถคาดการณ์ได้ อย่างเป็นระบบและมี
ประสิทธิภาพ โดยสามารถนำองค์ความรู้ และทักษะจากสาขาอาชีพอ่ืน ๆ 
ที่มีความหลากหลายมาประยุกต์ใช้ได้ กำหนดนโยบายและกลยุทธ์ของ
องค์กร โดยจัดสรรทรัพยากรที่มีอยู่อย่างมีประสิทธิภาพ 

o ชั้น 7 ผู้ทรงคุณวุฒิในอาชีพ: มีความเป็นเลิศในพัฒนาการบริหารจัดการ
องค์กร ระบบและวัฒนธรรมการทำงาน รวมถึงสังเคราะห์และประเมินเพ่ือ
แก้ไขวิกฤตปัญหาขององค์กร กำหนดทิศทางอนาคตและเปลี่ยนแปลง
วัฒนธรรมองค์กรได้อย่างเป็นที่ยอมรับ ทั้งในระดับประเทศและนานาชาติ  

(ที่มา: TPQI สถาบันคุณวุฒิวิชาชีพ 090560, Youtube.com)  
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การจัดระบบสมรรถนะตามกรอบคุณวุฒิวิชาชีพ จะช่วยทำให้บุคลากรรับรู้เส้นทางอาชีพของ
ตนเอง และพัฒนาเป็นแรงผลักดันในการเลื่อนคุณวุฒิวิชาชีพไปสู่ระดับที่สูงขึ้น เพ่ือสร้างความมั่นคง
ให้กับชีวิต ซึ่งบุคลากรที่ต้องการเข้ารับการประเมินสมรรถนะเพ่ือได้รับการรับรองคุณวุฒิวิชาชีพต้อง
ดำเนินการตามข้อกำหนดของสถาบันคุณวุฒิวิชาชีพ (องค์กรมหาชน) ยกตัวอย่างเช่น มาตรฐานอาชีพ
และคุณวุฒิวิชาชีพ สาขาวิชาชีพศิลปะการแสดงและการบันเทิง สาขาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ อาชีพ
ช่างกริป (Grip Runner) ชั้น 1  

คุณลักษณะของผลการเรียนรู้ (Characteristics of Outcomes) 

o เป็นผู้ที่มีทักษะในการปฏิบัติงานประจำขั้นพ้ืนฐานทั่วไป โดยสามารถ
จำแนกอุปกรณ์กริป (Grip) เบื้องต้น อาทิเช่น Dolly, Mini Jip เป็นต้น 
สามารถจัดเตรียมอุปกรณ์แผนกกริป (Grip) ตามใบสั่ งงาน รวมทั้ ง
ปฏิบัติงานในแผนกตามหลักความปลอดภัย และปฏิบัติงานเพ่ือความ
ปลอดภัยในขณะถ่ายทำภาพยนตร์โดยสามารถแก้ปัญหาพ้ืนฐานที่พบเป็น
ประจำภายใต้การควบคุมแนะแนวของผู้บังคับบัญชา 

การเลื่อนระดับคุณวุฒิวิชาชีพ (Qualification Pathways) 

o ผู้ขอเข้ารับการประเมินคุณวุฒิวิชาชีพ อาชีพช่างกริป (Grip Runner) ชั้น 
1 ต้องเป็นผู้ที่มีประสบการณ์ทำงานในตำแหน่ง Grip Runner อย่างน้อย 
30 วันทำงาน โดยมีเอกสารรับรองจากสถานประกอบการ หรือผู้ว่าจ้าง 
และมีวุฒิการศึกษาอย่างน้อยระดับการศึกษาภาคบังคับ 

o ผู้ที่จะผ่านการประเมิน และได้รับการรับรองคุณวุฒิวิชาชีพ อาชีพช่างกริป 
(Grip Runner) ชั้น 1 ต้องผ่านเกณฑ์การประเมินตามหน่วยสมรรถนะใน
คุณวุฒิวิชาชีพนี้ จำนวนทั้งหมด 4 หน่วยสมรรถนะ 

หน่วยสมรรถนะ (หน่วยสมรรถนะทั้งหมดของคุณวุฒิวิชาชีพนี้)  

- 10301 จำแนกอุปกรณ์กริป (Grip) เบื้องต้น 
- 10302 จัดเตรียมอุปกรณ์แผนก กริป (Grip) ตามใบสั่งงาน 
- 10303 ปฏิบัติงานแผนกริป (Grip) ตามหลักความปลอดภัย 
- 10103 ปฏิบัติงานเพื่อความปลอดภัยในขณะถ่ายทำภาพยนตร์ 
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ตัวอย่าง: สมรรถนะ 10301 จำแนกอุปกรณ์กริป (Grip) เบื้องต้น 

หน่วยสมรรถนะ (EOC)  เกณฑ์ในการปฏิบัติงาน (Performance Criteria)  

1030101 แยกประเภทอุปกรณ์  
กริป (Grip)  

1. ระบุประเภทของอุปกรณ์กริป (Grip) ได้ถูกต้องตรงตาม
ประเภทอุปกรณ ์
2. ระบุคุณสมบัติและขีดความสามารถของอุปกรณ์กริป 
(Grip) ได้ถูกต้องตรงตามประเภทอุปกรณ์ 
3. อธิบายวิธีการใช้งานอุปกรณ์กริป (Grip) ได้ถูกต้องตรง
ตามประเภทอุปกรณ ์

1030102 แยกส่วนประกอบของ
อุปกรณ์ของอุปกรณ์กริป (Grip) 

1. ระบุส่วนประกอบของอุปกรณ์กริป (Grip) ได้ถูกต้องตาม
ประเภทอุปกรณ ์
2. ระบุคุณสมบัติและขีดความสามารถของส่วนประกอบของ
อุปกรณ์กริป (Grip) ได้ถูกต้องตรงตามประเภทอุปกรณ์ 
3. อธิบายวิธีการใช้งานส่วนประกอบของอุปกรณ์กริป (Grip) 
ได้ถูกต้องตรงตามประเภทอุปกรณ์ 

ตารางท่ี 25 ตัวอย่างหน่วยสมรรถนะและเกณฑ์ในการปฏิบัติงาน 
(ท่ีมา: สถาบันคุณวุฒิวิชาชีพ, สืบค้นเมื่อ 20 กรกฎาคม 64) 

อย่างไรก็ตาม หากบุคลากรผู้ผ่านการประเมินและได้รับการรับรองคุณวุฒิวิชาชีพ อาชีพ
ช่างกริป (Grip Runner) ชั้น 1 มีความประสงค์เลื่อนระดับคุณวุฒิวิชาชีพเป็นอาชีพช่างกริป (Grip 
Man) ชั้น 2 จำเป็นต้องมีคุณสมบัติ ดังต่อไปนี้ 

o เป็นผู้ที่มีประสบการณ์ทำงานในตำแหน่ง Grip Runner อย่างน้อย 30 วันทำงาน 
โดยมีเอกสารรับรองจากสถานประกอบการ หรือผู้ว่าจ้าง และมีประสบการณ์ใน
ตำแหน่ง Grip Man อย่างน้อย 90 วันทำงาน โดยมีเอกสารรับรองจากสถาน
ประกอบการ หรือผู้ว่าจ้าง และมีวุฒิการศึกษาอย่างน้อยระดับการศึกษาภาคบังคับ
หรือ 

o เป็นผู้ที่มีประสบการณ์ทำงานในตำแหน่ง Grip Man อย่างน้อย 120 วันทำงาน โดย
มีเอกสารรับรองจากสถานประกอบการ หรือผู้ว่าจ้าง และมีวุฒิการศึกษาอย่างน้อย
ระดับการศึกษาภาคบังคับ  

(ท่ีมา: tpqi-net.tpqi.go.th, สืบค้นเมื่อ 20 กรกฎาคม 64) 
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จากตัวอย่างของ มาตรฐานอาชีพและคุณวุฒิวิชาชีพ แสดงให้เห็นถึงเกณฑ์ในการปฏิบัติงาน
ที่บุคลากรในตำแหน่งต่าง ๆ จำเป็นต้องศึกษาเรียนรู้ เพ่ือพัฒนาทักษะความสามารถให้สอดคล้องกับ
สมรรถนะวิชาชีพนั้น ๆ ก่อนเข้ารับการประเมินคุณวุฒิวิชาชีพ ที่นอกจากจะเป็นเครื่องยืนยัน
ความสามารถของแรงงานแล้ว ยังเปรียบเสมือนแผนที่กำหนดเส้นทางอาชีพด้านภาพยนตร์ที่เป็น
รูปธรรม ซึ่งจะช่วยเพ่ิมโอกาสในการแข่งขัน และรับรู้แนวทางการพัฒนาของตัวเองได้อย่างมี
เป้าหมายเพื่อความก้าวหน้าในอาชีพ  

การปรับใช้มาตรฐานอาชีพร่วมกับการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ เป็นหนึ่งในตัวอย่าง
แนวทางเพ่ือส่งเสริมการศึกษาในระยะเริ่มต้นที่ ภควัต สุพรรณขันธ์ นายกสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์
และดิจิทัลมีเดีย ได้เสนอแนะให้หลักสูตรภาพยนตร์ระดับมหาวิทยาลัยพัฒนาการศึกษาให้มีความ
สอดคล้องไปกับเกณฑ์ในการปฏิบัติงาน (Performance Criteria) ในมาตรฐานอาชีพ เพ่ือเตรียม
ความพร้อมให้นิสิต/นักศึกษา มีทักษะก่อนการปฏิบัติงานจริงในตำแหน่งต่าง ๆ ตามความสนใจ  

ยกตัวอย่างเช่น นักศึกษามีความสนใจในตำแหน่ง ผู้กำกับภาพ (Director of Photography) 
ดังนั้นรายวิชาที่เกี่ยวข้องกับการถ่ายภาพยนตร์ ต้องปรับใช้มาตรฐานอาชีพของตำแหน่งผู้ กำกับภาพ
มาเป็นเกณฑ์ในการเรียนการสอน เพ่ือเสริมสร้างคุณสมบัติที่จำเป็นต่าง ๆ ให้กับนักศึกษา ไล่เรียง
ตั้งแต่ มาตรฐานอาชีพของตำแหน่งผู้ช่วยช่างภาพ (Camera Runner) ชั้น 1 ไปจนถึง ตำแหน่งผู้
กำกับภาพ (Director of Photography) ชั้น 6 เพ่ือเป็นการฝึกฝนทักษะและปูเส้นทางความก้าวหน้า
ในสายอาชีพได้อย่างชัดเจน เป็นต้น ซึ่งจะมีส่วนช่วยในการปรับพ้ืนฐานความเข้าใจและกำหนด
ศักยภาพที่จำเป็นให้กับนิสิต/นักศึกษา โดยไม่จำเป็นต้องอาศัยการเก็บเกี่ยวประสบการณ์จากการ
ออกไปทำงานจริงเพียงอย่างเดียว แต่สถาบันการศึกษาสามารถมอบองค์ความรู้ทั้งในทางทฤษฎีและ
ทางปฏิบัติ ผ่านการเรียนการสอนในสภาพแวดล้อมที่เป็นมิตรกับนิสิต/นักศึกษา ร่วมกันได้ 

อย่างไรก็ตาม ภควัต สุพรรณขันธ์ ระบุว่า เนื่องด้วยสถานการณ์โควิด-19 ผนวกกับข้อจำกัด
ด้านจำนวนคนที่ไม่สอดคล้องไปกับกฎเกณฑ์บางประการของสถาบันคุณวุฒิวิชาชีพ (องค์การมหาชน) 
การจัดตั้งศูนย์ทดสอบเพ่ือให้เป็นสถานที่ในการประเมินสมรรถนะ เพ่ือรับรองคุณวุฒิวิชาชีพ ซึ่งเป็น
ขั้นตอนภายหลังจากการพัฒนามาตรอาชีพของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ จึงยังไม่สามารถเกิดข้ึนได้ 

“Phase 2 ที่จะทำเป็นศูนย์ทดลองมันยังไม่เกิด จนครบรอบที่
มาตราฐานอาชีพต้องโดนทบทวนทุกสามปีแล้ว Phase 2 ยังไม่ได้ทำ
เลย แล้วเขาก็มี KPI สมมติว่าเราทำมาตรฐานอาชีพแล้ว เราต้องไป
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เกณฑ์คนมาทดสอบในแต่ละตำแหน่ง ไม่ต่ำกว่า 300 คน ผมถามว่า 
ตำแหน่งช่างภาพ DOP ในประเทศนี้ มีถึง 300 คนไหม?” 

(ภควัต สุพรรณขันธ์, สัมภาษณ์ 23 เมษายน 2564) 

นอกจากนี้การจัดทำมาตรฐานอาชีพในปัจจุบัน ยังไม่ครอบคลุมทุกตำแหน่งในกองถ่ายทำ
ภาพยนตร์ ดังนั้นการปรับใช้มาตรฐานอาชีพในหลักสูตรด้านภาพยนตร์จึงเป็นแนวทางส่งเสริม
การศึกษาที่ปฏิบัติได้จริงและรวดเร็วที่สุด ซี่งในอนาคตหากสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 สิ้นสุดลง 
อุตสาหกรรมภาพยนตร์กลับมาเดินหน้าได้อีกครั้ง และการดำเนินการของสมาคมวิชาชีพภาพยนตร์
และดิจิทัลมีเดีย มีความคืบหน้าจนสามารถการจัดทำมาตรฐานอาชีพได้ครบทุกแผนก ตลอดจน
สามารถจัดตั้งศูนย์ทดสอบได้เป็นที่เรียบร้อย สถาบันการศึกษาด้านภาพยนตร์สามารถมีบทบาท
ส่งเสริมและสนับสนุนมาตรฐานอาชีพโดยการจัดตั้งเป็นศูนย์ทดสอบเพ่ือเตรียมความพร้อมและรับรอง
คุณวุฒิวิชาชีพให้กับนิสิต/นักศึกษาได้เช่นกัน ซึ่งจะเป็นแนวทางส่งเสริมให้การศึกษาด้านภาพยนตร์มี
ความสอดคล้องไปกับมาตรฐานอาชีพมากยิ่งขึ้นกว่าเดิม และจะเป็นผลดีต่อนิสิต/นักศึกษาจบใหม่ 
รวมไปถึงอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยที่เปิดรับแรงงานแห่งอนาคตได้อย่างเต็มที่  

จึงกล่าวได้ว่าข้อเสนอเรื่องมาตรฐานอาชีพและคุณวุฒิวิชาชีพที่สมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และ
ดิจิทัลมีเดียได้พัฒนาขึ้น เป็นหนึ่งในแนวทางการแก้ไขปัญหาจากภาคแรงงานที่มีศักยภาพและควรค่า
แก่การนำไปต่อยอดในเชิงนโยบาย อย่างไรก็ตามเพ่ือความสมบูรณ์ของแนวทางดังกล่าว ผู้วิจัยเล็งเห็น
ว่ามาตรฐานอาชีพจำเป็นต้องผนวกองค์ความรู้จากภาคส่วนต่าง ๆ ในอุตสาหกรรมให้มากยิ่งขึ้น ไม่ว่า
จะเป็น แรงงานที่ประสบความสำเร็จในอาชีพ นักวิชาการ ภาครัฐ ฯลฯ เพ่ือขยายผลให้เกิดการจัดทำ
ฐานข้อมูลที่จะช่วยสนับสนุนให้การจัดทำมาตรฐานอาชีพมีรายละเอียดที่ชัดเจน ครอบคลุมในทุก
ตำแหน่ง ได้รับการยอมรับร่วมกันอย่างเป็นเอกภาพ และสามารถปรับใช้ได้จริงทั่วทั้งอุตสาหกรรม 

ดังนั้นข้อเสนอในแนวทางที่ 3 ผู้วิจัยมุ่งสื่อสารถึงสถาบันการศึกษาด้านภาพยนตร์เป็นสำคัญ 

ในการปลูกฝังเชิงวัฒนธรรมให้ตลอดระยะเวลา 4 ปีแห่งการเรียนรู้ของนิสิต/นักศึกษา ได้รับรู้ถึง

ข้อเท็จจริงที่ซ่อนอยู่หลังฉากภาพยนตร์ อันต้องแลกมาด้วยหงาดเหงื่อแรงกายและพละกำลังมหาศาล

ของแรงงานหลายชีวิต ได้เข้าใจถึงปัญหาที่ไหลเวียนอยู่ภายในกองถ่ายภาพยนตร์ อันกดทับไม่ให้

แรงงานได้มีโอกาสเปล่งสียงสะท้อน ได้ตระหนักถึงคุณค่าของแรงงาน อันเป็นการยับยั้งวงจรของ

ปัญหาด้วยการเข้าไปมีส่วนร่วมเพ่ือแก้ไข ซึ่งเป็นหน้าที่ของ ‘โรงเรียนภาพยนตร์’ ในการส่งต่อความรู้

ที่จำเป็นเหล่านี้ไปสู่นิสิต/นักศึกษา อันเปรียบเสมือนเครื่องมือเอาชีวิตรอดท่ามกลางอุตสาหกรรมที่
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กว้างใหญ่และเชี่ยวกราก โดยผู้วิจัยเชื่อว่าการศึกษาด้านแรงงานจะเป็นจุดเริ่มต้นที่สำคัญในการพลิก

ฟ้ืนปัญหาที่ทับถมมาเป็นระยะเวลายาวนานได้อย่างยั่งยืนด้วยแสงสว่างของคนรุ่นใหม่แห่งอนาคต 

ในการปลูกฝังเชิงปฏิบัติให้ตลอดระยะเวลา 4 ปีในสถานศึกษา ได้เปิดโอกาสให้นิสิต/

นักศึกษาได้เรียนรู้วิธีการปฏิบัติงานที่ถูกต้อง ในสภาพแวดล้อมที่อุดมไปด้วยเครื่องมือ อุปกรณ์ ผู้สอน 

และพวกพ้องที่เป็นมิตร เพ่ือเตรียมความพร้อมทั้งร่างกายและจิตใจก่อนการลงพ้ืนที่จริง สร้างพ้ืนที่

ของการเรียนรู้ให้สอดคล้องกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่หน้าควบคู่กันไปอย่างพร้อมเพรียงโดยมี

มาตรฐานอาชีพเป็นเกณฑ์กลาง เพ่ือพัฒนาเป็นระบบนิเวศท่ีเอ้ือประโยชน์ซึ่งกันและกัน เสมือนต้นน้ำ

และปลายน้ำที่อุดมสมบูรณ์ไปด้วยทรัพยากรบุคคลที่มีคุณภาพตรงตามสมรรถนะ และสามารถ

ประยุกต์ใช้องค์ความรู้ในการทำงานได้จริง  

พร้อมกันนี้ แนวทางที่ 3 การส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์จะเป็นการส่งเสริมการแก้ไข
ที่สอดรับไปกับข้อเสนอของผู้วิจัยในแนวทางที่ 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานใน
กองถ่าย และแนวทางที่ 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย ด้วยการ
พัฒนารากฐานด้านบุคลากรต่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยให้ตระหนักถึงคุณค่าของทีมงานเบื้องหลัง 
มุ่งเสริมสร้างวัฒนธรรมในกองถ่ายให้เข้มแข็งและเอ้ือประโยชน์ต่อแรงงานด้วยหัวใจแห่งความเยาว์วัย 
ผ่านการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ที่ให้ความสำคัญกับการแก้ไขปัญหาในปัจจุบัน ที่จะเปิดทางให้
นักศึกษาจบใหม่สามารถรับมือกับอนาคตได้อย่างถูกวิธี โดยไม่ต้องเผชิญกับปัญหาที่โหดร้ายอีกต่อไป 

นอกจากนี้ผู้วิจัยยังมีข้อเสนอต่อคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ  ในการ

ส่งเสริมและสนับสนุนการจัดทำมาตรฐานอาชีพร่วมกับ สมาคมวิชาชีพภาพยนตร์และดิจิทัลมีเดีย   

เพ่ือกำหนดคุณสมบัติของการทำงานในกองถ่ายภาพยนตร์ให้เป็นมาตรฐานร่วมกันทั้งอุตสาหกรรม ซึ่ง

นอกจากจะช่วยพัฒนาทักษะและกำหนดเส้นทางอาชีพให้กับแรงงานได้แล้ว มาตรฐานอาชีพยังมีส่วน

ช่วยในการส่งเสริมการเคลื่อนย้ายของแรงงานไปยังกองถ่ายทำภาพยนตร์จากต่างประเทศ ซึ่งจะเป็น

เครื่องยืนยันทักษะความสามารถให้กับแรงงานได้มีมาตรฐานในระดับสากลอีกด้วย ดังนั้นหากได้รับ

การสนับสนุนจากความร่วมมือของภาครัฐ การจัดทำมาตรฐานอาชีพและการจัดทำศูนย์ทดสอบจะ

สามารถเดินหน้าได้ด้วยแรงสนับสนุนที่เพียงพอและเอ้ือประโยชน์เป็นวงกว้างในระดับอุตสาหกรรม  

สรุปแนวทางที่ 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพของ

การทำงานในกองถ่าย ผู้วิจัยพบว่าในปัจจุบันการศึกษาในระดับมหาวิทยาลัยมีความไม่สอดคล้องกับ

การทำงานจริงในกองถ่าย ที่มุ่งเน้นมุมมองทางศิลปะและความคิดสร้างสรรค์เป็นสำคัญจนมองข้าม
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หลักปฏิบัติภายในกองถ่าย ซึ่งอาจส่งผลให้นักศึกษาไม่สามารถเรียนรู้วิธีการทำงานได้อย่างถูกต้อง  

เป็นอุปสรรคต่อการปรับตัวให้สอดรับไปกับอาชีพ เกิดปัญหาระหว่างการทำงานที่ส่งผลกระทบต่อ

จิตใจ จนไม่สามารถแบกรับความรู้สึกด้านลบที่เกิดขึ้นได้ ด้วยเหตุนี้แนวทางการส่งเสริมการศึกษา

ด้านภาพยนตร์ อันเป็นเป้าหมายในระยะพัฒนา ควรให้ความสำคัญต่อการปลูกฝังเชิงวัฒนธรรม

ควบคู่ไปกับการเรียนการสอนเชิงปฏิบัติ โดยเริ่มต้นจากการสร้างความตระหนักถึงข้อเท็จจริงด้าน

แรงงานเพ่ือเป็นการเตรียมความพร้อมให้กับนักศึกษาทั้งในด้านร่างกายและจิตใจในการรับมือกับ

ปัญหาต่าง ๆ ผนวกกับการปรับใช้มาตรฐานอาชีพร่วมกับการเรียนการสอนด้านภาพยนตร์ เพ่ือ

ส่งเสริมนิสิต/นักศึกษาให้มีทักษะก่อนการปฏิบัติงานจริงในตำแหน่งต่าง ๆ ตามความสนใจ ช่วยฝึกฝน

ทักษะและกำหนดเส้นทางในสายอาชีพได้อย่างชัดเจน ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอต่อสถาบันการศึกษาด้าน

ภาพยนตร์และคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ในการปลูกฝังแนวคิดและวิธีปฏิบัติด้าน

แรงงานที่จะเป็นประโยชน์กับการทำงานของ นักศึกษาจบใหม่ ร่วมกับการพัฒนามาตรฐานอาชีพและ

ศูนย์ทดสอบเพ่ือกำหนดสมรรถนะอันเป็นมาตรฐานให้กับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในอนาคต 

5.1.4 แนวทางท่ี 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

แนวทางสนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย มีที่มาจากการ

สำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคมในประเด็นเรื่องการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง  

(หัวข้อ 4.1.3.1) ไม่มีการพูดคุยเพ่ือผลประโยชน์ร่วมกันอย่างชัดเจน และมุ่งผลประโยชน์ในระดับ

ปัจเจกบุคคลเป็นสำคัญ ไม่ได้มีการขยายผลต่อไปในระดับอุตสาหกรรมที่ยังคงมีแรงงานจำนวนมาก

ตกหล่น จนเป็นสาเหตุให้เกิดความบกพร่องทางคุณภาพชีวิตทั้งด้านร่างกายและจิตใจตามมา ซึ่งผู้วิจัย

พบว่าปัญหาดังกล่าวเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ในแง่ของการเชื่อมโยงวิถีชีวิตที่เหมือนกันให้

เข้าถึงกันมากเกินไป (คอนเนคชั่น) และเชื่อมโยงวิถีชีวิตที่แตกต่างให้เข้าถึงกันน้อยเกินไปจนไม่อาจ

แก้ไขปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นได้ด้วยกำลังคนในอุตสาหกรรมที่มากพอ ผนวกกับปัจจัยเชิงโครงสร้าง

ในทางกฎหมายที่ยังคงมีประสิทธิภาพไม่ครอบคลุมต่อแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในฐานะของ

แรงงานนอกระบบ ส่งผลให้ปัญหาเรื่องการไม่มีตัวแทนในการต่อรองกับนายจ้างดำเนินไปด้วยความ

ยากลำบากยิ่งขึ้น เนื่องจากไม่มีกฎหมายรองรับการรวมกลุ่มทางสังคมเทียบเท่ากับแรงงานในระบบ

และไม่มีกฎหมายรองรับการจัดตั้งสหภาพแรงงานเพ่ือการเรียกร้องผลประโยชน์ที่เป็นธรรม  
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การแก้ไขปัญหาในระยะเริ่มต้น ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ผู้ชำนาญการประจำกรรมาธิการแรงงาน

และ อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ เสนอแนะแนวทางที่สอดคล้องไปใน

ทิศทางเดียวกันคือ การเรียกร้องให้รัฐบาลให้สัตยาบันอนุสัญญา ILO ฉบับท่ี 87 และ ฉบับท่ี 98  

“อนุสัญญาขององค์การแรงงานระหว่างประเทศ มันมีเป็นร้อย

อนุสัญญาเลย แต่ว่าฉบับที่ 87 กับ ฉบับที่ 98 ถือเป็นหนึ่งในแปด

อนุสัญญาขั้นพ้ืนฐาน มันคืออนุสัญญาว่าด้วยการเจรจาต่อรอง ซึ่งถ้า

เกิดรัฐไทยให้สัตยาบัน มันจะกำหนดให้แรงงานทุกกลุ่มสามารถมีสิทธิ

การรวมตัวต่อรองได้อย่างเสรี เป็นเหมือนเครื่องการันตีต่อนานาชาติว่า

ไทยจะยอมรับสิ่งนี้ ไทยจะมุ่งมั่นในการแก้ไขปัญหาตรงนี้ ซึ่งถ้ารับแล้ว 

รัฐไทยก็ต้องปรับกฎหมายตามให้สอดคล้องกับอนุสัญญาที่รับมา คือ

แรงงานทุกคนต้องสามารถมีสิทธิในการรวมตัวตั้งสหภาพได้ และ

กระบวนการเจรจาของสหภาพก็อาจจะเป็นไปอย่างเสรีมากข้ึน”  

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 

“อนุสัญญา ILO ฉบับที่  87 ชื่อเต็มคือ ‘อนุสัญญาว่าด้วย

เสรีภาพในการรวมตัวเป็นองค์การและการคุ้มครองสิทธิในการรวมตัว 

ค.ศ.1948’ กับอนุสัญญา ILO ฉบับที่ 98 ชื่อเต็มว่า ‘อนุสัญญาว่าด้วย

เสรีภาพในการรวมตัวขององค์การและสิทธิในการเจรจาต่อรอง ค.ศ.

1949’ หลัก ๆ มันคือการคุ้มครองการรวมตัวและสิทธิในการเจรจา

ต่อรอง... ประเทศไทยไปให้สัตยาบันในอนุสัญญาของ ILO ฉบับต่าง ๆ 

ยกเว้นสองเรื่องนี้ เลยมีผลให้แรงงานที่เขาอยู่นอกระบบจะมาอ้างว่า 

‘คุณไม่ดำเนินการให้มันสอดคล้องกับมาตรฐานต่างประเทศ’ เขากล่าว

อ้างได้ไม่สนิท เพราะว่าเรายังไม่ได้ให้สัตยาบันถ้าสมมติว่าเราไปให้

สัตยาบัน คนที่ประกอบอาชีพอิสระก็จะอ้างได้แล้วว่า ‘คุณผูกพันตาม

อนุสัญญาของ ILO แล้วนะ คุณจะต้องมีกฎหมายมาคุ้มครองพวกเราให้

เทียบเท่ากับ พรบ.แรงงานสัมพันธ์’ อย่างนี้เขาอ้างได้ มันจะทำให้มี

กฎหมายมาคุ้มครองการรวมตัวของผู้ประกอบอาชีพอิสระได้ 
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พูดง่าย ๆ ว่าผู้มีอำนาจทางการเมือง เขาก็ไม่อยากจะผูกพันธ์

ตามนี้เยอะ เขาก็ยังไม่ให้สัตยาบัน ความเห็นส่วนตัวของพ่ีคิดว่ามันยัง

เป็นอีกหนึ่งจุดอ่อนของการทำให้คนที่ประกอบอาชีพอิสระไม่ว่าจะอยู่

ในกองถ่าย ไม่สามารถเกิดการรวมตัวให้เป็นไปตามหลักสากลได้ เป็น

อีกหนึ่งประเด็นที่พ่ีขอตั้งข้อสังเกตไว้.... ถ้าเราสามารถให้สัตยาบันใน

อนุสัญญาของ ILO ได้ เรื่องนี้พ่ีคิดว่าจะเป็นเรื่องที่ดี พ่ีคิดว่าน่าจะมี

ประโยชน์ที่จะให้ความคุ้มครองกับคนที่ประกอบอาชีพอิสระได้ดีขึ้น”  

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

เพ่ือขยายผลบทสัมภาษณ์ข้างต้น ผู้วิจัยได้ทำการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) 

ในหัวข้อ อนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98: ทำไมต้องให้สัตยาบัน? จัดทำโดย ศักดินา ฉัตรกุล ณ 

อยุธยา (2553) ซึ่งพบข้อมูลที่ประกอบไปด้วยสาระสำคัญของอนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98 รวม

ไปถึงข้อดีของการให้สัตยาบันอนุสัญญาทั้งสองฉบับ ดังต่อไปนี้ 

สาระสำคัญอนุสัญญาฉบับที่ 87 ว่าด้วยเสรีภาพในการสมาคมและการคุ้มครอง

สิทธิในการรวมตัว 

1. นายจ้างและคนทำงาน ไม่ว่าจะเป็นคนทำงานในภาครัฐ หรือเอกชน ไม่ว่า

จะเป็นแรงงานในระบบหรือแรงงนอกระบบ พวกเขามีสิทธิที่จะรวมตัว

จัดตั้งหรือเข้าเป็นสมาชิกองค์กรของตน เพ่ือปกป้องผลประโยชน์ของ

ตนเองได้อย่างอิสระ โดยไม่จำเป็นต้องขออนุญาตล่วงหน้าจากหน่วยงานใด  

2. การรวมตัวนั้นเป็นไปได้อย่างเสรีปราศจากการเลือกปฏิบัติอันเนื่องมาจาก

ความแตกต่างทางด้านเชื้อชาติ อาชีพ ศาสนา เพศ อายุ ความคิดเห็น

ทางการเมือง สีผิว ของเขาเหล่านั้น 

3. มีเสรีภาพในการที่จะยกร่างธรรมนูญข้อบังคับองค์กรของตนเอง และ

คัดเลือกผู้แทนของตน และการจัดการบริหารองค์กรของตนโดยที่รัฐจะต้อง

หลีกเลี่ยงที่จะเข้าไปแทรกแซงหรือจำกัดสิทธิดังกล่าว 

4. องค์กรนายจ้างและองค์กรแรงงานมีสิทธิและเสรีภาพที่จะจัดตั้งหรือเข้า

ร่วมกิจกรรมและเป็นสมาชิกขององค์กรระดับสหพันธ์ หรือสภา รวมทั้ง

องค์กรระหว่างประเทศได้ 
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สาระสำคัญอนุสัญญาฉบับท่ี 98 ว่าด้วยสิทธิการรวมตัวและการเจรจาต่อรองร่วม 

1. รัฐต้องคุ้มครองสิทธิในการรวมตัวจากการกระทำใด ๆ อันเป็นการเลือก

ปฏิบัติในการจ้างงาน โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การกระทำที่ทำให้แรงงานไม่

สามารถเข้าร่วมสหภาพได้ หรือต้องออกจากการเป็นสมาชิกของสหภาพ

หรือการเลิกจ้าง เพราะการเป็นสมาชิกของสหภาพแรงงานหรือมีส่วนร่วม

ในกิจกรรมของสหภาพแรงงาน 

2. รัฐมีหน้าที่ต้องให้ความคุ้มครองแก่องค์กรของนายจ้างและองค์กรแรงงาน

ให้ปลอดจากการแทรกแซงกันและกัน 

3. รัฐต้องดำเนินการพัฒนากระบวนการต่าง ๆ ให้กฎหมายคุ้มครองสิทธิใน

การรวมตัวและการเจรจาต่อรองร่วมสามารถบังคับใช้ได้จริง 

ข้อดีของการให้สัตยาบันอนุสัญญา ILO ฉบับท่ี 87 และ 98 

อนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98 ว่าด้วยเสรีภาพในการสมาคม และสิทธิ

ในการรวมตัวและเจรจาต่อรองร่วมนั้น ถือเป็นอนุสัญญาที่เป็นหลักการพ้ืนฐานด้าน

สิทธิมนุษยชนที่สำคัญที่สุดหลักการหนึ่งของ ILO ที่เชื่อกันว่าจะเป็นการสร้าง

หลักประกันสำคัญให้กับคนทำงาน เพราะสิทธิดังกล่าวเป็นประตูด่านแรกของการ

ทำให้คนทำงานสามารถเข้าถึงสิทธิอ่ืนๆ ได้ และจะสามารถทำให้สิ่งที่เรียกว่า “งาน

ที่มีคุณค่าและเป็นธรรม” เกิดข้ึนไดจ้ริง  

1. การให้สัตยาบัน จะช่วยลดปัญหาด้านแรงงานสัมพันธ์ที่มีอยู่ปัจจุบันและมี

แนวโน้มรุนแรงมากขึ้น ซึ่งมีรากฐานมาจากการที่สังคมมีทัศนคติในทางลบ

ต่อสิทธิและเสรีภาพในการรวมตัวและเจรจาต่อรองร่วม ทำให้ช่องทางใน

การพูดคุยอย่างเท่าเทียมโดยใช้หลักความเป็นเหตุเป็นผลมีไม่เพียงพอ เมื่อ

ลูกจ้างและนายจ้างเกิดความขัดแย้งจึงมีแนวโน้มจะขยายเป็นความรุนแรง

ได้ง่าย การให้สัตยาบัน จะทำให้ประเทศมีภาระผูกพัน ในการดำเนินการ

ตามอนุสัญญา จึงต้องส่งเสริมอย่างจริงจังให้ทุกฝ่ายยอมรับและปฏิบัติตาม

มาตรฐานดังกล่าว ซึ่งจะส่งผลให้ทั้งนายจ้างและลูกจ้างสามารถเจรจาและ

อยู่ร่วมกันอย่างสันติ อันเป็นการส่งเสริมบรรยากาศการลงทุนที่แท้จริง 
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2. การให้สัตยาบัน เป็นการส่งเสริมภาพลักษณ์ที่ดีของประเทศในชุมชน

ระหว่างประเทศ 

2.1 ปรับสถานะประเทศไทยออกจากรายชื่อประเทศสมาชิกส่วนน้อย

ขององค์การแรงงานระหว่างประเทศที่ยังไม่ยอมให้สัตยาบัน

อนุสัญญาสองฉบับนี้ ซึ่งเหลืออยู่ไม่มากและถูกหยิบยกเป็นตัวอย่าง

ไปทั่วโลก 

2.2 เป็นการแสดงว่าประเทศไทยยอมรับมาตรฐานแรงงานสากล ซึ่งจะ

ช่วยส่งเสริมความสามารถในการแข่งขันทางการค้าในยุคโลกาภิวัตน์ 

ที่กำลังนำเรื่องมาตรฐานแรงงานมาใช้เป็นเหตุผลในการกีดกันทาง

การค้า 

3. การให้สัตยาบัน จะเป็นพ้ืนฐานในการส่งเสริมเสรีภาพในการรวมกลุ่ม

และการเจรจาต่อรองร่วม และแก้ไขกฎหมายแรงงานสัมพันธ์ในประเทศ

ให้สอดคล้องตามหลักการของอนุสัญญาดังกล่าว ที่สำคัญได้แก่ 

3.1 การส่งเสริมเสรีภาพในการรวมกลุ่ม เช่น ข้าราชการและพนักงาน

เจ้าหน้าที่ของรัฐมีสิทธิจัดตั้งสหภาพแรงงาน สหภาพแรงงานเอกชน

กับสหภาพแรงงานภาครัฐวิสาหกิจสามารถเข้าร่วมเป็นองค์กร

เดียวกันได้ 

3.2 การคุ้มครองจากการแทรกแซงจากนายจ้าง เช่น คนงานที่ริเริ่มจัดตั้ง

สหภาพแรงงานและรวมตัวเจรจาต่อรองต้องได้รับการคุ้มครองจาก

การถูกเลิกจ้างและการปิดงานเฉพาะกลุ่ม 

3.3 การคุ้มครองจากการแทรกแซงจากเจ้าหน้าที่รัฐ เช่น การสั่งให้

กรรมการสหภาพออกจากตำแหน่ง การบังคับให้ลูกจ้างและนายจ้าง

ที่จัดตั้งองค์กรต้องจดทะเบียนกับเจ้าหน้าที่รัฐ การบังคับให้ที่ปรึกษา

ของนายจ้างและลูกจ้างต้องจดทะเบียนกับทางการ 

4. การให้สัตยาบัน ในระยะยาว จะช่วยสร้างสั งคมที่มีการแบ่ งปัน

ผลประโยชน์กันอย่างเป็นธรรมและลดช่องว่างระหว่างคนรวยและคนจน 

(ที่มา: ศักดินา ฉัตรกุล ณ อยุธยา, 2553) 
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กรอบแนวคิดที่มีอิทธิพลต่อระบบแรงงานสัมพันธ์ในประเทศไทยยังคงเป็นแบบ “นายกับ

บ่าว” หมายความว่า อำนาจในการตัดสินใจที่เกี่ยวกับกระบวนการผลิต สภาพการจ้างและสวัสดิการ

ของคนทำงาน ยังคงอยู่ในกำมือของฝ่ายนายจ้าง แรงงานไม่ถูกยอมรับให้มีส่วนร่วมในกระบวนการ

ตัดสินใจ แม้กฎหมายรัฐธรรมนูญจะให้การรับรองสิทธิในการรวมตัวและการเจรจาต่อรองไว้ แต่

ในทางปฏิบัติทั้งรัฐและนายจ้างยังคงปฏิเสธที่จะให้แรงงานได้ใช้สิทธินี้อย่างเต็มที่ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

สถานการณ์ปัญหาที่กดทับแรงงานนอกระบบ ซึ่งไม่มีพระราชบัญญัติแรงงานสัมพันธ์รองรับยิ่งส่งผล

กระทบทับซ้อนต่อเนื่องจนไม่สามารถรวมตัวและทำการเจรจาต่อรองร่วมภายใต้กรอบของกฎหมาย

ได้ ทำให้แรงงานไม่ได้รับความเป็นธรรม ค่าจ้างต่ำ สภาพการจ้างและสวัสดิการเลวร้าย ต้องทำงาน

หนักและยาวนานในแต่ละวัน เพื่อให้มีรายได้เพียงพอต่อการดำรงชีวิตด้วยเหตุนี้ทางออกท่ีถูกเสนอคือ

การเรียกร้องให้รัฐบาลไทยให้สัตยาบันอนุสัญญาฉบับที่ 87 และ 98 ซึ่งเชื่อกันว่าจะเป็นเงื่อนไขสำคัญ

ที่นำไปสู่การเปลี่ยนแปลงในที่สุด (ศักดินา ฉัตรกุล ณ อยุธยา, 2553) 

ข้อเสนอแนะจากบทสัมภาษณ์และการวิจัยเอกสารข้างต้น เน้นย้ำถึงความสำคัญของการให้

สัตยาบันในอนุสัญญาขององค์การแรงงานระหว่างประเทศ (International Labour Organization: 

ILO) ฉบับที่ 87 และ ฉบับที่ 98 ได้เป็นอย่างดี ซึ่งจะเป็นเงื่อนไขสำคัญในการผลักดันให้ภาครัฐแก้ไข

กฎหมายให้สอดคล้องไปกับหลักการของอนุสัญญาฉบับที่ 87 และ 98 และจะช่วยเปิดโอกาสให้การ

รวมตัวเพ่ือเจรจาต่อรองในรูปแบบของ “สหภาพแรงงาน” เกิดขึ้นได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้นภายใต้กรอบ

ทางกฎหมาย โดยเฉพาะอย่างยิ่งแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในฐานะแรงงานนอกระบบ ที่ยังไม่

มีกฎหมายคุ้มครองการรวมตัวเพ่ือเจรจาต่อรอง หรือการจัดตั้งสหภาพแรงงานเทียบเท่ากับแรงงานใน

ระบบ ดังนั้นการเรียกร้องให้รัฐบาลให้สัตยาบันอนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ ฉบับที่ 98 จะเป็น

ความก้าวหน้าครั้งสำคัญที่เอ้ือประโยชน์ให้กับการรวมตัวของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ เคียง

คู่ไปกับพ่ีน้องแรงงานจากทุกอุตสาหกรรมในประเทศ  

โดยการรวมตัวเพ่ือเจรจาต่อรองผ่านการจัดตั้งสหภาพแรงงาน นับเป็นตัวแปรสำคัญต่อการ

แก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตอย่างเป็นระบบ ด้วยการจัดตั้งองค์กรที่เป็นอิสระจากอำนาจของนายทุน/ผู้ว่า

จ้าง จากความร่วมมือกันอย่างเข้มแข็งของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่จะมีส่วนร่วมในการ

กำหนดนโยบายและบริหารจัดการสวัสดิการที่ เป็นธรรมแก่ทุกคน โดย ศุภลักษณ์  บำรุงกิจ  

ผู้ชำนาญการประจำกรรมาธิการแรงงาน ชี้ให้เห็นถึงความสำคัญของสหภาพแรงงานไว้ดังนี้ 
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“ผมคิดว่า ปัญหาด้านร่างกาย จิตใจ ความสัมพันธ์ทางสังคม 

และสิ่งแวดล้อม มันแก้ได้ง่าย ๆ เลยคือคุณต้องมีสหภาพ ไล่จากปัญหา

มาเช่น ทำงานเกิน 8 ชั่วโมง ค่าจ้างล่าช้า ไม่มีความมั่นคง ไม่มี

สวัสดิการ ฯลฯ ถ้าเกิดคุณมีสหภาพ คุณต่อรองเรียกร้องได้หมดเลย” 

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 

อาจกล่าวได้ว่า กลไกการต่อรองผ่านสหภาพแรงงานเพ่ือคุ้มครองผลประโยชน์และแสวงหา

หลักประกันความมั่นคง จะเข้ามาขจัดปัญหาคุณภาพชีวิตด้านต่าง ๆ ได้อย่างมีประสิทธิภาพ โดยไม่

จำเป็นต้องอาศัยการพ่ึงพาตนเองหรือเครือข่ายคอนเนคชัน (Connection) ในทางกลับกัน สหภาพ

แรงงานปฏิเสธผลประโยชน์ในระดับปักเจกและขับเคลื่อนไปได้ด้วยผลประโยชน์ของสมาชิกทุกคน ใน

การเดินหน้าเจรจาต่อรองเพื่อหาความเป็นธรรมในรูปแบบต่าง ๆ และแก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตไล่เรียง

ไปตั้งแต่ประเด็นปัญหาสุขภาพและการพักผ่อน อุบัติเหตุในการทำงาน ความไม่มั่นคงในอาชีพและ

ค่าตอบแทนที่ล่าช้าหรือปัญหาลำดับชั้นในกองถ่ายและการเลือกปฏิบัติ เป็นต้น โดยแรงงานของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศ ต่างก็เป็นส่วนหนึ่งของการเรียกร้องผลประโยชน์ร่วมกันผ่าน

สหภาพแรงงาน ยกตัวอย่างเช่น สหภาพแรงงานในฮอลลีวูด อุตสาหกรรมภาพยนตร์ในประเทศ

สหรัฐอเมริกา มีรายละเอียด ดังนี้ 

ฮอลลีวูด (Hollywood) เป็นอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มีชื่อเสียงเป็นอันดับหนึ่งของโลก

ภาพยนตร์อย่างไร้ข้อกังขา ทั้งในเป็นด้านของคุณภาพของผลงาน เงินลงทุนมหาศาล บริษัทผู้ผลิตราย

ใหญ่ระดับโลก รวมไปถึงแรงงานด้านภาพยนตร์จำนวนมากมาย ซึ่งองค์ประกอบต่าง ๆ เหล่านี้ล้วน

เอ้ือประโยชน์กันเป็นวัฎจักรและรวมตัวกันเป็นระบบนิเวศที่กว้างใหญ่ โดยมีแรงงานเป็นหนึ่งใน

ทรัพยากรสำคัญของการขับเคลื่อนอุตสาหกรรม พร้อมทั้งได้รับความคุ้มครองจากสหภาพแรงงานอัน

เข้มแข็ง นอกจากจะรวบรวมบุคลากรด้านภาพยนตร์เข้าด้วยกัน สหภาพแรงงานยังมีจุดประสงค์หลัก

คือการต่อรองผลประโยชน์กับกลุ่มทุนหรือบริษัทผู้ผลิตรายใหญ่ เพื่อนำมาซึ่งสวัสดิการและสวัสดิภาพ

ของสมาชิก 

อย่างไรก็ตาม เนื่องด้วยการเป็นอุตสาหกรรมขนาดใหญ่ที่เกี่ยวข้องกับบุคลากรจำนวนมาก 

แรงงานในฮอลลีวูดจึงเกิดการรวมตัวกันผ่านสหภาพแรงงานที่หลากหลาย แตกต่างกันไปในแต่ละ

ตำแหน่ง ซึ่งแบ่งได้ตามประเภทของแรงงานยกตัวอย่างเช่น สหภาพแรงงานของกลุ่ม Above the 

line ได้แก่  Writer’s Guild of America (WGA), Director’s Guild of America (DGA), Screen 
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Actor Guild (SAG), Producers Guild of America (PGA) หรือ สหภาพแรงงานของกลุ่ม Below 

the line ซึ่งผู้วิจัยหยิบยกเป็นกรณีศึกษาคือ 

International Alliance of Theatrical Stage Employees (IATSE) 
สหภาพแรงงานที่รวบรวมบุคลากรผู้ทำงานเบื้องหลังจากหลากหลายสาขา

อาชีพไว้ด้วยกัน ไม่ว่าจะเป็นละครเวที ภาพยนตร์ รายการโทรทัศน์ การแสดงสด 

ฯลฯ ครอบคลุมในหลายภาคส่วนของอุตสาหกรรมบันเทิงทั้งในสหรัฐอเมริกาและ

แคนาดา โดย IATSE จะถูกแบ่งออกเป็นสาขาท้องถิ่น (Locals) มากมายตามแต่ละ

พ้ืนที่หรือความเชี่ยวชาญเฉพาะด้าน เช่น Local 800 เป็นสหภาพแรงงานของ

บุคลากรด้านการกำกับศิลป์ (Art Director) และผู้ออกแบบงานสร้าง (Production 

Designer) Local 892 เป็นสหภาพแรงงานของนักออกแบบเครื่องแต่งกาย 

(Costume Designer) หรือ Local 873 สหภาพแรงงานของบุคลากรฝ่ายเทคนิค 

(Technicians) แห่งเมืองโทรอนโต ประเทศแคนาดา เป็นต้น 

ทั้งนี้กระบวนการเป็นสมาชิกของ IASTE ผู้สมัครจะต้องติดต่อไปยังสาขา

ท้องถิ่น (Local) ตามเขตอำนาจศาลและทักษะความสามารถของตน ซึ่งสหภาพ

แรงงาน IASTE และสาขาท้องถิ่น (Locals) ล้วนมีวัตถุประสงค์ในการคุ้มครอง

สภาพการจ้างงาน ค่าตอบแทน และสวัสดิการ ผ่านการเจรจาต่อรองร่วมเพ่ือความ

เป็นอยู่ที่ดีของสมาชิกในสหภาพทั้งสิ้น 

จากข้อมูลที่ระบุในเว็บไซต์ iatse873.com  สวัสดิการของสหภาพแรงงาน 

IATSE Local 873 มีสาระสำคัญดังนี ้

o สมาชิก IATSE Local 873 ที่ทำสัญญากับสหภาพจะมีรายได้เฉลี่ย 20% 

ถึง 50% ซึ่งมากกว่าแรงงานภาคการผลิตที่ไม่ได้เป็นสมาชิก อัตรา

ค่าจ้างและเพดานรายได้สูงสุดของ Local 873 อาจสูงกว่าสหภาพอ่ืน ๆ 

ที่เป็นตัวแทนของช่างเทคนิคภาพยนตร์ถึง 20% 

o IATSE Local 873 ต่อสู้เพ่ือสิทธิแรงงานและสร้างความมั่นใจว่าสิทธิ์

และเงื่อนไขในการทำงานของสมาชิกจะได้รับการดูแลและปกป้อง

ผลประโยชน์จากบริษัทผู้ผลิตรายใหญ่ 
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o เปิดโอกาสให้สมาชิกทุกคนได้เข้ารับการฝึกอบรมความเชี่ยวชาญเฉพาะ

ทางและทักษะขั้นสูง 

o จัดสรรสวัสดิการให้แก่สมาชิก เช่น ประกันชีวิต ประกันการเสียชีวิตจาก

อุบัติเหตุและโรคร้ายแรง ความคุ้มครองด้านการรักษาพยาบาลและ

บริการทางทันตกรรม 

o จัดหาสภาพแวดล้อมการทำงานที่ปลอดภัยที่สุดให้กับสมาชิกของ

สหภาพ รณรงค์เรื่องความปลอดภัยในสถานที่ทำงานและส่งเสริมให้

สมาชิกมีส่วนร่วมในการแจ้งปัญหาด้านความปลอดภัย ตลอดจนการ

ฝึกอบรมเพ่ือให้ความรู้แก่สมาชิกเกี่ยวกับปัญหาด้านสุขภาพและความ

ปลอดภัย และการตระหนักถึงสิทธิด้านความปลอดภัยในฐานะแรงงาน 

จากการวิจั ย เอกสาร (Documentary Research) ข้อตกลงระยะยาว (Long Term 

Agreement) ซึ่งเป็นการทำสัญญาผูกพันร่วมกันระหว่างสมาชิกของสหภาพแรงงาน IATSE Local 

873 กับบริษัทผู้ผลิตรายใหญ่ภายใต้ความสัมพันธ์แบบลูกจ้างและผู้ว่าจ้าง โดยข้อตกลงดังกล่าวเป็น

ความคุ้มครองจากสหภาพแรงงานซึ่งมีผลบังคับใช้ให้บริษัทผู้ผลิตปฏิบัติตามเงื่อนไขที่กำหนดไว้ใน

ข้อตกลง ยกตัวอย่างเช่น ข้อกำหนดด้านสภาพการทำงาน  

o เมื่ออยู่ในสถานที่ถ่ายทำหรือสตูดิโอ บริษัทจะต้องจัดเตรียมกาแฟ 

เครื่องดื่ม อาหาร ตลอดจนการเข้าถึงสิ่งอำนวยความสะดวกที่เหมาะสม

ให้พนักงานตลอดเวลาและบริษัทจะต้องจัดเตรียมห้องน้ำในทุกพ้ืนที่

และสถานที่ถ่ายทำ ซึ่งจะต้องได้รับการบำรุงรักษาตามมาตรฐานที่

กำหนดโดยพระราชบัญญัติอาชีวอนามัยและความปลอดภัย 

o บริษัทจะต้องจัดหาสถานที่ทำงานที่เหมาะสมสำหรับฝ่ายเครื่องแต่งกาย 

แต่งหน้า ทำผม ตกแต่งร่ายกาย โดยบริษัทจะต้องจัดให้มีพ้ืนที่ในการ

จัดเก็บอุปกรณ์ที่ได้รับการป้องกันแน่นหนา และสถานที่ทำงานจะต้องมี

แสงไฟเพียงพอ มีความสะดวกเรื่องไฟฟ้าและการระบายอากาศ รวมไป

ถึงการป้องกันอันตรายต่าง ๆ 

o ทั้งสองฝ่ายเห็นพ้องต้องกันว่าจะต้องให้ความสำคัญอย่างยิ่งต่อการจัดหา

สภาพแวดล้อมการทำงานที่ปลอดภัย โดยความรับผิดชอบของบริษัท

ต้องจัดให้มีสถานที่ทำงานที่ปลอดภัยและถูกสุขอนามัย รวมไปถึง
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ดำเนินการอ่ืนใดที่จำเป็นเพ่ือคุ้มครองชีวิต ความปลอดภัย และสุขภาพ

ของลูกจ้าง 

นอกจากข้อกำหนดด้านสภาพการทำงาน ข้อตกลงฉบับนี้ยังครอบคลุมไปถึงการกำหนดอัตรา

ตอบแทนของแรงงานในแต่ละตำแหน่งอีกด้วย 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 13 การกำหนดอัตราค่าตอบแทนของสหภาพแรงงาน 
(ท่ีมา: IATSE Local 873 Long Term Agreement, 2021) 

กล่าวได้ว่าข้อตกลงระยะยาว (Long Term Agreement) ของสหภาพแรงงาน IATSE Local 

873 เป็นตัวอย่างของการคุ้มครองผลประโยชน์ให้กับสมาชิกได้อย่างรอบด้าน ซึ่งนอกเหนือจาก

ตัวอย่างข้างต้น ผู้วิจัยยังพบข้อกำหนดด้านต่าง ๆ อีกมากมาย ซึ่งเป็นเงื่อนไขที่บริษัทผู้ผลิตต้องปฏิบัติ

ตาม เช่น การกำหนดชั่วโมงการทำงาน การทำงานล่วงเวลา การทำประกัน บทลงโทษ เป็นต้น และ

ด้วยการบริหารจัดการองค์กรที่เป็นระบบ หากบริษัทผู้ผลิตไม่ปฏิบัติตามเงื่อนไขจากจ้างงาน สหภาพ

แรงงานยังเป็นส่วนหนึ่งในการสนับสนุนการประท้วงหยุดงาน (Strike) เพ่ือเรียกร้องสวัสดิการที่เป็น
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ธรรมให้แรงงานอีกด้วย ซึ่งการเจรจาต่อรองในลักษณะดังกล่าวล้วนเป็นกลไกที่เกิดขึ้นเพ่ือเอ้ือ

ประโยชน์แก่แรงงานได้อย่างแท้จริง 

จากการวิ จั ย เอกส าร  (Documentary Research) บ ท ความ  ‘Top Chef’ Spin-Off 

‘Family Style’ Flips โดย Evan Henerson (2021) นำเสนอกรณีศึกษาเรื่องการประท้วงหยุดงาน 

(Strike) ของสหภาพแรงงาน IATSE ได้อย่างชัดเจน โดยเหตุการณ์การประท้วงเกิดขึ้นเมื่อวันที่ 20 

พฤษภาคม 2021 สมาชิกของสหภาพแรงงาน IATSE Local 600 ซึ่งเป็นสหภาพของบุคลากรแผนก

กล้อง ในพ้ืนที่ลอสแอนเจสิส นัดรวมตัวหยุดงานเพ่ือเจรจาต่อรองให้รายการโทรทัศน์ Top Chef’s 

Family Style ทำข้อตกลงภายใต้สัญญาของสหภาพแรงงาน IASTE ที่ครอบคลุมสวัสดิการใน

หลากหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นประกันสุขภาพ อัตราค่าตอบแทน ข้อกำหนดด้านสภาพการทำงาน ฯลฯ  

แม้ว่าการปฏิเสธการทำงาน (Walkout) และการประท้วงหยุดงาน (Strike) จะมีความเสี่ยง

และอาจส่งผลให้ผู้เข้าร่วมโดยไล่ออกจากการทำงานได้ แต่ด้วยความร่วมมือของสมาชิกในสหภาพ

อย่างเข้มแข็ง และความเป็นหนึ่งเดียว (Solidarity) การประท้วงหยุดงานเพ่ือแสดงถึงความไม่พอใจ

ต่อบริษัทผู้ผลิตจึงบรรลุผลสำเร็จ และเปิดโอกาสให้แรงงานได้ทำข้อตกลงภายใต้สัญญาของสหภาพ

แรงงาน IASTE ในท้ายที่สุด ทั้งนี้สื่อสังคมออนไลน์ Twitter ของสหภาพแรงงาน IASTE ก็ร่วมเป็น

ส่วนหนึ่งในการประชาสัมพันธ์การประท้วงหยุดงานในครั้งนี้ด้วย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที่ 14 การประท้วงหยุดงาน (Strike) จากสหภาพแรงงาน IATSE Local 600 

(ที่มา: Twitter.com/IATSE, 2021) 
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กรณีศึกษาเรื่องสหภาพแรงงาน IATSE ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต้นแบบสะท้อนให้เห็นถึง

ความสำคัญของกลไกการเจรจาต่อรองด้วยองค์กรหรือตัวแทนที่มีความเข้มแข็ง  อันนำมาซึ่ง

ผลประโยชน์สูงสุดทั้งในด้านสวัสดิการและสวัสดิภาพแก่แรงงาน อย่ างไรก็ตามภายใต้บริบทของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ในประเทศสหรัฐอเมริกาที่มีขนาดใหญ่ และเกี่ยวข้องกับภาคส่วนสำคัญใน

ระบบนิเวศมากมาย การปรับใช้รูปแบบ (Model) การจัดตั้งสหภาพแรงงานตามฮอลลีวูดจึงอาจไม่

สอดคล้องกับบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ซึ่ง ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ได้แสดงความคิดเห็นต่อ

ประเด็นดังกล่าวไว้ดังนี้ 

“สหภาพแรงงานจะแตกต่างกันในแต่ละประเทศ อย่างเช่นใน

แถบสแกนดิ เนเวีย สหภาพจะเป็นทั้ งอุตสาหกรรม คือในหนึ่ ง

อุตสาหกรรม มีสหภาพแรงงานแห่งเดียว ซึ่งถ้าเกิดเป็นของอเมริกา ใน

หนึ่งอุตสาหกรรม จะมีหลายสหภาพแรงงาน มันทำให้แข่งกันเอง ซึ่งฝั่ง

ที่ได้เปรียบก็คือฝ่ายทุน แทนที่เราจะร่วมมือกันทั้งอุตสาหกรรม และมัน

จะทำให้ Solidarity มันหายไป”  

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 

โดย ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ระบุว่า ตัวอย่างสหภาพแรงงานที่เกิดจากการรวมตัวกันอย่าง

เข้มแข็งและเป็นหนึ่งเดียวจากท้ังอุตสาหกรรมคือ สหภาพแรงงานการแสดงศิลปะและภาพยนตร์แห่ง

ประเทศสวีเดน (Swedish Union for Performing Arts and Film) ซึ่งเป็นสหภาพแรงงานแห่ง

เดียวในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ภาพยนตร์ของประเทศสวีเดน ที่เกิดจากการรวมตัวเพ่ือเจรจาต่อรอง

ผลประโยชน์ร่วมกับองค์การนายจ้าง และเกิดเป็นข้อตกลงร่วม (Collective Agreement) ที่

ครอบคลุมตั้งแต่อัตราค่าจ้าง เงื่อนไขการจ้างงาน ประกันชีวิต เงินบำนาญ ปกป้องลิขสิทธิ์ เป็นต้น 

โดยมีผลบังคับใช้กับท้ังอุตสาหกรรมได้อย่างเท่าเทียม ไม่ว่าจะเป็นสมาชิกของสหภาพหรือไม่ก็ตาม  

จากการศึกษาอุตสาหกรรมต้นแบบในต่างประเทศเพ่ือจัดทำข้อเสนอเรื่องการจัดตั้งสหภาพ

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผู้วิจัยพิจารณาว่าหลักการ  ‘หนึ่งอุตสาหกรรม หนึ่งสหภาพ

แรงงาน’ เป็นรูปแบบ (Model) ของการจัดตั้งสหภาพแรงงาน ที่จะนำมาซึ่งประโยชน์สูงสุดให้กับ

แรงงาน และสอดคล้องไปกับลักษณะของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมากกว่ารูปแบบการจัดตั้ง

สหภาพแรงงานแบบฮอลลีวูดที่แตกแขนงไปตามสาขาอาชีพ ซึ่งเมื่อเปรียบเทียบกันแล้ว ภาพรวมของ

อุตสาหกรรมทั้งสองยังมีความแตกต่างทั้งในด้านปัจจัยการผลิตและกำลังแรงงานเป็นอย่างมากจนไม่
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สามารถปรับใช้แนวทางดังกล่าวได้อย่างเต็มที่ ทว่าในด้านของสวัสดิการและเงื่อนไขในการทำงานของ

สหภาพแรงงานในฮอลลีวูดนับเป็นกรณีศึกษาท่ีสำคัญในการนำมาปรับใช้เป็นเงื่อนไขการเจรจาต่อรอง

กับผู้ว่าจ้างให้ควบคู่ไปกับการพิจารณาแนวทางให้สอดคล้องบริบทของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยได้

เช่นกัน ดังนั้นแนวทางการจัดตั้งสหภาพแรงงานในไทยจะสามารถเกิดขึ้นได้อย่างเข้มแข็ง จำเป็นต้อง

เกิดจากความร่วมมือกันของแรงงานในอุตสาหกรรมก่อนเป็นอันดับแรก จากทุกภาคส่วนและสาขา

อาชีพ เพ่ือไปสู่การพูดคุยหาข้อตกลงและผลประโยชน์ร่วมกัน (Collective Agreement) ท่ามกลาง

การเฝ้ารอให้ภาครัฐและกลไกทางกฎหมายเปิดโอกาสให้เกิดสหภาพแรงงานได้จริงในอนาคต 

ปฏิเสธไม่ได้ว่าการจัดตั้งสหภาพแรงงานนำมาซึ่งผลประโยชน์มากมายให้กับแรงงานใน

อุตสาหกรรม แต่เหนือสิ่งอ่ืนใด “การรวมตัวกันเป็นหนึ่งเดียว” (Solidarity) ย่อมเป็นสิ่งที่สำคัญที่สุด

ต่อการเจรจาต่อรองกับผู้ว่าจ้าง และหากการรวมตัวด้วยกลไกเชิงวัฒนธรรมของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมีความเข้มแข็ง มีการพูดคุยกันอย่างสม่ำเสมอ ปรับความเข้าใจในเรื่องที่

ขัดแย้งเพ่ือหาข้อตกลงร่วมกันได้ ย่อมเป็นเครื่องยืนยันถึงความพร้อมต่อการจัดตั้งสหภาพแรงงานใน

อนาคตได้เป็นอย่างดี โดย ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ ได้แสดงความคิดเห็นต่อการรวมตัวเชิงวัฒนธรรม ดังนี้ 

“จริง ๆ หลักการของสหภาพ ก็คือการรวมตัวต่อรอง แต่ถ้า

เกิดเราแข็งจริง ๆ กฎหมายก็ช่างมันเลย! ผมคิดว่าเรื่องนี้เป็นเรื่องสำคัญ

นะ เรามารวมกันให้ได้ว่าเราจะไม่รับงานที่จ้างงานเกิด 8 ชั่วโมง เราจะ

ไม่รับงานที่ได้ค่าจ้างล่าช้า ถ้ามันทำได้จริง ๆ กฎหมายก็ไม่จำเป็น แต่ว่า

ปกติแล้วคนไทยไม่ค่อยทำอะไรนอกกรอบ เหมือนกับ ‘มีกฎหมาย

รองรับไหม จะดูความปลอดภัยก่อน’ ซ่ึงถ้าเกิดกฎหมายมันเปิด มันมี

ช่องทาง มีสหภาพให้ใช้ได้ ผมว่าเรื่องนี้สำคัญมาก มันจะเป็นก้าวใหญ่

เลย ถ้าอยากจะทำจริง ๆ ต้องคุยกันหลาย ๆ ฝ่าย คุยกันเยอะ ๆ ซึ่ง

เป็นหลักการพ้ืนฐานของ Solidarity อยู่แล้ว” 

(ศุภลักษณ์ บำรุงกิจ, สัมภาษณ์ 30 พฤษภาคม 2564) 

ดังนั้นเพ่ือสนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผู้วิจัยมีข้อเสนอ

ให้ในระยะเริ่มต้น แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยจากในทุกภาคส่วนต้องเดินหน้าพูดคุยกัน

อย่างสม่ำเสมอ เพ่ือลดช่องว่างความแตกต่างระหว่างตำแหน่ง วิชาชีพ หรือวงการภายในอุตสาหกรรม 

และนำไปสู่การหาข้อตกลงในการแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ร่วมกันอย่างพร้อมเพรียง ไม่ว่าจะด้วยวิธีการจัด
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ประชุม พูดคุยเสวนา การจัดกิจกรรมร่วมกัน หรือแม้แต่การถกเถียงแลกเปลี่ยนความคิดเห็นผ่านสื่อ

สังคมออนไลน์ ซึ่งแนวทางการตอบสนองด้วยวิธีการทางวัฒนธรรมเหล่านี้จะช่วยส่งเสริม “ความเป็น

หนึ่งเดียว” (Solidarity) ให้เกิดขึ้นในกลุ่มแรงงานในระยะเริ่มต้นได้ แม้จะเป็นขั้นตอนที่ต้องใช้

เวลานาน แต่ก็ควรค่าแก่การอุทิศเวลาและกำลังแรงกายให้มากที่สุด เพ่ือเป็นการสร้างรากฐานของ

การรวมตัวเจรจาต่อรองให้มั่นคง และแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยสามารถยืนหยัดบน

รากฐานของความเป็นหนึ่งเดียวร่วมกันได้  

พร้อมกันนี้ คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ต้องให้ความสำคัญกับแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย และสนับสนุนกิจกรรมที่เอ้ือให้เกิดการรวมตัวกันอย่างต่อเนื่อง ซึ่ง 

รายงานผลการขับเคลื่อนยุทธศาสตร์ การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ระยะท่ี 3 (พ.ศ. 

2560 – 2564) ครึ่งระยะ โดยฝ่ายเลขานุการคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ (2564) 

ยังไม่พบกิจกรรมด้านการสนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานเท่าที่ควร ดังนั้นการกำหนดนโยบายใน

อนาคต ภาครัฐจำเป็นต้องยอมรับการมีอยู่ของแรงงานให้มากขึ้น เปิดโอกาสและสร้างพ้ืนที่ให้กับ

แรงงานอย่างเท่าเทียมสอดรับไปกับโอกาสทางกฎหมาย ที่จะรองรับการจัดตั้งสหภาพแรงงานใน

อนาคต โดยไม่เลือกปฏิบัติเพียงกลุ่มใดกลุ่มหนึ่ง ตลอดจนการเป็นกระบอกเสียงในการเรียกร้องให้

รัฐบาลให้สัตยาบันในอนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98 เพ่ือพัฒนาการรวมกลุ่มของแรงงานให้อยู่

ภายใต้กรอบทางกฎหมาย ซึ่งจะเปิดโอกาสให้การเจรจาต่อรองเพ่ือคุณภาพชีวิตที่ดีเกิดเป็นประโยชน์

สูงสุดต่อแรงงานในทั้งอุตสาหกรรม 

สรุปแนวทางที่ 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผู้วิจัย

พบว่า การที่แรงงานไม่มีตัวแทนในการต่อรอง ส่วนหนึ่งเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ที่ไม่

สามารถเชื่อมโยงแรงงานให้เกิดการพูดคุยหรือช่วยเหลือซึ่งกันและกันเป็นวงกว้างได้  ผนวกกับปัจจัย

เชิงโครงสร้างในทางกฎหมายที่ไม่รองรับการจัดตั้งสหภาพแรงงานเพ่ือการเรียกร้องผลประโยชน์ที่เป็น

ธรรม ดังนั้นเพ่ือเป้าหมายในระยะยาว ควรมีการเรียกร้องให้รัฐบาลให้สัตยาบันอนุสัญญา ILO ฉบับ

ที่ 87 และ ฉบับที่ 98 ซึ่งจะเป็นเงื่อนไขสำคัญในการผลักดันให้ภาครัฐแก้ไขกฎหมายให้สอดคล้องไป

กับหลักการของอนุสัญญา และเปิดโอกาสให้เกิดการรวมตัวเพ่ือเจรจาต่อรองในรูปแบบของสหภาพ

แรงงานได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้นภายใต้การรองรับทางกฎหมาย ทั้งนี้จากการศึกษาอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ในประเทศต้นแบบ พบว่าการเจรจาต่อรองด้วยกลไกของสหภาพแรงงาน จะส่งผลดีต่อคุณภาพชีวิต

ของแรงงานในทุกด้าน ภายใต้หลักการ ‘หนึ่งอุตสาหกรรม หนึ่งสหภาพแรงงาน’ ซึ่งเป็นรูปแบบ 

(Model) ของการจัดตั้งสหภาพแรงงาน ที่จะนำมาซึ่งประโยชน์สูงสุดให้กับแรงงาน และสอดคล้องไป
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กับลักษณะของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมากที่สุด  แต่เหนือสิ่งอ่ืนใด “การรวมตัวกันเป็นหนึ่ง

เดียว” (Solidarity) ย่อมเป็นสิ่งที่สำคัญที่สุดต่อการเจรจาต่อรองกับผู้ว่าจ้าง และหากการรวมตัวด้วย

กลไกเชิงวัฒนธรรมของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยมีความเข้มแข็ง ย่อมเป็นเครื่องยืนยันถึง

ความพร้อมต่อการจัดตั้งสหภาพแรงงานในอนาคต ซึ่งคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ  

ต้องให้ความสำคัญกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยให้มากยิ่งขึ้น และสนับสนุนกิจกรรมที่

เอ้ือให้เกิดการรวมตัวกันอย่างต่อเนื่อง ตลอดจนการเป็นกระบอกเสียงในการเรียกร้องให้รัฐบาลให้

สัตยาบันในอนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98 เพ่ือพัฒนาทรัพยากรมนุษย์ของอุตสาหกรรมให้

เข้มแข็งและเติบโตไปในทิศทางของสหภาพแรงงานที่เจรจาต่อรองผลประโยชน์ได้อย่างเหมาะสม 

ข้อเสนอทางกฎหมาย 

แม้ว่าในปัจจุบัน แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยจะยังไม่มีความคุ้มครองทางกฎหมาย

ที่ชัดเจนอันเกิดเป็นปัญหาต่อคุณภาพชีวิตด้านต่าง ๆ แต่ในขณะเดียวกันทางด้านของ อภิชัย กู้เมือง 

ได้ระบุว่าภาครัฐริเริ่มพัฒนาแนวทางแก้ไขปัญหาของแรงงานนอกระบบ ด้วยการออกกฎหมายเฉพาะ

เพ่ือให้ครอบคลุมไปถึงกลุ่มแรงงานที่ตกหล่นไปจาก พรบ.คุ้มครองแรงงาน พ.ศ. 2541 ซึ่งรวมไปถึง

แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ด้วยเช่นกัน ดังนั้นความคุ้มครองทางกฎหมาย จากบทสัมภาษณ์

ของนักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ จึงมีความเป็นไปได้ผ่าน  พระราชบัญญัติส่งเสริมและ

พัฒนาแรงงานนอกระบบแห่งชาติ ดังต่อไปนี้ 

“รัฐพยายามที่จะออกกฎหมายเฉพาะเกี่ยวกับเรื่องนี้ขึ้นมา ซึ่ง

ยังเป็นร่างกฎหมายอยู่ เรียกว่าร่าง พระราชบัญญัติส่งเสริมและพัฒนา

แรงงานนอกระบบแห่งชาติ พ.ศ. ........ มีการจัดทำร่างกฎหมายโดย

กระทรวงแรงงานแล้ว แต่ยังอยู่ในขั้นของการรับฟังความคิดเห็น ของ

ผู้เกี่ยวข้องว่าจะเห็นด้วยกับหลักการเหล่านี้หรือไม่ จะคุ้มครองสิทธิ

ประโยชน์หรือไม่ ซึ่งในร่าง พรบ.ฉบับนี้เท่าที่ได้ศึกษาข้อมูล ก็จะมีการ

แก้ไขปัญหาสามส่วน      

 ประการที่หนึ่งคือ ทำให้ความหมายของ ‘แรงงานนอกระบบ’ 

ชัดเจนขึ้น ปัจจุบันยังไม่ได้มีหน่วยงานของรัฐที่พูดถึงแรงงานนอกระบบ 

พูดถึงแรงงานอิสระทั้งในวงการภาพยนตร์ หรือในวงการอ่ืน ๆ มากนัก 

เป็นคำพูดที่ใช้ในการสื่อสารทั่วไป แต่ไม่ใช่คำพูดในภาษากฎหมาย 
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ดังนั้นการที่มีร่างพรบ.นี้ และมีบทนิยามให้ความหมายของแรงงานนอก

ระบบที่ชัดขึ้น นั่นหมายความว่าในสายตาของรัฐ ได้ยอมรับและกำหนด

ขอบเขตของแรงงานนอกระบบของคนที่ทำหน้าที่อิสระไว้แล้ว มันจะทำ

ให้ได้รับความคุ้มครองตามกฎหมาย มีกระบวนการทางกฎหมายเข้ามา

รับรองคนท่ีประกอบอาชีพอิสระเหล่านี้ได้    

 ประการต่อมา ร่างกฎหมายฉบับนี้พูดถึง ‘องค์กรแรงงานนอก

ระบบ’ ซึ่งหมายถึงตัวแทนของสหภาพ ตัวแทนของผู้เรียกร้องสิทธิ

ประโยชน์ต่าง ๆ ซึ่งในร่างกฎหมายฉบับนี้เขาพูดถึงกลไกการใช้สิทธิ

เรียกร้องเพ่ือเจรจาต่อรอง มีตัวแทนของผู้ประกอบอาชีพอิสระนี้ไว้

ค่อนข้างชัด      

 ประการที่สาม จะมีการดูแลสิทธิประโยชน์ของแรงงานนอก

ระบบในมาตราฐานเดียวกับ พรบ.คุ้มครองแรงงาน กำหนดให้มี

คณะกรรมการแรงงานนอกระบบซึ่งเรียกว่า ‘คณะกรรมการส่งเสริม

และพัฒนาแรงงานนอกระบบแห่งชาติ’ ซึ่งจะทำให้เหมือนเป็นองค์กร

ในระดับกรรมการที่เข้ามาดูแล ในเรื่องต่าง ๆ ของแรงงานนอกระบบที่

มีประสิทธิภาพ แล้วก็มีกลไกการดำเนินการที่ชัดเจนและมีมาตราใน

ระดับเดียวกับแรงงานในระบบ” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

กล่าวได้ว่า พระราชบัญญัติส่งเสริมและพัฒนาแรงงานนอกระบบแห่งชาติ เป็นอีกหนึ่งแนว

ทางการแก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ซึ่งจะเป็นมิติทางกฎหมายที่

ช่วยสนับสนุนให้ข้อเสนอ แนวทางที่ 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางที่ 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย  และแนวทางที่ 4 

สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย มีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น ซึ่ง

กล่าวได้ว่าทั้ งสองแนวทางต่างมีอุปสรรคและข้อจำกัดทางกฎหมายค่อนข้างมาก แต่ถ้าหาก 

พระราชบัญญัติส่งเสริมและพัฒนาแรงงานนอกระบบแห่งชาติ ได้รับการประกาศบังคับใช้อย่างเป็น

ทางการในอนาคต จะส่งผลให้เกิดความคุ้มครองทางกฎหมายกับแรงงานนอกระบบอย่างเป็นรูปธรรม 

และสามารถต่อยอดแนวทางการส่งเสริมและพัฒนาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรม
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ภาพยนตร์ไทยให้ดียิ่งขึ้น ทั้งนี้ต้องอาศัยระยะเวลาเป็นปัจจัยสำคัญในการเร่งรัดให้ภาครัฐตระหนักถึง

ความสำคัญของแรงงานนอกระบบและการประกาศบังคับใช้พระราชบัญญัติฉบับนี้ในเร็ววัน  

เพ่ือให้การพัฒนาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้รับการยอมรับภายใต้

กรอบกฎหมายมากที่สุด นอกเหนือจากความคาดหวังต่อพระราชบัญญัติส่งเสริมและพัฒนาแรงงาน

นอกระบบแห่งชาติ อีกหนึ่งข้อเสนอของ อภิชัย กู้เมือง คือการแก้ไขพระราชบัญญัติภาพยนตร์และวีดิ

ทัศน์ พ.ศ. 2551 ที่จะช่วยเพิ่มความชัดเจนให้กับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้มากยิ่งขึ้น 

“การเรียกร้องสิทธิประโยชน์ของคนที่ประกอบวิชาชีพด้าน

ภาพยนตร์มันจะมีบทบาทและมีความชัดเจนขึ้นก็ต่อเมื่อเขาสามารถ

ยกระดับการเรียกร้องในรูปแบบของสหภาพที่ชัดเจน ซึ่งการจะมี

สหภาพหรือองค์กรวิชาชีพที่ชัดเจนขึ้นได้ จะต้องมีกฎหมายเกี่ยวกับ

เรื่องนั้นระบุ ให้ อำนาจไว้ โดยตรง และควรเป็นกฎหมายระดับ

พระราชบัญญัติ ไม่ใช่พระราชกฤษฎีกา ไม่ใช่กฎกระทรวง ซึ่งมันเป็น

กฎหมายลำดับรอง ไม่ได้มีค่าบังคับเทียบเท่ากับกฎหมายระดับ

พ ระราชบั ญ ญั ติ . . . พ่ี เห็ น ว่ าค ว รที่ จ ะต้ อ งมี ก ฎ ห ม าย ระดั บ

พระราชบัญญัติ ที่มีเนื้อหาหรือบทบัญญัติว่าด้วยการมีองค์กรหรือ

หน่วยงานในการขับเคลื่อนเรื่องนี้โดยตรง ถ้าสามารถมีพรบ.แรงงาน

นอกระบบได้ก็ถือว่าดี แต่ถ้าไม่ได้ก็ควรไปแก้ไข พระราชบัญญัติ

ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ไม่ว่าจะเป็นบทนิยาม ไม่ว่าจะเป็นกลไกการ

เรียกร้อง ด้านแรงงานสัมพันธ์หรือด้านสิทธิประโยชน์อ่ืน ๆ มันก็จะเป็น

การเยียวยาและจะทำให้คนที่ทำงานด้านนี้ได้รับการยอมรับมากข้ึน”  

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

พรบ.ภาพยนตร์และวีดิทัศน์  พ.ศ. 2551 เป็นกฎหมายระดับพระราชบัญญัติที่ พูดถึง

ภาพยนตร์โดยตรง แต่ถึงกระนั้นกลับไม่พบบทนิยามด้านแรงงาน กระบวนการผลิตภาพยนตร์ หรือ

การให้ความหมายอาชีพในกองถ่ายไว้เลย ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไม่ได้อยู่

ในความสนใจของผู้มีส่วนเกี่ยวข้องกับการร่างกฎหมายฉบับนี้ ดังนั้นจากข้อเสนอทางกฎหมายของ 

อภิชัย กู้เมือง ให้มีการแก้ไขพระราชบัญญัติภาพยนตร์และวีดิทัศน์ พ.ศ. 2551 ผู้วิจัยเห็นควรให้

คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์รับฟังข้อเสนอดังกล่าวและเสนอความเห็นต่อรัฐมนตรีในการ
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แก้ไขปรับปรุงกฎหมายเกี่ยวกับภาพยนตร์และวีดิทัศน์ เพ่ือกำหนดบทนิยามเพ่ิมเติมให้สอดคล้องกับ

การมีอยู่ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์มากยิ่งขึ้น ระบุความหมายอาชีพในกองถ่ายให้ชัดเจน

และครอบคลุมแรงงานในทุกแผนก ตลอดจนควรมีการคุ้มครองสิทธิประโยชน์ให้กับแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ในด้านต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นสวัสดิการ สวัสดิภาพ ชั่วโมงการทำงาน อัตรา

ค่าจ้าง และสิทธิในการเจรจาต่อรองกับผู้ว่าจ้าง เป็นต้น เพ่ือเอ้ือประโยชน์ให้กับแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยได้มีคุณภาพชีวิตที่ดีขึ้นกว่าเดิมภายใต้กรอบของกฎหมายที่ระบุไว้อย่าง

ชัดเจนและสร้างความยอมรับในอาชีพจากสายตาของสังคม 

5.1.5 แนวทางท่ี 5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง 

แนวทางพัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง มีที่มาจากการ

สำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อม ในประเด็นเรื่องโควิด-19 และเรื่องการไม่มีตัวตนในสายตา

ของภาครัฐ (หัวข้อ 4.1.4.1 และ 4.1.4.2) ที่นำมาซึ่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตในทุก ๆ ด้านของ

แรงงานในกองถ่ายทั่วทั้งอุตสาหกรรม ไม่ว่าจะเป็นการขาดรายได้ เกิดความเครียดและความกังวล

ทางจิตใจ ไม่มีสวัสดิการทางสังคมรองรับ ไม่ได้รับวัคซีนที่มีคุณภาพ เป็นต้น ปัญหาเหล่านี้ลุกลาม

ต่อไปยังสถานการณ์ภาพรวมของอุตสาหกรรมที่มีจำนวนภาพยนตร์ไทยลดลง ส่งผลให้จำนวนการ

ทำงานที่แรงงานจะได้รับย่อมหายไปด้วย และอาจมีแนวโน้มถดถอยไปอีกหากไม่ได้รับการแก้ไข

ปัญหาอย่างเหมาะสม อันเป็นผลมาจากปัจจัยเชิงโครงสร้างในด้านการบริหารจัดการของภาครัฐ ที่

นอกจากจะไม่มีมาตรการช่วยเหลือเยียวยากลุ่มแรงงานกองถ่ายอย่างเป็นรูปธรรมแล้วหน่วยงานที่มี

ส่วนเกี่ยวข้องในการรับผิดชอบด้านการพัฒนาภาพยนตร์และวีดิทัศน์ของประเทศไทย ดังที่ปรากฎใน

ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์  ไม่ว่าจะเป็น กระทรวงวัฒนธรรม 

กระทรวงพาณิชย์ กระทรวงท่องเที่ยวและกีฬา กระทรวงเทคโนโลยีและการสื่อสาร และกระทรวงการ

ต่างประเทศ ตลอดจนคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ต่างได้พิสูจน์ให้เห็นแล้วว่า ท่ามกลาง

สถานการณ์การระบาดของโรคโควิด-19 แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ยังคงไม่ได้รับความสนใจ 

หรือไม่เป็นที่มองเห็นในสายตาของหน่วยงานใด ๆ เลย มีเพียงความช่วยเหลือภายในกลุ่มแรงงาน

เท่านั้นที่ขับเคลื่อนแนวทางการเอาชีวิตรอดจากสภาวะวิกฤตในครั้งนี้ ดังนั้นปัญหาคุณภาพชีวิตของ

แรงงานที่ถูกสั่งสมเป็นเวลายาวนาน จึงเปรียบเสมือนฟางเส้นสุดท้ายที่ถูกทำให้ขาดสะบั้นด้วยวิกฤต

โควิด-19 และเผยให้เห็นถึงการจัดการของภาครัฐที่เว้าแหว่ง ความตระหนักที่ตกหล่น และถูกบดบัง

ด้วยการกำหนดยุทธศาสตร์ฯ ที่มุ่งพัฒนาคุณภาพของผลงานมากกว่าคุณภาพชีวิตของแรงงาน  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 230 

ด้วยเหตุนี้ เพ่ือรองรับสถานการณ์โควิด-19 ที่อาจจะส่งผลกระทบต่อเนื่องเป็นระยะยาว

เวลานาน และฟ้ืนฟูความเสียหายที่เกิดขึ้นจากวิกฤตในครั้งนี้ แนวทางการแก้ไขปัญหาที่สำคัญที่สุดคือ 

การพัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง เพ่ือช่วยเหลือเยียวยา

แรงงานในอุตสาหกรรมอย่างเร่งด่วน โดย อภิชัย กู้เมือง นักกฎหมายกฤษฎีกาชำนาญการพิเศษ 

เสนอความคิดเห็นว่า นอกเหนือจากความคุ้มครองทางกฎหมายแล้ว ความเข้มแข็งของหน่วยงานที่

เกี่ยวข้อง เป็นอีกหนึ่งกำลังสำคัญท่ีจะคุ้มครองสิทธิประโยชน์ให้กับแรงงานในสถานการณ์วิกฤตได้ 

“แม้จะไม่มีกฎหมายเฉพาะก็ตาม แต่สิ่งสำคัญที่จะขับเคลื่อน

ได้คือ หน่วยงานในทางปฏิบัติจะต้องเข้มแข็งด้วย ไม่ว่าจะเป็นกระทรวง

แรงงานก็ดี กรมสวัสดิการและคุ้มครองแรงงานก็ดี หรือแม้แต่กระทรวง

วัฒนธรรมซึ่งเป็นหน่วยงานที่เกี่ยวข้องกับภาพยนตร์โดยตรง ต้องบูรณา

การร่ วมกัน  ป ระสานงาน  เข้ ามาดู แลสิ ทธิป ระโยชน์  ให้ การ

ประชาสัมพันธ์มากกว่าที่เป็นอยู่ อาจจะไม่มีกฎหมายเรื่องนั้นโดยตรงก็

ได้ แต่ถ้าหน่วยงานที่ทำงานเรื่องนี้โดยตรงเขาเข้มแข็ง และมุ่งคุ้มครอง

ลูกจ้างหรือคนที่อยู่ ในภาคปฏิบัติจริงจังแล้ว ถ้าหน่วยงานจริงจัง 

ส่งเสริม สนับสนุน มันก็จะไปได้ ถ้าหน่วยงานของรัฐไปเกี่ยวข้อง ปรับ 

Mindset ปรับทัศนคติในเรื่องนี้ ก็จะเป็นอีกหนึ่งช่องทางในการที่จะมา

คุ้มครองสิทธิประโยชน์ของผู้ประกอบอาชีพด้านภาพยนตร์ได้เช่นกัน” 

(อภิชัย กู้เมือง, สัมภาษณ์ 25 เมษายน 2564) 

สอดคล้องไปกับข้อเสนอของ อนุชา บุญยวรรธนะ นายกสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ ที่ระบุว่า 

ได้มีการริเริ่มพูดคุยในเรื่องของ “สภาภาพยนตร์” ซึ่งเป็นหน่วยงานกำกับดูแลด้านภาพยนตร์โดยตรง 

เพ่ือแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในอุตสาหกรรมอย่างเป็นระบบ  

“ถ้าสมมติว่ามีการจัดตั้งสภาภาพยนตร์ขึ้นมา เพ่ือให้เป็น

แนวคิดว่า ‘ประเทศไทยควรจะมีหน่วยงานหนึ่งที่ดูแลเรื่องภาพยนตร์

โดยเฉพาะ’ ที่มีส่วนร่วมของทั้งฝั่งภาครัฐ เอกชน และคนทำงาน ให้มี

เสียงในการขับเคลื่อนนโยบายต่าง ๆ มันก็อาจจะเป็นอะไรที่ทำออก

มาแล้วทุกคนยอมรับ แต่ตอนนี้เมืองไทยยังไม่มีหน่วยงานที่ดูแลด้านนี้
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โดยตรง เราก็เลยเสนอเป็นรูปแบบสภาไป เรื่องนี้เป็นเรื่องสำคัญที่ทุก

คนก็มองเห็นปัญหาอยู่ ก็น่าจะมีการหยิบยกมาพูดคุย” 

(อนุชา บุญยวรรธนะ, สัมภาษณ์ 25 กุมภาพันธ์ 2564) 

จากข้อเสนอของ อภิชัย กู้เมือง และ อนุชา บุญยวรรธนะ ผู้วิจัยเห็นว่า อุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยจำเป็นต้องมีการพัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง 

และจำเป็นต้องได้รับการขับเคลื่อนจากความรับผิดชอบเพียงหน่วยงานเดียวเท่านั้นในรูปแบบของ

สภาภาพยนตร์ (Film Council) ซึ่งจะมีบทบาทสำคัญต่อการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยไม่

เพียงในภาคการผลิตเท่านั้น แต่ยังรวมไปถึงภาคแรงงาน ที่จะเปิดโอกาสให้บุคลากรในอุตสาหกรรมได้

เข้าไปมีส่วนร่วมในการขับเคลื่อนนโยบายและส่งเสียงสะท้อนให้เกิดการแก้ไขปัญหาได้โดยตรง มี

ตัวแทนในสภาเพ่ือพูดคุยเจรจาต่อรองร่วมกับภาครัฐและภาคเอกชน ซึ่งกลไกการรวมศูนย์ด้วยสภา

ภาพยนตร์จะเป็นส่วนสำคัญในการแก้ไขปัญหาเชิงโครงสร้างที่ยุ่งเหยิงของภาครัฐ ด้วยการบูรณาการ

หน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่เกี่ยวข้องทั้งหมดให้เข้ามาอยู่สภา และกระชับความรับผิดชอบให้ตรงจุด

มากยิ่งขึ้น เพ่ือลดปัญหาการมอบหมายหน้าที่ให้กับหลายหน่วยงาน จนส่งผลให้เกิดความล่าช้าและ

แก้ไขปัญหาอย่างไร้ประสิทธิภาพ  

ทั้งนี้จากการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) เพ่ือศึกษาอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ต้นแบบที่ขับเคลื่อนด้วยกลไกของสภาภาพยนตร์ ผู้วิจัยพบว่า งานวิจัยเรื่อง แนวคิด โครงสร้าง และ

ผลสัมฤทธิ์ของสภาภาพยนตร์แห่งสหราชอาณาจักรและเกาหลีใต ้ โดย ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และ

คณะ (2564) ได้ศึกษาการดำเนินงานของสภาภาพยนตร์ จากสหราชอาณาจักรและเกาหลีใต้ เพ่ือ

นำเสนอองค์ความรู้เบื้องต้นสำหรับการผลักดันสภาภาพยนตร์ให้เกิดขึ้นในประเทศไทย โดยผู้วิจัยได้

หยิบยกการศึกษาในครั้งนี้มาขยายผลให้สอดคล้องกับข้อเสนอเรื่องการพัฒนาหน่วยงานด้าน

ภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง ซึ่งมีสาระสำคัญดังนี้ 
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วัฒนธรรมการผลิต - มีการผลิตเนื้อหาภาพยนตร์แปลกใหม่ หลากหลาย และ
เต็มไปด้วยศักยภาพทางศิลปะบันเทิงสำหรับผู้บริโภค 

- ผู้สร้างภาพยนตร์มากหน้าหลายตา สามารถสร้างสรรค์
เนื้องานตามกรอบตั้งต้น เช่น กรอบงานศิลปะ กรอบงาน
กระแสหลัก กรอบงานเพ่ือการเรียนรู้ ฯลฯ โดยไม่ติดขัด
อุปสรรคเชิงระบบ 

- ความร่วมแรงร่วมใจของภาคการผลิตเกิดขึ้นในวงกว้าง 
ไม่มีสัญญาณของการกีดกันกันเอง แต่มีพ้ืนที่ให้ผลิตชาย
ขอบ หรือผู้ผลิตหน้าใหม่ได้แสดงศักยภาพ 

วัฒนธรรมการจำหน่าย/จัดแสดง - วงการภาพยนตร์สามารถฟ้ืนฟูตลาดเก่าพร้อมกับบุกเบิก
ตลาดใหม่ทั้งในและต่างประเทศ 

- หน่วยฉายภาพยนตร์ขนาดกลาง-เล็กเกิดขึ้นอีกครั้ง เป็น
พ้ืนที่สำหรับชุมชนที่ขาดการเข้าถึงสื่อภาพยนตร์ อีกทั้ง
รูปแบบการฉายไม่จำกัดเพียงแค่ระบบยอดนิยมอย่าง
มัลติเพล็กซ์ หรือ ออนไลน์สตรีมมิ่ง 

วัฒนธรรมการบริโภค - เกิดวัฒนธรรมการชมภาพยนตร์อันหลากหลาย เป็นความ
หลากหลายในแง่รูปแบบการชม และในแง่รสนิยมที่มีต่อ
เนื้อหาภาพยนตร์ 

วัฒนธรรมที่เกี่ยวข้อง - เกิดกระแสการเรียนการสอน การอบรมภาพยนตร์แก่
เยาวชนหรือบุคคลทั่วไป  

ตารางท่ี 26 สรุปผลสัมฤทธิ์ของสภาภาพยนตร์สหราชอาณาจักรและเกาหลีใต้ 
(ท่ีมา: ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และคณะ, 2564) 

โดยสรุป สภาภาพยนตร์ทำหน้าที่อำนวยความสะดวกให้กับวงการภาพยนตร์ประหนึ่ง

น้ำมันหล่อลื่นที่ช่วยให้ฟันเฟืองในภาคอุตสาหกรรมได้เดินหน้าอย่างคล่องตัว มุ่งประสานกับภาคส่วน

ต่าง ๆ ในวงการ เพ่ือความก้าวหน้าอย่างพร้อมเพรียงกัน หยุดความกระจัดกระจายอันเกิดจากการ

แบ่งภาระให้แก่หน่วยงานมากมายจนเกิดเป็นความซ้ำซ้อน เน้นการทำงานด้านการออกนโยบาย หรือ

อนุมัติตามสภาพปัญหาที่เกิดขึ้นจริง จัดสรรค่าใช้จ่ายประเภทต่าง ๆ แก่ภาคส่วนที่เกี่ยวข้อง มีทั้งงบ

ลงทุน ทุนให้เปล่า ทุนช่วยเหลือพิเศษ และท่ีสำคัญ สภาภาพยนตร์ต้องประกอบไปด้วยเงื่อนไขดังนี้ 
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o สภาภาพยนตร์ประกอบขึ้นจากคณะบุคคลภาควิชาชีพ หรือ วิชาการตั้งแต่ 8 หรือ 
10 คนขึ้นไป เพ่ือความกระชับ ทุกคนทำหน้าที่เป็นมันสมองของงานพัฒนารวมทั้ง
เข้าใจความต้องการและมองเห็นปัญหาของอุตสาหกรรม 

o คณะกรรมการในสภาต้องไม่อยู่ใต้อำนาจองค์กรใด เพ่ือให้เกิดความคล่องตัว คำว่า 
“สภา” ถูกนำมาใช้แทนคว่า “คณะกรรมการ” เพราะเหตุผลดังกล่าว 

o สภาภาพยนตร์มียุทธศาสตร์ในการทำงานเสมอ โดยสภาภาพยนตร์ต้องให้ความ
สนับสนุนเงินทุกแก่ภาคส่วนที่เกี่ยวข้องไม่ว่าจะเป็นผู้เล่นชายขอบ ผู้เล่นขนาดกลาง 
ผู้เล่นรายใหญ่ ฯลฯ 

o สภาภาพยนตร์ต้องมีความโปร่งใส ปลอดจากการแสวงผลประโยชน์ หรือ โดน
ครอบงำโดยมีผู้มีส่วนได้ส่วนเสีย 

o สภาภาพยนตร์ต้องมีความทุ่มเทให้แก่งานพัฒนา รวมทั้งทำหน้าที่อย่างต่อเนื่องจน
บรรลุเป้าหมายในระยะยาว 

(ท่ีมา: ฐณยศ โล่หพั์ฒนานนท์ และคณะ, 2564) 

จากกรณีศึกษาทั้งสหราชอาณาจักรและเกาหลีใต้ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และคณะ (2564) 

ระบุว่า แนวทางพัฒนาสภาภาพยนตร์ในไทยจำเป็นที่จะต้องคำถึงแนวทางทำงานให้มคีวามโปร่งใส ไม่

เอ้ือประโยชน์ใคร ยืดหยุ่นตามสถานการณ์ เปิดพ้ืนที่ให้แก่ผู้มีความสามารถเสมอ และที่สำคัญคือสภา

ภาพยนตร์ต้องไม่ทำงานตามวิถีราชการไทย เนื่องจากมีความตึงตัว ซับซ้อน และเชื่องช้า  โดยสภา

ภาพยนตร์เปรียบเสมือนการลงทุนครั้งใหญ่ของอุตสาหกรรม ดังนั้นควรมีการทดลองจัดตั้งในรูปแบบ

ของโครงการนำร่องก่อน เพ่ือประเมินผลในส่วนงานต่าง ๆ เช่น ผลทางด้านการผลิต ผลทางด้านการ

ฉาย ผลทางด้านการเรียนการสอน เป็นต้น เพ่ือหาจุดอ่อนจุดแข็ง และปรับแก้ตามความเหมาะสม  

นอกจากนี้ อีกหนึ่งข้อเสนอสำคัญคือการแก้ไขกฎหมายพระราชบัญญัติภาพยนตร์และวีดิ

ทัศน์ พ.ศ. 2551 ซึ่งให้อำนาจสูงสุดในการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่คณะกรรมการภาพยนตร์

และวีดิทัศน์แห่งชาตินำโดยนายกรัฐมนตรี รัฐมนตรีว่าการกระทรวงวัฒนธรรม และรัฐมนตรีว่าการ

กระทรวงท่องเที่ยวและกีฬาในฐานะประธาน รองประธานคนที่หนึ่ง และรองประธานคนที่สอง

ตามลำดับ ดังนั้นการจัดตั้งสภาภาพยนตร์ต้องเริ่มจากการแก้ไขข้อกฎหมาย โดยยกเอาคณะกรรมการ

ภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติออกไปแล้วแทนที่ด้วยสภาภาพยนตร์ หรือคงคณะกรรมการภาพยนตร์

และวีดิทัศน์แห่งชาติไว้ตามเนื้อความในพระราชบัญญัติเดิม แต่ให้เพ่ิมหน่วยงานสภาภาพยนตร์ลงไป 

แล้วกำหนดให้อยู่ภายใต้ความสนับสนุนของคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ซึ่งจะต้อง

ไม่มีอำนาจแทรกแซงการทำงานเว้นแต่อำนาจตรวจสอบความถูกต้อง (ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และ
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คณะ, 2564) และเนื่องจากคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ กับหน่วยงานแบบสภา

ภาพยนตร์มีความแตกต่างอย่างเห็นได้ชัดในเรื่องของความคล่องตัว ความต่อเนื่องในการทำงาน รวม

ไปถึงความเชี่ยวชาญของบุคลากรวิชาชีพ จึงกล่าวได้ว่าการมอบอำนาจและความรับผิดชอบให้กับสภา

ภาพยนตร์จะช่วยส่งเสริมการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้มีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น  

กล่าวได้ว่า สภาภาพยนตร์เต็มไปด้วยศักยภาพในการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ด้วยการ

แก้ไขปัญหาเชิงโครงสร้างที่มุ่งลดบทบาทของงานราชการที่ซับซ้อนและล่าช้า หันไปให้ความสำคัญต่อ

การรวมศูนย์จากบุคลากรที่มีความเชี่ยวชาญ และจากตารางสรุปผลสัมฤทธิ์ของสภาภาพยนตร์สหราช

อาณาจักรและเกาหลีใต้ แม้แนวทางการพัฒนาจะมุ่งไปที่ภาคการผลิตเป็นหลัก แต่ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกต

ว่าการสนับสนุนให้ภาคการผลิตเติบโตอย่างเข้มแข็ง เป็นส่วนสำคัญที่จะทำให้ระบบนิเวศของ

อุตสาหกรรมเอ้ือประโยชน์โดยตรงต่อภาคแรงงาน ไม่ว่าจะเป็นการเปิดพ้ืนที่ให้กับผู้ผลิตภาพยนตร์ที่

หลากหลายโดยไม่จำกัดอิสระ เกิดหน่วยฉายภาพยนตร์ขนาดกลาง-เล็ก ที่ไม่จำกัดเพียงแค่ระบบ

มัลติเพล็กซ์ เกิดวัฒนธรรมการชมภาพยนตร์อันหลากหลาย ล้วนเป็นช่องทางการสร้างงานสร้างอาชีพ

ให้กับแรงงานในกองถ่าย โดยไม่ถูกจำกัดเพียงภาพยนตร์จากผู้ผลิตรายใหญ่เท่านั้น แต่ยังรวมไปถึง

การขยายตัวของผู้ผลิตรายย่อยหรือผู้ผลิตภาพยนตร์อิสระ ที่จะช่วยเปิดโอกาสในการจ้างงาน และ

ส่งผลให้แรงงานมีรายได้ที่สม่ำเสมอจากตลาดภาพยนตร์ที่เฟ่ืองฟู และรองรับบุคลากรวิชาชีพทั้งเก่า

และใหม่ได้เป็นอย่างดี ตลอดจนเกิดกระแสการเรียนการสอนแก่เยาวชนหรือบุคคลทั่วไป ให้เข้าใจ

และตระหนักถึงการมีตัวตนของแรงงานในกองถ่ายด้วยหัวใจที่เปิดกว้าง ดังนั้น สภาภาพยนตร์จึงเป็น

การส่วนสำคัญในการยกระดับภาคแรงงานให้ดีขึ้นเคียงคู่ไปกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ฟ้ืนตัวจาก

ความบอบซ้ำ โดยมีองค์กรที่เข้มแข็งเป็นพลังในการขับเคลื่อน และเอ้ือให้แรงงานมีส่วนร่วมในการ

กำหนดยุทธศาสตร์หรือนโยบายได้จริง ในฐานะของบุคลากรวิชาชีพที่จะเข้าไปเป็นตัวแทนภายใต้

กลไกของสภา เพ่ือสะท้อนปัญหาและผลักดันให้เกิดการแก้ไขได้อย่างเป็นรูปธรรม สามารถพัฒนา

คุณภาพชีวิตของแรงงานและเพ่ือนร่วมวงการให้ดีขึ้น ด้วยการส่งเสริมจากคณะทำงานที่มีความรู้ความ

เข้าใจด้านภาพยนตร์โดยแท้จริง โดยไม่จำเป็นต้องอาศัยระบบราชการหรือหน่วยงานใด ๆ ที่ไม่

ตระหนักถึงความสำคัญและคุณค่าของแรงงานอีกต่อไป  

อย่างไรก็ตามจากการรายงานเรื่อง ถกปัญหา แก้โครงการจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

โดย ไทยบันเทิง ThaiPBS (2564) ได้ระบุว่าการเกิดขึ้นของสภาภาพยนตร์ในประเทศไทยอาจเป็น

ขั้นตอนที่ต้องใช้เวลา โดยในปัจจุบันสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทยในฐานะที่เป็นแกนนำหลักได้มีการ

เดินสายพูดคุยกับคนในอุตสาหกรรมภาพยนตร์เพ่ือรับฟังความคิดเห็นในระดับเบื้องต้นเป็นที่
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เรียบร้อยแล้ว ในขณะที่ขั้นตอนต่อมาคือความพยายามวางรูปแบบ (Model) ว่าสภาภาพยนตร์ในไทย

ที่เกิดขึ้นจะดำเนินไปในทิศทางไหน โดยจะมีการเปิดเวทีรับฟังความคิดเห็น เพ่ือนำมารวมกับงานวิจัย

ที่ได้มีการศึกษาเอาไว้แล้ว ซึ่งรูปแบบของสภาภาพยนตร์สหราชอาณาจักรและเกาหลีใต้ เป็น

กรณีศึกษาต้นแบบที่ได้รับความสนใจ สอดคล้องไปกับการศึกษาของ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และคณะ 

(2564) และหากขั้นตอนดังกล่าวประสบความสำเร็จ จะนำไปสู่การลงฉันทามติ อันเป็นขั้นตอนที่

สำคัญที่ต้องจัดทำควบคู่ไปกับการสร้างความเข้าใจให้กับประชาชนทุกคนได้รับรู้ถึงความจำเป็นของ

สภาภาพยนตร์ และมีพยายามผลักดันให้ประเด็นเรื่องสภาภาพยนตร์เป็นวาระแห่งชาติ 

กำหนดการเบื้องต้นในการจัดตั้ง
สภาภาพยนตร์ไทย 
(สมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทย) 

- ดำเนินการพูดคุย หารือ เก็บข้อมูลกับภาคส่วนที่เกี่ยวข้อง 
- ร่างโมเดลรูปแบบของสภาภาพยนตร์จากข้อมูลและ

งานวิจัยที่ได้รับ 
- ปรับปรุง แก้ไข ทำฉันทามติ 
- ผลักดันให้เป็นวาระแห่งชาติ 

ตารางท่ี 27 กำหนดการเบื้องต้นในการจัดตั้งสภาภาพยนตร์ไทย 
(ที่มา: ไทยบันเทิง ThaiPBS, 2564) 

การพัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง ในรูปแบบของสภา

ภาพยนตร์ ได้ริเริ่มดำเนินการโดยสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทยเป็นทีเรียบร้อยแล้วในระดับเบื้องต้น 

กล่าวได้ว่าหากการจัดตั้งสภาภาพยนตร์ประสบความสำเร็จ อาจเป็นความก้าวหน้าครั้งสำคัญที่

นอกจากจะแก้ไขปัญหาภาคการผลิตที่เกิดขึ้นในอุตสาหกรรมได้แล้ว ยังมีส่วนช่วยในการสนับสนุน

ความตระหนักถึงภาคแรงงานและปัญหาคุณภาพชีวิตได้อีกด้วย ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอโดยตรง

ต่อคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ในการให้ความช่วยเหลืออย่างเต็มที่ต่อการจัดตั้งสภา

ภาพยนตร์ในประเทศไทย ประสานงานร่วมกับสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทยและภาคส่วนที่เกี่ยวข้อง

ในการอำนวยความสะดวกทั้งในด้านองค์ความรู้ งานวิจัย ทรัพยากรบุคคล หรือแม้แต่การเปิดทางให้

เกิดการแก้ไขกฎหมายและลดบทบาทของหน่วยงานลง ตามข้อเสนอของ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์ และ

คณะ (2564) เพ่ือปูเส้นทางการพัฒนาให้ราบรื่น และเอ้ือประโยชน์แก่บุคลากรอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์มากยิ่งขึ้น ซึ่งตลอดระยะเวลาที่ผ่านมา โดยเฉพาะอย่างยิ่งท่ามกลางโควิด-19 หน่วยงาน

รับผิดชอบในปัจจุบันได้พิสูจน์ให้เป็นที่รับรู้ร่วมกันแล้วว่าไม่สามารถปฏิบัติงานเพ่ือช่วยเหลือ เยียวยา 

ให้การสนับสนุนแก่อุตสาหกรรมได้เลย ไม่เว้นแม้แต่กลุ่มแรงงานที่ได้รับผลกระทบจากการบริหาร

จัดการที่ล้าช้า และความรับผิดชอบที่ทับซ้อนจากหน่วยงานภาครัฐ ดังนั้นการลดบทบาทหน้าที่ของ
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คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์จึงเป็นแนวทางที่ผู้วิจัยเห็นสมควรให้เกิดขึ้นอย่างเร่งด่วน และ

เปลี่ยนแปลงโครงสร้างการทำงานให้สอดรับกับการจัดตั้งสภาภาพยนตร์ เพ่ือเปิดโอกาสให้บุคลากร

วิชาชีพและวิชาการที่มีความรู้ความเชี่ยวชาญในอุตสาหกรรมได้เข้ามาแก้ไขปัญหาด้วยความเข้าใจ

อย่างแท้จริง ซึ่งไม่เพียงจะช่วยให้ภาพยนตร์ไทยพัฒนาไปได้แล้ว แต่การเข้าไปมีส่วนร่วมของแรงงาน

ในสภา จะช่วยยกระดับให้ภาคแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยเข้มแข็งได้มากขึ้นในแบบที่ไม่

เคยเป็นมาก่อน 

สรุปแนวทางที่ 5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง

ผู้วิจัยพบว่า วิกฤตโควิด-19 กลายเป็นตัวเร่งปฏิกิริยา และเปิดช่องโหว่ให้เห็นแผลถึงปัญหาของ

หน่วยงานรับผิดชอบในปัจจุบันที่ทับซ้อน ล่าช้า และไร้ประสิทธิภาพในการช่วยเหลือเยียวยาแรงงาน

ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ด้วยเหตุนี้เพ่ือรองรับสถานการณ์ที่อาจจะส่งผลกระทบต่อเนื่อง และ

ฟ้ืนฟูความเสียหายที่เกิดขึ้นจากวิกฤต หน่วยงานด้านภาพยนตร์จำเป็นต้องได้รับการขับเคลื่อนจาก

ความรับผิดชอบเพียงหน่วยงานเดียวเท่านั้นในรูปแบบของสภาภาพยนตร์ (Film Council) ซึ่งจะมี

บทบาทสำคัญต่อการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยไม่เพียงในภาคการผลิตเท่านั้น แต่ยังรวมไป

ถึงภาคแรงงานด้วยเป้าหมายในระยะยาว โดยการศึกษาสภาภาพยนตร์สหราชอาณาจักรและเกาหลี

ใต้ ได้ชี้ให้เห็นว่า สภาภาพยนตร์เต็มไปด้วยศักยภาพในการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ด้วยการ

แก้ไขปัญหาเชิงโครงสร้างที่มุ่งลดบทบาทของงานราชการที่ซับซ้อนและล่าช้า หันไปให้ความสำคัญต่อ

การรวมศูนย์จากบุคลากรที่มีความเชี่ยวชาญ และเอ้ือให้แรงงานมีส่วนร่วมในการกำหนดยุทธศาสตร์

หรือนโยบายได้จริง ในฐานะของบุคลากรวิชาชีพที่จะเข้าไปเป็นตัวแทนภายใต้กลไกของสภา เพ่ือ

สะท้อนปัญหาและผลักดันให้เกิดการแก้ไขได้อย่างเป็นรูปธรรม ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอโดยตรง

ต่อคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ในการให้ความช่วยเหลืออย่างเต็มที่ต่อการจัดตั้งสภา

ภาพยนตร์ในประเทศไทย ประสานงานร่วมกับสมาคมผู้กำกับภาพยนตร์ไทยและภาคส่วนที่เกี่ยวข้อง 

ตลอดจนลดบทบาทของหน่วยงานลง เพ่ือเปลี่ยนแปลงโครงสร้างการทำงานให้สอดรับกับการจัดตั้ง

สภาภาพยนตร์ และเปิดโอกาสให้ผู้มีความรู้ความเชี่ยวชาญในอุตสาหกรรมได้เข้ามาแก้ไขปัญหาด้วย

ความเข้าใจ และไม่ปล่อยปละให้แรงงานต้องตกอยู่ในสถานการณ์วิกฤตโดยปราศจากความช่วยเหลือ

อีกต่อไป 

ท้ายที่สุดแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยผ่านการพัฒนายุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ทั้ง 5 

แนวทาง ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ที่จะสื่อสารไปยังภาครัฐและหน่วยงานที่มีส่วนเกี่ยวข้อง โดยเฉพาะ
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คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์ ให้ทบทวนแนวทางพัฒนานโยบายให้ตระหนักถึงปัญหาของ

กลุ่มแรงงานใต้เส้น (Below the line) มากยิ่งขึ้น และมุ่งส่งเสริมคุณภาพชีวิตชีวิตของแรงงานให้

สอดคล้องกับปัญหาที่พวกเขากำลังเผชิญด้วยความเข้าใจ ไม่ผลักความรับผิดชอบไปที่แรงงานเพียง

อย่างเดียว แต่หน่วยงานต่าง ๆ ต้องเข้ามาช่วยแบ่งเบาความรับผิดชอบ และช่วยขจัดปัญหาไม่ให้ทับ

ซ้อนไปจนถึงวันข้างหน้า เพื่อรองรับกับความถดถอยของอุตสาหกรรมจากวิกฤตโควิด-19 ตลอดจนรอ

คอยการฟ้ืนฟูอย่างมีความหวัง ซึ่งเป็นสิ่งที่ภาครัฐต้องเดินหน้าอย่างจริงจังและไม่ปล่อยให้แรงงานใน

อุตสาหกรรมต้องเดินอย่างเดียวดาย เพราะเมื่อใดก็ตามที่แรงงานปราศคุณภาพชีวิตที่ดีตามความ

ปรารถนา ประเทศไทยไม่อาจมีอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ประสบความสำเร็จได้อย่างแท้จริง  
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บทที่ 6 
สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

สรุปผลการศึกษา 

วิกฤตโควิด-19 กลายเป็นฉนวนสำคัญที่จุดประกายความโกลาหลในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทยให้ปรากฎสู่การรับรู้ของสังคมมากยิ่งขึ้น ซึ่งนอกจากจะเป็นการขยายพรมแดนความเข้าใจต่อ

ภาพยนตร์จากมุมมอง ‘คุณภาพของผลงาน’ ไปสู่มุมมอง ‘คุณภาพของชีวิต’ ที่แตกต่างออกไปจาก

เดิมแล้ว ยังเป็นการสะท้อนให้เห็นถึงสถานการณ์ในกองถ่ายที่เต็มไปด้วยปัญหาเรื้อรังมาเป็น

ระยะเวลายาวนาน ซึ่งถูกกลบซ่อนไว้ด้วยความบันเทิงและมูลค่าทางเศรษฐกิจของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ จนเกิดเป็นผลกระทบต่อความเป็นอยู่ที่ดีและความสุขในการใช้ชีวิตของแรงงานที่ไม่ได้รับ

การเหลียวแลเอาใจใส่ จึงกล่าวได้ว่าสภาวะวิกฤตครั้งนี้เป็นโอกาสครั้งสำคัญในการขยายขอบเขต

การศึกษาภาพยนตร์ไปสู่มิติด้านคุณภาพชีวิตของแรงงานที่ถูกละเลยไปจากการศึกษาในมิติด้าน

สุนทรียศาสตร์หรือพาณิชยศาสตร์ในปัจจุบัน  

ไม่เพียงปัญหาที่เกิดขึ้นจากวิกฤตโควิด-19 เท่านั้น แต่ยังคงมีเรื่องเล่าอีกมากมายที่ตกสำรวจ

และไม่ได้รับความสนใจ มิติของแรงงานดังกล่าวนำมาซึ่งหัวข้อวิทยานิพนธ์เรื่อง “การสำรวจปัญหา

และแนวทางพัฒนานโยบายเพ่ือส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย” โดย

มีวัตถุประสงค์เพ่ือสำรวจผลกระทบและความเสียหายด้านคุณภาพชีวิตของแรงงานในมิติต่าง ๆ เพ่ือ

นำมาสกัดเป็นองค์ความรู้ที่จะทำให้ทราบถึงเหตุปัจจัยในการเกิดขึ้นของปัญหา รวมไปถึงสำรวจ

แนวทางเพ่ือพัฒนาคุณภาพชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยให้ดีขึ้น และสื่อสาร

ข้อเสนอแนะด้านนโยบายไปสู่หน่วยงานภาครัฐที่เกี่ยวข้อง ซึ่งนอกจากจะช่วยสร้างความตระหนักถึง

ปัญหาได้แล้ว ยังเป็นอีกหนึ่งแนวทางที่จะช่วยเหลือเยียวยาความเดือดร้อนให้แรงงานมีคุณภาพชีวิตที่

ดีขึ้นในระยะยาว โดยการวิจัยครั้งนี้อาศัยการสัมภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) แรงงานในกอง

ถ่ายทำภาพยนตร์ประเภททีมงานใต้เส้น (Below the line) และกลุ่มผู้ผลักดันนโยบาย/ผู้เชี่ยวชาญ 

ผนวกกับการวิจัยเอกสาร (Documentary Research) เป็นเครื่องมือในการเก็บรวบรวมข้อมูล 

จากวัตถุประสงค์ข้อที่ 1 การสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ผ่านองค์ประกอบคุณภาพชีวิต 4 ด้าน ได้แก่ (1) ด้านร่างกาย (2) ด้าน

จิตใจ (3) ความสัมพันธ์ทางสังคม (4) สิ่งแวดล้อม ผู้วิจัยสามารถสรุปผลได้ดังต่อไปนี้ 
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ผลการสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ร่างกาย - สุขภาพและการพักผ่อน 
- อุบัติเหตุในการทำงาน 

จิตใจ - ความไม่มั่นคงในอาชีพและค่าตอบแทนที่ล่าช้า 
- ลำดับชั้นในกองถ่ายและการเลือกปฏิบัติ 
- ปัญหาที่เกิดจากสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ 

ความสัมพันธ์ทางสังคม - คอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนในการต่อรอง 
- ความแตกต่างระหว่างช่วงวัย 

สิ่งแวดล้อม - โควิด-19 
- การไม่มีตัวตนในสายตาของภาครัฐ 
- ปัญหาทางกฎหมายของแรงงานนอกระบบ 

ตารางท่ี 28 ผลการสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย  
(ที่มา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

การสำรวจปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานเปิดโอกาสให้ผู้วิจัยได้ขยายผลการศึกษาไปสู่

สาเหตุของปัญหา ผ่านการกำหนดปัจจัยในการวิเคราะห์ 3 ประการ คือ ปัจจัยด้านการผลิต ปัจจัยเชิง

วัฒนธรรม และปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่แม้จะมีอิทธิพลต่อปัญหาในลักษณะที่แตกต่างกัน แต่ปัจจัย

ดังกล่าวล้วนมีกลไกการทำงานร่วมกันอย่างเป็นระบบ ซึ่งจะมีส่วนช่วยในการเปิดเผยมุมมองเชิงลึก

ของปัญหาคุณภาพชีวิต และส่งเสริมให้เกิดความตระหนักต่อสภาพการณ์ของแรงงานมากยิ่งขึ้น 

กล่าวคือ (1) ปัจจัยด้านการผลิต เป็นสาเหตุของปัญหาที่ได้รับอิทธิพลโดยตรงจากกระบวนการผลิตใน

กองถ่ายทำ ซึ่งจะช่วยสร้างความเข้าใจต่อสถานะของนายทุนและผู้ว่าจ้างที่ส่งผลกระทบต่อแรงงาน 

ในขณะที่ (2) ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม จะเป็นมุมมองที่ส่งเสริมความเข้าใจต่อวิถีชีวิตของแรงงานภายใน

กองถ่ายทำภาพยนตร์ โดยมี (3) ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ช่วยขยายการรับรู้ถึงภาพรวมของอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยอันเป็นเหตุให้เกิดแรงสั่นสะเทือนต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน โดยผู้วิจัยเล็งเห็นถึง

ความสำคัญขององค์ความรู้จากปัจจัยทั้งสามประการ เพ่ือเป็นข้อมูลสนับสนุนให้การออกแบบแนว

ทางการแก้ไขปัญหาของภาครัฐหรือหน่วยงานที่เกี่ยวข้องมีเหตุผลประกอบการตัดสินใจ และมี

หลักเกณฑ์การพิจารณาที่ครอบคลุมในหลากหลายมิติ โดยผู้วิจัยสามารถสรุปผลได้ดังต่อไปนี้ 
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ผลการสำรวจสาเหตุของปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน 

ปัจจัยด้านการผลิต - งบประมาณท่ีมีอยู่อย่างจำกัด 
- การจัดสรรงบประมาณไม่เท่าเทียม 
- การไม่ตระหนักถึงปัญหาของผู้ว่าจ้าง 
- การเอารัดเอาเปรียบของผู้ว่าจ้าง 
- เงื่อนไขการทำงานที่ไม่เป็นธรรม 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม - ความพึงพอใจต่อสถานะฟรีแลนซ์ 
- ทัศนคติด้านความปลอดภัย 
- วาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง 
- ค่านิยมเรื่องความเข้มแข็งอดทน 
- สิทธิพิเศษที่แตกต่างระหว่างทีมงาน 
- ระบบอุปถัมภ์ 
- วิถีชีวิตที่แตกต่างและการเข้าถึงเทคโนโลยี 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง - การไม่รับความคุ้มครองทางกฎหมาย 
- การศึกษาด้านภาพยนตร์ที่ไม่สอดคล้องกับอุตสาหกรรม 
- ความถดถอยของอุตสาหกรรม 
- การไม่เป็นหนึ่งเดียว (Solidarity)  
- โครงสร้างการบริหารจัดการของภาครัฐที่กระจัดกระจาย 
- ความตระหนักท่ีตกหล่นของภาครัฐ 

ตารางท่ี 29 ผลการสำรวจสาเหตุของปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน 
(ที่มา: รวบรวมโดยผู้วิจัย) 

ผลการศึกษาตามวัตถุประสงค์ข้อที่ 1 ได้สร้างการรับรู้ถึงปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพ

ชีวิตแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยทั้ง 4 ด้าน ตลอดจนสร้างความเข้าใจถึงสาเหตุของปัญหา

ด้านต่าง ๆ ซึ่งผู้วิจัยได้หยิบยกวัตถุดิบเหล่านี้มาต่อยอดเป็นการศึกษาตามวัตถุประสงค์ข้อที่ 2 เพ่ือ

นำเสนอแนวทางพัฒนานโยบายส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ใน

รูปแบบข้อเสนอแนะต่อยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์  โดยผู้วิจัยมุ่ง

สื่อสารถึงคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ ในฐานะหน่วยงานที่มีส่วนเกี่ยวข้องโดยตรง

กับการส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย เพ่ือกระตุ้นให้เกิดการทบทวนแนวนโยบายและ

ยุทธศาสตร์ ที่จะช่วยส่งเสริมความตระหนักถึงปัญหาของกลุ่มแรงงานในกองถ่ายมากยิ่งขึ้นและพัฒนา
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แนวทางแก้ไขโดยเร็ว เพราะภาคแรงงานซึ่งเป็นรากฐานของกระบวนการผลิตภาพยนตร์เป็นสิ่งที่ไม่

ควรละเลยและถูกตัดขาดไปจากอุตสาหกรรม โดยข้อเสนอต่อยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ สามารถสรุปเป็นประเด็นสำคัญตามตารางท่ี 30 

ยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 
การส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานกลุ่ม Below the line ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

แนวทางท่ี 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางท่ี 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย 

แนวทางท่ี 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ 
แนวทางท่ี 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

แนวทางท่ี 5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง 

ตารางท่ี 30 ข้อเสนอแนะต่อยุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

การพัฒนายุทธศาสตร์การส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์  ด้านการส่งเสริม

คุณภาพชีวิตของแรงงานกลุ่ม Below the line ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ประกอบไปด้วย 5 

แนวทางที่สอดคล้องไปกับผลการสำรวจปัญหาที่ส่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตของแรงงานตาม 

วัตถุประสงค์ข้อที่ 1 ซึ่งตกหล่นไปจากยุทธศาสตร์ฉบับเดิม โดยให้ความสำคัญไปที่ยุทธศาสตร์ของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยเป็นหลัก เนื่องจากผู้วิจัยเล็งเห็นว่าอุตสาหกรรมภาพยนตร์ยังคงเป็นระบบ

นิเวศที่สำคัญที่สุดต่อสวัสดิภาพและความเป็นอยู่ของแรงงานจำนวนมาก จึงมีความจำเป็นที่จะต้อง

ได้รับการพัฒนาเป็นลำดับแรก เพ่ือเป็นแบบอย่างให้กับอุตสาหกรรมสื่อภาพเคลื่อนไหวอ่ืน ๆ ตามมา 

โดยผู้วิจัยได้กำหนดเป้าหมายการแก้ไขปัญหา 3 ระยะ โดยพิจารณาจากความสำคัญของ

ยุทธศาสตร์ 5 แนวทาง ดังต่อไปนี้  

(1) ระยะเริ่มต้น เป็นแนวทางการแก้ไขปัญหาที่มีความจำเป็นเร่งด่วน สอดคล้องไปกับปัญหา

ที่เกิดจากปัจจัยด้านการผลิตซึ่งส่งผลกระทบอย่างรุนแรงต่อคุณภาพชีวิตของแรงงาน  

(2) ระยะพัฒนา เป็นแนวทางการแก้ไขปัญหาที่มุ่งเน้นการปลูกฝังผ่านสถาบันการศึกษา 

สอดคล้องไปกับปัญหาที่เกิดจากปัจจัยเชิงวัฒนธรรมซึ่งจำเป็นต้องอาศัยระยะเวลาในการส่งเสริมให้

เกิดการพัฒนาทั้งในด้านระเบียบแบบแผน ระบบความเชื่อ และแนวปฏิบัติของแรงงานในอนาคต 
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(3) ระยะยาว เป็นแนวทางการแก้ไขปัญหาที่ให้ความสำคัญต่อระบบนิเวศและภาพรวมของ

อุตสาหกรรม สอดคล้องไปกับปัญหาที่เกิดจากปัจจัยเชิงโครงสร้างซึ่งต้องอาศัยการขับเคลื่อนเป็น

ร่วมกันอย่างเป็นระบบและเป็นวาระของอุตสาหกรรม เพ่ือเปลี่ยนแปลงโครงสร้างในระยะยาว 

เป้าหมาย ยุทธศาสตร์การส่งเสริมคุณภาพชีวิตของแรงงานกลุ่ม Below the line 

ระยะเริ่มต้น แนวทางท่ี 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 
แนวทางท่ี 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย 

ระยะพัฒนา แนวทางท่ี 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ 

ระยะยาว แนวทางท่ี 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 
แนวทางที่  5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแล
โดยตรง 

ตารางท่ี 31 เป้าหมายและความสำคัญของยุทธศาสตร์ 5 แนวทาง 

ข้อเสนอแนะต่อการกำหนดนโยบายที่ผู้วิจัยสื่อสารโดยตรงไปยังภาครัฐและหน่วยงานที่

เกี่ยวข้อง ยังเป็นส่วนสำคัญต่อการสร้างความตระหนักถึงตัวตนของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

และเปิดเผยปัญหาไปสู่การรับรู้ของสังคม โดยอาศัยการรวบรวมข้อมูลเพ่ือสร้างเกณฑ์การพิจารณาให้

สอดคล้องกับปัญหาที่แรงงานกำลังเผชิญด้วยความเข้าใจ ไม่ผลักความรับผิดชอบไปที่แรงงานเพียง

อย่างเดียว แต่หน่วยงานต่าง ๆ ต้องเข้ามาช่วยแบ่งเบาความรับผิดชอบ และช่วยขจัดปัญหาไม่ให้ทับ

ซ้อนไปจนถึงวันข้างหน้า โดยสามารถอภิปรายผลการศึกษาได้ดังนี้ 

อภิปรายผลการศึกษา: แนวทางท่ี 1 ส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัยให้กับแรงงานในกองถ่าย 

การส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัย เป็นแนวทางการแก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกาย

ในเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน ซึ่งเป็นประเด็นที่จำเป็นต้องได้รับการแก้ไขอย่างเร่งด่วน เนื่องจาก

ส่งผลกระทบต่อร่างกายในหลายระดับ บางกรณีอาจเป็นความบาดเจ็บเพียงเล็กน้อย แต่บ่อยครั้งอาจ

นำไปสู่เป็นอันตรายแก่ชีวิตโดยที่แรงงานไม่ได้มีโอกาสได้บอกเล่าเรื่องราวด้วยตนเอง แม้ว่าจากการ

รวบรวมข้อมูลของผู้วิจัยทีมงานฝ่ายศิลป์หรือฝ่ายกล้องจะมีความเสี่ยงต่ออุบัติเหตุมากกว่าเนื่องจากมี

ความเกี่ยวข้องกับการสร้าง/ผลิตอุปกรณ์ ไฟฟ้า เทคนิคพิเศษที่ต้องอาศัยความเชี่ยวชาญ ฯลฯ แต่ใน

ขณะเดียวกันก็ไม่สามารถรับประกันความปลอดภัยให้กับทีมงานในฝ่ายอ่ืน ๆ ได้อย่างเต็มที่ เพราะ

อุบัติเหตุสามารถเกิดอย่างไม่คาดคิดได้เสมอในกองถ่ายทำภาพยนตร์  โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุ

หลักของปัญหาไว้ด้วยกัน 3 ประการคือ  
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ปัจจัยด้านการผลิต ในด้านงบประมาณและการบริหารจัดการ ที่ความต้องการของ

นายทุน/ผู้ว่าจ้าง ถูกผูกโยงเข้ากับความสำเร็จของผลงานจนละเลยความสำคัญต่อความ

ปลอดภัยของแรงงานในกองถ่าย หากนายทุน/ผู้ว่าจ้างไม่ได้คำนึงถึงคุณภาพชีวิตของแรงงาน 

สอดคล้องไปกับแนวคิดเรื่องโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ตามทัศนะของ อุณาโลม 

จันทร์รุ่งมณีกุล (2563) ที่ระบุถึงการเข้ามามีบทบาทของกลุ่มทุนต่อกระบวนการสร้างสรรค์

ภาพยนตร์อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ โดยเฉพาะความเกี่ยวข้องในขั้นตอนการผลิตในด้านการ

บริหารจัดการงบประมาณในการถ่ายทำ ซึ่งจากการศึกษาในครั้งนี้ กลุ่มทุนได้ เข้ามามี

ความสัมพันธ์ร่วมกับแรงงานในฐานะผู้ว่าจ้าง ที่จำเป็นต้องสร้างกำไรจากการผลิตภาพยนตร์

ให้ได้มากที่สุด ส่งผลให้เกิดผลกระทบต่อสวัสดิการด้านประกันอุบัติเหตุและความปลอดภัย

ของแรงงานตามมา  

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม อันเปรียบเสมือนชุดความคิดที่หล่อหลอมความเชื่อให้กับ

แรงงาน เพ่ือสร้างแนวปฏิบัติบางประการที่อาจจะส่งผลเสียต่อคุณภาพชีวิตของตัวเอง 

ยกตัวอย่างเช่น ทัศนคติท่ีเพิกเฉยต่อความความปลอดภัย หรือวิธีการทำงานที่สุ่มเสี่ยงต่อการ

เกิดอุบัติเหตุโดยไม่ได้รับการป้องกันที่ถูกต้อง ก็เป็นอีกหนึ่งสาเหตุของปัญหาคุณภาพชีวิต

ด้านร่างกายเรื่องอุบัติเหตุในการทำงานด้วยเช่นกัน  สอดคล้องไปกับแนวคิดเกี่ยวกับ

การศึกษากองถ่ายในเชิงวัฒนธรรม (Production Cultural Studies) ผ่านเรื่องเล่าวงใน 

(Trade Stories) อันเกิดจากการเล่าสู่กันฟังภายในวงสนทนาของเพ่ือนพ้องคนทำงาน และ

กลายเป็นส่วนสำคัญในการหล่อหลอมตัวตนของกลุ่มแรงงาน โดยเฉพาะคำกล่าวที่ว่า ‘ทำมา

หลายปีก็ไม่เคยเกิดอุบัติเหตุ’ ซึ่งอาจพัฒนาเป็นแนวทางที่แรงงานต่างยึดถือปฏิบัติโดยที่ไม่ได้

คำนึงถึงความปลอดภัย เพ่ือพิสูจน์ให้เห็นถึงการทดลอง แหกกฎเกณฑ์ ลงมือทำในสิ่งใหม่ ๆ 

แม้ว่าจะพบเจอข้อจำกัด ตามลักษณะของเรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-

odds) ในทัศนะของ John Thornton Caldwell (2008)  

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ในประเด็นทางกฎหมายอันเนื่องมาจากสถานะแรงงานนอก

ระบบของแรงงานในกองถ่าย ส่งผลให้แรงงานไม่ได้รับความคุ้มครองตามพระราชบัญญัติ

ความปลอดภัย อาชีวอนามัย และสภาพแวดล้อมในการทำงาน พ.ศ. 2554 ที่ครอบคลุม

เฉพาะแรงงานในระบบที่มีสัญญาจ้างแรงงาน และมีสถานประกอบกิจการที่ชัดเจนเท่านั้น  

สอดคล้องไปกับแนวคิดเกี่ยวกับแรงงานนอกระบบ ที่พบว่าปัญหาที่เกิดขึ้นกับแรงงานนอก
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ระบบส่วนใหญ่มักเกี่ยวข้องกับ การไม่ได้รับความคุ้มครองจากกฎหมายคุ้มครองแรงงาน ที่

ล้วนครอบคลุมเฉพาะแรงงานในระบบเพียงอย่างเดียว 

ผู้วิจัยมองว่า แนวทางการส่งเสริมมาตรฐานความปลอดภัย เป็นการแก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิต

ของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่มีเป้าหมายในระยะเริ่มต้น และมีความเป็น ไปได้มากที่สุด 

เนื่องจากเป็นวิธีการคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติหรือหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง ไม่

จำเป็นต้องใช้งบประมาณจำนวนมากก็สามารถผลักดันให้เกิดขึ้นได้ และยังสามารถนำมาตรฐานความ

ปลอดภัยจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในต่างประเทศ มาประยุกต์ใช้ให้เข้ากับบริบทของไทยได้โดยไม่

จำเป็นต้องเริ่มต้นใหม่ ผ่านการจัดทำคู่มือด้านความปลอดภัย (Safety Guideline) เอกสารให้ความรู้ 

สื่อประชาสัมพันธ์ต่าง ๆ หรือการจัดฝึกอบรมด้านความปลอดภัย เพ่ือยกระดับทัศนคติด้านความ

ปลอดภัยให้กับแรงงานกองถ่ายให้ได้มากที่สุด ผู้วิจัยมองว่าอุปสรรคสำคัญไม่ใช่การจัดทำมาตรฐาน

ความปลอดภัยหรือการกำหนดนโยบาย หากแต่เป็นการผลักดันให้ค่ายผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดักชั่น

เฮ้าส์ และแรงงานในกองถ่ายนำไปปรับใช้ เพราะด้วยลักษณะการทำงานที่แตกต่างกันในแต่ละบริบท 

ตลอดจนกองถ่ายที่มีจำนวนมาก จึงไม่อาจอาศัยเพียงคณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ 

ในการควบคุมดูแลให้กองถ่ายปฏิบัติงานตามมาตรฐานความปลอดภัยได้ ซึ่งจำเป็นต้องใช้บุคลากรใน

การตรวจสอบจำนวนมากอีกด้วย ซึ่งข้อจำกัดด้านโครงสร้างทางกฎหมายในปัจจุบัน ไม่มีการเอาผิดผู้

ว่าจ้างที่ไม่ปฏิบัติตามมาตรฐานความปลอดภัย ส่งผลให้การนำไปปรับใช้เป็นไปด้วยความยากลำบาก

ยิ่งขึ้น ดังนั้นในระยะเริ่มต้น ผู้วิจัยจึงเห็นว่าการยกระดับเชิงวัฒนธรรมจึงมีความสำคัญที่สุด และ

ภาครัฐมีส่วนร่วมในการลงมือทำได้ทันทีโดยไม่จำเป็นต้องรีรอ 

อภิปรายผลการศึกษา: แนวทางท่ี 2 คุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงาน 

การคุ้มครองชั่วโมงการทำงานที่เป็นธรรมให้กับแรงงานในกองถ่าย เป็นแนวทางการแก้ไข

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายในเรื่องสุขภาพและการพักผ่อน อันเกี่ยวข้องกับชั่วโมงการทำงานที่ไม่

เพียงส่งผลให้เกิดความเหนื่อยล้าและพักผ่อนไม่เพียงพอเท่านั้น แต่ในระยะยาวหากไม่ได้รับการแก้ไข

ปัญหาที่เหมาะสมความ อาจกลายเป็นปัญหาสำคัญที่ทำให้ทรัพยากรภาคแรงงานในอุตสาหกรรมมี

อายุงานสั้น ไม่สามารถทำงานได้ไปจนวัยเกษียณ เนื่องจากความอ่อนล้าจะถูกสะสมภายในร่างกาย

ของแรงงานเป็นจำนวนมากจนไม่อาจแบกรับไว้ด้วยรายได้จากการทำงานที่ต้องผันเปลี่ยนเป็นค่า

รักษาพยาบาลจนหมดสิ้น โดยผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุหลักของปัญหาไว้ด้วยกัน 3 ประการคือ  
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ปัจจัยด้านการผลิต สอดคล้องกับแนวคิดเรื่องโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทย ตามทัศนะของอุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2563) เช่นเดียวกับปัญหาคุณภาพชีวิตด้าน

ร่างกายในเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน กลุ่มทุนมีบทบาทต่อกระบวนการสร้างสรรค์ภาพยนตร์

อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้โดยเฉพาะงบประมาณการผลิตของนายทุน/ผู้ว่าจ้างที่มีอยู่อย่างจำกัด 

จนกลายเป็นการบีบบังคับให้แรงงานต้องทำงานติดต่อกันหลายชั่วโมง เพ่ือให้ได้ผลงานที่

เสร็จตรงตามเวลา โดยไม่กระทบกับผลกำไรของบริษัท  

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ที่แรงงานในอุตสาหกรรมส่งต่อแนวปฏิบัติจากรุ่นสู่รุ่นผ่านวาท

กรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง สอดคล้องไปกับแนวคิดเรื่องเล่าวงใน (Trade Stories) ที่นำเสนอ

เรื่องเล่าสู่กันฟังในกองถ่ายภาพยนตร์ จนเกิดเป็นการหล่อหลอมตัวตน ความคิด แนวปฏิบัติ

ของคนในอุตสาหกรรม โดยวาทกรรมกองถ่าย 24 ชั่วโมง มีลักษณะคล้ายคลึงกับ เรื่องเล่า

แบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) ตามข้อเสนอของ Caldwell (2008) ที่ ให้

ความสำคัญกับความกล้าหาญ ความพากเพียรของแรงงานกองถ่าย เพ่ือบรรลุความสำเร็จที่

ยากลำบากและเอาชนะเรื่องที่ไม่น่าจะเป็นไปได้จนลุล่วง ในกรณีนี้คือการพิชิตเวลา 24 

ชั่วโมง โดยไม่ต้องพักผ่อน จนเป็นการเปิดโอกาสให้นายทุน/ผู้ว่าจ้างฉกฉวยการมีคุณภาพ

ชีวิตที่ดีจากแรงงานไปโดยไม่รู้ตัว 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ที่เก่ียวข้องกับกฎหมาย ซึ่งแรงงานในกองถ่ายทำภาพยนตร์ที่มี

สถานะเป็นแรงงานนอกระบบ ไม่สามารถได้รับการคุ้มครองตาม พระราชบัญญัติ คุ้มครอง

แรงงาน พ.ศ. 2541 ได้เช่นเดียวกับแรงงานในระบบ สอดคล้องไปกับแนวคิดเกี่ยวกับแรงงาน

นอกระบบ เช่นเดียวกับปัญหาคุณภาพชีวิตด้านร่างกายในเรื่องอุบัติเหตุในการทำงาน  

หากกล่าวว่าความเหนื่อยล้าและพักผ่อนไม่เพียงพอ เป็นปัญหายอดนิยมของอุตสาหกรรมก็

คงไม่ใช่เรื่องแปลก เนื่องจากชั่วโมงการทำงานที่ยาวนานเดินทางเคียงข้างบุคลากรในอุตสาหกรรมมา

อย่างยาวนานจนกลายเป็น ‘ลักษณะเด่น’ ไปโดยปริยาย ซึ่งเปรียบเสมือนประตูด่านแรกที่ปูทางมาสู่

การทำความรู้จักกับแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยได้เป็นอย่างดี ทั้งนี้แม้จะเป็นปัญหาที่

แรงงานทุกคนต่างรับรู้ร่วมกัน แต่กลับไม่ได้รับการแก้ไขอย่างเหมาะสม แม้ว่าข้อเสนอเรื่อง การ

เทิร์นอะราวด์ (Turnaround) จะตั้งอยู่บนหลักการแก้ไขปัญหาที่เรียบง่ายและปฏิบัติได้จริง โดยมี

ตัวอย่างให้เห็นจากในต่างประเทศ แต่ผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่ากลไกเชิงวัฒนธรรมดังกล่าวอาจต้องให้

เวลานานในการปรับใช้ทั้งอุตสาหกรรม เนื่องจาก “กลไกตลาด” ที่ผู้คนในวงการตกลงร่วมกัน โดยมี
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นายทุน/ผู้ว่าจ้าง เป็นคนควบคุมเงื่อนไข ไม่สามารถเปิดทางให้เกิดการเปลี่ยนแปลงได้โดยง่าย ยิ่งไป

กว่านั้นความคาดหวังต่อมโนธรรมของผู้ว่าจ้างก็นำมาพิจารณาได้ในบางกรณีเท่านั้น แต่ในระดับ

ภาพรวมของอุตสาหกรรมจิตสำนึกของผู้ว่าจ้างเพียงบางคนอาจยังคงไม่เพียงพอต่อการแก้ไขปัญหา

แรงงานส่วนใหญ่ได้อย่างตรงจุด 

ความคาดหวังของผู้วิจัยต่อประเด็นปัญหาดังกล่าว จึงมุ่งความสำคัญไปที่เป้าหมายในระยะ

เริ่มต้นโดยมีภาครัฐเป็นหัวใจสำคัญ ในการบังคับใช้กฎระเบียบภายในกองถ่าย และมอบอำนาจ

ต่อรองให้แรงงานนำไปใช้นายจ้างได้อย่างเหมาะสม เพราะเมื่อใดก็ตามที่สังคมปราศจากการบังคับใช้

กฎหมายอย่างจริงจัง ไม่มีทางไหนเลยที่แรงงานจะสามารถต่อสู้กับผู้ว่าจ้างที่มีอำนาจเหนือกว่าได้ 

แม้แต่การรวมกลุ่มกันเพ่ือรณรงค์ให้เกิดความเปลี่ยนแปลงเช่นเดียวกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ใน

ต่างประเทศ กลับกลายเป็นเรื่องไกลตัวของแรงงาน ที่มีหน้าที่ก้มหน้าก้มตาทำงานเพียงเพ่ือหาเลี้ยง

ชีพในแต่ละวัน ดังนั้นหน่วยงานที่เกี่ยวข้องกับภาพยนตร์จึงเป็นส่วนสำคัญที่สุดที่จะต้องปกป้องและ

คุ้มครองความเป็นธรรมให้กับแรงงาน ไม่ให้พบเจอกับความยากลำบากในการใช้ชีวิตและถอนตัวออก

จากอุตสาหกรรมไปมากกว่านี้  

การขับเคลื่อนประเด็นเรื่องแรงงานที่กล่าวมาข้างต้น ยังสอดคล้องกับกระแสความเคลื่อนไหว

ทางสังคมเพ่ือเรียกร้องประชาธิปไตย ซึ่งเป็นส่วนสำคัญในการสร้างจิตสำนึกด้านสิทธิมนุษยชนและ

ความเท่าเทียมให้กับบุคลากรรุ่นใหม่ในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ และถูกขยายต่อไปยังหลักปฏิบัติและ

แนวคิดของแรงงานรุ่นใหม่อย่างเข้มแข็งเพ่ือต่อสู้กับความไม่เป็นธรรม ในอนาคตผู้ วิจัยเชื่อว่าหาก

นักศึกษาจบใหม่ได้มีโอกาสเริ่มต้นทำงานในอุตสาหกรรมมากยิ่งขึ้น กลไกทางวัฒนธรรมจะสามารถ

ขับเคลื่อนต่อไปได้อย่างมีหลักการ มีแนวทางปฏิบัติที่ชัดเจน และจะช่วยแก้ไขให้ธรรมเนียมปฏิบัติใน

กองถ่ายที่สืบต่อกันมาเป็นไปในทางที่เหมาะสมยิ่งขึ้น  

อภิปรายผลการศึกษา: แนวทางที่ 3 ส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐาน

วิชาชีพ 

การส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรวิชาชีพ  เป็นแนวทางการแก้ไข

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านจิตใจ เรื่องสภาวะทางจิตใจและอารมณ์ ตลอดจนปัญหาคุณภาพชีวิตด้านอ่ืน 

ๆ ที่เกี่ยวข้องกับนักศึกษาจบใหม่ที่กำลังก้าวเข้าสู่อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ซึ่งไม่สามารถรับมือกับ

ความเครียดในกองถ่าย และความรู้สึกสับสนต่อเส้นทางในอนาคตได้  ส่วนหนึ่งเป็นผลมาจากการที่
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นักศึกษาไม่สามารถเรียนรู้วิธีการทำงานได้อย่างถูกต้องในระดับมหาวิทยาลัย จนเกิดเป็นอุปสรรคต่อ

การปรับตัวให้สอดรับไปกับเส้นทางอาชีพ สถาบันการศึกษาไม่สามารถมอบองค์ความรู้ ใน

สภาพแวดล้อมที่เป็นมิตรให้กับนิสิต/นักศึกษาได้ ในทางกลับกันต้องอาศัยการเก็บเกี่ยวประสบการณ์

จากการออกไปทำงานจริงเพียงอย่างเดียว และแม้ว่าความรู้สึกด้านลบจากการทำงานจะเป็นมุมมอง

ในระดับปัจเจกบุคคล แต่ก็นำมาซึ่งมิติการสำรวจปัญหาที่น่าสนใจและอาจตกหล่นไปจากความสนใจ

หลักของสังคม ซึ่งล้วนประกอบขึ้นจากปัจจัยดังต่อไปนี้ 

ปัจจัยด้านการผลิต สอดคล้องกับแนวคิดเรื่องโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

ตามทัศนะของอุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2563) ที่กลุ่มทุนมีบทบาทต่อการกำหนดงบประมาณ

การผลิตโดยคำนึงถึงผลกำไรเป็นหลัก ซึ่งกลายเป็นเครื่องมือในการสร้างแรงกดดันต่อแรงงาน

จนก่อให้เกิดความเครียด อันเนื่องมาจากเวลาในการทำงานที่มีอยู่อย่างจำกัด 

ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม การมุ่งสนับสนุนความเข้มแข็งและอดทน สอดคล้องไปกับ

แนวคิดเกี่ยวกับการศึกษากองถ่ายในเชิงวัฒนธรรม (Production Cultural Studies) ใน

ลักษณะเรื่องเล่าแบบที่ไม่น่าจะเป็นไปได้ (Against-all-odds) ตามข้อเสนอของ Caldwell 

(2008) ซึ่งชุดความคิดและแนวปฏิบัติดังกล่าว กลับกลายเป็นการปฏิเสธสภาวะความไม่มั่นคง

ทางจิตใจของแรงงานไปโดยปริยาย และนอกจากนี้ปัจจัยเชิงวัฒนธรรมยังสอดคล้องไปกับ

แนวคิดเรื่องชนชั้นสร้างสรรค์ ของ Mark Banks and David Hesmondhalgh (2009) ที่ระบุ

ว่า ชนชั้นสร้างสรรค์ถูกล่อลวงด้วยวาทกรรมเชิงโรแมนติก และผลักให้กระโจนเข้าสู่ความใฝ่ฝัน

จะมีชื่อเสียงและเป็นที่ยอมรับ จนกลายเป็นการบีบบังคับให้แรงงานสร้างสรรค์ต้องยอมรับ

สภาพในการทำงานตัวคนเดียวอย่างอับจนหนทาง และเมื่อต้องเผชิญกับความผิดพลาดอาจ

ส่งผลให้เกิดการโทษตัวเอง และนำไปสู่ความผิดหวังในอาชีพได้ ซึ่งจากการศึกษาครั้งนี้อาจ

กล่าวได้ว่าลักษณะของชนชั้นสร้างสรรค์อันเป็นตัวตนของนักศึกษาจบใหม่ด้านภาพยนตร์ ได้

สร้างความหวังและความฝันจากการทำงานในอุตสาหกรรม แต่กลับถูกปัจจัยเชิงวัฒนธรรมกด

ทับ และกลายเป็นสาเหตุสำคัญของความโศกเศร้าทั้งปวง 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง จากการศึกษาแนวคิดเรื่องโครสร้างของอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทย ทั้งมุมมองของ มนฑิรา ธาดาอำนวยชัย (2552) และ อุณาโลม จันทร์รุ่งมณีกุล (2562)  

พบว่า สถาบันการศึกษาถูกตัดขาดออกจากโครงสร้างและไม่มีความเกี่ยวข้องกับภาคส่วนอ่ืน ๆ 

ในอุตสาหกรรม ที่มุ่งให้ความสำคัญต่อปัจจัยด้านการผลิต และวัฒนธรรมของผู้บริโภคมากกว่า
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การปลูกฝังวัฒนธรรมผ่านสถาบันการศึกษา ซึ่งผู้วิจัยตั้งข้อสังเกตว่าความไม่เป็นเอกภาพ

ดังกล่าว อาจนำไปสู่การเรียนการสอนในมหาวิทยาลัยที่ไม่สอดคล้องกับการปฏิบัติงานจริงใน

กองถ่าย ตลอดจนเส้นทางอาชีพของนักศึกษาจบใหม่ที่ถูกตัดออกจากการเป็นส่วนหนึ่งของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย 

 แนวทางการส่งเสริมการศึกษาด้านภาพยนตร์ให้สอดคล้องกับมาตรฐานวิชาชีพ  นับเป็นอีก

หนึ่งการแก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่ผู้วิจัยมองว่ามีความเป็นไป

ได้และมีประสิทธิภาพในเป้าหมายระยะพัฒนา เพราะการศึกษาเป็นรากฐานที่สำคัญสำหรับทุกสิ่ง 

การปลูกฝังองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์กับนิสิต/นักศึกษา ทั้งในทางทางปฏิบัติและในเชิงวัฒนธรรม ไม่

เพียงจะส่งผลให้การทำงานมีคุณภาพและมีมาตรฐานเท่านั้น แต่ยังช่วยปลูกฝังความตระหนักถึง

คุณค่าของแรงงาน และนำไปสู่การยับยั้งวงจรปัญหาคุณภาพชีวิตด้วยการเข้าไปมีส่วนร่วมเพ่ือแก้ไข 

ด้วยจุดยืนที่มั่นคงและแสงสว่างของคนรุ่นใหม่ ดังนั้น ‘โรงเรียนภาพยนตร์’ ต้องสนองรับแนวทางการ

ส่งเสริมการศึกษาให้มากกว่าที่เคย และไม่ปล่อยให้เส้นทางอาชีพในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ของ

นักศึกษาจบใหม่เป็นไปอย่างเคว้งคว้างอย่างเช่นทุกวันนี้ หากแต่มหาวิทยาลัยด้านภาพยนตร์ทุกแห่ง

ต้องร่วมบูรณาการกับผู้ผลิตภาพยนตร์ โปรดักชั่นเฮ้าส์ และกลุ่มแรงงานวิชาชีพอย่างสม่ำเสมอ รวม

ไปถึงหน่วยงานของรัฐ ในการกำหนดยุทธศาสตร์ส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ตั้งแต่ระดับต้นน้ำ ไป

จนถึงปลายน้ำ และสร้างสรรค์ระบบนิเวศของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยสอดคล้องไปในทิศทาง

เดียวกันอย่างมีเอกภาพ ซึ่งเป้าหมายเหล่านี้จะเกิดขึ้นไม่ได้เลยหากมหาวิทยาลัยในฐานะแหล่ง

ทรัพยากรที่สำคัญท่ีสุด ยึดถือผลประโยชน์ของตัวเองมากกว่าผลประโยชน์ที่จะเกิดขึ้นต่อนักศึกษา  

อภิปรายผลการศึกษา: แนวทางที่ 4 สนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทย 

การสนับสนุนการรวมกลุ่มของแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย เป็นแนวทางการแก้ไข

ปัญหาคุณภาพชีวิตด้านความสัมพันธ์ทางสังคม ในประเด็นเรื่องคอนเนคชั่นและการไม่มีตัวแทนใน

การต่อรอง ไม่มีการพูดคุยเพ่ือผลประโยชน์ร่วมกันอย่างชัดเจน และมุ่งผลประโยชน์ในระดับปัจเจก

บุคคลเป็นสำคัญ ไม่ได้มีการขยายผลต่อไปในระดับอุตสาหกรรมที่ยังคงมีแรงงานจำนวนมากตกหล่น 

จนเป็นสาเหตุให้เกิดความบกพร่องทางคุณภาพชีวิตทั้งด้านร่างกายและจิตใจตามมา  ซึ่งมีความ

เกี่ยวข้องกับปัจจัยดังต่อไปนี้ 
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ปัจจัยเชิงวัฒนธรรม ผ่านความสัมพันธ์ในรูปแบบของคอนเนคชั่น (Connection) อัน

เป็นลักษณะโดยธรรมชาติในกองถ่าย ที่คุ้นเคยต่อความสัมพันธ์ทางสังคมแบบ ‘ช่วยเหลือซึ่ง

กันและกัน’ เพ่ือส่งเสริมให้บรรยากาศในการทำงานเต็มไปด้วยความสนิทสนมและความสบาย

ใจจากบุคลากรในแต่ละฝ่าย และต้องอาศัยความร่วมมือเพ่ือผลความสำเร็จของผลงาน อย่างไร

ก็ตามแม้คอนเนคชั่น (Connection) จะเป็นการสนับสนุนเครือข่ายของแรงงานในแต่ละ

ตำแหน่งให้มีความแข็งแรง แต่ทว่าความสัมพันธ์ดังกล่าวเกิดขึ้นเพียงในระดับบุคคลหรือใน

ระดับเฉพาะกลุ่มเท่านั้น กล่าวคือการประกอบอาชีพอิสระหรือฟรีแลนซ์ ล้วนมุ่งผลประโยชน์

รายบุคคลเพ่ือความเป็นอยู่ที่ดีของแรงงาน โดยอาศัยทั้งการพ่ึงพาตัวเองและความช่วยเหลือ

จากผู้อ่ืนเป็นสำคัญในการเปิดโอกาสทางอาชีพ ส่งผลให้ความสัมพันธ์ในระดับสังคมเพ่ือการ

รวมตัวต่อรองผลประโยชน์ร่วมกันถูกละทิ้งไป สอดคล้องไปกับแนวคิดของ Mark Banks และ 

David Hesmondhalgh (2009) ที่ได้นำเสนอปัญหาด้านความสัมพันธ์ทางสังคมของชนชั้น

สร้างสรรค์ว่า แรงงานไม่สามารถคาดหวังการร่วมมือเพ่ือสนับสนุนซึ่งกันและกันได้ ภายใต้

อุตสาหกรรมที่ต้องพ่ึงพาตัวเองด้วยทักษะและความสามารถเฉพาะบุคคล แรงงานสร้างสรรค์

ส่วนใหญ่จึงมีความเป็นปัจเจกสูง สิ่งเหล่านี้จึงเป็นเครื่องยืนยันได้ว่าอัตลักษณ์ส่วนรวมไม่มี

ความจำเป็น 

นอกจากนี้ผู้วิจัยได้ตั้งข้อสังเกตผ่านแนวคิดลำดับชั้นในกองถ่ายทำภาพยนตร์ (Film 

Production Hierarchy) ที่เกิดการกำหนดบทบาทผ่านการตี “เส้น” (The Line) จนทำให้

เกิดความแตกต่างระหว่างทีมงานฝ่ายความคิดสร้างสรรค์ (Above the line) และทีมงานฝ่าย

แรงงาน (Below the line) ด้วยเหตุนี้อาจเป็นส่วนหนึ่งที่ทำให้เกิดการรวมตัวเฉพาะกลุ่ม 

ภายใต้ลักษณะงานในประเภทเดียวกัน และปฏิเสธที่จะพูดคุยร่วมกับแรงงานที่มีบทบาทสูงกว่า

หรือต่ำกว่า เป็นต้น  

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ในทางกฎหมายที่ไม่รองรับการจัดตั้งสหภาพแรงงานเพ่ือการ

เรียกร้องผลประโยชน์ที่เป็นธรรม ยิ่งเป็นการตอกย้ำความสัมพันธ์ทางสังคมของแรงงานใน

อุตสาหกรรมภาพยนตร์อันเปราะบาง ที่กฎหมายไม่สามารถคุ้มครองการรวมกลุ่มทางสังคมได้

อย่างเต็มที่ สอดคล้องไปกับแนวคิดเกี่ยวกับแรงงานนอกระบบ ที่พบว่าปัญหาที่เกิดขึ้นกับ

แรงงานนอกระบบส่วนใหญ่มักเกี่ยวข้องกับการไม่ได้รับความคุ้มครองจากกฎหมายคุ้มครอง

แรงงาน ที่ครอบคลุมเฉพาะแรงงานในระบบ รวมไปถึงปัญหาของแรงงานนอกระบบเรื่องการ
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ไม่มีอํานาจต่อรอง เนื่องจากลักษณะการทำงานของแรงงานนอกระบบมักจะกระจัดกระจายอยู่

ทั่วไป จึงขาดการรวมกลุ่มหรือแม้จะมีการรวมกลุ่มก็เป็นกลุ่มขนาดเล็ก ประกอบกับการไม่

เข้าใจในเรื่องสิทธิของตนเองในฐานะแรงงาน จึงไม่มีอํานาจ ในการต่อรองทั้งกับนายจ้าง หรือ

หน่วยงานของรัฐที่เก่ียวข้อง 

 ท่ามกลางความผันผวนทางการเมืองและระบอบการปกครองแบบอำนาจนิยมทางการทหาร 

สิทธิเสรีภาพกลับกลายประเด็นที่ถูกลดความสำคัญลงไปอย่างไม่น่าเชื่อจนยากที่จะได้มาครอบครอง 

ไม่เว้นแม้แต่สิทธิเสรีภาพในการรวมกลุ่มเพ่ือเจรจาต่อรอง ซึ่งในสายตาอันเปราะบางของรัฐอาจมี

ความสุ่มเสี่ยงและถูกมองว่าเป็นภัยต่อความมั่นคง ด้วยเหตุนี้ข้อเสนอแนะให้ รัฐบาลให้สัตยาบันใน

อนุสัญญา ILO ฉบับที่ 87 และ 98 อาจเป็นเพียงอุดมคติอันเลื่อนลอยของแรงงานเท่านั้น หาก

ประเทศไทยยังคงอยู่ภายใต้การปกครองของรัฐบาลทหารชุดปัจจุบันที่ไม่ได้ตระหนักถึงความสำคัญ

ของแรงงานเท่าที่ควร ดังนั้นการสนับสนุนกลไกทางวัฒนธรรมเพ่ือให้เกิดการร วมกลุ่มภายใน

อุตสาหกรรมจึงมีความเป็นไปได้มากกว่า แม้ว่าจะเป็นเรื่องที่ยากไม่แพ้กัน เนื่องจากกลุ่มก้อนใน

อุตสาหกรรมที่ความหลากหลาย ตลอดจนแนวคิด หลักปฏิบัติ ความเชื่อ ที่ล้วนแตกต่างกันโดยเชิง 

แต่ผู้วิจัยเชื่อมั่นว่า หากได้รับการสนับสนุนและอำนวยความสะดวกจากหน่วยงานที่เกี่ยวข้องในการ

ผลักดันให้การรวมกลุ่มอย่างสม่ำเสมอด้วยเป้าหมายในระยะยาว ไม่ว่าจะด้วยวิธีการประชุมพูดคุย 

การจัดกิจกรรมร่วมกัน หรือแม้แต่การถกเถียงกัน การรวมกลุ่มกันบนหลักการของความเป็นหนึ่งเดียว 

จะสามารถเกิดขึ้นได้จริง ซึ่งปฏิเสธไม่ได้เลยว่าช่วงเวลาแห่งความยากลำบากนี่เอง ที่จะช่วยกระชับ

ความสัมพันธ์ซึ่งกันและกันได้มากที่สุด และลดช่องว่างของความแตกต่างระหว่างกลุ่มได้ดีที่สุด  

อภิปรายผลการศึกษา: แนวทางท่ี 5 พัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแล

โดยตรง 

การพัฒนาหน่วยงานด้านภาพยนตร์ที่มีบทบาทต่อการกำกับดูแลโดยตรง เป็นแนวทางการ

แก้ไขปัญหาคุณภาพชีวิตด้านสิ่งแวดล้อม ในประเด็นเรื่องโควิด-19 และเรื่องการไม่มีตัวตนในสายตา

ของภาครัฐ ที่นำมาซึ่งผลกระทบต่อคุณภาพชีวิตในทุก ๆ ด้านของแรงงานในกองถ่ายทั่วทั้ ง

อุตสาหกรรม ไม่ว่าจะเป็นการขาดรายได้ เกิดความเครียดและความกังวลทางจิตใจ ไม่มีสวัสดิการทาง

สังคมรองรับ ไม่ได้รับวัคซีนที่มีคุณภาพ เป็นต้น ซึ่งลุกลามต่อไปยังสถานการณ์ภาพรวมของ

อุตสาหกรรมที่มีจำนวนภาพยนตร์ไทยลดลง ส่งผลให้จำนวนการทำงานที่แรงงานจะได้รับย่อมหายไป
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ด้วยเช่นเดียวกัน และอาจมีแนวโน้มถดถอยไปอีกหากไม่ได้รับการแก้ไขปัญหาอย่างเหมาะสม อันเป็น

ผลมาจากปัจจัยดังต่อไปนี้ 

ปัจจัยเชิงโครงสร้าง ในด้านการบริหารจัดการของภาครัฐ ซึ่งมีความรับผิดชอบที่

ทับซ้อน ล่าช้า และไร้ประสิทธิภาพในการช่วยเหลือเยียวยาแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทย ไม่ว่าจะเป็น กระทรวงวัฒนธรรม กระทรวงพาณิชย์ กระทรวงท่องเที่ยวและ

กีฬา กระทรวงเทคโนโลยีและการสื่อสาร และกระทรวงการต่างประเทศ  สอดคล้องไปกับ

แนวคิดเรื่องอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ตามข้อเสนอของ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์, วรลักษณ์ 

กล้าสุคนธ์ และศักดิ์สิทธิ์ ทวีกุล (2563) ที่ระบุว่าภาครัฐเป็นอีกหนึ่งองค์ประกอบสำคัญที่มี

ความเกี่ยวข้องต่อโครงสร้างอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย อย่างไรก็ตามความรับผิดชอบใน

การกำหนดนโยบายหรือแผนยุทธศาสตร์ ต่างได้รับการพิสูจน์ให้เห็นแล้วว่า ท่ามกลาง

สถานการณ์การระบาดของโรคโควิด-19 แรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ยังคงไม่ได้รับ

ความสนใจ หรือไม่เป็นที่มองเห็นในสายตาของหน่วยงานใด ๆ เลย มีเพียงความช่วยเหลือ

ของกลุ่มแรงงานและภาคเอกชนเท่านั้นที่ขับเคลื่อนแนวทางการเอาชีวิตรอดจากสภาวะ

วิกฤตในครั้งนี้ สอดคล้องไปกับ ฐณยศ โล่พัฒนานนท์และคณะ (2563) ที่กล่าวว่ายุทธศาสตร์

การส่งเสริมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ไม่สามารถยกระดับศักยภาพของอุตสาหกรรมภาพยนตร์

ไทยในภาพรวมได้ สืบเนื่องมาจากการให้น้ำหนักแก่การแก้ปัญหาน้อยเกินไป รวมไปถึง

นโยบายประสบปัญหาในแง่ของการบังคับใช้ เนื่องจากยังขาดหน่วยงานขับเคลื่อนโดยตรง 

ทั้งนี้สภาภาพยนตร์ในฐานะกลไกในการแก้ไขปัญหาความรับผิดชอบทับซ้อน แม้จะได้รับการ

พิสูจน์ถึงความสำเร็จในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ต่างประเทศก็ตาม แต่จะเกิดขึ้นไม่ได้เลยหากผู้มี

อำนาจทางการเมือง หรือเจ้าหน้าที่ระดับสูงในหน่วยงานด้านภาพยนตร์ไม่ เปิดโอกาสให้เกิดการ

ปรับปรุงแก้ไของค์กร ด้วยพลังของภาพยนตร์และอุตสาหกรรมสื่อในประเทศที่ผ่านมา รัฐสนใจ

ขับเคลื่อนมิติอุตสาหกรรมที่แฝงไว้ด้วยการใช้ภาพยนตร์เป็นเครื่องมือในการควบคุมและเผยแพร่

อุดมการณ์ทางการเมืองของฝ่ายตนเองตามความต้องการ จนกดทับความคิดสร้างสรรค์ให้หมดอากาศ

หายใจลงอย่างช้า ๆ ซึ่งการเซนเซอร์ภาพยนตร์ (Censor) เป็นหนึ่งในปรากฎการณ์ที่ย้ำชัดถึงอำนาจ

ของภาครัฐในการควบคุมปิดกั้นมากกว่าการส่งเสริมและแก้ไขปัญหา ดังนั้นสภาภาพยนตร์อาจเป็น

เป้าหมายระยะยาวที่ต้องใช้เวลานานเพ่ือเปลี่ยนผ่านอุดมการณ์ทางความคิด แต่ ในขณะเดียวกัน

บุคลากรทุกคนในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยจำเป็นต้องอาศัยช่วงเวลาระหว่างนี้ในการร่วมมือกันบน

หลักการของความเป็นหนึ่งเดียว ได้ให้อย่างพร้อมเพรียง เพ่ือขับเคลื่อนแนวคิดเรื่องสภาภาพยนตร์
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ไหลเวียนในสังคมจนเป็นที่ยอมรับ แม้จะเป็นไปด้วยความล่าช้าก็ตาม แต่ความตื่นตัวท่ามกลาง

สถานการณ์วิกฤตที่นำมาซึ่งข้อเรียกให้เกิดการปรับปรุงโครงสร้างของภาครัฐในครั้งนี้  จะผัน

เปลี่ยนเป็นโอกาสครั้งสำคัญที่ทำให้ทุกภาคส่วนในอุตสาหกรรมเดินหน้าได้อย่างมั่นคง และช่วงชิง

พ้ืนที่ทางอุดมการณ์ให้กลับมาอยู่ภายใต้หลักการของอิสรภาพและความคิดสร้างสรรค์ได้อีกครั้ง 

บรรยากาศความร่วมมือดังกล่าวไม่เพียงจะช่วยแก้ไขปัญหาเชิงโครงสร้างเท่านั้น แต่ภาคแรงงานใน

ฐานะรากฐานของอุตสาหกรรมจะเติบโตภายใต้โครงสร้างที่เอ้ือให้เกิดคุณภาพชีวิตที่ดีได้อย่างเต็มที่ 

ซึ่งผู้วิจัยเชื่อว่า ด้วยความอุดมสมบูรณ์ของระบบนิเวศ จะเปิดโอกาสให้แรงงานได้แหวกว่ายในท้อง

ทะเลแห่งการทำงานได้อย่างอิสระ มีความม่ันคงมากขึ้น และไม่ต้องเผชิญกับความยากลำบากเฉกเช่น

วิกฤตการณ์ในครั้งนี้อีก  

แม้ว่าข้อเสนอของผู้วิจัยต่อการพัฒนาคุณภาพชีวิตที่ดีให้กับแรงงานในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์จะเต็มไปอุปสรรคและข้อจำกัดในระดับโครงสร้างของประเทศก็ตาม แต่ผู้วิจัยเชื่อว่าหนึ่งใน

แนวทางการแก้ไขปัญหาที่ริเริ่มได้ในทันทีคือ ความตระหนักถึงปัญหาและรับรู้ถึงคุณค่าของแรงงานใน

กองถ่าย เพราะเมื่อใดก็ตามที่ภาครัฐ คนในสังคม ตลอดจนบุคลากรในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

ยอมรับถึงการมีอยู่ของปัญหา เท่านั้นก็เพียงพอแล้วสำหรับการก้าวต่อไปอย่างเข้มแข็ง แม้ว่าจะต้อง

อาศัยระยะเวลาที่ยาวนาน แต่เพ่ือแรงงานภาพยนตร์ที่กำลังเดือดร้อนกับความไม่เป็นธรรมในทุก ๆ 

วัน ตลอดจนนักศึกษาจบใหม่จำนวนมากที่กำลังเติบโตมาสู่เส้นทางอาชีพในอนาคต ไม่มีการลงทุนใด

ที่จะคุ้มค่ามากไปกว่าการพัฒนาคุณภาพชีวิตให้บุคลากรเบื้องหลังจอภาพยนตร์ได้กินอ่ิมนอนหลับได้

ตามความปรารถนาอีกแล้ว ซึ่งความตระหนักที่ต่อยอดไปสู่แนวทางการแก้ไขปัญหา ไม่เพียงส่งเสริม

ให้รากฐานของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ดำเนินต่อไปได้อย่างมีประสิทธิภาพเท่านั้น แต่อุตสาหกรรม

โฆษณา ละคร ซีรี่ย์ และอุตสาหกรรมสื่อภาพเคลื่อนไหวทุกแขนงจะน้อมรับแนวทางแก้ไขไป

ประยุกต์ใช้ เพ่ือให้เกิดบรรทัดฐาน และการคุ้มครองแรงงานอย่างมีระบบ โดยไม่ต้องอาศัยการพึ่งพา

ตัวเองเพียงอย่างเดียว ซึ่งจะเกิดประโยชน์สูงสุดต่ออุตสาหกรรมสร้างสรรค์ของประเทศในฐานะกลไก

ในการขับเคลื่อนเศรษฐกิจและสร้างรายได้ด้วยทักษะที่มีแรงงานเป็นหัวใจสำคัญ 

ข้อจำกัดในการวิจัย 

1. เนื่องด้วยสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 ส่งผลให้กองถ่ายภาพยนตร์ไทยส่วนใหญ่หยุด

การถ่ายทำโดยไม่มีกำหนด ผู้วิจัยจึงไม่สามารถลงพ้ืนที่กองถ่ายภาพยนตร์เพ่ือสัมภาษณ์เชิงลึกกลุ่ม

แรงงาน Below the line ได้ การคัดเลือกกลุ่มผู้ให้สัมภาษณ์จึงอาศัยการติดต่อจากเพ่ือนและคนรู้จัก
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เป็นหลัก โดยไม่สามารถเข้าถึงกลุ่มแรงงานผู้ให้สัมภาษณ์ได้อย่างหลากหลาย และไม่สามารถเฝ้า

ติดตามการทำงานเพ่ือสังเกตสถานการณ์ปัญหาในกองถ่ายได้ 

2. การไม่สามารถเข้าถึงกลุ่มแรงงานฝ่ายกล้องหรือฝ่ายเทคนิคต่าง ๆ เนื่องด้วยอุปสรรคจาก

โควิด-19 ที่ไม่สามารถออกกองถ่ายได้ ส่งผลให้ผู้วิจัยขาดช่องทางการติดต่อกลุ่มแรงงานฝ่ายดังกล่าว

ได้โดยตรง ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าวัฒนธรรมของแรงงานฝ่ายเทคนิคท่ีเน้นทักษะความเชี่ยวชาญ และพูดคุย

ด้วยศัพท์เฉพาะทางมากมาย จึงเกิดเป็นช่องว่างที่ผู้วิจัยไม่สามารถเข้าถึงได้ด้วยการพูดคุยผ่านระบบ

ออนไลน์ ด้วยเหตุนี้แรงงานผู้ให้สัมภาษณ์จากแผนกเหล่านี้จึงมีจำนวนน้อยกว่าที่ควรจะเป็น 

ข้อเสนอแนะสำหรับการวิจัยครั้งต่อไป 

 1. วิธีการศึกษาแรงงานในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ให้มีประสิทธิภาพมากที่สุดคือ การลงพ้ืนที่

ถ่ายทำภาพยนตร์จริง (ออกกอง) และร่วมเป็นส่วนหนึ่งไปกับกระบวนการผลิต (Production) ซึ่งจะ

สร้างความเข้าใจต่อคุณลักษณะของแรงงาน ความแตกต่างของการทำงานในแต่ละตำแหน่ง รวมไปถึง

วัฒนธรรมในกองถ่ายได้อย่างชัดเจน และเป็นส่วนสำคัญในการสำรวจปัญหาที่เกิดขึ้นในกองถ่ายได้

อย่างรอบด้านมากยิ่งขึ้น พร้อมกันนี้ยังสามารถเข้าถึงแรงงานกลุ่ม Below the line ได้อย่างใกล้ชิด 

ซึ่งเป็นเสียงอันแผ่วเบาในกองถ่ายที่จะช่วยสะท้อนปัญหาที่ตกหล่นไปจากการศึกษาในครั้งนี้  

 2. ด้วยความหลากหลายของกองถ่ายทำในแต่ละประเภท ไม่ว่าจะเป็น ภาพยนตร์ โฆษณา 

ละคร/ซีรี่ย์ มิวสิควีดิโอ ภาพยนตร์สั้น ฯลฯ ส่งผลให้แรงงานในกองถ่ายย่อมมีความแตกต่างกันออกไป 

การศึกษาแรงงานในกองถ่ายแต่ละประเภทจึงมีความจำเป็น เพ่ือเปรียบเทียบให้เห็นถึงความเหมือน

หรือความแตกต่างของคุณภาพชีวิตแรงงานในกองแต่ละประเภท นำไปสู่การสำรวจปัญหาและ

นำเสนอนโยบายได้อย่างครอบคลุมแรงงานในอุตสาหกรรมมากยิ่งข้ึน 

 3. ควรผลักดันให้เกิดการศึกษาวัฒนธรรมในกองถ่ายไทยให้มากยิ่งขึ้น โดยจะเป็นเงื่อนไข

สำคัญต่อการเรียนรู้แนวคิดและวิธีปฏิบัติของแรงงานในอุตสาหกรรม เพ่ือนำข้อมูลที่จะเป็นประโยชน์

มาใช้ในการกำหนดนโยบายของภาครัฐบนพื้นฐานของความเข้าใจซึ่งกันและกัน 

 4. การศึกษาภาพยนตร์ในมิติด้านแรงงานในอนาคต ควรให้ความสำคัญต่อการเก็บข้อมูลเชิง

สถิติและประชากรศาสตร์มากยิ่งขึ้น เช่น สถิติการเกิดอุบัติเหตุของแรงงาน จำนวนแรงงานผู้เสียชีวิต

จากการทำงานหนัก อายุการทำงานโดยเฉลี่ยของแรงงาน อัตราความเสี่ยงต่อปัญหาสุขภาพ เป็นต้น 
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เพ่ือให้ได้มาซึ่งชุดข้อมูลที่ชัดเจนและเป็นรูปธรรม นำไปให้ในการอ้างอิงเพ่ือกำหนดนโยบายให้มี

ประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น สอดรับไปกับหลักการเชิงสถิติและฐานข้อมูล 

 5. การสำรวจปัญหาของแรงงาน ควรรับฟังเสียงสะท้อนของภาคส่วนต่าง ๆ ในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์ไทยมากยิ่งขึ้น ไม่ว่าจะเป็น กลุ่มธุรกิจรายใหม่ ภาครัฐผู้กำหนดนโยบาย หน่วยงานด้าน

การศึกษา ญาติของแรงงานผู้เสียชีวิต เป็นต้น เพ่ือสำรวจจุดร่วมและความขัดแย้งอย่างลึกซึ้ง ซึ่งจะ

นำไปสู่องค์ความรู้ที่จะเป็นประโยชน์ต่อแวดวงวิชาการและการกำหนดนโยบายในหลากหลายมิติ 

6. ผนวกองค์ความรู้จากหน่วยงานในแขนงต่าง ๆ  เพื่อแสวงหาแนวร่วมในการขับเคลื่อนด้าน

แรงงานให้เป็นรูปธรรมภายใต้หลักการของความเป็นหนึ่งเดียว เช่น หอภาพยนตร์ กลุ่มคนรักหนัง 

(Cinephile) สื่อมวลชนอิสระ กลุ่มการเคลื่อนไหวเพ่ือประชาธิปไตย เครือข่ายสนับสนุนรัฐสวัสดิการ 

ภาคีนักกฎหมายเพื่อสิทธิมนุษยชน เป็นต้น 
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