
บทท่ี 2 

แนวคิด ทฤษฎีและเครื่องมือท่ีใชในการวิจัย 

  

ในบทนี้ผูวิจัยไดแบงแนวคิดและทฤษฎีท่ีใชในการวิจัยออกเปน 2 สวนใหญๆ คือ สวนแรก 

เปนการอธิบายในเชิงประวัติและพัฒนาการของแนวคิดเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองตามแนวทาง

ศิลปะและแนวคิดหลังสตรีนิยม เพื่อใชในการทําความเขาใจถึงคุณลักษณะโดยท่ัวไปและอิทธิพล

ทางความคิดท่ีไดรับจากภาพยนตรแนวทดลองท่ีสรางข้ึน และสวนท่ีสอง เปนกรอบแนวคิดท่ีใชใน

การสรางภาพยนตร การตีความและการวิเคราะหภาพยนตร เพื่อตรวจสอบการรับรูและการ

วิเคราะหความหมายท้ังจากผูชมและผูสรางภาพยนตร ซ่ึงมีรายละเอียดดังนี ้

 

สวนท่ี 1 แนวคิดท่ัวไปในงานวิจัย 

2.1 แนวคิดเก่ียวกับสตรีนิยม 

2.1.1 ประวัติพัฒนาการและขบวนการความเคล่ือนไหวของแนวคิดสตรีนิยม 

2.1.2 ประวัติพัฒนาการแนวความคิดหลังสตรีนิยม 

2.1.3 แนวความคิดเกี่ยวกับหลังสตรีนิยมในประเทศไทย 

2.2  แนวคิดเก่ียวกับภาพยนตร 

2.2.1 ประวัติและพัฒนาการของภาพยนตรทดลอง 

2.2.2 ประเภทและลักษณะของภาพยนตรทดลอง 

2.2.3 ภาพยนตรทดลองในประเทศไทย 
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สวนท่ี 2 แนวคิดและทฤษฎท่ีีใชในการสราง การตคีวาม และการวิเคราะห ในภาพยนตร 

2.3 แนวคิดเก่ียวกับการสรางความหมายในภาพยนตร 

2.3.1 แนวความคิดเกี่ยวกับไวยากรณภาพยนตร (Film grammar) 

2.3.2 ทฤษฎีสัญญะวิทยาในส่ือภาพยนตรตามแนวทาง คริสเตียน เมทซ (The Semiology of 

the Cinema) 

2.4 แนวคิดเก่ียวกับการวิเคราะหและการตีความหมาย 

2.4.1 แนวความคิดดานภาษาศาสตรตามแนวทาง แฟรดินอ็ง เดอ โซซูร 

2.4.2 แนวความคิดทางดานสัญวิทยาตามแนวทางโลร็องด บารตส 

2.4.3 แนวความคิดเร่ืองการจดัประเภทสัญญะตามแนวทาง ชารล แซนเดอร เพียรซ 

2.4.4 แนวความคิดเร่ืองระดบัในการตีความหมาย 

2.5 แนวคิดเก่ียวกับการวิเคราะหผูชมและวิเคราะหผูสราง 

วิเคราะหจากผูชม 

2.5.1 แนวคิดหนาท่ีในการเลาเร่ืองของหนัง 

วิเคราะหจากผูสราง 

2.5.3 แนวความคิดสัญวิทยาของ จูเลีย คริสติวา 
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2.1 แนวคิดเก่ียวกับสตรีนิยม 

2.1.1 ประวัตพิัฒนาการและขบวนการความเคล่ือนไหวของแนวคดิสตรีนิยม 

วารุณี (2545) ไดใหคําอธิบายถึงพัฒนาการของขบวนการความเคล่ือนไหวของแนวคิดสตรี

นิยมในสังคมตะวันตกต้ังแตแรกเร่ิมจนถึงปจจุบัน ซ่ึงแบงพัฒนาการออกเปน 3 ชวงหลักๆ คือ คล่ืน

ลูกท่ีหนึ่ง คล่ืนลูกท่ีสอง และคล่ืนลูกท่ีสาม โดยมีรายละเอียดดังนี ้

 สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ีหนึ่ง (ชวงศตวรรษท่ี 17-19 จนถึงตนศตวรรษที่ 20) ใหความสําคัญกับ

ประเด็นคุณธรรมของความเปนหญิงความเปนชาย ความเปนเหตุผลท่ีผูชายมีแตผูหญิงไมมี การ

เรียกรองสิทธิความไมเทาเทียมกันระหวางหญิงและชาย รวมท้ังความเปนอิสระของหญิงโดยเฉพาะ

ผูหญิงชนช้ันกลางและชนช้ันสูง ยอมรับในการแบงโลกสาธารณะและโลกสวนตัว เสนอและ

เรียกรองใหผูหญิงออกไปสูโลกสาธารณะทํางานนอกบาน เพื่อใหเทาเทียมกับผูชาย ซ่ึงการ

เคล่ือนไหวท่ีสําคัญ คือ การเรียกรองสิทธิในการเลือกต้ังของผูหญิงอังกฤษและอเมริกันในชวงตน

ศตวรรษท่ี 20  

 แมร่ี โวลสโตนคราฟต (Mary Wollstonecraft)  ผูเขียน Vindication of the Rights of  

Women (1792) นับเปนเอกสารฉบับแรกๆ ท่ีพยายามสรางทฤษฎีในการอธิบายเกี่ยวกับสถานะของ

ผูหญิงในสังคมชายเปนใหญ โดยท่ีประเทศอังกฤษในชวง1792-1920 ถือเปนชวงท่ีกระบวนการ

เคล่ือนไหวของสตรีในสหรัฐอเมริกาเติบโตข้ึนเร่ือยๆ  การตอสูท่ียาวนานของผูหญิงโดยเฉพาะ

อยางยิ่งสิทธิทางการเมือง (สิทธิในการออกเสียงเลือกต้ัง) ผูหญิงอังกฤษ (บางสวน) ไดรับสิทธิใน

การเลือกต้ังในป 1918  และอีกสิบปตอมา (1928) ผูหญิงเกือบทุกคนก็ไดรับสิทธินี้ ยกเวนผูหญิงท่ี

เปนชนกลุมนอยซ่ึงบางกลุมเพิ่งไดรับสิทธิในป 19601 

 สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ีสอง (เร่ิมทศวรรษ 1960-1980)   เกิดจากการมองวาบทบาทของผูหญิง

ในสังคมเปน “คนนอก” จึงเกิดการเรียกรองในเร่ืองความเทาเทียมท่ีเหมือนกันระหวางหญิงและชาย 

และเช่ือม่ันในความเปนสากลของปญหาและทางออกของผูหญิง พรอมกันกับการเกิดแนวคิดสตรี

                                                      
 1 ดร.วรรณภา ลีระศิริ. State and the Politics of Gender. คณะรัฐศาสตรและรัฐประศาสนศาสตร 
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นิยมสายเสรีนิยม สตรีนิยมสายมารกซิสต สตรีนิยมสายสังคมนิยม สตรีนิยมสายถอนรากถอนโคน 

สตรีนิยมสายจิตวิเคราะห เพื่ออธิบายสาเหตุของความเปนรองของผูหญิงรวมท้ังแนวทางกําจัดความ

เปนรองท่ีเกิดข้ึนในสังคม  นอกจากนี้สํานักคิดเหลานี้ใหความสําคัญหรือยอมรับในการทําความ

เขาใจตอปญหาผูหญิงตามแนววิทยาศาสตรดวย นักสตรีนิยมท่ีสําคัญ คือ แมร่ี โวลสโตนคราฟต2 

และจอหน สจวต มิล3 

 ชวงนี้กลุมเคล่ือนไหวของสตรีหันมาเนนประเด็นเร่ืองความเทาเทียมกันทางพฤตินัย

มากกวาทางนิตินัย ขบวนการเคล่ือนไหวในระลอกที่สองน้ีเนนใหผูหญิงหันมาทําความเขาใจกับ

สถานะของตนอยางถองแทผานการมองโครงสรางทางอํานาจในสังคม ท้ังในสวนท่ีเปนทางการ

และสวนท่ีไมเปนทางการ (พื้นท่ีสวนตัว) ในขณะท่ีขบวนการเคลื่อนไหวลูกแรกเนนการไดมาซ่ึง

สิทธิทางกฎหมาย คล่ืนลูกท่ี2 เนนเร่ืองการตอสูเพื่อใหส้ินสุดการกีดกันทางเพศการกดข่ีทางเพศ 

(ในทางปฏิบัติ) มากกวา4 

 สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ีสาม (ชวงปลายทศวรรษ 1980-ปจจุบัน) เกิดจากการผลัดรุนของสตรี

นิยมในตะวันตกเพราะผูหญิงรุนใหมก็เร่ิมเห็นดวยนอยลงกับแนวคิดสตรีนิยมรุนเกาๆ เพราะ

สภาพการณไมเหมือนกัน คนรุนหลังยอมรับความแตกตางหลากหลายไดมากกวา และอยูกับความ
                                                      

2แมร่ี โวลสโตนคราฟต เปนชาวอังกฤษ (1759-1797) เธอเขียนคําประกาศในหนังสือA Vindication of the Rights of 

woman (1792)  ซ่ึงเปนหนังสือเลมแรกที่ทาทายตอความเหนือกวาของผูชายท้ังระบบ ทาทายตอความเช่ือเก่ียวกับความเปนชาย

และความเปนหญิงที่มีมาแตเดิม และปฎิเสธความเช่ือในเร่ืองความดอยกวาของผูหญิง เธอเปนคนแรกท่ีเสนอวา ความแตกตาง

ระหวางผูหญิงและผูชายที่ปรากฎอยูเปนผลมาจากสภาพแวดลอมทางสังคม มิใชเปนความแตกตางกันตามธรรมชาติ ดังที่         

นักปรัชญาผูชายทั้งหลายเสนอมา (อางอิงจากวารุณี, หนา 32-33) 

3 จอหน สจวต มิล นักปรัชญาชาวอังกฤษ ตีพิมพหนังสือ The Subjection of Woman (1869) เสนอวา ไมมีความ

แตกตางทางเพศตามธรรมชาติระหวางหญิงและชาย ความเปนรองของผูหญิงไมเคยถูกชอบดวยเหตุผลแตถูกยัดเยียดใหโดยสังคม 

ซ่ึงสาเหตุหลักคือความไมเปนธรรมของกฎหมาย ฉะนั้นจึงตองใหมีการแกไขกฎหมายเพื่อสรางโอกาสใหมีความเทาเทียมกัน

ระหวางเพศ เชน กฎหมายการแตงงาน ที่การแตงงานทําใหผูหญิงแยลงเนื่องจากสามีมีสิทธิทางกฎหมายในการควบคุมรางกาย

และทรัพยสินของภรรยา   และเสนอวาตองใหผูหญิงมีโอกาสทางดานการศึกษาและประกอบอาชีพเชนเดียวกับผูชาย (อางอิงจาก

วารุณี, หนา 38-41) 

 4 ดร.วรรณภา ลีระศิริ. State and the Politics of Gender. คณะรัฐศาสตรและรัฐประศาสนศาสตร 
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ขัดแยงไดดีกวา และปฏิเสธอภิมหาอรรถาธิบาย (Grand Narrative) โดยมีขอเรียกรองท่ีสําคัญคือ 1) 

จะทําอยางไรใหสตรีนิยม สะทอนชีวิตของผูหญิงท่ีไมใชแคผูหญิงกลุมเดียว  2) ทําอยางไรให

ผูหญิงท่ีอยูนอกแวดวงวิชาการสามารถเขาถึงไดเขาใจได5 คือ สามารถเช่ือมทฤษฎีเขากับการปฏิบัติ

ท่ีไปดวยกันได6    นอกจากนี้ยังเกิดการต้ังคําถามตอขอเสนอของแนวคิดท่ีสตรีนิยมสายตางๆ  อัน

เปนผลผลิตของยุคสมัยใหมท่ียังติดในความเปนสากล ระบบคิดคูตรงขาม ความเชื่อในความรูท่ีจะ

ไดมาดวยวิธีการวิทยาศาสตร  แนวคิดชวงนี้ใหความสําคัญในเร่ืองเกี่ยวกับรางกาย(Embodiment)  

มองวาผูหญิงผูชายมีรางกายแตกตางกันยอมมีประสบการณแตกตางกัน ปฏิเสธการแบงแยกระหวาง

เพศทางชีวะ (Sex)  และเพศทางสังคม (Gender) ใหความสนใจในความเฉพาะเจาะจง(Particularity)  

ความหลากหลาย (Multiplicity)  และความแตกตางของผูหญิง ความขัดแยง รวมท้ังอัตลักษณของ

ผูหญิง และใหความสําคัญกับสถานะความเปน “ผูอ่ืน” ฉะนั้นคล่ืนลูกท่ีสามจึงรวมงานของนักสตรี

นิยมผิวดํา และสตรีนิยมรักรวมเพศอยูดวย ท้ังหมดนี้ไดรับอิทธิพลจากกระแส “หลังสมัยนิยม”7  

อีกท้ังสตรีนิยมคล่ืนลูกท่ีสามไดถูกใชในการอธิบายความหมายของ “หลังสตรีนิยม” เชนกัน  เพราะ

หลังสตรีนิยมเกิดจากแนวความคิดท่ีตอตานสตรีนิยมคล่ืนลูกท่ีสอง จึงทําใหแนวความคิดหลัง

สมัยใหมนิยมและหลังสตรีนิยม มีความคาบเกี่ยวกัน ท้ังนี้อาจสืบเนื่องมากจากอิทธิพลของกระแส

องคความรูท่ีปรากฏในชวงเวลาเดียวกัน 

 นอกจากนี้ สําหรับ จูเลีย คริสติวา (Julia Kristeva) ซ่ึงเปนนักสตรีนิยม ท่ีผูวิจัยนําทฤษฎี

ของเธอเปนหลักในแนวคิดเกี่ยวกับหลังสตรีนิยม เธอมองขบวนการความเคล่ือนไหวของสตรีนิยม 

                                                      
 5 ยังคงมีการต้ังคําถามในเร่ืองนี้อยูมากวา จะทําอยางไรใหผูหญิงทั่วไปสามารถเขาถึงทฤษฎีตางๆได  เพราะทฤษฎีเปน

เร่ืองของสามัญสํานึก (common sense) จริงหรือไม? สามารถเขาใจไดโดยไมตองเรียนใชหรือไม? เพราะทฤษฎีเปนองคความรู

(Knowledge) ที่เขาถึงยากและตองการการฝกฝนเฉพาะซ่ึงเปนสิ่งที่ดีหรือไม? และสตรีนิยมควรเปนสิ่งที่ใครๆก็เขาถึงไดหรือไม? 

สตรีนิยมในฐานะองคความรู กับการเคล่ือนไหวยังไปดวยกันไดหรือไม? และการที่สตรีนิยมมีสภาพเปนองคความรูเปนการแสดงให

เห็นถึงอํานาจของผูรูหรือไมซ่ึงก็คงตองหาคําตอบกันตอไป 

 6 SOCRATES บอกวาการทํากิจกรรมคือการลงไปมีสวนรวมแตไมไดหยุดคิดและต้ังคําถามวาทําไปทําไม เพื่ออะไร คือ

แคมองเห็นโลกที่เปนอยูวานี่คือความเปนจริง(Reality) 

7 ยอมาจาก วารุณี ภูริสินสิทธ, 2545 “สตรีนิยม: ขบวนการและแนวคิดทางสังคมแหงศตวรรษที่20” พิมพคร้ังที่ 1, 

กรุงเทพฯ: โครงการจัดพิมพคบไฟ, หนา 29-32. 
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(อางใน Kelly Oliver,1998) ในงาน  “Women's Time in New Maladies of the Soul ” พิมพคร้ังแรก

ในป 1979 คริสติวาไดปฎิเสธสตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี 1 เพราะวามันคนหาความเปนความเสมอภาค ท่ี

เปนสากล และมองขามความแตกตาง ระหวางเพศ  คริสติวาแนะนําวา นวัตกรรมของผูหญิง แทจริง

แลวจะเกิดข้ึนเพียงแคชวงท่ีเปนแมเทานั้น ผูหญิงจะสรางความเช่ือมโยงระหวางพวกเขาไดอยางดี 

 คริสติวาไมยอมรับวา เธอเห็นดวยกับสตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี 2 เพราะมันยังคงหาภาษาท่ีเปน

ลักษณะเฉพาะของผูหญิง ซ่ึงเธอคิดวามันเปนไปไมได เพราะมันยังมีพื้นฐานของภาษาและ

วัฒนธรรมท่ีอยูบนหลักเหตุและผลของระบบชายเปนใหญ ท่ีซ่ึงมีบางส่ิงท่ียังคงถูกละเลย ในทาง

ตรงกันขาม คริสติวายืนยันวาวัฒนธรรมและภาษาเปนอาณาเขตของความรูเกี่ยวกับการพูดและ 

ผูหญิงอันเปนการเร่ิมตนในการพูดเบ้ืองตน    

 สําหรับสตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี 3 เธอมองวา เปนชวงแหงการแสวงหาในการที่จะทบทวนใน

เร่ืองของอัตลักษณและความแตกตาง และระบบความสัมพันธระหวางบริบทแวดลอม   โดยปฎิเสธ

ท่ีจะเลือกอัตลักษณ ท่ีอยูเหนือตราประทับท่ีครอบคลุมทุกส่ิงทุกอยาง และควรสํารวจ  อัตลักษณท่ี

แตกตางหลากหลาย  รวมท้ังอัตลัษณทางเพศท่ีหลากหลายดวย  และในการสัมภาษณกับโรสสาริน 

เคาวเวิรด (Rosalind Coward) คริสติวาเสนอวา มีความหลากหลายของเพศสภาพ มากพอๆ กับท่ีเรา

มีอัตลักษณความเปนตัวตนท่ีตางกัน 

 

2.1.2   ประวัตพิัฒนาการแนวความคิดหลังสตรีนิยม 

 แนวคิดหลังสตรีนิยม เกิดข้ึนมาจากหลากหลายปจจัยท่ีสนันสนุนและสรางใหเกิด 

ปรากฎการณและปฏิกิริยาของแนวคิดหลังสตรีนิยม  อันเกิดข้ึนภายใตบริบทแวดลอมทางสังคม 

การเมืองและระบบเศรษฐกิจของสังคมโลกตะวันตก แนวคิดหลังสตรีนิยมปรากฏข้ึนในส่ือ

ตะวันตกในชวงปลาย 1980 เพราะสมัยนั้นผูหญิงไดมีโอกาสออกมาสูโลกภายนอกมากข้ึน  เชน 

เรียนหนังสือ ทํางาน เปนตน อีกท้ังยังมีกฎกติกาท่ีเปนสากลดวยการขจัดการเลือกปฏิบัติเกิดข้ึน

แสดงวา แนวคิดสตรีนิยมไดบรรลุวัตถุประสงคเรียบรอยแลว ถามองจากปรัชญาของสตรีนิยมสาย

เสรีนิยม(LiberalFeminism)ฉนั้นส่ือมวลชนจึงมองวาไดมาถึงยุคของหลังสตรีนิยม(Postfeminism) 

แลวแตท่ีจริงแลวเปนอยางนั้นจริงหรือไม ก็ยังเปนคําถามท่ีท้ิงไวใหกับแนวคิดหลังสตรีนิยม   
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 อีกท้ังมีคนมองปรากฏการณนี้วาเปน backlash คือ ปฏิกิริยาการโตตอบกลับของระบบ

ปตาธิปไตย (Patriarchy) เนื่องจากชวงท่ีผานมาขบวนการสตรีนิยมเฟองฟูมากๆ และพยายาม

ทําลายระบบปตาธิปไตย ดังนั้นมันจึงสวนกลับ โดยทําใหคนเช่ือวาตอนนี้ สตรีนิยมไมมีความ

จําเปนแลว เพราะผูหญิงและผูชายมีความเทาเทียมกันแลว ท้ังนี้ความคิดท่ีวาผูหญิงมีไดทุกอยาง

เปนไดทุกอยางมันอันตราย เพราะมันเปนความฟุมเฟอยท่ีมีไดเฉพาะกับผูหญิงตะวันตกเทานั้น 

เสรีภาพของผูหญิงตะวันตกเหลานี้ เช่ือมโยงกับการเอารัดเอาเปรียบผูหญิงกลุมอ่ืนๆ ท้ังท่ีอยูใน

ตะวันตก และท่ีไมใชตะวันตก โลกยุคหลังสมัยใหมทําใหเรามองไมเห็นคนอ่ืน  นอกจากนี้ยังมีการ

ทาทายแนวคิดสตรีนิยมจากสํานักคิดตระกูลหลังสมัยใหม, หลังโครงสรางนิยม และหลังอาณานิคม 

ท่ีส่ันคลอนการจัดหมวดหมูท่ีเรียกวา “ผูหญิง” ทําใหอภิมหาอรรถาธิบาย (Grand Narrative) ท่ีใช

อธิบายปรากฏการณทางสังคม ออนตัวลง  

ขอบเขตและนยิามความหมายของ “หลังสตรีนิยม” 

 ธเนศ  วงศยานนาวา (2548) ไดพิจารณาและใหคํานิยมศัพทแกคําวา “หลังสตรีนิยม” ตาม

คําแปลจากคําวา “Post” ท่ีแปลวา “หลัง” เปนตําแหนงทางกาลเวลาและเปนการแบงอาณาเขตทาง

ความคิด วิถีชีวิตท่ีบงบอกถึงยุคสมัย  คําวา “หลัง” ยังแสดงใหถึงการเปล่ียนแปลงท่ียังไมสามารถท่ี

จะจัดหรือทําใหมีความชัดเจนได มีลักษณะของการปฎิเสธ และแสดงวาอะไรท่ีอยูกอนหนาไมได

เปนท่ียอมรับอีกตอไป สถานะของ “Post” จึงเปนเหมือน การสงไปรษณียไปท่ีอ่ืน ส่ิงนั้นไมไดอยู

ในปจจุบันอีกตอไป หรือ หลังสตรีนิยมจึงมีความหมายของการตายของสตรีนิยม เม่ือแสดง

ความหมายของการสิ้นสุด แต “ไมไดหมายถึงการส้ินสุด” เพราะเม่ือพิจารณาภายใตกรอบคิดของ

เวลาการทําใหเปน “หลัง” จึงดําเนินไปไดอยางไมมีท่ีส้ินสุดตราบใดก็ตามที่อนาคตยังไมจบส้ิน8   

นอกจากนี้ยังมองวาความคิด “หลังสตรีนิยม” เปนการปฎิเสธโครงสรางอํานาจท่ีผูชายเปนใหญ โดย

พยายามจองจําผูหญิงดวยวิชาความรู ท่ีพยายามยืนยันวาผูหญิงเหมาะสําหรับพื้นท่ีในบาน แตความรู

                                                      
8 คํานิยมแนวความคิด “หนาสตรีนิยม”, โซเฟย โพคา และ รีเบคกา ไรท เขียน: ไชยันต  ไชยพร แปล, 2548. 

Introduction หลังสตรีนิยม.  พิมพคร้ังท่ี 1,  กรุงเทพฯ: โครงการสรรพสาสน มูลนิธิเด็ก, หนา 4-5. 
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ตางๆ ท่ีไดรับการยอมรับนั้น มีอคติทางเพศแฝงอยูภายใตกรอบความคิดชายเปนใหญ ซ่ึงความคิด

ตางๆ ท่ีถูกยอมรับนั้นสรางความสมเหตุสมผลข้ึนโดยศาสตรตางๆ9 

 ฉลาดชาย  รมิตานนท (2545)  กลาววา คํานิยามหรือความหมายของคํานี้มีหลายสํานวน 

และแตละสํานวนก็มีความแตกตางกันมาก โดยกลาวถึงเนื้อหาสาระแบบยอของหลังสตรีนิยมวา มี

นักสตรีนิยมบางคนเสนอวาหลังสตรีนิยมเขาไปมีสวนรวมในวาทกรรมของสํานักหลังสมัยใหม

นิยม ในลักษณะท่ีท้ัง 2 สํานัก ตางลวนตองการหาทางทาทายหรือพยายามส่ันคลอนหรือลมคํานิยาม

ตางๆ ท่ีตายตัวของเพศสภาพและในขณะเดียวกันก็พยายามสรางกระบวนทัศนใหมท่ีมีพลังอํานาจ

ในการอธิบายท่ียืดหยุน สามารถรองรับความหลากหลายและซับซอนไดมากกวาเดิมรวมท้ังสราง

ปฎิบัติการใหมๆข้ึนมาดวย10 (Gamble, 1999, P. 298) 

 โซเฟย โพคา (2548) กลาววา หลังสตรีนิยม ไมไดหมายถึงการส้ินสุดของแนวคิดสตรีนิยม 

แตคือสัญญาณถึงการเปล่ียนแปลงในทฤษฎีสตรีนิยม ซ่ึงถูกมองวา คือความปรารถนาท่ีจะสราง

ความเสมอภาคใหแกเพศท่ีเกิดข้ึน โดยการกระทําทางการเมือง หลังสตรีนิยมตองสอบสวนแนวคิด

ตางๆ โดยร้ือสรางวาทกรรมชายเปนใหญ เชน เร่ืองการร้ือสรางแนวคิดเร่ือง “อัตบุคคล” ซ่ึงสลาย

ข้ัวตางๆ ท่ีตายตัวของเพศสถานะ11  

                                                      
 

9
 คํานิยมแนวความคิด “หนาสตรีนิยม”, โซเฟย โพคา และ รีเบคกา ไรท เขียน: ไชยันต  ไชยพร แปล, 2548. 

Introduction หลังสตรีนิยม.  พิมพคร้ังท่ี 1,  กรุงเทพฯ: โครงการสรรพสาสน มูลนิธิเด็ก, หนา 6-7 

10 ฉลาดชาย รมิตานนท, 2545, “พลวัตทางสังคม ผานสายตานักวิชาการไทย: 60 ป ฉลาดชาย รมิตานนท”, ศูนยสตรี

ศึกษา คณะสังคมศาสตร มหาวิทยาลัยเชียงใหมและมลูนิธิผูหญิง กฎหมายและการพัฒนาชนบท, หนา 64-67. 

11 ดังที่คริสติวากลาวไว “ผูหญิงแทๆ ไมมีอยูจริง มีแตผูที่อยูในกระบวนการกลายเปนผูหญิง”  (อางอิงจาก  Ziauddin 

Sardar and Patrick Curry เขียน: วรนุช จรุงรัตนาพงศ แปล, 2548, Introducting Postmodernism สูโลกหลังสมัยใหม.  พิมพคร้ัง

ที่ 1, กรุงเทพฯ: โครงการสรรพสาสน มูลนิธิเด็ก, หนา 101) 
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 ซูซาน เจ ดักลาส (Susan J. Douglas) (2002) กลาววา หลังสตรีนิยมเปนส่ิงประดิษกรรมท่ี

สงเสริมในเร่ืองสิทธิมนุษยธรรมอยางมีพลัง และมีผูชวยเหลือ และผูยุยงสงเสริมในตลอดทุก

ทิศทางโดยการรวมมือจากส่ือ12 

 

โดยสรุปแลวแนวคิดหลังสตรีนิยม มักจะถูกใชใน 3 ความหมาย คือ 

 1) เปนความหมายท่ีใชโดยส่ือตะวันตก คือ ทศวรรษท่ี1980 ประเทศฝงตะวันตกไดเขาสูยุค

หลังสตรีนิยม ในความหมายท่ีวา ถาสตรีนิยม คือ การตอสูเรียกรองเพื่อใหเกิดความเทาเทียมกัน

ระหวางผูชายและผูหญิง เพราะฉะน้ันผูหญิงไดถูกปลดปลอยแลว ประเด็นตางๆเหลานี้จึงไมใชเร่ือง

ท่ีตองเอามาพูดถึงอีก สตรีนิยมจึงออกมาโตตอบอยางมาก เพราะความหมายของคําวา “หลังสตรี

นิยม”แบบนี้สามารถเขาใจไดงายและเปนท่ีรับรูไปในวงกวางซ่ึงถาคนยอมรับความหมาย ท่ีวาถึง

คราวส้ินสุดของสตรีนิยม การตอสูของสตรีนิยมก็จะจบส้ินไป แตก็มีคนมองวาการกระทําเชนนี้

เปนการโตกลับของระบบชายเปนใหญ เพราะหลังสตรีนิยม (Postfeminist) โจมตีสตรีนิยม 

(Feminism) เหมือนเปนการปกปองความสัมพันธเชิงอํานาจของระบบนี้ใหมีอยู 

 แตกระน้ันก็ยังมีการตีความถึงความหมายของคําวาหลังสตรีนิยม ใน The Concise Oxford 

Dictionary ท่ีใหนิยามวา “เปนความเช่ือมโยงเกี่ยวกับความคิดทัศนคติ ฯลฯ ท่ีเพิกเฉย หรือปฎิเสธ

แนวความคิดของสตรีนิยม ในยุค 1960s และทศวรรษท่ีตามมาภายหลัง”  ดังนั้นถาในความหมาย

ของส่ือก็จะพูดกวาง  ๆ  วาเปนการขบวนการเคล่ือนไหวท่ีตอตานสตรีนิยม  (anti-feminist 

movement)  ความสับสนในเร่ืองความหมายท่ีเติมคําวา “Post”  ตามความหมายของ The Concise 

Oxford Dictionary ก็จะแปลวาหลังหรือตามลําดับ แตไมไดมีนัยยะของคําวาปฎิเสธ คือ ซ่ึงท้ังส่ือ

และ The Concise Oxford Dictionary ก็ใหความหมายแตกตางกันไป  มีนักสตรีนิยมหลายคนได

ออกมาโตแยงอยางรุนแรงวา แนวคิดหลังสตรีนิยม ไดสรางความทรยศกับประวัติศาสตรการตอสู

ของผูหญิงในยุคแรกและปฎิเสธทุกส่ิงทุกอยางท่ีพวกเธอไดสรางข้ึนมา  

                                                      
 12 Susan J. Douglas, (2002). “Manufacturing Postfeminism” in These Times. Post May 13, 2002  แหลงที่มา 

http://www.alternet.org/story/13118/  คัดมาเมื่อ 24/04/2009 
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 ทาเนีย โมเดรสกิ (Tania Modleski) พยายามโตแยงถึงการมีข้ึนของคําวาหลังสตรีนิยม วา

จริงๆแลว แนวคิดหลังสตรีนิยม เปนเร่ืองเกี่ยวกับการถากถางขอวิพากษวิจารณและทําให

จุดมุงหมายของสตรีนิยมถูกกัดเซาะออกไป ซ่ึงทําใหเรากลับไปอยูในโลกกอนการมีสิทธิสตรีอีกที 

ซ่ึงเปนตัวอยางของการโตตอบอยางมาก  แตเธอก็พยายามโตแยงโดยใชวาทศิลปของเธอเกี่ยวกับคํา

วา “post”  วาไมจําเปนตองตรงดิ่งกลับไปยังท่ีท่ีเรามา  แตนาจะเปนวิถีโคจรท่ีทําใหเกิดความสับสน

งุนงงและไมแนนอน ต้ังแตเม่ือสามารถตีความไดถึงการกลับไปสูชุดของอุดมการณความเช่ือ ที่ลึก

ข้ึนและซับซอนมากข้ึน ซ่ึงเปนการตีความในเชิงแงบวก แตอยางไรก็ตามความซับซอนของหลัง

สตรีนิยมในกรณีนี้ ยังขาดท้ังเร่ืองแนวคิดท่ีชัดเจนและตัวแทนท่ีเห็นเปนรูปธรรมท่ีชัดเจน แต

ถึงแมวาเปนตัวแทนเหลานั้นก็ยังดูแปลกตา  เชน ในเร่ืองของบุคลิกลักษณะสวนตัวของนาโอมิ 

วูลฟ  (Naomi Wolf)  ท่ีเปนคนมีเสนหนามอง กับลักษณะการคุยโวโออวดโดยชอบประชาสัมพันธ

ตัวเองของคามาเลีย แพคเจีย (Camille Paglia)   และเรเน เดนฟลด (Rene Denfeld) ท่ีเปนนักมวย

สมัครเลน ส่ิงเหลานี้บอกไดวา(แมวาจะไมท้ังหมด) ผูหญิงเหลานี้เปนลักษณะแบบหลังสตรีนิยม

อยางกวางๆ และสามารถเปนภาพแทนของกลุมตางๆ ท่ียังคงดํารงอยูในสังคม  

 2)ในความหมายของแนวคิดในทางสังคมศาสตร, ปรัชญา เปนการต้ังคําถามในลักษณะ

เดียวกับท่ีแนวคิดหลังสมัยใหมนิยม (Post Modernism),หลังโครงสรางนิยม (Post Structuralism) 

หลังอาณานิคม (Post Collonialism) ต้ังข้ึน เพราะฉะนั้น สตรีนิยมท่ีผูกติดอยูกับฐานคิดภูมิธรรม

หรือยุครูแจง (Enlightenment) จึงมีปญหา แตสตรีนิยมก็มีคําถามเกี่ยวกับยุคภูมิธรรมเชนเดียวกัน 

เพราะความรูแจงตางๆ เปนของกลุมผูชายกลุมเล็กๆ แตนํามากลาวอางวาเปนความรูแจงของ

มนุษยชาติ กลาวคือ สตรีนิยมกับกระบวนการ “Post” ตางๆก็มีจุดยืนเหมือนกัน คือ การตั้งคําถาม

ตอยุคภูมิธรรม ซ่ึงหลังสตรีนิยมถูกมองวาเปนการร้ือรากฐานของสตรีนิยมดวยกันเอง เชน เดียวกับ

ลักษณะของ “Post” อ่ืนๆ 

 3) ในความหมายของการเปนยุคสมัยท่ีผูหญิง, ผูชาย เทาเทียมกัน   มีการโตเถียงใน 3 

ประเด็นหลัก คือ 
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  (1) การวิพากษวิจารณท่ีบอกวาผูหญิงตกเปนเหยื่อ หรือผูหญิงเปนผูถูกกระทํา ซ่ึง

ทําใหดูเหมือนวาผูหญิง ไมสามารถควบคุมเนื้อตัวรางกายของตัวเองได และผูหญิงไมตอง

รับผิดชอบตัวเอง 

  (2) ความตองการใหมีแนวคิดท่ียืดหยุน เพื่อปรับใหเขากับลักษณะสวนตัวของแต

ละคนได เชน มีงานของ นักคิดหลังสตรีนิยมบางคนท่ีพูดถึงเร่ืองความสวยซ่ึงสตรีนิยมสายอ่ืนๆ 

บอกวา เร่ืองความสวยความงาม เปนเคร่ืองมือของระบบปตาธิปไตย  ทําใหผูหญิงตองไมสนใจเร่ือง

ความงาม จึงจะปลดปลอยตัวเองได แตปญหาก็คือ สังคมก็ยังคงช่ืนชมความงามอยู ดังนั้นผูหญิงจึง

ตองสวยและเกงดวย  แนวคิดหลังสตรีนิยมจึงบอกวาสตรีนิยม ไมควรกีดกันผูหญิงออกจากความ

งาม แตควรจะดูแลไมใหผูหญิงสวยอยางเปนอันตรายมากกวา แนวคิดหลังสตรีนิยมจึงเรียกรองให

มีการมอง  “ความเปนผูหญิง” อยางยืดหยุน ไมใหมีแคภาพเดียว ท่ีทุกๆคนจะตองเปนเหมือนกัน แต

สอดคลองกับความตองการของผูหญิงแตละคน 

  (3) ประเด็นเร่ืองระบบความเช่ือในเร่ืองรักตางเพศ (Heterosexuality) ท่ีนักคิดหลัง

สตรีนิยมเสนอวาควรจะมีท่ีทางใหผูชายอยูรวมกับผูหญิงดวย 

 แนวคิดหลังสตรีนิยม เปนการวิพากษวิจารณสตรีนิยมสายถอนรากถอนโคนหรือสตรีนิยม

สุดโตง (Radical Feminism) และบอกวาสตรีนิยมลาสมัย และทําใหเกิดปญหา เพราะผูหญิงตอง

ทุกขทรมานเกิดความเครียดในชีวิตท่ีตองพยายาม พิสูจนตัวเองใหเทาผูชาย สรุปคือ ความทุกข

ผูหญิงมาจากกลุมสตรีนิยมดวยกันเองท่ีทําใหผูหญิงไมมีความสุข  ซ่ึงลักษณะงานเขียนของนักคิด

หลังสตรีนิยม เปนการเขียนในลักษณะท่ีอานงายเขาใจงาย จึงเกิดเปนกระแสรังเกียจสตรีนิยมข้ึนมา  

เพราะสตรีนิยมทําลายความสนุกสนานของผูหญิง เชน การที่ผูหญิงจีบผูชาย หรือการทําตัวใหนารัก 

เปนส่ิงท่ีสตรีนิยมไมยอมรับ    

  อยางไรก็ตามมีการตอบโตจากสตรีนิยมในรุนแรกๆ  เชน Germaine Greer ในงานThe 

Femaue Eunuch และThe Whole Woman เธอบอกวาระบบคิดของแนวคิดหลังสตรีนิยม ทําให

ผูหญิงคิดวาตัวเองมีไดทุกอยาง ชีวิตสมบูรณแลวในทุกดาน แตแทท่ีจริงแลวความคิดแบบนี้เปน

ของผูหญิงกลุมเล็กๆ ท่ีรํ่ารวยในตะวันตก ท่ีสามารถใชเสรีภาพของตัวเองไดอยางเต็มท่ีซ่ึงอาจไป
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กดข่ีเอารัดเอาเปรียบผูหญิงคนอ่ืนๆท้ังในสังคมตัวเองและสังคมอ่ืน (เชน การมีแมบาน) แนวคิด

ของหลังสตรีนิยมจึงเปนแคภาพลวงตา 

 สําหรับในวิทยานิพนธฉบับนี้ คําวา “หลังสตรีนิยม” จะถูกใชอธิบายจากปจจัย 4 ประการ 

ท่ีผูวิจัยไดสรางกระบวนการแสวงหาความปรารถนาในการแสดงออกของอัตลักษณผูหญิงภายใต

แนวคิดหลังสตรีนิยมดังนี้ คือ (1) จากกระบวนการสรางภาพยนตร  (2) จากตัวงานภาพยนตร

ทดลอง (3) จากการตีความของผูชม  และ (4)  จากกระบวนการวิเคราะหภาพยนตรจากตัวผูสราง

เองอีกคร้ัง โดยท้ัง 4 ประการถูกสรางภายใตทฤษฎีของสตรีนิยมหลังสมัยใหม   ซ่ึงนําเสนอใน

ลักษณะของเปดพื้นท่ีในการตีความหมายจากประสบการณของผูชมใหมีความหลากหลายมากข้ึน  

อีกท้ังร้ือสรางความหมายการตีความภายในตัวผูสรางเอง จากการตีความสัญญะตางๆ ในภาพยนตร

ประกอบกับการวิเคราะหจากทฤษฎีจิตวิเคราะหอีกคร้ังหนึ่ง กลาวคือ เปนกระบวนการสราง

ภาพยนตรจากประสบการณการตีความชุดหนึ่งและร้ือสรางภาพยนตรอีกคร้ังหนึ่งหลังจากไดทํา

การผานการใชทฤษฎีจิตวิเคราะหอีกชุดหนึ่ง เพื่อคนหาปมความขัดแยงภายในอันเกิดจากการขมไว

ภายใตความชอบธรรมของระบอบการปกครองในสถาบันตางๆ และการชวนเช่ือจากสภาพสังคม

แวดลอม 

 

ตนกําเนิด “หลังสตรีนิยม”13 

รอยเคล่ือนแรกคือ การเดินขบวนของ กลุม “ไซคานาลิเซ เอ โปลิติค” (Psychanalyse et 

Politique) หรือตอมาเปน “โป เอ ไซค” (po et psyche)   หรือ จิตวิเคราะหกับการเมือง โดยถือปาย

ประกาศวา “สตรีนิยมไปลงเหวซะ” ในวันท่ี 8 มีนาคม  1968 ซ่ึงตอมาถูกประกาศ ใหเปนวันสตรี

โลก โดยกลาววา “เราปฎิเสธคําวาสตรีนิยม แตสนับสนุนกระบวนการปลดปลอยสตรี” 

ขบวนการเรียกรองของสตรีสายฝร่ังเศส กลุม โป เอ ไซค ( po et psyche)   เปนศูนยกลาง

ดานปญญาและวัฒนธรรมของขบวนการเพ่ือปลดปลอยสตรี MLF (Mouvement de Libération des 

                                                      
13 โซเฟย โพคา และ รีเบคกา ไรท เขียน: ไชยันต  ไชยพร แปล.  2548.  Introduction หลังสตรีนิยม.  พิมพคร้ังที่ 1.  

กรุงเทพฯ: โครงการสรรพสาสน มูลนิธิเด็ก. หนา 1-7. 



 31

Femmes) โดยขบวนการนี้แยกเปน 2 สาขา คือ “โป เอ ไซค” (po et psyche) และ “เฟมินิสต เร

โวลูช่ันแนร” (Féministes Révolutionnaries)  ซ่ึงสะทอนแนวคิดเปน 2 แนวคือ สายฝร่ังเศสและสาย

อเมริกัน 

โป เอ ไซค (Politique et  Psychanalyse หรือ po et psyche) กลุมนี้ไมเห็นดวยกับจุดยืนแบบ

ตอตานสํานักจิตวิทยาแบบฟรอยด ของฝายเฟมินิสต เรโวลูชันแนร (Féministes Révolutionnaries) 

กลุมนี้ใชจิตวิเคราะหเพื่อเปนหนทางไปสูการตรวจสอบเคร่ืองมือหรือปจจัยทางสังคมวัฒนธรรม

ตางๆ เชน การอบรมบมนิสัย ขนบธรรมเนียมประเพณีความแตกตางทางเพศสภาพ14 ซ่ึงมีความคิด

วารวมกันโดยคงไวซ่ึงเอกลักษณ หมายถึง มี 2 แนวโนมคือ แนวโนมสูความเสมอภาค และการมีอัต

ลักษณเฉพาะตัว ท่ีไมใชเหมือนของผูอ่ืน  

เฟมินิสต เรโวลูช่ันแนร (Féministes Révolutionnaires) กอต้ังในป 1970  เปนตัวแบบกลุม

กระตุนจิตสํานึกแบบอเมริกันเปนแนวทาง ตอตานจิตวิเคราะหแบบฟรอยด  กลุมเอฟอารเรียกรอง

ความเสมอภาคและมีแนวโนมแบบแบงแยก เช่ือวาแนวคิดแบบหญิงรักหญิงเทานั้นท่ีพอจะตอสูกับ

การกดข่ีวัฒนธรรมแบบชายได  กลุมนี้มีนโยบายทางการเมืองท่ีถึงรากถึงโคนและพรอมท่ีจะ

เผชิญหนา คือ เช่ือวาเพื่อท่ีจะลมลางระบบท่ีเปนปตาธิปไตย (Patriarchy) จําเปนอยางยิ่งท่ีจะตองใช

มาตรการหรือยุทธวิธีของนักเคล่ือนไหว มิเชนนั้นความสําเร็จจะไมเกิดข้ึน15  และมองวาผูหญิงคน

หนึ่งก็คือผูชายเหมือนกับคนอื่นๆ เทากับโตแยงเร่ืองตนกําเนิดทางชีวภาพของความแตกตางทาง

เพศสภาพ หญิงท่ีรักหญิงไมใชผูหญิง เนื่องจากไมตรงกับ คํานิยามท่ีเพศชายใหแกผูอ่ืน  

ภายใตความสับสนและขัดแยงระหวาง 2 กลุมนี้ ตรา “MLF” ถูกยึดไปเปนของกลุมโปเอ

ไซค อยางถูกกฎหมายใน ป ค.ศ. 1975 (Gamble,ed.,1999 หนา276) ณ จุดแตกแยกของท้ัง 2 กลุม ท่ี

สมาชิกของกลุม โปเอไซค คัดคานอยางเปดเผยตอการสูของนักสตรีนิยมท่ีผลักดันใหเกิดความเทา

                                                      
14 ฉลาดชาย รมิตานนท. 2545. “พลวัตทางสังคม ผานสายตานักวิชาการไทย:  60 ปฉลาดชาย รมิตานนท”. ศูนยสตรี

ศึกษา คณะสังคมศาสตร มหาวิทยาลัยเชียงใหมและมลูนิธิผูหญิง กฎหมายและการพัฒนาชนบท. หนา 65. 

15 เร่ืองเดียวกัน. หนา 65-66. 
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เทียมกันระหวางหญิง-ชายน้ีเองท่ีโซเฟย โพคา(Sophia Phoca) ถือวาเปนจุดเร่ิมตนของหลังสตรี

นิยม16 

ซูซาน โบโลติน (Susan Bolotin) เปนหนึ่งในผูใช คําวา “Post-Feminist” เปนคนแรกๆ ใน

บทความเร่ือง "Voices of the Post-Feminist Generation" (1982) ตีพิมพในแมกกาซีน New York 

Times ซ่ึงบทความนี้ พูดบนพื้นฐานของการสัมภาษณผูหญิงท่ีหลากหลายผูซ่ึงเห็นดวยอยางมากกับ

จุดประสงคของแนวคิดสตรีนิยม แตไมตองการที่จะระบุวาตัวเองเปนนักสตรีนิยม  และในหนังสือ

ของ คริสตินา ฮอฟ ซอมเมอร(Christina Hoff Sommers) (1994) “Who Stole Feminism?” พูดถึง

ผูหญิงจะทรยศผูหญิงไดอยางไร  ไดวิพากษในทฤษฎีสตรีนิยมตามแนวคิดสมัยใหม และความ

เคล่ือนไหวของนักสตรีนิยมในการที่จะทําใหผูหญิงเปนศูนยกลางและเกลียดผูชาย เธอติดฉลากน้ีวา 

"Gender feminism (สตรีนิยมเพศหญิง)" และเสนอวา  "Equity feminism (สตรีนิยมท่ีเปนธรรม)" 

เปนแนวคิดท่ีมีเปาหมายในการเพ่ิมความเปนพลเมืองและกฎหมายที่มีประสิทธิภาพ  เธอโตแยงวา

ในขณะท่ีนักสตรีนิยมท่ีเธอระบุวาเปนเหมือนนักสตรีนิยมเพศหญิง สนับสนุนใหปฎิบัติอยางพิเศษ 

และแสดงผูหญิงเปนเสมือนเหยื่อ นักสตรีนิยมท่ีเปนธรรม ควรมีรูปแบบทางเลือกใหมท่ีปฎิบัติได

ตามแนวคิดสตรีนิยมส่ิงนี้เปนตัวอธิบายและงานอ่ืนของเธอ ทําใหฮอฟ ซอมเมอร(  Hoff Sommers) 

ถูกมองวาเปนการตอตานสตรีนิยม โดยนักสตรีนิยมดวยกันเอง17 

 

แนวคิดหลังสตรีนิยม 

 สําหรับงานวิจยัเลมนี้ มีนกัสตรีนิยมผูท่ีถูกจัดวาเปนสตรีนิยมหลังสมัยใหมดวยกัน 2 คน 

คือ จูเลีย คริสทีวา (Julia Kristeva) และเอแลน ซีซู (Helene Cixous) 

 เอแลน  ซีซู (อางใน Tong) ไดเรียกรองใหผูหญิงเขียนอยางผูหญิง เขียนแบบไมตองคิด การ

เขียนแบบหญิงท่ีเธอเสนอคือ ลักษณะการจดบันทึก ลักษณะการเขียนรางงายๆ ไมปะติดปะตอ ไม

ติดอยูในรูปแบบกฎเกณฑ ซ่ึงการเขียนรูปแบบนี้เปนพื้นท่ีวางท่ีสามารถใชเปนจุดเร่ิมตนความคิด

                                                      
 

17 แหลงที่มา: http://en.wikipedia.org/wiki/Feminist 
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ในการโคนลมความคิดท่ีดํารงอยู เปนการเคล่ือนไหวข้ันตนของการแปรเปล่ียนมาตรฐานของสังคม

และวัฒนธรรม18   

 จากแนวคิดนี้เปนแรงบันดาลใจและเปนจุดเร่ิมตนใหกับผูสรางถึงการกําหนดรูปแบบ

(Style) ของภาพยนตรทดลองชุดนี้ อันเปนความพยายามในการเขียนอยางผูหญิงในลักษณะท่ี

ถายทอดผานภาพและเสียง เพื่อเปดพื้นท่ีในการสรางความหมายและกระจายการครอบครอง

ความหมายของคําวาผูหญิง ตามมุมมองและประสบการณของผูสรางในการสรางสัญลักษณโดยใช

ภาพยนตรเปนส่ือกลางในการถายทอดความหมาย 

 จูเลีย  คริสติวา19 ไดมองวา สัญวิทยาท่ีนิยามดวยมารดา คือ ส่ิงท่ีทําหนาท่ีเปนพลัง 

สรางสรรค และทําลายตอสัญลักษณชายเปนใหญ และหากใช ถอยคํากลาวแบบสัญวิทยา (กวี

นิพนธ) ท่ียอมรับความขัดแยงในตัวเองที่วาส่ิงหนึ่ง และส่ิงตรงกันขาม อาจดํารงอยูพรอมๆกัน  

เรียกวา “ความแปลกพิลึก”  (the chora)20  เธอมองวา คลอรา เปนพื้นท่ีทางรางกายรวมกันของเด็ก

และแม  ซ่ึงไมอาจถูกเปนตัวแทนได แตสามารถถูกประสบได ในรูปของความปรารถนา  คลอรา 

คือส่ิงท่ีถูกพูดไมได ท้ิงซ่ึงรองรอยกอนหนา การเปนสัญญะของมันไวใน “ความเปนดนตรี” และ

สัมผัสแหงจังหวะของภาษา  คลอราของมารดา คุกคามตอเสถียรภาพของระเบียบแหงสัญญะ เม่ือ

เขาสูโลกแหงสัญลักษณ องคประธานจะเก็บกดคลอราไว ทําใหมันถูกรับรูไดเฉพาะในรูปของ 

“แรงดันท่ีกระตุนใหหัวใจบีบรัดตัว” ภายในโลกแหงภาษาสัญลักษณเทานั้น แรงดันเหลานี้ถูกแทน

สัญลักษณดวยความแตกราวในภาษา เชน การล่ืนไหล หรือชองโหวหรือ ความขัดแยงในตัวเองของ
                                                      

18 วารุณี ภูริสินสิทธ. 2545. “สตรีนิยม: ขบวนการและแนวคิดทางสังคมแหงศตวรรษที่20”พิมพคร้ังที่ 1. กรุงเทพฯ: 

โครงการจัดพิมพคบไฟ. หนา 162. 

19 เกิดป 1941 และยายจากบัลกาเรียเพื่อเขามาเรียนตอในกรุงปารีสในป 1965 และชวงเวลาที่ศึกษาในกรุงปารีสที่ทําให

เธอ เขารวมงานสัมมนาของ Roland Barthes และเร่ิมเขาสูวงการนักเขียนและผูเช่ียวชาญในวงการวารสารวรรณกรรมอาว็องการด  

ผลงานเขียนของเธอที่ไดรับการตีพิมพในวารสาร เชน เร่ือง Tel Quel ซ่ึงมี Philippe Sollers เปนบรรณาธิการปรับแกภาษา และ

ไดรับการตีพิมพชวงปลายป 1960s ผลงานนี้ไดกลายเปนแรงขับใหเกิดการวิจารณในการนําเสนอเร่ืองราวของคนๆ หนึ่งผานงาน

เขียนมากพอๆ กับที่มีคําวิจารณทางการเมือง และอิทธิพลนี้ก็ไดเปนสวนหนึ่งที่ติดตัวคริสติวามาจวบจนทุกวันนี้ (อางจาก John 

Lechte. “Fifty key contemporary thinkers: From structuralism to postmodernity”. P.141 ) 
 

20 คลอรา หมายถึง สิ่งที่ต้ังช่ือไมได ประดุจพื้นที่วาง ลักษณะ “เหมือนมดลูก” ที่เต็มไปดวยความปนปวนและดํารงอยู

กอนหนา แบบที่ต้ังช่ือได  ซ่ึงใชโดยเพลโต (427-347ป กอนคริสตกาล) ในงานช่ือ ทิเมอุส (Timaeus)  (อางจาก โซเฟย โพคา และ

คณะ, หนา 61.) 
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ความหมาย กวีนิพนธยอมใหเกิดรอยแยกเชิงสัญวิทยาในไวยากรณของภาษา รวมท้ังจังหวะแบบ

ดนตรี การเบ่ียงเบนความหมายโดยการใชอุปมา และการเลนคํา ซ่ึงในงานภาพยนตรท่ีสรางข้ึนวาง

อยูบนพื้นฐานของการกลาวแบบสัญวิทยาโดยใชภาพที่ไมมีความเช่ือมโยงกัน แตมีการแสดงออก

ถึงภาวะบางอยางท่ีผูสรางตองการจะส่ือความหมายในมุมมองเกี่ยวกับผูหญิงตามประเด็นตางๆ ท่ีจะ

กลาวถึงตอไป 

 ท้ังนี้ยัง เสนอวาตัวตนไมไดมีอยูแลว แตถูกสรางข้ึนผานทาง วาทกรรมไมวาจะเปน

“ผูหญิง หรือ “ความเปนหญิง” ก็เชนเดียวกับตัวตน คือ เปนการสรางทางภาษาศาสตร เช่ือวา ตัวตน

ท่ีถูกสรางสามารถเปล่ียนแปลงได (คือปฎิเสธตัวตนท้ังหมด) เช่ือวาตัวตนไมมีความเปน เอกภาพ

ตลอดเวลา และไมสอดคลองกันอยูเสมอ ส่ิงท่ีตัวตนแสดงออกไปมีหลายความหมาย และไมเปน

หนึ่งเดียว และตัวตนก็ไมเขาใจการกระทําของตัวเองท้ังหมด (Young1990) จากแนวคิดนี้ผูสรางได

นํามาสรางภาพยนตรในช้ิน (Fragment) ท่ีช่ือวา The Identity and The Imagination   

คริสติวา ไดกลาวถึงเร่ือง “The Body (เรือนราง)”21 เปนทฤษฎีท่ีไดเช่ือมโยงระหวาง 

รางกายและจิตใจ, วัฒนธรรมและธรรมชาติ, จิตใตสํานึกและรางกาย(soma), วัตถุและภาพแทน 

โดยการยืนยันของท้ัง 2 ส่ิงวาเปนตัวผลักดันรางกาย ใหปฏิบัติหนาท่ีในการเปนภาพแทน 

(representation) และเปนหลักสําคัญของการจัดการของรางกาย ใหกลายเปนวัตถุและความเจ็บปวย

ใหมๆ ของจิตใจ  คริสติวาไดอธิบายแรงขับในฐานะ ท่ีเปนจุดสลับเปล่ียน ระหวางรางกายและจิต

วิญญาณ (as pivot between “soma” and “psyche”) และระหวางชีววิทยาและภาพตัวแทน  ปจจุบันนี้

เธอมีช่ือเสียงในฐานะของความแตกตางระหวางส่ิงท่ีเธอเรียกวา "semiotic" และ the "symbolic" 

(เคร่ืองหมายหรือสัญลักษณ) คริสติวา ยังคงรักษาความสําคัญในการเรียบเรียงของท้ัง 2 

องคประกอบ คือ สวนประกอบของภาษาสัญญะ (semiotic element) ท่ีเปนตัวขับเคล่ือนรางกาย

เหมือนกับเปนตัวถูกปฏิบัติการในความหมาย  และในสวนสัญญะ (semiotic) เปนการรวมเขา

ดวยกันของจังหวะ โทน และ ความเคล่ือนไหวของวิธีปฏิบัติของความหมาย  เหมือนกับการ

ปฏิบัติการของแรงขับท่ีถูกรวมเขากับรางกายของมารดา อันเปนส่ิงแรกของจังหวะ โทนและความ

เคล่ือนไหวของทุก ๆ ความเปนมนุษย ต้ังแตเราทั้งหมดไดอาศัยอยูในรางกายนั้น  ซ่ึงในท่ีสุดแลว

                                                      
21 John Lechte. “Fifty key contemporary thinkers: From structuralism to postmodernity”. P.141  
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ความหมายตองการทั้งภาษาสัญญะและสัญลักษณ (semiotic and symbolic) และจะไมมีความหมาย

เลย หากไมมีการรวมเขาดวยกันของท้ัง 2 ส่ิง  ซ่ึงในขณะท่ีแรงขับของรางกายไดถูกปฏิบัติการอยาง

มีนัยยะสําคัญ โดยมีหลักการสําคัญท่ีเปนระบบการจัดการเกี่ยวกับขอเท็จจริงของรางกาย คริสติวา

แนะนําวา การแสดงตัวตนและความแตกตาง (Identification and Differentiation) มีความจําเปน

สําหรับการใหนิยามความหมาย กลาวคือ เปนการคาดเดาในเร่ืองของการรวมเขากันของรางกาย

และการขับไล โดยเฉพาะอยางยิ่งในเรื่องอาหาร22  ในทฤษฎีเร่ืองเรือนราง(Body) นี้ผูวิจัยได

นํามาใชเปนกรอบในการวิเคราะหการตีความโดยผูสราง ซ่ึงจะปรากฏรายละเอียดในบทที่ 3 และ4 

นอกจากนี้คริสติวา ยังกลาวถึงเร่ือง Abjection และ Sexism(สภาวะท่ีนาสังเวชและการกีด

กันทางเพศ) ในงาน Powers of Horror, งานของแมร่ี ดักลาส (Mary Douglas) ท่ีช่ือ Purity และ

Danger (Douglas, Mary. Purity and Danger, New York: Routledge, 1969) คริสติวาไดพัฒนา

แนวความคิดของ abjection วามันมีประโยชนมากตอการวินิจฉัยกลไกเร่ืองของการกดข่ี  เธอได

อธิบายความดอยกวาตรงนี้วา เปนระบบจัดการทางจิตวิทยา ผานปจเจกและเปนกลุมของอัตลักษณ

ท่ีถูกสรางโดยการแบงแยกอะไรก็ตามท่ีรูสึกวาถูกคุกคามจากอาณาเขตท่ีเปนอยู ซ่ึงก็คือรางกาย

มารดา   คริสติวาวิเคราะหใน Black Sun วาเราไมเพียงแคตองมีวาทกรรมใหมของเร่ืองความเปนแม  

แตควรมีการโตแยงของความสัมพันธระหวางมารดาและลูกสาว วาทกรรมนี้ไมไดหามเลสเบียนรัก

ผูหญิง ผานความคิดสวนตัวของผูหญิงท่ีมาต้ังแตเกิด 

ถึงแมวานักทฤษฎีสตรีนิยมและนักเขียน ไดวิจารณเกี่ยวกับการคิดคนของคริสติวา วามีท้ัง

ส่ิงท่ีเปนประโยชนและมีส่ิงท่ียั่วยุอารมณ  แตความสัมพันธของคริสติวากับแนวคิดสตรีนิยมก็ยังคง

เปนท้ังเชิงบวกและลบ ซ่ึงก็เปนท้ังขอดีและขอเสียสําหรับผูวิจัยในการใชกรอบแนวคิดของนักคิด

หลังสตรีนิยม ซ่ึงจะกลาวถึงในบทท่ี5 

 

 

 
                                                      

22 ดูเพิ่มเติมใน Revolution in Poetic Language and Powers of Horror 
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แนวคิดทฤษฏหีลังสมัยใหม (Postmodernism) 

 กอนท่ีจะทําความเขาใจในทฤษฎีสตรีนิยมสายหลังสมัยใหม จําเปนจะตองมีความเขาใจใน
ความเปนมาและประเด็นท่ีสําคัญของยุคหลังสมัยใหม เพื่อท่ีจะเห็นภาพรวมและท่ีมาของแนวคิด
ทฤษฎีดังกลาว ในการประกอบใชและทําความเขาใจกับแนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหม ท่ีมีรากฐาน
มาจากแนวคิดหลังสมัยใหมแต สตรีนิยมหลังสมัยใหม เปนการศึกษาท่ีลงลึกไปในประเด็น
รายละเอียดท่ีเฉพาะเจาะจงเขาไปอีกจากประเด็นของแนวคิดหลังสมัยใหม เชน ประเด็นเร่ืองความ
แตกตางหลากหลายทางเพศสภาพ ซ่ึงแนวคิดหลักของการศึกษาตามแนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหม
ยืนอยูบนฐานคิดในเร่ืองเพศสภาพ (Gender) อีกช้ันหนึ่ง ดังจะปรากฏในหัวขอถัดไป 

 แนวคิดทฤษฎีหลังสมัยใหมนิยม คือ คําท่ีไมชัดเจน มีความหมายหลากหลาย ไมมีตําแหนง
ศูนยรวมท่ีเปนหนึ่งเดียว ถูกใชในความหมายท่ี1 ในการบอกถึง ชวงเวลาท่ีสังคมกําลังเคล่ือนจากยุค
สมัยใหม ซ่ึงเปนสังคมท่ีต้ังอยูบนฐานคิดของความสามารถและความเปนปจเจก ความทันสมัยมาสู
ยุคหลังสมัยใหม และก็มีคนโตเถียงวาสังคมสมัยใหมมาถึงแลวจริงหรือ? เนื่องจากไมวาจะในสังคม 
ไทยหรือสังคมตะวันตก ยังมีบางคนยังยึดติดกับเร่ืองศาสนาจิตวิญญาณ  

 สวนความหมายท่ี 2 ถูกใชในการอธิบายบรรยากาศ ของการผสมผสานทางวัฒนธรรม ท่ีไม
จํากัดอยูแคของดั้งเดิมอีกตอไป แตเปนการหยิบส่ิงท่ีแตกตางและหลากวัฒนธรรมมาใชและผสมได
อยางไมรูสึกตะขิดตะขวงแตอยางใด ซ่ึงประเด็นนี้ถูกพูดถึงใน 2 ลักษณะคือ ความกังวล และกลัววา
วัฒนธรรมดั้งเดิมจะถูกทําลายไป กับความนาต่ืนเตนท่ีจะไดเห็นส่ิงแปลกใหม  

 และความหมายท่ี 3 คือ สุนทรียในเร่ืองความงาม (Aesthetic) ศิลปะท่ีเปล่ียนไปไมไดเปน
ความรูสึกของความสวยงามตามแบบเดิมอีกแลว  

 ความหมายท่ี 4 นักทฤษฎีกับนักปรัชญาใชในการวิพากษยุคภูมิธรรม เชน แนวคิดแบบเสรี
นิยม ฐานหลักคือ ปจเจกชนท่ีมีความสามารถในการเขาถึงเหตุผล อันจะนํามาซ่ึงประโยชนของ
สังคม ทําใหคนกาวหนาและหลุดพนเปนอิสระ เพราะฉะน้ันยุคภูมิธรรมในความหมายของแนวคิด
หลังสมัยใหม ก็คือ 

  (1) การพดูถึงปจเจก (subject) ท่ีมีองคประกอบทางความเช่ือความคิดท่ีสอดคลอง
กัน คือ เปนหนึ่งเดียว, มีอํานาจทรงพลัง, มีความเคล่ือนไหว ซ่ึงเรียกรองความมีหลักการของปจเจก 

  (2) ความเช่ือในหลักเหตุผล, ความเปนเหตุเปนผล ซ่ึงจะทําใหเกิดความ
เจริญกาวหนา ทําใหเราเขาถึงความจริงแท  



 37

  (3) ความเช่ือในการที่เราจะสามารถคนหาคําอธิบาย คนหาความหมายที่ใชไดกบั
ทุกกรณี และเช่ือวาจะสามารถปฏิรูปสังคมและแกไขปญหาสังคมไดทุกเร่ือง  

 ปญหาก็คือ แนวคิดภูมิธรรมนี้อยูมาหลายศตวรรษ สังคมถูกจัดตามแนวคิดแบบนี้แมวาจะ
มีการเปล่ียนแปลงสังคมมากมาย แตปรากฏวานักปรัชญาจํานวนหน่ึงพบวา ส่ิงท่ีเรียกวาการเจริญ 
กาวหนา, การพัฒนาทางวัตถุ, ความรูใหมๆ ไมไดปลดปลอยมนุษย ใหเปนสุขมากข้ึน ตรงขามกลับ 
ทําใหเกิดการทําลายความสามารถท่ีจะคิดท่ีจะสะทอนความตองการของมนุษย  คือ ไมไดทําให
มนุษยเปนอิสระแตทําใหมนุษยยอมตาย23    

 แนวคิดตระกูล “Post” ต้ังคําถามทุกอยางกับแนวคิดภูมิธรรม และปฏิเสธวิธีคิด ท้ังกระแส
หลัก และRadical (Liberal&Marxism) เพราะอิงอยูกับแนวคิดภูมิธรรมปฏิเสธ และทาทายความเช่ือ
กับความจริง ความรูแบบภูมิธรรมท้ังหมด  ซ่ึงนักคิดแนว “Post” หลายคนพูดถึงแนวคิดท่ีแตกเปน
ชิ้นๆ ในชวงปลายๆของความเปนสังคมสมัยใหม และพูดถึงส่ิงท่ียังมาไมถึง แตในขณะเดียวกัน ก็มี
หลายคนท่ีไมพอใจกับการจัดกลุม แลวบอกวานี้คือหลังสมัยใหมนิยม  เพราะการจะทําความเขาใจ
แนวคิดหลังสมัยใหมนิยม  คือ การดูวาแนวคิดหลังสมัยใหมนิยมกําลังวิพากษอะไร แตตอง
ตระหนักไววานักทฤษฎีหลังสมัยใหมนิยม  ไมไดพูดเหมือนกันและในศัพทของคําวา หลังสมัยใหม
นิยมก็มีความหมายท่ีหลากหลาย 

 

หลังสมัยใหมนิยม (Post Modern)ปฏิเสธความรูยุคภูมิธรรม (Enlightenment)  

 (1) การสรางตัวตน (self)  คือ การเรียนรูวาตัวเองไมใชส่ิง ๆนั้น แตกตางจากตัวเรากับท่ี
ไมใชตัวเรา  เปนเร่ืองของการสรางความแตกตาง และการสรางตัวเรา “I” ท่ีตองเกิดข้ึนพรอมกับส่ิง
ท่ีเปนไมใชเรา “Not I” เสมอ และส่ิงท่ีไมใชเรา“Not I” ก็มีแงมุมท่ีแตกตางหลากหลาย 
องคประกอบ“I” ก็มีมิติท่ีหลากหลายมาประกอบจนเปนตัวเรา มีความเล่ือนไหล และไมมีทาง
สอดคลองกันไปได เพราะในแตละสถานการณก็จะมีมิติในการจัดการกับแตละสถานการณท่ีไม
เหมือนกัน เชน คนท่ีมีเพศสภาพ “หญิง” อาจไมไดใหความสําคัญกับความเปน “หญิง” ของตัวเองก็
ไดเพราะคนเรามีหลายมิติ  และตัวตนของเราในแตละมิติ ก็มีความขัดแยงกันเองตลอดเวลา ถาหาก
                                                      
 23 เชน งานของ HERBERT MARCUSE, ONE – DIMENSIONAL MAN. “สังคมที่พัฒนาเชิงทุนนิยมมากๆแลว จะมี

ความรํ่ารวยทางวัตถุ แตกลับทําใหคนเปนทาสของระบบที่เปนอยู คนไมไดเปนอิสระ คนตองทํางานอยางบาคล่ัง เพราะเปน 

“Workaholic” สังคมบิดเบือนความสุข แตทําใหคนเช่ือวาการทํางานเยอะๆ คือ ความสําเร็จ  ซ่ึงความกาวหนาไมไดทําใหคนเปนสุข

แตทําใหคนเปนทุกข” 
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เรายึดม่ันอยูกับองคประธาน(subject) ท่ีเปนหนึ่งเดียวก็แสดงวาเราไมเคยเห็นความเปนจริงท่ีวา
ตัวตนของเราไมมีทางสอดคลองกันไปได เพราะฉะน้ันหลังสมัยใหมนิยมทําลายปจเจกตาม
ความคิดของภูมิธรรมท้ังส้ิน ความเช่ือท่ีวาปจเจกชนท่ีจะไดในส่ิงตองการ จะตองเปนปกเจก ท่ีมี
ความสอดคลองรูวาตนเองตองการอะไร แตแนวคิดหลังสมัยใหมนิยมกลุมหนึ่งกลาววา ปจเจกตอง
มีการสรางการเรียนรู มีการพัฒนาตัวตนข้ึนมาภายหลังไมใชปจเจกชนท่ีรูจักตัวตนของตัวเองต้ังแต
เกิด แตมนุษยพัฒนาตัวตน (self) ของตัวเองจากการเรียนรูทางสังคม 

 หลังสมัยใหมนิยม พูดถึงความแตกตาง “different” ในแงตัวตนของคนๆหนึ่ง ก็จะมีความ
แตกตางอยู เชน ผูหญิงเปนหนึ่งในการถูกจัดประเภทบุคลิกลักษณะ (Identity category) ซ่ึงเปน
รากฐานท่ีสําคัญของกระบวนการทางสังคม วาเรามีอัตลักษณท่ีเหมือนกันรวมกันอยู เชน เปนหญิง
เหมือนๆกัน แตก็มีความแตกตางในความเปนหญิงของแตละคนนั้นอยูดวย เพราะมีองค ประกอบ
อ่ืนๆ ท่ีไมไดข้ึนอยูกับแคการมีเพศสภาพเปนหญิงเทานั้น ดังนั้นการสรางบุคคลิกลักษณะใหผูหญิง 
จึงตองสรางและตอกย้ําอยูตลอดเวลา เพราะแทท่ีจริงแลวไมมีแกนแทของความเปนหญิงรวมกัน 
สังคมจึงตองสรางภาพท่ีตอกยํ้าของความเปนหญิงรวมกันข้ึนมา  เพราะฉะน้ันการสราง
บุคคลิกลักษณะความเปนหญิง (Identity category)  จึงเปนเร่ืองของการเมือง เปนเร่ืองของ “อํานาจ” 
ในการที่จะกําหนดวาใครเปนหญิงเปนชาย การกําหนดมาตรฐานท่ีจะนับวา ใครบางท่ีจะเปนผูหญิง
หรือผูชาย24  

 การสรางบุคคลิกลักษณะของผูหญิง (Identity Category) แบบนี้ถาตองการใหเกดิความ
ชัดเจนมากข้ึน ก็ตองตัดความสลับซับซอนออกไปใหมากเทานั้น ไมมีการจัดบุคลิกลักษณะ อัน
ไหนท่ีดํารงอยูเอง ถูกสรางข้ึนมาท้ังนั้น โดยเง่ือนไขของการกีดกนัคนออกไป  เพราะฉะน้ันส่ิงท่ี 
สตรีนิยมสุดโตง (Radical Feminism) ทํา หลังสมัยใหมนิยมบอกวาการเปนการใชอํานาจในการ
สรางภาพของผูหญิงข้ึนมา รวมถึงสตรีนิยมสายอ่ืนๆดวย ท่ีสรางความเปนหญิงท่ีต้ังอยูบนบริบท
เฉพาะสวนตัว (private sphere) เปนส่ิงท่ีข้ึนอยูกับความสัมพันธบางอยางดวย ซ่ึงก็มีคนออกมา
โตแยงวาตัวเองเปนผูหญิง แตทําไมไมไดถูกจัดวาเปนผูหญิง เพราะการสรางบุคคลิกลักษณะของ
ผูหญิง (Identity Category) ตามแบบสตรีนิยมนั้นสวนหน่ึง ก็มีลักษณะของการคัดคนจํานวนมาก
ออกไป 

                                                      
 24 Radical Feminism สรางความเปนหญิงโดยสัมพันธกับชายตลอดเวลา โดยสรุปไปเองวาคนบนโลกนี้เปน คนที่รักตาง

เพศ พูดถึงประสบการณของการถูกกดขี่โดยชายแลว Radical Feminism จะนับเอาหญิงที่ไมใชคนที่รักตางเพศ หรือเพศที่เปน 

“แม” วาเปนหญิงดวยหรือไม 
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 นอกจากนี้คนท่ีไดรับอิทธิพลจากแนวคิดหลังสมัยใหมนิยม ต้ังคําถามวาผูหญิงของสตรี
นิยม คือใคร ดังนั้น การจัดบุคลิกลักษณะ (Identity Category) ของผูหญิงจึงเปนส่ิงท่ีถูกโตเถียง
ตลอดเวลา และมีการตอสูกัน เพื่อจะบอกวาใครบางท่ีมีสิทธิจะพูดในฐานะหญิง ผูหญิงคนไหนบาง
ท่ีจะถูกนับวาเปนหญิง จึงมีการสูกันวาของใครถูกของใครผิด เพราะฉะน้ันผูหญิงจึงไมใชพี่นองกัน
เพราะตองตอสูกันวาใครบางท่ีจะถูกนับวาเปน “ผูหญิง” เปนเร่ืองของ “อํานาจ” บวกกับเร่ือง 
“ความเปนผูหญิง” มาผูกเขากับ “เร่ืองเพศ”  เชน ผูหญิงดีและผูหญิงราย ผูหญิงท่ีเปนผูหญิงรายจึง
ไมมีสิทธิพูด (เพราะยอมจํานนตอระบบปตาธิปไตย ตอการจัดแบงประเภทตามคุณลักษณะ และ
การประเมินคุณคา)  ดังนั้นการจัดบุคลิกลักษณะท่ีเรียกวา “ผูหญิง” ตามความจริงของแนวคิดหลัง
สมัยใหมนิยม จึงไมมีส่ิงท่ีเปนแกนแท แตเปนการสรางข้ึนมา 

 (2) ความเปนเหตุเปนผลของยุคภูมิธรรม (Enlightenment) เปนขอมูลท่ีทําใหเขาถึง “ความ
จริง (Truth)” แตนักหลังสมัยใหมนิยม ก็ต้ังคําถามวา ความมีเหตุผล (reason) กบั ความเปนจริง 
(truth) วาเปนอยางท่ียุคภูมิธรรมกลาวไวหรือไม ซ่ึงขัดแยงกับแนวคิดของฟูโก ท่ีวา ความจริงและ
อํานาจไมใชส่ิงท่ีลองลอยอยู แตเปนส่ิงท่ีเราสรางข้ึน25 (Social construction)   

 ความหมายของอํานาจ (Power) ในความหมายของฟูโก ตางจากความหมายของอํานาจใน
ความหมายของสังคมศาสตรกระแสหลัก26  แตอํานาจของฟูโก คือไมใชเร่ืองของการเปนเจาของ 
แตเปนเร่ืองของการใชอํานาจวามีการกํากบัซ่ึงกันและกนัอยางไร อํานาจเปนเร่ืองของความสัมพันธ
ท่ีทําใหเรารูสึกอยากทําตามอํานาจนั้น อํานาจไมใชเร่ืองของการบังคับเพียงอยางเดียว แตมีลักษณะ
ของลําดับช้ัน (bottom up) ดวย เชน ระบบปตาธิปไตยท่ียังคงอยู เพราะเราเช่ือวาเปนจริงและกํากับ
ตัวเองใหอยูในระบบนั้น อีกท้ังคอยกํากับผูอ่ืนใหอยูในระบบนั้นดวย เพราะเราเช่ือวาระบบปตาธิป
ไตยน้ันเปนจริง ในอํานาจแบบน้ีก็มีการขัดขืน และตอรองอยูตลอดเวลาเทาท่ีจะทําได เพราะฉะนัน้
ในระบบปตาธิปไตย กย็ังมีการตอรองของผูหญิง ในแงของอัตลักษณ  

 หากพูดในแงนี้แลวความจริง (Truth) จึงไมใชเร่ืองของการปลดปลอย มนุษยใหเปนอิสระ 
เพราะการตอสูของคนในสังคมไมใชการตอสูเพื่อความจริง แตเปนการตอสู เพื่อบอกวาเปนความ
จริงของเรา เปนการตอสูเพื่อสถานะของความจริงของแตละคน เพราะคนเราเห็นโลกไมเหมือนกัน 
                                                      
 25 ความจริง (Truth) กับอํานาจ (Power) มีความเกี่ยวของกัน Tเนื่องจากความจริงถูกสรางข้ึน โดยอาศัยอํานาจในสังคม

ที่กําหนดวาเปนสิ่งที่ถูก และบอกวาเคร่ืองมือช้ินไหนมีอํานาจที่จะทําใหเกิด “ความจริง”  และใครเปนคนตัดสินวาส่ิงไหนเปน“ความ

จริง” เพราะฉะน้ัน“ความจริง”  จึงเปนสิ่งที่ถูกสรางข้ึน 

 26 อํานาจเปนเร่ืองของการเปนเจาของ, กดข่ี, บังคับ, ผูมีอํานาจลงมาสูผูไมมีอํานาจ 
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ไมมีส่ิงท่ีเรียกวาอภิมหาวาทกรรม (Grand Narrative) ไมมี ความจริงท่ีเปนหนึ่งเดียว (One true 
story) เพราะส่ิงเหลานี้เปนการตีความของคนบางกลุม เพื่อผลประโยชนของคนกลุมนั้นเทานั้น 
เพราะฉะน้ันการสรางอภิมหาวาทกรรม จึงมีเร่ืองของการครอบงํากับการสยบยอมและการควบคุม
ความประพฤติอยูดวย  การสรางอภิมหาวาทกรรม เปนการใชอํานาจของคนท่ีเกี่ยวของ สําหรับคน
ท่ีไมเกี่ยวของก็ถูกกันออกไป เชน สตรีนิยมสุดโตงพยายามสรางความจริงหนึ่งเดียวของการกดข่ี
ผูหญิงข้ึนมาวา ผูหญิงทุกคนถูกกระทําเหมือนกันเพราะเปนผูหญิงเหมือนกัน (sisterhood) สวน
ผูหญิงท่ีรูสึกวาตนเองไมไดมีประสบการณแบบเดียวกับอภิมหาวาทกรรม ก็จะถูกหาวาหลงผิด 
หรือถูกผลักออกไป (marginalize) การสรางอภิมหาวาทกรรมของสตรีนิยมสุดโตงเหมือนกับ                
อภิมหาวาทกรรม ของระบบปตาธิปไตย ท่ีผลักผูหญิงออกไปใหอยูชายขอบ 

 การปฏิเสธอภิมหาวาทกรรม (Grand Narrative) หมายความวามันไมไดมีแคเร่ืองจริงเร่ือง
เดียว เพราะบางเร่ืองอาจจะเปนเร่ืองจริงในท่ีหนึ่ง แตอาจไมจริงในบางท่ี ซ่ึงไมสามารถตัดสินอะไร
ไดเลยเพราะไมรูวาอะไรถูกอะไรผิดอะไรจริงอะไรไมจริง การท่ีแนวคิดหลังสมัยใหมนิยม ทําลาย
อภิมหาวาทกรรมแบบเดิม และร้ือรากฐานทุกอยางออกหมด เชน ความดีงาม ความแทจริง ความรู 
ฯลฯ โลกของยุคหลังสมัยใหมนิยม จึงเปนโลกท่ีนาอึดอัด สําหรับคนท่ีเช่ือในอภิมหาวาทกรรม
แบบเดิม 

 

หลังสมัยใหม (Postmodern) กับสตรีนิยม (Feminism)  

 ผูหญิงในความหมายของ Identity Category คือ ส่ิงท่ีถูกสรางข้ึน มีการตอสูเพื่อท่ีมีสิทธิมี
เสียงในความเปนผูหญิงของแตละฝาย   และการปฏิเสธความเปนสากลของอภิมหาวาทกรรม สงผล
ใหผูหญิงท่ีเคยถูกเพงเล็งจากสตรีนิยมวามีประสบการณรวมกันเปนกลุม  แตกลุมนักหลังสมัยใหม
นิยมกลับบอกวาการทํางานแบบนั้น  เปนการตัดแคเอาเร่ืองของคนๆหน่ึง มาเสนอแทนภาพของคน
ท้ังหมด เปนเร่ืองของการใชอํานาจบังคับใหคนอ่ืนเปนเหมือนตนเอง นักหลังสมัยใหมนิยมบอกวา
กลุมสตรีนิยมเองก็อยูบนฐานของยุคภูมิธรรม ท่ีบอกวาผูหญิงเปนมนุษยคนหน่ึงในฐานะปจเจก ซ่ึง
ก็ไมไดร้ือฐานของภูมิธรรมออกไป แตกลับเช่ือในตัวของผูหญิง   

 แตกระนั้นนักคิดหลังสมัยใหมนิยมก็ถูกวิจารณกลับวา ไมไดสนใจชีวิตของคน ไมสนใจ
ความทุกขยากของคนอยางแทจริง  โดยมองวา แนวคิดหลังสมัยใหมนิยมเพียงแคเปนการดึงเอา
ภาษาและประสบการณของผูหญิง ท่ีจะใชในการเรียกรองของขบวนการสตรีนิยมออกไป โดย
คุณูปการของแนวคิดหลังสมัยใหมนิยม คือ การเปดพื้นท่ีใหมีการตีความและเสนอเร่ืองราวท่ีเปน
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วาทกรรม (Narrative) อ่ืนๆท่ีแตกตางกันออกไป ใหมีโอกาสใหนําความหมายท่ีแตกตางมาตีคู
ปะทะกัน เพราะฉะน้ันการตอสู จึงเปนเร่ืองของการโตแยงกันในท่ีสาธารณะมากกวา ซ่ึงแนวคิด
หลังสมัยใหมนิยมไปกันไมไดกับขบวนการแบบเดิมท่ีตองการความเปนเอกภาพ (UNITY) 

 สรุปคือ กระแสแนวคิดหลังสมัยใหมนิยมท่ีมีตอสตรีนิยม ทําใหเราพบวาสตรีนิยมทุก
ตระกูล ต้ังอยูบนฐานของยุคภูมิธรรม (Enlightenment) คือ ความเปนเหตุเปนผล และการสรางอภิ
มหาวาทกรรม (Grand Narrative) การเอารัดเอาเปรียบผูหญิง การสรางบุคลิกลักษณะ (Identity 
Category) ของผูหญิง ท่ีเหมือนกัน โดยมองขามความแตกตางของผูหญิงแตละคน อันเปนเร่ืองของ
การใชอํานาจท่ีจะบอกวาใครเปนหญิงใครไมเขาพวกผูหญิง ซ่ึงส่ิงเหลานี้เปนส่ิงท่ีแนวคิดหลัง
สมัยใหมนิยมปฎิเสธและพยายามท่ีจะตอตานใหเกิดการเปล่ียนแปลงไปในทิศทางตางๆ  

 

แนวคิดทฤษฏสีตรีนิยมหลังสมัยใหม (Postmodern Feminism) 

 แนวความคิดหลังสมัยใหมนิยมไดรับขนานนามวาเปนอะไรที่เขาถึงยากและเขาใจไดยาก 
ไมวาส่ิงท่ีกลาวจะเปนจริงหรือไม หรือไมวามันจะเขาเปนสวนหนึ่งของแนวคิดสตรีนิยมหลัง
สมัยใหมหรือไม ยังคงเปนประเด็นท่ีตองสอบสวน  ถึงแมวาจะมีเนื้อหาท่ีเขาถึงไดยาก แตมีความ
เปนไปไดท่ีจะสรุปคําสําคัญหลักๆ เชน "อัตบุคคล", "ภาษา", "อํานาจ/ความจริง/ความรู", "การ
ตอตานอภิมหากาพยของการเลาเร่ือง" (Anti-Metanarrative), "การตอตานพื้นฐานท่ีส่ังสมมา" และ 
"การร้ือสราง" คําสําคัญเหลานี้ นําไปสู เร่ืองราวแนวคิดหลังสมัยใหมนิยมไดดวยตัวมันเอง แนวคิด
สตรีนิยมหลังสมัยใหมไดถือเกิดข้ึนโดยจุดสําคัญ 2 จุด คือ จุดแรก เกิดจากขอวิพากษวิจารณทาง
ทฤษฏีท่ีไดจากนักสตรีนิยมสมัยใหม และจุดท่ีสอง คือ ไดมาจากแนวคิด "หลังสมัยใหม" และ
แนวความคิดสกุล "หลังโครงสรางนิยม"   ซ่ึงจะเห็นไดวา นักสตรีนิยมหลังสมัยใหมคอนขางท่ีจะ
เช่ียวชาญที่ในการเปดโปงความผิดพลาดและความออนแอ ของแนวคิดแบบสตรีนิยมประเพณี 
โดยเฉพาะอยางยิ่งท่ีมีนัยยะถึง แนวคิดท่ีผูกผันกับสมัยใหมนิยม ประเด็นสําคัญอีกจุดหนึ่ง คือ การ
ส่ันคลอน และการร้ือสราง การจัดแบง กลุมผูหญิง27  

                                                      
27ดร.สันต สุวัจฉราภินันท: แปลและเรียบเรียงจากงานของ Marysia Zalewski เร่ือง: Feminism After Postmodernism: 

Theorising Through Practice ในบท Introduction: Different Feminist Theories. แหลงที่มา บทความลําดับที่ 1427 เผยแพร

คร้ังแรกบนเว็บไซตมหาวิทยาลัยเที่ยงคืนวันที่ 6 ธันวาคม พ.ศ. 2550 

http://www.midnightuniv.org/midnight2544/0009999501.html 
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 แนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหมเปนความพยายามเขาถึงทฤษฎีสตรีนิยมท่ีรวมแนว ความคิด
หลังสมัยใหมนิยมและหลังโครงสรางนิยมเขาดวยกัน คือ การโตแยงในเร่ืองของเพศสภาพท่ีถูก
สรางผานภาษา ผูท่ีสนับสนุนแนวคิดนี้ท่ีสุดคือ จูดิท บัทเลอร (Judith Butler) ในหนังสือของเธอป 
1990 เกี่ยวกับปญหาของเพศสภาพ เธอไดกระตุนและวิพากษงานของซีโมน เดอรโบวัวร(Simone 
de Beauvoir) มิเชล ฟูโก (Michel Foucault) และชารค ลาคาน (Jacques Lacan)   

จูดิท บัทเลอร วิจารณวาความแตกตางจากแนวคิดสตรีนิยมกอนหนานี้ ระหวาง   ไบโอ

เซ็กสชัวลและเพศสภาพท่ีถูกสรางทางสังคม  ส่ิงนี้ไมไดอนุญาตใหมีการวิจารณท่ีสําริดผลตามหลัก

ของแนวคิดแบบสารัตถะนิยม สําหรับเธอ “ผูหญิง” คือชุดของขอมูลท่ีมีความซับซอนทางชนช้ัน , 

เช้ือชาติ, เร่ืองทางเพศ และมุมมองดานอัตลักษณ เธอแนะนําวาเพศสภาพเปนเหมือนการแสดงอยาง

หนึ่ง ขอโตแยงนี้นําไปสูบทสรุปท่ีวาไมมีเหตุผลท่ีเพียงพอเพียงเหตุผลเดียวสําหรับผูหญิงท่ีดอยกวา

และไมมีความพยายามใดๆ ในการที่จะตอสูกับส่ิงเหลานี้ 

ในบทความเร่ือง “A Cyborg Manifesto” ของดอนนา ฮาราเวย (Donna Haraway) ไดแสดง

ความเห็นในแนวคิดประเพณีนิยมของแนวคิดสตรีนิยมท่ีเนนย้ําถึงอัตลักษณมากกวาการเปนส่ิงอ่ืน

ใด  เธอใชการอุปมาอุปไมยเร่ืองไซบอรก (Cyborg) แทนการสรางแนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหมท่ี

เคล่ือนที่ไปเหนือการเปนทวิลักษณและขอจํากัดในวิถีความเปนเพศสภาพ แนวคิดสตรีนิยมและ

การเมือง ซ่ึงแนวคิดเร่ืองไซบอรก ไดเขาไปแยกเร่ืองเลาแบบโอดิปุสและมายาคติท่ีเปนจุดกําเนิด

ของเหลาคริสเตียนท่ีคลายกันกับจุดกําเนิดของโลก (Genesis) 

เธอเขียนวา “เดอะไซบอรก (The cyborg)ไมไดฝนถึงสังคมบนตนแบบ ขององคประกอบ

ของครอบครัวในชวงเวลาปจจุบันท่ีปราศจากปมโอดิปุส   “เดอะไซบอรก” (The cyborg) ไม

ตระหนักถึงสวนของอีเดน ไมไดสรางมาจากโคลนและไมสามารถนึกคิดเกี่ยวกับการเวียนวายตาย

เกิด” 

สาขาท่ีแตกออกไปสาขาหลักของความคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหมไดถูกหลอมรวมจาก

จิตวิทยารวมสมัย ของนักสตรีนิยมฝร่ังเศส และงานของนักสตรีนิยมหลังสมัยใหมคนอ่ืนๆ โดยเนน

ท่ีความหลากหลาย ของบทบาททางเพศสภาพ เพียงแคเพื่อแสดงใหเหมือนกับการลอเลียนของ

ความเชื่อดั้งเดิม  ประวัติศาสตรของแนวคิดสตรีนิยมไมสําคัญตอการเขียนเหลานี้ เพราะสนใจแค
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ความสําเร็จ  ประวัติศาสตรเปนส่ิงท่ีถูกละเลยและถูกใชเพียงแคการพรรณนาถึง  วาส่ิงท่ีเราเช่ือใน

อดีตมันนาขบขันเพียงใด  แนวคิดสตรีนิยมกระแสหลักไดถูกวิจารณวามีความสนใจท่ีแคบเกินไป

และเพิกเฉยท่ีจะสัมพันธกับเร่ืองราวทางเช้ือชาติและชนช้ันทางสังคม28 

สตรีนิยมหลังโครงสรางนิยม เปนการอางถึงสตรีนิยมฝร่ังเศส ท่ีใชในการมองเขาไปถึง

ความเคล่ือนไหวทางปรัชญาท่ีหลากหลาย รวมไปถึงจิตวิเคราะห,ภาษาศาสตร,ทฤษฎีทางการเมือง, 

ทฤษฎีชาติพันธ, ทฤษฎีการประพันธ และความคิดรวมสมัยตางๆในประเด็นท่ีสตรีนิยมสนใจ สตรี

นิยมหลังโครงสรางนิยมจํานวนมากไดรักษาไวซ่ึงความแตกตางท่ีเปนเหมือนเคร่ืองมืออันทรงพลัง

ในการถือครองของผูหญิงตอการตอสูกับระบบชายเปนใหญท่ีเปนกระแสหลัก เปนการปฎิเสธ

ผูหญิงถึงการมีมากเกินไปของแนวคิด เพราะวาความเทาเทียมยังคงถูกนิยามจากความเปนชายหรือ

จากมุมมองของระบบปตาธิปไตย  

 

ตารางท่ี 2.1 เปรียบเทียบความเหมือนและความตางของหลังสตรีนิยม และสตรีนิยมหลังสมัยใหม 

History of feminism Feminist Ideology 
สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี1  
(First-wave feminism) 
- เกิดข้ึนในชวงศตวรรษท่ี 19 และตนศตวรรษ
ท่ี 20 ท่ีประเทศอังกฤษและอเมริกา  
- แรกเร่ิมเปนใหความสนใจในเร่ืองความเทา
เทียมกันและสิทธิมนุษยชนของผูหญิงและ
สิทธิในการครอบครองทรัพยสินของหญิงท่ี
แตงงาน  
- ปลายศตวรรษท่ี19 การเคลื่อนไหวเร่ิมสนใจ
ในดานอํานาจการเมือง โดยเฉพาะสิทธิในการ
เลือกต้ังของผูหญิง 
-ในอังกฤษ 1918 ผูหญิงท่ีมีสิทธิการเลือกต้ัง

สตรีนิยมเสรีนิยม  
(Liberal feminism) 
- สตรีนิยมเสรีนิยม เปนการยืนยันถึงความเทา
เทียมของผูหญิงและผูชายผานทางการเมืองและ
การปฎิรูปทางดานกฎหมาย มองวิธีการแกปญหา
โดยใหความสําคัญกับความสามารถของปจเจก
บุคคล 
- สตรีนิยมเสรีนิยมใชการตอบโตสวนบุคคล
ระหวางผูหญิงและผูชายผานพื้นท่ีทางสังคม มอง
วาผูหญิงทุกคนมีความสามารถท่ียืนยันถึงสิทธิท่ี
เทาเทียมได  ดังนั้นมันมีความเปนไปได ท่ีจะ
เปล่ียนแปลงใหมันเกิดข้ึนโดยปราศจากการ

                                                      
28 http://en.wikipedia.org/wiki/Feminist 
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ตองอายุ 30ปข้ึนไปและมีบานเปนของตนเอง
เทานั้น และตอมาในป 1928 ท่ีผูหญิงทุกคนถึง
จะสามารถเลือกต้ังไดเม่ือมีอายุ 18ปข้ึนไป  
- ในอเมริกา นําโดยนักสตรีนิยมช่ือ Elizabeth 
Cady Stanton และ Susan B. Anthony ได
จัดการ รณรงคลมเลิกความเปนทาสท่ีมีมากอน 
นี้ เพื่อท่ีจะใหผูหญิงไดมีสิทธิในกาเลือกต้ัง ได 
- สรุปคือ  สนใจเรื่องหลักๆ  คือ  เ ร่ืองสิทธิ
มนุษยชน และเร่ืองของสิทธิในการเลือกต้ัง 
 
สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี 2  
(Second-wave feminism) 
เปนการอางถึงแนวคิดและความเคล่ือนไหว
ของขบวนการเคล่ือนไหว เพื่อสิทธิเสรีภาพ
ของผูหญิงในชวงตน1960s (ซ่ึงเปนการรณรงค 
ด านกฎหมายและความเท า เ ทียมกันทาง
วัฒนธรรมของผูหญิง) จนถึงชวงปลายของ 
1980s 
- คล่ืนลูกท่ีสองยังคงมีอยูอยางตอเนื่องตอเนื่อง
ต้ังแตชวงเวลานั้น และตอเนื่องเร่ือยมาจนถึง
คล่ืนลูกท่ี 3  
-  คล่ืนลูกท่ี 2 มองความไมเทาเทียมกันทาง
วัฒนธรรมและการเมืองในฐานะความเช่ือม 
โยงท่ีแยกไมออกและสงเสริมใหผูหญิงเขาใจ
ในมุมมองของการมีชีวิตของแตละคนใหเปน
เหมือนภาพสะทอนของอํานาจของผูท่ีถูกกีด
กันทางเพศจากระบบโครงสราง  
- สรุป คือ เปนความกังวลใจอยางกวางเกี่ยวกับ 

ความเทาเทียมกันในประเด็นอ่ืนๆ เชน ระบบ

ความเชื่อเร่ืองทางเพศ (sexuality) และการ

ปรับเปล่ียนระบบโครงสรางทางสังคม 
- ประเด็นท่ีสําคัญของสตรีนิยมเสรีนิยม  คือ 
ประเด็นเร่ืองการสืบพันธและสิทธิในการทําแทง, 
สิทธิในการเลือกต้ัง, การศึกษา “ความเทาเทียมใน
รายไดในการทํางานท่ีเหมือนกัน”, ความสามารถ
ในการมีลูกและการไดรับการสนับสนุนทางดาน
สุขภาพ  
 

สตรีนิยมสายถอนรากถอนโคน 
หรือสตรีนิยมสุดโตง 
 (Radical feminism) 
- สตรีนิยมสายถอนรากถอนโคนหรือสตรีนิยม
สุดโตงพิจารณาในเร่ืองของระดับชนช้ันของผู
รํ่ารวยซ่ึงมันเปนสาระสําคัญของการกดข่ีผูหญิง   
-สตรีนิยมสายนี้เช่ือวา แนวคิดหลักของกระแส
ชายเปนใหญไมสามารถใชทําความเขาใจผูหญิง
ได เพราะมีฐานแบบตะวันตกท่ีอยูบนความเช่ือ
ในความสูงสงกวาของผูชายและใชผูชายเปน
ศูนยกลาง (Misogyny) ท่ีมีความเกลียดชังผูหญิง
อยูแลว เปนแนวคิดหลักท่ีมาจากมุมมองปละ
ประสบการณของชายท่ีกลายเปนแนวคิดและ
ทฤษฎีท่ีใชอธิบายปรากฏการณตางๆ ท่ัวโลก 
- มองวาระบบปตาธิปไตยควบคุมรางกายและการ
สืบพันธ เชน sexual beings , motherhood และทุก
อยางเปนส่ิงท่ีสังคมสรางข้ึนมา ไมมีอะไรเปน
ธรรมชาติ 
- สตรีนิยมสายนี้มองวาลัทธิทุนนิยมเปนหนึ่งใน
อุปสรรคท่ีสําคัญท่ีสุดในการท่ีจะไมทําใหเกิดการ
กดข่ีอีกตอไป ซ่ึงนักสตรีนิยมสายสุดโตงนี้ไม
เห็นถึงทางเลือกอ่ืนท่ีมากไปกวาการทําลายใหส้ิน
ซากและการร้ือสรางใหมของสังคมเพ่ือท่ีจะนํามา
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แบงแยกพวก 

สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี3  
(Third-wave feminism)  
- เร่ิมในชวงตน 1990s เปนการเกิดข้ึนของการ
ตอบสนองการรับรูหรือความเขาใจท่ีผิดของ
ค ล่ืน ลูก ท่ี  2  และ เปนความ ริ เ ร่ิ มต อการ
ตอบสนอง กับการตอตานปฏิกิริยาโตตอบ
ระบบชายเปนใหญ และความเคล่ือนไหวท่ี
สรางข้ึนโดยคล่ืนลูกท่ี2 
- คล่ืนลูกท่ี3 คนหาความทาทายหรือหลีกเล่ียง
สารัตถะในการนิยามความเปนผูหญิงของคล่ืน
ลูกท่ี2 ซ่ึงจะเขาไปชวยตอกย้ําประสบการณท่ี
มากเกินไปของผูหญิงผิวขาวชนช้ันกลางและ
ชนช้ันสูง 
- คล่ืนลูกท่ี3 มักจะสนใจในเร่ือง “การเมืองใน
เร่ืองสวนตัวหรือการเมืองในระดับจุลภาค”
( micro-politics)  และพยายามท าทายแบบ 
จําลองท่ีวาส่ิงไหนดีหรือไมดี 
- นําโดยนักสตรีนิยมท่ีมีรากฐานมาจากคล่ืนลูก
ท่ี2 เชน Gloria Anzaldua, bell hooks, Chela 
Sandoval, Cherrie Moraga, Audre Lorde, 
Maxine Hong Kingston และนักสตรีนิยมผิวดํา
อีกมากมายในการคนหาพื้นท่ีวางในการเจรจา 
ดวยแนวความคิดสตรีนิยมในการพิจารณา
ความสัมพันธในเร่ืองเช้ือชาติของแตละคน  
-คล่ืนลูกท่ี3ประกอบดวยขอโตแยงระหวางนัก
สตรีนิยมท่ีแตกตางกัน เชน นักจิตวิเคราะห 
Carol Gilligan ผูซ่ึงเช่ือวามีความแตกตางท่ี
สําคัญระหวางเพศและเช่ือวาไมมีความเปน

ซ่ึงความสําเร็จในจุดมุงหมายของพวกเธอ 
 

สตรีนิยมสายสังคมนยิมและสายมารกซิสต 

(Socialist and Marxist feminisms) 

- สตรีนิยมสายสังคมนิยมและสายมารกซิสต 

เช่ือมตอการกดข่ีของผูหญิงตอแนวคิดมารกซิสต

คือในเร่ืองของการกดข่ีและแรงงาน                         

- สตรีนิยมสายสังคมนิยม มองผูหญิงวาเปนการ

กมลงมองผลของจุดยืนในความไมเทาเทียมกัน

ท้ังในเร่ืองของสถานท่ีทํางานและในพ้ืนท่ีบาน 

การเปนโสเภณี การทํางานท่ีบาน การเล้ียงดูเดก็

และการแตงงาน ไดมองวามันเปนหนทางผูหญิง

ถูกเอาเปรียบจากระบบปตาธิปไตย ซ่ึงลดคุณคา

ของผูหญิงและมอบงานตางๆ ใหผูหญิงทํา              

- สตรีนิยมสายสังคมนิยม สนใจพลังการเปล่ียน 

แปลงท่ีสงผลกระทบกับสังคมโดยรวมทั้งหมด 

และไมเพียงแคบนพื้นฐานของความเปนปจเจก

เทานั้น พวกเขามองวาไมเพียงแคความจําเปนท่ี

จะตองทํางานเทียบเคียงกับผูชายเทานั้นแต

หมายถึงทุกกลุม เพราะเขามองวาเปนการกดข่ี

ผูหญิงท่ีเปนสวนหนึ่งของโครงสรางใหญท่ีสงผล

ใหทุกคนตองมาเ ก่ียวของกับระบบทุนนิยม  

- มารกรูสึกวา หากเอาชนะการกดข่ีทางชนช้ันไป

ได การกดข่ีทางดานเพศสภาพ ก็จะหายไปดวย

เชนกัน                 

- สตรีนิยมสายสังคมนิยม มองวาการกดข่ีทางชน



 46

ปกติวิสัยของความแตกตางระหวางเพศและ
ยืนยันวาบทบาทหนาท่ีของเพศสภาพมันข้ึนอยู
กับเง่ือนไขทางสังคม                            
 
3.1 Post-feminism 
- หลังสตรีนิยมเปนการอธิบายถึงขอบเขตของ
มุมมองการตอบสนองกลับของสตรีนิยมถูกใช
ชวง 1980s ในการอธิบายการตอตานปฎิกริยา 
การโตตอบของระบบชายเปนใหญท่ีโตแยง
สตรีนิยมคล่ืนลูกท่ี2 
 
- นักหลังสตรีนิยมอมิ เ ลีย  โจนส  (Amelia 
Jones) เขียนบทความเกี่ยวกับหลังสตรีนิยม ซ่ึง
ปรากฏในชวง1980sและ1990s พูดถึงบทบาท
ของคล่ืนลูกท่ี2 วาเปนเหมือนเอกลักษณ ขนาด
ใหญและวิจารณในลักษณะท่ีเปนกฎเกณฑ
ท่ัวไปจนเกินไป ซ่ึงไมสอดคลองกับสังคม
ปจจุบัน 
 
- สรุปคือ ปฎิเสธความเปนสากล 

 

ช้ันของเพศสภาพเปนชนช้ันท่ีรองลงมาจากการ

กดข่ีทางชนช้ันท่ัวไป ซ่ึงเปนความไรเดยีงสาท่ี

มองการแยกสวนของปรากฏการณทางเพศสภาพ

ออกจากปรากฏการณทางชนช้ันท่ีมากเกนิไป 

 

สตรีนิยมหลังโครงสราง และสตรีนิยมหลัง
สมัยใหม 
Post-structural and Postmodern feminism 
- สตรีนิยมหลังโครงสรางนิยม เปนการอางถึง
สตรีนิยมฝร่ังเศส โดยมองที่ความเคล่ือนไหวทาง
ปรัชญาท่ีหลากหลาย เชน จิตวิเคราะห,ภาษา 
ศาสตร, ทฤษฎีทางการเมือง, ทฤษฎีชาติพันธ, 
ทฤษฎีการประพันธ และความคิดรวมสมัยตางๆ 
ในประเด็นท่ีสตรีนิยมสนใจ  
- สตรีนิยมหลังโครงสรางนิยมรักษาไวซ่ึงความ
แตกตางท่ีเปนเคร่ืองมืออันทรงพลังในการถือ
ครองของผูหญิง กับการตอสูกับระบบชายเปน
ใหญท่ีเปนกระแสหลัก  
- มองวา ความเทาเทียมยังคงถูกนิยามจากความ
เปนชายหรือจากมุมมองของระบบปตาธิปไตย  
- สวนท่ีแตกสาขาออกมาของสตรีนิยมเปนการ
โตแยงถึงเพศสภาพท่ีถูกสรางผานภาษา 
- Judith Butler สรุปขอโตแยงวาไมมีเหตุผลท่ี
เพียงพอเพียงเหตุผลเดียว  สําหรับผูหญิงท่ีดอย
กวาและไมมีความพยายามใดๆ ในการที่จะตอสู
กับส่ิงเหลานี้ 
- Donna Haraway วิจารณถึงแนวคิดแบบ
ประเพณีนิยมท่ีเนนย้ําถึงอัตลักษณมากกวาส่ิงอ่ืน 
แนวคิดเร่ือง Cyborg ไดเขาไปแยกเร่ืองเลาแบบ
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โอดิปุสและมายาคติท่ีเปนจุดกําเนิดของเหลาคริส
เตียนท่ีคลายกันกับจุดกําเนิดโลก 
-กิ่งกานสาขาหลักท่ีแตกออกมาของสตรีนิยมหลัง
สมัยใหมผานการหลอมรวมเขาดวยกันจากสตรี
นิยมฝรั่งเศสสายจิตวิเคราะหรวมสมัย  สวนสตรี
นิยมหลังสมัยใหมอ่ืนๆไดทํางานเกี่ยวกับบทบาท 
ของเพศสภาพท่ีเนนในความแตกตางหลากหลาย
(stereotypical)  ท่ีไม เพียงแคแสดงวาพวกเขา
ลอเลียนความเช่ือจากจุดตนกําเนิด 
- ประวัติศาสตรของสตรีนิยมไมสําคัญอีกตอไป 

ทฤษฎีสตรีนิยมสมัยใหมเคยถูกวิพากษวิจารณ

อยางกวางขวางในฐานะของความท่ีมีอํานาจ

เหนือกวา ถึงแมวาจะไมไดผูกขาดเสียทีเดียว แต

เปนความสัมพันธท่ีเกี่ยวเนื่องกับสถาบันชนช้ัน

กลางตะวันตก ท่ีเปนสตรีนิยมกระแสหลักไดถูก

วิจารณวาเปนความสนใจท่ีแคบจนเกินไปและ

ละเลยกับความสัมพันธในประเด็นอ่ืนๆของเช้ือ

ชาติและชนช้ันอ่ืน 
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แผนภาพท่ี 2.1 แสดงความคาบเก่ียวของหลังสตรีนิยมและสตรีนิยมหลังสมัยใหม                                 

(แนะนําโดย ดร.สุกฤตยา จักรปง) 

 

 

 

 

2.1.3   แนวความคิดเก่ียวกับหลังสตรีนิยมในประเทศไทย 

ขบวนการเคล่ือนไหวและแนวคิดเกี่ยวกับสตรีนิยมในไทยสวนใหญ เปนสตรีนิยมสายเสรี

นิยม ซ่ึงแนวคิดนี้ไดถูกวิพากษวิจารณวาปจจุบันไมสามารถใหคําอธิบายท่ีครอบคลุมมิติตางๆ ใน

ความสัมพันธหญิงชายในสังคมไทยรวมสมัยได29  อีกท้ังอิทธิพลของแนวคิดสตรีนิยมหลังสมัยใหม 

ท่ีปฎิเสธอภิมหาวาทกรรมของแนวคิดกระแสหลักและเช่ือวามีความจริงหลายชุด การเปล่ียน

กระบวนทัศนเร่ือง อํานาจ/ความรู/ความจริง ระบบภาษาสัญญะท่ีคลุกกรุนภายใตกระแสสังคมรวม

สมัยในปจจุบัน ดังนั้นการพยายามใหคําจํากัดความหรือนิยามความหมายใดๆ ที่ชัดเจน ในการ

อธิบายหรือใหภาพแทนลักษณะรวมสมัยบางอยางใดๆ จึงเปนเหมือนการกีดกันความหมาย

                                                      
29 วารุณี ภูริสินสิทธ. 2545. “สตรีนิยม: ขบวนการและแนวคิดทางสังคมแหงศตวรรษที่ 20” พิมพคร้ังที่ 1, กรุงเทพฯ:

โครงการจัดพิมพคบไฟ, หนา 210. 
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บางอยางออกไปเชนกัน  อีกท้ังมีการต้ังขอสังเกตวานักสตรีนิยมไทยมีแนวโนมท่ีจะปฎิเสธทฤษฎี   

โดยมองวาเปนเร่ืองนามธรรม เปนภาษาตะวันท่ีเขาใจยากและสรุปวาทฤษฎีไมมีประโยชน  อีกท้ัง

ปญหาของสตรีนิยมไทยนาจะอยูท่ีความคิดความเขาใจพื้นฐานเกี่ยวกับความเทาเทียมกันระหวาง

เพศดวย ซ่ึงยังเปนการมองในระดับสิทธิมนุษยชนหรือในระดับเสรีนิยม (ท้ังๆ ท่ีความเปนจริงความ

เทาเทียมระหวางเพศมีลักษณะท่ีซับซอนกวานั้นมาก)  จะเห็นไดนอกจากจะไมใหความสําคัญตอ

ทฤษฎีหรือกรอบความคิดใหมๆ ท่ีสงผลใหการเคล่ือนไหวในสังคมไทยไรทิศทางและไรพลัง 

เพราะไมสามารถตอบสนองการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมไดอยางเทาทัน30   ยังมีความ

ขัดแยงและความซับซอนของความหมายในระบบภาษา เกี่ยวกับชุดของวาทกรรม “หลังสตรีนิยม” 

ท่ีคงมีความล่ืนไหล และไมหยุดนิ่งของชุดไวยากรณทําใหคําวา “หลังสตรีนิยม” ไมไดถูกพูดถึงนัก

อันมีนัยยะของการไมยอมรับในสังคมไทยอีกทาทีหนึ่ง 

 

2.2 แนวคิดเก่ียวกับภาพยนตร 

ภาพยนตรเร่ืองแรกๆ ท่ีอุบัติข้ึนบนโลกนี้เปนภาพยนตรทดลอง31 หากมองในเชิงเทคนิค 

การบันทึกภาพเคล่ือนไหวท่ีเกิดจากการทดลองทางวิทยาศาสตร แตหากพิจารณาในแงความหมาย

ของคําวา “ภาพยนตรทดลอง (Experimental Film)” จะพบวามีความเกี่ยวเนื่องกับคําวา “ภาพยนตร

อาว็องการด (Avant-garde)” และคําวา “ภาพยนตรอันเดอรกราวด (Underground)”  ท่ีมักถูกเรียกใช

และถูกจัดกลุมวาเปนแนวภาพยนตรทดลองเชนกัน  เหตุเพราะ มีลักษณะท่ีไมสามารถจัดหมวดหมู

ไดอยางชัดเจน แมวาจะมีความพยายามในการใหคํานิยาม และสราง ขอบเขตท่ีชัดเจนใหแกคําวา

ภาพยนตรทดลอง แตก็ไมสามารถอธิบายหรือครอบคลุมความหมายท่ีเปนท่ียอมรับกับทุกฝาย ท้ังนี้

เพราะภาพยนตรท่ีถูกเรียกเหลานี้ เกิดจากแนวคิดในการสรางงานท่ีหลากหลาย และสวนใหญต้ังอยู

บนความไมพอใจ ความโกรธเกร้ียว เก็บกด ความปรารถนาท่ีจะแสดงออกแตไมมีพื้นท่ี ท้ังยังเบ่ือ
                                                      
 30 วารุณี ภูริสินสิทธ. 2545. “สตรีนิยม: ขบวนการและแนวคิดทางสังคมแหงศตวรรษที่ 20” พิมพคร้ังที่ 1, กรุงเทพฯ:

โครงการจัดพิมพคบไฟ, หนา 206-207 

31 ภาพยนตรเร่ืองแรกๆ ของโลกที่ถูกยอมรับโดยทั่วกันในการปรากฎข้ึนถึงการรับรูภาพเคลื่อนไหว  ซ่ึงเปนการทดลอง

บันทึกภาพเปนเวลา 2 วินาที เร่ือง ”Roundhay Garden Scene” สรางโดย Louis Le Prince เมื่อวันที่ 14 ตุลาคม คศ. 1888  ณ. 

Roundhay, Leeds, West Yorkshire, England (http://en.wikipedia.org/wiki/History_of_cinema / คัดมาเมื่อ 23/07/2008) 
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หนายกับระเบียบแบบแผน โครงสรางของภาพยนตรกระแสหลัก ซ่ึงทําใหการเรียกช่ือนั้น ตางกัน

ไป ตามแหลงท่ีมาและกาลเวลาท่ีภาพยนตรเหลานั้นปรากฎข้ึน  ซ่ึงบางสวนมีความเช่ือมโยงกับ

สถานการณทางสังคม การเมือง ศิลปวัฒนธรรม และเหตุการณทางประวัติศาสตร ซ่ึงภาพยนตร

ทดลองเร่ิมแรก ประเทศแถบยุโรปเปนผูริเร่ิมเนื่องจากการเปล่ียนแปลงกระบวนทัศนของเหลา

ปญญาชนท่ีเร่ิมต้ังคําถามและปฎิเสธแนวความคิดกระแสหลัก โดยเฉพาะอิทธิพลของศิลปะและ

พัฒนาการดานวิทยาศาตร ดังจะเห็นไดในรายละเอียดตอไป 

 

  2.2.1 ประวัติศาสตรและพัฒนาการของภาพยนตรทดลอง32 

ภาพยนตรอาว็องการดประเทศตะวันตก                                                                                                            
(The European Avant-Garde) 

มีเง่ือนไข 2 ประการ ท่ีทําใหยุโรปในชวง 1920s มีความพรอมสําหรับการหลอมรวมของ
ภาพยนตรทดลอง คือ     

1) ภาพยนตรมีความเติบโตเต็มท่ีในแงของส่ือ และการตอตานความบันเทิงกระแสหลัก
ของเหลาปญญาชน  

2) ความเคล่ือนไหวของกลุมอาว็องการด ในการเจริญเติบโตของทัศนศิลป และการเขามา
ของ แนวคิด Dadaists และ Surrealists ตอการสรางสรรคออกมาในส่ือภาพยนตร เชน René Clair's 
Entr'acte นําไปสูภาพยนตรแนวตลกเสียดสี ผานคําพูดท่ีไมมีเหตุผล นําโดยศิลปน เชน Hans 
Richter, Jean Cocteau, Marcel Duchamp, Germaine Dulac และ Viking Eggeling  ซ่ึงนําไปสูสํานัก
ดาดาอิสและ เซอรเรียลรีส ในระยะเวลาส้ันๆ ภาพยนตรทดลองแนวนี้ท่ีโดงดังเปนของ Luis 
Buñuel และ Salvador Dali เร่ือง Un Chien Andalou นอกจากน้ียังมีภาพยนตรอนิเมช่ัน 
(Animation) ของ Hans Richter และภาพยนตรเร่ือง G.P.O ของ Len Lye นับเปนตัวอยางท่ียอด
เยี่ยมของภาพยนตรอาว็องการดในยุโรปท่ีมีความเปนนามธรรมสูง 

ในฝรั่งเศส มีกลุมผูสรางภาพยนตรท่ีทําเพื่อการคาผานการอุปถัมภและจัดจําหนายโดย
ชมรมภาพยนตร ซ่ึงมักเปนภาพยนตรเลาเร่ืองแตไมไดอยูในกลุมอาว็องการด  นําโดยนักเรียน
ภาพยนตร David Bordwell ไดขนานนามกลุมนี้วา French Impressionists และรวมถึง Abel Gance, 

                                                      
32แหลงที่มา http://en.wikipedia.org/wiki/Experimental_film  
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Jean Epstein, Marcel L'Herbier and Dimitri Kirsanoff ภาพยนตรกลุมนี้ไดรวมการทดลองเลาเร่ือง
จังหวะการตัดตอ และการถายภาพ โดยเนนย้ําถึงลักษณะของความเปนปจเจก 

พรอมกันนี้ ผูสรางภาพยนตรโซเวียต ไดพบส่ิงท่ีคลายกันในงานวาดแนวสมัยใหม
(modern) และภาพถายในทฤษฎีมอนทาจ(montage)  ภาพยนตรของ Dziga Vertov, Sergei 
Eisenstein, Lev Kuleshov, Alexander Dovzhenko และ Vsevolod Pudovkin ถูกนํามาเปนเคร่ืองมือ
ในการสรางรูปแบบทางเลือกใหม จากส่ิงท่ีหนังแนวฮอลลิวูดไดวางไว   

 

กลุมอาว็องการดอเมริกาหลังสงคราม                                                                                                              
(The Postwar American Avant-Garde) 

กอนสงครามโลกคร้ังท่ี 2 ในอเมริกามีผูสรางภาพยนตรแนวอาว็องการดอยูจํานวนหน่ึง 
แตภาพยนตรทดลองสวนใหญมักจะสรางกอนสงครามโลก ซ่ึงมักจะเปนศิลปนท่ีแยกตัวออกมาทํา
คนเดียว ในป 1946 ภาพยนตรชุด "Art in Cinema" กํากับโดย Frank Stauffacher ท่ีพิพิธภัณฑศิลปะ
เมืองซานฟราซิสโก (ปจจุบันเปน “The San Francisco Museum of Modern Art” เปนแหลงคัดเลือก
ภาพยนตรทดลองท่ีสําคัญจํานวนมาก เชน Meshes of the Afternoon (1943) สรางโดยมายา ดาเรน 
(Maya Deren) และ Alexander Hammid เปนหนึ่งในหนังทดลองอเมริกันเร่ืองแรกๆ ท่ีมีบทบาท
สําคัญ โดยไดใหแบบจําลองสําหรับ ผลิตหนัง16 มม. และจัดจําหนายโดยใชทุนสวนตัว  หนึ่งใน
นั้นท่ีซ้ือไปคือ Cinema 16 และชมรมภาพยนตรตางๆ   ทําใหมีความสําคัญ ในเร่ืองของการ
สถาปนารูปแบบความสวยงามของภาพยนตรทดลองวาสามารถทําอะไรไดบาง  

การจัดต้ัง "Alternative Film Programs" ท่ี Black Mountain College (ปจจุบันไดปดกิจการ
แลว) และท่ี The San Francisco Art Institute อาจารย Arthur Penn สอนท่ี Black Mountain College 
ซ่ึงมุงไปท่ี ความเขาใจผิดท่ัวๆ  ไปวา ในโลกของศิลปะและโลกของฮอลลีวูด เปนท่ีซ่ึงกลุมอาว็อง
การด และกลุมทําภาพยนตรเพื่อการคาจะไมสามารถมาพบกันได  ซ่ึงส่ิงท่ีขัดแยงกันในความเขาใจ
ผิดเหลานั้น คือ ความจริงท่ีวา ทายสุดแลวบ้ันปลายชีวิต หลังจากท่ีอาชีพในฮอลลิวูดของแตละคน
ไดจบลง  Nicholas Ray และ King Vidor ยังสามารถกลับมาทําหนังอาว็องการดอีกคร้ัง 
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ภาพยนตรอเมริกันแนวใหมและภาพยนตรแนวโครงสรางนยิม                                                   
(The New American Cinema and Structural-Materialism Main article: Structural film) 

ในสังคมภาพยนตรและรูปแบบของทุนสวนตัวไดดําเนินขามไปอีกกวา 20 ป แตในตนป 
1960s ความแตกตางจากอนาคตท่ีคาดหวังไว ไดกลายเปนส่ิงท่ีสามารถเขาใจได ในงานของผูสราง
ภาพยนตรอาว็องการดของอเมริกา เชน P. Adams Sitney ไดช้ีวางานของ Stan Brakhage และงาน
ของนักทดลองภาพยนตรชาวอเมริกันคนอ่ืนในชวงเวลาแรกๆ   ภาพยนตรถูกใชในการแสดงออก
ของจิตสํานึกสวนตัวของผูสราง  เทากับการทําภาพยนตรของคนแรกในงานประพันธ  Brakhage's 
Dog Star Man เปนตัวอยางของจุดเปล่ียน จากการสารภาพในระดับบุคคลไปสูงานแบบนามธรรม 
และยังเปนหลักฐาน ในการปฎิเสธของวัฒนธรรมกระแสหลักอเมริกันของชวงเวลานั้น  อยางไรก็
ตาม Kenneth Angerไดผสมแนวเพลงร็อค ในงานของเขา ท่ีช่ือScorpio Rising ในบางคร้ังก็บอกวา
เปนการรอคอยอยางคาดหวังของมิวสิควีดีโอ และรวมไปถึง งานแคมเปญเพ่ือการคาท่ีอยูบนทฤษฎี
ของฮอลลิวูด  Jack Smith และ and Andy Warhol จัดสรางองคประกอบ รสนิยม ในงานของเขา 
และ P. Adams Sitney จึงไดเช่ือมตองานของ Andy Warhol ไวในภาพยนตรแนวโครงสราง 

ผูสรางหนังอาว็องการดบางคนไดกาวไปไกลกวาการเปนภาพยนตรเลาเร่ือง แมกระท่ังใน 
ภาพยนตรอเมริกันใหม ท่ีไดถูกทําเคร่ืองหมายโดยเลือกท่ีจะยอมรับการเลาเร่ือง สวนหนึ่งก็อยูบน
รูปแบบนามธรรม และMinimalism  สําหรับผูสรางภาพยนตรแนว Structural-Materialist เชน 
Hollis Frampton และ Michael Snow ไดสราง A Highly Formalist Cinema ท่ีสวนหนาของฉากเปน
ส่ือของตัวมันเอง เชน เฟรม ,การฉายภาพ, และท่ีสําคัญท่ีสุดคือ เวลา  มันไดเคยโตเถียงโดยแบงแยก
ภาพยนตรไปสูสวนประกอบท่ีนอยมาก เปนการคนหา เพื่อท่ีจะสรางการตอตานมายาในภาพยนตร 
แมวางานชวงทายของ Frampton จะเปนการพึ่งความสามารถในการถายภาพ ของ Edward Weston, 
Paul Strand และคนอื่นๆ อีกคอนขางมาก ในขณะท่ีนักทําหนังหลายๆ คน เร่ิมท่ีจะทําไปในแนว
การศึกษา “โครงสรางของภาพยนตร” ตามวัฒนธรรมของภาพยนตรกระแสหลัก ตามบทความของ 
P. Adams Sitney ในชวงปลาย 1960s  ผูสรางหลายคนไดถูกกลาวขานในบทความท่ีคัดคานตอ
บทความนี้  ซ่ึงนักวิจารณท่ีเขียนบทความเก่ียวกับนักโครงสรางนิยม ไดปรากฏขึ้นในงานพิมพ 
2000 ของวารสารศิลปะ Art in America มันใหตัวอยางของรูปแบบโครงสรางนิยม ในฐานะปรัชญา
เชิงอนุรักษ นิยมของการสรางภาพยนตร 
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ทศวรรษท่ี 1970 ศิลปะเกี่ยวเนื่องกับเวลาในทิวทัศนและศิลปะแนวคิด                                                                                          

(The 1970s and Time Arts in the Conceptual Art Landscape) 

ศิลปะแนว Conceptual ในป 1970 ไดเปนสวนผลักดัน Robert Smithson ศิลปนชาว               
แคลิฟอรเนีย สรางภาพยนตรหลายเร่ืองเกี่ยวกับ earthworks ของเขา และในเวลาไลเล่ียกัน Yoko 
Ono ไดสรางภาพยนตร  Conceptual ท่ีโดงดังคือ “Rape” ซ่ึงเปนการคนหาผูหญิง และเขาไปเหยียบ
ย่ําชีวิตของเธอ ดวยกลองถายตามหลังของเธอไปยังท่ีพัก เปนเหมือนกับวาเธอกําลังหนีจากการ
เหยียบย่ําเหลานั้น   

ประมาณชวงเวลานี้ เปนชวงเวลาของคนรุนใหมท่ีกําลังเขาสูงานแนวนี้ หลายคนเปน
นักเรียนของยุคแรก ๆ ของอาว็องการด เชน Leslie Thornton, Peggy Ahwesh และ Su Friedrich ได
แผขยายรูปแบบงานในแนวโครงสรางนิยม รวมเขาดวยกันกับระยะของขอบเขตในเน้ือหาในขณะท่ี
ยังคงเปนรูปแบบของการสะทอนจากตัวเอง 

 

ภาพยนตรอาว็องการดแนวสตรีนิยมและกิ่งกานการเมืองตางๆ                                                        
(Feminist avant-garde and other political offshoots) 

งานเขียนของ ลอรา มัลวีย (Laura Mulvey) และภาพยนตรของเธอไดปลดปลอยความ
เจริญรุงเรืองของผูสรางหนังแนวสตรีนิยม ท่ีอยูบนพื้นฐานความคิดท่ีวา ภาพยนตรเลาเร่ืองตามแนว
หนังฮอลลิวูด ไดเขาไปสนับสนุนบรรทัดฐานของเพศสภาพ และเปนการจองมองของเพศชาย การ
ตอบรับนี้ เปนการตอตานการเลาเร่ือง ในแนวทางท่ีแสดงถึงรอยแตกและส่ิงท่ีไมสอดคลองกัน 
Chantal Akerman และ Sally Potter  มีเพียงคน 2 คน ท่ีเปนผูนําในการสรางภาพยนตรแนวสตรีนิยม 
ซ่ึงงานของพวกเธออยูในชวงป 1970 ท่ี วีดีโออารท (Video Art) ไดหลอมรวมเปนส่ือแขนงหนึ่งใน
ชวงเวลานั้น และนักสตรีนิยมเชน Martha Rosler และ Cecelia Condit ก็ไดรับประโยชนจากส่ิงนี้
อยางเต็มที่  นักสตรีนิยมป 1980 เกยและงานทดลองทางการเมืองอ่ืน ๆ ยังคงดําเนินตอไป ดวยการ
สรางภาพยนตร เชน  Barbara Hammer, Su Friedrich, Tracey Moffatt, Sadie Benning, Moira 
Sullivan และ Isaac Julien  ในจํานวนหน่ึงยังคงใฝหารูปแบบการทดลอง ท่ีนําไปสูคําถามของ               
พวกเธอเกี่ยวกับการเมืองในเร่ืองอัตลักษณ  
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ภาพยนตรทดลองและสถาบันวิชาการ                                                                                           
(Experimental Film and the Academy) 

ดวยความคาดหวังเพียงเล็กนอย Curtis Harrington เปนหนึ่งในจํานวนศิลปนท่ีเกี่ยวของ
กับความเคล่ือนไหวในชวงแรกๆ ท่ียังคงอยูนอกกระแสหลักของธุรกิจภาพยนตรและอุตสาหกรรม
ความบันเทิง และจากนั้นในป 1966 หลายคนเร่ิม ท่ีจะเปนอาจารยตามมหาวิทยาลัย เชน Bard 
College, California Institute of the Arts, the Massachusetts College of Art, University of Colorado 
at Boulder และ the San Francisco Art Institute. นักทําภาพยนตรทดลองมือสมัครเลนท่ีในความ
เปนจริง ไมไดมีความสามารถ เทากับระดับความรูของพวกเขา แมวาพวกเขาไดแสดงวาเปนท่ีนับ
ถือเพียงใดก็ตาม  บางคนก็ต้ังคําถามถึง สถานะของภาพยนตรท่ีผลิตจากระบบการศึกษา แตอาจารย
ทางภาพยนตรท่ีสอนมานาน เชน Ken Jacobs, Ernie Gehr และอีกหลายคนยังคงกลอมเกลาและ
ยังคงพัฒนางานใหดีข้ึนท้ังขยายการฝกฝนของพวกเขาในขณะท่ีสอนดวย ในทางตรงขาม งาน
บางสวนของอาจารยผูสรางภาพยนตรในยุคไมนานมานี้ ฝมืออาจเทียบเทากับงานของนักศึกษาบาง
คน ซ่ึงเปนส่ิงท่ียังมีการวิพากวิจารณโตแยงกันอยูมากกวาการพัฒนาส่ิงอ่ืน การผนวกของ
ภาพยนตรทดลองในหลักสูตรภาพยนตร และประวัติศาสตรภาพยนตรท่ัวไป อยางไรก็ตามไดสราง
งานท่ีเปนท่ีรูจักกวางขวางข้ึน และเขาถึงไดมากข้ึน 

 

นิทรรศการภาพยนตร                                                                                                                   
(Exhibition) 

จากป1947 ถึง 1963 ท่ี the New York-based Cinema 16 ทําหนาท่ีเปนผูแสดงชวงแรก 
และผูจัดจําหนายภาพยนตรทดลองในอเมริกาภายใตการนําของ Amos Vogel และ Marcia Vogel 
กลุม Cinema 16 ไดเจริญรุงเร่ือง ในฐานะของสมาคมท่ีไมหวังผลกําไร ในการจัดนิทรรศการของ
ภาพยนตรสารคดี, อาว็องการด, ไซไฟ, ภาพยนตรเพื่อการศึกษา และภาพยนตร Performance ท่ีเพิ่ม
จํานวนผูชมอยางท่ีไมเคยมีมากอน 

 

อิทธิพลของภาพยนตรเชิงพาณิชย                                                                                                  
(Influences on commercial media) 

ภาพยนตรทดลองแมวาจะเปนท่ีรูจักจํานวนนอยและมีนัยยะของการเปนมือสมัครเลน ท้ัง
จากทางปฎิบัติและความเช่ียวชาญ ซ่ึงไดรับอิทธิพลและยังคงมีผลกระทบในแงมุมของ การถายภาพ 



 55

การสรางเทคินิคทางภาพ และการตัดตอ มิวสิควิดีโอสามารถพบเห็นไดในฐานะการทําเปนธุรกิจ
จากหลายๆ เทคนิคของภาพยนตรทดลอง เชน การออกแบบไตเติล (Title Design) และโฆษณาทาง
โทรทัศน (Television Advertising) ก็เปนอิทธิพลหน่ึงท่ีไดมาจากภาพยนตรทดลอง 

ผูสรางภาพยนตรทดลองจํานวนมากยังคงสรางภาพยนตรท่ีเลาเร่ืองและในทางกลับกัน 
ตัวอยางท่ีเห็น ไดชัด คือ Kathryn Bigelow, Curtis Harrington, Peter Greenaway, Derek Jarman, 
Jean Cocteau, Isaac Julien, Sally Potter, David Lynch, Gus Van Sant และ Luis Buñuel ถึงแมวา
ระดับของภาพยนตรเลาเร่ืองเหลานั้นจะไดอยูบนธุรกิจกระแสหลัก แตในดานความงามก็ยังคง
ลักษณะท่ีแตกตางกันอยูมาก 

 

2.2.2 ประเภทและลักษณะของภาพยนตรทดลอง33 

  งานวิจัยช้ินนี้ มีความสนใจในการสรางภาพยนตรทดลอง ท่ีแสดงออกถึงทางเลือก ใน

แงมุมของ ศิลปะภายใตบริบทของการเปน “ศิลปะแขนงหนึ่ง” ท่ีเกิดข้ึนในชวงสมัยใหมนิยม 

(Modernism) และหลังสมัยใหมนิยม (Post-modernism) มากกวาการเปนละคร ดรามาธรรมดา ซ่ึง

ในหัวขอนี้ จะเปนการลงลึกไปท่ีประวัติศาสตร และการจัดแบง ประเภทของภาพยนตรอาว็องการด 

โดยเนนย้ําในฐานะท่ีเปน “ศิลปะแหงภาพยนตร” ท่ีมักกลาวถึงใน 2 บริบท ดังนี้  

1.ในฐานะวัฒนธรรมภาพยนตรและภาพเคล่ือนไหว 

2. ในฐานะภาพยนตรสมัยใหมท่ีแฝงดวยรหัสตามแนวความคิดหลังสมัยใหมนิยม 

 งานภาพยนตรอาว็องการด (Avant-Garde) ไมคอยเปนท่ีรูจักแมในกลุมความสนใจเดียวกัน 

แตกลับเปนการบงช้ีถึง กลุมของปจเจกชนท่ีมีความหลากหลาย เชน ผลงานแนวเหนือจริง 

(Surrealistic) ของ Bunuel  ภาพยนตรแนวนามธรรม (Abstract) ของ Fritz Lang ภาพยนตรแนว

อันเดอรกราวด (Underground) ของ the Movie Brats  และแนวสถานการณนิยม (Situationist) ของ 

Godard รวมถึงกลุมคนชายขอบของสังคมหลัก แตแมกระน้ันเนื้อหาของงานโดยมากยังมีความ

เกี่ยวของกับส่ิงซ่ึงคนสวนใหญใหความสําคัญอยูบางไมทางตรงก็ทางออม 

                                                      
33 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”. 
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ยุคสําคัญของภาพยนตรอาว็องการด แบงออกเปน 3 ยุค ตามลักษณะรูปแบบและแนวคิด
ทางศิลปะ คือ  

หนึ่ง ยุคภาพยนตรแนวนามธรรม (Abstract) และแนวเหนือจริง (Surrealists) ท่ีปรากฏ
ในชวงป 1920s  

สอง ยุคภาพยนตรแนวอันเดอรกราวด (Underground) ท่ีแปลกแหวกแนว ปรากฏในชวง
ป 1960s  

สาม ยุคภาพยนตรท่ีผลิตข้ึนในประเทศอังกฤษ ท่ี School of Derek Jarman ชวงป 1980s  

สําหรับภาพยนตรอาว็องการด การใหคํานิยามในฐานะ การเปนแขนงหนึ่งของภาพยนตร 
ไมใชเร่ืองท่ีถูกตองนัก หากแตตองครอบคลุมถึงบริบทของการเคล่ือนไหวตางๆ การถอดรหัสและ 
สัญลักษณ (Iconography) อันเปนข้ัวตรงขามของหนังในกระแส  

จะเห็นไดวา ภาพยนตรแนวเหนือจริงและแนวนามธรรม ท่ีเกิดข้ึนเม่ือสมัย 1920s จะมี
ลักษณะเดียวกันกับศิลปะการทําภาพยนตรและวิดีโอในยุคปจจุบันท่ีอางวา ไดรับการพัฒนาแนว
การทําภาพยนตรจาก ศิลปะแหงกระแสเวลา ภาพยนตรอาว็องการดจึงมีวิถีของความเปนศิลปะ
มากกวา วิถีของความเปนภาพยนตร ไมวาจะเปนเชิงภาษา สํานวนโวหาร และการสรางสาระสําคัญ
ของตัวภาพยนตรเอง วิถีการสราง ภาพยนตรอาว็องการด นี้มักจะทําใหรูสึกถึงวิถีชีวิตท่ีนิ่ง (Still 
life) ในขณะเดียวกัน ภาพยนตรอาว็องการดก็ไดเขาไป มีสวนในการขยายตัวของศิลปะในรูปแบบ 
โมเดิล (Modernism) จากศิลปะ Auto-destructive art สู Multi-screen projection จึงกลาวไดวา 
แนวคิดของภาพยนตรทดลอง หรือภาพยนตรอาว็องการด ไดรับการพัฒนามาจาก บริบทของศิลปะ 
โมเดิลและโพสทโมเดิล มากกวาท่ีจะพัฒนาตามทิศทางของประวัติศาสตรโรงภาพยนตร ราวกับวา
เปนมรดกตกทอดมาถึงผูผลิตภาพยนตร และวิดีโอเชิงศิลป เชน 

- อิทธิพลดานรูปแบบท่ีลํ้าสมัย (Stylisation) จากภาพยนตรเร่ืองดัง เชน A Clockwork 
Orange ของ Stanley Kubrick  

- อิทธิพลดานโครงสรางการตัดตอจากเร่ือง Mean Streets ของ Scorsese  

- อิทธิพลการตัดอยางรวดเร็ว (rapid cutting) จากเร่ือง JFK ของ Oliver Stone  

- อิทธิพลดานการสรางพื้นผิวท่ีทับซอนกัน (Layered Texture ) จากเร่ือง Lost Highway 
ของ Lynch   
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นาสังเกตวา ภาพยนตรอาว็องการด มักนําเสนอวัฒนธรรมในมุมกวางถึงความเคลือบ
แคลงสงสัย และความไมแนนอน34 แตหากมองเชิงบวก ภาพยนตรอาว็องการด คือ การสรางสรรค 
ซ่ึงถือหัวใจของงาน ภาพยนตรและวิดีโอ ในขณะเดียวกันมันก็แสดงถึงประวัติศาสตรท่ีมีมาอยาง
ตอเนื่องท่ีแมวาภาพยนตรอาว็องการด จะถือกําเนิดข้ึน ลมสลายไป และกลับมาใหม ในบริบทของ
ประเทศและประวัติศาสตร เบ้ืองลึก เบ้ืองหลัง ท่ีแตกตางกันออกไป ดังนั้น จึงนํามาสูคําถามท่ีวา 
ศิลปนของภาพยนตรอาว็องการดถือเปนศิลปนเดี่ยวหรือกลุม เปนงานศิลปท่ีเกิดข้ึนจากการ
เคล่ือนไหวใดๆ ในสังคมโดยรวม ณ ชวงศตวรรษหน่ึงๆ หรือเปนงานศิลปท่ีเกิดข้ึนจากการหยิบยก
เพียงสวนหนึ่งของกิจกรรมใดๆ ในเหตุการณใดๆ ซ่ึงคลายกับ การเกิดภาพยนตรแนว Popular 
ท่ัวไป หากแตแฝงอัตลักษณเฉพาะเขาไปในสาระ  เปนตน  

ภาพยนตรอาว็องการดถูกเรียกหลายช่ือ ไมวาจะเปน Experimental film, absolute, pure, 
non-narrative, underground, expanded หรือ abstract แตไมมีเลยสักช่ือท่ีเปนท่ีพอใจ หรือเปนท่ี
ยอมรับ โดยท่ัวกัน การขาดการเห็นพองในเร่ืองนี้อาจมีนัยยะบงบอกถึงสาระอันแตกตางของ
ภาพยนตรอาว็องการดและขอขัดแยงภายในของภาพยนตรอาว็องการดเอง P. Adams Sitney กลาว
วาช่ือตางๆ  เชน ภาพยนตรอาว็องการด หรือภาพยนตรอิสระ (Independent Film) ตางก็หลอมรวม
เอาท้ังความช่ืนชม และทัศนคติเชิงลบของ ภาพยนตรประเภทนี้เขาดวยกัน 

ตามประวัติศาสตรภาพยนตร ภาพยนตรอาว็องการดเร่ิมข้ึนคร้ังแรกประมาณชวง 1830s 
และเร่ิม เขามามีบทบาทอีกคร้ังในป 1920s และมีบทบาทมากท่ีสุดชวง 1970s ซ่ึงเปนชวงท่ีขับไล
นิยามของ “หนังใตดินหรือภาพยนตรอันเดอรกราวด” (Underground Film) ในฐานะท่ีชวยยกระดับ
การเคล่ือนไหวของภาพยนตรแนวโครงสราง 

จุดส้ินสุดของภาพยนตรอาว็องการดท่ีสัมพันธกับ “การส้ินสุดของนักเขียน” เปนสัญญาณ
ถึง ความลมเหลวทางประวัติศาสตร ศิลปะท่ีซ่ึงคัดคานวัฒนธรรมพิพิธภัณฑ (Museum Culture) ก็
ไดถูกนํามา เก็บดองไวในพิพิธภัณฑ เชน Dada เปนตน และท่ียิ่งไปกวานั้นส่ิงที่ตามมาติดๆ ก็คือ 
ภาพยนตรอาว็องการดไดการกลายเปนสวนหนึ่งของกระแสหลักไปแลว ซ่ึงปรากฏการณนี้ไมมีการ
ขัดขืนใดๆ และก็มีการฟนฟูสูสภาพปกติ ของศิลปะสมัยใหมสูพื้นท่ีของวัฒนธรรมและส่ือ เพราะ
ในสมัยนั้น ศิลปะใดๆ ท่ีออกใหม ตางเปนท่ีตองตาตองใจของเหลาสปอนเซอร หัวหนาผูดูแล
พิพิธภัณฑ และตัวแทนบริษัทโฆษณา 

 

                                                      
34 ดังที่ Warhol ไดสราง Portrait films ในชวง 1963-1965 ที่ภาพจากการต้ังกลองที่คอยๆ ทําใหภาพสวางและปรากฏ

เปนหนาคน แตทําใหเห็นเปนภาพเบลอๆ และวางเปลาในที่สุด 
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การแบงประเภทของภาพยนตรทดลองจากสกุลแนวคดิทางศิลปะ 

2.1.2.1  คิวบิสม (Cubists) 

2.1.2.2  ฟวเจอรรีสท (Futurists) 

2.1.2.3  ภาพยนตรนามธรรม( Abstract Film) 

2.1.2.4  ภาพยนตรบริสุทธ์ิ (The Absolute Film) 

2.1.2.5  ภาพยนตรคิวบิสมและภาพยนตรปอป (Cubism and Popular Film) 

2.1.2.6  ภาพยนตรดาดาและภาพยนตรเหนือจริง (Dada and Surrealist Film) 

 

2.1.2.1  คิวบิสม (Cubists)35 

Cubism คือ ศิลปะแหงความเปราะบาง แรกสุดศิลปะแนวนี้มุงบรรยายถึงวัตถุ ท่ีเกิดข้ึนจาก
ลําดับ เหตุการณท่ีเห็นผานการยกมุมกลอง และนําภาพลําดับเหตุการณนั้นมารวมกันโดย Collage 
of Paper, Print, Paint ฯลฯ และใหความสําคัญกับเร่ือง “เวลา” ทฤษฎีเร่ืองเวลาและการรับรูศิลปะ
และความนิยมของหนัง ทําใหศิลปนกลุมนี้พยายามท่ีจะใส “อารมณและความรูสึกลงไปใน
ภาพวาด” ผานทางส่ือภาพยนตร 

ศิลปนท่ีสําคัญ คือ Braque และ Picasso ท้ังคูเช่ือมโยงเวลา และ พื้นท่ี เขาไวในงานศิลปะ 
ในแนวทางแบบใหม  แทนท่ีจะนําเสนอมุมมองในวัตถุนั้นเพียงอยางเดียว  ในชวงนี้ มีการ
เปล่ียนแปลงหลักๆ 2 ประการ คือ  

1) Conceptual Leap (การกาวกระโดดเชิงแนวคิด)  

2) การขยายรูปแบบศิลปะและการใชวตัถุดิบ 

Fauves เปนศิลปนแนว Cubists อีกคนท่ีเลือกใชสีบริสุทธ์ิ ตรงไปตรงมา ออกแนว “ดิบ
เถ่ือน” แตแฝงไวดวย สัญวิทยาท่ีเปล่ียนผลงานเปนความมหัศจรรย และเปนกุญแจสําคัญ ในการ

                                                      
35 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”, P.21-24 
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เขาถึงรูปราง ของส่ิงปรากฏท่ีเต็มไปดวยรหัส(ศตวรรษท่ี 19) ในการมองภาพก็ตองอาศัยความเขาใจ 
การหยั่งรูมากกวา แคการมองเห็น และซอนชองวางระหวางวัตถุและรูปลักษณภายนอก สัญลักษณ
ในภาพวาด ไดกลายมาเปนส่ิงท่ีไมไดข้ึนอยูกับกฎเกณฑ(Arbitrary) เหมือนกับคําตางๆ แตเปนการ
สุมเลือก (Arbitrary) ในแตละภาษา  ความทาทายของศิลปนกลุมนี้คือ การใชสํานวนโวหารของ
ความใสส่ือบริสุทธ์ิ ท่ีเหมือนกับมุมมองของเด็กๆ  และกอนท่ีศิลปนสาย Radical Cubists  จะให
ความสําคัญกับพื้นท่ีของภาพวาด พวกเขาไดกระตุนเพิ่มความสนใจ (Sensation) ของความเปน
สมัยใหม (Modernism) ใน Visual Image   ซ่ึงนักปรัชญา Henri Bergson ไดใหคํานิยามแก Cubism 
วาเปน “รูปแบบเปนเพียงแคมุมมองแบบ Snapshot ของการเปล่ียนผาน”  

 

ยุคเร่ิมแรกและการริเร่ิม (1880-1915)36  

ภาพยนตรในฐานะศิลปะในยุคเงียบ (Silent Era)  

บริบทแรก ไดมองภาพยนตรในภาพรวมอยางท่ี Melies, Ricciotoo Canudo และ Abel 
Gance มองวาภาพยนตรเปนเหมือน “ศิลปะท่ีหก” (1911/12) ในขณะท่ี Vachel Linday ป 1922 กวี
ชาวอเมริกันบอกวา ภาพยนตรก็เหมือนงานสถาปตยกรรม และนักประวัติศาสตรศิลป Elie Faure ก็
เลือกใชคําวา “cineplastics” ท่ีซ่ึงเปนตัวเลือกในการอธิบายภาพยนตร  

บริบทท่ี 2 ส่ิงที่ทําใหศิลปะและภาพยนตรยุคแรกมาเชื่อมรวมกันคือ การสอดแทรก
วัฒนธรรมนอยลงและมีความเปนธุรกิจการคามากข้ึน อุตสาหกรรมภาพยนตรท่ีเติบโตข้ึน ใช
ตัวเช่ือมเชิงวัฒนธรรมระหวางศิลปะและความสามารถเฉพาะตัว แตวาการสรางภาพยนตรมีความ
เกี่ยวพันอยางหลีกเล่ียงไมไดกับผูมีอํานาจ ในการสรางสรรคผลงาน ซ่ึงตอมานํามาซ่ึงการเรียกรอง
ลิขสิทธ์ิ  

ชวงสําคัญของการกําเนิดภาพยนตร เกิดข้ึนในชวงกอนท่ีจะเกิดสงครามโลกคร้ังท่ี 1 ท่ี
เห็นไดชัด คือภาพยนตรอเมริกันเขาสูยุคเร่ิมแรก (Primitives) โดยการใชการเบ่ียงเบนช็อตเดี่ยว 
(Single-Shot Diversions) ท่ีตัวตลกและนักแสดงมักใชวิธีนี้ในการแสดงท่ีลานการแสดงและ music 
hall  ในชวงป 1903–1905 ก็ไดฟนข้ึนอีกคร้ังโดยการลงทุนและการประดิษฐตางๆ ท่ีเกี่ยวของกับ
การละครที่มีมากข้ึน ภาพยนตรจึงมีความยาวและละเอียดซับซอนมากข้ึน และถูกผลิตดวยเปาหมาย
ของการผลิตภาพยนตรอยางจริงจัง ภายในชวงเวลา 10 ป ภาพยนตรท่ีประพันธขึ้น(fiction film) ได
                                                      

36 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 
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มีสัดสวนการลงทุนในสรางภาพยนตรสูงมากข้ึน เชน เร่ือง Intolerance (1916) ของ Griffith และ 
Cabriria (1914) ของ Pastroni ดวยแรงผลักดันของผูกํากับ Fiction ชวงเร่ิมแรก ก็ไดมีการพัฒนา
ความล่ืนไหลทางภาษาภาพยนตรท่ีทําใหผูชมรูสึกซึมซาบ หลงไหล เคลิบเคล้ิมไปกับอารมณของ
ภาพยนตร 

ขณะเดียวกัน ก็มีบางคนท่ีพัฒนาภาพยนตร เพื่อใหใชเปนการใหนัยยะเชิงวัฒนธรรม ผาน
ทางส่ือ แขนงใหม Bergson (และตอมา Moore and Witgenstein) กลาววา ภาพยนตรไดมอบวิถีใหม 
ของการทําความ เขาใจในโครงสราง และความขัดแยง (Paradox) ของเวลาและชวงเวลา ในกลุมนี้
สวนมากจะประกอบดวยศิลปนในฝร่ังเศส ไดแก Apollinaire และ Picasso และภาพยนตรแนว 
Futurists ในอิตาลี และจิตรกรภาพนามธรรม เชน Ruttmann and Eggeling ในเยอรมัน  

ภาพยนตรเปนการเจตนาที่จะทําใหเกิดการพัฒนาของการเปนนามธรรมของภาพยนตร
อาว็องการด ในเชิงภาพและประติมากรรมความขัดแยงแบบใหม ท่ีมีศูนยกลางท่ีแนวคิดแบบ 
Cubism ตอมาชวงป 1912 นําโดย Kahnweiler ภายใตแนวคิดของ Picasso เกี่ยวกับภาพยนตรวาเปน
วัตถุท่ีเหมือนมีชีวิต (Animated Objects) 50 ปหลังจากนี้ก็ไดยอนกลับไปหาเทคนิค “Flipbook”37 
เพื่อสรางภาพยนตร After Manet  

 

2.1.2.2  ฟวเจอรรีสท (Futurists)38 

Bergson ผูซ่ึงเปนท่ีรูจักกันดีในปจจุบันในฐานะเจาความคิดเกี่ยวกับการรับรู แตสําหรับ
ชวงเวลา ณ ขณะน้ัน เขาเปนท่ีรูจักในฐานะนักปราชญเกี่ยวกับพลังงานชีวิต (Vitalist Philosopher) 
ท่ีมุงเนนเร่ืองบทบาทการเคล่ือนไหว (Role of Action) ไดสังเกตวาดวยมุมมองของ Cubism นั้น ดู
จะยัง ไมกวางพอ จากการท่ีบอกวา ศิลปะจะเคลื่อนไหวเหนือจากการเปนภาพวาดมาสูการมีชีวิต 
ตามแนวคิดของ Futurists นั้น ภาพยนตรอาว็องการดเร่ิมตนข้ึนในฐานะการเปนอาวุธเชิงวัฒนธรรม 
ของการปฏิรูปการเมือง ท่ีไดเปล่ียนมาสูการเมืองเชิงวัฒนธรรมและการเคล่ือนไหวตรงๆ  

                                                      
 37 Flipbook คือ หนังสือที่เย็บรวมเลมภาพวาดซ่ึงไดวาดขึ้นใหเรียงลําดับกันไปในแตละภาพ คลายกับกําลังเคลื่อนไหว 

เมื่อผูดูกรีดหนังสือนี้ดวยความเร็ว ภาพตางๆ จะถูกทําใหเสมือนเคลื่อนไหวได 

38 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 
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Futurists ชาวอิตาเลียนถูกมองวาเปนกลุมผูนําท่ีสําคัญ ท่ีเปล่ียนศิลปะท่ีมีเคยมีขอบเขต
เฉพาะสวนตัวสูระดับสาธารณะ และจุดประกายไฟใหเกิดการพัฒนาท้ังส้ิน เชน Automatic Art (ท่ี
นํามาสู Surrealism) ภาพวาดแสงและการเคล่ือนไหว (ท่ีนํามาสู Abstraction) ศิลปะขางถนน (ท่ี
นํามาสู Performance Art) ศิลปะในฐานะ การวิเคราะหวิจารณ (ท่ีนํามาสู Dada) เปนตน คนเหลานี้
จะทําลาย Text และตัวอักษร ท่ีมีพื้นฐานตนกําเนิดมาจากลายมือ และนําไปสูการปฏิวัติโดยใชการ
พิมพแบบไมมีเสนท่ียังคงใชกันทุกวันนี้ 

Futurists มองภาพยนตรวาเปนการอุปมาท่ีชัดแจง ยอดนิยมและมีความเปนพลวัตรแหงยุค 
และเปน “ศิลปะอิสระ” อยางท่ีพวกเขาเรียกในถอยแถลงเร่ือง The Futurist Cinema ป 1916 พวกเขา
คัดคาน การใชภาพยนตรท่ีกอใหเกิดความขัดแยง โดยการสราง “โรงภาพยนตรปราศจากเสียง” 
(Theatre Without Words) พวกเขาอางวา “ภาพยนตรนับวาเปนการมองเห็นท่ีสําคัญตองอยูเหนือ
ความสมประสงคของการปฏิวัติใดๆ ของภาพวาดตางๆ ตองถอดตัวเองจากความเปนจริง จาก
ภาพถาย จากความดีงามและจากความเครงครัด ภาพยนตรตองกลายเปนการตอตานความดีงาม ทํา
ใหผิดรูปผิดราง เกิดจากความประทับใจ เกิดข้ึนเอง จากการ สังเคราะห มีพลวัตร และเปนอิสระ” 
และยังย้ําวา “คนตองปลดปลอยใหภาพยนตรทําหนาท่ี เปนส่ือสําหรับการแสดงออก” (ONE 
MUST FREE THE CINEMA AS AN EXPRESSIVE MEDIUM) 

Futurists เปนศิลปนสมัยใหมกลุมแรกท่ีตองการทําภาพยนตรดวยตัวเองและยังเปนกลุม
แรกท่ีออกแบบการเลาเร่ืองแบบอาว็องการด (Avant-garde narrative) ในยุคตนๆ เชน เร่ือง Thais 
(1916) โดย Bragaglia แตพวกเขาประสบความสําเร็จแคไหน ก็คงตองสันนิษฐานจากบันทึกสํารอง
อ่ืนๆ ท่ีเปนภาพนิ่งและสคริปตท่ีเขียนข้ึน พวกเขากําหนดเร่ืองราวของภาพยนตรไวกอนหนาวา
ภาพยนตรอาว็องการดของพวกเขา จะออกมาอยางไร และสําหรับการทดลองทําภาพยนตรคร้ังแรก
จะเห็นวาเปนภาพยนตรท่ีมีสไตลอิสระ และเปนการทํารวมกัน นักเขียนเปนตัวละครในภาพยนตร
และใหพวกเพื่อนๆ เลนเปนตัวอ่ืนๆ มีการถายทํา (Productions) แบบถูกๆ และไมยุงยาก เร่ืองราวก็
นอยจนเดาเร่ืองได เชน ในภาพยนตรยุคแรกๆ ของ Vito Acconci, William Wegman และBruce 
Nauman ในป 1960s  ท่ีเปนภาพยนตรรักระหวางจิตรกร Balla และเกาอ้ี หรือ “การพูดคุยระหวาง
นวมมวย”  จากเร่ือง Vita Futurista โดย Ginna ในป 1916 ภาพยนตร Futurist มักจะมีเนื้อหาการ
ดําเนินเร่ืองในแนวดังกลาวหรืออาจลํ้ากวานั้น แตก็มีคําแนะนําวาศิลปะของภาพยนตรจะสามารถ
กาวไปไดไกลกวานั้น ในรูปแบบการเปนนามธรรม (Abstraction) 
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2.1.2.3 ภาพยนตรนามธรรม(Abstract Film)39 

ในชวงเร่ิมแรก ภาพยนตรอาว็องการดไดเกิดข้ึนตามแนว 2 แนว ภาพยนตรอาว็องการดใน
แบบท่ีหนึ่งเปนแนว ท่ีกอใหเกิด Neo-Impressionists ท่ีอางวา แตเดิมภาพวาด เปนการนําสีมา
ระบายลงบนพ้ืนผิวท่ีราบเรียบ ซ่ึงเปนกรณีเดียวกันกับท่ีอาว็องการดแปลความหมายของภาพยนตร
วา เปนการเกิดขึ้นของภาพ ท่ีถูกแสดงเปนตอนๆ และปรากฏบนวัสดุโปรงใสเกิดความเคล่ือนไหว
ผานทางตัวแปร คือ โปรเจ็คเตอร Daniel-Hernri Kahnweiler ระลึกวาการทําภาพยนตรAbstract 
handpainted Film เคยถูกโตเถียงอยางหนักในหมู Cubists ชวงป 1912 และตอมาภายหลังไดนํามาสู
การออกแบบภาพยนตรนามธรรม ของ Survage แตทายสุดแลว การทดลอง ทําภาพยนตรของ
ศิลปนแนว Futurist ช่ือ Ginna and Corra ท่ีผลิตภาพยนตรทํามือ (Handpainted Raw Film) ในป 
1910 และเขียนรายงานผลการทดลองนั้นในหนังสือ เชน Abstract Film – Chromatic Music  

ป 1912 กลุมศิลปนท่ีปลุกกระแส และชวยพัฒนาภาพยนตรแนวนี้ กลาวกันวา ตัวของ
ภาพยนตรไมไดดํารงอยูตอดวยตัวเอง แตสัญลักษณท่ีเขียน (Written Note) ของภาพยนตรตางหาก
ท่ีดํารงอยูตลอด ดังนั้น การนําภาพยนตรมาสรางใหม จึงสามารถทําไดโดยใชภาพสัญลักษณท่ีเปน
ภาพ สเก็ตซสี  ตอนแรกเร่ิมตนท่ีการใชสีเขียว  ตอมา จึงมีการใชสีแดงและสีอ่ืนๆ ภาพยนตรแบบนี้
มีความยาวประมาณ 1 นาที และเปล่ียนสีเปล่ียนภาพไปเร่ือยๆ 

ภาพยนตร Handpainted film เปนท่ีรูจักกันดีในฐานะภาพยนตรอิสระท่ีคนพบใหม และ
สามารถผลิตได ภายใตตนทุนราคาถูก และยังมีการพิจารณาวาภาพยนตรแนวนี้เปนหนวยยอยของ
ภาพยนตรอาว็องการดอีกดวย  เหตุนี้จึงไมผิดท่ีจะกลาววา หนัง Handpainted film เปนรากฐานของ
การสรางภาพยนตร และจิตรกรกลุม Cubists และ Futurists ตางก็ใหความสนใจในการสราง
ภาพยนตรดวย เหตุเพราะภาพยนตรแนวนี้ นับเปนการนําเสนอผลงานส่ือแบบดั้งเดิมในรูปแบบ
ใหมไดนั้นเอง การผลิตภาพยนตรแนวน้ีมี 2 วิธี วิธีท่ีหนึ่ง คือ การวาดภาพตอกันลงมา บนฟลม
ภาพยนต (Filmstrip) โปรงแสงและใหโปรเจ็คเตอรกําหนดกรอบที่ให Impression ของการ
เคล่ือนไหว และวิธีท่ีสอง คือการแยกฟลมเปนสวนๆ และสรางภาพในแตละกรอบแตละสวน 
กระบวนการสรางอาจสลับใชท้ังวิธีหนึ่งหรือสองก็ได 

ภาพยนตรแนวนามธรรมหลายเร่ืองท่ีถูกออกแบบโดย Gina-Corra และ Survage มีการใช
เทคนิคพิเศษของสีหลายๆ สี การทดลองเหลานี้ถูกทําใหหยุดชะงักลง ดวยขอจํากัดในดานการ

                                                      
39 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”, P 28-30. 
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เขาถึงอุปกรณและเทคโนโลยีท่ีใช ภาพยนตรชวงแรกของการทดลอง ศิลปนตองเผชิญกับกับการ
ลองผิดลองถูก ดังนั้น จึงไมนาแปลกใจท่ีพบวา ภาพยนตรแนวนามธรรม ยุคแรกมักจะมีความ
สับสนทางเทคนิค โดยเฉพาะในชวงตนของป 1909-13 ไปจนกระท่ัง 1920s จริงๆ แลว ภาพยนตร
แนวนามธรรม ท่ีประสบความสําเร็จอยางท่ีสุดท่ี ผลิตข้ึนหลังสงครามโลกคร้ังท่ี 1 ไมไดถูกสราง
ข้ึนจากภาพวาด แตเกิดข้ึนจากการประยุกตใชกระบวนการของภาพความเคล่ือนไหว (Animation) 
กลาวคือ มีการถายภาพวาดทีละ Shot ทีละ Shot แบบ Single-Frame บนเวทีหรือมานั่ง ภาพวาดถูก
ถายทอด ใหอยูในรูปแบบของหนังโดยการใชกลองชวย และดวยเทคนิคอนิเมช่ันนี้เองท่ีทําให
ภาพยนตรแนวนามธรรมไดเขาครอบงํากลุมอาว็องการดเยอรมัน (German Avant-Garde) ต้ังแตป 
1919-1925   

 ตลกลอเลียน (The Comic Burlesque) 

ภาพยนตรอาว็องการด มีพื้นฐานมาจาก 2 ส่ิง ส่ิงแรก คือ การที่ศิลปนเขามีไปสวนกับส่ือ
ใหม ดังท่ี กลาวไปแลวใน ภาพยนตรแนวนามธรรม ส่ิงท่ีสอง คือหนทางท่ีนําศิลปนไปสูการทํา
ภาพยนตรตลกหรือภาพยนตรลอเลียน ท่ีสรางข้ึนจากมายากลข้ันพื้นฐานและภาพยนตร slapstick 
และดังท่ี Melies (และ Modernists) เช่ือวาส่ิงเหลานี้ ถูกทําใหมีมลทินโดยลัทธิเหมือนจริง 
(Realism) การกลับมาของรูปแบบหนังดรามา/ละคร ไดสรางความพิเศษใหกับภาพยนตรอาว็อง
การด ในขณะเดียวกัน ภาพยนตรดรามาเหลานี้ ก็เปนเอกสารยืนยันสําหรับการเคล่ือนไหวอยางเปน
ศิลปะ ในเวลาตอมากลุมสมัยใหมนิยม (Modernism) ก็เร่ิมเขามามีบทบาทในภาพยนตร โดยการ
เพิ่มลักษณะของอารมณขันแบบเสียดสีเขาไปในภาพยนตรดวย เชน เร่ือง Vita Futurista (1916)  

ยังคงเปนท่ีถกเถียงกันวา ภาพยนตรอาว็องการด ในเวลาตอมาในชวงศตวรรษน้ัน มักจะ
พบในรูปแบบ ของภาพยนตรตลกลอเลียนของศิลปนต้ังแตป 1913 จนถึงชวงปลาย 1920s แบบ
ดั้งเดิมของภาพยนตรแบบน้ีคือ ภาพยนตรดรามา/ละครลอเลียนทฤษฎี Freudian ของ Sidney 
Peterson และ James Broughton ในป 1950s ในฐานะท่ีเปนภาพยนตรใตดิน (underground)  

โดยท่ัวไปแลว ภาพยนตรในชวงแรกไมไดมีเพียงแคมุมตลกเทานั้น แตก็คอนขางมีอิทธิพล
ตอภาพยนตรอาว็องการด มีสองเหตุผลหลัก ท่ีตอบคําถามวา ทําไมผูสรางภาพยนตรถึงสอดแทรก
ตลกลอเลียนเขาไปในภาพยนตร อยูเนืองๆ เหตุผลแรก คือ ตองการแสดงใหเห็นวาการเปน
ภาพยนตรดรามาไมจําเปนตองยึดหลักเหมือนจริง (Realism) เสมอไป ภาพยนตรสามารถท่ีจะเปด
กวางสูสไตลการลอเลียนและการตลกแบบไมตองเปนเหตุเปนผล ซ่ึงเช่ือมโยงไปถึงแกนของแนว
เหนือจริงและการวิเคราะหของฟรอยด ในเร่ืองของเชาวปญญาและเร่ืองตลก ท่ีเกิดข้ึนโดยไมรูตัว 



 64

และเหตุผลท่ีสอง คือ มายากลและภาพยนตรตลกชวงแรก ไดโลดแลนผานทางอุปกรณ และเทคนิค
การสรางภาพยนตรตางๆ เชน stop-frame motion และความเร็วระดับตางๆ เหลานี้คือผลงานของ 
ศิลปนท่ี “ออกนอกลูนอกทาง” ของคนหมูมาก แตเปนท่ีสนใจอยางมากในหมูคนทําภาพยนตรดวย
กันเอง 

 

ศิลปะและวงจรของภาพยนตรศิลปะ40 

ภาพยนตรในฐานะการเปนรูปแบบหนึ่งของงานศิลปะเปนส่ิงคูขนานกับศิลปนแนวอาว็อง
การด มาต้ังแต c.1912 – 30 และบางคร้ังก็เหมือนกับวาจะมีความทับซอนกัน Richard Abel แยก
ศิลปนอาว็องการด ออกจากภาพยนตรตามแหลงการกําเนิดดวยมุมมองแบบ Cubism และ Futurism 
ซ่ึงคอนขางยาก ท่ีจะสามารถแยกท้ังสองส่ิงนี้ออกจากกันได 

ภาพยนตรศิลปะหรือภาพยนตรอาว็องการดแบบเลาเร่ืองตามลําดับเหตุการณ มีหลากหลาย
รูปแบบและเปนสากล ความท่ีกลัววาหนังฮอลีวูดจะเขามีบทบาทสําคัญในตลาดโลก และความ
พยายามท่ีจะปกปองรักษาอุตสาหกรรมยุโรป ทําใหภาพยนตรศิลปะกลายเปนตัวเลือกท่ีโดดเดนแม
ในอเมริกาเอง ขณะเดียวกันอเมริกายอมรับวายากท่ีจะรักษาและสนับสนุนภาพยนตรนอกกระแสให
หลุดจากการแรงบีบค้ัน ของหนวยอุตสาหกรรมท่ีทรงอํานาจ  

ดังนั้น ภาพยนตรทดลองท่ีอเมริกาพยายามสราง ก็กลายดูเปนภาพยนตรแปลกประหลาดใน
สายตาของยุโรป ในฐานะการเปนศิลปนผูรังสรรคงานภาพยนตรศิลปะ ผูสรางภาพยนตรเหลานี้
ตอตานภาพยนตรทําเงิน แตยกใหผลงานภาพยนตรศิลปของตัวเองเปนภาพยนตรเชิงวัฒนธรรม 
และมีความเปนศิลปะเทียบเทางานศิลปแขนงอ่ืน  

ภาษาอาจเปนอุปสรรคสําหรับยุคเงียบ แตภาพยนตรศิลปะกลับทําลายอุปสรรคนั้นโดยเนน
การนําเสนอ การรับรูเร่ืองราวผานการมองเห็นแทน ท้ังนี้ เพื่อขยายวงผูชมสูระดับสากล ซ่ึงผิด
กับฮอลีวูดท่ีมีขอจํากัดในเร่ืองนี้ อยางไรก็ตามดวยขอจํากัดของภาพยนตรศิลปะ  คือเร่ือง
งบประมาณ และการลงทุน ทําใหภาพยนตรศิลปะไมสามารถถูกเผยแพรสูสาธารณชน และทําเงิน
ไดมากเทาท่ีฮอลีวูดทํา ดังนั้นภาพยนตรศิลปะสวนมาก มักถูก จํากัดการนําเสนอและ จํากัดการถูก
กลาวถึงเฉพาะในวารสารเก่ียวกับศิลปะ หรือการนําเสนอในพิพิธภัณฑ หรือนิทรรศการเทานั้น 

                                                      
40 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”, P.30-33. 
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การที่ภาพยนตรศิลปะจะถูกพูดถึง จําเปนตองอาศัยการประชาสัมพันธ และการสนับสนุน
จากนักเขียน บทความ นักวิเคราะห วิจารณ ท่ีจะกลาวถึงในวารสารนั้นๆ ตอมาจึงไดมีการจัดต้ัง
สมาพันธเชิงการเมือง ของกลุมศิลปน เชน November Group ใน Weimar Germany ท่ีมุงเนนการ
สนับสนุนการสรางหนังศิลป 

ศิลปนแนว Futurists อาจถือเปนกลุมท่ีพัฒนาภาพยนตรอาว็องการดดวย เพราะเปนกลุมท่ี
เร่ิมมองหา แหลงเงินทุน เพื่อมาสนับสนุนการพัฒนาการสรางภาพยนตรอาว็องการดใหดีข้ึน คือ 1.
จางผูเช่ียวชาญและ นักแสดงมาเปนสวนหนึ่งของการทดลองการสรางภาพยนตร และ 2.ให
ผูเช่ียวชาญดานการวาดภาพระบายสี และชางกลอง เพื่อมาพัฒนาใหเกิดความเจริญในการสราง
ภาพยนตร การถายภาพ และการพัฒนาแล็ป 

ในยุคแรก จะยอมรับวาภาพยนตรศิลปะ คือ ภาพยนตรท่ีอยูในแวดวงการพูดถึงเฉพาะใน 
Cine-Clubs วารสารการถกประเด็นกลุมและเทศกาลพิเศษ ซ่ึงนั่นมักจะหมายถึงภาพยนตรทดลอง
ทุกประเภท และแมแตภาพยนตรบางประเภทที่ถูกมองขาม เชน ภาพยนตรวิทยาศาสตรและการตูน
ท่ีมักมองวาเปนภาพยนตรทําเงิน 

 

ภาพยนตรกวี และนามธรรมรอยแกว41 

ใจความหลักของอาว็องการด หรือ “ภาพยนตรศิลป” ตามแบบยุโรปและอเมริกานั้นจะ
เช่ือมโยง เอากลุมเสียงสวนนอยท่ีตอตานภาพยนตรในกระแสไปดวย ในขณะเดียวกัน การเพิ่มข้ึน
ของการพัฒนาภาพยนตรศิลป ก็ทําใหภาพยนตรศิลปเอง เร่ิมไมเปนไปตามแนวคิดแบบดั้งเดิมของ
ศิลปนแนวอาว็องการดท่ีคิดวา ภาพยนตรกวีเปนส่ิงท่ีใกลเคียงกับภาพวาดและประติมากรรม 
มากกวาท่ีจะถูกมองวาเปน “ภาพยนตร” และท่ีสําคัญคือ ภาพยนตรส้ันทดลองท่ีสรางข้ึนโดย 
Futurists ราวป 1913 ก็ไดถูกเปดตัวในฐานะการเปนภาพยนตรกวี 

ตามสูตรของเจคอบสัน (Jakobson) กวีและรอยแกวตางกันดวยหลักการทางภาษาศาสตร 
รอยแกว มักจะเปนการใชคําวลีเพื่อกลาวถึงส่ิงอ่ืน  ในขณะท่ีกวีมักมีพื้นฐานจากการอุปมา ใน
เรียงความของ Shklovsky ป 1927 เร่ือง “กวีและรอยแกวในภาพยนตร” ไดกลาวไววา รอยแกวและ
รอยกรองมีความแตกตางกันสองดาน คือ มิใชการแตกตางดานทวงทํานองหรือจังหวะ แตแตกตาง
กันตรงท่ีรูปแบบขององคประกอบของบทรอยกรอง ในภาพยนตรมักมีอํานาจเหนือองคประกอบ
                                                      

41 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”,    P 33-35. 
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ดานความหมาย และมักจะมีความหมายลึกซ้ึง เกินกวาความหมายจริงๆ ตามท่ีผูสรางกําหนดจัดวาง
องคประกอบไวแตแรกเร่ิม 

ความแตกตางดานรอยกรอง-รอยแกวจะชวยไดมากในการทําความเขาใจอาว็องการดกลาว
วา ภาพยนตรทดลองสวนมากไดเคาโครงจากกวีศิลป ขณะท่ีละครทั่วไปมีเคาโครง จากนวนิยาย
วรรณกรรม 

 

ตนกําเนิดภาพยนตรนามธรรม42 

ภาพยนตรนามธรรมเยอรมัน เปนเสมือนสถานีท่ีทําการสับเปล่ียนกระแสการเปล่ียนแปลง
จากคิวบิสท และดาดา สูลัทธิโครงสรางนิยม (Constructivism) หลังการเกิดสงครามโลกไดเกิดการ
เคล่ือนไหวอยางรุนแรงในแนวทาง Rational Abstraction และศิลปะแนว Constructivist ก็เกิดข้ึน
โดยมีตนกําเนิดท่ีหลากหลายในยุคแรกของสมัยใหมนิยม เร่ิมต้ังแตการเตน การเคลื่อนไหวรางกาย
ท่ีเปนส่ือในการสงผานสารท่ีเปนนามธรรม 

การเคล่ือนไหวชวงแรกภาพยนตรจะถูกมองวาเปนพื้นท่ีอิสระและไมแปลกแยก แตเปน
ปรปกษตอ ความเช่ือท่ีวาความรูมาจากกระบวนการทางความคิดอยางมีเหตุผล และจากพ้ืนฐาน
มุมมองนี้เอง ท่ีมีสวน ทําใหเกิด Post-war Expressionism เชน ภาพยนตรเร่ือง The Golem ซ่ึงถือ
เปนภาพยนตรแรกเร่ิม ท่ีนําสัญลักษณมาใช ในภาพยนตรท่ีสรางข้ึนในเวลาตอมา เชน Olympia 
โดย Leni Riefenstahl 

และอีกสวนหนึ่งของมุมมองขางตน ก็มีสวนทําใหเกิดการปฏิวัติรัสเซีย อันเปนท่ีมาของ 
“The Cinefiction of Theatre” ท่ีภาพยนตรถูกสรางข้ึนดวยเหตุผลทางการเมือง การคาหรือปจจัย
เร่ืองการทําเงินของภาพยนตร ไมไดเปนตัวแปรสําคัญอีกตอไป หากแตเปนการยินยอมการอนุมัติ
ใหสรางภาพยนตรจากรัฐบาล เปนปจจัยสําคัญท่ีสุด 

นักเขียนชาวเยอรมัน Robert Musil กลาววา ภาษาของภาพยนตร “หลุดโคง” แหงความเปน
จริง แตยังคงมีความเปนจริงแฝงอยูในนั้นเสมอ ดังนั้น จึงอาจกลาวไดวา ภาพยนตรเปน “เขตแดน
ระหวางสองโลก” 

 

                                                      
 42 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”,  P.35-36 
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2.1.2.4 ภาพยนตรบริสุทธ์ิ (The Absolute Film)43 

ราวป 1916-1917 ไดมีการรวมตัวของศิลปน Cubists และ Derain เพื่อทดลองทําภาพยนตร
ท่ีเช่ือมโยง ผสมผสานระหวางภาพและเสียงใหมีความลงตัว  ดวยความยาวเพียง 10 นาที แตก็เปน 
10 นาที ท่ีตองจารึกไวในประวัติศาสตรภาพยนตรนามธรรม  Diagonal Symphony ได รวมเอาบท
กวีทางภาพยนตร ท่ีสรางข้ึนป 1920s and 1930s ภาพยนตรเร่ือง Camera-Eye ของ Chomette และ 
Dulac และภาพยนตรนามธรรมเต็มรูปแบบของกลุมเยอรมัน รูปรางและรูปทรงของผลงานเหลานี้ 
ลวนแลวแตเต็มไปดวยสัญลักษณทางนามธรรม ซ่ึงรูสึกไดถึงแบแผนและสัญลักษณทางดานดนตรี 

ในภาพยนตร Diagonal Symphony เปนภาพยนตรท่ีถูกนํามาชําแหละในฐานะภาพยนตร
ศิลป เนื้อเร่ืองของภาพยนตรใชเปนสัญลักษณแทนส่ิงอ่ืน ภาพยนตรโลดแลนไปตามลําดับ
เหตุการณของแตละ Lines แตละ Curves และ Cones ท่ียากตอการเดาเหตุการณตอไป  

ดวยช่ือของภาพยนตรเอง Diagonal Symphony ก็ประกาศอยูชัดเจนแลววามีแงมุมของ
ดนตรีเขามาเกี่ยวของ สําหรับผูสรางภาพยนตร Purely Abstract (หรือ Abosolute) ความคลายคลึง
ลงตัวของดนตรี ทําใหสรางเสียงกองประสานพิเศษ  ดวยแนวคิดตามแบบฉบับ อาว็องการด 
ภาพยนตรประเภทนี้เปนเสมือน ภาพยนตรอุดมคติ (Idealist) และเปรียบเสมือนเปาหมายเพอฝน
ของสังคมอุดมคติ (utopia) ของรูปแบบท่ีบริสุทธ์ิ (Pure) ของภาษาสากล ท่ีไดรับการสนับสนุนโดย
แนวคิด Synaesthetic ท่ีพยายามหาความสอดคลองกันระหวางศิลปะ (Arts) และประสาทสัมผัส 
(Senses) ดังนั้น จึงมีการพยายามที่จะซินโครไนซทวงทํานองแหงสีและเสียงดนตรี Fischinger ใช
วิธี Studio-Production ในการสรางหนังแนวนามธรรมแบบใหมใหถูกใจผูชม โดยการหลอมรวม
เพลงปอบอมตะ และแสงและเสียง ในฐานะท่ีเปนเสียงในฟลม อันจะชวยขยายวงผูชมภาพยนตรให
กวางข้ึน ดังนั้นจึงไมแปลกใจท่ีดิสนียดึงตัวเขาไปสรางภาพยนตรแฟนตาเซีย(Fantasia) 

Walter Ruttmann นักสรางภาพยนตรแนวนามธรรมชวงแรก เปนคนท่ีทะเยอ ทะยานและ
พยายามรักษาการสรางแนวนามธรรม จนถึงป 1925 เขาไดฝกฝนตัวเองในฐานะสถาปนิกและทักษะ
การทําภาพเคล่ือนไหวอยางมืออาชีพ เหมือน Fischinger Ruttlemann และไดยกระดับภาพยนตร
นามธรรม จากแคเปนภาพยนตร Purely Formal Plane สูการเปน “Universal Symbolism” ของ
ดนตรี ตํานาน และสาระภาพยนตร รหัสเหลานี้ทําใหฟอรมตางๆ เร่ิมมีชีวิตในการแสดงใน
ภาพยนตร 

                                                      
43 A.L. Rees. “A History of Experimental Film and Video From the Canonical Avant-Garde to Contemporary 

British Practice”, P. 37-40. 
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2.1.2.5 ภาพยนตรคิวบิสมและภาพยนตรแนวปอป (Cubism and Popular Film) 

ขณะท่ี Cubism หาส่ิงตางๆ มาเทียบเทากับภาพในการคนพบใหมของการมองเห็น แทนท่ี
จะละเวนเร่ืองการเลาเร่ือง ตามลําดับเหตุการณหรือบรรยาย ตรงกันขามศิลปน Cubists กลับ
ถอดรหัสมัน Cubism และภาพยนตร ตางก็เปนผลิตผลท่ีเกิดข้ึนในเวลาไลเล่ียกันและภายในไมกี่ป 
ท้ังสองอยางนี้ตางก็มีอิทธิพลตอกัน กลาวคือ Eisenstein ไดแนวคิดมาจากการตัดตอสวนยอยๆ 
เหมือนกับท่ี Cubists สรางภาพ จากการนําช้ินสวนเล็กๆ มาประกอบกันและสรางเปนภาพยนตร 

Cubism  ยอมรับในแนวคิดสมัยใหมนิยม ท่ีเปดกวางสําหรับเทคโนโลยี และยุคมวลชน 
(Mass) และยังเปดใจ รับแงมุมท่ีเคยปดผนึกไวไมวาจะเปน การรวมบรรทัดฐาน (Painterly Purism 
with Motif) จากชีวิตธรรมดาท่ัวไป และอุปกรณเคร่ืองมือตางๆ ของชางฝมือ ตอมา Cubism ก็ไดใช
แนวคิดรวมกับแนวคิดสมัยใหมนิยมยุโรป ท่ีรวบรวมคุณคาเชิงวัฒนธรรมอันหลากหลายใหได
สอดแทรกในภาพและในภาพยนตร ซ่ึงตอมาฮอลลีวูด ก็เร่ิมเขามามีบทบาทสําคัญท่ีเหนือกวา ซ่ึง
เปนเหตุใหอาว็องการดยุคหลังคิวบิส (Post-Cubist Avant-Garde) ท่ีเกิดข้ึนภายหลังการแทรกแซง
ของหนังฮอลลีวูด ไดสรางภาพยนตรตอตานฮอลลีวูดข้ึนไมวาจะเปนการตอตานท่ีปรากฏใหเห็น
ทางรูปแบบสไตล และกระบวนการสราง 

Cubism มีอิทธิพลตอภาพยนตรอาว็องการด ดังนั้นภาพยนตรศิลปยุโรป จึงไดผลิตข้ึนใน
แนวทางท่ีตอตาน การมีอํานาจเหนือกวาทางการตลาดของภาพยนตรอเมริกา ท้ังนี้ดวยความ
พยายามท่ีจะสรางโมเดลของภาพยนตรวัฒนธรรมนอกกระแสส่ือบันเทิงและรูปแบบแบบแผน 
(model code) ของส่ิงบันเทิงคดี (Fiction) 

 

2.1.2.6 ภาพยนตรดาดาและภาพยนตรเหนือจริง (Dada and Surrealist Film) 

ผูสรางภาพยนตรบางคนสรางภาพยนตรตามทฤษฎี “การรวมตัวแหงสัมผัส” (The Union 
of All the Senses) เพื่อใหผลงานท่ีไดแสดงใหเห็นท้ัง การผสมผสานท่ีลงตัว ความขัดแยง และ
ความไมกลมกลืนของการตัดตอแบบมอนทาจ (Montage) ท่ีสามารถมองเห็นได ส่ิงเหลานี้ลวนมี
รากฐานมาจาก “ภาพยนตรกวี (Cine-Poem)” แตสําหรับภาพยนตรแนวเหนือจริง ในฝรั่งเศส ราวป 
1920s พวกเขาปฏิเสธความพยายามท่ีจะ “กําหนด” การลําดับเหตุการณ รวมถึงโครงสราง ลําดับ
ดนตรี แตมองใหทะลุเพื่อหาความแตกตางและความไมตอเนื่องแทน 
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Surrealism คือ กลุมท่ีเขามามีอิทธิพลตอศิลปะสมัยใหม เกิดข้ึนชวงสงครามโลกท้ังสอง
คร้ัง คนกลุมนี้มักมีแนวคิดท่ีคอนไปทาง ความตองการท่ีจะลมลางอํานาจความคิดอันเปนเหตุเปน
ผล หรือตรรกะและลมลางอํานาจใดๆ ท่ีเปนตัวค่ันกลางระหวางศิลปะใหออกจากชีวิตจริง 

การเคล่ือนไหวของ Surrealism มีความเดนชัดในป 1927 อันเปนเหตุการณตอเนื่อง จาก
การลมสลายของ Dadaism นาสังเกตวา ท้ังสองกลุม คือ Dadaism และ Surrealism ตางมีความ
เกี่ยวเนื่องโดยตรง กับสงครามโลกในชวงป 1914 – 18  Dada เนนผลงานท่ีแสดงถึงความโกลาหล 
ความสับสนวุนวาย และ ความผิดปกติ ผานทางบทกลอนพูดท่ีถูกคิดข้ีนแบบฉับพลัน (เชน อยูดีๆ 
นักแสดงก็หยิบเอาเน้ือเพลง ท่ี แตละคน นึกข้ึนไดมารอง มาตะโกน ในเวลาเดียวกัน) และ Dada ดู
เหมือนจะแสดงการตอตาน การเคล่ือนไหวใด ๆ มากกวาท่ี Futurism เปน สําหรับ Futurists แลว 
พวกเขาเปรียบเสมือนนักรบผูกลาในสงคราม พวกเขามองสงครามเสมือนเปน “พระเจาแหงยุค
เคร่ืองจักร” และใหความสําคัญกับส่ิงตรรกะ และ Dada ก็เปรียบเสมือนกระจกเงาท่ีสะทอนใหเห็น
ผลงานศิลปะไรสติสําหรับยุคไรสติ (Mad art For a Mad Age) 

และดวยสภาพทางสังคมในชวงนั้น Eggeline and Richter เร่ิมทําการศึกษาศิลปะแหงการ
เคล่ือนไหว ท่ีทายท่ีสุดถูกพัฒนาเปนภาพยนตร  ในตอนแรกภาพยนตรเปนส่ือท่ีดีท่ีสุด ท่ีจะ
นําเสนอตัวแบบ ท่ีมวนเก็บอยูไดคล่ีคลายออกมา  Richter ไดกลายเปนผูทรงอิทธิพลและผูสราง
ภาพยนตรนามธรรม และภาพยนตรทดลองหลายเร่ือง ท่ีนับเปนการศึกษาภาษาการมองเห็นของ
ภาพยนตร และเปนหนึ่งในบันทึกเหตุการณ ความทรงจําและประวัติศาสตรของอาว็องการด  ในป 
1919 ซ่ึงเปนชวงท่ียุโรปยังคงทุกขกับเหตุการณสงคราม Eggeline และ Richter ไดตีพิมพใบปลิว
เกี่ยวกับภาพยนตร ในฐานะท่ีเปน “ภาษาสากล” เพื่อหาสปอนเซอร ใหพวกเขาไดทําภาพยนตร
ทดลอง และเปนท่ีนาประหลาดใจท่ีมีผูผลิตชาวเยอรมันใหกลองกับ Eggeline ดวยประสงคใหใช 
“เพื่องานวิจัย” และท้ังสองก็ไดสรางภาพยนตรเร่ือง Diagonal Symphony ไดสําเร็จในอีก 5 ปตอมา 

Man Ray ก็เปนผูทําภาพยนตรอีกคนท่ีมีความสําคัญท่ีจะกลาวถึง เขาสรางภาพยนตรตาม
แนวดาดา และกลุมเหนือจริงใหม ท่ีเขามาแทนท่ีและลงมือทําภาพยนตรเร่ืองตอไปในแนว 
Surrealism กอนลวงหนา ภาพยนตรของพวก Surrealists จะแตกตางออกไปตรงท่ี มุมมองการ
มองเห็นจะถูกทําใหซับซอนข้ึน การเช่ือมตอระหวางภาพมีความคลุมเครือ การใหความรูสึกและ
ความหมายไมชัดเจน 

ภาพยนตรของ Man Ray ถูกใชเปนสัญลักษณของภาพยนตร Dada ภาพยนตรเร่ืองนั้นคือ 
Return to Reason ท่ีลอเลียนการรูแจงท่ีไมมีอยูอีกแลวในช่ือของ Cabaret Voltaire มีเทคนิคการ
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สรางโดยการพิมพภาพท้ังแบบ Positive และภาพ Negative สรางภาพสัญลักษณ และรหัสภาพ
สัญลักษณ  

ภาพยนตร Surrealist มักถูกมองวาเปนการคนหาภาพท่ีมากเกินไปและนาต่ืนเตน (เหมือน
ภาพฝนท่ี จําลองความเหนือจริง ดังเชนของ Hichcock บางเร่ือง) ท่ีดึงเอาความนาประหลาดใจใน
ความนาเบ่ือ ท่ีใชอธิบายในความหลงใหลที่เกิดกับภาพยนตรฮอลีวูดและปฏิเสธท่ีจะเลียนแบบ 
เทคนิคของการดูภาพยนตรของพวกนี้ คือ เปล่ียนจากเร่ืองหนึ่งไปอีกเร่ืองหนึ่งและบางที ก็ออกไป
ตอนกลางเร่ือง เม่ือรูสึกวาไมนาสนใจ ซ่ึงนับเปนส่ิงท่ีสามารถทําไดเฉพาะในชวงท่ีคาเขาชมมีราคา
ถูกเทานั้น 

สําหรับภาพยนตรของพวก Surrealists เอง โดงดังในเร่ืองของ “Special Effects” และภาพ
คุณภาพดี เคร่ืองหมายท่ีทําใหผลงานของ Surrealists ดูสูงคาคือ การมีบทเสียดแทง ลูกเลนเอฟเฟกต 
และการหลีกเล่ียง Overt Montage Rhythm (ท่ีถูกมองวาลอลวง หรือดึงดูดมากเกินเหตุ)  

 

2.2.3  ภาพยนตรทดลองในประเทศไทย  

ภาณุ อารี (2544) ไดศึกษาถึงพัฒนาการของภาพยนตรทดลองตั้งแตแรกเร่ิมเขามาใน

ประเทศไทยจนมาถึงปจจุบัน ซ่ึงสามารถจําแนกได 4 ยคุดวยกันไดแก44   

1. ยุคแหงความคลุมเครือ (ตัง้แตแรกเร่ิมบกุเบิกภาพยนตรในเมืองไทยในป พ.ศ. 2440 - พ.ศ .2470)  

ประวัติศาสตรภาพยนตรไทยเร่ิมข้ึนเม่ือ คณะฉายภาพยนตรเรซ่ึงนํานาย S.G Marchovsky 

ไดนําภาพยนตรชุดของพี่นอง Lumiere มาจัดแสดงเก็บคาเขาชมเปนคร้ังแรก ณ โรงละครหมอมเจา

อลังการ เม่ือวันท่ี 10 มิถุนายน พ .ศ . 2440 นับต้ังแตนั้นเปนตนมาประเทศไทยก็ไดตอนรับคณะ

                                                      

44 ยอเนื้อหามาจาก ภาณุ อารี “ความเปนมาของภาพยนตรทดลองในประเทศไทย” อางอิงจากการสัมภาษณบท

สัมภาษณ อาจารยบรรจง โกศัลวัฒน, อาจารยวรรณี สําราญเวทย, มล .วราภา เกษมศรี, คุณโดม สุขวงศ, คุณสุรพงศ พินิจคา,  

คุณสนธยา ทรัพยเย็น, แหลงที่มา: http://www.thaifilm.com/articleDetail.asp?id=15 คัดเมื่อวันที่ 09/07/2004. 
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ภาพยนตรเรรายตางๆ จากประเทศทางยุโรปทยอยเขามา นักประวัติศาสตรภาพยนตรไทยไดใหคํา

จํากัดความของชวงเวลานี้วา เปนยุคแหงภาพยนตรเรซ่ึงดําเนินมากวาทศวรรษ) ต้ังแต พ .ศ  . 2440 – 

พ.ศ. 2449) 

ชวงเวลานั้น ในบรรดาผูสรางภาพยนตรของฝร่ังเศส คือ George Milies เปนผูบุกเบิกการ

สรางภาพยนตรทดลองเปนคนแรกๆ โดยเฉพาะภาพยนตรเร่ือง A Trip to the Moon (1896) ซ่ึงเปน

ท่ีรูจักกันอยางดีในแวดวงพอคาหนังเรท่ีตองหาภาพยนตรไปจัดฉายตามท่ีตาง ๆ ท่ัวโลก ดังนั้น

สําหรับคณะฉายภาพยนตรเรท่ีแวะเวียนมาฉายภาพยนตรท่ีบางกอก จึงมีความเปนไปไดท่ีจะมี

ภาพยนตรเรื่องนี้อยูในโปรแกรมฉาย  ความเช่ือดังกลาวยังคงดําเนินตอมาในยุคท่ีคนไทยเร่ิมจัดต้ัง

กิจการโรงภาพยนตรข้ึนเองในชวง พ .ศ 2450 - พ .ศ 2459 เพราะชวงเวลานี้อุตสาหกรรมภาพยนตร

ของฝร่ังเศสเติบโตอยางเต็มท่ีและประสบความสําเร็จไปทั่วโลก  

กระท่ังเขาสูทศวรรษท่ี พ .ศ  . 2460 กระแสความนิยมในภาพยนตรฝร่ังเศสที่เคยมีมากใน

ทศวรรษกอนหนานี้เส่ือมลงจากผลของสงครามโลกคร้ังท่ีหนึ่ง  ดวยเหตุนี้จึงนาเช่ือวาภาพยนตร 

ของ Milies จึงนาท่ีจะหายไปพรอมๆ กับการเส่ือมความนิยมในภาพยนตรฝร่ังเศสของคนไทยไป

ดวย  

ในป พ .ศ  .2468 สถานกงสุลฝร่ังเศสในเมืองไทยไดกอต้ังสมาคมฝร่ังเศสข้ึนท่ีถนนสีลม 

บางกอกและชวงเวลานี้เองในทวีปยุโรป กระแสภาพยนตรแนวอาว็องการด (Avant - Garde) และ

ภาพยนตรแนวเหนือจริง (Surrealism) กําลังเปนท่ีนิยมในแวดวงของศิลปน นักเขียน และนักสราง

ภาพยนตรหัวกาวหนา โดยเฉพาะในฝร่ังเศสซ่ึงเปนศูนยกลางของศิลปะสมัยใหม  ดวยเหตุนี้จึง

เปนไปไดวานาจะมีภาพยนตรแนวอาว็องการด หรือภาพยนตรแนวเหนือจริงของฝร่ังเศสบางเร่ืองท่ี

ไมมีเนื้อหาขัดตอศีลธรรม ถูกนําเขามาฉายท่ีสมาคมฝร่ังเศสบางโดยสลับกับภาพยนตรบันเทิงท่ี

นํามาฉายเปนประจํา  และคงเปนเชนนี้ตอไปจนเขาสูยุคทศวรรษท่ี พ .ศ. 2500 ซ่ึงเปนยุคท่ีเกิดความ

เปล่ียนแปลงหลายๆ อยางข้ึนกับสังคม เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม และท่ีสําคัญ ไดมีการบุกเบิกใน

ภาพยนตรทดลองอยางเปนทางการในชวงเวลานี้อีกดวย 
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 ท้ังนี้สาเหตุท่ีใหคําจํากัดความเชนนั้นกับชวงเวลาดังกลาวก็เนื่องมาจากไมมีหลักฐานท่ี

ยืนยันอยางแนนอนวาคนไทยในชวงเวลาน้ันมีโอกาสไดชมหรือแมกระท่ังไดสรางภาพยนตร

ทดลองกันบางหรือไม  

2. ยุคเร่ิมตนภาพยนตรทดลองอยางเปนทางการ (ตัง้แตชวง พ.ศ. 2513 - พ.ศ . 2517)  

 ในป พ .ศ  .2488  ส้ินสุดสงครามโลกคร้ังท่ีสอง ประเทศไทยก็เปนหนึ่งในหลายๆ ประเทศ

ท่ีไดรับการคุมครองจากอเมริกา  นอกจากสนธิสัญญาใหความรวมชวยเหลือทางดานการทหารและ

เศรษฐกิจท่ีประเทศไทยไดรับจากอเมริกาโดยตรงแลว ในดานวัฒนธรรมส่ิงท่ีคนไทยไดรับจาก

อเมริกายังรวมถึงดนตรีร็อคแอนดโรล ภาพยนตรแนวใหม และท่ีสําคัญก็คือความฝนแบบอเมริกัน 

หนึ่งในจํานวนนั้นคือ จิตรกรหนุมผูซ่ึงจบจากคณะจิตรกรรม มหาวิทยาลัยศิลปากรท่ีช่ือ บรรจง             

โกศัลวัฒน ผูซ่ึงตอมาไดช่ือวาเปนผูบุกเบิกภาพยนตรทดลองในประเทศไทยอยางเปนทางการ 

 จนกระท่ังป พ .ศ . 2510 เขาไดรับทุนจากมูลนิธิรอคกี้เฟลเลอรท่ี 3 ไปทัศนศึกษาท่ี

สหรัฐอเมริกาเปนเวลาหนึ่งป ท่ีนั่นเขาไดคลุกคลีกับจิตกรชาวอเมริกันท่ีช่ือ Larry Poons และ Ben 

Cunningham โดยเฉพาะ Cunningham นี้เปนคนสอนใหบรรจงเรียนรูเกี่ยวกับดวงตากับการรับรูทาง

ศิลปะ ซ่ึงเทคนิคดังกลาวนี้เองตอมาบรรจงไดนํามาทดลองกับงานภาพยนตรทดลองเร่ืองแรกของ

เขา และไดสรางภาพยนตรทดลองเร่ืองแรกท่ีนับไดวาเปนภาพยนตรทดลองเร่ืองแรกของคนไทย 

คือ เร่ือง Eye (2510) โดยเขาไดนําทฤษฎีเกี่ยวกับการมองเห็นภาพท่ีเขาเรียนรูจาก Ben Cunningham 

มาทดลองสรางภาพท่ีหลากหลายบนแผนฟลม หลังจากนั้นเขาไดสรางภาพยนตรทดลองตออีกสอง

เร่ืองไดแก Gamma (2511) และ “Vortex” (2511) เขาจึงตัดสินใจไปศึกษาวิชาภาพยนตรตอท่ีท่ี

มหาวิทยาลัยนิวยอรคเปนเวลาสองป โดยสรางภาพยนตรทดลองขนาดยาว 20 นาทีเร่ือง The 

Crossing (2512) สงเขาประกวดตามเทศกาลภาพยนตรตางๆ และไดรับรางวัลกลับมามากมาย 

บรรจงเดินทางกลับเมืองไทยในปพ .ศ  . 2513  ซ่ึงเขาไดนําผลงานของตัวเองออกแสดงพรอมกับให

ความรูผูชมเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองตามศูนยวัฒนธรรมตางๆ จนเปน เปนท่ีสนใจของคนรุนหนุม

สาวจํานวนไมนอยซ่ึงชวงเวลานั้นแทบไมมีใครท่ีรูจักภาพยนตรทดลองเลย ดวยเหตุนี้อาจถือไดวาป 

พ .ศ  . 2513 เปนปท่ีคนไทยไดรูจักกับภาพยนตรทดลองอยางเปนทางการ  ในปตอมา บรรจง ไดรับ

เชิญใหเปนอาจารยสอนวิชาภาพยนตรท่ีคณะวารสารศาสตรและส่ือสารมวลชน มหาวิทยาลัย 
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ธรรมศาสตร ซ่ึงตอนนั้นเพิ่งเร่ิมกอต้ังแผนกวิชาภาพยนตรข้ึนเปนแหงแรกในประเทศไทย ท่ีนั่นเขา

ไดแนะนําภาพยนตรทดลองใหนักศึกษาไดรูจักควบคูไปกับการสอนวิชาภาพยนตรพื้นฐาน จน

กอใหเกิดเปนกระบวนการเคล่ือนไหวของคนหนุมสาวกับภาพยนตรทดลองคร้ังสําคัญ 

 ในเดือนเมษายน พ .ศ  . 2515 สํานักขาวสารอเมริกัน (USIS ) เชิญชวนนักศึกษาจากสถาบัน

ท่ีมีการสอนวิชาภาพยนตรฟงการบรรยายจากวิทยากรชาวอเมริกันผูเช่ียวชาญในเร่ืองภาพยนตร

ทดลอง พรอมกันนั้นยังจัดฉายภาพยนตรทดลองจากอเมริกากวาหนึ่งรอยเร่ือง และเปนคร้ังแรกที่

ไดรูจักกับผูกํากับภาพยนตรทดลองอยาง Maya Deren ไปพรอมกับผลงานของเธอ Meshes in the 

Afternoon หรือ Stan Brakhage กับงานท่ีโดดเดนอยาง Dog Star Man ผลจากการสัมมนาคร้ังนั้น 

ไดนําไปสูการสัมมนาเชิงปฏิบัติการซ่ึงจัดข้ึนในช่ือรายการ Youth & Film ในอีกสองเดือนตอมา

โดยคร้ังนี้ผูเขารวมฟงการบรรยายมีโอกาสลงมือทําภาพยนตรเองดวย ซ่ึงทาง USIS ไดเชิญ Jeff 

Strickler นักสรางภาพยนตรทดลองชาวอเมริกันมาเปนวิทยากร ในสวนของภาพยนตรท่ีนํามาฉาย

ประกอบนอกจากจะเปนผลงานของนักสรางภาพยนตรทดลองอเมริกันแลว ผูเขารวมสัมมนายังได

มีโอกาสชมภาพยนตรทดลองของคนไทยอีกดวยไดแก ผลงาน เร่ือง องุน (2515) ของวรรณี สําราญ

เวทย จากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร  ผลพวงจากรายการสัมนาเชิงปฏิบัติการ Youth & Film 

นอกจากผูเขารวมอบรมจะมีผลงานภาพยนตรของตัวเองแลว หลายคนยังนําความรูและ

ประสบการณท่ีไดไปทดลองสรางงานของตัวเองอีกดวย เชน โดม สุขวงศ กับภาพยนตรเร่ือง ดวง

อาทิตยแตกเม่ือฆาแตงโม (2516) หรือ มล  .วราภา เกษมศรี กับผลงาน “แกว” (2516) และ Move 

(2517) นอกจากนี้อีกหลายคนยังรวบรวมเพื่อนฝูงกอต้ังเปนกลุมภาพยนตร ทําหนังสือเกี่ยวกับ

ภาพยนตร จัดหาภาพยนตรท่ีหาชมยากมาชมกันภายในกลุม ไปจนถึงหาเงินทุนทําภาพยนตรกันเอง

อีกดวย 

 อยางไรก็ตาม การเคล่ือนไหวของหนุมสาวกลุมนี้ดําเนินอยูในระยะเวลาอันส้ันเทานั้น

เพราะหลังจากท่ีคนกลุมนี้ไดจบการศึกษาไปทํางานตามแนวทางของตนเองแลวก็ไมมีใครไดหวน

กลับมาสรางภาพยนตรทดลองอีกเลย นอกจากนี้กิจกรรมแบบท่ี USIS เคยจัดก็ไมเคยเกิดข้ึนอีก ดวย

เหตุนี้ การเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองในเมืองไทยจึงประสบกับภาวะสะดุดนิ่งและเปนเชนนี้

ตอเนื่องไปกวาหนึ่งทศวรรษ 
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3. ยุคแหงการสะดุดนิ่ง (ตั้งแตชวง พ.ศ . 2517 - พ.ศ . 2529)  

 สาเหตุสําคัญท่ีกอใหเกิดภาวะสะดุดนิ่งของภาพยนตรทดลองมีสาเหตุสําคัญมาจากปจจัย 5 

ประการไดแก  

1. การจํากัดอยูในวงแคบ สวนใหญผูท่ีรูจักภาพยนตรทดลอง หากไมใชนักศึกษา
แลวก็เปนผูท่ีมีความสนใจในภาพยนตรอยางจริงจังซ่ึงมีอยูนอยมากเม่ือเทียบกับพวกแรกท้ังนี้
เนื่องจากภาพยนตรทดลองยังถือเปนส่ิงแปลกใหมของสังคมไทยและคอนขางซับซอนในแงการ
นําเสนอจึงไมสามารถดึงความสนใจจากคนกลุมใหญได  

2. การขาดการรวมกลุมท่ีม่ันคง ทันทีท่ีกลุมนักศึกษาท่ีเขาอบรมโครงการ Youth 
& Film ตางจบการศึกษาแยกยายกันไปตามแนวทางของตนเอง การรวมกลุมเคล่ือนไหวก็ยุติลงไป
ดวย ไมมีใครท่ีหวนกลับมาทําภาพยนตรทดลองอีกเลย เชนเดียวกับการรวมกลุมทางดานภาพยนตร
ในรุนตอๆ มา เม่ือสมาชิกในกลุมตางจบการศึกษาไปก็ไมมีการสานตออีกเลย  

3. ทัศนคติตอภาพยนตรทดลอง หลายคนมองวาภาพยนตรทดลองยากเกินกวาจะ
เขาใจซ่ึงไมสามารถเทียบกับภาพยนตรบันเทิงซ่ึงเขาใจงายกวาและไมซับซอนเทา ในขณะท่ีอีก
หลายคนเห็นวาภาพยนตรทดลองเปนงานสมัครเลนและดูไมจริงจัง จึงไมมีใครคิดจะทําอยาง
ตอเนื่อง  

4. ขอจํากัดทางเศรษฐกิจ เนื่องจากคาใชจายในการสรางภาพยนตรนั้นคอนขาง
สูง แมวาจะเปนการสรางภาพยนตรขนาด 8 มม . ก็ตาม หลายคนไมสามารถนึกจะสรางก็สรางไดจึง
จําเปนตองอาศัยเคร่ืองมือของทางสถาบันท่ีสอนถาพยนตร เทานั้นดังนั้นเม่ือคนเหลานี้จบการศึกษา
ไปจึงไมมีโอกาสที่จะกลับมาสรางงานไดอีก  

5. การขาดความตอเนื่องของกิจกรรมสงเสริมงานภาพยนตรทดลอง นอกจาก
สถาบันท่ีสอนภาพยนตรโดยตรงแลวก็มีเพียงศูนยวัฒนธรรมของบางประเทศเทานั้นท่ีคนหนุมสาว
จะมีโอกาสไดชมหรืออาจจะไดทําภาพยนตรทดลอง ดังนั้นเม่ือไมมีกิจกรรมทางดานนี้เกิดข้ึนก็ดู
เหมือนวาไมมีแรงกระตุนใหการเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองเกิดข้ึนตามไปดวย  

 อยางไรก็ตาม ถึงแมวายุคนี้จะไมมีการเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองอยางเปน

กระบวนการก็ตาม แตก็ไมไดหมายความวาเมืองไทยจะไมมีงานแนวน้ีออกมาเลย เพราะอยางนอยก็
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มีนักสรางภาพยนตรอิสระอยูหนึ่งคนท่ีช่ือ สุรพงศ พินิจคา45 สรางผลงานท่ีโดดเดนออกมาสองเร่ือง

ดวยกันไดแก “ ! “ (2520) ท่ีใชการตัดตอตามหลักทฤษฎีของนักสรางภาพยนตรของรัสเซียยุค 1920 

ท่ีเนนการสรางความหมายใหมจากภาพสองภาพท่ีตางกันในการสะทอนเร่ืองราวในมุมมืดของ

สังคมผานบทเพลงกลอมเด็กอยาง “จันทรเจาขา”  ซ่ึงไดรับรางวัลจากการประกวดภาพยนตรสารคดี

สมัครเลนประจําป พ .ศ  . 2520 ไปครอง และภาพยนตรเร่ือง สําเพ็ง (2525) เปนงานสารคดีท่ี

สะทอนมุมมองอีกดานหน่ึงตอชุมชนท่ีใหญท่ีสุดและมีความสําคัญชุมชนหนึ่งในกรุงเทพฯ ความ

โดดเดนของภาพยนตร คือ การตัดตอท่ีมีพลังสอดรับกับเสียงดนตรีประกอบท่ีเขากันอยางดีทําให

หลายคนอดคิดถึงภาพยนตรเร่ือง The Man with a Movie Camera (1923) ของ Dziga Vertov  ดวย

เหตุนี้สําหรับคนไทย สําเพ็ง จึงไดรับการยกยองวาเปนภาพยนตรสารคดีท่ีดีท่ีสุดและเปนภาพยนตร

ทดลองท่ีดีท่ีสุดเร่ืองหน่ึงของคนไทยอีกดวย 

4. ยุคแหงการฟนฟู (ตั้งแตชวง พ.ศ   . 2529 – ปจจุบัน) 

 ภายหลังจากท่ีกระแสการเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองไทยหยุดนิ่งไปกวาหนึ่ง

ทศวรรษ เร่ิมมีสัญญาณบางอยางท่ีบงบอกวากระแสดังกลาวกําลังจะถูกปลุกข้ึนอีกคร้ังโดยเร่ิมจาก

เหตุการณในตนเดือนกรกฎาคม พ .ศ  . 2527 เม่ือหอภาพยนตรแหงชาติไดเชิญชวนใหตัวแทนของ

สถาบันการศึกษาท่ีสอนวิชาภาพยนตร 6 สถาบัน นําภาพยนตรท่ีนักศึกษาสรางมาจัดแสดงรวมกัน

โดยมีจุดประสงคเพื่อแลกเปล่ียนความคิดเห็นเกี่ยวกับการเรียนการสอนภาพยนตรในเมืองไทย 

แมวางานสัมมนาในวันนั้นจะไมเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองเลยก็ตามแตส่ิงหนึ่งซ่ึงบงช้ีถึงผล

ทางบวกท่ีตามมาก็คือภาพยนตรนักศึกษาสวนใหญมีการพัฒนาในดานเนื้อหาและการสรางมากกวา

สมัยกอน และเม่ือนักศึกษาบางคนจากงานสัมมนาคร้ังนี้ไดมีโอกาสเขารวมการสัมมนาภาพยนตร

ทดลองซ่ึงจัดโดยสถาบันเกอเธใน เดือนกันยายน พ .ศ  . 2529 จึงเหมือนเปนแรงผลักดันสําคัญท่ี

กอใหเกิดการเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองในเมืองไทยเปนคร้ังท่ีสอง 

 การสัมมนาถูกจัดข้ึนภายใตช่ืองาน เทศกาลหนังทดลองเยอรมันในทศวรรษท่ี 70 ซ่ึงมี

ภาพยนตรทดลองชาวเยอรมันท่ีถูกนํามาจัดฉายกวา 10 เร่ือง  และทางผูจัดยังไดเชิญ Ingo Petzke 
                                                      

45 สุรพงศเร่ิมสนใจภาพยนตรมาต้ังแตเด็ก โดยเฉพาะภาพยนตรแอนิเมช่ัน ในชวงเวลานั้นเขาไดสรางภาพยนตรแอนิ

เมช่ันโดยใชดินน้ํามันปนเปนรูปสัตวตางๆ แลวถายแบบทีละเฟรม (Stop Motion) อยางลองผิดลองถูกออกมาหลายเรื่องดวยกันซ่ึง

หนึ่งในจํานวนนั้นไดรับรางวัลชมเชยจากการประกวดภาพยนตรสารคดีสมัครเลนประเภท 8 มิลลิเมตรประจําป พ.ศ. 2519 ไปครอง 
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อาจารยสอนภาพยนตร และนักสรางภาพยนตรทดลองจากเยอรมันมาเปนวิทยาการ ตลอดจนสาธิต

การทําภาพยนตรทดลองอีกดวย ซ่ึงความพิเศษในคร้ังนี้ คือ เปดโอกาสใหประชาชนท่ัวไปก็มี

โอกาสเขารวมสัมมนาดวยความสําเร็จของงานสัมมนาคร้ังนี้ไดสรางแรงบันดาลใจใหกับคนไทย

อยางนอยสองกลุมในการกลุมสานตอการเคล่ือนไหวของภาพยนตรทดลองในประเทศไทยให

ดําเนินตอไป 

 คนกลุมแรกไดแกคณาจารยจากแผนกภาพยนตรคณะวารสารศาสตรและส่ือสารมวลชน 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ซ่ึงภายหลังจากไดเขารวมการสัมมนาในเดือนกันยายนก็มีมติจัดวิชา

ภาพยนตรทดลองเขาเปนหลักสูตรหน่ึงสําหรับสอนนักศึกษาในระดับปริญญาตรีโดยทันที นับเปน

สถาบันแรกท่ีสอนเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองอยางจริงจัง  

 กลุมหนึ่งเปนนักศึกษาชายหญิงจากหลายสถาบันซ่ึงสนใจศึกษาภาพยนตรอยางจริงจังจึง

รวมกลุมกันสรางภาพยนตรทดลองในช่ือ สโมสรภาพยนตรกานจาบ พวกเขาอาศัยเงินทุนจากการ

เร่ียไรสมาชิกภายในกลุมกันเอง สรางเสร็จก็ฉายดูกันเอง แตในบางโอกาสพวกเขาก็นําผลงานออก

ฉายสูสาธารณะดวย ผลงานท่ีโดดเดนของพวกเขาไดแกภาพยนตร เร่ือง แตงโม 2  

 นับต้ังแตนั้นเปนตนมา สถาบันเกอเธก็นําภาพยนตรทดลองมาจัดฉายใหคนไทยไดชมกัน

อยางสมํ่าเสมอ โดยในบางโอกาสยังไดเชิญวิทยากรที่มีความชํานาญเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองมา

ใหความรูประกอบดวยเชนกัน ขณะเดียวกันตามศูนยวัฒนธรรมของประเทศตางๆ ในเมืองไทยก็

เร่ิมมีการนําภาพยนตรทดลองของประเทศตนเองออกฉายใหคนไทยไดชมเชนกันเชน งานเทศกาล

ภาพยนตรทดลองญ่ีปุนของศูนยวัฒนธรรมญ่ีปุน ในป พ.ศ. 2531 หรืองานเทศกาลภาพยนตรแนวลํ้า

ยุค (Avant - Garde) ซ่ึงจัดโดยสมาคมฝร่ังเศส ในป พ.ศ . 2534 เปนตน 

 นอกจากการจัดเสวนาประกอบการฉายภาพยนตรซ่ึงดําเนินอยูเปนประจําแลว ในยุคนี้ยังมี

การจัดสัมมนาเชิงปฏิบัติการใหผูเขารวมอบรมไดทดลองสรางภาพยนตรเองสามรายการดวยกัน 

ไดแก โครงการสนับสนุนนักศึกษาภาพยนตร FUJI CINEMATIC CLUB (2534) ของบริษัทฟูจิโฟ

โตฟลม) ประเทศไทย  (งานสัมมนาเชิงปฏิบัติการภาพยนตรทดลองคร้ังท่ี 1 (2534) และ งานอบรม

เชิงปฏิบัติการภาพยนตรทดลองกรุงเทพ - 1994 / 1995 (2538) ท้ังสองงานจัดโดยสถาบัน เกอเธ 

โดยในรายการ FUJI CINEMATIC CLUB ทางผูจัดไดคัดเลือกนักศึกษาปสุดทายจากสถาบันท่ีสอน

เกี่ยวกับวิชาภาพยนตร 2 แหง ไดแก คณะวารสารศาสตรและส่ือสารมวลชนมหาวิทยาลัย 
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ธรรมศาสตร และคณะสถาปตยกรรมศาสตร สถาบันเทคโนโลยีเจาคุณทหารลาดกระบัง จํานวน 30 

คน มาเขารวมอบรมเกี่ยวกับภาพยนตรทดลองตลอดจนเทคนิคการใชอุปกรณซ่ึงในโครงการนี้เนน

การถายทําภาพยนตรระบบ 35 มม .เปนสําคัญ จากนั้นจึงแบงกลุมใหนักศึกษาสรางภาพยนตร ใช

เวลาในการดําเนินงานท้ังหมด 6 เดือน ซ่ึงในท่ีสุดไดผลงานออกมา 5 เร่ือง ไดแก ตุกตาแกว (2535) 

Memo (2535) Midnight Celebration (2535) วิว (2535) และ “หลุดพน” (2535) ผลงานท้ังหมดถูก

นําออกแสดงสูสาธารณะในชวงปลายเดือน กรกฎาคม พ .ศ  . 2535 ท่ีเอ็ม 88 เดอะมอลลรามคําแหง 

สวนรายการสัมนาเชิงปฏิบัติการภาพยนตรทดลอง ของสถาบัน   เกอเธซ่ึงจัดข้ึนในเวลาไลเล่ียกัน 

เปดโอกาสใหผูท่ีสนใจจากหลากหลายอาชีพเขารวมอบรมและสรางภาพยนตรทดลองโดยมี 

Christoph Yanetzko นักสรางภาพยนตรทดลองชาวเยอรมันซ่ึงเคยมาเปนวิทยากรบรรยายเก่ียวกับ

ภาพยนตรทดลองในเมืองไทย 2 คร้ัง ในป พ .ศ  . 2531 และ พ .ศ  . 2532 มาเปนผูดําเนินรายการ ใช

เวลาดําเนินงานต้ังแตการอบรมไปจนถึงใหผูเขารวมโครงงานลงมือสรางภาพยนตรเปนเวลาหนึ่งป

เต็ม จนในท่ีสุดก็ไดผลงานท่ีนาสนใจ 8 เร่ืองดวยกัน ไดแก ภาณายักษา/   Telechante (2536) 

ดินแดนแหงเสียงหัวเราะ/   Land of laugh (2536)  Under Taboo (2536) พันชาติ/   Thoundsand Birth 

(2536) โธเอย…ฝร่ัง  / Farang ; etc.  (2536) City Dog  (2536) บุญท้ิง / Boonthing (2536) และฟลม

บําบัด / Film Therapy (2536) ภาพยนตรเหลานี้ตอมาถูกนําไปจัดฉายใหคนไทยไดชมกันในชวง

เดือนพฤษภาคม พ .ศ. 2536 ท่ีหอภาพยนตรแหงชาติกอนจะถูกสงไปรวมตามงานเทศกาลภาพยนต

ท่ัวโลกในอีกหนึ่งปตอมา 

 ในปพ .ศ  .2538 มี โครงการอบรมเชิงปฏิบัติการภาพยนตรทดลองกรุงเทพ 1994/ 1995 

โครงการนี้ยังใหความสําคัญเกี่ยวกับการบันทึกเสียงในภาพยนตรอีกดวย ดวยเหตุนี้นอกจาก

สถาบันเกอเธยังคงเชิญ Christoph Janetzko เปนผูดําเนินรายการและไดเชิญ Wolfgang Wildmer 

ผูเช่ียวชาญทางดานการบันทึกเสียงในภาพยนตรจากเบอรลินมารวมบรรยายดวย ในสวนของ

ผูเขารวมโครงการ นอกจากจะเปนผูท่ีเคยเขารวมอบรมเม่ือคร้ังท่ีแลวก็ยังมีการคัดเลือก

บุคคลภายนอกจากสายอาชีพตาง ๆ เขามารวมดวยรวมกัน 30 คน แบงกลุมกันสรางภาพยนตร 

ความยาว 30 นาทีออกมา 3 เร่ืองไดแก แมนาค/   Mae Nak (2539) เมีย/ Wife (2539) และ อุกาบาต /

Meteorite (2539) ซ่ึงตอมาไดถูกนําออกฉายท่ีสถาบันเกอเธ ในปพ .ศ  .2539 และท่ีโรงภาพยนตร

เฉลิมกรุงในเดือนมกราคม พ.ศ. 2540 
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 กระน้ันก็ตามไมไดหมายความวายุคนี้จะมีแตผลงานภาพยนตรทดลองท่ีสรางโดยกลุมคน

หนุมสาวท่ีเขารวมโครงการสัมมนาเชิงปฏิบัติการออกแสดงสูสาธารณะเทานั้น เพราะในชวงเวลา

ดังกลาวเร่ิมมีศิลปนอิสระหลายคนหันมาลองสรางภาพยนตรทดลองกันโดยอาศัยการเรียนรูดวยตน

หรือไมก็ไดรับแรงบันดาลใจจากการไดชมภาพยนตรทดลองตามสถาบันตางๆ ผลงานของพวกเขา

บางเร่ืองไดถูกนําออกแสดงตามศูนยศิลปะ และตามศูนยวัฒนธรรมหลายแหงในกรุงเทพฯ อาทิ

ผลงานชุด วีดีโออารต (2536) ของวสันต สิทธิเขตต คางคาวเดือนพฤษภาคม (2536) ของฮาเมอร 

ซาลวาลา และ The Bugs (2537) ของนวจุล บุญพรรคนาวิก  

 นอกจากนี้ในสวนแวดวงภาพยนตรนักศึกษาก็มีกิจกรรมจัดแสดงผลงานภาพยนตรศึกษา

ข้ึนหลายงานเชนกัน เชน เทศกาลกางจอ ของคณะนิเทศศาสตรจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย หรือวา

งาน”จุลกรรมหนังนักศึกษา” (2538) ซ่ึงจัดข้ึนโดยสหพันธภาพยนตรนักศึกษาแหงประเทศไทย 

และในชวงเวลาเดียวนี้กันเร่ิมมีคนไทยไปเรียนวิชาภาพยนตรตางประเทศโดยเฉพาะท่ีประเทศ

อเมริกา และไดสรางผลงานโดดเดนหลายเร่ือง เชน ศะศิธร อริยะวิชา กับภาพยนตรเร่ือง My First 

Film (2536) Transfigured Night (2536) และ Drifter (2536) อภิชาติพงศ วีระเศรษฐกุล กับ 

0116643225059 (2537) Bullet (2537) และ Kitchen and Bedroom (2538) หรือ ชัชวาลย สม

ประเสริฐ กับผลงาน My Lady Blue (2538) เปนตน  

 อยางไรก็ตามถึงแมวาในยุคแหงการฟนฟูนี้จะมีการสรางภาพยนตรทดลองออกมามากมาย 

แตก็เปนผลงานท่ีสรางไวเพื่อสงอาจารย หรือเปนบันไดเพื่อไตเตาไปสูวงการวงการโฆษณา 

หรือไมก็เปนผลงานท่ีสรางเพ่ือตอบสนองความตองการช่ัวขณะของผูสรางเทานั้น สาเหตุสําคัญ 

ไดแก เง่ือนไขทางเศรษฐกิจซ่ึงไมเอ้ืออํานวยตอการดํารงชีพดวยการสรางภาพยนตรทดลองเพียง

อยางเดียวได นอกจากนี้อุปกรณในการผลิตก็มีราคาแพงและหายากจึงไมสามารถสรางผลงาน

ตอเนื่องได และท่ีสําคัญสังคมไทยยังไมเปดกวางพอท่ีจะตอบรับกระแสภาพยนตรทดลองเทาใดนัก

เพราะนับต้ังแตเร่ิมมีภาพยนตรทดลองจนถึงปจจุบันก็ยังมีคนอีกจํานวนมากท่ียังไมทราบวา

ภาพยนตรทดลองคืออะไร 

 “หนังทดลองก็เหมือนกับการสืบพันธุของมนุษย เปนสัญชาตญาณ เปนความอยากมีชีวิตอยู 
เปน กระแสเลือดแหงการสรางสรรคส่ิงใหมๆ ท่ีไหลเวียนอยูท่ัวรางของทุกคน เพียงแตไมไดเกิด
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เปนลูกหลาน ของเรา แตเกิดเปนอะไรบางอยางท่ีทําใหวัฒนธรรมกาวหนา”46 (อภิชาติพงศ วี
ระเศรษฐกุล, 2548) 

 “ถาคนชอบเหมือนกนัหมดก็ผิดแลว กลายเปนเคร่ืองแบบ กลายเปนส่ิงท่ีทุกคนตองทําตาม 

ไมกลาแตกตาง หนังทดลองเหมือนกับการคนน้ําไมใหนิง่ เฮย มีแบบนีด้วย บางคนหม่ันไส ดูยาก 

อีกคนสนุก อยากทําบาง” (อภิชาติพงศ วรีะเศรษฐกุล, 2548) 

“มีคนถามวาถาเปนหนัง Experimental จําเปนม้ัยท่ีจะตองดูไมรูเร่ือง ซ่ึงก็ไมใช  อยูท่ีวาคน

ดูกับคนทํามีความใกลเคียงกนั หรือวามีพืน้ฐานท่ีเกีย่วของกันไดมากนอยแคไหนคนดูก็จะอานหรือ

ตีความไดมากข้ึน” 47 (ลาวัลย จิระสุรเดช, 2544)48 

“มีปรัชญาท่ีใชกันอยูในโรงเรียนคือ “เม่ือปดไฟแลวกาวสูภวังคของโลกแหงความมืด จะ

พาคุณไปสูโลกท่ีคุณกไ็มรูวาท่ีไหน” เราวามันเปนอยางนั้นจริงๆ ซ่ึงสําหรับคนทําแลวไมมีคําตอบ

ตายตัว” (ลาวลัย จิระสุรเดช, 2544)  

ท้ังหมดนี้คือ การอธิบายคราวๆ เกี่ยวกับมุมมองของภาพยนตรทดลองตามความหมายของ

ผูสรางหนังทดลองท่ีไดรับอิทธิพลจากการศึกษาภาพยนตรทดลองจากประเทศตะวันตก และมี

ช่ือเสียงในประเทศไทยในยคุสมัยปจจุบัน   

                                                      
46 สัมภาษณโดย นราวุธ ไชยชมภู “อภิชาติพงศ วีระเศรษฐกุล มนุษยทดลอง” ตีพิมพออนไลน: July 24, 2006   

แหลงที่มา http://www.onopen.com/2006/editor-spaces/756 
47 “เวลาสามป หกเดือน กับสามทวีปของ ลาวัลย จิระสุรเดช” สัมภาษณโดย วิมลรัตน อรุณโรจนสุริยะ. อางอิงจาก 

หนัง : ไทยฉบับที่ 12 ตุลาคม 2544 - มีนาคม 2545. แหลงที่มา http://www.thaifilm.com/articleDetail.asp?id=25. คัดมาเมื่อ 

10/07/2004  

48 ลาวัลย จิระสุรเดช ไดรับทุน Fulbright ของมูลนิธิการศึกษาไทย-อเมริกัน ซ่ึงเปนทุนใหเปลาของทางรัฐบาลอเมริกัน

ภายใตการดูแลของสํานักขาวสารอเมริกัน เขาเรียนที่ San Francisco State University ประเทศสหรัฐอเมริกา แผนกภาพยนตร  

ภาพยนตรเร่ืองลาสุดของเธอ เปนภาพยนตรสารคดีเก่ียวกับคนพิการที่เปนผูหญิง โดยถายทําที่ประเทศเคนยา และอูกันดา ใชเวลา

ในการทํางานยาวนานถึงสามปคร่ึง เปนงานที่เธอบอกวา “เหมือนลูกที่ตองเลี้ยงดู ถาไมทํางานช้ินนี้ใหเสร็จก็ไมสามารถตัดสินใจกับ

ชีวิตของตนเองได“ ซ่ึงผลงานกอนหนานี้ของเธอ Painted Earth และ La vida the strength within ไดรับเลือกใหเขารวมในงาน

เทศกาลภาพยนตรทดลองกรุงเทพฯ คร้ังที่ 2  
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สําหรับบริบทของผูวิจัย คําวาภาพยนตรทดลอง “Experimental” และ “Avant -Garde” ท่ีใช

ในวิทยานิพนธเลมนี้ ถูกจัดและใหความหมายท่ีอางอิงถึงส่ิงเดียวกันคือ การสรางภาพยนตรทดลอง

ท่ีไดรับอิทธิพลจากแนวคิดและสกุลทางทางศิลปะ และคําวาอาว็องการดในวิทยานิพนธนี้ ไมได

หมายถึง ภาพยนตรท่ีอยูแนวหนาหรือแปลกประหลาดพิสดาร แตหมายถึง ภาพยนตรท่ีสรางข้ึนเพื่อ

ตอตานระบบความคิดกระแสหลัก ท้ังนี้สืบเนื่องมาจากประเด็นท่ีวิจัยเพื่อใหเกิดความสัมพันธและ

ความเช่ือมโยงกันกับแนวคิดหลักของการสรางภาพยนตรทดลองช้ินนี้ 

 

สวนท่ี 2 แนวคิดและทฤษฎท่ีีใชในการสราง การตคีวาม และการวิเคราะห ในภาพยนตร 

2. 3 แนวคิดเก่ียวกับการสรางความหมายในภาพยนตร 

2.3.1  แนวความคิดเก่ียวกับไวยากรณภาพยนตร (Film grammar) 

การจะทําความเขาใจในความหมายท่ีถายทอดผานภาพยนตรนั้น จําเปนตองทําความเขาใจ

หนวยพื้นฐานยอยๆ และองคประกอบดานการประกอบสรางภาพของส่ือภาพยนตร เนื่องจาก

ไวยากรณท่ีใชส่ือสารขอความตางๆ ในภาพยนตรมีอยูหลากหลาย โดยแบงเปนองคประกอบหลักๆ 

ดังนี้  

หนวยพืน้ฐานในภาพยนตร (formats)  (อางจาก มาโนช ชุมเมืองปก, 2547) 

1. Frame คือ ภาพ 1 ภาพของชุดภาพนิ่งจํานวนมากท่ีบันทึกลงบนภาพยนตร ซ่ึง

เฟรมแตละเฟรมในภาพยนตรชุดนี้ถูกฉายดวยความเร็ว 25 ภาพตอวินาที ซ่ึงเปน

สัญญาณระบบ Pal อันเปนระบบที่ประเทศไทยใชในการออกอากาศ ทําใหเรา

มองเห็นปรากฎการณท่ีเรียกวา “ภาพติดตา” 

2. Shot เปนหนวยเล็กท่ีสุดของภาพยนตรท่ีสามารถรับรูได ตามปกติShot จะเปน

ชวงความยาวตั้งแต การกดปุมบันทึกกลองยาวไปจนถึงการกดปุมเพื่อหยุดการ

บันทึกในชวงเวลานั้นอีกคร้ังหนึ่ง ดังนั้นแตละ shot จะมีความยาวของชวงเวลา

ท่ีแตกตางกันไป 
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3. Scene คือ Shot ต้ังแต 1 shot ข้ึนไป ซ่ึงสามารถส่ือความหมายได โดย scene 1 

ซีน มักเกิดข้ึนในเวลาท่ีตอเนื่องกัน ในฉากเดยีวกัน ประกอบดวยตัวละครชุด

เดียวกัน 

4. Sequence คือ การเช่ือมเอา scene ตาง ๆ เขาดวยกัน โดยใชเง่ือนไขทางอารมณ

หรือรูปแบบและทิศทางการเลาเร่ือง 

องคประกอบดานภาพ (Visual Channel)49  

1. ภาพท่ีปรากฏใหเห็นตามธรรมชาตขิองภาพยนตร (Nature of image) 

 1.1 ฉาก (setting) คือ พื้นท่ีเหตุการณในภาพยนตรเกิดข้ึนและดําเนินไป

และเปนท่ีบรรจุตัวละครเอาไว ซ่ึงถือเปนจุดเร่ิมตนของเวลาและสถานท่ีของเร่ือง 

องคประกอบทางดานสัญลักษณของภาษาที่ปรากฏในส่ือภาพยนตร ซ่ึงฉากมักมี

ความเกี่ยวพันโดยตรงกับเนื่องเรื่อง ซ่ึงฉากแบงเปน ฉากที่ถายทําจากการใช

สถานท่ีจริงและฉากท่ีจัดข้ึนในสตูดิโอ 

 1.2 อุปกรณประกอบฉาก (props) เปนองคประกอบยอยท่ีปรากฏในฉาก 

ใชในการสื่อความหมายหรือสงเสริมการใหความหมายท่ีเฉพาะเจาะจงมากข้ึน

หรือบางคร้ังผูกํากับอาจเนนอุปกรณประกอบฉากบางอยางใหโดดเดน เพื่อบอกให

รูวาส่ิงนั้นมีความหมายสําคัญและสัมพันธกับเร่ือง 

 1.3 เส้ือผา (costume) เปนส่ิงท่ีมีความสัมพันธใกลชิดกับตัวะคร สามารถ

บงบอกถึงสถานภาพความคิด ทัศนคติของตัวละคร รวมทั้งเปนการแสดงถึง

ชวงเวลาท่ีเปล่ียนไป 

 1.4 การแสดงและปรากฏตัวของตัวละคร นักแสดงถือวาอยูในฐานะวัตถุ

ท่ีถูกจองมองโดยกลอง ฉะนั้นการปรากฎตัวหรือการกระทําของนักแสดงถือเปน

                                                      
 49 อางจาก มาโนช ชุมเมืองปก, 2547 และ  Hansen et al.,(1998:สาขานิเทศศาสตร มหาวิทยาลัย สุโขทัยธรรมมาธิ

ราช) 
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องคประกอบสําคัญท่ีสามารถถายทอดความหมายโดยผานรหัสมากมาย เชน สี

หนา ทาทาง  การสนทนา เปนตน 

2. ภาพท่ีปรากฏใหเห็นโดยผานทางเทคนิคภาพยนตร (treatment of image)  สามารถ

แบงเปน 2 สวนคือ  การถายทําภาพยนตรและ การตัดตอ 

   2.1 การถายทําภาพยนตร (cinematography) 

2.1.1 ขนาดภาพ (shot size) เปนการพิจารณาถึงระยะหางระหวางกลอง

กับวัตถุท่ีถาย เชนภาพไกล (Establishing Shot หรือบางตํารา) ภาพเต็ม(Full Shot) 

ภาพปานกลาง(Medium shot) ไทท ทู ช็อต (Tight two-shot) ภาพใกล(Close-up 

Shot) ภาพใกลมาก (Extreme Close-up Shot)  โดยขนาดภาพแตละขนาดมีผลทาง

จิตวิทยาของผูชมและใชในการส่ือความหมายท่ีแตกตางกันไป 

2.1.2 มุมมองภาพหรือมุมกลอง (Camera Angle) เปนการพิจารณาในแง

ตําแหนงของกลองท่ีสัมพันธกับวัตถุท่ีถายไดแก มุมระดับสายตานก (Bird’s eye 

view) มุมระดับสูง(High Angle) มุมระดับสายตา(Eye level Angle) และมุมตํ่า 

(Low angle) มุมมองภาพเปนเคร่ืองมือในการแสดงถึงความคิดเห็นของผูกํากับตอ

ตัวละครหรือวัตถุท่ีถูกถาย เปรียบเสมือนคําคุณศัพทของคนเขียนหนังสือท่ีใชเพื่อ

แสดงความรูสึกในทางใดทางหนึ่ง 

นอกจากนั้นยังอาจแบงมุมกลองออกเปน 2 ประเภท ไดแก มุมเฝามอง 

(objective camera angle) ซ่ึงก็คือมุมท่ัวๆ ไปท่ีใชในภาพยนตรสวนใหญ กับมุม

แทนสายตา (subjective camera angle) ซ่ึงมีลักษณะเปนมุมมองสวนตัว โดยนําคน

ดูเขามามีสวนรวมในเหตุการณ โดยแทนสายตาคนดูและแทนสายตาตัวละครใน

เร่ือง 

2.1.3 เลนส (Lens) การใชเลนสท่ีตางกันจะมีผลใหไดขนาดและลักษณะ

ภาพท่ีตางกันไป เชน เลนสมุมกวาง มุมแคบ และซูมเลนส เปนตน โดยเลนส

สามารถบิดเบือนภาพใหแตกตางไปจากท่ีตาเรามองเห็น 
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2.1.4 ระยะความคมชัด (Depth of field)  ความชัดลึกของภาพเปน

องคประกอบ ท่ีช้ีนําสายตาผูชมใหเห็นรายละเอียดท้ังหมดท่ีปรากฏในฉากต้ังแต 

ฉากหนา (foreground) ไปยังฉากหลังท่ีไกลออกไป (background)  สงผลตอ

ระยะทางในการเคล่ือนท่ีของนักแสดง และความสัมพันธกับฉากและของประกอบ

ฉากท่ีผูสรางตองการเนนเปนพิเศษในฉากน้ัน ระยะความคมชัดก็จะแตกตางกัน 

2.1.5 การเคล่ือนไหวกลอง (Camera Movement) เปนการเปล่ียนแปลง

มุมมองกลองและขนาดภาพวิธีหนึ่ง ซ่ึงสามารถบันทึกภาพท่ีมีขนาดภาพตางกันได

อยางตอเนื่อง การเคล่ือนไหวกลองสามารถทําไดหลายลักษณะ เชน แพน(Pan)  

คือ การเคล่ือนกลองไปในแนวนอนโดยต้ังกลองอยูกับท่ี, ทิล (Till) คือ การ

เคล่ือนไหวหนากลองในแนวด่ิง, ทรัคกิง(Trucking) เปนการเคล่ือนกลองขนานไป

กับวัตถุหรือนักแสดง เพื่อใหชางกลองรักษาจังหวะเคล่ือนไหวของผูแสดง, ดอลล่ี

(Dolly) คือ การเคล่ือนท่ีตรงไปซ่ึงกลองอยูบนพาหนะท่ีมีลอเล่ือนสามารถ

เคล่ือนท่ีไปยังท่ีอีกท่ีหนึ่งไดตามตองการ, แฮนดเฮล(Hand held) เปนลักษณะการ

ใชมือ ถือกลองหรือแบกกลองไวบนบาโดยไมใชขาต้ังกลอง เปนตน  ซ่ึงการ

เคล่ือนไหวในลักษณะตางๆ เหลานี้ สงผลตอการรับรูของผูชมท่ีแตกตางกัน 

2.1.6 การจัดองคประกอบภาพ (Mise-en-scence) เปนภาษาฝร่ังเศส 

แปลวาการจัดวางไวบนเวทีในทางการละคร  หมายถึง การจัดวางรายละเอียด

ท้ังหมด ไมวาจะเปนตําแหนงนักแสดง ฉาก รวมท้ังแสงสี เอาไวภายในพื้นท่ีแสดง 

เพื่อผลในการส่ือความหมาย สําหรับภาพยนตร การจัดองคประกอบภาพมี

รายละเอียดมากมาย เชน การจัดวางตัวละครหรือวัตถุในเฟรมภาพ การใชเสนหรือ

รูปรางเพื่อส่ือความหมาย การกําหนดทิศทางการหันหนาของตัวละคร ท้ังนี้เพื่อบง

บอกความสัมพันธระหวางเนื้อท่ีในกรอบภาพและบงบอกถึงความสัมพันธ

ระหวางตัวละคร เปนตน 

2.1.7 แสง (lighting) ในงานศิลปะความสวางและความมืด ถูกใชส่ือ

ความหมายในเชิงสัญลักษณอยางตอเนื่องสมํ่าเสมอ สําหรับภาพยนตรก็เชน 
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เดียวกัน  โดยตองพิจารณาในแงลักษณะของแสง และทิศทางแสงท่ีปรากฏใน

ภาพยนตร เนื่องจากแสงสามารถสรางอารมณ และลักษณะพิเศษใหแกตัวละครอีก

ดวย เชน แสงจากเทียน สรางบรรยากาศโรแมนติก แตถาอยูในภาพยนตรเขยา

ขวัญก็จะชวยเพิ่มความล้ีลับและนาสะพรึงกลัวมากข้ึน 

2.1.8 สี (Colour) เปนองคประกอบท่ีทํางานในระดับจิตใตสํานึกของผูชม 

โดยเฉพาะในสวนท่ีเกี่ยวของกับการชักจูงอารมณ และเสริมสรางบรรยากาศ

มากกวาจะใชเพื่อบอกความคิดหรือส่ือความหมายในเชิงสัญลักษณเพื่อการตีความ 

(แตบางตําราก็มองวาเปนองคประกอบหน่ึงทางดานสัญลักษณ) นักจิตวิทยาพบวา 

คนสวนใหญมักพยายามตีความเสนสายขององคประกอบภาพในเชิงรุก (active) 

แตกลับยอมรับสีท่ีปรากฏใหเห็นในเชิงรับ (passive)ในการคนหาความหมายของ

สีท่ีปรากฎในภาพยนตรจําเปนตองนําไปพิจารณารวมกับองคประกอบอ่ืนๆ 

มากกวาจะเปนการตีความจากการใชสีนั้น ๆ เพียงลําพัง  ซ่ึงองคประกอบอ่ืน ๆ ท่ี

ใชในงานภาพยนตรท่ีมีผลกระทบและเก่ียวพันกับเร่ืองสีก็คือ การตกแตงฉาก การ

ออกแบบเคร่ืองแตงกาย การแตงหนา เปนตนซ่ึงสีเหลานี้มีสวนสัมพันธกับ

ความหมายและเจตนาของผูสรางท่ีตองการส่ือในภาพยนตร 

   2.2 การตัดตอ (editing) 

 การตัดตอภาพ หมายถึง การสรางความสัมพันธขององคประกอบของเร่ืองราวใน

ภาพยนตรโดยเลือกและเรียงช็อตแตละช็อตเขาไวดวยกันตามลําดับการเลาเร่ือง เพื่อชวยเอ้ืออารมณ

ของแตละฉาก และยังชวยเสริมจังหวะของาภาพยนตร ชวยในการอธิบายสัญลักษณตาง ๆ และ

สามารถชวยใหคนทําหนังบรรลุวัตถุประสงคอยางตอเนื่อง50  ศัพทท่ีเกี่ยวเนื่องกับการตัดตอภาพ 

ไดแก  

2.2.1 การเช่ือม (Transition) หมายถึง วิธีเปล่ียนจากฉากหนึ่งไปอีกฉาก

หนึ่งเพื่อกอใหเกิดความตอเนื่องและเกิดความหมายแตกตางกันไป อาจใชโดย

                                                      
 50 มาโนช ชุมเมืองปก(2547)  อางจาก Bernard F. Dick(1978)  
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เปล่ียนแปลงพื้นท่ีหรือเวลาของเหตุการณ ซ่ึงเครื่องมือท่ีใชไดแก การตัดชน (cut) 

ซ่ึงใหความรูสึกถึงอารมณท่ีต่ืนเตน ภาพจาง (fade)มักใชเม่ือส้ินสุดเหตุการณหรือ

เร่ิมตนกอนเขาเหตุการณ ภาพจางซอน (dissolve)มักจะใชในการเปล่ียนผานเวลา

หรือเช่ือมฉากเหตุการณและอารมณท่ีนุมนวล เปนตน  

2.2.2 ความหมายท่ีสาม (The third meaning) ตําแหนงในการตัดตอในแต

ละฉาก สามารถสรางความหมายท่ีสามข้ึนมาซ่ึงมองเห็นดวยภาพบนจอภาพยนตร

หรือมีลักษณะเปนการแสดงโดยนัย ซ่ึงจะเกิดข้ึนเองในใจของผูชมหลังจาก

มองเห็นภาพแลว 

2.2.3 ระยะเวลาในภาพยนตร (Cinematic time and Cinematic Distance)  

เปนการแบงการแสดงออกเปนสวนยอย ๆ โดยการคัดเลือกเฉพาะสวนการแสดงท่ี

มีองคประกอบทางศิลปะและส่ือความหมายไดมากท่ีสุด ซ่ึงภาพในส่ือภาพยนตร

จะถูกเสนอเฉพาะเหตุการณท่ีจําเปนตอการบอกเลาเทานั้น 

2.2.4 จังหวะ (Tempo) จังหวะของภาพยนตรถูกควบคุมดวยความยาวของ

เวลาท่ีเหตุการณนั้นปรากฏ หากส่ิงท่ีปรากฏมีระยะเวลาส้ัน มักจะเปนเหตุการณ

ต่ืนเตน แตหากมีระยะเวลายาวนาน จังหวะของเหตุการณนั้นจะมีลักษณะท่ีเฉ่ือย

ชา เปนตน 

2.2.5 การตัดรูปแบบอ่ืน มักไดรับอิทธิของแนวคิดเร่ืองเวลา เชน flash 

back เปนการแสดงเหตุการณท่ีเกิดข้ึนมากอนเหตุการณท่ีปรากฏในปจจุบัน ซ่ึง

มักจะใชลักษณะพิเศษทางภาพชวยในการส่ือความหมาย เชน การยอมสีภาพ การ

หยุดเวลาในภาพ เปนตน, flash forward เปนลักษณะของการเลาเร่ืองราวท่ีเกิดข้ึน

ในอนาคต, montage เปนภาพชุดส้ัน ๆ เรียงตอกัน เพื่อส่ือชุดของความหมาย

หนึ่งๆ  , jump cut เปนการตัดแบบกาวกระโด ท่ีทําใหเกิดความไมตอเนื่องของ 

shot   ซ่ึงท้ังนี้ข้ึนอยูกับการสรางความหมายหรือรูปแบบสวนตัวของผูสรางในการ

ใชเทคนิคการตัดตอในรูปแบบตางๆ เหลานี้ 
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2.2.6 เทคนิคพิเศษ (Special effect) เปนข้ันตอนท่ีใชดําเนินการใน

ระหวางการถายทํา และหลังการถายทํา เพื่อสรางความสมจริง และสรางความต่ืน

ตาต่ืนใจ เชน การสรางเทคนิคพิเศษโดยคอมพิวเตอรในการสรางฉากหลัง โดยใช

เทคนิค blue screen ท้ังนี้เพื่อชวยลดตนทุนในการถายจากสถานท่ีจริง หรือเพื่อให

เกิดผลพิเศษทางภาพท่ีอยูในจินตนาใหปรากฏออกมาโดยใชเทคนิคการสราง

โมเดล 3 มิติ เปนตน 

องคประกอบดานเสียง  (audiotory channel) (อางจาก มาโนช ชุมเมืองปก, 2547) 

เสียงสามารถสรางมิติท่ีเพิ่มข้ึนใหแกภาพยนตรได ซ่ึงใชในการส่ือความหมายในภาพยนตร

มี 3 ประเภท ไดแก 

- เสียงพูด ประกอบดวย (1) เสียงสนทนา (dialogue) เปนเสียงท่ีไดยินพรอมกับการ

เห็นการขยับปากของนักแสดง ซ่ึงเปนวิธีการส่ือสารท่ีมนุษยใชอยูในชีวิตประจําวัน และ(2) 

เสียงบรรยาย (narration/commentary) หากเปนเสียงบรรยายท่ีไมปรากฏตัวผูพูด เรียกวา 

commentary แตถาเปนเสียงบรรยายท่ีไดยินมาจากตัวนักแสดงในภาพยนตรเอง หรือใครสักคท่ี

เกี่ยวพันกับเหตุการณในเร่ืองเรียกวา narration 

- เสียงประกอบ (sound effect) คือเสียงตางๆ ท่ีปรากฏข้ึนในภาพยนตร ซ่ึงมีสวน

เสริมใหคนดูเช่ือในส่ิงท่ีเห็นบนจอและสรางอารมณใหคนดูคลอยตาม หรือบางคร้ังก็ใชโยง

ฉากตางๆ ท่ีอยูในภาพยนตรเขาดวยกัน แบงออกเปน เสียงประกอบท่ีอยูในฉาก (local sound) 

เสียงบรรยากาศหรือเสียงท่ีอยูนอกฉาก (background sound/ ambient sound) และเสียงประกอบ

ท่ีสรางข้ึน (artificial sound) 

- เสียงดนตรี (music) มักใชเปนเคร่ืองเราอารมณ ขณะเดียวกันก็สามารถใชเปนตัว

เลาเร่ืองไดเชน การบอกถึงฉาก วันเวลา บุคลิก หรือรสนิยมของตัวละคร เสียงดนตรีเปน

สวนประกอบท่ีมีบทบาทดานความรูสึกของผูชมมาก มีหนาท่ีท้ังเสริมอารมณความรูสึก 

(component) หรืออาจใชสรางความขัดแยงทางอารมณ (contast) เพื่อทําใหเกิดความหมายและ

ความรูสึกท่ีอยูในเร่ืองราวชัดเจนมากข้ึน 
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แผนภาพท่ี2.2   แสดงไวยากรณของภาพยนตร   (อางจากมาโนช ชุมเมืองปก, 2547)                                       

(ดัดแปลงจาก Chatman, 1990 อางถึงใน Jakob Lothe,200:30) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.2 ทฤษฎีสัญญะวิทยาของส่ือภาพยนตร (The Semiotic of the Cinema) 

คริสเตียน เมทซ (Christian Metz) (Andrew,1976) (อางจากชูศรี งามประเสริฐ) ไดทําการ 

ศึกษาถึงเง่ือนไขทางวัตถุ ท่ีเอ้ืออํานวยใหกับการทําพันธกิจหนาท่ีในภาพยนตรโดยเขามีจุดมุงหมาย 

คือ การใหคําอธิบายท่ีชัดเจน เกี่ยวกับกระบวนการสรางความหมายในภาพยนตร ซ่ึงเมทซไดเรียก

การศึกษาภาพยนตรในลักษณะน้ีวา “สัญวิทยาทางภาพยนตร” ทฤษฎีของเขาไดใหคําอธิบาย

เกี่ยวกับองคประกอบของ 
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1. สัญญะวิทยา  วาเปนเปนมุงศึกษากลไกภายในของส่ือภาพยนตรโดยตรง ซ่ึงสัญญะวิทยา

ใน ความหมายท่ัวไปคือ ศาสตรท่ีวาดวยความหมาย และสัญญะวิทยาทางภาพยนตร จะเปนหนทาง

ในการสรางแบบจําลองเพื่อใชอธิบายวา ภาพยนตรเร่ืองหน่ึงจะบรรจุและส่ือความหมายน้ัน ใหกับ 

ผูชมไดอยางไร  ซ่ึงมีเปาหมาย คือ การคนหากฎหรือแบบแผนท่ีทําใหสามารถดูภาพยนตร และ

เขาใจรูเร่ือง และเพื่อคนพบรูปแบบเฉพาะของการสรางความหมายท่ีทําใหเกิดลักษณะเฉพาะตัว

ของภาพยนตรหรือแนวของภาพยนตรในแตละเร่ือง  ซ่ึงหัวใจของศาสตรนี้ คือ การทราบถึง

ขอเท็จจริงเกี่ยวกับศาสตรแหงการสรางภาพยนตร และประเด็นสําคัญของศาสตรท่ีวานี้คือ 

กระบวนการสรางความหมาย (Signification) 

2. ภาพยนตร  ไดกลาววาในทุก ๆ รูปแบบของงานศิลปะ ซ่ึงจะวาไปแลวในการส่ือสารทุก

ระบบนั้น มีองคประกอบเฉพาะ สําหรับการแสดงออกท่ีตางออกไปจากระบบอ่ืน ๆ วัตถุดิบหรือ

องคประกอบของ ภาพยนตรนั้น ไมไดหมายถึงความเปนจริงหรือวิธีการเฉพาะในการสราง

ความหมาย เชนการตัดตอภาพที่ ดึงดูดความสนใจแตอยางใด หากแตเปนชองทางของขอมูล

ขาวสาร ท่ีผูชมใหความสนใจในขณะท่ีชม ภาพยนตรเร่ืองหน่ึง ผานภาพ เทคนิค บทสนทนา ดนตรี 

และเสียงประกอบอ่ืน ๆ โดยนักสัญวิทยาของ ส่ือภาพยนตรจะใหความสนใจกับการสราง

ความหมายโดยใชองคประกอบอยางหน่ึงอยางใดดังกลาว หรือการผสมผสานองคประกอบเหลานี้

เขาดวยกัน 

วิธีการสรางความหมายในภาพยนตร 

 เมทซกลาววา ถาจะเปรียบเทียบระหวางภาพยนตรกับภาษาแลว ในระดับของสภาพท่ี

ปรากฏนั้น จะเห็นวา การสรางความหมายในภาพยนตรนั้นตางจากภาษาพูด สวนในระดับพันธกิจ

หนาท่ี หรือการนํา ระบบเหลานี้มาใช ท้ัง 2 สวนสามารถนํามาใชเปรียบเทียบกันตอไป ลักษณะท่ี

เรียกกําหนดข้ึน ตามใจชอบ (Arbitrariness) ท่ีพบในภาษาพูดนั้นไดทําใหเกิดการพัฒนาในศาสตรท่ี

เกี่ยวกับภาษาข้ึนมา ความเกี่ยวพัน ระหวางตัวหมาย (signifier)กับตัวหมายถึง(signified)นั้นมีความ

หางไกลกันอยางมาก ซ่ึงสงผลใหผูใช สามารถใชภาษาในการทําหนาท่ีได 2 ระดับคือ  

1. ระดับของเสียง 
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2. ระดับของความหมาย 

ในขณะท่ีในภาพยนตรตัวหมายนั้นจะอยูใกลชิดกับตัวหมายถึงอยางมาก กลาวคือ ภาพท่ี

ปรากฏจะเปนภาพท่ีมีตัวแทนของความสมจริง และเสียงท่ีออกมาก็เปนการผลิตซํ้า เสียงท่ี

เหมือนกับเสียงจริง ๆ ของส่ิงท่ีกําลังกลาวถึง ผูชมจะไมมีทางเขาใจตัวหมายในภาพยนตรได หาก

ไมสามารถจดจําตัวหมายถึงได ในเวลาเดียวกัน ดวยเหตุท่ีตัวหมายและตัวหมายถึงนี้ผูกติดกันอยาง

แยกไมออก  เมทซจึงถือวาภาพยนตร เปนเหมือนกับประโยคเปนชุด ๆ เรียงตอกัน ซ่ึงเขาใจไดโดย

ไมตองอาศัยคําแปลจากพจนานุกรมหรือ คําพองความหมายรวมถึงภาพและเสียงประกอบใน

ภาพยนตรดูจะเขาใจไดหมด จึงเห็นไดชัดวาภาษา ของภาพยนตรนั้นแตกตางจากภาษาพูดอยางมาก

ทีเดียว 

นอกจากนี้ ภาษายังเปนส่ิงท่ีแลกเปล่ียนกันระหวางผูคน ในขณะท่ีภาพยนตรเปนส่ิงท่ี

ถายทอด จากแหลงสาร (source)ไปสูผูชม ดังนั้นหนาท่ีของภาพยนตรจึงดูคลายกับนวนิยายหรือ

ซิมโฟนีมากกวา และสารท่ีสงนั้นก็มีลักษณะราบร่ืนและตอเนื่องไปสูผูชม  และในภาษาพูดระดับ

การสรางความหมายแฝง (connotation) จะปรากฏแยกตางหากจากความหมายตรง (denotation)         

แตในภาพยนตรไมใช เนื่องจาก ความหมายแฝงจะมาพรอมกับความหมายตรง ท้ังนี้เพราะตัวหมาย

และตัวหมายถึงนั้น ผูกติดกันอยางสนิท แนบแนน เราจึงสามารถเห็นถึงความหมายตรงของภาพได

ในเวลาเดียวกันกับท่ีเรา รูสึกไดถึงทัศนคติของ ผูสรางท่ีแฝงมากับภาพนั้น ท้ังนี้เนื่องจากวา

ภาพยนตรสามารถนําเสนอโลกตามลักษณะท่ีมันเปน หรืออาจบิดเบือนไปจากความจริงก็ได ข้ึนอยู

กับเจตนารมณของผูสราง และดวยเหตุนี้กฎเกณฑของภาพยนตร จึงเปนไปเพื่อวัตถุประสงคใด 

วัตถุประสงคหนึ่งโดยเฉพาะ 

 เนื่องจาก เมทซมีความใสใจเก่ียวกับการสรางโครงสรางพื้นฐานของการเลาเร่ือง หรือการ
อธิบาย ความในภาพยนตร และความเขาใจในภาพ  เมทซยังมีความสนใจในการถายทอดบท ท่ีมี
ลักษณะเฉพาะหรือพิเศษ แตก็ไดต้ังจุดมุงหมายท่ีนากลัวอยูไมนอย กลาวคือ การอธิบายโครงสราง 
พื้นฐานของทุกๆ บทภาพยนตร หรือทําเหมือนกับมันเปนวรรณกรรมหรือรูปแบบของภาพยนตร 
ซ่ึงการ ปฏิบัติดังกลาวอาจจะชวยแกปญหาในเร่ืองของการใหความหมายในบทภาพยนตร และการ
วิเคราะห รายละเอียด ในภาพยนตรนั้นๆ ตลอดจนโครงสรางของการใหความหมายในบท
ภาพยนตร ผานความรูจาก ภาพยนตรท่ีถูกเลือก 
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 จากวาทกรรมท่ีกลาววา ภาพยนตรนั้นควรท่ีจะถูกเขาใจจากบทพูด (Parole, Speech) 
มากกวาภาษา ท่ีใชหรือระบบ เมทซไดโตเถียงวาภาพในภาพยนตรนั้นจะปฏิสัมพันธกับบทบรรยาย
เลาเร่ือง หรือบทพูดท่ี แสดงออกมามากกวาคําพูด ดวยเหตุผลท่ีวาคําพูดนั้นไมเหมือนกับภาพ ท่ี
ไมใชตัวเลขท่ีสามารถนับได แตเปนส่ิงท่ีถูกสรางข้ึนมาโดยผูสรางภาพยนตร หรือผูท่ีพูดภาษา
ภาพยนตรมากไปกวานั้น ภาพยนตรไมใช ภาษาแตเปนงานศิลปะในดานการแสดงความหมายและ
การแสดงออกของความหมายและความรูสึก ในขณะท่ีแนวคิดของความหมายนั้นเปนส่ิงท่ีมี
ความสําคัญท่ีสุด  ซ่ึง เมทซไดสรางโครงสรางบทภาพยนตร บนพื้นฐานความสําคัญของโครงสราง
หลัก โดยการสรางนี้เรียกวา la grande syntagmatique51 หรือ โครงสรางแบบลูกโซ ซ่ึงถูกแบงเปน 8 
สวนท่ีเปนอิสระตอกัน ดังนี้ 

1. Autonomous Plans (แผนท่ีเปนอิสระตอกัน) ส่ิงนี้ไมใชตัวโครงสรางแตเปนชนิดของ
โครงสราง ซ่ึงก็มีความหมายเหมือนกับ การนํากลอุบายในบทหรือตอนหน่ึงของภาพยนตร
ออกมาแสดง หรือภาพท่ีอยูนอกเหนือจากการดําเนินเร่ืองราวหลัก  

2. Parallel syntagm (โครงสรางเสนขนาน) ซ่ึงจะปฏิสัมพันธกับส่ิงท่ีถูกเรียกบอยๆวา “ความ
ตอเนื่อง หรือการลําดับภาพตัดตอท่ีไปในทิศทางเดียวกัน(แบบขนาน)” ณ ท่ีนี้ 
ความสัมพันธท่ีไมแนนอน ระหวางโครงสรางนั้นชัดเจนข้ึน โครงสรางนี้เปนโครงสราง
ตามลําดับเหตุการณ 

3. Accolade syntagm (โครงสรางแบบปลุกเรา) เปนโครงสรางท่ีสามารถปลุกเราคนดูได 
ตัวอยางเชน Metz ไดแสดงความคิดเห็นเร่ืองของกามรมณวาเปนส่ิงปลุกเราจากภาพยนตร
เร่ือง Une femme mariee  ของ Goddard โดยเขาไดใหความหมายกามารมณในภาพยนตร
ดังกลาวในเชิงสากลวาเปน รักแบบทันสมัย (modern love) ซ่ึงโครงสรางนี้ก็เปนโครงสราง
แบบลําดับเหตุการณดวย 

4. Descriptive syntagm (โครงสรางการอธิบาย/บรรยาย) ความสัมพันธระหวางองคประกอบ
ตาง ๆ ท่ีแสดงหรือเกิดข้ึนในเวลาเดียวกัน เชน ใบหนาท่ีแสดงใหเห็นถึงบุคคลที่เปน
เจาของ หรือแมแต หองหรือสํานักงานท่ีบุคคลนั้นอยูดวย ซ่ึง Metz ไดยกตัวอยางการแสดง
ภาพของชนบท ท่ีแสดง ออกมาที่ละเล็กที่ละนอย โครงสรางนี้เปนแบบลําดับเหตุการณ
ดวยเชนกัน 

                                                      
 51 John Lechte. “Fifty key contemporary thinkers: From structuralism to postmodernity”. P.79-80 
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5. Alternating syntagm (โครงสรางแบบสลับ) โครงสรางนี้จะปฏิสัมพันธกับ (การตัดตอ
ภาพ) ภาพตัดตอแบบสลับ ภาพตัดตอ (การตัดตอภาพ) แบบขนาน ผานวิธีการสลับ
แบบตอเนื่อง ภาพตัดตอนั้นจะแสดงชุดของเหตุการณหลาย ๆ ชุด ซ่ึงจะสามารถทําให
เขาใจไดในเวลาเดียวกัน 

6. Scene (ฉาก) การพูดถึงฉากท่ีเหมาะสมนัน้ คือ เหมือนกับการล่ืนไหลของภาพหรือรูป 
อยางตอเนื่อง โดยปราศจากการหยดุชะงักหรือชองวาง ซ่ึงเปนหนึ่งในการสรางภาพยนตร
แบบเกา 

7. Sequence by episode (การลําดับโดยบทหรือตอน) ความไมตอเนื่อง หรือการหยุดชะงัก 
กลายเปนหลักการในการสราง โครงสรางท่ีเปนแบบเสนตรง ทําใหเกิดความไมตอเนื่อง
ของความ เปนจริง Metz เรียกวา “ลําดับของการพูด (การถายทอด)ท่ีเหมาะสม” 

8. Ordinary sequence (การลําดับแบบธรรมดา)  การไมมีตําแหนงของรูปวงรี นั้นก็เปรียบได
กับ การถายทอดท่ีถูกกระจายออกมา และ ถูกแสดงใหเห็นโดย ภาพเหตุการณท่ีกระโดด 
ซ่ึงทําให ไมนาสนใจ จุดท่ีสําคัญเกี่ยวกับการลําดับเหตุการณ คือวา มันไดถูกเคล่ือนยาย
จากสถานะจริง ของการรับรูหรือการสัมผัสได 

 

2.4 แนวคิดเก่ียวกับการวิเคราะหและการตีความหมาย 

2.4.1 แนวความคิดดานภาษาศาสตรของ แฟรดิน็อง เดอ โซซูร 

แฟรดิน็อง เดอ โซซูร (Ferdinand de Saussure) (กาญจนา  แกวเทพ, 2549 : 95-100)  

นักภาษาศาสตรชาวสวิสเซอรแลนด ซ่ึงเปนตนแบบของการพัฒนาแนวคิดสัญญะวิทยาโดยมาจาก

พื้นฐานการศึกษาดานภาษาศาสตร  ซ่ึงโซซูรไดใหความสนใจความสัมพันธระหวางการใชภาษา 

(language) กับการพูด (parole) และสนใจเก่ียวกับแนวคิดเร่ืองสัญญะ โดยแบงเปน 2 องคประกอบ

คือ สวนท่ีเปนตัวสัญญะ(signifier) หรือรูปสัญญะท่ีเปน(form) และตัวหมายถึง (signified)หรือเปน

แนวคิด (concept) ท่ีสัมพันธกับรูปสัญญะ เชน อักษรที่เขียนคําวา “ผูหญิง” หรือ “woman” ใน

ภาษาอังกฤษ ท้ัง2คําลวนส่ือความหมายถึง ผูหญิงท่ีแตกตางจากผูชาย แตรูปสัญญะท่ีเปนตัวหอักษร

นั้นไมไดมีสวนสัมพันธกันเลย ซ่ึงรูปแบบของการเรียงตัวอักษรนั้นข้ึนอยูกับขอตกลงหรือกฎเกณฑ

ของแตละเช้ือชาติภาษา        
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ท้ังนี้ยังใหความสนใจในเร่ือง “ความหมายของสัญญะตาง ๆ” โดยเสนอวา ความหมาย

นั้นไมไดบรรจุอยูในตัวสัญญะ หากแตเกิดมาจาก ความแตกตางหรือความสัมพันธกับสัญญะตัวอ่ืน 

ๆ การนําเอาสัญญะตาง ๆ มาประกอบเขาดวยกัน จึงเปนไปตามหลักการเลือกสรรและประกอบเขา

ดวยกัน (selection & combination)  และเห็นวาโครงสรางของภาษา และโครงสรางของวิธีคิดของ

คนนั้นมีความสัมพันธกันอยางมาก เพราะภาษาเปนตัวสรางแผนที่โลก ท่ีเปนจริงใหอยูในสมอง

ของคน และแผนท่ีนี้จะทําหนาท่ีกําหนดกรอบการรับรู/การมองเห็นโลกของคน  

ดวยเหตุนี้โซซูร จึงสรุปวา “วิธีการมองโลก” นั้นข้ึนอยูกับ “ภาษาท่ีเราใช”  สวน

ความสัมพันธระหวาง “สัญญะ” กับ “กลุมผูใชสัญญะ” นั้น Saussure เสนอวา  

1. คนในสังคมเดียวกันจะ “ผลิตซํ้า” สัญญะท่ีอางถึง แนวคิดเดียวกัน แมวาจะไม

เหมือนกันซะทีเดียวแตจะคลายคลึงกัน    

2. แมวา “ภาษาจะมาเปนตัวกําหนดผูใช”  แตอีกดานหน่ึงคือ คนแตละคนท่ีใชภาษามี

สิทธิท่ีจะเลือกลีลาเฉพาะท่ีเปนสวนตัว ท้ังในข้ันตอนการสรางรหัส และการถอดรหัส   

ในสวนนี้สัญญะวิทยาจึงสนใจท่ีจะวิเคราะหกระบวนการสรางตัวบท ท่ีเกิดจาก

ลักษณะท้ัง 2 ดานของความสัมพันธดังกลาว ซ่ึงจะกลาวถึงในบทท่ี3และ4 

2.4.2 แนวความคิดดานสัญวิทยาของ โลร็องด  บารตส 

โลร็องด  บารตส (Roland Barthes) (กาญจนา  แกวเทพ, 2549 : 95-100)  ไดแยกระดับ

ความหมายออกเปน 2 ระดับ ระดับแรก คือ ความหมายโดยอรรถหรือความหมายโดยตรง 

(Denotative Meaning) และความหมายโดยนัยหรือความหมายแฝง (Connotative Meaning) ซ่ึง

ความหมายในระดับท่ี2 นี้ ท่ีเรียกวา Myth (มายาคติ/ปรัมปราคติ) มีหนาท่ีหลักอยู 2 ประการคือ 

หนาท่ีแรกคือ  การช้ีใหเห็นวา มีเร่ืองราว อะไรบาง และหนาท่ีท่ีสอง คือ เปนตัวกําหนดความคิด

ของเรา  

เนื่องจากส่ือสมัยใหม เชน ภาพยนตร เปนส่ือท่ีใช “ภาษาภาพอยางมาก”  ดังนั้น 

บารตส(Barthes) จึงใหความสนใจในการวิเคราะหภาพ เพราะมายาคตินั้นมีมุมมองมิติเร่ืองภาพอยู
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มาก เชน ภาพสามารถพูดแทนความจริงได ภาพไมไดมีไวประกอบขอความ แตความจริงแลว ภาพ

เองก็เปนตัวบทอยางหนึ่งและข้ึนอยูกับวิธีการนํามาใช  นอกจากนี้บารตส (Barthes)ไดช้ีใหเห็น 

“วิธีการตอสูทางการเมือง” ในสังคมสมัยใหมในมิติทางวัฒนธรรมวา การตอสูดานความหมายได

กลายมาเปนหัวใจของการ ตอสูทางการเมือง สําหรับกลยุทธการครอบงําทางการเมืองและ

วัฒนธรรม-การเมืองในปจจุบันนั้น ผูมีอํานาจมากในสังคม จะพยายามทําใหความหมายระดับท่ีสอง 

คือ ทําความหมายโดยนัยใหเปนความหมายโดยอรรถ โดยเห็นวาความหมายดังกลาวเปนกลางและ

เปนธรรมชาติ  เพราะฉะน้ันการตอสูของผูมีอํานาจนอยจึงตองตอสูดานความหมายเชนกัน  ดังนั้น

คําวา “อํานาจ” ในแงวัฒนธรรมยังหมายถึง การมีอํานาจท่ีจะใหความหมายหรือใหคํานิยามของ

ตนเอง และเก็บกดหรือขจัดความหมายและคํานิยามของฝายอ่ืน ๆ ดวย ท้ังนี้วัตถุประสงคของผูวิจัย

ตองการทดลองสรางอํานาจและกระจายอํานาจของการใหความหมายในบริบทท่ีเกี่ยวกับผูหญิง ให

มีมิติในการตีความไดหลากหลาย ดังจะกลาวถึงรายละเอียดในบทท่ี3และ4 

 

2.4.3 แนวความคิดเร่ืองการจัดประเภทเคร่ืองหมาย (สัญญะ) ของ ชารล  แซนเดอร  

เพียรซ (Charles  Sanders  Peirce) 

 ชารล  แซนเดอร  เพียรซ (อางจาก.รศ.พิมพพรรณ  เทพสุเมธานนท และคณะ.ปรัชญา

การศึกษา EF 703)  ไดเสนอทฤษฎีความหมาย (theory  of  sign) และถือวาทฤษฎีนี้เปนทฤษฎี

ตรรกวิทยา (logic  theory)  ทฤษฎีนี้ถือวาพฤติกรรม เปนเพียงสวนเสริมของความหมาย  คุณสมบัติ

ตาง ๆ อันเปนวัตถุเปนแกนของความหมาย  และเห็นวาควรมีภาษาท่ีเปนมาตรฐานสําหรับมนุษยทุก

คน  

ชารล  แซนเดอร  เพียรซ ไดอธิบายการจัดประเภทเคร่ืองหมายดังนี ้

1. SYMBOL/ SYMBOLIC (สัญลักษณ) คือ หมวดของตัวรูปลักษณ เคร่ืองหมาย

หรือรูปรางรูปทรงเชิงกราฟฟค ไมไดคลายกับตัวความหมายท่ีมันบงช้ี  แตมันเปนรากฐานในเชิง

กราฟกของความสัมพันธท้ังตัวหมายและตัวหมายถึง โดยสรางความเช่ือมโยงท่ีผานการตกลงกัน

แลวในเร่ือง symbolic action (การถอดและใสรหัสความหมาย ตามกฎเกณฑท่ีถูกการยอมรับ ผาน

การเรียนรูและเขาใจรวมกัน) เชน เคร่ืองหมายจราจร  
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2. ICON (ภาพเหมือน) เปนส่ิงท่ีถูกสรางข้ึนเพื่อเลียนแบบความจริงของ

ปรากฏการณหรือลักษณะตามจริงท่ีตาเรามองเห็น เชน รูปถาย ภาพเขียน แมแบบของเสียง 

อุปมาอุปไมย ทาทาง การตูน รูปปน อนุสาวรีย  เปนตน ซ่ึงเปนการผลิตซํ้าของความจริงท่ีเปน 

Representation(ภาพแทน) ของความเปนจริง เห็นแลวก็สามารถเช่ือมโยงกับความเปนจริงหรือส่ิงท่ี

อางถึงไดทันที 

3. INDEX / INDEXICAL (ดัชนี) ไมไดถูกสรางข้ึนเชิงกราฟกแตเปนสัญลักษณท่ี

เกิดข้ึนจริง ซ่ึงตัวหมายและตัวหมายถึงจะมีลักษณะเช่ือมโยงกันในเชิงเหตุผลหรือเปนบรรทัดฐาน

ของการเทียบเคียงเชิงปริมาตร เชน ฟารอง ฟาแลบเปนตัวบงช้ีถึงฝนตก,ลมพายุท่ีกําลังจะมา หรือ

ควันเปนตัวบงช้ีถึงไฟ นั่งกุมศีรษะเปนตัวบงช้ีวาปวดหัวหรือรูสึกเครียด  เปนตน   

4. CODE  (รหัส) เปนรหัสไวยากรณแยกวัตถุออกจากเบ้ืองหลัง   รหัสเปนบรรทัด

ฐานเชิงสังคม และวัฒนธรรม ซ่ึงมีความหมายผานการกลอมเกลาจากทางสังคม ผานรหัสการอานท่ี

ตรงกัน การทําความเขาใจ รหัสผานทางสัญญะ symbolic action ผานกิจกรรมของสังคมนั้นถึงจะ

เขาใจ รหัสของแตละสังคม  เปนวิสัยท่ีเปนรหัสซ่ึงปรากฏตัวอยูในวิถีชีวิต โดยตองเอาตัวเองเขาไป

ในสถานการณ 

5. SUB-CODE  ถูกใชเพื่อรวบรวมวัฒนธรรมยอยตางๆ เขาดวยกัน จะมีวิธีการใช

ชีวิตหรือรูปแบบการดําเนินชีวิตตางกัน ตามวิสัยท่ีปจเจกสะทอนออกมา การจะเขาใจไดตองผาน  

รหัสของแตละชุมชนหรือวัฒนธรรมนั้นๆ  เพราะฉะน้ันการผลิตมีเดียในสังคมนั้น ๆ เราตองเขาใจ

รหัสของแตละสังคมจึงจะมีพลังในการส่ือออกไป ซ่ึงสามารถเขาใจไดผานการศึกษาเปรียบเทียบ 

John Lechte52 ไดกลาวถึงงานของ เพียรซ วายังคงมีการวิเคราะหมุมมองพื้นฐานของ
สัญลักษณ อยางตอเนื่องตลอดชีวิตของเขา ยิ่งคนควาเขาก็ยิ่งพบกวาความบริสุทธ์ิของรูปแบบ
สัญลักษณของ icon, index และ symbol ดูจะเปนปญหามากข้ึน  ตัวอยางเชน ของ icon (เชน ภาพ
คน) สามารถถูกมองเปน องคประกอบดั้งเดิม  และหากรูปคนรูปนั้นเปนภาพถาย ลักษณะของท้ัง 
icon และ index  ก็จะปรากฏข้ึน พรอม ๆ กันในทันที  เพียรซแยกสัญลักษณออกจากกันในเชิง 

                                                      
 52 John Lechte. “Fifty key contemporary thinkers: From structuralism to postmodernity”. P.146-148 
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Trichotomies ในกรณีของ มุมมองสัญลักษณ เขาไดผลิตข้ึน (ดังท่ีแสดงในตารางท่ี 1)  A basic 
Trichotomy of Trichotomies  

ตารางท่ี2.2 สรุป Three Trichotomies of Signs ตามแนวเพียรซ53 

1  Qualisign   Sinsign    Legisign 
[= คุณสมบัติที่จะเปนสัญลักษณ] [‘sin’ = “แคครั้งเดียว”: เหตุการณ [= กฎเกณฑที่จะเปน 
    ที่ซึ่งเปนสัญลักษณ)  สัญลักษณ ทุก ๆ  
        สัญลักษณคือ Legisign] 
2  Icon    Index    Symbol 
[= สัญลักษณที่มีคุณสมบัติของ [= สัญลักษณที่ใชแทนวัตถุโดย [= สัญลักษณสามัญ] 
วัตถุที่มันสื่อถึง]   ถูกกระทบโดยวัตถุน้ัน] 
3 Rheme   Dicent sign   Argument 
[= สัญลักษณของความเปนไปได [= สัญลักษณของการมีอยูจริง [= สัญลักษณของกฎ 
ที่มีคุณภาพ เชน มันสื่อถึงวัตถุ ของวัตถุ]    เกณฑ] 
ที่เปนไปได] 

 

จากขอหนึ่งและสามของ Trichotomies เพียรซเพิ่มความละเอียดลงไปในมุมมองเกี่ยวกับ 
สัญลักษณ เพื่อทําใหสามารถวิเคราะหถึงความหลากหลายนานับประการ ตลอดจนความซับซอน
ของการ ผลิตสัญลักษณ ดวยพื้นฐานจากหนวยยอยของ Trichotomies ท้ังสาม เพียรซก็พัฒนาใหเกิด
การสราง การตั้งช่ือเชิงวิเคราะหสําหรับการแยกแยะระหวางสัญลักษณท่ีแตกตางโดยการเสนอ 10 
ลําดับช้ัน ของสัญลักษณ  ท่ีสรางโดยการรวมตัวของ Trichotomies ตัวอยางท่ี เพียรซมักแสดงคือ 
บุคคลท่ีเปล่ียน ความคิดบอย ๆ (weathercock) คํา ๆ นี้จัดอยูในหมวดหมู “Dicent Sinsign’ (ลําดับ
ช้ันท่ีกลายมาจาก Trichotomies 1 และ 3)  ซ่ึงเพียรซพูดถึง สัญลักษณเชนนี้วา 

“วัตถุใด ๆ ของประสบการณตรง ท่ีไมวาจะอยางไรก็ตามก็คือ สัญลักษณและดวยความ 
สามารถท่ีจะหาขอมูลไดก็สงผลตามวัตถุประสงค เพื่อท่ีจะใหมันเปน Index ขอมูลเพียงอยางเดียว 
ท่ีจะสามารถหาไดคือ ขอเท็จจริง สัญลักษณเชนนี้จะตองมีสวนเกี่ยวของกับ Iconic Sinsign เพื่อทํา
ใหขอมูล ท่ีเปนนามธรรมกอตัวเปนรูปเปนรางข้ึน และ Rhematic Indexical Sinsign ในการที่จะ
บงช้ี Object วา ขอมูลไหนท่ีมันจะส่ือถึง  แตดวยวิธีการของการหลอมรวม หรือ Syntax 
                                                      
 53 ที่มา: Peirce, 2.243 – 53 
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(วากยสัมพันธ: ความสัมพันธ ระหวางถอยคําในประโยค, โครงสรางความสัมพันธทางไวยากรณ) 
ของสองส่ิงนี้จะตองมีความสําคัญ”  

สองประเด็นสําคัญท่ีไดมาจากวิธีศึกษาคนควาเร่ืองสัญลักษณของเพียรซคือ  

หนึ่ง เปนประเด็นท่ีมองวาจริงๆ แลว  เพียรซไมคอยพยายามท่ีจะพัฒนาตาราง หมวดหมู 
สัญลักษณ และใหความหมายใหม เหมือนอยางตารางแยกหมวดหมูท่ัว ๆ ไป มันก็นาจะเปนตาราง 
ท่ีคอนขางเจาะลึกลงรายละเอียดใหมาก แตสําหรับตารางของ Peirce บางคนอาจยังสงสัยวาแลว
ตารางท่ีนิ่ง ๆ จะถูกตองและใชไดกับการเคล่ือนไหวของการผลิตสัญลักษณจริง ๆ เลยหรือไม   

นอกจากนั้น ขอเท็จจริงท่ีวาแตละสัญลักษณดูเหมือนจะมีลักษณะเฉพาะในตัวเอง vis-a–
vis แตสําหรับระบบท่ี เพียรซสรางข้ึนแลวนั้นคอนขางจะเปนระบบลักษณะ Newtonian  Peirce ตาง
จากโซซูรตรงท่ีเขาใชแงมุมทางกายภาพของสัญลักษณวัตถุ (material signs) ในตัวของมันเอง
มากกวา สัญลักษณในฐานะองคประกอบในระบบหรือโครงสรางวาทกรรม สําหรับเพียรซแลว เขา
ไมละเลย ลักษณะธรรมชาติของสัญลักษณ ความสนใจของเขามีศูนยกลางอยูท่ี ลักษณะสําคัญของ
สัญลักษณ Icon และ Index 

2.4.4 แนวความคิดเร่ืองการตีความหมายในภาพยนตร 

ประชา สุวีรานนท (2542) พูดถึงการตีความหมายสามารถแบงได 3 ระดับโดยอางจาก 

เดวดิ บอรดเวลล นักวิชาการดานภาพยนตรชาวอเมริกนั ดังนี ้

ความหมายระดับแรก คือ การดูใหรูเร่ือง คนดูจะตองสามารถสรางโลกท่ีมีมิติทางสถานท่ี

และเวลาที่ถูกตอง ซ่ึงผูวิเคราะหตองมีความรูในเชิงการเลาเร่ือง ท้ังในรูปแบบของภาพยนตร และท่ี

ไมใชภาพยนตร อีกท้ังยังตองรูจักเช่ือมโยงเหตุผลและเขาใจขอมูลตาง ๆ ท่ีภาพยนตร ปอนให เชน 

บุคลิกตัวแสดง สถานท่ี ฯลฯ 

ความหมายระดับท่ีสอง คือ คนดูหรืออาจเปนนักวิจารณ ตองสามารถสรางความหมายท่ี

เกิดจากเร่ืองท่ีวานี้ได ความหมายนี้มักถูกวางโดยจงใจ ซ่ึงข้ึนอยูกับความแตกตางของระดับความ

ต้ังใจดูและชางสังเกตของคนดู รวมท้ังลีลาของนักวิจารณในการนําเอาความหมายแรกมาถายทอด 

ซ่ึงถือเปนการตีความในระดับนามธรรม แมวาบางคนอาจมองวาเปนการตีความตามตัวอักษรก็ไม

ผิด ซ่ึงเปนการหาเหตุใหกับผล แตก็ยังไมไดบอกอะไรเกี่ยวกับตัวภาพยนตรมากนัก 
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ความหมายระดับท่ีสาม คนดูหรือนักวิจารณอาจจะคนพบความหมายท่ีซอนเรน ซ่ึง

ภาพยนตรจะไมบอกความหมายน้ีออกมาตรงๆ  ซ่ึงความหมายระดับท่ีสองและสามนี้ บางทีถูก

เรียกวา แกนเร่ือง(theme)  

แตอยางไรก็ตาม ปญหาเกี่ยวกับการตีความในระดับนี้มีอยู 2 ประเด็นคือ 

1.การยึดเอาฉากบางฉากหรือสัญลักษณบางตัว ทําใหมันสกัดส่ิงอ่ืน ๆ ในภาพยนตรออกไปจน

หมดส้ิน 

2. มีประเด็นบางอยาง เชน “บทบาทของผูหญิง” รอยรัดความหมายของภาพยนตรไวอยูเสมอ  

ซ่ึงปญหาเหลานี้ทําใหเกิดการหาความหมายระดับท่ี4 ในมุมมองท่ีภาพยนตรอาจส่ือความหมาย

ท่ีไมไดต้ังใจออกมา อีกท้ังมันยังขัดแยงกับความหมายสามระดับแรกดวยก็ได 

 ความหมายระดับท่ีส่ี ความหมายนี้ไมไดถูกซอนเรน (เพราะการซอนคือความจงใจ) แต

เปนอาการมันอาจจะเปน “อาการลุมหลงของคนทําภาพยนตร”  หรือเปน “อาการไขของสังคม” ใน

วงการภาพยนตรศึกษา การอานอาการแบบแรกถือวาไดรับอิทธิพลจากทฤษฎีท่ีถือวา “ภาพยนตร

คือผูสรางภาพยนตร” หรือเรียกวา “auterism” สวนการอานแบบหลังไดรับอิทธิพลจากทฤษฎี

ของสัญวิทยา ท้ังแนวโครงสรางและหลังโครงสรางนิยม54  ซ่ึงการตีความหมายในระดับท่ีส่ีจะ

ปรากฏรายละเอียดในบทที่ 4 ในบทสรุปเกี่ยวกับการตีความหมายจากผูสรางส่ือภาพยนตร 

 

2.5 แนวคิดเก่ียวกับการวิเคราะหผูชมและวิเคราะหผูสราง 

วิเคราะหจากผูชม 

2.5.1  แนวคิดหนาท่ีในการเลาเร่ืองของภาพยนตร 

 กิตติศักดิ์ สุวรรณโภคิน(2541) กลาวถึงหนาท่ีของหนังไวดังนี้ 

                                                      
 54 บทสัมภาษณประชา สุวีรานนท.  “แลเนื้อเถือหนัง” พิมพคร้ังที่2. กรุงเทพ: สํานักพิมพมติชน. หนา17-20 
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  1.หนาท่ีในการเลาเร่ือง (narrative function) ภาพยนตร มีเร่ืองราวท่ีจะบอกเลาให

คนดูรับรู เพราะฉะน้ันภาพยนตรจึงมีหนาท่ีท่ีจะตองเลาเร่ืองราวใหคนดูรูเร่ือง 

  2. หนาท่ีในการส่ืออารมณ (emotional function) ภาพยนตรตองสามารถสราง

อารมณตาง ๆ ใหกับคนดู ไมวาจะเปนความโศกเศรา ความสุข ความหวาดเสียวสยดสยองฯลฯ โดย

ใชวิธีตางๆ กันไป เปนตนวาใชการตัดตอหรือเสียงประกอบ 

  3.หนาท่ีในการส่ือทางความคิด (intellectual function) การส่ือทางดานความคิดมี

อยู 2 ลักษณะคือ หนึ่ง คนทําภาพยนตรอาจจะแทรกความคิดบางอยางท่ีอาจเปนปรัชญาหรือขอคิด

หรือแงคิดดีๆ เกี่ยวกับการใชชีวิตเขาไปในเร่ือง ซ่ึงคนดูจะรับรูและอาจจะเอาไปใชในชีวิต 

ประจําวันของตัวเอง และสอง คือ การกระตุนใหคนดูใชความคิดของตัวเองโดยคนทําภาพยนตร

ไมไดเอาความคิดของตัวเองไปให ท้ังสองลักษณะนี้ลวนขอใหคนดูคิด ไมใชแคดูภาพยนตรสนุก ๆ 

สักเร่ืองแลวก็จบเพียงแคนั้น 

  4.หนาท่ีในการสรางความต่ืนตาต่ืนใจ (spectacle function) ซ่ึงไมจําเปนวาตองเกิด

จากภาพเทานั้น ถึงแมความต่ืนตาต่ืนใจสวนใหญจะเกิดจากการไดเห็นภาพแตเสียงดนตรีก็มีสวน

ไมนอย55 

 

วิเคราะหจากผูสราง 

2.4.4  แนวความคิดสัญวิทยา ของ จูเลีย คริสติวา 

แมวาสัญวิทยาในมุมมองของโซซูร(Saussure)(ไมไดใหความสําคัญกับการศึกษา 

อันเปนปจเจก คือ มนุษย ไมมีตัวตน) บารตส (Barthes) และเพียรซ (Peirce) จะสามารถสราง

คําอธิบายหรือใหแนวทางในการตีความสัญญะอันเปนความรูท่ีปรากฎท่ัวไปในกระแสหลัก  แตนั่น

ก็ยังตกอยูในกระบวนทัศนของความชอบธรรมท่ีมีพื้นฐานจากระบบปตาธิปไตย  ผูวิจัยจึงคนควา

แนวความคิด สัญวิทยาท่ีเกิดจากนักสตรีนิยม ซ่ึงก็คือ  จูเลีย คริสติวา ท่ีเปนท้ังนักสัญวิทยาสายลา

                                                      
 55 บทสัมภาษณ งานเสวนา เร่ือง จินตทัศนแหงเสรีชนและศิลปะการเลาเร่ืองในภาพยนตร เดือนมีนาคม 2541 
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คาน(Lacan) และเปนท้ังนักสตรีนิยมหลังสมัยใหม โดยคริสติวาใหความสําคัญกับภาษาในฐานะท่ี

เปนส่ิงสรางความเปนตัวตนและกําหนดอํานาจทางสังคม เธอมองวาการตอสูของผูหญิงยุคใหม 

ควรเปนการเรียกรองในความแตกตาง และความเปนลักษณะเฉพาะท่ีเปนเร่ืองเกี่ยวกับสัญลักษณ 

(ขอตกลงทางสัญญะ คือ ขอตกลงทางสังคมนั่นคือความ แตกตางในความสัมพันธท่ีมีตออํานาจ 

ภาษา และความหมาย) 

คริสติวาเสนอวาในการปฏิบัติการทางสัญญะมีองคประกอบ 2 ประการ คือ 

1. สัญลักษณ (symbolic) เปนกุญแจทางภาษาศาสตรในการสงตอเนื้อหาของเร่ืองราว

โดยการ ปฏิบัติตามกฎเกณฑของไวยากรณ และการสรางประโยคสัญลักษณ  เปนแกนในการ

สรางวาทกรรมซ่ึงชวยใหเกิดการผลิตซํ้าระเบียบของสังคม มีสภาพเปนพอเปนระเบียบท่ีมี

กฏเกณฑแบบชาย เปน ศูนยกลางแบบเดียวซ่ึงตัวตนตองยอมรับ เพื่อเปนสวนหนึ่งของสังคม  

เหมือนท่ีพวกเขาแกปมโอดิปุสโดยการยอมรับกฎของพอ 

2. เซ็มมิโอติก (semiotic) เปนกุญแจในการแสดงออกของแรงขับทางเพศ โดยวิถีทาง

ของทวงทํานองของภาษา และจังหวะ ท่ีไมผูกพันกับกฎเกณฑทางภาษาศาสตร จะเปนส่ิงท่ี

แสดงถึงเนื้อหนัง เปนภาษาทางกาย เปนพลังอํานาจในการทะลุผานวาทกรรมแบบเดิม ๆ และ

ใหกําเนิดการเปล่ียนแปลง  มองวาเซ็มมิโอติก มีสภาพเปนแมเปนสวนท่ีถูกใชในการตอตาน

อํานาจทางวัฒนธรรมท่ีเปนเพศชาย (เฮกแมน) มองวาเซ็มมิโอติก คือสวนท่ีเปน จุยซองสใน

ความคิดของลาคาน ( แตท่ีมีในผูหญิง เปนฐานะของคนอ่ืนและไมมีความหมาย เพราะมีลึงค

เปนตัวสรางความหมายเทานั้น)  แตคริสติวากลับเช่ือวา จุยซองสหรือเซ็มมิโอติก มีศักยภาพใน

การนํามาซ่ึงการเปล่ียนแปลง เธอกลาววาส่ิงนี้จะสามารถรบกวน การแปรเปล่ียนสัญลักษณได 

ซ่ึงแนวความคิดสัญวิทยาของคริสติวา นั้นผูวิจัยนํามาใชเปนเคร่ืองมือในการพิจารณา

ภาพยนตรทดลองชุดนี้ ดังจะปรากฎรายละเอียดในบทท่ี4 คือ บทวิเคราะหภาพยนตรผานการ

ตีความจากผูสราง 
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แผนภาพท่ี 2.3  สรุปกรอบแนวคิดและทฤษฎีท่ีใชในการศึกษา 

Step ท่ี 1 การสรางความหมายในภาพยนตร 

 

 

 

 

Step ท่ี 2 การตีความหมาย 

 

 

 

 

 

Step ท่ี 3 การวิเคราะห 

 

 

 

ภาษาศาสตร 

ของSaussure 
สัญวิทยา 

ของ Barthes 

จัดประเภทสัญญะ 

ของPeirce 



 101

แผนภาพท่ี2.4  แสดงกรอบคิดในกระบวนการผลิตภาพยนตร 

(แนะนําโดย ดร.สุกฤตยา จักรปง) 

 

 


