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แนวคดและทฤษฏี

แนวคดเรืองศิลปะการ#รสารทางภาพยนตร์ film  Art)

ไวยากรณ์ภาพยนตร์ (Film Grammar)

ภาพยนตร์นั้นได้รับการยอมรับว่าเป็นศิลปะแขนงที่เจ็ด อันเป็นท่ีรวบรวมของศิลปะท้ังหก 
แขนงท่ีมีมาก่อนหน้า ได้แก่ ศิลปะว่าด้วยเนื้อที่ (art of space) คือ ภาพเขียน สถาปัตยกรรม การ 
เต้นรำ และศิลปะว่าด้วยเวลา (art of time) คือ ดนตรี การละคร วรรณกรรม ภาพยนตร์ถือได้ว่า 
เป็นลื่อที่ให้ความหมายโดยภาพเป็นหลัก ลื่งต่างๆ ที่ปรากฏออกมาเป็นภาพแต่ละภาพในภาพ 
ยนตร์น้ัน เป็นลื่งที่ผู้สร้างภาพยนตร์ได้คัดสรรและมีความตั้งใจที่จะให้ปรากฏออกมาเพื่อลื่อความ 
หมายบางประการกับผู้ซม ดังนั้นไวยากรณ์ที่ใช้ลื่อความหมายในภาพยนตร์จึงมีอยู่หลากหลาย 
โดยแบ่งเป็นองค์ประกอบหลักๆ ได้แก่

1. หน่วยพื้นฐานในภาพยนตร์ (Formats)

1.1 เฟรม (Frame) คือ ภาพ 1 ภาพของชุดภาพนิ่งจำนวนมากที่บันทึกลงบนฟิล์ม 
ภาพยนตร์ เวลาดูภาพยนตร์นั้น เฟรมแต่ละเฟรมจะถูกฉายไปที่จอด้วยอัตราความเร็ว 16 ภาพต่อ 
วินาทีหรือมากกว่านั้น ทำให้สร้างภาพลวงตาให้เห็นเป็นการเคลื่อนไหวได้ด้วยปรากฏการณ์ที่เรียก 
ว่า “การเห็1นภาพตดตา’’ (persistence of vision)

1.2 ซ็อต (Shot) เป็นหน่วยเล็กที่สุดของภาพยนตร์ที่สามารถจะเข้าใจได้ และเป็น 
หน่วยที่มีความสำคัญหน่วยหน่ึง ตามปกติซ็อตจะเป็นช่วงลวามยาวซองฟิล์มที่ถูกบันทึกไว้ในแต่ 
ละครั้งที่ยังกดปมถ่ายที่กล้องอยู่ ดังนั้นแต่ละช็อตจะมีความยาวแตกต่างกันไป

1.3 ขีน (Scene) คือ ซ็อตต้ังแต่ 1 ช็อตข้ึนไป ซึ่งสามารถสื่อความหมายได้ โดย 
ชีนหน่ิง  ๆ มักจะเกิดขึ้นในเวลาที่ต่อเนื่องกัน ในฉากเดียวกัน รวมทั้งประกอบด้วยตัวละครชุดเดียว 
กัน

1.4 ขีเควนล์ (Sequence) คือ การเชื่อมเอาซีนต่างๆ เข้าด้วยกันด้วยเงื่อนไขทาง 
อารมณ์และการเล่าเรื่อง 2

2. ช่องทางการลื่อสารด้านภาพ (Visual Channel)
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2.1 ภาพที่ปรากฏให้เห็นโดยไม่ต้องใช้เทคนิคทางภาพยนตร์ (nature of image)

2.1.1 ฉาก (setting) โดยพื้นฐาน ฉาก คือที่ที่เหตุการณ์ในภาพยนตร์เกิด 
ข้ึนและดำเนินไป และเป็นที่ท่ีบรรจุตัวละครเอาไว้ ฉากลามารถบอกถึงแนวหรือลักษณะของภาพ 
ยนตร์ (genre) แต่ละประเภทไต้ นอกจากนั้นฉากก็ยังใช้เพื่อลี่อความหมายเฉพาะที่ผู้กำกับ 
ต้องการไต้ด้วย

2.1.2 อุปกรณ์ประกอบฉาก (props) เป็นสิงที่ใช้ในการถ่ายทอดความ 
หมายในภาพยนตร์อย่างหนึ่งคล้ายกับฉาก โดยอุปกรณ์ประกอบฉากลามารถทำหน้าที่ในการบอก 
ถึงแนวของภาพยนตร์ไต้เซ่นเดียวกัน นอกจากนั้น ในฉากที่ประกอบด้วยอุปกรณ์มากมายนั้น ผู้ 
กำกับอาจเน้นอุปกรณ์ประกอบฉากบางอย่างให้โดดเด่น (เซ่น การใช้ภาพระยะใกล้) เพ่ือบอกให้รู้ 
ว่าสิงนั้นมีความหมายสำคัญและลัมพันธ์กับเรื่อง

2.1.3 เสื้อผ้า (costume) เสื้อผ้าเป็นลิ่งที่มีความลัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับ 
ตัวละคร โดยเสื้อผ้าลามารถบอกถึงสถานภาพ ความคิด ทัศนคติของตัวละคร รวมท้ังม้กใช้ส่ึอถึง 
เวลาที่เปลี่ยนไป นอกจากนั้น ในภาพยนตร์บางเรื่องก็ใช้การใช้เสื้อผ้าที่ไม่ลอดคล้องเพื่อลร้าง 
ความหมายบางอย่าง เซ่น ความน่าขบขัน ความไม่น่าไว้วางใจ เป็นต้น และเซ่นเดียวกับฉากและ 
อุปกรณ์ประกอบฉาก เสื้อผ้าเป็นองค์ประกอบหนึ่งที่ลามารถบอกถึงแนวซองภาพยนตร์ไต้

2.1.4 การแลดงและปรากฏตัวของตัวละคร นักแสดงไม่ว่าจะเป็นคนหรือ 
ลัตว์ ถือว่าอยู่ในฐานะวัตถุทีถูกจ้องมองโดยกล้อง (an object for the cam eras’ gaze) การแสดง 
และการปรากฏตัวถือเป็นองค์ประกอบที่สำคัญของภาพยนตร์ที่สามารถถ่ายทอดความหมายโดย 
ผ่านรหัสมากมาย เซ่น การแลดงออกทางสิหน้า ภาษาท่าทาง ซึ่งเป็นส่วนหน่ึงในชีวิตประจำวัน 
ของคนเราอยู่แล้ว โดยรหัสเหล่าน้ีมักข้ึนอยู่กับวัฒนธรรมท่ีแตกต่างกันไป นอกจากนั้น การปรากฏ 
ตัวของนักแสดงบางคน ก็สามารถก่อให้เกิดความหมายพิเศษสำหรับภาพยนตร์ไต้ด้วย เซ่น นัก 
แสดงที่มีความเป็นดารา (star) หรือนักแสดง ท่ีแสดงบทใดบทหน่ึงบ่อยๆ จนเรียกว่า เป็นบท 
ประจำตัว

2.2 ภาพที่ปรากฏให้เห็นโดยผ่านเทคนิคทางภาพยนตร์ (treatment of image)

2.2.1 การถ่ายทำภาพยนตร์
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1) ขนาดภาพ (shot size) เป็นการพิจารณาในแง่ระยะทางที่กล้องห่าง 
จากวัตถุทีถ่ายว่ามากน้อยแค่ไหน เพราะผู้สร้างภาพยนตร์ย่อมใช้เหตุผลในการเลือกH ขนาดภาพ 
แต่ละขนาด เซ่น ภาพ extreme long shot (ELS.) เป็นภาพที่ถ่ายจากระยะทางไกลมาก การใช้ 
ภาพขนาดนี อาจต้องการลือให้เกิดระยะห่างระหว่างคนดูกับสิงที่อยู่ในภาพ หรือต้องการนำเสนอ 
ภาพที่มีลักษณะของความกว้างในเนื้อที่ให้กับคนดู โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาพยนตร์แนวตะวันตก 
(Western film) มักนิยมใช้ภาพขนาดนี้ เพ่ือให้สงท่ีปรากฏอยู่ในภาพน้ันเป็นเพียงส่วนหน่ึงของส่ิง 
แวดล้อม12 ภาพ long shot (LS.) คือภาพที่ถ้าถ่ายบุคคลก็คือภาพที่เห็นบุคคลเต็มตัว ขนาดภาพ 
ระดับน้ีมักไม่ได้เน้นท่ีอารมณ์ของผู้แสดงมากนัก แต่อาจจะเน้นไปที่สภาพการณ์โดยรอบ หรือการ 
แต่งกาย สถานภาพอ่ืนๆ ของตัวละคร ภาพ close-up (CU.) คือ การถ่ายภาพที่กล้องอยู่ใกล้วัตถุ 
มาก อาจจะเห็นเพียงบางส่วนของร่างกาย ขนาดภาพเซ่นนื้มักเป็นขนาดภาพที่ต้องการเน้นให้เห็น 
อารมณ์ของตัวละครเป็นหลัก หรือภาพขนาดใกล้มาก extreme close up เพ่ือต้องการเน้นให้เห็น 
ถึงวัตถุน้ันๆ อย่างชัดเจน เป็นต้น นอกจากนั้น ยังอาจจะพิจารณาขนาดภาพจากสิ่งที่อยู่ในภาพก็ 
ได้ เซ่น ภาพ two-shot คือ ภาพที่บรรจุตัวละคร 2 ตัวไว้ โดยขนาดภาพแต่ละขนาดจะมีผลต่อจิต 
วิทยาของผู้ซม และใช้ในการส่ิอความหมายที่แตกต่างกันไป

2) มุมมองภาพ (angle) เป็นการพิจารณาในแง่ตำแหน่งของกล้องที่ 
ลัมพันธ์กับวัตถุที่ถ่าย เซ่น ภาพมุมสูง (high angle) ภาพมุมตำ(low angle) ภาพระดับลายตา 
(eye-level shot) มุมมองภาพเป็นเครึ่องมีอในการแสดงถึงความคิดเห็นของผู้กำกับต่อตัวละคร 
หรือวัตถุที่ถูกถ่าย เปรียบเสมือนคำคุณดัพท์ของคนเขียนหนังลือที่ใช้เพื่อแสดงความรู้สึกในทางใด 
ทางหน่ึง เนื่องจากภาพที่ปรากฏในภาพยนตร์นั้น เปรียบเสมือนการเห็นจากตาของคนดู ดังน้ันใน 
ความหมายโดยท่ัวไปแล้ว มุมมองภาพจึงมีผลในลักษณะเซิงจิตวิทยาที,คนดูมีต่อตัวละครหรือวัตถุ 
ที่ถ่ายด้วย เซ่น การใช้มุมสูงน้ัน ทำให้คนดูรู้ลืกว่าตนเองอยู่เหนือกว่าตัวละคร และทำให้ส่ิงท่ี 
ปรากฏอยู่ในภาพนั้นมีขนาดเล็กกว่าที่มันเป็น จึงทำให้เกิดความรู้สึกต่อสิ่งนั้นว่า มีความต้อยตํ่า 
น่าสงสาร หรือการใช้มุมตํ่า ซึ่งจะมีผลทำให้ตัววัตถุนั้นมีขนาดที่ใหญ่กว่าที่มันเป็น และคนดูอยู่ใน 
ตำแหน่งที่ตํ่ากว่า จึงให้ผลต่อความรู้สึกว่า ส่ิง  ๆนั้นมีอำนาจเหนือกว่า เป็นต้น13

นอกจากน้ันยังอาจแบ่งมุมกล้องออกเป็น 2 ประ๓ ท ได้แก่ มุมเฝ็ามอง 
(objective camera angle) ซ่ึงก็คือมุมท่ัวๆ ไปท่ีใช้ในภาพยนตร์ส่วนใหญ่ กับมุมแทนสายตา

12 Bernard F. Dick, Anatomy of Film. (New York : St. Martin’s Press,1998), page 36.
13 Bernard F. Dick, เพ่ืงอ้าง. หน้า37.
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(subjective camera angle) ซึ่งมีลักษณะเป็นมุมมองชองตัวละคร เป็นส่ิงท่ีตัวละครน้ันๆ เห็น 
เป็นการเลนอความจริงในด้านเดียวคือด้านรองตัวละครนั้น ซ่ึงการใช้มุมมองเซ่นน้ีน้ันจะต้องถูก 
จำกัดในชีนหรือชีเควนย์ที่มีความพิเศษ

อย่างไรก็ตามบางครั้งการใช้มุมกล้องอาจไม่ได้ใช้เพื่อเป็นการลื่อเซิง 
สัญลักษณ์หรือภาพลักษณ์ใดๆ แต่เป็นการใช้เพื่อความต่อเนื่องและลอดคล้องรองเรื่อง อาทิ เม่ือ 
ตัวละครมองจากหน้าต่างห้องพักไปยังเบื้องล่างจึงต้องใช้มุมสูง เป็นต้น โดยมิได้หมายความว่า 
ต้องการลื่อให้เห็นว่าตัวละครนั้นมีพลังอำนาจก็ได้

3) เลนลั (lense) เป็นองค์ประกอบอย่างหนึ่งที่ลามารถใช้ลื่อความหมาย 
การใช้เลนลัที่แตกต่างกันจะมีผลให้ได้ภาพที่ต่างกันออกไป โดยเลนลัลามารถบิดเบือนภาพให้แตก 
ต่างไปจากที่ตามนุษย์มอง เซ่น การใช้เลนส์เหเลโฟโต้ (telephoto lense) เพ่ือเลือกโฟกัสวัตถุบาง 
อย่างในภาพ การใช้เลนลัตาปลา(fish-eye lense) เพื่อทำให้ภาพบิดเบี้ยว เป็นต้น

4) การเคล่ือนไหวของกล้อง (camera movement) ถือเป็นการเปลี่ยน 
แปลงมุมมองกล้องและเปลี่ยนขนาดภาพวิธีหนึ่ง ซึ่งไม่ต้องใช้วิธีการวางมุมกล้องเพื่อปันทึกภาพไว้ 
ทึละซ็อตแล้วนำมาตัดต่อเข้าด้วยกันในภาพหลัง แต่การเคลื่อนกล้องจะเป็นการเสนอภาพที่มี 
ขนาดภาพแตกต่างกันได้อย่างต่อเนื่อง สามารถปันทึกภาพเป็นช็อตยาวโดยไม่ต้องใช้การตัดต่อ 
เข้ามาช่วย การเปลี่ยนแปลงภาพจึงเป็นไปอย่างต่อเนื่อง การเคลื่อนไหวของกล้องลามารถทำได้ 
หลายลักษณะ เซ่น การแพน (panning) คือ การเคลื่อนกล้องไปในแนวนอนโดยต้ังกล้องอยู่กับท่ี 
การทิลต์ (tilting) เป็นการเคลื่อนกล้องในแนวดงหรือแนวตั้ง การแทรค (tracking) เป็นการเคลื่อน 
กล้องจากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง

5) การจัดองค์ประกอบภาพ (ทาise-en-scene) คำว่า mise-en-scene14 
เป็นภาษาฝรั่งเศส แปลว่า การจัดวางไว้บนเวที (placing on stage) ในทางการละคร หมายถึงการ 
จัดวางรายละเอียดทั้งหมด ไม่ว่าจะเป็นตำแหน่งรองนักแสดง ฉาก รวมท้ังแสงลืเอาไว้ภายในพื้นท่ี 
แสดง เพื่อผลในการลื่อความหมาย สำหรับภาพยนตร์ การจัดองค์ประกอบภาพมีรายละเอียดมาก

14 ถ้าใช้อย่างเฉพาะเจาะจง ในทางภาพยนตร์ mise-en-scene จะหมายถึงศิลปะของการจัดภาพในระยะไกล 
ประมาณ LS, ไปจนถึง ELS, ท้ังน้ีเพ่ือให้ผู้กำกับมีพ้ืนท่ีมาณพียงพอท่ีจะจัดวางและแจกแจงรายละเอียดใ!4ภาพ 
ได้อย่างเหมาะสม
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มาย เซ่น การจัดวางตัวละครหรือวัตถุในเฟรมภาพ การใช้เสันหรือรูปร่างเพื่อลือความหมาย การ 
กำหนดทิศทางการหันหน้าของตัวละคร

6) แสง (lighting) ในงานคิลปะ ความสว่าง (lights) และความมืด 
(darks) ถูกใช้ลือความหมายในเซิงสัญลักษณ์อย่างสมํ่าเสมอ สำหรับภาพยนตร์ก็เซ่นเดียวกัน 
โดยต้องพิจารณาในแง่ลักษณะของแสง และทิศทางของแสงที่ปรากฏในภาพยนตร์

7) ลื (colour) เป็นองค์ประกอบที่ทำงานในระดับจิตใต้สำนึกของผู้ชม 
โดยเฉพาะในส่วนที่เก ี่ยวข้องกับการทักจูงอารมณ์ (emotional) และแต่งแต้มบรรยากาศ 
(atmospheric) มากกว่าจะใช้เพื่อบอกความคิดหรือลือความหมายในเซิงสัญลักษณ์เพื่อการตี 
ความ นักจิตวิทยาพบว่า คนส่วนใหญ่มักพยายามตีความเสันสายขององค์ประกอบภาพในเซิงรุก 
(active) แต่กลับยอมรับสืท่ีปรากฏให้เห็นในเซิงรับ (passive) ในการค้นหาความหมายของสืที่ 
ปรากฏในภาพยนตร์ จำเป็นต้องนำไปพิจารณาร่วมกับองค์ประกอบอื่นๆ มากกว่าจะเป็นการตี 
ความจากการใช้สืนั้นๆ เพียงสำพัง

2.2.2 การตัดต่อ (editing)

Bernard F. Dick (1978) ให้ความหมายการตัดต่อว่า คือ การนำเอาแต่ละช็อต 
มาเชื่อมต่อกัน และตัดเอาส่วนรองเวลาและพื้นที่ที่ไม่สำคัญในภาพยนตร์ออกไป หรือเป็นการ 
เลือกและเรียงช็อตเข้าไว้ด้วยกันตามลำดับการเล่าเรื่องเพื่อช่วยเอื้อในเรื่องของอารมณ์ของแต่ละ 
ฉากในภาพยนตร์ทั้งเรื่อง การตัดต่อยังช่วยเสริมจังหวะของภาพยนตร์ ช่วยอธิบายสัญลักษณ์ 
ต่างๆ หรืออย่างน้อยก็ช่วยให้คนทำภาพยนตร์บรรลุวัตถุประสงค์ในการเล่าเรื่อง

เทคนิคในการตัดต่อสามารถแปงออกเป็น 2 กลุ่มใหญ่ๆ คือ การเปลี่ยนช็อตทันที 
โดยการตัดชน (cut) และการเปลี่ยนซ็อตอย่างค่อยเป็นค่อยไป โดยเทคนิคหลักๆ ท่ีใช้คือ ภาพจาง 
(fade) ภาพจางซ้อน (dissolve) และภาพกวาด (wipe) ซึ่งจะให้ความรู้เกต่างๆ กัน เช่น การตัด 
ชนลามารถลือถึงอารมณ์ที่ตื่นเต้น เหตุการณ์ที่เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่องหรือเหตุการณ์ที่เกิดชื้นในเวลา 
เดียวกัน การใช้ภาพจางซ้อนมักใช้กับการเปลี่ยนผ่านเวลา หรือการเชื่อมฉาก เหตุการณ์ที่สวยงาม 
และอารมณ์ท่ีนุ่มนวล เป็นต้น

โดยลามารถแบ่งประเภทการตัดต่อออกเป็น 2 ลักษณะ คือ การตัดต่อแบบ 
ต่อเน่ือง (continuity cutting) เป็นแบบท่ีใช้ในภาพยนตร์ส่วนใหญ่ เป็นการตัดต่อที่คำนึงถึงความ 
สัมพันธ์ระหว่างซ็อตต่อช็อตในแง่ของการแสดง ตำแหน่ง ทิศทางการมอง การเคล่ือนไหวของวัตถุ
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ในภาพ องค์ประก'อบภาพ เวลา พ้ืนท่ี ฯลฯ และการตัดต่อแบบเรียบเรียง ( compilation cutting) 
คือ การตัดต่อที่ไม่อาคัยความต่อเนื่องของแอ็คชั่น หรือเหตุการณ์ ได้แก่ หน'งประ๓ ทข่าว สารคดี 
ภาพและ'ช็อตต่างๆ ถูกนำมาเรียงร้อยเข้าด้วยกัน โดยใช้คำบรรยายในการลร้างความต่อเนื่อง 
ประกอบกับเสียงดนตรี หรือเสียงประกอบ

นอกจากนั้น ในภาพยนตร์ยังมีการตัดต่อที่มีลักษณะเฉพาะตัวอีกประ๓ ทหน่ึง 
น้ันคือ มอนทาจ (montage) ซึ่งหมายถึงการตัดต่อที่ทำลายเวลาจริง โดยผ่านกระบวนการรวม 
ภาพที่ไม่จำเป็นต้องมีความเกี่ยวข้องกันเข้าหากันด้วยการใช้เทคนิคต่างๆ เซ่น ภาพจาง การกวาด 
ภาพ ทำให้ได้ขืนหรือซีเควนช์ที่มีความหมายใหม่รื้นมา

3. องค์ประกอบด้านเสียง

แม้ว่าภาพจะมีความสำคัญในการสร้างความหมายในภาพยนตร์ แต่ในบางครั้ง ภาพเพียง 
อย่างเดียวก็ไม่ลามารถทำให้ผู้ชมเข้าใจอะไรได้ทั้งหมด ต้องอาคัยเสียงในการช่วยเสริมอารมณ์ 
และให้ข้อมูลรายละเอียดอื่นๆ นอกจากจะช่วยในการสื่อความหมายแล้ว เสียงยังลามารถทำหน้า 
ท่ีสร้างมิติท่ี 3 ให้กับภาพยนตร์ได้ อาทิ การสร้างความรู้สึกใกล้-ไกล โดยใช้ระดับความตังของเสียง 
เป็นต้น

เสียงที่ใช้สื่อความหมายในภาพยนตร์มี 3 ประ๓ ท ได้แก่

1) เสียงพูด ในที่นี้รวมถึงลักษณะการใช้เสียงพูด ไม่ว่าจะเป็นการพูดแบบเป็นทางการหรือ 
ไม่เป็นทางการ ลีลาและท่วงทำนองของเสียงพูด ซึ่งมีผลต่อการสื่อความ'หมาย และสร้างความรู้สึก 
ให้กับผู้ซมท้ังล้ิน ประกอบด้วย เสียงสนทนา (dialogue) เป็นเสียงที่ได้ยินพร้อมกับการเห็นริมฝี 
ปากขยับ ซึ่งเป็นวิธีการสื่อสารที่มนุษยํใช้อยู่ในชีวิตประจำวันอยู่แล้ว และเสียงบรรยาย(narration 
/commentary) ถ้าเป็นเลียงบรรยายโดยไม่ปรากฏตัวผู้พูด เรียกว่า commentary แต่ถ้าเป็นเสียง 
บรรยายที่ได้ยินมาจากตัวแสดงในภาพยนตร์เอง หรือใครลักคนที่เกี่ยวพันกับเหตุการณ์ในเรื่อง 
เรียกว่า narration

2) เสียงประกอบ (sound effects) คือเสียงต่างๆ ที่เกิดรื้นในภาพยนตร์ ซ่ึงมีส่วนเสริมให้ 
คนดูเช่ือในส่ืงท่ีเห็นบนจอ และสร้างอารมณ์ให้คนดูคล้อยตาม หรือบางครั้งก็ใช้โยงฉากต่างๆ ใน 
ภาพยนตร์เข้าด้วยกัน แบ่งออกเป็น เสียงประกอบที่อยู่ในฉาก (local sound) เสียงประกอบที่อยู่ 
นอกฉาก (background sound / ambient sound) และเสียงประกอบทีสร้างขืน(artificial sound)
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3) เสียงดนตรี (music) มก,โซ้เป็นเครื่องเร้าอารมณ์ ขณะเดียวกันก็สามารถใช้เป็นตัวเล่า 
เร่ืองได้เช่นกัน เช่น อาจใช้บอกถึงฉาก กันเวลา บุคลิก หรือรสนิยมรองตัวละคร เสียงดนตรีเป็น 
ล่วนประกอบที่ม ีบทบาทด้านความเลิกของผู้ชมมาก มีหน ้าท ี่ท ั้งเสริมอารมณ ์ ความเส ืก 
(component) หรืออาจจะใช้สร้างความขัดแย้งทางอารมณ์ (contrast) เพื่อทำให้ความหมายและ 
ความเลิกที่อยู่ในเรื่องราวซัดเจนมากขึ้น

นอกจากนั้นการบ'นทึกเสียงในขณะถ่ายทำภาพยนตร์ก็นับว่าเป็นส่วนที่สำคัญอีกประการ 
หนึ่งของการลื่อสารด้วยเสียงในภาพยนตร์ โดยเฉพาะอย่างยิงในการสร้างภาพยนตร์ระบบ sound 
on film ด้วยแล้ว จะต้องมีความระมัดระวังในเรื่องของการบันทึกเสียงขณะถ่ายทำเป็นอย่างมาก 
ตั้งแต่การเลือกอุปกรณ์ในการบันทึกเสียง ชนิดของไมโครโฟน การคัดวางตำแหน่งรองไมโครโฟน 
การเลือกระบบบันทึกเสียงสำหรับภาพยนตร์ ฯลฯ ล้วนแล้วแต่มีความหมายที่สำคัญยิ่ง

ระบบการบันทึกเสียงสามารถแบ่งออกเป็น 2 ระบบใหญ่ๆ คือ15

1. การบันทึกเสียงระบบอนาล็อก (Analogue) เป็นการบันทึกเสียงด้วยการใช้คล่ืนบันทึก 
เสียงแบบธรรมดาด้วยวิธีการเปลี่ยนเสียงให้เป็นสัญญาณไฟฟ้า หรือแรงกดอากาศให้เป็นความถี่ 
รองคลื่นสัญญาณไฟฟ้า ซึ่งทำให้เกิดแรงดึงดูดของสนามแม่เหล็กขึ้นบนเล้นเทปแมกเนติกหรือ 
บันทึกข้อมูลสัญญาณไฟฟ้าเหล่านี้ไว้บนแถบสนิมเหล็ก หรือสร้างรูปร่างรองเล้นเสียงที่เรียวยาว 
เข้มหนา เล้นหยักบนเล้นเสียงออปติคอลฟ้ล์ม หรือการออกแบบขึ้นเป็นร่องเสียงเพื่อให้เกิดการหัก 
เหบนร่องของจานเสียง

2. การบันทึกเสียงระบบดิจิตอล (Digital) เป็นการบันทึกอัดข้อมูลสัญญาณเสียงลงใน 
แผ่นเลเซอร์ดิสก์ หรือคอมแพกดิสก์ และแผ่นทิเลํม โดยใช้สัญญาณเสียงเป็นตัวเลขบันทึกลงไปบน 
ล่ือตรง  ๆ ซึ่งจะมีข้อผิดเพี้ยนน้อยกว่าแบบอนาล็อก ปัจจุบันภาพยนตร์ล่วนใหญ่นิยมใช้การบันทึก 
เสียงโดยระบบน้ี เพราะนอกจากมีข้อผิดเพี้ยนน้อยแล้ว ฌึ่อมีการถ่ายบันทึกเสียงดิจิตอลกลับไป 
กลับมา คุณภาพเสียงก็ยังเหมือนเดิม ซึ่งผู้ที่เห็นความสำคัญในคุณภาพเสียงจะถือว่าเป็นลิง 
สำคัญ การถ่ายเสียงก็ทำได้อย่างปกติธรรมดา

การบันทึกเสียงในขณะถ่ายทำภาพยนตร์ ก็คือการบันทึกเสียงให้มีสัญญาณตามต้องการ 
มีเสียงเด่นซัด เหมาะลมกับสภาพการณ์ที่เป็น โดยมีหลักเกณฑํที่ควรปฎิบตหลายประการ เช่น 16

16 บรรจงโกศัลวัฒน์, การถ่ายทำภาพยนตร์เสียง, (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์,2545),หน้า
42-111.
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การใช้วินด์สกรีน (Windscreen) และ?ปปลน (Zipplin) สำหรับการลัดเสียงนอกสถานที่เพราะจะ 
ช่วยตัดเสียงลมที่ปะทะไมโครโฟน หรือจะใช้ภายในสถานที่ก็ได้ เพราะช่วยลดเสียงเปิดปาก 
ระหว่างคำพูดได้ ถ้าลมแรงมากหรือที่โล่งแจ้ง ควรใช้ชิปปสินจะช่วยได้มากกว่าวินด์สกรีน หรือการ 
ใช้ฃาบูมกับไมโครโฟนแบบคาร์ดิออด ควรใช้เพราะถ้าเป็นการลนทนาเสียงจะดีเพราะอยู่ใกล้ผู้พูด 
ในบางกรณืที่ต้องการเสียงชัดแต่ต้องบังไมโครโฟนมากกว่า 1 ตัว ควรใช้มิกเชอร์ช่วยปรับระดับ 
เสียงของไมโครโฟนแต่ละตัวก่อนบันทึกเสียงจริง ฯลฯ

คุณภาพและความแดกต่างของเสียง เนื่องจากการถ่ายภาพที่มีระยะถ่ายใกล้และไกล 
เสียงจะต้องแตกต่างกัน เพื่อให้เหมาะลมกับความเป็นจริง ดังนั้นจึงมีข้อปฏิบัติหลายประการ เช่น 
ตำแหน่งของการติดต้ังไมโครโฟนแบบวิทยุ ควรห่างจากปากนักแสดงเล็กน้อย เพราะต้องการเสียง 
จากบรรยากาศควบคู่กับการสนทนาด้วย การติดต้ังไมโครโฟนบนฃาบูม ต้องดูตำแหน่งรองนัก 
แสดงเป็นการประกอบ ควรช่อนไมโครโฟนหลาย  ๆ ตัวไว้ตามจุดต่างๆ ที่นักแสดงเคลื่อนตัวฝาน 
เพื่อจะได้รับเสียงได้ทุกจุด และการใช้ไมโครโฟนแบบซ็อตกันแขวนเหนือดีรษะนักแสดง เพ่ือจะได้ 
รนเสียงชัดเจนและได้เสียงบรรยากาศด้วย โดยติดตั้งบนก้านบูมยาวที่วางบนดอลลื่ นอกจากนั้น 
ควรมีการลดเสียงกล้องภาพยนตร์ ด้วยการหุ้มกล้อง ชึ่งมีทั้งเสื้อหุ้มกล้องและกล่องหุ้มกล้อง

อ'ย่างไรก็ตามในระบบชองการถ่ายทำภาพยนตร์ในสมัยก่อนนั้น มักไม่ต้องใช้รายละเอยด 
ในเรื่องดังกล่าวนัก เพราะจะใช้การบันทึกเสียงทั้งหมด ทั้งเสียงพากย์บทสนทนา เสียงเพลงและ 
ดนตรีประกอบ รวมทั้งเสียงประกอบเอาในภายหลังที่ห้องบันทึกเสียง แต่การสร้างภาพยนตร์โดย 
ขาดการบันทึกเสียงที่สมบูรณ์นั้นก็มีผลต่อการลื่อความหมายด้วยเสียงด้วยเช่นกัน

แนวทางชองภาพยนตร์ (Film Style)

การจะวิเคราะห์หาแนวทางของภาพยนตร์นั้นมีขั้นตอนปฏิบัติดังนั้6

1. พิจารณาการกำหนดโครงสร้างของภาพยนตร์เรื่องนั้นๆ ว่า เป็นระบบภาพยนตร์ที่เป็น 
แบบเล่าเรืองหรือไม่เล่าเรื่อ•ธ)etermine the organizational structure of the film, its narrative 
or nonnarrative formal system) 16

16 David Bordwell & Kristin Thomson, Film Art : an Introduction, (New York : The Mcgraw-Hill
Companies,Inc.,1997, page 357-360.
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2. สังเคราะห์ออกมาว่าอะไรคือเทคนิคเด่นๆ ท่ีใซ้ในภาพยนตร์น้ัน (Identify the salient 
techniques used)

3. ร่างรูปแบบของวิธีการที่ใช้!นภาพยนตร์ทั้งหมด (Trace out patterns of techniques 
within the whole film)

4. ดูหน้าท่ีท่ีเทคนิคท่ีโดดเด่นน้ันๆ ต้ังใจทำ และแบบแผนของมันว่ามีการสร้างด้วยรูปแบบ 
อย่างไร (Propose functions for the salient techniques and the patterns they form)

สำหรับแนวคิดเรื่องการสื่อสารทางภาพยนตร์นี้ ผู้วิจัยน้าไปวิเคราะห์Iนส่วนของผลงาน 
ภาพยนตร์ของวิจิตร คุณาวุฒิ โดยเฉพาะอย่างยิ่งภาพยนตร์ 2 เรื่องที่เลือกมาทำการวิจัยในเชิงลึก 
ว่า วิจิตร คุณาวุฒิ ได้มีวิธีการลือสารทางภาพยนตร์เซ่นไรกับคนดู มีการใช้กลวิธีในการลือสารทาง 
ภาพยนตร์กับคนดูบ้างหรือไม่ หรือได้มีการใช้องค์ประกอบใดๆ บ้างเพ่ือช่วยในการสื่อสารให้มีประ 
สิทธิภาพมากยิ่งขึ้น

แนวคิดเร์1องการสเางทาพยนตร์ (Film making)

1. กระบวนการผลิตภาพยนตร์

กระบวนการผสิตภาพยนตร์แบ่งออกเป็น 3 ข้ันตอน คือ17

1. ขั้นตอนเตรียมงานก่อนการถ่ายทำภาพยนตร์ (pre-production) การเตรียมงานก่อน 
การถ่ายทำภาพยนตร์ เปรียบได้เป็นการวางโครงสร้างให้กับงานกองถ่ายทั้งหมด การถ่ายทำภาพ 
ยนตร์จะดำเนินไปได้ด้วยดีหรือไม่ ขึ้นอยู่กับการจัดเตรียมงานเป็นสำคัญ ด้งนั้นการเตรียมการที่ 
ละเอียดรอบคอบและรัดกุมจะช่วยให้การถ่ายทำภาพยนตร์ดำเนินไปอย่างเรียบร้อยและราบรื่น 
ขั้นตอนก่อนการถ่ายทำภาพยนตร์ที่สำคัญ มีด้งน้ี

1.1 การจัดหาบทภาพยนตร์ เป็นการน้าเอาเนื้อหาที่ได้จากผู้ประพันธ์หรือผู้เขียน 
บทที่มีแนวคิดน่าสนใจมาผูกเป็นเรื่องราว แล้วพัฒนาจนเป็นบทภาพยนตร์เพื่อใช้เป็นพิมพ์เขียวให้ 
แก่ผู้เก่ียวข้องถือเป็นแนวปฏิบ้ต

1.2 การคัดเลือกผู้แสดง ผู้กำกับภาพยนตร์และผู้อำนวยการสร้างภาพยนตร์จะ 
พิจารณาคัดเลือกผู้แสดงที่เหมาะสม โดยเฉพาะการคัดเลือกดารา เพราะเป็นบุคคลสำคัญของ

17 รกศๆนต์วิวัฒน์สินgดม.เร่ืองเดียวกันหนา 21-25
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เรื่องในภาพยนตร์เพื่อให้การถ่ายทอดข่าวสารเป็นไปอย่างมอรรถรสและประสบความสำเร็จตาม 
วัตถุประสงคัของการลร้างภาพนตร์

1.3 การจดตารางการถ่ายทำภาพยนตร์ เป็นการแบ่งปริมาณงานในการถ่ายทำ 
ตามสภาพงานที่ได้มาจากใบแยกบทภาพยนตร์ เพื่อให้การเตรียมงานของฝ่ายต่างๆ ประลาน 
สัมพันธ์กันโดยถือเป็นแผนผังเวลาของการถ่ายทำภาพยนตร์ด้วย

1.4 การจดหาสถานที่ เป็นการตระเตรียมบรรยากาศ สภาพแวดล้อมของสถานที่ 
ที่จะใช้เป็นฉากในภาพยนตร์ เพื่อให้การถ่ายทำภาพยนตร์เป็นไปด้วยความราบรื่นตามสภาพที่ควร 
จะเป็น

1.5 การออกแบบและการสร้างฉากภาพยนตร์ เป็นการดัดแปลงหรือตกแต่งลถาน 
ที่ให้พร้อมที่จะใช้ถ่ายทำภาพยนตร์ โดยให้มีบรรยากาศตามที่บทภาพยนตร์กำหนดไว้ รวมท้ังการ 
เตรียมเครื่องแต่งกายและการตกแต่งอื่นๆ ท่ีได้ริบการออกแบบให้เหมาะลมกับเนื้อหา

1.6 การจัดเตรียมวัสดุและอุปกรณ์ เป็นการเลือกและตระเตรียมสิงต่างๆ ท่ีจะใช้ 
ในการถ่ายทำภาพยนตร์ให้อยู่ในสภาพที่พร้อมสรรพ

1.7 การจัดทีมงาน เป็นการคัดเลือกทีมงานแต่ละฝ่ายที่มีความสามารถและ 
เหมาะลมกับภาพยนตร์เข้าถ่ายทำภาพยนตร์ โดยทีมงานจะต้องลามารถประลานงานกันได้อย่าง 
สอดคล้องสัมพันธ์และผสมผสานกลมกลืนกัน

1.8 การกำหนดวงเงินงบประมาณ เป็นการประมาณการวงเงินที่จะใช้ในการถ่าย 
ทำภาพยนตร์เพื่อให้การบริหารงานเป็นไปอย่างต่อเนื่องและราบรื่น

2. ขั้นตอนการถ่ายทำภาพยนตร์ (production) งานในข้ันตอนน้ีอยู่ภายใต้ความริบผิด 
ชอบของผู้กำกับภาพยนตร์ ท่ีจะต้องบริหารงานในการถ่ายทำให้ดำเนินไปอย่างราบร่ืนท่ีสุด โดยมี 
ความงดงามทางค็๒ ปะและการส่ือสารท่ีดีท่ีลุดจากความร่วมมือของทุกๆ ฝ่าย งานท่ีสำคัญในข้ัน 
ตอนการถ่ายทำภาพยนตร์ มีดังน้ี

2.1 การประชุมทีมงาน เป็นการชักซ้อมความเข้าใจและตรวจสอบความพร้อม 
ก่อนที'จะยกกองถ่ายทำออกไปปฎิบ้ต๊งาน โดยการประลานงานและอำนวยความสะดวกต่างๆ ให้ 
เป็นไปตามแผนงานที่วางไว้



2.2 การยกกองถ่าย เป็นการเคลื่อนกองถ่ายล่การปฏิปติงานในการถ่ายทำภาพ 
ยนตร์ตามแผนงานท่ีได้กำหนดไว้

2.3 การดำเนินการถ่ายทำภาพยนตร์ เป็นการลงมือถ่ายทำภาพยนตร์ภายใต้การ 
บริหารและกำกับของผู้กำกับภาพยนตร์

3. เนตอนหลังการถ่ายทำภาพยนตร์ (post-production) ภาพยนตร์ที่เตรียมงานและถ่าย 
ทำตามกำหนดการที่เสร็จลมบูรณ์ก่อนจะนำออกฉายได้ จะต้องมีงานหลังการถ่ายทำ แต่ใน 
ระหว่างการถ่ายทำก็อาจจะมีรั้นตอนหลังการถ่ายทำควบคู่ไปกับการถ่ายทำก็ใด้

3.1 การล่งพิล์มที่ถ่ายทำแล้วไปดำเนินการล้างและพิมพ์พิลัม

3.2 การตัดต่อลำดับภาพและเสียง เป็นการนำพิล์มที่ผ่านการตรวจลอบความ 
ลมบูรณ์จากผู้กำกับภาพยนตร์แล้ว ล่งไปให้ผู้ตัดต่อภาพยนรต์ดำเนินการดัดเลือกช็อต เพื่อนำมา 
จัดวางให้อยู่ในช่วงของดัฑหรือชีนที่ถูกต้อง ควบคู่ไปกับการเรียงและตัดต่อเล้นเสียงลำหรับภาพ 
ยนตร์ท่ีบันทึกเสียงตอนถ่ายทำ

3.3 การพิมพ์พิล์มภาพยนตร์เพื่อเตรียมนำออกฉาย

3.4 การเผยแพร่และการจัดจำหน่าย เป็นการนำภาพยนตร์ที่ทำเลร็จลมบูรณ์แล้ว 
ออกฉายให้ผู้ซมได้ร็บสารโดยผ่านลื่อภาพยนตร์ ซึ่งมีคนกลางเป็นผู้ทำหน้าที่ในการเผยแพร่หรือจัด 
จำหน่าย

2. ทึมงานสำหรบการสร้างภาพยนตร์

บุคลากรที่เกี่ยวข้องในการผลิตภาพยนตร์ หรือทึมงานในการผลิตภาพยนตร์มีการแบ่ง 
หน้าที่ความรับผิดซอบออกเป็นฝ่ายๆ โดยขึ้นอยู่กับขนาดและเงินทุนในการผลิตภาพยนตร์ในแต่ 
ละเรื่อง18 และในกรณีของบางประเทศที่มีลักษณะของการเป็นอุตสาหกรรมภาพยนตร์ที่เต็มรูป 
แบบแล้ว จะมีการแบ่งแยกย่อยงานออกไปอีกหลายฝ่าย และในแต่ละฝ่ายนั้น ยังสามารถแบ่งทึม 
งานออกเป็น 2 ระดับใหญ่ๆ คือ ทึมงานผู้มีล่วนต่อการสนับสนุนในเรื่องของการลื่อสาร และทึม 13

gWia<n*««ttT>'a818t> £  - I

13 รักศ'-เนต์วิวิฒน์สิน'อุดม■ นักสร้าง สร้างหนัง หนังสัน. (กรุงเทพฯ : คณะนิเทศศาสตร์จุฬาลงกรณ์ 
มหาวิทยาลัย,2546)1 หน้า 199-212



งานที่เป็นเพียงเสมือนลูกมือในการทำงานสร้างภาพยนตร์ ซึ่งทีมงานสร้างภาพยนตร์สามารถแบ่ง 
ออกได้เป็น 7 ฝ่าย ดังน้ี

1. ฝ่ายรับผิดชอบการผลตและการบริหาร ลำหรับระดับของการทำงานของฝ่ายนี้ถือได้ว่า 
แทบทุกตำแหน่งมีส่วนต่อการสนับสนุนและซวยเหลือการสื่อสารไนภาพยนตร์ แต่จะมากหรือน้อย 
น้ัน ก็ขึ้นอยู่กับปัจจัยหลายประการ เซ่น นโยบายของบริษัท ประลบการณ์ในการทำงานของแต่ละ 
ตำแหน่งเป็นต้น ลำหรับทีมงานในฝ่ายรับผิดชอบการผลิตและการบริหาร ได้แก่

1.1 ผู้อำนวยการบริหาร (executive producer) เป็นผู้มีลิทธี้ขาดในการอนุมัติเงิน 
งบประมาณในการผลิตทั้งหมด ลำหรับประเทศไทย ได้แก่ เจ้าซองบริษัทผลิตภาพยนตร์ต่างๆ ลาย 
หนัง เป็นต้น นอกจากนั้นยังต้องเป็นผู้มองหาและเลือกสรรเนื้อเรื่องที่จะนำมา สร้างภาพยนตร์ด้วย

1.2 ผู้อำนวยการสร้าง (producer) เป็นผู้ที่รับนโยบายจากผู้อำนวยการบริหาร 
ควบคุมการทำงานร่วมกันกับผู้กำกับ ส่วนใหญ่มักเป็นผู้ดูแลงบประมาณไม่ให้บานปลาย และเป็น 
ผู้ซื้อบทหรือมืส่วนร่วมในการจ้างบุคลากรในฝ่ายต่างๆ รวมทั้งเป็นตัวแทนในการจัดจำหน่าย ฉาย 
ภาพยนตร์ และหาประโยชน์จากภาพยนตร์ โดยมืผู้ช่วย ได้แก่ ผู้ช่วยผู้อำนวยการสร้าง (associate 
producer)

1.3 ผู้เขียนบท (scriptwriter / screenwriter) เป็นผู้สร้างตัวละคร คิดบทสนทนา 
สถานการณ์ โครงเรื่อง ลำดับฉาก และองค์ประกอบในการเล่าเรื่องต่างๆ ในรูปแบบของบทภาพ 
ยนตร์

1 .4 ผู้กำกับภาพยนตร์ (director) เป็นผู้ตีความและควบคุมการผลิตภาพยนตร์มี 
หน้าที่รับผิดชอบในการเลือกเฟ้น การจัดแบ่งงานด้านคิลปะของการจัดการแสดงทั้งหมด เป็นผู้นำ 
ผู้ประสานงาน ผู้ช้ี'ทาง ผู้เช่ือมโยงส่วนประกอบต่างๆ เข้าเป็นผลงานภาพยนตร์เรื่องหนึ่งขึ้นมา

2. ฝ่ายสนับลนุนการถ่ายทำ เป็นผู้ช่วยให้การดำเนินการถ่ายทำเป็นไปอย่างราบรื่น โดย 
มากทีมงานในฝ่ายนี้มืลักษณะของการเป็นเพียง “ลูกมือ’’ ในการทำงาน มิได้มีส่วนต่อการช่วย 
เหลือหรือสนับสนุนในแง่มุมด้านการสื่อสารของภาพยนตร์นัก ทีมงานในส่วนน้ี ได้แก่

2.1 ผู้จัดการกองถ่าย (production manager) ทำหน้าที่ประสานงานและช่วย 
การบริหารการเงิน รายละเอียดและเทคนิคของการผลิตภาพยนตร์ และการจัดการในเชิงธุรกิจ 
เป็นต้น นอกจากนี้เป็นผู้ที่เตรียมแยกบทเพื่อการถ่ายทำ แยกแยะค่าใข้จ่ายและจัดตารางเวลาถ่าย
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2.2 ผู้ช่วยผู้กำกับ ทำหน้าที่ช่วยงานของผู้กำกับ บางครั้งอาจทำหน้าที่กำกับบาง 
ขืนที่ผู้กำกับได้มอบหมายให้

2.3 ผู้ควบคุมความต่อเนื่อง ทำหน้าที่คอยบันทึกในเรื่องของความต่อเนื่องรอง 
ภาพยนตร์ เช่น ทิศทางการเข้าออกของนักแสดงตำแหน่งของนักแสดงเสื้อผ้าในแต่ละขืนเป็นต้น

3. ฝ่ายภาพ มีหน้าที่รับผิดชอบงานด้านภาพทั้งหมด ลำหรับทึมงานในส่วนน้ีน้ัน เป็นส่วน 
ที่มีทั้งระดับของการมีส่วนต่อการสนับสนุนและช่วยเหลือในด้านการสื่อสารในภาพยนตร์ และ 
ระดับที่เป็นเพียงลูกมือ ได้แก่

3.1 ผู้กำกับภาพ (cinematographer หรือ director of photography) เป็นผู้
ทำงานประลานกับผู้กำกับในการแปลความหมายจากบทภาพยนตร์ให้เป็นภาพเคลื่อนไหว เป็นผู้ 
รับผิดชอบทุกเรื่องที่เกี่ยวกับภาพที่ปรากฏในภาพยนตร์ การจัดองค์ประกอบภาพ การจัดแสง การ 
เลือกใช้กล้อง เลนล้ พีล้ม และอุปกรณ์อ่ืนๆ รวมท้ังการตกแต่งฉาก อุปกรณ์ประกอบฉากว่ามี 
ความล้ม,พันธ์กับตัวแสดง เสือผ้า ทรงผม และการแต่งหน้าหรือไม่ ซ่ึงเป็นทึมงานท่ีอยู่ในระดับของ 
การมีส่วนต่อการสนับลนุนและช่วยเหลือด้านการสื่อสารในภาพยนตร์

3.2 ช่างกล้อง (camera operation) เป็นตากล้องหลักในการถ่ายทำโดยรับคำทั้ง 
หรือความรับผิดชอบมาจากผู้กำกับภาพ เป็นทึมงานในระดับของลูกมือ

4. ฝ่ายศิลป็ คือ ผู้ท่ีมีหน้าท่ีในการสร้างสรรค์ปันแต่ง ตั้งแต่สิ่งเล็กๆ น้อยๆ ไปจนถึงส่ิงของ 
ขนาดใหญ่เพื่อเป็นการเสริมภาพรวมทั้งหมดให้ออกมาดูดี ซึ่งในฝ่ายน้ีน้ันก็มีระดับของทึมงานออก 
เป็น 2 ระดับเช่นกัน ได้แก่

4.1 ผู้ออกแบบการสร้าง (production designer) มีหน้าที่รับผิดชอบเกี่ยวกับการ 
ออกแบบทั้งหมดในภาพยนตร์ โดยถ่ายทอดมุมมองของผู้กำกับออกมาให้ได้ระดับอารมณ์ของ 
ภาพยนตร์ เป็นผู้ควบคุมการหาสถานท่ีถ่ายทำ ออกแบบฉาก การสร้างและตกแต่งฉาก การออก 
แบบเสื้อผ้า ทรงผม ฯลฯ เพื่อให้ภาพออกมามีความงดงามอย่างกลมกลืนในสไตล์หรือรูปแบบ เป็น 
ทีมงานสร้างที่อยู่ในระดับของการมีส่วนต่อการสนับสนุนและช่วยเหลือด้านการสื่อสารในภาพ 
ยนตร์

4.2 ผู้ออกแบบฉาก มีหน้าที่ในการออกแบบฉากที่ใข้ในการถ่ายทำภาพยนตร์ 
โดยคำนึงถึงความเหมาะสมของขืนนั้นๆ ในภาพยนตร์ ซึ่งถือเป็นทึมงานในระดับลูกมือ
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4.3 ผู้จัดหาอุปกรณ์ประกอบฉาก มีหน้าท่ีในการหาอุปกรณ์ที่ผู้กำกับต้องการให้มี 
ในเรื่อง ไม่ว่าจะเป็นของช้ินเล็กๆ เซ่น ปีน โทรคัพท์รุ่นเก่า หรือของช้ินใหญ่ๆ เซ่น รถยนต์ หรือ 
แจกันลายคราม เป็นต้น ทีมงานส่วนน้ีจัดเป็นทีมงานในระดับลูกมือเซ่นกัน

4.4 ผู้ออกแบบเสื้อผ้า มีหน้าท่ีในการจัดหาเสื้อผ้าให้กับนักแสดงทุกคนในฉาก ท้ัง 
ตัวแลดงหลักและตัวแลดงประกอบ โดยคำนึงถึงความเหมาะลมของบทบาท ฐานะของบทบาทใน 
การแลดงแต่ละตัว เป็นทีมงานในระดับลูกมือ

4.5 ช่างแต่งหน้า มีหน้าท่ีในการตบแต่งหน้าให้กับนักแลดงทุกคน โดยคำนึงถึง 
บทบาทที่จะต้องถ่ายทำในแต่ละซีน เซ่น อยู่ในงานเลี้ยง กำลังจะเข้านอน หรือกำลังป่วย เป็นต้น 
เป็นตำแหน่งของทีมงานในระดับลูกมือ

4.6 ช่างออกแบบทรงผม มีหน้าท่ีในการดูแลเรื่องทรงผมทั้งหมดของนักแลดงทุก 
คนโดยคำนึงถึงบทบาทที่จะต้องถ่ายทำในแต่ละชีนและถือเป็นทีมงานในระดับลูกมือเซ่นกัน

5. ฝ่ายเล ียง มีหน้าที่รับผิดชอบทั้งในส่วนของเลียงบทลนทนา เลียงดนตรีและเลียง 
ประกอบต่างๆ ได้แก่

5.1 นักแต่งเพลง นักแต่งเพลงจะต้องค่อนข้างมีความเกี่ยวข้องกับงานลร้างภาพ 
ยนตร์พอลมควร ทั้งน้ีขึ้นอยู่กับประเภทของภาพยนตร์นั้นๆ ด้วย แต่โดยมากเพลงที่แต่งขึ้นมักมี 
ความเกี่ยวพันต่อการสร้างความหมายทางภาพยนตร์ ดังน้ันจึงถือได้ว่าเป็นทีมงานที่อยู่ในระดับ 
ซองการมีส่วนต่อการสนับลนุนและ1ช่วยเหลือด้านการลี,อสิ1ารใ'นภาพยนตร์

5.2 ผู้นันทึกเลียงถ่ายทำ เป็นผู้ท่ีทำการบันทึกเลียงในขณะที่มีการถ่ายทำ โดยมี 
อุปกรณ์ในการทำงานบันทึกเลียงซึ่งมีความมากน้อยของอุปกรณ์และความละเอียดแตกต่างกันไป 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งหากเป็นภาพยนตร์ที่ถ่ายด้วยระบบ sound on film แล้ว ทีมงานในส่วนน้ีมี 
ความสำคัญมากในการที่จะเก็บและบันทึกเลียงที่เกิดขึ้นจริงในขณะถ่ายทำ ท้ังในตำแหน่งของการ 
วางอุปกรณ์ การควบคุมเลียง ฯลฯ แต่กรณีที่เป็นการถ่ายทำโดยมิใซ่ระบบ sound on film เซ่น 
ภาพยนตร์ไทยที่ถ่ายทำด้วยระบบฟิล์ม 16 ม.ม. หรือ ระบบฟิล์ม 35 ม.ม.แรกๆ แล้ว ทีมงานส่วนน้ี 
จะ'ไม่มี ยกเว้นกรณีที่ต้องการเลียงพิเศษบางอย่างซึ่งต้องบันทึกในขณะที่ทำการถ่ายทำเท่านั้น 
หรืออาจจะเป็นขั้นตอนที'ยุ่งยากหากจะมาทำในห้องแล็ปในภายหลัง เซ่น เลียงของขบวนแห่ เลียง 
ในงานประเพณี เป็นต้น ระดับความสำคัญของทีมงานตำแหน่งนี้นั้น จึงขึ้นอยู่กับลักษณะของภาพ 
ยนตร์เรื่องน้ันๆ ด้วยว่า มีการถ่ายทำในระบบใด
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5.3 ผู้บันทึกเพลงและดนตรีประกอบ เป็นผู้ที่ทำการคัดเลือกเพลงและดนตรี 
ประกอบให้มีความเหมาะสมและกลมกลืนกับภาพยนตร์ใ,นแต่ละช่าง

5.4 ผู้ตัดต่อเสียง เป็นผู้ควบคุมดูแลในเรื่องของเสียงไห้มีความเหมาะลมพอดีกับ 
ภาพที่ปรากฏ และในกรณีที่มีใช่การทำงานในระบบ sound on film แล้วน้ัน ผู้ตัดต่อเสียงจะทำ 
หน้าท่ีแทนผู้ท่ีบันทึกเสียงในการถ่ายทำ คือจะต้องเป็นผู้ที่หาเสียงประกอบต่างๆ มาทำการบันทึก 
ให้กับภาพยนตร์ รวมทั้งเสียงพากย์ เพลง และดนตรีประกอบของภาพยนตร์ทั้งหมดนั้น ผู้ตัดต่อก็ 
จะเป็นผู้ดูแลและตัดต่อให้มีความเหมาะลมกับภาพยนตร์ด้วย ซึ่งในภาพยนตร์บางเรื่องนั้นจะมี 
การเน้นในด้านของการลื่อความหมายด้านเสียงเป็นพิเศษ อาทิ ภาพยนตร์ของจอร์จ ลูคัส ดังน้ัน 
ความสำคัญชองทึมงานล้วนนี้นั้น จึงขึ้นอยู่กับภาพยนตร์แต่ละเรื่องด้วย แต่ล้วนใหญ่แล้วถือว่า 
เป็นทึมงานในระดับลูกมือ

6. ฝ่ายการแสดง แบ่งออกเป็นผู้อยู่เบื้องหน้า และผู้อยู่เบื้องหลัง ซึ่งในฝ่ายนี้ ก็สามารถ 
แบ่งระดับความสำคัญในการทำงานออกเป็น 2 ระดับด้วยเช่นกัน ได้แก่

6.1 ผู้อยู่เบื้องหน้า ได้แก่ นักแสดงนำ นักแสดงสมทบ นักแสดงประกอบ ทึมงาน 
ในล้วนนี้ถือว่าเป็นทึมงานที่อยู่ในระดับของผู้ที่มีล้วนในการสนับลนุนและช่วยเหลือด้านการลื่อสาร 
ในภาพยนตร์

6.2 ผู้อยู่เบื้องหลัง ได้แก่ ผู้คัดเลือกนักแสดง ผู้ฝึกลอนการแสดง นักแสดงแทน 
กรณีของผู้คัดเลือกนักแสดงและผู้ฝึกสอนการแสดงนั้น ถือได้ว่าเป็นผู้ที่มืระดับความสำคัญต่อการ 
สนับลนุนและช่วยเหลือด้านการลื่อสารในภาพยนตร์ ล้วนนักแสดงแทนน้ัน เป็นทึมงานในระดับลูก 
มือ

7. ฝ่ายตัดต่อ เป็นกลุ่มคนทำงานที่มีความสำคัญที่สุดอย่างหนึ่งของกระบวนการผลิตภาพ 
ยนตร์โดยทำงานภายหลังการถ่ายทำเสร็จลิ้น ได้แก่

7.1 ผู้ตัดต่อลำดับภาพ (film editor) เป็นผู้คัดเลือกช็อตและเรียงเอยภาพให้เกิด 
เรื่องราวขึ้นตามจินตนาการของผู้กำกับ โดยทำงานร่วมกับผู้กำกับอย่างใกล้ชิด ซ่ึงถือได้ว่าเป็นทึม 
งานที่มีระดับของความสำคัญต่อการเป็นผู้สนับสนุนและช่วยเหลือด้านการลื่อสารในภาพยนตร์ 
ด้วย

7.2 ผู้ทำภาพพิเศษ มีหน้าที่ในการสร้างภาพที่มืลักษณะพิเศษไปจากการถ่ายทำ
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เช่น การย้อมฟิล์ม เป็นต้น และในภาพยนตร์บางเรื่องที่อาดัยเทคนิคซองภาพพิเศษค่อนข้างมาก 
แล้ว ทีมงานส่วนนี้นับว่ามีความสำคัญอย่างมาก ดังนั้นระดับความสำคัญของทีมงานส่วนนี้ จึงขึ้น 
อยู่กับประ๓ ทของภาพยนตร์น้ันๆ ด้วย แต่ส่วนใหญ่แล้ว ถือว่าเป็นทีมงานในระดับลูกมือเช่นกัน

สำหรับแนวคิดในเรื่องของการสร้างภาพยนตร์นี้ ผู้วิดัยนำไปวิเคราะห์ในแง่มุมของการ 
ทำงาใ4ภาพยนตร์ของวิจิตร คุณา'วุฒิ ต้ังแต่ข้ันตอนก่อนการถ่ายทำ จนจบส้ินกระบวนการท้ังหมด 
ว่ามืวิธีในการสร้างภาพยนตร์แต่ละเรื่องอย่างไร อีกท้ังในส่วนของทีมงานในการสร้างภาพยนตร์น้ัน 
แม้ว่าโดยหลักการจะมืการแบ่งงานออกเป็นส่วนๆ แต่ในกรณีของวิจิตร คุณา1วุฒ'น้ัน มีการนำงาน 
หลัก  ๆ ในหลายส่วนของการสร้างภาพยนตร์มาทำหน้าที่ด้วยตนเอง ซึ่งจะกล่าวในรายละเอียดต่อ 
ไป

แนวคิดเรีองการเขีย,นบทภาพยนตร์ (Screenwritina)

ภาพยนตร์เป็นวิลัยทัศน์แห่งจินตนาการของนักเขียนและเป็นสือที่มีอิทธิพลที่สุดอย่างหน่ึง 
ในลังคมปัจจุบัน ขณะที่ภาพยนตร์เป็นรูปแบบศิลปะแห่งการรวมตัวผสมผสานระหว่างท้กษะและ 
พรสวรรค์ของศิลปินและนักเทคนิคต่างๆ จำนวนมาก ความแข็งแกร่งท่ีลุดของโครงการของภาพ 
ยนตร์ทุกเรื่องอยู่ที่บทภาพยนตร์9

บทภาพยนตร์เป็นการวางแผนเชิงโครงสร้างลำหรับภาพยนตร์ซึ่งมีองค์ประกอบทั้งหมด 7 
ประการ คือ

1. เรื่องราว (story)
2. โครงเร่ือง (plot)
3. ฉาก (scene)
4. ตัวละคร (Character)
5. บทสนทนา (dialogue)
6. การแสดงทางอารมณ์(emotional action)
7. การแสดงทางร่างกาย (physical action)

ขณะที่นักเขียนนวนิยาย ผู้ประพันธ์มีอิสระอย่างเต็มที่ที่จะกำหนดความยาวและวิธีการ 
สร้างผลงาน แต่ผู้เขียนบทภาพยนตร์จะต้องยึดการเขียนในรูปแบบของบทภาพยนตร์เท่านั้น โดยมี 19

19 Robert A.Berman, Fade in : The screenwritina process. (Michigan : Michael Wiese Film
Productions, 1988) page 7
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สไตล์การเรียนที่กระชับและอธิบายได้อย่างตรงประเด็น รวมถึงมีทักษะในการวางโครงสร้างและ 
บริหารจัดการเรื่องให้อยู่ภายในจำนวนหน้าที่กำหนดไว้ โดยท่ัว  ๆ ไปแล้ว แต่ละหน้าของบทภาพ 
ยนตร์จะมีค่าเฉลี่ยเท่ากับเวลา 1 นาทีในภาพยนตร์ ซึ่งลามารถนำไปประยุกตํใช้ได้ท้ังในชีนการ 
แสดง (action scenes) และซีนการเจรจา (Dialoque-oriented film) ภาพยนตร์มักมีความยาว 
ประมาณ 2 ช่ัวโมง ซึ่งแปลว่าประมาณ 120 หน้าของบทภาพยนตร์ ความยาวนี้เป็นความยาว 
เฉลี่ยของภาพยนตร์ท่ัวไป ซึ่งภาพยนตร์บางประ๓ ท โดยเฉพาะอย่างยิ่งภาพยนตร์แนวตลก มักจะ 
อยู่ท่ีราวๆ 90 และ 100 นาที แต่น่ีเป็นเพียงแนวทางคร่าวๆ แต่ผู้เรียนบทสามารถตัดสินใจถึงความ 
ยาวของบทภาพยนตร์ในท้ายที่สุดได้ด้วยตนเอง สำหรับรูปแบบของการเรียนบทภาพยนตร์นั้น 
เป็นดังน้ี

(INT. หรือEXT.) สถานท่ี -  กลางวันหรือกลางคืน

การบรรยายฉากน้ันๆ

ชื่อตัวละคร (กึ่งกลางหน้ากระดาษถ้าของต่างประเทศใช้ตัวพิมพ์
ใหญ่ แต่ของไทยใช้การรีดเล้นใต้)

(คำท่ังหรือคำแนะนำ เช่น ส่ายหน้า หันไปมอง ฯลฯ)
บทสนทนาของตัวละครน้ันๆ

ขณะที่การเรียนบทภาพยนตร์ต้องการการยึดทั่นในรูปแบบ แต่ก็ยังมีพื้นที่สำหรับการ 
พัฒนาสไตล์ของตนเองในการเขียนบทภาพยนตร์ด้วย เช่น การเขียนบทภาพยนตร์ของ Jam es L. 
Brooks นั้นแทบจะเหมือนนักเขียนนวนิยาย ใน TERMS OF ENDEARMENT เขาอธิบายถึงความ 
รู้สึกทางอารมณ์และกริยาท่าทางของตัวละครในส่วนของการพรรณาในแต่ละขีนด้วย ซึ่งเป็นการ 
เสริมสร้างที่ดีเยี่ยมสำหรับการอ่านและแจกแจงให้กับนักแสดง ซึ่งค่อนข้างห่างจากความสึกซึ้งใน 
บทบาทของตัวละครน้ันๆ หรือสไตล์การเขียนบทภาพยนตร์ของ Horton Foote’s ใน TENDER 
MERCIES แสดงให้เห็นถึงทักษะที่ยอดเยี่ยมด้วยการใช้การบรรยายขีนเพียงเล็กน้อย และใช้ประ 
สิทธิภาพของบทสนทนา ในบางชีนการใช้บทสนทนาอย่างกระจัดกระจายซึ่งในตอนแรกจะดู 
เหมือนไม่เหมาะสม จนกระทั่งได้ทำการคืกษาอย่างระมัดระวัง จึงจะได้เว่ามันลามารถทำงานได้ 
อย่างมีประสิทธิภาพเพียงใด20

การเรียนเรื่อง (dramatic writing) น้ัน มีกฎพื้นฐาน ดังน้ี

Robert A. Berman, อ้างแล้ว. หน้า 8
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1. จะต้องมีตัวละครสำคัญเพียงหนึ่งเดียว หรือมีต้วละครหลักเพียงหนึ่งเดียว ซึ่งมักเป็นผู้ 
ที่มีความต้องการที่จะบรรลุบางสิ่งซึ่งสำคัญสำหรับเขาหรือเธอ ขณะเดียวกันอาจจะมีตัวละครใน 
เรื่อง 2 ตัว ซึ่งเป็นการปรากฏตัวอย่าง “ลมนี้าลมเนื้อ” กันในเร่ือง แต่หน่ึงในน้ันต้องมีบทบาทท่ีโดด 
เด่นอย่างชัดเจนและมีความต้องการที่ยิ่งใหญ่มากกว่าตัวอื่นๆ เหตุผลที่ต้องมีตัวละครหลักคน 
เดียว ก็เพื่อที่จะให้ผู้เขียนลามารถกำหนดได้อย่างชัดเจนและเน้นหนักไปในการพัฒนาเรื่องราวได้

2. ด้วยเหตุผลเดียวกัน ก็ต้องมีฝ่ายตรงข้ามเพียงหนึ่งเท่าน้ันท่ีจะสร้างอุปสรรคให้กับหน 
ทางของตัวแสดงหลัก ด้วยการเพื่มความก้าวหน้าซองความชัดแย้งระหว่างตัวละครหลักกับปร 
ปักษ์ของเขา ซึ่ง-จะสร้างเรื่องราวที่รักษาความลนใจจากคนดูได้ ความชัดแย้งเป็นพื้นฐานของละคร 
ทุกอย่าง ถ้าไม่มีข้อชัดแย้งก็ไม่มีเรื่องราว

3. ถ้าเลือกที่-จะเขียนเรื่องราวเกี่ยวกับผู้ชายหรือผู้หญิงที่ต่อ!กับความโหดร้ายป่าเถื่อน 
ของธรรมชาติหรือรูปแบบอ่ืนๆ ของ การเผชิญกับสิ่งไม่มีชีวิต (inanimate opposition) แล้ว ด้วย 
ตัวซองมันเองแล้วมันมันจะไม่ค่อยได้เรื่องนัก การที่ให้ปรปักษ์กระทำและมีปฏิกริยาในการสร้าง 
ความขัดแย้งของมนุษย์นั้นลามารถที่จะรักษาความสนใจของคนดูได้มากกว่า

4. ถ้าตัวละครหลักนั้นได้มีการพัฒนาลู่ฃั้นตอนของการได้รับตามจุดมุ่งหมายของเขาและ 
เธอ จะต้องมีผลตอบลนองจากปรปักษ์ด้วย นี่เป็นประเด็นพื้นฐานของการเขียนเชิงละคร หน่ึงคน 
จะได้รับการบรรลุจุดมุ่งหมาย ขณะที่อีกฝ่ายพยายามเอาชนะเขาและเธอ

5. การกระทำต่างๆ ของตัวละครหลักและปรปักษ์ ต้องถูกกระตุ้นด้วยความต้องการส่วน 
ตัวของพวกเขา และในเรื่องจะต้องหาทางที่จะสร้างให้เห็นแรงกระตุ้นน้ันให้ผู้ชมได้รับเ

6. ในทุก  ๆ เรื่อง จะมีความชัดแย้งใหญ่และเล็ก อุปลรรค การเผชิญหน้า และการต่อ! ส่ิง 
เหส่าน้ีได้ก่อรูปของความชัดแย้งซึ่งมีระตับท่ีแตกต่างกัน แต่มีการสะสมเพื่มพูนขึ้น พวกเขาสร้าง 
พลังที่เหนียวแน่นเหล่านี้เพื่อรักษาความสนใจของผู้ซมเอาไว้ 7

7. ขณะที่เรื่องราวอาจมีความคล้ายคลึงกันในบางส่วน แต่ก็ต้องมีเอกลักษณ์ของตนเองใน 
การสร้างเรื่องราว ตัวละครและองค์ประกอบอื่นด้วย

ขั้นตอนของการเขียนบทภาพยนตร์ มีตังน้ี

1. สร้างตัวละครหลัก และตัดสินความต้องการของตัวละคร ว่าอะไรคือส่ิงท่ีตัวละครน้ัน 
ต้องการจะได้รับในเรื่องนี้
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2. สร้างลักษณะทางกายภาพให้ตัวละครอย่างสมบูรณ์และวางเค้าโครง 6 ประการท่ีมีผล 
ต่อการพัฒนาของตัวละคร คือ

2.1 ความต้องการในละคร (dramatic need)
2.2 จุดยีน หรือมุมมองต่อโลก (point of view)
2.3 ทัศนคติของตัวละครต่อเรื่องต่างๆ (attitude)
2.4 การเปลี่ยนแปลง การเติบโต (change)
2.5 จุดอ่อนท่ีมีอิทธิพลต่อการกระทำ ทัศนคติหรือพฤติกรรม(weakness)
2.6 นิลัยติดตัว ความเคยชิน (mannerism,habit)

3. วางจุดจบของเรื่อง
4. ร่างโครงของบทภาพยนตร์ตั้งแต่เรัมจนจบ จากจุดหน่ึงไปยังอีกจุดหนึ่ง
5. ร่างการบรรยายฉาก
6. วางแบบการเล่าเรื่องให้สมบูรณ์
7. หาข้อมูลท่ีต้องการให้ครบถ้วน
8. เขียนบทภาพยนตร์ร่างแรก

นอกจากนั้นยังต้องมีการวางตัวละครให้มีความสมบูรณ์ใน 3 มิติที่สำคัญ เพ่ือท่ีจะได้ 
ทราบว่า ตัวละครจะทำอย่างไรเมื่อเผชิญกับสถานการณ์แต่ละอย่างที่เรากำหนด ถ้าไม่กระจ่าง 
หรือไฝรู้ ก็จะเป็นการบังคับให้ตัวละครทำเช่นน้ันเช่นนี้ ซึงจะทำให้ไม่เป็นธรรมชาติและขาดความ 
คงเลันคงวา การวางมิติของตัวละครมีดังนี้คือ

1. ลักษณะทางกายภาพ (physiology profile) ชี่งมีผลต่อมุมมองซองชีวิตของเขาด้วย 
เช่น ความสูง น้ัาหนัก รูปลักษณ์ภายนอก สุขภาพ ฯลฯ

2. สถานภาพทางลังคม (sociology profile) ได้แก่ ระดับชั้นทางลังคม ชีวิตครอบครัว 
ความลัมพันธ์กับเพื่อน การคืกษา อาชีพ ความเป็นผู้นำ สถานภาพทางการสมรส ลัญชาติ ศาลนา 
มุมมองต่อการเมือง งานอดิเรก ฯลฯ

3. ลักษณะทางจิตวิทยา (psychology profile) เช่น ชีวิตในเรื่องเพศ มาตรฐานทางคืล 
ธรรม ความทะเยอทะยาน ความมุ่งหวังของชีวิต

ลี่งที่สำคัญอีกประการในบทภาพยนตร์ ก็คือ บทสนทนา ซึ่งบทสนทนาน้ันจะมีหน้าท่ีด้วย 
กัน 4 ประการ คือ
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แลดงความเป็นตัวละครมันๆ (To reveal character)

2. แสดงสถานภาพทางอารมณ์ของตัวละครในขณะนั้น (To reveal the character’s 
emotional state)

3. เทือให้ข้อมูลและทำการลือสารกับคนดู (To communicate information to your 
audience)

4. เทือดำเนินเรือง (To move the story forward)

การเขียนบทภาพยนตร์ของต่างประเทศมักไม่มีการกำหนดมุมกล้อง ยกเว้นฉากที่ผู้เขียน 
บทต้องการเน้นว่าต้องเป็นเช่นน้ัน จึงจะมีการระบุใป แต่หน้าที่หลักในการกำหนดมุมกล้องจะเป็น 
ของช่างภาพและผู้กำกับ

แนวคิดเรื่องการเขียนบทภาพยนตร์นี้ ผู้วิจัยนำใปช่วยในการวิเคราะห้ในส่วนของการเขียน 
บทและการสร้างเรื่องราวและองค์ประกอบต่างๆ ของภาพยนตร์ของวิจิตร คุณา'วุฒิ โดยเฉพาะ 
อย่างยิงไต้นำไปวิเคราะห์ในส่วนของภาพยนตร์ทั้ง 2 เรืองที่เลือกมาทำการวิเคราะห์ในเชิงลึก

แนวคิดเ?องกา?กำกับภาพยบตเ (Film Directing)

ภาพยนตร์เป็นลือที่มีลักษณะของการรวมตัวของศิลปะหลายแขนง และไต้ร้บการสร้าง 
จากบุคคลผู้มีความชำนาญในแต่ละต้าน

ภาพยนตร์ที่มีความสมบุรณ์เรื่องหนึ่งต้องประกอบด้วยผลงานจากบุคลากรในสาขาต่างๆ 
ผู้มีหน้าที่รับผิดชอบสร้างสรรค์และประสานผลงานศิลป็เข้าด้วยกันไต้อย่างมีประสิทธิภาพ และตก 
ลงใจว่า ควรจะนำเสนอภาพยนตร์ออกมาในรูปแบบใด ตลอดจนพิจารณาว่า ควรท่ีจะมีการปรับ 
ปรุงหรือเปลี่ยนแปลงไปในทิศทางใด เพ่ือ'ให้เป็นภาพยนตร์ท่ีดีท่ีสุด บุคคลที่อยู่เบื้องหลังและรับผิด 
ชอบภาระอันยิ่งใหญ่นี้ตั้งแต่เริ่มต้นจนสินสุดกระบวนการผลิตภาพยนตร์ก็คือ ผู้กำกับภาพยนตร์'

คุณสมบัติของผู้กำกับภาพยนตร์นั้นมีอยู่ 4 ประการ คือ21 22

21 บรรจง โกศลวัฒน์, การกำกับและการแสดงภาพยนตร์. (กรุงเทพฯ : โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรนศาสตร์, 2544 
หน้า 15
22 ปิยคุล เลาวัณย์สิริ, ใครเป็นใครในกระบวนกา?ผลิตภาพยนตร์ (กรุงเทพฯ : บริพ์ธการพิมพ์ จำกัด,2541),
หน้า 15-26
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1 . ม ีความเป็นผู้นำ ผู้กำกับจะต้องมีอำนาจสูงลุดและต้องมีความเด็ดขาด ท้ังน ี้เพ่ือให้งาน 
สำเร็จลุล่วงไปด้วยดี การทำงานโดยยึดถือหล้กประชาธิปไตยเต็มที่อาจจะทำลายการทำงานในขั้น 
การถ่ายทำ ไม่ว่าก่อนการถ่ายทำ ผู้กำกับจะมีความสนิทสนมกับคนในกองถ่ายอย่างไร เม่ือถึง 
เวลาที่กล้องเริ่มบันทึกภาพทุกคนจะต้องรู้และยอมรับว่าผู้กำกับการแสดงคือผู้ที่จะบงการทุกอย่าง 
แต่ทั้งนี้มิได้หมายความว่า ผู้ร่วมงานในกองถ่ายจะให้คำแนะนำแก่ผู้กำกับไม่ได้ เพียงแต่ผู้ที่1จะตัด 
สินใจขั้นสุดท้ายคือผู้กำกับเท่านั้น

2. รู้ศิลปะภาพยนตร์ คือ ความลามารถที่จะแปลความหมายจากตัวหนังสือมาเป็นภาพไต้
อย่างมีศิลปะ และจะต้องเช้าใจเรึ่องราว อารมณ์ของภาพยนตร์ได้อย่างทะลุปรุโปร่งตลอดทั้งเรื่อง 
อยู่ตลอดเวลา เพราะในขณะที่ถ่ายทำนั้น ผู้ร่วมงานและเจ้าหน้าที่ทุกคนไม่ว่าจะเป็นตัวแสดง ตา 
กล้อง เจ้าหน้าที่เสืยงหรือคนอื่นๆจะให้ความลำคํญเฉพาะฉากที่กำลังถ่ายทำ และมองปัญหา 
เฉพาะหน้าจนบางครั้งลืมนึกถึงภาพยนตร์ทั้งเรื่องหรือความต่อเนื่องจากฉากที่มาก่อน เป็นหน้าท่ี 
ของผู้กำกับโดยตรงที่คอยคำนึงถึงความลัมพันธ์ของตัวแสดง ความต่อเนื่องจากฉากหนึ่งไปล่อีก 
ฉากหน่ึง เพราะสิงเหล่านี้จะมีผลถึงภาพยนตร์โดยรวมทั้งเรื่อง ความเช้าใจศิลปะภาพยนตร์และ 
ความลามารถในการแปลความหมายเป็นภาพซองผู้กำกับนี้ นอกจากจะมีผลทำให้ภาพยนตร์มี
ความต่อเนื่องและอารมณ์สอดคล้องตั้งแต่ต้นจนจบแล้ว คุณสมป้ตไน'ข้อนี้ยังมีผลต่อความเชื่อถือ 
ของคนในกองถ่าย ทำให้ทุกคนยอมรับและเชื่อพีงผู้กำกับการแสดงอีกด้วย

3. มีมนุษยลัมพันธิท่ีดี สิ่งที่จะทำให้ความสัมพันธ์ระหว่างผู้กำกับและผู้ร่วมงานคนอื่นๆ
เป็นไปอย่างราบรื่นนั้นมิใซ่ลักษณะความเป็นผู้นำและความลามารถในทางศิลปะภาพยนตร์เท่า 
นั้น ผู้กำกับที่จะประสบความสำเร็จไต้จะต้องมีมนุษยลัมพันธ์ที่ดีและมีจิตวิทยาสูง ก่อนลงมือ 
ทำงานผู้กำกับควรตัดสินใจแต่แรกเริ่มว่าจะวางตัวอย่างไรกับผู้ร่วมงานแต่ละคน ความสัมพันธ์ท่ี 
ลร้างฃึ้นนี้จะเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นบุคลิกและวิธีการทำงานของผู้กำกับ ผู้กำกับบางคนอาจจะวาง 
ตนเป็นคนเคร่งครัดต่อระเบียบวินัยเหมือนเป็นนายพลผู้บังคับบัญชากองทหาร ผู้กำกับบางคน
อาจจะทำตัวเป็นเพื่อนคู่คิดที่คอยแนะนำปรึกษา บางคนจะวางตัวกับผู้แสดงแบบหนึ่ง และกับผู้ 
ร่วมงานคนอ่ืนๆอีกแบบหนึ่ง แต่ไม่ว่าจะเลือกวางตัวแบบใด จุดสำคัญนั้นอยู่ท่ีผู้กำกับจะต้องสร้าง 
ความสัมพันธ์เหล่านี้ตั้งแต่ระยะเริ่มแรกและแสดงออกให้กระจ่างชัดแก่ผู้ร่วมงานทุกคน ท้ังน้ีเพ่ือ 
ให้ทุกคนรับรู้และวางตัวให้เหมาะสมนั่นเอง 4

4. ทำงานร่วมกับผู้อื่นได้ ฃ้อที่ผู้กำกับจะต้องระลึกอยู่เสมอก็คือ ไม่มืใครสร้างภาพยนตร์ไต้ 
คนเดียวสำเร็จ โดยเฉพาะอย่างยงภาพยนตร์ในสมัยนี้ นอกจากจะให้ความสำคัญกับเนื้อหาสาระ
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รองเรื่องแล้ว ยังจะต้องคำนึงถึงคิลปะของภาพยนตร์ด้วย การสร้างภาพยนตร์จึงต้องการผู้มีความ 
รู้และประสบการณ์เฉพาะด้านต่างๆ ไม่ว่าผู้กำกับจะมีความสามารถเฉพาะตัวมากแค่ไหน ก็ยัง 
ต้องอาตัยผู้ร่วมงานท่ีมีความลามารถ ตังน้ันรณะที่ผู้กำกับจำเป็นต้องจะต้องเป็นผู้นำที่เด็ดขาด
ในเวลาเดียวกันจะต้องสร้างสัมพันธ์ที่ดีกับผู้ร่วมงานทุกคน มีความเป็นกันเอง ยอมรับฟังความคิด 
เห็นรองผู้อี่นซึ่งจะทำให้ผู้ร่วมงานทุกคนกล้าแสดงความคิดเห็นเพี่อร่วมกันสร้างผลงานที่ดี

ผู้กำกับภาพยนตร์ต้องทำหน้าที่ตั้งแต่การตัดเลือกเรื่อง การดีความบทประพันธ์น้ันๆ เพ่ีอ 
สื่อออกมาเป็นภาพยนตร์ การจัดการในต่วนของข้ันตอนก่อนการถ่ายทำ การตัดเลือกผู้แสดง การ 
กำกับการแสดง การควบคุมการทำงานของทีมงานต่วนอื่นๆ การควบคุมการถ่ายทำ และการควบ 
คุมการตัดต่อท้ังน้ี แม้ว่าผู้เขียนบทจะลามารถทำจากแง่มุมของการมีอัตวิสัยได้อย่างเต็มที่ แต่การ 
ทำงานของผู้กำกับนั้นต้องอยู่ในสถานภาพของการนำตัวเองออกมา หรือที่เรียกว่าเป็นภาวะวิสัย 
(objective) ซึ่งเป็นคุณสมบ้ตที่ดีประการหนึ่งของผู้กำกับภาพยนตร์ คนสร้างภาพยนตร์ลามารถมี 
ภาวะของอัตวิสัยได้ในต่วนของแนวคิดหลักของเรื่องที่ลมํ่าเสมอและสไตล์หรือแนวทางของตน แต่ 
ต้องใต้ภาวะวิสัยในการมองว่าอะไรท่ีจะดีท่ีสุดท่ีจะนำไปใต้ในการเสนอมันต่สาธารณะชน ไม่มี
อะไรที่ฆ่าอาชีพนี้ได้รวดเร็วและแน่นอนเท่ากับการปล่อยทุกสื่งทุกอย่างอย่างตามใจตัวเอง23

ผู้กำกับที่ดีต้องมีความรู้สึกที่ยอดเยี่ยมของการมองให้เป็นภาพ มองคุณภาพความเป็น
ภาพยนตร์ในแต่ละฉาก เนื่องจากภาพยนตร์มิได้เป็นสื่อของนักเขียนบทสนทนาแต่เพียงอย่างเดียว 
มันเป็นสื่อที่เน้นทางภาพมากยิ่งกว่าคำพูด ผู้กำกับสามารถท่ีจะใต้บทสนทนาอย่างชาญฉลาดได้ 
ด้วยการใต้กล้องแทน เลนล์ที่จับภาพแห่งความเงียบนั้นสามารถใต้แทนสิ่งซึ่งผู้เขียนบรรยายเป็น 
คำพูดได้

สำหรับแนวคิดเรื่องการกำกับภาพยนตร์นี้ ผู้วิจัยนำไปช่วยในการวิเคราะห์การกำกับภาพ 
ยนตร์ของวิจิตร คุณาวุฒิ ว่ามีความสอดคล้องกับหลักการกำกับภาพยนตร์โดยทั่วไปมากน้อย 
เพียงใด มีสิ่งใดบ้างที่วิจิตร คุณาวุฒิได้ทำนอกเหนือไปจากหน้าที่ของผู้กำกับตังที่มีผู้กำหนดไว้ 
และคุณสมบ้ตต่างๆ ที่ผู้กำกับพีงมีนั้น วิจิตร คุณาวุฒิมีมากน้อยเพียงใด หรือคุณสมบ้ติใดที่อาจ 
ไม่มีผู้กล่าวไว้ แต่เป็นคุณสมบัติที่วิจิตร คุณา'วุฒิมี และได้ช่วยเอื้ออำนวยในเรื่องของการกำกับ 
ภาพยนตร์ของตนเอง

23 Edward Dmytryk, On Screeri Directing. (Boston : Butterworth Publishers, 1984), page 2
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แนวคิดเกึ๋ยวกับผ้กำกับภาพยนดเในราบะประพันธุกร (Auteur Theory)24

แนวคิดเรื่องทฤษฏีประพันธกรนั้นเริ่มต้นที่ประเทศฝรั่งเศส ซ่ึงในช่วงลงครามโลกคร้ังท่ี 2 
น้ัน เนื่องจากประเทคฝรั่งเคลตกอยู่ภายใต้การรุกรานของเยอรมัน ดังน้ันซาวฝร่ังเศสจึงไม่มีโอกาส 
ได้ลัมผลกับภาพยนตร์'อเม?กัน แต่หลังจากสงครามจบลง พวกเขาก็ได้เริ่มค้นพบความยงใหญ่ของ 
ภาพยนตเอเมริกัน และการค้นพบภาพยนตร์อเมริกันของชาวฝรั่งเศสนี้เองได้ทำพวกเขาเข้าล่การ 
พิจารณาผู้กำกับภาพยนตร์ในฐานะของคิลปิน สิงที่ทำให้ชาวฝรั่งเศสประทับใจก็คือความจริงที่ว่า 
ผู้กำกับภาพยนตร์ฮอลลีวู้ดสามารถที่จะและดูเหมือนมักจะมีอำนาจกับทั้งบทภาพยนตร์ การแสดง 
และทีมงานสร้างท้ังหมด ซึ่งพวกเขาแต่ละคนสามารถจะเลือกได้ และย้งสามารถจัดการที่จะปล่อย 
บุคลิกบางอย่างลงไปบนภาพยนตร์ที่เขาสร้างได้ด้วย

ในปี 1951(พ.ศ.2494) Andre Bazin และ Jacques Doniol-Valcroze เริ่มต้นตีพิมพ์ 
Cahiers du Cinema ซึ่งเป็นวารสารที่ชุมนุมของการวิจารณ์สำหรับผู้ที่มืความศรัทธาในภาพ 
ยนตร์ เช่น ฌอง ลุค โกดาร์ด ฟรานชิล ทรุฟโฟท์ อีริค โรเมอร์ เป็นต้น ซ่ึงเป็นผู้ที,แสดงตนอยู่ในหน้า 
หนังสือและต่อมาก็กลายมาเป็นผู้กำกับภาพยนตร์ วารสารเล่มนี้มืซื่อเสืยงในเรื่องของความมี
อิสระ ซึ่งเขามักจะมีการกล่าวอ้างที่ไม่ได้ติดอยู่กับความนิยมซมชอบผู้กำกับคนใดคนหนึ่งกว่าผู้
กำกับคนอ่ืนๆ อย่างไรก็ตามความคิดหนึ่งที่มีต่อวารสารนี้กํคือ รสนิยมแปลกๆ ของนักเชียนของ 
วารสาร เช่น Luc Mouflet ผู้ซึ่งค้นพบภาพยนตร์อย่าง Bluebeard ของ Edgar G.Ulmer อันมีแก่น 
เรื่องของความโดดเดี่ยวของมนุษย์เมื่อปราศจากพระเจ้า วารสารเล่มนี้ได้นำผู้กำกับซึ่งเคยอยู่เบื้อง 
หลังให้ก้าวออกมาข้างหน้า ตั้งพวกเขาให้เป็นผู้สร้างสรรค์แทนการตกอยู่ภายใต้คำลังของสตูดิโอ

ในปีแรกของเวลาสามปีของวารสารเล่มนี้ ยังไม่มีนโยบายทางความเห็นอย่างแท้จริง จน 
ในปี 1954 (พ.ศ.2497) Truffaut ได้เสนอบทความที่มีซึ่อเสืยงออกมาอันหนึ่ง คือ “Une certaine 
tendance du cinema français” ซึ่งต่อว่าภาพยนตร์คลาสสิคของฝรั่งเศส ที่มักนิยมชมชื่นกับบท 
ดั้งเดิมให้หันไปล่บทภาพยนตร์ การดัดแปลงเนื้อหาของบทภาพยนตร์ การจัดฉากในสตูดิโอล่การ 
ถ่ายทำในสถานที่จริง และทีมผู้ชำนาญสู่ผู้สร้างงานเพียงคนเดยวTruffaut โต้แย้งเพี่อ “ภาพยนตร์ 
ของผู้ประพันธ์หรือผู้สร้าง” cinema of auteurs) และเป็นการสร้างการวิพากษ์วิจารณ์ต่อภาพ
ยนตร์

24 Bernard F. Dick, “The Film  Director,” Anatomy o f FilmsfNew York : St Martin’s Press, 1998), page
163-175



34

ดังนั้นวารสารดังกล่าวจึงได้มีนโยบายของผู้ประพันธ์ ผู้ซึ่งได้รับการตีความอย่างหลาก
หลาย และเป็นเรื่องธรรมดาอันหนึ่งที่เป็นอยู่ก็คือ วารสารดังกล่าวได้กลายเป็นล่วนหนึ่งของผู้
กำกับภาพยนตร์อย่าง ออร์ลันเวลส์' อัลเฟรด ฮิทซ์ค็อค ฌอง เรโน จนถึงคนอ่ืนๆ อย่าง จอห์น ฮัด 
อัน เรเน่ แคลร์ เป็นต้น การตีความอื่นๆของนิตยสารเล่มนี้มีความชื่นชมผู้กำกับที่ไม่สร้างภาพ 
ยนตร์แย่ๆ ทว่า Bazin ชี้ให้เห็นถึงมโนทัศน์ที่ผิดพลาดนี้ในปี 1957 (พ.ศ.2500) เม่ือเขาช้ีให้เห็นว่า 
สิ่งที่เห็นได้ซัดก็คือ ผู้กำกับใหญ่ๆลามารถสร้างงานแย่ๆออกมาได้ในขณะที่ผู้กำกับไม่ได้ดิบตีอะไร 
นักลามารถมีโอกาสที่จะสร้างภาพยนตร์คลาสสิคออกมาได้ แก่นท่ีสำคัญก็คือ Bazin ได้ทำการรับ 
รองนโยบายของการจัดลำดับขั้นของผู้กำกับ แม้ว่าเขานักจะถูกรบกวนด้วยนักเขียนบางคนซอง
เขาที่มีรสนิยมท่ีไม่รู้จักเลือก Bazin ได้สรุปจุดยืนของเขาในสมการที่ว่า ผู้สร้าง + ความเป็นอัตวิอัย 
= ผลงาน

ลมการดังกล่าวนี้ได้กลายไปเป็นประเด็นใหญ่ในการวิจารณ์ของ Andrew Sarris เม่ือแนว 
คิดดังกล่าวได้เข้าไปสู่อเมริกา ในบทความของเขาคือ ‘Notes on the Auteur Theory in 1962” 
น้ัน Sarris ชี้ให้เห็นถึงการจัดชั้นของผู้กำกับ ที'นักจะมีอำนาจเหนือนโยบายของพวกเขาซึ่งนักจะ 
โดดเด่นในงานศิลปะ การจัดเซคลเปียร์อยู่เหนือเบน จอห์นอัน จัดบีโธเฟนอยู่เหนือบาร์หม จึงเป็น 
การหลีกเล่ียงไม่พ้นท่ี Sarris ต้องมีการจัดลำดับขั้นด้วยตัวของเขาเอง ใน The American Cinema 
เขาได้แบ่งผู้กำกับภาพยนตร์ใน 11 แบบ ต้ังแต่ “Pantheon” อย่างชาร์ลี แซปปล้ิน จอห์น ฟอร์ด ตี 
ดับบลิว กร ิฬ ท  อัลเฟรด ฮิทซัค็อค ออร์อัน เวลอั “The Far Side of Paradise” อย่าง โรเบิร์ต อัลด 
ริซ แฟรงค์ คัปปรา แซมมวล ฟูลเลอร์ ‘Expressive Esoterica” อย่าง เทย์ การ์เนต อาร์เทอ เพนน์ 
เอดการ์ จี อัลเมอร์ และ “Less Than Meets the Eyes” อย่าง จอห์น อัดอัน วิลเลียม ไวเลอร์ แม้ 
จะมีข้อซัดข้องในส่วนของความสำคัญเซิงประวิตศาสตร์ของ The American Cinema อยู่บ้างก็ 
ตาม เป็นหนังสือเล่มหน่ึง ซ่ึงมีการเรียกร้องให้แก็ใขใหม่ การประเมินวิเคราะห์ในปัจรุบ้น ของอัท- 
อันและไวเลอร์เป็นตัวอย่างที่แสดงให้เห็นว่ามีบางอย่างในพวกเขาที่มากกว่าการพบกับลายตาของ 
Sarris เท่าน้ัน

Sarris ได้สรุปแนวคิดเกี่ยวกับประพันธกรไว้ 3 ประเด็นสำคัญ ซึ่งได้แสดงให้เห็นว่า มิใช่,ว่า 
ผู้กำกับทุกคนจะสามารถถูกพิจารณาในฐานะประพันธกรได้ เกณฑ์ดังกล่าวน้ีคือ

หน่ึง ผู้กำกับในฐานะประพันธกรจะมีความสามารถอย่างย่ิงในเซิงเทคนิค หรือเซิงปฏิบ้ต 
การ
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สอง ผู้กำกับในฐานะประพันธกร จะมีบุคลิกลักษณะที่ไปมีอิทธิพลต่อรูปแบบของภาพ 
ยนตร์ อ้นเป็นเสมือนสไตล์ประจำซึ่งได้กลายเป็นลายมีอของเซาหรือเธอ

สาม ภาพยนตร์ของผู้ลร้างงานได้แสดงให้เห็นถึงการรวมตัวระหว่างบุคลิกภาพของผู้สร้าง 
และวัตถุดิบของพวกเขา ซึ่งมีหน้าตาของบุคลิกภาพของผู้ประพันธ์อยู่ในภาพยนตร์นั้น ซ่ึงหน้าตา 
ตังกล่าวน้ีอาจจะไม่ได้มองเห็นอย่างซัดแจ้ง แต่อาจจะปรากฏขึ้นเมื่อมีภาพยนตร์ของเขาจำนวน 
มากถูกศึกษาและวิเคราะห์ อย่างเซ่นความฝังใจบางประการของฮิทซ์ค็อคกับผู้หญิง โดยเฉาพะ 
อย่างร,งผู้ที่มีผมลีบลอนตั ซึ่งไม่ได้เป็นหลักฐานที่เห็นอย่างทันทีทันใด จนภายหลังการวิเคราะห์ 
ภาพยนตร์อย่าง “The Thirty-nine Steps,Saboteur,Psycho และ The Birds ซ่ึงพวกเราได้เห็นว่า 
ผู้หญิงผมบลอนด์นั้นมีความดึงดูดใจสำหรับเขา ซึ่งเขาได้ใช้การนำเสนอในหลากหลายรูปแบบที่ 
ไม่ดี เซ่น การปันห์วผู้ชาย การตายภายใต้ฝักบัว หรือมีใบหน้าของพวกเขาที่ถูกทำร้ายโดยบรรดา 
นก

ด้วยเกณฑ์พ้ืนฐานของ Sarris มีความเป็นไปได้ที่จะพิจารณาผู้กำกับเพียงบางท่านที่จะได้ 
รับการยอมรับ ซึ่งก็เพียงไม่กี่คนเท่านั้น ที่จะเป็นเสมือนผู้สร้างให้กับภาพยนตร์ซองพวกเขา อย่าง 
ไรก็ตามภาพยนตร์ไม่ได้เป็นสื่อเดียวที่ใช้ความนิยมต่อผู้สร้างตังกล่าวได้ การแสดงอ่ืนๆ ไม่ว่าจะ 
เป็นบัลเลต์หรือละครเวทีก็มีการใช้ความนิยมตังกล่าวเช่นกัน การจะเปรียบเทียบให้เห็นซัดเจนที่ 
สุดก็คือ การเปรียบเทียบกับวาทยากรผู้ควบคุมวงดนตรี ถ้าผู้เล่นดนตรีคนใดคนหนึ่งเกิดเล่นผิด 
จังหวะภาวะของการถูกตำหนิจะไปตกอยู่ที,วาทยากรทันที ไม่ใช่การตำหนิไปที่ผู้ประพันธ์เพลงอีก 
แล้ว เซ่นเดียวกับผู้กำกับภาพยนตร์ หากพวกเขาประลบความสำเร็จในการรวมและผสมผสานเอา 
องค์ประกอบต่างๆ ทั้งหมดมาล่การสร้างเป็นภาพยนตร์ได้สำเร็จ เขาย่อมเป็นผู้ท่ีได้ร้บคำ1ชม แต่ถ้า 
เป็นตรงกันข้าม ข้อตำหนิก็ตกอยู่ที่เขาเซ่นเดียวกัน

อย่างไรก็ตามไม่ใช่ว่าผู้กำกับทุกคนจะเป็นอ้ลเฟร็ด ฮิทซ์ค็อค ได้ ซึ่งเป็นผู้กำกับท่ีได้รับการ 
ยอมรบอย่างเต็มที่ในเกณฑ์ของผู้สร้างงานตังกล่าว เมื่อเรานึกถึงภาพยนตร์เรื่อง Psycho ก็คือ 
Psycho ของฮิทซัค็อค เราหมายถึงการที่เขาประลบความสำเร็จในการผสมผสานระหว่างผลงาน 
ของการเขียน การแสดงทีมงานผู้สร้างทั้งหมดล่การเป็นวัตถุดิบในวิสัยทัศน์ของเขา

แต่ก็มีข้อโต้แย้งต่อทฤษฎีตังกล่าวบ้าง โดยการยกตัวอย่างภาพยนตร์ที่มีอิทธิพลต่อการ
สร้างภาพยนตร์จากผู้อำนวยการสร้างมากกว่าผู้กำกับ เซ่น Gone with a wind หรือ Poltergeist ท่ี 
เห็นอิทธิพลได้อย่างซัดเจนของสตีเวน สปีลเปิร์ก ซึ่งเป็นผู้กำกับในเรื่องE.T. หรืออิทธิพล1ของสตูดิ 
โอ อาทิ Singin’ in the rain ของ MGM หรือภาพยนตร์ที่ต้องอาตัยการใช้เทคนิคพิเศษ (special
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effects) มากๆ ก็มักจะให้เครดิตกับผู้สร้างเทคนิคพิเศษเหล่านี้ อาท เรื่อง Who Framed Roger 
Rabbit ที่มีผู้'ทำเทคนิคพิเศษคือ Robert Zemeckis's มากกว่าผู้ที่มี,หน้าท่ีรบผด'ชอบด้านแอ'นนิเม 
ชัน อย่าง Richard Williams เสียอีก

ด้วยเหตุผลท่ียกมาข้างต้นจึงเป็นข้อบอกว่า ไม่ใซ่ผู้กำกับทุกคนที่จะลามารถเป็นผู้สร้าง
งานหรือนักประพันธกรตานเนวคิดดังกล่าวได้ และในความเป็นจริงก็มีเพียงไม่กี่คนเท่านั้นที่
ลามารถเป็นได้ ซึ่งก็มีผู้กำกับที่เป็นเจ้าชองภาพยนตร์ซึ่งผ่านการเรียนทางด้านภาพยนตร์และมีผู้ 
กำกับบางคนเท่านั้นที่ไม่จำเป็นต้องไห้ผู้อื่นเขียนบทภาพยนตร์ให้ อย่างเซ่นที่วู้ดดี้ อัลเลนทำขณะ 
ที่จอห์น ฟอร์ดไม่เคยทำเลย

ผู้กำกับหลายคนที่ยอมรับว่า งานของพวกเขาลามารถสร้างออกมาอย่างเป็นธรรมชาติ
เพราะการทำงานร่วมกับทีมงานเดิม เซ่น ผู้เขียนบท นักแสดง ผู้ถ่ายภาพ ผู้ดัดต่อ ซ่ึงมีล่วนต่อ 
ความสำเร็จของภาพยนตร์ เซามักจะไซ้แก่นเรื่องเดิมๆ ไนgenre เดิมหรือเปลี่ยนไป

ความร่วมมือและช่วยเหลือระหว่างผู้กำกับกับทีมงานนั้น ก็มืทั้งความช่วยเหลือระหว่างผู้ 
กำกับกับผู้เขียนบท ความช่วยเหลือระหว่างผู้กำกับกับผู้ถ่ายภาพ ความช่วยเหลือระหว่างผู้กำกับ 
กับนักแสดง ความช่วยเหลือระหว่างผู้กำกับกับผู้อำนวยการสร้าง และความช่วยเหลือระหว่างผู้ 
กำกับกับสตูดิโอหรือบริษัทผู้จ้างสร้าง

สำหรับแนวคิดในเรื่องของผู้กำกับในฐานะประพันธกรน้ัน ผู้วิจัยได้นำไปวิเคราะห์ภาพ
ยนตร์ของวิจิตร คุณา'วุฒิ'ว่า มีสิ่งไดที่เป็นเสมือนลายมือปรากฏอยู่บ้าง โดยเฉพาะอย่างยิงในภาพ 
ยนตร์ทั้งลองเรื่องที่นำมาวิเคราะห์ในเซิงลึก อีกทั้งได้นำไปวิเคราะห์ว่าภาพยนตร์ทั้งสองเรืองนั้น 
ได้สะท้อนบุคลิกลักษณะอะไรของวิจิตร คุณาวุฒิบ้างหรือไม่

แนวคิดเรึ๋องคิฟิปะการพีอสารทางการสะครุแสะการแสดง (Theatre Art or Performing Art)

พัฒนาการการแสดงในตะวันตก25

พัฒนาการของการแสดงนั้นนับว่ามีระยะเวลาที่ยาวนานนับหมื่นปี นับตั้งแต่กรีกจน 
กระทั้งถึงปัจจุบัน นักแสดงซองกรีกแสดงละครอันเป็นส่วนหนึ่งทางเทศกาลเฉลิมฉลองเพื่อบุซา 
เทพเจ้า ผู้ทำละครกรีกจะเป็นทั้งนักเขียนบท ผู้กำกับการแสดงและผู้อำนวยการสร้าง และมีการให้ 
ความสนใจไปยังผู้แสดงที่เป็นดาราในยุคของเฮลเลนิลติคฃองกรีกด้วย เมื่อมาถึงยุคโรมัน นักเขียน

25 Oscar G. Brackett, History of the Theatre, (Boston : Allyn and Bacon, Inc.,1968,) page 9-292.
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บทละครกับนักแสดงไม่เกี่ยวข้องกันเหมือนเช่นที่ปรากฏในสมัยกรีก ลไตลํในการแสดงยังเป็นไป 
ตามสไตส์ที่เคยแสดงมาตั้งแต่สมัยกรีก กลาวคือ นักแสดงทุกคนเป็นบุรุษ เวลาแสดงนักแสดงจะ 
สวมหน้ากาก ในช่วงสมัยกลาง ละครในยุคกลางมี 2 รูปแบบใหญ่คือ ละครทางศาลนาและ 
ละครที่ไม่เกี่ยวข้องกับศาสนา และในช่วงต่อมาก็มีการเริ่มต้นเขียนบทละครศาสนาด้วยภาษาที่คน 
ใช้ทั่วไปแทนภาษาลาดิน นอกจากนั้น นักแลดงละครชุด (cycle play) ซึ่งเป็นละครศาสนาในยุค 
กลาง ล้วนแต่เป็นนักแสดงสมัครเล่น เวลาในการเอมค่อนข้างน้อยมาก ปกติจะซ้อมไม่เกินห้าครั้ง 
ต่อการแสดงละครเรื่องหน่ึง เมื่อนักแสดงมิใช่มืออาชีพ การคัดเลือกตัวผู้แสดงจึงเป็นแบบ Type
casting น้ันคือ จะเลือกตัวแสดงที่มีบุคสิกลักษณะในชีวิตจริงตรงกับลักษณะของตัวละครในเรือง

ในอุคเรเนซองค์ทั่วทั้งยุโรปเกิดกิจกรรมทางการละครขึ้นอย่างมาก มีการสร้างเวทีแบบ 
Procenium ฉากวาดแบบเปอร์สเป็คทีฟและกฎของนีโอคลาลลิคลำหรับนักเขียนบทละคร ซ่ึงล่ง 
ผลต่อการละครในยุคต่อๆ มาอีก 200 ปี ละครท่ีนิยมกันมี 2 ประ๓ ท คือละครประเภททีถูกต้อง 
ตามรูปแบบและละครประเภทตลก ซึ่งละครทั้งลองประเภทนี้มีบทบาทสำคัญในทางประวิต็ละคร 
ในแง่ที่ว่าเป็นแม่แบบที่ทำให้เกิดวิวัฒนาการละครนำไปล่ละครสมัยใหม่ ต่อมาในยุคอาลิชาเบธัน 
ลักษณะของการแสดงคือไม่มีนักแสดงหญิงบนเวทีละคร มีการสวมบทบาทมากกว่าหนึ่งบทบาท 
การคัดเลือกนักแสดงแบบ type-casting เป็นสิ่งจำเป็น นักแสดงมีการคืกษาบทอย่างคร่าวๆ ใน 
เวลาอันลัน ทำให้นักแสดงทั้งหลายใช้ sides ซึ่งสอดแทรกบทและคิวของนักแสดงเองมากว่าการ 
ใช้การท่องบทจริงๆ และการซ้อมละครจะดำเนินการโดยนักเขียนบทละครหรือนักแสดงนำ ซึ่งใช้ 
ระยะเวลาซ้อมไม่มาก ผู้บอกบท (Prompter หรือ Bookholder) จะเป็นผู้ช่วยประสานเรื่องราว 
และเมื่อมาถึงอุคเรสทอเรชน (1660-1875) ก็เริ่มมีการปรากฏตัวของนักแสดงหญิงบนเวที มีระบบ 
ของการว่าจ้างนักแสดงและมีเงินเดือนค่าจ้างนักแสดง

อย่างไรก็ตามตลอดช่วงตั้งแต่คริสตศตวรรษที่ 18 กระท่ังคริสตศตวรรษท่ี 19 สไตลํในการ 
แสดงเริ่มปรากฏทางเลือกระหว่างท่าทางการแสดงที่เป็นละคร มีลักษณะเกินจริง มีลืลาแบบละคร 
กับสไตล์การแสดงท่ีดูเป็นธรรมชาติและเหมือนจริง แม้ว่านักแสดงล่วนมากยังคงพอใจกับการ
แสดงตามแบบเก่าที่เน้นลีลาต่างๆ ทว่าก็ปรากฏนักแสดงที่พยายามดึงสไตล์การแสดงให้ลดความ 
เป็นละครลง พยายามแสดงท่าทางให้เป็นธรรมชาติมากขึ้น

ละครแนวลัจนิยมและการละครสมัยใหม่

เมื่อถึงช่วงปลายศตวรรษที่ 19 ก็เกิดการเปลี่ยนแปลงในวงการแสดงละครของตะวันตก 
ด้วยเหตุที่เกิดกลุ่มละครแนวลัจนิยมอันเป็นกลุ่มที่นำละครของตะวันตกเข้าล่ยุคของละครสมัยใหม่
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กลุ่มผู้สร้างงานแนวนี้มุ่งจะหากลวิธีต่างๆ เพ่ือทำให้ผู้ชมละครเชื่อว่านาฏกรรมที่เกิดขึ้นบนเวทีคือ 
ภาพที่เกิดขึ้นจริงๆ ในชีวิตประจำวัน ละครแนวนี้มุ่งละท้อนภาพชีวิตจริงมากกว่าที่จะเสนอภาพตัว 
ละครท่ีดูวิเศษเกินคนท่ี'วไป หรือบทพูดที่เป็นคำร้อยกรองรวมทั้งเรื่องราวที่เหนือธรรมชาติประเภท 
แม่มดและภูตผีทั้งหลาย นาฏกรรมต่างๆ ที่ปรากฏอยู่บนเวทีเป็นการนำเสนอภาพที่ผู้คนทั้วไปจะ 
พบเห็นได้รอบ  ๆ ตัวเขา ท่าทางอากัปกิริยาของตัวละคร การพูดของตัวละคร การแต่งกายล้วนแล้ว 
แต่เป็นไปเฉกเช่นผู้คนท้ัวๆ ไป

กลุ่มสัจนิยมปฏิเสธท่ีจะเสนอทัศนะต่อคุณธรรมพ้ืนๆ หรือการเสนอละครที่มีการคลี่คลาย 
เรื่องแบบลงเอยด้วยดี นับว่ามีลักษณะที่ต่างไปจากงานเมโลดรามา รวมท้ังกลุ่มผู้สร้างงานแนวสัจ 
นิยม มักจะเสนอภาพให้เห็นว่าการมีคุณธรรมกับไร้คุณธรรมดูจะเป็นสิ่งที่เกี่ยวเนื่องกัน ยากที่จะ 
แยกแยะออกจากกันหรือนิยามให้ชัดลงไปว่าเป็นเซ่นใด

ในขณะเดียวกันนั้น ก็เกิดกลุ่มความติดธรรมชาตินิยมซึ่งเป็นความเคลื่อนไหวที่เรื่มขึ้นใน 
ประเทศฝร่ังเศส ในช่วงคริลตศตวรรษท่ี 19 จากนั้นก็แพร่กระจายไปสู่ประเทศต่างๆ ในยุโรป เป็น 
กลุ่มแนวความติดที่ใกล้เคียงกับแนวความติดสัจนิยมอย่างมาก นักวิชาการบางท่านเชื่อว่า ธรรม 
ชาตินิยมนับเป็นส่วนหนื่งของความติดแนวสัจนิยม ทว่ามีความติดที่ค่อนข้างแรงกว่า อย่างไรก็ดี 
ความคิดแนวธรรมชาตินิยมแบบแท้ๆ นี้คงอยู่ในวงการละครไม่ยาวนานนัก ทว่าความคิดบางส่วน 
ยังคงปรากฏอยู่ในงานละครและงานภาพยนตร์รวมทั้งงานละครโทรทัศน์ในยุคหลังนัาง

ละครแนวสัจนิยมจึงมีลักษณะที่การใช้บทเจรจาเป็นบทร้อยแก้ว มีตัวละครเอกเป็นคน
ธรรมดาสามัญ เสนอปัญหาเกี่ยวกับสังคมและชีวิต ลักษณะของตัวละครจะไม่เหมือนกับละคร
เมโลดรามาท่ีตัวละครไม่มีการพัฒนาในด้านนิสัยใจคอเลย (static character) และมีลักษณะนิสัย 
ตายตัว (typed character) เช่น นางเอกก็จะมีความดีและความงามอย่างหาที่ติไม่ได้ พระเอกเป็น 
ชายในอุดมคติของหญิงลาวทุกคน ซึ่งเรามักไม่พบในชีวิตจริง ส่วนผู้ร้ายน้ันก็มีความร้ายกาจน่า 
ชิงชังไปเลียทุกอย่าง เป็นต้น ละครสัจนิยมเป็นละครที่ให้ภาพชีวิตตามเป็นจริง ไม่เพ้อฝันหรือเต็ม 
ไปด้วยเรื่องราวที่เหลือเชื่อในละครเมโลดรามา ละครสัจนิยมเป็นแนวโน้มของละครท่ีพยายามมอง 
ชีวิตด้วยสายตาที,เป็นกลางแล้วสะท้อนภาพออกมาในรูปของละครตามความเป็นจริงโดยไม่เสริม 
แต่งหรือบิดเบือน ตลอดจนใช้วิธีการจัดเสนอที่ทำให้ละครมีความใกล้เคียงกับชีวิตมากที่สุดเท่าที่ 
จะเป็นไปได้

ละครแนวธรรมชาตินิยมนั้นยึดถือทฤษฎีและหลักการที่เคร่งคริดกว่าสัจนิยมมาก ท้ังใน
ด้านการเขียนและการจัดเสนอ การสร้างฉากท่ีเป็นแบบธรรมชาติ (naturalistic) มีความละเอียด
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ลออมากในด้านการให้สภาพที่ “เหมือนจริง" ทุกกระเบียดน้ิว เนื้อหาสาระของเรื่องมักจะทำให้ผู้ 
ซมรู้เกหดหู่มากกว่าเรื่องรองแนวสัจนิยม เพราะมองเห็นมนุษย์ว่าเป็นทาสของสังคมแวดล้อม
กรรมพันธุ ตลอดจนอำนาจฝ่ายตํ่าที่มนุษย์1ม่อาจสสัดทิ้งได้ นับตั้งแต่ความต้องการทางเพศ ความ 
หิวกระหายและความโลภ ซึ่งทำให้มนุษย์ไม่มืทางเลือก ต้องยอมจำนนต่อชีวิตและซะตากรรม 
อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้

บุคคลที่มืบทบาทต่อการพัฒนางานแสดงในช่วงนี้ ท่ีโดดเด่นได้แก่ อ้งเดร อองตวน ออตโต 
บราม คอนลแตนดิน สตานิลลาฟสกี้ และดันเซงโก

ในบรรดาผู้ที่มือิทธิพลต่อการพัฒนางานแสดงนั้น คอนลแตนดิน ลตานิลลาฟลกี้ นับว่า 
เป็นผู้หน่ึงที่ได้วางรากฐานทางด้านการแสดง และพยายามที่จะทำวิธีการของการแสดงให้มีความ 
สมบูรณ์ โดยได้เขียนหนังเอ เกี่ยวกับเรื่องราวทางการแสดงมากมาย เช่น My Life in Art (1924) 
An Actor Prepare (1936) Building the Character (1949) และ Creating aRole (1961) แม้จะ 
มีข้อโต้แย้งถึงวิธีการและข้อคิดบางอย่าง แต่สตานิสลาฟสกี้ ก็ได้วางรากฐานที่สำคัญให้กับนัก 
แสดงในประเด็นต่างๆ เช่น26

1. ร่างกายและเลียงของนักแสดงต้องถูกฝ็ กเพื่อให้มีประสิทธิภาพต่อความต้องการในทุก
รูปแบบ

2. นักแสดงจะต้องเรียนรู้เทคนิคของเวที โดยเหตุที่พวกเขาต้องสามารถที่จะสร้างบุคลิก 
ภาพของเขาไปล้ผู้ชม โดยปราศจากความรู้สึกเสแสร้ง

3. นักแสดงต้องมีทักษะในการสังเกตล่ีงรอบๆ คัว นอกเหนือไปจากการสร้างบทบาทของ 
เขา

4. นักแสดงต้องหาเหตุผลภายในเพื่อทุกสิงที่เขากระทำบนเวที และในการกระทำน้ี เขา 
ต้องเป็นล้วนหน่ึงของ "Magic If” (ซ่ึงก็คือ นักแสดงจะพูดว่า ถ้าฉันเป็นคนที่ต้องเจอกับสถาน 
การณ์ดังกล่าว ฉันจะ...) และต้องมีความทรงจำทางด้านอารมณ์ อันเป็นกระบวนการซ่ึงนักแสดง 
มีความเกี่ยวข้องกับสถานการณ์ทางการละครที่ไม่คุ้นเคย โดยนำไปเชื่อมโยงกับสถานการณ์บาง 
อย่างทางอารมณ์กับชีวิตจริงของเขา

28 Oscar G. Brocket, เร่ืองเดียวกัน, หน้า 562-563.
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5. ถ้านักแสดงไม่สามารถเล่นได้ด้วยตนเองอย่างแท้จริง เขาต้องยอมรับด้วยการวิเคราะห์ 
สคริปต์และทำงานด้วยสภาพแวดล้อมที่ถูกหยิบยื่นให้ที่ได้ค้นพบที่นั่น เขาต้องกำหนดแรงผลักดัน 
ของตัวละครในแต่ละฉากของละครทั้งหมด และในความสัมพันธ์กับตัวละครอ่ืนๆ ในเรื่อง พื้นฐาน 
ความเป็นปัจเจกของบุคลิกจะเป็นจุดรวมของบทบาทและล้อมรอบด้วยทุกสิงที่หมุนเวียนอยู่

6. บนเวที นักแสดงต้องมุ่งความสนใจของเขาไปยังกริยาการกระทำ ณ ขณะนั้นเวลานั้น 
ราวกับความสนใจนั้นจะนำไปยู่ “การวาดภาพว่านั่นเป็นครั้งแรก” (“illusion of the first time”) 
และจะนำนักแสดงยู่การตกเป็นรองอัตตาในตนเองไปยู่ความต้องการทางศิลปะของงานสร้างนั้นๆ

7. นักแสดงต้องมีการทำงานอย่างต่อเนื่องเพื่อสร้างตนเองให้ลมบูรณ์แบบราวกับร่างกาย 
เป็นเครื่องมือหนึ่งของตน

ที่กล่าวมาในเบื้องต้นนั้นเป็นเพียงส่วนหนึ่งของพื้นฐานทางการแสดงที่ลตานิสลาฟลกี้ได้ 
วางไว้เท่านั้น แต่ยังมีแนวศิดและวิธีการต่างๆ อีกมากที่สตานิลลาฟสก้ีได้วางเอาไว้ให้แก่นักแสดง 
เพ่ือให้นำไปใช้เป็นประโยชน์แก่การแสดง

ละครสัจนิยมและธรรมชาตินิยมถือหลักที่ว่าทุกอย่างควรทำให้ลมจริง เซ่น ตัวละครก็ไป 
ควรมีอะไรแตกต่างจากคนเดินถนนที่เราเห็นกัน คำพูดก็ควรจะลอกมาจากคำพูดท่ีได้ยินกันอยู่ทุก 
วัน การสร้างโครงเรื่องควรมีน้อยที่ลุด ให้ดูเหมือนไม่ได้จงใจ เพราะชีวิตในความเป็นจริงนั้น ไม่มี 
ใครไปบังดับให้เป็นได้ดังใจ ทุกอย่างเกิดขึ้นตามกฎเกณฑ์ของธรรมชาติ ละครแนวน้ีนิยมการแสดง 
ที่เหมือนธรรมชาติท่ีลุด โดยสมมติว่าการแสดงนั้นมิใช่การแสดงและพยายามลืมความจริงว่ามีคน 
จ้องมองอยู่ บางครั้งจึงนิยมเรียกแนวการเสนอละครประเภทนี้ว่าเป็นแบบ “ฝาที่สิ,, คือหมายความ 
ว่า ตัวละครน้ันอยู่ในบ้านของเขาท่ีมีฝา 4 ฝา ท่ีเราเห็นเพียง 3 ฝา น่ันก็เพราะเรามองลอดฝาที่สี, 
หรือทางด้านที่เป็นหน้าเวทีเช้าไป ละครแนวสัจนิยมและแนวธรรมชาตินิยมนี้เองที่ได้เป็นพื้นฐาน 
ต่อการพัฒนาทางด้านการละคร นำไปยู่การละครที่เรียกกันว่า การละครสมัยใหม่

อีบเซนได้ริเริมลักษณะหลายประการที่ปรากฏในละครสมัยใหม่ อันเป็นแบบฉบับในการ 
เขียนบทละคร เซ่น27

27 สดใส พันธุมโกมล, “การละครสมัยใหม่ (จาก Hennk Ibsen ถึงละครสมัยใหม่ทางโทรทัศน์", (งานวิจัย ภาค 
วิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2534), หน้า 88-89,
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1. การเสนอเรื่องราวที่ได้มาจากการสังเกต?วิต การให้ความจริง,ไนด้านความคด(realism 
of ideas) และการสร้างต้วละครให้มีลักษณะเหมือนคนจริงๆ อันเป็นรากฐานสำคัญของละครแนว 
เรียสิสม์ และแนทเชอรัลลิลมั ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของละครสมัยใหม่

2. การนำความคิดเข้ามาเป็นสิ่งสำคัญในการเสนอละคร ซึ่งมีความสำคัญไม่เฉพาะแต่ใน 
ละครแนวเหมือนซีวิตเท่าน้ัน แม้ในละครแนวต่อต้านเรียลิสม์(anti-realism) ซึ่งเกิดข้ึนในระยะต่อ 
มา ตลอดจนละครสมัยใหม่แนวต่างๆ ในปัจจุมัน ก็ให้ความสำคัญกับความคิดที่อยู่เบื้องหสังเรื่อง 
ราวในละครแทบท้ังส้ิน

3. การนำปัญหาของสังคมมาถกเถียงในละคร และการใช้ละครเป็นส่ิอกลางที่จะนำไปล่ 
การแก้ไขปัญหาของสังคม

4. การใช้คนธรรมดาสามัญเป็นตัวละครเอกของเรื่องที่มีเนื้อหาสาระ (serious drama) 
หรือในละครท่ีถีอว่าเป็นโศกนาฏกรรม (tragedy) ของสมัยใหม่

5. การใช้บทเจรจาท่ีเป็นร้อยแก้วแทนร้อยกรอง

6. การเขียนบทเจรจาที่เป็นธรรมชาติเช่นเดียวกับภาษาที่ใช้พูดกันตามปกติ

7. การให้ความสำคัญแก่สังคมแวดล้อมและหลักจิตวิทยาในการวางนิสัย และวิเคราะห์ 
ปัญหาของตัวละคร

8. การสร้างตัวละครเอกที่ไม่ใช่ตัวละครท่ีน่าเห็นใจ หรือชิมพาเธฑติก น«แร«เตอf
(symphetic character) ซึ่งกลายมาเป็นแนวทางในการเขียนละครสมัยใหม่ กล่าวคือ ทำให้ละคร 
สมัยใหม่ไม่มีพระเอกนางเอก หรือแม้แต่ผู้ร้ายตามแบบฉมับของละครสมัยเก่าที่เรียกกันว่า เมโล 
ดรามา โดยที่ผู้เขียนบทละครสมัยใหม่เพียงแต่พยายามเสนอตัวละครที่แสดงให้เห็นธาตุแท้ของ
มนุษย์ตามความเป็นจริง โดยมืได้สร้างภาพนั้นให้งดงามหรือเรียกร้องความเห็นอกเห็นใจจากผู้ซม 
แต่ประการใด

9. การเซียนบทละครที่เป็นแคแรคเตอร์ เพล (character play) หรือละครสะท้อนนิสัย ท่ี 
แสดงให้เห็นลักษณะนิสัยของตัวละครอย่างลึกซึ้งทุกแง่มุม 10

10. การให้ความสำคัญแก่ผู้หญิง และการเรียกร้องสิทธิสตรี การยอมรับว่าผู้หญิงมีสิทธิใน 
การเป็นมนุษย์เท่าเทียมกับผู้ชาย และสมควรที,จะได้รับความสนใจและการคืกษาวิเคราะห์อย่าง
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ละเอียด โดยปราศจากอคติและค่านิยมที่เคยยึดถือกันมาแต่เดิม ตลอดจนการให้ผู้หญิงเป็นตัว 
ละครเอกในเรื่องที่มีเนื้อหาสาระ หรือเรื่องประ๓ ทโศกนาฎกรรมของสมัยใหม่

11. การเรียนบทละครที่โจมตีค่านิยมและประเพณีที่ล้าสมัยด้วยความมุ่งหมายที่จะแนะ 
แนวทางแก้ปัญหาที่มักจะค้านกับค่านิยมดั้งเดิม และกฎเกณฑ์ที่ยอมรับนับถือกันในสังคม

ทว่าราวตั้งแต่ช่วงต้นคริลตศตวรรษที่ 20 เป็นต้นมา ก็เกิดขบวนการหรือกระแสต่อต้าน 
ความสมจรังขึ้น ช่วงแรกได้แก่ กลุ่มละครสัญลักษณ์นิยม (Symbolism) ชงถือว่าเป็นผู้นำของกลุ่ม 
กระแสเคลื่อนไหวต่อด้านความสมจรังในละคร กลุ่มน้ืเกิดข้ึนในช่วงระหว่าง ค.ศ. 1880-1910 แม้ 
ว่ากลุ่มแนวคดสัญลักษณ์นิยมจะเป็นกลุ่มความคิดที่เกิดและเติบโตในประเทศฝรั่งเศส ทว่าม้อีทธิ 
พลต่อนักเรียนบทและผู้สร้างงานละครท่ัวโลก

ผู้สร้างงานแนวสัญลักษณ์นิยม เชื่อว่า ละครควรนำเสนอความมหัศจรรย์ของชีวิตและ 
จักรวาล ตลอดจนเรื่องราวของจิตวิญญาณซึ่งมีมากมายจนนับไม่ถ้วน มากกว่าที่จะนำเสนอภาพ 
กิจกรรมในชีวิตประจำว้นฃองมนุษย์ พวกเขาเลือกที่จะนำบทกวีอ้นเต็มไปด้วยภาพสัญลักษณ์มา 
ใช้ในงานละครของพวกเขาอีกครั้ง แทนการนำเสนอนาฏการที่ไม่สร้างสรรค์และใช้ภาษาที่ใช้พูด 
ท่ัว  ๆ ไป ละครแนวน้ืมักเกิดข้ึนในโลกของความฝืน และเป้าหมายหลักของละครแนวน้ีส่วนใหญ่ไป 
ใช่การบอกเรื่องราวแต่เป็นการต้องการกระตุ้นและสร้างบรรยากาศและอารมณ์แทนที่จะเป็นการ 
เล่าเรื่อง จะไมมีการพยายามสร้างตัวละครที่เป็นอ้ตวิสัย แต่เป็นการสร้างตัวละครที่เป็นเสมือนตัว 
แทนของสถานภาพของมนุษย์

นอกจากนั้นยังมีละครแนว expressionism ซ่ึงเน้นไปท่ีการแสดงเชิงศิลปะในการแสดง 
ออกทางอารมณ์ภายในใจมากกว่าการนำเสนอความเป็นจริง ซ่ึงกำเนิดขึ้นในช่วงของลงครามโลก 
คร้ังท่ี 1 และเพี้องฟูอย่างมากในเยอรมัน การแสดงละครจะถูกมองผ่านสายตาของตัวละครหลัก 
และมักมีลักษณะของการเพี้ยน บิดเบือนราวกับอยู่ในความฝัน แนวคิดหลักส่วนมากเป็นเรื่องปกติ 
ธรรมดา อาทิ การสร้างความเป็นตัวตนของมนุษย์ในสังคม ตัวละครมักเป็นตัวแทนของชนิด 
(type) เซ่น ผู้หญิง ผู้ชาย หรือ เสมียน มากกว่าที่จะระบุชื่อ ผู้เรียนละครจำนวนมากมักได้รับแรง 
บันดาลใจทางการเมือง ซ่ึงมีส่วนสนับลนุนต่อผลกระทบทางสังคม28

Edwin Wilson & Alvin Goldfarb, Theater The Lively Art. (Boston : McGraw-Hill College, 1999), page
320-321.
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ภายหลังจากสงครามโลกครั้งที่สอง ได้เกิดเหตุการณ์ที่สำคัญขึ้น คือ การที่นักเขียนชาว 
อเมริกัน 2 คน คือ เทนเนลซ่ี วิลเลี่ยม และ อาเธอร์มิลเลอร์ได้สร้างละครเรื่องเด่นๆ ในสํวนของ 
เทนเนสซี วิลเลียม ได้แก่ A Street Named Desire และ Cat on a Hot Tin Roof ซึงได้รับรางวัลพู 
สิตเซอร์ท้ังสองเรื่อง และมิลเลอร์กับเรื่องAil My Sons และ A View From the Bridge ทำให้มีการ 
วิพากษ์ถึงรูปแบบที่เรียกว่ารelective Realism ซ่ึงเป็นประ๓ ทหน่ึงของแนวลัจนิยมท่ีมีการเน้นไป 
ที่รายละเอียดในเรื่องของการแสดง ฉาก และบทสนทนาอย่างเต็มที่ และละเว้นในส่วนอ่ืนๆ ไป 
การจัดองค์ประกอบต่างๆ นั้นมีความเหมือนจริง แต่ขณะเดียวกันก็ถูกเลือกมาเพื่อสนับสนุนแนว 
คิดหลักรองเรื่องด้วย นับว่าเป็นแนวทางการละครที่รวมวิธีการของลัจนิยมและไม่ใซ่ลัจนิยมเอาไว้ 
ด้วยกัน

สำหรับแนวคิดในเรื่องของการลือสารการแสดงนั้น ผู้วิจัยได้นำไปช่วยวิเคราะห์หาแนวทาง 
การกำกับภาพยนตร์ของวิจิตร คุณา'วุฒิ'ว่า มีหลักการ แนวทางและวิธีการกำกับภาพยนตร์ของตน 
อย่างไร และในส่วนซองวิธีการทำงานต่างๆ เช่น การคัดเลือกนักแสดงแบบtype-casting หรือการ 
มีผู้บอกบท ซึ่งปรากฏอยู่ในการละครตะวันตกในสมัยโบราณน้ัน วิจิตร คุณา1วุฒิ ได้มีการนำมาใช้ 
ในการทำงานภาพยนตร์ของตนเองหรือไม่ อย่างไร

เอกสารและงานวิจัยท๋ึเกี่ยวข้อง

สำหรับงานวิจัยที่เกี่ยวข้องในการวิจัยครั้งนี้ที่สามารถนำมาช่วยในการวิเคราะห์มีดังนี้

1. ประลบการณ์และการคืกษากับการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กำกับการแสดงละครโทร 
ทัศน์ไทย วิทยานิพนธ์สาขาวิชาการลื่อสารมวลซน ภาควิชาการลื่อสารมวลชน คณะนิเทศศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ประจำปี พ.ศ. 2544 โดยนางสาวนภาพิตร จันทร์ไทย

วิทยานิพนธ์หัวข้อดังกล่าว ได้ทำการคิกษาวิจัยวิธีการทำงานและสไตล์การทำงานของผู้ 
กำกับที่มีภูมิหลังทางด้านการคิกษาและประสบการณ์ที่แตกต่างกัน ซึ่งผู้กำกับที่ผู้วิจัยได้เลือกมา 
ทำการวิจัยนั้นเป็นผู้กำกับที่มีผลงานละครโทรทัศน์มาแล้วไม่ตํ่ากว่า 5 เรื่อง โดยผู้วิจัยได้แบ่ง 
ประ๓ ทของผู้กำกับในการทำการศึกษาวิจัยออกเป็น 3 หมวดด้วยกัน คือ

1. ผู้กำกับการแสดงที่มิได้จบการศึกษาทางด้านนิเทศศาสตร์โดยตรง แต่มีประสบการณ์ 
ยาวนานในงานละครโทรทัศน์ได้แก่ คุณชูคักดิ้ ลุธีรธรรม และคุณอดุลย์ ตุลยรัตน์
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2. ผู้กำกับการแสดงที่มีพื้นฐานศึกษาจากลาขาที่เกี่ยวข้องและมีประลบการณ์ยาวนาน 
เนื่องจากพื้นฐานครอบครัวอยู่ในลายวิชาชีพด้านวิทยุ โทรทัศน์และภาพยนตร์ ได้แก่ คุณชนะ 
คราประยูร และคุณนิรัตติดัย กัลย์จาฤก

3. ผู้กำกับการแสดงที่จบการศึกษาทางด้านนิเทศศาสตร์โดยตรง ได้แก่ คุณอิลรืยะ 
จารุพันธ์ (จบการศึกษาทางด้านภาพยนตร์) คุณวรยุทธ พิชัยศรทัต (จบการศึกษาด้านสื่อสาร 
มวลซน) คุณมารุต ลาโรวาท (จบการศึกษาด้านสื่อสารมวลชน) และมล.พันธ์เทวนพ เทวกุล (จบ 
การศึกษาด้านศิลปะการละคร)

ผลการศึกษาวิจัยพบว่า ภูมิหลังทางการศึกษาและประสบการณ์การทำงานที่ลังสมมามี 
อิทธิพลโดยตรงต่อการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กำกับการแสดงละครโทรทัศน์ไทยในหลายแง่มุม 
ดังต่อไปน้ี

1. ผู้กำกับท่ีมิได้จบการศึกษาทางด้านนิเทศศาสตร์มาโดยตรง แต่มีพ้ืนฐานทางด้านละคร 
วิทยุ ได้แก่ คุณชูดักด สุธีรธรรม การสร้างสรรค์ผลงานของคุณชูดักดได้รับอิทธิพลมาจากลองทาง 
คือ ทั้งจากอุปนิลัยส่วนตัว ได้แก่ การเป็นผู้มีอารมณ์ชันและการเป็นนักประนีประนอม ทำให้งาน 
ของคุณชูดักด้ิเป็นละครท่ีไม่เครียดและการทำงานเป็นไปอย่างสนุกสนานและไม่ค่อยมีปัญหา อิทธิ 
พลจากประลบการณ์การทำงานทั้งด้านละครวิทยุและละครโทรทัศน์ทำให้วิธีการทำงานเป็น 
ลักษณะของการกำกับละครโทรทัศน์และละครวิทยุสมัยก่อน คือ อ่านบทให้ฟังหรือแสดงให้ 
นักแสดงดูเป็นตัวอย่างเพื่อให้เข้าใจถึงนี้าเสียงหรือท่าทางที่ต้องการ แนวทางของละครจะเน้นท่ี 
ความสนุกสนานของการดำเนินเร่ืองมากกว่าเน้ือหาลาระ มีการลอดแทรกมุขตลกต่างๆ เพ่ือคลาย 
ความเครียดเสมอ แนวละครท่ีกำกับส่วนใหญ่จะเป็นละครแนวเบาสมองและละครแนวชีวิตท่ีเร่ือง 
ราวไม่หนักมากและจะมีการคลายอารมณ์คนดูด้วยมุขตลกตลอดเร่ือง โดยการสร้างตัวละครตลก 
ท่ีมีลักษณะเฉพาะตัวแตกต่างกันไปเพ่ือสร้างความขบชันและเพ่ิมสีลันให้กับละคร ทำให้ละครของ 
คุณชูดักด้ิมีสีลันท่ีค่อนข้างฉูดฉาดและมีเสียงท่ีโหวกเหวกโวยวายหรือมีบทสนทนาท่ีดุเด็ดเผ็ดมัน 2

2. ผู้กำกับที่มิได้จบการศึกษาทางด้านนิเทศศาสตร์มาโดยตรงแต่มีพื้นฐานทางด้านการ 
เป็นนักแสดงและเป็นผู้กำกับภาพยนตร์ได้แก่ คุณอดุลย์ ดุลยรัตน์ ผลงานของคุณอดุลย์จะเต็มไป 
ด้วยกลิ่นอายของละครโทรทัศน์สมัยก่อน ทั้งเรื่องของความละเมียดละมัยในการแสดง การค่อยๆ 
ไต่ลำดับอารมณ์ของเรื่องในแต่ละฉาก รวมไปถึงการเน้นหนักเร่ืองการแสดง โดยเฉพาะฉากที่ต้อง 
ใช้อารมณ์ ซึ่งได้รับอิทธิพลโดยตรงจากการที่คุณอดุลย์เคยเป็นนักแสดงมาก่อน แนวทางละครท่ี 
ถนัดจึงเป็นละครแนวชีวิตที่มีความเป็นเมโลดรามาสูง วิธีการทำงานได้รับอิทธิพลจากอุปนิลัยที่
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3. ผู้กำกับท่ีจบการศึกษาจากลาฃาท่ีเก่ียวข้อง (ภาพยนตร์) มีประสบการณ์ยาวนาน โดย
มีพื้นฐานจากการที่ครอบครัวทำงานทางด้านวิทยุ โทรทัศน์ และภาพยนตร์ ได้แก่ คุณชนะ 
คราประยูร อิทธิพลจากการท่ีเคยกำกับภาพยนตร์สะท้อนให้เห็นชัดเจนท่ีลุดในรูปแบบการทำงาน 
ได้แก่ การใส่ใจกับทุกรายละเอียดของละครและการมุ่งเน้นไปท่ีความสมจริงของละครโดยเฉพาะ 
ด้านการแสดงและการตีความท่ีละเอียด ลมเหตุลมผลและช้ีให้เห็นเหตุผลเบ้ืองสีกของ ตัวละคร
ทั้งด้านดีและด้านเลวของมนุษย์มากกว่าจะตัดสินว่าถูกหรือผิด ความช่ืนชอบในภาพยนตร์แนว 
ชีวิตและอุปนิสัยส่วนตัวท่ีค่อนข้างจริงจังกับชีวิต ทำให้ละครท้ังหมดท่ีกำกับเป็นละครชีวิตท่ีมีเน้ือ 
หาค่อนข้างหนัก ตีแผ่ปัญหา เช่น สะท้อนปัญหาชีวิตมนุษย์ ปัญหาครอบครัว ชีวิตรักท่ีไม่สมหวัง 
ซ่ึงคุณชนะลามารถกำกับการแสดงออกมาได้อย่างเข้มข้นและจับอารมณ์คนดูได้เสมอ องค์
ประกอบด้านอ่ีน  ๆ เช่น การใช้มุมกล้อง จึงถูกนำมาใช้เพ่ือสนับลนุนการแสดงเท่าน้ัน ไม่มีการเน้น 
เป็นพิเศษ

4. ผู้กำกับที่จบการศึกษาจากลาฃาที่เกี่ยวข้อง (การถ่ายภาพ) มีประสบการณ์ยาวนาน 
และมีพื้นฐานครอบครัวอยู่ในสาขาวิชาชีพด้านวิทยุ โทรทัศน์และภาพยนตร์ ได้แก่ คุณนิรัตติคัย 
กัลย์จาถูก พื้นฐานความรู้และความสนใจทางด้านการถ่ายภาพและความนิยมซมชอบในการภาพ 
ยนตร์มีอิทธิพลโดยตรงต่อการสร้างสรรค์ผลงานละครของคุณนิรัตติคัย แนวทางละครท่ีถนัดคือ 
ละครแนวบู๊และแนวลึกสับที่ต้องใช้เทคนิคพิเศษในการถายทำ โดยมุ่งเน้นไปท่ีความสวยงามของ 
ภาพและมุมกล้อง ผลงานที่ออกมามีความสร้างสรรค์ทางด้านการเล่าเรื่องด้วยภาพ การจัดวางมุม 
กล้องที่สวยงามแปลกตา และมีองค์ประกอบภาพและแสงสีที่สวยเหมือนภาพถ่าย นอกจากนี้แล้ว 
งานของคุณนิรัตติคัยมักมีความยิงใหโซ่ในการสร้าง ใช้ทุนในการสร้างสูงรวมไปถึงมืการใช้เทคนิค 
พิเศษมากมายซึ่งเป็นอิทธิพลที่ได้รับจากการที่ครอบครัวเป็นบริษัทผลิตละครโทรทัศน์ครบวงจร 
ทำให้มีคักยภาพ ความพร้อมทั้งด้านบุคลากรและเครื่องมือมากกว่าพู้าากับคนอื่นๆ ส่วน องค์ 
ประกอบอ่ืน เช่น การแสดงหรือการทำเรื่องให้น่าติดตามกลับไม่ให้ความสำคัญมากนัก 5

5. ผู้กำกับที่จบการศึกษาโดยตรงจากสาขาภาพยนตร์ได้แก่ คุณอิสริยะ จารุพันธ์ พ้ืนฐาน 
ความรู้ทางด้านภาพยนตร์ ทำให้ผลงานมีการเล่าเรื่องและสร้างสรรค์มุมกล้องแบบภาพยนตร์และ 
ทำงานโดยใช้ภาพยนตร์ต่างประเทศเป็นแนวทาง และคุณภาพของผลงานได้รับอิทธิพลโดยตรง

เป็นคนใจเย็นและละเอียด ทำให้ใส่ไจรายละเอียดเรื่องการแสดงได้ด ี และบางครั้งมีการแสดงให้ดู

เพ ื่อให ้การอธิบายข'ดเจนขึ้น และให ้ความสำคัญกับความต่อเน ื่องของอารมณ ์ในการแสดงในแต่

ละฉาก
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จากอุปนิสัย ความสนใจส่วนตัวท่ีเป็นคนง่ายๆ สบายๆ ไม่เครียด ละครที่ถนัดและทำออกมาใด้ดี 
จึงมักเป็นละครใสๆ มีความเป็น soft drama ได้แก่ แนวโรแมนติกคอมเมดี ้ เมื่อต้องมาทำละคร 
แนวที่ผีนกับความรู้สึกหรือความสนใจ เซ่น แนวบู๊ แนวผี จึงทำออกมาไม่ดีเท่าที่ควร พื้นฐาน
ความรู้และความสนใจทางด้านภาพยนตร์ทำให้ละครมีการเล่าเรื่องด้วยภาพและพิถึพิถันกับภาพที่ 
นำเสนอเซ่นกัน แต่ด้วยความที่เป็นผู้กำกับใหมท่ี่อยู่ภายใต้สังกัดบริษัท ทำให้มีอิสระในการสร้าง 
สรรค์ผลงานค่อนข้างน้อย แนวทางของงานจึงกังไม่ชัดเจน อาจกล่าวใต้ว่า คุณอิสริยะเป็นผู้กำกับ 
ที่กังอยู่ในช่วงของการแสวงหาแนวทางของผลงานของตนเอง

6. ผู้กำกับที่จบการศึกษาโดยตรงสาขาลือสารมวลชน ได้แก่ คุณวรยุทธ พิชัยศรทัด 
พืนฐานจากการศึกษาทางด้านนิเทศศาสตร์ ทำให้คุณวรยุทธทำงานตามหลักการและทฤษฎีอย่าง 
เคร่งครัด ทั้งในเรื่องของการใช้กล้อง การถ่ายทำ การจัดวางองค์ประกอบต่างๆ และการสร้าง 
เหตุผลให้เรื่องราว ในการทำงานเน้นเรื่องความแม่นยำในการวางองค์ประกอบ เซ่น ตำแหน่ง 
ของนักแสดงในฉาก การเคลื่อนไหวและการซ้อมการแสดงก่อนถ่ายทำ ทัศนคติในการทำงานที่ 
ชอบทำงานที่คุมความสามารถคนหลายๆ คนในงานของตนมากกว่าการทำงานด้วยความคิดของ 
คน  ๆ เดียว ทำให้แนวทางของผลงานที่ทำส่วนใหญ่เป็นงานที่เน้นความยิ่งใหญ่และใช้ทีมงานมาก 
เซ่น ละครแนวประวีตศาสตร์ ละครบู๊ เป็นต้น เนื้อหาจะพูดถึงวีรกรรมที่ยิ่งใหญ่หรือเก่งกล้าของ 
ตัวละครเอกหรือละครแนวลึกสับที่ต้องใช้มุมกล้องในการสร้างความน่าติดตาม ผลจากความ 
เปล่ียนแปลงของระบบการทำงานของละครโทรทัศน์ในประเทศไทย ทำให้ต้องเลิกกำกับการแสดง 
ไปพักใหญ่ เพราะปรับตัวไม่ได้ และเมื่อกลับมากำกับอีกครั้งกํต้องพบกับปัญหาเรื่องการปริปตัวให้ 
เข้ากับระบบหลายๆ อย่างที่เปลี่ยนแปลงไป 7

7. ผู้กำกับท่ีจบการศึกษาสาขาส่ือสารมวลซนและมีความรู้ทางด้านละครเวทีควบดู่กันไป 
ได้แก่ คุณมารุต ลาโรวาท ความรู้และประลบการณ์ทางด้านละครเวที มีอิทธิพลโดยตรงต่อการ 
ทำงาน โดยเฉพาะการดีความบทท่ีมุ่งเน้นไปท่ีความลึกซ้ึงและมีความต่อเน่ืองของอารมณ์และการ 
ดีความในทุกฉาก ในการกำกับการแสดงมีการสร้างตัวละครอย่างสมจริง มีความลึกและสร้าง 
ภูมิหลังให้ตัวละครและเร่ืองราวอย่างละเอียดตามหลักศิลปะการละคร และสร้างความน่าติดตาม 
ให้กับเรื่องราวด้วยการไต่ลำดับของอารมณ์และสร้างจังหวะขึ้นลงในการแสดง ส่วนความรู้ด้าน 
สื่อสารมวลชน ทำให้มีการให้ความสนใจกับคนดูในฐานะผู้รับสาร โดยการวีเคราะห์ถึงการมี 
อารมณ์ร่วมของคนดูในแต่ละฉากและกำกับออกมาให้ดีงดูดอารมณ์คนดูให้มากที่สุด แนวทาง 
ละครที่ถนัดคือแนวชีวิตที่มีลืสันของการแสดงจัดจ้านและเรื่องราวมีการแก่งแย่ง เชือดเฉือนกัน 
อย่างดุเด็ดเผ็ดมัน และเป็นเร่ืองของความรักหนุ่มสาวท่ีเต็มไปด้วยอุปสรรคและความชัดแย้ง
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8. ผู้กำกับการแลดงที่จบการศึกษาทางด้านละครเวที ได้แก่ มล.พันธ์เทวนพ เทวกุล 
อิทธิพลที่ได้รับจากการศึกษาทางด้านศิลปะการละครปรากฏอยู่ในทุกส่วน ตั้งแต่แนวคิดพื้นฐาน 
ในการเลือกนำเสนอเรื่องราวที่มักเป็นวรรณกรรมทางการละครที่มีความคลาลสิค การทำงานที่เน้น 
ความลึกซึ้งในการนำเสนอ ตั้งแต่การเขียนบท การแสดง องค์ประกอบด้านต่างๆ ท้ังแลง ลื และ 
ภาพที่มีการออกแบบอย่างปราณีตบรรจงและลื่อความหมายจนบางครั้งขาดความลมจริง ภาพที่ 
ปรากฏออกมาจึงงดงามเหมือนภาพวาด ความถนัดและความสนใจในคิลปะแขนงต่างๆ เช่น 
บัลเล่ต์ ดนตรีคลาลสิค การวาดภาพ สะท้อนให้เห็นในการเลือกเพลงประกอบและการลงลืใน 
ละครเช่นกัน แนวละครที่ทำมักเป็นละครที่ทุ่งวิพากย์สังคมเช่น ระบบทุนนิยมท่ีแทรกซึมในสังคม 
ไทย ความหยาบในจิตใจมนุษย์ และมุงซึ้ให้เห็นถึงเบื้องลึกของจิตใจมนุษย์ตามหลักศิลปะการ 
ละครโดยนำเสนอผ่านการกระทำของตัวละครและองค์ประกอบอื่นๆ ในละคร

นอกจากนั้นในวิทยานิพนธ์ตังกล่าว ยังได้เสนอข้อสังเกตตังต่อไปน้ี

1. ผู้กำกับการแสดงยุคเก่า มักเป็นผู้กำกับการแสดงที่ไม่ได้จบการศึกษาทางด้านโทรทัศน์ 
มาโดยตรง แต่มักจะเป็นผู้ที่คลุกคลือยู่ในวงการภาพยนตร์ หรือวิทยุโทรทัศน์มาเป็นเวลานาน ก่อน 
ที่จะมันตัวมาเป็นผู้กำกับการแสดงละครโทรทัศน์ วิธีการทำงานและวิธีคิดจึงได้รับอิทธิพลโดยตรง 
มาจากประสบการณ์ที่ได้มาจากอาชีพเดิม

2. ผู้กำกับการแสดงในยุคต่อๆ มา เริมมีการให้ความสำตัญกับการศึกษาในสาขาเฉพาะ 
ทาง เช่น วิชาการถ่ายภาพ วิชาภาพยนตร์ ฯลฯ แต่ในการทำงานก็ยังต้องอาตัยประสบการณ์ควบ 
ดู่ไปด้วย รูปแบบในการเข้าลู่อาชีพการเป็นผู้กำกับการแสดงส่วนใหญ่จึงมืความคล้ายคลึงกัน คือ 
ไม่ว่าจะจบการศึกษาทางด้านใดมาก็ตามจะต้องมีการเก็บสะสมประลบการณ์การทำงานทางด้าน 
การกำกับมามากพอประมาณ แล้วจึงเริมเป็นผู้กำกับการแสดงในภายหลัง 3

3. ผู้กำกับการแสดงที่จบการศึกษาโดยตรงแล้วมีโอกาสไดท้ำงานเป็นผู้กำกับการแสดง 
อย่างรวดเร็วหลังจบการศึกษา มักจะประสบปัญหาในเร่ืองของการปรับตัวและการประยุกต็วชา 
ความรู้ท่ีเรียนมาให้เข้ากับวิชาชีพจริง ตังเช่นตัวอย่างของคุณชนะ คราประยูร ซ้ึงจบการศึกษาทาง 
ด้านภาพยนตร์มาจากต่างประเทศ แต่เม่ือกลับมากลับไม่ลามารถนำความเท่ีได้รับ มาใช้ในการ 
ทำงานจริงได้ในประเทศไทย เน่ืองจากบริบททางสังคม วัฒนธรรม รวมไปถึงรูปแบบการทำงาน 
น้ันแตกต่างกัน ผลก็คือคุณชนะใช้เวลาถึง 2 ปี ในการปรับแนวความคิดและทัศนคติให้เข้ากับ 
ระบบการทำงานของสังคมไทยจึงจะลามารถกำกับภาพยนตร์เร่ืองแรกได้ ในกรณีของคุณอิสริยะ 
จารุพันธ์ก็เช่นกัน พ้ืนฐานความรู้ทางด้านภาพยนตร์และความใฝ่ฝันท่ีจะเป็นผู้กำกับภาพยนตร์ไน
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อนาคต ทำให้คุณอิสริยะมีปัญหากับการปรับตัวให้เข้ากับการทำงานกับสื่อโทรทัศน์เมื่อต้องมาอยู่ 
ในฐานะผู้กำกับการแสดงละครโทรทัศน์ ทำให้บางครั้งเกิดปัญหาในเรื่องการทำใจให้ยอมรับผลใน 
งานที่ตนเองต้องกำกับ เป็นต้น

4. ผู้กำกับการแสดงในยุคหลังๆ มีแนวโน้มที่จะจบการคืกษาโดยตรงจากลาขาวิชาที่ 
เก่ียวข้องกับการกำกับการแสดงเพ่ิมมากข้ึน ส่ืงท่ีเกิดข้ึนคือ ผู้กำกับเหล่าน้ันมักจะนำแนวความคิด 
ทัศนคติ และทฤษฎีที่ใด้มาจากการอบรมลังสอนหรือปลูกฝังมาจากสาขาวิชาท่ีใด้รํ่าเรืยนมาน้ันมา 
ใช้ในการทำงาน ทำให้ผลงานที่ออกมามีความแตกต่างกันไปตามพื้นฐานของแต่ละคน และ 
สะท้อนออกมาอย่างชัดเจนจนบางคร้ังสามารถแยกแยะออกได้วา ละครเร่ืองน้ันกำกับโดยผู้กำกับ 
ท่ีมีพ้ืนฐานมากจากด้านใด เช่น ในผลงานของหม่อมหลวงพันธุเทวนพ เทวกุล ซึงจะมีบรรยากาศ 
ของละครเวทีปนอยู่อย่างมาก ทั้งในแง่ของการแสดง บทสนทนา การดำเนินเร่ือง ไปจนถึง 
องค์ประกอบทางศิลปะอ่ืนๆ ทำให้ผลงานท่ีออกมามีความแตกต่างจากละครของผู้กำกับการแสดง 
คนอ่ืนอย่างเห็นได้ชัด เป็นต้น

นอกจากข้อลังเกตที่ได้เสนอดังที่ได้กล่าวมาแล้วนั้น งานวิจัยดังกล่าวยังพบว่า มีปัจจัย 
อ่ืน  ๆ ที่ล่งอิทธิพลต่อความแตกต่างกันในการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กำกับละครโทรทัศน์แต่ละคน 
ปัจจัยเหล่านั้น ได้แก่

1. บุคลิกลักษณะ คุปนิลัย ความคิดความเชื่อ และรสนิยมส่วนตัวของผู้กำกับแต่ละคน 
การมีบุคลิกลักษณะและอุปนิสัยอย่างไรมักจะสะท้อนออกมาในตัวงานของผู้กำกับคนนั้นๆ เช่น 
คุณซูศักดี้ ลุธีรธรรมเป็นคนท่ีอารมณ์ดี ความเป็นผู้มีอารมณ์ชัน ก็มักจะสะท้อนออกมาผ่านทาง 
มุขตลกที่ลอดแทรกมาในละคร ในขณะที่มุมมองเรื่องความรักที่ไม่สมหวัง ม้าเป็นประเด็นที่คุณ 
ชนะ คราประยูร หยิบยกขึ้นมานำเสนอในผลงานทุกๆ เรื่องของเขา การมองชีวิตมนุษย์อย่างเคร่ง 
เครียด จริงจัง รวมไปถึงความเชื่อที่ว่าชะตากรรมของมนุษย์ที่ได้รับอิทธิพลมาจากความบีบคั้นทาง 
ลังคมก็ถูกนำเสนอผ่านผลงานละครของหมอมหลวงพันธุเทวนพ เทวกุล เช่นกัน 2

2. อิสระในการสร้างสรรค์ผลงาน ผู้กำกับการแสดงที่มีอิสระหรือมีสิทธิในการกำหนดสื่ง 
ต่างๆ ในผลงานตัวเอง มักจะมีความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวในผลงานมากกว่าผู้กำกับที่รับจ้าง 
กำกับ เช่น มล.พันธุเทวนพหรือคุณวรยุทธ ซึ่งเป็นทั้งผู้เลือกเรื่องที่จะเสนอ เขียนบท กำกับการ 
แสดง และตัดต่อด้วยตนเอง ผลงานที่ออกมาก็จะสะท้อนถึงความเป็นตัวตนได้อย่างชัดเจนมาก 
กว่าคุณชูศักดหรือคุณอดุลย์ชื่งเป็นผู้กำกับที่รับจ้างกำกับละครให้กับผู้จัดละคร หรือคุณอิสริยะซึง
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เป็นผู้กำกับที่อยู่ภายใต้สังกัดบริษัททำให้ต้องกำกับละครหลากหลายแนวจนมีปัญหาในการจับ 
แนวทางการกำกับท่ีตนเองถนัดไม่ถูก เป็นต้น

3. ความพร้อมในเรื่องงบประมาณและอุปกรณ์ในการผลิต งบประมาณและอุปกรณ์ใน 
การผลิตเป็นอีกปัจจัยหนึ่งที่ส่งอิทธิพลต่อตัวงานของผู้กำกับการแลดง ในกรณี1ที่ผู้กำกับ,ได้มีโอกาล 
ได้ร่วมงานกับผู้จัดหรือบริษัทผู้ที่มีความพร้อมในเรื่องงบประมาณและมีอุปกรณ์การผลิตที่ทันสมัย 
ย่อมทำให้ผู้กำกับลามารถลร้างสรรค์ผลงานได้ตามต้องการ โดยปราศจากข้อจำกัดหรือมีเพียง 
เล็กน้อยเท่านั้น เช่น ในกรณีของคุณนิรัตตตัิยท่ีทำงานให้กับบริษัทกันตนาจำกัด ซึงเป็นบริษัทที่มี 
ความพร้อมทางด้านบุคลากรและอุปกรณ์ที่ใซ้ในการถ่ายทำ ทำให้งานลร้างของละครออกมาอย่าง 
ยิ่งใหญ่และลมบูรณ์แบบ หรือในกรณีของคุณวรยุทธ ซึ่งเคยเป็นผู้กำกับการแสดงที่มีซึอเลียงโด่ง 
ตังจากการกำกับละครฟอร์มใหญ่ เช่น ละครแนวประว่ติศาสตร์ ในลมัยที่เคยเป็นผู้กำกับละคร 
ประจำของสถานีโทรทัศน์ไทยทีวีลีช่อง 3 ซึ่งในขณะนั้นทางสถานีลงทุนอย่างมหาศาลเพื่อผลิต 
ละครแนวน้ี แต่ในละครเรื่องหลังสุด คือ “ขอดเกล็ดมังกร” กลับไม่ประสบความสำเร็จเท่าที่ควร 
เนื่องจากองค์ประกอบบางส่วนของเรื่องดูไม่ลมจริง เพราะต้องสร้างในงบประมาณที่จำกัด เป็นต้น 
หรือในส่วนของทีมงาน ถ้าผู้กำกับได้ร่วมงานกับทีมงานผลิตที่มีประสบการณ์ มีความลามารถก็จะ 
ทำให้ลามารถกำกับงานออกมาได้ดี ใช้เวลาในการถ่ายทำน้อย และได้งานที่มีคุณภาพ เช่น ทีม 
กล้องของบริษัทกันตนา ซึ่งมีความรู้ความชำนาญในการจัดวางมุมกล้อง และการจัดไฟมานาน ก็ 
จะทำให้การถ่ายทำที่แม้บางครั้งจะเป็นการถ่ายกล้องเดียว แต่ใช้เวลาในการถ่ายทำเท่ากับการ 
ถ่ายด้วยกล้อง 3 ตัวแบบ switching เป็นต้น

แม้ว่าจะมีพื้นฐานหรือประลบการณ์ที่แตกต่างกันออกไป คุณสมป็ตสำคัญที่ผู้กำกับการ 
แสดงละครโทรทัศน์ในปัจจุบันจำเป็นต้องมี คือ ความลามารถในการยืดหยุ่นและแก้ไขปัญหา 
เฉพาะหน้า เน่ืองจากละครโทรทัศน์เป็นวัฒนธรรมความบันเทิงท่ีอยู่ภายใต้กรอบความนิยมของ 
ลังคมและส่ือโทรทัศน์เป็นสื่อท่ีให้ผลตอบแทนสูง ตังน้ันการทำงานกับส่ือชนิดน้ีจึงมีข้อจำกัดมาก 
มายในการสร้างสรรค์ผลงาน เน่ืองจากจะต้องคำนึงถึงปัจจัยอีกหลายอย่าง นอกเหนีอจากการ 
คำนึงถึงการสร้างสรรค์ละครท่ีมีคุณภาพเท่าน้ัน ปัญหาต่างๆ ท่ีมีผลต่อการทำงานของผู้กำกับการ 
แสดงละครโทรทัศน์ไทยในปัจจุบัน มีตังน้ี

1. อิทธิพลจากทางสถานี ผู้จัด หรือบริษัทผู้ผลิตละคร ในบรรดาปัจจัยท้ังหมดท่ีเข้ามามี 
ส่วนในการสร้างสรรค์ผลงานของผู้กำกับการแสดงละครโทรทัศน์ สถานีโทรทัศน์ถือเป็นปัจจัยท่ีมี 
อิทธิพลท่ีสุดต่อแนวทางของละครโทรทัศน์ไทย เน่ืองจากสถานีเป็นผู้กำหนดนโยบายว่า ต้องการ
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ให้ละครโทรทัศน์ในช่วงเวลาน้ันนำเสนอเรื่องราวเก่ียวกับอะไร หรือนำเลนอแบบใดจึงจะเป็นที่ถูก 
ใจหรือได้รับการตอบรับเป็นอย่างดีจากผู้ชม ผลก็คือ เกิดกรอบในการลร้างสรรค์ผลงานโดยที่ 
สถานีจะจำกัดรูปแบบและเนื้อหาของเรื่องราวที่ต้องการนำเสนอให้อยู่ในขอบเขตของเรืองราวที่ 
เคยประสบความสำเร็จมาแล้ว เช่น เร่ืองราวชิงรักหักสวาท การแย่งชิงลมปต ฯลฯ ลักษณะเช่นนื้ 
เองทำให้เน้ือหาละครโทรทัศน์ไทย มีลักษณะเหมือนพายเรือวนอยู่ในอ่าง นำเสนอแต่เรื่องราวที่ชํ้า 
ไปชั้ามา ไม่ลามารถฉีกแนวไปเป็นอย่างอื่นได้ ผู้จัดและบริษัทผู้ผลิตละครซึ่งเป็นหน่วยที่ย่อยลงมา 
อีกข้ันหน่ึงก็มีล่วนในการจำกัดการสร้างสรรค์เช่นกัน โดยเฉพาะในกรณีที่ผู้กำกับการแสดงทำงาน 
ในลักษณะของการเป็น “ผู้กำกับการแสดงรับจ้าง” น้ันคือ รับจ้างกำกับการแลดงให้กับบริษัทหรือ 
ผู้จัดที่มีแนวทางของตัวเองอย่างชัดเจนอยู่แล้ว เช่น ละครแนวบู๊ล้างผลาญหรือละครเมโลดรามาที่ 
เน้นการแต่งกายและฉากที่เลิศหรูอลังการ เป็นต้น ซึ่งลิงเหล่าน้ีเป็นเสมือนกรอบอีกช้ันหน่ึงท่ีครอบ 
ความคิดของผู้กำกับให้ใม่สามารถสร้างสรรค์ผลงานได้ตามที่ต้องการ

งานวิจัยดังกล่าวนื้จะเห็นได้ว่า เป็นงานวิจัยที่ศึกษาถึงภูมิหลัง ลักษณะนิลัย และพ้ืนฐาน 
ทางการศึกษาที่มืผลต่อผลงานและการกำกับละครโทรทัศน์ของผู้กำกับไทย ซึ่งงานวิจัยได้ข้อลรูป 
แล้วว่า ภูมิหลังทางการศึกษา และลักษณะนิลัยใจคอต่างๆ นั้นมีผลต่อผลงานของผู้กำกับละคร 
โทรทัศน์ไทย ดังนั้นในการศึกษาวิจัยในแง่มุมที่คล้ายคลึงกันของวิจิตร ค ุณา1วุฒินั้น ความคิด 
บุคลิกลักษณะนิลัยต่างๆ ก็น่าที่จะมีผลต่อการทำงานกำกับภาพยนตร์ของวิจิตร คุณาวุฒิเช่นเดียว 
กัน

2. “THE 'AUTEUR' IN HOLLYWOOD: FRANCIS FORD COPPOLA” โดย Chown, 
Jeffrey Patrick วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาเอก มหาวิทยาลัยมิชิแกน ประจำปีการศึกษา 2527 
(ค.ศ.1982) ผู้วิจัยได้ทำการศึกษาวิจัยโดยดัดเลือกภาพยนตร์ของฟรานชิล ฟอร์ด คอปโปลา 
จำนวน 5 เรือง คือ You’re a Big Boy Now, Finian’s Rainbow, The Godfather, Godfather II 
และ Apocalypse Now

วิธีการวิเคราะห์ของการวิจัยครั้งนื้คือการนำภาพยนตร์มาวิเคราะห์และภายใต้คำถาม 
เกี่ยวกับแนวความคิดในเรื่องของประพันธกร และการอาชีพของคอปโปลา ในฮอลลืวู้ด ประเด็นก็ 
คือเป็นการทำความเข้าใจกับกระบวนการสร้างสรรค์ที่เกี่ยวข้องกับการทำภาพยนตร์ที่มีความ 
ลัมพันธ์กับการนำบทประพันธ์มาทำเป็นภาพยนตร์ ไม่ว่าจะเป็นละคร นวนิยาย เรื่องลัน งานเขียน 
เชิงข่าว หรือบทภาพยนตร์ดั้งเดิม โดยที่ขบวนการของการดัดแปลงเพื่อการสร้างภาพยนตร์ ได้ถูก 
ทดสอบภายใต้รายละเอียดซึ่งมีคุณค่าของข้อมูลเกี่ยวกับอุดมการณ์และความงาม (Ideology and
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aesthetics) ของผู้กำกับหรือผู้ดัดแปลงเรื่อง แน่นอนว่ามันยิ่งมีความซับซ้อน เมื่อผู้เขียนบทกับผู้ 
กำกับเป็นคนละคนกัน เพราะเท่ากับว่าการดัดแปลงนั้นจะเกี่ยวข้องกับกระบวนการถึง 2 ข้ันตอน 
ด้วยกัน คือจากแหล่งข้อมูลเดิมลู่บทภาพยนตร์ของผู้เขียนบท และจากบทภาพยนตร์ลู่วิสัยทัศน์ 
ของผู้กำกับ อย่างไรก็ตามในกรณีของคอปโปลา ปัญหาดังกล่าวได้ถูกทำให้น้อยลง ท้ังน้ีเพราะ 
คอปโปลาได้ทำหน้าท่ีในระดับท่ีแตกต่างกัน ในความเป็นผู้เขียนบทในภาพยนตร์ท้ังห้าเรื่องที่นำ 
มาทำการคืกษานี้ ยิ่งมีรายละเอียดดังนี้

ภาพยนตร์เรื่อง You’re a Big Boy Now เป็นการดัดแปลงมาจากนิยายที่ไม่มีชื่อเลียงนัก 
ของอังกฤษ ภาพยนตร์เรื่อง Finian’s Rainbow ถูกดัดแปลงจากละครชื่อดังของบรอดเวย์ ภาพ 
ยนตร์เรื่อง The Godfather คอปโปลาและนักเขียนนวนิยาย Mario Puzo ได้ร่วมกันดัดแปลงจน 
เป็นนิยายขายดี Godfather II คือการนำเอาบทภาพยนตร์ดั้งเดิมของคอปโปลาและองค์ประกอบ 
นิยายของมาริโอพูโช มาใซ้ในการทำ และ Apocalypse Now คอปโปลาได้เขียนข้ึนใหม่จนแทบท้ัง 
หมดจากบทภาพยนตร์ของ John Milius

ผลการวิจัยพบว่า คอปโปลาได้ริบอิทธิพลจากผู้ที่มีล่วนในการประพนธ์ ไม่ว่าจะเป็น
Milius, Mario Puzo หรือ David Branedictusc แต่ขณะเดียวกันคอปโปลาได้กระทำราวกับเป็นผู้ 
เขียนบทในภาพยนตร์ทั้งห้าเรื่องที่นำมาทำการคืกษาวิจัยนี้ ยิ่งเป็นการสร้างความรู้ลีกได้มากกว่า 
จินตนาการของต้นฉบับดั้งเดิมเลียอีก ความโดดเด่นพิเศษสุดของคอปโปลา คือ อัจฉริยภาพในการ 
เล่าเรื่องที่สร้างสรรค์ในภาพยนตร์ทั้ง 5 เรื่องนี้ ยกตัวอย่างเช่น การเพิ่มฉากเรือใน Apocalypse 
Now การตัดสินใจที่จะไม่ใช้การเล่าเรื่องตามลำดับเวลาใน The Godfather II การตัดบทของ 
Johny Fontane ยิ่งเป็นพล็อตที่อื้อฉาวใน The Godfather สะท้อนให้เห็นถึงความเลีกต่อข้อจำกัด 
ของบทประพันธ์ต้นฉบับ และในทางที่ได้ถูกทำเพิ่มเก็นขึ้นมามากกว่าจินตนาการเดิมของต้นฉบับ 
แม้ว่าคอปโปลาจะมีความลามารถในการริกษาบทภาพยนตร์ดั้งเดิมไว้อย่างเคร่งคริด ยิ่ง The 
Rain People และ The Conversation เป็นข้อพิสูจน์ความสามารถดังกล่าวได้เป็นอย่างดี (ภาพ 
ยนตร์ 2 เรื่องนี้ไม่ได้ถูกนำมาใช้ในการศึกษาวิจัยครั้งนี้)

สิ่งที่น่าที่งนอกเหนือจากความสามารถในการเล่าเรื่อง ก็คือ ความกลมกลืนเกี่ยวกันกัน 
ของทรรศนะที่ประซดประชันกับสิ่งยิ่งเต็มไปด้วยความหมาย รวมทั้งสัญชาตญาณในการฉวยคว้า 
ของเขา ในการที่จะใช้ภาพปะดิปะต่อกัน อาทิ ภาพการกระทำของไมเคิล และพิธีกรรมทางศาลนา 
ใน The Godfather การพรรณนาที่โดดเด่นของความวิปริตของสงครามใน Apocalypse Now การ 
ใช้เวลาในการตัดต่อท่ีอับไวและมีสีสัน รวมถึงความเป็นหนังอย่างแท้จริงใน You’re a Big Boy



Now เซ่นเดียวก้บแนวคิดที่ให้นายพล Patton ยืนอยู่เบื้องหน้าธงอเมริกันขนาดยักษ์ คอปโปลา ก็ 
ยืนอยู่เบื้องหน้าศิลปินผู้สร้างภาพยนตร์ ด้วยพรสวรรค์พิเศษเซ่นกัน

อะไรบ้างท่ีแสดงให้เห็นถึงการดำเนินอาชีพของคอปโปลาในฮอลลีวู้ด น่ันก็คือ ไม่ว่าจะ 
อย่างไร เขายังคงมีความเป็นเสระอย่างมาก การมีอำนาจ และมีซื่อเสียงอยู่เหนือคำถามใดๆ ว่า 
เขามีความลามารถหรือไม่ ที่จะสร้างเร่ืองราวใหม่ๆ ขึ้นมา รวมถึงภาพลักษณ์แห่งทรรศนะที่จับใจ 
ความสำคัญและขึ้นซื่อของเขาดูเหมือนจะหมุนเวียนอยู่รอบๆ พื้นฐานของความเป็นตัวเอง ซ่ึงตรง 
กันข้ามกับการจัดวาง ในเรื่องสื่อที่เรียกว่าเป็น “ภาพยนตร์ฮอลลีวู้ด” คอปโปลา จาก You’re a 
Big Boy Now เป็นตัวอย่างที่ดีให้กับศิลปินหรือผู้กำกับฮอลลีวู้ดคนอื่นๆ ท่ีมีค'วามลน'พโนการ1ใต้ 
มาซึ่งความลามารถในการควบคุมงานศิลป๋ของเขา บทบาทของการเป็นตัวอย่างซึ่งมีความ
ประนืประนอมในบางครั้งคราวเพื่อจุดหมายในอนาคต การชั่งนี้าหนักระหว่างความมุ่งหมายกับ
รายได้ การล้มล้างและควบคุมระบบที่กักขังศิลปินอยู่ การประคับตกแต่งที่เป็นเสมือนอาวุธ การ 
เลี่ยงโดยไม่ยึดติดกับผลประโยชน์ที่ลูงในลื่อดังกล่าวนี้ ทำให้วิลัยทัศน์แห่งการสร้างสรรค์ของคนใด 
คนหนึ่งสามารถที่จะทำให้เกิดความวางใจในพรสวรรค์ นอกเหนือไปจากแค่ความเป็นศิลปินที่เห็น 
ได้ขัดอยู่แล้ว คอปโปลาถือได้ว่าเป็นผู้นัาและปฏิวํติปริบทแห่งความสำบากในการสร้างสรรค์ของ 
ภาพยนตร์ฮอลลีวู้ดสมัยใหม่

แต่แม้'ว่าคอปโปลา'จะเป็นผู้'นำและผู้ปฏิ'วิติ อย่างไรก็ตาม เขาก็ถูกประเมินให้เห็นท้ังข้อ 
จำกัดของตัวเขาเอง และข้อจำกัดอันเกิดจากปริบทที่เขาทำงานอยู่ ซ่ึงจะเห็นได้ว่า ในยุคหกสิบซ่ึง 
พลังทางด้านการเมืองมีความก้าวหน้าจนกระทั้งถึงพลังทางศิลปะงอกงามในยุคเจ็ดสิบ การ
ดำเนินอาชีพของคอปโปลากลับตรงกันข้าม เขามีความรุ่งเรืองในปริบทของฮอลสีวู้ดทางด้านการ 
สร้างสรรค์เป็นอันดับแรก และด้านการเมืองเป็นเรื่องตามมา คอปโปลาอนุญาตให้ตัวเองยุ่งเกิน 
กว่าที่จะพยายามทำมันในระหว่างที่เรืองทางการเมืองกำลังเบ่งบานในยุคปีหกสิบ การเรียนรู้
คืกษาทางด้านการเมืองของเขากลับตามมาภายหลัง โดยการที่เขาโจมตีกลุ่มซึ่งเขามีความสนใจ 
เป็นพิเศษซึ่งก็คือความรุ่งเรืองของขบวนการมาเพิยนั่นเอง เซ่นเดียวกับที่เขาต้องทุ่มเถียงกับเจ้า
หน้าประสานงานเกี่ยวกับงบประมาณในการสร้างภาพยนตร์ของเขา เซ่นเดียวกับคำถามที่ได้
พรรณาอย่างเต็มเปียมไปด้วยความจริงถึงความเกี่ยวพันของอเมริกาในสงครามเวียดนามซึ่งได้ 
คุกคามเขา ขณะที่ภาพวาดดังกล่าวของคอปโปลาเติบโต แต่มันก็ทำให้เขาดูเป็นผู้เลแสร้งเกินกว่า 
จะเป็นสื่อแห่งศิลปะ ข้อโต้แย้งบางข้อดูเซื่องข้าเกินไปที่จะมาพัฒนาการเมืองอย่างเหมาะสมหรือ 
เป็นอุดมคติที่ใข้ตบตาเท่านั้นเอง
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3. “การวิเคราะห์ปัญหาและวิธีแก้ปัญหาของนักแสดง ในการกำกับการแสดงละครสมัย 
ใหม่แนวต่างๆ ในประเทศใทย” โดย สดใส พันธุมโกมล งานวิจัยภาควิชาคิลปการละคร คณะ 
อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งงานวิจัยดังกล่าวนี้ได้จัดพิมพํปี พ.ศ.2537 แต่ผู้ทำการ 
วิจัยได้ใช้ระยะเวลาในการทำวิจัยตั้งแต่ปีพ.ศ. 2507-2537 โดยมีรายละเอียดรองงานวิจัย ดังน้ี

งานวิจัยดังกล่าวได้ทำการวิจัยโดยใช้วิธีการคิกษา 4 วิธี คือ

1. ศึกษาและรวบรวมจากเอกลารที่มืข้อมูลเกี่ยวกับการละครสมัยใหม่จากหนังสืออ้างอิง 
บทละคร วารสาร ภาพยนตร์ เทปโทรทัศน์ ฯลฯ จากนั้นได้นำไปจัดทำเอกสารเพ่ีอใช้ในห้องทดลอง 
ปฏิบัติการแสดง (Theatre Laboratory) ทำการเลือกแนวการแสดงที่มีความสำคัญที่สุดและมีอิทธิ 
พลสูงสุดต่อแนวโน้มของการแสดงละครสมัยใหม่ จัดทำบทละครเพี่อใช้สำหรับการทดลอง และ 
รวมรวมทฤษฎีสำคัญๆ ที่ใช้ในการแสดงมาทดสอบความลมบูรณ์ด้วยการทดลอง ลังเกต และ 
วิเคราะห์ผล

2. ลัมภาษณ์เก็บข้อมูลเกี่ยวกับปัญหาของนักแสดง โดยสัมภาษณ์ทั้งนักแสดง ผู้กำกับ 
การแสดงและผู้มีอาชีพเกี่ยวกับการจัดการแสดงละครทั้งทางเวที ภาพยนตร์ วิทยุและโทรทัศน์ 
รวมถึงประชากรที่เข้าร่วมโครงการในฐานะนักแสดงและผู้กำกับการแสดงเพี่อศึกษาเปรียบเทียบ 
กับข้อมูลที่ได้รับจากการสัมภาษณ์เก็บข้อมูลจากกลุ่มแรก

3. การสังเกตการณ์ด้วยการเข้าชมการจัดแสดงละครเวทีทางสื่อต่างๆ และลังเกตจาก 
ประชากรเป้าหมายที่เข้าร่วมโครงการในการทดลอง 4

4. วิธีการทดลอง โดยมีห้องทดลองปฎีบํติการแสดง โดยมีทั้งแบบปิด คือไม่อนุญาาตให้ 
คนภายนอกเข้าชมการทดลอง แบบเปิด ซ่ึงหมายถึงโรงละครหรือสถานท่ีท่ีให้ประชาขนท่ัวไปเข้า 
ชมการแสดง เพี่อทดสอบความถูกต้องจากข้อมูลที่ได้มาจากห้องทดลองปฎีป้ติการแบบปิด และ 
ห้องปฏิบัติการแสดงพิเศษเพี่อศึกษาเป็นรายกรณี ซึ่งเป็นสถานที่ที่สามารถถ่ายทำภาพยนตร์ 
บันทึกการแสดง อัดเทปโทรทัศน์ เสนอละครทางเวทีและโทรทัศน์ อัดเสียงละครวิทยุ เพี่อศึกษา 
เปรียบเทียบปัญหาและวิธีแก้ปัญหาของนักแสดงทางสื่อการแสดงที่แตกต่างกัน

งานวิจ ัยด ังกล ่าวน ี้เป ็นการศ ึกษาวิจ ัยผ ู้กำก ับภาพยนตร์โดยใช ้แนวค ิดประพ ันธกรเหม ือน

กัน และผลการวิจ ัยพบว่า ผ ู้กำกับมืล ่วนเกี่ยวซ้องสูงในการสร้างภาพยนตร์ ช ึ่งคล ้ายคล ึงก ับกรณ ี

ของวิจ ิตร คุณา'วุฒิเช้นกัน
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ผลสรุปของการวิจัยดังกล่าว มีดังน้ี 

แนวคิดลำหรับการแสดง ได้แก่

1.1 สิงลำดัญที่ลุดที่จะทำให้ละครเป็นงานสร้างสรรค์ที่มีคิลปะ ก็คือ ความจริง
(Truth) และความจริงใจ gincerety) ในการนำเสนอ (Presentation) หรือแสดงออก
(Expression) ซึ่งความจริงอันนัน

1.2 ความจริง (Truth) ในละครที่ผู้กำกับต้องหาให้พบและทำความเช้าใจอย่าง 
ถ่องแท้ก่อนลงมือกำกับการแสดงก็คือ "สัจธรรมของผู้ประพันธ์” หรือ "ความจริง” ท่ีละครเรื่องน้ัน 
ต้องการส่ือสารต่อผู้ซม

1.3 อุปสรรคที่ลำดัญที่สุดคือความเช้าใจผิดเกี่ยวกับความจริง (Truth) ในการ 
แสดง ได้แก่ ความเช้าใจผิดว่า การแสดงเป็นการเสแสร้งปันแต่งกิริยาขึ้นโดยปราศจาก “ความ 
จริง” ใด  ๆ .ความเช้าใจผิดว่าเมื่อเป็นละครแล้วไม่จำเป็นต้อง "จริง” หรือเป็นละครแล้วต้อง “ไม่ 
จริง” ซึ่งนำไปลู่การยอมรับการแสดงที่มีลักษณะเสแสร้งแกล้งทำ, ความสับสนระหว่างความหมาย 
ของคำว่า “ความจริง” (Truth) กับ “ความเป็นจริง” (Reality) ก่อให้เกิดความเช้าใจผิดว่าละครที่มี 
ความจริงจะต้องเป็นละครที่เสนอเรื่องราวเกี่ยวกับความเป็นจริงในแนวสัจนิยมหรือธรรมชาตินิยม 
เท่านั้น ส่วนละครแนวอ่ืนๆ ไม่จำเป็นต้องมีหรือไม่ควรมี “ความจริง” นำไปลู่การเสนอละครท่ี “จง 
ใจ” แสดงแนวต่างๆ โดยมุ่งเน้นที่รูปแบบมากว่าเนื้อหา, ความเช้าใจผิดที่ว่า “การแสดงความเป็น 
ธรรมชาติอย่างจอมปลอม” (Faked Naturalism) คือ การให้ ''ความจริง” แก่บทบาทการแสดง ซ่ึง 
นำไปลู่การแสดงที่จงใจเสนอความเป็นธรรมชาติโดยปราศจากความจริงภายใน (Inner Realism) 
และความคิดที่ว่า “การลอกเลียนธรรมชาติอย่างละเอียดลออทุกกระเปียดนิ้ว” (Photographic 
Copying) กับ “ความจริง” เป็นสิ่งเดียวกัน

2. หลักปฏบตที่ใช้กันอย่างแพร่หลาย แต่กลับเป็นปัญหาที่นำไปลู่ปัญหาทางการแสดง ได้
แก่

2.1 การเริ่มต้นท่ีอารมณ์ความรู้สืก โดยน้กแสดงพยายาม “สร้าง"(Build) อารมณ์ 
ไว้ล่วงหน้า หรือผู้กำกับการแสดงลังให้นักแสดงสร้างอารมณ์ มักทำให้นักแสดงหลงทางและนำไป 
ลู่ “การแสดงที่ใช้อารมณ์เกินขอบเขต,’ (Emotionalism) จนถึงขั้นที่นักแสดงควบคุมอารมณ์ตัวเอง 
ไม่ได้ (Hysterical Acting) ซึ่งเป็นการทำลาย “คิลปะ” ของการแสดงอย่างสิ้นเชิง
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2.2 ความตั้งใจท่ีจะแสดงให้เห็น “ลักษณะนิสัย" (CHARACTER) ของตัวละคร 
ซึ่งนำไปล่การแสดงอย่าง “จงใจ" แทนการแสดงอย่าง ‘'จริงใจ

2.3 วิธีการ (-Approach) ที่ผิดพลาดของผู้กำก้บการแสดงที่บอกให้นํกแสดง 
“เปลี่ยน” จากตัวเองไปเป็นตัวละครในเรื่อง มักนำไปล่ปัญหาของการแสดงแบบ "สูตรสำเร็จรูป" ท่ี 
ขาด “ความจริง” (Truth) ทางศิลปการละคร

2.4 การใช้สัพท์ทางการแสดงที่ผิดพลาดทำให้นักแสดง “หลงทาง”

ผู้กำกับการแสดงและนักแสดงมักนิยมนำคำว่า “โอเว่อร์” (มาจากคำภาษา
อังกฤษว่า OVER ACTING ซึ่งหมายถึงการแสดงที่มากเกินไปจนกลายเป็นการเสแสร้งแกล้งทำ) 
ไปใช้แทนท่ีคำว่า “เอกแชจเจอเรซั่น" (มาจากคำภาษาอังกฤษว่า Exaggeration ซึ่งหมายถึง การ 
เพ่ิม “พลัง” หรือ “ขนาด" ของการแสดงให้มากกว่า ใหญ่กว่า เกิน หรือกว้างไกลกว่าความเป็นจริง 
ตามธรรมซาตํ แต่เป็นการ “เพ่ิม" โดยตั้งอยู่บนพื้นฐานของ “ความจริง” (Truth) จงไม่ใช่การเส 
แสร้งแกล้งทำ หรือ “จงใจแสดง”) ซึ่งทำให้เกิดความเข้าใจผิดที่นำไปล่การแสดงแบบ “เสแสร้ง” 
และ “จงใจ" ในละครท่ีต้องใช้การแสดงประ๓ ท “เอกแชจเจอเรชั่น" (Exaggeration) อาทิ ละคร 
ตลกประ๓ ท "ฟาร์ล” (Farce) หรือละครสมัยใหม่แนวต่อต้านสัจนิยมบางแนว เช่น ละครประเภท 
“แอบเสิร์ด” (Absurd) เป็นต้น

2.5 นักแสดงที่สมาธกัิบ “ความพยายามแสดงให้ดี" เป็นการสมาธิผิดที่ซึ่งนำไปล่ 
ปัญหาของการแสดง

3. การแกัปัญหาซองนักแสดง การวิจัยดังกล่าว พบว่า

3.1 การฝึกฝนและการแก้ปัญหาของนักแสดงสามารถทำได้โดยมีหลักเกณฑ์และ 
เหตุผลที่นำมาอธิบายปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้น เพื่อลดสภาวะอัตนัย (SUBJECTIVITY) และเพ่ิม 
สภาวะปรนัย (OBJECTIVITY) ในการลอนวิชาการแสดงและการกำกับการแสดง ตลอดจนในการ 
ที่นักแสดงและผู้กำกับการแสดงจะนำหลักเกณฑ์ดังกล่าวไปใช้เพื่อพัฒนาผลงานของตน

3.2 การฝึกฝนและการแก้ปัญหาของนักแสดงจะได้ผลดีที่สุด เมื่อปฎิปติตาม 
ขั้นตอนที่ได้พิสูจน์ความถูกต้องแล้วจากการทดลองในห้องปฎปึติการแสดงท้ัง 3 แบบของโครงการ 
วิจัยนี้ การฝึ กฝนไม่ควรข้ามข้ันตอน เพราะอาจทำให้เกิดการผิดพลาดหรือไม่ได้ผลดีเท่าที่ควร
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3.3 ความเชื่อที่ว่า “การแลดงสอนกันไม่ได้" นั้นไม่เป็นความจริง วิชาการแสดง 
เป็นศาสตร์หนึ่งที่ผู้สนใจและมีคุณลมใ]ติเหมาะลม ลามารถเรียนรู้ได้ พัฒนาตนเองได้ และ 
ลามารถก้าวไปส่การเป็นศิลปิน (ARTIST) ที่อาจเสนอผลงานการแสดงที่เข้าขั้น “ติลปะ” ซ่ึงให้ 
“ความจริง” (TRUTH) และ "ความงาม” (BEAUTY) ทางด้านการละครแก่ผู้ซมได้ หากไม่หยุดย้ังที่ 
จะศึกษาหาความรู้ ขยันหม่ันเพียรในการฝึ กฝนพัฒนาตนเองอย่างถูกวิธี และมีความรักในศิลปะ 
ของการแลดงอย่างจริงใจ

งานวิจัยชิ้นนี้ ผู้วิจัยลามารถนำข้อสรุปของการวิจัยในเรื่องของการแสดง ไปช่วยวิเคราะห์ 
ในเรื่องของการกำกับการแสดงของวิจิตร คุณา'วุฒิ'ว่า มีวิธีการกำกับการแสดงที่มีความสอดคล้อง 
กับงานวิจัยดังกล่าวหรือไม่ หรือมีสิ่งใดที่แตกต่างออกไปบ้าง รวมทั้งปัญหาต่างๆ ที่งานวิจัยดัง 
กล่าวได้เสนอมาน้ัน ได้ปรากฏอยู่ในการกำกับการแสดงของวิจิตร คุณาวุฒิบ้างหรือไม่

4. “มิติที่หยุดนึ่งและมิติที่เคลื่อนไหวในพัฒนาการภาพยนตร์ไทย" โดย นายยงดักดิ้ 
วีระเมธีวงดั วิทยานิพนธ์ภาควิชาประซาสัมพันธ์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งได้ทำการวิจัยไว้เมื่อ 
ปี พ.ศ. 2539 ด้วยการสัมภาษณ์บุคลากรที่เกี่ยวข้องภายในวงการภาพยนตร์ และได้ข้อสรุปของ 
การวิจัยดังนี้

การวิจัยครั้งนี้พบว่ามี 10 ตัวแปรที่มีผลต่อการหยุดนึ่งของภาพยนตร์ไทยดังนี้

1. บุคลากรที่อยู่เบื้องหลัง กล่าวคือ บุคลากรที่มีความรู้ความลามารถอย่างดีในเรื่องภาพ 
ยนตร์ในส่วนต่างๆมีจำนวนไม่เพียงพอต่อความต้องการ นอกจากนั้น บุคลากรที่จบจากสถาบันที่ 
สอนทางด้านภาพยนตร์ในปัจจุบันไม่ลามารถตอบสนองความต้องการของวงการภาพยนตร์ไทยได้ 
และมักไม่มีความอดทน ประกอบเข้ากับค่าตอบแทนในวงการภาพยนตร์ไทยค่อนข้างตํ่า ทำให้ 
บุคคลที่มีความสามารถหันไปทำงานด้านอื่น

2. นักแสดง นักแสดงที่มีผลทำให้ภาพยนตร์ไทยหยุดนึ่งมาจากลาเหตุลองส่วนคือ ตัว
นายทุนเองที่มักยึดติดกับดาราดังๆ เพ่ือต้องการให้ดึงดูดผู้ซม และการไม่มีคุณภาพทางด้าน
การแสดงท่ีเพียงพอของนักแสดง 3

3. ความเป็นนั้าเน่าด้านเนื้อเรื่อง ความเป็นนั้าเน่าของเนื้อเรื่องมีลาเหตุที่ลำดัญห้า
ประการ คือ พระราชบัญญ้ติตรวจพิจารณาภาพยนตร์ซึ่งทำให้เนื้อเรื่องที่จะมาทำภาทยนตร์ได้นั้น 
มีอยู่เพียง ไม่กี่เรื่องจึงวนเวียนขั้าซากกับแนวเรื่องไม่กี่เรื่อง ประการที่สองเกิดจา๓ารท่ีผู้สร้าง 
ภาพยนตร์เน้นการสร้างภาพยนตร์เพื่อความอยู่รอดทางธุรกิจ ทำให้ไม่กล้าแหวกทำเรื่องราวใหม่ๆ



57

ประการที่สามคือความต้องการ,ของผู้ชมภาพยนตร์เอง ประการท่ีส่ีคือ การรันรู้แบบฉาบฉวยชอง 
ผู้ซมทีไม่ค่อย สนใจเนือหาของภาพยนตร์ ประการสุดท้ายคือความล้มเหลวของผู้สร้างภาพยนตร์ที่ 
เกิดขึ้นลับภาพยนตร์ที่นำเรื่องราวใหม่ๆ มาสร้าง

4. เทคนิคและกลวิธีการนำเสนอ กล่าวคือ การนำเสนอ การเล่าเรื่องในภาพยนตร์ไทยไม,มี 
ความเปลี่ยนแปลง และยังคงความยืดเยื้อเอาไว้ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน

5. หลักการทำงานเพื่อ “เงิน" และ "ความอยู่รอด"

6. เงินทุน คือ การให้เงินทุนอย่างจำลัดในการสร้างภาพยนตร์ และการท่ีเงินทุนได้ไป 
จำลัดอิสระในการทำงานของผู้กำลับภาพยนตร์

7. การใช้การตลาดในอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย คือ การใช้หลักการโฆษณามาเป็นหลัก 
ในการดึงดูดคนดู ทำให้ละเลยในเรื่องของการสร้างภาพยนตร์ ทำให้คนซมภาพยนตร์ซมภาพ 
ยนตร์น้อยลง การใช้เงินทางด้านโฆษณาประชาลัมพันธ์ที่ค่อนช้างสูง และเมื่อมีการใช้หลักการ 
ตลาดในการเน้นผู้ซมเพียงกลุ่มเดียวก็ทำให้ผู้ซมกลุ่มอึ,นๆหายไป

8. การเช้ามาของภาพยนตร์ต่างประเทศ กล่าวคือ การเข้ามาของภาพยนตร์ต่างประเทศ 
ทำให้มีการแย่งจำนวนผู้ซมภาพยนตร์ไทยไป และแย่งจำนวนโรงฉายภาพยนตร์ไปด้วย

9. ภาวะเศรษฐกิจของประเทศในช่วงเวลาแต่ละช่วง มีผลต่อตัวเงินทุนที่จะนำมาสร้าง 
ภาพยนตร์ที่ต้องถูกจำลัด และจำนวนของผู้ซมภาพยนตร์ที่ลดน้อยลง

10. ระบบความคิดเรื่องการมีลังคมเดียวลัน ระบบความคิดเดียวลัน ระหว่างผู้กำลับ 
ภาพยนตร์ลับผู้ชมภาพยนตร์ คือ เป็นความซะล่าใจของผู้สร้างบางคนที่เห็นว่าอย่างไรการอยู่ใน 
ลังคมไทยเหมือนลันน่าจะทำให้ได้เปรียบมากกว่าภาพยนตร์ต่างประเทศ ทำให้ไม่พัฒนาเนื้องาน 
ของตัวเอง

สำหรับปัจจัยที่ทำให้วงการภาพยนตร์ไทยมีการเคลื่อนไหวนั้นมีปัจจัยที่ไม่ต่างลันนักคือ 
การเข้ามาของภาพยนตร์ต่างประเทศ ซึ่งทำให้ภาพยนตร์ไทยต้องมีการต่อแพื่อให้ตัวเองอยู่รอด 
ให้ได้ ทำให้มีการพัฒนาฝี มือในการสร้างภาพยนตร์มากยิ่งขึ้น การใช้หลักการตลาดในอุตลาห 
กรรมภาพยนตร์ไทยแต่จะช่วยในเรื่องการทำให้ภาพยนตร์ไทยลามารถมีการสร้างต่อไปได้แต่ไม่ได้ 
ช่วยในเรื่องคุณภาพของภาพยนตร์ ระบบความคิดเรื่องการมีลังคมเดียวลันระบบความคิดเดียวลัน 
ระหว่างผู้กำลับภาพยนตร์ลับผู้ซมภาพยนตร์ คือทำให้ผู้สร้างมีกำลังใจในการสร้างภาพยนตร์ต่อ
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ไป บุคลากรที่อยู่เบื้องหลัง เพราะมีผู้ที่ศึกษาด้านภาพยนตร์เพิ่มมากขึ้น และบุคคลากรที่ยังคงอยู่ 
ในวงการภาพยนตร์ไทยมักเป็นบุคคลที่มีความรักในภาพยนตร์ไหยจริงๆ ปัจจัยต่อมาคือนักแสดง 
ซึ่งจะช่วยให้วงการภาพยนตร์ไทยมีการเคลื่อนไหวก็ด้วยความตั้งใจจริงและ:พัฒนาในฝี มีอ 
การแสดงของตนเอง

งานวิจัยนี้ผู้วิจัยนำมาประกอบการวิเคราะห์ในส่วนของปริบทในการทำงานภาพยนตร์ของ 
วิจิตร คุณาวุฒิ ว่าปริบทต่างๆ น้ันมีผลหรือไม่ อย่างไรต่อการทำงานภาพยนตร์ของวิจิตร คุณาวุฒิ

5. “หนังไทย" โดย รศ.ดร.ศึร ิ'ชัย ศึริกายะ ภาควิชาลื่อสารมวลซน คณะนิเทศศาสตร์ จุฬา 
ลงกรณ์มหาวิทยาลัย พ.ศ. 2531 ซึ่งทำการศึกษาวิจัยประวิติความเป็นมาของภาพยนตร์ไทยและมี 
การจัดแบ่งภาพยตร์ไทยเป็นยุคๆ คือ ยุคมหรสพชนิดหน่ึง พ.ศ. 2440 -  2470 ยุคภาพยนตร์ศรีกรุง 
พ.ศ. 2470 -  2489 ยุคภาพยนตร์ 16 ม.ม. พ.ศ.2490-2499 ยุคหนังพากย์ 16 ม.ม.หรือยุคดารา 
ยอดนิยม พ.ศ. 2500-2513 ยุคช่วงเปลี่ยนผ่าน พ.ศ.2513-2519 และยุคหนังแนวใหม่ พ.ศ. 2520- 
2525 ซึ่งได้มีการอธิบาย วิเคราะห์และชี้ให้เห็นถึงลักษณะของแต่ละยุค แต่ละช่วงเวลาของ 
ภาพยนตร์ในประเทศไทยและได้สรุปว่า ภาพยนตร์ไทยโดยมากมีลักษณะที่ยึดติดอยู่กับจารีตของ 
การแสดงของไทยที่สนองต่อความต้องการของคนดู ประกอบกับคนดูเองก็ยังคงมองภาพยนตร์
ไทยในฐานะเพื่อความสนุกสนานบันเทิงเป็นหลัก และการกล่าวถึงผู้ชมภาพยนตร์ไทยซึ่งลามารถ 
แบ่งออกได้เป็นลองกลุ่มใหญ่ๆ คือกลุ่มคนในเมืองใหญ่และกลุ่มคนต่างจังหวัด ซ่ึงมีรสนิยมในการ 
ชมภาพยนตร์ที่แตกต่างกัน (ซึ่งต่อมาก็มีการเปลี่ยนแปลงอีกเช่นกัน เมื่อเข้าลู่ยุคของภาพยนตร์ 
ประเภทวัยรุ่น)

งาน'วิจัย'ช้ินน้ี ผู้วิจัยได้นำมาช่วยในการวิเคราะห์ปริบทของการทำงานภาพยนตร์ของ 
วิจิตร คุณาวุฒิในแต่ละช่วง เพ่ือให้ทราบถึงเหตุและผล รวมถึงปัจจัยต่างๆ ที่มีผลต่อการทำงาน
ภาพยนตร์ของวิจิตร คุณา1วุฒิด้วย
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