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บทที ่2 

แนวคดิทฤษฎแีละงานวจิยัที่เกีย่วข้อง 

 งานวิจยัเร่ือง มายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกงช่วงก่อนและหลงัการส่งคืนเขต

ปกครองพิเศษฮ่องกงสู่ประเทศจีน ระหว่างปี พ.ศ. 2525 ถึง พ.ศ. 2555 ผูว้ิจยัได้น าแนวคิด ทฤษฎี 

และงานวจิยัท่ีเก่ียวขอ้งมาเป็นกรอบในการท าวจิยัดงัน้ี 

 1.ตระกลูของภาพยนตร์ (Film genre) 

 2.แนวคิดเร่ืองการเล่าเร่ือง (Narrative) 

 3.องคป์ระกอบท่ีส าคญัของการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวฒันธรรม 

 4.ทฤษฎีสัญวทิยาแนววพิากษ ์(Critical Semiology)  

 5.แนวคิดมายาคติ (Myth) 

  

โดยมีรายละเอียดดงัน้ี 

 

1.ตระกูลของภาพยนตร์ (Film genre) 

 ตระกูลภาพยนตร์จะเป็นเคร่ืองคดักรองอย่างหน่ึงท่ีจะบ่งช้ีว่าในงานวิจยัช้ินน้ีจะเลือกใช้

ภาพยนตร์จากประเภทใดบา้ง ซ่ึงภาพยนตร์แต่ละตระกลูก็จะมีลกัษณะเฉพาะตวัท่ีแตกต่างกนัออกไป 

รวมถึงภาพยนตร์บางตระกูลมีการหยิบยืมลักษณะบางประการของภาพยนตร์ตระกูลอ่ืน ๆ  

มาประกอบดว้ย โดย กฤษดา เกิดดี (2541) ไดส้รุปตระกลูของภาพยนตร์ต่าง ๆ ไดแ้ก่ 
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1.1 ภาพยนตร์นิยายวทิยาศาสตร์ (Science Fiction) 

 โดยภาพยนตร์แนวนิยายวิทยาศาสตร์และจินตนาการนั้น ไดรั้บความนิยมเป็นอยา่งมาก ซ่ึงมี

กลุ่มคนดูจ านวนมากและเหนียวแน่น ซ่ึงเม่ือพิจารณาท่ีอนัดบัภาพยนตร์ท าเงินตลอดกาลของอเมริกา 

จะพบว่าภาพยนตร์อันดับต้น ๆ เป็นภาพยนตร์นิยายวิทยาศาสตร์และจินตนาการแทบทั้ งส้ิน 

ปรากฏการณ์ดังกล่าวย่อมแสดงถึงการขานรับและความนิยมของคนดูท่ีมีต่อภาพยนตร์กลุ่มน้ีได ้

เป็นอยา่งดี ดว้ยความเจริญกา้วหนา้ในดา้นเทคโนโลยไีดเ้ขา้มามีส่วนสอดรับและสนบัสนุนภาพยนตร์

ทั้งในแง่ของเน้ือหาท่ีมกัจะพาดพิงถึงจิตวิทยาของปัจเจกบุคคลและสถานการณ์ของบุคคล โดยมาก 

ท่ีจะเป็นเร่ืองของวิกฤติการณ์ของสังคมและความเป็นไปในสาธารณะ ขอบเขตของเร่ืองท่ีมีการเอามา

เสนอมกัจะอยู่ท่ีอวกาศอันกวา้งใหญ่ไพศาลมากกว่าจะเป็นโลกท่ีอาศัยอยู่ นอกจากนั้นเร่ืองราว 

ก็ค่อนขา้งจะแปรเปล่ียนอยูต่ลอดโดยไม่คงท่ี 

 ภาพยนตร์นิยายวิทยาศาสตร์จึงมกัจะว่าด้วยเหตุการณ์ในอวกาศอนัเป็นพฒันาการสูงสุด

ทางดา้นเทคโนโลยีท่ีมนุษยส์ามารถไปถึง ในการเสนอเร่ืองดงักล่าว ผูส้ร้างจ าเป็นตอ้งคิดคน้เทคนิค

และกลวิธีในการน าเสนอควบคู่ไปด้วย ตวัอย่างท่ีชัดเจนท่ีสุดในประเด็นน้ีก็คือ Star Wars (1977)  

ซ่ึงกล่าวถึงการผจญภยัในอวกาศดว้ยความเจริญทางวิทยาศาสตร์ถึงขีดสุด ในการท างานช้ินน้ี ยอร์จ 

ลูคสั ก็ได้พยายามคิดคน้และสร้างสรรค์เทคนิคพิเศษ หรือสเปเชียลเอฟเฟ็กส์ เพื่อรองรับเร่ืองราว  

ผ ล ท่ี ไ ด้ ก็ คื อ  บ ริ ษั ท  Industrial Light and Magic (ILM) ซ่ึ ง ต่ อ ม าก ล าย เป็ น ก ลุ่ ม ท า ง าน 

ดา้นสเปเชียลเอฟเฟ็กส์ ท่ีโด่งดงัและเป็นท่ียอมรับมากท่ีสุดในปัจจุบนั 

 โดยในยุค 1950 ซ่ึงเป็นยุคทองของภาพยนตร์นิยายวิทยาศาสตร์  เร่ืองราวในภาพยนตร์ 

มกัจะว่าด้วยการบุกรุกของมนุษย์ต่างดาวและสัตว์ประหลาด บางเร่ืองท่ีน าเสนอมุมมองในแง่ดี 

ก็จะพูดถึงความงามแห่งเทคโนโลยี แต่ส าหรับท่ีมองโลกในแง่ร้ายก็มกัจะพดูถึงความหวาดวติกกงัวล

ต่อความก้าวหน้า มีการย  ้ าถึงความไม่มั่นใจในความเจริญทางวิทยาศาสตร์ และภัยท่ีติดตามมา 

จากการประยุกต์ใช้ความเจริญดังกล่าว ความวิตกท่ีคนอเมริกันต้องพกพาติดตัวอยู่ตลอด ก็คือ 

ความวิตกต่อสภาวะสงครามเย็นกับสหภาพโซ เวียต  ซ่ึ งตีความได้ถึ งความหวาดกลัวต่อ 

ลัทธิคอมมิวนิสต์ของสังคมอเมริกัน ซ่ึงความวิตกต่อภยัคุกคามของลัทธิคอมมิวนิสต์ ได้รับการ

ถ่ายทอดออกมาในเชิงรูปธรรม โดยใชภ้าพยนตร์ท่ีมีเน้ือหาว่าดว้ย “การบุกรุก” โดยแบ่งออกไดเ้ป็น
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สองแบบ คือ แบบแรก เป็นเร่ืองการเข้าบุกรุกอเมริกาโดยมนุษย์นอกโลก อาจจะเข้ามายึดครอง

นิวยอร์กหรือวอชิงตนั ภาพของผูบุ้กรุกสามารถสะทอ้นถึงสภาวะความกลวัต่อลทัธิคอมมิวนิสตแ์ละ 

ผูบุ้กรุกก็มักจะถูกก าหนดให้เป็นท่ีเข้าใจกันในวฒันธรรมอเมริกันว่า หมายถึง “พวกรัสเซียน” 

ตวัอยา่งของงานกลุ่มน้ีก็เช่น Invasion U.S.A. (1952) 

 แบบท่ีสอง มกัจะเป็นเร่ืองของมนุษยต่์างดาวท่ีเขา้มายึดครองดินแดนในเขตชานเมืองหรือ

ตามชนบทของอเมริกา มนุษย์จากต่างพิภพกลุ่มน้ีมีลักษณะท่ียากแก่การแยกแยะ เน่ืองจาก 

สามารถแปลงร่างของตนเข้ามาอยู่ในตัวคนทั่วไป อาจจะแปลงมาเป็นพ่อ แม่  ลุง พนักงาน 

เดินสายโทรทศัน์ ฯลฯ จดัได้ว่าเป็นการน าเสนอถึงความหมายกลัวต่อคอมมิวนิสต์ในลักษณะท่ี

รุนแรงและเด่นชัด โดยเฉพาะในแง่ของ “การแทรกซึม” และ “การล้างสมอง” ตวัอย่างภาพยนตร์ 

ใน แบบ ท่ีส องได้แ ก่  It Came from Outer Space (1953), Invasion of the Body Snatchers (1956),  

It Conquered the World (1956) และ The Day Mars Invaded the Earth (1963) เป็นตน้ 

 เม่ือส้ินสุดทศวรรษ 1950 ความนิยมต่อภาพยนตร์นิยายวิทยาศาสตร์ก็ เร่ิมถดถอยลง  

เน่ืองจากมีภาพยนตร์ทุนต ่าเกิดข้ึนเป็นจ านวนมากหรืออาจเรียกว่าหนังเกรดบี ท าให้เกิดสภาวะ 

ในการแข่งขันระหว่างภาพยนตร์ทั้ งสองเกรด และอีกปัจจยัส าคญัหน่ึงคือการเข้ามาและเติบโต 

อย่างรวดเร็วของส่ือโทรทัศน์ ซ่ึงเข้ามามีบทบาทส าคัญในการสร้างแรงกดดันให้ภาพยนตร์ 

ต้องลดบทบาทลงอย่างหลีกเล่ียงได้ยาก โดยส่ือโทรทัศน์เข้ามาแย่งกลุ่มผู ้ชมจากภาพยนตร์ 

ไปเป็นจ านวนมาก  

 

1.2 ภาพยนตร์จินตนาการ (Fantasy Film) 

 ภาพยนตร์จินตนาการเป็นตระกูลท่ียากในการให้ค  าจ  ากัดความ หรือขอบเขตแน่ชัด 

นอกจากนั้นยงัมีลักษณะท่ีคาบเก่ียวกับภาพยนตร์นิยายวิทยาศาสตร์ในหลายโอกาส และอาจจะ 

เป็นเร่ืองปกติ ถ้าหากจะน าเอาไปรวมกัน อย่างไรก็ตามมีความแตกต่างกันในประเด็กหลักคือ  

“การอธิบาย” เพื่อน าไปสู่การหาทางออกและแก้ไขข้อข้องใจในเร่ืองต่าง ๆ โดยภาพยนตร์นิยาย

วิทยาศาสตร์จะเน้นท่ีการอธิบายถึงปรากฏการณ์ท่ีเกิดข้ึน ทว่าภาพยนตร์จินตนาการไม่จ  าเป็น 

ตอ้งพึ่งพาการอธิบาย ทุกส่ิงทุกอย่างตอ้งได้รับการยอมรับ เม่ือเขา้สู่โลกแห่งจินตนาการ เร่ืองของ 
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การหาขอ้อธิบายดว้ยเหตุผลเป็นส่ิงท่ีตอ้งลืมให้หมด ถา้หากตวัละครในภาพยนตร์สามารถเหาะได้

ตอ้งไม่มีใครในภาพยนตร์ถามค าถามท านองว่าเขาเหาะได้อย่างไร คนดูก็ตอ้งไม่ถามค าถามอย่างน้ี

ดว้ยเช่นกนั 

 เร่ืองราวในภาพยนตร์จินตนาการมกัจะเขา้สู่ความฝันและการออกจากความเป็นจริง หาก

พิจารณาท่ีเคา้โรงเร่ือง งานประเภทจินตนาการมกัจะกล่าวถึงเร่ืองต่อไปน้ีคือ ซูเปอร์แมนท่ีต้องสู้ 

เพื่อผดุงอารยธรรม คู่รักท่ีหลบหนีกาลเวลา คนชราท่ีกลายร่างเป็นสุนขั แก่นเร่ืองหลกัของภาพยนตร์

ประเภทน้ีคือการค้นพบตัวเองและการต้องการเลือกระหว่างโลกสองโลกท่ีเขาสามารถเลือก 

ท่ีจะด ารงชีวติอยู ่

 ในส่วนของการค้นพบและรู้จักตนเอง อย่างเช่น ในภาพยนตร์เร่ือง Star Wars โดย  

ลุค สกายวอล์คเกอร์ ต้องเดินทางท่องไปในกาแลกซี จนสุดท้ายก็พบพลังท่ีมีอยู่ในตัว และใน  

Cocoon (1985) บรรดาคนชราไดค้น้พบความสนุกสนานและความกลา้หาญในตวัเอง จากนั้นก็เลือก 

ท่ีจะเดินทางไปยงัดินแดนท่ีตนไม่เคยรู้จกัมาก่อน เป็นตน้ 

 โดยเม่ือน ามาแบ่งตวัละครก็จะแบ่งได้สามประเภทใหญ่ ๆ ได้แก่ บุคคลท่ีมีอ านาจเหนือ

มนุษย ์วีรบุรุษท่ีเป็นเด็ก และท่ีปรึกษาผูท้รงอ านาจและมีเวทมนตร์ โดยประเภทแรก เป็นลกัษณะ 

ท่ีปรากฏเด่นชดัท่ีสุด มกัเป็นในรูปของผูท่ี้มีอ านาจเหนือมนุษย ์คือ เป็น “ซูเปอร์แมน” ไม่วา่จะเป็นตวั

พระเอกหรือตัวผูร้้าย ตัวละครมีพลังพิ เศษอย่างเช่น ทาร์ซานก็สามารถจะพูดคุยกับสัตว์ป่าได ้

นอกจากน้ีก็ยงัมีพวกพ่อมดแม่มดและสัตวป์ระหลาด ตวัละครประเภทน้ีมีมาหลายแนวและแตกต่าง

ในหลายระดบั นบัตั้งแต่เทวดาถึงปีศาจ และจากเทพเจา้กรีกถึงวรีบุรุษ 

 ประเภทท่ีสอง ไดแ้ก่ วีรบุรุษท่ีเป็นเด็กนอ้ย ตวัละครประเภทน้ีตอ้งต่อสู้อยูก่บัโลกของผูใ้หญ่

อย่างโดดเด่ียวตามล าพงั แต่ดว้ยความบริสุทธ์ิไร้เดียงสาและคุณความดีแห่งวยัเยาวก์็เป็นส่ิงท่ีมีพลงั

เหนือกวา่อ านาจมืด อ านาจชัว่ร้ายท่ีอาจจะเกินธรรมชาติ และคุกคามพวกเด็ก ๆ แต่แลว้ก็ตอ้งพ่ายแพ้

กลบัไปอย่างราบคาบตวัอย่างเช่น โดโรธีปราบแม่มด ชยัชนะของเอลเลียดท่ีมีเหนือโลกของผูใ้หญ่ 

ใน E.T. ก็เช่นกัน แบบอย่างท่ีถือว่าคลาสสิกในตวัละครประเภทน้ีคงจะเป็นจอมโจรผูเ้ยาว์วยัใน  

The Thief of Bagdad (1940) 

 ประเภทท่ีสาม มกัจะเป็นบุคคลท่ีมีพลงัวิเศษ แลว้คอยท าหนา้ท่ีเป็นผูใ้ห้ค  าปรึกษาแก่ตวัเอก 

ท่ีอาจจะเป็นมนุษยธ์รรมดา ตวัอยา่งก็คือ แม่มดกลินดา ใน The Wizard of Oz ซ่ึงเป็นผูท่ี้คอยแนะน า  
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โดโรธี เพื่อช่วยให้เธอคน้พบตวัเอง เบ็น เคโนบี กบั โยดา เป็นผูค้อยแนะน า ลุค สกายวอล์คเกอร์ 

นอกจากนั้นก็อาจจะเป็นเพียงผูใ้หค้  าปรึกษาท่ีชาญฉลาด อาทิ อาเธอร์ (Excalibur, 1982) เป็นตน้ 

 

1.3 ภาพยนตร์สยองขวญั (Horror Film) 

 ภาพยนตร์สยองขวญั (Horror film) เป็นภาพยนตร์ท่ีอยู่ในอาณาจักรเดียวกับภาพยนตร์ 

นิยายวิทยาศาสตร์และจินตนาการ นอกจากจะมีลักษณะท่ีร่วมกันคือ “การหลุดพ้นจากโลกแห่ง 

ความเป็นจริง” แล้ว ภาพยนตร์สยองขวัญย ังมีต้นก าเนิดและแรงผลักดันมาจากงานในแนว 

นิยายวิทยาศาสตร์อีกดว้ย (นอกเหนือจากการไดรั้บอิทธิพลมาจากภาพยนตร์เก่ียวกบัสัตวป์ระหลาด) 

นอกจากนั้ นแล้วยงัถือว่าเป็นงานท่ีมีแนวทางพาดพิงกับงานแนวลึกลับ ต่ืนเต้น (mystery and 

suspense) และเขยา่ขวญั (thriller) 

 โด ย  Jaws (1975) กับ  The Exorcist (1973) ค ง เป็ น เพี ย งส อง เร่ือ ง ท่ี มี ร าย ได้ สู งม าก 

เป็นประวติัการณ์ เร่ืองแรกไดเ้งิน 129 ลา้นเหรียญ เร่ืองหลงัได ้89 ลา้นเหรียญ การบรรยายลกัษณะ

ของภาพยนตร์สยองขวญัท่ีชัดเจนท่ีสุด ก็คือ การเป็นภาพยนตร์ท่ีแสดงถึงความน่าสยดสยอง  

อนัเน่ืองมาจากความตายและการฆ่าฟัน ตวัเอกหรือผูท่ี้มีบทบาทส าคญัในฐานะเป็น “ผูฆ่้า” หรือ  

“นกัล่า” มกัจะเป็นฆาตกรโรคจิต เป็นปีศาจ เป็นผี เป็นสัตวป์ระหลาดตลอดถึงเป็นส่ิงมีชีวิตท่ีมาจาก 

ต่างดาว หรือเป็นสัตวดุ์ร้ายซ่ึงมีอยูท่ ัว่ไปในความเป็นจริง 

 ภาพยนตร์สยองขวญัจะเน้นท่ีความมืด มีการจดัแสงต ่า เป็นฉากภายในอาคารบา้นเรือนท่ีมี

แสงสว่างน้อย ในบ้านหรืออาคารนั้ นมีซอกมุมมากมายเพื่อใช้เป็นท่ีให้ฆาตกรซุกซ่อนตัวและ 

ดัก     ท าร้ายเหยื่อ ทั้ งยงัท าให้ผู ้ก  ากับมีโอกาสท่ีจะล่อหลอกคนดูได้มากข้ึน หากเป็นฉากใน 

ภูมิประเทศก็เป็นป่าทึบท่ีเงียบสงบถึงขั้นวงัเวง หรือไม่ก็มีส่ิงต่าง ๆ มาเป็นเกราะก าบงัฆาตกรหรือ

สัตวร้์าย โดยอาจปรากฏเร่ืองราวเก่ียวกบัมนุษยห์มาป่าและแฟรงเก็นสไตน์อยูร่่วมดว้ยเป็นอยา่งมาก 

 ระหวา่งรอยต่อทศวรรษ 1940 หรือ 1950 ภาพยนตร์สยองขวญัเร่ิมตน้เปล่ียนแปลงหลายอยา่ง 

อาทิ การใชส้ถานท่ีและเหตุการณ์ท่ีมีลกัษณะร่วมสมยั ภาพยนตร์สยองขวญัเร่ิมละทิ้งโลกแห่งนิทาน

และงานวรรณกรรมเข้าสู่ เหตุการณ์และประเด็นทางสังคมท่ีสอดคล้องกับเหตุการณ์ขณะนั้ น  

งานในยุค 50 มีแก่นเร่ืองอยู่ท่ี จิตวิทยาและความคิดทางการเมือง การท่ีภาพยนตร์สยองขวัญ 

มีการกล่าวถึงสัตวน์อกโลกและผูเ้ยี่ยมเยียนจากต่างดาว สะท้อนให้เห็นถึงปฏิกิริยาของคนดูและ
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ผูส้ร้างท่ีมีต่อ “การบุกรุก” และการแผ่ขยายของลัทธิคอมมิวนิสต์ ตลอดจนการแสดงถึงสภาวะ 

ตึงเครียดของสงครามเยน็ในยคุแรกไดเ้ป็นอยา่งดี 

 ภาพยนตร์สยองขวญัไม่ใช่ภาพยนตร์ท่ีมีแนวทางเป็นของตวัเองอย่างชดัเจน พฒันาการและ

จุดเร่ิมตน้ลว้นเป็นผลมาจากการหยบิยมืลกัษณะของภาพยนตร์ตระกูลอ่ืน ๆ ท่ีเด่นชดัมาก ไดแ้ก่ นิยาย

วทิยาศาสตร์ มีหลายเร่ืองท่ีเป็นงานท่ีจดัอยูใ่นแนวท่ีผสมผสานกนั เช่น Alien, The Blob และ Cristters 

เป็นต้น ยงัมีภาพยนตร์สยองขวัญอีกหลายเร่ืองท่ี เปิดรับลักษณะต่าง ๆ มาจากแนวอ่ืน เช่น  

การท าออกมาในแนวท่ีมีองค์ประกอบบางอย่างของตลกแบบ Parody แอบแฝงอยู่ หรือแม้แต่งาน 

ท่ีมี ช่ือเสียงและท ารายได้เป็นประวติัศาสตร์อย่าง Scream (เวส คราเว็น , 1996) และ Scream 2  

(เวส คราเวน็, 1997) ก็มีลกัษณะการลอ้เลียนตระกลูของมนัเองอยา่งเห็นไดช้ดั 

 

1.4 ภาพยนตร์ผจญภยั (The Adventure Film) 

 ภาพยนตร์ผจญภยั มีลกัษณะของการรวบรวมแนวทางต่าง ๆ เขา้ไวด้ว้ยกนั แนวทางต่าง ๆ  

ท่ีจดัว่าอยู่ในกลุ่มผจญภัยได้แก่ ภาพยนตร์สงครามท่ีเน้นการสู้รบในสมรภูมิ ภาพยนตร์เดินทาง 

กลางป่า ภาพยนตร์ต่อสู้ฟันดาบ และภาพยนตร์ท่ีเก่ียวกบัความหายนะ เป็นตน้ ถึงแมว้า่แนวทางต่าง ๆ 

ดงัท่ีได้กล่าวไปจะมีความแตกต่างกันในหลายด้าน แต่เม่ือมองอย่างละเอียดถ่ีถ้วนก็จะพบว่าล้วน 

เป็นงานท่ีมีลักษณะและส่วนประกอบส าคญัเช่ือมโยงกันอยู่ เช่น มีแบบแผนของเหตุการณ์และ

ความสัมพนัธ์ระหวา่งตวัละครในลกัษณะท่ีคลา้ยคลึงกนั 

 หากจะพิจารณาไปท่ีบุคลิกลกัษณะของตวัละครเอก โดยมากจะมีทกัษะและความช านาญ 

เป็นพิ เศษและได้ใช้ความสามารถพิ เศษท่ีตนมีอยู่เอาชนะสถานการณ์อันเลวร้ายได้ ตัวเอก 

ในภาพยนตร์ผจญภยัอาจตอ้งเผชิญหน้าอนัตรายหลากหลายรูปแบบอาจเป็นได้ทั้งจากมนุษยห์รือ

อนัตรายจากอ านาจตามธรรมชาติและอ านาจนอกเหนือธรรมชาติ ประเด็นส าคญัก็คือ ตวัละครเอก

ตอ้งพยายามเอาชนะภยัอนัตรายหรืออ านาจต่าง ๆ เหล่าน้ีให้จงได ้ตวัละครเอกจะพบกบัความขดัแยง้

และสถานการณ์อันตราย โดยเหตุการณ์อาจเป็นไปได้ทั้ งท่ีอยู่ในอดีตอันไกลโพ้นในลักษณะ

ภาพยนตร์  โรแมนติก หรืออาจจะอยูใ่นเวลาปัจจุบนัแต่ตอ้งเป็นเวลาท่ีผูกพนักบัสถานท่ีซ่ึงแตกต่าง

จากสถานท่ีทั่วไป นั่นอาจหมายถึงสถานท่ี ซ่ึงแปลกประหลาดหรือไม่ใช่แหล่งท่ีตัวละคร 

มีความคุน้เคย ในส่วนของเหตุการณ์ในอดีตเป็นลกัษณะท่ีค่อนขา้งแน่นอนว่า สามารถชกัน าคนดู 
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ให้เคลิบเคล้ิมไดอ้ยา่งเต็มท่ี แต่ถา้เป็นเหตุการณ์ในปัจจุบนัหรือในสังคมร่วมสมยั การท่ีจะท าให้คนดู

ได้ รับความบัน เทิ งก็ คือการส ร้างสถาน ท่ีภายใน เร่ืองให้ผิดแผกแตกต่างไปจากสถาน ท่ี 

ในชีวิตประจ าวนั โดยอาจปรากฏเวลาและสถานท่ีแบบไม่มีขอบเขต ลักษณะของตวัละครและ

เร่ืองราวในภาพยนตร์ผจญภยัจึงมกัเป็นแบบ “ยิ่งใหญ่เกินชีวิตจริง” (Larger than life) และเป็นการ

สร้างความต่ืนตาต่ืนใจใหก้บัผูช้มไดผ้า่นทางเคร่ืองแตกต่างกนั ฉากและรายละเอียดหลาย ๆ อยา่ง 

 กล่าวคือภาพยนตร์ผจญภัยนั้นมีเน้ือหาเร่ืองราวเก่ียวกับสองประเด็นใหญ่ ประเด็นแรก 

เป็นภาพยนตร์ท่ีมุ่งให้ความส าคญักบัวีรบุรุษ ประเด็นท่ีสองเป็นภาพยนตร์ในแนวต่อสู้เพื่อเอาชีวิต

รอด (Survival film) โดยภาพยนตร์ผจญภยัก็ยงัสามารถสนองความตอ้งการของคนดูได้อย่างเต็มท่ี 

เหตุผลก็เพราะว่านอกจากจะน าคนดูเข้าสู่สถานการณ์ท่ีง่ายต่อการพาคนดูให้หลีกหนีจากโลก 

แห่งความเป็นจริงแลว้ ยงัสามารถสนองความปรารถนาเร้นลบัในจิตส่วนลึกของคนดูได้อยา่งวิเศษ 

โดยเฉพาะความปรารถนาจะเห็นความพงัพินาศ ซ่ึงภาพยนตร์ผจญภยัแนวหายนะ (disaster film) 

สนองใหอ้ยา่งเตม็อ่ิม 

 

1.5 ภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ (The Gangster Film) 

 ในปัจจุบนัหากมีภาพยนตร์เร่ืองใดเร่ืองหน่ึงได้รับการตีตราหรือกล่าวถึงว่าเป็นภาพยนตร์

แก๊งสเตอร์ (gangster film) ย่อมหมายถึงว่า เร่ืองนั้นมีเน้ือหาสาระว่าด้วยองค์กรอาชญากรรม โดยมี

การแสดงออกทางดา้นความรุนแรงและมกัจะเป็นเหตุการณ์ท่ีเกิดข้ึนระหวา่งทศวรรษ 1920 ถึง 1930 

ภาพยนตร์ประเภทน้ีจดัอยูใ่นกลุ่มเดียวกบัภาพยนตร์บุกเบิกตะวนัตก (western film) โดยเป็นงานใน

กลุ่มแอ็กชนัผจญภยั เป็นงานท่ีมีลกัษณะร่วมและความแตกต่างท่ีน่าสนใจเป็นอยา่งยิ่ง โดยมีเง่ือนไข

ทางประวติัศาสตร์ ยคุสมยัและลกัษณะประจ าชาติไดเ้ขา้มามีส่วนก าหนดเน้ือเร่ืองเป็นอยา่งมาก  

 นอกจากนั้นยงัมีผูท้  าการวิเคราะห์เจาะลึกถึงบุคลิกลักษณะตัวละครโดยเฉพาะ และได้

พยายามช้ีให้ เห็นว่า ตัวละครเอกในภาพยนตร์บุกเบิกตะวันตกและภาพยนตร์แก๊งส เตอร์ 

มีความคลา้ยคลึงกนัในประเด็นท่ีเก่ียวกบัจิตวทิยาในเร่ืองเพศ ตวัละครเอก (ท่ีเป็นชาย) ในภาพยนตร์

สองตระกูลมักมีชีวิตอยู่อย่างโดดเด่ียวหรือไม่ก็ผูกพันกับผูช้ายเป็นส่วนใหญ่ (อาจจะเป็นเพื่อน  

คนคุม้กนั หรือฝ่ายตรงขา้ม) ท าให้มีลกัษณะท่ีมีนยัในเร่ืองรักร่วมเพศแอบแฝงอยู่ ถึงกบัมีผูว้ิเคราะห์
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ในระดับลึกลงไปแล้วสรุปออกมาว่า ตวัละครเอกในเร่ืองแก๊งสเตอร์บางเร่ืองมีลักษณะเป็นบุรุษ 

ท่ีมีความเกลียดชงัสตรีฝังรากลึกในจิตใจ 

 ความรุนแรงเป็นลกัษณะส าคญัท่ีแสดงออกภายในภาพยนตร์แก๊งสเตอร์อยา่งชดัเจน โดยจะมี

บรรยากาศอึกทึกครึกโครม เป็นงานท่ีแสดงภาพสังคมเมือง ผูค้นหนาแน่นเต็มไปดว้ยยวดยานและ

ความสับสนวุน่วาย ในขณะเดียวกนัก็มีบรรยากาศท่ีมืดมนและให้ความรู้สึกท่ีปิดกั้นคบัแคบ และเวลา

ในการสร้างกบัเวลาท่ีอยูใ่นภาพยนตร์มกัจะไม่ห่างไกลกนัมากนกั หรืออาจจะกล่าวไดว้า่เป็นยคุสมยั

เดียวกันก็ได้ โดยภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ของปี 1935 ก็อาจจะว่าด้วยเจ้าพ่อท่ีมีชีวิตและแผ่อิทธิพล 

ในปีเดียวกนันั้นเอง 

 การพิ จารณ าถึงแรงผลักดันทางประวัติศาสตร์และสั งคม  ปั จจัยส าคัญ ท่ี มีผล ต่อ 

การเจริญเติบโตของภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ ไดแ้ก่ ขบวนการอาชญากรรมท่ีก่อตวัข้ึนในทศวรรษ 1920 

อนัเป็นผลสืบเน่ืองมาจากกฎหมายห้ามผลิตและจ าหน่ายสุรา ขอ้บงัคบัดงักล่าวไดท้  าให้มีการลกัลอบ

คา้เคร่ืองด่ืมท่ีเป็นของมึนเมาในลกัษณะผิดกฎหมายอย่างกวา้งขวาง น ามาซ่ึงความขดัแยง้และจบลง

ด้วยการท าลายล้างอย่างรุนแรงถึงขั้นนองเลือด หลังจากนั้นไม่ก่ีปีก็ได้เกิดสภาวะเศรษฐกิจตกต ่า  

อนัส่งผลใหส้ภาพสังคมเลวร้ายลงเป็นล าดบั 

 ดว้ยเหตุผลและความเป็นมาดงักล่าว ท าให้นักเขียนนวนิยายและนักเขียนบทละคร ผูส้ร้าง

ภาพยนตร์ ต่างให้ความสนใจท่ีปรากฏการณ์ทางสังคม เร่ิมมีการเพ่งเล็งไปท่ีขบวนการอาชญากรรม

และน าเอาเร่ืองราวต่าง ๆ ท่ีเกิดข้ึนมาถ่ายทอดในรูปแบบของเร่ืองแต่ง (fiction) โดยเม่ือเร่ิมเขา้สู่ยุค

ภาพยนตร์เสียง ภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ก็เร่ิมพฒันาไปพร้อม ๆ กนั ในเวลาไม่นานนกัก็มีภาพยนตร์แนว

น้ีอยูเ่ต็มตลาด ในปี 1929 มีภาพยนตร์แก็งสเตอร์ให้ดูประมาณ 10 – 12 เร่ือง ในปี 1931 ก็เพิ่มจ านวน

เป็น 25 เร่ือง และในปี 1932 จ านวนพุ่งพรวดไปถึง 40 เร่ือง ความต่ืนเตน้สนุกสนาน การน าเสนอ

เร่ืองราวเก่ียวกบัเจา้พ่อทั้งหลายท่ีคนดูใคร่จะรู้ รวมทั้งความกา้วหนา้ทางดา้นการถ่ายท า เช่น คุณภาพ

ของกลอ้งและการพฒันาเทคนิค ทั้งหมดเป็นปัจจยัท่ีท าให้ภาพยนตร์แก๊งสเตอร์เติบโตและเขม้แข็ง  

ซ่ึงในยุคท่ีภาพยนตร์แก๊งสเตอร์เจริญเติบโตถึงขั้นสุด มีภาพยนตร์สามเร่ืองท่ีมกัถูกอา้งอึงอยู่เสมอ 

และได้รับการยกย่องว่าเป็นแบบอย่างอนัคลาสสิก ได้แก่ Little Caesar (1930), The Public Enemy 

(1931) และ Scarface (1932) 

 โดยตัวอย่างท่ีกระจ่างชัดน่าจะเป็น The Public Enemy ซ่ึงออกฉายไล่หลังเพียงหกเดือน  

จุดท่ีนกัวิจารณ์ยกย่องไดแ้ก่การให้ภาพเขา้สู่โลกแห่งอาชญกรรมของตวัเอก (เจมส์ แค๊กนีย)์ แสดง 
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ให้ทราบถึงการขา้มบนัได แรงผลกัดนัตลอดจนปัจจยัท่ีห้อมล้อมเขาอย่างหนาแน่น อย่างไรก็ตาม 

นกัวิชาการและผูศึ้กษาประวติัศาสตร์กลบัลงมติท่ีเอนเอียงไปยงัเร่ือง Scareface โดยตกลงยอมรับว่า

เป็นผลงานท่ีเยี่ยมท่ีสุดในจ านวนทั้งสามเร่ือง อาจเป็นเพราะว่ามนัเป็นงานท่ีออกมาหลงัสุด มีความ

พร้อมในดา้นต่าง ๆ และประการส าคญัเป็นเพราะวา่ผูก้  ากบัคือ โฮเวิร์ด ฮอวก์ส์ ไดรั้บการบูชาให้เป็น

ปูชนียบุคคลโดยกลุ่มนกัวจิารณ์ออเทอร์ (Auteur critic) ท่ีแผอิ่ทธิพลไปทัว่อเมริกาในทศวรรษ 1960 

 ส่วนมากงานภายใตก้ารสร้างของ “วอเนอร์ บราเธอร์ส” มกัปรากฏการผลิตภาพยนตร์แก๊ง

สเตอร์อยูอ่ยา่งไม่ขาดสายและมีช่ือเสียงลือชา แต่ก็มิไดห้มายความวา่ วอเนอร์ บราเธอร์ส เป็นสตูดิโอ

เพียงแห่งเดียวท่ีสร้างภาพยนตร์แก็งสเตอร์ ทวา่เป็นสตูดิโอท่ีเป็นหวัขบวน เป็นผูบุ้กเบิกสร้างสรรคต์วั

ละคร และเป็นบริษทัท่ีเป็นบ่อเกิดภาพยนตร์แก็งสเตอร์ท่ีผ่านการยอมรับว่ายอดเยี่ยม ไม่ว่าจะเป็น 

The Public Enemy, The Roaring Twenties, High Sierra, White Heat และ Bonnie and Clyde 

 เม่ือล่วงเขา้สู่สงครามโลกคร้ังท่ีสอง บรรยากาศการสร้างภาพยนตร์แก็งสเตอร์ก็เร่ิมซบเซา 

โดยการเข้าร่วมสงครามโลกคร้ังท่ีสองของสหรัฐอเมริกานั้ น ได้มีส่วนก าหนดรสนิยมในการดู

ภาพยนตร์ของกลุ่มคนดู ซ่ึงส่งผลกระทบต่อการเลือกเร่ืองในการน าเสนองานท่ีแสดงปัญหา

ภายในประเทศอยา่งภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ไม่เป็นท่ีสนใจอีกต่อไปแลว้ คนดูตอ้งการดูภาพยนตร์ท่ีว่า

ด้วยกิจการต่างประเทศ ลัทธิรักชาติและการมองโลกในแง่ดีได้กลายมาเป็นแรงผลักดันท่ีส าคัญ  

ในท่ีสุดภาพยนตร์สงคราม (war film) ก็เขา้มาแทนท่ี และเม่ือเขา้สู่ยุคสงครามเยน็และความหวาดผวา

ในลัทธิคอมมิวนิสต์ได้แผ่นขยายในหมู่คนอเมริกันราวกันโรคระบาด ท าให้ภาพยนตร์นิยาย

วทิยาศาสตร์เขา้มาสอดรับในทนัทีทนัใด คนดูตอ้งการดูการเนน้เร่ือง “การบุกรุก” จากมนุษยต่์างดาว

และ “การแทรกแซง” ซ่ึงมีนัยถึงการบุกรุกของลทัธิคอมมิวนิสต์และพวกรัสเซียน ซ่ึงเป็นยุคแห่ง 

การไล่ล่าหาตวัคนท่ีเป็น “คอมมิวนิสต์” ซ่ึงปะปนอยูใ่นสังคม (แก๊งสเตอร์บางส่วนก็ไดก้ลายสภาพ

เป็นฟิลม์นวัร์ “film noir” ซ่ึงเติบโตในช่วงเวลาดงักล่าว) 

 Bonnie and Clyde และ The Godfather เป็นการกลบัมาอีกคร้ังอยา่งสุดสวย หากแต่เป็นงานท่ี

ตกอยู่ภายใต้สภาพการณ์ท่ีแตกต่างออกไป นั่นคือภาพยนตร์ทั้ งสามเร่ือง (The Godfather I, II)  

เป็นงานท่ีผลิตขณะเกิดสงครามเวียดนามตั้ งแต่ตอนต้น (Bonnie and Clyde) จนถึงตอนปลาย  

(The Godfather Part II) ดงันั้นนยัทางสังคมของภาพยนตร์ทั้งสามเร่ืองดงักล่าวจึงมีผูท่ี้ท  าการวเิคราะห์

ไปไดอ้ย่างลึกซ้ึงและกวา้งขวาง โดยเฉพาะ The Godfather ของคอปโปลานั้น อาจจะกล่าวไดว้่าเป็น

งานท่ีลุ่มลึกท่ีสุด เม่ือพิจารณาในแง่สังคมและการเมือง ไม่เพียงแต่จะแสดงถึงเร่ืองของอ านาจเท่านั้น 
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หากแต่ยงัสะท้อนถึงการเส่ือมศรัทธาต่อศาสนาและความล้มเหลวของสถาบันครอบครัวอัน

เน่ืองมาจากระบบทุนนิยม ภาพยนตร์แก๊งสเตอร์ยงัคงปรากฏออกสู่สาธารณชนเป็นระยะ เช่น  

The Untouchables ของ ไบรอนั เดอ พลัมา (1987) จนถึง The Godfather III (1990) ซ่ึงหากจะน ามา

วเิคราะห์ก็คงตอ้งใชมุ้มมองและเง่ือนไขท่ีแตกต่างออกไปจากเดิมอยา่งแน่นอน 

   

1.6 ภาพยนตร์ฟิลม์นวัร์ (Film Noir) 

 ระหว่างตน้ทศวรรษ 1940 ถึง 1950 ผูส้ร้างภาพยนตร์ในสหรัฐอเมริกาได้สร้างภาพยนตร์

ตระกูลหน่ึงซ่ึงมีลกัษณะเฉพาะตวัอนัโดดเด่น ทั้งในดา้นรูปแบบและเน้ือหา ถึงแมว้่าภาพยนตร์แนว

ดงักล่าวไดรั้บความนิยมภายในระยะเวลาท่ีไม่ยาวนานนกั ทวา่ก็เป็นภาพยนตร์ท่ีมีการกล่าวถึงกนัมาก

ในกลุ่มนักวิจารณ์และนักวิชาการภาพยนตร์ รวมทั้ งผูท่ี้สนใจเร่ืองภาพยนตร์ศึกษาอย่างจริงจัง  

จนมี ผูย้นืยนัวา่ภาพยนตร์ตระกลูดงักล่าวนั้น เป็นส่ิงท่ีถูกหยิบยกมาพิจารณามากท่ีสุดในช่วงทศวรรษ 

1970 ถึง 1980 ภาพยนตร์ตระกลูนั้นก็คือฟิลม์นวัร์ (film noir) 

 ถ้าหากสรุปอย่างสั้ นท่ีสุด ฟิล์ม นัวร์ หมายถึง ภาพยนตร์มืด (black/dark film) มืดในท่ีน้ี 

มีความหมายรวมถึงลกัษณะท่ีมืดทั้งทางดา้นเร่ืองราวและองคป์ระกอบทางกายภาพ โลกของฟิล์มนวัร์ 

คือเมืองซ่ึงมกัเป็นเวลากลางคืน ตวัละครส่วนมากในฟิล์ม นัวร์ มกัเป็นพวกโกหก หลอกลวงและ 

ฆ่าผูอ่ื้น ส่ิงท่ีบรรจุอยู่ในฟิล์มนัวร์ คือความส้ินหวงั ความรุนแรงและความตาย ลกัษณะโครงสร้าง 

ทางกายภาพท่ีปรากฏชดัเจนคือการจดัแสงต ่าแบบท่ีเรียกวา่ low-key ค าวา่ ฟิล์ม นวัร์ (Film noir) นั้น       

มีผูค้าดว่าน่าจะมาจากรากศพัท์ภาษาฝร่ังเศส โดยเช่ือมโยงจากวรรณกรรมอเมริกนัซ่ึงเป็นเร่ืองราว

เก่ียวกบัอาชญากรรม และนักสืบประเภท hard-boiled ท่ีแปลเป็นภาษาฝร่ังเศสและเป็นท่ีรู้จกักนัว่า

เป็นหนังสือประเภท Serie Noire ซ่ึงน่าจะเป็นตน้ก าเนิดของค าว่า Film noir ผูท่ี้ใช้ค  าว่า ฟิล์ม นัวร์ 

เป็นคร้ังแรกไดแ้ก่นกัวิจารณ์ชาวฝร่ังเศสนาม นิโนแฟรงค ์แฟรงคไ์ดใ้ชค้  าวา่ ฟิล์ม นวัร์ คร้ังแรกในปี 

1946 ซ่ึง เป็นช่วงหลงัสงครามโลกคร้ังท่ีสอง ภาพยนตร์ท่ีเป็นฟิล์ม นวัร์ ท่ีมีช่ือเสียงเร่ืองแรกได้แก่ 

The Maltese Falcon (1941) ของ จอห์น ฮุสตนั และฟิล์ม นัวร์ เร่ืองสุดท้ายในยุคสมยัท่ีได้รับความ

นิยมก็คือ Touch of Evil (1958) ของ ออร์สัน เวส์ โดยช่วงเวลาท่ีฟิล์ม นวัร์ ไดรั้บความนิยมมากท่ีสุด
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คือ ช่วง ค.ศ.1946 จนถึง 1950 ใน Film Encyclopedia ไดบ้รรยายฟิล์ม นวัร์ เอาไวว้่าเป็นภาพยนตร์ท่ี

น าเสนอโลกท่ีมืด หม่นหมอง (gloomy) ของอาชญากรรม และ “ความไม่บริสุทธ์ิ” (corruption)  

 ในทางเทคนิคและสไตล์ก็มกัเน้นฉากกลางคืน มีแสงเงาค่อนขา้งมาก แสดงให้เห็นถึงความ

เป็นจริงท่ีสกปรก (dingy) และให้บรรยากาศซ่ึงมีความหมายเช่ือมโยงไปถึงความหายนะหรือความ

ตาย (Fatalism) โดยอาจมีการถกเถียงเร่ืองการแบ่งตระกูลของฟิล์มนัวร์อยู่บ้าง แต่ เจมส์ เดมิโก  

ได้แสดงความเห็นในหนังสือ Film Noir: A Modest Proposal (1978) ว่า ฟิล์มนัวร์มีองค์ประกอบ

พื้นฐานท่ีครบถว้นส าหรับการเป็นตระกูลภาพยนตร์ โดยเฉพาะอยา่งยิง่ในส่วนท่ีเป็นโครงเร่ือง (Plot) 

และแก่นเร่ือง (Theme) โดยเร่ืองราวของฟิล์มนวัร์มกักล่าวถึงการมองโลกในดา้นร้ายช่ือภาพยนตร์ท่ี

เป็นฟิล์มนวัร์หลายเร่ืองสามารถสะทอ้นเร่ืองราวท่ีแอบซ่อนอยู่ภายในภาพยนตร์ไดเ้ป็นอยา่งดี เช่น  

So Dark the Night (1946), Born to Kill (1947), The Guilty (1948) และ Night and the City (1950)  

 ภาพตวัละครท่ีอยู่ในความรู้สึกของคนดูแทบทุกคน เม่ือเอ่ยถึงฟิล์มนวัร์ ก็คือชายและหญิง    

ท่ีเขา้มาพวัพนักนัด้วยกิเลส ตณัหา ความปรารถนาของคนทั้งสอง ได้ชักน าให้ทั้ งคู่เดินไปสู่การมี

ความสัมพันธ์ท่ีมืดมนอับจนหนทาง และหลายคร้ังท่ีมักลงเอยด้วยการทรยศ หลอกลวงและ           

การฆาตกรรม ดว้ยลกัษณะท่ีปรากฏชัดเจนโดยเฉพาะอย่างยิ่งในส่วนท่ีเป็นด้านมืดอนัเลวร้าย เช่น     

ความโลภ กามตณัหา ความกา้วร้าว จิตใจท่ีมุ่งทรยศล่อลวง ท าให้ตวัละครเอกท่ีเป็นหญิงในฟิล์มนวัร์ 

มีช่ือเรียกท่ีรู้จกักนัทัว่ไปวา่ “femme fatale” 

 อยา่งไรก็ตามมิไดห้มายความวา่ ผูห้ญิงเท่านั้นท่ีร้ายกาจ ตวัละครชายก็เช่นกนั จนมีการกล่าว

สรุปวา่ตวัละครในฟิล์ม นวัร์ มกัเป็น “หญิงร้าย ชายเลว” ฝ่ายหญิงเป็นผูท่ี้มีความทะยานอยากมากดว้ย

ความโลภและไร้ความหวัน่กลวัต่อบาปและความผิดทั้งปวง ส่วนฝ่ายชายก็คล้าย ๆ กนั เขาคนนั้น

ไม่ใช่คนท่ีเลวทุกอย่าง แต่ก็มีบางส่วนท่ี “ไม่สะอาด” ว่ากนัว่า ภาพยนตร์ประเภทน้ี ได้รับอิทธิพล

มากมายจากภาพยนตร์ต่าง ๆ ทัว่ยุโรป ทั้ง German Expressionism หรือ สัจนิยมของอิตาลีอีกทั้งงาน

ของฝร่ังเศสท่ีก าลงัเน้นภาพยนตร์นอกกระแส และตีแผ่สังคมในรูปแบบต่าง ๆ ท าให้ฟิล์มนัวร์เอง 

ก็เป็นภาพยนตร์ท่ีปรับตวัสอดรับกบัสภาพสังคมอเมริกนัและไดรั้บความนิยมในช่วงเวลาหน่ึง ๆ 
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 ภาพยนตร์ท่ีเป็นฟิล์มนวัร์ในทศวรรษ 1990 หรือมีลกัษณะของเร่ืองราวแบบฟิล์มนวัร์ ก็มีอยู่

ส่ีเร่ืองท่ีโดดเด่นเป็นท่ีรู้จกั ไดแ้ก่ Basic Instinct (1992) Body of Evidence (1993) The Last Seduction 

(1994) และ L.A. Confidential (1997) 

 

1.7 ภาพยนตร์เพลง (The Musical) 

 ภาพยนตร์เพลงเป็นแนวทางท่ีมีลักษณะพิ เศษประการหน่ึงคือเป็นงานท่ีเข้าถึงได้ง่าย           

ในขณะเดียวกนัก็เป็นส่ิงท่ีมีความสลบัซบัซ้อน การเป็นภาพยนตร์ท่ีเขา้ถึงไดง่้ายก็เพราะวา่ โครงเร่ือง

ของภาพยนตร์เพลงส่วนมากมกัตรงไปตรงมาไม่ยากแก่การท าความเขา้ใจ ทั้งยงัมีดนตรีท่ีคุน้เคยใน

ชีวิตประจ าวนัเป็นส่วนประกอบท่ีส าคญั ลักษณะส าคัญของภาพยนตร์เพลงประกอบด้วย หน่ึง  

การเป็นภาพยนตร์ซ่ึงเพลงมีบทบาท ส าคญัในการด าเนินเร่ือง เล่าเร่ือง รวมทั้งมีส่วนในการแสดงออก

ทางอารมณ์ของตวัละคร สอง ภาพยนตร์เพลงควรจะมีลักษณะท่ีเป็นธรรมชาติ กล่าวคือ จะต้อง 

ร้องเพลง (เพื่อการด าเนินเร่ืองหรือแสดงอารมณ์) ก็ต่อเม่ืออยู่ในช่วงจงัหวะและเวลาท่ีค่อนข้าง

เหมาะสม สาม เน้ือหาของภาพยนตร์มกัจะเบาสมองไม่เคร่งเครียดเป็นจริงเป็นจงั อย่างไรก็ตาม  

เม่ือวนัเวลาล่วงเลยไป ขอ้บงัคบัดงักล่าวก็ไดแ้ปรเปล่ียนไปดว้ยโดยเฉพาะในประการท่ีสองและสาม 

ส่ิงท่ีเปล่ียนแปลงไป เช่นเน้ือหาท่ีค่อนขา้งหนักและจริงจงั บางคร้ังก็สอดแทรกความรุนแรงเอาไว ้

นอกจากนั้นยงัมีการใช้ดนตรีจากแหล่งก าเนิดในฉากในแบบท่ีเรียกว่า real time ซ่ึงลกัษณะเช่นน้ี 

ตวัละครไม่ตอ้งร้องเพลง หากแต่ใชด้นตรีหรือเพลงจากวทิยหุรือการแสดงของวงดนตรีเขา้มาแทนท่ี 

 ภาพยนตร์เพลงมกัจะน าเสนอแต่เร่ืองเพอ้ฝันท่ีเต็มไปดว้ยความสนุกสนานโดยหลีกหนีจาก

ความเป็นจริงอย่างสุดขั้ว ทั้ งยงัมีลักษณะของละครเวทีค่อนขา้งมาก เน้นท่ีค าร้องในบทเพลงและ

ถอ้ยค าในบทสนทนาหากตอ้งการจดัประเภทของภาพยนตร์เพลง คงตอ้งอาศยัการจ าแนกประเภท

ภาพยนตร์โดยหลุยส์ จิแอนเน็ตติ ซ่ึงแบ่งภาพยนตร์ออกเป็น 3 จ าพวกโดยยึดหลกัการแบ่ง 2 แบบ 

ไดแ้ก่ แบ่งตามสไตล์ (Style) และแบ่งตามประเภท (Type) ในการแบ่งตามสไตล์สามารถจ าแนกออก

ไดเ้ป็น 3 แบบ คือ เรียลลิสม ์(Realism), คลาสสิคคลั ซีเนมา (Classical cinema) และเอ็กเพรสซนันิสม ์

(Expressionism) ส่วนการแบ่งตามประเภท  สามารถจ าแนกออกได้ 3 แบบ เช่นกันคือ สารคดี 

(Documentary), Fiction และภาพยนตร์ก้าวหน้าท่ีเน้นการแสดงความคิดท่ีเรียกกันว่า Avant-Garde 
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ภาพยนตร์เพลงในยุคเร่ิมแรกนั้นมกัจะน าเอาเร่ืองราวจากบรอดเวย ์จนอาจจะเรียกไดเ้ลยวา่ ภาพยนตร์

เพลงเป็นการถ่ายทอดการแสดงบนเวทีของบรอดเวย์ให้ปรากฏอยู่บนภาพ มีผู ้ให้ข้อสังเกตว่า

ภาพยนตร์เพลงในยุคหลงันั้นเป็นผลงานท่ีสร้างข้ึนมาโดยมิได้เน้นท่ีความบนัเทิงเพื่อความบนัเทิง

หรือเพื่อการหลีกหนีอีกต่อไป หากแต่เป็นงานท่ีมีเจตนาลอ้เลียนท่ีแฝงเร้น รวมทั้งตั้งใจท่ีจะวิพากษ์

ภาพยนตร์ในตระกลูเดียวกนัท่ีเคยสร้างกนัมา  

1.8 ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม (The social problem film) 

 ภาพยนตร์ไดรั้บการยกย่องให้เป็นงานศิลปะแต่ความจริงประการหน่ึงก็คือ นอกเหนือจาก

การเป็นงานศิลปะแล้ว ยงัจดัเป็นงานทางดา้นส่ือสารมวลชนอีกดว้ย ถ้าหากจะมองในขอบเขตของ

ความเป็นส่ือมวลชนก็จะพบว่าผูส้ร้างมีลกัษณะเป็นกลุ่ม มิใช่ปัจเจกบุคคลถึงแมผู้ส้ร้างบางคนจะ

ผูกขาดต าแหน่งส าคญัในกระบวนการสร้าง แต่ก็ยงัตอ้งพึ่งพาคณะท างานส่วนอ่ืน ๆ อยู่บา้งไม่มาก 

ก็นอ้ย เม่ือมองไปยงัผูช้มจะพบวา่เป็นกลุ่มคนท่ีมีขนาดใหญ่และมีความหลากหลาย ภาพยนตร์จึงถือ

วา่เป็นงานของ “กลุ่มคน” ท่ีถูกสร้างเพื่อ “กลุ่มคน” โดยแทจ้ริง 

 ภาพยนตร์เป็นส่ือท่ีมีการแพร่กระจายอย่างทัว่ถึงและกวา้งขวาง มีจุดประสงค์เพื่อสนอง 

ความพึงพอใจของผูช้มจ านวนมหาศาล ดงันั้นจึงอาจจะกล่าวไดว้า่ มนัจ าเป็นตอ้งตกอยูภ่ายใตเ้ง่ือนไข

ของสังคม มีผูเ้ช่ือว่าภาพยนตร์เป็นงานท่ีตกอยู่ในสภาพแวดล้อมทางประวติัศาสตร์ และเง่ือนไข 

ทางเศรษฐศาสตร์และการเมือง ภาพยนตร์เป็นปรากฏการณ์ทางวฒันธรรมและเป็นผลิตผลของสังคม

หน่ึง ๆ และน่าจะเป็นส่ิงท่ีช่วยใหเ้ขา้ใจสังคมไดดี้ยิง่ข้ึนอีกดว้ย 

 เม่ือกล่าวถึงตรงน้ีคงตอ้งยอมรับว่า ภาพยนตร์เก่ียวขอ้งกบัสังคมและเป็นภาพสะทอ้นของ

สังคม ปรากฏการณ์หลายอย่างในอุตสาหกรรมการสร้างภาพยนตร์เป็นตวับ่งช้ีว่าสังคมในขณะนั้น 

มีสภาพและทิศทางเป็นเช่นไร แต่เม่ือกล่าวถึง “ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม (social problem film)” 

นัน่ยอ่มหมายถึง บทบาทหนา้ท่ี และคุณสมบติัในขอบเขตและความหมายท่ีแตกต่างกนัออกไป 

 ในวงการภาพยนตร์ของสหรัฐอเมริกานั้ นได้มีการโต้แย ้งกันมาเป็นเวลานานแล้วใน 

เร่ืองภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม พื้นฐานแห่งการโตแ้ยง้กนัก็คือ การยึดมัน่ในความคิดความเช่ือ 

ท่ีมีต่อภาพยนตร์ซ่ึงแตกต่างกนัอย่างตรงกนัขา้ม ฝ่ายหน่ึงเช่ือว่าภาพยนตร์เป็นความบนัเทิงเต็มรูป 

หน้าท่ีของภาพยนตร์คือการมอบความเพลิดเพลินแก่ผูช้มอยา่งเต็มท่ี ฝ่ายน้ีเช่ือว่าภาพยนตร์เป็นส่ิงท่ี
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ช่วยให้คนดู “หลีกหนี” จากเร่ืองราวท่ียุ่งยากในชีวิตประจ าวนั หน้าท่ีซ่ึงตอ้งกระท าคือการพาคนดู

หลีกหนีไปจากโลกแห่งความเป็นจริงท่ีโหดร้ายตลอดเวลาประมาณสองชั่วโมง อีกฝ่ายหน่ึงเช่ือว่า

นอกจากจะเป็นส่ิงบนัเทิงแล้ว ภาพยนตร์ควรจะให้ประโยชน์และสาระแก่ผูช้ม ควรจะให้ข่าวสาร 

และช่วยช้ีแนะใหผู้ช้มไดท้ราบความเป็นไปท่ีเป็นจริงในสังคม ฝ่ายหลงัน้ีเองท่ีเป็นแรงผลกัดนัให้เกิด

ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมข้ึนมา 

 ก่อนท่ีกล่าวถึงการอธิบายความหมายของภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม คงตอ้งท าความ

เขา้ใจเก่ียวกบัค าวา่ “ปัญหาสังคม” เสียก่อน ปัญหาสังคม หมายถึงสภาพอนัไม่เป็นท่ีพึงปรารถนาซ่ึง

ส่งผลกระทบต่อสมาชิกในสังคม เป็นสภาพการณ์ท่ีสมาชิกในสังคมมองเห็นว่ามันเป็นปัญหา  

มีการน าเอาประเด็นปัญหาน้ีมาโตแ้ยง้กนั และสภาพหรือประเด็นท่ีเป็นปัญหานั้นตอ้งมีหนทางแกไ้ข 

 หากจะสรุปความหมายของภาพยนตร์สะท้อนปัญหาสังคมอย่างตรงไปตรงมาโดยอาศยั

ความหมายของค าว่าปัญหาสังคมเป็นพื้นฐาน ก็คงจะไดค้วามว่า ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมคือ

ภาพยนตร์ท่ีมีเน้ือหาด้วยสภาพอนัไม่เป็นท่ีพึงปรารถนาซ่ึงส่งผลต่อสมาชิกของสังคม หยิบยกเอา

ประเด็นท่ีเป็นความขดัแยง้ในสังคมมากล่าวถึง แต่ในการท่ีจะท าความเขา้ใจ ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหา

สังคมให้ดียิ่งข้ึน คิดว่าคงตอ้งมีการวิเคราะห์และพิจารณากนัอย่างละเอียดต่อไป ซ่ึงจะท าให้ทราบ

ความหมายของภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมไดช้ดัเจนข้ึน 

 การพยายามหาความหมายวา่ “ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมคืออะไร ?” มีผูเ้ร่ิมตน้ท่ีค าถาม

ว่า “ภาพยนตร์สะท้อนปัญหาสังคมไม่ใช่อะไรบ้าง ?” ค าตอบประการหน่ึงก็คือ “ภาพยนตร์ 

สะทอ้นปัญหาสังคมไม่ใช่ตระกูลภาพยนตร์” ในความหมายของตระกลูภาพยนตร์ (genre) หรืออาจจะ

กล่าวอีกอย่างว่า ภาพยนตร์สะท้อนปัญหาสังคมมิใช่เป็นตระกูลภาพยนตร์ (genre) มันมิได ้

มีคุณสมบติัเป็นตระกลูหน่ึงดงัเช่นภาพยนตร์บุกเบิกตะวนัตก ภาพยนตร์เพลงหรือภาพยนตร์ตลก 

 กฤษดา เกิดดี (2541) กล่าวถึงเก่ียวกับการท่ีสรุปท่ีว่า ภาพยนตร์สะท้อนสังคมไม่ได้เป็น

ตระกูลภาพยนตร์ (genre) ก็เน่ืองจากภาพยนตร์แนวน้ีเป็นภาพยนตร์ท่ีมีองค์ประกอบค่อนข้าง

หลากหลายทั้งในแง่ของการเล่าเร่ือง แก่นเร่ือง และตวัละคร แต่ในอีกมุมหน่ึง มนัก็มีคุณสมบติัท่ี

พร้อมจะเป็นตระกูลภาพยนตร์ (genre) ได้เช่นกนั โดยเฉพาะอย่างยิ่งเม่ือพิจารณาจากประเด็นของ

เร่ือง และฉากเหตุการณ์ในภาพยนตร์ 
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 ศูนยก์ลางของเร่ืองในภาพยนตร์สะทอ้นสังคมตอ้งเก่ียวขอ้งกบัความขดัแยง้และปัญหาสังคม 

ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมควรมีฉากเป็นเหตุการณ์ปัจจุบนั แต่ในบางกรณีก็สามารถมีฉากในอดีต

ได ้แต่ตอ้งเป็นฉากเหตุการณ์ในอดีตท่ีมีผลถึงเหตุการณ์ปัจจุบนัและท าให้เขา้ใจรากฐานของปัญหา

ดงักล่าวไดดี้ข้ึน เช่นเร่ือง The Grapes of Wrath ซ่ึงมีฉากยอ้นอดีต (flashback) เพื่อเพิ่มเติมเร่ืองราว 

 นอกจากเร่ืองการสะทอ้นปัญหาสังคมแลว้ การเช่ือมโยงไปสู่ปัญหาสังคมเป็นประเด็นท่ีน่าจะ

น ามาพิจารณา เน่ืองจากภาพยนตร์หลายเร่ืองท่ีมีเน้ือหาอนัเช่ือมโยงกับปัญหาในสังคม แต่ไม่ใช่

ภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม ในเร่ือง Little Big Man (อาเธอร์ เพนน์, 1970) มีฉากการสังหารโหด

อินเดียนแดง ซ่ึงมีนยัเช่ือมโยงถึงเหตุการณ์จริงในเวียดนามท่ีทหารสหรัฐฯ สังหารชาวบา้นเวียดนาม 

(เช่นหมู่บ้านมายไล) เหตุการณ์ในภาพยนตร์มีส่วนโน้มน้าวให้คนดูนึกถึงเหตุการณ์ในโลกแห่ง 

ความเป็นจริงท่ีเกิดข้ึนในขณะนั้น 

 กฤษดา เกิดดี (2541) สรุปเก่ียวกับภาพยนตร์สะท้อนสังคม (Social problem film) ไวว้่า  

“เป็นภาพยนตร์ท่ีมีฉากเป็นเหตุการณ์ร่วมสมยั เน้ือหาจะตอ้งมุ่งไปท่ีความขดัแยง้ในประเด็นปัญหา

สังคม ซ่ึงมีการยอมรับแลว้ว่ามนัเป็นปัญหา ปัญหาดงักล่าวอาจเป็นไปไดท้ั้งปัญหาภายในประเทศ

และปัญหาระหวา่งประเทศ” 

 ภาพยนตร์สะท้อนปัญหาสั งคมอาจจะเป็นงาน ท่ี เค ร่ง เค รียดและเป็นจริงเป็นจัง  

แต่เม่ือพิจารณาจากผลงานชั้นดีก็จะพบว่า ภาพยนตร์แนวน้ีประสบความส าเร็จทางด้านรายได้

พอสมควรโดยยดึอนัดบัรายไดข้องวาไรต้ีในแต่ละปี (ท่ีออกฉาย) เป็นเกณฑ ์

 เม่ือมองไปยงัคุณภาพหรือมาตรฐานของงานโดยพิจารณาจากการได้รางวลัออสการ์  

ก็จะพบวา่ งานสะทอ้นปัญหาสังคมพบกบัความส าเร็จท่ีงดงามทีเดียว ผูส้ร้างภาพยนตร์สะทอ้นปัญหา

สังคมดูเหมือนว่าตอ้งต่อสู้กบัโครงสร้างท่ีครอบครองฮอลลีวูดอยู่ ในระว่างยุคสมยัระบบสตูดิโอ 

(1930-1950) งานสะท้อนปัญหาสังคมเป็นงานท่ีมีผู ้สนับสนุนให้มีการสร้างเน่ืองจากสาเหตุ 

หลายประการ เป็นตน้วา่ ทางผูส้ร้างเล็งเห็นวา่มนัเป็นการผลิตงานแนวทางหน่ึงซ่ึงแตกต่างไปจากงาน

ส่วนใหญ่ท่ีมีอยูใ่นตลาด และภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมมกัจะดดัแปลงจากนิยายท่ีมีช่ือเสียงเป็น

ท่ีรู้จกัหรืองานท่ีไดรั้บการวิพากษว์ิจารณ์ ดงันั้นการน างานเหล่าน้ีมาท าเป็นภาพยนตร์จึงมีโอกาสท่ีจะ

ท าเงินค่อนขา้งสูง เพราะมีกลุ่มคนท่ีพร้อมจะดูค่อนขา้งแน่นอน 
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 งานสะท้อนปัญหาสังคมในยุคหลังเป็นงานของบริษัทอิสระทั้ งส้ิน อาทิ Coming Home,  

The China Syndrome หรือ Alamo Bay ทั้ง Coming Home และ The China Syndrome เป็นภาพยนตร์

ท่ี เจน ฟอนดา เป็นผูท่ี้มีบทบาทในการผลกัดนัหลงัจาก เจน ฟอนดา เขา้ร่วมกบัขบวนการฝ่ายซ้าย 

เม่ือปลายทศวรรษ 1960 เธอเป็นผูร่้วมก่อตั้ง IPC (Indochina Peace Campaign) ซ่ึงกลายเป็นองค์กร 

ท่ีมีส่วนในการสร้างภาพยนตร์ก้าวหน้าหลายเร่ือง ทั้ ง Coming Home กับ The China Syndrome  

เป็นงานของ IPC 

 ภาพยนตร์สะทอ้นสังคมท่ีโดดเด่น มกัจะมีรูปแบบท่ีคลา้ยคลึงกนัในส่วนของตวัละครเอก

และเน้ือหาบางส่วน ตวัละครเอกในงานแนวน้ีมกัเป็นผูช้าย แต่ก็มีบางเร่ืองท่ีเป็นหญิง และบางเร่ือง 

ทั้งชายและหญิง ตวัละครเอกในตอนแรกอาจไม่รู้ถึงปัญหาท่ีเกิดข้ึนภายในเร่ือง แต่ต่อมาก็เร่ิมรู้และ

เข้าใจ แล้วก็ต่อสู้เพื่อยุติปัญหานั้ น ๆ อีกแบบหน่ึงก็เป็นกรณีท่ีตัวเอกเรียนรู้ถึงปัญหาจากเหยื่อ 

ของปัญหาหรือไม่ก็จากตวัละครผูเ้ป็นผูช่้วยในเร่ือง 

 ลกัษณะความสัมพนัธ์แบบโรแมนติกเป็นองค์ประกอบท่ีส าคญัจากการท่ีมีผูไ้ด้วิเคราะห์

พบวา่ งานสะทอ้นปัญหาสังคมไม่เคยขาดแคลนความสัมพนัธ์อนัโรแมนติกระหวา่งตวัละครต่างเพศ 

มีน้อยเร่ืองนกัท่ีปราศจากลกัษณะท่ีวา่ นอกจากนั้นส่ิงท่ีขาดไม่ไดก้็คือ ตวัละครท่ีเป็นฝ่ายตรงขา้มกบั

ตวัละครเอกโดยมีหนา้ท่ีหลกัคือต่อตา้นการท าหนา้ท่ีของตวัละครเอก 

 ภาพยนตร์สะท้อนปัญหาสังคมมกัจะเน้นท่ีความขดัแยง้ภายในเร่ืองและความขดัแยง้นั้ น

จะต้องได้รับการแก้ไขให้ลุล่วงไปด้วยดีในตอนท้าย ท าให้ภาพยนตร์จบแบบ “happy ending” 

ลกัษณะเช่นน้ีท าให้นกัวจิารณ์บางกลุ่มโจมตี โดยแสดงทศันะวา่การท่ีภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม

มีทางออกเหมือน ๆ กัน คือปัญหาความขัดแย้งยุติลงด้วยดีแบบ “happy ending” อาจท าให้เกิด 

ความคลาดเคล่ือนในแง่ความเป็นจริง เพราะจะท าให้ผูช้มคิดว่าปัญหาสังคมเป็นส่ิงท่ีแกไ้ขให้ลุล่วง 

ไดโ้ดยง่าย  

 ปิยาภรณ์ เมืองค า (2552) กล่าวในประเด็นเก่ียวกบัภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคมไวอ้ย่าง

น่าสนใจว่า  หากเรามองภาพยนตร์ตามเส้นเวลาทางประวติัศาสตร์ จะพบว่า การพฒันาและเติบโต

ของภาพยนตร์นั้ นเป็นไปตามยุคสมัยทั้ งรูปแบบและเน้ือหาท่ีแตกต่าง ภาพยนตร์ถูกน ามาใช้ 

ในหลากหลายจุดประสงค์ ภาพยนตร์แต่ละตระกูลจะสะท้อนภาพของสังคมและประวติัศาสตร์ 
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ในขณะนั้นได้อย่างดียิ่งภาพยนตร์เป็นส่ือท่ีมีความแพร่หลาย ได้รับความสนใจในวงกวา้ง ดังนั้น 

จึงอาจกล่าวไดว้า่ ภาพยนตร์เป็นส่ือท่ีอยูภ่ายใตเ้ง่ือนไขของสังคมในขณะนั้น เร่ืองของสังคม การเมือง

ประวติัศาสตร์ วฒันธรรมหรือความเช่ือต่าง ๆ ได้รับการถ่ายทอดลงบนแผ่นฟิล์มซ ้ าแล้วซ ้ าเล่า  

จึงสามารถสรุปได้ว่า ภาพยนตร์เป็นผลผลิตของสังคมหน่ึง ๆ และน่าจะเป็นปัจจยัส าคญัท่ีช่วยให้

เข้าใจสังคมมากข้ึน ภาพยนตร์สะท้อนสังคม กล่าวอีกนัยหน่ึงคือภาพยนตร์ประเภทชีวิต ท่ีมี

จุดประสงค์หลักในการน าเสนอภาพท่ีแท้จริงของ “ส่ิงท่ี เรียกว่า ชีวิต” ไม่ว่าจะเป็นชีวิตใคร  

ชีวิตประเภทไหน ก็จะน าเสนอออกมาในมุมมองท่ีต่างกนัออกไป ภาพยนตร์ประเภทน้ีจึงเต็มไปดว้ย

เร่ืองราวท่ีเข้มข้นสาระท่ีสะท้อนประเด็นต่าง ๆ ทางสังคม ทั้ งในสภาพท่ีพึงประสงค์และไม่พึง

ประสงคด์ว้ยทา่ทีท่ีโนม้นา้วใหผู้ช้มรับรู้ความส าคญัและมีความตระหนกัอยา่งจริงจงั   

 ดงันั้นการก าหนดตระกูลของภาพยนตร์ท่ีน ามาใช้ในงานวิจยัช้ินน้ีจึงมีความจ าเป็นอยา่งยิ่ง 

เน่ืองจากภาพยนตร์สะทอ้นปัญหาสังคม (Social problem film) ภาพยนตร์ฟิล์มนวัร์ (Film noir) และ

ภาพยนตร์เจา้พ่อ (Gangster) ภาพยนตร์ทั้ง 3 ตระกูลมีลกัษณะเป็นภาพยนตร์มีส่วนผสมของความเป็น

ภาพยนตร์สมจริง (Realism) อยูใ่นภาพยนตร์ท่ีมีลกัษณะเนน้การเล่าเร่ือง (Classical Cinema) จึงท าให้

มองเห็นภาพความเป็นจริงได้ชดัเจนกว่าภาพยนตร์ประเภทอ่ืน ๆ โดยภาพยนตร์ท่ีถูกเลือกทั้งหมด 

จะเนน้ไปท่ีภาพยนตร์ท่ีมีแก่นซ่ึงสะทอ้นปัญหาท่ีเกิดข้ึนอยา่งเป็นรูปธรรมและท าใหก้ารถอดมายาคติ

ความเป็นจีนจากภาพยนตร์จีนฮ่องกงมีความแม่นย  ามากข้ึนในการเลือกภาพยนตร์จากตระกูลท่ีได้

กล่าวไปขา้งตน้ 

 

2. แนวคิดเร่ืองการเล่าเร่ือง (Narrative) 

 อญัชลี ชยัวรพร (2548) ไดส้รุปเก่ียวกบัแนวคิดการเล่าเร่ืองมีใจความวา่ การเล่าเร่ืองเป็นส่วน

หน่ึงของประสบการณ์ทางสังคม เด็ก ๆ เรียนรู้การเล่าเร่ืองจากหนังสือ ภาพยนตร์ การ์ตูนและ 

บทเพลง ส่ิงเหล่าน้ีช่วยใหเ้ด็ก ๆ รู้จกัศพัทใ์หม่ ๆ ในการเล่าเร่ือง รู้จกัล าดบัค าบอกเล่าเหตุการณ์อยา่ง

เหมาะสม เด็ก ๆ ไดเ้รียนรู้สัญลกัษณ์ท่ีใชใ้นการเล่าเร่ือง การเร่ิมตน้และจบ จนกระทัง่แมแ้ต่การคาด

เดาเหตุการณ์ล่วงหน้าไดว้่าต่อไปจะเกิดอะไรข้ึน นอกจากน้ีการเล่าเร่ืองยงัช่วยเพิ่มพูนประสบการณ์ 
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ความรู้ ให้เด็ก ๆ ตดัสินตวัละครไดจ้ากการแยกแยะบทบาทคนดี คนเลว ซ่ึงส่ิงเหล่าน้ีไม่อาจเกิดข้ึน

เลย หากปราศจากการเล่าเร่ืองในส่ือต่าง ๆ ไม่วา่จะเป็น ละคร บทเพลง บทกว ีนิยาย นิทาน 

วธีิการวเิคราะห์การเล่าเร่ืองในภาพยนตร์กระท าในหลายวธีิ  คือ 

1. โครงเร่ือง (Plot) ในการวิเคราะห์ภาพยนตร์ นวนิยาย รวมทั้งการเล่าเร่ืองเกือบทุกชนิด 

โครงเร่ืองนับเป็นองค์ประกอบส าคญัของเร่ืองท่ีผูว้ิเคราะห์ต้องน ามาศึกษาเสมอ ซ่ึงโดยปกติจะมี 

การล าดบัเหตุการณ์ในการเล่าเร่ืองไว ้5 ขั้นตอน ไดแ้ก่ 

 1.1 การเร่ิมเร่ือง (Exposition) การเร่ิมเร่ืองเป็นการชักจูงความสนใจให้ติดตาม

เร่ืองราว มีการแนะน าตวัละคร แนะน าฉากหรือสถานท่ี อาจจะมีการเปิดประเด็นปัญหาหรือเปิดเผย

ปมขดัแยง้เพื่อให้เร่ืองชวนติดตาม การเร่ิมเร่ืองไม่จ  าเป็นตอ้งเรียงล าดบัตามเหตุการณ์ อาจเร่ิมเร่ืองจาก

ตอนกลางเร่ืองหรือยอ้นจากทา้ยเร่ืองไปหาตน้เร่ืองก็ได ้

 1.2 การพฒันาเหตุการณ์ (Rising Action) คือการท่ีเร่ืองราวด าเนินไปอย่างต่อเน่ือง 

และสมเหตุสมผล ปมปัญหาหรือขอ้ขดัแยง้เร่ิมทวีความเขม้ขน้เร่ือย ๆ ตวัละครอาจมีความล าบากใจ 

และสถานการณ์ก็มีลกัษณะยุง่ยาก 

 1.3 ภาวะวิกฤติ (Climax) จะเกิดข้ึนเม่ือเร่ืองราวก าลังถึงจุดแตกหัก และตวัละคร 

อยูใ่นสถานการณ์ท่ีตอ้งอยูใ่นภาวะตอ้งตดัสินใจ 

 1.4 ภาวะคล่ีคลาย (Falling Action) คือสภาพหลังจากท่ีจุดวิกฤติได้ผ่านพ้นไป 

เง่ือนง าและประเด็นปัญหาไดรั้บการเปิดเผยและขจดัออกไป 

 1.5 การยุติของเร่ืองราว (Ending) คือการส้ินสุดของเร่ืองราวทั้ งหมด การจบอาจ 

หมายถึงความสูญเสีย จบแบบมีความสุข หรือทิ้งทา้ยไวใ้หคิ้ดเชิงคติธรรมหรือปรัชญา 

 

2 ความขัดแย้ง (Conflict) นอกเหนือจากการศึกษาโครงเร่ืองโดยการแบ่งล าดบัเหตุการณ์

และภาวการณ์ตามทอ้งเร่ืองแล้ว ความขดัแยง้ก็เป็นอีกส่วนหน่ึงท่ีน ามาศึกษาอยู่เสมอ ทั้งน้ีก็เพราะ

ความขดัแยง้จะเป็นการผกูปมท่ีรวมเร่ืองราวทั้งหมดเขา้ไวด้ว้ยกนั การท าความเขา้ใจในส่วนน้ียอ่มท า

ใหท้ราบเร่ืองราว และการด าเนินเร่ืองท่ีกระจ่างยิง่ข้ึน  

ปิยาภรณ์ เมืองค า (2552) อ้างถึงใน ปริญญา เก้ือหนุน (2537) ก็มีความเห็นท่ีสนับสนุน

เก่ียวกบัเร่ืองน้ีไวว้่า ความขดัแยง้เป็นองค์ประกอบส าคญัอย่างหน่ึงของโครงเร่ืองท่ีสร้างปมปัญหา 
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การหาหนทางการแก้ไขปัญหา ความขดัแยง้ของตวัละคร คือความเป็นปรปักษ์ต่อกัน หรือความ 

ไม่ลงรอยกนัในพฤติกรรม การกระท าความคิด ความปรารถนา หรือความตั้งใจของตวัละครในเร่ือง  

ซ่ึงสามารถแบ่งไดเ้ป็น 3 ประเภท คือ 

 2.1. ความขดัแยง้ระหว่างคนกบัคน คือการท่ีตวัละครของทั้งสองฝ่ายไม่ลงรอยกนั 

แต่ละฝ่ายต่อต้านกนั หรือพยายามท าร้ายท าลายกนั เช่น การสู้รบของทหารสองฝ่ายในภาพยนตร์ 

สงคราม หรือการตามล่าดว้ยความแคน้ของตระกลู เป็นตน้ 

 2.2 ความขัดแย้งภายในจิตใจของตัวละคร เป็นความขัดแย้งท่ี เกิดข้ึนภายใน            

ตวัละครจะมีความสับสนหรือยุง่ยากในการตดัสินใจเพื่อกระท าการอยา่งท่ีคิดเอาไว ้เช่น ความขดัแยง้ 

กบัความรับผดิชอบและจิตส านึก หรือความขดัแยง้กบักฎเกณฑท์างสังคม 

 2.3 ความขดัแยง้กบัพลงัภายนอก เช่น ความขดัแยง้กบัสภาพแวดลอ้มหรือธรรมชาติ

อันโหดร้าย ความส าคัญของความขัดแยง้ท่ีมีต่อโครงเร่ืองคือ การท าให้การด าเนินเร่ืองเป็นไป 

อยา่งมีทิศทาง มีเหตุผลและมีท่ีมาท่ีไปแน่นอน เร่ืองราวท่ีเดินเร่ืองอยา่งมีความขดัแยง้ท่ีสมเหตุสมผล 

จะท าใหเ้ร่ืองราวน่าเช่ือถือ 

ส าหรับภาพยนตร์เร่ืองหน่ึงอาจมีหลายความขดัแยง้ได ้ดว้ยการด าเนินเร่ืองนบัวา่เป็นศิลปะ

อีกแขนงหน่ึง ท่ีสร้างความซบัซ้อนให้การด าเนินเร่ืองดว้ยการสร้างความขดัแยง้หลายประเด็นเพื่อให้

ตวัละครดูมีมิติ หรือมีความเป็นคนในชีวิตจริง ๆ ท่ีไม่ไดเ้ป็นหรือมีอะไรเพียงดา้นเดียว ความขดัแยง้

ในภาพยนตร์ส่วนใหญ่มีไม่เกินสามประเด็น เพราะขอ้จ ากดัทางเวลาและสถานท่ี ท าให้ตอ้งเลือก

ประเด็นท่ีจะน าเสนอท่ีชัดเจน และเพื่อสร้างความสมดุลให้แก่โครงเร่ือง ส าหรับวิธีการศึกษา          

ข้อขัดแย้งนั้ น  ใช้วิ ธีก ารแบ่ ง คู่ตรงข้าม  ห รือ  Binary Opposition ซ่ึ งเป็นแนวคิดท่ีตั้ งอยู่บน 

พื้ นฐานความเช่ือท่ีว่า มนุษย์สามารถเข้าใจโลกได้ด้วยการแบ่งส่ิ งต่าง ๆ  ออกเป็นส่วน ๆ  

เพื่ อท าการเป รียบ เทียบกัน  เช่น  ผู ้ห ญิ งและผู ้ชาย  ความดีและความชั่ว  ฟ้ ากับ ดิน  เป็นต้น  

สามารถท าไดโ้ดยแบ่งกลุ่มค าออกเป็นสองหมวด ทั้งสองหมวดจะมีความหมายขดัแยง้กนั เช่น 

คนจีน  คนฮ่องกง 

คนตะวนัตก คนตะวนัออก 

ข่มขู่   ออ้นวอน 

แขง็แรง  อ่อนแอ 

ใชเ้หตุผล ใชอ้ารมณ์ 
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เช่ือถือได ้ เช่ือถือไม่ได ้

เม่ือน าเอาวิธีน้ีมาแจกแจงเพื่อศึกษาองคป์ระกอบในภาพยนตร์ จะท าให้มองเห็นความขดัแยง้

ในภาพยนตร์ไดก้ระจ่างชดัยิง่ข้ึน ยกตวัอยา่งการแบ่งขั้วตรงขา้มในภาพยนตร์ตะวนัตก 

คนเมือง อินเดียนแดง 

ผวิขาว ผวิด าแดง 

คริสเตียน ปาแกน 

อ่อนโยน ป่าเถ่ือน 

อ่อนแอ แขง็แรง 

สวมเส้ือผา้ เปลือย 

ส าหรับภาพยนตร์ตะวันตก ความแตกต่างของทั้ งสองฝ่าย เป็นสาเหตุของการต่อสู้ 

ท าลายลา้งกนัอย่างรุนแรง ซ่ึงในการแกปั้ญหาความขดัแยง้น้ี อาจตอ้งมีฝ่ายใดฝ่ายหน่ึงตอ้งตดัสินใจ

ในการเข้าไปเป็นพวกเดียวกับอีกฝ่าย เช่น อินเดียนแดงต้องออกจากป่า ทิ้งความป่าเถ่ือนและ

เปล่ียนเป็นความอ่อนโยนอยา่งคนเมือง หรือตอ้งเปล่ียนมาเป็นคริสเตียน 

 

3 ตัวละคร (Character ) ตวัละครคือบุคคลท่ีมีความเก่ียวขอ้งสัมพนัธ์กบัเร่ืองราวในเร่ืองเล่า 

นอกจากน้ียงัหมายถึงบุคลิกลกัษณะของตวัละคร ไม่วา่จะเป็นรูปร่างหน้าตา นิสัยใจคอของตวัละคร 

แต่ละตวัตอ้งมี 2 ส่วนประกอบเสมอ นัน่คือ ส่วนท่ีเป็นความคิด และส่วนท่ีเป็นพฤติกรรมความคิด

ของตวัละคร (Conception) โดยปกติจะเป็นส่ิงท่ีไม่เปล่ียนแปลงจนกวา่จะมีเหตุผล หรือเหตุการณ์ใด 

ท่ีส าคญัเพียงพอในการเปล่ียนแปลง ตวัละครท่ีดีจะมีความคิดเป็นของตวัเอง ส่ิงท่ีก าหนดความคิด

และจิตใจของตวัละครนั้นอยูท่ี่ภูมิหลงัของตวัละคร เช่น ชีวติวยัเด็ก การศึกษา และฐานะความเป็นอยู ่

พฤติกรรมของตัวละคร (Presentation) จะเป็นผลอันเกิดข้ึนโดยตรงจากความคิดและทัศนคติ 

ของตวัละคร เช่น ตวัละครช่ือ กอร์ดอน เกรโก ้ในภาพยนตร์เร่ือง Wallstreet (1987) เขามีความคิดว่า 

เงินคือพระเจ้า ดังนั้ นพฤติกรรมของเขาเต็มไปด้วยเล่ห์เหล่ียมและท าทุกวิถีทางเพื่อท่ีจะได้มา 

ซ่ึงทรัพยสิ์นเงินทอง 

นอกจากน้ีในการศึกษาตวัละครยงัมีเกณฑ์ต่าง ๆ ท่ีใช้ในการแบ่งตวัละครคือ คุณสมบัติ 

ของตวัละคร เช่น ตวัละครผูท่ี้กระท าและผูท่ี้ถูกกระท า 



 
 

30 
 

 ก. ผูก้ระท า คือตวัละครท่ีมีลักษณะเข้มแข็ง พึ่ งพาตนเองได้ ไม่ถูกคุกคามหรือครอบง า      

จากผูอ่ื้นได้ง่าย ส่วนใหญ่มีเป้าหมายและการตดัสินใจท่ีเป็นตวัของตวัเอง ตวัละครชนิดน้ีโดยมาก   

จะเป็นผูช้าย มีการศึกษาดีและเป็นท่ียอมรับจากสังคม 

 ข. ผูถู้กกระท า คือตวัละครท่ีมีลกัษณะเป็นผูท่ี้ถูกกระท า อ่อนแอ ตอ้งมีการพึ่งพิงผูอ่ื้น หรือ

ตกอยู่ภายใต้การดูแลหรือครอบง าจากผู ้อ่ืน  ซ่ึ งส่วนใหญ่จะเป็นตัวละครท่ีด้อยการศึกษา  

ฐานะทางสังคมอยู่ในระดับล่างและขาดความเช่ือมั่นในการตัดสินใจโดยมากเป็นเพศหญิง  

และกลุ่มคนชายขอบต่าง ๆ ในสังคม เช่น กลุ่มเกย์ กลุ่มคนผิวสี คนเอเชีย และผูห้ญิงท่ีปรากฏ 

ภายในภาพยนตร์ท่ีถูกจอ้งมอง อาจเปรียบเทียบไดว้า่เป็นผูถู้กกระท าจากเพศชายหรือสังคมก็เป็นได ้

ส าหรับการศึกษาตวัละคร นอกจากการมองภาพของตัวละครแล้ว เรายงัสามารถศึกษา 

จากลักษณะด้านอ่ืน ๆ ได้อีก  เช่น การแต่งกาย กิจวตัรประจ าวนั ค าพูดและบทสนทนา เพราะ 

ทุกอย่างท่ีสะทอ้นออกมาให้เห็นในจอภาพยนตร์ต่างก็เป็นการใชเ้วลาและพื้นท่ีการเล่าเร่ืองท่ีมีจ  ากดั

ใหส้ามารถเขา้ใจตวัละครอยา่งชดัเจนมากท่ีสุด และมีมิติหรือมีความเป็นธรรมชาติของคนมากท่ีสุด 

 

4 แก่นความคิด (Theme) แก่นความคิด นบัเป็นอีกองค์ประกอบหน่ึงท่ีส าคญัในการเล่าเร่ือง 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งเม่ือต้องท าการวิเคราะห์เร่ืองราว การมองภาพรวมทั้ งหมดของส่ิงท่ีภาพยนตร์

ตอ้งการจะส่ือสารออกมาอยูท่ี่การส่งสารท่ีเป็นหวัใจส าคญัหรือแก่นเร่ืองน้ีให้แก่ผูช้มรับรู้ โดยจ าเป็น

จะตอ้งจบัเอาส่ิงส าคญัและส่ือออกมาให้ได ้จึงจะท าให้การเล่าเร่ืองเขา้ถึงผูช้ม และผูช้มเองสามารถ

เขา้ใจได ้แก่นแกนคือความคิดหลกัในการด าเนินเร่ือง เป็นความคิดรวบยอดท่ีตอ้งผ่านการร้อยเรียง

ออกมาและน าเสนอ ซ่ึงเราเองสามารถเข้าใจถึงแก่นความคิดท่ีน าเสนอออกมาได้จากการสังเกต

องค์ประกอบต่าง ๆ ในการเล่าเร่ือง อาทิ ตวัละคร บทสนทนา หรือสัญลกัษณ์พิเศษต่าง ๆ ท่ีเขา้มา 

มีส่วนในการสร้างความเข้าใจในสารนั้ น ส าหรับแก่นความคิดท่ีได้รับความนิยมน ามาพูดถึง 

ในภาพยนตร์อย่างแพร่หลายก็คือ ความดี ความชั่ว ไม่เช่นนั้นก็เป็นเร่ืองราวเก่ียวข้องกบัความรัก 

ความเกลียด แต่ในส่วนของรายละเอียดท่ีเฉพาะเจาะจงลงไปนั้ น ย่อมมีส่วนในการผลักดัน 

แก่นความคิดหลักออกมาในแนวทางท่ีแตกต่างกันไป ตามแต่องค์ประกอบส่วนอ่ืน ๆ หรือ 

เทคนิคอ่ืน ๆ ของภาพยนตร์ เช่น ภาพยนตร์ท่ีน าเสนอแก่นความคิดเร่ือง ความดี ความชั่วท่ีเป็น

ภาพยนตร์คลาสสิค คือ ภาพยนตร์เร่ือง Star wars ท่ีเป็นการแบ่งฝ่ายอยา่งชดัเจนของฝ่ายดีและฝ่ายร้าย 

ท่ี สะทอ้นออกมาจากบทสนทนาและเน้ือเร่ืองท่ีเรียกฝ่ายร้ายว่า ดา้นมืด คือการหลงในดา้นมืดหรือ
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ความชัว่ร้ายท่ีมีอยู่ภายในตนเอง ซ่ึงทา้ยท่ีสุดแลว้ ดา้นมืดก็ตอ้งพ่ายแพด้า้นสว่างหรือความดีนั่นเอง 

แม้ในความเป็นจริงภาพยนตร์เร่ืองน้ีย ังสามารถอธิบายส่วนของรายละเอียดอ่ืน  ๆ  ได้อีก  

เราก็จะท าความเข้าใจในส่วนรายละเอียดนั้นว่าเป็นองค์ประกอบท่ีมีลักษณะร่วมกันบางประการ  

ท่ีจะน าพาไปในทิศทางเดียวกัน ดังนั้ นความคิดปลีกย่อยอ่ืน ๆ ท่ีปรากฏสามารถน ามาช่วย 

ในการวเิคราะห์ภาพยนตร์ใหช้ดัเจนข้ึนได ้

 

5 ฉาก (Scene) ฉากนั้ นเป็นองค์ประกอบหน่ึงในการเล่าเร่ืองทุกประเภท ทั้ งน้ีเน่ืองจาก 

เร่ืองเล่าคือการถ่ายทอดเหตุการณ์ท่ีต่อเน่ืองกนั และเพราะเหตุการณ์ต่าง ๆ จะเกิดข้ึนโดยปราศจาก

สถานท่ีมิได้ ดังนั้ นฉากจึงมีความส าคัญเพราะท าให้มีสถานท่ีรองรับเหตุการณ์ต่าง ๆ ของเร่ือง  

มีอิทธิพลต่อความคิด หรือการกระท าของตวัละครได้อีกด้วย (ปิยาภรณ์ เมืองค า, 2552 อ้างถึงใน 

ปริญญา เก้ือหนุน, 2537) ดังนั้ นการศึกษาฉากในเร่ืองเล่าอาจเป็นประโยชน์ให้ผู ้ศึกษาได้รับรู้

สาระส าคญัของเร่ืองท่ีก าลงัศึกษาอยูก่็ได ้โดยประเภทของฉากในเร่ืองเล่าไว ้5 ประเภท ดงัน้ี 

ก. ฉากท่ีเป็นธรรมชาติ ไดแ้ก่ สภาพแวดลอ้มท่ีแวดลอ้มตวัละคร เช่น ป่าไม ้ทุ่งหญา้ ล าธาร 

หรือบรรยากาศค ่าเชา้ในแต่ละวนั 

ข. ฉากท่ีเป็นส่ิงประดิษฐ ์ไดแ้ก่ บา้น เคร่ืองใชใ้นครัว หรือส่ิงประดิษฐท่ี์มนุษย ์

มีไวใ้ชส้อย 

ค. ฉากท่ีเป็นช่วงเวลาหรือยคุสมยั ไดแ้ก่ ยคุสมยั หรือช่วงเวลาท่ีเกิดเหตุการณ์ข้ึนตาม 

ทอ้งเร่ือง 

ง. ฉากท่ีเป็นการด าเนินชีวติของตวัละคร หมายถึง สภาพแบบแผนหรือกิจวตัรประจ าวนั 

ของตวัละคร ของชุมชน หรือทอ้งถ่ินท่ีตวัละครอาศยัอยู ่

จ. ฉากท่ีเป็นสภาพแวดลอ้มเชิงนามธรรม คือสภาพแวดลอ้มท่ีจบัตอ้งไม่ได ้แต่มีลกัษณะ 

เป็นความเช่ือ หรือความคิดของคน เช่น ค่านิยม ธรรมเนียม ประเพณี เป็นตน้  

นอกจากน้ีฉากท่ีใชใ้นการเล่าเร่ืองยงัสามารถแบ่งออกเป็น ฉากภายในบา้นและฉากภายนอก

บ้าน ซ่ึงทั้ งสองฉากท่ีปรากฏจะสอดคล้องกับเน้ือหาของเร่ืองท่ีเล่า เช่น ถ้าเป็นฉากการผจญภัย 

ก็จะเป็นฉากดา้นนอก หากเป็นเร่ืองของความรักหรือครอบครัว ฉากส่วนใหญ่จะอยูภ่ายในบา้น  

หากศึกษาให้ลึกซ้ึงก็จะช่วยให้เข้าใจมากข้ึนว่า ฉากไม่ได้เป็นเพียงส่วนท่ีอยู่ด้านหลัง  

แต่เป็นอีกองค์ประกอบท่ีก าลงัเล่าเร่ืองไปพร้อม ๆ กนั ไม่ว่าจะเป็นการบอกเล่าเร่ืองของตวัละคร 
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จากสถานท่ีท่ีตวัละครอยูห่รืออาชีพการงาน ฉากก็มีส่วนช่วยผลกัดนัให้เกิดการสร้างความหมายท่ีไม่

จ  าเป็นตอ้งเป็นมีบทสนทนา 

 

6. จุดยืนในการเล่าเร่ือง (Point of View) ซ่ึงกาญจนา แก้วเทพ (2553) ได้กล่าวถึงจุดยืน 

การเล่าเร่ืองไวอ้ยา่งน่าสนใจวา่ จะมีมิติของอ านาจ (power) เขา้มาเก่ียวขอ้ง โดยบรรดาเร่ืองเล่าต่าง ๆ  

ใครท่ีเป็นผูเ้ล่าเร่ืองก็จะมีอ านาจการประกอบสร้างความหมายต่าง ๆ ข้ึนมา ซ่ึงการเล่าเร่ืองไม่ว่า 

จะเป็นในส่ือประเภทใด มกัจะมีการน าเสนอท่ีคลา้ยคลึงกนัประการหน่ึงคือ การท่ีตอ้งแสดงถึงจุดยืน

ในการเล่าเร่ือง กล่าวคือ การมองเหตุการณ์การเขา้ใจพฤติกรรมของตวัละครในเร่ืองผา่นสายตาของ 

ตวัละครตวัใดตวัหน่ึง หรือหมายถึงการท่ีผูเ้ล่ามองเห็นเหตุการณ์จากวงในใกลชิ้ด หรือจากวงนอก

ระยะห่าง ๆ ซ่ึงแต่ละจุดยืนจะมีความน่าเช่ือถือแตกต่างกนั และมีความส าคญัต่อการเล่าเร่ืองตรงท่ี 

การท่ีภาพยนตร์มีจุดยืนในการเล่าเร่ือง เปรียบเสมือนการน าพาผูช้มให้คิดตามหรือมองเห็นเหตุการณ์

เป็นไปในมุมมองนั้น จุดยนืจะมีผลต่อความรู้สึกของผูช้มและมีผลต่อการชกัจูงอารมณ์ของผูช้ม จุดยืน

ของการเล่าเร่ืองแบ่งได ้4 ประเภท คือ 

6.1 การเล่าเร่ืองจากบุคคลท่ีหน่ึง (The first person narrator) คือการท่ีตวัละครตวัเอกของเร่ือง

เป็นผูเ้ล่าเร่ือง ข้อสังเกตในการเล่าเร่ืองชนิดน้ีคือ ตวัละครมักเอ่ยค าว่า “ผม” หรือ “ฉัน”อยู่เสมอ  

ขอ้ดีของการเล่าเร่ืองประเภทน้ีคือ ตวัละครหลกัเป็นผูเ้ล่าเอง ท าใหเ้กิดความรู้สึกใกลชิ้ดกบัเหตุการณ์

แต่มีขอ้เสียคือการเล่าเร่ืองผา่นสายตาของตวัละครหลกัจะปะปนเอาอคติและความไม่เท่าเทียมส่วนตวั

ของตวัละครไปด้วย การเล่าเร่ืองในจุดยืนบุคคลท่ีหน่ึงพบไดบ้่อยคร้ังในภาพยนตร์ประเภทนักสืบ 

และภาพยนตร์อตัชีวประวติั 

6.2 การเล่าเร่ืองจากจุดยืนบุคคลท่ีสาม (The third person narrator) คือการเล่าเร่ืองถึงตวัละคร

อ่ืน เหตุการณ์อ่ืนท่ีตัวเองได้พบเห็นมาหรือมีความเก่ียวข้องสัมพันธ์ด้วย เช่น ภาพยนตร์เร่ือง 

Shawshanks Redemption (1994) ท่ีผูเ้ล่าเร่ืองเป็นผูเ้ห็นเหตุการณ์ในเร่ืองโดยตลอด และเร่ืองเล่าก็มี

ความเก่ียวพนักบัตวัผูเ้ล่าดว้ยเพียงแต่ความสนใจทั้งหมดของเร่ืองจะพุง่ไปท่ีตวัละครหลกั ท่ีผูเ้ล่าก าลงั

พดูถึง นัน่คือ ตวัพระเอกท่ีเป็นเพื่อนของผูเ้ล่า 

6.3 การเล่าเร่ืองจากจุดยืนท่ีเป็นกลาง (The objective) เป็นจุดยืนท่ีผูส้ร้างพยายามให้เกิด

ความเห็นท่ีเป็นกลาง ปราศจากอคติในการน าเสนอ เป็นการเล่าเร่ืองท่ีไม่สามารถเขา้ถึงอารมณ์ของตวั

ละครไดอ้ยา่งลึกซ้ึง เน่ืองจากเป็นเหมือนการสังเกตการณ์จากคนนอก โดยจะให้ผูช้มท าการตดัสินใจ
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และเลือกเช่ือในส่ิงท่ีตนคิด ผูส้ร้างจะใช้มุมกลอ้งท่ีให้ความรู้สึกเหมือนจริง ไม่ใช้การปรุงแต่งหรือ

เทคนิคการตดัต่อท่ีหวอืหวา เพื่อให้ความหมายท่ีเกิดมีความเป็นกลางมากท่ีสุด การเล่าเร่ืองประเภทน้ี

พบบ่อยในภาพยนตร์สารคดี หรือภาพยนตร์แนวสมจริง (Realism) ตวัอย่างเช่น ภาพยนตร์เร่ือง The 

bicycle thief (1948) เป็นภาพยนตร์ของผูก้  ากับอิตาลีท่ีเล่าเร่ืองแต่งให้เหมือนเร่ืองจริง (Fiction to 

Nonfiction) ดว้ยมุมมองน้ีท าใหภ้าพยนตร์เกิดความสมจริงมากท่ีสุด 

6.4 การเล่าเร่ืองแบบรู้รอบดา้น (The omniscient) คือการเล่าเร่ืองท่ีไม่มีขอ้จ ากดั สามารถหยัง่

รู้จิตใจของตัวละครได้ทุกตัว สามารถย้ายเหตุการณ์ สถานท่ี และข้ามพ้นข้อจ ากัดด้านเวลา  

สามารถยอ้นอดีต กา้วไปในอนาคต และสามารถท าการส ารวจความคิดฝันของตวัละครทุกตวัไดอ้ยา่ง           

ไร้ขอบเขต มกัจะปรากฏในภาพยนตร์ทดลอง ภาพยนตร์อิสระ หรือภาพยนตร์ท่ีมีรูปแบบการน าเสนอ

เชิงศิลปะ (Art Film) มากกวา่ภาพยนตร์ในระบบธุรกิจอุตสาหกรรม 

การวิเคราะห์ภาพยนตร์จากจุดยืนการเล่าเร่ือง ท าให้มองเห็นการใช้อ านาจของผูเ้ล่าว่าเป็น

เสียงจากคนกลุ่มไหน นอกจากจะทราบความเป็นมาเป็นไปของเน้ือหาผา่นมุมมองของตวัละครเอกท่ี

เป็นคนในชนชั้นใด แลว้ยงัสามารถวเิคราะห์ไดจ้ากมุมมองอ่ืน ๆ ของการเล่าเร่ือง วา่ในภาพยนตร์นั้น

สะทอ้นการมองหรือมีทศันคติเก่ียวขอ้งกบัความเป็นจีนอยา่งไร ซ่ึงนอกจากจะช่วยให้เกิดความเขา้ใจ

ในความหมาย ท่ี ถูกประกอบส ร้างย ังท าให้มองเห็นความ เป็น จีน ใน มุมมองของสั งคม  

หรือกลุ่มคนอ่ืน ๆ ในสังคมดว้ย เป็นการศึกษาทั้งตวับทและบริบทแวดลอ้มเพื่อให้เกิดขอ้สังเกตท่ีมี

ความชดัเจนมากข้ึนได ้

 

7. สัญลักษณ์พิ เศษ (Symbol) เป็นการใช้สัญลักษณ์ ต่าง ๆ ท่ี เป็นภาพในการส่ือสาร

ความหมาย เป็นสัญลกัษณ์พิเศษท่ีมีความส าคญัในภาพยนตร์ และเป็นองคป์ระกอบของภาพยนตร์ท่ี

ถูกน าเสนอซ ้ า ๆ โดยอาจเป็นวตัถุ สถานท่ี หรือส่ิงมีชีวิตก็ได ้สัญลกัษณ์อาจเป็นเพียงภาพเดียว หรือ

เป็นกลุ่มของภาพท่ีเกิดจากการตดัต่อซ่ึงการศึกษาการใช้สัญลักษณ์พิเศษน้ี เม่ือน ามาใช้วิเคราะห์

ประกอบการชมภาพยนตร์จะช่วยให้สามารถเข้าใจเร่ืองราวได้ดีข้ึน ซ่ึงความหมายท่ีแฝงเร้นอาจ 

ส่ือความหมายไดดี้กวา่ความหมายท่ีปรากฏอยูภ่ายนอก 

 

8 เคร่ืองแต่งกาย (Costume) กาญจนา แก้วเทพ (2553) สรุปไวว้่า เคร่ืองแต่งกายก็เป็นส่วน

สมบทของตวัละคร และเคร่ืองแต่งกายนั้นจะเป็น “สัญญะ” อย่างหน่ึงท่ีใช้บ่งบอกความหมายของ 
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ตัวละคร ดังนั้ น การนุ่งกางเกงขาสั้ นออกไปเดินเล่นนอกบ้านของ “ปริศนา” (ในช่วงเวลาของ 

เร่ืองท่ีเกิดข้ึนซ่ึง “ขาอ่อนของผูห้ญิง” เป็นส่ิงท่ีตอ้งห้ามท่ีจะเปิดเผยในท่ีสาธารณะ) จึงตอ้งการท่ีจะ 

บ่งบอกความหมายวา่ “นางเอกเป็นสาวทนัสมยั/ล ้ายคุ/มีความมัน่ใจในตวัเอง” 

เช่นเดียวกบัยานพาหนะหรืออาวุธท่ีใชก้็จะท าหนา้ท่ีเป็น “สัญญะ” บ่งบอกถึงความหมายของ

เร่ืองท่ีก าลงัเล่า ในภาพยนตร์ชุด James Bond ยคุแรก ๆ รถยนต์ท่ีพระเอกใช้นั้นจะมีความทนัสมยัล ้ า

ยุคมาก เพราะสามารถควบคุมได้ด้วย remote control ซ่ึ งสะท้อนถึง “ความเหนือกว่าในเชิง

เทคโนโลยี” ของพระเอกเม่ือเทียบกับผูร้้าย ส าหรับส่วนประกอบย่อยเหล่าน้ี จะท าหน้าท่ีเป็น  

“ชุดของสัญญะ” (Set of signs) ท่ีจะตอ้งควบคุมความหมายให้เป็นไปในทิศทางเดียวกบัเร่ืองเล่า เช่น 

หากก าลังเล่าเร่ืองหนัง Sci-Fi อาวุธท่ีน ามาใช้ก็ตอ้งเป็นปืนแสงเลเซอร์ มิใช่ปืนลูกโม่ เส้ือผา้ของ 

ตวัละครก็ตอ้งไม่ใช่เส้ือลูกไมห้รือกางเกงยนีส์ เป็นตน้ 

จากแนวคิดการเล่าเร่ือง (Narrative) ตามท่ีได้กล่าวมาแล้วน้ี เป็นส่วนประกอบส าคญัของ

กระบวนการสร้างมายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกง ผา่นวิธีการเล่าเร่ือง ทั้งจาก โครงเร่ือง 

ความขัดแยง้ แก่นเร่ือง ตัวละคร ฉาก สัญลักษณ์พิเศษและเคร่ืองแต่งกาย ซ่ึงสามารถน ามาเป็น

เคร่ืองมือในการวเิคราะห์และคน้หาความหมายการสร้างมายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกง 

รวมทั้งยงัเขา้ถึงแก่นลึกของภาพยนตร์ท่ีมีลกัษณะสอดแทรกมายาคติต่าง ๆ ไวภ้ายในได ้

 

3. องค์ประกอบทีส่ าคัญของการเปลีย่นทางทางสังคมและวฒันธรรม 

 ว ัฒนธรรมคือ ผลจากความพยายามของมนุษย์จากชีวิต ท่ี ป่ าเถ่ือนมาสู่อารยธรรม  

ผลงานดังกล่าวบ้างก็รวมอยู่กับวตัถุในชีวิตประจ าว ัน บ้างก็รวมอยู่ในด้านจิตใจ ยิ่งกว่านั้ น 

การด ารงชีพ การเมือง สังคม ประเพณีต่าง ๆ ก็รวมอยู่ใน “วฒันธรรม” จากข้อสรุปน้ี สามารถ 

ขยายความหมายไดอี้กเล็กน้อย คือ อารยธรรมของมนุษยไ์ด้รับอิทธิพลจากภูมิประเทศและยุคสมยั   

ท าใหว้ฒันธรรมเกิดความแตกต่างกนัข้ึน (นิตยา ชว,ี 2542) 

 โดยการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวฒันธรรมมีองค์ประกอบท่ีส าคญั คือ เจตคติ ค่านิยม 

บรรทดัฐาน และพนัธะทางสังคม ดงัน้ี 
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 1. เจตคติ เป็นตัวก าหนดนิสัย บุคลิกภาพ และท่าทีในการแสดงออกของบุคคล เจตคติ 

ก่อรูปแบบในตวัคนในช่วงเวลาอนัยาวนานจนติดฝังแน่น และยากต่อการเปล่ียนแปลง แต่ก็สามารถ

เป ล่ียนแปลงได้ โดยข้ึนอยู่กับตัวแปรหลายประการ เช่น  กระบวนการปลูกฝังว ัฒนธรรม 

ในช่วงเยาวว์ยั (Enculturation) กลุ่มท่ีบุคคลสังกดั ผูน้  ากลุ่ม นวตักรรมท่ีมาสาธิตให้รับ อยา่งไรก็ตาม 

ตัวแปรของการอยู่ร่วมกันในกลุ่มสังคมเดียวกันจะมีอิทธิพลต่อการเปล่ียนเจตคติของบุคคล 

เป็นอย่างมาก เพราะคนจ าเป็นตอ้งอยู่ร่วมกนัเป็นกลุ่ม และพึ่งพาอาศยักนั การปรับตวัให้คลอ้ยตาม

กลุ่มคือการอยูร่อดของชีวตินัน่เอง 

 นอกจากน้ีความคลา้ยคลึงกนัของบุคคลท าให้มีความสนใจในส่ิงคลา้ย ๆ กนั และอยากเป็น

แบบเดียวกนั ท าให้เกิดการลอกเลียนแบบอยา่งพฤติกรรมกนั โดยสังเกตจากการแสดงออกของบุคคล

ในกลุ่มของตน อันเป็นท่ีมาของการเปล่ียนทัศนคติของบุคคลอีกทางหน่ึง ซ่ึงจะน าไปสู่การ

เปล่ียนแปลงทางวฒันธรรมในท่ีสุด 

 2. ค่านิยม ค่านิยมเป็นส่วนประกอบส าคญัทางสังคม ความตอ้งการมีช่ือเสียง ความนบัหน้า

ถือตา ท าให้บุคคลให้คุณค่ากบัส่ิงท่ีจะเป็นปัจจยัสร้างช่ือเสียงและหน้าตาให้ตน การจะให้คุณค่าแก่ 

ส่ิงใดข้ึนอยู่กับวตัถุนั้ น  ๆ บางสังคมให้ คุณค่าเงินตราสูงมาก บางสังคมยึดถือศีลธรรมและ 

ความสวยงามเป็นค่านิยมหลกัและผลประโยชน์เป็นค่านิยมรอง เป็นตน้ ค่านิยมเป็นองค์ประกอบ

ภายในสังคม ไม่มีกฎเกณฑ์ก าหนดคุณค่าของตวัให้ค่านิยมแต่เป็นกระบวนการท่ีมีค่าในตวัเองและ

เป็นกระบวนการช้ีแนะและก าหนดท่าทีและทิศทางของพฤติกรรมกลุ่ม เพราะฉะนั้นการเปล่ียนแปลง

ค่านิยมจึงก่อใหเ้กิดการเปล่ียนแปลงทางวฒันธรรมในสังคมดว้ย 

 3. บรรทดัฐานและพนัธะทางสังคม บรรทดัฐานและพนัธะทางสังคม คือ แนวทางท่ีสังคมวาง

ไวใ้ห้สมาชิกในสังคมประพฤติปฏิบติัในแนวเดียวกนั เพื่อความเป็นระเบียบเรียบร้อยของสังคม  

มีความคล้ายคลึงกนั ส่วนพนัธะทางสังคมไม่ไดเ้กิดจากบรรทดัฐาน แต่เกิดมาจากความผูกพนัทาง

สังคมและท่าทีอนัดีต่อกนั เป็นขอ้บงัคบัทางสังคมท่ีถูกสร้างข้ึนโดยคนส่วนใหญ่ แต่บางคร้ังอาจไม่มี

ของตอบแทนกลบัมาก็ได ้พนัธะน้ีสามารถเปล่ียนแปลงได้ง่ายโดยข้ึนอยู่กบัสถานการณ์เป็นส าคญั 

และส่งเสริมให้เกิดการเปล่ียนแปลงทางวฒันธรรมเพราะท าให้คนคบกนัง่าย มีไมตรีจิตต่อกนัและ

น าไปสู่การปฏิบัติเหมือน ๆ กัน ส่วนบรรทดัฐานนั้นเป็นผลมาจากความคิดร่วมของคนในสังคม 
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โดยพฒันามาเป็นกฎระเบียบอยา่งไม่รู้ตวัเป็นกฎในสังคมท่ีแน่นอนและเป็นโครงสร้างของวฒันธรรม

ท่ีอาจเปล่ียนไปตามยุคสมยั แต่ใชเ้วลาในการเปล่ียนแปลง และยกเลิกนานมาก มีการลงโทษผูฝ่้าฝืน

บรรทดัฐานอย่างแน่นอน (สนธยา พลศรี, 2545 : 194 - 195 อ้างถึงใน นิยพรรณ วรรณศิริ, 2531 :   

268 - 270) 

 ภาษา/สถานภาพทางสังคมและวฒันธรรม 

 สุวิทย ์ไพทยวฒัน์และสุดจิต เจนนพกาญน์ (2555) ไดก้ล่าวถึงลกัษณะส าคญัและหนา้ท่ีของ

วฒันธรรมไวอ้ย่างน่าสนใจในว่า วฒันธรรมมีพื้นฐานมาจากการใช้สัญลกัษณ์ (symbols) พฤติกรรม

ของมนุษยมี์ต้นก าเนิดมาจากการใช้สัญลักษณ์ ชีวิตประจ าวนัของมนุษยเ์ราเก่ียวข้องโดยตรงกับ

สัญลักษณ์ต่าง ๆ มากมาย ไม่ว่าจะเป็นเงินตรา สัญญาณไฟจราจร สัญลักษณ์ทางศาสนา เช่น 

พระพุทธรูป หรือศิลปะต่าง ๆ เป็นตน้ สัญลกัษณ์ท่ีส าคญัท่ีสุดท่ีมนุษยใ์ช้คือ ภาษา ซ่ึงเป็นเคร่ืองมือ 

ท่ีมนุษยใ์ช้ในการติดต่อส่ือความหมายซ่ึงกนัและกนั ภาษาท่ีมีทั้งภาษาพูดและเสียงจากเคร่ืองหมาย 

(signs) ท่ีสัตวส์ามารถจะสังเกตไดด้ว้ยสัญชาตญาณไม่ใช่จากความเขา้ใจ ดงันั้น เคร่ืองหมายจึงไม่ใช่

ส่ิงท่ีสัตว์ได้ให้ความหมายลงไปว่าหมายถึงอะไร แต่มนุษย์เรียนรู้จากสัญลักษณ์  (symbols)  

โดยใช้ความเขา้ใจและก าหนดลงไปวา่ส่ิงน้ีหมายถึงอะไรและหมายความวา่อยา่งไร ภาษาจึงช่วยให้

มนุษย์ได้แสกงความรู้สึกและท าความเข้าใจกับผู ้อ่ืนได้ ภาษาจึงเป็นส่วนประกอบท่ีส าคัญ 

ของวฒันธรรม ถา้ปราศจากภาษา วฒันธรรมจะไม่มีการสะสมเพิ่มพนู 

 นอกจากนั้น ยุทธ ศกัด์ิเดชยนต์ (2526) ยงัสรุปไวว้า่ภาษาคือ ระบบสัญลกัษณ์ซ่ึงสามารถส่ง

และเก็บรักษาข่าวสารต่าง ๆ แก่นส าคญัของภาษาก็คือระบบของเสียงซ่ึงก าหนดความหมายไว ้เสียง

เหล่าน้ีจะน ามาล าดบัให้เกิดความหมายตามหลกัไวยากรณ์ แต่ละภาษายอ่มแตกต่างกนัท่ีหน่วยเสียง

และการน ามาล าดบัเป็นประโยค และการแบ่งออกเป็นหน่วยค าไม่เหมือนกนั ค าบางค าในภาษาหน่ึง

ไม่มีค  าแปลท่ีตรงกนัในภาษาหน่ึง เน่ืองจากมีการแบ่งส่ิงต่าง ๆ ในประสบการณ์ของมนุษยอ์อกเป็น

หน่วยค าไม่เหมือนกนั 

 การแปลจากภาษาหน่ึงไปยงัภาษาหน่ึงอาจท าให้เกิดความเขา้ใจผิดพลาดได้ ตวัอย่างเช่น 

Kennedy พูดกบั Kruschev ว่าอย่า miscalculate เจตนาของคนอเมริกนั ล่ามรัสเซียไปแปลว่าอเมริกา



 
 

37 
 

หาว่ารัสเซียคิดเลขไม่เป็น รัสเซียบอกว่าในท่ีสุดรัสเซียจะมีชัยเหนืออเมริกา (outlast) ล่ามแปลว่า

รัสเซียจะฝังอเมริกาใหไ้ด ้ซ่ึงฟังดูเป็นการข่มขู่มากกวา่ท่ีผูพ้ดูตั้งใจไว ้

 นอกจากภาษาพูดแล้วยงัมีภาษาท่ีไม่ต้องกล่าวออกมาเป็นค าพูด ซ่ึงได้แก่กิริยาท่าทาง 

ซ่ึงส่ือความหมาย (แต่ไม่ใช่สัญญาณ เพราะเป็นความหมายท่ีก าหนดโดยสังคม) เช่น การยกัไหล่ 

ของฝร่ังแสดงว่าไม่ใยดี ไม่รู้ ไม่แน่ แลว้แต่ใช้ในเหตุการณ์แวดล้อมกรณีใด กิริยาท่าทางประกอบ

ค าพดูช่วยแสดงออกถึงอารมณ์ของผูพ้ดูไดดี้กวา่ค าพดูเฉย ๆ 

 ภาษาเขียนมีประโยชน์มากในการบนัทึกขอ้ความ การส่ือสารระหวา่งคนต่างสถานท่ีและต่าง

เวลาท าไดส้ะดวก เราเรียนรู้ส่ิงต่าง ๆ ท่ีมีแต่โบราณโดยศึกษาหนงัสือท่ีบนัทึกเร่ืองราวต่าง ๆ เอาไว ้

หนงัสือสามารถกระจายข่าวสารไดท้ัว่ถึง และยงัใช้ในการแสดงออกซ่ึงศิลปะ เช่น วรรณกรรม และ

เป็นส่ือในการศึกษา ในสมยัท่ีมีวทิย ุโทรศพัท ์โทรทศัน์ ภาพยนตร์ การกระจายข่าวสารไม่จ  าเป็นตอ้ง

ใชภ้าษาเขียนเหมือนสมยัก่อน แต่ภาษาเขียนก็ยงัคงมีประโยชน์และจ าเป็นตอ้งใชต่้อไป 

 

 การศึกษาและวฒันธรรม 

 สุพตัรา สุภาพ (2514) ได้กล่าวถึงชนชั้นทางสังคม ในแง่การศึกษาไวว้่า การศึกษาอาจจะ 

เป็นส่ิงหน่ึงท่ีท าให้คนมีชั้นต่าง ๆ กนั ส่วนมากคนท่ีไดรั้บการศึกษาสูง ๆ มกัจะไดรั้บการยกยอ่ง เช่น 

คนท่ีเป็นบณัฑิต หรือแมแ้ต่คนท่ีจบเป็นบณัฑิตมาดว้ยกนัในสาขาเดียวกนั บางคร้ังการจดัก็ยงัสูงต ่า

กว่ากัน เพราะถือเอาความรู้ความสามารถมาประกอบด้วย เช่น คนท่ีจบวิชานิติศาสตร์และได้เนติ

บณัฑิต บางคนก็เป็นทนายความมีช่ือเสียง บางคนก็เป็นทนายความธรรมดา ๆ นอกจากน้ีบางคร้ัง

สาขาวิชาชีพท าให้คนมีสถานภาพต่างกนั เช่น คนมีอาชีพเป็นแพทยไ์ดส้ถานภาพสูงกวา่คนท่ีเป็นครู 

อาจารย์ เป็นต้น แต่โดยทั่วไปแล้ว การศึกษายิ่งสูงเท่าไหร่ จะได้รับการยกย่องมาก และยิ่งถ้ามี

การศึกษาสูงและมีความช านาญในดา้นดงักล่าวจนเป็นท่ีประจกัษข์องสังคมยิ่งจะไดรั้บการยกยอ่งข้ึน

ไปอีก ตวัอยา่งเช่น ในจีนสมยัก่อน จีนแดงจะเขา้ยึดครอง มีการให้ความส าคญัในเร่ืองการศึกษามาก 

เพราะการศึกษาเป็นบ่อเกิดของเกียรติภูมิในสมยันั้น เช่น ใครสอบจอหงวนได้ จะไดรั้บการยกย่อง

อย่างสูง แต่ในปัจจุบนั เราจะเห็นวา่การศึกษาไม่ไดมี้ความส าคญัมากกว่าปัจจยัอ่ืน ๆ เพราะสังคมท่ี

ซบัซอ้นนั้น บุคคลจะตอ้งอาศยัปัจจยัหลาย ๆ อยา่งมากประกอบในการท่ีจะใหไ้ดรั้บผลส าเร็จในชีวติ 
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 นิตยา ชวี (2542) แสดงความเห็นเก่ียวกับว ัฒนธรรมว่า มีความเป็นนามธรรม ไม่ว่า 

ประเทศใดก็ตามไม่มีวตัถุท่ีช่ือ “วฒันธรรม” วางไวใ้ห้ชมหรือให้ศึกษา วฒันธรรมแทรกซึมอยู่ใน 

การด ารงชีวติของเผา่ชน อยูใ่นศาสนาปรัชญา และศิลปะ หากถอยห่างจากส่ิงเหล่าน้ี ก็จะกล่าวถึงหรือ

ศึกษาวฒันธรรมมิได ้ดงันั้นวฒันธรรมของแต่ละเผา่ชนในโลกจึงมีลกัษณะเด่นของตนเองส าหรับใน

อนาคตเม่ือการคมนาคมเจริญถึงขีดสูงสุด วฒันธรรมของมนุษยชาติย่อมมีความสัมพนัธ์กันอย่าง

ใกล้ชิด จุดเด่นของวฒันธรรมแต่ละเผ่าชนในโลกก็จะกลายเป็นวฒันธรรมโลกข้ึนมา แต่ขณะน้ี

วฒันธรรมแต่ละเผ่าชนยงัรักษาลักษณะเฉพาะของตนอยู่ ในระหว่างเผ่าชนด้วยกัน ควรเคารพ

วฒันธรรมของอีกเผ่าหน่ึง อย่าบงัคบัเขาให้ท าตามเรา และเราก็ไม่จ  าเป็นจะตอ้งท าตามเขา เน่ืองจาก

วฒันธรรมเก่ียวพนักับยุคสมยั ฉะนั้นการท่ีจะวิพากษ์วิจารณ์วฒันธรรมของแต่ละเผ่าชน ควรจะ 

กล่าวเพียงว่า เผ่าชนนั้น ๆ อยู่ในสมยันั้น ๆ ดีหรือไม่ แต่จะสรุปว่าวฒันธรรมของเผ่านั้นดีหรือไม่ 

ไม่ได้ วฒันธรรมของเผ่าหน่ึงในปัจจุบันอาจล้าหลัง แต่นั่นมิใช่ยืนยนัว่าวฒันธรรมของเผ่าชนน้ี 

ในอดีตก็ล้าหลงั และเราก็ไม่อาจตดัสินใจลงไปไดว้่าในอนาคตวฒันธรรมของเผ่าชนน้ีก็จะล้าหลงั

ตลอดไป วฒันธรรมของเผา่ชนท่ีจะยืนยงคงอยูเ่ป็นท่ียอมรับสืบไปจะตอ้งเป็นเผา่ชนท่ีขยนัขนัแข็งใน

การฝึกฝนร ่ าเรียนเท่านั้น วฒันธรรมจีนในอดีตกาลเคยรุ่งเรืองเป็นอยา่งยิ่ง เป็นไปไดว้า่ในอนาคตจีน

อาจสร้างยคุทองของวฒันธรรมข้ึนมาใหม่ก็ได ้

 ในงานวิจัยเก่ียวกับมายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกงน้ี  วฒันธรรมก็เป็น

องค์ประกอบหน่ึงท่ีควรกล่าวถึง เปรียบเสมือนรูปธรรมท่ีจบัต้องได้ของมายาคติ (Myth) ก็ว่าได ้ 

ซ่ึงจะสะทอ้นการเปล่ียนแปลงมายาคติผา่นทางดา้นภาษาและการศึกษาไดเ้ป็นอยา่งดี ดงันั้นผูว้ิจยัจึง

เลือกท่ีจะน าเกณฑข์า้งตน้เขา้มาช่วยอธิบายวฒันธรรมต่าง ๆ ท่ีปรากฏในงานวจิยัคร้ังน้ีดว้ย 

 

4.ทฤษฎสัีญวทิยาแนววพิากษ์ (Critical Semiology) 

 สัญวิทยา (Semiology) พฒันามาจากค าในภาษากรีกค าว่า semeion ท่ีแปลว่า sign ในทศันะ

ของนกัทฤษฎีทางดา้นสัญวิทยา สัญญะคืออะไรก็ไดท่ี้ก่อให้เกิดความหมายโดยเทียบเคียงให้เห็นถึง

ความแตกต่างไปจากส่ิงอ่ืน และคนในสังคมยอมรับหรือเขา้ใจ (กฤษณ์ เพชรรัตน์, 2554)  
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 กาญจนา แกว้เทพ (2543) ไดอ้ธิบายความหมายของ “สัญญะ” ไวว้่า ไดมี้ผูใ้ห้ความหมายไว้

หลายๆ แบบ และมีการจ าแนกประเภทของสัญญะเอาไวม้ากมาย โดยก าหนดคุณสมบติัของสัญญะ 

ไว ้2 ประการ ไดแ้ก่ 

 1.สัญญะจะต้องมีลักษณะทางกายภาพ สามารถจบัต้องรับรู้ได้ด้วยอวยัวะรับสัมผสั เช่น 

ตวัหนงัสือ ภาพวาด (สัมผสัไดด้ว้ยจกัษุประสาท) เสียงเพลง (สัมผสัไดด้ว้ยโสตประสาท) เป็นอาการ

ท่ีแสดงออกมาทางสีหนา้ เช่น เวลาดูมวยปล ้าจะเห็นนกัมวยเอามือตบพื้นแสดงความเจบ็ปวด เป็นตน้ 

 2.ในความเขา้ใจทัว่ ๆ ไป เราอาจพูดไดว้า่ “เมฆเป็นสัญญาณวา่ฝนจะตก ควนัเป็นสัญญาณวา่

มีไฟ” แต่ในสัญวิทยาไม่ถือวา่เมฆและควนัเป็นสัญญะ เน่ืองจากทั้งสองส่ิงนั้นไม่ไดมี้ความตั้งใจท่ีจะ

ส่งข่าวสารอะไร ในทางตรงกนัขา้ม หากรายการพยากรณ์อากาศในโทรทศัน์ไดไ้ปถ่ายรูปเมฆคร้ึม 

เพื่อจะบอกวา่วนัน้ีจะมีฝนตก เมฆในกรณีหลงัน้ีจึงจะถือวา่เป็นสัญญะตามความหมายของสัญวิทยา 

เน่ืองจากผูใ้ชส้ัญญะมีความตั้งใจจะส่งข่าวสารบางอยา่ง 

 จากคุณสมบัติ 2 ประการแรก ได้ก่อให้เกิดคุณสมบัติประการท่ีสามตามมา กล่าวคือ  

เม่ือภาพ อักษร เสียง หรือวตัถุ (ลักษณะทางกายภาพ) ถูกผูใ้ช้สัญญะ (รายการพยากรณ์อากาศ) 

น ามาใช้อย่างตั้ งใจนั้น ความหมายของภาพ อกัษร เสียง วตัถุนั้ นจะต้องมีความหมายมากไปกว่า 

ตวัมนัเอง ดงันั้น ภาพกอ้นเมฆจึงไม่มีความหมายเพียงแค่ “มีเมฆ” เฉย ๆ เท่านั้น หากทวา่ภาพดงักล่าว

ไดห้มายความวา่เลยไปถึงวา่ “วนัน้ีจะมีฝนตก” 

 กล่าวโดยสรุป คุณสมบติัท่ีจ าเป็น 3 ประการของสัญญะคือ 

(1) ตอ้งมีรูปธรรม ซ่ึงอาจจะเป็น ภาพ เสียง อกัษร หรือวตัถุ หรืออ่ืน ๆ 

(2) มีความหมายมากไปกวา่ตวัเอง 

(3) ผูใ้ชส้ัญญะตอ้งตระหนกัวา่ รูปธรรมดงักล่าวนั้นเป็นสัญญะ 

 F. de Saussure ผู ้วางรากฐานวิชาสัญวิทยาให้ค  านิยามสั้ น  ๆ ของวิชาสัญวิทยาไว้ว่า  

“สัญวิทยาเป็นศาสตร์ท่ี ศึกษาวิถี ชีวิตของสัญญะภายในสังคมท่ีสัญญะนั้ น ถือก าเนิดข้ึนมา  

รวมทั้ งแสวงหากฎท่ีควบคุมอยู่เบ้ืองหลัง” (A science that studies the life of signs with society is 

conceivable) 
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จากท่ีมาของแนวคิดท่ีเก่ียวขอ้งขา้งตน้ อาจสรุปไดว้า่สัญวิทยาเป็นศาสตร์ท่ีคน้ควา้ศึกษาใน

เร่ืองท่ีเก่ียวขอ้งกบั 3 เร่ือง คือ 

1. ตวัสัญญะ (sign) สัญญะวิทยาจะศึกษาประเภทต่าง ๆ ของสัญญะนบัตั้งแต่เร่ืองภาษาพูด 

ภาษาเขียน ภาษาภาพ ภาษาเสียง ไปจนกระทัง่ถึงอาการของโรค อาหาร รูปร่าง เส้ือผา้ และอ่ืน ๆ  

โดยจะสนใจวิธีการสืบทอดความหมาย (meaning) ของสัญญะเหล่าน้ี รวมทั้งวิธีการท่ีสัญญะเหล่าน้ี

เข้ามาเก่ียวพนัหรือเช่ือมโยงกบัผูใ้ช้สัญญะ ทั้งน้ีเน่ืองจากข้อเท็จจริงท่ีว่า สัญญะเป็นผลผลิตทาง

ความคิดของมนุษย ์เกิดมาจากการประกอบสร้าง (construct) ของมนุษย ์ดงันั้น การท่ีจะท าความเขา้ใจ

กบัสัญญะ จึงจ าเป็นตอ้งเขา้ใจตวัมนุษยผ์ูส้ร้างสัญญะนั้นดว้ย 

2. รหัส / ระบบ (code/system) เน่ืองจากการใช้สัญญะไม่ไดเ้ป็นไปตามยถากรรม หากแต่มี

การจดัท าข้ึนอย่างเป็นระบบ ระบบท่ีน าเอาสัญญะมาประกอบเข้าด้วยกนันั้นเรียกว่า รหัส (code)  

ซ่ึงมีมากมายหลายประเภท แต่ละประเภทมีคุณสมบัติต่างกัน เช่น บางประเภทมีการระบุเอาไว ้

อยา่งชดัเจน บางประเภทแฝงไวอ้ยา่งซ่อนเร้น เป็นตน้ 

3. วฒันธรรม (culture) เน่ืองจากสัญญะเป็นผลิตกรรมของมนุษย์ (manmade) ดงันั้นจึงเป็น

ผลผลิตทางวฒันธรรม ทั้ งสัญญะและรหัสจึงถูกสร้างถูกใช้และท างานอยู่ได้ภายใต้บริบททาง

วฒันธรรมแบบหน่ึง ๆ เท่านั้น หากเปล่ียนบริบทไปสัญญะและรหสันั้นก็จะเปล่ียนแปลงความหมาย

ไป เช่น “ความแก่ชรา” อาจมีความหมายถึงความน่าเคารพในสังคมไทยโบราณ แต่มีความหมายถึง

การหมดสมรรถภาพในสังคมตะวนัตกสมยัใหม่ ในขณะท่ีสัญญะและรหสัท างานไดภ้ายใตบ้ริบททาง

วฒันธรรมแบบหน่ึง ๆ นั้น ในทางกลบักนั วฒันธรรมหน่ึง ๆ จะด ารงอยู่ไดก้็ตอ้งอาศยัสัญญะและ

รหสันั้นเช่นกนั เช่น ภาษา เม่ือชาติท่ีตกเป็นอาณานิคมถูกบงัคบัให้ยกเลิกการใชภ้าษาของตนเองและ

หนัไปใชภ้าษาของเจา้อาณานิคม วฒันธรรมเดิมของตนเองก็จะสูญสลายไปดว้ย น่ีเป็นความสัมพนัธ์ท่ี

เกิดข้ึนต่อกนัและกนัระหวา่งสัญญะ/รหสักบับริบททางวฒันธรรม 

จากหลักเกณฑ์ ท่ีว่า สัญญะเป็นผลผลิตทางว ัฒนธรรมอันมีนัยยะว่า สัญญะเดียวกัน  

หากน าไปใช้ในต่างวฒันธรรมย่อมมีความหมายแตกต่างกนัประการหน่ึง และในอีกประการหน่ึง  

หากตวัวฒันธรรมท่ีรองรับห่อหุ้มสัญญะนั้นเปล่ียนแปลงไป ความหมายของสัญญะก็จะเปล่ียนแปลง

ไปดว้ยเช่นกนั Ka-Fai Ma ไดส้าธิตให้เห็นหลกัการท่ีกล่าวมาขา้งตน้ ดว้ยการศึกษาสัญญะท่ีเป็นภาพ
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ของ “วีรบุรุษ/เจา้พ่อ” (Hero) ในภาพยนตร์ท่ีท ารายไดติ้ด 10 อนัดบัแรกของฮ่องกงในช่วง 3 ทศวรรษ 

(1960-1990) เน่ืองจากในช่วง 3 ทศวรรษดังกล่าว ในฮ่องกงมีการเปล่ียนแปลงเหตุการณ์และ 

บ ริบททางสั งคมอย่างมาก ด้วยหลักการข้อแรก ผู ้วิจ ัยพบว่า  ความหมายเชิงสัญญะของ  

“ความเป็น เจ้าพ่อ” ของแต่ละวัฒนธรรมนั้ นมีความแตกต่างกัน  เจ้าพ่อฮ่องกงแตกต่างไป 

จากเจา้พ่ออิตาเลียน เม็กซิกนั หรือวีรบุรุษแบบ James Bond หากใช้หลกัการวิเคราะห์คู่ท่ีแตกต่างกนั

อย่างตรงกันข้าม (Binary opposition) ของ Saussure มาจับคู่ความแตกต่างระหว่างเจ้าพ่อฮ่องกง 

กบั James Bond ก็จะเห็นคุณลกัษณะท่ีแตกต่างกนัอยา่งชดัเจน ดงัแสดงในภาพ 

 

 

 

 

 

ภาพ 2.1 คู่ตรงขา้มระหวา่งวรีบุรุษอเมริกนัและเจา้พ่อฮ่องกง 

กาญจนา แก้วเทพ (2553) ได้อธิบายแผนภาพข้างต้นไวอ้ย่างน่าสนใจว่า ส่วนหลักการ 

ขอ้ท่ีสองท่ีวา่ดว้ยความสัมพนัธ์ระหวา่งการเปล่ียนแปลงบริบทของสังคมกบัการเปล่ียนแปลงสัญญะ

นั้น ผูว้จิยัไดพ้บรอยเช่ือมต่อดงักล่าวอยา่งชดัเจน ในช่วง 1960 – 1970 ผูค้นในฮ่องกงเป็นพวกท่ีอพยพ

มาจากประเทศจีนแผน่ดินใหญ่ และเขา้มาท างานเป็นกรรมกรในฮ่องกง ดงันั้น วีรบุรุษของพวกเขาจึง

ได้แก่ “เจ้าพ่อแนวกระบ่ี” ท่ียงัไม่มีวิทยายุทธติดตัว แต่ทว่าต้องอาศัยคุณค่าเร่ืองความพยายาม  

ความอดทน ท างานหนัก (ชักกระบ่ีว ันละหม่ืนคร้ัง) แต่โอกาสท่ีจะได้ถีบตัวข้ึนสูงก็ มีอยู ่ 

ในช่วงปี 1970-1980 เศรษฐกิจฮ่องกงเร่ิมมัง่คัง่ข้ึน พร้อมกบัการสร้างความรู้สึกเป็นชาติอีกชาติหน่ึง 

ท่ีแยกตัวออกจากจีนแผ่นดินใหญ่ก็เกิดข้ึน ดังนั้ น วีรบุรุษท่ีหนุ่มสาวชาวฮ่องกงรุ่นใหม่ต้องการ 

จึงเป็น “เจา้พ่อหนังกงัฟู” ท่ีพอจะมีความรู้ความสามารถติดตวัมาแล้ว เจา้พ่อหนังกงัฟูเป็นตวัแทน

ความรู้สึกชาตินิยมเพราะศตัรูท่ีตอ้งประมือดว้ยจะเป็นคนต่างชาติ เช่น ฝร่ังเศสและญ่ีปุ่น ส่วนในช่วง

สุดทา้ยคือ 1980-1990 ฮ่องกงเป็นประเทศท่ีมัง่คัง่แลว้ แต่ปัญหาท่ีมาข่มขู่ก็คือ จีนแผน่ดินใหญ่จะมา

วีรบุรุษ

อเมริกนั 

ปัจเจก 

ไหวพริบ 

ความสามารถ 

เจ้าชู้ 
เจ้าพ่อ

ฮ่องกง 

พนัธะทางครอบครัว 

หน้าท่ี เสียสละ 

เอือ้เฟือ้ 
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ยดึครองกลบัไป ดงันั้น “เจา้พ่อเซ่ียงไฮ”้ จึงเป็นสัญญะของวรีบุรุษท่ีมีฐานะดีและมีอ านาจแลว้ แต่ทวา่

ได้ถูกญาติ/คนใกล้ชิด (สัญลกัษณ์ของจีนแดง) มาแย่งชิงอ านาจและความมัง่คัง่ ซ่ึงเจา้พ่อเซ่ียงไฮ้

เหล่าน้ีจะตอ้งปกป้องหรือกอบกูก้ลบัคืนมา งานของ Ka-Fai Ma ช้ินน้ีไดแ้สดงให้เห็นความสัมพนัธ์

ระหวา่งการเปล่ียนแปลงของสัญญะและบริบททางสังคม-วฒันธรรมไดอ้ยา่งชดัเจนยิง่ 

กาญจนา แกว้เทพและสมสุข หินวิมาน (2551) กล่าวถึงส่วนย่อยของสัญญะไวว้า่ เดอ โซซูร์ 

ได้จ  าแนกองค์ประกอบของสัญญะออกเป็นสองส่วนย่อย คือ ส่วนท่ีเป็นรูปสัญญะ/ตัวหมาย 

(signifier) และส่วนท่ีเป็นความหมายสัญญะ/ตัวหมายถึง (signified) โดย เดอโซซูร์ อธิบายว่า 

กระบวนการสร้างความหมาย (signification) จะเกิดข้ึนได้ ก็ต่อเม่ือมี ตัวอ้างอิง (reference) หรือ

ตวัอย่างในท่ีน้ีก็คือ “วตัถุอย่างขวด” ท่ีเป็นจริง กบั ตวัสัญญะ (sign) ซ่ึงประกอบดว้ย (1) รูปสัญญะ  

ท่ีอาจจะเป็นไดท้ั้งภาพ/เสียง/ลกัษณะกายภาพใด ๆ (อาทิ ตวัอกัษรท่ีเขียนวา่ “ขวด” หรือ bottle) และ 

(2) ความหมายสัญญะ หรือแนวคิดท่ีเกิดข้ึนในใจ (mental concept) ท่ีเช่ือมโยงไปถึงตวัอา้งอิงความ

เป็นขวดท่ีเป็นวตัถุของจริง ถา้มีการจดัวางความสัมพนัธ์ระหว่างสัญญะและตวัอา้งอิงดงักล่าวเอาไว ้

กระบวนการสร้างความหมายต่อ “ขวด” ก็จะเกิดข้ึนตามมา 

ในส่วนกระบวนการสร้างความหมาย (process of signification) ตามทศันะของเดอ โซซูร์ 

นั้น เร่ืองของการจดัระบบสัญญะแบบ paradigmatic และ syntagmatic ท่ีน าไปสู่การสร้างความหมาย 

จะมาจากความสัมพนัธ์สองชุดคือ (1) ความสัมพนัธ์แบบ paradigmatic หรือชุดสัญญะท่ีมีตวัเลือกจาก

หมวดหมู่ เดียวกัน  (structural relations of choices) เช่น  ในละครโทรทัศน์  จะมีหมวดหมู่ของ 

“พระเอก” หลายตัวเลือก ตั้ งแต่พระเอกสุภาพชน พระเอกผดุงคุณธรรม พระเอกบึกบึนดิบห่าม 

พระเอกมีแผลในใจ พระเอกตบจูบ เป็นตน้ และ (2) ความสัมพนัธ์แบบ syntagmatic หรือชุดสัญญะท่ี

เป็นการเช่ือมโยง/ประสมประสานความสัมพันธ์จากตัวเลือกข้างต้น  (structural relations of 

combination) เช่น การจดัวางองค์ประกอบว่า พระเอก/นางเอกจะเช่ือมโยงความสัมพนัธ์กนัอย่างไร 

ใครจะปรากฏตวัก่อนหรือหลงั และอยูใ่นฉากไหนบา้ง เป็นตน้ ทั้งน้ี เดอ โซซูร์ เห็นวา่ ความหมายจะ

เกิดข้ึนจากการจดัระบบองค์ประกอบสองส่วนน้ีเอาไว ้ดังนั้ น หากความหมาย/รูปแบบของการ

จดัระบบเปล่ียน ความหมายก็จะแปรเปล่ียนไปดว้ย 
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ความสัมพันธ์ของตัวบทกับบริบท เดอ โซซูร์ ตั้ งข้อสังเกตว่า ความหมายจะถูกบรรจุ 

อยู่ในพื้นท่ีของภาษาท่ีเรียกว่า ตัวบท (text) ซ่ึงจะแปรเปล่ียนได้ตามแต่เง่ือนไขท่ีเรียกว่า บริบท 

(context) ของการสร้างความหมาย เช่น ถ้าตัวบท/สัญญะเป็น ดอกลั่นทม หากอยู่ในบริบท 

ของสังคมไทย ก็จะถูกบรรจุความหมายวา่ เป็นดอกไมอ้วมงคลและมกัปลูกไวต้ามวดั แต่หากอยูใ่น

บริบทของสังคมลาวความหมายก็จะเปล่ียนไปเป็นดอกไมป้ระจ าชาติท่ีช่ือ “ดวงจ าปา”  

ในงานวิจยัเก่ียวกบัมายาคติในภาพยนตร์จีนฮ่องกงช้ินน้ี จะใช้ทฤษฎีสัญวิทยา เพื่อคน้หา

ความหมายหรือสัญญะท่ีถูกซุกซ่อนอยู่ในตวับท (text) ของภาพยนตร์และยงัใช้เพื่อเป็นพื้นฐาน 

ความเขา้ใจเก่ียวกบักระบวนการสร้างมายาคติ (myth) ในแนวคิดท่ีเก่ียวขอ้งต่อไป 

 

5. แนวคิดมายาคติ (Myth)  

 นพพร ประชากุล (2547) ได้กล่าวถึงมายาคติ (Myth) ไวอ้ย่างน่าสนใจว่า การก่อก าเนิด

แนวคิดเร่ืองมายาคติน้ี ได้อาศัยฐานจากทฤษฎีสัญญะวิทยา โดยนักวิชาการ คือ โรล็อง บาธส์   

(Roland Barthes) โดยมายาคติไดก้ าเนิดจากอากาศธาตุ แต่เป็นผลผลิตทางสังคมและวฒันธรรมของ

คนกลุ่มหน่ึง ชนชั้นหน่ึง หรือหลายกลุ่ม หลายชนชั้น มายาคติสัมพนัธ์กบัการเมือง เศรษฐกิจ และ

สังคมอย่างแน่นแฟ้นในฐานะเป็นบริบททางประวัติศาสตร์ท่ีก าหนดการด ารงอยู่ของมัน  

ซ่ึงกาญจนา แก้วเทพ (2553) สรุปเก่ียวกับแนวคิดมายาคติไวว้่า เป็นการศึกษาความหมายสัญญะ 

(signified) อันเป็นพื้นท่ีซุกซ่อนอุดมการณ์ หรือ มายาคติ (myth) นั่นเอง แนวคิดเร่ืองการท าให ้

ดูราวกับเป็นธรรมชาติ บาธส์ อธิบายว่า ความหมายไม่ได้เกิดข้ึนเองตามธรรมชาติ (not natural)  

แต่เกิดจากการ  ป้ันแต่งวัฒนธรรมจนดูราวกบัเป็นธรรมชาติหรือเป็นธรรมดาทัว่ไป (naturalization) 

หรืออีกนยัหน่ึง แมว้่าภาษา/ความหมายจะเป็นส่ิงท่ีมนุษยส์ร้างข้ึนโดยมีเง่ือนไขทางวฒันธรรมเป็น

ตวัก าหนด แต่ส่ิงเหล่าน้ีก็เป็นไปโดยท่ีเราแทบจะไม่ตระหนกั/ตั้งค  าถามใด ๆ เลย (what goes without 

saying) หรือการเช่ือแบบไม่มีขอ้สงสัยนั่นเอง เช่น เวลาเราเห็นภาพท่ีอยู่ในเมนูอาหาร ภาพดงักล่าว

ไม่ใช่แค่การน าเสนออาหารออกมาเป็นรูปเท่านั้น แต่ยงัเป็นกระบวนการแปลงความดิบ/หยาบกระดา้ง

ของอาหารตามธรรมชาติ (natural) ให้กลายเป็นรสนิยมอนัวิไลในการปรุงแต่งวฒันธรรมการกิน

อาหารของมนุษยอ์ยา่งแนบเนียนราวกบัเป็นธรรมชาติ อาทิ ภาพผกัต่าง ๆ ก็ตอ้งเลือกมาแลว้ใหมี้สีสัน
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สวยงาม ประดิษฐ์และหั่นแครอทให้เป็นทรงลูกเต๋า วางเรียงกุง้อยา่งเป็นระเบียบ ประดบัตกแต่งดว้ย

มะนาวฝานและผกักาดหอม เป็นตน้  

 โรล็อง บาธส์ ได้กล่าวไวว้่า “ทันทีท่ีมีสังคมเกิดข้ึน การใช้วตัถุส่ิงของต่าง ๆ ในสังคม  

ตวัมนัเองก็ถูกท าลายสภาพเป็นสัญญะไป” (“as soon as there is a society, every usage is converted 

into sign of itself.”) แต่คนโดยทั่วไปมักมองข้ามความหมายในระดับท่ีสอง (the second-level 

signification) กล่าวคือ มองขา้มหรือไม่เห็นความหมายในระดบัท่ีวตัถุต่าง ๆ มีฐานะเป็นสัญญะ หรือ

ถูกท าให้กลายเป็นสัญญะ มีบทบาท / หนา้ท่ีในเชิงสัญญะ (sign function) ไปมองเห็นแต่ฐานะในการ

เป็นวตัถุส่ิงของ เพื่อการใช้สอยแคบ ๆ ของส่ิงเหล่านั้น (a non-signifying object) ซ่ึง โรล็อง บาธส์ 

เรียกวา่กระบวนการในการเปล่ียนแปลง ลดทอน ปกปิด อ าพราง บิดเบือนฐานะการเป็นสัญญะของ

สรรพส่ิงในสังคมใหก้ลายเป็นเร่ืองธรรมชาติ เป็นส่ิงท่ีปกติธรรมดาหรือเป็นส่ิงท่ีมีบทบาท / หนา้ท่ีใน

เชิงประโยชน์ใชส้อยแคบ ๆ ในสังคมวา่ “กระบวนการสร้างมายาคติ ”(mythology) และเรียกส่ิงท่ีเป็น

ผลลพัธ์ / ผลผลิตของกระบวนการน้ีวา่ “มายาคติ (myth / alibi / doxa)” หรือความคิด / ความเช่ือท่ีคน

ส่วนใหญ่ในสังคมยอมรับโดยไม่ตั้งค  าถามและเป็นความคิด / ความเช่ือ ท่ีสอดรับกบัระบบอ านาจ 

ท่ีด ารงอยูใ่นสังคมขณะนั้น (กฤษณ์ เพชรรัตน์, 2554 อา้งถึงใน ทยากร แซ่แต,้ 2551:36) 

 ความหมายโดยตรงและความหมายโดยนัย ของโรล็อง บาธส์ ไดพ้ฒันาแนวคิดเร่ืองสัญญะ

และการสร้างความหมายของ เดอ โซซูร์ ออกไป โดยเน้นความสนใจไปท่ีการสร้างความหมายใน 

ขั้นท่ีสอง (Secondary signification) ซ่ึงมกัถูกแต่งเติมออกไปจากการสร้างความหมายขั้นตน้ทัว่ไป 

(primary signification) และมกัเป็นพื้นท่ีท่ีซุกซ่อนอุดมการณ์ทางสังคมเอาไว ้โดยจ าแนกความหมาย

ในการส่ือสารเป็นสองระดบัดงัน้ี 

 การส่ือสารความหมายในระดบัแรก คือ ความหมายในชั้นตน้ (First order) หรือความหมาย

โดยตรง (denotation) นั้ น เป็นความหมายล าดับแรกท่ีมีลักษณะเป็น วตัถุวิสัย (objective) หรือถ้า

เทียบเคียงก็คือ เป็นความหมายตามตวัของภาษา (literal meaning) ท่ีเปิดคน้ไดจ้ากพจนานุกรมทัว่ไป 

เช่น “นก” หมายถึงสัตวมี์ปีกชนิดหน่ึงท่ีบินได ้เป็นตน้ ทั้งน้ีโดยส่วนใหญ่แลว้ ความหมายโดยตรง

ดงักล่าวแทบจะไม่ปรากฏอยู ่ยกเวน้แต่ภาษาท่ีแขง็ตวัมาก ๆ อยา่งภาษาคณิตศาสตร์ (อาทิ 1+1 = 2) 



 
 

45 
 

 ส่วนความหมายในล าดบัท่ีสอง (Second order) ซ่ึง โรล็อง บาธส์ เรียกวา่ ความหมายโดยนยั 

(Connotation) เป็นความหมายท่ีมีลกัษณะอตัวสิัย (subjective) หรือบางคร้ังก็ถูกมองวา่เป็นการตีความ

ท่ีถูกใส่ความหมายเชิงสังคม/วฒันธรรม (social/cultural meaning) เอาไว ้(อาทิหากอยูใ่นเง่ือนไขของ

การเขียนค าอวยพรในสมุดแต่งงาน จากภาษาคณิตศาสตร์ในล าดบัแรก ก็อาจถูกสร้างเป็นสัญญะชุด

ใหม่วา่ 1+1 = 1 อนัมีลกัษณะเป็นอตัวสิัยหรือมีความหมายเชิงสังคม/วฒันธรรมมากข้ึน) 

(1 ) รู ป สั ญ ญ ะ  

/ Signifier 

(2) ความหมายสัญญะ  

/ Signified 

(3) สัญญะ / denotative sign 

(I) รูปสัญญะ / connotation signifier (II) ค ว า ม ห ม า ย สั ญ ญ ะ  

/ connotation signified 

(III) สัญญะ  / connotation sign 

ภาพ 2.2 แผนภาพแสดงการสร้างความหมายโดยตรง (ขั้นท่ีหน่ึง) และความหมายโดยนัย  

(ขั้นท่ีสอง) ตามแนวคิดของ โรล็อง บาธส์ (กาญจนา แกว้เทพ, 2553) 

ตวัอยา่งเช่นค าวา่ ดอกกุหลาบ เป็นสัญญะ (3) ท่ีประกอบข้ึนจากรูป สัญญะ (1) ก็คือ ตวัอกัษร

วา่ ด-อ-ก-กุ-ห-ลา-บ และหมายสัญญะ (2) หรือความคิดเก่ียวกบัรูปร่าง/คุณลกัษณะของดอกกุหลาบท่ี

เขา้ใจทัว่ ๆ ไป อนัเป็นการสร้างความหมายโดยตรงในข้ึนหน่ึง (denotation) แต่อย่างไรก็ดี สังคมแต่

ละสังคมไม่ไดห้ยดุการสร้างความหมายเพียงเพื่อการส่ือสารในล าดบัแรกแค่น้ีเท่านั้น สังคมส่วนใหญ่

ลว้นสร้างความหมายในข้ึนท่ีสอง โดยการแปล สัญญะ (3) ให้กลายเป็น รูปสัญญะ (I) ในอีกล าดบั

หน่ึงท่ีมี ความหมายสัญญะ (II) อนัเป็นความหมายทางสังคมเพิ่มเติมเขา้ไป และกลายเป็นสัญญะ 

(III) ในระดับความหมายโดยนัย /มายาค ติ  (connotation / myth) ไป อีกทอดห น่ึ ง  ก ล่ าวคือ  

ดว้ยการสร้างความหมายในล าดบัท่ีสองน้ี ดอกกุหลาบไม่ได้หมายถึงเพียงแค่การเป็นดอกกุหลาบ  

แต่มีความหมายแฝงถึงการแสดงความรักท่ีชายหนุ่มมอบใหแ้ก่หญิงสาว เป็นตน้ 

 กาญจนา แกว้เทพ (2543) กล่าวถึงมายาคติในหัวขอ้ Two orders of signification : Myth ของ 

โรล็อง บาธส์ ไวว้่า ในส่วนท่ีเก่ียวกบัความหมายทั้ง 2 ชั้นนั้น บาธส์ เสนอวา่ไม่มีการใช้สัญญะคร้ัง
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ไหนท่ีจะมีเพียงความหมายชั้นเดียว คือ ความหมายโดยอรรถ (denotative) แมแ้ต่การใหค้วามหมายใน

พจนานุกรม (กรณีท่ีค่อนข้างชัดเจน คือ พจนานุกรมด้านวฒันธรรมของส านักพิมพ์ Longman  

ให้ค  านิยาม กรุงเทพ ว่าเป็นเมืองท่ีมีโสเภณีมาก) และหากเป็นระดับการเลือกเอาถ้อยค ามาใช้แล้ว 

ตวัอย่างเช่นเม่ือเราต้องการจะเลือกใช้ถ้อยค ามาบรรยายถึงสภาพการจราจรในกรุงเทพ หากผูใ้ช้

สัญญะเลือกค าวา่ “ปัญหาการจราจร” “การจราจรวิบติัแลว้” เราจะเห็นไดอ้ย่างขดัเจนวา่ ค  าทั้ง 2 นั้น 

มีความหมายโดยนยั (connotative) บ่งบอกถึงจุดยนื ความนึกคิดและอารมณ์ความรู้สึกของผูใ้ชส้ัญญะ

อยู่เสมอ การเลือกถ้อยค ามาใช้น้ีเป็นงานหลักของกลุ่มผูท่ี้ท  างานอยู่ในด้านส่ือสารมวลชนท่ีต้อง

เลือกใชส้ัญญะอยูต่ลอดเวลา เช่น การพาดหวัข่าว การเขียนค าบรรยายใตภ้าพ การเขียนบทภาพยนตร์ 

เป็นตน้ 

 อย่างไรก็ตาม โรล็อง บาธส์ ก็มีแนวคิดว่า แมว้่าเราจะใช้สัญญะโดยมุ่งความหมายโดยนัย 

อยูต่ลอดเวลา แต่ผูใ้ชส้ัญญะเองมกัตระหนกัหรือรู้ตวัวา่ ตนเองก าลงัใชค้วามหมายโดยนยัอยู ่แต่มกัจะ

คิดว่าตนเองก าลังใช้สัญญะในระดับความหมายโดยอรรถ (denotative) อยู่ ซ่ึงในกรณีของงาน

ส่ือสารมวลชนก็เช่นเดียวกนั ในกรณีของการท าข่าวการท ารายการเกมโชว ์การสร้างละครโทรทศัน์ 

การหาคนมาข้ึนหนา้ปกนิตยสารหรือการสร้างภาพยนตร์ รูปแบบของการเลือกสัญญะเหล่าน้ีดูเหมือน

จะเป็นการใชส้ัญญะในระดบัความหมายโดยอรรถทั้งส้ิน เพราะข่าวตอ้งมีความเป็นกลาง เกมโชวต์อ้ง

สนุกสนาน ละครและภาพยนตร์ต้องให้ความบนัเทิง เป็นต้น กล่าวโดยสรุปในภาษาของ โรล็อง 

บาธส์ ก็คือ ในขณะท่ีก าลงัมีการใชค้วามหมายในระดบัความหมายโดยนยัอยา่งเต็มท่ีนั้น ผูใ้ชส้ัญญะ

จะก าลงัคิดอยู่ว่า เราก าลงัใช้สัญญะอยู่ในระดบัความหมายโดยอรรถ ฉะนั้น โรล็อง บาธส์ จึงกล่าว

เสริมกรณีการถ่ายภาพถนนท่ีมีเด็กเล่นอยูว่า่ ไม่วา่จะเป็นช่างภาพท่ีถ่ายรูปแบบท่ี 1 (สีสันมีชีวิตชีวา) 

หรือรูปแบบท่ี 2 (ภาพขาวด าน่าหวาดกลวั) แต่ทวา่ช่างภาพทั้งสองคนก็จะคิดวา่ “รูปถนนก็เป็นอยา่งน้ี

แหละ” “ให้ใคร ๆ มาถ่ายก็ออกมาอย่างน้ีแหละ” โดยไม่รู้ตวัว่า (ในกรณีส่วนใหญ่) “ท่ีภาพออกมา

เป็นแบบน้ี เพราะถูกเลือกถ่ายให้ออกมาเป็นอยา่งน้ีมากกว่า” เราอาจเทียบเคียงกบัการให้ค  านิยามว่า 

“ข่าวคืออะไร” ไดก้บักรณีการถ่ายภาพท่ีมกัระบุว่า “ข่าวคือการรายงานเหตุการณ์ท่ีเกิดข้ึน” ซ่ึงเป็น

ความหมายโดยอรรถ/ความหมายโดยตรง แต่หากเป็นความหมายโดยนัยแล้ว “ข่าวคือการเลือก

เหตุการณ์บางเหตุการณ์มาประกอบสร้าง (construct) ข้ึนเป็นรายงาน ” ต่างหาก 
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 ในขณะท่ีความหมายโดยนัยในระดับชั้ นแรก (First order) นั้ นอาจเป็นการตีความ 

ท่ีเน่ืองมาจากประสบการณ์ของคนแต่ละคน (subjective experience) ดงัเช่นในกรณีของประสบการณ์

ตรงของคนแต่ละคนท่ีมีต่อ “แม่” แต่ทว่าส าหรับความหมายโดยนัยในระดบัท่ีสอง (second order) 

หรือ myth นั้ น  โรล็อง บาธส์ เห็นว่ามิใช่การตีความท่ีมาจากประสบการณ์ของแต่ละบุคคล 

(individual) เท่านั้น หากทวา่ เป็นการตีความท่ีถูกใส่ความหมายในระดบัของสังคม (social) 

 โรล็อง บาธส์ จึงไดเ้สนอวา่ ส าหรับค า ๆ แรก ตวัหมาย/รูปสัญญะแรก (signifier) นั้นควรจะ

เรียกว่า form ค าท่ีสองคือ “ตวัหมายถึง” (signified) ควรจะเรียกว่า content และค าท่ีสามนั้นควรจะ

เรียก myth ดงัท่ีแสดงในภาพดา้นล่างน้ี 

 ภาพ 2.3 แผนภาพแสดงกระบวนการสร้างมายาคติ (กาญจนา แกว้เทพ, 2543) 

 

หากกล่าวโดยสรุป 

- ความหมายโดยอรรถ (denotative) จึงหมายถึงการใชภ้าษา/สัญญะให้หมายความถึงส่ิงท่ี

พดู/เขียน 

- ความหมายโดยนัย (connotative) หมายถึงการใชภ้าษา/สัญญะให้ความหมายใหม้ากกวา่

ส่ิงท่ีพดู/เขียน 

 ในขณะเดียวกนั ค าถามส าคญัของนักสัญวิทยาจะไม่เพียงแต่ถามว่า มีความหมายอะไรถูก

สร้างอยู่ในตวับทบา้ง (What is signified in the text) แต่จะตอบค าถามต่อไปด้วยว่า แล้วความหมาย
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ดงักล่าวนั้น ถูกสร้างไวอ้ยา่งไรในตวับท (how is it signified in the text) ตวัอยา่งเช่น หากตวับทเป็น

ภาพถ่าย ค าถามแรกจากมุมของความหมายโดยตรง ก็จะตั้งวา่ มีอะไรบา้งท่ีถูกถ่ายเก็บไวใ้นภาพ ส่วน

ค าถามล าดบัท่ีสองหรือความหมายโดยนยั ก็จะวิเคราะห์ต่อไปวา่ แลว้ส่ิงท่ีอยูใ่นภาพถ่ายนั้น ถูกสร้าง

ความหมายข้ึนมาได้อย่างไร อาทิ ผ่านการใช้ภาพมุมสูง/ต ่ า ขนาดภาพใกล้/ไกล การจัดวาง

องคป์ระกอบภาพ เป็นตน้ 

 แนวคิดเร่ืองมายาคติ จากความหมายในล าดบัขั้นท่ีสอง บาธส์ อธิบายว่า มายาคติ (myth)  

เป็นกระบวนการสรุปรวบยอดความคิด (conceptualization) ของคนในแต่ละสังคมต่อเร่ือง 

ใดเร่ืองหน่ึง และท่ีส าคญั เบ้ืองหลงัของมายาคติเหล่านั้นก็คือ ภาคปฏิบติัการของอุดมการณ์ต่าง ๆ 

ดว้ยเช่นกนั เช่น มายาคติเก่ียวกบั ผูห้ญิง ก็คือ เพศท่ีอ่อนแอ/เขา้ใจยาก/เน้นแต่อารมณ์ ส่วนมายาคติ

เก่ียวกบัผูช้าย คือ เพศท่ีเขม้แข็ง/เขา้ใจโลกและชีวิต/มีเหตุผล ซ่ึงเบ้ืองหลงัวิธีคิดดงักล่าว ก็ถูกผลิต

ออกมาจากอุดมการณ์ท่ีเช่ือวา่ เพศชายมีอ านาจมากกวา่เพศหญิงหรือมายาคติวา่ดว้ย ความส าเร็จ ก็คือ 

ส่ิงท่ีสูงสุดในชีวติมนุษยย์ุคน้ี ซ่ึงมีกรอบอุดมการณ์แบบการแข่งขนัในระบบทุนนิยมเป็นตวัก ากบัอยู่

เบ้ืองหลงั ความหมายแบบมายาคติน้ี อาจสรุปง่าย ๆ ไดว้า่ ในขณะท่ีค าวา่ ผูห้ญิง หรือ ผูช้าย ถูกสร้าง

ความหมายโดยนยัเอาไวม้ากมาย แต่มายาคติ คือ การที่สังคมเลือกเฉพาะความหมายโดยนัยบางชุด

ของผู้หญงิและผู้ชายออกมา เพือ่บอกว่า น่ันคือชุดความหมายหลกัและมีความชอบธรรมเท่าน้ัน 

 อย่างไรก็ตาม ท่ีใดก็ตามท่ีมีมายาคติท างานอยู่ ท่ีนั้ น  ก็จะมีการผลิตมายาคติต่อต้าน        

(counter - myth) อยู่ด้วย อันแปลว่า มายาคติต่าง ๆ จะอยู่ในสนามการต่อสู้ทางความหมายอยู่

ตลอดเวลา ตวัอย่างเช่น ในขณะท่ีมายาคติหลกัเก่ียวกบั หมอ จะถูกอธิบายว่า เป็นผูท่ี้ดูแลชีวิตของ

มนุษย ์และมีอ านาจรักษาผูค้นให้หายจากโรคภยัไขเ้จ็บได ้แต่ในภาพยนตร์เร่ือง หมอเจ็บ หลงัมีการ

สร้างมายาคติต่อตา้น หมอ เอาไว ้แมแ้ต่หมอก็เป็นคนท่ีเจ็บเป็น และเปิดโปงให้เห็นเบ้ืองหลงัอีกดา้น

หน่ึงของการผลิตบุคลากรทางการแพทยว์่าเป็นเช่นไร หรือในยุคปัจจุบนัเราก าลงัอยู่ในวฒันธรรม

แบบวิทยาศาสตร์ท่ีมี myth ว่า มนุษยเ์รามีความสามารถท่ีจะปรับธรรมชาติให้เขา้กบัความตอ้งการ

ของมนุษยโ์ดยอาศยัความรู้และขอ้คน้พบทางวิทยาศาสตร์ วิทยาศาสตร์เป็นความรู้ท่ีเป็นภาวะวิสัย 

(objective หรือปราศจากอคติ เช่น แรงดึงดูดของโลกจะเป็นจริงส าหรับทุกคน) เป็นความจริง (true) 

และเป็นส่ิงท่ีดีมีประโยชน์ (good) แต่ในเวลาเดียวกนั เราก็จะเห็นการสร้าง counter – myth เก่ียวกบั

วิทยาศาสตร์ท่ีท าให้เห็นวา่วิทยาศาสตร์เป็นปีศาจอนัชัว่ร้าย ท าให้มนุษยมี์จิตใจหยาบกระดา้งคิดแต่
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เร่ืองเหตุผลอยา่งปราศจากอารมณ์ความรู้สึก ท าให้มนุษยเ์ห็นแก่ตวั เป็นตน้ เม่ือพิจารณาดูมายาคติทั้ง 

2 ดา้นท่ีเก่ียวกบัวทิยาศาสตร์ผา่นจอโทรทศัน์ เราก็จะเห็นกระบวนการสร้างมายาคติทั้ง 2 แบบควบคู่

กันไป ในรายงานข่าวจากต่างประเทศ เราอาจจะได้เห็นการค้นพบตวัยาใหม่ ๆ จากห้องทดลอง  

แต่ในภาพยนตร์ Sci-fi เราก็อาจจะไดเ้ห็นภาพนกัวิทยาศาสตร์ท่ีเห็นแก่ตวัก าลงัท าลายมนุษยชาติอยู ่

เป็นตน้ 

 พลงัของสัญญะเป็นเร่ืองท่ีส าคญัในการท าความเขา้ใจการด ารงอยูข่องสังคม เน่ืองจากสังคม

ไม่ไดด้ ารงอยูด่ว้ยการบีบบงัคบัจากภายนอกเพียงอย่างเดียว แต่อนัท่ีจริงสังคมด ารงอยู่ได ้ส่วนใหญ่

แล้ว เน่ืองจากคนยอมท าตามระบบเพราะการใช้รหัสและสัญญะเดียวกนั ดังนั้ น สัญญะจึงเข้ามา

เก่ียวข้องกับโครงสร้างอ านาจท่ีว่า ใครมีอ านาจในการสร้าง/ก าหนดความหมาย (ตัวอย่างเช่น  

การให้ค  านิยามท่ีเรามกัจะไม่ค่อยตระหนกัถึงความส าคญัของกระบวนการน้ีเท่าใดนกั และมกัยอมรับ

วา่ “ค านิยามเท่ากบัความจริง”) และใครมีอ านาจในการสร้างรหสั ผูน้ั้นก็มีอ านาจอยา่งแทจ้ริงในสังคม 

(กาญจนา แกว้เทพ, 2547) 

 ในการศึกษามายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกง ผูว้ิจ ัยจะน าแนวคิดมายาคติ 

ท่ีไดก้ล่าวไวข้า้งตน้ มาเป็นแนวทางการศึกษามายาคติในภาพยนตร์จีนฮ่องกงท่ีก าลงัเปล่ียนแปลงไป 

เพื่อค้นหาความหมายโดยนัยหรือมายาคติ (Myth) ท่ีถูกซุกซ่อนเอาไวห้รือท่ีปรากฏในภาพยนตร์ 

จีนฮ่องกง 

 

งานวจิัยทีเ่กีย่วข้อง 

สุนทร สุขสราญจิต (2551) ศึกษาเก่ียวกับ มายาคติและความรุนแรงของภาพแสดงแทน 

“ชาวเขา” ในแบบเรียน บทเพลง และภาพยนตร์ พบวา่ ส าหรับภาพยนตร์ หากมองตามล าดบัเวลาเป็น

หว้งทศวรรษ เร่ิมจากในทศวรรษท่ี 2510 ซ่ึงถือเป็น “หนงัน ้าเน่า” ภาพยนตร์ในยุคน้ีจะประกอบสร้าง

ภาพชาวเขาให้มีลักษณะเป็นอ่ืน ทั้งทางด้านเพศวิถี วิถีชีวิต ความคิด ความเช่ือ กระทัง่ปรารถนา 

จะกลืนกลายชาวเขาให้เป็นไทยในท่ีสุด ต่อมาในทศวรรษท่ี 2520 ดว้ยอิทธิพลจากแนวหนงัสะทอ้น

ปัญหาสังคมภายหลงัเหตุการณ์ 14 ตุลา 16 ภาพชาวเขาจึงถูกจดัวางให้สามารถคงอตัลกัษณ์แห่งความ
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เป็นชาติพนัธ์ุไวไ้ด้ กระนั้นเม่ือเขา้สู่ทศวรรษท่ี 2530 ภาพชาวเขาก็กลบักลายเป็นอ่ืนอีกคร้ัง ผ่านการ

ประกอบสร้างให้มีลกัษณะแปลกประหลาด เพื่อเรียกเสียงหัวเราะจากความเป่ินในเมือง และมีความ

แปลกเร้าใจในวิถีทางเพศท่ีอิสระของชาวเขาเพศหญิง  สุดท้ายในทศวรรษท่ี 2540 จนถึงปัจจุบัน  

ดว้ยเกิดกระแสความเท่าเทียมกนัในความเป็นคน และความหลากหลายทางวฒันธรรมและชาติพนัธ์ุ

ข้ึนในสังคมไทยและสังคมโลก ดงันั้นจึงมีภาพยนตร์ในยุคน้ีบางเร่ืองท่ีลดแว่นวดัค่าตามมาตรฐาน

ความเป็นไทยลง แต่อย่างไรก็ตาม โดยภาพรวมก็ยงัคงมีการน าเสนอภาพชาวเขาในบทตลก  

เพื่อเรียกเสียงหวัเราะ ซ่ึงดงักล่าวแสดงถึงความไม่เท่าเทียมกนัและการยงัคงไม่ยอมรับอยูเ่ช่นเคย 

 จากงานวจิยัของ สุนทร สุขสราญจิต เป็นแหล่งการศึกษาเก่ียวกบัมายาคติเก่ียวกบัชาวเขาท่ีอยู่

ในสังคมไทย ซ่ึงสะท้อนให้เห็นว่า มายาคติท่ี ถูกสร้างได้ส าเร็จข้ึนแล้วนั้ น  มีแนวโน้มท่ีจะ 

ถูกเปล่ียนแปลงไปในทิศทางอ่ืน ๆ ในเวลาอนัสั้นไดย้าก อาจตอ้งใช้เวลานานนบัสิบปีหรือร้อยปีข้ึน

ไป ดงัเช่นผลการวจิยัท่ีคน้พบถือเป็นตวัอยา่งไดเ้ป็นอยา่งดี 

 

 กฤษณ์ เพชรรัตน์ (2553) ศึกษาเก่ียวกับ มายาคติของมุขตลกที่ปรากฏในภาพยนตร์ไทย 

กรณีศึกษาค่ายพระนครฟิล์ม  ผลการวิจยัพบว่า ภาพยนตร์ไทยประเภทตลกมีการปรากฏมายาคติ

ทางดา้นมุขตลกในรูปแบบของสัญวิทยาได้แก่ ภาพ,แสง,สี,เสียง,สัญลกัษณ์ และภาษา โดยปรากฏ

รูปแบบสัญญะดา้น ภาพ,เสียง,สัญลกัษณ์มากท่ีสุด และผลการวจิยัยงับ่งช้ีวา่กระบวนการสร้างมุขตลก

ของ ค่าย พระนครฟิล์มนั้น มาจากความเป็นวฒันธรรมพื้นบา้น ความเป็นชนบท วิถีการด าเนินชีวิต

และประเพณีในแต่ละพื้นท่ีมาเป็นส่วนช่วยในการคิดมุขตลก  

 จากผลการวิจยัขา้งตน้ หากน ามาเปรียบเทียบกบัมายาคติความเป็นจีน ก็มีความเป็นไปได้

ท่ีสัญวิทยา ซ่ึงไดแ้ก่ ภาพ เสียงและสัญลกัษณ์ จะเป็นเป็นส่วนท่ีสร้างมายาคติในความเป็นจีนไดม้าก

ท่ีสุดเช่นกนั เน่ืองจากภาพยนตร์มีลกัษณะเฉพาะคือการเล่าเร่ืองดว้ยภาพและเสียงเป็นหลกั รวมถึง

กระบวนการสร้างมายาคติมีแนวโนม้วา่จะถูกสร้างมาจากวฒันธรรมพื้นบา้น ความเป็นชนบท วิถีการ

ด าเนินชีวิตและประเพณีในแต่ละพื้น ซ่ึงผูว้จิยัเห็นวา่มายาคติความเป็นจีนและมายาคติมุขตลกมาจาก

แหล่งก าเนิดท่ีใกลเ้คียงกนั 
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ภาพ 2.4 กรอบแนวคิดการวจิยั 

 

 

 

 

 

กรอบแนวคดิการวจิัย 

ทฤษฎสัีญวิทยาแนววพิากษ์  
(Critical Semiology) 

- สัญญะ (Sign)    
- รูปสัญญะ/ตวัหมาย (Signifier)     
- ความหมายสัญญะ/ตวัหมายถึง (Signified) 
 

 

 

แนวคิดการเล่าเร่ือง (Narrative) 

1.โครงเร่ือง (Plot)       2.ความขดัแยง้ (Conflict)     3.ตวัละคร (Character)        

4.แก่นความคิด (Theme)   5.ฉาก (Setting)         6.จุดยนืในการเล่าเร่ือง (Point of view)               

7.สัญลกัษณ์ (Symbol)       8.การแต่งกาย (Costume) 

มายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกง 

ช่วงก่อนและหลงัการส่งคนืเขตปกครองพเิศษฮ่องกงสู่ประเทศจีน 

องค์ประกอบทางสังคมและวัฒนธรรม 

1.ภาษา/สถานภาพทางสังคมและวฒันธรรม        

2.การศึกษาและวฒันธรรม 
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ข้อสันนิษฐานการวจัิย 

 มายาคติความเป็นจีนในภาพยนตร์จีนฮ่องกง ช่วงก่อนและหลงัการส่งคืนเขตปกครองพิเศษ

ฮ่องกงสู่ประเทศจีน ระหว่างปี พ.ศ.2525-2555 ภาพยนตร์จีนฮ่องกงมีการน าเสนอมายาคติ 

ความเป็นจีนท่ีเปล่ียนแปลงไประหว่าง 2 ช่วงเวลา คือ ในช่วงก่อนการส่งคืนเขตปกครองพิเศษ

ฮ่องกงสู่ประเทศจีน ภาพยนตร์ฮ่องกงจะมีการน าเสนอมายาคติความเป็นจีนในรูปแบบท่ีใช ้

ความรุนแรงเพื่อพิทักษ์ความถูกต้อง เห็นประโยชน์ส่วนตนส าคัญกว่าประโยชน์ส่วนรวม  

รวมถึงมีการแบ่งชนชาติออกจากกนัอย่างชดัเจนระหวา่งคนจีนแผ่นดินใหญ่และคนฮ่องกงผ่าน

ทางภาษา ส่วนภาพยนตร์ฮ่องกงในยุคปัจจุบันหลังจากส่งคืนเขตปกครองพิ เศษฮ่องกงสู่ 

ประเทศจีนแล้ว จะมีการน าเสนอมายาคติความเป็นจีนในรูปแบบท่ี เรียบง่าย รักสัน ติ  

เห็นประโยชน์ส่วนรวมส าคัญกว่าประโยชน์ส่วนตน และลดทอนเส้นแบ่งระหว่างคนจีน

แผน่ดินใหญ่และคนฮ่องกงลงเป็นอยา่งมากผา่นทางการศึกษา   

 

 

 

 

 

 

 


