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1

บทที่ 1 
บทนํา 

 

1.1 ความเปนมาของปญหา 

กลุมนักเขียนนวนิยายฝรั่งเศสแนว “นูโว โรมอง” (nouveau roman) ถือกําเนิดใน
ชวงทศวรรษที่ 1950 นักเขียนกลุมนี้สรางผลงานในลักษณะเดียวกันคือ ปฏิเสธแนวทางการ
ประพันธนวนิยายตามแบบขนบและมุงสรางสรรคแนวทางใหม เนื่องจากมีความคิดวา สังคมโลก
ในยุคสมัยใหมไดเปลี่ยนแปลงไป นักเขียนจําเปนที่จะตองคนหาวิธีการตลอดจนแนวทางใหมๆ  
เพื่อถายทอดหรือแสดงออกซึ่งโลกหรือความเปนจริงที่ไดเปลี่ยนแปลงไปตามมโนทัศนของตน การ
แสวงหากลวิธีใหมในการประพันธจึงสะทอนความพยายามของนักเขียนกลุมนูโว โรมองเพื่อแสดง
ออกซึ่งความสํานึกในความเปนจริงที่เขาไดพบจากความสัมพันธแนวใหมที่มีตอโลก ผลงานของ
นักเขียนกลุมนูโว โรมอง เชน  ซามูเอล เบคเก็ท (Samuel Beckett)  มิเชล บูตอร (Michel Butor) ,
นาตาลี ซารโรท (Nathalie Sarraute) มาเกอริต ดูราส (Marguerite Duras) โคลด ซิมง ( Claude 
Simon) มีลักษณะรวมดังที่ ฌอง-ปอล ซารตร (Jean-Paul Sartre) ไดเขียนไวในบทนํานวนิยาย
เร่ือง Portrait d un inconnu ของ นาตาลี ซารโรท เรียกนวนิยายเรื่องนี้วาเปน “นวนิยายที่เปน
ปฏิปกษตอนวนิยายแนวประเพณี” (anti-roman)1 ขอความนี้เปนเสมือนนิยามสําคัญอันครอบ
คลุมและแสดงบุคลิกของนวนิยายนูโว โรมองไดเปนอยางดี 

นักเขียนกลุมนูโว โรมอง คนพบวิธีการหลากหลายในการนําเสนอนวนิยายของ
เขา วิธีการตางๆเหลานี้แสดงถึงการไมยอมรับรูปแบบนวนิยายตามขนบ เชน การเลาเรื่องอยาง
ปราศจากเหตุผลและไรลําดับเวลาตามหลักตรรกวิทยา การซอนทับหรือเกิดซ้ําของชวงเวลา ความ
คลุมเครือของฉาก สถานที่และชวงเวลา การไมใหความสําคัญกับตัวละคร โดยการสรางตัวละครที่
ปราศจากความเปนปจเจกบุคคล ตัวละครเปนภาพแทนของกลุมหรือตัวอยางของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง
มากกวาจะมีบุคลิกภาพหริอตัวตนทีมีรายละเอียด รวมทั้งการบรรยายตัวละครอยางเย็นชา ราวกับ

                                                  
1 Nathalie Sarraute, Portrait d un inconnu(Paris: Editions Gallimard, 1956), p.  56. 
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การกลาวถึงวัตถุ2 การใชวิธีการของศิลปะแขนงอื่นในงานนวนิยาย เชน  วิธีการนําเสนอในรูปแบบ
ของหนังสือพิมพ แผนปายประกาศ และวิธีการทางภาพยนตร3  

วิธีการทางภาพยนตร เปนกลวิธีหนึ่งที่ อแล็ง ร็อบบ-กริเยตไดนํามาใชในนวนิยาย
ของเขาและอาจถือนับเปนอิทธิพลจากสื่อศิลปะตางแขนงในชวงทศวรรษที่ 1950 ภาพยนตรไดรับ
การพัฒนาศักยภาพเชิงศิลปะและการสื่อสารอยางตอเนื่อง รวมทั้งไดสรางเอกลักษณจนมีการ
ขนานนามและใหการยอมรับวา ภาพยนตรคือ “ศิลปะแขนงที่เจ็ด” เพื่อยืนยันวา ภาพยนตรมี
สถานภาพเปนวิจิตรศิลปรูปแบบหนึ่งซึ่งเปนสวนผสมของศิลปะทั้งหกแขนง อันไดแก “ศิลปะแหง
กาลเวลา” คือ ดนตรี การละคอน และวรรณกรรม4 กับ “ศิลปะแหงพื้นที่” ซึ่งก็คือ งานจิตรกรรม 
สถาปตยกรรม และประติมากรรม5 ดวยแนวทางเหลานี้ ทําใหภาพยนตรไดพัฒนาขึ้นจนกระทั่ง
กลายมาเปน “พลังที่ยิ่งใหญที่สุดแหงศตวรรษที่20”6 เปนสวนหนึ่งของพลังทางอุดมการณ เปนอุต
สาหกรรมที่มีความสําคัญทางธุรกิจอยางสูง เปน “ศิลปะเพื่อมวลชน”7 เนื่องจากสามารถเขาถึงคน
ไดทุกระดับชั้น ทุกระดับความรูและสติปญญา นับต้ังแตป ค.ศ. 1950 เปนตนมา ภาพยนตรไดดึง
ดูดใหคนจากหลากหลายวงการที่มีฝมือกาวเขาสูโลกของการผลิตภาพยนตรมากขึ้น ผูคนเหลานี้
ไดผลิตภาพยนตรที่มีคุณภาพขึ้นมามากมายในแนวทางแตกตางกันโลกตื่นตัวตอพัฒนาการของ
ศิลปะแหงโลกเซลลูลอยดอยางกวางขวาง ในทศวรรษ 1950 นี้ จึงเกิดความเคลื่อนไหวครั้งใหญ
ของ เชน การถือกําเนิดของกลุมนีโอเรียลลิสต(neo-realism)ในอติาลี การรวมตัวกันของคนหนุม
สาวผูคลั่งไคลไหลหลงในภาพยนตรและนักวิจารณภาพยนตรที่ทนความตกต่ําของคุณภาพแหง
ภาพยนตรในประเทศตนเองไมได จึงพากันกาวเขาสูวงการผลิตภาพยนตร เพื่อยกระดับคุณภาพ
ของภาพยนตรในประเทศ และสรางสรรครูปแบบและแนวทางใหมขึ้น ในนามของ “กลุมคลื่นลูก
ใหม” ในฝรั่งเศส ชวงเวลาดังกลาวนี้ไดรับการยอมรับในเวลาตอมาวาเปนจุดสําคัญของพัฒนาการ
แหงภาพยนตรโลก ผูกํากับภาพยนตรหลายคนในยุคนี้กลายเปน “ครู” คนสําคัญในตํารา        
                                                  
2 Roland Eluard, Anthologie de la literature francais(Paris: Hachette, 1958), p.  68. 
 
3 Ibid., p.  45. 
4 บุญรักษ บุญญะเขตมาลา, ศิลปะแขนงที่เจ็ด เพื่อวัฒนธรรมแหงการวิจารณภาพยนตร (กรุงเทพฯ:  
อมรินทรพริ้นติ้ง, 2536), หนา  78. 
 
5 เรื่องเดียวกัน. 
6 เรื่องเดียวกัน. 
7 เรื่องเดียวกัน. 
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ภาพยนตร ภาพยนตรของพวกเขาคือประจักษพยานแหงความกาวหนาของวงการภาพยนตรโลก
และกลายเปนแบบอยางและอิทธิพลอันสําคัญตอผูสรางสรรคภาพยนตรในยุคหลัง ภาพยนตรของ
ผูกํากับภาพยนตรในชวงเวลานี้ไดรับการยกยองวาถึงพรอมทางดานศิลปะอยางสมบูรณแบบ และ
เปนตํานานบทสําคัญของวงการภาพยนตรโลก ภาพยนตรเหลานี้ ไดแก A bout de souffle ของฌ
อง-ลุค โกดารด( Jean-Luc Godard )Hiroshima mon amour ของอแล็ง แรสเนส (Alain 
Resnais) The Seven Seal ของอิงมาร เบิรกแมน  ( Ingmar Bergman) The Strada ของเฟเดอริ
โก เฟลลินี่ ( Federico Fellini ) Rashomon ของอากิระ  คุโรซาวา (Akira Kurosawa) จึงกลาวได
วา ภาพยนตรไดพัฒนาแนวทางมาจนถึงจุดที่มีความสมบูรณพรอมทางศิลปะจุดหนึ่งในชวงเวลานี้ 

 ร็อบบ-กริเยตไดเขาไปคลุกคลีกับวงการภาพยนตร เมื่อเขาไดทําหนาที่เปนผู
เขียนบทภาพยนตรเร่ือง L annee derniere a Marienbad ใหกับอแล็ง แรสเนส ผูกํากับภาพยนตร
ที่มีชื่อเสียงในกลุมคลื่นลูกใหม เขาไดเขียนบทภาพยนตรที่มิไดเปนเพียงบทถายทําหรือที่เรียกวา
ชูตติ้งสคริปต (shooting script) แตเพียงอยางเดียว แมวาหนาที่หลักของสิ่งที่เขาเขียนขึ้นจะเปน
ไปเพื่อการถายทําภาพยนตรก็ตาม ตัวบทที่เขาเขียนขึ้นมานี้ เรียกวา “ซิเน--โรมอง”( cine-roman) 
อันหมายถึง นวนิยายที่ใชเทคนิคของภาพยนตรในการนําเสนอ โดยร็อบบ-กริเยต ไดระบุลักษณะ
ของการเคลื่อนไหวภาพซึ่งเปน”ภาษา”สําคัญของภาพยนตร เชน การจัดฉาก การวางมุมกลอง 
การเคลื่อนกลอง การแพนกลอง การตัดตอลําดับภาพ หรือแมแตการใสภาพพิเศษ(insert shot) 
พรอมทั้งเสียงไวในงานเขียนของเขา 

ซิเน-โรมอง จัดเปนวรรณกรรมได เนื่องจากเขียนเพื่อการอานและใชภาษาเปน
เครื่องมือในการถายทอดสื่อสาร มีความคลายคลึงกับบทภาพยนตรในแงของวิธีการนําเสนอ คือ 
การใชภาษาในระดับกลางๆและปราศจากลีลาเฉพาะ ที่สําคัญคือมีความเปนวรรณศิลปและอาศัย
จินตนาการของผูอานมากกวาบทภาพยนตร จึงนับไดวาซิเน-โรมองเปนวรรณกรรมประเภทหนึ่ง 
ทั้งนี้ ร็อบบ-กริเยต ไดกลาววา นวนิยายของเขาจะไมมีประโยชนใดกับผูที่ชมภาพยนตรเร่ืองเดียว
กันนี้เลย และแนะนําวาผูอานซิเน-โรมองควรใชทักษะการอานสูง เพื่อใหไดรับทั้งภาพและเสียง
พรอมกัน8 เชนเดียวกับการชมภาพยนตร อยางไรก็ตามร็อบบ-กริเยตก็มิไดใหนิยามของซิเน-โรมอง 
ไวอยางชัดเจน แตเสนอวาซิเน-โรมองเทียบไดกับโนตของดนตรีหรือบทโอเปรา ระบุการตกแตง

                                                  
8 Alain Robbe-Grillet, L immortelle(Paris: Les Editions de Minuit, 1963), p.  6. 
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ฉากและการแสดง  รวมทั้งหนาที่ของชางเทคนิคที่จะแปรเปลี่ยนตัวอักษรบนหนากระดาษใหออก
มาเปนศิลปะการแสดงนั้นๆ9 

ดวยเหตุนี้ จึงอาจกลาวไดวา ซิเน-โรมองเปนบทภาพยนตรที่ใชสําหรับการถายทํา 
และมีลักษณะของวรรณกรรม สามารถนํามาศึกษาไดในเชิงวรรณกรรม ร็อบบ-กริเยต เจตนาที่จะ
ใหงานสรางสรรคของเขามีสถานภาพเปนงานเขียน โดยเปรียบเทียบกับภาพยนตรวา ภาพยนตรมี
สาระเปนเนื้อหา และมีภาพเปนรูปแบบของการนําเสนอ ในทางเดียวกัน วรรณกรรมก็มีเนื้อหา 
และมีคําและการประกอบรูปประโยคเปนรูปแบบ ภาพยนตรกับวรรณกรรมจึงแตกตางกันที่รูปแบบ
ในการนําเสนอ ร็อบบ-กริเยตจึงไดหยิบยืมวิธีการของภาพยนตรมาใชในงานเขียนของเขา โดยนํา
เสนอเนื้อหาผานรูปแบบวิธีการที่รับมาจากเทคนิคของภาพยนตร เชน การเคลื่อนไหนภาพหรือการ
ตัดตอลําดับภาพ เพื่อสรางประสิทธิผลในการสื่อสารใหไดระดับเดียวกับที่ภาพยนตรกระทําตอผู
ชม ซึ่งก็คือ การตรงเขาไปสูจิตใจและสรางความรูสึกใหกับผูชมไดในทันที เพื่อใหการอานงานเขียน
ของเขาเปนประหนึ่งการชมภาพยนตรหรือการอานโนตเพลงที่มีการระบุเสียงสูงต่ํา ร็อบบ-กริเยต
ยืนยันวาเขาจงใจใชวิธีการทางภาพยนตรเพื่อนําเสนองานเขียน  

“ผมไมไดเขียนแตเพียงเนื้อหาเรื่องราว หากแตยังไดระบุการตัดตอลําดับภาพ ซึ่ง
อาจกลาวไดวา เปนการบรรยายภาพตอเนื่องกันในภาพยนตร อันเปนสิ่งเดียวกันกับที่ผมมีอยูใน
ความคิด และแสดงออกโดยประกอบไวดวยบทสนทนาและเสียงไปพรอมๆกัน”10 

จากแนวคิดขางตน จึงเปนที่นาศึกษาวาร็อบบ-กริเยต ไดนําศิลปะภาพยนตรใน
ลักษณะหรือรูปแบบใดมาใชในซิเน-โรมองของเขา และเมื่อนํามาใชแลว กอใหเกิดผลตอตัวบทใน
ฐานะงานวรรณกรรมเชนไร   

 

วัตถุประสงคของการวิจัย 

เพื่อวิเคราะหศิลปะภาพยนตรที่นํามาประยุกตใชในซิเน-โรมอง ของ อแล็ง ร็อบบ-
กริเยต  

                                                  
9 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad (Paris: Les Editions de Minuit, 1961), p.  8. 
 
10 Ibid. 
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1.2 วัตถุประสงคของการวิจัย 

เพื่อวิเคราะหศิลปะภาพยนตรที่ประยุกตใชในซิเน-โรมองของ อแลง ร็อบบ-กริเยต 

 

1.3 แนวเหตุผล ทฤษฎีสําคัญ หรือสมมุติฐาน 

ซิเน-โรมอง คือ นวนิยายที่นําเอาเทคนิคภาพยนตรมาใชในงานวรรณกรรม โดยใหประ
สิทธิผลของงานเทียบเทากับการนําเสนอในศิลปะภาพยนตร 

 

1.4 ขอบเขตของการวิจัย 

ในการวิจัยครั้งนี้ ผูวิจัยทําการศึกษาซิเน-โรมอง ของ อแล็ง ร็อบบ กริเยต ทั้งหมดที่มีจนถึง
วันที่เร่ิมทําการวิจัย เปนจํานวน 3 เร่ือง คือ L annee derniere a Marienbad ,                        
L immortelle , Glissements progressifs du plaisir นอกจากนี้ ยังไดศึกษาเชื่อมโยงถึง                 
ภาพยนตรที่ผลิตขึ้นมาจากซิเน-โรมอง ทั้งสามเรื่องนี้ดวย 

 

1.5 ขอตกลงเบื้องตน 

ในการวิจัย ไดมีการใชคําทับศัพทเรียกเทคนิคทางดานภาพยนตร โดยยึดเอาความนิยมใช
และการเปนที่เขาใจกันทั่วไปในวงการภาพยนตรของคําทับศัพทเหลานี้เปนเกณฑ 

ผูอานหรือผูชม หมายถึง ผูอานซิเน-โรมอง และผูชมภาพยนตรที่ผลิตจากซิเน-โรมอง   
เร่ืองเดียวกัน 

 

1.6 ขอจํากัดของการวิจัย 

ในการศึกษาเชื่อมโยงระหวางซิเน-โรมองกับภาพยนตรนั้น ส่ือภาพยนตรไดศึกษา
จากวีดีโอเทป มิไดศึกษาผานสื่อภาพยนตรโดยตรง เนื่องจากไมมีฟลมภาพยนตรครบทั้งสามเรื่อง
ในประเทศไทย 
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1.7 ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ  

เขาใจถึงกลวิธีการประยุกตใชศิลปะภาพยนตรในนวนิยาย และประสิทธิผลที่เกิด
จากการประยุกตใช 

 

1.8 วิธีดําเนินการวิจัย 

1. สํารวจและรวบรวมขอมูล 

2. ศึกษาและวิเคราะหซิเน-โรมอง ของอแลง ร็อบบ-กริเยต 

3. สรุปและรายงานผลการศึกษา 
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บทที่ 2 

 
นูโว โรมอง ตนกําเนิดของซิเน-โรมอง 

 

นูโว โรมอง คือ กระบวนความเคลื่อนไหวเพื่อเปลี่ยนแปลงรูปแบบและแนววิจารณในนว
นิยายฝรั่งเศสในชวงป ค.ศ. 1950-ค.ศ.1960 ความเคลื่อนไหวนี้เกิดขึ้นเมื่อนักเขียนกลุมหนึ่งได
รวมกันสรางนวนิยายที่มีรูปแบบแตกตางจากนวนิยายตามขนบที่มีมาแตเดิม มีการสรางสรรค
ใหมๆ ทางดานรูปแบบอยางเต็มที่ตามแนวทางและความคิดของผูสรางสรรคแตละคน ไดมีความ
พยายามที่จะใหคําจํากัดความนวนิยายในรูปแบบใหมนี้วาสัจนิยมใหม(neo-realism) ภววิสัยนิยม
ใหม(neo-objectivism)วัตถุคติ(thingism)หรืออวรรณคดี(aliterature)1การจํากัดความเหลานี้ไม
อาจครอบคลุมทุกลักษณะที่เปนนวัตกรรมของนวนิยายรูปแบบใหมของนักเขียนกลุมนี้ได นิยามที่
ดีที่สุดที่สามารถจํากัดความนวนิยายของนักเขียนกลุมนูโว โรมองทั้งหมดรวมกันไดคือ นิยามที่
ตามฌอง-ปอล ซารตร ไดใหไวในคํานําของนวนิยายเรื่อง  Portrait d un inconnu  ของนาตาลี 
ซารโรท ในปค.ศ.1974ใหนิยามวานวนิยายสมัยใหมกลุมนี้คือ“นวนิยายที่เปนปฏิปกษตอนวนิยาย
แนวประเพณี”(anti-roman)2 อันหมายถึงกระบวนการปฏิเสธขนบของรูปแบบเนื้อหาที่มีมาแตเดิม 
นักเขียนนูโว โรมองมิไดรวมตัวกันเปนกลุมกอนหรือมีสมาคมที่ชัดเจน ทวาตางคนตางแยกกัน
สรางสรรคนวนิยายรูปแบบใหมตามแบบของตน นูโว โรมองจึงมิไดมีสภาพเปนสํานักหรือสถาบัน 
หากแตวาเปนการรวมกลุมกันของนักเขียนซึ่งผลิตงานตามแนวทางของตนเองและมีจุดรวม
ประการสําคัญ คือ การตอตานวิธีการสรางสรรคแบบเดิม และนําเสนอกลวิธีการประพันธในแนว
ทางใหม  

นวนิยายของกลุมนูโว โรมอง เปนการแสดงออกซึ่งสํานึกในความเปนจริงเกี่ยวกับความ
สัมพันธแนวใหมที่มีตอโลก ดวยความคิดที่วา นวนิยายคือกระบวนการสรางสรรค และซึ่งถือวา
โลกแหงนวนิยายคือจักรวาลที่เปนอิสระ เปนรูปแบบหรืออนุภาคที่มีอยูแตเพียงเฉพาะในโลกแหง
งานเขียนเทานั้น นวนิยายของพวกเขาจึงตัดขาดจากโลกแหงความเปนจริงและสรางกฏเกณฑและ

                                                  
1 สดชื่น  ชัยประสาธน, นวนิยายฝรั่งเศสสมัยใหม (กรุงเทพฯ:  สํานักพิมพมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร), 

หนา  299. 
2 เรื่องเดียวกัน. 
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กระบวนการสรางงานขึ้นมาใหม ปฏิเสธการใชขนบวิธีการแบบดั้งเดิม แสวงหารูปแบบของวิธีการ
นําเสนอที่แตกตางและมีลักษณะเปนนวัตกรรม รูปแบบหนึ่งในการนําเสนอใหมๆของนวนิยายกลุม
นี้ก็คือ นวนิยายประเภทที่เรียกวาซิเน-โรมอง 

ซิเน-โรมอง คือ ผลผลิตที่เกิดจากการผสมผสานระหวางนวนิยายและภาพยนตร มี
ลักษณะของการนําเทคนิควิธีการทางดานภาพยนตรในนวนิยาย   โดยที่มีจุดประสงคเพื่อสราง
ประสิทธิผลเชิงรับรูแกผูอานในลักษณะเดียวกันกับการชมภาพยนตร  ผูคิดริเร่ิมงานเขียนนวนิยาย
ในรูปแบบของซิเน-โรมองก็คืออแล็ง ร็อบบ-กริเยต จากการที่เขาไดเขารวมผลิตภาพยนตรในฐานะ
ของผูเขียนบทภาพยนตรเร่ือง L annee derniere a Marienbad 

อาจกลาวไดวาร็อบบ-กริเยตเปนนักเขียนนูโว โรมองที่มีความกระตือรือรนในการแสวงหา
แนวทางการนําเสนอแบบใหมในงานเขียนนวนิยายของเขาอยูตลอดเวลา เห็นไดจากการที่เขารวม
มือกับศิลปนในแขนงอื่นอยูเสมอในการสรางสรรคนวนิยาย และภาพยนตรก็เปนหนึ่งในศิลปะ
หลากหลายแขนงที่ร็อบบ-กริเยตใหความสนใจและนํามาใช ซิเน-โรมองจึงจัดเปนผลงานที่แสดง
ออกซึ่งทฤษฎีเกี่ยวกับนูโว โรมอง ของ อแล็ง ร็อบบ-กริเยตอยางชัดเจน ไมวาจะเปนลักษณะการ
ปฏิเสธขนบแหงนวนิยายที่มีมาแตเดิม และการสรางสรรครูปแบบวิธีการใหม เชน การบรรยาย
แบบวัตถุซึ่งเปนการใหรายละเอียดที่ชัดเจนในระดับพื้นผิว     ตัดความสัมพันธของตัวบทออกจาก
ผูอานซึ่งเปนการคัดคานนวนิยายตามขนบ และมุงใหภาพในลักษณะพื้นผิวตามแบบแผนของ
กระบวนการทางวิทยาศาสตรและโครงสราง     ซึ่งใกลเคียงกับกระบวนการใหภาพแบบภาพยนตร 
อันนับไดวาเปนเสมือนจุดเริ่มตนที่ทําใหร็อบบ-กริเยตพัฒนารูปแบบวิธีการมาสูการเขียนตามแบบ
ภาพยนตร และงานเขียนที่เรียกวา ซิเน-โรมอง 

ร็อบบ-กริเยต ไดรับการยกยองวาเปนผูนําของนักเขียนนวนิยายกลุมนี้ เพราะวา นวนิยาย
ของเขามีลักษณะของการปฏิวัตินวนิยายตามขนบอยางชัดเจนที่สุดจนดูราวกับวาเขาเปนนักเขียน
คนเดียวที่เปนนักเขียนนูโว โรมองอยางแทจริง ร็อบบ-กริเยตนําเสนอแนวคิดของเขาผานการแสดง
ออกในหลายลักษณะ ทั้งในการเขียนนวนิยาย การเขียนบทวิจารณ        และการเขียนเชิงทฤษฎี
นําเสนอความคิดเห็นเกี่ยวกับแนวทางของนวนิยายในปจจุบันและอนาคต รวมทั้งการนําเสนอ
ทฤษฎีเพื่ออธิบายนวนิยายของเขาเอง ในหัวขอนี้จะไดศึกษาถึงความคิดในเชิงทฤษฎีเกี่ยวกับนูโว 
โรมองในความหมายของร็อบบ-กริเยต เนื่องจากการแสดงออกของทฤษฎีในนวนิยายของเขา มี
ความสัมพันธกับซิเน-โรมองในแงของเนื้อหาและพัฒนาการ 
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2.1 ทฤษฎีนูโว โรมอง ของอแล็ง ร็อบบ-กริเยต 

อแล็ง ร็อบบ-กริเยตมีความคิดวาเมื่อโลกในสมัยของเขาไดเปลี่ยนแปลงไปจากโลกที่เคยมี
มาแตเดิม ความสัมพันธระหวางมนุษยและโลกก็มีการเปลี่ยนแปลงไปดวย มุมมองที่มนุษยในยุค
ของเขารวมทั้งตัวเขาเองมีตอโลกเปลี่ยนแปลงไปและแตกตางไปจากเดิมมาก ทําใหการแสดงออก
ทางศิลปะมีการเปลี่ยนแปลงตามไป 

 

[…] nous ne croyons plus aux signification figees, toute faites, que livrait 
a l homme I ancien ordre divin, et a sa suite I ordre rationaliste du XIX siecle, 
mais nous reportons sur I homme tout notre espoir: ce sont les formes qu il cree 
qui pouvent apporter des significations du monde.3 

  

ร็อบบ-กริเยต อธิบายไววามนุษยในยุคของเขา คือ ศตวรรษที่ 20 ไมเชื่อเร่ืองความหมาย
และลําดับเหตุผลของกระบวนการคิด ดังที่เชื่อกันมาตั้งแตศตวรรษที่ 19 แตนําเสนอภาพของ
มนุษยจากจิตวิญญาณอันเปนอัตวิสัย บนรูปลักษณทางวิธีการหลากหลายรูปแบบที่บรรจุไวดวย
การนําเสนอความหมายแหงโลกที่เปลี่ยนแปลงไปตามมุมมองของนักเขียนนวนิยาย  

ร็อบบ-กริเยตเชื่อวาศิลปะนั้นมีความสัมพันธกับมนุษยอยางแยกไมออก นูโว โรมอง ก็คือ
ผลผลิตแหงการแสดงออกในรูปแบบของนวนิยาย     อันเปนผลมาจากความเปลี่ยนแปลงขางตน 
นูโว โรมองไมไดเปนทฤษฎีตายตัว แตเปนกระบวนการคนหา ซึ่งดําเนินไปตามแนวทางแหง
พัฒนาการของนวนิยาย  นูโว โรมอง ตามความหมายของร็อบบ-กริเยต จึงหมายถึง แนวทางแหง
พัฒนาการของงานเขียนประเภทนวนิยายซึ่งใหความสําคัญกับการแสวงหารูปแบบใหมๆ     เพื่อ
รองรับการนําเสนอความสัมพันธระหวางมนุษยกับโลกที่ไดเปลี่ยนแปลงไป มีลักษณะเปน
พัฒนาการความเคลื่อนไหวอันไมหยุดนิ่งในการแสวงหารูปแบบใหมๆมานําเสนอในนวนยิาย มี

                                                  
3 Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman (Paris: Les Editions de Minuit, 1963),  

pp.  36-37. 
 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

10

เปาหมายมิใชเพื่อทําลายรูปแบบของนวนิยายที่เปนมาแตเดิมเทานั้นแตเปนการคนหารูปแบบใหม
ของการนําเสนอที่เชื่อมั่นวาดีกวาเดิมและมีความเหมาะสมอยางที่สุด 

 

une recherche, sans vouloir d aucune facon imposer des regles ou des 
formes arretees : que le roman < nouveau > ne pretend point < faire table rase 
du passe >, mais evoluer a partir de ce que le passe offre de meilleur.4 

 

การที่ร็อบบ-กริเยต ใหความสําคัญกับรูปแบบมากกวาสวนอื่น และไมจําเปนที่จะตองมี
เนื้อหาที่อางอิงหรือมีความสัมพันธกับการใหภาพและนําเสนอโลกตามความเปนจริงควรเรียกได
วาเปนการปฏิเสธเรื่อง “เนื้อหา” โดยสิ้นเชิง เขาเห็นวา ความเปนจริงที่ดําเนินอยูในโลกภายนอก
นั้น คือความเปนจริงที่มีขนาดใหญ มีพลวัต  และมีความสลับซับซอน เกินกวาที่จะนําเสนอไดใน
รูปแบบนวนิยาย 

 

La realite sociale est si vaste, si complexe, si mouvante qu il est dont 
impossible de en faire le tour, de la fixer, ou de la cerner dans un roman ou dans 
une somme romanesque.5 

 

ตามทัศนะของร็อบบ-กริเยตนวนิยายเปนการสรางสรรคในตัวเอง ซึ่งไมจําเปนตองอางอิง
หรือพาดพิงกับบริบทภายนอกหรือความเปนจริงตลอดจนเหตุการณที่เกิดขิ้นในสังคม เขาไม
                                                  

4 Bruce Morrisette, Les Romans de Robbe-Grillet (Paris: Les Editions de Minuit, 1963),  
p.  33. 

5 Pierre A.G. Astier, La Crise du Roman Francais et le Nouveau Realism (Paris: Nouvelles 
Editions Debresse, n.d.), p.  126. 
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สนับสนุนการแยกเนื้อหากับรูปแบบออกจากกัน โดยถือวา รูปแบบคือเนื้อหา  และเนื้อหาเองก็คือ
รูปแบบ สองส่ิงนี้ไดหลอหลอมรวมกันเปนสิ่งเดียวที่ไมสามารถแยกออกจากกันได การเปลี่ยน
แปลงมุมมองของนักเขียน เปนผลจากการที่เขาไดรับผลกระทบจากความเปลี่ยนแปลงของโลกใน
ทางใดทางหนึ่ง  ทําใหวิธีคิดและวิธีแสดงออกเปลี่ยนแปลงไป เมื่อความคิดของนักเขียนเกิดการ
เปลี่ยนแปลง นั่นยอมหมายถึงการที่เนื้อหาไดมีการเปลี่ยนแปลงกลายเปน “สาร” ใหมที่รูปแบบ
เกาๆไมสามารถที่จะรองรับและสื่อออกมาไดเพียงพอ จึงนาํไปสูการสรางสรรคใหมดานรูปแบบ   

ในความสัมพันธระหวางโลกกับนักเขียนนวนิยายในสมัยของเขา ร็อบบ-กริเยตมองวาเนื้อ
หาที่จริงของนักเขียนนวนิยายก็คือความเปนตัวนวนิยายเอง นักเขียนมีภาระหนาที่เพียงประการ
เดียวคือ หนาที่ในการสรางสรรคนวนิยายภายในตัวของมันเอง กระบวนการคนหารูปแบบการ
สรางสรรคใหมจึงเกิดขึ้นโดยแนวทางนี้ มีแนวคิดสําคัญวาพัฒนาการของนวนิยายควรใหความ
สําคัญที่องคประกอบภายในเทียบเทากับองคประกอบที่เชื่อมโยงกับภายนอกตัวบท  ดวยความคิด
ที่วา คุณคาของศิลปะอยูที่รูปแบบและโครงสรางเปนสําคัญ ทฤษฎีนูโว โรมองของร็อบบ-กริเยตจึง
เนนการใหความสําคัญกับกระบวนการสรางสรรคในรูปแบบและโครงสรางของนวนิยาย ดวยเชื่อ
วางานเขียนประเภทนวนิยายคืองานเขียนที่บริสุทธิ์ โลกแหงความเปนจริงแยกออกไปจากโลก
ของนวนิยายโดยเด็ดขาด โลกในนวนิยายคือจักรวาลที่มีอยูอยางเปนเอกเทศและเปนไปตามหนาที่
เฉพาะในตัวของนวนิยายเอง ไมมีความเหมือนกับโลกในความเปนจริง ชีวิตในงานเขียนคือชีวิตที่
สรางขึ้นเพื่อหนาทําที่เฉพาะขางตนโดยมีจุดมุงหมายและปรากฏอยูแตเพียงในโลกแหงงาน
ประพันธเทานั้น 

 

un univers autonome fonctionnant, non similarite avec la realite, mais par 
une vie specifique issue de l ecriture et d elle seule.6 

 

ดวยเหตุนี้ องคประกอบในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต จึงมีลักษณะที่แตกตางออกไปจา
กนวนิยายตามขนบที่มีมากอนหนา เพราะเปนการสรางโลกอีกโลกหนึ่งโดยมีสวนประกอบที่มีจุด

                                                  
6 Jacques Vassevere et Nadine Toursel, Litterature:  texts theoriques et critiques 

(Paris: Nathan, 1994), p.  140. 
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ประสงคชัดเจน ดังนั้นมนุษยหรือแมแตวัตถุในนยวนิยายของเขา จึงนับวาเปนคนละอยางคนละสิ่ง
กับบุคคลหรือวัตถุที่มีอยูจริงในโลกแหงความเปนจริง หรือแมแตในโลกแหงจินตนาการที่ตองอาศัย
พื้นฐานจากโลกแหงความเปนจริงเปนที่ตั้ง หากแตเปนมนุษยและวัตถุที่มีที่ลักษณะเฉพาะคือ
ในนวนิยายเทานั้น นูโว โรมองจึงเปนการสรางสรรคนวนิยายขึ้นใหม ใหเปนศิลปะที่มีความเปน
อิสระ หลุดออกจากพันธนาการใดๆ มีองคประกอบและหนาที่เฉพาะตามแบบอยางของตนเอง อัน
เปนผลมาจากการสรางสรรครูปแบบที่แปลกใหม กระบวนการเปลี่ยนแปลงแนวความคิดในการ
สรางสรรคนวนิยายเชนนี้ ทําใหนูโว โรมอง ไดรับการขนานนามวาเปนนวนิยายแนวเหมือนจริง
แบบใหม ( un nouveau realisme ) 

ซิเน-โรมองเปนผลผลิตที่สอดคลองกับทฤษฎีนวนิยายของร็อบบ-กริเยตเปนอยางยิ่ง เนื่อง
จากมีรูปแบบการสรางสรรคของนวนิยายในลักษณะใหม โดยที่มีการปฏิเสธรูปแบบของนวนิยาย
ตามขนบโดยสิ้นเชิง ในดานการนําเสนอ ตัวละคร สถานที่ และเวลา เพื่อแสดงถึงการแสวงหาแนว
ทางใหมๆ เพื่อแสดงความสัมพันธระหวางมนุษยและโลกที่เปลี่ยนแปลงไป โดยนําศิลปะทางดาน
ภาพยนตรมาใชในการนําเสนอที่แตกตางออกไปจากกระบวนการของนวนิยาย กําหนดใหวิธีการ
ทางดานภาพยนตรเปนหนึ่งเดียวกับเนื้อหาของนวนิยาย ทําใหเทคนิคของภาพยนตรคือตัวแปร
สําคัญในการแสดงเนื้อหาของนวนิยาย เชน การตัดตอลําดับภาพ การสรางมุมมอง หรือการให
ภาพในภาพยนตร ฯลฯ ทั้งหมดตางเปนการผสานรูปแบบกับเนื้อหาเขาไวดวยกัน โดยมีจุดประสงค
เพื่อรองรับและนําเสนอเนื้อหาที่เปลี่ยนแปลงไปอยางมีประสิทธิภาพ 

  

 2.2 การปฏิวัตินวนิยายตามขนบ 

ร็อบบ-กริเยต เห็นวานวนิยายตามขนบหรือนวนิยายตามแบบบัลซัคมาถึงจุดจบ และเปน
ความคิดที่ลาสมัยไปแลวสําหรับยุคสมัยของเขา ร็อบบ-กริเยตจึงเสนอใหมีการเปลี่ยนแปลงในสวน
ขององคประกอบพื้นฐานของนวนิยายซึ่งไดแก ตัวละคร  การดําเนินเรื่อง แกนเรื่อง รูปแบบและ
เนื้อหา ดวยความคิดที่วานักเขียนนวนิยาย คือผูสรางสรรคนวนิยายและจะตองทดลองและคนหา
รูปแบบที่เหมาะสมในการสรางนวนิยายของตน 
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2.2.1 ตัวละคร 

ร็อบบ-กริเยต เสนอวาตัวละครในนวนิยายจะตองมีการพัฒนาไปจากตัวละคร
ปรากฏในนวนิยายของบัลซัคหรือดอสโตเยฟสกี้ ซึ่งเปนตัวละครประเภทที่เรียกวามีความเฉพาะตัว 
มีตัวตนที่มาที่ไปชัดเจน มีชื่อเสียงเรียงนาม มีตระกูลหรือครอบครัว มีคนรูจัก มีการบรรยาย
ลักษณะทางกายภาพ รูปรางหนาตา ตลอดจนความคิดอาน นิสัยใจคอ ความหวังและเปาหมายใน
การดําเนินชีวิต เปนภาพจําลองของบุคคลที่ปรากฏในโลกแหงความเปนจริง ซึ่งทั้งหมดนี้ ตางมี
ความสัมพันธกับการดําเนินเรื่องในเชิงเหตุผล ซึ่งหมายถึง การสงผลตอการดําเนินเรื่อง เพื่อการ
ขับเคลื่อนใหเร่ืองดําเนินไปในลักษณะของผลกระทบตอกันระหวางการกระทําและเหตุการณ นอก
จากนี้ยังเปนการสรางความรูสึกใหกับผูอานนวนิยายที่จะรูสึกเกลียดชังหรือหลงรักตัวละครนั้นๆ 
อันมีผลตออารมณโดยรวมของเรื่องราว ซึ่งร็อบบ-กริเยต เห็นวา เปนการสรางตัวละครที่ไมสัมพันธ
กับยุคสมัย เนื่องดวยสถานการณของมนษุยในโลกสมัยใหมนั้นไดเปลี่ยนแปลงไป การนําเสนอตัว
ละครที่ดีจึงมิใชการใหรายละเอียดและมิติของตัวละครตามแบบที่นวนิยายแนวขนบใหความ
สําคัญ 

 

Notre monde, aujourd hui, est moins sur de lui-meme, plus modeste 
peut-etre puisqu il a renonce a toute puissance de la personne, mais plus 
ambitieux aussi puisqu il regade au-dela. Le culte exclusif de <l human> a fait 
place a une prise de consceler, ayant perdu  son  meilleur  soutien d autrefois, 
le heros, S il ne parvient pas a  s  en  remettre, c est que sa vie etait liee a celle 
d une societe maintenant revolue. S il y, au contraire, une nouvelle voie s ouvre 
pour lui, avec la promesse de nouvelles decouvertes.7 

 

ตัวละครแบบที่มีความสัมพันธกับโลกที่เปลี่ยนแปลงไปจึงปรากฏขึ้นมาในตัวนวนิยายของ
ร็อบบ-กริเยตจากแตเดิมตามแบบของนวนิยายตามขนบเปนการสรางตัวละครแบบมุมมองเอก
พจนบุรุษที่ 3 “il” เปนการใช “เขา” เพื่อเลาเรื่อง ดังที่โรลองด บารธ (Roland Barthes) เรียกรูป
                                                  

7 Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, pp.  26-27. 
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แบบวิธีการนี้วา “le caractere impersonnel”8 คือการเลาเรื่องผานตัวละครในลักษณะที่แสดง
ประวัติความเปนมา รูปรางหนาตา ตลอดจนพฤติกรรม โดยที่ผูอานถูกกันระยะหางออกมาจากตัว
ละครในระดับหนึ่ง เพื่อใหผูอานเปนเพียงผูสังเกตการณชีวิตของตัวละครเทานั้น สรรพนาม “เขา” 
กอใหเกิดความรูสึกหางระหวางตัวละครกับผูอาน เปนชองหางที่เพียงพอจะทําใหผูอาน “ตัดสิน” 
ตัวละครได9 รวมทั้ง การสรางตัวละครแบบใชมุมมอง บุรุษที่ 1 เอกพจน เพื่อผลในการทําใหเขา
ใกลชิดตัวละครมากยิ่งขึ้น เพื่อใหผูอานมีความรูสึกเหมือนไดรวมเดินทางไปกับตัวละครในการ
ผจญกับเหตุการณตางๆ และเขาถึงความรูสึกตลอดจนอารมณของตัวละครไดมากขึ้น เพราะ “ฉัน” 
แทนความรูสึกภายใน และเขาแทนความรูสึกภายนอก10 (…le “je” represente le dedans, le “il” 
le dehors) การใชสรรพนามบุรุษที่1จึงมักใชกับเรื่องราวที่เนนรายละเอียดเกี่ยวกับตัวละครสูง มี
ผลตอการวางใจและเชื่อถือของผูอาน ในขณะเดียวกัน ก็เสี่ยงตออคติที่ตัวละครเขาครอบงํา ซึ่งทํา
ใหผูอานประสบกับความลําบากที่จะตัดสินตัวละครได เพราะระยะหางระหวางผุอานกับตัวละคร
ถูกบีบใหแคบเขา  

ร็อบบ-กริเยตไดเปลี่ยนแปลงรูปแบบการสรางตัวละครใหแตกตางออกไปตามทฤษฎีของ
เขา ดังปรากฏในนวนิยายเรื่อง La jalousie ร็อบบ-กริเยตปฏิวัติการใชสรรพนามบุรุษที่หนึ่งในการ
เลาเรื่องซึ่งวาดวยความอิจฉาของผูเปนสามีที่มีตอภรรยา(A)ที่ใหความสนิทสนมตอชายอีกคน 
(Frank) มุมมองที่ปรากฏถูกถายทอดผานสายตาแหงความหึงหวงของสามี  ร็อบบ-กริเยตมิได
ตองการที่จะพาคนอานไปสัมผัสกับอารมณหึงหวงแบบที่การใชมุมมองบุรุษที่1จะพาคนอานเขาไป
นั่งกลางใจของตัวละคร เขาจงใจจะไมใชสรรพนามบุรุษที่ 1 “Je” ในเรื่องอยางจงใจ แตไดเวนไวให
คนดูตั้งขอสังเกตเอาเองวา แทที่จริงแลว สิ่งที่เปนตัวเรื่องถูกสงผานมาจากมุมมองของชายคนที่
เปนสามี และมันจะเปนวิธีการใดมิไดเลยหากไมใชการเลาเรื่องแบบการใชสรรพนามบุรุษที่ 1 แตที่
ตางออกไปก็คือ ร็อบบ-กริเยตทําใหตัวละครหมดความสําคัญลง ตามแบบที่ตัวละครในมุมมอง
ของบุรุษที่1เอกพจนจะตองเปนการทําลายการสรางตัวละครแบบตามขนบและทําใหคนอานสนใจ

                                                  
8 อนงคนาฎ เถกิงวิทย, “นูโว โรมองกับการเปลี่ยนแปลงของนวนิยายฝรั่งเศส,“  

วารสารครูภาษาฝรั่งเศสแหงประเทศไทย. 16 (เมษายน-มิถุนายน) : 91. 
9 เรื่องเดียวกัน, หนา  92. 
10 เรื่องเดียวกัน. 
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สิ่งที่เปนสารสําคัญที่เขาตองการจะนําเสนอซึ่งก็คือการเดินทางของอารมณหึงหวงและผลที่เกิดขึ้น
ผานมุมมองของตัวละคร เปนเนื้อหาที่วาดวยอารมณ ดังนั้น สวนของมุมมองจึงถูกลดน้ําหนักลงไป 
ตัวละครบุรุษที่1ถูกลดฐานะลงอยางที่สุด ในขณะเดียวกัน มันก็ไมใชเร่ืองราวที่ผูอานจะเขาใจใน
สิ่งที่เปนไปไดอยางชัดแจง ผูอานจะถูกกันออกไปจากตัวเรื่อง เพราะนี่คือการนําเสนอผานมุมมอง
ของตัวละครซึ่งไมเปดโอกาสใหผูอานตัดสินความเปนจริงที่ชัดเจนไดเลย  ความสําคัญจึงไมใช
เร่ืองของตัวละครวาใครจะเปนผูเลาและใครเปนเจาของความรูสึกนี้ ร็อบบ-กริเยตจึงไดจงใจไมใช
สรรพนาม “Je” เพื่อหลีกเลี่ยงไมใหผูอานเขาไปติดกับตัวละครมากเกินไปจนไมไดสัมผัสถึงสิ่งที่
เปนแกนของเรื่องจริงๆ อยางไรก็ตาม เมื่อไมไดใชสรรพนาม “Je” โดยตรง เขาก็ไดบอกคนอาน
อยางออมๆในหลายๆฉากวา แทที่จริงแลวตัวละครยังคงมีอยู หากแตไมใชการสรางตัวละครใน
แบบที่ผูอานคุนเคยอีกตอไป ดวยมุมมองที่มีลักษณะเดียวกับการใชมุมมองเอกพจนบุรุษที่ 1 และ
แมผูอานจะไมรูวาตัวละครเปนใคร แตก็สามารถที่จะเขาใกลตัวละครและรับทราบถึงความรูสึก
ของตัวละครที่ดําเนินไปตลอดได ไมแตกตางไปจากการใชมุมมองเอกพจนบุรุษที่ 1 ในนวนิยาย
ตามขนบมากนัก ขอแตกตางเดียวจึงเปนการที่ผูอานตระหนักดีวาตัวละครผูเลาเรื่องมีตัวตน และ
จงใจที่จะนําเสนอในลักษณะเดียวกับการใช “je” หากแตวาไมไดมีการระบุลงไปอยางแนนอนวา 
“je” นั้นเปนใคร เนื่องมาจากวา “je” ไมไดมีตัวคนปรากฏตอสายตาผูอาน รูปแบบวิธีการนี้เรียกวา 
“Je-neant”11 

รายละเอียดเกี่ยวกับตัวละครคือส่ิงที่การสรางตัวละครในนวนิยายแทบทุกเรื่องของร็อบบ-
กริเยต จงใจละเวน นับต้ังแตชื่อของตัวละคร จะเห็นวาใน La Jalousie ไมมีการบอกชื่อตัวละครที่
ชัดเจน อีกทั้งยังใชตัวอักษร A แทนชื่อตัวละครที่เปนภรรยาอีกดวย นอกจากนี้ใน L annee 
derniere a Mariendbad ยังตั้งชื่อตัวละครแตละตัวดวยอักษร A X และ M ตัวละครมีชื่อที่ไมบง
บอกรายละเอียดใดๆทั้งสิ้น รวมทั้งไมมีการใหรายละเอียดในดานอื่นๆ ทั้งรูปธรรมและนามธรรม 
ตัวละครในนวนิยายของร็อบบ-กริเยตจึงเปนตัวละครประเภทที่มีความลึกลับและไมมีรายละเอียด
ที่สามารถเขาถึงไดแบบนวนิยายตามขนบ  

นอกจากนี้ยังมีเทคนิคอีกมากที่ร็อบบ-กริเยตใชในการสรางตัวละครตามวิธีการใหมๆ
เชน“je innomme” ซึ่งเปนเทคนิคของการสรางตัวละครในแบบที่มีสรรพนาม แตทวาไรชื่อเสียง

                                                  
11 Bruce Morisette, Les Romans de Robbe-Grillet,  p.  122. 
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เรียงนามจริงๆ การเปลี่ยนสรรพนามขณะดําเนินเรื่อง ฯลฯ ทั้งหมดนี้นับวาเปนการแสวงหากลวิธี
ทางดานรูปแบบในการสรางตัวละครในนวนิยายของเขา 

ร็อบบ-กริเยตใชวิธีการเดียวกันนี้ในซิเน-โรมอง ตั้งแต L annee derniere a Marienbad 
ซึ่งกําหนดใหตัวละครมีชื่อเปนตัวอักษรA  X  M และใน L immortelle ก็มีการแทนชื่อตัวละคร
สําคัญดวยตัวอักษร L M N รวมทั้งใน Glissements progressifs du plaisir ซึ่งถึงแมตัวละคร
สําคัญจะมีชื่อเหมือนในนวนิยายทั่วไป ทวาในสวนของตัวละครสําคัญ จะพบวาตัวละครของเขา
ถูกสรางขึ้นใหมีชื่อเปนภาพรวมของความหมายที่ไมอาจบงบอกลักษณะทางปจเจกบุคคลไดเชน
ทนายความ นักสืบ ครู พระ ฯลฯ  

2.2.2 เนื้อเร่ือง 

นวนิยายตามขนบมีลักษณะการเลาเรื่องที่ชัดเจน เพราะสําหรับนวนิยายแลวใน
เบื้องตนก็คือเร่ืองเลาชนิดหนึ่ง และนักเขียนก็คือผูเลาเรื่อง 

 

Un roman, pour la plupart de amateurs-et des critiques-, c est avant tout 
une <histoire>. Un vrai romancier, c est celui qui sait <raconter une histoire>.12 

 

เร่ืองเลามีลําดับของการนําเสนอคือ จุดเปดเรื่อง การดําเนินเรื่องซึ่งพัฒนามาสู จุดแยง
หรือปมเร่ือง และจุดคลี่คลายซึ่งเปนขนบของเรื่องเลาที่มีพัฒนาการมาจากหลักประพันธศิลปของ
อริสโตเติล นวนิยายแนวขนบประกอบไปดวยชุดเหตุการณที่มีความสัมพันธในเชิงที่เปนเหตุเปน
ผลตอกัน มีการกระทําและผลที่เกิดแหงการกระทําที่ชัดเจน ดําเนินไปเปนลําดับกอนหลังตามชวง
เวลาปกติ การเรียงตอของเหตุการณอยางสมเหตุสมผล คือ จุดกําเนิดของการเลาเรื่องในนวนิยาย
ตามขนบ โดยมีภาษาเปนสื่อ และผูแตงนวนิยายก็มีฐานะเปนนักเลาเรื่อง เร่ืองราวที่เลาก็จะมี
ความเปนจริงเปนพื้นฐาน มีสวนใดสวนหนึ่งของชีวิตที่มนุษยคุนเคยอางอิงอยูดังที่ร็อบบ-กริเยต
ยอมรับวานวนิยายก็คือการเลียนแบบความเปนจริงจากชีวิตมนุษย จากสิ่งที่คุนเคยในชีวิตประจํา
วัน เปน”มายาสมบูรณแบบ”หรือเร่ืองเลาที่มีความนาเชื่อถือ ดวยเหตุนี้นวนิยายจึงมีสภาพเปน
                                                  

12 Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman,  p.  29. 
 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

17

ภาพความเปนจริงที่ไมมีวันหมดสิ้น เพราะมีพื้นฐานมาจากชีวิตที่มีหลายมิติและมีเร่ืองราวตางๆ
เกิดขึ้นมากมาย ในทํานองเดียวกัน เมื่อเร่ืองราวในนวนิยายมีที่มาพื้นฐานมาจากชีวิตมนุษย และ
นําเสนอผานการกลั่นกรองจากความสัมพันธระหวางโลกกับผูประพันธเมื่อโลกไดเปลี่ยนแปลงไป 
ปฏิกิริยาการแสดงออกในรูปแบบนวนิยายของผูประพันธจึงตองมีการเปลี่ยนแปลงตามอยางไม
อาจหลีกเลี่ยง   

รอบบ-กริเยตไดเสนอความคิดปฏิวัติองคประกอบที่เปนไปเพื่อการเลาเรื่อง นวนิยายของ
เขาจึงเปนนวนิยายที่มีลักษณะการเลาเรื่องแตกตางไปจากนวนิยายตามขนบ เชน คุณสมบัติของ
เร่ืองเลาที่จะตองระบุไดวา ใคร ทําอะไร ที่ไหน และอยางไร รวมทั้งการเปนชุดเหตุการณที่ดําเนิน
ตอเนื่องและสงผลตอกันเปนทอดๆ รอบบ-กริเยตปฏิเสธรูปแบบดังกลาวและนําเสนอเหตุการณที่
ดําเนินไปในลักษณะของชุดเหตุการณที่นํามานําเสนอรวมกันโดยมิไดเปนไปเพื่อจุดประสงคใดๆ 
หรือเพื่อแรงบันดาลใจอยางใดอยางหนึ่ง อีกทั้งยังมีการซอนรายละเอียดเพื่อลวงคนอาน เชนการ
ปรากฏฉากที่คลายคลึงกันหลายฉาก ใหผูอานเลือกที่จะแยกแยะและตัดสินเองวาจะเชื่อและ     
ยึดถือฉากไหน ใน La Jalousie มีฉากการดื่มเครื่องดื่มถึง  8 คร้ัง ทุกฉากมีการดําเนินเหตุการณ
และการบรรยายที่คลายคลึงกัน และใหผูอานเลือกที่จะเชื่อและแยกแยะเอาเอง โดยไมอาจอาศัย
ความเปนเหตุเปนผล ขอมูลอางอิง หรือเหตุผลใดๆทั้งสิ้นจากตัวเรื่อง วาฉากใดคือเหตุการณที่เกิด
ขึ้นจริง และฉากใดคือเหตุการณที่เปนฉากปลอม 

ตัวเรื่องจึงเปนเรื่องราวที่ไมอาจระบุลงไปไดอยางชัดเจนวา ใครทําอะไร ที่ไหนอยางไร และ
มีความเชื่อมโยงเกี่ยวพันกันอยางไรแน นวนิยายจึงเปนการประกอบเหตุการณที่ไมไดรอยเรียงและ
สงผลกระทบตอกันดวยเหตุผลใดๆทั้งสิ้นเรื่องราวดูจะปราศจากที่มาและที่ไปที่ชัดเจน มีแตเพียง
ความคลุมเครือที่ไมอาจสรุปได และการกระทําที่ดําเนินไปอยางไรทิศทาง  

สําหรับในซิเน-โรมองนั้น รอบบ-กริเยต ก็ไดปฏิเสธกระบวนการเลาเรื่องอยางไมใยดี เชน
เดียวกนักับในนวนิยาย แมวาสื่อภาพยนตรยังนับวาตัวเรื่องคือส่ิงสําคัญ และนิยมเลาเรื่องราว
อยางตอเนื่องและเปนเหตุเปนผล ทวาภาพยนตรก็มีเทคนิควิธีการที่มากกวานวนิยายในอันที่จะ
ทําลายกระบวนการเลาเรื่องตามลําดับเวลา โดยเฉพาะอยางยิ่ง ดวยวิธีการของการตัดตอลําดับ
ภาพและความตอเนื่องระหวางฉาก รอบบ-กริเยตไดนําเอาเทคนิคทั้ง2วิธีการนี้มาใชทําลาย
ลักษณะการเลาเรื่องแบบเดิม  ในซิเน-โรมองเรื่อง L annee derniere a Marienbad ผูอานหรือ   
ผูชมภาพยนตร จะไมอาจแยกแยะไดเลยวา เร่ืองราวที่เลาผานกระบวนการตัดตอลําดับภาพและ
ความตอเนื่องของสถานทีในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ เหตุการณใดคือเหตุการณในอดีต ปจจุบัน หรือ
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อนาคต  หรือเร่ืองราวตอนใดคือความจริง ความลวงหรือหวงคิดคํานึง  จึงสามารถนับไดวาใน      
ซิเน-โรมอง รอบบ-กริเยตใชวิธีการของภาพยนตรในอันที่จะใชทําลายตัวเรื่องในนวนิยายตามขนบ 

2.2.3 แกนเรื่อง 

นวนิยายตามขนบมีจุดประสงคของการเลาเรื่องที่ชัดเจน นั่นคือการนําเสนอแกน
ความคิดหรือประเด็นที่ผูแตงตองการที่จะนําเสนอ แกนเรื่องจะมีสภาพที่ถูกหอหุมไวดวยกลวิธีการ
นําเสนอ นวนิยายตามขนบที่ดีจะมีการวางรูปแบบของกลวิธีการตางๆเพื่อใหผูอานเขาใจในสาร
ของผูแตงไดอยางดีที่สุด หากนวนิยายคือรูปแบบหนึ่งของการสื่อสาร สื่อก็คือกลวิธีและสารก็คือ
แกนเรื่อง ดังนั้น องคประกอบทั้ง2สวนจึงเปนสิ่งที่สัมพันธกันอยางใกลชิด รอบบ-กริเยต นั้นไมได
เห็นดวยกับจุดนี้ เขาถือวาศิลปะไมจําเปนที่จะตองลดฐานะลงไปเปนเครื่องมือของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง 
เพื่อส่ือความหมายใดความหมายหนึ่ง กระบวนการสรางงานศิลปะจะตองไมเปนไปเพื่ออะไรทั้งสิ้น 
นอกจากเพื่อตัวของงานนั้น ส่ิงเดียวที่ทั้งผูสรางและผูเสพยจะตองพิจารณาก็คือตัวงานศิลปะเอง 

 

[…] l art ne peut etre reduit a l etat de moyen au service d une cause qui 
le depaserait, celle –ci fut –elle le plus juste, la plus exaltante; l artist ne met rien 
au-dessus de son travail, et il s apercoit vite qu il ne peut creer que pour rien ; la 
moindre directive exterieure le paralyse, le moindre souci de didactisme, ou 
seulement de signification, lui est une insupportable gene; quel que soit son 
attachement au parti ou aux idees genereuses, l instant de la creation ne peut 
que le ramener aux seuls problemes de son art.13 

 

นวนิยายของรอบบ-กริเยตจึงไมใชนวนิยายที่วาดวยการนําเสนอความคิดหรือการสื่อ
ความหมายอยางหนึ่งอยางใด นอกจากการแสดงออกของศิลปะการประพันธ  และความจริงหรือ
สัจธรรมสําหรับเขาคือ สิ่งซึ่งดํารงอยูอยางที่เปน ในบริบทของเวลาหนึ่ง สามารถเขาถึงโดยไมมีการ
แอบแฝงสิ่งใดใหตองตีความผานกลวิธี ไมตองอางอิงกับโลกที่ปรากฏตรงหนา โลกมิไดเปนการ
ดํารงอยูอยางมีเหตุผลและความหมายใดๆซอนอยู หากแตโลกเปนอยางที่ปรากฏ เปนการคงอยูใน

                                                  
13 Ibid., p.  35. 
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ลักษณะที่เปนโครงสรางซึ่งประกอบเปนกลุมกอนวัตถุที่จับตองได เปนสิ่งซึ่งไดเห็นและสัมผัสจาก
ผัสสะทั้งหา และไมไดนําไปสูความหมายใดทั้งสิ้น 

 

Le monde ne trouverait plus sa justification dans un sens cache, quel qu 
il soit, son existence ne residerait plus que dans sa presence concrete, solide, 
materielle; au-dela de ce que nous voyons (de ce que nous percevons par nos 
sens) il n y aurait desormais plus rien.14 

 

ดังนั้น สําหรับ ร็อบบ-กริเยต นวนิยายจึงไมใชอะไรทั้งสิ้น นอกจากตัวนวนิยายเอง และ
ถานวนิยายจะมีความหมายใด ความหมายนั้นก็จะปรากฏออกมาใหสัมผัสไดผานการแสดงออก
ของภาษา  

 

[…] l engagement c est, pour l ecrivain, la pleine conscience des 
problemes actuels de son propre langage, la conviction de leur extreme 
importance, la volonte de resoudre de l interieur.15 

 

ในนวนิยายเรื่อง Les Gommes จะเห็นไดวา นวนิยายไมไดนําเสนอแกนความคิดใดๆ ทั้ง
ส้ิน นอกจากเปนการแสดงออกของกลวิธีการเลาเรื่องที่นําขนบของเรื่องเลาแนวสืบสวนสอบสวน 
(detective story) มาใชเพื่อแสดงลีลาการเลาเรื่องที่ซอนทับกันของวังวนเหตุการณ และนําเสนอ
นัยยะแหงโศกนาฏกรรมแบบลอเลียนบทละคร King Oedipus ตลอดทั้งเรื่อง ผูอานจะไมพบการ
พัฒนาความคิดประเด็นใดๆทั้งสิ้น นอกจากองคประกอบบางอยางของเรื่องราวโศกนาฏกรรมที่

                                                  
14 Ibid. 
15 Ibid., p.  39. 
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เปนตนแบบ และการดําเนินเรื่องแบบตามขนบในลักษณะที่เปนรูปแบบของเรื่องแนวสืบสวนสอบ
สวน  ตัวอยางนี้ แสดงใหเห็นแนวคิดขางตนไดอยางชัดเจน  

ซิเน โรมองเรื่อง Glissements progressifs du plaissir เมื่อผลิตออกมาเปนภาพยนตร
แลวถูกตอตานมากที่สุดเรื่องหนึ่ง เนื่องจากมีการนําเสนอฉากโปเปลือยมากเกินความจําเปน และ
ไมไดเปนไปอยางมีความสัมพันธกับเหตุและผลของโครงเรื่อง มีการนําฟลมภาพยนตรเร่ืองนี้มา
ทําลายในที่สาธารณะและหามฉายในบางประเทศ อยางไรก็ตาม เปนตัวอยางที่ดีที่จะวิเคราะหตอ
ไปไดวา ซิเน-โรมองเรื่องนี้ไมไดพยายามสื่อสารแกนความคิดใดๆนอกจากนําเสนอการดัดแปลง
เร่ืองราวแนวพอมดหมอผีในยุคกลางเรื่องLa sorciere ของมิเชเลต (Michelet) ร็อบบ-กริเยต นํา
เคาเรื่องที่เกี่ยวกับแมมดเขามาใช แตสรางอารมณเร่ืองที่เต็มไปดวยกามารมณ(sex) ความรุนแรง 
ความหมิ่นเหมทางศีลธรรมและการวิพากษวิจารณประเด็นทางศาสนา บนพื้นฐานของเรื่องราว
แนวสืบสวนสอบสวนที่มีฉากพิศวาส(erotic) เพื่อแสดงสภาวะอารมณเปนหวงๆ ขนานไปกับเลือด 
ความปรารถนา เซ็กส ความลึกลับ และความรุนแรง องคประกอบทางรายละเอียดที่ดูไมสัมพันธ
กันเหลานี้ ทําใหซิเน-โรมองเรื่องนี้ไดรับการวิพากษวิจารณวา ปราศจากประเด็นและจุดประสงค
แหงการดําเนินเรื่องที่ชัดเจน และเปนการจงใจยัดเยียดฉากลามกอนาจาร ความไมสอดคลองดัง
กลาวเปนผลจากการที่ซิเน-โรมองเรื่องนี้ ปฏิเสธการดําเนินเรื่องเพื่อเสนอประเด็นหลักหรือแกน
เร่ืองรวมที่ชัดเจน  

2.2.4 ความสัมพันธของรูปแบบและเนื้อหา 

ในนวนิยายตามขนบ รูปแบบและเนื้อหาจะแยกกันอยูอยางชัดเจน รูปแบบคือ
การแสดงออกในขณะที่เนื้อหาคือประสิทธิผลของการแสดงออก และผลรวมของทั้งรูปแบบและ
เนื้อหาก็คือ สิ่งที่เรียกวาแกนเรื่อง อันเปนแกนความคิดของผูประพันธ เมื่อผูเขียนนวนิยายตองการ
จะแสดงออกถึงความคิดอยางใดอยางหนึ่ง ก็จะเริ่มจากแกนเรื่องกอน จากนั้นจึงคิดคนวิธีนําเสนอ
แกนเรื่องที่เหมาะสม ซึ่งก็ไดแกการผูกรอยเรื่องราวเขาดวยกัน นําเหตุการณในลักษณะตางๆมา
เรียงลําดับเหตุการณเหลานี้คือการดําเนินเรื่อง อันเปนกลวิธีเพื่อนาํเสนอเนื้อหา และในการแสดง
ออกซึ่งเรื่องราวตางๆ ผูเขียนนวนิยายจะตองเรียงรอยภาษาออกมาในลักษณะที่เขาไดเลือกสรรมา
เปนอยางดีวา นี่คือ”พาหนะ”ที่จะพาแกนความคิดยังผูอานอยางครบถวน กระบวนการเหลานี้คือ
ส่ิงที่เรียกวารูปแบบ ดังที่ร็อบบ-กริเยตแยกแยะความแตกตางของรูปแบบและเนื้อหาวา รูปแบบคือ
โครงสรางทางไวยากรณ การเลือกคําและจัดลําดับ การกําหนดเวลาที่อางอิงความเปนจริง การ
กําหนดตัวละครและโครงสรางของเรื่องราว สวนเนื้อหาคือสถานการณตางๆและรวมทั้งการกระทํา
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ของตัวละคร แรงบัลดาลใจ ฯลฯ ผูแตงนวนิยายที่ดี จึงเปนผูที่สามารถสอดประสานเนื้อหากับ    
รูปแบบเขาไวดวยกันอยางแนบเนียนที่สุด ซึ่งเปนไปตามลําดับขางตนกลาวคือ การมีแกนเรื่องที่ดี 
ชัดเจนและลึกซึ้ง มีเร่ืองราวที่สอดคลองกับแกนเรื่อง เปนองคประกอบที่นําไปสูความเขาใจแกน
เร่ืองและสวนสุดทายคือการแสวงหาลักษณะทางภาษาและแนวทางอื่นๆมานําเสนอเนื้อหาได
อยางมีประสิทธิภาพ จากความคิดดังกลาว จะเห็นวาแตละองคประกอบในกระบวนการ         
สรางสรรนวนิยายตางแยกกันทําหนาที่อยางอิสระ และในการวิเคราะหศึกษาก็มักจะแยกพิจารณา
ทีละสวนกอนที่จะสังเคราะหเพื่อพิจารณาองครวม ความคิดของการแยกรูปแบบและเนื้อหาคือส่ิง
ที่ร็อบบ-กริเยตไมเห็นดวย เขาเสนอความคิดวารูปแบบและเนื้อหาคือส่ิงเดียวกัน ไมใชส่ิงที่จะแยก
ออกจากกันไดไมวาจะเปนไปในการสรางสรรคหรือการวิจารณ ดวยเชื่อวา ทุกองคประกอบของ
การแสดงออก เชน ภาษา โครงสรางรูปประโยค แนวทางการเขียน ฯลฯ เปนเนื้อหาอยูในตวัเอง 
ความเปนเนื้อหามิใชการบงบอกสิ่งใดทั้งสิ้น นอกจากดํารงอยูในความเปนศิลปะในตัวของนว
นิยายเอง ดังนั้นนวนิยายของเขาจึงไมใชนวนิยายที่มีรูปแบบเพื่อนําเสนอเนื้อหาที่แสดงความ
หมายใดๆ นอกจากในตัวความหมายของความเปนนวนิยาย เปนการสรางโลกในแบบเฉพาะ
ของนวนิยายขึ้นมา ซึ่งเปนอาณาจักรที่ตัดขาดจากการผูกพันกับโลกภายนอกโดยสิ้นเชิง 

 

[…] L art n obeit a aucune servitude de ce genre, ni d ailleurs a aucune 
autre fonction preetablie. Il ne s appuie sur aucune verite qui exiterait avant lui; 
et l on peut dire qu il n exprime rien que lui meme.16  

 

นวนิยายของรอบบ-กริเยตจึงเปนการรวมกันของรูปแบบและเนื้อหาเพื่อส่ือถึงความเปนนว
นิยายโดยตัวเอง อันปรากฏอยูในทุกอณูของทั้งรูปแบบและเนื้อหา ที่เปนอันหนึ่งอันเดียวกัน ดังที่
เขากลาวถึงนวนิยายในอนาคตวาจะมีลักษณะที่เรียกรองความใสใจของผูอานไดจากพลวัตของ 
รูปประโยค วลี โครงสรางภาษา  รูปศัพท โครงสรางไวยากรณ องคประกอบเหลานี้ทั้งหมดเปรียบ
ไดกับเสนสายและสีที่ประกอบรวมเขาเปนภาพเขียน และการเดินทางของความหมายแหง         
นวนิยายก็จะเปนการเดินทางไปสูความหมายของการเปนตัวนวนิยายเอง 

 
                                                  

16 Ibid., p.  42. 
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Quand il pense a un roman future, c est toujours une ecriture qui d abord 
lui occupe l esprit, et reclame sa main. Il a en tete des mouvements de phrases, 
des architectures, un vocubulaire, des constructions grammaticales, exactement 
comme un peintre a en tete des lignes et des couleurs. Ce qui se passera dans 
le livre vient apres, comme secrete par l ecriture elle-meme.17 

 

แนวคิดนี้ปรากฏใหเห็นในกระบวนการหยิบยืมวิธีการของภาพยนตรมาใชในซิเน-โรมอง 
เพราะจะเห็นวา วิธีการทางดานภาพยนตรสามารถที่จะสรางอารมณความรูสึกไดรวดเร็วกวาการ
อานนวนิยาย ภาพยนตรอาศัยภาพและเสียงในการสื่อสารพรอมๆกัน ฉากเปดเรื่องของ L annee 
derniere a Marienbad เปนภาพของสถาปตยกรรมแบบกอธิค(gothic) ภายในโรงแรมซึ่งเปนฉาก
สําคัญของเรื่อง การเคลื่อนที่ของกลองเปดเผยรายละเอียดแหงความลึกลับจากฉาก และยากจะ
เขาถึงจากแสงและสีที่เนนภาพของความลึกลับและดูแข็งกระดาง ทวงทํานองแหงดนตรีที่ฟงดูไม
นาวางใจ ใหอารมณของความรักและความนาสะพรึงกลัวในเวลาเดียวกัน อารมณที่เกิดขึ้นจาก
การเห็นฉากนี้ ก็คือ รูปแบบอันเปนสิ่งเดียวกับเนื้อหาหลักและความคิดสําคัญของซิเน-โรมองเรื่อง
นี้ ซึ่งแสดงถึงความรัก ความปรารถนา ความลึกลับ ความฝน ความนาสะพรึงกลัว การลอลวง และ
นําเสนอผานวิธีการของภาพยนตรไดแก การจัดองคประกอบภาพ การเคลื่อนกลอง แสง สี และ
ดนตรีในฉากนี้  

 

2.3 การเปนนวนิยายแหงวัตถุ  

2.3.1  แนวคิดเรื่องวัตถุในนวนิยาย 

นวนิยายของร็อบบ-กริเยต มีการนําเสนอวัตถุเปนจํานวนมากโดยผานการมอง 
ซึ่งถือเปนพัฒนาการอันโดดเดนและเปนเอกลักษณเฉพาะของเขา จนมีการขนานนามนวนิยาย
ของเขาวา นวนิยายแหงวัตถุ ( roman objectif) และตอเนื่องไปถึงการจํากัดความกลุมนูโว โรมอง
วาเปน สํานักแหงการมอง (l ecole du regard) 

                                                  
17 Ibid., p.  41. 
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การนําเสนอวัตถุในโลกนวนิยายของร็อบบ-กริเยต มีความแตกตางไปจากนวนิยายตาม
ขนบ ทั้งนี้สําหรับนวนิยายตามขนบ การบรรยายวัตถุจะเปนไปเพื่อแสดงความเกี่ยวพันเชิงขอมูล
กับตัวละครและเหตุการณการดําเนินเรื่อง เสนอภาพหรือแสดงบุคลิคภาพของตัวละครเพื่อสราง
ผลทางจิตวิทยาตอผูอาน วัตถุมีสภาพหรือหนาที่เปนเครื่องบงชี้ความหมายใดความหมายหนึ่งหรือ
เปรียบเปนสัญลักษณ แตในนวนิยายของร็อบบ-กริเยตจะมีความแตกตางออกไป โดยมีที่มาจาก
แนวคิดที่วา วัตถุซึ่งถูกบรรยายอยางละเอียด จะประกอบไวดวยมุมมอง ความคิด และความ    
หลงใหล ซึ่งสามารถที่จะสรางพลังขับเคลื่อนบางอยางใหเกิดขึ้นในจิตใจของผูอานและเปนสิ่งที่
สะทอนธรรมชาติแหงชีวิตและโลกในตัวของวัตถุเอง ดังนั้น วัตถุทั้งหลายในโลกนี้ จึงเทียบไดกับ
ชีวิตที่ดําเนินไปของมนุษย ซึ่งถูกครอบครองและบงการผานจิตวิญญาณในการกระทําและทุก  
การกระทําที่ดําเนินไปตลอดเวลา 

 

Robbe-Grillet procede egalament a une desubstantialisation et 
dequalification systematique de l objet. L intentionnalite tetue, la stylisation 
concertee  avec  laquelle  il  provide pour   vider les choses, attire la  lecture  de 
l objets et le derige sur l homme sur la vision  qu  il  se fait du monde, a partir de 
l objet.18 

  

วัตถุแตละอยางที่นําเสนอในนวนิยายจึงเปนเสมือนสิ่งที่แสดงนัยยะถึงตัวมนุษยและความ
สัมพันธระหวางมนุษยและโลก 

 

Chacun de ces objets s insere  dans la composition du roman un     
motif-objetif du personnages et de sa relation au monde.19 

                                                  
18 Ibid., p.  36. 
19 Olga Bernal, Alain Robbe-Grillet : le roman de l  absense (Paris:  Editions Gallimard, 

1964), p.  230. 
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ในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต วัตถุจึงมีหนาที่ที่มากไปกวาองคประกอบแหงการดําเนิน
เร่ือง หากแตเปนภาพแสดงที่สําคัญของชีวิตมนุษย เปนการนําเสนอความเปนไปแหงการดํารงอยู
ของมนุษยในยุคของเขาผานการนําเสนอของวัตถุ จากแนวคิดนี้ กระบวนการสรางสรรคนวนิยาย
ของเขาจึงเปนกระบวนการของการแบงโลกแหงการนําเสนอในนวนิยายกับโลกแหงความเปนจริง
ออกจากกัน โลกอันแรกคือโลกที่เปนรูปธรรม มองเห็นและสัมผัสได ดังที่ปรากฏในรูปแบบและเนื้อ
หาของนวนิยาย โลกอันหลังเปนโลกที่มีความสําคัญมีความเปนเนื้อหาสาระ เปนโลกที่แทจริง เปน
โลกที่มนุษยดํารงชีวิตอยู แตซอนความจริงเอาไวโดยฉาบหนาดวยความเขาใจในสัมผัสและระบบ
สัญลักษณแหงการตระหนักรู ภาระหนาที่ของนักเขียนนวนิยายก็คือ การนําเสนอโลกตรงหนา ผาน
กระบวนการทางการเขียน ที่อางอิงอยูกับภาพแหงโลกที่ปรากฏ ทวา มีการพลิกแพลงในลักษณะ
โครงสรางของตัวงานเขียนเอง เพื่อนําเสนอความหมายใหม อันเปนความหมายที่ซอนเรนอยู และ
ทําใหผูอานเขาใจในความหมายนี้  การนําเสนอวัตถุตามแบบอยางตามที่ปรากฏรูปรางของมันเอง 
โดยปราศจากการใสรายละเอียดทางอารมณความรูสึกเขาไปในวัตถุ คือ วิธีการที่ดีที่สุดของการ
ลวงเอาความเปนจริงที่หลบซอนอยูออกมาแสดงเพื่อใหเขาใจ ดังนั้น เขาจึงใหความสําคัญกับ การ
นําเสนอวัตถุตามแบบอยางที่เปน โดยเปนวัตถุที่มีรูปรางและรูปทรงทางกายภาพชัดเจน 

 

Il y a aurait un monde present et monde reel; le premier sera seul visible, 
le second sera important. Le role du romancier serait celui d intercesseur: par 
une description truquee des chose visibles-elle –memes tout a fait vaines-il 
evoquerait le <<reel>> qui se cache derriere.20 

 

เพื่อแสดงออกวา มนุษยในยุคของเขาอยูในโลกแหงวัตถุ โดยนําเสนอผานนวนิยาย วัตถุ
ในนวนิยายจึงเปรียบไดกับโลก การนําเสนอวัตถุในนวนิยายก็คือการนําเสนอโลกแหงความเปน
จริงที่เห็นและเปนอยู อันจะผานทางสัมผัสรับรูของผูอาน เมื่ออานนวนิยาย 

                                                  
20 Alain Robbe-Grillet, Pour un Nouveau Roman, p.  36. 
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วัตถุในนวนิยายของร็อบบ-กริเยตจะไมสื่อความหมายหรือแกนความคิดใดที่มากไปกวา
ตัววัตถุเอง และดํารงอยูเพื่อแสดงออกซึ่งความเปนตัวของวัตถุอันเปนภาพแทนของมนุษยและ
ความสัมพันธระหวางมนุษยและโลกโดยตรง ซึ่งไมใชการนําเสนอเชิงสัญลักษณหรือการแสดงออก
เพื่อส่ือความหมายที่จะไปเชื่อมโยงเขากับความเปนไปของสังคมภายนอกแตอยางใด คุณคาทาง
สังคมจึงเปนสิ่งที่นวนิยายของเขาไมนําพาและตอบสนอง 

 

[…] Ne symbolisant donc aucune valeur sociale, materielle, esthetique, 
religieuse, on serait pret a penser qu enfin la litterature va prendre le parti des 
objets.21 

 

ประเด็นนี้เปนการมองวา วัตถุมิใชเปนสัญลักษณบงชี้ความหมายที่มีอยูกอนหนา หากแต
วัตถุนั้นมีความหมายในตัวเอง โดยไมตองอางอิงกับระบบความหมายอื่นๆ เปนความหมายที่วัตถุ
มีอยูในตัวของมันอยูแลว นั่นคือ ความหมายที่แสดงออกมาโดยเปดเผย ความหมายนี้ไดแก การ
แสดงออกของรูปทรง ขนาด รูปราง ตามลักษณะทางกายภาพ ที่เคยถูกมองจากนวนิยายตามขนบ
วาเปนเปลือกของความเปนจริงอันเปนรูปธรรมที่ตองกระเทาะ ทวาร็อบบ-กริเยต กลับถือวาเปลือก
นี่เองที่เปนแกนของความเปนจริง นวนิยายของเขาจึงใหความสําคัญกับผิวหรือเปลือกของวัตถุ
ในนวนิยายของเขา เปนการเขาถึงเปลือกภายนอก เพื่อคนหาความหมายที่อยูที่พื้นผิว อันนํามาสู
ความหมายอันแทจริงของตัววัตถุเอง วัตถุจึงมิใชส่ิงใดเลย นอกจากตัวเอง ทั้งนี้เปนไปเพื่อที่จะ  
ทําให ผูอานไดใชสายตาที่เปนอิสระในการมองโลก เพราะฉะนั้น น้ําหนักความสําคัญในนวนิยาย
ของเขา จึงตกอยูที่วัตถุ โดยเฉพาะในระดับของพื้นผิว ซึ่งเปนหัวใจสําคัญของการแสดงออกซึ่งโลก
แหงความเปนจริง 

การบรรยายวัตถุของร็อบบ-กริเยต จึงเปนเพียงการใหรายละเอียดในระดับพื้นฐานและมี
ลักษณะราวกับกระบวนการทางวิทยาศาสตร เปนการนําเสนอภาพในลักษณะเดียวกันกับการถาย
ภาพวัตถุ หรือการใชกลองถายทําภาพยนตรกวาดภาพไปที่พื้นผิวของวัตถุตางๆเปนการบรรยาย
ตามลักษณะทางกายภาพ คือ ใหรายละเอียดทางดานรูปราง   รูปทรง  ระยะ อยางแมนยํา ตาม
หลักการของวิทยาศาสตร หากแตก็มิใชเปนการจงใจเลียนแบบวัตถุอยางใกลชิด เพื่อใหใกลเคียงที่
                                                  

21 Olga Bernal, Alain Robbe-Grillet: le roman de l absence, p.  230. 
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สุด แตเปนการนําเสนอในลักษณะที่เปนกลาง คือ ไมอางอิงมาจากสิ่งใดและไมบงชี้ไปสู        
ความหมายใด โดยทําใหผูอานมีสํานึกที่แปลกแยกออกจากวัตถุ และวัตถุก็แปลกแยกออกจากคุณ
ภาพของวัตถุเองดวย วัตถุในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต จึงมิใชการเลียนแบบวัตถุที่มีอยูจริงในโลก 
แตเปนการประกอบสราง “แบบวัตถุ” ข้ึนในโลกแหงนวนิยาย ทั้งนี้ก็เปนไปเพื่อปลดเปลื้อง  
กระบวนการสื่อความหมายและระบบสัญลักษณหรือการอุปมา เพื่อที่จะใหวัตถุของเขาไมไดมี
สภาพเปนอะไรเลย นอกจากเปน “วัตถุในนวนิยายของ อแล็ง ร็อบบ-กริเยต ” การบรรยายวัตถุ
ดวยวิธีการแบบนี้เปนไปเพื่อทําใหผูอานหลงเขาไปในรายละเอียดของการบรรยาย จนทําใหไม
สามารถที่จะคิดเปนอื่นตามความหมายที่ถูกกําหนดการรับรูมากอนหนา หรือพิจารณาวัตถุในเชิง
สัญลักษณได ความหมายที่แทจริงจะเปนความหมายที่เกิดขึ้นภายในจิตใจของผูอานเมื่อขณะ
กําลังอานเทานั้น ซึ่งก็คือ กาวสูโลกแหงความเปนจริง ที่ร็อบบ-กริเยต เชื่อวาซอนอยูภายใตการ
ฉาบหนาของโลกตรงหนาที่มนุษยสัมผัสและรูสึกอยูในชีวิตประจําวัน  

วิธีการนี้มีความสอดคลองกับวิธีการทางดานภาพยนตรเปนอยางยิ่ง เพราะเปนวิธีการที่
เปรียบไดกับการกวาดกลองไปเพื่อบันทึกภาพสิ่งใดสิ่งหนึ่งอยางที่เปน โดยไมใสระบบความหมาย
ใดๆลงไปอันเปนที่มาของการเขียนนวนิยายในรูปแบบของซิเน-โรมอง  ซึ่งเปนการใหภาพวัตถุตาม
แบบของการใหรายละเอียดในรูปแบบของภาพยนตร คือ มีความเที่ยงตรงและปราศจากอคติ หรือ
การสรางรูปแบบความคิดใดๆอันเปนการใหความหมายของวัตถุตอผูมอง ทําใหวัตถุกับผูอานหรือ
ผูชมภาพยนตร มีความสัมพันธกันโดยตรง และความแปลกแยกของวัตถุตอตัวมันเอง ในการ
บรรยายแบบสัดสวนในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต ก็ถูกขับเนนในซิเน-โรมองของเขา ดังปรากฏใน
ตัวอยางของการนําเสนอฉากสถานที่บางแหง เชน โรงแรม หองชุด ถ้ํา หรือวัตถุบางอยางเชนเสียม 
แกวแตก เตียง ฯลฯ ในลักษณะที่แตกตางไปจาก สถานที่ในโลกแหงความเปนจริงหรือวัตถุที่ผูอาน
หรือผูชมคุนเคย ไปสูกระบวนการสรางความแปลกแยกและอารมณบางอยางในความสัมพันธเชิง
รับรูของผูสัมผัสตอสถานที่หรือวัตถุนั้นๆ   

 

2.3.2 การนําเสนอวัตถุในนวนิยาย 

ลักษณะเฉพาะอันโดดเดนของร็อบบ-กริเยตคือการบรรยายแบบวัตถุ 
(description objectale) หรือการนําเสนอแบบวัตถุ (style objectal) คือ การบรรยายวัตถุใน
ลักษณะของการใหภาพที่เปนกลาง แสดงรายละเอียดในระดับของพื้นผิว เปนการบรรยายแบบ
เดียวกับการใหภาพเชิงกระบวนการทางวิทยาศาสตร เปนการนําเสนอสัดสวนที่แทจริงตามแบบ
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อยางของรูปทรง มีความแตกตางจากนวนิยายตามขนบตรงที่วัตถุเหลานี้ไมใชการเลียนแบบ แต
เปนการประกอบสรางขึ้นในตัวนวนิยาย และไมมีการสื่อความหมายหรือแสดงสัญลักษณใดๆจาก
วัตถุเหลานี้ โดยมีความคิดรวบยอดในการแสดงออกของการบรรยายวัตถุในนวนิยายของเขาวา 
“การใหภาพวัตถุอยางที่วัตถุเปน” ( “les choses sont la”) ซึ่งหมายความถึงการบรรยายตามแบบ
ที่วัตถุมีสภาพเปน โดยเปนการใหรายละเอียดถึงลักษณะทางกายภาพ สัดสวนและรูปทรง รวมทั้ง
มีความหมายในระดับที่สองของการประกอบสรางของวัตถุที่แตกตางไปจากการเลียนแบบความ
เปนจริง คือ การสรางวัตถุขึ้นใหมนตัวของนวนิยาย  ดังตัวอยาง การบรรยายลักษณะของบันได
ในนวนิยายเรื่อง Les Gommes 

 

L escalier se compose de vingt et une marches de bois, plus tout en 
bas, une marche de pierre blanche, sensiblement plus large que les autres et 
dont l extremite libre, arrondie, porte une colonne de cuivre aux ornamentations 
compliquees, terminee en guise de pomme par une tete de fou coiffee du 
bonnet a trois clochettes. Plus haut, la rampe massive et vernie est supportee 
par des barreaux de bois tournes, legerement ventrus a la base. Une bande de 
moquette grise, avec deux raies grenat sur bords, recouvre l escalier et se 
prolonge, dans le vestibule jusqu a la porte d entrée.22 

 

ในการบรรยายวัตถุในฉากนี้ มีการบรรยายภาพโดยละเอียด ตั้งแตขนาด รูปรางและรูป
ทรงตามแบบของการบรรยายในสารคดีหรือการใหรายละเอียดในกระบวนการทางวิทยาศาสตร ซึ่ง
มีความแมนยําและเที่ยงตรง ไมใหรายละเอียดทางดานอารมณหรือการใสความหมายบงชี้ใดๆลง
ไป อยางไรก็ตาม นวนิยายของร็อบบ-กริเยต มิใชบทความทางวิชาการหรืองานเขียนที่ปราศจาก
อิสระและนาเบื่อ จากการใหภาพการบรรยายในระดับพื้นผิวของวัตถุเชนนี้ จึงมากไปกวารูปแบบ
การนําเสนอความแมนยําและเที่ยงตรงทางกายภาพ ไปสูการตัดผูอานออกจากความผูกพันกับตัว
วัตถุที่บรรยาย ไปสูการเดินทางของโลกแหงตัวหนังสือ ซึ่งพยายามที่จะทําลายปจจัยทางดานเวลา 
อันเปนขอเสียเปรียบของงานเขียน เนื่องจากเพราะเปนศิลปะที่มีความสมบูรณไดดวยการลวงเลย

                                                  
22 Alain Robbe-Grillet, Les Gommes (Paris: Les Editions de Minuit, 1953), p.  65. 
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ของระยะเวลา เฉกเชนศิลปะแหงการละคอนและดนตรี ไปสูการเปนศิลปะประเภทเขาถึงผูเสพยใน
ชวงเวลาเดียวกันทันทีทันใดในทุกองคประกอบ เชนงานจิตรกรรมและภาพถาย เพราะเมื่ออานการ
บรรยายในฉากนี้ ผูอานจะพบวา นี่คือการใหภาพๆเดียว ในชวงเวลาหนึ่งเดียว มากกวาจะเปนการ
ใหรายละเอียดทีละสวนเพื่อนําไปสูภาพรวม เปนการโนมนาวการประมวลผลของผูรับสารใหเกิด
ขึ้นพรอมกันทุกรายละเอียดในทันที เปนการประกอบสรางของวัตถุภายในตัวนวนิยายเอง วัตถุจึง
ไมไดดํารงสถานะอยูในลักษณะของสิ่งที่ถูกลอกเลียน แตเปนการประดิษฐสรางมิติของวัตถุ ซึ่ง
แตกตางและจะปรากฎก็แตเพียงในตัวงานศิลปะการประพันธเทานั้น   

รอบบ-กริเยต มิไดบรรยาย “แบบวัตถุ” นี้กับการบรรยายวัตถุแตเพียงอยางเดียว ดังที่เขา
ยืนยันวา โลกใบนี้ในยุคของเขาคือโลกแหงวัตถุ ทําใหการบรรยายมนุษยหรือแมแตสถานที่ในนว
นิยายของเขา ก็มีลักษณะของการบรรยาย “แบบวัตถุ” นี้ดวย ดังเชนการบรรยาย ตัวละคร A และ 
Franckใน La jalousie  ซึ่งบรรยายออกมาราวกับทั้งสองเปนหุนปนที่มิใชมนุษย  

 

[…] Ils n ont bouge ni l un ni l autre. Ils sont assis cote a cote, le buste  
incline en arriere contre le dessin du fauteuil les bras allonges sur les accoudoir, 
leur quatre mains dans une position semblable, a la meme hauteur, alignees 
parallelement au mur de la maison.23 

 

การบรรยายในฉากนี้มีความชัดเจนมาก ในความพยายามที่จะนําเสนอมนุษยให
ออกมาในรูปแบบของการบรรยายแบบวัตถุ เชน ในซิเน-โรมองเรื่อง L annee derniere a 
Marienbad  ซึ่งไดกําหนดเอาไวอยางชัดเจนวา เขาตองการที่จะนําเสนอมนุษยออกมาในลักษณะ
เชนใด 

 

Mais l  ensemble n est plus vide : poses ca et la ,debout ,figes comme 
des statues (mais droits ,les bras le long du corps ,sans poses excentriques ) , il 

                                                  
23 Alain Robbe-Grillet, La jalousie (Paris: Les Editions de Minuit, 1957), pp.  31-32. 
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y a des gens, isoles ou groupes par deux ; si possible il y a du soleil,et les 
ombres de ces personnages sont bien visible.[…]24  

 

ในฉากนี้ การนําเสนอตัวละครในลักษณะที่หยุดนิ่งอันเปนผลมาจากการบรรยายตัวละคร 
“แบบวัตถุ” นั้นมีผลทําใหการแสดงออกในนวนิยายมีลักษณะที่ตัดขาดจากโลกแหงความเปนจริง 
โดยหลุดจากสภาวะของการเลียนแบบ ไปสูการสรางสรรคแบบใหม ผูอานไมสามารถที่จะพบ    
ตัวละตรในแบบอยางที่ร็อบบ-กริเยตนําเสนอในโลกแหงความเปนจริง เพราะตัวละครที่วาได
ประกอบสรางขึ้นอยางเปนเอกเทศเฉพาะในนวนิยายของเขา ตัวละครทั้งหมดในแบบที่บรรยายใน           
La Jalousie และ L annee derniere a Marienbad จึงไมไดมีที่ทางใหพบเห็นและอางอิงไดจากที่
ใดเลย นอกเสียจากการปรากฏเพื่อยืนยันการมีอยูของตัวเอง ในโลกแหงนวนิยายของเขาจึงนับวา
เปนการพาผูอานออกไปจากโลกแหงสัมผัสที่คุนเคย ไปสูโลกที่ไมเคยคุน เปนการนําเสนอสิ่งที่นอก
เหนือไปจากสํานึกแหงมนุษย และจะไมสามารถพบมันไดที่ไหนเลย นอกเสียจากในนวนิยายและ
จากการบรรยายแบบวัตถุของเขา 

การบรรยายแบบวัตถุนี้ มีลักษณะราวกับการใชสายตากวาดมองภาพที่ปรากฏตรงหนา 
บอยครั้งที่ ร็อบบ-กริเยตจงใจที่จะนําเสนอการบรรยายแบบใชตามองนี้ ผานสายตาตัวละครโดย
ตรงจึงทําใหผูอานสัมผัสไดวานี่คือ ภาพที่ปรากฏจากการมอง และเสนอการบรรยายที่สอดคลอง
ไปกับบริบทอันเปนเงื่อนไขไดเปนอยางดี เพราะการบรรยายของเขาใหภาพราวกับมองผานสายตา
จริงๆ นอกจากนี้ ในนวนิยายหลายเรื่องที่ไมบงชี้แนชัดวาเปนการมองดวยสายตา เขาก็ทําใหผูอาน
รูสึกไดราวกับกําลังใชสายตามองวัตถุ ตัวละคร หรือฉากที่อยูตรงหนา ดวยลักษณะดังนี้เอง ที่ทํา
ใหนูโว โรมองไดรับการขนานนามวา สํานักแหงการมอง  อยางไรก็ตาม การมองวัตถุในนวนิยาย
ของเขาก็หาใชการเลียนแบบวัตถุที่มีอยูจริงไม หากแตเปนการสรางโครงสรางของนวนิยาย โดยมี
การบรรยายแบบวัตถุเปนรูปแบบและเนื้อหาสําคัญ โลกในนวนิยายของเขากับโลกแหงความเปน
จริงเปนคนละโลกกันอยางสิ้นเชิง ดังจะเห็นไดวา การบรรยายแบบวัตถุนั้น เปนไปเพื่อนําเสนอ 
การประกอบสรางของนวนิยาย เปนแตเพียงในโลกแหงนวนิยาย ซึ่งหมายถึง การดํารงอยูอยาง
อิสระของศิลปะการประพันธ ดังนั้น จะเห็นวา การอธิบายแบบวัตถุของร็อบบ-กริเยต นั้น จะไมนํา
พาปจจัยทางดานเวลาเลย เนื่องดวยวา เวลาคือปจจัยภายนอกอันเปนขอกําหนดที่ไมเกี่ยวกับการ
                                                  

24 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad (Paris: Les Editions de Minuit, 1961), 
p.  106. 
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สรางสรรคนวนิยาย และไมใชกฏเกณฑของโลกนวนิยายของเขา เพราะเวลาสําหรับนวนิยายนั้น
เร่ืองราวที่ดําเนินไปดวยตัวของมันเอง ณ จุดนี้ เวลานี้ของขณะการอานดําเนิน การไมนําพาเรื่อง
เวลานี้มีหลายลักษณะ เชน การไมระบุเวลาแนชัด การซอนทับกันของเวลา การไมเรียงลําดับกอน
หลัง ฯลฯ โดยทั้งหมดนี้ ตั้งอยูบนเหตุผลที่วา ตองการที่จะแยกเรื่องราวในนวนิยายออกจากผูอาน 
ตัดความสัมพันธและการเขาใจที่ผูอานจะมีตอตัวเรื่อง ซึ่งเวลาก็เปนปจจัยหนึ่งที่ทําใหผูอานเขาใจ
เร่ืองราวและนี่ก็คือ ความสัมพันธที่ร็อบบ-กริเยตทําลาย ดังนั้นแมจะพบวา ใน La jalousie มีการ
บรรยายที่นําเสนอเปนลักษณะของปจจุบันกาล ทวาความหมายจริงๆ มีมากกวาการเปนเวลาที่ตอ
จากอดีต และมีอยูกอนอนาคต ตามความเขาใจทั่วไป เพียงแตวา การบรรยายแบบปจจุบันกาล
และคําวา maintenant มีความหมายถึง ปจจุบันที่เร่ืองกําลังดําเนินไปขณะอาน คําวา 
maintenant ในนวนิยายเรื่องนี้ จึงไมใชใชคําที่บอกหนาที่ทางไวยากรณ หากแตเปนองคประกอบ
ของนวนิยายที่บงบอกความเปนนวนิยายเอง ปรากฏการณแนวคิดนี้เปนสิ่งที่โรแบรต แปงโกด       
( Robert Pingaud ) เรียกวา “maintenant absolu” อันเปนปจจุบันกาลถาวร ซึ่งคงอยูในความ
เปนนวนิยายและดําเนินไปเมื่อมีการอาน 

 

le monde reduit a etat de spectacle ne possede par lui-meme ni passer 
ni avernir. S il se “present” au regard, c est qu il est un present perpetuel.25 

 

การบรรยายแบบวัตถุของร็อบบ-กริเยต จึงเปรียบเสมือนการเดินทางของถอยคํา ประโยค 
มากกวาที่จะเปนเรื่องราวที่ดําเนินไปตามการพัฒนาเหตุการณ เพราะเขาไดตัดความสัมพันธ
ระหวางผูอานและตัวเรื่องออกไป เวลาที่ดําเนินอยูจึงเปนเวลาที่ผูอานอานนวนิยายเรื่องนั้นๆเทา
นั้น ซึ่งเวลาดังกลาวก็คือ เวลาที่เปนปจจุบันกาลถาวร หมายถึงจะมีสภาพกาลเปนปจจุบันทุกครั้ง
ที่ทําการอานและนับเอาเวลาของการอานเปนกุญแจสําคัญของเวลาในตัวเรื่อง เทียบเคียงไดกับ
การชมภาพยนตร และนี่คือที่มาของการนําเอาเทคนิคภาพยนตรมาใชในซิเน-โรมอง ทั้งนี้เพราะใน
เวลาตอมา ร็อบบ-กริเยต ไดกลับโจทยแหงวิธีการบรรยายแหงวัตถุเสียใหมในซิเน-โรมอง ดวยการ

                                                  
25 Jean Bloch-Michel, Le present de l Indicative: essai sur le nouveau roman  

(Paris: Editions Gallimard, 1964), p.  218. 
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ทําใหสถานที่ ตัวละครแบบใดแบบหนึ่ง ซึ่งสามารถแสดงออกแบบผานการมองโดยพื้นผิวตามแนว
ทางของสํานักแหงการมองนั้น พัฒนาไปสูการสรางความหมายใหม ที่หางไกลจากการเลียนแบบ 
ดวยวิธีการทางดานภาพยนตร เชน    การใหรายละเอียดทีละสวนของสถานที่ รวมทั้งตัวละคร เพื่อ
สรางผลรวม ใหกอเกิดเปนการประกอบสรางของวิธีการ และสรางความแปลกแยกตอวัตถุที่มุง
เลียนแบบ ตอตัวของวัตถุเอง 

สรุปแลว คุณสมบัติในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต ทําใหเห็นวานวนิยายของเขาใหความ
สําคัญกับแกนเรื่องภายใน คือ ความเปนตัวนวนิยายหรือวรรณคดีเอง และเปนพัฒนาการที่เกิดขึ้น
ภายในตัวเองมากกวาที่จะผูกพันกับบริบทของเรื่องราวภายนอก ดังที่ออรกา แบรนาล (Olga 
Bernal) ใหความเห็นวา นวนิยายของร็อบบ-กริเยต นอกจากจะแสดงออกซึ่งความแปลกแยก
ระหวางมนุษยและวัตถุแลว เขายังไดสรางความแปลกแยกใหกับวัตถุตอคุณสมบัติแหงตัวเอง อัน
หมายถึงคุณสมบัติแหงความเปนวัตถุอีกดวย 

 

On peut donc dire que, nous seulement la conscience est aliene dans l 
objet, mais encore que l objet lui-meme est alienee de ses qualites.26 

 

ดังนั้นนวนิยายของร็อบบ-กริเยต จึงเปนมากกวาการอธิบายวัตถุ “แบบวัตถุ” 
(description des objets) เพราะไดแสดงออกมากกวาการจําลองภาพวัตถุ แตเปนการประกอบ
สรางวัตถุขึ้นมาใหม ดวย กลายเปนองคประกอบทุกอยางที่รวมกันเปนนวนิยายเองซึ่งมีพัฒนาการ
ภายในตอไป  

ดวยกลวิธีการบรรยายแบบวัตถุ นําไปสูการใชวิธีการของศิลปะแขนงอื่นในนวนิยาย เร่ิม
ตั้งแตแนวคิดขั้นตนวา นวนิยายนั้นเปนสื่อศิลปะที่ตองอาศัยเวลาในการรับสาร ซึ่งหมายความวา 
จะตองมีการอานเพื่อประมวลการแสดงออก เชนเดียวกับศิลปะของการละครและภาพยนตร ซึ่ง
ตางจากศิลปะแหงพื้นที่ซึ่งสามารถที่จะรับตัวสารทั้งหมดไดในชวงเวลาเดียวกัน เชนภาพเขียน 
การบรรยายแบบวัตถุ คือกลวิธีที่พยายามที่จะไปหาผลในลักษณะเดยีวกันกับศิลปะแหงพื้นที่ และ

                                                  
26 Olga Bernal, Alain Robbe-Grillet: le roman de l absence, p.  220. 

 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

32

นํามาซึ่งการแสวงหากลวิธีในศิลปะแขนงอื่นของร็อบบ-กริเยต  และทั้งศิลปะแหงจิตรกรรมและ
ภาพยนตรก็คือแนวทางสําคัญที่เขาใหความสนใจ จะเห็นไดวา การบรรยายแบบวัตถุนั้น มีความ
คลายคลึงกับการมองในภาพยนตร และร็อบบ-กริเยตมุงที่จะใหผลอยางเดียวกันในการอาน
งานนวนิยายของเขา นั่นคือ การเชื่อมโยงวิธีการของศิลปะสองแขนงเพื่อผลในทางใดทางหนึ่ง และ
การบรรยายแบบวัตถุนี่เอง ที่นําไปสูการใชเทคนิคทางดานภาพยนตรอยางเต็มที่ในซิเน-โรมอง 

การกําเนิดของซิเน-โรมอง นั้นคือ ภาพแสดงของการโนมเขาหากันของศิลปะสองแขนง 
คือวรรณกรรมและภาพยนตร  จะพบวาในชวงเวลาเดียวกับที่นูโว โรมองกําเนิดขึ้น และสราง
พัฒนาการในหลายแนวทาง ทั้งนี้แนวทางหนึ่งก็คือ การแสวงหาวิธีการของศิลปะแขนงอื่นเพื่อผลิต
นวัตกรรมทางดานศิลปะในแขนงตัวเอง ร็อบบ-กริเยตคือผูที่สานตอแนวคิดอันนี้ โดยแสดงออกใน
การผลิตนวนิยายหลายเรื่องของเขา  

ปรากฏการณของพัฒนาการการเปลี่ยนแปลงทางดานนวนิยายสมัยใหมของนูโว โรมองมี
ความสอดคลองกับการเปลี่ยนแปลงของวงการภาพยนตรอยางใกลชิด กลาวคือ นอกจากการที่
ปรากฏการณทั้งสองจะเกิดขึ้นในชวงเวลาที่ใกลเคียงกันแลวยังมีการซอนทับและกลายเปนตัวแปร
แหงความเคลื่อนไหวของกันและกันอยางเปนผลกระทบ นั่นคือการที่พัฒนาการของศิลปะทั้งสอง
แขนงสงผลเปนอิทธิพลตอกันแลว อิทธิพลในศิลปะหนึ่งก็ไปกลายเปนองคประกอบสําคัญของ
พัฒนาการในศิลปะอีกแขนง ดังเชน ภาพยนตรกับนวนิยาย เมื่อ วงการภาพยนตรกําลังเกิดการ
เปลี่ยนแปลงและกาวไปขางหนา วิธีการทางดานนวนิยายไดกาวเขาไปสรางกระบวนการนําเสนอ
สารแบบใหมในภาพยนตร นั่นคือ นามธรรมที่แปลกแยกจากความคุนเคย และ   ในทางกลับกัน 
วิธีการทางดานภาพยนตรก็ไดกลายมาเปนคําตอบแหงการแสวงหาของนวนิยาย นูโว โรมองไดนํา
เอาวิธีการมากมายของศิลปะตางแขนงมาใชในนวนินาย หนึ่งในนั้นคือวิธีการของภาพยนตร และ
อิทธิพลของภาพยนตรปรากฏแตเพียงในเนื้อในของนวนิยายและศิลปะการพรรณนาที่แตกตาง
จากในงานนวนิยายทั่วไปของผูประพันธ เพื่อใหภาพแบบการชมภาพยนตร จนกระทั่งมาถึง การที่
ร็อบบ-กริเยตที่ไดคิดคนการนําเอาศิลปะทางดานภาพยนตรมาใชโดยตรงเพื่อสรางผลในลักษณะ
เดียวกัน และขนานนามนวนิยายแบบใหมนี้วา ซิเน-โรมอง   
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บทที่ 3 
 

อแล็ง ร็อบบ-กริเยตกับภาพยนตร 

 

หนึ่งในพัฒนาการทางรูปแบบของนวนิยายกลุมนูโว โรมอง ไดแกการแสวงหาแนวทาง
ใหมๆ เพื่อนํามาใชดัดแปลงใหเขากับงานนวนิยาย รอบบ-กริเยตก็เปนผูหนึ่งที่ไดแสวงหาแนวทาง
ใหมดวยวิธีการผสานศิลปะนวนิยายเขากับศิลปะแขนงอื่น ไมวาจะเปน จิตรกรรมภาพเขียน ดนตรี 
ฯลฯ หนึ่งในแนวทางสําคัญที่เขาไดเขาไปศึกษาและนํากลวิธีของศิลปะแขนงอื่นเขามาใชในการ
สรางรูปแบบใหมของนวนิยายก็คือ    ศิลปะของภาพยนตร ในบทนี้จะศึกษาความสัมพันธระหวาง
รอบบ-กริเยตกับภาพยนตร ตั้งแตความเปนไปและความเคลื่อนไหวของวงการภาพยนตรฝร่ังเศสที่
ไดเอ้ือโอกาสใหเขาเขาไปเปนหนึ่งในกระแสกระบวนการพัฒนาครั้งสําคัญในวงการภาพยนตร  
ฝร่ังเศส พัฒนาการความสัมพันธระหวางนวนิยายและภาพยนตร ความสัมพันธระหวาง               
รอบบ-กริเยต กับภาพยนตร 

ปรากฏการณความเปลี่ยนแปลงของศิลปะทั้ง2แขนงคือนวนิยายและภาพยนตรนั้น มีการ
เปลี่ยนแปลงในระยะเวลาที่ไลเลี่ยกัน เปนการเปลี่ยนแปลงที่มีประเด็นสําคัญอยูที่การเปลี่ยน
แปลงในแนวคิดและวิธีการสรางสรรค มีแนวทางในการปฏิวัติและตอตานลักษณะการสรางสรรค
แบบที่เปนมากอน เพื่อกาวไปสูการสรางแนวทางใหมใหกับเนื้อหาและรูปแบบ และหากนูโว โรมอง 
คือความเปลี่ยนแปลงสําคัญที่เกิดขึ้นกับวงการนวนิยายฝรั่งเศส วงการภาพยนตรฝร่ังเศสเองก็มี
ปรากฏการณที่เกิดขึ้นในระยะเวลาที่ไลเลี่ยกัน รวมทั้งยังมีความเหมือนกันในแงของการปฏิวัติ
ขนบของรูปแบบและเนื้อหาที่มีมากอนหนา การเขาสูวงการภาพยนตรของมาเกอริต ดูราส  ซึ่งเปน
ผูเขียนบทใหกับภาพยนตรเร่ือง Hiroshima mon amour และรอบบ-กริเยต ซึ่งทําหนาที่เดียวกัน
ใหกับภาพยนตรเร่ือง L annee derniere a Marienbad ที่กํากับภาพยนตรโดย อแลง เรแนส หนึ่ง
ในผูกํากับภาพยนตรกลุมคลื่นลูกใหมคนสําคัญทั้งสองเรื่อง คือหนึ่งในกาวยางของการเปลี่ยน
แปลงไปสูพัฒนาการของวงการภาพยนตรฝร่ังเศส ซึ่งจะไดมีการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญเกิดขึ้น และ
ไดสรางนวัตกรรมทางรูปแบบที่มีเอกลักษณเฉพาะตัวอันสงตออิทธิพลทางดานแนวคิดและวิธีการ
มาสูรูปแบบของภาพยนตรในปจจุบัน หากการเปลี่ยนแปลงของวงการนวนิยายกอใหเกิดการแสวง
หารูปแบบการนําเสนอใหมๆ การเปลี่ยนแปลงของวงการภาพยนตรก็เปนสวนเสริมใหนวนิยายมี
ทางออกมากขึ้นกวาเดิม นอกจากนี้ในทางกลับกัน การเปลี่ยนแปลงวิธีคิดของนวนิยายโดยเฉพาะ
นูโว โรมอง ยังเขามาเปนหนึ่งในปจจัยสําคัญของกระบวนการเปลี่ยนแปลงทางดานภาพยนตรที่
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เรียกกระแสนี้วา กระแสกลุมคลื่นลูกใหม โดยมีรอบบ-กริเยตและภาพยนตรของเขาเปนขอยืนยัน 
กลุมเปลี่ยนแปลงของวงการภาพยนตรฝร่ังเศสจึงเปนปรากฏการณที่มีความสอดคลองกับกลุม    
นูโว โรมองและรอบบ-กริเยตเปนอยางยิ่ง  เพราะหากวาภาพยนตรที่เขียนบทภาพยนตรโดย      
นักเขียนกลุมนูโว โรมอง คือ ความแปลกใหมในแงของเนื้อหาและรูปแบบวิธีการ ในสื่อภาพยนตร
แลว ซิเน-โรมองของรอบบ-กริเยตก็รับเอาอิทธิพลของวิธีการทางดานภาพยนตรเขามาเพื่อรองรับ
เนื้อหาและรูปแบบการนําเสนอที่ขยายกวางขึ้นในตัวนวนิยายในทํานองเดียวกัน ดังนั้น ในบทนี้จะ
ไดศึกษา ถึงพัฒนาการของวงการภาพยนตรฝร่ังเศสและพัฒนาการความสัมพันธระหวางสื่อของ
ภาพยนตรกับงานประพันธ รวมทั้งความสัมพันธระหวางรอบบ-กริเยตกับภาพยนตรอันเปนอิทธิพล
และปจจัยสําคัญที่มีผลตอการกําเนิดและคุณสมบัติของซิเน โรมอง 

 

3.1 กลุมคลื่นลูกใหม (Nouvelle Vague) 

3.1.1 ความเคลื่อนไหวของวงการภาพยนตรฝร่ังเศสกอนกลุมคลื่นลูกใหม  

ความเคลื่อนไหวกอนการมาถึงของกลุมคลื่นลูกใหมในชวง ค.ศ. 1950 วงการ
ภาพยนตรแหงฮอลลีวูดนับวาเปนศูนยกลางความกาวหนาทางดานภาพยนตรอยางแทจริง เพราะ
ไดใหกําเนิดผูกํากับภาพยนตรรุนใหมซึ่งไดคิดคนและพัฒนาเทคนิคตลอดจนเนื้อหาของภาพยนตร
ใหกาวหนาไปอยางเต็มที่ ไมวาจะเปน ดี ดับบลิว กริฟฟธ (D.W. Griffith) ผูคิดคนและพัฒนากล
วิธีการตัดตอลําดับภาพใหปรากฏขึ้นในโลกภาพยนตร สานตอแนวทางตามที่เซอรไก ไอเซนส
ไตน(Sergei Eisenstein) บรมครูและผูใหกําเนิดคําวามงตาจ (montage) อันแปลวาการตัดตอ
ลําดับภาพไดบุกเบิกมากอน ออรสัน เวลส (Orson Welles) ผูใหกําเนิดภาพยนตรที่อุดมไปดวย
ศิลปะและไดรับการยกยองวาเปนภาพยนตรที่ดีที่สุดในโลกในเวลาตอมา คือ Citizen Kane อัน
เปนภาพยนตรที่ถูกใชในการสอนวิชาภาพยนตรในการเรียนการสอนวิชาภาพยนตรทุกแหงในโลก 
อัลเฟรด ฮิตชค็อก( Alfred Hitchcock) ผูกํากับภาพยนตรผูไดรับยกยองใหเปนเจาแหงเทคนิคใน
การสรางอารมณใหเกิดกับคนดูตอหนังของเขาอยางช่ําชอง เขาเปนผูคิดคนเทคนิคทางภาพยนตร
มากมายที่แมแตในปจจุบันก็ยังคงมีการใชเทคนิคที่บุกเบิกโดยฮิตชค็อกอยางแพรหลาย เขาคือผูที่
ไดรับยกยองวาเปน ราชาแหงภาพยนตรเขยาขวัญ1 

                                                  
1 เยาวนันท เชฏฐรัตน, ประวัติศาสตรภาพยนตร (กรุงเทพฯ: กรมการฝกหัดครู, 2529), หนา.  58.  
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ในชวงเวลาเดียวกัน แตในทิศทางที่แตกตาง วงการภาพยนตรฝร่ังเศสในทศวรรษเดียวกัน
กลับอุดมไปดวยปริมาณของภาพยนตรที่ปหนึ่งๆ มีการผลิตออกมามากมาย หากแตไรซึ่งคุณภาพ
โดยสิ้นเชิง ภาพยนตรในยุคนี้ถูกใชเปนเครื่องมือของการโฆษณาชวนเชื่อเพื่อความสมานฉันท
ปรองดองภายในชาติ อันเปนผลมาจากชวงปค.ศ. 1940-ค.ศ.1944 ซึ่งฝร่ังเศสประสบกับภาวะการ
ถูกยึดครองโดยเยอรมัน ภายหลังสงครามจึงตองมีการปลุกเราสํานึกความเปนชาติผานตัวของสื่อ
ภาพยนตร ที่นับวาเปนสื่อที่เขาถึงคนจาํนวนมากและสามารถโนมนาวจิตใจของผูรับส่ืออยางมี
พลังและประสิทธิภาพ นอกจากนี้อีกปจจัยหนึ่งคือ ผลจากสัญญาความตกลง 2 ฉบับที่ไดทําขึ้นใน
ชวงเวลานั้น อันไดแก Blum-Bynes Agreement และ Franco-Italian Co. Production 
Agreement สัญญาแรกมีเงื่อนไขทําใหมีการลดจํานวนการเขาฉายของภาพยนตรตางชาติที่จะ
ฉายในประเทศฝรั่งเศสมีผลทําใหภาพยนตรฝร่ังเศสเปนเจาของพื้นที่การฉายภาพยนตรในประเทศ
อยางแทจริง และทําใหวงการภาพยนตรฝร่ังเศสเฟองฟู โดยปราศจากภาพยนตรตางชาติที่จะมา
แขงขัน ในหนึ่งปมีภาพยนตรที่ผลิตในประเทสเขาฉายถึง 13 สัปดาห ที่เหลือจากนี้จึงเปนพื้นที่ของ
ภาพยนตรจากประเทศอื่น สวนสัญญาฉบับที่ 2 คือ การอนุญาติใหมีการรวมทุนกันในการผลิต
ภาพยนตรระหวางประเทศฝรั่งเศสและอิตาลี ภาพยนตรหลายเรื่องจึงกําเนิดขึ้นมาจากการรวมทุน
ดังกลาว ผลจากสัญญาฉบับนี้กอใหเกิดโครงการผลิตภาพยนตรถึง 15 เร่ืองตอป ซึ่งถือวาเปน
ปริมาณที่สูงมาก ดวยผลแหงสัญญาทั้งสองฉบับนี้ คือปจจัยที่ทําใหภาพยนตรฝร่ังเศสพัฒนากาว
หนามากในแงของปริมาณ2 ซึ่งเมื่อมีภาพยนตรผลิตกันออกมาอยางมากมายและเรงดวน สนองผล
ทางการคาเปนหลัก ทําใหคุณภาพถูกลดความสําคัญลงไป ปริมาณจึงสวนทางกับสวนคุณภาพ
โดยสิ้นเชิง  ดังที่ หลุยส เดลลูค (Louise Delluc ) กลาวถึงภาพยนตรฝร่ังเศสอยางสิ้นหวังวา    
ฝร่ังเศสนั้นคือผูที่คิดคนภาพยนตรข้ึนมา หากแตในขณะนี้ ฝร่ังเศสกลับเปนประเทศที่ลาหลังที่สุด
ในเรื่องของภาพยนตร 

 

la France qui a invente, cree ,lance le cinema est maintenant la plus 
retardataire.3 

                                                  
2 John Hill and Pamera Church Anderson, World Cinema/critical approaches(Oxford: Oxford 

university press, 2000), p.  49. 
3 Ibid. 
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ความเปลี่ยนแปลงก็เกิดขึ้นในป ค.ศ. 1945 เมื่อฌอง-ปแอร เมลวิลล( Jean-Pierre 
Melville) สรางปรากฏการณทวนกระแส ดวยการผลิตภาพยนตรอิสระทุนต่ํา ปราศจากผูอํานวย
การสราง ผูจัดจําหนาย มีการถายทําภาพยนตรนอกโรงถาย ปราศจากนักแสดงที่เปนที่รูจักของคน
ดู ไมมีทีมงานที่เปนมืออาชีพ ปฏิวัติรูปแบบของกระบวนการผลิตภาพยนตรแทบจะทุกอยาง ผลิต
ภาพยนตรจากนวนิยายเรื่อง Le silence de la mer (1947) และอีกเรื่องคือ La Pointe courte 
(1954) ตอมาภาพยนตรทั้งสองเรื่องนี้ ไดรับยกยองใหเปนภาพยนตรเร่ืองสําคัญในแนวทางของ
ภาพยนตรสมัยใหม “oeuvre majeure du nouveau cinema”4 ดวยการเปนภาพยนตรที่ตอตาน
ความไรสาระของการระดมทุนเพื่อใชเทคนิคของเครื่องมือและอุปกรณการถายทําจนเกินจําเปน 
โดยหันมาใชเครื่องไมเครื่องมือเทาที่มี ทีมงานที่ไมมีประสบการณแตมีความตั้งใจ สวนใหญจะเปน
มือใหมและเปนมือสมัครเลนมากกวามืออาชีพ และหันไปใหความสําคัญกับคุณภาพของงาน  
ภาพยนตรมากกวางานสรางที่ยิ่งใหญและนักแสดงผูเปนที่นิยม ซึ่งแตกตางออกไปจากภาพยนตร
สวนใหญในชวงเวลาดังกลาวอยางมาก จากแนวคิดตรงนี้ นักวิจารณภาพยนตรจึงถือวางาน   
ภาพยนตรของเมลวิลล คือ งานบุกเบิกไปสู ภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหม  

 

Quelque chose bougeait dans le cinema, et la critique rangera plus tard 
ces hommes et  ces oeuvres dans la categorie des <<pionniers>> de la 
Nouvelle Vague.5 

 

3.1.2 กําเนิดของกลุมคลื่นลูกใหม  

กลุมคลื่นลูกใหมถือกําเนิดขึ้นอยางเปนทางการและเปนที่รูจักกันอยางกวางขวาง
คร้ังแรกในป 1959 เมื่อภาพยนตรเร่ือง Orfeu Negro (1959) ของมารแซล กามูส( Marcel 
Camus) ไดรับรางวัลปาลมทอง (Palme d Or) ในเทศกาลภาพยนตรแหงเมืองคานส(Film 
Festival du Cannes) พรอมกันกับที่ ภาพยนตรเร่ือง Les Quatre Cents Coups (1959) ของฟร็
องซัวส ทรุฟโฟต (Francois Trauffaut )และ Hiroshima mon amour (1959) ของอแลง เรแนส 

                                                  
4 Roger Boussinot, L encyclopedie du cinema (Paris: Bosdas, 1967), p.  1149. 
5 Ibid. 
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(Alain Resnais) ประสบความสําเร็จเปนภาพยนตรที่ถูกยอมรับอยางสูงในแงของคุณภาพ ไดรับ
การจับตามองและกลาวขวัญถึงในสวนของเนื้อหาและรูปแบบการสรางสรรคแบบใหม ภาพยนตร
ทั้งสามเรื่องนี้ นอกจากจะนับวาเปน การมาถึงของภาพยนตรสมัยใหมแลว ยังนับวาเปนการมาถึง
ของกลุมคนกลุมใหมอีกดวย 

คําวาคลื่นลูกใหม ปรากฏขึ้นครั้งแรกเมื่อฟร็องซัวส ชิโรด (Francoise Giroud) เขียนและตี
พิมพในนิตยสาร L Express ฉบับวันที่ 3 ตุลาคม ป ค.ศ. 1953 เพื่อใชเรียกกลุมผูกํากับภาพยนตร
วัยหนุมสาวแหงทศวรรษที่ 50 ทั้งหมดรวมกัน ทวาก็ยังไมเปนที่เขาใจกันอยางกวางขวาง จน
กระทั่งในป ค.ศ. 1959 ปแอร บิลลาด(Pierre Billard) นํามาใชเรียกกลุมผูกํากับภาพยนตรที่ผันตัว
เองมาจากสายงานของนักวิจารณภาพยนตรในนิตยสาร กาเยส ดู ซินีมา(Cahiers du Cinema ) 
ซึ่งไดผลิตภาพยนตรเร่ืองแรกของพวกเขาแตละคนออกมา อันประกอบไปดวยฟร็องซัวส ทรุฟโฟต     
โคลด ชาโบรล ( Claude Chabrol)  ปแอร กาส (Pierre Kast)  ชารค ริแวทท( Jacques Rivette)  
เอริค โรหแมร( Eric Rohmer)  คําวาคลื่นลูกใหม จึงมีความหมายที่ชัดเจนมากขึ้น ซึ่งก็คือความ
หมายที่วา กลุมคลื่นลูกใหมคือ การขนานนามกลุมผูกํากับภาพยนตรฝร่ังเศสแหงทศวรรษ 1950 
ซึ่งผันตัวเองมาจากกลุมนักวิจารณแหงนิตยสารกาเยส ดู ซินีมา  

 

[nouvelle vague ]...denomination appliquee a la promotion de cineastes 
francais qui s est relevee vers la fin de annee 50, plus precisement a partir de 
1958,puis a une fraction de cette promotion : le group dit <<des Cahiers du 
cinema >>.6 

 

กลุมคลื่นลูกใหมจึงมีลักษณะเปนปรากฏการณมากกวาการรวมกันสํานักหรือกลุม   
ความคิดที่มีความคิดแบบเดียวกัน หากแตเปนการแสวงหาแนวทางผลิตภาพยนตรในรูปแบบ
ใหมๆ ตามแบบของวิสัยทัศนของแตละคน 

 

                                                  
6 Ibid. 
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3.1.3 เอกลักษณเฉพาะของกลุมคลื่นลูกใหม  

กลุมคลื่นลูกใหมถือไดวาเปนปรากฏการณความเคลื่อนไหวที่มีลักษณะเฉพาะตัว
และมีความสําคัญตอทั้งวงการภาพยนตรฝร่ังเศสและวงการภาพยนตรโลก ในแงของการสราง
ความใหมทางดานเนื้อหา เทคนิควิธีการ และรูปแบบ เทียบเทากับจุดหนึ่งแหงพัฒนาการของ     
วงการภาพยนตรนับต้ังแต มีการคนพบวิธีการตัดตอลําดับภาพของไอเซนสไตน สานตอมาถึง     
ดี.ดับบลิว.กริฟฟธ แนวทางการภาพยนตรแบบเหมือนจริงในภาพยนตรของกลุมนีโอ-เรียล
ลิสต(Neo-realism) แหงประเทศอิตาลี รูปแบบการแสดงออกอยางฉูดฉาดและทรงพลังใน ภาพ
ยนตรในแนวทางของเยอรมัน เอ็กเพรสชั่นนิสต( German Expressionism ) 

กลุมคลื่นลูกใหมมีลักษณะรวมอันสําคัญที่ทําใหนิยามของพวกเขามีความชัดเจนและ
กลายมาเปนเอกลักษณเฉพาะของแนวทางนี้ ซึ่งตอมาก็ไดกลายมาเปนแบบอยางและอิทธิพลตอ
ภาพยนตรในยุคหลังๆ ทั้งในสวนของแรงบันดาลใจ ระบบความคิด เนื้อหาและกลวิธี การนําเสนอ 
ตลอดจนเทคนิควิธีการที่คนรุนหลังอางอิงเอามาใช ดวยเหตุนี้ แมวา ผูกํากับภาพยนตรในกลุมนี้
จะมีความหลายหลายในลักษณะเฉพาะตัวสงู ทวาทุกคนก็ยังมีลักษณะบางอยางที่เปนจุดรวมอัน
เปนเอกลักษณสําคัญกลุมคลื่นลูกใหม โดยจุดรวมเหลานี้ไดแก  การเปนคนรุนใหม 

กลุมคลื่นลูกใหมสวนใหญแลวจะมาจากคนรุนใหมที่ยังเปนผูกํากับภาพยนตรที่อยูในชวง
ของวัยหนุมสาว ผลิตภาพยนตรเร่ืองแรกในขณะที่ตนเองยังมีอายุนอย โดยมีพื้นเพมาจากกลุมคน
ที่มักคลุกคลีอยูกับสถาบันภาพยนตร จนกระทั่งมีความรอบรูในศาสตรแหงภาพยนตรเปน       
แบบอยางความสําเร็จของมาแซล กามูส ซึ่งประสบความสําเร็จไดรับรางวัล Palme d Or จาก   
เทศกาลภาพยนตรแหงเมืองคานส ภาพยนตรของเขาเรื่อง Orfeu Negro ผลิตในขณะที่เขามีอายุ
เพียง 17 ปเทานั้น อีกทั้งความสําเร็จของ Les Quatre Cent Coups และ Hiroshima mon 
amour ของทรุฟโฟต และแรสเนส ในเทศกาลภาพยนตรเดียวกัน ก็ยิ่งกอใหเกิดแรงบันดาลใจแก
หนุมสาวหนาใหมผูพิศมัยในศาสตรแหงภาพยนตรในอันที่จะกาวเขามาสูกระบวนการของการ
ผลิตภาพยนตร ดวยเหตุนี้จึงมีคนหนุมสาวเปนจํานวนมากที่จับกลองขึ้นถายหนังและทําหนาที่    
ผูกํากับภาพยนตรขณะที่วัยไมมากนัก จะเห็นวา เพียงในชวงป ค.ศ. 1958-1959 มีการผลิต     
ภาพยนตรเร่ืองยาวเรื่องแรกจากคนรุนใหมเปนจํานวนมากมายหลายเรื่อง ผูกํากับภาพยนตรเกิด
ใหมในปหนึ่งๆมากมาย และภาพยนตรที่มาจากฝมือของพวกเขาเหลานี้ตางก็ไดรับการยอมรับใน
แงของคุณภาพเปนอยางดี และกลายมาเปนปรากฏการณที่เกิดตอเนื่องยาวนานและเปนความ  
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ตื่นตัวสําคัญในวงการภาพยนตรฝร่ังเศส ซึ่งร็อบบ-กริเยตก็คือหนึ่งในคนรุนใหมที่เพียบพรอมไป
ดวยความคิดสรางสรรค ผูกาวเขามาสรางภาพยนตรรูปใหมขึ้น   

ในตัวอยางตอไปนี้จะแสดงใหถึงกระแสความเคลื่อนไหวดังกลาว โดยอางอิงถึงภาพยนตร
ที่ไดรับการยอมรับในแงของคุณคาทางดานภาพยนตรในระดับสูงเทานั้น 

 
ชวงเวลา ภาพยนตร ผูกํากับภาพยนตร 
ธันวาคม 1957 Le Beau Serge 

Le Bel Age 
Moi , un Noir 

Claude Chabrol 
Pierre Kast 
Jean Rouch 

มิถุนายน 1958 L Tete Contre les murs G. Franju 
กรกฎาคม 1958 Paris nous appartient Jacques Rivette 
สิงหาคม 1958 Hiroshima mon amour 

Les Cousins 
Alain Resnais 
Claude Chabrol 

พฤศจิกายน 1958 Les Quatre Cent Coups Franncois Truffaut 
พฤศจิกายน 1958 A bout de Souffle 

L Eau a la bouche 
Jean Luc Godard 
Jean Daniol - Valcoze 

 

ปรากฏการณขางตน จะเห็นวา หากนับแตภาพยนตรที่มีคุณภาพในระดับสูงแลว ก็ยัง   
นับวาเปนภาพยนตรที่มาจากฝมือของคนรุนใหมโดยทั้งสิ้น และดําเนินไปอยางตอเนื่อง ทั้งนี้ยังไม
นับภาพยนตรอีกจํานวนไมนอยที่มีคุณภาพในระดับกลาง และพอจะยอมรับไดในแงของคุณภาพ 
เปนขอบงชี้วา คนรุนใหมคือจักรกลสําคัญในการกอใหเกิดคลื่นลูกใหม และความเคลื่อนไหวครั้ง
ใหญในวงการภาพยนตรฝร่ังเศส นับต้ังแตความเคลื่อนไหวที่กอตัวขึ้นในระยะแรก ปรากฎตอเนื่อง
มาจนกระทั่งไดรับการยอมรับประหนึ่งการประกาศตัวอยางเปนทางการ เมื่อภาพยนตรของ คนรุน
ใหมกลุมนี้ไดรับความสําเร็จในเวทีประกวดภาพยนตรแหงเทศกาลภาพยนตรแหงเมืองคานส ในป 
ค.ศ. 1959  

สภาวการณกาวเขาสูวงการภาพยนตรของคนรุมใหมไฟแรงในฝรั่งเศส กอใหเกิดผูกํากับ
ภาพยนตรหนาใหมข้ึนมากมาย ทั้งที่มาจากผูมีประสบการณในการผลิตภาพยนตรโดยตรงและ 
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นักวิจารณภาพยนตร อยางไรก็ตาม จะพบวา นี่คือปรากฎการณที่เกิดขึ้นอยางตอเนื่องและ      
ยาวนาน ผูกํากับหนาใหมในยุคนั้นหลายคนถูกขนานนามใหเปนหนึ่งปรากฎการณสําคัญแหง    
วงการภาพยนตรฝร่ังเศส อันรวมถึงตัวของ รอบบ-กริเยตดวย  

ความสัมพันธระหวางปรากฎการณของกลุมคลื่นลูกใหมกับรอบบ-กริเยต มีจุดเริ่มตน    
ตั้งแตภาพยนตรที่ถูกผลิดขึ้นจากซิเน-โรมองเรื่องแรกของเขา คือ L annee derniere a 
Marienbad  ถูกนบัเปนภาพยนตรคุณภาพในกระแสของผูกํากับภาพยนตรในกลุมคลื่นลูกใหม 
และตัวของรอบบ-กริเยตเอง แมอาจจะมิใชผูที่มีประสบการณในทางเทคนิคภาพยนตรโดยตรง 
หรือคลุกคลีกับการตีความและประเมินคางานหนังแบบนักวิจารณ เขาก็นับวาอยูระหวาง           
จุดกึ่งกลางของผูคนสองสถานะดังกลาวที่กาวเขามากออิทธิพลสําคัญขึ้นในแวดวงภาพยนตร    
นั่นคือ การเปนผูมีความสนใจในเทคนิควิธีการของภาพยนตร ในฐานะของนักเขียนนวนิยาย และ
ไดสานตอความสนใจตรงนี้ออกมาเปนนวัตกรรมทางดานรูปแบบของงานเขียนที่เรียกชื่อวา          
ซิเน-โรมอง ในเวลาตอมา ดังนั้น ความสําคัญของร็อบบ-กริเยตจึงเปนการที่เขาคือหนึ่งในกลุม   
คนรุนใหม ที่มีความสนใจในสื่อภาพยนตรและมีประสบการณการเปนสวนหนึ่งในการผลิต      
ภาพยนตรมาแลว ทั้งนี้และทั้งนั้น จะเห็นวา ในเวลาตอมาร็อบบ-กริเยตเองก็ไดแสดงใหเห็นผาน  
ซิเน-โรมองและนวนิยายของเขาวา เขาคือนักเขียนนวนิยายและผูกํากับภาพยนตรที่มีความเขาใจ
ในสื่อภาพยนตรเปนอยางดี และสรางลักษณะเฉพาะตัวอันสามารถเขาถึงไดดวยทฤษฎีประพันธ
กร ไมตางไปจากผูกํากับภาพยนตรในกลุมคลื่นลูกใหมคนอื่นๆ 

 
3.1.4.  นวัตกรรมในภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหม 
เงื่อนไขของการปราศจากเงินทุนอุดหนุน ทําใหผูกํากับภาพยนตรในกลุม

คลื่นลูกใหม หันมาใหความสําคัญภายในกับตัวสื่อหรือกระบวนการวิธีการสรางสรรคภาพยนตรใน
รูปแบบใหมๆ มากขึ้น โดยเปนการแสวงหาวิธีการทางภาพยนตร เปนอิสระจากขอจํากัดทางดาน
ความคิด จึงเปนการใหความสําคัญกับความคิดสรางสรรคของผูกํากับภาพยนตรอยางเต็มที่  

การปฏิวัติภาพยนตรในสวนของการใชทุนต่ํา มีผลทําใหภาพยนตรไดรับมุมมองที่เปลี่ยน
ไปจากแตเดิมที่เคยมองวา เปนผลิตผลแหงอุตสาหกรรมไปสูการเปนงานศิลปะและยิ่งไปกวานั้น 
ความเปลี่ยนแปลงครั้งนี้ทําใหภาพยนตรกลายเปนรูปแบบทางอุดมคติแหงศิลปะแขนงหนึ่ง ซึ่ง
หมายความวา ภาพยนตรศิลปะที่มีพัฒนาการไปสูแนวทางอันเปนอุดมคติของตนเองตอไป 
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การแสวงหาแนวทางเทคนิคใหมๆ ของกลุมคลื่นลูกใหม มีการกระทําที่ตอเนื่องและ     
ปรากฎออกมาในภาพยนตรหลายๆ เร่ืองที่มาจากฝมือของผูกํากับภาพยนตรกลุมนี้ โดยมีการ
ทดลองและคิดคนวิธีการทางภาพยนตรในหลายๆ ลักษณะ ที่แตกตางกันออกไปอยูเสมอ และ     
วิธีการเหลานี้สงอิทธิพลตอผูผลิตภาพยนตรรุนหลังมากมาย รวมทั้งร็อบบ-กริเยตดวย สามารถ
สรุปนวัตกรรมของกลุมคลื่นลูกใหม ไดดังนี้ 

 
3.1.4.1. การเปลี่ยนแปลงกลวิธี 
วิธีการเลาเรื่อง คอื สิ่งที่กลุมคลื่นลูกใหม พยายามแสวงหากลวิธีเพื่อนํา

เสนอ เนื้อหาเรื่องราวใหมีประสิทธิภาพที่สุด โดยเปนการปฏิวัติลักษณะการเลาเรื่องของแบบเดิม 
เพื่อรองรับเนื้อหาที่กวางขึ้น นับวามีมิติที่ซับซอนกวาภาพยนตรที่มีมากอนหนา ฯลฯ ภาพยนตร
บางเรื่องเปนเรื่องราวของสิ่งที่อยูภายใน ลักษณะทางนามธรรม การศึกษากระบวนการของ        
รูปลักษณะทางจิตวิทยาของตัวละคร ดังนี้ ทําใหภาพยนตรตองแสวงหารูปแบบที่มารองรับเนื้อหา
ลักษณะดังกลาวเพื่อส่ือถึงผูชมอยางมีประสิทธิภาพ และนี่คือการบอกวาลักษณะการเลาเรื่อง
แบบประเพณีนิยมนั้น นับวาไมเพียงพอเสียแลวตอสารที่เปลี่ยนแปลงไป จึงตองมีการแสวงหา    
รูปแบบใหม เปนการปฏิวัติทางดานรูปแบบเพื่อใหสอดคลองเหมาะสมกับเนื้อหาที่มีขอบขายกวาง
ขึ้น เปนการกาวออกไปจากกลวิธีการเลาเรื่องแบบเกา 

ลักษณะการเปลี่ยนแปลงทางดานรูปแบบวิธีการที่กลุมคลื่นลูกใหมริเร่ิมข้ึนไดแก  
- การถายทําโดยไมเนนอุปกรณการถายทํา 
กลุมคลื่นลกูใหมพยายามที่จะทําใหภาพยนตรของพวกเขา มีลักษณะที่

จริงและมีการตกแตงนอยที่สุด ภาพยนตรของพวกเขาจึงไมพยายามที่จะใชอุปกรณการถายทํา
เพื่ออํานวยความสะดวกอื่นๆ เชน การใชเครนยกกลองเพื่อถายภาพมุมสูงมากๆ การไมตกแตง
ฉาก ไมวัดแสง ไมใชผูควบคุมเสียง ไมมีการแตงหนานักแสดง ทําใหภาพยนตรที่ผลิตออกมามี
ความเปนธรรมชาติมาก สอดคลองกับเนื้อหาในลักษณะที่เปนเรื่องราวเกี่ยวกับชีวิตประจําวันและ
เหตุการณความขัดแยงเล็กๆ นอยๆ ของมนุษยในการดํารงอยู อันเปนเนื้อหาที่มักจะปรากฏในงาน
ภาพยนตรของกลุมนี้ 

- ไมนิยมการถายทําในสตูดิโอ 
ภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหมจะถายทํากันนอกสถานที่ เพื่อให      

ภาพยนตรดูสมจริงและมีความเปนธรรมชาติ แมจะตองผจญภัย สภาพตามธรรมชาติที่ไมสามารถ
ควบคุมได เชน แสง คนดู ฯลฯ พวกเขาก็จงใจที่จะใหภาพยนตรของพวกเขาออกมาในลักษณะที่มี
การปรุงแตงนอยที่สุด  
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- การแตกภาพออกเปนหลายภาพ 
ในภาพยนตรเร่ืองหนึ่ง ประกอบไปดวยภาพหลายๆ ภาพ เรียกภาพเหลา

นี้วาช็อต (shot) ซึ่งหมายถึง การบันทึกภาพแตละครั้งโดยไมมีการหยุดกลอง การหยุดกลองแตละ
คร้ังคือการขามไปสูอีกช็อตหนึ่ง จะพบวา ในเหตุการณหนึ่งๆ ของการบันทึกภาพ จะประกอบไป
ดวยช็อตจํานวนหนึ่ง ภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหมนิยมที่จะบันทึกภาพเหตุการณหนึ่งๆ โดยมี
การเชื่อมโยงระหวางช็อตหลายช็อต ซึ่งทําใหผูชมไดเห็นภาพหลายแงหลายมุมในเหตุการณนั้นๆ 
การแตกภาพออกเปนหลายภาพหรือการแตกช็อตนี้ มีการใชในภาพยนตรหลายๆ เร่ืองของกลุม
คลื่นลูกใหม โดยเฉพาะในภาพยนตรของโกดารดเพื่อจุดประสงคในการใหรายละเอียดของ       
เหตุการณและสรางผลทางอารมณตอผูชม 

นอกจากนี้ วิธีการนี้ยังเปนวิธีการที่ทําลายระยะของมิติเวลาจริง ทําใหเวลาในภาพยนตร
ขยายออก เพราะเหตุการณหนึ่งๆนั้นจะดําเนินและจบลงในชั่วเวลาหนึ่ง แตการแตกช็อตหรือแตก
ภาพออกเปนหลายๆภาพจะทําใหผูชมไดเห็นเหตุการณนี้นานขึ้นและหลายมุมมอง วิธีการนี้จึงเปน
วิธีการที่ขยายชวงเวลาของเหตุการณใดเหตุการณหนึ่ง โดยเพิ่มรายละเอียดของเหตุการณนั้นเขา
มา ในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยตก็ไดมีการแตกภาพในลักษณะนี้ฉากหนึ่งใน    L annee 
derniere a Marienbad ในฉากที่แกวแตกลงบนพื้นและกลองตัดภาพใหเห็นในหลายๆมุมมอง  

- การถายยาวตอเนื่อง (long take)  
การถายยาวตอเนื่อง  คือ การบันทึกภาพตอเนื่องเปนช็อตเพียงช็อตเดียว 

โดยไมมีการหยุดกลองนั่นคือ ไมมีการตัดภาพ จางเขา จางออกหรือกลายเปน โดยอาจจะมีวิธีการ
อ่ืนเขามาเสริม คือ การเคลื่อนกลองหรือการแพน ทวาตองไมมีการเปลี่ยนช็อตเปนอันขาด ภาพที่
ปรากฏคือภาพเหตุการณที่ดําเนินไปในตัวของมันเอง 9 

ในยุคกอน การใชการถายยาวตอเนื่อง ถือวาเปนวิธีการที่มีการใชบอยที่สุด เนื่องจากมี
ความสะดวกตอการบันทึกภาพ และเปนวิธีการที่มีความเหมาะสมกับเนื้อหาของภาพยนตรบาง
ประเภท เชน ภาพยนตรแนวอีพิคผจญภัย ซึ่งมักจะใหภาพภูมิประเทศในลักษณะที่กวางขวางและ
ตอเนื่อง ทวาขอเสียสําคัญที่ทําใหวิธีการนี้ไมถูกใชบอยนัก ก็คือ เปนวิธีการที่เมื่อใชบอยๆ เปน
เวลานานจะทําใหผูชมเบื่อหนายและไมสนใจภาพยนตร อยางไรก็ตาม การถายยาวตอเนื่อง ก็คือ
วิธีการที่ปรากฏในภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหมหลายเรื่อง และพวกเขาไดทําใหวิธีการที่แสนจะ
โบราณ กลับฟนคืนชีวิตขึ้นมาและสรางผลิตผลทางดานกระบวนการสื่อสารเรื่องราวและอารมณ
ของภาพยนตรไดอยางมีประสิทธิภาพ จนกระทั่งดูราวกับวา พวกเขาไดเขามาใหความหมายใหม
                                                  

9 Edward Pincus, Guide to Filmmaking (New York: The New American Library, 1969), p.  45. 
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กับการถายยาวตอเนื่อง จนกระทั่งกลายเปนวิธีการที่สามารถใชไดอยางทรงพลังในภาพยนตร
หลายๆ เร่ือง อาทิ La weekend ของโกดารด ซึ่งจงใจจะใชการถายยาวตอเนื่อง เพื่อใหภาพและ
เสียงของรถที่ติดยาวเปนแพ ทามกลางเสียงแตรที่นารําคาญ โดยเปนไปเพื่อกอกวนอารมณของคน
ดูและสื่อสารใหแงของความนาเบื่อหนาย เฉื่อยชา และการไมหลุดพน 

สําหรับวิธีการแบบถายยาวตอเนื่องนี้ร็อบบ-กริเยต ไดนํามาใชในซิเน-โรมองของเขา ซึ่งก็
คือขอยืนยันไดเปนอยางดีวา เขามีความเขาใจในศาสตรภาพยนตรอยางลึกซึ้งเพียงใด เพราะเพียง
ฉากเปดเรื่องในL annee derniere a Marienbad การถายยาวตอเนื่องภาพโรงแรมสไตลกอธิคอัน
เปนสถานที่เกิดของเรื่องราวทั้งหมดในเรื่องก็ทําใหผูชมไมอาจที่จะเบือนหนาหนีหรือรูสึกเบื่อหนาย
แตอยางใด หากแตในทางตรงกันขามกัน วิธีการนี้กลับทําใหผูอานหรือผูชมตองสนใจเพงเล็งราย
ละเอียดที่เขานําเสนออยางเชื่องชาและสอดประสานเขาดวยอารมณแหงความ  ลึกลับซับซอน 

- การใชเสียงออฟสกรีน (off-screen) 
การใชเสียงออฟสกรีนคือ การที่ผูชมจะไดยินเสียงที่เปนเสียงบรรยาย

หรือบทสนทนาของตัวละครก็แลวแต แตจะไมไดมีการปรากฏตัวของผูบรรยายหรือตัวละครตัวนั้น
ในภาพที่ปรากฏขณะไดยินเสียง10 การใชเสียงออฟสกรีนที่กลุมคลื่นลูกใหมนํามาใช มักจะใชกับ
ภาพยนตรที่เสนอมุมมองของตัวละครใดตัวหนึ่ง หรือใชเพื่อกําหนดผูเลาเรื่อง/ผูบรรยายขึ้นมาเพื่อ
ที่จะเอื้อประโยชนในการดําเนินเรื่อง 

การใชเสียงออฟสกรีนนี้ มีอิทธิพลอยางสูงตอซิเน-โรมอง ของร็อบบ-กริเยต เพราะการใช
เสียงออฟกรีนคือ การกําหนดมุมมองเรื่อง ซึ่งนี่คือองคประกอบหนึ่งของนวนิยายที่เขามุงที่จะนํา
เสนอรูปแบบพลิกแพลงและสรางสรรค โดยในซิเน-โรมองทั้งหมดของเขาจะพบวา มุมมองเรื่องถูก
นําเสนออยางมีนัยยะสําคัญตอตัวเรื่องนั้นๆ โดยเฉพาะอยางยิ่งใน L annee derniere a 
Marienbad  การใชมุมมองบุรุษที่หนึ่งของตัวละครเปนหลัก และใชเสียงออฟสกรีนเพื่อขับเนนวิธี
การนี้ มีผลอยางมากตอการทําลายปจจัยทางดานเวลา   

 
- การมีหลากหลายทวงทํานองในภาพยนตรเร่ืองเดียว 
ในภาพยนตรเร่ืองหนึ่งๆ จะมีทวงทํานองหรือจังหวะในการเลาเรื่อง หรือ

บรรยากาศของเรื่องที่ดําเนินไปในทิศทางเดียวกัน โดยอาจมีการเปลี่ยนแปลงบางก็เปนไปเพื่อ
สรางผลทางอารมณกับผูชม เชน ภาพยนตรรักก็จะมีทวงทํานองที่คอนขางเชื่องชา สม่ําเสมอ  

                                                  
10 Brian Branston, A Film Maker s Guide(London: George Allen & Unwin Ltd.:1967)p. 79. 
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ภาพยนตรที่เกี่ยวกับการไลลาก็จะมีทวงทํานองที่ดําเนินไปอยางรวดเร็วทั้งการดําเนินเรื่องและ
บรรยากาศ ซึ่งก็จะมีลักษณะที่สอดคลองกันไปในทิศทางเดียวกัน โดยจะมีความตางกันบางก็ตรง
ที่ระดับของสิ่งเหลานั้น ทวา ในภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหม ในภาพยนตรเร่ืองเดียวกันจะ
ประกอบดวยเรื่องเลาและเหตุการณที่มีความแตกตางกันไปหลากหลายทวงทํานองและ
บรรยากาศ กระทั่งบางครั้งดูเหมือนกับวาจะเขากันไมไดเลย ซึ่งก็ไมนับวาเปนความผิดพลาดที่ไม
สอดประสานกลมกลืน หากแตเปนความจงใจที่จะทดลองวิธีการที่จะไมผสานทวงทํานองลงใน
ภาพยนตรเร่ืองเดียวกัน ผลที่เกิดกับผูชม จึงมีทั้งการตัดความสัมพันธระหวางผูชมกับภาพยนตร
ออกจากกัน หรือการปะทะกันของทวงทํานองที่เขากันไมไดเลย เกิดเปนความแปลกใหมที่สรางผล
ตอผูชมไดอยางรุนแรง 

ในซิเน-โรมอง ของร็อบบ-กริเยต ไดรับเอาการมีหลากหลายทวงทํานองมาใช เพื่อผลใน
การสรางความคลุมเครือไมชัดเจนใหกับการดําเนินเรื่อง ซึ่งเปนผลในลักษณะของความกระหาย
ใครรูของผูชม และเปนการทําลายความตอเนื่องของเรื่องราว ซึ่งควรจะมีในตัวภาพยนตรเอง ดวย
เหตุนี้ จะพบวาใน L annee derniere a Marienbad จึงมีทั้งเรื่องราวที่วาดวยอารมณรัก การ
คุกคาม ความโรแมนติค และความลึกลับนาสะพึงกลัว สลับกันไปตลอดทั้งเรื่อง 

- การไมใชนักแสดงมืออาชีพ 
ภาพยนตรฝร่ังเศสกอนหนากลุมคลื่นลูกใหมจะใชนักแสดงที่เปน        

นักแสดงอาชีพและมีพลังดาราเพื่อที่จะดึงดูดผูชม ในขณะที่ภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหมนั้น ไม
สนใจที่จะใชนักแสดงอาชีพ หากแตหันมาใชนักแสดงสมัครเลนที่พอใจที่จะแสดงหนังและไมมี   
คุณสมบัติดึงดูดความสนใจใด นอกจากบทบาทการแสดง นักแสดงเหลานี้โดยมากจะมาจากเพื่อน
หรือญาติสนิท คนรูจักมักคุนของผูกํากับภาพยนตร โดยมีการคัดนักแสดงจากความเหมาะสมกับ
บทภาพยนตรที่เขียนขึ้นเปนปจจัยแรก ซึ่งเมื่อพิจารณาบทภาพยนตรที่มาจากผูกํากับภาพยนตร
กลุมนี้แลว จะพบวาเปนบทภาพยนตรที่เขียนขึ้นเพื่อใหคนธรรมดาทั่วไปเปนผูแสดง เพราะ       
บทภาพยนตรไมไดตองการความโดดเดนทางดานภาพลักษณหรือรูปรางหนาตา และโดยมาก   
เนื้อหาเรื่องราวก็จะเกี่ยวพันกับคนธรรมดาทั่วไปอยูแลว การใชนักแสดงบระเภทนี้จึงนับวามีความ
เหมาะสมกับเนื้อหา 

ในซิเน โรมอง ร็อบบ-กริเยต หลีกเลี่ยงที่จะใชนักแสดงมืออาชีพหรือผูมีชื่อเสียงเปนที่นิยม 
นอกจากสาวสวยเพื่อปจจัยบางอยางอันเปนผลมาจากรูปลักษณ ทั้งนี้เพราะ ในซิเน-โรมองจะเนน
ความสําคัญของทุกองคประกอบที่ปรากฏใหเห็นและไดยิน มากกวาตัวแสดงและการแสดงที่     
ส่ือความหมาย จึงจะพบวาในซิเน-โรมองและภาพยนตรของเขา ใหความสําคัญกับสถานที่ ฉาก
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หรือวัตถุ และกลวิธีทางดานภาพยนตร เชนการถายภาพ การเคลื่อนกลอง การตัดภาพ และการ  
ตัดตอลําดับภาพในฐานะตัวละครสําคัญมากกวาผูแสดงจริง 

ทั้งหมดขางตนคือ รูปแบบทางเทคนิคที่กลุมคลื่นลูกใหมไดสรางสรรคขึ้นเพื่อใชใน      
ภาพยนตรของพวกเขา ทั้งนี้จะพบวา มีทั้งการพัฒนาเทคนิคที่มีมากอนแลวใหเขากับระบบ    
ความคิดของพวกเขา ซึ่งถือวาเปนการประยุกตใชอยางเหมาะสม และการสรางสรรคเทคนิคใหม
ขึ้นมาเอง โดยเทคนิคที่พวกเขาไดสรางสรรคข้ึนมานี่เอง ถือวาเปนการพัฒนาการทางดานรูปแบบ
ใหกับภาพยนตรอยางมหาศาล และมีการพัฒนาตอเนื่องมาจนกระทั่งถึงปจจุบัน จึงนับวา   
กระบวนการสรางสรรคทางดานรูปแบบของกลุมคลื่นลูกใหมคือ มรดกสําคัญของวงการภาพยนตร
โลก 

 

3.1.4.2 การเปลี่ยนแปลงทางดานเนื้อหา 

ภาพยนตรของกลุมคลื่นลูกใหม มีการเปลี่ยนแปลงทางดานเนื้อหาเรื่องราวจาก
แตเดิมที่เปนเรื่องราวที่มีจุดดึงดูดชัดเจน จากพล็อตเรื่องที่มีความแปลกและหลากหลาย เนนความ
นาตื่นตาตื่นใจจากการดําเนินเรื่องหรือฉาก อันเปนผลมาจากงานสรางที่มีคุณภาพและเงินทุนสูง 
ในการสรางโดยภาพยนตรที่ผลิตออกมาจะเนนที่ความบันเทิงเปนหลัก รวมถึงแนวคิดการผลิต
ภาพยนตรแบบปลอดภัยไวกอนคือ การสรางภาพยนตรที่ดัดแปลงมาจากเรื่องแตงที่มีชื่อเสียงเปน
ที่รูจักกันดีกอนแลว ไมวาจะเปนเทพนิยาย นิทาน เร่ืองสั้น นวนิยาย หรือบทละคร อันมี           
วัตถุประสงคสําคัญเพื่อการสรางความเพลิดเพลินและบันเทิงใหกับผูชมเปนที่ตั้ง ทั้งหมดนี้เองที่ทาํ
ใหการผลิตภาพยนตรในยุคนี้ลักษณะของอุตสาหกรรมแทนที่จะเปนการสรางสรรคทางดานศิลปะ 
ดวยเหตุนี้  กลุมคลื่นลูกใหมไดทําการเปลี่ยนแปลงเนื้อหาของภาพยนตรโดยเปลี่ยนแปลงมาสู   
เนื้อหาเรื่องราวที่วาดวยเรื่องราวเล็กๆ ธรรมดาๆ เชน เร่ืองราวของชีวิตประจําวัน เหตุการณ
ธรรมดาทั่วไปที่พบเห็นไดตามทองถนน ความขัดแยงที่เกิดขึ้นในการดําเนินชีวิตและความสัมพันธ
ระหวางมนุษย ฯลฯ 

 

Quant aux grands sujets, ils sont remplaces par des anecdotes 
quotidiennes, mettant en scene des jeunes dont les amours. Les rapports au 
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monde et aux autres n ont plus rien a voir avec le symbolism empese de la 
qualite francaise.11  

 

เนื้อหาของภาพยนตรจึงเปนการสรางเนื้อหาโดยใหความสําคัญกับการแสดงออกซึ่งความ
คิดของผูกํากับภาพยนตรมากกวาจะเปนการสนองตอบคนดู และความเปนอุตสาหกรรมที่มี     
เปาหมายคือผลกําไร เนื้อหางายๆ ของพวกเขาจึงเปนการตั้งขอสังเกตถึงสิ่งละอันพันละนอยใน
ชีวิตมนุษยอยางมีแงมุม ตามแตมุมมองของผูกํากับภาพยนตรแตละคน ภาพยนตรของพวกเขาคือ
การแสดงออกถึงมุมมองที่มีตอโลกมนุษยดวย การแสดงผานเหตุการณและเรื่องราวธรรมดาๆ
อยางมีมุมมอง และนําเสนอออกมาดวยชั้นเชิงศิลปะ เปนการเสนอความคิดและทรรศนะอยางเปน
กระบวนการ 

 

Les auteurs pensant davantage a s exprimer qu a gagner le  publc et la 
creation personnelle remplace les regles eprouvees de la dramaturgie.12 

 

เร่ืองราวหรือเหตุการณธรรมดาในชีวิตประจําวัน อันนับวาเปนวาทกรรมเล็กๆ ในวงลอของ
ชีวิตและสังคม คือส่ิงที่กลุมคลื่นลูกใหมนํามาเปนเนื้อหาสาระสําคัญ    โคลด ชาโบรลมีความเห็น
วา เร่ืองราวเล็กๆในวิถีแหงชีวิตเปนสิ่งที่มีความสําคัญพอๆ กับเรื่องใหญ เชน อุดมการณทางสังคม
หรือแนวคิดทางการเมือง ปรัชญา ศาสนา ที่จะเปนวัตถุดิบสําคัญของวงการภาพยนตรที่มีมาใน
ยุคกอน ซ่ึงความคิดของเขาสอดคลองกับทโกดารด กลาววา ผูกํากับภาพยนตรควรที่จะเริ่มตน
ดวยเนื้อหาเรื่องราวที่ตัวเองรูจัก13 

จากความเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงของวงการภาพยนตรฝร่ังเศส ดวยการเขามาของกลุม
คลื่นลูกใหมจะเห็นไดวาเปนการพัฒนาการที่เกิดขึ้นในระยะเวลาที่ใกลเคียงกับการ             

                                                  
11 Philippe de Comes et Michel Marmin, Le cinema francais 1960-1985, p.  8. 
12 Ibid. 
13 Ibid., p.  48. 
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เปลี่ยนแปลงนวนิยายและการเขามาของกลุมนูโว โรมอง ทั้งนี้จะพบวา ความเปลี่ยนแปลงของ
ศิลปะทั้งสองแขนงตางเอื้อใหมีการเชื่อมโยงเขาหากัน เมื่อพิจารณาที่แนวทางของกลุมนูโว โรมอง 
จะพบวา นูโว โรมองมีแนวโนมที่จะแสวงหารูปแบบการนําเสนอใหม โดยใชความรวมมือหรือ    
อิทธิพลทางวิธีการจากศิลปะแขนงอื่น ในขณะที่ภาพยนตรเองก็กําลังพัฒนาวิธีการนําเสนอดวย
การทดลองหลากหลายวิธีการ 

ดวยเหตุนี้เอง จึงเกิดพัฒนาการของความสัมพันธระหวางศิลปะทั้งสองแขนง ซึ่งมีความ
สัมพันธกันมายาวนาน และพัฒนารูปแบบความสัมพันธแตกตางกันไปในแตละยุค จนกระทั่งมา
ถึงยุคที่ฝายนวนิยายคือ กลุมนูโว โรมอง ไดสรางสรรครูปแบบการประพันธที่ไดรับอิทธิพลจาก  
ภาพยนตรที่เรียกวา ซิเน-โรมอง ขึ้น ในขณะที่วงการภาพยนตรฝร่ังเศส และกลุมคลื่นลูกใหม ก็ได
รวมมือกับนักเขียนนวนิยายนูโว โรมองเพื่อผลิตภาพยนตรในรูปแบบใหมขึ้นมาเหมือนกัน  และได
ใหการตอนรับร็อบบ-กริเยตเขาสูวงการสรางสรรคภาพยนตรตามแนวทางที่กลุมคลื่นลูกใหมได  
เบิกทางไว 

 

3.2 ความสัมพันธระหวางวรรณคดีกับภาพยนตร 

นับต้ังแตไดมีการคิดคนภาพยนตรขึ้นเมื่อ 100 กวาปที่แลว ภาพยนตรที่มักจะถูกอางอิง
พาดพิงและเชื่อมโยงกับศิลปะแขนงอื่นๆ อยูเสมอ แมวาในระยะแรกภาพยนตรจะไมถูกยอมรับใน
การสรางสุนทรียศาสตร หรือสถาปนาอาณาจักรของตนเองดวยคําวา ศิลปะได ทั้งนี้เนื่องดวย
เพราะ ภาพยนตรมีความผูกพันกับการใชเทคนิควิธีการและเทคโนโลยี จึงดูเหมือนจะเปนกิจกรรม
ของชางเทคนิคมากกวาศิลปน โดยเนื้องานก็ยังมีลักษณะของการจําลองบันทึกภาพความเปนจริง
ออกมาถายทอดมากกวาที่จะเปนกระบวนการสรางสรรคในตัวเอง จนกระทั่งปลายทศวรรษที่ 
1950 อองรี แบรซง(Henri Berson) ไดขนานนามศิลปะแหงภาพวิ่งนี้วา ศิลปะแขนงที่ 7 ใน        
บทความชื่อ “L Evolution creatice”14 ซึ่งไดใหเหตุผลของการยกคุณคาภาพยนตรใหเทียบเทากับ
จิตรกรรม ประติมากรรม สถาปตยกรรม ดนตรี วรรณคดี และการละคร วา ภาพยนตรนั้นเปน   
มากกวาการเลียนแบบความเปนจริงอยางที่เขาใจ หากแตภาพยนตรคือกระบวนการเคลื่อนไหว
แหงความคิด ซึ่งเปนสิ่งเดียวกันกับที่ภาพสรางขึ้น เมื่อภาพแตละภาพตางก็มีความหมาย เฉกเชน

                                                  
14 Jeanne-Marie Clec, Litterature et cinema (Paris: Nathan, 1993), p.  7. 
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จิตรกรรมและภาพถาย ทวา เอกลักษณของภาพยนตร คือ ภาพที่ตอเนื่องเคลื่อนไหว การนําภาพ
มารวมกันกอใหเกิดเปนภาพเคลื่อนไหว จึงสรางสรรคความหมายขึ้นมาอยางที่จะไมปรากฏใน
ศิลปะแขนงอื่นและมีพลังในดานความหมายที่เปนเอกลักษณเฉพาะตัว ซึ่งหมายความวา         
ภาพยนตรสามารถที่จะสรางรูปแบบและเนื้อหาของความหมายอันมีลักษณะเฉพาะตัว และจะไม
พบในศิลปะแขนงอื่น  

 

Le mecanisme de la pensee est donc analogue a celui qui anime les   
images: a partir de << vues quasi instantanees>> de la realite fugitive , il en 
construit une vision << impersonnelle , abstraite et simple>> , ou c est le 
mouvement en general qui s exprime.15 

 

ภาพยนตรจึงไดรับการยอมรับมากขึ้นวาเปนศิลปะแขนงลาสุด และดวยเหตุวา ภาพยนตร
คือศิลปะ และเปนศิลปะที่มีการรวมเอาจุดเดนของศิลปะแตละแขนงเขามาไวดวยกัน จึงทําให 
ภาพยนตรเปนศิลปะที่ถูกนํามาเชื่อมโยงกับศิลปะแขนงอื่นอยูเสมอ ไมวาจะเปนการขนานนาม
ภาพยนตรวาเปนศิลปะของวิจิตรศิลปแนวเคลื่อนไหว “art nouveau de la peinture en 
mouvement” หรือละครที่ปราศจากบทเจรจา “dramaturgie sans paroles”16 เปนตน ดวยความ
ที่ภาพยนตรคือศิลปะแหงการเลาเรื่อง เชนเดียวกับวรรณคดีและการละคร ภาพยนตรจึงถูกโยงเขา
กับศิลปะทั้งสองแขนงอยูเสมอ ไมวาจะเปนการโยงกลวิธีการเลาเรื่องเขากับวรรณคดีและการโยง
ลักษณะของการแสดงเขากับการละครในหัวขอนี้ จะศึกษาความสัมพันธระหวางศิลปะของ     
ภาพยนตรกับวรรณคดี โดยเริ่มศึกษาความสัมพันธตั้งแตยุคของภาพยนตรเสียง ซึ่งเปนชวงเวลาที่
ภาพยนตรไดรับการยอมรับในฐานะศิลปะแลวจนกระทั่งถึงยุคของการถือกําเนิดของซิเน-โรมอง 
โดยจะแบงยุคของความสัมพันธของภาพยนตรกับวรรณคดีออกเปน 4 ชวงเวลา ดังนี้ 

 

 

                                                  
15 Ibid. 
16 Ibid. 
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3.2.1 ศิลปะภาพยนตรในนวนิยายอเมริกัน 

ภาพยนตรของอเมริกาที่ผลิตโดยฮอลลีวูดไดรับความนิยมอยางมากในยุโรป    
ตัวแปรของความสําเร็จตรงนี้ไมไดมาจากเนื้อเร่ืองที่เปนที่ถูกอกถูกใจใหความบันเทิงและ        
สนุกสนานแตเพียงประการเดียว แตมีผลมาจากความสนใจของชาวยุโรปตอวัฒนธรรมของ
อเมริกันที่พวกเขาไมคุนเคยอีกดวย จึงกอใหเกิดความกระหายใครรู และภาพยนตรก็คือคําตอบ
ของพวกเขา 

 

[…] les film americains contribuerent a rendre familier au public 
europeen, non seulement toute une thematique mais encore un type                   
d << histoires >> inconnu en Europe.[…]17 

 

ภาพยนตรอเมริกันจึงมีความนาสนใจในแงของการเปนสื่อในลักษณะที่มีบรรยากาศของ
ความเปนตางพื้นที่หรือตางประเทศหรือภูมิภาคทางภูมิศาสตรและวัฒนธรรมที่ไมคุนเคยอยู ไมวา
จะเปนดนตรีแจสหรือวัฒนธรรมของชนผิวดําตางกันเปนความแปลกใหมที่ชาวยุโรปมองผาน   
ภาพยนตรที่มาจากอเมริกา นอกจากนี้ ส่ือวรรณกรรมก็เปนสื่อชนิดหนึ่งที่บรรจุเอาลักษณะทาง
บริบทของสังคมในแงนี้เอาไวดวย ความสัมพันธเร่ิมแรกของนวนิยายกับภาพยนตร เร่ิมจากการที่
มีนวนิยายอเมริกันจํานวนไมนอยที่ในระยะแรกถูกใชเปนวัตถุดิบของการเปนตัวเรื่องในการผลิต
ภาพยนตร ไมวาจะเปน Back Street ของแฟนนี่ เฮิรสท( Fanny Hurst )หรือ Twenty hours ของ  
หลุยส บรูมฟลม (Louise Bromfield) ซึ่งเมื่อนํามาดัดแปลงเปนภาพยนตรแลว ก็นับไดวาไดรับ
ความสําเร็จเหนือกวาตอนที่เปนนวนิยายหลายเทา  จุดเริ่มตนความสัมพันธจึงเปนความสัมพนัธ
ที่นวนิยายเปนวัตถุดิบสําคัญของภาพยนตร ซึ่งตอมาในทางกลับกัน ภาพยนตรก็ไดสงอิทธิพลมา
ถึงรูปแบบการสรางสรรคของนวนิยายดวย เพราะในเวลาตอมาเมื่อภาพยนตรไดรับความนิยม
อยางสูง และมีแนวโนมจะเขาถึงคนจํานวนมากตอไป  นวนิยายอเมริกันจึงไดนําเอาเทคนิควิธีการ
ข อ งภ าพ ย น ต ร ม า ใช ใน น วนิ ย า ย  เช น  ใน น วนิ ย า ย เรื่ อ ง  Manhattan Transfer ข อ ง                      
จอหน ดอส ปาสซอส ( John Dos Passos) และตอมาเมื่อมีการแปลนวนิยายเหลานี้เปนภาษา
ฝร่ังเศส และมีผูสนใจติดตามดวยเหตุผลกันกับความสนใจในภาพยนตร อยางไรก็ตาม นวนิยาย
                                                  

17 Ibid., p.  42. 
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อเมริกันที่ไดรับการแปลเปนภาษาฝรั่งเศส มีจํานวนไมนอยเลยทีเดียวที่ใชรูปแบบวิธีการของ       
ภาพยนตรในนวนิยาย จึงเกิดกลายเปนเอกลักษณของนวนิยายอเมริกันในชวงเวลานั้น คือ การมี
ลักษณะวิธีการหรือเทคนิคของภาพยนตรในนวนิยายดังที่เรยมงด ลา แวกัส (Raymond Las 
Vergus) กลาวถึงเออรเนส เฮมมิ่งเวย(Ernest Hemingway) วาเปน คลาค เกเบิ้ล(Clake Gable ) 
แหงวงการนวนิยาย “Clarke Gable de la litterature”18 หรือการที่นวนิยายอเมริกันจะโดยตั้งใจ
หรือไมตั้งใจก็ตาม มีลักษณะราวกับวาเขียนเพื่อที่จะทําออกมาเปนภาพยนตร “…aux USA, 
consciemment ou inconsciemment, les romanciers dela nouvelle ecole semblent ecrire 
directement pour le cinema”19 อัน เปนขอบ งชี้ ได เป นอยางดี วา  นวนิยายอเมริกันนั้ นมี            
แรงบันดาลใจสําคัญ  คือ ลักษณะวิธีการเขียนโดยใชวิธีการของภาพยนตร ดังปรากฏใน         
เทคนิควิธีการบรรยาย ซึ่งไดแกลักษณะการบรรยายราบเรียบในระดับพื้นผิว แสดงรายละเอียด
อยางตรงไปตรงมาและตอเนื่องเพื่อแสดงภาพที่ชัดเจนและสัมพันธกันของสิ่งที่บรรยาย เปนการนํา
เสนออยางใหภาพราวกับการเดินถือกลองถายภาพยนตรที่นวนิยายอเมริกันนํามาใช ปรากฏใน
เทคนิคการบรรยาย ซึ่งไดแกการบรรยายอยางราบเรียบ แสดงรายละเอียดอยางตรงไปตรงมา และ
ตอเนื่องเพื่อแสดงภาพที่ชัดเจนและสัมพันธกันของสิ่งที่บรรยาย ซึ่งเปนการนําเสนอราวกับ        
การเดินถือกลองถายภาพยนตรไปถายภาพปรากฎการณที่ปรากฏอยูในสังคมและชีวิตประจําวัน 

นักเขียนนวนิยายที่มีความชัดเจนมากในแงของการใชเทคนิคภาพยนตรนําเสนอใน        
นวนิยายของเขา ไดแกดอส ปสซอส นวนิยายของเขาจะมีลักษณะของการบรรยายแบบใหภาพอยู
สูงมาก ซึ่งตางจากการใหภาพในนวนิยายทั่วไป ตรงที่นวนิยายของเขาจะใหภาพราวกับใชสายตา
มอง เปนการใหภาพในระดับพื้นผิวและใหรายละเอียดของภาพในเชิงกายภาพ โดยมีแนวความคิด
ของการผสานรูปแบบทางดานภาพยนตรลงไปในนวนิยายวา ภาพยนตรนั้นจะชวยสงเสริม        
ประสิทธิภาพในการสื่อสารใหกับนวนิยายใหชัดเจนยิ่งขึ้น เพราะการแสดงออกแบบภาพยนตรนั้น 
มีลักษณะที่เปนอภิปรัชญาเปนปรากฎการณการแสดงออกของเหตุผล ซึ่งทําใหผูรับสารซึ่งก็คือ     
ผูชมภาพยนตรและผูอานนวนิยาย เขาถึงสารที่นําเสนอไดอยางชัดเจนและงายดาย 

มอริซ เมอรโล ปงติ (Maurice Merleau-Ponty) เปรียบศาสตรแหงปรัชญากับภาพยนตร 
และเปรียบผูกํากับภาพยนตรกับนักปราชญไววา ศาสตรและบุคคลทั้งสองคือตัวแปรแหงกระบวน
การแสดงความจริงแหงโลกออกมา โดยสื่อสารผานวิธีการสื่อความหมายที่มีลักษณะเฉพาะตัว 

                                                  
18 Ibid., p.  44. 
19 Ibid. 
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Si la philosophie et le cinema sont d accord, si la reflexion et le travail 
technique vont dans le meme sens, c est parce que le philosophe et le cineaste 
ont en commun une certaine maniere d etre, une certaine vue du monde qui est 
celle d une generation, disait-il, en 1945 , lors d une conference a l IDHEC, 
demontrant que le cinema nous restituait de la realite  une apprehension qu etait 
en accord avec la <<nouvelle phychologie>> , celle qui nous <<fait voir dans    
l homme, non pas un entendement qui construit le monde, mais un etre qui y est 
jete.20 

 

ภาพยนตรจึงเปนกระบวนการสรางผลทางจิตวิทยาแบบใหม ผลทางจิตในที่นี้หมายถึง 
ความเขาใจ การรับรู การสรางความรูสึกใหเกิดกับผูรับสาร ทั้งหมดตางเปนสิ่งที่นวนิยายไดกระทํา
มากอน ทวาตองยอมรับวา ภาพยนตรสามารถที่จะอํานวยผลในจุดนี้ไดอยางมีประสิทธิภาพกวา 
นวนิยายรับเอากระบวนการตรงนี้มาเพื่อสรางเสริมประสิทธิภาพของตนเองดวยเชนกัน 
Manhattan Transfer คือ ตัวอยางที่ชัดเจนของอิทธิพลวิธีการภาพยนตรในนวนิยาย นวนิยายเรื่อง
นี้ไดรับอิทธิพลสําคัญมาจากเซอรไก ไอเซนสไตน(Sergei Eisenstein) ผูกํากับภาพยนตร                
ชาวรัสเซีย และดี.ดับบลิว. กริฟฟธ(D.W.Griffith) ผูกํากับภาพยนตรแหงฮอลลีวูด  ผูคิดคนและ
พัฒนาวิธีการตัดตอลําดับภาพ ดังนั้นการตัดตอลําดับภาพเปนวิธีการโดดเดนและนาสนใจมากที่
จะนํามาใชในนวนิยายทั้งนี้เนื่องจากวาวิธีการนี้คือการแยกความจริงออกเปนสวนแลวหลอหลอม
รวมกันเพื่อนําเสนอแกนความคิดใดความคิดหนึ่ง ซึ่งนวนิยายในยุคดังกลาวก็ไดรับเอาวิธีการนี้  
มาใชกันอยางแพรหลาย 

 

L influence du cinema sur le roman contemporain est profonde [...] Le 
<<montage>> est un des remarquables apports du cinema a la culture 
humaine. Cet art de mettre bout a bout des morceaux de realite, de facon a 
creer des themes qui se melent et se reprennent, a les orchestres jusqu a           
l expression du denouement dramatique par des procedes qui ne sont pas sans 

                                                  
20 Marice Merleau-Ponty, Sens et non-sens (Lausanne: Negal, 1948), pp.  85-106. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

52

parente avec ceux de la musique, n a pas terde a etre mis en oeuvre , avec un 
bonheur egal par de nombreaux romanciers […] . L emploi de ce procede , en s 
universalisant , tend a s integrer definitivement a la technique litterature.21 

 

ดังตัวอยางตอไปนี้ จะเห็นไดวา ดอส ปสซอส ใชวิธีการบรรยายเพื่อแสดงภาพเปรียบ
เสมือนผูเขียนไดใชกลองแทนปากกา และนําเสนอตามแบบอยางของภาพยนตร ราวกับกําลังใช
กลองถายภาพยนตรจับภาพเหตุการณและฉากที่กําลังดําเนินไปในนวนิยาย 

 

They had a couple of beers at he bar, then they went on deck, the girls 
had gone . Mac and Ike walked disconsolately round the deck for a while, then 
they found the girls leaning over the rail in the stern. It was cloudy moon light 
night. The sea and the dark islands covered with spring evergreens shone light 
and dark in a mottling silvery green. Both girls had frizzy hair and dark circles 
under their eyes.22 

 

จะเห็นไดวา การบรรยายฉากนี้มีลักษณะเหมือนกับการใชกลองถายภาพยนตรจับภาพ
สถานที่แหงใดแหงหนึ่ง คือ มีลักษณะที่เปนการใหรายละเอียดในระดับพื้นผิว เปนการบรรยาย
แบบราบเรียบ ราวกับภาพถายที่ปรากฏออกมาใหเห็น ไมมีการบรรยายอยางลึกซึ้งเชิงพรรณนา 
เพื่อกอใหเกิดอารมณความรูสึกอยางใดอยางหนึ่งตอผูอาน นอกจากนี้ ยังมีการเนนความเปนภาพ
ถาย โดยมีลักษณะของการกําหนดใหแสงสวางแกภาพอีกดวย ซึ่งนับวาเปนวิธีการของภาพยนตร
ที่เรียกวาการจัดแสง 

ลักษณะของการใหภาพแบบภาพยนตรนี้ สงอิทธิพลมาถึงร็อบบ-กริเยต ในแงของการที่    
ซิเน-โรมอง จะมีการบรรยายในแบบที่เปนการใหภาพอันเที่ยงตรง เชนเดียวกันกับการใชกลอง
บันทึกภาพ ซึ่งเปนอิทธิพลเบื้องตนในระดับหนึ่ง เพราะในเวลาตอมา ร็อบบ-กริเยตจะไดทําให       
                                                  

21 Jeanne-Marie Clec, Litterature et cinema (Paris: Nathan, 1993), p.  97. 
22 Ibid., p.  46. 
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ซิเน-โรมองของเขา เปนภาพแสดงของวัตถุ ผูคน และสถานที่ในลักษณะที่แปลกแยกออกไปจาก
คุณสมบัติของตัวมันเอง  

 

3.2.2 การใชกลองแทนปากกา (La camera stylo)  

เมื่อภาพยนตรไดเขามามีอิทธิพลตอวรรณคดีแลว ในทางกลับกัน วรรณคดีก็มี
อิทธิพลตอภาพยนตรในลักษณะที่สวนทางกันเชนกัน ดังที่นวนิยายอเมริกันไดนําเอาวิธีการของ
ภาพยนตรมาใช ภาพยนตรเองก็ไดรับอิทธิพลการสรางสรรคตามแบบอยางของนวนิยายเปนการ
แลกเปลียนกระบวนการสรางสรรคตอกัน 

วิธีการที่ภาพยนตรรับเอามาจากนวนิยายไดแก การใชมุมมองของบุรุษที่ 1 ในการเลาเรื่อง 
และการเลาเรื่องยอนกลับ (Flashback) 

การใชมุมมองบุรุษที่ 1 ในการเลาเรื่องของภาพยนตรนั้น เปนไปตามที่ปรากฏในนวนิยาย 
คือ  กําหนดตัวละครที่เปนผูเลาเรื่องขึ้นมาและเลาเรื่องราวที่ดําเนินไป ในนวนิยายนั้น การใช      
มุมมองบุรุษที่1มีผลทําใหผูอานสามารถที่จะใกลชิดกับตัวละครไดมากกวามุมมองแบบอื่นๆ และมี
โอกาสที่จะเชื่อถือในตัวละครประหนึ่งผูใกลชิดที่มาเลาเรื่องราวของตนใหฟง มุมมองบุรุษที่1ใน
ภาพยนตรนั้น มีการดัดแปลงนําไปใชโดยการใชเทคนิคทางภาพยนตรที่เรียกวา เสียงออฟสกรีน 
(off screen) วิธีการนี้ภาพยนตรใชในการนําเสนอการเลาเรื่องโดยใชมุมมองของบุรุษที่หนึ่ง         
ก็นับวาไดผลแบบเดียวกันกับที่ปรากฏในนวนิยาย คือ การทําใหผูเลาเรื่องอยูในฐานะที่ใกลชิดกับ
ผูชมและเปนการจํากัดรายละเอียดของเรื่องที่ผานการใชมุมมอง เพื่อผลในการดําเนินเรื่อง 

สวนการเลาเรื่องยอนหลังนั้นนับวา เปนวิธีการเกาแกที่นวนิยายใชกันมาเนิ่นนาน และ
ภาพยนตรก็นํามาใช โดยใชรูปแบบวิธีการของการแบงมิติการเลาเรื่องออกเปนสองมิติ คือ        
เหตุการณในปจจุบันที่ภาพยนตรกําลังนําเสนอ และมิติของเหตุการณกอนหนา ซึ่งจะเลาเรื่อง   
ยอนหลังกลับไปในนวนิยายการเลาเรื่องยอนหลังจะถูกนําเสนอ ผานหนากระดาษที่วาดวย    
ความทรงจําของตัวละครตัวใดตัวหนึ่ง หรือผูแตงในฐานะผูเลาเรื่อง ผูรูแจง ก็จะนําเสนอเหตุการณ
ในอดีต โดยมีปจจัยบางอยางเปนตัวบงชี้ เชน กําหนดระยะเวลาไปโดยตรง สวนในภาพยนตรการ
สรางมิติยอนกลับจะกระทําโดยมีปจจัยระบุชวงเวลาที่ชัดเจน เชน การขึ้นตัวหนังสือแสดงบน     
จอภาพ  ถอยคําของตัวละคร ฯลฯ หรืออาจจะใชสไตลภาพ 
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เมื่อภาพยนตรไดนําวิธีการเดียวกันกับนวนิยายมาใชในภาพยนตร ทําใหลักษณะการ    
เลาเรื่องของสื่อทั้งสองมีความใกลเคียงกันมาก ตั้งแตวิธีการนําเสนอจนถึงผลที่เกิดกับคนดู ดวย
เหตุนี้ การเลาเรื่องในภาพยนตรจึงมีความคลายคลึงกับการเลาเรื่องในนวนิยาย ราวกับวา ผูกํากับ
ภาพยนตรคือนักเขียนนวนิยายที่ไดใชกลองถายภาพยนตรแทนปากกา 

การที่ภาพยนตรไดรับเอาวิธีการของนวนิยายมาใช ทําใหแนวทางเขาถึงภาพยนตรตลอด
จนการวิจารณตองมีการเปลี่ยนแปลงตามไปดวย ทั้งนี้เนื่องจาก ลักษณะประการหนึ่งที่ภาพยนตร
รับเอาอิทธิพลของนวนิยายเขามาจากการใชกลองแทนปากกาก็คือ ความคิดในเรื่องสไตล/รูปแบบ
ของประพันธกร สําหรับนวนิยายนั้นจะเห็นไดวา รูปแบบทางภาษาและสํานวนคือ สิ่งที่เปนรูปแบบ
เฉพาะของนักเขียนคนใดคนหนึ่ง รวมทั้งระบบความคิดที่ถายทอดออกมาในงาน เมื่อภาพยนตรได
รับเอาวิธีการของนวนิยายเขามาใช ภาพยนตรจึงไดขยายแนวทางดานรูปแบบในการประเมินคา
ออกไป โดยหันมาใหความสําคัญกับรูปแบบและเนื้อหาที่แสดงลักษณะเฉพาะตัวของผูกํากับ   
ภาพยนตรแบบเดียวกับที่นวนิยายเรื่องหนึ่งๆ จะสะทอนทั้งรูปแบบและเนื้อหาอันเปนสไตล    
เฉพาะตัวของผูเขียนแตละคน ซึ่งก็คือการใชวิธีการที่มีพื้นฐานเดียวกับการเขาถึงนวนิยาย 

 

Elle recherche, a travers l exactitude d une analyse de plus en plus en 
technique, la transcription par les mots d une evolution iconique saisie le plus 
souvent dans ses rapports avec l ecriture. Les comparaisons , les parallelismes, 
les recherches d influences , deviennent l axe majeur autour duquel s organise 
cette nouvelle pensee critique.23 

 

จึงถือวา นอกจากวิธีการของนวนิยายจะมีผลตอการสรางสรรคภาพยนตรแลว ยังมีผลตอ
เนื่องไปถึงการวิจารณภาพยนตรดวย ทั้งนี้ก็เพราะวา เมื่อภาพยนตรนําวิธีการของนวนิยายไปใช
แลว กอใหเกิดผลในระดับเดียวกันกับที่นวนิยายทําได นั่นคือ การสะทอนความคิดและรูปแบบ
เฉพาะตัวของประพันธกร ความคิดเรื่องสไตลจึงเปนความคิดสําคัญที่นักวิจารณภาพยนตรให
ความสําคัญ ดังเชนที่อองเดร บาแซง กลาวถึงคณุูปการของมารแซล กาเน (Marcel Carne) วา 
เปนผูกํากับภาพยนตรที่ยิ่งใหญและมีสไตลที่ชัดเจน และไดกลาวถึงพัฒนาการของภาพยนตรที่มี
                                                  

23 Ibid., p.  53. 
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การสะทอนสไตลของผูสรางสรรคไดในระดับที่ทัดเทียมกันกับงานวรรณคดี และยกยองภาพยนตร
ไปถึงระดับที่วา สามารถนําเสนอจิตวิญญาณในรูปแบบเดียวกันกับที่วรรณกรรมไดกระทํา 

 

Ce n est plus ici de la simple adresse technique mais I achevement d un 
style avec tout ce que mot comporte de spirituel.24 

 

วรรณกรรมและภาพยนตรมีเอกลักษณในระเบียบวิธีการที่แตกตางกัน อันมีจุดรวมเดียว
กันคือการที่ศิลปะทั้งสองแขนงตางมีจุดมุงหมายในการสะทอนความเปนมนุษย 

 

La technique de la camera , d une part ,l attrait intellectuel de cette 
espece de poesie d autre part , ont permis de developper un langage bien plus 
subtil que l enregistrement brutal ou l observation sans parti pris[…]. Le cinema 
francais s embarque sur la glorification stylisee du verbe.25 

 

ดังนั้น ภาพยนตรจึงมีฐานะที่เทาเทียมกับวรรณคดีคือ การแสดงความคิดสรางสรรคของ
มนุษยเปนการนําเสนอกระบวนการความคิดผานเนื้อหา โดยมีรูปแบบเขามารองรับ และเปนงาน
ศิลปะที่สะทอนความคิดปจเจกของผูที่ผลิตมันขึ้นมา ตางกันก็เพียงแตในแงของสื่อวิธีการ           
ซึ่งแตละสื่อตางก็มีวิธีการที่แตกตางกันออกไปและพัฒนาไปในรูปแบบของตัวเอง ทวาในแงของ
การสื่อสารแลว ตางก็ทําหนาที่เฉกเชนเดียวกัน 

ความสัมพันธระหวางศิลปะทั้งสองแขนงนี้ มีอิทธิพลอันชัดเจนตอซิเน-โรมอง ในแงที่วา 
เมื่อซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยต ถูกถายทําอออกมาเปนภาพยนตร เขาไดใชทั้งกลวิธีของการเลา
เร่ืองดวยมุมมองแบบในนวนิยาย คือมุมมองของเอกพจนบุรุษที่หนึ่ง เพื่อสรางเงื่อนไขและขอจํากัด

                                                  
24 Ibid. 
25 Ibid., p.  55. 
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บางอยางในการดําเนินเรื่อง รวมทั้งมีการใชวิธีการของการเลาเรื่องยอนกลับ สลับกับการดําเนิน
เร่ืองปจจุบัน โดยไมมีตัวแบงแยกที่ชัดเจน เพื่อทําลายมิติของเวลา   

 

3.2.3 ภาพยนตรของกลุมนีโอ-เรียลลิสต  (Neo–realism) 

วรรณคดีดูเหมือนกับจะล้ําหนาภาพยนตรไปกาวหนึ่งในสวนของการนําเสนอสิ่งที่
เปนลักษณะทางนามธรรม ทั้งนี้ เนื่องมาจากวาภาพยนตรเปนศาสตรที่แสดงออกซึ่งวัตถุที่มีตัวตน 
จับตองและมองเห็นได โดยนําเสนอผานภาพเคลื่อนไหว ทวา ศิลปะของวรรณศิลปนั้น อาศัย
จินตนาการและความเขาใจที่เกิดขึ้นในกระบวนการทําความเขาใจและรูสึกของผูอาน จึงดูเหมือน
วานวนิยายสามารถที่จะสื่อ “สาร” ที่มีลักษณะเปนนามธรรมไดดีกวาภาพยนตร 

อยางไรก็ตาม ในชวงทศวรรษที่ 40 วงการภาพยนตรของอิตาลีไดใหกําเนิดวัฒนาการทาง
ดานเนื้อหาและรูปแบบใหมข้ึนมาเรียกวานีโอ-เรียลลิสต ซึ่งมีรูปแบบการสรางสรรคดวยการผลิต
ภาพยนตรที่ใหความสําคัญกับความเปนจริงภายนอกเปนหลัก ภาพยนตรในแนวทางนี้จะถายทํา
ในสถานที่จริง ไมใชนักแสดงอาชีพ ไมมีเทคนิคการปรุงแตงทางเทคนิคใดๆ ทั้งสิ้น มีเพียงการตั้ง
กลองและถายทําเหตุการณที่ดําเนินไปเทานั้น ความสําคัญจึงอยูที่เหตุการณที่บันทึกผานกลอง
เพียงเทานั้น ความเปนจริงที่ปรากฏออกมาเปนความเปนจริงที่เปนคนละอยางกับความเหมือนจริง
ที่ภาพยนตรจากฮอลลีวูดผลิต เพราะความจริงที่ปรากฏในภาพยนตรแนวทางนี้คือ ความเปนจริงที่
มีความจริงอยูในตัวของมันเอง โดยไมตองปรุงแตงหรือประกอบสรางความเปนจริงขึ้นเพื่อใหสม
จริง  

 

C est donc a une sorte d epuration que le cinema italien a convie le 7 
Art, lui enseignant la voie d  un realisme ne de sa pauvrete meme : obliges , on 
le sait , de tourner dans la rue, sans acteurs porfessionnels et sans materiel 
perfectionne, les cineastes demeures dans l Italie occupee puis 
detruite,redecouvrient; grace au pouvoir revelateur de la camera, une realite 
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depourvre des precautions stylistiques lui avait fait subir la vraisemblance 
hollywoodienne.26 

 

โดยเปนความเปนจริงที่แยกตัวออกมาจากกระบวนการทางดานภาพยนตร ซึ่งหมายถึง 
ความเปนจริงที่แสดงตัวของมันเอง โดยไมตองผานกระบวนการทําให “สมจริง” ของเทคนิคตางๆ  

 

[…] Une realite dont la representation se trouvait liberee des conventions 
cinematographique.[…]27 

 

ทั้งนี้ จุดมุงหมายของการใชรูปแบบทางดานภาพยนตรแบบนี้ก็ดวยเพื่อที่จะทําใหคนดู 
เกิดความเขาใจและรูสึกในสิ่งที่เห็น มากกวาที่จะใหคนดูติดอยูกับกระบวนการดําเนินเรื่อง อันนับ
วาเปนอุปสรรคในการเขาถึงความจริงของกลุมนีโอ-เรียลลิสต 

ส่ิงที่เห็นนี่เอง คือ ความเปนจริงบริสุทธิ์ที่คนดูจะไดเขาใจ ภาพยนตรในกลุมนี้จึงไมมีการ
ดําเนินเรื่องที่เปนการสรางปมหรือความขัดแยงใหคนดูสนใจติดตามอยางกระตือรือรน แตจะเปน
การนําเสนอ ภาพความเปนจริงของมนุษยและการกระทําจริงๆ สถานที่จริง และชวงเวลาตาม
ความจริงโดยปราศจากการปรุงแตงทางอารมณและกระบวนการสื่อความหมายที่ซับซอน        
ภาพยนตรตามแนวทางของนีโอ-เรียลลิสตจึงมีลักษณะที่เปนเสมือนบันทึกประจําวัน และภาพถาย
ที่เคลื่อนไหวได โดยแสดงรายละเอียดทางบริบทสังคมตามชวงเวลาที่มีการถายทําอยางชัดเจน 

 

[…] L image tres riche est a elle seule une histoire qu il faut du temps au 
spectateur pour dechiffrer, ce qui explique la longueur de ces plans, la plupart 
du temps fixes ou tres lentement panoramiques : ils permettent une saisie 

                                                  
26 Ibid., p.  56. 
27 Ibid. 
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globale de la realite representee qui  s inscrit dans le temps vrai de la 
vision.[…]28 

 

วิธีการของนีโอ-เรียลลิสตจึงเปนการสรางความเปนจริงขึ้นมาบนจอมากกวาที่จะสราง
ภาพที่ปรากฏบนจอใหดูเหมือนจริง โดยใหส่ิงที่ปรากฏบนจอภาพบงบอกความหมายดวยตัวเอง 
อยางไรก็ตาม แมจะมีลักษณะของการถายทําที่ใกลเคียงกับภาพยนตรสารคดี แตภาพยนตรใน
แนวทางของนีโอ-เรียลลิสตก็มีความแตกตางออกไปในแงที่วาภาพยนตรไมไดมุงที่จะนําเสนอ
ความเปนจริงอยางที่มันเปน โดยปราศจากการปรุงแตงแตเพียงอยางเดียว หากแตยังเปนการ     
นําเสนอความเปนจริงเพื่อส่ือความหมายทางนามธรรมไปสูคนดูอีกดวย การที่คนดูเขาใจในภาพที่
ดําเนินไปในภาพยนตรจึงมิใชความเขาใจแตเพียงในระดับที่วาเรื่องดําเนินไปอยางไร เขาเห็นอะไร
และรูสึกอยางไร หากแตเขาใจวา เร่ืองและภาพที่เห็นนั้นกําลังบอกอะไร ส่ือความหมายและการ
ตระหนักรูถึงความหมายที่ซอนอยูใตภาพความจริงที่เห็น ซึ่งสิ่งนั้นก็คือลักษณะทางนามธรรม เพื่อ
ใหคนดูเขาใจและรูสึกตามไป ซึ่งการผสานกันระหวางความเขาใจและความรูสึกที่มีตอความเปน
จริงที่เห็นตรงหนานี่เอง ที่จะนําคนดไูปสูความหมายที่ภาพยนตรมุงนําเสนอแกนเรื่องในภาพยนตร
แนวทางนี้ จึงวาดวยเรื่องราวที่เปนนามธรรมลวนๆ ไมวาจะเปนความดี ความชั่ว การเอารัดเอา
เปรียบ ความบริสุทธิ์ของเด็ก ฯลฯ 

ในซิเน-โรมอง ของร็อบบ-กริเยต ไดนําเอาลักษณะทางนามธรรมในแบบของนีโอ-เรียล
ลิสตมาพัฒนา นั่นคือ เร่ิมจากการใหภาพที่ดูจริงมากๆ จากการมองเห็น สอดคลองกับแนวคิดของ
การบรรยายแบบวัตถุและการเปนสํานักแหงการมอง โดยมีการพัฒนาจากการใหภาพที่ตรงตาม
ลักษณะที่เปนจริงมาสูการใหความหมายในระดับของนามธรรมอีกขั้น ที่มากไปกวาการกลาวถึง
นามธรรมในระดับจิตใจหรือความผูกพันกับสังคมและภาพที่มองเห็น ไปสูการสรางความหมายที่มี
ลักษณะเฉพาะเปนนามธรรมที่วาดวย สภาวะอารมณหรือความรูสึกบางอยาง อันเกิดจากความ
จริงจากภาพที่เห็น ซึ่งทําปฏิกริยากับจิตใจขณะมอง กอเปนการแสดงออกในลักษณะใดลักษณะ
หนึ่ง ซึ่งพบแตเฉพาะในซิเน-โรมองเรื่องนั้นๆเทานั้น 

จากกระบวนการของภาพยนตรในแนวทางนี้ จะเห็นไดวา ภาพยนตรไดพัฒนาศักยภาพ
ในการสื่อสารของตนเองขึ้นมาอีกขั้น ดวยการนําเสนอสารที่เปนนามธรรม จึงนับไดวานี่คือ   

                                                  
28 Ibid., p.  58. 
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ปรากฏการณในลักษณะเดียวกันกับที่นวนิยายไดกระทํามากอนหนา ภาพยนตรมีลักษณะของ
ความเปนภาษาเทียบเทากันกับที่นวนิยายไดเปน 

 

Il annoncait ainsi ce qui allait devenir la tendance majeure de la critique, 
a partir des annees 50: tirant la consequence du neorealisme, elle recherchera 
desormais dans le film une puissance d abstraction analogue a celle du roman. 
C est alors que le cinema devient <<langage>>.[…]29 

 

ดวยเหตุผลนี้ การแสดงออกของการสรางสรรคภาพยนตร จึงเปรียบเสมือนหนึ่งการสื่อสาร
ทางภาษาที่มีลักษณะเฉพาะตามรูปแบบของสื่อ เมื่อนวนิยายคือ การสื่อสารโดยใชถอยคํา และมี
ลักษณะเฉพาะที่เรียกวา สไตลของผูเขียน อันหมายถึงการที่ผูเขียนจะไดเลือกองคประกอบตางๆ 
มาหลอหลอมรวมกันเปนงานประพันธชิ้นหนึ่ง ตามแบบอยางที่มีลักษณะเฉพาะตัวของเขา เปน
ปจจัยกํากับลักษณะรูปแบบของการแสดงออก ในภาพยนตรก็เปนภาษาหนึ่งที่ดําเนินตาม         
กฏเกณฑนี้ ซึ่งก็หมายถึง การที่ภาพยนตรเองก็เปนตัวสะทอนสไตลหรือรูปแบบวิธีการในการสราง
สรรคงานภาพยนตรตามลักษณะเฉพาะของผูสรางสรรคแตละคน 

ภาพยนตรจึงไดกาวมาสูฐานะที่มีสภาพเปนสื่อ ที่มีลักษณะเฉพาะของตัวเอง และ
สามารถแสดงออกถึงลักษณะเฉพาะของผูสรางสรรคงานได รวมทั้งสามารถแสดงศักยภาพแหง
ความเปนสื่อภาษาไดในกรณีของความสามารถในการสื่อถึงสิ่งที่มีสภาพเปนนามธรรม 

 

3.2.4 นวัตกรรมทางดานภาพและงานเขียน 

ความเปลี่ยนแปลงที่กลุมนีโอ-เรียลลิสตไดกอข้ึนทําใหภาพยนตรมีพัฒนาการไปสู
แนวทางที่ทัดเทียมกับนวนิยายในแงของการนําเสนอเรื่องราวรอบดานของชีวิตมนุษย และพัฒนา
ไปสูการสรางรูปแบบเฉพาะที่มั่นคงในความเปนศิลปะแขนงหนึ่ง ภาพยนตรไดรับการตอบรับจาก
ประชาชนในวงกวางเปนอยางดี และมีสภาพเปนสื่อที่มีความแพรหลายเขาถึงประชาชนไดใน

                                                  
29 Ibid. 
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ระดับที่สูงกลายเปนการสื่อสารมวลชนขึ้นมา พัฒนาการของภาพยนตรจึงเคลื่อนที่ออกจากการ
เปนสิ่งที่เลียนแบบความแปนจริงขึ้นจอ หรือการบันทึกภาพเหตุการณ เขาสูโลกแหงศิลปะการ
ประพันธ ซึ่งก็หมายถึงการนําเสนอความคิดอยางใดอยางหนึ่งเปนการสื่อสาร และเปนภาษา 

 
3.2.4.1  ภาพยนตรในฐานะของ “ภาษา”  
ภาพยนตรไดรับการขนานนามวา ศิลปะแขนงที่เจ็ด เมื่อมีการคิดคน  

ภาพยนตรเสียงขึ้นและนับวาเปนพัฒนาการกาวสําคัญทางเทคนิคภาพยนตร เนื่องจากวานี่คือ 
การคิดคนกลวิธีหนึ่งเพื่อนําเสนอความหมายบางอยาง และมันก็ไดนํามาซึ่งการยอมรับในวงกวาง
อยางเห็นตรงกันในความเปนศิลปะของภาพยนตร เมื่อความสัมพันธระหวางภาพยนตรและ        
วรรณคดีกาวหนาไปถึงขั้นที่ภาพยนตรสามารถที่จะนําเสนอความเปนจริงอันเปนนามธรรมได
อยางทรงพลัง ตามแบบวิธีการแหงสื่อชนิดนี้ ปจจัยทั้งสองประการนี้คือตัวจักรสําคัญที่ทําให    
ภาพยนตรถูกเรียกวา ศิลปะแขนงที่เจ็ดในที่สุด 

ภาพยนตรจึงเปนเทพนิยายผานกลองถายภาพ อันมีผูกํากับภาพยนตร ซึ่งเปรียบเสมือน  
ผูประพันธ เปนผูนําเสนอความคิดอยางใดอยางหนึ่ง หรือตัวเขาเองผานภาพยนตรของเขา โดยมี
องคประกอบทางดานภาพยนตรอ่ืนๆ เปนสื่อ เชน ตัวละคร ฉาก การดําเนินเรื่อง ตลอดจน อารมณ
ของเรื่อง ทั้งนี้องคประกอบทั้งหมดก็ตางนําไปสูความหมายหรือตัวตนของผูกํากับภาพยนตรคน
นั้นๆ ซึ่งก็คือ การแสดงออกในลักษณะที่เปนอัตวิสัยแบบเดียวกันกับที่วรรณคดีไดทํามากอน  

 

[…] << Un realisateur pour qui l art cinematographique etait a la fois un 
moyen de se relever a lui-meme et d imposer aux autres l exacte mesure d un 
caractere et d une sensibilite >>. Ainsi, le cinema devenait moyen d expression 
d une subjectivite, comme la litterature.30 

 

                                                  
30 Ibid., p.  60. 
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ภาพยนตรจึงมีฐานะและประสิทธิภาพเทียบเทาวรรณคดี เปรียบไดวาเปน วรรณคดีที่
ประกอบดวยเทคนิคเครื่องมืออันสมบูรณแบบ ซึ่งเปลี่ยนแปลงการสื่อสารจากหนากระดาษสู
เครื่องฉายภาพยนตร 

 

[…].<<parfait instrument technico–litteraire >>, mis << entre les mains  
d un seul homme capable de mener son oeuvre jusqu au bord, de la feuille de 
papier blanc a la cabine de projection>>31 

 

ภาพยนตรจึงพัฒนาไปสูส่ือที่มีประสิทธิภาพในการนําเสนอเรื่องราว ความคิด ความรูสึก
ของผูสรางสรรคเทียบเทากันกับวรรณคดี 

 

[…] Il est incontestable que les perfectionnements de l outil ont eu un 
role determinant sur cette evolution du cinema vers l affirmation d une 
subjectivite personnelle analogue a ce que , seule jusqu alors, permettait la 
litterature.32 

 

อยางไรก็ตาม เมื่อภาพยนตรไดกาวขามพันปญหาแหงความพยายามที่จะเปนกระบวน
การสื่อความหมายจนสําเร็จไปไดแลวนั้น ในขณะที่นวนิยายเกิดความเปลี่ยนแปลงในสวนของ    
รูปแบบโดยมีแนวโนมของการหลอหลอมรูปแบบและเนื้อหาใหรวมกันเปนหนึ่งเดียว ตามที่กลุม    
นูโว โรมอง พยายามที่จะผลักดันภาพยนตรเองก็ไดพัฒนารูปแบบตามไปดวย เมื่อภาพยนตร    
คลี่คลายตัวเองจากการทําหนาที่ของการนําเสนอความจริง หรือความคิดอยางใดอยางหนึ่งผาน  
รูปแบบที่มีการเลือกสรรมาแลวเปนอยางดี ไปสูการนําเสนอความคิดที่วานี้ผานรูปแบบของตัวสื่อ
เพราะจะตองยอมรับวา นอกจากภาพยนตรจะดําเนินเรื่องราวอยางหนึ่งในชวงเวลาใดเวลาหนึ่ง

                                                  
31 Ibid., p.  61. 
32 Ibid. 
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แลว ภาพยนตรยังมีสภาพเปนตัวของมันเองอีกดวย การแสดงออกหรือภาพที่ปรากฎนั้น นอกจาก
จะเปนความหมายหรือความคิดอยางใดอยางหนึ่งแลว ยังนับวาเปนเทคนิคที่สรางผลในสวนของ
การนําเสนอความคิดของตัวสื่อเอง ภาพที่ปรากฎในภาพยนตรจึงเปนทั้งรูปแบบและเนื้อหา      
นอกจากนี้ หากไมนับวาภาพยนตรคือ การเลียนแบบหรือบันทึก หากแตเปนการประกอบสรางแลว 
รูปแบบของภาพยนตรจึงนับวาเปนกระบวนการสําคัญในการประกอบสรางความหมายที่ตองการ
สื่อ อันสามารถที่จะไมจําเปนตองอางอิงรูปแบบความเปนจริงภายนอกที่ปรากฎอยูเลยก็ได 

ภาพยนตรมีพัฒนาการตอไปที่เชื่อมโยงกับพัฒนาการของนวนิยายได เมื่อภาพยนตรปฎิ
เสธการมีอยูของการดําเนินเรื่องอันประกอบดวย เหตุการณ ความขัดแยง และตัวละคร ฯลฯ ไปสู
ความขัดแยงในตัวของมันเอง เปนการใหความสําคัญกับรูปแบบและกระบวนการสื่อสารของสื่อ
เอง อันเปนลักษณะเดียวกันกับที่โรแบรโต รอสเซลลินี( Roberto Rosselini) ผูกํากับภาพยนตรใน
แนวทางของนีโอ-เรียลลิสตคนหนึ่ง เคยกลาวไววา ภาพยนตรนั้นสามารถทําหนาที่แบบอยางเดียว
กันกับบทความ คําสารภาพบันทึกการเดินทาง หรือหนังสือพิมพรายงานเหตุการณประจําวันได 
เมื่อภาพยนตรมีประสิทธิภาพอันหลากหลายเชนนี้ ทําใหภาพยนตรกาวไปสูการแสดงออกดวย    
รูปแบบอันเปนหนึ่งอันเดียวกับเนื้อหาเฉกเชนที่ปรากฎในนวนิยายของกลุมนูโว โรมอง การให     
น้ําหนักไปที่รูปแบบทําใหภาพยนตรมีความลึกซึ้งขึ้นในลักษณะของการสื่อความหมาย มีความ   
ซับซอน เพราะการเนนที่ลักษณะรูปแบบอันมีสภาพเปนเนื้อหา ทําใหการเลาเรื่องมีความสําคัญ  
ลดลง ในขณะที่สิ่งที่เขามาแทนคือ การนําเสนอลักษณะเฉพาะและความหมายที่ผูกํากับ         
ภาพยนตรตองการจะสื่อสารอยางเต็มที่ผานรูปแบบ 

 

[…] Ainsi, les trouvailles avec la litterature incitent de plus en plus le 
cinema a sacrifier le montre au profit d un approfondissement de la reflexion , ou 
les regles du recit se dissolvent , remplacees  par la subjectivite d une parole d 
auteur.[…]33 

 

ดังนั้นภาพยนตรจึงเปนมากกวา การเลาเรื่องเพื่อส่ือความหมาย ในระดับเดียวกัน
กับที่วรรณคดีเปนมากอน หากแตพัฒนาไปพรอมกับวรรณคดี จนสามารถที่ผานพนการเลาเรื่อง
                                                  

33 Ibid., p.  63. 
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เพื่อส่ือความหมายกาวไปสู “การแสดงออก” อันเปนการแสดงออกทางดานภาพ เพื่อนําเสนอใหผู
ชมเกิด “ความเขาใจ” 

 

<< Le cinema echappe a la fiction au sens ou l entend Malraux. Il 
depasse ces valeurs de “rapresentation” . Il se derobe a la “vision’ et s offre a la 
“comphehension”.34 

 

ดวยความทัดเทียมกันในสื่อสองแขนง ทําใหภาพยนตรมีแนวทางในการแสดงออกที่สอดประสาน
กับการแสดงออกของ”ภาษา”เทาเทียมกับวรรณคดี ดวยเหตุนี้ เมื่อรอบบ-กริเยต สรางสรรค         
ซิเน-โรมองของเขาขึ้นมา จึงทําใหซิเน-โรมองในฐานะของบทภาพยนตรสงผลของตัวงานได
ทัดเทียมกันในการแสดงออกของภาพเคลื่อนไหวบนจอภาพยนตร เพราะเมื่อซิเน-โรมองถูกอาน
และจินตนาการเห็นภาพกาวหนาไปเพียงไร การนําเสนอออกมาบนจอภาพยนตรก็สื่อสารรูปแบบ      
วิธีการไดเทาเทียมกัน ดวยเหตุนี้ วิธีการทางดานภาพยนตรจึงอํานวยผลของมันอยางสูงสุดเมื่อถูก
สรางสรรคในงานประพันธประเภทที่เรียกวาซิเน-โรมอง และในทางกลับกัน ภาพยนตรก็สามารถที่
จะถายทอดทุกกระบวนการที่กําหนดไวในตัวซิเน-โรมองอยางไดผลในเปาหมายเดียวกัน 

 
3.2.4.2 การนําเสนอลักษณะอันเปนนามธรรมในภาพยนตร 
กลุมคลื่นลูกใหมในวงการภาพยนตรฝร่ังเศสมีความสนใจที่จะแสวงหา

แนวทางการนําเสนอภาพยนตรของเขาในรูปแบบใหมๆ เพื่อที่สอดประสานและรองรับเนื้อหาที่
เปลี่ยนแปลงไป ซึ่งแนวทางหนึ่งของพวกเขาก็คือ การรวมมือกับศิลปะแขนงอื่น อแลง เรแนส คือ  
ผูกํากับภาพยนตรที่ใหความสนใจกับความรวมมือกับนักเขียนนวนิยายเปนอันมาก ภาพยนตรของ
เขาในชวงเวลาหนึ่งจึงนับวามีอิทธิพลของวิธีการแหงนวนิยายอยูสูง โดยเฉพาะอยางยิ่งภาพยนตร
เร่ือง Hiroshima mon amour ซึ่งเปนภาพยนตรที่เขียนบทภาพยนตรโดยนักเขียนกลุมนูโว โรมอง
ที่ชื่อ มาเกอริต ดูราส และเปนภาพยนตรที่สรางปรากฏการณความตื่นตัวใหกับแวดวงภาพยนตร
ฝร่ังเศส ในฐานะของระลอกแรกแหงความเปลี่ยนแปลงที่กลุมคลื่นลูกใหมนํามาสู รวมทั้งมีผลตอ
วงการนวนิยาย ในหัวเลี้ยวหัวตอของความเปลี่ยนแปลง เม่ือภาพยนตรเร่ืองนี้มีความแปลกใหมอัน

                                                  
34 Ibid. 
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เปนผลมาจากการพัฒนาที่ตอเนื่องของภาพยนตร ภาพยนตรเร่ืองนี้ไดกาวเขาสูพรมแดนแหง
นามธรรมอันเปนอาณาจักรที่นวนิยายครอบครองมากอน วิกฤตการณหนึ่งของยุคที่นวนิยาย      
จําตองมีการเปลี่ยนแปลงเกิดขึ้น 

จะเห็นไดวา เมื่อทั้งนวนิยายและภาพยนตรพัฒนาแนวทางของมันไปพรอมๆ กัน ส่ือทั้ง
สองประเภทจึงมีแนวโนมที่จะเบนเขาหากันสูง อยางที่ภาพยนตรไดกาวเขาสูกระบวนการเดียวกัน
กับนวนิยายในขางตน นอกจากนี้ ในยุคของกลุมคลื่นลูกใหม ภาพยนตรไดพัฒนาศักยภาพของมัน
ไปไกลกวาการสรางรูปแบบการนําเสนอใหไดเทียบเทากับนวนิยาย หากแตมุงไปสูการสราง
ลักษณะเฉพาะทางภาพยนตรขึ้นมาดวย 

ภาพยนตรเร่ือง Hiroshima mon amour ถือไดวา เปนหลักชัยสําคัญของการยืนยันวา  
ภาพยนตรสามารถที่จะนําเสนอความจริงที่เปนนามธรรมไดอยางมีประสิทธิภาพพอๆ กับนวนิยาย 
ซึ่งเปนลักษณะทางนามธรรมที่นอกเหนือไปจากนามธรรมตามแบบการคนหาแกนเรื่องในลักษณะ
ของปรัชญาความคิด และนามธรรมแบบในภาพยนตรของกลุมนีโอ-เรียลลิสต แตเปนนามธรรมใน
รูปแบบที่วาดวยการแสดงออดของตัวละครหรือตัวเรื่องเอง ความคิดและการเดินทางทางสภาวะ
อารมณ ตลอดจนหวงคํานึง อันเกิดขึ้นจากการประกอบสรางของตัวสื่อ  ภาพยนตรเร่ืองนี้จึงมา
ไกลเกินกวา   การเปนภาพยนตรตามแบบวรรณคดี (cineme litteraire) ทั้งนี้ เนื่องมาจากวา    
ภาพยนตรมิไดนําเสนอเพียงรูปแบบทางนามธรรมตามแบบของวรรณคดีเทานั้น หากแตเปนการ
สรางรูปแบบที่มีลักษณะเฉพาะขึ้นมา และสื่อสารความจริงที่มีลักษณะนามธรรมในรูปแบบเฉพาะ
ที่จะไมปรากฎในนวนิยายหรือภาพยนตรตามรูปแบบที่เปนมา ภาพยนตรเร่ืองนี้ จึงเปนการปฏิวัติ
ทั้งตัวสารที่มีความเปนอันหนึ่งอันเดียวกันรูปแบบ และเปนตัวสารที่มีความเฉพาะตัวสูง ในอันที่จะ
เปนเนื้อหาของภาพยนตรเทานั้น อันหมายความวา เปนตัวสารที่มุงสื่อสารโดยใชวิธีการทาง     
ภาพยนตรแตเพียงอยางเดียว เพื่อที่จะแสดงออกซึ่งสารอันเปนนามธรรมในระดับเดียวกับนวนิยาย 
ในขณะเดียวกันนี่ ก็คือ การปฏิวัติรูปแบบของภาพยนตรเมื่อแนวคิดถูกตั้งไววา เนื้อหากับรูปแบบ
คือส่ิงเดียวกัน รูปแบบของภาพยนตรจึงตองมีการเปลี่ยนแปลงเพื่อนําเสนอสารที่ไปไกลกวา
นามธรรมธรรมดาที่เคยนําเสนอมา 

ภาพยนตรเร่ือง Hiroshima mon amour จึงไดรับการยอมรับวา เปนภาพยนตรที่ใหมทั้ง
ในกระบวนการของความหมายที่เลยความเปนนามธรรมแบบคุนเคยทั้งในนวนิยายและภาพยนตร 
และในกระบวนการสรางสรรคทางรูปแบบภาพยนตร ที่ไดสรางแนวทางการนําเสนอแบบใหมเพื่อ



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

65

รองรับเนื้อหาที่กาวหนาไป ภาพยนตรเร่ืองนี้จึงถูกเรียกวาเปน Abstraction poetique35 ซึ่งเปน 
การจํากัดความรูปแบบและเนื้อหา ในอันที่จะเรียกวา ลักษณะทางนามธรรมที่แสดงออกผาน
สุนทรียศาสตรเฉพาะตัว ดังที่อแล็ง แรสเนสกลาวเทียบเคียงภาพยนตรของเขากับการละครและกวี
นิพนธวา เขาสรางสรรคภาพยนตรที่เหมือนกับละครเวที ที่มีทวงทํานองแบบกวีนิพนธ แบบศิลปะ
ของโอเปรา เขาจึงใหมาเกอริต  ดูราสเขียนบทภาพยนตรในแนวทางที่สอดคลองกับที่ตองการ 

 

En gros , j aimerais << faire theatre>>,[...] retrouver un certain ton 
lyrique, c est –a-dire faire aboutir a l opera [..] . J avais demande a Maguerite 
Duras me faire une histoire sur le ton du  recitatif.36 

 

จึงอาจกลาวไดวา ภาพยนตรเร่ืองนี้ ไดนําลักษณะเฉพาะของทั้งศาสตรแหงการแสดงออก
แบบการละคร และศาสตรแหงจินตนาการสารอันลึกซึ้งของกวีนิพนธ มารวมกัน และกลายมาเปน
การแสดงออกที่มีความเปนลักษณะเฉพาะแบบเดียวกันกับแนวคิดทางนามธรรม โดยสื่อสารผาน
รูปแบบที่มีความเปนอันหนึ่งอันเดียวกับเนื้อหา 

 

[…] Par contre,le texte de Duras represente pour lui , << une espece de 
reve[..] , une espece de grand traveling dans le nuages de l inconscience>>. 
Ainsi, la structure interne, quasiment mathematique , de l oeuvre, se trouve 
masquee par un etoffement poetique qui donne au film sa richesse ambigue. 
Dans cette demarche, le sens importe moins que la systematization formelle des 
elements constitutifs : << ce ne sont pas les choses, c est la place des choses 
qui compt.>>,ecrit Roland Barthes.37 

 
                                                  

35 Ibid. 
36 Ibid., p.  65. 
37 Ibid. 
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ภาพยนตรจึงกาวไปไกลจากการที่เปนการสื่อสารเนื้อหาอยางใดอยางหนึ่ง โดยวิธีการของ
การเลาเรื่องเพื่อทําใหเชื่อ มาสูการแสวงหารูปแบบการนําเสนอเพื่อสรางและแสดงออกซึ่งลักษณะ
ทางนามธรรมกลายเปนศิลปะแหงนามธรรมเฉพาะตัว 

 

Le cinema est un art anti-realiste […]. Ce que vous montrez, ce n est pas 
la realite exterieure,c est la realite que vous avez organisee pour prouver 
quelque chose.38 

 

ดังนั้น จากกระบวนการของกลุมนีโอ-เรียลลิสต ความเปนภาพยนตร ซึ่งถูกพัฒนามาจาก
การสรางเรื่องราวที่มีความเหมือนจริง เพื่อบงบอกความจริงความจริงอันเปนนามธรรมเชนเดียว
กับในนวนิยายก็ไดพัฒนาสูการนําเสนอลักษณะที่มีรูปแบบเฉพาะตัวตามศิลปะของภาพยนตร ซึ่ง
หมายความวา ไมจําเปนที่จะตองเลียนแบบหรือนําเสนอความเปนจริงเสมอไป เพื่อนําเสนอเนื้อหา
นามธรรมที่มีความเฉพาะตัว อันใชไดกับส่ือภาพยนตรอยางมีประสิทธิภาพแตเพียงอยางเดียว 

จึงนับวา ภาพยนตรไดกาวไปถึงขั้นที่ไดนําเอาวิธีการทางวรรณคดีมาประยุกตใชใหเขากับ
รูปแบบสื่อของตน และสังเคราะหกลายเปนกระบวนการใหมในรูปแบบของตนเอง คือ ส่ือภาพ
ยนตรไดอยางมีประสิทธิภาพ พัฒนาการในชวงนี้ จึงเรียกวาเปนความกาวหนาของภาพยนตรอันมี
ผลมาจากวิธีการทางวรรณคดี 

ในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยตทุกเรื่องคือขอยืนยันของการรับเอาอิทธิพลของการ
ประยุกตวิธีการทางดานวรรณคดีมาใชกับภาพยนตรที่ชัดเจน เร่ิมต้ังแตการนําเสนอลักษณะทาง
นามธรรม ซึ่งหมายถึงการตัดความเขาใจในลําดับเรื่องราวออกไป เพื่อเปดทางใหกับความรูสึกที่
จะเกิดขึ้นจากประสบการณของการชมภาพยนตรในชวงเวลา 1ชั่วโมงกวา อันเปนชวงเวลาที่เรียก
วาปจจุบันกาลถาวร และความรูสึกในลักษณะใดลักษณะหนึ่งที่จะเกิดขึ้นเมื่อภาพฉายลงบนจอ
หรือจากการอานซิเน-โรมองนี่เอง ที่เปนสารสําคัญในการแสดงออกของตัวสื่อซิเน-โรมอง และภาพ
ยนตรที่ผลิตขึ้นจากซิเน-โรมองเรื่องนั้นๆ อันเปนการนําเสนอลักษณะทางนามธรรมในลักษณะหนึ่ง 
ซึ่งภาพยนตรรับเอาอิทธิพลมากจากงานประพันธ  

                                                  
38 Ibid., p.  66. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

67

3.2.5 นวนิยายที่ใชวิธีการของภาพยนตร 
พัฒนาการของนวนิยายในชวงเดียวกันกับที่ภาพยนตรไดมีพัฒนาการ

นั้นเปนไปเพื่อนําเสนอความสัมพันธระหวางโลกและนักเขียนในฐานะที่เปลี่ยนแปลงไป นวนิยาย
เหลานี้มีแนวโนมที่จะใหความสําคัญ ในขณะที่ตัวละครนั้นถูกลดความสําคัญลงไปอยางเห็นไดชัด 
ไมวาจะเปนนวนิยายของ ฟรันซ คาฟคา (Franz Kafka) ที่ลดความสําคัญของบุคคลลง จนกระทั่ง
ถึงนวนิยายของร็อบบ-กริเยตซึ่งนําเสนอวัตถุเปนตัวสื่อความหมายมากกวาที่จะใชองคประกอบ
สวนอื่นๆ ของนวนิยาย ดังนั้น การนําเสนอแบบวัตถุจึงกลายมาเปนเนื้อหาหลักในงานนวนิยาย
สมัยใหม 

 

Une tentative decisive dans la mesure ou elle attente au materiau de la 
litterature qui jouissait encore d un privilege classique complet : l objet.39 

 

การมาเนนใหความสําคัญกับวัตถุทําใหนวนิยายมีลักษณะของการใหรายละเอียดที่ตรง
กับความเปนจริงสูง ในขณะเดียวกันก็เปนการสงผานระบบความคิดที่อางอิงมาจากพื้นฐานของ
แนวคิดและลักษณะเฉพาะของผูประพันธ ดังที่โรลองด บาธ กลาววา  ที่มาของการสรางสรรค     
นวนิยายนั้นมาจากการบรรยายแบบวิทยาศาสตร คือ การใหรายละเอียดตามความเปนจริงของ   
ผูเขียนพรอมๆ กับเปดเผยลักษณะบริบททางวัฒนธรรมของตัวผูเขียนเองดวย 

 

Elle se fonde, affirmait–il, sur l idee d une nouvelle structure de la matiere 
et du mouvement : son fonds analogique n est ni l univers freudien, ni l univers 
newtonien : il faudrait plutot penser a un complex mental issu de sciences et     
d art contemporains , tels la nouvelle physique et le cinema.40 

 

                                                  
39 Ibid., p.  68. 
40 Ibid. 
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จะเห็นไดวา องคประกอบสองสวนที่วามานั้น สามารถที่จะโยงกับพัฒนาการของ       
ภาพยนตรไดทั้งคู ไมวาจะเปนลักษณะการบรรยายแบบกระบวนการทางวิทยาศาสตร ซึ่งก็คือ การ
ใชกลองถายไปยังวัตถุใดวัตถุหนึ่ง ซึ่งภาพที่ออกมาก็จะเปนรูปรางของวัตถุนั้นๆ สวนในแงของ
บริบททางสังคมของผูเขียนนั้น ก็โยงเขาไดกับกระบวนการของการใชกลองแทนปากกา เพื่อแสดง
ออกซึ่งสไตลหรือรูปแบบของผูกํากับภาพยนตรนั้น 

จากความเหมือนกันขางตน จึงอาจนับไดวา พัฒนาการของนวนิยายในกลุมนูโว โรมอง
กับพัฒนาการของภาพยนตรในชวงเวลาของกลุมคลื่นลูกใหมนั้น สามารถเชื่อมโยงกันไดอยาง   
ชัดเจน โดยเฉพาะอยางยิ่งในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต ในนวนิยายของเขาซึ่งสรางสรรคข้ึนโดย
วิธีการนําเสนอภาพแบบภาพยนตร และมีความหมายในตัวของมันเอง อันเปนความหมายที่ได
จากการปรากฎของวัตถุหรือส่ิงที่ถูกนําเสนอนั้นๆ มิใชความหมายที่มีกอนหนาหรืออางอิงกับระบบ
บริบททางความหมายที่มีอยูเดิม เปนการประกอบสรางขึ้นมาใหมของนวนิยายโดยใชวิธีการของ
ภาพยนตร  

 

Que ce soit d abord par leur presence que les objets et les gestes s 
imposent, et que cettte presence continue ensuite a dominer, par dessus toute 
theorie explicative qui tenterait de les enfermer dans un quelconque systeme de 
reference.41 

 

นวนิยายของเขาจึงมีลักษณะของการใหภาพแบบเดียวกับภาพยนตร ตางกันแตเพียงวา   
ร็อบบ-กริเยตไดพัฒนาวิธีการของภาพยนตรเขามาเพื่อรองรับแนวคิดเชิงทฤษฎีในการ            
สรางสรรคนวนิยายของเขาวา การแสดงออกของนวนิยายนั้น มิไดเปนไปเพื่อส่ิงใดเลย มิไดเกิดขึ้น
เพื่อส่ือความหมายหนึ่งความหมายใด ซึ่งก็เปนการนําวิธีการของสื่อภาพยนตรมาใชในกระบวน
การของการสรางสรรคนวนิยายในกลุมนูโว โรมอง ซึ่งก็เปนไปอยางสอดคลองกันเปนอยางดี 

โลกแหงวัตถุในนวนิยายของร็อบบ-กริเยตจึงเปนโลกที่มีการบรรยายวัตถุแบบละเอียด 
ราวกับกระบวนการทางวิทยาศาสตรก็จริง แตมันก็เปนโลกที่ไมอาจจะอางอิงไดกับโลกแหง     

                                                  
41 Alain Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman (Paris: Les Editions de Minuit, 1963), p.  23. 
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ความเปนจริง เพราะเขาไดนําเสนอโลกแหงวัตถุ ในลักษณะที่ทําใหวัตถุ มีความแปลกแยกแตก
ตางไปกับตัว “คุณภาพ”ของมันเอง เพื่อรองรับกระบวนการสื่อความหมายทางนามธรรม 

ในระยะแรกรอบบ-กริเยต ใชวิธีการทางดานภาพยนตรในการบรรยายวัตถุ สถานที่หรือแม
แตบุคคลในนวนิยายของเขาเปนเพียงการนําเสนอภาพที่มีความชัดเจนในมิติของรูปรางรูปทรงเปน
การใหภาพแบบวิธีการทางวิทยาศาสตรคือมีความถูกตองทางกายภาพ และตัดการอางอิง     
ความหมายเดิมตามที่เขาใจ รวมทั้งความหมายในเชิงเปรียบเทียบออกไป ซึ่งวิธีการนี้ทาํให         
นวนิยายของเขาถูกเรียกวา นวนิยายแหงวัตถุ จุดประสงคหลักที่เขาไดใชวิธีการนี้ในการ            
นําเสนอนวนิยายก็คือ การแสดงออกใหผูอานเห็นถึงโลกที่เปลี่ยนแปลงไป และความสัมพันธที่  
หางเหินระหวางมนุษยนี้ ทําใหเกิดผลในทางรับรูกับผูอานในสวนของความรูสึก ซึ่งในเวลาตอมา 
จากการที่ไดเขาไปคลุกคลีกับวงการภาพยนตรทําให รอบบ-กริเยต พัฒนาวิธีการของภาพยนตรไป
สูรูปแบบลักษณะเฉพาะตัว ซึ่งเรียกวาซิเน-โรมอง 

รอบบ-กริเยต  กาวเขาสูวงการภาพยนตรในป ค.ศ.1961 เมื่อเขาเปนผูเขียนบทภาพยนตร
ใหกับ อแลง เรเเนสในภาพยนตรเร่ือง L annee derniere a Marienbad ซึ่งนับวาเปน                 
ซิเน-โรมองเรื่องแรกของเขา จากนั้นก็พัฒนามาสูการโดดเขาสูวงการภาพยนตรอยางเต็มตัว โดย
ทําหนาที่ผูกํากับภาพยนตรในเรื่อง L immortelle และกลายมาเปนผูสรางสรรคภาพยนตรคนหนึ่ง
ในที่สุด  

รอบบ-กริเยต และกลุมนูโว โรมองเกิดขึ้นมาในชวงเวลาเดียวกันกับการถือกาํเนิดของกลุม
คลื่นลูกใหมในภาพยนตร โดยมีจุดรวมเดียวกัน คือ การปฏิวัติขนบทางศิลปะในแขนงของตนที่เคย
มีมากอนและแสวงหาวิธีการสรางสรรคใหมๆ ข้ึนมา เพื่อรองรับเนื้อหาและมุมมองที่เปลี่ยนไป การ
มองมาที่ศิลปะแขนงอื่นๆ ของทั้งสองแขนงศิลปะนี้ ก็คือ หนึ่งในกระบวนการของการแสวงหา      
รูปแบบการนําเสนอใหม ความรวมมือกันระหวางอแลง เรแนสและมาเกอริต ดูราส นักเขียนใน   
กลุมนูโว โรมอง ซึ่งทําหนาที่เขียนบทภาพยนตรใหกับภาพยนตรเร่ือง Hiroshima mon amour 
ของเขา และสานตอดวย L annee derniere a Marienbad คือ แนวโนมสําคัญที่ภาพยนตรแสวง
หาแนวทางใหมผานศิลปะของวรรณคดี และในขณะเดียวกัน การกําเนิดขึ้นมาของศิลปะ
วรรณกรรมที่เรียกวา ซิเน-โรมอง  ก็คือปรากฏการณเดียวกัน เพียงแตกลับดานจากปรากฏการณ
ขางตน เพราะนี่คือ การแสวงหารูปแบบการนําเสนอใหมของวรรณกรรมโดยใชวิธีการทาง       
ภาพยนตรจึงถือวา ศิลปะไดสองทางใหแกกันในครั้งนี้ 
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ซิเน-โรมอง จัดวาเปนนวนิยายประเภทหนึ่งที่มีรูปแบบการสรางสรรคโดยใชกลวิธีของภาพ
ยนตรในการนําเสนอ ร็อบบ-กริเยต มิไดกําหนดความหมายของซิเน-โรมองไวอยางชัดเจน เพียงแต
ซิเน-โรมอง นั้นก็เปรียบไดกับโนตเพลงหรือบทโอเปราที่ใชเปนเครื่องมือ กําหนดการแสดง โดยเปน
ไปเพื่อการใชถายทําภาพยนตรเปนหลัก ซึ่งอยางไรก็ตาม จะวาไปแลวซิเน-โรมองก็มีความ       
แตกตางไปจากบทภาพยนตรในแงที่วาซิเน-โรมองมีจุดยืนทางวรรณศิลปกลาวคือมีความเปน
ศิลปะแหงวรรณคดีมากกวาที่จะเปนเครื่องมือเพื่อการถายทํา โดยจะพบวา ความแตกตางระหวาง
บทภาพยนตรและซิเน-โรมอง นั้นคือส่ือที่ใหภาพและเสียงตามแบบอยางของภาพยนตร ในขณะ
เดียวกันก็เพิ่มมิติทางจินตนาการเขาไปดวย สิ่งที่ปรากฎในสมองของผูอานจึงเปนจินตนาการที่
อุดมไปดวยภาพและเสียงอันสมบูรณ 
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บทที่ 4 
 

เอกลักษณของ  อแล็ง ร็อบบ-กริเยตในการประยุกตใชศิลปะภาพยนตร 

 

ในซิเน-โรมองทั้ง3เร่ืองของร็อบบ-กริเยต อันประกอบไปดวยเรื่องL annee derniere a 
Marienbad เร่ือง L’immortelle และเรื่อง Glissements progerssifs du plaisir  มีการใชเทคนิค
ทางดานภาพยนตรสูง ทั้งเทคนิคของการปด เปดเรื่อง เทคนิคดานภาพ เสียง และเทคนิคทางดาน
การตัดตอลําดับภาพ ซึ่งนับวาเปนการรูปแบบอันเปนเอกลักษณเฉพาะของภาพยนตร ในบทนี้จะ
ไดศึกษาถึงศิลปะภาพยนตรที่ถูกนํามาใชกับซิเน-โรมอง  

 

4.1 ศิลปะการเปดและปดเรื่อง 

สําหรับภาพยนตรแลว การเปดและปดเรื่องถือวาเปนสวนสําคัญที่ผูกํากับภาพยนตรที่    
จําเปนที่จะตองใหความสําคัญ เนื่องดวยวา การเปดเรื่องนั้น นอกจากจะเปนการใหขอมูลข้ันตนที่
ผูชมภาพยนตรพึงไดรับ เพื่อที่จะเขาใจเรื่องราวตอไปแลวนั้น ยังเปนเสมือนจุดดึงดูดความสนใจ
ของผูชมตอเร่ืองราวที่จะดําเนินตอไป ซึ่งจะเห็นไดวาในปจจุบัน ภาพยนตรที่ผลิตจากฮอลลีวูด อัน
นับวามีจุดขายชัดเจนและมีจุดดึงดูดใจผูชมที่มีการตระเตรียมกันมาแลวอยางดี ไดใหความสําคัญ
กับการเปดเรื่องอยางเต็มที่ ฉากเปดเรื่องจึงมีความสําคัญทั้งในระดับของการใหรายละเอียดของ
ตัวเรื่องและการสรางความนาสนใจใหกับเรื่องราวที่กําลังเริ่มตน ในทํานองเดียวกัน ฉากปดเรื่องก็
คืออีกสวนหนึ่งที่จําเปนที่จะตองสอดประสานกับการเปดเรื่อง ทั้งนี้ เพราะฉากปดเรื่อง คือ การ
สรุปเรื่องราวทั้งหมดที่ดําเนินมา เปนการสรุปทั้งในระดับของการดําเนินเรื่องและอารมณเร่ือง      
ในระดับของการดําเนินเรื่อง การปดเรื่องคือบทสรุปและเปนจุดคลี่คลายปมปญหาแหงเรื่องราว
และการดําเนินเรื่องทั้งหมด ในสวนของอารมณเร่ือง ฉากปดเรื่องคือ การสงทายอารมณของผูชม
ใหกลับเขามาอยูในระดับเดิม หลังจากที่ไดสุข เศรา หรือโลดโผนโจนทะยาน ตลอดจนใชความคิด
ไปกับเรื่องราวที่ดําเนินไป ฉากเปดและปดเรื่องนับวามีความสําคัญเปนอันมากกับส่ือภาพยนตร 

ร็อบบ-กริเยต ตระหนักในความเปนจริงขอนี้เปนอยางดี จึงเปนเรื่องปกติที่เขาจะใหความ
สําคัญกับการเปดและปดเรื่องในบทภาพยนตรของเขาเฉกเชนเดียวกันกับในนวนิยาย 
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4.1.1 การเปดเรื่อง 

การเปดเรื่อง คือ สวนสําคัญสําหรับภาพยนตร ในระดับพื้นฐานที่เกี่ยวกับความ
สัมพันธภายนอกระหวางภาพยนตรกับผูชม การเปดเรื่องที่ดี คือ การเปดเรื่องใหดึงดูดผูชมมากที่
สุด สวนในระดับที่ลึกลงไปเปนความสําคัญวาดวยองคประกอบของความสมบูรณแบบในตัวของ
ภาพยนตรเอง กลาวคือ การเปดเรื่องในภาพยนตรคือการใหรายละเอียดพื้นฐานในความเขาใจ
เกี่ยวกับตัวเรื่องตอไป เปนเสมือนการกลาวนําวา จากนี้ไปผูชมจะไดพบกับเรื่องราวที่เกี่ยวกับอะไร 
อยางไร ตอไป การเปดเรื่องจึงถูกเรียกวาเปนแหลงกําเนิดของเรื่องราว เพราะเปนจุดแรกของ    
เร่ืองราวทั้งหมด โดยเรื่องราวจะดําเนินไปตามลักษณะของการเปดเรื่อง การเปดเรื่องจึงนับวามี
ความหมายเนื่องจากเปนตัวบงชี้ความเปนไปในกระบวนการสื่อความหมายของตัวเรื่อง แมวา
ในนวนิยายหรือภาพยนตรของร็อบบ-กริเยตจะไมไดตั้งอยูบนพื้นฐานของการดําเนินเรื่องตาม
ลําดับหรือพัฒนาการดําเนินเรื่องและความคิดอยางตอเนื่อง ทวาทั้งในซิเน-โรมองและภาพยนตร
ของเขาก็มิไดเปดเรื่องโดยไมไดแสดงนัยยะเชิงความหมาย 

 
4.1.1.1 การเปดเรื่องใน L’annee derniere a Marienbad  
ลักษณะซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยตมีความแตกตางไปจาก               

บทภาพยนตรทั่วไป ในระดับหนึ่งเห็นไดจากการเปดเรื่องกลาวคือ ในบทภาพยนตรทั่วไปนั้น จะ
เร่ิมตนเรื่องตั้งแตเร่ืองราวเริ่ม นั่นคือ มีการระบุสถานที่ เวลาหรือการกระทําของตัวละคร มิไดเขา
มากําหนดครอบคลุมต้ังแตแสงแรกที่ทาบลงบนจอภาพยนตร ในสวนของการนําเสนอรายชื่อ      
นักแสดงและการนําเรื่องนั้นเปนกระบวนการหลังการถายทํา ซึ่งจะมทีีมงานที่แยกออกมาตางหาก
เพื่อรับผิดชอบในสวนดังกลาวสําหรับในซิเน-โรมอง การเปดเรื่องจะครอบคลุมเหนือไปกวาตัวเรื่อง
ราวนั่นคือการกินความถึงทุกองคประกอบที่ประกอบเขามาเปนภาพยนตรหนึ่งเรื่อง ร็อบบ-กริเยต 
กําหนดการบรรยายในการเปดเรื่องตั้งแตภาพยนตรเร่ิมฉาย นี่คือการแสดงรายละเอียดบางอยางที่
จะเชื่อมโยงไปสูตัวเรื่องตอไป และในแงของศิลปะการประพันธ   ร็อบบ-กริเยตกําลังพาผูอานเขาสู
โลกแหงภาพยนตร 

ร็อบบ-กริเยต ใชวิธีการทางดานภาพยนตรเกือบจะทุกรูปแบบในการเปดเรื่องของเขา เร่ิม
ตั้งแตการกําหนดชวงเปดเรื่อง อันเริ่มจากรายชื่อของนักแสดงที่ขึ้นมาพรอมกับเสียงดนตรีที่มีการ
กําหนดทวงทํานองรูปแบบไว รวมทั้งการใชบทสนทนาของตัวละครโดยเริ่มจากวินาทีแรกที่ภาพบน
จอปรากฏ  
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S’ ouvrant sur une musique romantique , violente , passionnee comme 
on en entend a la fin des films ou l emotion eclate (avec tout un orchestre de 
cordes, bois , cuivres , etc.) , le generique est d abord de type assez classique : 
des noms en lettres peu ornees, noires sur fond gris , ou blanches sur fond gris ; 
les noms au groupes de noms sont encadres de filets simples. Les panneaux se 
succedent a un rythme normal , plutot lent, regulier.1 

 

จะเห็นไดวา ตั้งแตเร่ิมฉากแรกมีการกําหนดวา เสียงดนตรีจะตองขึ้นมาพรอมกับตัว
หนังสือที่เปนรายชื่อนักแสดง กําหนดวาเสียงดนตรีวาจะตองมีรูปแบบของดนตรีแบบโรแมนติค 
โดยใหอารมณของความเสียหาย อารมณรักและปรารถนาและสรางอารมณที่คอนขางสับสน งงงัน 
ไมมีที่ยึดเหนี่ยว ไมเปนชิ้นเปนอัน ซึ่งนี่คือการนําเสนออารมณของเรื่องราวที่จะเปนไปตลอดทั้ง
เร่ือง และใหขอมูลในเบื้องตนวา นี่คือเร่ืองราวเกี่ยวกับความรัก ความปรารถนา การคุกคาม ความ
เสียหาย และเรื่องราวที่ยากจะเขาใจ ในขณะที่เครดิตนักแสดงที่ขึ้นมานั้น รอบบ-กริเยต เสนอทาง
เลือกใหกับผูกํากับภาพยนตร ในการที่จะเลือกใช ตัวหนังสือสีดําบนพื้นเทา หรือตัวหนังสือสีขาว
บนพื้นเทา ซึ่งในภาพยนตรที่ผลิตออกมาจากซิเน-โรมองเรื่องนี้ อแลง เรแนส ไดเลือกแบบแรก  ซึ่ง
ขับเนนบรรยากาศของเรื่องราวในลักษณะของเรื่องราวในอดีต ประสบการณกึ่งจริงกึ่งฝน และการ
ซอนทับกันของชวงเวลา นอกจากนี้ ยังมีการกําหนดใหรายชื่อนักแสดงเคลื่อนไปบนจอดวย
ทวงทํานองปกติ คอนขางชา และสม่ําเสมอ การเคลื่อนไหวบนจอในลักษณะเชนนี้ ใหอารมณของ
ความเนิบนาบ เชื่องชา ซึ่งเปนการสรางความรูสึกทางชวงเวลาแกผูชม แสดงความหมายของการ
ดึงผูชมออกจากโลกแหงความเปนจริง นับแตภาพแรกที่สัมผัสถึงโรงแรมอันเปนจุดเกิดเหตุของ
เร่ืองราว  เขาสูโลกแหงเวลาที่ผิดเพี้ยน เนิ่นนาน และแปลกประหลาด  

ตอมาเปนการบรรยายฉาก สถานที่ กลองไดเคลื่อนที่ไปขางหนา และฉายใหเห็นภาพ
สถานที่ในมุมตางๆ ภายในโรงแรมอันเปนฉากสําคัญของเรื่อง การเคลื่อนกลองเพื่อแสดงใหเห็น
สถานที่ดําเนินไปในชวงนี้ เพื่อเปดเผยรายละเอียดของสถานที่อยางละเอียด 

                                                  
1 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad  (Paris: Les Editions de Minuit, 1961), 

p.  23. 
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Le mouvement de camera, amorce sur la fin du generique,se 
poursuit,lent , rectiligne,uniforme, le long d une sorte de galerie,dont on voit un 
seul cote,assez sombre , eclairee seulement par des fenetres regulierement 
espacees , placees de l autre cote . Il n y a pas de soleil ,peut-etre meme est-ce 
la tombee du jour .Mais les lumieres electriques ne sont pas allumees ; a 
intervalles constants , une zone plus claire, en face de chaque fenetre invisible , 
montre avec plus de nettete les ornements qui couvrent la paroi 2 

 

ร็อบบ-กริเยตไดกําหนดจังหวะการเคลื่อนกลองเพื่อใหเห็นรายละเอียดของฉากและ
กําหนดการใหแสงในฉากของสถานที่นี้วา จะตองใหแสงในลักษณะที่สวางมากจนพลาเลือน ซึ่ง
เปนการใหภาพของสถานที่ในลักษณะที่ลึกลับและหางไกล เนื่องจากสถาปตยกรรมแบบกอธิคของ
หองโถงโรงแรมและสิ่งประดับประดา ลายฝาผนัง เปนขอบงชี้ถึงสถานที่ที่ดูลึกลับและไมนาไววาง
ใจ ประกอบกับแสงที่สาดเขามาเกินจริง ยิ่งทําใหบรรยากาศของสถานที่ดูหลอกหลอนและหลุด
จากโลกแหงความเปนจริง กาวเขาไปสูสถานที่ในฝนหรือความทรงจาํ กึ่งจริงกึ่งฝนที่ไมอาจระบุได
ชัดแจง นอกจากนี้เมื่อเสียงดนตรีจบลง และเริ่มตนดวยบทสนทนาที่เปนเสียงออฟกรีนของ X โดย
ที่กลองก็ยังเคลื่อนที่เพื่อเปดเผยรายละเอียดของฉากใหผูอานปะติดปะตอตอไป ร็อบบ-กริเยต 
กําหนดลักษณะของเสียงตัวละคร X ดังนี้ 

 

Parallelement a l evolution de l image, au cours du generique, la 
musique s’est transformee peu a peu en une voix d homme , lente, chaude, 
assez forte, mais avec en meme temps une certaine neutralite : belle voix 
theatrale, rythmee, sans emotion particuliere.3 

 

                                                  
2 Ibid., p.  25. 
3 Ibid., p.  24. 
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ร็อบบ-กริเยตกําหนดวา ดนตรีจะลดเสียงลง จนไดยินเสียงของผูชายคนหนึ่ง ซึ่งก็คือเสียง
ของ X โดยกําหนดลักษณะของเสียงวามีลักษณะที่ชา ราบเรียบสม่ําเสมอ ไมแสดงอารมณใดๆ มี
ทวงทํานองราวกับเปนเสียงพูดที่ใชบนเวทีละคร เสียงที่ไดยินนี้จะใชในการบรรยายฉาก เชน 

 

Voix de X : Une fois de plus – (1), je m avance, une fois de plus , le 
long de ces couloirs, a  travers ces salons, ces galeries, dans cette 
construction  - d’un autre siecle, cet hotel immense,luxueux, baroque,- lugubre, 
ou des couloirs interminables succedent aux couloirs , - silcencieux , deserts , 
surchages d’ un decor sombre et froid de boiseries, de stuc , panneaux 
moulures , marbres, glaces noires, tableaux aux teintes noires, colonnes , 
lourdes tentures, – encadrements sculptes des portes , enfilades de portes , 
de galeries , - de couloirs transversaux, qui debouchent a leur tour sur des 
salons deserts, des salons surcharges d’ un ornementation d’ un autre siecle , 
des salles silencieuses...4 

 

เมื่อพิจารณาทุกสวนโดยรวมในฉากเปดเรื่อง จะเห็นวาร็อบบ-กริเยต ไดใชกลวิธีของ    
ภาพยนตรหลายๆ ลักษณะในฉากนี้ ไดแก ดนตรี การเคลื่อนกลอง ฉาก และบทสนทนา โดยเริ่ม   
ตั้งแตฉากขึ้นรายชื่อนักแสดง เร่ิมตนดวยเสียงดนตรีเพื่อส่ือสารอารมณเร่ือง มาถึงการเคลื่อนกลอง
เพื่อเปดเผยรายละเอียดในสวนของฉาก ร็อบบ-กริเยตเลือกที่จะใชวิธีการเคลื่อนกลองไปขางหนา  
เพื่อแสดงใหเห็นถึงฉากตางๆ ทลีะสวน จะเห็นไดวา ฉากที่นําเสนอนั้นเปนฉากภายใน การนําเสนอ
ฉากภายในที่ละสวนโดยใชวิธีการของการเคลื่อนกลองโดยมิไดมีฉากที่ใหรายละเอียดทั้งหมดของ
ฉากตั้งแตตน นับวาเปนวิธีการที่ทําใหผูอานหรือผูชม จําเปนที่จะตองปะติดปะตอภาพฉากทั้งหมด
ขึ้นมาในจินตนาการของตนเอง เนื่องจากเปนการใหรายละเอียดผานกลองที่มีลักษณะของการ
จํากัดการรับรู ผูอานหรือผูชมจะไดเห็นฉากเปนสวนๆ แมจะมีความตอเนื่องกันก็ไมอาจเห็นภาพ
ทั้งหมดได พอที่จะคุนเคยไดตามขนบของการบรรยายฉากสถานที่ในภาพยนตร การนําเสนอฉาก
ในลักษณะนี้จึงเปนการผลักคนดูออกจากความเขาใจฉากอยางชัดเจน โดยนําเสนอสถานที่ใน

                                                  
4 Ibid., p. 25. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

76

ลักษณะที่มีความคลุมเครือและลึกลับ ประกอบกับการกําหนดการใหแสงในลักษณะของการให
แสงที่มีความสวางสูง ทําใหภาพที่ออกมีลักษณะของภาพกึ่งจริงกึ่งฝนประกอบกับเสียงดนตรี และ
เสียงพูดของ X ซึ่งผูอานหรือผูชมจะไมไดเห็นตัวละครตัวนี้ จะไดยินเพียงที่ผูเขียนกําหนดมาวา 
ตองมีลักษณะแบบการแสดง หมายถึงเปนลักษณะเสียงที่มิไดเปนธรรมชาติ หากแตมีการปรุงแตง 
และกําหนดคําพูดของตัวละคร เปนการบรรยายฉากซึ่งมีความคลายคลึงกับฉากที่ปรากฏอยู แตก็
ไมอาจแนใจไดวา ตัวละครกําลังเอยถึงฉากที่ผูอานหนือผูชมกําลังมองเห็นหรือเปนฉากใน      
ความทรงจําของตัวละครกันแน ความคลุมเครืออีกอยางจะปรากฏขึ้นวา นี่คือฉากที่มีอยูจริงหรือ
ฉากที่อยูในความทรงจําของตัวละครตัวหนึ่ง หรือซอนลึกลงไปกวานั้น ดวยทวงทํานองของบทพูด
ของตัวละคร อาจบงชี้ตอไปวา ตัวละครนั้นอาจไมใชบุคคลที่มีชีวิตอยูจริงๆแตเปน “ตัวละคร” ที่
เปนองคประกอบของ “ตัวเรื่อง” เทานั้น ซึ่งหมายความวา ตัวละครนั้นไมใชการเลียนแบบหรือ    
อางอิงบุคคลที่มีอยูจริง หากแตทําใหตัวละครเปนเพียง “องคประกอบ” ตัวหนึ่งของเรื่องราว     
แบบเดียวกับสถานที่และเวลาเทานั้น ซึ่งมีผลทําใหส่ิงที่ปรากฎออกมาเปนการประกอบสรางของ
องคประกอบแหงซิเน-โรมอง หรือศิลปะ มิใชการอางอิงเลียนแบบประสบการณจริงๆที่อางอิงและ
ยึดเหนี่ยวได ไปสูความไมคุนเคยของโลกในอีกลักษณาการหนึ่ง ซึ่ง เรียกวา โลกแหงมายา อันมี
ความหมายคือโลกแหงศิลปะการประพันธ  ที่อาจเกี่ยวกระหวัดเอาทั้งโลกแหงความเปนจริงความ
ฝน และความทรงจํา ความลวง ฯลฯ มารวมกันอยางสอดประสานกลมกลืน แสดงออกและสราง
ความรูสึกใดความรูสึกหนึ่งตอผูอานซิเน-โรมอง และผูชมภาพยนตรเร่ืองเดียวกัน 

เมื่อพิจารณาการสื่อความหมายโดยรวมทั้งหมดของฉากเปดเรื่องนี้ ร็อบบ–กริเยต จงใจที่
จะนําเสนอรายละเอียดทุกอยางคลุมเครือที่สุด เปนการบงบอกนัยถึงตัวเรื่องวา เร่ืองนี้จะดําเนิน
เร่ืองในฉากที่มีความคลุมเครืออยางมาก ทั้งจากการใหภาพผานการเคลื่อนกลอง และการจัดแสง 
รวมทั้งคําบอกเลาของตัวละครที่ผูอานหรือผูชม ไมคุนเคย และเปนการเรื่องราวของประเด็นที่   
ซอนทับกันระหวางความเปนจริง ความฝน และความทรงจํา  

 
4.1.1.2 การเปดเรื่องใน L  immortelle 
การเปดเรื่องใน L immortelle มีความแตกตางไปจากการเปดเรื่องใน     

L annee derniere a Marienbad อยางเห็นไดชัด กลาวคือ ในเรื่องแรกนั้น มีลักษณะของการเปด
เร่ืองที่มีความตอเนื่อง โดยเฉพาะการใชวิธีการของภาพยนตรในฉากที่กลองเคลื่อนที่ไปเพื่อเปด
เผยรายละเอียดเกี่ยวกับฉาก นับไดวาเปนฉากถายยาวตอเนื่อง โดยใหความสําคัญกับความ     
ตอเนื่อง สําหรับในL immortelle นั้น ความตอเนื่องในการเปดเรื่องนั้นลดลงอยางเห็นไดชัด หรือ
อาจจะกลาวไดวา แทบจะปราศจากความตอเนื่องโดยสิ้นเชิง เร่ืองนี้เปดเรื่องในลักษณะของวิธีการ
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ทางภาพยนตรที่เรียกวา การตัดตอลําดับภาพแบบรวบรวม ซึ่งเปนการนําเสนอรายละเอียดหลายๆ 
สวนรวมกัน โดยไมคํานึงถึงความตอเนื่องของเหตุการณและชวงเวลา นับวาร็อบบ–กริเยต ไดเลือก
ที่จะใชวิธีการทางภาพยนตรอีกแบบหนึ่งในการเปดเรื่องของเขา โดยจะพบวา ในการเปดเรื่องนี้ จะ
เปนการนําเสนอภาพและเหตุการณหลายๆเหตุการณและหลายๆฉากมาเรียงตอกัน โดยไมมีที่มา
ที่ไปที่ชัดเจน หรือเปนเหตุเปนผลตอกันตามลําดับของเวลาและสถานที่ ฉากเปดเรื่องซิเน-โรมอง
เร่ืองนี้ จึงเปนการนําเสนอภาพหลายๆฉาก ตอกันโดยวิธีการของการตัดตอลําดับภาพแบบรวบรวม 
อันประกอบดวยฉากตางๆตามลําดับ ดังนี้  

 
- ฉากอุบัติเหตุบนถนนที่อิสตันบูล ( Istamboul) 

Les anciennes muraille de Costantinople, vues d’ une voiture (non 
prépresente sur l’ image) se deplacant a une vitesse reguliere, assez rapide, sur 
le boulevard exterieur. Pendant tout le plan, la camera reste fixe sur la voiture : 
derigee dans le sens de la marche mais tournee obliquement vers les murailles. 
Succession ininterrompue de ramparts en ruine et d enormes tours plus ou 
moins ecroulees, qui defilent ( en se rapprochant l une apres l autre) de gauche 
a droite. On ne voit rien de la route elle–meme. 

[…] 

Tout a coup un bruit strident de freins qui crissen couver le chant et la 
musique, suivi aussitot par un hurlement de femme, coupe net par le choc d une 
voiture en plein vitesse contre un obstacle. C est sur le choc que le plan 
change5 

 

ร็อบบ-กริเยต เปดเรื่องดวยภาพของสถานที่นั่นคือกําแพงเมืองโบราณ การกําหนดมุม
กลองในลักษณะของภาพแทนสายตาจากภายในรถที่กําลังวิ่งขับเนนสิ่งที่ถูกจับภาพ นั่นคือสถาน
ที่ และกระตุนเราความสนใจของผูติดตาม ดวยมุมกลองที่แทนสายตาของตัวละคร อันอาจจะเปน

                                                  
5 Alain Robbe-Grillet, L immortelle (Paris: Les Editions de Minuit), pp.  13-14. 
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ตัวละครสําคัญ ซึ่งจะตองมีความสัมพันธกับรายละเอียดทางดานสถานที่ตอไป รวมทั้งการกําหนด
มุมกลองในลักษณะมุมเอียง ทําใหภาพที่ออกมามีลักษณะเอียงตาม ยิ่งทําใหสถานที่และตัวละคร
ดูหางไกลออกไปจากความคุนเคยของผูอานหรือผูชม กอนที่จะเกิดเหตุการณรถคว่ําบนถนน        
ร็อบบ – กริเยต  ใชฉากนี้เปนฉากแรกของเรื่อง  มีการใชวิธีการทางภาพยนตรในการกําหนดรูป
แบบของภาพและเสียงที่จูโจมใหเห็นอยางชัดเจน ทั้งภาพรถชนและเสียงกรีดรอง ทําใหฉากนี้
แสดงออกถงึความรุนแรง ที่ส่ือไปยังผูอาน และในภาพยนตรเมื่อฉากนี้ถูกถายทอดออกมาเปน
ภาพ ก็นับวาเปนการเปดเรื่องที่มีพลังมาก เพราะเริ่มเร่ืองดวยความรุนแรงที่เห็นไดชัด และไมคาด
ฝน ความรูสึกของผูอานและผูชมภาพยนตรตอฉากนี้ จึงเปนเสมือนการกระชากความรูสึกเขาสู
เหตุการณแหงความลึกลับและรุนแรง 

 
- ฉากหญิงสาวผูลึกลับในแงมุมตางๆในสถานที่อันหลากหลาย 

La nouvelle image est d’ abord sombre et floue. Elle ne devient nette que 
très lentement, tandis que son intensité lumineuse augmente. C’ est un visage 
de jeune femme, belle et lointaine, celui de l’ héroïne, que sera désignée dans 
toute la suite par la lettre L. Elle est immobile, tournée de trios quarts mais 
regardant vers la caméra, de ses grands yeux très ouverts, au regard vide.6 

 

La nouvelle image apparaît alors d’ un seul coup. C est L, mais vue cette 
fois en pied, vetue d une rope simple mais elegante, faite d une dentelle au 
crochet de couleur claire, qui laisse nues les epaules;elle porte autour du cou 
une grosse chaine de metal argente, a deux tours [...]7 

 

การเปดเรื่องประกอบดวยภาพของหญิงสาวผูลึกลับ ซึ่งภายหลังผูอานจะทราบวาคือ ตัว
ละคร L โดยนําเสนอผานหลายช็อต หลากหลายทาทางในสถานที่แตละแหงที่แตกตางกัน นําเสนอ
โดยตัดภาพมารวมกัน สรางความรูสึกประหลาดใจใหกับผูอาน เพราะไมสามารถจับตนชนปลาย
                                                  

6 Ibid., p.  14. 
7 Ibid., p.  17. 
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ได อันเปนผลมาจากลักษณะการตัดตอภาพที่รวดเร็ว และก็ไมสามารถระบุสถานที่ได เพราะ      
มุมกลองและขนาดภาพในทุกฉากสถานที่ที่ตัวละคร L ปรากฏตัวนั้น ลวนแลวแตมีผลที่จะปดบัง
ไมใหผูอาน หรือผูชมสังเกตเห็นรายละเอียดพอที่จะจดจําหรือแยกแยะสถานที่ได ส่ิงที่ชัดเจนก็มี
เพียงแตวา L อยูในหลากหลายสถานที่เทานั้น ในขอมูลเพียงเทานี้ เปนการเปดเรื่องที่ไมให       
รายละเอียดใดๆ เลย และเมื่อติดตามเรื่องตอไป จึงไดทราบวาตัวละคร L กับสถานที่นั้นมีความ
เกี่ยวพันกัน เพื่อสรางความลึกลับและนาสะพรึงใหกับตัวละคร L เพราะจะปรากฏในภายหลังวา 
เมื่อ L ไดตายไป เธอกลับมาปรากฏตัวในหลายๆ สถานที่ไดอยางไมนาเชื่อ การกําหนดใหฉากเปด
เร่ืองนี้มี L อยูในสถานที่ที่ไมอาจระบุได คือ การแสดงออกถึงความลึกลับของตัวละคร และขอมูล
เบื้องตนเพื่อส่ือสารวา ตัวละครตัวนี้กับสถานที่เหลานี้จะมีความสัมพันธกัน 

 
- ฉากตัวละคร M. ที่มองผานหนาตางมาดวยความริษยา 

[...] il y a un homme debout devant une des fenetre. Il est vu en pied, 
occupant presque toute la hanteur de l ecran. Il est vetu d un pantalon gris et d 
un blazer de couleur foncée. Il se presente presque de dos, tourne vers la 
fenetre, ne montrant de son visage qu un profil perdu. Il se tient immobile, la tete 
un peu penchee, regardant a l exterieur par les interstices des jalousie ; de ce 
qu’ il voit ainsi le spectateur ne devine rien. Et l homme ne peut pas etre apercu 
du dehors. C est le personnage central du film, il sera désigné ici par la lettre N.8 

 

ฉากนี้เปนการเปดตัวละครที่มีความลึกลับ โดยการจัดตําแหนงของตัวละคร ใหยืนเกือบที่
จะหันหลังใหกับกลองแลวมองออกไปนอกหนาตาง ผูอานจะไมสามารถเห็นหนาของตัวละคร   
นอกจากจะสัมผัสถึงอารมณริษยาไดจากทวงทาการมอง และความใสใจตอส่ิงที่อยูภายนอกหรือที่
กําลังจับตา รวมทั้งไมสามารถที่จะรูไดวา สิ่งที่เขามองและเกิดความรูสึกในเชิงลบอยูนั้นคือส่ิงใด 
การนําเสนอตัวละครนี้ ทําใหเร่ืองมีความลึกลับ 

 
 

                                                  
8 Ibid., pp.  15-16. 
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- ฉากปาชา 
ปาชาแสดงนัยยะใหคิดไปถึงความตาย ร็อบบ – กริเยต นําเสนอฉาก   

ปาชาขึ้นมา เพื่อใหผูอานและผูชมภาพยนตรสัมผัสถึงความลึกลับและนากลัว อันจะเกิดขึ้นตอจิต
ใจทันทีที่ภาพและตัดเขามาใหเห็นฉากปาชา 

Le decor est celui d’ un cimetiere musulman attenant a une mosquee : 
les tombes y sont tres rapprochees les unes des autres et les monument 
funeraires sont en bon etat. Il y a beaucoup de vegetation qui se mele a la 
pierre, en particulier des rameaux d ailante sauvage qui bougent a peine dans 
la brise, en premier plan.9 

 
- ฉากหอคอย 

Elle est debout au sommet d une tourelle d un ancien chateau fort, assez 
bien conserve, dont on aperçoit en contre – bas, sur la droite, une grosse tour et 
des escaliers de pierre. L est tournee de trois quarts arriere, montrant seulement 
son profil perdu gauche ; elle s appuie de la  main droite au parpet et regarde 
par un creneau vers l exterieur. Le vent fait bouge ses cheveaux. Un grand soleil 
d ete eclaire la scene, comme d ailleurs tout le film.10 

ฉากนี้เปนฉากหอคอยโบราณที่ใหความรูสึกถึงความลึกลับและนากลัวโดยลักษณะของ
การจัดสถานที่ มีนัยยะของความรูสึกวา มีบางสิ่งบางอยางซอนเรนอยู ภาพที่ปรากฏใหเห็นจึงใช
แทนคําจํากัดความที่บงบอกฉากนี้และบงถึงตัวเรื่องทั้งหมด สถานที่เชนหอคอยโบราณนี้จึงเปน
ความพยายามของร็อบบ – กริเยต ในอันที่จะนําเสนอภาพเพื่อใหเกิดความรูสึกนาสะพึงกลัว 

 
- คนตกปลาที่ทาเทียบเรือ 

[...] la chaise est une chais de bois ordinaire. L homme est vetu d une d 
une chemise bouffante et d un vieux gelet ; il a un mouchoir noue autour du cou 

                                                  
9 Ibid., p.  19. 
10 Ibid., p.  17. 
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et une casquette ; il est pieds nus. Au lieu de se tourner vers l eau, il est place 
de profit par rapport a celle – ci ; la derection de son regard est ainsi parallele a 
la ligne des maisons. Il tient a la main un simple fil de nylon enroule sur un 
morceau de liege. Pres de lui, un gros poisson brillant repose sur les paves.11 

คนตกปลาที่ทาเรือเปนตัวละครที่เปนปริศนาพอๆ กับตัวละครหลักอื่น เปนเสมือนผูสังเกต
การณภายนอกที่ไมไดมีผลใดๆ ตอการดําเนินเรื่อง เปนตัวละครที่มีขึ้นเพื่อยืนยันการมีอยูของ
สถานที่จริงในเรื่อง ทั้งนี้ เนื่องจากมุมมองสวนใหญในเรื่องเปนการมองผานสายตายของตัวละคร 
M ซึ่งเปนสายตาที่มีความอิจฉาริษยา การตัดสลับใหบางฉากนําเสนอผานสายตาของเขา จึงเปน
การยืนยันความมีอยูจริงของเรื่องราวและสถานที่ มิใชเกิดขึ้นแตในมุมมองหรือหวงความคิดของ
ตัวละคร M แตเพียงประการเดียว 

จะเห็นวา การเปดเรื่องของ L immortelle นั้น ประกอบดวยการนําเสนอภาพหลายภาพที่
ไมไดมีความเชื่อมโยงอยางเปนเหตุเปนผลตอกัน ซึ่งแตกตางกันกับ L annee derniere a 
Marienbad ที่ใชวิธีการทางดานภาพยนตรโดยใหความสําคัญกับความตอเนื่องและความเขาใจ
ของผูอานในการเริ่มตน แต L immortelle กลับไมนําพาในจุดนี้ และมุงใชวิธีการทางดาน         
ภาพยนตรในอีกลักษณะหนึ่งคือการตัดตอลําดับภาพแบบรวบรวมเขามาใชในการนําเสนอ       
เหตุการณที่ไมความที่ไมมีความตอเนืองกันรอยเรียงเขาดวยกัน หลากหลายภาพขางตนจึงถูกนํา
เสนอตอกันอยางไมมีจุดเชื่อมโยง เพื่อใหผูอานเก็บรายละเอียดทั้งหมดนํามาปะติดปะตอกันเอง 
และแสดงออกอยางเปนรูปธรรมมาก เมื่อปรากฏออกมาในรูปของภาพยนตร เพราะการตัดตอ
ลําดับภาพที่ไมแสดงความตอเนื่อง ทําใหผูชมสับสน จับตนชนปลายไมถูก สําหรับแงของการเปด
เร่ืองแลว L immortelle ไดเปดเรื่องโดยแสดงใหเห็นถึง สิ่งที่เปนองคประกอบสําคญัทั้งหมดที่จะ
ปรากฏในเรื่องตอไป เปน”กุญแจ”ที่มอบใหกับผูอานเพื่อการเขาใจเรื่อง ในขณะเดียวกันก็เปนการ
เปดเรื่องที่สรางความรูสึกไมชัดเจน ดวยรายละเอียดที่ดูเหมือนกับจะหลอกลอใหผูอานติดตาม
อานตอไป เพื่อโยงรายละเอียดทั้งหมดเขาดวยกัน และไขปริศนาในตัวเรื่องออกมาใหได จึงถือวา    
ร็อบบ–กริเยต ใชวิธีการเปดเรื่องแบบภาพยนตรไดอยางดึงดูดใจผูอานและเปนการเปดเรื่องใน
ลักษณะของจุดเริ่มตนที่ดี 

 
 

                                                  
11 Ibid., p.  23. 
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4.1.1.3 การเปดเรื่องใน Glissements  progressifs du plaisir 
ร็อบบ–กริเยต ไดเขียน ซิเน-โรมองเรื่อง Glissements progressifs du 

plaisir นี้ โดยแบงเนื้อหาออกเปนสามสวนตามรูปแบบที่แตกตางกัน สวนแรกเปนเรื่องยออยาง
กระชับที่สุด สวนที่สองเปนสวนที่บรรจุรายละเอียดของการกําหนดภาพและเสียงรวมทั้ง             
บทสนทนา สวนสุดทายเปนบทถายทําอันวาดวยการกําหนดเทคนิคและวิธีการที่ใชในการถายทํา
เปนภาพยนตรเชน มุมกลอง การตัดตอลําดับภาพ ในการวิเคราะหการเปดเรื่องของเรื่องนี้ จะได
พิจารณาถึง2สวนหลังซึ่งวาดวยโครงเรื่อง และวิธีการถายทําเปนหลัก  

Glissements progressifs du plaisir เปดเรื่องดวยการใหรายละเอียดที่ไมเชื่อมโยงกัน
ของเหตุการณและสถานที่แบบเดียวกันกับที่ L immortelle นําเสนอ แตมีลักษณะที่แตกตางออก
ไป ในเรื่องนี้ จะกลาวถึงเหตุการณและเรื่องราวที่เกิดขึ้นในสถานที่ที่ไมอาจอางอิงไดในสถานที่จริง 
สถานที่ในซิเน-โรมองเรื่องนี้แสดงออกราวกับวาเปนสถานที่ในจินตนาการและความทรงจําอันไม
ชัดเจน ประกอบกับลักษณะทาทีของตัวละครที่มีลักษณะแปลกประหลาด ไมอาจคุนเคยและเขา
ใจในที่มาตลอดจนการกระทําได 

เร่ืองนี้เปดเรื่องชวงตนในแบบเดียวกันกับ2เร่ืองแรก กลาวคือมีการขึ้นรายชื่อนักแสดงมา
กอนจากนั้นจึงแสดงใหเหตุการณที่เกิดขึ้น เมื่อตัวละคร อลิซ (Alice)อยูในหองสีขาวหองหนึ่ง ร็
อบบ–กริเยต กําหนดวาลักษณะของตัวละครจะตองมีความโดดเดนพอที่ในแตละครั้งที่ปรากฏตัว
จะตองมีความชัดเจน รวมทั้งกําหนดลักษณะเครื่องแตงกายของตัวละคร ร็อบบ-กริเยตใหขอเสนอ
แนะในการถายทําวาหากมีทุนในการผลิตสูง ชุดของตัวละครตัวนี้จะตองมีลักษณะของชุดที่ใกล
เคียงหรือพอที่จะทําใหนึกไปถึงนักโทษ 

 

Ce plan montre la jeune héorïne dans sa cellule ; elle est debout, au 
milieu de l ecran qui ne comporte rien d autre qu elle , dans le costume des 
pensionnaires de cette maison de detention pour mineures ou elle est enfermee: 
uniforme simple, rigide, mais seyant, qui doit etre assez caracteristique pour se 
laisser identifier aussitot a chacune de ses apparition.12 

                                                  
12 Alain Robbe-grillet, Glissements progressifs du plaisir (Paris:  Les Editions de Minuit ),   

p.  23. 
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En fait, on s est contente d ajuster un peu et de raccourcir 
considerablement des blouses de prisonnieres fabriquees pour un film a gros 
budget, les transformant ainsi en sorte de mini–robes pour petites filles.13 

 

ในรายละเอียดชวงตนของการเปดเรื่อง สิ่งที่ผูอานสัมผัสและเขาใจได ก็คือ ตัวละครที่มี
ความโดดเดนภายนอกจากลักษณะที่ไมเหมือนใครและจดจําได  หากติดตามเรื่องตอไปจะพบวา
การที่ร็อบบ–กริเยต กําหนดวา ตัวละครตัวนี้จะตองมีลักษณะภายนอกที่ชัดเจน ก็อาจจะเปนไป
เพื่อการสรางตัวละะครที่ผูอานจะไวใจและเชื่อถือในตัวละคร เพื่อประโยชนในการติดตามเรื่อง 
เพราะวาในเวลาตอมา ผูอานจะไดพบตัวละครอีกจํานวนหนึ่งผลัดเปลี่ยนกันเขามาสัมพันธกับ    
ตัวละคร อลิซ โดยเหตุที่ตัวละคร อลิซ เปนแกนของเรื่องราว การนําเสนอความชัดเจนภายนอก
ของตัวละครจึงนับวาเปนสิ่งที่จําเปน นอกจากนี้ แมผูอานจะพบวาอลิซเปนตัวละครที่คลุมเครืออยู
ไมนอย ก็ยังนับวาเธอเปนองคประกอบสําคัญของการดําเนินเรื่อง เพราะเธอจะเปนตัวละครเพียง
ตัวเดียวที่อยูในทุกๆ ฉาก และจะพบวาในการดําเนินเรื่อง ลักษณะของตัวละครจะตองมีความ   
โดดเดนพอที่ในแตละครั้งที่ปรากฏตัวจะตองมีความชดัเจน รวมทั้งการกําหนดลักษณะเครื่อง    
แตงกายของตัวละคร ที่ร็อบบ-กริเยตไดแสดงขอเสนอแนะในการถายทําวาหากมีทุนในการผลิตสูง 
ชุดของตัวละครตัวนี้จะตองมีลักษณะของชุดที่ใกลเคียงหรือพอที่จะนึกไปถึงนักโทษ ร็อบบ–กริเยต 
ไดกําหนดวา ในภาพยนตรของเขานั้น เขาจะใชนักแสดงคนเดียวกันเลนบทบาทถึงสองบท นั่นคือ
บทของนอรา (Nora)เพื่อนของอลิซ ที่ถูกฆาตกรรม กับอีกบทหนึ่งคือบทของทนายความสาวที่เขา
มาคุยกับอลิซ อาจนับไดวา การที่ร็อบบ -กริเยตเนนวาตัวละครอลิซ จะตองมีความชัดเจนนั้น อาจ
เนื่องมาจากวา เขาตองการใหตัวละครนี้ มีความแตกตางไปจากตัวละครที่แสดงบทบาท โดย     
นักแสดงคนเดียวกันทั้ง2บทบาทอยางชัดเจนและตรงกันขาม เพื่อที่การกระทําครั้งสุดทายของ            
ตัวละครอลิซ ในตอนทายเรื่อง ซึ่งเธอไดสมมุติเหตุการณการฆาตกรรมนอรา โดยใหผูที่ถูกมัดไวกับ
เตียงก็คือทนายสาวของเธอซึ่งแสดงบทบาทโดยผูที่เลนเปนนอรา ฉากนี้อาจนับวาเปนการ       
ยอนกลับมาเลาเรื่องการฆาตกรรมนอราหรือการทําแผนประทุษรายและอลิซไดฆาทนายสาวตาย
ไปจริงๆ กอนที่จะมีตํารวจเขามาบอกวาจับคนรายไดแลว ความชัดเจนของตัวละครอลิซมีผลตอ
ฉากนี้ในแงที่วา ผูอานจะเขาใจวา นี่คือ ตัวละครที่ไมมีพัฒนาการใดๆตามแบบอยางของนวนิยาย
ของร็อบบ-กริเยตและหากเธอฆาเพื่อนสาวของเธอจริง ฉากนี้คือการยอนกลับมาใหผูอานเห็น

                                                  
13 Ibid.,  p.   86. 
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ความเปนจริงที่เกิดขึ้น โดยวิธีการของภาพยนตรคือการใชนักแสดงคนเดียวกัน ฉากนี้ผูที่ถูกมัดอยู
กับเตียง จึงเปนทั้งนอรา และทนาย โดยมีอลิซ ปรัศนีที่ผูอานติดตาม การแสดงบุคลิคที่ชัดเจน
ของอลิซ ตามที่ผูเขียนกําหนดจึงเปนไปเพื่อผลตอการดําเนินเรื่องตรงนี้ ทั้งที่จริงๆ แลว ภายในของ
ตัวละครนั้น นับวาไมมีความชัดเจนเลย 

ลักษณะเครื่องแตงกายของตัวละครนั้น จะมีความสอดคลองกับฉาก ซึ่งร็อบบ–กริเยต 
กําหนดวา เครื่องแตงกายนั้นทําใหนึกไปถึงนักโทษ ในขณะที่ฉากก็ยิ่งทําใหนึกถึงคุก และก็ไมใช
การนําเสนอสถานที่ที่เปนเหมือนคุกเสียมากกวา 

 

L idee de départ est d en faire une espece de cube blanc, plus ou moins 
abstrait, en general assez clair bien qu on ne sache pas au juste d ou provient la 
lumiere; probablement pas, selon toute vraisemblance, de l unique jour visible 
donnant sur l exterieur : un soupitrail sans virtage, rectanulaire, place trop haut 
pour que l on apercoive autre chose que le ciel (ou un autre mur blanc?) entre 
les  forts barreaux de fer verticaux (si possible cinq barreaux, le deuxieme a 
partir de la droite etant brise et reduit a des moignons, en haut et en bas)  ; cette 
ouverture, fortement ebrasee, doit donner l idee d une paroi massive (epaisse 
de pres d’ un metre) ; idealement, les faces de l embrasure devraient aussi etre 
nettes et blanches ; la clarte qui tombe de cette baie inaccessible est le plus 
souvent irreele, artificielle en tout cas (blanc cru, bleu vif, rouge orange) mais 
peut neanmoins donner l impression de modifications theatrales du ciel exterieur 
: a d autres moments, au contraire, le <<dehor>> pourrait etre beaucoup plus 
present et sensible.14 

 

ฉากนี้เปนฉากที่กําหนดขึ้นเพื่อส่ือความหมายเสียมากกวาที่จะเปนการแสดงฉากที่เปน
การอางอิงเลียนแบบความเปนจริง ซึ่งก็ไมอาจที่จะบอกไดวา นี่คือสถานที่ที่เปนหองขัง คุก หรือ
เปนหองสอบสวน ผูอานจะรับทราบรายละเอียดของฉากที่ผูเขียนตกแตงขึ้นเพื่อส่ือความหมาย 
                                                  

14 Ibid.,  p.   24. 
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มากกวาที่จะมีความสมเหตุสมผลกับการดําเนินเรื่อง โดยที่ฉากจะมีผลกระทบทางใดทางหนึ่งตอ
เหตุการณในเรื่อง หรือเปนที่เกิดของเหตุการณอยางใดอยางหนึ่งตามที่นวนิยายตามขนบนิยมใช
ฉากรองรับสถานการณ นอกจากนี้ ฉากที่วามายังมีความคลายคลึงกันอยางจงใจกับฉากอพารท
เมนทที่เปนที่นอราและอลิซอยูดวยกันอีกดวย 

ดังนั้น จากรายละเอียดในการเปดเรื่องทั้งหมด จะเห็นวาร็อบบ–กริเยต ไดใชเทคนิคทาง
ภาพยนตรในการเปดเรื่องอยางชัดเจน ไมวาจะเปน การแสดงออกทางบคุลิคที่ชัดเจนของตัวละคร 
เครื่องแตงกายที่สื่อความหมาย และฉากที่นําเสนอในลักษณะที่มีความเปนรูปธรรมเพื่อส่ือ    
ความคิดเชิงนามธรรม โดยไมอางอิงกับความเปนจริงภายนอก การเปดเรื่องในซิเน-โรมองเรื่องนี้ 
นับวาเปนการเปดเรื่องที่รวบรัดที่สุด ทั้งนี้เนื่องจากวาผูเขียนสามารถที่จะแสดงรายละเอียดจํานวน
มากผานการดําเนินเรื่องเพียงไมกี่ฉาก ในฉากหนึ่งๆ จึงเต็มไปดวยความหมายที่มาจากการ       
นําเสนอผานวิธีการตาง ๆ จะเห็นไดวา ในฉากที่อลิซยืนอยูกลางหองสีขาวนั้น ผูอานจะไดเห็นทาที
ที่แสดงออกอยางชัดเจนของเธอในเครื่องแตงกายที่แสดงความหมายบางอยาง และฉากที่กําหนด
ข้ึนอยางมีความชัดเจนและเชื่อมโยงกับฉากอื่นๆไดอยางมีพลังในการสื่อความหมาย ดังนั้น      
ฉากเปดเรื่องในซิเน-โรมองเรื่องนี้จึงไดใชวิธีการทางดานภาพยนตรที่กลาวมาในการสื่อ         
ความหมายวา เร่ืองราวตอไปนี้จะเปนเรื่องราวที่วาดวยเรื่องของการฆาตกรรม ความตายและ
เลือดโดยมีจุดศูนยกลางที่ผูหญิงคนหนึ่ง การใชฉากและเครื่องแตงกายที่บงนัยบางอยางถึงคุกคือ 
การพันธนาการ ซึ่งเมื่อเร่ืองดําเนินไป จากแตเดิมซ่ึงผูอานจะเห็นวาผูที่ถูกพันธนาการคือ อลิซ
เพราะถาเธอคือผูฆานอรา  การกักขังและลงทัณฑคือผลตอบแทนที่เธอจะไดรับ แตเมื่อฉากนี้ไป
ซอนทับกันกับฉากอพารทเมนทที่เธอกับนอราอยูดวยกัน ยิ่งทําใหความคิดสามารถแตกออกไปได
อีกวา พันธนาการที่แท หาใชพันธนาการแหงอาชญากรรมและการลงทัณฑไม   หากแตเปน
พันธนาการแหงปรารถนาและอารมณในความสัมพันธระหวางเธอกับนอรา  อลิซ  จึงเสมือนตกอยู
ในที่คุมขังแหงอารมณ และเธอไมอาจหลุดพนจาไปได ผูอานจะเห็นวาในเหตุการณตอมา อลิซจะ
พยายามคิดถึงและปะติดปะตอเร่ืองราวของเธอกับนอราอยูเสมอ ผานความทรงจําที่ดูเหมือนจะ
แตกออกเปนเสี่ยงๆ พันธนาการที่แทจึงเปนพันธนาการที่ทําใหเกิดเหตุการณอันเปนปมของเรื่อง
นั่นคือความตายของนอรา และมันก็คือพันธนาการของอารมณ ซึ่งก็คือส่ิงที่ผูกมัดตัวของอลิซเอา
ไว อยางไรก็ตาม ในการดําเนินเรื่องตอมา ผูอานจะพบวาพันธนาการนั้นแผอานภุาพของมันไปสู
ทุกผูคนที่เขามาพัวพันกับนอรา ใครก็ตามที่เขามาในหองดังกลาวคุยกับเธอมักจบลงดวยความ   
สับสนบางอยางและเตลิดออกไปจากหองในทันที นั่นแสดงใหเห็นวา อลิซคือผูควบคุมพันธนาการ 
อาณาจักรสี่ดานที่ถูกลอมกรอบคืออาณาจักรแหงอํานาจของเธอ 
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ดวยเหตุนี้ การเปดเรื่องในซิเน-โรมองเรื่องนี้จึงเปนการเปดเรื่องในลักษณะที่ใหความคิด
ขั้นตนที่จะพัฒนาและคลี่คลายตัวเองภายหลังในการดําเนินเรื่อง 

 

4.1.2 การปดเรื่อง 

การปดเรื่องในภาพยนตร คือ การสงทายเรื่องราวและพาคนดูกลับมาสูจุดเดิม สู
ภาวะแรกเริ่มกอนที่จะเดินทางไปกับภาพยนตรที่ฉายขึ้นจอ การปดเรื่องจะเปนสวนที่ตอมาจาก
การคลี่คลายสถานการณในเรื่อง หลังจากที่ผานจุดวิกฤติและคลี่คลายเรื่องราวสูภาวะปกติไดการ
ปดเรื่อง คือ การทําใหการจบเรื่องมีความสมบูรณการปดเรื่องจึงมีลักษณะของการเสริมทายการ
คลี่คลายเรื่อง 
 

4.1.2.1  การปดเรื่องใน L annee derniere a Marienbad 
ใน L annee derniere a Marienbad มีการปดเรื่องที่มีความคลุมเครือ

อยูมาก ไมแตกตางไปจากความคลุมเครือในการดําเนินเรื่องเทาใดนัก แมวาผูอานหรือผูชมจะพบ
วาเรื่องราวใน ซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ดําเนินไปโดยไปเรื่องราวของตัวละคร X  ที่พยายามที่จะชักจูง   
ตัวละคร A หญิงสาวผูหนึ่งใหเชื่อวา เขาและเธอเคยพบกันมาแลวครั้งหนึ่งที่โรงแรมอันถูกใชเปน
ฉากนี้ รักกัน และสัญญาวาจะกลับมาอยูดวยกัน ตลอดทั้งเรื่องเปนเรื่องราวของการที่ X พยายาม
ที่จะทําให A และผูอานหรือผูชมเชื่อวาเหตุการณในปที่แลวที่ Marienbad นี้ไดเกิดขึ้นจริง ทวา 
บรรยากาศตลอดทั้งเรื่องเต็มไปดวยความคลุมเคลือ และผูอานจะไมสามารถสรุปไดอยางแนนอน
วา เหตุการณที่ X เอยอางนั้นเกิดขึ้นจริงหรือไม เร่ืองราวที่เกิดขึ้นเปนความจริงหรือความฝน ความ
เหลื่อมลํ้าระหวางเวลาทําใหผูอานไมอาจแนใจไดเลยวา สวนใดคืออดีต อนาคต ปจจุบัน เร่ืองราว
ที่เลาขึ้นมาคือจินตนาการหรือความทรงจํากันแน กอใหเกิดความคลุมเครือและความสับสนทาง
ดานเวลาและสถานที่ เนื่องจากนอกจากจะไมสามารถระบุเวลาที่แนนอนและเชื่อมโยงกันไดแลว 
มิติของสถานที่ก็ยังไมมีความชัดเจนวา เร่ืองราวเกิดขึ้นที่ไหนกันแน และเปนสถานที่ในสวนของ   
กาละใด ทั้งสองจุดคือประเด็นสําคัญที่ซิเน-โรมอง เร่ืองนี้พยายามที่จะสรางและนําเสนอ จน
กระทั่งมาถึงจุดคลี่คลาย เมื่อ A เชื่อในส่ิงที่ X บอก และตัดสินใจไปกับเขา ผูอานก็ยังไมอาจที่จะ
แนใจไปกับตัวละคร A ไดการจบเรื่องยังคงสรางปริศนาเกี่ยวกับเวลาและสถานที่ตอไป และการตัด
สินใจของA เปนการถูกชักจูงหรือตระหนักรับในความจริงที่เกิดขึ้นจากปากคําของX กันแน ร็อบบ–
กริเยตใชวิธีการปดเรื่องแบบเสริมทายเพื่อคลี่คลายเรื่องและขณะเดียวกันก็เปนการสรุปเรื่องดวย 
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เร่ิมจากการใชเทคนิควิธีการของการจางซอนภาพจากซีนกอนหนา ซึ่ง A หนีออกไปจากโรงแรม
พรอมกับ X  มาสูภาพในซีนใหมอยางชาๆ พรอมๆ กันกับที่กลองเคลื่อนถอยหลัง และเห็นภาพใหม
ที่ปรากฏขึ้นมาเปนภาพของโรงแรมที่มองจากภายนอก และกลองก็เคลื่อนถอยหลังตอไป เพื่อให
ไดภาพของโรงแรมในลักษณะที่กวาง จนกระทั่งกลายเปนมุมกวางในระยะไกล ภาพที่ปรากฏจึง
เปนภาพโรงแรมใหญตั้งตระหงานอยูทามกลางความมืดมิดแหงราตรีกาล เสียงดนตรีดังขึ้นพรอม
กับเสียงเข็มนาฬิกา รวมทั้งเสียงพูดของ X โดยที่ตัวละครไมไดอยูในฉาก ภาพที่ปรากฏเปนภาพสุด
ทายของฉากนี้จึงเปนภาพโรงแรมแหงนั้น 

 

Transition fondue  lente. Puis lent travelling arriere ; le jardin, la nuit, avec 
une longue allee droite et, tout au fond, la façade de l hotel eclairee par la lune. 
Ce meme decor a deja ete vu, de jour, avec A s avancant dans l allee. Ici tout le 
decor est vide et la camera recule tandis que l hotel, de plus en plus lointain, 
semble cependant grandir peu a peu. 

La musique serielle a recommence sur la seconde sonerie de l horloge 
(dont il n est pas necessaire, ni cette fois ni la premiere, que l  on entende les 
douze coups) : elle se poursuit sur ce plan–ci, melee maintenant a  la voix–off de 
X , de nouveau lente et sure 

Voix de X : Le parc de cet hotel etait une sorte de jardin a la francaise, 
sans arbre, sans fleur, sans vegetation aucune ... Le gravier, la pierre, le 
marbre, la ligne droite, y marquaient des espaces rigides, des surface sans 
mystere. Il semblait, au premier abord, impossible de s y perdre ... au premier 
abord ...le long des allees rectilignes, entre les statues aux gestes figes et les 
dalles de granit, ou vous etiez maintenant deja en train de vous perdre, pour 
toujours, dans la nuit tranquille, seule avec moi.  

La music prend ensuite le dessus.15 

                                                  
15 Ibid., p.  172. 
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ในการปดเรื่องนี้ จะพบวาร็อบบ–กริเยต จงใจที่จะใชเทคนิควิธีการของการจางซอน เพื่อ
ใหฉากนี้ซอนทับกันกับฉากที่แลว เพราะการใชเทคนิคของการจางซอนนั้น ยืนยันใหเห็นวา ฉากนี้
กับฉากที่แลวคือซีนเดียวกัน เปนฉากที่ตอเนื่องกัน และหากเปนเชนนั้น การเชื่อมตอกันของทั้ง2
เหตุการณ คือการสรางความคลุมเครือวา ภาพที่ ปรากฏในตอนนี้คือภาพแทนสายตาของใครสัก
คนระหวาง X กับ A เมื่อไดหนีออกมาจากโรงแรม แลวมองกลับไป หรือเปนการเลาความทรงจําที่
ไมปะติปะตอของ X คนเดียว ทั้งนี้เพราะวา การใชเสียงออฟสกรีนของ X เพื่อบรรยายลักษณะของ
สถานที่ในโรงแรมนั้น ทําใหมีเหตุผลที่จะเชื่อไดวา สิ่งที่ปรากฏมากอนหนานี้ในเรื่อง คือ เหตุการณ
ที่บอกเลาผานความทรงจําของ X โดยอาจตีความไดวา นี่คือเร่ืองราวในความทรงจําของ X       
เหตุการณทั้งหมดที่เกิดขึ้นในโรงแรม รวมทั้งการที่ A เชื่อเขาและหนีออกมาดวยกัน คือ สิ่งที่เปน
ความทรงจํา อยางไรก็ตาม เร่ืองราวก็ไมชัดเจนพอที่จะสรุปไดเชนกันวา นี่คือเหตุการณที่เกิดขึ้น
จริง และ X  ก็ทําให A เชื่อเขา จนตามออกมาไดและทั้งสองมองโรงแรมจากภายนอก หรืออาจจะ
สรุปไปไกลอีกวา นี่คือจินตนาการหรือความฝนของ X ก็ยิ่งที่จะทําใหเร่ืองนี้มีความลึกลับยิ่งขึ้น 
อยางไรก็ตาม การเคลื่อนกลอง ภาพโรงแรมจากภายนอก เสียงนาฬิกา เสียงออฟสกรีนเพื่อสราง
ฉากของ X ทั้งหมดคือ กระบวนการสรุปปดเรื่องที่มีความหมายบงชี้ไดเปนอยางดีวา นี่คือเร่ืองราว
ที่วาดวยชวงเวลาและสถานที่ ที่ไมมีความแนนอนใดๆ พอจะจับตนชนปลายและเรียงลําดับ หรือ
เลือกที่จะเชื่อในสวนใดไดอยางสนิทใจ ความมั่นใจเดียวที่ ซิเน-โรมอง เร่ืองนี้จะมีใหก็คือ การเปน
ปจจุบันกาลถาวร ขณะที่ผูอานหยิบตัวบทขึ้นมาอาน และผูชมภาพยนตรที่จับตาอยูบนจอภาพ
ตลอดเวลา 1 ชั่วโมง 30 นาที ของภาพยนตรเพียงเทานั้น 

 
4.1.2.2 การปดเรื่องใน L immortelle 
ใน L immortelle เร่ืองจบลงดวยความตายของ N ซึ่งประสบอุบัติเหตุ

ตายในสถานที่เกิดเหตุ อันเปนที่เดียวกันกับที่ L เสียชีวิตดวยอุบัติเหตุลักษณะเดียวกันไปกอนแลว 
ร็อบบ–กริเยต เสนอฉากปดของเรื่องนี้ ดังนี้ 

 

[…] Puis l image s eclaire peu a peu , et l on voit N ,mort assis sur son 
siege dans la voiture blanche accidentee . La photographie est prise a peu pres 
sous le meme angle que pour L morte ,par la portiere avant dont la glace est 
ouverte et l homme se trouve dans une posture identique […] 
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C est maintenant un plan tres sombre, crepusculaire, net et bien 
contraste neanmoins : L, vue en pied, regardant de face vers la camera, a l 
avant d un vapeur des transports en commun du Bosphore. Elle est vetue d une 
robe noire, assez habillee, et s accoude en arriere au garde–fou de fer. On 
apercoit, derriere elle, les grandes mosquees d’ Istamboul qui se rapprochent 
lentement coupoles et minarets se decoupant en noir sur le ciel encore clair. 

Les accords de sirenes se poursuivent, avec toute leur intensite, 
accompagnes ici par des coups de marteaux rythmes. La jeune femme se met a 
rire, d une rire silencieux, avec quelque chose d insouciant,de leger. Mais ses 
traits, bientot, retrouvent leur sérieux. Le visage se fige. On entend alors la 
chanson melancolique des n 321 et suivants qui reprend, pour remplacer peu a 
peu les marteaux et les sirenes, tandis que le generique final commence a 
defiler surimpression sur l image.16 

 

ฉากปดเรื่องดวยวิธีการทางดานภาพยนตรในสวนของรูปแบบภาพที่มีลักษณะเฉพาะ การ
กําหนดเสียง ทาทีของตัวละคร เมื่อภาพ  เสียง และการแสดงรวมกัน ทําใหการปดเรื่องของ          
L immortelle สามารถสื่อความหมายเพื่อจบเรื่องราวไดอยางสมบูรณ เร่ืองจบลงดวยความตาย
ของ N ในที่เดียวกันกับที่ L ไดเสียชีวิตไป ดวยลักษณาการเดียวกันกับที่เกิดกับ N 

ร็อบบ–กริเยตตัดภาพจากความตายของ N มาสูภาพของ L ในทาทีที่สบายๆ โดยมีจุดเดน
คอืรูปแบบภาพที่มีลักษณะเฉพาะ ซึ่งเขาระบุวา ภาพที่ปรากฏในฉากนี้จะตองคอนขางหมนมัว 
ราวกับเปนเวลาโพลเพลหรือใกลค่ํา มีลักษณะราบเรียบ บวกกับเสียงที่เขากําหนดวา จะตองมี
เสียงไซเรนที่ดังแสบแกวหู เสียงคอนตอกตะปู เสียงเพลงที่มีทองทํานองเศรา และการแสดงของ  
ตัวละคร L ที่มีทาทีที่ผูอานจะไดพบมากอนตลอดทั้งเรื่อง คือ การหัวเราะ ซึ่งไมอาจตีความไดวา
เปนการหัวเราะดวยความรูสึกใด เสียงหัวเราะของตัวละครคือ เสียงหัวเราะที่เปนปริศนาตอเร่ือง
ราวมาตั้งแตตน การใชลักษณะภาพที่หมนมัวชวยขับเนนใหภาพที่ปรากฏมีความลึกลับและไม
อาจเขาถึงได ประกอบกับเสียงไซเรน คอน และบทเพลงแหงความเศรา หากผูอานจะโยงเหตุ

                                                  
16 Alain Robbe-Grillet, L immortelle, pp.  208-210. 
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การณนี้เขากับเหตุการณในฉากที่มากอน จะพบวาร็อบบ–กริเยต กําลังสื่อนัยแหงความลึกลับและ
ความตายผานวิธีการทางภาพยนตรที่เขาไดนํามาใช ในฉากกอนหนานั้น N ประสบอุบัติเหตุเสีย
ชีวิต ฉากปดเรื่องเปนภาพ L ยืนอยูโดยใชลักษณะภาพที่หมนมัว ไมชัดเจน ฉากนี้สรางความกังขา
ใหกับผูอานวา จริงๆ แลว L ไดตายไปแลวหรือไม การที่ L อยูในฉากที่มีลักษณะภาพที่หมนมัว 
เปนการแสดงวา เธออาจที่จะอยูในโลกอีกโลกหนึ่ง ผสานเขากับเสียงไซเรน คอน และเพลงเศรา 
ซึ่งเปนความหมายที่บงชี้ทั้งความตายของ N และความตายของ L หากเธอไดตายไปแลวจริงๆ 
และดวยลักษณะของรูปแบบการแสดง การซอนทับกันแหงความตายจากอุบัติเหตุที่คลายคลึงกัน
ของทั้งสองคน ผสานกับรูปแบบทางดานภาพที่ดูจะจงใจนําเสนอใหการตายของทั้งสอง รวมกัน
เปนหนึ่งเดียว  ยอมมีนัยยะที่จะตีความไดวา ความตายทั้งสองเหตุการณมีความเกี่ยวของและ
สัมพันธกัน ดวยวาความตายของL ในชวงกอนหนานี้ ก็เปนความตายที่แสนจะลึกลับ อันอาจ
สันนิษฐานไดวา มีผลมาจากความหึงหวงของM ที่มีตอความรักของ L และ N และในตอนสุดทาย
นี้ ความตายของ N ก็คือการตอบแทนคืนอยางสาสมของ M ตอชูรักของL ผูแยงเธอไปจากเขา 
ความตายที่เหมือนกัน คือคําตอบวา ทั้งสองคนคือสาเหตุแหงความตายของกันและกัน และใน
ขณะเดียวกันความตายและความรักก็สัมพันธกันในลักษณะของแรงจูงใจ ความรัก ความตายและ
ความลึกลับจึงเปนสิ่งเดียวกัน เพราะตัวละครหลักทั้งสองไดรักและตายอยางลึกลับอยางมีนัยยะ
เชื่อมโยงกัน ภาพเนนความลึกลับตอไปดวยการตอทายภาพความตายของN ดวยการปรากฏตัว
ของLภาพที่ดูมัว ไมชัดเจน กับกลุมควันจากปลองไฟ เสียงแผดคํารามของเครื่องจักรกล การแสดง
ของตัวละครซึ่งไมอาจตีความไดและดูซอนเลศนัยไว คือ การหัวเราะอยางเปนปริศนา ยิ่งชวยทําให
เร่ืองมีความลึกลับซับซอน ซิเน-โรมองเรื่องนี้จึงแสดงออกอยางชัดเจนวาไดพยายามที่จะนําเสนอ
ความลึกลับ ความรักและความตายเปนสําคัญ ที่เปนปจจัยผลักดันใหผูอานเขาใจการแสดงออก
ของซิเน-โรมองเรื่องนี้ 

 
4.1.2.3. การปดเรื่องใน Glissements progressifs du plaisir 
ฉากปดเรื่องใน Glissements progressifs du plaisir ใชประโยชนจาก

วิธีการทางภาพยนตรอยางเต็มที่ โดยมีจุดเชื่อมโยงมาจากฉากคลี่คลายเรื่อง เมื่อ อลิซ กับทนาย 
ทําแผนประกอบการประทุษรายของอลิซ  อลิซมัดทนายเขากับเตียงและฆาเธอ กอนที่นักสืบจะเขา
มาในหอง และบอกวา จับตัวผูที่ฆาตกรมนอราไดแลว 

การใชนักแสดงคนเดียวกนัใน2บทบาท คือ วิธีการทางดานภาพยนตรที่เรียกวาการ       
คัดนักแสดง(casting) ซึ่งร็อบบ–กริเยต นํามาใชในฉากไคลแม็กซปดเรื่อง นักแสดงคนที่แสดงเปน
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นอราซึ่งตายตั้งแตตนเรื่อง โดยมีผูตองสงสัยคืออลิซ เพื่อนสนิทของเธอ กับนักแสดงคนที่แสดงเปน
ทนายของอลิซที่ออกมาซักถามเธอเกี่ยวกับความตายของนอราและความสัมพันธระหวางเธอทั้ง
สอง คือนักแสดงคนเดียวกับที่แสดงเปนนอรา การใชนักแสดงคนเดียวกันในสองบทบาทนั้น อาจ
ทําใหผูอานหรือโดยเฉพาะอยางยิ่งผูชมภาพยนตรสับสนได หากไมมีการนําเสนอบุคลิคที่แตกตาง
กันของแตละบทบาทอยางชัดเจน ในระยะแรก จะเห็นวาร็อบบ–กริเยตนําเสนอนอราในความ    
ทรงจําอันกระทอนกระแทนของอลิซ และนําเสนอตัวละครทนายใหมีลักษณะที่แตกตางกัน อยางที่
ผูอานหรือผูชมภาพยนตรจะสามารถแยกแยะไดโดยไมสับสน และเปนคําถามวา มีความจําเปน
อยางไรที่จะตองใชนักแสดงคนเดียวกัน ซึ่งร็อบบ–กริเยต ไดตอบคําถามขอนี้ผาน ซิเน-โรมอง มอง
เขาในฉากปดเรื่อง เมื่อสถานการณดูเหมือนจะมาซอนทับกัน ในการทําแผนประทุษราย อลิซมัด
ทนายเขากับเตียง และสมมุติเหตุการณในวันที่เธอฆา ผูอานจะไมสามารถที่จะแนใจไดเลยวา อลิซ
เปนคนฆานอราหรือไม และเธอก็ฆาทนายเขาจริงๆ กอนที่นักสืบจะเขามาบอกวา จับตัวผูรายที่
ฆาตกรรมนอรา ไดแลว ซึ่งยิ่งทําใหเร่ืองมีความคลุมเครือมากขึ้น 

สถานการณที่ซอนทับกันก็คือ สถานการณปจจุบันที่อลิซฆาทนายสาว กับสถานการณใน
อดีตที่อลิซฆานอรา จุดเชื่อมโยงก็คือการใชนักแสดงคนเดียวกัน จะพบวา ในฉากที่อลิซฆาทนาย
สาวนั้น ทุกอยางเปนไปในลักษณะเดียวกันกับความตายของนอรา อยางที่เรียกวา ทาบทับกันสนิท 
เปนการกระทําแบบเดียวกัน ดังนั้น นอกจากจะเปนการฆาทนายสาวแลว ยังเปนเสมือนการ    
ยอนกลับมาแสดงใหเห็นความตายของนอรา ซึ่งเกิดกอนเรื่องเริ่มและเปนเหตุการณที่จบไปแลวได
ในเวลาเดียวกัน เปนการซอนทับกันของเวลาและสถานที่ การปรากฏตัวของนักสืบเพื่อที่จะบอกวา 
จับคนรายไดแลวนั้นเปนความคลุมเครือที่เขามาทําใหผูอานสับสน จากที่อาจจะแนใจไดวา อลิซ
ฆานอราและเธอก็ฆาทนายในลักษณะเดียวกัน เพราะความตายทั้งสองมีลักษณาการที่เหมือนกัน
อยางไมผิดเพี้ยน ฉากนี้จึงเปนทั้งการแสดงใหเห็นความตายของนอราในอดีต และเปนการเฉลย
ความจริงวา อลิซคือฆาตกร ทวาร็อบบ-กริเยตก็ทําใหผูอานหรือผูชมตองพิศวงตอไป เมื่อมีการจับ
กุมผูรายตัวจริงได  ทําใหทางเลือกในการเชื่อหรือสรุปเรื่องราวแผกวางออกไป ดวยวา หากมีการ
จับผูรายและมีผูสารภาพจรงิ อลิซก็ไมไดกระทํา  การฆาทนายซึ่งลักษณะเหมือนนอรา คือ ความ
ผิดอยางเดียวของเธอ อยางไรก็ตาม การสรางตัวละคร2ตัวโดยใชนักแสดงคนเดียวกัน เปนวิธีการ
ทางดานภาพยนตร ที่จะปรากฏประสิทธิภาพของการใชอยางชัดเจนเมื่ออยูในภาพยนตร เพราะ   
ผูชมภาพยนตรจะไดเห็น และเชื่อในขณะเดียวกันอยางหนักแนนกวาวา ผูหญิงที่เห็นในปจจุบันคือ 
นอรา และเหมือนการดึงผูชมเขาสูเหตุการณในอดีตอยางไมรูตวั 
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นอกจากนี้ ภาพสุดทายในเรื่อง ไดแกภาพของคลื่นที่สาดซัดเขาหาฝง บนเกลียวคลื่นนั้น
มองเห็น เตียงนอนเหล็กเกยตื้นอยูที่ฝงและขวดน้ําหอมแตกภายในบรรจุของเหลวสีแดงราวกับ
เลือดกระจายทั่วบริเวณ กอนจะตัดภาพไปที่นักสืบมีทาทีผอนคลาย และภาพของอลิซซึ่งอยูในที่
จองจํา 

 

45a. - La mer déferle sur la plage. 

En fait, ce dernier numero sera double, le long plan final des petites 
vagues successives etant precede d un rappel du 34 a 2 : le lit de fer echoue 
dans les goemons et la bouteille brisee dont le liquide rouge se repand sur le 
sable lisse et dans l eau mouvante. Entre les deux , on revoit un gros plan de l 
inspecteur, qui semble reflechir. Et l image du lit est elle–meme precedee   par 
un plan moyen d Alice, vue de face (comme regardant, en contrechamp, la 
plage brumeuse et le vieux lit echoue) derriere les barreaux de fer d’ un cachot 
medieval, telle qu elle est apparue déja dans la sequence de photographie n 13, 
mais immobile maintenant, avec une expression tres douce sur le visage.17 

 

ในภาพสุดทายนี้ ร็อบบ–กริเยตสรุปเรื่องดวยวัตถุอันมีความสําคัญกับตัวเรื่องและการ
กระทําทั้งหมด ไมวาจะเปนเตียงนอน อันเปนที่เกิดเหตุการณทั้งหมด เปนนัยยะถึงความปรารถนา
และความตาย ขวดน้ําหอมแตกกับของเหลวสีแดงที่เปนพยานหลักฐานและสื่อความไปถึงเลือด
และความรุนแรงอันเปนสิ่งปรากฏในเรื่องนี้มากที่สุด นักสืบผูแสวงหาความจริงเกี่ยวกับเรื่องราวที่
เกิดขึ้น ซึ่งมีนัยสื่อถึงผูอานดวย รวมทั้งบทสรุป อลิซในหองขงั ซึ่งอาจจะเปนหองขังจริง ตามความ
ผิดที่เธอไดกระทําหรือคุกแหงมายาอารมณที่ขังเธอไวดวยการผูกพันกับเลือด การฆา และความ
ตาย ก็เปนไดการปดเรื่องในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้จึงเปนการสรุปเรื่องไวที่ หญิงสาว เลือด ความตาย 
และพันธนาการ 

 

                                                  
17 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, p.  149. 
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4.2 ศิลปะทางดานภาพ 

“ภาษาภาพ คือ ภาษาหนัง” ภาพจึงนับวาเปนองคประกอบพื้นฐานของภาพยนตร โดย
ภาพที่วานี้ไดแก ภาพเคลื่อนไหว กระบวนการของภาพยนตรจึงเปนการสื่อภาษาผานภาพ    
เคลื่อนไหว ภาพหนึ่งสามารถที่จะสื่อความจริงไดในระดับที่มากกวาหนึ่ง การสื่อสารทางดานภาพ
จึงนับวามีประสิทธิภาพที่สูง การนําเสนอภาพที่ดีในภาพยนตรจึงเปนการจัดองคประกอบทาง
ศิลปะแขนงนี้อยางลงตัว ดวยกลวิธีตางๆ เพื่อนําเสนอภาพใหผูชมไดสัมผัสทั้งสาร สาระ และ
อารมณอยางที่ผูกํากับภาพตองการในซิเน-โรมอง ร็อบบ–กริเยต ไดใชภาษาภาพทุกรูปแบบ อัน
ประกอบดวย 

 

4.2.1 การจัดองคประกอบภาพ (mise –en -scène) 

การจัดองคประกอบภาพ (mise–en-scène) เปนคําที่มีการใชคร้ังแรกในการ
กํากับละครเวที ซึ่งหมายความวา การจัดเวทีในการแสดง มาจากภาษาฝรั่งเศสซึ่งแปลตามตัววา 
จัดวางไวบนเวที (placing on stage) หมายถึง การจัดวางรายละเอียดทั้งหมด เชน ตําแหนงของ
นักแสดง ฉาก รวมทั้งแสงสี เอาไวในพื้นที่แสดงเพื่อผลในการสื่อความหมาย18คํานี้นํามาใชในวง
การภาพยนตร หมายถึง การกําหนดสิ่งที่จะปรากฏในกรอบภาพ  

การจัดองคประกอบภาพของภาพยนตร สามารถจัดวางและปรับเปลี่ยนตําแหนงองค
ประกอบภาพ เพื่อสนองแงมุมในการแสดงอารมณหรือเพื่อการสื่อความหมายบางอยางที่ซับซอน 

กรอบภาพหมายถึง ภาพแตละภาพ บนแผนฟลมภาพยนตร กรอบภาพแตละกรอบภาพ ที่
เรียงกันอยูบนแผนฟลมจะมีรูปรางเปนสี่เหลี่ยมผืนผา โดยมีสัดสวน 3:4 คือจะสูง 3 สวน และกวาง 
4 สวน ไมวาจะฉายบนจอแลวขยายใหใหญข้ึนกี่เทาก็ตาม19 

การจัดองคประกอบภาพในภาพยนตรจึงรวมเอาทุกองคประกอบที่ใชในวงการละครเขา
มาพิจารณาดวย ซึ่งไดแก การจัดฉาก การจัดแสง การจัดเสื้อผา ความเคลื่อนไหวในกรอบภาพ ซึ่ง
กินความถึงทั้งการเคลื่อนไหวของตัวละครและวัตถุ การจัดองคประกอบของภาพมักที่จะกําหนดไว

                                                  
18 ประวิทย แตงอักษร, มาทําหนังกันเถอะ (กรุงเทพฯ: แพรวเอ็นเตอรเทน, 2542), หนา.  86. 
19 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร (กรุงเทพฯ: บพิธการพิมพ, 2526), p.  159. 
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ตายตัวในบทภาพยนตร ทวาในตอนถายทําอาจมีการเปลี่ยนแปลงไปตามสถานการณและความ
เหมาะสม บทภาพยนตรบางเรื่องมักที่จะเปดชองทางใหผูกํากับภาพยนตรเลือกเอาความเหมาะ
สมไดตามควร 

เทคนิควิธีการที่ ร็อบบ–กริเยต นํามาใชในซิเน-โรมอง ของเขามีดังนี้ 

 
4.2.1.1 การจัดฉาก (setting) 
การจัดฉากคือ การจัดการกับส่ิงที่จะถายทําในภาพยนตร วาจะเปนคน

หรือส่ิงของ ส่ิงมีชีวิตหรือไมมีชีวิต รวมทั้งสถานที่ ใหอยูในทิศทางที่จะอํานวยตอการสื่อความ
หมาย20 การจัดฉากในภาพยนตรนั้นมีความสําคัญในแงของกระบวนการสื่อความหมายมากกวา
ในละครเวที เนื่องจากวา ในละครเวทีนั้นศูนยกลางสําคัญจะอยูที่นักแสดงมากกวา ทวาในภาพ
ยนตรแลว การจัดฉากสามารถที่จะทําใหทุกสิ่งทุกอยางที่อยูในกรอบภาพ มีความสําคัญและแสดง
ความหมายไดทั้งหมดโดยไมตองพึ่งพาการแสดงเลยก็ได  ดังที่อองเดร บาแซง เปรียบเทียบประ
สิทธิภาพของการจัดฉากระหวางภาพยนตรและละครเวที สําหรับละครเวทีนั้นผูแสดงสําคัญที่สุด 
แตสําหรับภาพยนตรแลว ฉากสามารถที่จะสื่อความหมายไดอยางมีประสิทธภิาพโดยไมตองอาศัย
ผูแสดง 

The human being is all – important in the theatre. The drama on the 
screen can exist without actors. A banging door, a leaf in the wind, waves 
beating on the shore can heighten the dramatic effect. Some film masterpiece 
use man only as an accessory, like an extra, or in counterpoint to nature, which 
is the true leading character.21 

 

การจัดฉากจึงเปนกระบวนการสื่อความหมายที่สําคัญมากไปกวาการนําเสนอมนุษยข้ึน
จอ หากแตเปนการแสดงออกและสื่อความหมายที่มีรูปแบบวิธีการรวมทั้งจุดประสงคที่ชัดเจน 

                                                  
20 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art: an introduction 

(New York:  McGraw-Hill, 1997), p.  169. 
21 Ibid. 
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ในซิเน-โรมองของร็อบบ–กริเยต ไดใชวิธีการของการจัดฉาก ดังในฉากสวนกวางนอก โรง
แรม ใน L annee derniere a Marienbad 

 

Le jardin ; reproduction des images vues lors de sa premiere apparition 
dans le film : deplacement lateral de la camera montrant toute une etendue d 
allees, de pelouses, de bassins, de balustrades, d arbustes tailles, de statues.  

Mais l ensemble n est pas vide ; poses ca et la, debout, figes comme 
des statues (mais droits, les bras le long du corps, sans poses excentriques), il 
y a des gens, isoles ou groupes par deux ; si possible il y a du soleil, et les 
ombres de ces personnages sont bien visibles. (Sinon, peut–on leur peindre sur 
le sol des ombres artficielles?).22 

 

ร็อบบ–กริเยต ไดกําหนดลักษณะของการจัดฉากเอาไวเปนอยางดีวา สถานที่ที่ออกมาใน
ภาพนั้นจะตองเรียงตัวอยางไร ทั้งนี้ จะพบวาเมื่อภาพนี้ถูกถายทําออกมาเปนภาพยนตร การ     
นําเสนอสถานที่ดังที่กําหนด คือ การสรางมิติความลึกใหกับภาพ รวมทั้ง การกําหนดใหคนยืนใน
ระยะหนึ่ง ราวกับรูปปนและมีเงาพาดลงบนพื้น ทําใหมนุษยที่ปรากฏในภาพนี้ดูหางไกลจากตัว
ละคร แมวาตัวละครจะมีเงา ก็ไมไดทําใหผูอานรูสึกวา ตัวละครมีทาทีที่ปกติการจัดฉากในฉากนี้ 
จึงเปนการจัดฉากในลักษณะราวกับวาไมไดเปนการจัดฉากเพื่อนําเสนอตัวละคร แตเปนการ      
จัดฉากเพื่อนําเสนอความหมายทางดานภาพเทานั้น ทั้งนี้ การใชสีดําของเขาก็มีผลตอความรูสึก
ของผูชมภาพยนตร มากกวาผูอานซิเน-โรมอง ทั้งนี้ดวยวา ภาพยนตรเร่ืองนี้ นําเสนอเปน         
ภาพยนตรขาวดํา การตัดกันระหวางสีในภาพคือการขับเนนความลึกลับของตัวละครเขาไปอีกชั้น
หนึ่ง อยางไรก็ตาม ในการนําเสนอวิธีการของการจัดฉากนี้ ร็อบบ–กริเยตไดเสนอทางเลือกเพื่อให
ผูกํากับภาพยนตร เลือดที่จะดัดแปลงวิธีการเพื่อใหไดซึ่งการจัดฉากอยางที่เขากําหนด ดังที่ระบุวา 
สามารถที่จะใชการทาสีพื้นเปนสีดําแทนเงาตัวละครในฉากนี้ได ซึ่งยอมแสดงใหเห็นวา                
ร็อบบ-กริเยต มุงที่จะนําเสนอฉากนี้เพื่อการแสดงออกมากกวาการลอกเลียนความเปนจริง การอนุ
ญาติใหใชสีทาพื้นเพื่อสรางเงานั้น ยิ่งทาํใหเงาที่ปรากฎออกมามีความหางไกลจากความเปนจริง
                                                  

22 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  106. 
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ออกไป ซึ่งจะยิ่งสื่อความหมายของสถานที่ในการเปนโลกลึกลับที่ไมเหมือนกับโลกแหงความเปน
จริง และมนุษยก็ดูจะไมใชมนุษยที่แทจริงตามธรรมชาติ โดยสรางการจัดฉากระยะหางระหวาง        
ตัวละครกับวัตถุในฉากที่ A พิงตัวอยูกับเฉลียงขางๆ รูปปน เพื่อแสดงความสัมพันธระหวางตัว
ละครและรูปปน 

 

La statue dont parle M est visible sur celui – ci, mais elle n occupe pas le 
centre de l image, consacre a A elle -meme, seule de nouveau dans le jardin, 
contre la balustrade de pierre. A se trouve exactement dans la position ou la 
camera l avait decouverte, la premiere fois, a cette même place. Au bout de 
quelques secondes, elle se detourne à demi de la balustrade pour regarder vers 
la statue (ce mouvement est oppose a celui qu elle executait pour regarder vers 
l allee centrale) [...]23 

 

ในฉากนี้ มีการกําหนดฉาก โดยแบงกรอบภาพออกเปนสองสวน คือ รูปปนอยูดานหนา
และ A ยืนพิงเฉลียงอยูอีกดาน สําหรับการจัดองคประกอบภาพแลว นี่คือการจัดองคประกอบภาพ
ที่มีความสมดุลย โดยมีน้ําหนักของภาพเทากันทั้งสองดาน ไมไดเทไปขางใดขางหนึ่ง แมวารูปปน
จะเปนวัตถุที่มีขนาดใหญกวาและกินเนื้อที่บนกรอบภาพมากกวา แตดวยการเคลื่อนไหวของตัว
ละคร A ซึ่งยืนพิงเฉลียง คือ รูปแบบการแสดงที่มีผลในการดึงน้ําหนักของภาพใหมาเทากันทั้งสอง
ดานได ในเบื้องตน วัตถุที่อยูรวมกรอบภาพกัน คือ A กับรูปปน ยอมมีความสัมพันธกันในทางใด
ทางหนึ่ง ดังที่ร็อบบ-กริเยตกําหนดใหมีการหันมามองรูปปนของA  เมื่อ A มองไปที่รูปปน ยอม
แสดงความหมายสองระดับ คือ ความสัมพันธของวัตถุในกรอบภาพ ซึ่งแสดงนัยยะของความ
สัมพันธที่จะมีตอไประหวาง A กับรูปปน ในการที่รูปปนจะแสดงความหมายเชิงแยงและความเขา
ใจที่ตางกันของXและ A ตอตัวรูปปนนี้ อันเปนสัญลักษณของการคุกคามและขัดขืน และในระดับที่
ลดลงมา รูปปนนี้คือ สัญลักษณแหงรองรอยบางอยางของเรื่องราวที่เธอไมอาจเขาใจ 

 

                                                  
23 Ibid., p.  76. 
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นอกจากการจัดระยะหางทางดานภาพในทางกวางแลว ร็อบบ – กริเยต ยังไดใชวิธีการ
ทางดานภาพยนตรสรางมิติที่สามคือความลึกขึ้นในภาพอีกดวย โดยในฉากตอไปนี้ จะพบวา        
ร็อบบ-กริเยตไดกําหนดตําแหนงของวัตถุ ซึ่งหมายถึงตัวละครทั้งในระดับทางกวางและทางลึก 
โดยกําหนดสวนที่เปนดานหนาและใกลกลองและที่อยูดานหลังลึกลงไป ซึ่งไกลกลองออกไป โดย
ใหตัวละคร X อยูดานหลังของภาพ ไกลจากสายตาของผูชมมากกวาตัวละครอีกกลุมหนึ่ง ซึ่งอยู
ดานหนาของภาพและใกลผูชมมากกวา 

 

Contre–champ montrant le meme groupe central, vu de l autre cote. X 
est maintenant de face (il n a pas bouge et regarde un peu de cote, et non vers 
le centre de l assemblee) ; debout ainsi que ses voisins, il est en retrait, 
legerement derriere les autres.24 

 

การที่ร็อบบ–กริเยตวางตําแหนงของตัวละคร  X ไวในดานหลังของภาพก็เปนไปในการสื่อ
ความหมายใหผูอานสังเกตถึงความแตกตางและความแปลกแยกของตัวละครเหลานี้ 

ใน Glissements progressifs du plaisir ในฉากที่เปนภาพพิเศษ (insert shot) ที่เพิ่มเขา
มาเชื่อมโยงเหตุการณ จะเห็นไดชัดถึงความพยายามของร็อบบ–กริเยต ในอันที่จะจัดองคประกอบ
ของภาพดวยความสัมพันธของตัวละครและวัตถุที่อยุในกรอบภาพ ดังในฉากตอไปนี้ ซึ่งเปนฉากที่
ดูเหมือนจะจงใจใชรูปแบบการจัดองคประกอบภาพสื่อความหมาย และอารมณอยางชัดเจน ดัง
ระบวุา อลิซซึ่งสวมชุดเจาสาวในฉากนี้จะนั่งคุกเขาบนเกาอี้สวดมนต รอบขางมีเทียนสองเลมจุด
อยู ทุกอยางถูกวางไวอยางเปนสัดสวน ภาพในฉากนี้ไมสามารถที่จะโยงใยเชิงความหมายกับฉาก
อ่ืนๆ ไดเลย และไมสามารถที่จะหาเหตุผลใหกับฉากนี้ไดวา เกิดขึ้นเมื่อไร ที่ไหน หรือ อยางไร เปน
ฉากที่ใสเขามาโดดๆ ทวา การจัดฉากและทาทางของตัวละครมีผลรวมในเชิงสื่อความหมายที่    
ชัดเจน กลาวคือ อาจตีความไดวา ทาทางของตัวละคร อลิซซึ่งกําลังนั่งคุกเขาบนเกาอี้สวดมนต 
เอามือประสานกัน อาจบงบอกวาเธอกําลังสวดมนตหรืออาจจะสารภาพบาป ซึ่งก็เปนไปไดทั้งสอง
อยาง การสวมชุดขาวและชุดนั้นคือชุดของหญิงที่กําลังจะแตงงาน ขับเนนวาเธอบริสุทธิ์ซึ่ง      
เชื่อมโยงกับเรื่องราวกอนหนา ฉากนี้ดูจะสื่อนัยวาเธอไมไดฆาใคร แตในทางกลับกัน หากจะ        
                                                  

24 Ibid., p.  106 
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ตีความวา เธอไมไดกําลังสวดมนต หากแตกําลังสารภาพบาป สีของเกาอี้สวดมนต ซึ่งเปนสีดํา 
และเทียนสองเลมที่จุดติดไฟซึ่งวางอยูดานซายและขวาของเธออยางเปนสัดสวน คือ การสราง
บรรยากาศและความหมายของการถูกจองจํา การจัดฉากในภาพนี้จึงขับเนน พันธนาการแหง
ความผิด ตัวละครถูกแวดลอมและปดกั้นราวกับตนเองเปนนักโทษ อาจเปนการระบุนัยวา อลิซ นั่น
เองที่ฆา นอรา 

 

27a .- Ponctuation : le prie–Dieu encadre bien symetriquement de ses 
deux cierges allumes, comme il a ete vu deja a plusieurs reprises. Mais, cette 
fois, Alice entre dans le champ, habillee d une jolie robe de mariee 
traditionnelle, et va s agenouiller avec des geste moelleux (faut–il tourner à 
vingt–huit images par seconde?),tandis que la camera s avance pour venir 
cadrer en plan moyen le buste, les mains jointes et le visage recueilli.25 

 

ร็อบบ–กริเยต ไดกําหนดการจัดฉาก ตามรูปแบบการบรรยายของเขา โดยเปนการ        
นําเสนอภาพตามที่เปนจริง ทั้งทางดานรูปรางและรูปทรง โดยใหรายละเอียดที่ไมมีความเกี่ยวของ
กับการอุปมาหรือสัญลักษณ ซึ่งจะเห็นไดจากการจัดฉากในฉากตอไปนี้ ซึ่งเปนความพยายามที่จะ
ใหภาพแบบเดียวกับการแสดงภาพผานกลองถายภาพยนตร ดังใน L annee derniere a 
Marienbad ฉากนี้ ซึ่งเปนการบรรยายฉากในสวน ซึ่งจะพบวาเขาไดบรรยายโดยใหรายละเอียด
ทางกายภาพที่ชัดเจนแกวัตถุ และตัดความหมายเชื่อมโยงเชิงอุปมาและสัญลักษณออกไป ฉากนี้
เปนขออางอิงที่ชัดเจนวา การบรรยายแบบวัตถุของร็อบบ–กริเยต คลายคลึงการนําเสนอของ     
ภาพยนตร 

 

Les panneaux sont en outre occupes par des tableaux encadres, situes 
tous a hauteur de regard. On y rencontre principalement: des gravures de genre 
ancien répresentation un jardin a la francaise avec pelouses 

                                                  
25 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, pp.  94-95. 
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geometriques,arbustes tailles en cones, pyramides, etc., allees de gravier, 
balustrades de pierre,statues avec socles cubiques massifs et poses 
figees,legerement emphatiques.Des photographies de l hotel lui-meme et en 
particulier du couloir–galerie ou l on se trouve (montrant par exemple la 
perspective fuyante des deux parois).[…] 26 

 
4.2.1.3 การจัดแสง (lighting) 
การจัดแสงในภาพยนตรนั้นเปนมากกวาการผลิตแสงสวางเพื่อใหเพียง

พอตอการบันทึกภาพและมองเห็นวัตถุที่ถายทํา พื้นที่ในภาพยนตรที่มีความสวางหรือความมืดเปน
วิธีการทางดานภาพในการที่จะนําเสนอองคประกอบภาพและสรางจุดสนใจตามที่ตองการใหเกิด
ข้ึนกับสายตาของผูชม การจัดแสงในลักษณะที่มีความสวางมากจะนําสายตาของผูชมไปสูความ
ชัดเจนในสิ่งที่จะนําเสนอ ในขณะที่ความมืดคือวิธีการที่ผูผลิตภาพยนตรใชในการปกปด           
รายละเอียดบางสวน เพื่อผลในการดําเนินเรื่อง นอกจากนี้ การใหแสงสามารถที่สรางมติิที่3 ขึ้นใน
ภาพยนตรได กลาวคือ นอกจากผูชมจะไดเห็นความกวางและยาวของสิ่งที่ปรากฏบนจอภาพแลว 
การใหแสงสามารถที่จะกอใหเกิดมิติความลึกใหกับวัตถุที่มีการจัดแสงอีกดวย ซึ่งนับวาเปนวิธีการ
ขั้นตนอันจะนําไปสูการสรางมายาขึ้นบนแผนฟลม ทั้งนี้และทั้งนั้น กระบวนการของการจัดแสงใน
ภาพยนตรก็เปนหนึ่งในกลวิธีการสื่อความหมายสําคัญของเนื้อหาเรื่องราวตลอดจนอารมณ  ดังจะ
พบวา ในภาพยนตรประเภทฟลมนัวร(film noir)มักจะเนนแสงต่ําและใหพื้นที่ของความมืดปรากฎ
ในกรอบภาพสูง เพื่อความหมายไปถึง ความดํามืดในจิตใจและพฤติกรรมของตัวละคร และตรงกัน
ขามกัน ในภาพยนตรประเภทเรื่องรักโรแมนติค ก็จะกําหนดแสงสวางในกรอบภาพในปริมาณและ
พื้นที่ที่สูง เพื่อเนนความสดใสและชัดเจน ดังนั้น การจัดแสง ถือวาเปนองคประกอบประการสําคัญ
อันหนึ่งของกระบวนการสื่อความหมายและสรางอารมณ 

ในซิเน-โรมอง ของร็อบบ-กริเยต มักจะพยายามสรางบรรยากาศที่ดูอึมครึมและหมนมัว 
ดังนั้น จึงปฏิเสธไมไดเลยวา แสงจะถูกใชเปนปจจัยประการสาํคัญเพื่อสรางประสิทธิผลในจุดนี้ 
แสงในซิเน-โรมอง ของร็อบบ-กริเยต มีความสําคัญกับฉาก ตัวละคร ตลอดจนกระบวนการสื่อ
ความหมายอางใกลชิด ผูอานหรือผูชมซิเน-โรมอง จึงอาจจะสัมผัสไดถึงความหมายบางอยาง 
ตลอดจนอารมณความรูสึกในขณะใดขณะหนึ่งที่ไดทอดสายตาผานภาพบนจอ 

                                                  
26 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad,  p.  26. 
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การจัดแสงในภาพยนตรแบงไดหลายประเภท ซึ่งการจัดแสงที่ใชในซิเน โรมองของร็อบบ-
กริเยต แบงไดเปนสองประเภท คือ การจัดแสงโดยแบงตามคุณภาพ ไดแก  

- แสงจา (hard lighting)  
แสงจา เปนการใหแสงแบบอยางเต็มที่ เพื่อนําเสนอความชัดเจนของวัตถุ 

เงาที่เกิดจากการใหแสงแบบนี้จะมีลักษณะที่กระจางชัด และตัดกันชัดเจนระหวางพื้นที่ที่แสงตก
กระทบกับพื้นที่ที่เกิดเงา 

- แสงนวล (Soft lighting) 
แสงนวล เปนการใหแสงอยางนิ่มนวล โดยลดความเขมขนของแสงลง ทํา

ใหวัตถุที่แสงตกกระทบมีลักษณะนิ่มนวล เปนภาพที่ซอฟท มีความแตกตางระหวางแสงและเงาต่ํา 
ภาพที่ออกมาจะมีความกลมกลืนมากกวา29 

ร็อบบ–กริเยต ไดใชวิธีการกําหนดการจัดแสงในซิเน-โรมองเรื่อง L annee derniere a 
Marienbad ซึ่งร็อบบ–กริเยต ไดกําหนดฉากแกลเลอรี่ในโรงแรมดังนี้ 

 

Au bout de cette galerie, il y a une porte, ou meme une serie de portes 
(assez monumentales si possible), que la camera franchit du meme mouvement 
continu qui se poursuit depuis la fin du generique. Ici encore l ornementation 
doit etre lourde, chargee, un peu lugubre. Il peut y avoir des colonnes, des 
marches, des portiques. En meme temps, l obscurite devient plus grande, mais 
toujours sans donner de photos grises ; ce sont au contraire quelques details 
tres claires, surgissant d un noir egalement bien franc (details de chapiteaux, de 
reliefs divers), sans que l on ait besoin de preciser quelle source lumineuse est 
a l origine de ces effets bizarres.30 

 

เขาจงใจที่จะกําหนดแสงในฉากนี้ใหมีความคลุมเครือและดูแปลกประหลาด เพื่อเนน
บรรยากาศกึ่งจริงกึ่งฝนของเรื่องราว โดยที่กําหนดวาผูอานจะไมอาจหาแหลงที่มาของแสงสวางที่
                                                  

29 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art: an introduction, p.  89 
30 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, pp.  27-28. 
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ปรากฏในภาพได และมีการใหแสงในลักษณะที่มีความสวางตกกระทบกับวัตถุในภาพ กอใหเกิด
ความชัดเจนตัดกับบางสวนของวัตถุที่เปนสีดํา ทําใหรายละเอียดของภาพมีความลึก ซึ่งดวยแสง
สวางที่ชัดเจนกับสีดําที่ตัดกัน กอใหเกิดผลคือภาพมีความขัดแยงสูง ไมผสมกลมกลืน เปนการให
แสงที่ดูผิดไปจากความจริง เปนผลกอใหเกิด การสรางมิติทางสถานที่อีกแหงหนึ่งขึ้นมา ซึ่งเปนมิติ
สถานที่ที่หางไกลจากความเปนจริง การใหแสงในฉากนี้จึงนับวาเปนการใหแสงเพื่อสรางความ
คลุมเครือในมิติของสถานที่และลอหลอกผูอานหรือผูชมใหสับสนกับความจริงและความลวง 
อุปมาราวกับวาตัดกับราวกับแสงและเงา แสงสีขาวที่ตกกระทบกับวัตถุกอใหเกิดความชัดเจนใน
สิ่งที่เห็น เหมือนเรื่องราวที่พอจะเขาใจได กับสีดําของบางสวนในกรอบภาพเดียวกันที่ซอน       
รายละเอียดไว ไมใหเขาถึงในบางอยางบางสวน ทั้งสองสวนคือองคประกอบหนึ่งที่สื่อนัยยะของ
เร่ืองราวทั้งหมด ซึ่งเหยียบอยูระหวางความเขาใจ และความไมเขาใจ ความจริงและความลวง รวม
ทั้งเวลาที่ซอนทับกันจนไมอาจแยกแยะ หรือตัวอยางในการใหแสงในฉากโตะเลนไพ ซึ่งเขากําหนด
วา โตะจะตองมีลักษณะเปนมันวาว และมีสะทอนแสงคอนขางจา 

 

Gros plan de la table de jeu (en acajou verni par exemple, ou autre 
matiere tres luisante)  avec les 16  allumettes  alignees et les mains des 
joueurs,-et peut–etre d autres mains posees aux alentours et immobiles.31 

 

ฉากนี้เปนการใหแสงเพื่อเนนบรรยากาศของเรื่องผานวัตถุ การกําหนดขนาดภาพใกลมาก
สอดประสานกับแสงจาชวยสงใหภาพมีลักษณะที่ผิดเพี้ยนไปจากความเปนจริง ไฟสีขาวซึ่งมีความ
สวางในตัวอยูแลว ยิ่งถูกแสงจาขับเนนใหมีลักษณะมันวาว ยิ่งประกอบกับการกําหนดขนาดภาพ
ในลักษณะที่ใกลมาก มีผลสงใหฉากนี้หลุดออกจากความเปนจริงอยางเห็นไดชัด นํามาซึ่ง     
ความหมายวา นี่คือเกมสที่เต็มไปดวยกลลวง นอกจากนี้  ในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ ร็อบบ–กริเยต ได
กําหนดการเปลี่ยนแปลงของแสงของแสงที่ใชในการถายทําเอาไวดวยดังฉากตอไปนี้ ซึ่งระบุวา มี
การเพิ่มข้ึนของแสงหรือความสวาง 

 

                                                  
31 Ibid., p.  61. 
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Enfin ils arrivent a de grands halls d entree, des colonnades plus 
imposantes. Mais le spectateur ne doit pas voir sur quoi donnent les baies, s il y 
en a. A est censee egalement ne pas regarder au–dela de l endroit ou elle se 
trouve, et ce detail est a justifier par la disposition des lieux et les mouvements 
de A. Neanmoins l eclairage a probablement augmente, comme si l on arrivait 
au grand jour du dehors.32 

 

ซึ่งเมื่อพิจารณาตามบริบทของเรื่องราวแลว การเพิ่มข้ึนของแสงสวางดังที่ ร็อบบ–กริเยต 
กําหนด คือ การสรางความคลุมเครือใหกับเวลาในเรื่อง เนื่องมาจากวา ผูอานไมอาจที่จะแนใจ
จากสิ่งใดไดเลยวา เหตุการณที่ดําเนินไปนั้น เปนเวลากลางวันหรือกลางคืน การใหแสงของ          
ร็อบบ–กริเยต นั้น เปนไปเพื่อสรางบรรยากาศความลึกลับ และกึ่งจริงกึ่งฝน ทวามิใชเพื่อบงบอก
เวลาอยางแนนอน เพราะฉากนี้ เมื่อปรากฏในตัวภาพยนตรจะพบวา แสงที่เพิ่มข้ึนดังที่ระบุนั้นทํา
ใหภาพผิดจากธรรมชาติอยางตั้งใจ กลาวคือ การใหแสงลักษณะนี้ทําใหสถานที่ในเรื่องมีความ
คลุมเครือในบรรยากาศ ขณะที่ไมสามารถที่จะสรุปไดอยางแนนอนวา นี่เปนเวลากลางวันเพราะ
แสงที่ปรากฏในฉากนั้น เปนแสงไฮคียที่ผิดไปจากความเปนจริงมาก เนื่องจากมีความเขมของแสง
สูง ในขณะเดียวกันก็ไดใชฟลไลทและแบ็คไลทตัดเงาออกไป ซึ่งก็ยิ่งทําใหภาพมีลักษณะที่ผิด
ความจริงเขาไปใหญ การเปลี่ยนแปลงของการใหแสงในฉากนี้ จึงเปนไปเพื่อสรางความคลุมเครือ
ทางดานเวลาใหกับเรื่องราว ซึ่งผูอานก็ไมอาจที่จะเรียงลําดับตลอดจนประจักษเชื่อไดดวยสิ่งใด วา
ขณะที่ผานไปแตละชวงเวลานั้น เปนเวลาใด 

 
4.2.1.2 เครื่องแตงกายและการแตงหนา (costume and make - up) 
เครื่องแตงกายและการแตงหนาของนักแสดงในภาพยนตรนั้นเปนหนึ่งใน

กระบวนการสื่อความหมายที่มีความสําคัญ เครื่องแตงกายเปนองคประกอบที่จะแสดงออกใหเห็น
ถึงความหมายบางอยาง ตั้งแตความหมายทางรูปธรรม เชน เครื่องแบบนักเรียน เครื่องแบบของ
ทหาร ซึ่งบงบอกในระดับพื้นฐานวาเจาของเรือนรางที่เครื่องแตงกายเหลานี้หอหุมนั้น มีฐานะ    
บทบาท และหนาที่เปนอะไร สวนในระดับของนามธรรม เครื่องแตงกายมีสวนในการสรางความ    
รูสึกที่จะเกิดขึ้นกับคนดูตอตัวละครนั้น เชน ตัวละครฝายที่เปนตัวละครเอก ยึดมั่นในความดีก็มัก

                                                  
32 Ibid. 
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จะมีเครื่องแตงกายสีขาว ในขณะที่ฝายชั่วราย ก็มักที่จะใชเครื่องแตงกายเปนสีดํา นอกจากนี้การ
แตงหนานักแสดงก็คือ การแสดงรายละเอียดบางอยางเกี่ยวกับเจาของใบหนานั้นๆ ทั้งในระดับ
ของรูปธรรมและนามธรรมเชนเดียวกับเครื่องแตงกาย 

ร็อบบ–กริเยต ใชวิธีการกําหนดเครื่องแตงกายของตัวละครในซิเน-โรมองของเขามากกวา
การแตงหนานักแสดง ทั้งนี้เนื่องจากวา ซิเน-โรมอง และภาพยนตรของเขามีลักษณะที่เปน       
ภาพยนตรแบบสมจริง(realistic) แมจะมีหลายๆ สวนในเรื่องที่กาวขามผานความเปนเรื่องราว
แบบสมจริงไปไกล การแตงหนานักแสดงจึงไมใชสิ่งที่ถูกขับเนนเพื่อส่ือความหมายในซิเน-โรมอง 
ทั้งนี้ อาจโยงไดวาอิทธิพลที่รับมาจากกระบวนการของกลุมลูกคลื่นลูกใหมในวงการภาพยนตรอีก
ดวย 

ร็อบบ–กริเยต ไดนําเอาวิธีการกําหนดเครื่องแตงกายมาใชใน ซิเน-โรมองของเขาดังการ
บรรยายเครื่องแตงกายของตัวละครในฉากตอไปนี้ 

 

Ce plan montre la jeune heroïne dans sa cellule ; elle est debout, au 
milieu de l ecran qui ne comporte rien d autre qu elle, dans le costume des 
pensionnaires de cette maison de detention pour mineures ou elle est enfermée: 
uniforme simple, rigide, mais seyant, qui doit etre assez caracteristique pour se 
laisser identifier aussitôt à chacune de ses apparitions  

En fait, on s est contente d ajuster un peu et de raccourcir 
considerablement des blouses de prisonnieres fabriquees pour un film a gros 
budget, les transformant ainsi en sorte de mini–robes pour petites filles.27 

 

ในฉากนี้ร็อบบ-กริเยตระบุลักษณะเครื่องแตงกายของอลิซ โดยกําหนดใหเปนลักษณะที่มี
ความคลายคลึงกับเครื่องแตงกายของนักโทษ  และยังระบุอีกวา หากใชทุนในระดับที่สูง ตองการที่
จะใหเครื่องแตงกายมีลักษณะแบบชุดนักโทษเลยทีเดียว ซึ่งในภาพยนตรเร่ืองนี้ ก็ไดนําเสนอออก

                                                  
27 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, p.  23. 
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มาตามแบบแรก การกําหนดเครื่องแตงกายในลักษณะนี้ คือ การกําหนดใหเครื่องแตงกายเปน
ปจจัยบงชี้ถึง การถูกกักขังพันธนาการอยูในบางสิ่ง ตอมาเมื่อพบวาฉากที่ตัวละครอยูก็มีลักษณะ
เดียวกันกับคุก ยิ่งสื่อความหมายที่ชัดเจนใหเห็นมากขึ้นวาผูเขียนจงใจที่จะใชวิธีการทาง         
ภาพยนตรทั้งทางดานฉากและเครื่องแตงกายในการนําเสนอ สภาวะพันธนาการ การจองจํา และ
ติดกับ อันเปนความหมายทางนามธรรม 

นอกจากนี้ เครื่องแตงกายยังเปนองคประกอบที่แสดงออกถึงบรรยากาศของเรื่องอีกดวย
ดังในปรากฏใน L immortelle เครื่องแตงกายของตัวละคร M ซึ่ง ไดแก เสื้อสีเทา แวนตาสีดําที่ปก
ปดหนาตา รวมทั้งการจูงหมาตัวใหญสีดํา2ตัวทุกครั้งที่ปรากฏตัว คือ ลักษณะของเครื่องแตงกาย
ที่สรางความรูสึกลึกลับและนากลัวใหกับผูอาน อันเปนบรรยากาศที่ครอบคลุมอยูตลอดทั้งเรื่อง 

 

[....] On voit a present, debout pres de la chaise, l interlocateur qui vient 
de lui parler: c est un homme d une cinquantaine d annees, de haute stature et 
assez forte corpulence, vetu d un costume gris clair de bonne coupe; il porte 
des souliers de deux couleurs et des grosses lunettes noires; ses cheveux sont 
gris et tres clairsemes. Il tient dans sa main droite une laisse a chien en cuir, de 
genre qui sert en meme temps de fouet. Cet homme sera designe ici par la lettre 
M.28 

 
4.2.1.4 วัตถุและการเคลื่อนไหวในภาพยนตร 
องคประกอบของภาพ คือ การจัดลักษณะของวัตถุในกรอบภาพเพื่อส่ือ

ความหมาย วัตถุในที่นี้ไมไดหมายความเพียงแตตัวละครที่เปนมนุษยเทานั้น หากแตหมายความ
รวมถึงสิ่งมีชีวิตประเภทอื่นๆ รวมทั้งวัตถุประเภทตางๆ ที่ไมมีชีวิต และรูปรางรูปทรง ตลอดจน
สถานที่ทุกอยางรวมกันเรียกวา องคประกอบของภาพ โดยการจัดองคประกอบของภาพนี่เอง ก็คือ 
การนําเสนอวัตถุเหลานี้เพื่อแสดงออกถึงความหมายและความคิดและการเคลื่อนไหวองคประกอบ
เหลานี้ก็คือพลวัตรที่กอใหเกิดความหมายในหลากหลายลักษณะ 

 

                                                  
28 Alain Robbe-Grillet, L immortelle, p.  27. 
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Mise–en–scene allows such figures to express feelings and thoughts : it 
can also dynamize them to create various kinetic patterns.33 

 

การเคลื่อนไหวที่วานี้ มักจะเกิดขึ้นจากตัวละครซึ่งสวมบทบาทโดยมนุษย การเคลื่อนไหว
ของตัวละครจะนํามาซึ่งการเดินทางของความหมายที่จะกอตัวขึ้นและพัฒนาไป การเคลื่อนไหวที่
วานี้เรียกวา การแสดง(acting)ซึ่งประกอบเขาไวดวยภาพและเสียง การแสดงที่ดีนั้น จะมีความ
สัมพันธกับ บทบาทหนาที่ แรงจูงใจ และบริบททางเทคนิควิธีการอื่นๆ ที่ใชในภาพยนตร 

ความสัมพันธกับบทบาทหนาที่คือ ความสัมพันธระหวางตัวละครกับประเภทของ        
ภาพยนตร โดยที่ประเภทของภาพยนตรจะเปนตัวกําหนดความสมจริงภายในของภาพยนตร โดย
เปนความสมจริงที่มีความสัมพันธกับประเภทของภาพยนตรนั้น ตัวอยางเชน ในภาพยนตรแนว
แฟนตาซี ตัวละครและการแสดงจะมีความสมจริงที่สอดคลองกับภาพยนตรประเภทแฟนตาซี ซึ่ง
ยอมไมเปนไปในทิศทางเดียวกับตัวละคร และการแสดงในภาพยนตรแนวสมจริง การที่จะตัดสิน
ความเหมาะสมของการแสดงและตัวละครนั้น จึงตองพิจารณาที่ประเภทของภาพยนตรดวย 

ความสัมพันธกับแรงจูงใจ ความสัมพันธอันนี้เปนความสัมพันธภายในการดําเนินเรื่อง ตัว
ละครและการแสดงจะดําเนินไปดวยเงื่อนไขของโครงเรื่อง อันประกอบไปดวย จุดเริ่มตน ความ   
ขัดแยง และจุดลงทาย ทั้งหมดตางประกอบดวยชุดเหตุการณที่มีความเปนเหตุเปนผลตอกัน และ
ผลกระทบจากเหตุการณใดเหตุการณหนึ่งที่กระทบตอตัวละคร จะกอใหเกิดความเคลื่อนไหว ซึ่ง
ความเคลื่อนไหวนี้ก็คือ แรงจูงใจของตัวละคร ซึ่งแสดงผานการแสดง34 

ความสัมพันธกับบริบททางเทคนิคในภาพยนตร ความสัมพันธกับบริบททางเทคนิคใน
ภาพยนตรนี้ คือ ความสัมพันธในลักษณะที่ตัวละครและการแสดงมีความสอดคลองกับเทคนิควิธี
การแบบใดแบบหนึ่งที่ภาพยนตรจงใจนําเสนอ และแสดงใหเห็นวาจงใจใชเทคนิคดังกลาวในการ
ส่ือความหมายหรือแสดงออก ดังนั้นตัวละครและการแสดงจึงมีความเปลี่ยนแปลงเพื่อให        
สอดคลองกับเทคนิควิธีการที่ภาพยนตรเร่ืองนั้นๆ นําเสนอดวย 

                                                  
33 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art: an introduction, p.  129. 
34 Ibid. 
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ซิเน-โรมองและภาพยนตรของร็อบบ–กริเยต ไดนําวิธีการของวัตถุและการเคลื่อนไหวใน
ภาพยนตรซึ่งก็คือตัวละครและการแสดงมาใชดวยเชนกัน โดยเฉพาะอยางยิ่ง ร็อบบ–กริเยต มุงที่
จะใหความสําคัญกับวิธีการในแบบที่สาม ซึ่งก็คือ ความสัมพันธของการแสดงกับบริบททาง
เทคนิคในภาพยนตร ดังจะเห็นไดจากหลายๆ ฉากใน L annee derniere a Marienbad ที่         
ตัวละครมีลักษณะของการแสดงที่คลายคลึงกันคือ แสดงออกราวกับวาเปนหุนยนตหรือรูปปนที่ไม
ขยับเขยื้อนเหมือนกับไมมีชีวิต  

 

Tous les corps sont parfaitement immobiles, les traits du visage 
absolument figes, les yeux fixes.[…]35 

 

ฉากนี้ใหภาพการแสดงที่หยุดนิ่ง ไมมีการเคลื่อนไหวใดๆ โดยเปนการหยุดนิ่งพรอมกันทุก
ตัวละคร ตั้งแตการแสดงสีหนาจนถึงดวงตา ถือวาเปนการแสดงที่มีสัญลักษณการแสดงออกที่ผิด
ธรรมชาติในแงที่วา ตัวละครทุกตัวตางแสดงออกในรูปแบบเดียวกัน 

 

Le comedien et la comedienne sont restes immobiles depuis leur 
apparition. Ils se taisent maintenant, toujours sans bouger, et le silence complet 
dure ainsi un assez long moment, jusqu a ce qu  un bruit d horloge sonnant        
l heure (quelques coups nets et regulierement espaces) vienne rompre l 
attitude: l homme demeurant fige, la femme se retourne, non vers lui, mais vers 
le public (c est-a-dire vers la camera) pour repondre.36 

 

ในฉากนี้ตัวละครในละครเวทีและในซิเน-โรมอง แสดงทาทีทางหยุดนิ่งกับที่โดยไมทราบ
สาเหตุเปนเวลาชวงหนึ่ง โดยบนความนิ่งและเงียบที่เกิดขึ้น จะไดยินเสียงนาฬิกา การแสดงที่ผิด

                                                  
35 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  28. 
36 Ibid., p.  30. 
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ธรรมชาติ ของมนุษยนี้ สามารถอธิบายไดดวยเหตุผลทางดานเทคนิคการนําเสนอทางภาพยนตร
วาร็อบ–กริเยต จงใจที่จะใชเทคนิคละครซอนหนัง กลาวคือ ความนิ่งที่เกิดขึ้นบนเวทีนั้น            
หากตีความวาเปนการแสดงแลวก็เปนไปไดที่ตัวละครนิ่งเงียบอยางผิดปกติเพื่อส่ือความหมายบาง
อยาง แตหากตัวละครเงียบดวยเหตุผลอ่ืน ซึ่งอาจจะเปนเหตุวา  เพราะตัวละคร คือตัวละครของ   
ซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ ซึ่งตัวละครในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้จะมีลักษณะของการแสดงที่แปลกประหลาด 
โดยเปนไปเพื่อความสัมพันธระหวางเทคนิควิธีการกับการแสดง นับวาเปนรูปแบบการแสดง
ลักษณะหนึ่งของตัวละคร หากแตวาการที่ร็อบบ–กริเยตสรางความคลุมเครือใหเหตุการณแหง
ความนิ่งของตัวละครขึ้นไปเกิดบนเวทีละคร ก็อาจจะเปนการสื่อนัยวา เร่ืองราวที่ดําเนินไปใน       
L annee derniere a Marienbad ก็คือส่ิงเดียวกันกับละครที่กําลังเลนอยู การแสดงของตัวละครผู
ชาย(comedien)และตัวละครผูหญิง (comedienne) จึงผสานทับเขากับการแสดงของบุคคลอยูใน
โรงแรมแหงนั้น สื่อความหมายในการเปนอันหนึ่งอันเดียวกันระหวางละครเวที กับความเปนจริง
ภายนอก ซึ่งคือตัวละครที่เปนผูดูละคร  เปนความหมายวา ละครนั้นคือความเปนจริง ดังที่ผูอาน
หรือผูชมเห็น และความเปนจริงก็เปนเพียงการแสดงที่มีขนบและรูปแบบเฉพาะ อีกทั้งยังเปนการ
สรางระยะหางระหวางตัวเรื่องกับผูอานหรือผูชม เพื่อใหเขาใจวาตนเองกําลังอานซิเน-โรมองหรือ
ชมภาพยนตรเร่ืองหนึ่งอยูเทานั้นและ นี่คือเหตุผล ทางเทคนิคภาพยนตรวาดวยการซอนทับกันของ
ส่ือละครในหนัง ซึ่งดวยเหตุผลประการนี้ทําให การแสดงของตัวละครออกมาในลักษณะที่แปลก
ประหลาด   และถูกนําเสนอใหแยกออกจากตัวผูชมอยางสิ้นเชิง ผูชมในภาพยนตรเร่ืองนี้ รวมทั้ง
ในโรงละครในโรงแรมแหงนั้น จึงถูกทําใหอยูในสถานะเดียวกัน นั่นคือ การดูละคร ในขณะเดียวกัน 
นี่ก็คือกระบวนการสื่อความหมาย ที่มีประสิทธิภาพพุงตรงไปสูผูรับสารอยางชัดเจน ดวยการทําให
ผูรับมีฐานะเสมอเหมือนผูสัมผัส 

 

  ในฉากนี้ ร็อบบ–กริเยตกําหนดการแสดงของตัวละครอยางชัดเจนวา นิ่งราวกับรูปปน 

 

[...] La posture de la femme doit etre alors assez particularisee, comme  une 
attitude de statue : une certaine position du bras qui ramene la main vers le 
creux de l epaule, geste aisement reconnaissable lorsqu il reviendra.[…] 37 

                                                  
37 Ibid. 
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ในฉากตอไปนี้เปนการผสานเทคนิควิธีการทางดานภาพยนตรเขากับการแสดงไดอยางดี 

 

Quelques personnages sont encore tournes vers la scene (invisible) n 
applaudissant plus, mais restant a regarder devant eux, debout, immobiles, 
comme sous l emprise du spectacle qui vient de s achever. Ils sont en general 
isoles; mais d autres, dans la meme posture, se trouvent aussi dans certains des 
groupes, qui prennent ainsi une allure etrange : une partie de leurs constituants 
(un ou deux) n etant pas tournes vers le centre du cercle.[…] 38 

 

ในฉากนี้กลองจะแพนไปผานตัวละครที่หยุดนิ่ง ราวกับรูปปนอยางชาๆ  ร็อบบ–กริเยตใช
เทคนิคของภาพยนตรในวิธีการของการเคลื่อนกลองในแนวนอน โดยเคลื่อนกลองเพื่อบันทึกภาพ
ผานตัวละครที่ละตัวที่ยืนอยูนิ่ง ไมขยับเคลื่อนไหว การแพนของกลองทําใหฉากนี้ขับเนนการแสดง
ของนักแสดงที่ไมตองทําอะไรเลย นอกจากยืนเฉย เรียบๆ นิ่งๆ ใหออกมามีพลังอยางไมนาเชื่อ 
โดยเฉพาะอยางยิ่งในสื่อภาพยนตร แสดงออกใหเห็นวา คนกลุมนี้มลีักษณะที่แปลกประหลาด     
ผูชมจะรูสึกคุนเคยและไมไววางใจ รูสึกกับตัวละครราวกับคนเหลานี้ไมใชมนุษย และสถานที่ที่
พวกเขาอยูเปนที่ไหนสักแหงที่ไมใชโลกแหงความเปนจริง ในฉากนี้คือการผสานเทคนิคของการ
แพนกลองเขากับเทคนิคการแสดง รวมกันกลายเปนการแสดงออกที่มีผลตอการสื่อความหมาย
และสรางความรูสึกตอผูอานหรือผูชมอยางไมอาจปฏิเสธได 

ในฉากตอไปนี้ จะพบวาเทคนิคภาพยนตรในวิธีการของการเคลื่อนกลองกับการจัดองค
ประกอบภาพคือสวนสําคัญที่ผสานเขากับการแสดงของตัวละครในการสื่อความหมาย เมื่อกลอง 

เคลื่อนที่เขามารับตัวละครเขามาอยูในกรอบภาพ การที่กลองเคลื่อนที่กับการแสดงแบบนิ่งไม
เคลื่อนไหวอยางผิดธรรมชาติของตัวละคร A ทําใหเปนการเนนความสําคัญของตัวละคร และมอง
วาตัวละครมีความผิดปกติเชนเดียวกับตัวละครตัวอื่นๆ การที่กลองเคลื่อนที่ผานตัวละครที่นิ่งเปน

                                                  
38 Ibid., p.  32. 
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รูปปน มีผลทําใหตัวละครมีความโดดเดน แยกออกมาจากฉากหลัง ในขณะเดียวกัน ดวยลักษณะ
ของการจัดองคประกอบของภาพ A ถูกนําเสนอในตําแหนงเดียวกับนักแสดงหญิง กอนที่มานจะ
ปดลงมา การจัดตําแหนงของตัวละครในฉากนี้ จะพบวา A ถูกนําเสนอเปนฉากหนา ในขณะที่ซอน
ทับกับตัวละครหญิงบนเวที ราวกับจะแสดงนัยวา A กับตัวละครหญิงนั้นคือคนๆเดียวกัน นับเนื่อง
จากบทสนทนาที่มีความเกี่ยวพันกันของละครเวทีกับส่ิงที่เกิดขึ้นในความเปนจริงภายนอก และ
เปนการเนนย้ํากับผูอานหรือผูชมวา เหตุการณที่กําลังดําเนินอยูในขณะนี้ คือ เร่ืองราวของการ
แสดง ในขณะเดียวกันดวยความเปนการแสดงนี่เอง ที่ทําใหไมอาจระบุลงไปแนนอนไดวา ส่ิงใดคือ
ความจริงและสิ่งใดคือมายาลวง เนื่องจากวาทั้งสิ่งที่เปนภาพมายาคือละครเวที และความเปนจริง
คือผูชมละคร ซอนทับกันเปนหนึ่งเดียว 

 

Le mouvement de camera s acheve sur une femme isolee, vingt–cinq a 
trente ans, belle, mais comme vide (designons-la par la lettre A) assez grande, 
genre statue. Elle se presente exactement dans la position ou se trouvait la 
comedienne du theatre au baisser du rideau. Mais la camera ne s arrete pas 
longtemps sur ce plan fixe.L image saute a un autre plan fixe.39 

 

ฉากตอไปนี้ กําหนดการแสดงของตัวละครในลักษณะนิ่งเปนรูปปน ขณะเดียวกัน ฉาก
สถานที่ก็ถูกจัดแสงใหมีลักษณะลึกลับ ดวยแสงสลัว ทวาราบเรียบและดูเจิดจา  

 

De meme : des gens arretes dans une embrasure de porte, des gens a 
un bar, des gens figes au milieu d une partie de bridge (en train de reflechir a 
un coup difficile), etc. Toutes ces vues ont les memes caracteres que depuis le 
debut : decor charge, vetement  de soiree, bonne tenue, images sombres mais 
nettes et luisantes. Il y a aussi des domestiques au garde a vous, etc.40 

                                                  
39 Ibid., pp.  32-33. 
40 Ibid., p.  65. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

110

 

การแสดงในฉากนี้เปนไปตามความสัมพันธระหวางบริบทของเทคนิคภาพยนตรกับการ
แสดง กลาวคือ ในฉากนี้ ร็อบบ–กริเยตกําหนดสไตลภาพ โดยการใหแสงคอนขางสลัว แตเรียบๆ 
และคอนขางสวาง ซึ่งเปนการสรางบรรยากาศ ที่แปลกประหลาดและลึกลับ การแสดงของตัว
ละคร ที่นิ่งงันราวกับรูปปนจึงสอดคลองกับ การนําเสนอสถานที่ที่แปลกประหลาด เปนบรรยากาศ
กึ่งจริง กึ่งฝน เมื่อสถานที่แปลก ตัวละครจึงแปลกตามไปดวย ซึ่งนับวา นี่คือ การแสดงที่เนนความ
สัมพันธกับบริบททางเทคนิคภาพยนตรเปนสําคัญ เปนผลในการดึงผูอานหรือผูชมออกจากโลก
และเวลาแหงความเปนจริง ดวยการนําเสนอสิ่งที่คุนเคยใหมีความแปลกประหลาด   

ดังนั้น จึงเห็นวาเทคนิคภาพยนตรเปนปจจัยหนึ่งของการสรางรูปแบบการแสดงที่ปรากฏ
เปนองคประกอบในภาพเคลื่อนไหว 

 

4.2.2 การกําหนดขนาดภาพ 

ขนาดภาพ คือ การกําหนดระยะหางระหวางกลองถายภาพยนตรกับวัตถุที่อยูใน
โฟกัสหรือตองการถายทํา ขนาดภาพแตละขนาดจะแตกตางกันออกไปตามระยะใกลและไกลของ
วัตถุกับกลอง41 และขนาดภาพแตละขนาดที่แตกตางกันจะมีประสิทธิภาพในการสื่อความหมาย
และอารมณของภาพนั้นๆ แตกตางกันออกไป เมื่อกําหนดภาพ และทําการถายทํา จะไดช็อตออก
มาหนึ่งช็อต 

ช็อต(shot) คือ การบันทึกภาพแตละครั้งโดยไมมีการหยุดกลอง อาจมีการเคลื่อนไหว
กลองบาง เชน การแพน (pan) การกระดกกลองขึ้นหรือกดกลองลง (tilt) หรือการดอลลี่ (dolly) 
เปนตน หรืออาจมีการเคลื่อนไหว หรือการแสดงของตัวแสดง เชน คนเดิน รถวิ่ง แตตราบใดที่     
ตากลองยังคงกดปุมถายตอเนื่องกันไปเพื่อใหกลองบันทึกภาพอยางไมสะดุดหยุดลงก็ยังคงนับวา
เปนช็อตเดียวกันอยู42 ขนาดภาพแบงออกเปนประเภทกวางๆ ไดดังนี้ 

 
4.2.2.1 ภาพไกล (long shot หรือ LS) 

                                                  
41 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art: an introduction, p.  145. 
42 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  159. 
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ภาพไกล เปนภาพที่กลองอยูหางจากวัตถุที่ถายทํามาก ภาพไกลเปน
ขนาดภาพที่เผยใหเห็นสวนตางๆ ของฉากที่เหตุการณนั้นเกิดขึ้นทั้งหมด ภาพไกลมักใชในการเปด
เร่ือง บางครั้งจึงถูกเรียกวาช็อตเปดเรื่องหรือช็อตเปดฉาก(establishing shot)43 ขนาดภาพ
ประเภทนี้จะบอกใหผูชมทราบวาเหตุการณนั้นเกิดขึ้นที่ใด จะมองเห็นเหตุการณและสิ่งแวดลอม
ตางๆ ที่เกิดขึ้นในฉากนั้นๆ ทั้งหมด 

 
4.2.2.2 ภาพปานกลาง (medium shot หรือ MS) 
ภาพขนาดกลาง จะเปนขนาดภาพที่มีระยะหางระหวางกลองกับวัตถุใกล

เขามา เปนขนาดภาพที่มีขนาดอยูระหวางภาพไกลกับภาพใกล ภาพขนาดนี้จึงไมสามารถที่จะ
แสดงใหเห็นรายละเอียดภายในฉากทั้งหมดได แตจะเผยใหเห็นสิ่งที่สําคัญในฉาก44 เพื่อสนอง
ตอบความตองการของผูชมหลังจากผานตาไปกับภาพไกลมาแลว โดยปกติแลว ภาพขนาด      
ปานกลางมักจะตอเนื่องมาจากภาพไกลเสมอ ภาพขนาดกลางมีการใชกันมาในวงการโทรทัศน 
มักจะนําเสนภาพบุคคลในลักษณะของภาพเต็มตัว บางครั้งภาพขนาดกลางมักจะถูกเรียกวา    
ภาพเต็มตัว (full shot) 
 

4.2.2.3  ภาพใกล (close up หรือ CU) 
ภาพขนาดใกล เปนขนาดภาพที่กลองกับวัตถุอยูใกลกันมากที่สุด เปน

ขนาดภาพที่เนนถึงความสําคัญของซับเจ็คมากกวาสิ่งแวดลอมอ่ืนๆ45 และจะมีการใชเมื่อตองการ
เนนถึงความสําคัญของสิ่งใดสิ่งหนึ่งมากกวาสิ่งแวดลอมอ่ืนๆ เชน นาฬิกา หรือสีหนานักแสดง อัน
มีความสําคัญตอการดําเนินเรื่อง 

อยางไรก็ตาม การที่จะกําหนดวาช็อตใดควรที่จะเรียกวาภาพไกล ภาพปานกลาง ภาพ
ใกล หรือแตละช็อตเหลานี้มีขนาดตายตัวเทาใดนั้น ในทางภาพยนตรไมสามารถที่จะกําหนดขนาด
ลงไปตายตัวได หากแตกําหนดไดเพียงคราวๆ เทานั้น และทําใหขนาดภาพสําหรับผูกํากับภาพ   
แตละคนมีขนาดที่แตกตางกันออกไป ทั้งนี้ หากจะพิจารณาวา ช็อตใดเปนภาพชนิดนั้น ให

                                                  
43 Ibid. 
44 Ibid., p. 160. 
45 Ibid. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

112

พิจารณาวาขึ้นอยูกับช็อตที่มากอนและช็อตที่จะตามมาเปนสําคัญ นอกจากนี้ ขนาดภาพสามารถ
กําหนดแยกยอยลงไปอีก เชน ภาพขนาดใกลมาก  ภาพขนาดไกลมาก  ฯลฯ 

การกําหนดขนาดภาพปรากฏในซิเน-โรมองตั้งแตL annee derniere a Marienbad ซึ่งใน
ชวงเวลานั้น ในซิเน-โรมองเรื่องแรกของเขา ร็อบบ–กริเยตไมไดกําหนดขนาดภาพอยางตายตัวมาก
นัก ดวยคิดวาจะเปนดุลพินิจของอแล็ง แรสเนส ผูกํากับภาพยนตร L annee derniere a 
Marienbad ที่จะรวมมือกับผูกํากับภาพสรางสรรคภาพจากซิเน-โรมองของเขาข้ึนมาเอง ขนาด
ภาพจึงถูกกําหนดอยางไมเนนหนักหรือกําหนดตรงๆ ตอมาใน L immortelle และ Glissements 
progerssifs du plaisir ซึ่งครั้งนี้เปนการกาวเขามาทําหนาที่ผูกํากับภาพยนตร  ทําใหเขามีอิสระ
อยางเต็มที่ที่จะกําหนดองคประกอบใดๆ ของภาพยนตรตามที่ตองการ ในซิเน-โรมอง สองเรื่อง
หลังนี้ จึงมีการเนนขนาดภาพอยางชัดเจน โดยเฉพาะอยางยิ่งใน Glissements progerssifs du 
plaisir ซิเน-โรมองที่ร็อบบ–กริเยตเขียนออกมาโดยแบงเปนสามสวน โดยมีสวนทายสุดที่เปนการ
นําเสนอในเรื่องราวในรูปแบบของบทถายทําซึ่งวาดวยการกําหนดเทคนิคทางดานภาพยนตรลวนๆ 

ใน L annee derniere a Marienbad มีการกําหนดขนาดภาพโดยหลวมๆ โดยไมระบุ
ตรงๆ วาการกําหนดใหใชขนาดภาพเทาใด แตใชการบรรยายฉาก เพื่อใหผูอานเขาใจเองวา ฉาก
นั้นๆ มีขนาดของภาพเทาไร ดังในฉากเตนรําตอไปนี้ 

 

Nouveau plan de la danse : le meme couple vu en pied. Et d autres 
couples autour d eux, mais sans grouillement excessif. Le passage entre le plan 
precedent et celui–ci etait un fondu lent, une image s estompant peu a peu et la 
suivante apparaissant ensuite peu a peu.46 

 

ฉากนี้เปนการเตนรําในหองโถงของตัวละคร A และ X โดยมีคูเตนรําอื่นแวดลอม จะพบวา 
ผูอานจะทราบไดวา ขนาดภาพในฉากนี้ คือ ขนาดภาพแบบปานกลางหรืออาจเรียกอีกอยางหนึ่ง
วาภาพเต็มตัว จากการที่ในซิเน-โรมองระบุวาทั้งสองคนจะถูกถายออกมาเปนภาพเต็มตัว ตั้งแตหัว
จรดเทา “le meme couple vu en pied” ซึ่งในภาพยนตรเร่ืองเดียวกันนี้ ก็ถายทอดภาพออกมาใน

                                                  
46 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  37. 
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ขนาดที่ตรงกันคือ ภาพเต็มตัว ทั้งนี้โดยมาก หากทีการใชภาพขนาดกลางกับตัวละครแลว ก็มักจะ
ใชภาพขนาดครึ่งตัวหรือเต็มตัวเปนสวนใหญ 

นอกจากนี้ในบางฉาก ร็อบบ–กริเยตก็ไดกําหนดออกมาอยางชัดเจนวา โดยระบุคําที่ส่ือไป
ถึงขนาดภาพไดเลยวาตองการขนาดภาพเทาไร ดังในตัวอยาง การใชขนาดภาพแบบใกลมากเพื่อ
นําเสนอรายละเอียดของตัวละคร ดังในฉากเตนรําฉากเดียวกัน ซึ่งจะพบวา การใชคําวาภาพใหญ
ของทั้ง A และ X คือ การสื่อวา ภาพนี้จะตองถายใกลวัตถุ ซึ่งนั้นก็คือการใชภาพขนาดใกลนั่นเอง 

 

Nouveau gros plan : X et A dansent avec une extreme lenteur, dans le 
salon de l hotel, une valse tres digne (partenaires assez eloignes l un de l autre, 
postures sans langueur, etc). X doit apparaitre sur l ecran a peu pres a la meme 
place que dans le plan precedent, et encore de face.47 

 

ร็อบบ-กริเยตจงใจใชขนาดภาพแบบนี้เพื่อขับเนนความเชื่องชาของการเตนรําที่ดําเนินไป 
นอกจากนี้ในฉากที่ร็อบบ–กริเยตตองการที่จะแสดงความรูสึกหรือการแสดงออกของอารมณของ
ตัวละคร เขาก็ไดใชวิธีการของการกําหนดขนาดภาพเพื่อเนน สิ่งที่ตองการไปสูคนดู เชน ในฉากที่
กําหนดขนาดภาพใกลมากเพื่อเนนที่หนาตาของ X อันแสดงสภาวะที่ไมสบอารมณและขัดใจ ซึ่ง   
ผูชมจะไดเห็นอยางชัดเจนถึงอารมณบึ้งตึงของตัวละคร X  

 

Gros plan du visage de A, de face. Figure immobile mais qui semble 
lutter contre quelques chose, quelque menace interieure. Duree tres courte. On 
entend la voix off de X  , toujour detendue 

Voix de X : Mais cela doit etre une erreur.48 

                                                  
47 Ibid., p.  87. 
48 Ibid., p.  101. 
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สําหรับใน Glissements progressifs du plaisir นั้น ร็อบบ–กริเยต ไดแบงซิเน-โรมอง
ของเขาออกเปนสามสวน โดยสวนแรกนั้นวาดวยเรื่องราวอยางยอที่สุดของเรื่อง สวนตอมาคือการ
บรรยายภาพและคําพูดของตัวละคร โดยกําหนดเนนความตอเนื่องของการบรรยาย และไมมีการ
ใชศัพทเทคนิคทางภาพยนตรเทากับซิเน-โรมอง เร่ืองกอนๆ แตไดเพิ่มเติม สวนที่เปนทางเลือก
สําหรับการถายทําไวดวยในทุกๆ ฉากที่เขาเห็นวาสามารถที่จะดัดแปลงได รายละเอียดทางเทคนิค
วิธีการทางดานภาพยนตร จะกําหนดไวในสวนสุดทายของซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ โดยเขากําหนดใหมี
ลักษณะของบทถายทําที่ใชเพื่อการถายทําภาพยนตรเร่ืองนี้ มากกวาที่จะใชอานทั่วไป อยางไรก็
ตาม ในการอานซิเน-โรมองเรื่องนี้ เมื่อผูอานไดเทียบเคียงสวนที่สองและสวนที่สามไปพรอมๆ กับ
ในขณะอานก็จะไดสัมผัสถึงการใชเทคนิคทางดานภาพยนตรอยางเชี่ยวชาญขึ้นของร็อบบ–กริเยต
เปนอยางดี ซึ่งจะไดยกตัวอยางของการกําหนดขนาดภาพในซเิน-โรมองเรื่องนี้ โดยเทียบเคียงการ
บรรยายในสวนที่สองและการกําหนดเทคนิคของฉากเดียวกันในสวนที่สามดังนี้ โดยฉากนี้จะเปน
ฉากที่อลิซอยูกับนอราในอพารทเมนทและพบวาเธอมีทาทางแปลก 

 

25.- Dan l appartement des deux amies, on voit de nouveau Alice qui 
appelle Nora, mais la voix est imperieuse, cette fois, plus qu angoissee.  C est 
un plan rapproche ou la jeune fille se presente de profil, debout dans la moitie 
gauche du cadre, sa compagne venant ensuite s inscrire de face sur la droite. 
En effet, Nora  bientot arrive, obeissante, par une porte de communication 
ouverte, et elle reste dans    l embrasure tandis qu Alice l injurie, criant de toutes 
ses forces : 

<< Tu es une barque echouee, un coquillage ouvert, une chienne 
gluante, une grenouille ecrasee ... Tu iras en enfer!>> 

La jeune fille continue apres un silence, mais d une voix plus basse, 
avec un sourire d enfant cruel : 

<< Tu seras brulee vive, eventree, empalee, enterree vivante ...>> 
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Les derniers mots doivent figurer off sur le visage de Nora que pleure 
doucement.49 

ในฉากนี้ มีการกําหนดเพียงสถานที่ คือในหองพักของหญิงสาวทั้งสอง น้ําเสียงของ        
ตัวละครอลิซซึ่งมีลักษณะกาวราวและไวอํานาจ ตําแหนงของตัวละครนอรา ซึ่งยืนอยูทางซายของ
กรอบภาพและตัวละครอลิซ เขามาทางขวา การแสดงและบทสนทนาเทานั้น จะพบวา ส่ิงที่กําหนด
มามีเพียงตําแหนงของตัวละครเทานั้น ที่มีลักษณะที่เปนรูปแบบวิธีการเฉพาะของภาพยนตร ซึ่งก็
คือ การจัดองคประกอบภาพ สวนองคประกอบที่เหลือนั้นสามารถที่จะพบไดในงานเขียน
ประเภทนวนิยาย ในฉากนี้ ร็อบบ–กริเยต นําเสนอการอธิบายเหตุการณในลักษณะกวางๆ พอให
ทราบวา มีเหตุการณอะไรเกิดขึ้นเทานั้น ซึ่งในสวนที่สามซึ่งใชเปนบทถายทํา เขาไดอธิบายถึงฉาก
นี้โดยวิธีการของภาพยนตรเพื่อการถายทําฉากเดียวกันนี้ ดังตอไปนี้ 

 

25. Nora injuriee : 

323. – Alice en plan moyen de profil, dans l appartement, repete: Nora! 
Celle–ci arrive, souriante, et s arrete de face, separee de son amie par une 
statue de femme en bronze. Alice commence : Tu es ... [10 seconds] 

324. – Nora de face en gros plan, les yeux tournes vers Alice (hors 
champ) et perdant peu a peu son sourire a mesure que celle–ci poursuit (off) 
...une barque echouee, un coquillage ...[3 seconds] 

325. – Dans le cadrage 323, Nora baisse la tete tandis qu Alice continue 
a l injurier, la quittant bientot des yeux pour ragarder davantage de 
face:…ouvert, une chienne gluante ... (jusqu a: ) eventree, empalee ...[17 
seconds] 

326. – Visage de Nora, qui s appuie a la paroi d un air de chien battu. La 
voix off d Alice termine ... enterree vivante [2 seconds]50 

                                                  
49 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, pp.  89-90. 
50 Ibid., p.  184. 
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จะเห็นไดวา ในฉากเดียวกันนี้ ในสวนที่จะใชเปนบทถายทํา ร็อบบ–กริเยตไดระบุวิธีการ
ทางภาพยนตรอยางละเอียด ตั้งแตขนาดภาพ เชน อลิซในภาพขนาดกลางถายจากดานขาง 
“Alice en plan moyen de profil” ใบหนาของ นอราในภาพขนาดใกล “Nora de face en gros 
plan” การแสดงของตัวละคร เชน การแสดงออกทางสายตา ดังในตอนที่นอรามองอลิซ “les yeux 
tournes vers Alice ” หรือตอนที่นอราจูบศีรษะ อลิซแลวดึงตัวออก “baisse la tete...la quittant 
bientot dess yeux pour ragarder davantage de face” การกําหนดชวงเวลาที่แตละช็อตจะถูก
นําเสนอ โดยระบุในทุกๆ ช็อตวาภาพหนึ่งจะถูกฉายบนจอนานแคไหน เชน 17 วินาที                
“17 seconds” 2 วินาที “2 seconds” เปนตน เสียงออฟสกรีนซึ่งมีการระบุวาจะตองมีเสียง     
ออฟสกรีนของอลิซ ในชวงทายของช็อตกอนตัดไปสูภาพอื่นๆ ทิศทางของการเคลื่อนไหวของ       
ตัวละคร โดยเฉพาะในการกําหนดขนาดภาพ จะเห็นวา เขากําหนดขนาดภาพอยางละเอียดใน
ทุกๆ ช็อต และใชศัพทเทคนิคทางภาพยนตรในการกําหนดโดยตรง เชน ภาพขนาดกลาง  ภาพ
ขนาดใกล  หรือ ในฉากอื่นๆ ที่มีการกําหนดขนาดภาพ เขาก็จะกําหนดลงไปโดยตรง  

ฉากตอไปนี้ ซึ่งกําหนดขนาดภาพแทนสายตาของอลิซ ที่มองไปยังเกาอี้สวดมนต โดย
กําหนดวาเปนภาพขนาดใกล “plan rapproche” ซึ่งนําเสนอวา ภาพนี้ คือภาพขนาดใกลของเกาอี้
สวดมนตที่ถูกมองหรือถายทอดผานสายตาของอลิซ เปนการกําหนดทั้งขนาดภาพ มุมมอง และ
เวลาที่ภาพถูกฉายบนจอภาพยนตร 

 

487.–Plan rapproche de plusieurs prie – Dieu vus par Alice [2 seconds]51 

 

ในฉากตอไปนี้ กําหนดขนาดภาพของอลิซโดยกําหนดวาเปนภาพครึ่งตัว ซึ่งก็คือขนาด
ภาพปานกลาง โดยกําหนดออกมาอยางชัดเจนวา ใหใชภาพครึ่งตัว “mi – corps” 

 

                                                  
51 Ibid., p.  204. 
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489. – Cadree a mi–corps, Alice est arretee entre des lits en cuivre, 
demontes et ranges les uns contre les autres. Elle regarde de tous cotes et 
abaisse a la fin les yeux vers sa gauche. [11 seconds]52 

 

Glissements progressifs du plaisir จะแตกตางไปจาก L annee derniere a 
Marienbad ที่ไมเนนหนักในการกําหนดขนาดภาพเทา และมีวิธีการกําหนดขนาดภาพโดยการ
บรรยายใหเห็นภาพมากกวาที่จะจงใจใชศัพทเทคนิคโดยตรงแบบในเรื่องนี้ จึงนับไดวานี่คือ
พัฒนาการในการนําเทคนิควิธีการทางภาพยนตรมาใชในซิเน-โรมองของร็อบบ–กริเยต อยางเต็มที่ 
ขณะเดียวกัน ซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ก็กลายเปน งานเขียนที่มีลักษณะเชื่อมโยงกันอยางแยกไมออกกับ
ภาพยนตร เพราะเปนงานเขียนที่แสดงเจตจํานงคของการมีขึ้นเพื่อสรางสรรคเปนภาพยนตรอยาง
ชัดเจน  

 

4.2.3 การกําหนดมุมกลอง 

มุมกลอง หมายถึงความสัมพันธระหวางระดับสูงของกลองกับส่ิงที่ถาย ซึ่งมุม
กลองแตละชนิดจะมีผลตอการสรางความหมายและความรูสึกแกคนดูแตกตางกันออกไป53       
มุมกลองที่ใชในการถายทําภาพยนตรแบงออกเปนสามประเภทกวางๆคือ 

 
4.2.3.1 มุมกลองระดับสายตา (eye level camera angle) 
มุมกลองระดับสายตา เปนการถายที่ตั้งกลองอยูในระดับเดียวกันกับวัตถุ

ที่ถาย54 มุมกลองแบบนี้เปนมุมกลองเลียนสายตามนุษย โดยปกติแลวคนเราจะมองสิ่งที่อยูใน
ระดับสายตาคือ มองเขาไปตรงๆ กับมุมกลองประเภทนี้เปนมุมกลองที่มีการใชอยางแพรหลายที่
สุด เพราะสามารถใหความรูสึกวา ผูชมไดกําลังมองเหตุการณนั้นอยูดวยตาของตนเอง เปนการ 
นําเสนอมุมมองในลักษณะของภววิสัยคือนําเสนอภาพออกมาตรงๆโดยใชกลองเปนเครื่องมือใน

                                                  
52 Ibid. 
53 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  161. 
54 Ibid., p.  162. 
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การเลาเรื่อง นอกจากนี้ ยังมีการใชในกรณีของภาพแทนสายตาของตัวละครตัวใดตัวหนึ่ง อันเปน
มุมมองแบบอัตวิสัยอีกดวย  

 
4.2.3.2 มุมกลองมุมสูง (high angle หรือ high position) 
มุมกลองมุมสูง เปนการถายที่ตั้งกลองใหอยูในระดับที่สูงกวาวัตถุที่กลอง

ถาย การถายภาพมุมสูงมักใชในการสรางความรูสึกต่ําตอย พายแพ ไรคาและไรความหมาย นอก
จากนี้ยังใชในภาพแทนสายตาของมนุษยมองลงมาจากที่สูง 55 

 
4.2.3.3. มุมกลองมุมตํ่า (low angle หรือ low positon) 
มุมกลองมุมตํ่า เปนการถายที่ตั้งกลองไวอยูในระดับที่ต่ํากวาวัตถุ การ

ถายดวยกลองมุมตํ่าจะใหความรูสึกที่ตรงกันขามกับกลองมุมสูง กลาวคือ จะใหความรูสึกวา วัตถุ
ที่มีการถายทํานั้น มีอํานาจ ชัยชนะ สูงสงา มีคาหรือยิ่งใหญ นอกจากนี้ยังใชในการถายภาพแทน
สายตาของตัวละครกรณีที่มองข้ึนไปอีกดวย 56 

ในภาพยนตรทั่วไปนั้นจะมีการใชมุมกลองทั้งสามแบบสลับกันตามแตความเหมาะสม 
โดยสวนใหญแลวภาพยนตรก็มักที่จะใชมุมกลองแบบระดับสายตา ดวยเหตุผลวา เปนมุมกลองที่
เปนเสมือนแทนสายตาของผูชม ทําใหผูชมรูสึกราวกับวาไดไปเห็นเหตุการณที่เกิดขึ้นนั้นๆ ดวย 
สายตาตนเอง สวนการใชมุมกลองในแบบมุมสูงหรือมุมตํ่านั้น ใชในกรณีจองการสื่อความหมาย
พิเศษหรือเพื่อนําเสนออารมณลักษณะใดลักษณะหนึ่ง 

ร็อบบ–กริเยต นําเทคนิคทางดานมุมกลองมาใช แบบเดียวกันกับที่ภาพยนตรทั่วไป        
นําเสนอ นั่นคือ การใชมุมกลองในระดับสายตาเปนสวนใหญ ทั้งๆ ที่บางครั้งเทคนิคอื่นๆ ดูเหมือน
จะเปนการผลักผูชมออกจากตัวเรื่อง ทั้งในซิเน-โรมอง และภาพยนตร ทวา อยางไรก็ตาม การใช
มุมกลองในระดับสายตาทั้งในซิเน-โรมอง และในภาพยนตรของเขา ก็สามารถมองไดวา ผูเขียน 
ตั้งใจที่จะใหผูชม “เห็น” เหตุการณที่ดําเนินไป มากกวาที่จะพาความเขาใจและอารมณเขาไปติด
กับตัวเรื่องที่กําลังนําเสนอ การที่จะใชมุมกลองประเภทอื่นเพื่อสรางความเขาใจและอารมณใหกับ

                                                  
55 Ibid. 
56 Ibid. 
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ผูอานหรือผูชม จึงเปนสิ่งที่ปรากฏใหเห็นนอยมากในซิเน-โรมอง และภาพยนตรของเขา มุมกลอง
สวนใหญที่ร็อบบ– กริเยต ใชจึงเปนมุมกลองระดับสายตา 

ฉากตอไปนี้ใน L immortelle ซึ่งเปนภาพแทนสายตาของตัวละคร N ซึ่งมองมาที่ตัวละคร 
M ซึ่งนั่งอานหนังสือพิมพอยูในรานกาแฟ เมื่อเปนภาพแทนสายตา มุมกลองที่ถายภาพจึงตองเปน
มุมกลองในระดับเดียวกันกับที่สายตาของมนุษยมองเห็น ซึ่งก็คือ มมุกลองในระดับสายตานั่นเอง 
ดังนั้น ในฉากที่ตัวละคร N มองไปที่ตัวละคร M และ L  ร็อบบ–กริเยตจึงเลือกที่จะใชมุมกลองแบบ
ระดับสายตาเพื่อที่จะแสดงออกใหเห็นถึงสิ่งที่ N ไดเห็น จะพบวาช็อตนี้ เร่ิมตนดวยการบรรยายวา 
ภาพที่เห็นคือภาพในรานกาแฟ ซึ่งนําเสนอโดยผานสายตาของ Nดังนี้ “Contre–champ montrant 
le cafe vu par N” โดยกําหนดขนาดภาพเปนภาพขนาดเทากับฉากกอนหนา โดยสิ่งที่มองเห็นคือ 
L และ M กําลังนั่งลงที่ที่นั่งวางในราน กอนที่เขาจะหนัหนาเขามาหากลองและตัดภาพไป ฉากนี้
สื่อความหมายในระดับตนถึงการตกอยูในการเฝามองของสามีที่ระแวงและแสดงนัยยะของการตก
อยูในตําแหนงที่เสียเปรียบ กลาวคือ ตกเปนเปาสายตาของทั้งคูโดยไมรูตัว และเปนสภาพที่เรียก
วา เสียเปรียบหรือตกอยูใตกํามือ 

 

Contre–champ montrant le cafe vu par N : le cadrage est le meme qu a 
la fin de n 39, mais le jeune couple est en train de s asseoir a une table 
inocupee, degageant ainsi la vue vers l extreamite de la terrasse et laissant voir 
un personnage qu il masquaient  entierement tout a l heure : M, avec ses 
lunettes noires et toujours dans la meme costume, assis seul a une table ou il est 
en train de lire un journal turc, largement deplie devant lui, qu il quitte bientot 
des yeux pour lever le regard face a la camera. Le plan est coupe lorsque son 
regard s est fixe sur  celle–ci.57 

 

ใน  L annee derniere a Marienbad มีการใชมุมกลองสูงถายจากดานหลังตัวละคร X 
และ A ที่ยืนกันนิ่งอยูในสวน เพื่อนําเสนอตัวละครและสถานที่ใหมีลักษณะกลมกลืน กลาวคือ   

                                                  
57 Alain Robbe-Grillet, L immortelle,  p.  46. 
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ตัวละครเมื่อมองจากดานหลัง ทําใหความโดดเดนลดลง และถูกสถานที่ซึ่งกวางกวาดูดกลืนใหเปน
อันหนึ่งอันเดียวกัน 

 

Retour au jardin : X et A (assise sur banc), vus de dos, en premier plan, 
comme un peu plus haut. Ils sont parfaitement immobiles, figes, et regardent 
droit devant eux, dans la meme direction. X repond, lentement, d une voix 
basse, avec comme une force incoercible.58 

 

ฉากนี้มีนัยยะของการแสดงความเกี่ยวกันระหวางสถานที่กับตัวละคร ซึ่งก็ไมใชความ
สัมพันธที่ชัดเจน เนื่องจากการที่ตัวละครไมไดหันหนาใหกับกลอง คือ การซุกซอนรายละเอียด   
บางอยางไวใหผูอานเขาไมถึง และรายละเอียดนั้นมีความเกี่ยวพันกับสถานที่อยางแนนอน เพราะ
รายละเอียดสองอยางที่มีความชัดเจนและพอจะโยงกันไดในฉากนี้ก็คือ ทาทางอันแสนประหลาด
ของตัวละครและบรรยากาศแปลกๆ ของสถานที่ การนําเสนอมุมกลองในฉากนี้ จึงเปนเสมือนการ
นําเสนอความหมายที่โยงกันเพื่อแสดงออกใหผูอานหรือผูชมเห็น ทวา ก็เปนไปอยางไมเขาใจ และ
หลุดพนไปจากการกอใหเกิดความรูสึกใดๆ อยางที่มุมกลองแบบนี้สามารถกอใหเกิดตามหลักการ
ทางดานภาพยนตรทั่วไป กาวไปสูลักษณะเฉพาะที่ไมอาจอางอิงสิ่งใดภายนอกตัวบทใดๆ ไดเลย 
นอกจากความเปนตัวของซิเน-โรมอง และภาพยนตรเร่ืองนี้เอง คือความจงใจของร็อบบ–กริเยตใน
การทําใหซิเน-โรมองของเขานําเอาวิธีการของภาพยนตรมาใชโดยมีความเหมาะสมกับรูปแบบและ
เนื้อหาการนําเสนอของเขาเอง 

 

4.2.4 การตัดภาพ (cut to) 

การตัดภาพ หมายถึง การเปลี่ยนภาพจากภาพหนึ่งหรือช็อตหนึ่งไปสูภาพอีกภาพ
หนึ่ง59 โดยเปนการเปลี่ยนตัดไปเลย การตัดภาพที่ดีตามหลักการของภาพยนตร คือ การตัดภาพที่
                                                  

58 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  132. 
59 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art: an introduction, p.  480. 
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สรางความตอเนื่องหรือเชื่อมโยงทางดานตัวละคร สถานที่และเวลาใหเปนที่เขาใจได การตัดภาพมี
ความสําคัญมากในแงของกระบวนการเลาเรื่องในภาพยนตรกลาวคือ เปนวิธีการที่สามารถเรง
ความเร็วในการเลาเรื่อง สามารถที่จะสื่อสารกับผูชมไดหลายๆ รายละเอียดของสารตลอดจนสราง
มุมมองตางๆ ในเรื่องเพื่อผลตอการสื่อสารเรื่องราว ประเด็นความคิดและอารมณ การตัดภาพมี
ความสําคัญอยางสงผลกับการตัดตอลําดับภาพ ซึ่งจะไดกลาวตอไป ทั้งนี้เพราะวาการตัดภาพนั้น 
คือ การสรางจังหวะหนักเบาใหกับรูปแบบทางดานภาพในภาพยนตรอยางชัดเจน การตัดภาพเร็ว
หรือชา การเลือกวิธีการตัดภาพ ตางมีผลตอทั้งกระบวนการสื่อความหมายในสวนของเนื้อหา และ
กระบวนการสื่ออารมณอันมาจากรูปแบบของความเปลี่ยนแปลงบนจอภาพยนตร 

การตัดภาพเปนเอกลักษณหนึ่งของศิลปะภาพยนตรอยางที่ไมมีศิลปะแขนงใดจะมาเสมอ
เหมือน และดูราวกับวาจะเปนเทคนิควิธีการที่มีความสัมพันธกับลักษณะเฉพาะตัวของสื่ออยาง
ใกลชิด กลาวคือ ภาพยนตรนั้น สามารถที่จะเลือกเสนอมุมมองในแตละวัตถุออกมาเปนภาพในแง
มุมตางๆไดดวย การตัดภาพและสรางกระบวนการสื่อความหมายทางดานเนื้อหาและอารมณได
จากวิธีการเดียวกันนี้ที่พัฒนามาเปนการตัดตอลําดับภาพ การตัดภาพจึงเปนพื้นฐานสําคัญของ
การตัดตอลําดับภาพ และองคประกอบขั้นตนของการสื่อความหมายระหวางช็อต 

ร็อบบ–กริเยต ไดนําวิธีการของการตัดภาพมาใชในซิเน-โรมอง ของเขาอยางชัดเจน ซึ่งเห็น
ไดชัดวาเขากําหนดใหซิเน-โรมองของเขานั้นประกอบดวยภาพเปนจํานวนมากที่นํามาผสมผสาน
รวมกัน อันมีลักษณะของหลายๆ ภาพที่มีความแตกตางกันออกไป ไมวาจะเปนองคประกอบ      
พื้นฐานของภาพจากภายนอกหรือความหมายภายใน ความแตกตางเหลานี้จะไมสามารถที่จะรวม
กันไดเลย หากไมใชวิธีการตัดภาพ การตัดภาพคือการรวมเอาภาพเหลานี้ใหรวมกันเปนหนึ่งเดียว
และสื่อความหมายในเชิงพลวัตร อันเปนความหมายที่ถูกพัฒนาขึ้นระหวางการตัดภาพจากช็อต
หนึ่งไปสูอีกช็อต ซึ่งจะเห็นวา นี่เปนลักษณะที่เขากับแนวความคิดของร็อบบ–กริเยต เอง คือการที่
เขามุงปฏิเสธการดําเนินเรื่องตามขนบของเรื่องเลา ซึ่งภาพยนตรเอง ก็ไดใชขนบเดียวกันกับ    
เร่ืองเลาทางวรรณกรรม ซึ่งจะทําใหการตัดภาพเปนสิ่งจําเปนอยางยิ่งสําหรับสารที่เขาตองการจะ
แสดงออก ทั้งนี้เพราะวา ในภาพยนตรทั่วไปนั้น ศูนยกลางจะอยูที่ตัวเรื่อง ผูชมจะใหความสนใจ
กับตัวเรื่องและความเขาใจในสถานการณเชื่อมโยงที่เขากําลังติดตาม มากกวากลวิธีทางดานรูป
แบบอื่นๆ ซึ่งจะพบวา บางครั้งการตัดภาพก็ดูจะไมมีความสําคัญตอตัวเรื่องเทาไร เพราะความสน
ใจของผูชมวางอยูที่พล็อตเรื่องเปนสําคัญ ไมวาจะเปนการตัดภาพหรือการถายยาวตอเนื่อง ก็อาจ
ถูกละเลยจากผูชมได จะมีผลแตการสรางอารมณรวมเพียงเทานั้น แตทวาในซิเน-โรมองและภาพ
ยนตรของร็อบบ–กริเยตนั้นมีลักษณะที่แตกตางออกไป กลาวคือความสําคัญทั้งหมดในซิเน-โรมอง
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รวมทั้งภาพยนตรของเขาก็คือการใชศิลปะของภาพยนตรประยุกตเขากับระบบความคิดของเขา
เอง ซึ่งวิธีการบางอยางก็ตรงอยางที่ไมตองมีการดัดแปลง เชน การนําเสนอแบบวัตถุของเขาเปรียบ
เทียบกับการถายภาพ ซึ่งนับวามีลักษณะเหมือนกัน ในขณะที่บางลักษณะของภาพยนตรก็ถุกดัด
แปลงเพื่อใหเขากับลักษณะการแสดงออกทางความคิดของเขา การตัดภาพเปนรูปแบบของภาพ
ยนตรอยางแทจริง จึงเปนสิ่งที่ร็อบบ–กริเยต ใหความสนใจและนํามาใชในซิเน-โรมองและภาพ
ยนตรของเขา โดยใหการตัดภาพ คือสารสาระ ทํานองเดียวกันกับที่นวนิยายของเขาไดผสานเนื้อ
หากับรูปแบบเขาดวยกัน การตัดภาพจึงมีพลังในตัวของมันเองมากที่สุดเมื่อมาปรากฏในซิเน-โร
มองและภาพยนตรของร็อบบ–กริเยต ดังตัวอยางจาก L annee derniere a Marienbad ในฉาก
ตอไปนี้ ซึ่งเปนช็อตที่ตอมาจากช็อตแรกที่ A ทําแกวแตกตกพื้น กลองจับภาพที่เศษแกวแตกบนพื้น
กอนจะตัดมาเปนภาพของไพที่วางอยูบนโตะและหลายคนกําลังเลนอยู คนหนึ่งในนั้นก็คือ X การ
ตัดภาพในฉากนี้ หากชมในภาพยนตรจะพบวามีความชัดเจนมากกวาในสวนของอารมณ เพราะ
ไดเห็นดวยตาและรูสึกไปกับสองภาพที่เห็น แตหากอานในซิเน-โรมอง จะไดความหมายที่ชัดเจน
มากกวา การตัดภาพในฉากนี้คือการสื่อสารความหมายบางอยางบนรูปแบบที่มีผลทางอารมณสูง
เมื่อปรากฏออกมาเปนภาพหรือการใชจินตนาการอยางเต็มที่ ทั้งนี้เนื่องจากวาช็อตแกวแตกกับ
ช็อตของไพที่วางอยูบนโตะนั้นมีความคลายคลึงกันในสวนของรูปทรง และนี่คือส่ิงที่ทําใหสองช็อต
นี่มีความเชื่อมโยงกัน การตัดจากช็อตหนึ่งไปอีกช็อตหนึ่งมีผลทางอารมณในแงที่วา เมื่อเปนภาพ
ยนตรการฉายภาพยนตรนั้นจะกอใหเกิดภาพติดตาตามหลักการทางวิทยาศาสตร ซึ่งแมวาจะ
เปลี่ยนภาพไปแลว ภาพติดตามก็ยังคางในสมอง และเมื่อภาพที่ตัดเขามาเปนภาพที่มีลักษณะ
เดียวกันกับภาพกอนหนา ภาพทั้งซอนก็จะซอนกันในความคิด และเชื่อมโยงเพื่อสรางความหมาย
ข้ึน การตัดภาพแบบนี้เรียกวา การตัดภาพเชื่อมโยงรูปแบบ(form cutting) ซึ่งก็คือการตัดภาพจาก
ช็อตที่มีความคลายคลึงกันสองภาพเขาดวยกัน เหตุที่ระบุวาเมื่อเปนภาพยนตรแลวจะมีความชัด
เจนกวาเนื่องจากผูชมที่มีสมาธิจะสัมผัสไดทนัทีวานี่คือสองภาพที่เหมือนกันและนํามาเชื่อมโยง ใน
ขณะเดียวกันโอกาสที่จะพลาดไมทันสังเกตก็มีสูง เนื่องจากการตัดภาพแบบนี้มีความละเอียดและ
แนบเนียนจนผูชมไมทันสังเกต แมวาภาพยนตรของร็อบบ–กริเยตจะมีความแตกตางระหวางภาพ
มากก็ตาม  ทั้งนี้ในซิเน-โรมองนั้นจะระบุเอาไวอยางชัดเจนวาตองการใหสองช็อตนี้มีความคลาย
กัน ซึ่งเมื่อผูอานอาน ก็จะเขาใจทันทีวาสองอยางนี้มีความสัมพันธกัน และจะตองจินตนาการให
เขากัน จึงเปนความเสียเปรียบในสวนของอารมณ เพราะบนสื่อภาพยนตรการตัดภาพแบบนี้
สามารถสรางอารมณไดทันที ในขณะที่ในซิเน-โรมองก็จะสามารถเขาใจจุดเชื่อมโยงขอนี้ไดทันที 
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Ressemblant a cette derniere vue de verre brise sur le sol, c est ensuite 
une table ronde (celle du poker) avec les jetons de poker repandus, semblables 
dans leur disposition aux morceaux de verre.60 

 

ความหมายของการตัดภาพในฉากนี้คือ การนําช็อตสองช็อตมาเชื่อมโยงกัน และจะพบวา 
ร็อบบ–กริเยต ตองการใหแกวแตกกับไพมีความสัมพันธ ทวาไมใชความสัมพันธเชิงอุปมาอุปมา
หรือสัญลักษณ หากแตเปน “การนําเสนออยางวัตถุ” อยางที่นวนิยายของเขามุงนําเสนอ ความ
คลายคลึงกันของทั้งแกวและไพคือความหมายที่สื่อผานพื้นผิวของตัววัตถุเองวาทั้งหมดในเรื่องนี้ 
ซึ่งจะหมายถึงเรื่องที่ X เลา หรือเร่ือง L annee derniere a Marienbad ก็ตามแต ลวนคือเลหกล 
ซึ่งไพทําใหผูชมคิดไปตามนั้น โดยจะเปนกลวิธีของ X หรือกลวิธีของ ร็อบบ–กริเยต เอง และใน 
เลหกลตรงนี้แกวแตกไดเขามาเราอารมณของผูอานหรือผูชมที่จะคิดตอไปไดวา ในการเดินทาง
ของความหลอกลวงหรือวิถีอันเปนกลวิธีนี้ จะนําไปสูความเสียหายหรืออันตราย ทั้งสองอยางถูก
ทําใหเชื่อมโยงกัน และเกิดเปนความหมายระหวางช็อตขึ้น ซึ่งก็นับวาเปนกระบวนการพัฒนา
ความหมาย 

ในฉากตอไปนี้ คือตัวอยางของการตัดภาพเร็ว เพื่อสรางทวงทํานองใหกับการดําเนินเรื่อง 
โดยเปนฉากที่กลองเคลื่อนที่ผานสถานที่ในเรื่อง ผานกลุมผูคน และผาน A และ X ซึ่งอยูกันคนละ
ที่ไป กลองเคลื่อนตอไปจนกระทั่งถึงประตูหอง ซึ่งไมใชหองนอนในโรงแรมดังกลาวเนื่องดวยวา ไม
มีตัวเลขระบุหมายเลขหอง จากนั้นภาพก็ตัดไปเปนหองนอนของ A ซึ่งเมื่อพิจารณาตามลําดับก็จะ
พบวา การตัดภาพในฉากนี้ไมมีความตอเนื่อง และดูเหมือนจะกระโดดขามเวลาและสถานที่อยาง
ที่ไมสามารถจะระบุได เนื่องดวยวาการเคลื่อนกลองมาที่ประตูนั้น มีการระบุวาไมใชประตูหอง
นอน ดังนั้น ภาพตอมา ซึ่งมีการระบุทวงทํานองการตัดภาพวาตองเร็ว นั้น จึงไมใชหองเดียวกันกับ
หองที่กลองเคลื่อนที่ไปหาแนนอน เพราะไมมีตัวเลขระบุหองดังในโรงแรมนี้มี  นอกจากนี้ การ
เคลื่อนกลองในช็อตกอนหนายังสามารถจะอางอิงไดวา นี่คือการคุกคามของบางสิ่งบางอยาง ซึ่งมี
ทิศทางไปที่หองไมมีหมายเลขหองนั้น ภาพนี้ควรจะสันนิษฐานวาเปนภาพแทนสายตา X ที่กําลัง
เดินไปที่หองของ A ซึ่งก็คงไมถูกตองนัก ทั้งนี้เพราะวาในฉากกอนหนาฉากนี้กลองไดเคลื่อนผาน X 
ไปแลว ทวา อยางไรก็ตาม ก็มีแนวโนมที่จะเปนไปไดเชนกัน ซึ่งไมวาจะเปนการเคลื่อนที่จะเปน
ของกลองในฐานะบุรุษที่ 3 เลาเรื่อง หรือ X ในฐานะบุรุษที่1 การตัดภาพก็สรางความสับสนตอไป
                                                  

60 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  96. 
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วา หองที่เปนเปาหมายนั้น ไมใชหองนอนของ A และไมใชหองไหนในโรงแรมแหงนี้ หรือหองนี้อาจ
เปนเพียงจินตนาการของ X และ A อาจเคยมาอยูที่นี่แลวจริงๆ ในอดีต ฯลฯซึ่งไมมีขอมูลหลักฐาน
ใดที่จะปะติดปะตอเร่ืองไดอยางมีเหตุผล ความขัดแยงจึงเกิดขึ้น เพราะผูอานหรือผูชม ไมสามรถที่
จะเชื่ออยางใดอยางหนึ่งไดอยางเต็มที่โดยไมมีความขัดแยง การตัดภาพในฉากนี้ทําใหผูอานหรือผู
ชม อยูในความสงสัยและงุนงงอยางที่สุด 

 

La camera continue toujours son mouvement, mais elle ne rencontre 
plus personne, et  elle vient bientot buter contre une porte (assez monumentale 
sans doute, en tout cas ce n est pas une porte de chamber, car il n  y-a pas de 
numero) 

Le plan change aussitot, remplace brusquement par une nouvelle 
version de la chamber de A. Il y a maintenant, outre le decor et le mobilier, reste 
en place, tels qu’ ils etaient la fois precedente, une sorte de proliferation des 
ornaments, soit sur les murs, soit dans les details de l ameublement : une mase 
considerable de choses rajoutees, encombrant tout l espace d un flot baroque, 
etouffant, mais realiste.61 

 

ในฉากนี้จึงนับวาเปนการตัดภาพที่ผลทางอารมณตอผูอานหรือผูชมมากฉากหนึ่ง ดวย
จังหวะการตัดภาพที่ร็อบบ–กริเยตระบุวาจะตองกระทําโดยเร็ว“Le plan aussitot,remplace 
brusquement”ซึ่งมีผลในแงของความสับสนและงงงันจากความขัดแยงระหวางภาพและ
ทวงทํานองที่รวดเร็วราวกับการเขาจูโจมผูอานหรือผูชมของการตัดภาพ 

 

4.2.5 การแพนกลอง (pan) 

                                                  
61 Ibid., p.  150. 
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การแพนกลองคือ การบันทึกภาพที่ตําแหนงของกลองอยูกับที่แตจะหันหรือหมุนเฉพาะตัว
กลองไปทิศทางใดหนึ่งทิศทางใดตามแตที่ผูกํากับภาพตองการ โดยภาพที่ออกมาจะมีลักษณะของ
การเคลื่อนที่ 

 

A camera movement with the camera body turning to the right or left. On 
the screen, it produces a mobile framing which scan the space horizontally.62 

 

การแพนกลองแบงออกไดตามทิศทางการแพน เปน 2 ประเภท คือ 

 
4.2.5.1 การแพนตามแนวนอน (horizontal pan) 
การแพนตามแนวนอน คือการหมุนกลองขณะบันทึกภาพ โดยมีทิศทาง

ไปทางซายหรือขวาตามแนวนอน63 เชน การแพนเพื่อแสดงใหเห็นถึงมุมตางๆ ของสถานที่ หรือการ
แพนตามวัตถุที่เคลื่อนที่ไป เชน รถวิ่ง คนเดิน 

 
4.2.5.2 การแพนตามแนวตั้ง (vertical pan) 
การแพนตามแนวตั้ง คือ การหมุนกลองจากบนลงลาง หรือจากลางขึ้น

บน64 การแพนกลองตามแนวตั้งนี้ เรียกอีกอยางหนึ่งวาการทิลต (tilt) หากเปนการแพนจากขางบน
ลงลาง เชน การจับภาพสัตถุตกจากที่สูง เรียกวา การทิลตลง (tilt down) และหากเปนการแพน
จากขางลางขึ้นขางบน เชนการจับภาพลูกโปงลอยขึ้นฟา ก็เรียกวา การทิลตขึ้น (tilt up)         
อยางไรก็ตาม ในปจจุบัน เพื่อความสะดวกในการถายทํา การแพนกลองในแนวตั้งมักนิยมเรียกวา 
การทิลต อยางเดียว ในขณะที่การแพนนั้น ใชสําหรับการแพนกลองในแนวนอนเทานั้น การแพน
กลองในภาพยนตรนี้ โดยมาจะใชเพื่อ เปดเผยรายละเอียดทีละสวนของสถานที่ใหผูชมทราบ หรือ
ใชในการจับภาพเคลื่อนไหวของวัตถุที่เคลื่อนไป ในขณะที่กลองไมไดเคลื่อนตาม หรือใชในการสง

                                                  
62 David Bordwell and Kristin Thomson, Film Art:  an introduction, p.  480. 
63 Ibid. 
64 Ibid. 
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รับกันระหวางบทโตตอบของตัวละครในหนัง ซึ่งร็อบบ–กริเยต ไดนําเอาวิธีการของการแพนหลายๆ 
แบบมาใชในซิเน-โรมอง ของเขาเชน การแพนเพื่อเปดเผยรายละเอียดในกรอบภาพ ดังในฉากตอ
ไปนี้ ซึ่งกลองแพนผาน X และ A เพื่อแสดงใหเห็นวาทั้งสองคนไมไดอยูกันเพียงลําพัง ยังมีกลุม
บุคคลอีกกลุมหนึ่ง ซึ่งมีกันอยูสามคนใกลๆพวกเขา และ M ซึ่งอยูหางออกไป และเผยใหเห็นถึง
การแสดงและทีทาของตัวละคร ซึ่ง M ไดมองมาที่ X และตัวละครหนึ่งในกลุมสามคนกําลังพูดคุย
และมองมาทางA   

 

La  camera continue son mouvement et l on s apercoit que X et A ne 
sont pas seuls; il y a, en particulier, un groupe de trois personnes tout pres d 
eux, dont M, qui, un peu a l ecart, regard X (mais sans ostentation : ca ne doit 
laisser qu une impression fugitive). Un des autres personages presents dit alors, 
a l address de A : Vous connaissez le  proverbe : de la boussole au navire ...65 

 

ฉากนี้เปนการแพนกลองเพื่อนําผูชมใหติดตามไปสูการเปดเผยรายละเอียดและ
ยังมีการแพนเพื่อติดตามการเคลื่อนไหวของวัตถุ ซึ่งวัตถุที่เคลื่อนไหวก็คือตัวละคร โดยกลองจะ
แพนตามตัวละครกลุมหนึ่งที่กําลังเดินไป  

 

Lorsqu ils sont arrives en premier plan la camera effectue une 
rotation,de maniere a les maintenir dans le cadre tandis qu ils continuent a 
marcher sans rien dire a travers les salons,s eloignant maintenant dans une 
autre direction ; les bruits de pas vont decroissant.66 

 

                                                  
65 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, pp.  51-52. 
66 Ibid., p.  37. 
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การแพนลักษณะนี้มีผลอยางสูงตอการปรากฏเปนภาพในภาพยนตร เพราะจะทําใหผูชม
ไดติดตามตัวละครไปอยางใกลชิด รับรูวาตัวละครทําอะไร อยางไรก็ตาม ในซิเน-โรมองและใน  
ภาพยนตรเร่ืองเดียวกัน การแพนดูจะยิ่งทําใหผูติดตามเขาไปสัมผัสกับความลึกลับของตัวละคร
มากกวา ดังจะเห็นไดจาก ฉากตอไปนี้ ซึ่งมีการกําหนดความเร็วของการแพนกลองเขาไปดวย 

 

[...] Au lieu de regarder les verres et le centre du cercle ,beaucoup 
regardent vers l exterieur ,mais pas tous dans la meme direction. La camera 
tourne autour d eux  lentement ; le plan doit malgre tout etre assez rapide pour 
que l immobilite des personnages ne paraisse pas trop invraisemblable.67 

 

การกําหนดใหกลองแพนชาแลวตัดภาพเร็วเพื่อที่ผูชมภาพยนตรจะไดไมรูสึกถึงความไม
เหมือนจริงของตัวละครนั้น  คือ  การสรางความขัดแยงในเทคนิควิธีการขึ้นเพื่อแสดงออก  ในฉาก
นี้จะพบวา  ในตอนแรกกลองแพนชา  เพื่อจงใจแสดงรายละเอียดบางอยาง  การที่ตัวละครอยูใน
การแสดงที่นิ่งราวกับรูปปนนั้น  การแพนดวยความเร็วที่คอนขางชาจะเปนการเนนใหผูชมสัมผัสได
วาตัวละครมีลักษณะประหลาด  ยืนนิ่งราวกับหุนยนตและดูเหมือนจะไมมีการเคลื่อนไหวใด ๆ ซึ่ง
ภาพที่จงใจแสดงใหรู  ในขณะเดียวกันการกําหนดวา  ใหตัดภาพเร็วเพื่อที่ผูชมจะไดไมรูสึกวามี
ความเหมือนจริงอยู  คือ ความพยายามที่จะสรางความคลุมเครือและขัดแยงใหกับตัวเรื่อง และยัง
เปนการสรางจังหวะเพื่อจูโจมและกระแทกเขาใสคนดู เพื่อสรางผลทางอารมณในแงของ ความไม
เหมือนจริง ดังนั้น  การแพนกับการตัดภาพจึงเปนเทคนิคที่สําคัญในฉากนี้  ที่เมื่อมาใชรวมกันทํา
ใหสารที่เรียกวา  ความคลุมเครือเดินทางเขาเกาะความคิดของผูชมทนัที  เพราะผูชมจะไมสามารถ
แนใจผานเทคนิควิธีการใดอยางหนึ่งไดเลยวา  ตัวละครที่ถายผานเลนสมานั้นเปนมนุษยจริง ๆ 
หรือไม  สําหรับฉากนี้  การแพนจึงนับวาเปนวิธีการที่สามารถดัดแปลงและเชื่อมโยงกับวิธีการทาง
ภาพยนตรแบบอื่นเพื่อสรางสรรคเนื้อหาและรูปแบบอยางใดอยางหนึ่งได   

 

 

                                                  
67 Ibid., p.  65. 
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การแพนในแนวตั้งหรือการทิลตก็เปนอีกวิธีการหนึ่งที่ร็อบบ-กริเยต  นํามาใชในซิเน-โรมอง 

 

La camera s avance ,eliminant ainsi A et X du champ . Elle ne reste pas 
longtemps sur l orchestre ,dont elle evitera d ailleurs le cote pittoresque ; et le 
plan change,sur un puissant coup de cymbales . Le morceau se poursuit sur le 
plan suivant.68 

 

ฉากนี้เปนการแพนที่แสดงใหเห็นถึงความสัมพันธระหวางวัตถุ  ซึ่งก็คือ  ตัวละครที่กลอง
ทิลตผานไป  นั่นคือ X และ A วงออรเคสตราที่เลนอยูบนเวที ความสัมพันธที่แสดงผานการแพน
กลองในฉากนี้ก็คือการเปนผูเลนและผูฟงที่สัมพันธกัน 

 

4.2.6  การเคลื่อนกลอง (dolly) 

การเคลื่อนกลอง หมายถึง การเคลื่อนตําแหนงของกลองเขาหาหรือเคลื่อนออก
จากสิ่งที่ถายทําในขณะที่บันทึกภาพ69 การเคลื่อนกลองนิยมเรียกกันวาดอลลี่ การเคลื่อนกลอง
สามารถที่จะทําหนาที่อยางเดียวกับการแพน คือการเปดเผยรายละเอียดของวัตถุในกรอบภาพได
ดวย 
 

4.2.6.1. การดอลลี่เขา (dolly in)  
การดอลลี่เขา คือ  การเคลื่อนกลองเขาหาสิ่งที่ถาย  ซึ่งจะใหความรูสึก

แกผูชมเหมือนกับเขาไปใกลหรือเขาไปสิ่งที่กําลังถายทําอยู70 การดอลลี่เขามักใชเพื่อเนนความ
สําคัญหรือตองการที่จะแสดงความชัดเจนของบางสิ่งบางอยาง เชน เมื่อตองการเนนสีหนาที่แสดง
อารมณใด ๆ ของตัวละคร  

- การดอลลี่เขา (dolly in) 
                                                  

68 Ibid., pp.  105-106. 
69 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  166. 
70 เรื่องเดียวกัน. 
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การดอลลี่เขามักจะใชเพื่อเนนรายละเอียดของวัตถุบางอยางที่ถาย  ซึ่งหมายถึงการ
เคลื่อนกลองเขาไปยังวัตถุนั้น  เพื่อที่ผูชมจะไดเห็นวัตถุนั้น ๆ ชัดเจนในระยะใกล  นอกจากนี้  การ
ที่กลองเคลื่อนเขาหาสิ่งใดสิ่งหนึ่ง ยอมเปนความหมายโดยวิธีการของภาพยนตรอยูแลววาสิ่งที่
กลองเคลื่อนเขาหานั้น  ยอมมีความสําคัญ  ดังในฉากตอไปนี้  จะพบวา  กลองเคลื่อนที่ผานตัว
ละคร  A  ผานกลุมคนกลุมหนึ่ง จากนั้นก็เคลื่อนตอไปรับกลุมคนอีกกลุม ซึ่งเมื่อนึกภาพตามหรือ
ปรากฏในภาพยนตรเร่ืองนี้จะเห็นความชัดเจนวาผูเขียนจงใจที่จะเนนรายของบริบทแวดลอมของ
ตัวละคร และการแสดงออกของตัวละคร ซึ่งมีผลในการสรางความรูสึกตอ       ผูอานหรือผูชมใน
ลักษณะของบรรยากาศในฉากและเรื่อง  การเคลื่อนกลองในฉากนี้  จึงเปนการเคลื่อนกลองเพื่อนํา
เสนอรายละเอียดบางอยางในตัวเรื่องและสรางบรรยากาศของเรื่องไปในขณะเดียวกัน 

 

L image glisse un peu sur le groupe ,comme pour rectifier un cadrage ; 
le mouvement se poursuivant ,on a l impression qu il s agit de centrer l image 
sur A (qui est un peu a l ecart) ; mais le deplacement ne s arrete pas la et tous 
les personnages du group sont abandonnes par l image l un apres l autre ,y 
compris A . Le mouvement de camera continue avec regularite jusqu a ce que l 
image atteigne un nouveau groupe en train de converser : deux hommes assis 
et un homme debout (deja plus ou moins apercus dans les salons auparavant). 
C est un des deux qui sont assis qui parle.71 

 

ในการเคลื่อนกลองเขาไปที่ไพอยางมีความหมายในฉากตอไปนี้ ร็อบบ-กริเยต
พยายามที่จะใชการเคลื่อนกลองพาคนดูไปสูวัตถุอยางใกลชิดและแสดงวัตถุนั้นซึ่งในฉากนี้คือไพ 
ออกมาอยางที่เขานําเสนอในนวนิยายเรื่องอื่น ๆ นั่นคือ  การเปนวัตถุที่ไมมีมิติทางบริบทใด  นอก
จากความเปนวัตถุดังที่เห็นและเปนอยูในการมองเห็น ฉากนี้ทําใหวัตถุในนวนิยายของเขาแสดง
ความหมายของมันออกมาอยางชัดเจน  เปนความหมายในระดับพื้นผิวที่วาวัตถุก็คือวัตถุ  เปนตัว
ของสิ่งนั้นเอง  มากกวาที่จะเปนอุปมาหรือสัญลักษณใด การแสดงออกใน "ภาพ" ของภาพยนตร  
จึงเปนการแสดงความชัดเจนของการเปนสํานักแหงการมองของร็อบบ-กริเยตไดเปนอยางดี  การ

                                                  
71 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  43. 
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เคลื่อนกลองในฉากตอไปนี้จึงเปนการเคลื่อนกลองเพื่อเนนไปหาวัตถุเพื่อใหผูอานหรือผูชมสัมผัส
ความเปนวัตถุของวัตถุที่กลองเคลื่อนไปจับภาพเทานั้น  สําหรับความหมายอางอิงอื่น ๆ นั้น  หาก
เปนในนวนิยายตามขนบและยึดถือกฎเกณฑแหงวิธีการทางภาพยนตรเปนที่ตั้งแลว สามารถที่จะ
นับไดวา  การเคลื่อนกลองเขาหาไพที่วางอยูบนโตะจะตองเปนไปเพื่อส่ือความหมายอยางใดอยาง
หนึ่ง  แตทวาเมื่อมาอยูในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยต  ประกอบกับทฤษฎีเร่ืองการแสดงออกของ
วัตถุในนวนิยายของเขา  ก็สามารถที่จะนับไดวานี่คือ  การที่ร็อบบ-กริเยตนําเอาวิธีการทาง     
ภาพยนตรมาใชใหเปนประโยชนตอรูปแบบการนําเสนอของเขา ผลที่ออกมาจึงเปนงานวรรณกรรม
ที่นําเอาวิธีการของภาพยนตรมาสื่อถึงสาระของตนเองอยางมีประสิทธิภาพ  และในสวนของภาพ
ยนตรนี่คือการสรางรูปแบบใหมใหกับภาพยนตร ดังที่ร็อบบ-กริเยตเลือกที่จะใชวิธีการเคลื่อนกลอง
เขาไปที่วัตถุ  ในขณะเดียวกันก็ระบุวาราวกับวาวัตถุนี้มคีวามหมาย “comme si elle avait une 
signification” ซึ่งจริงๆแลวไมมี ฉากนี้คือวิธีการทางวรรณกรรมที่นําเอาเทคนิคทางดานภาพยนตร
มาใช คือ การแสดงออกมาเปน “ภาพ ” ที่ไมมีความลึกในเชิงมิติเชิงความหมายหรือการอุปมา ใน
ขณะเดียวกัน เมื่อถูกถายทําเปนภาพยนตร นี่คือ การเนนในสิ่งที่ปราศจากความจงใจที่จะใหความ
หมาย ซึ่งสําหรับภาพยนตรแลว ภาพทุกภาพลวนประกอบเขากันเปนความหมาย แตสําหรับ   
ภาพยนตรเร่ืองนี้ นับวาเปนขอยกเวน เพราะไมถูกนําเสนอในแบบที่ราวกบัจะมีความหมาย แตก็
หาไดมีอะไรมากไปกวาการเปนวัตถุที่ถูกแสดงออกเพียงเทานั้น  

 

Pourtant la camera s est rapprochee de la table au cours du jeu, et          
l image demeure un instant arretee sur cette carte restante ,comme si elle avait 
une signification. L image est interrompue seulement sur le rire de A (invisible) 
qui se repete , identique au precedent , apres que la derniere carte est restee a 
X .  Ce rire dure jusqu a la fin du plan , et un peu au-dela.72 

 
4.2.6.1 การดอลลี่ออก  (dolly out) 

การดอลลี่ออก คือ  การเคลื่อนกลองออกจากสิ่งที่ถาย  ซึ่งจะใหความ    รูสึกแกผูชมเหมือนกับการ
ถอยหางออกจากสิ่งนั้น73  การเคลื่อนกลองแบบนี้นิยมใชเพื่อเปดเผยบางอยางที่กรอบภาพเริ่มตน
                                                  

72 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, p.  43. 
73 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  166. 
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ปดบังไว  เมื่อกลองคอยดอลลี่ออกขนาดภาพจะเกิดการเปลี่ยนแปลง  และรายละเอียดในภาพ
จะปรากฎใหเห็น  ซึ่งมีผลตอความรูสึกของคนดูตอการเปดเผยของสิ่งนั้น ทั้งนี้ การเปดเผยราย
ละเอียดของภาพดวยการดอลลี่นั้น จะมีลักษณะของความตอเนื่องสูงกวาการตัดภาพ ซึ่งหมาย
ความวา เมื่อมีการเปดเผยรายละเอียดโดยการเปลี่ยนแปลงขนาดภาพจากการเคลื่อนกลอง      
แบบดอลลี่นั้น  จะสรางผลในลักษณะของการดึงดูดความสนใจใหผูชมใครที่จะติดตาม ในขณะ
เดียวกันก็สรางผลทางอารมณใหกับผูชมไดในลักษณะใดลักษณะหนึ่ง 

 
การดอลลี่ออกมักใชเพื่อเปดเผยรายละเอียดบางอยางที่อยูนอกเหนือไปจากกรอบภาพ  

ทั้งนี้  เมื่อมีการดอลลี่ขนาดภาพจะเปลี่ยนแปลงไป  การดอลลี่ออกจะทําใหภาพมีขนาดกวางขึ้น  
สามารถแสดงรายละเอียดบางอยางที่ภาพขนาดใกลกวาไมสามารถที่จะนําเสนอได การดอลลี่
ออก  โดยมากจึงนิยมใชเพื่อเปดเผยรายละเอียดในกรอบภาพ  รวมทั้งสรางความรูสึกหางไกล    
ไปจากวัตถุใหเกิดขึ้นกับผูชมภาพยนตร  รอบบ-กริเยต ไดใชเทคนิคการดอลลี่ออกเพื่อเปดเผย       
รายละเอียดในหลายๆลักษณะวิธีการ และโดยมากมักจะใชเปดเผยรายละเอียดแวดลอมของฉาก
และตัวละคร ดังกรอบภาพในฉากตอไปนี้  ซึ่งเปนฉากที่มีตัวละครอยูกลุมหนึ่งในฉาก ซึ่งประกอบ
ดวย X  A และ M รวมทั้งคนอีกกลุมหนึ่ง  ในฉากนี้กลองจะถอยหลังออกมา ทําใหพื้นที่ของกรอบ
ภาพกวางขึ้น  ตอนแรกจะเห็น X ตอมาก็  A  ขณะกลองเคลื่อนถอยหลังและแพนไปอีกทางหนึ่ง ก็
จะเห็นกลุมคนกลุมหนึ่ง และM ในที่สุด 

 

Aussitot la camera recule et s abaisse.On apercoit alors X,puis A,a 
laquelle X est en train de montrer le detail en question (la main est la sienne,la 
voix aussi). Ils echangent deux phrases avec des airs mi-plaisants mi-serieux : 

X: N aviez - vous jamais remarque tout cela? 

A: Je n avais encore jamais eu d aussi bon guide 

La camera continue son mouvement et l on s apercoit que X et A 
ne sont pas seuls ; il y a ,en particulier,un groupe de trois personnes tout pres   
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d eux , dont M, qui,un peu a l ecart ,regarde X (mais sans ostentation : ca ne 
doit laisser qu une impression fugitive)74  

 

จะเห็นวาในฉากนี้  เร่ิมตนดวยการที่กลองถอยออกเพื่อที่รับตัวละครทั้งสองเขากรอบภาพ  
ดังนั้นจึงเปนการเปดเผยรายละเอียดในกรอบภาพ  อยางไรก็ตาม  ฉากนี้ ร็อบบ-กริเยต  ไดใชวิธี
การทางภาพยนตรอีกวิธีหนึ่งซอนเขาไปดวย  นั่นคือ  การแพนภาพ  จะสังเกตไดวา  มีการบรรยาย
วากลองถอยออกมารับ A กับ X เขากรอบภาพ จากนั้นจึงแพนไปรับตัวละครที่อยูรอบ ๆ รวมทั้ง M 
ที่ลอบมองอยู ทั้งหมดเปนไปเพื่อการเปดเผยรายละเอียดของภาพโดยใชช็อตเพียงช็อตเดียว ซึ่ง
รายละเอียดทั้งหมดตางเชื่อมกันเขาไวดวยการดอลลี่ออกและการแพน 

ในฉากหองนอนที่พบวาสิ่งของในหองของ A หายไป ซึ่งไดแกเกาอี้กลมสองตัวกับรองเทา 
กลองจะคอย ๆ เคลื่อนออกเพื่อแสดงรายละเอียดที่มากขึ้น  ในฉากนี้ผูอานหรือผูชมจะไดเห็นวา  
สิ่งของในหองนั้นไมแตกตางจากช็อตที่เคยเห็นมา  นอกจากรายละเอียดบางอยางเชน  เกาอี้กลม
สองตัวและรองเทาของ A ที่วางอยูนั้นไดหายไป 

 

Nouveau plan de A dans la chambre imaginaire: la camera a seulement 
recule,par rapport au plan precedent . Celui-ci reproduit maintenant l angle de 
vue de la derniere scene dans la chambre . Le decor est le meme a quelques 
details pres : le lit est fait , les deux tabourets et les chaussures ont disparu ; le 
verre ,intact ,est pose sur une table de chevet ,a la tete du lit.75 

 

วิธีการทางภาพยนตรในฉากนี้  มีความเชื่อมโยงกันกับฉากที่มากอนหนา  กลาวคือ  ฉาก
กอนหนานั้น  ซึ่งไมอาจระบุเวลาไดแนนอนวา  เปนเวลาที่ดําเนินมากอนหรือเปนเหตุการณใน 
ภายหลังกันแน  เกาอี้กลมกับรองเทาจะวางอยูในที่ทางของมัน และเทคนิคภาพยนตรก็ไดแสดง
เปนภาพใหเห็น  ในขณะเดียวกัน  ในเวลาตอมาตามลําดับเวลาของภาพยนตร  ไมใชตามลําดับ
                                                  

74 Ibid., pp.  51-52. 
75 Ibid., p.  102. 
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เวลาของเรื่องซึ่งถูกทําลายไป การที่เกาอี้กลมกับรองเทาหายไปในขณะที่ทุกอยางในหองยังคงถูก
จัดเหมือนเดิม คือ รายละเอียดที่เชื่อมโยงกับช็อตที่ดําเนินมากอน นั่นคือช็อตที่แสดงใหเห็นวา
เกาอี้กลมและรองเทายังวางอยู ความเชื่อมโยงในสวนนี้ส่ือใหเห็นวาจะตองมีความสัมพันธกัน  
และนี่คือความสัมพันธระหวางช็อตในภาพยนตร  อันเปนลักษณะเดียวกันกับการใหรายละเอียดที
ละสวน  แลวนํามาประกอบกันเปนภาพเต็ม  เพื่อส่ือความหมาย  ซึ่งอาจหมายถึงการแสดงความ
เปลี่ยนแปลงเพื่อนําเสนอความเหลื่อมลํ้าของชวงเวลาหรือการสรางความขัดแยงในการดําเนิน
เร่ือง ฯลฯ ก็แลวแต 

ร็อบบ-กริเยตไดใชภาษาภาพยนตรอันนี้ในซิเน-โรมองของเขาอยางอํานวยประโยชน     
จะเห็นวา  การเปดฉากดวยภาพของกลองถอยหลังเพื่อเปดเผยรายละเอียดนั้น  การถอยหลังของ
กลอง  คือ  การเคลื่อนไหวของภาพที่มีประสิทธิภาพอยางมากในการดึงความสนใจของชมตอส่ิงที่
จะเปดเผยตอไป การกําหนดใชวิธีการนี้นับวามีพลังในเชิงความหมายมากเมื่อนําเสนอออกมาเปน
ภาพยนตรเปนกระบวนการสรางความหมายที่ผูอ่ืนจะสัมผัสไดอยางมีขั้นตอนและทวงทํานอง ถึง
การเนนรายละเอียดที่กําลังจะเปดเผย  เพราะผูเขียนเลือกที่จะเปดเผยรายละเอียดในวัตถุของเขา  
ดวยวิธีการของการเคลื่อนกลอง  แทนที่จะนําเสนอออกมาเปนภาพทีเดียวตรง ๆ ซึ่งมีผลโดยตรง
ตออารมณที่เกิดขึ้นกับคนดู เนื่องดวยวา การนําเสนอภาพภาพเดียว คือ การจูโจมโดยฉับพลัน ใน
ขณะที่การใชวิธีการของการเคลื่อนกลอง คือ การนําเสนอรายละเอียดอยางมีทวงทํานอง ซึ่งให
อารมณที่เนิบนาบเชื่องชาและเปดโอกาสใหผูดูไดคิดและติดตามอยางตอเนื่อง นอกจากนี้ ยังมี
การใชการเคลื่อนกลองตามวัตถุหรือแทรคกิ้งในซิเน-โรมองเรื่องเดียวกันนี้ดวย  ดังในฉากที่กลอง
เคลื่อนที่ตาม X และ A ในขณะที่ทั้งสองเดินไปคูกัน การเคลื่อนกลองในฉากนี้ ยังเปนการเปดเผย
รายละเอียดที่ทั้งสองคนเดินผานแขกในโรงแรม  จนกระทั่งถึง  M  ที่ยืนสูบบุหร่ีอยูคนเดียว 

 

La camera les suit . Il y a des gens ,dans les fonds ,ca et la . 
Franchissant un seuil , ils se trouvent en presence de M , solitaire ,en train de 
fumer .A s arrete .X continue son chemin , puis s arrete aussi ,a une distance 
discrete.76 

 

                                                  
76 Ibid., p.  103. 
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ฉากนี้ความหมายในเชิงเชื่อมโยงรายละเอียดที่ตัวละครเคลื่อนผานโดยใชกลองเปนสื่อ 
เพราะกลองไดติดตามการเคลื่อนไหวของ ตัวละครอยางใกลชิด เปรียบไดกับการนําคนดูไปสู
สถานะเดียวกันกับตัวละคร และพบเห็นในสิ่งเดียวกันกับที่ตัวละครพบ ซึ่งกลองและตัวละครก็จะ
นําคนดูไปสูรายละเอียดอื่นๆ ดังในฉากนี้ ตัวละครทั้งสองเดินผานแขกในโรงแรมและM เปนการ
แสดงนัยยะวา คนเหลานี้จะตองมีความสัมพันธกันในทางใดทางหนึ่ง หากวิเคราะหจากการดําเนิน
เร่ืองก็จะพบวา เปนความสัมพันธในลักษณะที่แตกตางกัน โดยเมื่อเอาวัตถุที่กลองเคลื่อนตามเปน
ตัวตั้ง  ตัวละคร X และ A มีความสัมพันธกับกลุมคนในโรงแรมในลักษณะของการแยกตัวออกจาก
กลุมคนกลุมอ่ืน ดูเหมือนจะไมมีความเกี่ยวของและไมอาจเขาถึงกัน มากกวา ความใกลชิดทาง
กายภาพ หากA และ X คือ ตัวละครที่มีชีวิต ก็ดูราวกับวาคนกลุมอ่ืนจะไมมีและถูกลดสถานะลง 
กลายเปนดั่งเพียงอุปกรณประกอบฉากที่ขับเนนสภาวะของตัวละครหลัก ในขณะเดียวกัน ความ
สมัพันธระหวาง A และ X กับ M นั้น มีความเกี่ยวเนื่องกันอยางเห็นไดชัด เพราะเมื่อกลองเคลื่อน
ตามAและ X และมารับM เขาไวในกรอบภาพ ผูชมจะไดรับรูถึงการมีอยูของ M ผูซึ่งกําลังยืนสูบ
บุหร่ีอยูคน เดียว การปรากฎตัวของM มีผลทําใหเกิดปฏิกริยาตอ X และ A อยางชัดเจน การที่
กลองเคลื่อนตามX และ A ทําใหคนดูไดรับทราบถึงรายละเอียดสองประการนี้ นั่นคือ การปรากฏ
คัวของM ในความหมายที่วา ตัวละครทั้งสาม มีความหมายเชื่อมโยงตอกัน และในขณะเดียวกัน 
M ก็ลอบมองทั้งสองคนอยู และอีกประการ คือ  ปฏิกริยาที่เกิดขึ้นของX และ A  

นอกจากนี้  การเคลื่อนกลองยังกอใหเกิดผลในการเปลี่ยนแปลงขนาดของภาพอีกดวย  ซึ่ง
เปนที่ทราบกันดีวา  ภาพแตละขนาดนั้น  มีความหมายทางรูปธรรมและนามธรรมที่แตกตางกัน  
ดังนั้น  การเปลี่ยนแปลงขนาดภาพจะกอใหเกิดการเปลี่ยนแปลงตอความหมายของภาพอยางแน
นอน  ซึ่งความแตกตางระหวางการเปลี่ยนแปลงขนาดภาพ  โดยการตัดภาพและการเปลี่ยนขนาด
ภาพโดยการเคลื่อนกลอง คือ  ผลในสวนของความตอเนื่อง  และชวงเวลา  การเปลี่ยนขนาดภาพที่
เปนผลมาจากการเปลี่ยนช็อตหรือการตัดไป  จะแยกช็อตออกเปนสองช็อตอยางชัดเจน  อันมีผล
ตออารมณืของผูชมในสวนของความตอเนื่อง  ทวาก็มีผลดีตอแนวทางของภาพยนตรบางประเภท  
ซึ่งตองการความฉับไวและจังหวะที่รวดเร็ว  การเปลี่ยนแปลงขนาดภาพอยางฉับไวกอใหเกิดความ
รูสึกของการปะทะที่รุนแรง  รวดเร็ว  ซึ่งสําหรับการเปลี่ยนขนาดภาพ  โดยการเคลื่อนกลองนั้น  จะ
เนนหนักที่ความตอเนื่องเปนสําคัญ  เวลาที่ถูกใชไปในการเคลื่อนกลองเพื่อเปลี่ยนขนาดภาพ  คือ  
ความเปลี่ยนแปลงที่ผานสายตาผูชมอยูตลอดเวลา  ผูชมจะถูกนําเขาไปใกลชิดเหตุการณมากยิ่ง
ขึ้น  ทั้งนี้ก็ข้ึนอยูกับความเร็วของการเคลื่อนกลองอีกดวย  ในภาพยนตรบางประเภท  การเปลี่ยน
ขนาดภาพโดยการเคลื่อนกลองชา ๆ เนิบนาบ  โดยที่กลองเคลื่อนเขาไปหาตัวละครที่กําลังแสดง
ความรูสึกทางอารมณบางอยาง  คือ  การคอย ๆ พาคนดูเขาไปสูอารมณเดียวกันกับที่ตัวละครรูสึก  
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ผานขนาดภาพที่เปลี่ยนแปลงไป  และในภาพยนตรบางประเภท  การเคลื่อนกลองอยางรวดเร็วเขา
หาวัตถุใดวัตถุหนึ่ง  มีผลตออารมณผูชมในลักษณะของการกระชากผูชมเขาสูเหตุการณ  เชนใน
ภาพยนตรที่มีความสับสนอลหมานเกิดขึ้น ก็มักที่จะใชการเคลื่อนกลองอยางรวดเร็วเพื่อเปลี่ยน
ขนาดภาพ  เพราะจะเปนการนําผูชมเขาสูเหตุการณนั้น ๆ ราวกับวา  ผูชมไดเขาไปอยูใน         
เหตุการณนั้นดวยตัวเอง หรือเปนการจูโจมผูชมดวยเหตุการณตรงหนาอยางรวดเร็ว  

ในฉากตอไปนี้ ร็อบบ-กริเยต ไดใชวิธีการเคลื่อนกลองเพื่อเปลี่ยนขนาดภาพ 

  

A restant immobile, montrant son visage de face, la camera s est 
avancee vers elle,tres lentement ,avec regularite . Les traits de A, qui avaient 
exprime une certaine tension lors du coup de pistolet lointain, sont ensuite 
(aussitot, progressivement) redevenues parfaitement calmes. Le mouvement de 
camera se termine par un gros plan de son visage, tout a fait lisse (elle semble 
seulement belle, absents,<<vernie>>).Cette image fixe se prolonge un certain 
temps tandis que la voix off de X continue a decrire la jardin et la pose de A 
contre la balustrade.77 

 

ฉากนี้เปนการเคลื่อนกลองเพื่อเปลี่ยนขนาดภาพไปสูขนาดภาพใกลเพื่อนําเสนอความรู
สึกของตัวละคร  โดยกําหนดวา ตัวละครจะอยูในลักษณะนิ่ง จับภาพชวงบนของตัวละคร จากนั้น
กลองจึงเคลื่อนเขาหาทางดานหนา โดยระบุความเร็วของการเคลื่อนที่วาจะตองเปนไปอยาง
เชื่องชาและสม่ําเสมอ  และกําหนดรูปแบบการแสดงของA วาจะตองแสดงออกในลักษณะของ 
ภาวะเครียดและตื่นตระหนกกับเสียงปนที่ไดยินมาจากที่ไกลๆ จากนั้น ความเงียบจึงเขา        
ครอบคลุมและระบุวา กลองจะเคลื่อนเขามาหยุดในระยะของขนาดภาพใกล ซึ่งตรงนี้ ทาํใหผูชม
ไดเห็นหนาและสื่อสารความรูสึกจากการแสดงของA อยางชัดเจน โดยเปนการเปลี่ยนขนาดภาพ
จากภาพขนาดกลาง มาสูภาพขนาดใกลมาก เพื่อใหผูชมไดเขาถึงรายละเอียดที่ตองการจะสื่อสาร
และแสดงออก จะพบวา การเปลี่ยนแปลงขนาดภาพในลักษณะนี้มีความแตกตางไปจาก การ
เปลี่ยนภาพโดย  การตัดภาพหรือการซูม ในลักษณะของทวงทํานองและรายละเอียด เนื่องจาก
                                                  

77 Ibid., p.  57-58. 
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ฉากนี้แบงออกเปนสองช็อต เพื่อเปลี่ยนขนาดภาพ โดยช็อตที่มากอนคือภาพขนาดกลาง และช็อต
ตอมาคือภาพใกล โดยความตอเนื่องในลักษณะนี้ จะมีผลกอใหเกิดทวงทํานองที่รุนแรงและสั่นไหว 
กระชากอารมณผูชม เพราะมีอัตราเรงในการผลักผูชมเขาสูรายละเอียด สูงกวาการเคลื่อนกลอง 
โดยการเคลื่อนกลองจะคอยๆพาคนดูเขาสูรายละเอียดนั้นๆ   ดังในฉากนี้ เมื่อกลองเคลื่อนที่เขาหา
A ผูชมจะไดสังเกตและรับรูสีหนากังวลของตัวละครในระยะเวลาที่นานขึ้นและมีความตอเนื่องทาง
อารมณ กอใหเกิดความเขาใจและถายทอดความรูสึกของตัวละครไปยังผูชมไดมากกวา 

อยางไรก็ตาม การเคลื่อนกลองนับวาเปนวิธีการทางภาพยนตรที่สามารถเชื่อมโยงกับวิธี
การอื่น ๆ ในการนําเสนอภาพได  ทั้งนี้เนื่องมาจากวา การเคลื่อนกลองเปนวิธีการที่ทําใหชวงเวลา
ในการบันทึกภาพมีการขยายออก  กลาว คือ  ทําใหช็อต ๆ หนึ่งในภาพยนตรมีระยะเวลาการ
บันทึกภาพที่ยาวนานขึ้น  ทําใหผูกํากับภาพยนตรสามารถที่จะผสมเทคนิควิธีการอื่นเขามาใช  ไม
วาจะเปนการแพนหรือทิลต  และองคประกอบทางดานภาพอื่น ๆ ซึ่งมีผลทําใหเกิดพลวัตทาง
ความหมาย  นั่นคือ  มีการพัฒนาความคิดและอารมณทั้งในการนําเสนอภาพในช็อตนั้น ๆ และ
ประสิทธิผลแหงกระบวนการของภาพเหลานั้นตอผูชม ดังที่ร็อบบ-กริเยตไดใชเทคนิคของการ
เคลื่อนกลอง  การกําหนดมุมกลอง  การใหแสง  และการจัดองคประกอบภาพในฉากเดียวกัน 

 

Le mouvement de camera ,amorce sur la fin du generique ,se poursuit ,lent 
,rectiligne ,uniforme ,le long d une sorte de galerie ,dont on voit un seul 
cote,assez sombre ,eclairee seulement par des fenetres regulierement 
espacees , placees de l autre cote . ll n ya pas de soleil ,peut-etre meme est-ce 
la tombee du jour. Mais les lumieres electriques ne sont pas allumees ; a 
intervalles constants une zone plus claire, en face de chaque fenetre invisible , 
montre avec plus de nettete les ornements qui couvrent la paroi.78 

 

ในฉากนี้ เทคนิคทั้งหมดรวมทั้งการเคลื่อนกลองใหความรูสึกของฉากที่มีลักษณะ
หลอก ๆ เปนบรรยากาศกึ่งจริงกึ่งฝน  โดยเฉพาะเทคนิคของการเคลื่อนกลองเขาไป  เพื่อเนนฉากที่

                                                  
78 Ibid., p.  25. 
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ดูแปลกประหลาดจากการใหแสง  ยิ่งเปนการขับเนนฉากที่เต็มไปดวยความคลุมเครือวา  เปนเวลา
ใด  สถานที่จริงหรือในฝน  หรือเปนภาพในความทรงจําของตัวละครกันแน 

ในฉากตอไปนี้ กลองดอลลี่เขาไปหาตัวละคร A ผสานกับการใชเทคนิคของเสียง        
ออฟสกรีนแสดงสภาวะการคุกคามและครอบงํา ผูอานหรือผูชมจะเห็นวาการที่กลองเคลื่อนที่เขา
ไปหาตัวละครประกอบกับเสียงบรรยายของ X นั้น มีลักษณะที่ทําใหรูสึกถึงการคุกคามอยางเห็น
ไดชัด ในฉากนี้  ร็อบบ-กริเยต  ไดรวมเอาเทคนคิที่สามารถสื่อถึงความหมายและความรูสึกในทาง
เดียวกัน  รวมกันนําเสนอออกมาไดอยางมีพลังในการแสดงออกถึงสภาวะดังกลาว  และถายทอด
ออกมายังผูอานหรือผูชมไดอยางมีประสิทธิภาพ 

 

Au bout de cinq secondes environ , on entend de nouveau la voix off de 
X , tres proche mais assez basse d abord ,puis prenant ,peu a peu son intensite 
normale , tandis que la camera commence a se rapprocher de A 

Voix de X : La premiere fois que je vous ai vue , c etait dans les jardins 
de Frederiksbad... 

Petit silence, la voix reprend, toujours aussi proche , mais un peu plus 
fort. 

Voix de X : Vous etiez seule , un peu a l ecart des autre , debout contre 
une balustrade de pierre sur laquelle votre main etait posee , le bras a demi 
etendu.  Vous etiez tournee,un peu de cote,vers la grande allee centrale ,et 
vous ne m avez pas vu venir. Seul le bruit de mes pas sur le gravier a fini par 
attirer attention et vous avez tourne la tete.79 

 

ฉากนี้เปนฉากที่กลองเคลื่อนที่เขาหาA ในขณะเดียวกัน ก็มีเสียงของX ดังเขามา อันเปน
ซุมเสียงที่มีลักษณะใกลมาก ราวกับวา การเคลื่อนกลองนั้นคือ การกาวเขามาของเสียง และกลอง

                                                  
79 Ibid., p.  57. 
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ก็คือเสียงหรือตัวละครX อันประกอบเปนภาวะการคุกคามโดยXกลาวถึง เหตุการณที่เขาเชื่อวาได
พบกับAคร้ังแรกที่สวน Frederiksbad   ร็อบบ-กริเยตกําหนดลักษณะและทวงทํานองของเสียงใน
เวลาตอมา ใหอยูในภาวะเงียบหายไปครูหนึ่ง จากนั้นจึงกลับมาใหม ดวยน้ําเสียงที่ใกลเขามาและ
หนักขึ้น รวมกับเนื้อความในคําพูดที่พยายามทวงใหA นึกออกจําไดหรือเชื่อในเรื่องราวการพบกัน
ที่เกิดขึ้นเมื่อปกอน ในฉากนี้ จึงแสดง สภาวะการคุมคามของX โดยมกีารเคลื่อนกลองเปนปจจัย
สําคัญที่บรรทุกเนื้อหา น้ําเสียง และทวงทํานองการพูดเขาไวดวยกัน  

 

4.2.7  การซูม (Zoom) 

การซูมเปนการบันทึกภาพที่ใหความรูสึกเหมือนกับผูชมภาพยนตรเขาใกลส่ิงที่
ถายหรือถอยออกจากสิ่งที่ถาย  คลายกับเทคนิคการดอลลี่ แตไมเหมือนทีเดียว  เพราะการซูมนั้น
จะทําให  ความสัมพันธระหวางฉากหนากับฉากหลังเปลี่ยนแปลงไปขณะที่ซูม  ซึ่งหมายถึงระยะ
ความชัดลึกของภาพ  เพราะการซูมนั้นกลองมิไดเคลื่อนที่ไปเหมือนการดอลลี่  แตกลองจะตั้งอยู
กับที่  สวนเทคนิคของภาพที่เกิดขึ้นนั้น  เกิดจากลักษณะพิเศษของเลนสที่ใช  คือ  เลนสซูม  ซึ่ง
เปนเลนสที่เปลี่ยนความยาวโฟกัสไดในขณะถายทํา  ซึ่งการเปลื่ยนความยาวโฟกัสนี้  จะทําใหมุม
รับภาพเปลี่ยนไป80ดวยและมีผลใหขนาดของภาพมีการเปลี่ยนแปลง  การซูมมี  2  ประเภท   คือ  
การซูมเขา (zoom in) และการซูมออก (zoom out) 

ในซิเน-  โรมอง  ของ ร็อบบ-กริเยต  ไมไดใชการซูมมากนัก  ทั้งนี้อาจเนื่องมาจากวา  เนน
ไปที่การเคลื่อนกลองมากกวา  และฉากสวนใหญในซิเน-โรมองของเขา  ก็มักจะเปนฉากที่ตองการ
รายละเอียด  การตัดรายละเอียดทางดานความลึกดวยการซูมจึงดูจะไมเหมาะกับซิเน-โรมองและ
ภาพยนตรของเขา  โดยเฉพาะอยางยิ่ง  การที่จะนําเสนอแบบวัตถุ  การซูมดูจะเปนการสรางความ
หมายใหเกิดกับวัตถุนั้น ๆ อยางแสดงออกถึงความจงใจและมีจุดประสงคเต็มที่  ร็อบบ-กริเยตจึง
หลีกเลี่ยงปญหาเหลานี้  และใชวิธีการของการเคลื่อนกลองแทน  ซึ่งทําใหภาพที่ออกมามีลักษณะ
เหมือนกับการมองเห็นดวยตาจริง ๆ ตามรูปแบบที่ส่ิงใดสิ่งนั้นเปน  มากกวาที่จะเปนการซูม  ซึ่งจะ
ทําใหส่ิงเดียวกัน  มีความหมายขึ้นมาดวยวิธีการของภาพยนตร  อยางไรก็ตาม  ในบางฉากบาง
ตอน  ร็อบบ-กริเยตก็เสนอทางเลือกที่จะใชการซูมภาพได ดังปรากฎใน Glissements progressifs 
du plaisir  ซึ่งผูเขียนเสนอทางเลือกเอาไววา  สามารถที่จะใชการซูมแทนการเคลื่อนกลองได 

                                                  
80 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  166. 
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La jeune fille est,au debut du plan ,tournee de profil vers le bord droit de 
l ecran ,bien que son corps se presente de face .Elle ramene avec lenteur son 
visage et son regard vers la camera ,apres avoir garde assez longtemps (dix 
secondes?) une immobilite  totale .Le plan est coupe quand son mouvement de 
tete a pris fin .Si un petit traveling avant est possible a peu de frais , on en fera 
un qui durera exactement autant que le mouvement de l actrice ,mais il doit etre 
parfait et presque imperceptible. (Ou, a la rigueur, un zoom , mais tres lent et d 
une regularite absolue ; autrement , non) .Dans le cas traveling comme dans 
celui du zoom , on ne devra pas couper avant que l avancee n ait pris fin.81 

 

ในฉากนี้ร็อบบ-กริเยตนําเสนอตัวละครอลิซ โดยใหตัวละครหันมามองกลองและมีการ  
ตัดภาพไปในเวลาตอมา และกําหนดวา เมื่อตัวละครหันมามองกลองและนิ่งไปประมาณ 10 วินาที 
จึงมีการตัดภาพ ซึ่งกอนหนานี้ ขณะที่ตัวละครกําลังมีการเคลื่อนไหว คือการหันหนามา เขา
กําหนดใหกลองเคลื่อนที่เขาหาตัวละครและจะตองเปนการเคลื่อนที่ที่ผูชมเกือบจะไมทันไดรูสึก
หรือสังเกตเห็นวา กลองมีการเคลื่อนที่  เขาไดกําหนดทางเลือกในอีกลักษณะหนึ่ง คือ ใหมีการซูม
ภาพเขาไปอยางชาๆ และสม่ําเสมอ กอนจะบันทึกภาพตัวละครมองกลองนิ่งและตัดภาพไป ฉากนี้ 
คือ การนําคนดูเขาสูรายละเอียดบางอยาง ซึ่งก็คือ ใบหนาของอลิซแตการที่ ร็อบบ-กริเยต กําหนด
ใหมีการซูมภาพแทนการเคลื่อนกลองได ก็มาจากการที่ การเคลื่อนไหวของอลิซนั้นเกิดขึ้นเร็ว การ
เคลื่อนกลองอาจจะชาและกินเวลามากเกินไป สําหรับการจับภาพและใหรายละเอียด การซูมภาพ
จะใหผลที่รวดเร็วกวา  ทวา ก็ดูจะเปนการจงใจผลักคนดูเขาสูรายละเอียดจนเกินไป ร็อบบ-กริเยต 
จึงกําหนดใหการซูมภาพเปนไปอยางชา ราวกับวาจะเปนการเคลื่อนกลองเลยทีเดียว ซิเน-โรมอง
เร่ืองนี้  เมื่อปรากฎเปนภาพยนตรก็ปรากฎวา  ไดเลือกที่จะใชวิธีการของการเคลื่อนกลองแทนการ
ซูม  อันเปนวิธีการที่ร็อบบ-กริเยต  ดูจะพอใจที่จะนําเสนอออกมามากกวา  สอดคลองกับที่เขา
กําหนดเอาไวในสวนที่สามของซิเน-โรมองเรื่องนี้  ซึ่งเปนบทถายทาํเพื่อการใชถายทําภาพยนตร
โดยเฉพาะวาในฉากที่อลิซอยูในมุมหองนี้  เธอจะหันหนามาทางกลอง  จากนั้นกลองจึงเคลื่อนที่
เขาไปหาเธอชา ๆ 
                                                  

81 Alain Robbe-grillet, Glissements progressifs du plaisir, p.  25. 
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1--Alice en robe de prisonniere , sur le fond blanc de sa cellule.  Elle se 
tourne vers la camera , tandis que celle-ci  s approche d elle lentement. (23 
secondes).82 

 

วิธีการซูม  จึงไมใชวิธีการที่  ร็อบบ-กริเยต  นิยมใชหากไมจําเปนจริงๆ  ตราบเทาที่ยังมี
การเคลื่อนกลองเปนทางเลือกที่ดีกวา โดยในฉากนี้ แมผลที่ออกมาจะดูหลอกตาและขยายมิติ
เวลาใหกวางขึ้น ก็ถือวายังอํานวยผลที่ดีในการพาผูชมเขาสูรายละเอียด ของตัวละครในสวนของ
การเนนความสําคัญและสื่อสารอารมณ 

 

4.3 ศิลปะทางดานเสียง  

เสียง คือ ปจจัยสําคัญที่สงใหภาพยนตรไดรับความนิยมอยางแพรหลาย และกลายมาเปน
ศิลปะที่มีความสมบูรณแบบในมิติของความเหมือนจริง เนื่องจากในชีวิตประจําวัน มนุษยไดใช
เสียงเปนจักรกลของภาษา การที่ภาพยนตรถึงพรอมดวยรูปแบบของเสียง จึงมีผลทําใหภาพยนตร
เขาถึงระดับความเขาใจของมนุษยไดหลากหลายชนชั้น วัยและการศึกษา ภาพยนตรจึงไดกาวขาม
จาก ศิลปะการเลียนแบบทางดานภาพ สูมิติการสรางสรรคเสียง ผลที่เกิดขึ้นตามมาจึงเปน การ
เลียนแบบอันสมบูรณ 

เสยีง คือ องคประกอบที่มีสําคัญตอภาพยนตรไมนอยไปกวาภาพ  แมวาแตเดิม  ในยุคที่
ภาพยนตรไดสื่อเนื้อหาเรื่องราวผานกระบวนการของภาพลวน ๆ กอนที่จะมีภาพยนตรเสียงกําเนิด
ขึ้นมาในโลก  ในระยะแรกภาพยนตรเสียงถูกดูแคลนวา  เปนภาพยนตรที่ขาดไรศิลปะและจะทําให
วงการภาพยนตรประสบกับความลมเหลวทางดานศิลปะ  ทวา  ตลอดเวลาที่ผานมา  ยอมเปนขอ
พิสูจนไดเปนอยางดีวา  เสียงนั้นมีความสําคัญกับภาพยนตรเพียงไร  เพราะนอกจากเสียงจะทําให
การสื่อสารเนื้อหาและอารมณของภาพยนตรมีความชัดเจนขึ้นมากแลว  เสียงยังทําใหรูปแบบการ
นําเสนอของภาพยนตรมีการเปลี่ยนแปลงไปอีกดวย 

                                                  
82 Ibid., p.  153. 
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ร็อบบ-กริเยตตระหนักถึงความสําคัญของเสียงเปนอยางดีในซิเน-โรมองของเขา  จึงมีการ
กําหนดการใชเสียงในทุกลักษณะของการใชเสียงในภาพยนตร  ไมเวนแมแตการทําดนตรีประกอบ  
ซึ่งปกติแลว  จะเปนหนาที่ของบุคคลอื่นที่จะทําในกระบวนการขั้นหลังการถายทําภาพยนตร (post 
production) ไปแลว ประเภทของเสียงตามที่ร็อบบ-กริเยตนํามาใชในซิเน-โรมองของเขา  ประกอบ
ไปดวย 

 

4.3.1  เสียงบรรยาย (commentary หรือ narration) 

เสียงบรรยาย  คือ  เสียงทําหนาที่บอกเรื่องราวและรายละเอยีดบางอยางที่ภาพ
ไมไดบอกไว  หรือมีหนาที่ชวยเสริมภาพที่ปรากฏ83  เสียงบรรยายนี้จะขึ้นอยูกับผูเลาเรื่องราวดวย  
โดยอาจจะใชเสียงบรรยายของบุคคลที่ไมไดปรากฎตัวในเรื่อง  แตจะมีอยูในฐานะของผูเลา  หรือ
การเลาเรื่องผานสายตาของตัวละครตัวใดตัวหนึ่ง  แบบเดียวกันกับการเลาเรื่องในวรรณกรรมก็ได  
ทั้งนี้แลวแตการกําหนดมุมมอง  เสียงบรรยายมีหลายประเภทดวยกัน  ซึ่งก็แบงตามหนาที่ของการ
บรรยาย  อาทิ  เชน  คําบรรยายที่เปนการอธิบาย  คําบรรยายที่ใหรายละเอียดเพิ่มเติม  คํา
บรรยายที่ชวยเนนจุดสําคัญ  และคาํบรรยายที่ชวยเชื่อมโยงฉาก ฯลฯ 

ร็อบบ-กริเยตนําเทคนิควิธีการของการใชเสียงบรรยายมาใชในนวนิยายของเขาดวย ทวา 
กลับเปนการใชงานที่พลิกแพลงออกไป  ซึ่งจะไดวิเคราะหโดยละเอียดตอไป  เสียงบรรยายถูกใช
เปนสวนสําคัญในซิเน-โรมอง  เร่ือง L annee derniere a Marienbad  โดยเปนเสียงบรรยายของ
ตัวละคร  X  ซึ่งเปนเสียงออฟสกรีน  ผูอานไมสามารถที่จะเขาใจไดอยางชัดเจนวาเรื่องราวที่
ดําเนินผานเสียงบรรยายเรื่องนี้  เปนเรื่องราวในอดีตที่ตัวละครกําลังเลาใหผูอานฟง  หรือเปนการ
เลาถึงความฝนของตนเอง  หรือเปนเหตุการณที่กําลังดําเนินไปขณะกําลังอาน  โดยใชเทคนิคของ
เสียงออฟสกรีนเพื่อเสริมเร่ือง  อยางไรก็ตาม  การใชเสียงบรรยายในซิเน-โรมองเรื่องนี้  ก็เปนความ 
แตกตางที่ขัดแยงกับการใชเสียงบรรยายในภาพยนตรทั่วไป  เนื่องจากวา  การใชเสียงบรรยายใน
เร่ืองนี้มีความจงใจที่จะสรางความคลุมเครือใหกับผูอานอยางเต็มที่  โดยจะพบวา  การใชเสียง
บรรยายในซิเน-โรมอง  เร่ืองนี้จะมีความขัดแยงกันอยูตลอดเวลา  ซึ่งความขัดแยงนี้เอง  ที่ไดสราง
ลักษณะเฉพาะของการใชเสียงบรรยายในภาพยนตรของร็อบบ-กริเยตข้ึน 

                                                  
83 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  91. 
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ตัวอยางการใชเสียงบรรยายใน L annee derniere a Marienbad ในฉากแรกของเรื่อง
เมื่อกลองเคลื่อนไป เพื่อเปดเผยรายละเอียดของสถานที่ซึ่งก็คือโรงแรมที่เปนฉากของเรื่อง จะพบ
วาตลอดเวลาที่กลองเคลื่อนไปนั้น จะมีเสียงออฟสกรีนของ X บรรยายขึ้นมาคูกันและเสียงที่
บรรยายก็คือ สถานที่ที่ปรากฏออกมาทางดานภาพ หากจะถือวาเรื่องราวทั้งหมดในเรื่องนี้ คือเร่ือง
เลาของ X  เสียงบรรยายในฉากนี้ก็คือ การบรรยายที่เปนการอธิบายฉาก 

 

Voix de X : Une fois de plus-(1) , je m avance ,une fois de plus , le long 
de ces couloirs, a travers ces salons,ces galeries,dans cette construction-d un 
autre siecle, cet hotel immense,luxueux,baroque,-luguber,ou des couloirs 
interminables succedent aux couloirs, -silencieux,deserts,surcharges d un 
decor sombre et froid de boiseries,de stuc, de panneaux moulures, marbres, 
glaces noires, tableaux aux teintes noires,colonnes,lourdes tentures,-
encadrements sculptes des portes, enfilades de portes,de galerie,-de couloirs 
transversaux,qui debouchent a leur tour sur des salons deserts, des salons 
surcharges  d une ornementation d un autre siecle , des salles silencieuse..84 

 

อยางไรก็ตาม ร็อบบ-กริเยตก็ไมไดจงใจที่จะใหเสียงบรรยายของ X เปนเสียงบรรยายเพื่อ
บงบอกรายละเอียดของสถานที่โดยตรงเพียงอยางเดียว ทั้งนี้ เนื่องจากวา เสียงบรรยายของ X นั้น
เปนตัวแปรที่แสดงความคลุมเคลือและสรางบรรยายกาศลึกลับใหกับตัวเรื่อง ในหลาย ๆ ฉากจะ
พบวาเสียงบรรยายของ X นั้น ปรากฏอยูในฉากอยางไมสมเหตุสมผล และดูเหมือนวาบนกระบวน
การเลาเรื่องแบบเดิมที่คุนเคย 

ร็อบบ-กริเยตไดตัดความหมายที่เชื่อมโยงกันระหวางภาพและเสียงออกไป และสราง
ความหมายในลักษณะใหมข้ึนมา ทําใหเสียงของ X ดูราวกับเปนอะไรสักอยางที่ไมไดมีขึ้นเพื่อทํา
ใหเร่ืองชัดเจน หากแตวากลับทําใหบรรยากาศของเรื่องนี้ดูลึกลับ นากลัว และคุกคาม ราวกับวา 
เสียงที่ไดยินเปนเสียงที่มาจากมิติไหนสักแหงที่มิใชในโลกนี้ ดังในฉากตอไปนี้ซึ่งร็อบบ-กริเยตได
สรางปฏิสัมพันธในรูปแบบใหมของเสียงและภาพขึ้น ภาพที่ปรากฏในหนังกับเสียงที่ไดยิน มาจาก
                                                  

84 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, pp.  24-25. 
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คนละที่โดยไมสัมพันธกัน แมวาจะอนุโลมไดวา หากเรื่องราวในหนังคือ การเลาเรื่องยอนกลับสลับ
กับเหตุการณในปจจุบันของ X ก็มีขอโตแยงมากมายที่แสดงใหเห็นวามิไดเปนเชนนั้น เพราะมี   
เหตุการณจํานวนไมนอยที่ดําเนินไป โดยที่ไมใชเร่ืองราวของการเลาเรื่องยอนกลับ เปนเหตุการณ
ในปจจุบัน ทวา เสียงบรรยายของ X ก็ยังมีปรากฏใหไดยิน ซึ่งเปนความไมสมเหตุสมผล และ       
ร็อบบ-กริเยต จงใจที่จะใชวิธีการของเสียงบรรยายในหนังของเขาแบบนี้ กลาวคือ เปนไปเพื่อสราง
ความคลุมเครือในลําดับของชวงเวลา มุมมอง และสรางสัมพันธภาพระหวางภาพและเสียงดวย วิธี
การของภาพยนตขึ้นมาใหม ดังในฉากตอไปนี้ ซึ่งนาจะเปนเหตุการณในปจจุบัน ทวาเสียง  ออฟ
สกรีน ของ X ก็ยังปรากฏ 

ในฉากนี้ A จะอยูในฉากเพียงคนเดียว ทามกลางความเงียบชั่วครูหนึ่ง จากนั้นจะไดยิน
เสียงออฟสกรีนของ X กลาววา “แตคุณไมไดดูเหมือนจะจําได” กอนที่A จะมีปฏิกริยาตอบสนอง  
ดวยทาทีตื่นตระหนักและเหลียวซายแลขวาหาที่มาของเสียง ในฉากนี้ร็อบบ-กริเยต สรางความ  
ขัดแยงระหวางความสัมพันธของภาพและเสียง เมื่อภาพที่ปรากฏคือA นั่งอยูคนเดียว โดยมีเสียง
ออฟสกรีนของนั้น สามารถที่จะตีความไดวา X กําลังกลาวถึงอดีต และภาพที่ปรากฎพรอมกันก็คือ
เหตุการณในอดีตที่เขาเลา แตเมื่อA มทีาทีมองหาที่มาของเสียง ก็ทําใหเกิดความขัดแยงวา ภาพ
ที่ปรากฎตรงหนาขณะนี้ของA อาจจะเปนเหตุการณในปจจุบันก็ได เพราะA มองหาที่มาของเสียง 
ราวกับเธอไดยิน ซึ่งก็ไมนาจะเปนไปได  อันนําไปสูความสับสนตอไปวา ถานี่คือการเลาเรื่องของ
ปจจุบันกาล จะใชเสียงออฟสกรีนของตัวละครเลาเรื่องไดอยางไร เพราะX ก็ไมไดอยูใน      เหตุ
การณที่ปรากฏ และA จะไดยินเสียงของX ไดอยางไร ถามิใชเหตุการณในอดีตที่X กําลังเลาไป 
และนั่นเปนเหตุการณที่ X เขาไปหา A ในหองนอน ปฎิกริยาของA อาจจะเปนการไดยินเสียงอะไร
สักอยาง ที่มิใชเสียงบรรยายของXก็อาจจะเปนไปได อยางไรก็ตามร็อบบ-กริเยตก็ไดใชวิธีการของ
ภาพยนตรในการใชเสียงบรรยาย ทําลายมิติทางดานเวลาและขนบการใชเสียงบรรยายแบบเดิม
เสียสิ้น   

 

Cette serie se termine par une vue de meme genre, fixe aussi , qui dure 
un peu plus longtemps. Un seul personnage est visible, dans  le lonintain. C est 
A, de nouveau dans la pose caracteristique qu elle avait lors de sa premiere 
apparition dans le film. 
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L image ne comporte plus aucun des bruits precedents. Apres quelques 
secondes de silence absolu, on entend la voix de X ,toujour identique ,mais 
encore plus basse. 

Voix de X : Mais vous ne semblez guere vous souvenir. 

A tourne la tete de droite et de gauche ,assez  rapidement ,comme 
quelque un qui chercherait d ou est venue la phrase que l on vient d entendre.85 

 

4.3.2 เสียงประกอบ (sound effects)  

เสียงประกอบจะทําหนาที่ทําใหภาพยนตดูสมจริงสมจัง และเหมือนธรรมชาติ
มากขึ้น เพราะชวยทําใหผูชมรูสึกเหมือนไดอยูรวมในเหตุการณจริง86 โดยสามารถจําแนกลักษณะ
ของเสียงประกอบออกเปน 2 ประเภท คือ  

 
4.3.2.1  เสียงประกอบที่อยูในฉาก (on stage sound  effects) 
เสียงประกอบที่อยูในฉาก คือเสียงประกอบประกอบที่แหลงเสียงปรากฏ

ในภาพดวย87 ร็อบบ-กริเยตนําเอาวิธีการของการใชเสียงประกอบที่อยูในฉากมาใชเพื่อเชื่อมโยง
ระหวางภาพและเสียงในซิเน-โรมอง ของเขาซึ่งปรากฏในฉากยิงปน ใน L annee derniere a 
Marienbad  ผูอานหรือผูชมจะไดเห็นภาพตัวละครกําลังยิงปน และเสียงที่สรางผลตอความรูสึกได
เปนอยางดี ร็อบบ-กริเยตพยายามจะกําหนดลักษณะของเสียงตามแบบที่เขาตองการเพื่อใหมีผล
ทางอารมณ 

 

Au bout d un certain temps (cinq secondes ,ou meme dix) ,le premier de 
la fille se retourne d une piece ,leve le bras et tire aussitot ,visant seulement au 

                                                  
85 Ibid., p.  49. 
86 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  95. 
87 เรื่องเดียวกัน., หนา.  96. 
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juger. Immediatement apres ,le second execute la meme manoeuver. La 
troisieme, etc. On peut supposer que chacun a devant lui un signal lumineux: il 
se retourne quand le signal s allume et de meme pour les suivants. Mais on ne 
voit pas les signaux. 

Les coups de pistolet se succedent avec regularite. Ils font un bruit tres 
violent de detonation. Entre les detonations (accompagnees peut-etre de la  
percussion de la balle sur la plaque de tole qui doit se trouver derriere la cible) , 
on n entend  absolument  rien.88 

 

ในฉากนี้จะเปนภาพตัวละครกําลังเขาแถวเรียงหนากระดานและยิงปนทีละคน ร็
อบบ-กริเยต กําหนดลักษณะของเสียงปนที่เกิดจากการยิงของปนแตละกระบอกตอเนื่องกันวาจะ
ตองสม่ําเสมอและกึกกองรุนแรง สรางอารมณของความหนักแนน มั่นคง รุนแรง และเสียหาย กอน
ที่จะจบลงดวยความเงียบ  ในฉากนี้ถือวาเขาไดผสานเอาสภาวะแหงเสียง โดยดึงเอาทั้งความดัง
และความเงียบเขามารอยเรียงไวดวยกัน เพื่อสรางผลทางอารมณ เสียงปนที่ดังกอง หนักแนน และ
มีทวงทํานองเปรียบไดกับเสียงนาฬิกาที่เดินไปอยางสม่ําเสมอราวกับเปนการเชื่อมโยงเพื่อส่ือสาร
วา เวลาไดถูกทําลายไปแลว ดวยความรุนแรงแหงภาวะคุกคาม หรือเมื่อพิจารณาที่ความ
คลายคลึงกันของเสียงปนกับเสียงของนาฬิกา การซอนทับกันดังนี้ จึงแสดงนัยยะของเวลากับ
ความรุนแรงที่กลายมาเปนเรื่องเดียวกัน เวลาในเรื่องจึงเปนเวลาแหงความเสียหายและการ
คุกคามโดยแท  

 
4.3.2.2  เสียงประกอบที่อยูนอกฉาก (off stage sound effects) 
เสียงประกอบที่อยูนอกฉาก คือ เสียงประกอบที่แหลงกําเนิดของเสียงมิ

ไดปรากฏอยูในภาพดวย89 เสียงประกอบที่อยูนอกภาพนี้ อาจมีความเชื่อมโยงอยางเปนเหตุเปน
ผลกับภาพที่ปรากฏก็ไดเชน เมื่อตัวละครตัวหนึ่ง เดินออกจากหองไป แลวกลองไมไดแพนตาม แต
ยังคงจับภาพอยูที่ละครอีกตัว และผูชมไดยินเสียงปดประตู ซึ่งแสดงวา นี่คือ เสียงประกอบที่อยู

                                                  
88 Alain  Robbe - Grillet, L'annee derniere a Marienbad,  p.  53-54. 
89 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  96. 
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นอกฉากอันเปนเหตุเปนผลกับภาพ อยางไรก็ตาม มีเสียงประกอบที่อยูนอกฉากบางประเภทที่ไม
นําพาเรื่องความเปนเหตุเปนผล โดยเปนเสียงที่ปรากฏขึ้น โดยไมสัมพันธกับภาพ ทวา เมื่อนํามา
รวมกัน ผลที่เกิดขึ้นกับผูชมจะเปนความหมายบางอยางของการเชื่อมโยงระหวางสองปจจัยเขา
ดวยกัน ซึ่งอาจจะเปนความหมายเชิงนามธรรมหรือการสรางบรรยากาศและอารมณของเรื่องก็
แลวแต เสียงประกอบที่อยูนอกฉากในแบบหลังเปนสิ่งที่ อแลง รอบบ-กริเยตไดนํามาใชใน           
ซิเน-โรมอง ของเขา 

ใน L immortelle ฉากหนึ่งเปนการปรากฎตัวของตัวละคร L แตเพียงผูเดียว ทวา ผูอาน
หรือผูชม จะไดยินเสียงเหาของสุนัขมาจากที่ไหนสักแหงที่ไมไดอยูในกรอบภาพ การที่          
รอบบ-กริเยตใชเสียงประกอบที่อยูนอกฉากนี้ เปนไปเพื่อการสรางบรรยากาศของเรื่องราวใหดูลึก
ลับ นาสะพรึงกลัว ดังที่พยายามที่จะเนนวาเสียงสุนัขที่ผูอานหรือผูชมจะไดยินนั้น มีลักษณะอยาง
ไร รวมทั้งการสื่อความหมายในตัวเรื่อง ถึงความสัมพันธที่จะมีตอกันในเวลาตอมาของ ทั้งตัวละคร 
L และสุนัข เสียงสุนัขในฉากนี้ นอกจากจะเปนไปเพื่อการสรางบรรยากาศแลว ยังเปนไปเพื่อเปน
ลางบอกเหตุ(foreshadow)ถึงสิ่งที่เกิดขึ้นตอไปอีกดวย  

 

La jeune femme y est nettement plus lointain ,debout dans la 
dune,regardant la mer et ses longs rouleaux qui deferlent en contre-bas. L est 
vetue d une robe en cotonnade tres claire de coupe simple: jupe tres ample, 
froncee et serree a la taille, bras nus, decollete bateau. Elle se presente de trois 
quarts arriere droit. Un vent assez fort fait voler la juge legere. Une bande de 
mouettes passe au-dessus de l eau. Les aboiements se font peu plus violents.90 

 

การใชเสียงประกอบนอกฉากในฉากนี้ จึงเปนการพลิกแพลงของรอบบ-กริเยตในอันที่จะ
ปฏิเสธความสมจริงสมจัง เพื่อกาวไปสูการสรางบรรยากาศของเรื่องแทน 

 

                                                  
90 Alain Robbe-Grillet, L immortelle, p.  19-20. 
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4.3.3  เสียงดนตรี (music) 

เสียงดนตรีที่ใชกันอยูในภาพยนตรทั่วไป แบงออกเปนสองประเภท คือ เสียง
ดนตรีที่อยูในฉากและเสียงดนตรีที่อยูนอกฉาก 

 
4.3.3.1 เสียงดนตรีที่อยูในฉาก  
เสียงดนตรีที่อยูในฉาก คือ เสียงดนตรีที่มีเครื่องดนตรีที่ทําใหเกิดปรากฏ

ในภาพดวย โดยมีขึ้นเพื่อเปนสวนหนึ่งของการดําเนินเรื่อง มีความสําคัญกับตัวเรื่องในฐานะ    
องคประกอบของเรื่องราว ในขณะเดียวกันก็มีสถานะในการสรางอารมณและบรรยากาศของเรื่อง
ผานกระบวนการทางดานเสียง ดงัใน Glissements Progressifs du plaisir ซึ่ง ร็อบบ-กริเยตเนน
ความสําคัญของฉากหนึ่งไปที่ตัวละครและเสียงดนตรีเพื่อประกอบบทกวีที่แตงขึ้น 

 

Alice est aujourd hui serieuse et sage. Assise devant un pupitre ,elle 
dechiffre avec application un texte et sa musique : il s agit d une sorte de long poeme 
,lu avec accompagnement d accords de guitare ; mais les notes des deux autres 
instruments se melent aussi au concert (et de facon tres concertee : il faut donc voir  le 
moins possible les mains des musiciennes ,afin de pouvoir ensuite ,dans la bande 
sonore definitive ,leur faire jouer ce que l on voudra). En depit d une metrique 
inhabituelle (les vers de la premiere strophe ont successivement 9, 11, 10, 11 et 9 
pieds, ceux de la seconde 10, 11, 12, 13 et 14,ceux de la troisieme 10, 9 et 12), la 
recitanet doit dire ce texte comme s il s agissait de prosodie classique ,en prenant soin 
de marquer les e muets ,les voyelles doubles,etc: 

              <<Glissement des poissons dans les algues 

Trop denses ,pris entre les barreaux de fer 

Du lit sans draps , rougis au fer de lance 

Dont  la point dechire d un coup la soie 
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Sur la chair ,quand la mer se retire.  

 

Laissant  les algues mortes dans le soir  

En lisere noir borde d ecume claire 

Sans bouger l autre main ni les yeux vers la mer 

Dans les sables qu elle noie , ou le vent violent , 

Le pale et lent glissement froid du couteau sur la 

[ chair. 

                        Pause du corps a son dernier soupir- 

Moi seule en etre cause-et la mort 

Qui passe : corbeaux ,corps trop beau , mouette 

    [ lasse.>91 

 

จะเห็นวา เมื่อเร่ืองดําเนินไป ถอยความในบทกวีที่คลอไปกับดนตรีในฉากนี้ คือ เนื้อหาที่
โยงเขากับเรื่องราวได บทกวีนี้ จึงเปนดั่งภาพประกอบหนึ่งของเรื่องราวนี้ โดยมีดนตรีชวยขับเนน 

 
4.3.3.2  เสียงดนตรีที่อยูนอกฉาก  
เสียงดนตรีที่อยูนอกฉาก คือเสียงดนตรีที่ไมมีความเกี่ยวพันโดยตรงกับ

ภาพ แตจะทําหนาที่ชวยเสริมสรางอารมณใหกับภาพ และทําหนาที่ชวยเนนจุดสําคัญตาง ๆ ของ
ภาพยนตรตามที่ตองการ โดยปกติแลว เสียงดนตรีที่อยูนอกฉากเปนกระบวนการที่ใสเขามาใน
ภาพยนตรหลังจากที่ภาพยนตรมีการถายทําเสร็จเรียบรอยแลว กลาวคือ เมื่อไดภาพทั้งหมดพรอม
                                                  

91 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, pp.  92-93. 
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กับเรื่องราวออกมาแลว จึงคอยเปนหนาที่ของผูประพันธดนตรีประกอบ ในการที่จะสรางสรรค
ดนตรีขึ้นมาประกอบภาพยนตร ซึ่งเปนกระบวนการในสวนของหลังการถายทํา อยางไรก็ตาม       
ร็อบบ-กริเยตไดกําหนดลักษณะดนตรีประกอบเอาไวในซิเน-โรมองอยางชัดเจน ซึ่งแสดงใหเห็นวา
เขาใหความสําคัญกับกระบวนการสรางสรรคเสียงเทียบเทากับภาพ และนําเสนอซิเน-โรมองให
เปนสื่อที่ผูอานจะไดรับพรอมทั้งภาพและเสียงเทียบเทากับการชมภาพยนตร กระบวนการขั้น
ปลายในการผลิตภาพยนตรจึงถูกร็อบบ-กริเยต กําหนดอยางละเอียด เพื่อผลในการแสดงออก ดัง
ตัวอยางจากที่มีการกําหนดดนตรีประกอบอยางละเอียดในซิเน-โรมองเรื่อง L annee derniere a 
Marienbad ของเขาตั้งแตฉากเปดเรื่อง 

 

S ouvrant sur une musique romantique, violente ,passionnee comme on 
en entend a la fin des films ou l emotion eclate (avec tout un orchestre de 
cordes ,bois ,cuivre ,etc.) , le generique est d abord de type assez classique 
:[…]92 

 

ฉากนี้เปนการกําหนดลักษณะของการใชเสียงดนตรีอยางชัดเจนวาจะตองเปดเรื่องดวย
ดนตรีที่มีทวงทํานองแบบโรแมนติค มีอารมณของความเสียหายและรุนแรง รวมทั้งอารมณ
ปรารถนาและรัก ซึ่งเปนดนตรีแบบเดียวกันกับที่จะไดยินอีกครั้งในฉากปดเรื่อง โดยมีลักษณะของ
ดนตรีที่ใหความรูสึกสับสน งงงัน โดยในระยะแรกเปนไปในลักษณะของดนตรีแนวคลาสสิค ซึ่ง
สําหรับในฉากนี้ การกําหนดเสียงดนตรีนอกจากจะใหความรูสึกถึงอารมณตลอดจนแนวทางของ
เร่ืองวานี่คือ เร่ืองราวที่เกี่ยวกับความปรารถนาและอารมณแลว ยังเปนเรื่องราวที่มีทั้งความรุนแรง 
การคุกคาม และเกิดขึ้นทามกลางบรรยากาศที่อึมครึม ในสถานที่อันนาพิศวง   

ในฉากที่กลองเปดเผยรายละเอียดเกี่ยวกับฉากและตัวละคร ที่ตางก็มีลักษณะที่แปลก
ประหลาด คือ ฉากมีลักษณะลวงตา ในขณะที่ตัวละครมีลักษณะราวกับไมมีชีวิต ดนตรีในฉากนี้
ยิ่งขับเนนความไมคุนเคยเหลานี้ใหชัดเจนในความรูสึกของผูอานหรือผูชม ดวยทวงทํานองของ
ดนตรีที่มีลักษณะไมตอเนื่อง แตกกระจาย เปนการแสดงออกของอารมณในลักษณะแยกสวน คือ 
ไมสามารถปะติดปะตอได อันสอดคลองกับตัวละครกลุมบุคคลและสถานที่อันแปลกประหลาด ไม
                                                  

92 Alain Robbe-Grillet, L'annee derniere a Marienbad,p.  23. 
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สามารถที่จะเชื่อมโยงและนําไปสูสิ่งใดได ความรูสึกของคนดูจึงมีลักษณะของความสับสนและจับ
ตนชนปลายไมถูก ซึ่งดนตรีก็ไดมาเนนในจุดนี้ 

 

On peut intercaler ,dans cette serie ,une vue tres breve ,mise la comme 
par erreur,du jardin a la francaise. (Un coin bien caracteristique de ce jardin 
,avec balustrade ,statue ,etc.et san personnage vivant) 

Au cours de ces vues fixes se developpe ,en sourdine d abord puis plus  
nette, une musique faite de notes discontinues (piano ,percussions ou 
instruments classiques) , c est-a-dire avec beaucoup de trous,de silences plus 
ou moins longs (comme dans certaines compositions serielles).Cette musique 
se poursuit au cours des mouvements de camera qui viennent ensuite ,sans s 
etoffer davantage.93 

 

อยางไรก็ตาม ในเวลาตอมาดูเหมือนวาเมื่อ ร็อบบ-กริเยต เขามาคลุกคลีในวงการภาพ
ยนตรมากขึ้น จนกระทั่งเปนผูกํากับภาพยนตรเร่ือง L immortelle และ Glissements progressifs 
du plaisir แลว ดูเหมือนวาเขาจะใหความสําคัญกับรายละเอียดทางดานเสียงนอยลงโดยเฉพาะ
การกําหนดใชเสียงดนตรีที่ไมมีในฉากหรือเรียกวาดนตรีประกอบโดยในGlissements progressifs 
du plaisir นั้น ก็ไมไดมีการระบุดนตรีประกอบอยางละเอียดเทากับใน L annee derniere a 
Marienbad ทั้งนี้ อาจเนื่องมาจากวา เขาเห็นวาการทําดนตรีประกอบหลังจากเห็นภาพยนตรที่
แลวเสร็จในข้ันตอนการถายทํา ตามแบบภาพยนตรทั่ว ๆ ไปนั้น ถือเปนการดีกวาตอภาพยนตร
ของเขา จึงทําใหซิเน-โรมองเรื่องนี้มีการกําหนดการใชเสียงดนตรีนอกฉากนอยมาก เพราะได
เปลี่ยนไปสรางสรรคกันในภายหลัง ซึ่งเมื่อสําเร็จออกมาเปนภาพยนตรแลว ก็จะพบวา มีการใช
เสียงดนตรีประกอบที่ไมมีการระบุไวในซิเน-โรมองหลายตอหลายแหง ซึ่งเปนผลจากการสราง
สรรคดนตรีประกอบในสวนของกระบวนการหลังถายทํา 

 

                                                  
93 Ibid., p.  50. 
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4.3.4  บทสนทนาหรือเสียงพูด (dialogue) 

บทความสนทนา คือ เสียงที่ตัวละครพูด บทภาพยนตรนั้นจะกําหนดในสวนของ
บทสนทนาอยางละเอียดแบบคําตอคํา บทสนทนาในภาพยนตรมีลักษณะที่คลายคลึงกันกับบท
สนทนาในวรรณกรรม คือมีความสมจริงและตอเนื่อง บทสนทนามีหนาที่ใหขอมูลและรายละเอียด
ตลอดจนแสดงอารมณของตัวละคร บอกลักษณะของตัวละคร โดยเปนไปเพื่อการดําเนินเรื่อง 

ร็อบบ-กริเยต ไดใชการเขียนบทสนทนาในซิเน-โรมอง หากแตมิไดใชบทสนทนาเพื่อหนาที่
เดียวกันกับบทสนทนาในภาพยนตรหรือนวนิยายตามขนบ คือใหรายละเอียดหรือความกระจางใน
ขอมูลบางอยางเพื่อดําเนินเรื่อง แตเปนการใชบทสนทนาเพื่อแสดงออกซึ่งความเปนซิเน-โรมอง 
หรือภาพยนตรเร่ืองนั้น ๆ ของเขามากกวา อยางเชน บทสนทนาใน L annee derniere a 
Marienbad ก็มิใชการใหขอมูลใด ๆ ที่เปนประโยชนในการเขาใจเรื่องตอผูอานหรือผูชม หากแต
เปนการนําเสนอบรรยากาศและองคประกอบหนึ่งที่แสดงออกมาในความเปนซิเน-โรมองเรื่องนี้ อัน
หมายความวา รูปแบบที่ปรากฏออกมาก็คือเนื้อหา ซึ่งจําเปนที่จะตองตีความทั้งหมดตอไปวา เนื้อ
หาและรูปแบบอันเปนสิ่งเดียวกันนั้น คืออะไร ดังบทสนทนาใน L annee derniere a Marienbad 
ในฉากตอไปนี้ เมื่อตัวละคร X พยายามที่จะยืนยันให A เชื่อในส่ิงที่เขาบอกวาทั้งสองคนเคยพบ
และรักกันในที่แหงนั้น เมื่อปที่แลวแต A ก็ไมยอมรับ 

 

Puis nouveau plan montrant X et A dans un salon de l hotel; mais ils ne 
sont plus au meme endroit qu avant  la scene de la chambre. Ils sont assis,seuls 
,dans des positions du meme genre que precedemment ,ne se regardant pas 
,et avec des sieges vides encore ,pres d eux ; mais ce n est pas le meme salon 

Des l apparition de l image, A parle  : elle est tendue agitee , elle 
proteste avec un sorte d anxiete : 

A: Non ,non ,non! (Le premier mot est dit assez bas ,puis le ton monte) 
Non ,je ne connais pas la suite. Je ne vous connais pas . Je ne connais pas 
cette chambre, ce lit ridicule ,cette cheminee avec son miroir… 
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X : (se tournant vers elle) : Quel miroir?  Quelle cheminee? Que dites-
vous? 

A : Oui….Je ne sais pas… Tout cela est faux… Je ne sais plus… 94 

 

จะเห็นวาในบทสนทนาของ A และ X นี้ เปนบทสนทนาที่ไมไดใหรายละเอียดใดกับผูอาน
หรือผูชมเลย นอกเสียจากการไมยอมรับของ A ซึ่งก็ไมใชขอมูลใหมแตอยางใด เนื่องจากวา A นั้น
ไมยอมรับในส่ิงที่ X พยายามบอกเธอมาตั้งแตตนแลว บทสนทนาของทั้งสองคนในฉากนี้จึงไมใช
การใหรายละเอียดใด ๆ ตอผูอาน นอกจากความคลุมเครือ การที่ร็อบบ-กริเยต ใหตัวละคร A 
ปฏิเสธโดยคําวา non ถึงสามครั้งนั้น นาจะเปนการใหน้ําหนักอยางมั่นใจวา สิ่งที่ A พูดมาไมได
เกิดขึ้น การระบุวาคําวา non แรกนั้น กลาวออกมาดวยเสียงที่เบา จากนั้นจึงลงเสียงหนักขึ้น
ประกอบกับการแสดงออกของตัวละครที่ปรากฏในภาพยนตร ทําใหผูอานหรือผูชมอดที่จะเชื่อไม
ไดวา เร่ืองราวที่ X วามานั้น อาจจะเปนการลอลวง และ A ก็ไมไดอยูในที่แหงนี้เมื่อปที่แลวและดู
เหมือนกับวา ตัวละครจะพยายามหนีจากสิ่งที่คุกคามอยางที่สุด จึงเปนที่นาเชื่อวา ส่ิงที่ตัวละคร A 
พูดมานั้นเปนความจริง และถา X ไมจําคนผิด เขาก็กําลังคุกคามใหเธอยอมตาม ซึ่งเปนไปไมไดที่
เธอจะไมปฏิเสธ 

อยางไรก็ตาม เมื่อบทสนทนาดําเนินไป การที่ Aไมยอมรับในทุก ๆ ส่ิงที่ X กลาว
มาดวยการบอกปดการมีอยูของหองนอน เตียง ปลองไฟ และกระจก ทําให X สงสัยวา ปลองไฟ
และกระจก นั้นมาจากไหน ในเมื่อส่ิงที่เขาพยายามมอียูของหองนอน กับเตียงแลวเธอยังพาดพิง
ไปถึงปลองไฟและกระจกดวย จากบทสนทนาของ X ที่ถามถึงปลองไฟและกระจก และ A ปฏิเสธ
การรับรูและไมพูดถึง คือ การแสดงความคลุมเครือผานบทสนทนาของ A ในตอนแรกที่ผูอานเกือบ
จะเชื่อไปแลววา A นั้นคงไมไดอยูในเหตุการณที่ X พรรณนามาแน แตเมื่อบทสนทนาดําเนินไป 
กลับแสดงใหเห็นวา A พยายามที่จะหลบหลีกอะไรบางอยาง และสิ่งนั้นอาจจะเปนสิ่งที่เรียกวา
ความจริง ซึ่งเปนสิ่งเดียวกันกับที่ X พูด จากการเดินทางของบทสนทนาในชวงนี้ ทําใหผูอานหรือผู
ชม ไมอาจที่จะแนใจอะไรไดเลย สิ่งนี้เองที่เปนสิ่งสําคัญของซิเน-โรมองเรื่องนี้ซึ่งทุก ๆ องค
ประกอบในเรื่องมุงนําเสนอ รวมทั้งการใชบทสนทนาดวย ซึ่งสิ่งนั้นก็คือ ความคลุมเครือ 

 
                                                  

94 Ibid., p.  121. 
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4.3.5 การใชเสียงออฟสกรีน 

ร็อบบ-กริเยตไดพัฒนาลักษณะการใชเสียงในรูปแบบพื้นฐานพื้นฐานไปสูรูปแบบ
เฉพาะตัว ซึ่งปรากฏในซิเน-โรมองของเขา วิธีการนี้ไดแกการใชเสียงออฟสกรีน 

การใชเสียงออฟสกรีนในภาพยนตรนั้นสามารถที่จะนําเสนอมุมมองบุรุษที่ 3 คือ กําหนด
ใหมีผูบรรยายแลวบรรยายไปตามเรื่องราว หรือ กําหนดใหเปนบุรุษที่ 1  ซึ่งอาจหมายถึงตัวละคร
ตัวใดตัวหนึ่งก็ได  ซึ่งก็มีความเหมาะสมแตกตางกันออกไปในการเลาเรื่องแตละแบบ 

ในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยตมีการใชเสียงออฟสกรีนที่เดนที่สุดในเรื่องL'annee 
derniere a Marienbad เสียงบรรยายของ X คือเสียงออฟสกรีนในเรื่องนี้ ซึ่งเปนหนึ่งในองค
ประกอบที่สรางความคลุมเครือใหกับตัวเรื่องอยางที่สุด  ในซิเน-โรมองเรื่องนี้ผูอานจะพบวา X เปน
ผูบรรยายเรื่อง แตไมอาจแนใจไดวา  เขากําลังเลาเรื่องราวที่เกิดขึ้นกับตัวเอง  เมื่อปที่แลว ซึ่งก็คือ
การใชมุมมองบุรุษที่หนึ่งในการเลาเรื่อง  และก็อดที่จะประหลาดใจไมได  เมื่อเสียงของ X นั้น
ปรากฏในทุก ๆ ซีน  แมแตซีนที่นาจะเปนปจจุบันกาลมากกวาเรื่องราวที่ถูกเลา  หรือแมแตการที่
เสียงบรรยายของเขาสามารถไปอยูในสถานที่ไดทุกแหง  แมแตในหองนอนของ A  หรืออาจจะเปน
การใชมุมมองบุรุษที่สาม  ก็คานกับการที่ X คือผูเลาเรื่องเพียงคนเดียว  ทั้งในฉากที่เขาเองปรากฏ
ตัวอยูหรือฉากที่ไมมีเขา  ขอสรุปก็คือ  มีความเปนไปไดที่ร็อบบ-กริเยต จะใชมุมมองทั้งสองอยาง
รวมกันและแยกใชตามความเหมาะสม  อยางไรตามเรื่องของมุมมองนั้นไมใชสิ่งใหมในซิเน-โรมอง
ของเขา  สิ่งที่ใหมจริง ๆ ก็คือ  การนําเสนอเสียงออฟสกรีนใหมีลักษณะที่หลุดจากความเชื่อมโยง
ของตัวละครและตัวเรื่อง  กลาวคือ  เสียงตัวละคร X  นี้ ไดกลายมาทําหนาที่มากไปกวาเสียง
บรรยายหรือถอยเจรจาของตัวละคร  แตเปนองคประกอบทางดานเสียงที่มีสวนในการแสดงออก
ของเรื่องราว  โดยแสดงออกพรอมๆกับภาพที่ปรากฏ และไมนําพาวาจะมีความสมจริงในสวนของ
มมุมองเทาใด  เนื่องดวยวารูปแบบกับเนื้อหา ไดผสานกลมกลืนกันไปเปนที่เรียบรอยแลว  รูปแบบ
การสรางบทบรรยายนอกฉาก ก็คือกระบวนการแสดงออกของเนื้อหาในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้ดวย  ใน
ตัวอยางตอไปนี้มีการกําหนดลักษณะของเสียงใหมีโทนที่มีความราบเรียบลดลงและมีลักษณะของ
เสียงราวกับเปนการเลนเกมหรือการลอลวงอะไรสักอยาง  เพื่อส่ือความหมายถึงการกระทําที่กําลัง
ดําเนินไปของ X 
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Le texte off se poursuit toujours, sans interruption, pendant l entree 
dans la salle, puis tandis que defilent les tetes des spectateurs. Le ton devient 
moins neutre, plus <<joue>> 

Voix de X : ...ou des dalles de pierre, sur lesquelles je m avancais , 
comme a votre rencontre, -entre ces murs charges de boiseries, de stuc, de 
moulures, de tableaux, de gravures encadrees,parmi lesquels je m'avancais,-
parmi lesquels j etais deja moi-meme, en train de vous attendre, tres loin de ce 
decor ou je me trouve maintenant, devant vous, en train d attendre encore 
celui qui ne viendra plus desormais, qui ne  risque plus de venir, de nous 
separer de nouveau , de vous arracher a moi. (Un temp) Venez - vous?95 

 

เสียงของ X ในฉากนี้ทําใหดูเหมือนเรื่องราวที่กําลังดําเนินอยูมีลักษณะแบบเดียวกันกับ
เสียงนั่นคือการลอลวงและเลนเกมอะไรสักอยาง ถือวาเปนการเสนอลักษณะของเรื่องราวผานทาง
รูปแบบในบทบรรยาย 

นอกจากนี้  ในฉากตอไปนี้  ซึ่งมีเสียงบรรยายของ X ดําเนินไป โดยกลาวถึงความทรงจําที่
เกิดขึ้นกับเขาและ A เมื่อปที่แลว โดยมีการบรรยายถึงสถานที่ที่ A เคยอยู ภาพที่ออกมาก็มี
ลักษณะที่ผูอานไมสามารถที่จะแยกไดวา ขณะนี้ X กําลังเลาเรื่องราวในอดตี ซึ่งก็นับวาเปนไปได 
เพราะ A  ก็อยูคนเดียวเหมือนกันและในสถานที่ก็คลายคลึงกัน  แตทวาในคําอธิบายตอมา          
ร็อบบ-กริเยตกลับระบุวา ในขณะที่เสียงออฟสกรีนกําลังดําเนินไป  ผูอานจะไมพบการปรากฏตัว
ของ A เลย  นั่นก็คือ การบอกวานี่ไมใชความทรงจําของ X  อยางไรก็ตาม  ก็ยังไมอาจมั่นใจได     
ทีเดียว เพราะวา กวางไปกวานั้น  นี่อาจเปนความทรงจําที่คลาดเคลื่อน  เนื่องดวยวา สถานที่นั้น
คลายคลึงกัน แต Frederiksbad  กับ Marienbad  ยอมเปนคนละแหงอยางแนนอน  เร่ืองราวนี้
อาจเกิดขึ้นจริง และคลาดเคลื่อนในสวนของสถานที่หรืออาจตีความไดอีกวาเขากําลังลอลวง A  
นอกจากนี้ก็ยังมีความคลุมเครือกับปจจุบัน  เมื่อในฉากนี้มีปรากฏตัวของ X เขามาดวยในขณะที่ 
A ยืนอยูคนเดียวริมเฉลียง  เสียงของ X ไมชวยใหมีความชัดเจนไดเลยวา เหตุการณในตอนนี้เปน
เร่ืองราวในอดีตจากการเลาของ X หรือเร่ืองราวในปจจุบันที่เกิดขึ้น  โดยผูเขียนไดเสริม      

                                                  
95 Ibid., pp.  28-29.. 
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กระบวนการเลาเรื่องเขาไป  โดยใชบุรุษที่หนึ่งเลาเรื่องซอนไปกับบุรุษที่ 3 เพราะในฉากนี้กลองได
ทําหนาที่เลาเรื่อง โดยฉายภาพของ A ที่เฉลียงขณะที่ X บรรยายถึงเหตุการณที่เขาไดเจอกันกับ
เธอ  และ บงบอกดวยถอยคําที่ตรงกับภาพที่เกิดขึ้น  เชนบอกวาเจอ A ในวันที่เธออยูคนเดียว  ยืน
พิงขอบเฉลียง  ซึ่งหากมองเผิน ๆ นี่คือ  การเลาเรื่องแบบบุรุษที่ 1 โดย X  คือ ผูเลาเรื่องราวในอดีต
ของตน  แตการตัดภาพขามมายังที่ A  และไมตรงกับ X  บรรยายคือ การสรางความสับสนวา หาก
เร่ืองนี้ใชมุมมองบุรุษที่ 1 อยางเดียว มันก็คือ  การกลาวถึงความทรงจํา  แตการตัดขามไปให A อยู
ในที่ที่ X  ไมไดรับทราบ นั่นคือการซอนวิธีเลาลงไปดวยวิธีการของบุรุษที่ 3  ทําใหไมสามารถสรุป
ไดวา เร่ืองเลาที่ดําเนินไปในตอนตนที่ A  อยูในสถานที่ที่ตรงกับที่ X เลานั้น  เปนปจจบุันกาลหรือ
อดีต  เพราะหานี่คือ  การใชมุมมองแบบบุรุษที่  3 แลวเหตุการณเหลานี้จะไมไดถูกมองผาน
สายตา X  และมันคือ  การนําเสนอปจจุบันกาลดวยมุมมองบุรุษที่ 3  การใชการตัดตอลําดับภาพ
ที่ไมตอเนื่องในฉากนี้  มีผลทําใหเกิดความขัดแยงในเรื่องของมุมมอง  และทําใหตัวเรื่องมีความ
คลุมเครือในสวนของเวลาเปนอยางยิ่ง 

     

Tout le paysage est vide : sans un personnage vivant. Long 
deplacement lateral de la camera, rectiligne et lent, perspectives d'allees, de 
cones alignes, de haies taillees au cordeau, etc. 

Voix de X : Souvenez-vous. C' etait dans les jardins de 
Frederiksbad… 

La camera s  arrete sur un personnage solitaire, une femme debout qui s 
appuie a une balustrade de pierre. C est A, vetue du meme costume que sur le 
plan ou elle etait en train de lire. Le décor presente une grande analogie avec 
celui de la scene de theatre apercue au debut film 

Voix de X : Vous etiez seule, a I ecart.  Vous vous teniez, un  peu de 
biais, contre une balustrade de pierre, sur laquelle votre main etait posee, le 
bras a demi etendu… 

La voix s arrete. A ne sont trouve pas dans la pose indiquee par le texte 
que I on entend : elle se tient, en effet, tout contre la balustrade, bien de face 
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par rapport a celle-ci (c' est-a dire regardant droit devant elle par dessus I' 
appui, perpendiculairement a ce dernier ), et de trois quarts arriere par rapports 
a la camera.96 

 

ดังนั้น  จะเห็นไดวาในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยตนั้น ไดนําเอาวิธีการตัดตอลําดับภาพ
ทั้งแบบตามขนบและแบบไมตอเนื่องมาใชโดยดัดแปลงใหเขากับการนําเสนออยางมีประสิทธิภาพ  
ผลที่ออกมาจึงเปน  การใชเสียงออฟสกรีน โดยแยกตัวเสียงออกจากตัวเรื่องภายใน และกลายมา
เปนองคประกอบภาพนอกของซิเน-โรมองในฐานะรูปแบบที่สามารถแสดงออกซึ่งเนื้อหา  มากกวา
จะเปนองคประกอบภายในที่เกี่ยวกับการดําเนินเรื่อง  การใชเสียงบรรยายของ X  ในซิเน-โรมอง 
จึงมีลักษณะเปนเสียงบรรยายที่หลุดออกมาจากการรองรับการดําเนินเรื่อง กาวเขาสูการเปนตัว
เร่ืองดวยตัวเอง โดยไมนําพาเรื่องของความสมเหตุสมผลและความเปนจริง มีสภาพเปนหนึ่งใน
องคประกอบที่มีการแสดงออกเปนของตนเองและพัฒนาตนเองไปตามการเดินทางของเรื่องราว 

 

4.4 ศิลปะการตัดตอลําดับภาพ (editing หรือ montage) 

การตัดตอลําดับภาพ หมายถึง การเชื่อมโยงระหวางช็อตเขาดวยกัน โดยรวมกันแลวมีผล
ในการสื่อความหมาย97 การตัดตอลําดับภาพนั้นมักจะเปนกระบวนการในสวนภายหลังจากถาย
ทําภาพยนตรเร่ืองนั้น ๆ เสร็จแลว  อยางไรก็ตาม ในภาพยนตรจํานวนมากมักมีการระบุลักษณะ
การตัดตอลําดับภาพที่จําเปนไวในบทภาพยนตรเพื่อส่ือความหมายที่ตองการ และมีการ “ตัดตอ
ในกลอง” ซึ่งหมายถึง ถายทําไปตามลักษณะการตัดตอลําดับภาพที่กําหนดมาในบทภาพยนตร
แลวหรือการที่ผูกํากับภาพยนตรมีความคิดที่จะดนสดขึ้นในขณะถายทําหรือขณะที่มีการแสดง 

 

 

 

                                                  
96 Ibid., p.  69. 
97 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  121. 
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การตัดตอลําดับภาพ สามารถแบงไดออกเปน 2 ประเภท คือ 
 
4.4.1 การตัดตอแบบตอเนื่อง (continuity cutting) เปนวิธีการ ตัดตอที่

ใชกับภาพยนตรที่มีเร่ืองราวตอเนื่องกันไป จากฉากหนึ่งไปสูอีกฉากหนึ่ง98 การตัดตอแบบตอเนื่อง
ประกอบดวย 2 ประเภท คือ  

แม็ชคัท (match cut ) หมายถึง กลุมของภาพที่อากัปกริยาการแสดงจะ
ตองตอเนื่องจากช็อตหนึ่งไปสูอีกช็อตหนึ่ง ในขณะที่การแสดงดําเนินไปนั้น การเคลื่อนไหวของตัว
ละครรวมทั้งสายตาและตําแหนงของตัวละครจะตองตอเนื่องกัน99   

คัทอะเวย (cut away)  คือ ช็อตที่ไมใชสวนหนึ่งในเหตุการณหลักของ
เร่ือง ช็อตประเภทนี้ไมจําเปนจะตองตอเนื่องหรือมีความสัมพันธกันอยางใกลชิดกับเนื้อเร่ืองแต
เปนช็อตที่บันทึกภาพเกี่ยวกับเหตุการณหรือการแสดงที่จะมาเสริมเหตุการณหลักของเรื่อง100 

ร็อบบ-กริเยตไดนําวิธีการตัดตอมาใชในซิเน-โรมองของเขาดวยวิธีการของการเรียงตอ
ระหวางช็อตแตละช็อต โดยใชวิธีการของการตัดไป ซึ่งหมายถึง การตัดเปลี่ยนภาพจากภาพหนึ่ง
ไปเปนอีกภาพหนึ่ง โดยมีความตอเนื่องกัน ซึ่งอยางไรก็ตาม แมในซิเน-โรมองและภาพยนตรของ
เขา จะมีลักษณะของการเชื่อมตอกับเหตุการณหรือตอน (sequence) แบบหลวม ๆ โดยไมเนน
ความตอเนื่องมากนัก ก็จะพบวาในแตละเหตุการณ ร็อบบ-กริเยต ก็ยังใหความสําคัญของความ
ตอเนื่องในแตละฉาก(scene) เขาอาศัยวิธีการตัดตอแบบตอเนื่องเขามาใหทําใหการดําเนินเรื่องใน
แตละฉาก ประกอบเขาไวดวยกรอบภาพแตละกรอบภาพที่มีความตอเนื่องกัน ในซิเน-โรมองของ
เขานั้น มีลักษณะราวกับการเชื่อมฉากหลาย ๆ ฉากที่ไมมีความตอเนื่องเขาไวดวยกัน เหตุการณ
แตละฉากมีลักษณะที่ไมมีการเรียงตัวตามลําดับที่ชัดเจนเหมือนในภาพยนตรทั่วไป ทวาในแตละ
ฉากนั้น ร็อบบ-กริเยตก็ยังไดใชวิธีการของการตัดตอแบบตอเนื่องในการกระทําใดการกระทําหนึ่งที่
เกิดขึ้นในฉากนั้น ดังตัวอยางในซิเน-โรมองเรื่อง Glissements progerssifs du plaisir ในฉาก
สนทนาโตตอบระหวางอลิซ กับทนายนั้น ร็อบบ-กริเยตไดใชการตัดตอลําดับภาพแบบตอเนื่องเพื่อ
แสดงการตอบโตของถอยคําระหวางบุคคลทั้งสอง ดังนี้ 

 

                                                  
98 เรื่องเดียวกัน. 
99 เรื่องเดียวกัน. 
100 เรื่องเดียวกัน 
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23. Entree en scene de l avocate 

307.-Alice et soeur Maria,cadrees a mi-corps ,devant la porte fermee de 
la cellule.Dialogue : Mais le sang qui coulait…(Jusqu a : ) Voila Maitre David. 
Alice sort du champ par l avant (cote gauche) tandis que Maria ouvre la porte a l 
arrivante et quitte la cellule. L avocate s immobilise devant la porte refermee la 
porte refermee [29 seconds ]  

308.- Visage d Alice en contrechamp (elle est maintenant contre la paroi 
opposee) .Elle dit ,apres un silence : Nora [3 seconds] 

309.-Visage de l advocate (toujours a la meme place) : Comment?         
[2 seconds] 

310.-Visage d Alice : Qui etes-vous? [2 seconds] 

311.-Visage de l advocaat : Je suis votre advocate. [2 seconds] 

312.-Visage d Alice : Vous ressemblez a Nora. [3 seconds] 

313.-Visage de l advocate : Ca m etonnerait…(jusqu a:) assez mauvais 
comme ca [13 seconds] 

314.-Visage d Alice : Et alars ,qu est-ce je risque , on ne decapite pas 
les petites filles , n est –ce pas? [4 seconds]101 

 

ฉากที่เปนการสนทนาระหวางอลิซกับทนายนี้ มีการตัดภาพโตตอบระหวางการพูดคุยอยู
ตลอด โดยเมื่อใครเปนคนพูดก็จะตัดภาพไปที่คนนั้น โดยเรียกการตัดตอในบทสนทนาแบบนี้วารี
เวิรสช็อต (reverse shot) ซึ่งเปนการตัดตอแบบตอเนื่องโดยมีบทสนทนาเปนตัวเชื่อมภาพแตละ
ภาพเขาดวยกัน และเปนการตัดตอลําดับภาพในแบบที่เรียกวาแมทชคัท (match cut) ซึ่งหมายถึง

                                                  
101 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, pp.  182-183. 
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การตัดตอที่กลุมของภาพอากัปกริยาการแสดงหรือการเคลื่อนไหวจะตองตอเนื่องจากช็อตหนึ่งไป
สูอีกช็อต 

 
4.4.2 การตัดตอแบบรวบรวม (compilation cutting)  
การตัดตอแบบรวบรวม เปนวิธีการตัดตอที่ใชกับภาพยนตรที่การบอกเลา

เร่ืองราวสวนหนึ่งขึ้นอยูกับการบรรยายภาพ เพราะภาพที่ปรากฏบนจออยางเดียว ไมสามารถบอก
เร่ืองราวไดสมบูรณจะตองมีคําบรรยายเปนตัวเชื่อมอีกที เพราะการตัดตอแบบรวบรวมนี้เปนการ
ตัดตอโดยการรวบรวมเอาภาพที่ถายไดมาตอเขาดวยกัน ซึ่งภาพเหลานี้จะประกอบดวยช็อตที่ไมมี
ความสัมพันธกันเลย ทวาก็มีความสมบูรณในตัวเอง การตัดตอแบบรวบรวมจึงมีลักษณะเสมือน
การนําภาพถายมาเรียงตอ ๆ กัน และโดยมากมักจะเปนวิธีการที่ใชในภาพยนตรสารคดี หรือ  
ภาพยนตรขาว ทั้งนี้เพราะ ภาพยนตรทั้งสองประเภทนี้ จะมีคําบรรยายเปนตัวตอช็อตหลายช็อต
เขาดวยกัน เพื่อนําไปสูความเขาใจได102 

ร็อบบ-กริเยตไดนําวิธีการตัดตอแบบรวบรวมมาใชในซิเน-โรมอง โดยใหเสียงออฟสกรีนข
องตัวละครเปรียบเสมือนคําบรรยายภาพถายที่นํามาตอกันของสวนที่เขาใชการตัดตอลําดับภาพ
แบบนี้ ดังใน L annee derniere a Marienbad ฉากตอไปนี้ซึ่งการตัดตอแบบรวบรวมไดขับเนน
ความสัมพันธอันจะมีขึ้นระหวางตัวละคร 

 

Puis c est une serie de gros plans des visages du groupe. Toutes les 
figures sont figees,comme celles de gens ecoutant quelque chose, guettant des 
bruits , un peu tendus mais sans angoisse.Les photos sont de face ou de 
profil.Les poses sont naturelles,mais souvent les tetes un peu penchees ; les 
seuls visages a etre parfaitement d aplomb sont ceux de X (de face, toujours) et 
de M (de profil) 

                                                  
102 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  121. 
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Apres le gros plan de A, on voit d abord X, puis un visage, puis un 
autre,puis de nouveau X (repetition exacte du meme plan), puis les autres 
visages des comparses, puis M ,puis X encore103 

นอกจากนี้ จะพบวาเขาร็อบบ-กริเยตไดพยายามใชการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่อง
เพื่อผลในการสรางความคลุมเครือและพาผูอานหรือผูชมไปสูการเปนปจจุบันกาลถาวรของตัวเรื่อง 

ในซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยต ไดนําเอาวิธีการตัดตอลําดับภาพมาใช  ทั้งวิธีการตัดตอ
ลําดับภาพแบบตอเนื่องตามขนบ  และการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่อง  การตัดตอลําดับภาพ
แบบตอเนื่องในซิเน-โรมองของเขาจะปรากฏใหเห็นชัดในฉากสนทนา (conversation scene) ที่มี
การใช รีเวริสช็อต(reverse shot) ซึ่งเปนฉากที่มีการสนทนาระหวางบุคคลสองฝาย  โดยเมื่อ
สนทนาดําเนินไปก็จะมีการตัดตอสลับกันระหวางฝายพูดและฝายฟงซึ่งจะสลับฐานะกันไปตลอด
การเจรจาและการตัดตอไปในฉากใกลเคียงเพื่อเปดเผยรายละเอียดบางอยางที่มีความสัมพันธกับ
รายละเอียดหลักที่ไดนําเสนอไปกอนหนาแลว  ดังตัวอยางจาก L' annee derniere a Marienbad  
ซึ่งมีการใชเทคนิคคัทอะเวยในฉากของการเลนไพ 

 

M : (etalant les cartes devant X) : Cela se joue a deux. Les cartes sont 
disposees comme ce-ci. Sept. Cinq. Trois. Une chacune des joueurs ramasse 
des cartes, a tour de role, autant de cartes qu il veut, a  condition de n' en 
prendre que dans une seule rangee a chaque fois. Celui qui ramasse la 
derniere carte a perdu.  (un temps bref, puis designant les cartes etalees :) 
voulez - vous commencer.104 

 

ฉากนี้เปนฉากเลนไพระหวาง X และ M  ซึ่งร็อบบ-กริเยต  ไดกําหนดใหมีการตัดตอลําดับ
ภาพโดยการใชคัทอะเวยไปที่ไพใบสุดทาย  หากการคัทอะเวยในฉากนี้คือการใหรายละเอียดของ
เร่ืองราว ก็สามารถจะตีความไปไดวาร็อบบ-กริเยตกําลังชักพาผูอานเขาสูวังวนของการเลนเกม

                                                  
103 Alain Robbe-Grillet, L'annee derniere a Marienbad,p.  85. 
104 Ibid., p.  30. 
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อะไรสักอยาง  ทั้งนี้เมื่อตัวเรื่องไมสามารถที่จะใหความกระจางใด ๆ ได  ผูอานไมอาจแนใจไดเลย
วา เร่ืองที่ X บอกกับ A วาทั้งสองคนเคยเจอกันมากอนและหลงรักกันนั้นเปนความจริงหรือไม  
หรือเปนเพียงเกมสที่ X กําลังเลนอยู  และหากตัวละคร M คือสามีของ A ซึ่งก็ยังไมอาจสรุปได
อยางแนนอนวาเขาเปนใครกันแน  X ก็กําลังเลนเกมสอยูอยางแนนอนโดยมีไพใบสุดทาย คือ A 
เปนเดิมพัน การคัทอะเวยในฉากนี้จึงเปนการตัดตอลําดับภาพเพื่อส่ือความหมายบางอยาง อัน
เปนการสื่อไปถึงตัวเรื่องเอง  ซึ่งเปนการประยุกตใชการคัทอะเวยของร็อบบ-กริเยต  ซึ่งโดยปกติมัก
ใชเปนการตัดตอลําดับภาพเพื่อแสดงรายละเอียดเพิ่มเติม  อยางไรก็ตาม ในฉากนี้นั้นเมื่อปรากฏ
ในภาพยนตรกลับมีการดัดแปลงไปเปนอีกอยางหนึ่ง คือ ไมมีการคัทอะเวยไปที่ไพแตอยางใด  แต
เปนฉากที่ผูชมภาพยนตรจะไดเห็นทั้งตัว X และไพใบสุดทายพรอมกัน ซึ่งก็ไมไดทําใหความหมาย
มีการเปลี่ยนแปลงไปเทาใดนัก  หากแตถือเปนกลวิธีที่รวบรัดมากกวา  

อีกทั้งในฉากตอไปนี้   ซึ่งตัดขามไปจากเหตุการณหลักของเรื่อง  ซึ่งเปนการแสดงละคร
เวทีที่มีมีพล็อตเรื่องคลายคลึงกันกับตัวซิเน-โรมอง เร่ืองนี้เอง  รวมทั้งบทสนทนาในการแสดงที่
เชื่อมโยงกันไดกับบทสนทนาของตัวละคร X ในเรื่องดวย โดยเหตุการณหลักสําคัญของเรื่องอยูที่
การแสดงละคร และร็อบบ-กริเยตไดกําหนดใหมีการคัทอะเวยไปที่ฉากสําคัญของเรื่องซึ่งไดแก
เฉลียงดานนอกของโรงแรมที่มองออกไปเปนสวนและรูปปนคนสองคนซึ่งเขาระบุวา ดูเหมือนจะมี
ความหมายแตก็ไมไดบงบอกชัดวาจะสื่อความหมายใด 

 

Le plan change alors d un coup, pour montrer, en contre-champ,la 
scene elle-meme, brillamment illuminee, et occupant tout I ecran. 

La scene represente un jardin a la francaise (ou a I italienne) rappelant 
les gravures apercues dans le couloir, exactement copie meme sur une de ces 
gravures.  Sorte de terrasse de graviers avec balustrade de pierre au fond 
(donnant sur les pelouses invisibles) une stature d un cote (sur un socle 
cubique, un ou deux personnages plus ou moin s antiques, dont les postures 
grandiloquentes semblent signifier quelque chose , mais quoi ?) et de I autre un 
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portique ou des colonnes ou une entrée de pergola, un seuil , par ou quelque un 
semble pouvoir arriver.105 

การคัทอะเวยในฉากตอไปนี้จึงเปนเสมือนการเชื่อมโยงฉากสองฉากเขาดวยกันเพื่อส่ือ
ความหมายจะเห็นวาเปนทั้งความหมายที่สื่อนัยถึงตัวเรื่องและความหมายในเชิงเปดเผยราย
ละเอียด ในระดับของความหมายแรกนั้น  ดูเหมือนวาร็อบบ-กริเยตพยายามที่จะโยงทั้งสองฉาก
เขาดวยกัน  จากการแสดงละครบนเวทีตัดภาพมาสูฉากสถานที่อันเปนจุดสําคัญของเรื่องและเท
น้ําหนักใหกับรูปปนคนสองคน  ซึ่งตอมาผูอานจะพบวา ฉากนี้รวมทั้งรูปปนนี้  คือ หลักแหงความ
ทรงจําของตัวละคร X และเรื่องราวที่เปนตุเปนตะก็เกิดขึ้นที่นี่ การโยงฉากนี้เขากับละคร แฝงนัย
ความหมายใหผูอานเกิดความรูสึกขึ้นในจิตใจวาเปนเสมือนการเตือนผูอานวาการเดินทางของ 
เร่ืองราวตรงหนานี้คือส่ิงเดียวกันกับเรื่องราวที่ปรากฏบนเวที ซึ่งสิ่งนั้นก็คือ ละคร ซึ่งมีสภาพเปน
การแสดงออก ซิเน-โรมองและภาพยนตรเร่ืองนี้ก็เชนกัน มันคือการเดินทางของตัวมันเอง บนสิ่งที่
เรียกวาการแสดง ฉากนี้จึงเปนการคัทอะเวยไปเพื่อแสดงความหมายในตัวของฉากเอง นั่นคือ  
เร่ืองราวที่เกิดขึ้นทั้งหมดในเรื่อง คือการแสดงฉากหนึ่งและเรื่องราวบนแผนฟลมตลอด 90 นาทีเทา
นั้น  นอกจากนี้ ในการกําหนดวา รูปปนคนสองรูปดูเหมือนจะมีความสําคัญ “une statue d un 
cote (sur un socle cubiques, un ou deux personnages plus ou moins antiques, dont les 
postures grandiloquentes semblent signifier quelque chose, mais quoi?”  คือ การสราง
ลางบอกเหตุ ขึ้นมาเพื่อใหผูอานใหความสนใจติดตามตอไป  ดวยคาดวาสิ่งที่นําเสนอมาจะมี
ความสําคัญในทางใดทางหนึ่ง 

อยางไรก็ตาม  ฉากที่ร็อบบ-กริเยต กําหนดนี้ ไมไดปรากฏในภาพยนตรเร่ืองเดียวกันนี้เลย  
โดยที่อแล็ง แรสเนสไดตัดฉากนี้ออกไปทั้งฉาก โดยใหเหตุการณในเรื่องดําเนินไปเปนเรื่องของ
ละครเวทีที่เลนไปบนเวทีแตเพียงอยางเดียว  โดยไมไดมีการคัทอะเวยไปยังเหตุใดที่เปนคนดูหรือ
ฉากในสวนแตอยางใด  ทั้งนี้อาจเนื่องมาจากวา แรสเนสเห็นวาการที่ฉากนี้สื่อความหมายถึง  
ภาพยนตรเร่ืองนี้ทั้งเรื่องวา  มันคือการนําเสนอแบบเดียวกันกับละครเวที  ก็นาจะเพียงพอแลว  ใน
สวนของมิติสถานที่นั้น  อยางไรเสียตอมาก็ตองกลาวอยูดี  จึงเปนการรวบรัดและซับซอนนอยกวา
หากจะไดตัดฉากนี้ออกไป 

ร็อบบ-กริเยตไมไดเพียงแตประยุกตใชการตัดตอลําดับภาพในเชิงความหมายเฉพาะแตใน
การตัดตอลําดับภาพแบบตอเนื่องเทานั้น  หากแตทางตรงกันขาม เขาก็ไดสรางสรรคกระบวนการ
                                                  

105 Ibid. 
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ของการตัดตอแบบไมตอเนื่อง  ในภาพยนตรอีกดวย  แมวาการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่อง
คือกลวิธีที่ไมไดรับการยอมรับและไมถูกตองตามกฎเกณฑของภาพยนตรที่มีมาแตเดิมก็ตาม 

ร็อบบ-กริเยตตอตานการตัดตอแบบตอเนื่อง และสรางสรรคและพัฒนารูปแบบการตัดตอ
แบบไมตอเนื่องจนกลายเปนลักษณะเฉพาะในงานภาพยนตรของเขา  โดยมีแนวคิดวา  ความไม
ตอเนื่องในแตละฉากนั้นจะสามารถสื่อความหมายตามแบบที่มันอยูเองได  โดยไมตองอางอิงกับ
กระบวนการของการผูกรอยโครงเรื่อง เขามคีวามเชื่อมั่นในวิธีการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่อง 
สอดคลองกับที่โกดารดเคยกลาวเอาไววา ภาพยนตรนั้นมิใชการใหภาพที่เที่ยงตรง แตหมายถึง
ความเที่ยงตรงแหงมายาภาพ ซึ่งหมายความวา ภาพที่นําเสนอในภาพยนตรนั้นมีตรรกกะในตัว
ของมันเอง  เปนลักษณะทางโครงสรางที่นําไปสูผลในทางใดทางหนึ่ง โดยไมตองอางอิงแตความ
ถูกตองตามลักษณะแหงความเปนจริงเปนประการสําคัญแตเพียงอยางเดียว  

 

Ce n' est pas une image juste, c' est juste une image.106  

 

ซึ่งหมายความวา  ภาพแตละภาพ  ช็อตแตละช็อตในภาพยนตรนั้น  ไมจําเปนตองขึ้นตรง
ตอระบบโครงเรื่องที่มีการกําหนดแนนอน  ตายตัว และตอเนื่อง  หากแตวา ภาพหรือช็อตเหลานั้น
ตางก็มีการขึ้นตรงตอความหมายของตัวมันเอง  อยางไรก็ตาม ร็อบบ-กริเยตก็มีวิธีการของการตัด
ตอลําดับภาพที่ไมตอเนื่องแตกตางไปจากโกดารด ซึ่งเนนการตัดตอลําดับภาพที่ไมตอเนื่องในสวน
ของเหตุการณเดียวกัน ซ่ึงหมายถึงการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่องในทาทาง การเคลื่อนไหว 
และทิศทางของวัตถุในภาพหรือการเชื่อมโยงเหตุการณ  อันมีจุดมุงหมายคือทําลายความสัมพันธ
ระหวางฉาก  แตในขณะเดียวกัน สําหรับร็อบบ-กริเยตแลว ความไมตอเนื่องในการตัดตอลําดับ
ภาพของเขา คือ การมุงเนนความตอเนื่องของเวลาและสถานที่ที่ถูกทําลาย การตัดตอลําดับภาพ
ของเขาจึงเปนการตัดตอแบบโยงความสัมพันธ ของปจจัยในสวนกาละและเทศะ แตเปนการโยง
เพื่อที่จะบอกวาเวลาและสถานที่นั้น ไมคงอยูอยางมีนัยยะหรือเขาถึงไดอยางมีความหมายอีกตอ
ไป  

                                                  
106 Roger-Michel Allemand, Alain Robbe-Grillet,  p.  107. 
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การตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่องคือกลวิธีอีกลักษณะหนึ่งที่ร็อบบ-กริเยต นํามาใชใน 
ซิเน-โรมอง ของเขา ดังปรากฏใน L annee derniere a Marienbad  ซึ่งการตัดตอลําดับภาพใน
เร่ืองนี้ไมมีการเรียงลําดับของชวงเวลาที่ชัดเจน เหตุการณที่ปรากฏในเรื่องเรียงตัวอยางไมตอเนื่อง  
ซึ่งไมสามารถที่จะเขาใจไดวาเหตุการณชวงใดคืออดีต ปจจุบัน หรืออนาคต เหตุการณใดคือความ
ฝน  ความจริงหรือจินตนาการกันแน  การตัดตอลําดับภาพในซิเน-โรมอง เร่ืองนี้นําเสนอเหตุการณ
ทั้งหมดเรียงตัวตอกันอยางไมเปนลําดับใดๆทั้งสิ้น  ซึ่งมาจากแนวคิดของร็อบบ-กริเยต ในการนํา
เสนอภาพยนตรของเขา เพื่อใหมีสภาพเปนปจจุบันกาลถาวร หมายความวา  ภาพยนตรเร่ืองนี้มี
เร่ืองราวที่ดําเนินไปเพียงชั่วระยะเวลาที่ภาพยนตรกําลังฉายขึ้นจอเทานั้น  การปะติดปะตอเร่ือง
และเชื่อมโยงวาเหตุการณใดเกิดกอนเกิดหลังจึงเปนสิ่งที่ผูเขียนไมนําพาเหตุการณและความจริง
คือส่ิงที่ปรากฏในสภาพของปจจุบันกาลขณะที่ภาพยนตรดําเนินไปเทานั้น  นอกจากนี้การปรากฏ
ซ้ําแลวซ้ําเลาของวัตถุบางอยางก็มิไดมีข้ึนเพื่อระบุปจจัยทางดานเวลา  ตัวอยางเชน  ร้ัวของเฉลียง
ในโรงแรมที่สามารถมอบออกไปสูดานนอกไดนั้น  ในฉากหนึ่งร้ัวยังสมบูรณดีอยู  แตในฉากหลัง
อีกฉากหนึ่ง  ร้ัวนั้นกลับพังเสียหายใหผูอานเขาใจได  แตก็ไมสามารถที่จะนํามาเชื่อมโยงและเรียง
ลําดับไดเลยวา  เหตุการณใดกันแนที่เกิดกอนหรือหลังเหตกุารณใดอยูในอดีตหรือปจจุบัน  เครื่อง
แตงกายของตัวละคร A  ที่มีการเปลี่ยนแปลงสลับไปมาอยูตลอดเรื่อง  การนําเสนอสถานที่ซ้ํา ๆ 
กันผานการตัดตอลําดับภาพ  ไมไดมีผลเพื่อใหผูอานสําเหนียกถึงการลวงเลยของเวลา  การตัดตอ
ลําดับภาพในซิเน-โรมองของเขาไดทําลายปจจัยทางดานเวลาลงอยางราบคาบ เหลือเพียงแต
ปจจุบันกาลของภาพยนตรและผลอันเกิดสูจิตใจของผูชมขณะที่กําลังชมภาพยนตรเพียงเทานั้น  
โดยภาพแตละภาพตางสื่อความหมายของมันออกมาเอง นับวาร็อบบ-กริเยต ไดทําลายปจจัยทาง
ดานเวลาทั้งหมด  ใหเหลือแตเพียงปจจุบันกาลในความคิดของผูชมขณะที่ภาพยนตรกําลังฉาย 

 

De ce point de vue, on peut dire que le montage robbe-grillettien est une 
esthetique de la paratexte, dont la volonte  affichee est de rendre au materiau 
filmique sa nature semiotique en affirmant resolument que le recit 
cinematographique, comme le recit textual , est exclusivement compose de 
signes.107 

 
                                                  

107 Ibid., p.  112-113. 
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นอกจากการตัดตอลําดับภาพแบบไมตอเนื่องแลว  รอบบ-กริเยตยังไดประยุกตใชการตัด
ตอลําดับภาพในอีกสองลักษณะคือ  การประยุกตใชการตัดตอแบบหยุดภาพในช็อตกอนหนาแลว
จึงตัดขามไปยังอีกช็อต และการสรางทวงทํานองการตัดตอลําดับภาพ 

ในรูปแบบแรก  คือ  การใชการตัดตอลําดับภาพแบบหยุดภาพ  เปนการตัดตอลําดับภาพ
โดยทําใหภาพในช็อตที่มากอนหยุดนิ่ง  แลวจึงตัดขามมายังอีกภาพ  ซึ่งเปนคนละภาพและไมมี
ความเกี่ยวเนื่องกัน  การตัดตอลําดับภาพแบบนี้นัวาเปนการตัดตอลําดับภาพที่เปนการตัดตอแบบ
ไมตอเนื่อง  และสามารถสรางผลทางอารมณใหเกิดกับผูชมไดสูงกวาภาพธรรมดาที่กําลังดําเนิน
ไปแลวเปลี่ยนไปเปนอีกภาพที่ไมตอเนื่อง  ทั้งนี้เนื่องจากวาภาพแรกนั้นมีการหยุดนิ่ง  ซึ่งการ   
หยุดนิ่งจะมีผลทําใหสายตาของผูชมหยุดตามไปดวย และเกิดภาพติดตาที่ชัดเจนกวา             
ภาพเคลื่อนไหว  เมื่อตัดไปอีกภาพหนึ่งจึงเกิดการกระโดดหรือไมตอเนื่องที่ชัดเจนกวาการตัดตอ
ขามมาจากภาพเคลื่อนไหว  นอกจากนี้การตัดตอลําดับภาพ  ลักษณะนี้ยังมีผลในการทําใหเวลาที่
ดําเนินไปนั้นชาลงเพื่อใหผูชมภาพยนตรไดเขาถึงตัวละครที่ดําเนินไปกอนหนาอยางละเอียด และ
สรางผลทางอารมณตอการมองภาพนิ่ง 

 

Cette technique permet un ralentissment considerable de l action au 
profit de la dilatation de I' instance et d' une amplification ritulle […]108 

 

ดังตัวอยางใน L' annee derniere a Marienbad เมื่อตัวละคร A กรีดรองขึ้นมา ภาพหยุด
นิ่งในลักษณะนั้นกอนแลวจึงตัดไปสูภาพใหมทันที 

 

Apres un instant encore d immobilite, les traits du visage se deforment, 
la bouche s ouvre progressivement et A se met a crier ; Ie cri est strident, mais il 
a peine le temps de naitre et il est couvert par une detonation violente, toute 

                                                  
108 Ibid., p.  16 
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proche,qui l arrete net. C' est ensuite, dans le silence, une succession reguliere 
de coups de feu identiques, ceux deja entendus au salon de tir 

Le visage crispe, bouche ouverte, reste fige jusqu a la fin du plan, tandis 
que les coups de feu se succedent 

Le plan change brusquement sur le dernier coup de pistolet : nouvelle 
image des tireurs alignes dans le salon de tir, dos aux cible et tournes vers la 
camera, le pistolet a bout de bras le long du corps. M est dans la fille ( mais pas 
X ) a un emplacement bien visble.  Tous sont immobiles, attendant le signal. On 
entend seulement le tic-tac d un mouvement d' horlogerie, rapide et net, d un 
bout a la autre du plan.109 

 

ในฉากกอนหนานี้ ตัวละคร A จะปรากฏขึ้นพรอมเสียงออฟสกรีนของ X ซึ่งคุกคามเธอ จน
กระทั่ง A กรีดรองขึ้นมา การที่ร็อบบ-กริเยต กําหนดใหใชภาพนิ่งในทายช็อตนี้ ทําใหผูชมเห็นทา
ทางของ A อยางชัดเจน และเมื่อตัดภาพไปอยางรวดเร็วมาสูเสียงปน ยิ่งทําใหความรูสึกของคนดู
ถูกรุมเราดวยการคุกคามและความรูสึกประหวั่นพรั่นพรึง  รวมทั้งทาทางของตัวละครในหองยิงปน
ในฉากตอมาซึ่งหยุดนิ่งราวกับไรชีวิต  พรอมกับเสียงนาฬิกาที่ขับเนนความวิเวกวังเวง  การตัดตอ
ลําดับภาพในฉากนี้  ถือวาเปนการตัดตอที่อาศัยพลังทางดานภาพและเสียงอยางเต็มที่  กลาวคือ 
เมื่อ A  กรีดรอง  ภาพนิ่งคือการเนนชวงเวลาที่คนดูจะไดเห็นสีหนาอาการหวาดกลัวของเธออยาง
เดนชัด  เปนการถวงเวลาใหนานขึ้นดวยภาพนิ่งที่เนนอากัปกริยาตลอดจนความรูสึกของตัวละคร
อยางชัดเจน  เมื่อภาพตัดไป  มีเสียงปนมารองรับ  อารมณคนดูในชวงนี้จึงถูกกระชากขึ้นตาม
อาการหวาดกลัวของ A  ไปดวย  ยิ่งประกอบกับทาทางของตัวละครและเสียงนาฬิกา  ยิ่งทําให
บรรยากาศดูแปลกประหลาดและไมคุนเคยพอที่จะไวใจได  การตัดตอลําดับภาพในฉากนี้  จึงนับ
วามีพลังมากในการสรางอารมณความรูสึกใหเกิดกับคนดู  ความโดดเดน  ก็คือ การแสดงใหเห็น
วาความจริงนั้นคือภาพยนตรที่อยูตรงหนาเทานั้น  การที่ภาพยนตรอาศัยการตัดตอลําดับภาพ 
เพื่อสรางอารมณใหเกิดกับคนดู  เปนการสรางอารมณที่มาจากเทคนิคทางดานภาพยนตรลวน ๆ 

                                                  
109 Alain Robbe-Grillet, L annee derniere a Marienbad, pp.  120-121. 
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โดยไมอาศัยความสําคัญของโครงเรื่องที่เชื่อมโยงแตอยางใด  ภาพยนตรไดแสดงออกซึ่งความเปน
ตัวของมันเอง  การดําเนินเรื่องก็คือการเดินทางของตัวภาพยนตร 

 

Designant son artificialite,le cineaste oblige le public a prendre en 
compte le film non comme un medium de representation du monde  mais 
comme l expose ostentatoire de sa seule realite.110 

 

ทวงทํานองการตัดตอลําดับภาพคืออีกลักษณะหนึ่งที่ร็อบบ-กริเยตนํามาประยุกตใช   
ภาพยนตรแตละประเภทจะมีทวงทํานองการตัดตอลําดับภาพที่แตกตางกัน  ภาพยนตรผจญภัย
มักที่จะตัดภาพอยางรวดเร็ว ในขณะที่ภาพยนตรแนวชีวิตที่ก็จะตัดภาพชา เพื่อใหเขากับอารมณ
ของชนิดเรื่องราว ร็อบบ-กริเยตสรางทวงทํานองการตัดตอลําดับภาพในภาพยนตรของเขาคือ การ
ตัดภาพอยางรวดเร็ว จากฉากหนึ่งไปสูอีกฉากโดยที่เหตุการณในฉากแรกยังไมเปนที่ส้ินสุด  แต
ภาพก็ตัดเขาไปสูอีกเหตุการณอ่ืนทันที เปนการตัดตอลําดับภาพในลักษณะของการขัดจังหวัด
ความเคลื่อนไหว ดังเชนใน L immortelle  ในฉากตอไปนี้  ซึ่งเปนช็อตของคนตกปลา  ซึ่งจับภาพ
เขาอยูในชวงระยะเวลาหนึ่ง ขณะกําลังตกปลา  แตจะพบวาเมื่อตัวละครหันมา ภาพจะตัดไปอยาง
รวดเร็ว 

 

Le meme pecheur, dans la meme position exactement et au meme 
endroit, mais vu de plus pres, bien que sous le meme angle, comme par un 
homme debout. II est coupe aux hanches et se presente de trois quarts gauche. 
Des le debut du plan il commence a tourner la tete lentement vers la gauche, 
tout en relevant les yeux.  Lorsque son  regard est face a la camera, le plan 
change.111 

 
                                                  

110 Roger-Michel Allemand, Alain Robbe-Grillet,  p.  108. 
111 Alain Robbe-Grillet, L immortelle, p.  23. 
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ในฉากของตัวละคร N ที่นําเสนอผานการมองของตัวละคร M  โดยนับเปนภาพแทน
สายตาของ M  ทันทีที่ตัวละคร N หันหนาเขามามองกลอง  ขณะที่มีเสียงสุนัขเหานั้น  ภาพก็จะตัด
ไปทันที  ฉากนี้การตัดตอลําดับภาพแสดงถึงความรูสึกของการคุกคาม  เพราะใชมุมกลองแทน
สายตา M และอันตราย  ซึ่งนําเสนอผานเสียงสุนัขเหา 

 

Reprise du n 19.  Mais, des les premieres images du plan. N se retire 
vivement en arriere ( comme pour echapper au regard de M)  et se retourne d 
un coup vers la camera, tandis que I on entend de nouveau le sifflement de I 
homme qui appelle son chien. Le plan est coupe des que N est de face.112 

 

ในทั้งสองฉากตัวละครตางยังเคลื่อนไหวไมเสร็จสิ้นภาพก็ตัดไปยังช็อตอื่นแลว  การตัดตอ
ลําดับภาพลักษณะนี้มักจะพบในภาพยนตรประเภทที่มีการดําเนินเรื่องเร็ว  โดยใหรายละเอียดเทา
ที่จําเปนแลว  จึงนําเสนอรายละเอียดตอไปทันที  อยางไรก็ตาม ร็อบบ-กริเยต ไดนําวิธีการนี้มาใช
เพื่อสรางผลทางดานความรูสึกตอผูอานซิเน-โรมองและผูชมภาพยนตรมากกวาที่จะเปนการเรง
ความเร็วในการดําเนินเรื่อง  เพราะการตัดตอแบบนี้จะใหความรูสึกของการปะทะ  กลาวคือ  เมื่อ
ภาพหนึ่งกําลังเคลื่อนไหว  แตเปนการเคลื่อนไหวที่กําลังดําเนินไปและยังไมจบ  ภาพก็ตัดไปสูภาพ
ใหมทันที  ความรูสึกของผูชมตอการเห็นฉากนี้คือ  การวิ่งเขาปะทะของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง  ซึ่งนับวาเปน
การผสานความเคลื่อนไหวเขากับความนิ่งไดอยางมีชั้นเชิง  ร็อบบ-กริเยตจึงไดนําเอาวิธีการนี้มา
นําเสนอในซิเน-โรมอง ของเขาเพื่อแสวงหาผลในลักษณะเดียวกันกับ ภาพยนตร 

 
4.4.3 การใชภาพพิเศษ (insert shot)  
การใชภาพพิเศษ หมายถึง การเพิ่มช็อตใดช็อตหนึ่งซึ่งอาจจะเกี่ยวพัน

กับเรื่องราวหรือไมเกี่ยวพันกันเลย เพื่อขยายความเรื่องราวที่ดําเนินอยูโดยการแทรกช็อตนั้น ๆ ลง
ไประหวางช็อตอื่น ๆ ที่เรียงตอเนื่องกัน113 ซึ่งอาจจะเปนการแทรกเขาไปเพื่อผลทางอารมณหรือ
ความคิดในเชิงอุปมาก็แลวแต การใสภาพพิเศษช็อตใดช็อตหนึ่งลงในภาพยนตรที่กําลังดําเนินไป 

                                                  
112 Ibid., p. 18. 
113 ปยกุล เลาวัลยศิริ, ความรูทั่วไปเกี่ยวกับภาพยนตร, หนา.  123. 
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มีผลตอการหยุดความลื่นไหลของเรื่องราว ขณะเดียวกันก็นับวาเปนการหยุดผูชมไวดวยราย
ละเอียดที่แทรกเขามา เพื่อเสริมตัวเรื่องที่กําลังดําเนินไป 

ร็อบบ-กริเยตใชการอินเสิรทช็อตในซิเน-โรมองของเขาทุกเรื่อง และมักจะเปนการใชโดย
แทรกช็อตที่ไมมีความเกี่ยวพันกับเรื่องราวอยางตรง ๆ  

ซิเน-โรมอง ที่ใชเทคนิคใชภาพพิเศษมากที่สุดไดแก Glissements progressifs du plaisir 
ซึ่งนับวาเปนการใชภาพพิเศษมากที่สุดและมีความตอเนื่องกัน ราวกับวาจะโยงใยกันเปนเรื่องราว
อีกเรื่องหนึ่งขึ้นมาได ซึ่งถือวาเปนการที่ร็อบบ-กริเยตไดนําเอาวิธีการของภาพยนตรดัดแปลงใช
เพื่อนําเสนอมากกวาที่จะเอาวิธีการของภาพยนตรมารองรับโดยไมไดทําอะไรเลย ในซิเน-โรมอง
เร่ืองนี้ มีคําที่บงชี้การใชอินเสิรทช็อตอยางชัดเจนในทุก ๆ ฉากที่มีการใชวิธีการนี้ 

 

25 a.Ponctuation: 

327.-Vue d ensemble du fossoyeur dans le vieux cimetiere envahi de 
marguerites sauvages. En creusant avec sa beche , il trouve une bouteille qui 
parait contenir un message. Il s en desinteresse bientot et reprend son travail. 
La voix d Alice  commence off : Glissement des poissons….[29 seconds]114 

 

คําวา ponctuation คือ ขอกําหนดโดยตรงวาช็อตนี้คือช็อตที่ถูกใสเขามาคั่นการดําเนิน
เร่ือง ในซิเน-โรมองเรื่องนี้จะพบวามีการใสภาพพิเศษเขามาเปนจํานวนมาก และเนนย้ําซ้ําๆกันเชน
ภาพของรองเทาผูหญิง โดยในตัวอยางนี้ จะเปนภาพแทนสายตาของสัปเหรอเปนภาพของหลุมศพ
ในปาชาแหงหนึ่ง ขณะที่กําลังใชเสียมขุดหลุม ในนั้น เขาจะพบขวดน้ําหอมซึ่งมีขอความบรรจุอยู 
แตก็ไมไดสนใจ และขุดตอไป ฉากนี้เขาไดแทรกเขามาในเหตุการณที่กําลังดําเนินอยูกอน ซึ่งไมมี
ความสัมพันธใดกับตัวเรื่องที่กําลังดําเนินอยูเลย หากแตวา มันคือภาพที่พาคนดูไปสูสภาวะแหง
อารมณของความนาสะพรึงกลัว ดวยภาพของหลุมศพและการขุดคน ขวดแกวและขอความที่ไม
สามารถเขาถึง การใชภาพพิเศษเขามาจึงเปนการสรางความรูสึกของความลึกลับและนากลัว 

                                                  
114 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, p.  184. 
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4.4.4  การใชภาพพลิกแพลง 
ภาพพลิกแพลง คือ ภาพที่ใชเทคนิคพิเศษในทางภาพยนตร ซึ่งอาจจะทํา

ไดในขณะที่ถายทําหรือใชเทคนิคทางหองแลบเขาชวย ภาพพลิกแพลงตาง ๆ ที่มีการใชกันมีหลาย
ประเภท ไดแก การจาง (fade) การจางซอน (dissolve) การกวาดภาพ (wipe) ภาพซอน 
(superimpose) การเลนภาพยอนหลัง (reverse action) ภาพเร็ว (fast motion) และภาพชา 
(slow motion) ซึ่งทั้งหมดตางเปนวิธีการทางดานภาพที่มีผลในการสื่อความหมาย ทั้งตอกระบวน
การทางดานรูปแบบ และการนําเสนอเนื้อหา  

ร็อบบ-กริเยตนําภาพพลิกแพลงมาใชสวนของการนําเสนอรูปแบบของซิเน-โรมองของเขา 
มากกวาที่จะใชเปนพาหนะของเนื้อหา เทคนิคภาพพลิกแพลงจึงเปนวิธีการจัดการทางดานภาพใน
ซิเน-โรมองมากกวาจะเปนกระบวนการสื่อความหมาย ทั้งนี้ เทคนิคของภาพพลิกแพลงที่เขานํามา
ใช ประกอบดวย 

 
4.4.4.1  การจาง (fade) ซึ่งมี 2 ประเภท คือ การจางเขาและจางออก   
 
การจางเขา (fade in)  
การจางเขา เปนการถายที่เร่ิมจากการกําหนดใหจอภาพมืดสนิทกอน

แลวภาพจึงคอย ๆ ปรากฏสวางขึ้นทีละนอย จนกระทั่งปรากฏชัดเจนตามปกติ การจางเขาเปนวิธี
การหนึ่งที่ใชในการเปดซีเคว็นสใหม ซึ่งหมายถึง การเริ่มตนตอนใหม 

การจางออก (fade out) 
การจางออก เปนการถายที่เร่ิมจากการถายธรรมดา คือ ใหแสงในภาพ

อยูในระดับปกติธรรมดา จากนั้นจึงคอย ๆ กําหนดใหภาพนั้นมืดลงเรื่อย ๆ จนกระทั่งมืดสนิท การ
จางออกเปนวิธีการที่ใชในการปดซีเคว็นส ซึ่งหมายถึง จบตอนหนึ่ง ๆ  
 
ร็อบบ-กริเยต ใชวิธีการจางเขาใน L annee derniere a Marienbad  มีการจางเขาจากฉากในสวน
ตอนหนึ่ง เขามาสูฉากในหองนอนของ A. ในอีกตอน 

 

Transition fondue rapide et la chamber revient , exactement telle qu elle 
etait la fois precedente. Le cadrage aussi est le meme ,au depart du moins ,car 
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ce plan-ci n est pas fixe : la camera effectue une rotation qui montre la chambre 
en detail ,et decouvre bientot A elle-meme ,debout ,regardant vers l appareil 
,avec les yeux fixes et le visage bouleverse qu elle avait sur le plan de jardin qui 
precede.[…]115 

ฉากนี้กําหนดวาจะตองมีการจางเขาอยางรวดเร็ว สูฉากในหองนอน ซึ่งเปนฉากเดียวกับที่
ไดนําเสนอมากอนแลวครั้งหนึ่ง จากนั้นกลองจึงแพนเพื่อแสดงรายละเอียดในหอง จนกระทั่งเขา
มารับA ซึ่งยืนอยูและมองมาที่กลอง ในลักษณะภาพที่คลายคลึงกับตอนกอนหนา  คือ ฉากในสวน 
จะพบวาฉากนี้ ร็อบบ-กริเยตใชการจางเขาเพื่อแบงตอนก็จริง แตเขาไมไดทําใหแตละตอนแยก
ขาดจากกันโดยสิ้นเชิง เพราะไดกําหนดใหตัวละครA เปนองคประกอบในการเชื่อมโยง 2 ตอนเขา
ดวยกัน ดวยลักษณะทางดานภาพและการแสดง การจางเขาเพื่อใชแบงตอนนั้น คือการทําให
สถานที่และเวลาแยกออกจากกัน เปนคนละฉากคนละตอน ทวา เขาก็ยังไดสรางความคลุมเครือ
ดวยการทําใหตัวละครมีรายละเอียดที่ทับกันสนิท มีการเปลี่ยนแปลงแตในสวนของสถานที่เทานั้น 
จึงถือวาร็อบบ-กริเยตนําการจางเขามาใชในลักษณะที่สรางสรรคตามแบบของเขา นั่นคือการสราง
ความขัดแยงทางดานสถานที่และเวลา เพราะไมสามารถที่จะสรุปแยกแยะไดเลยวา ตอนหนึ่งใน
หองนอนตอจากอีกตอนหนึ่งในสวน หรือไม แมการจางซอนจะเปนเครื่องหมายที่บอกวา นี่คือตอน
ใหมและเปนคนละตอน นั่นก็เพราะวา แมเมื่อมีการจางซอนเขามา ก็ยังคงเปนฉากเดิมที่เคย
ปรากฏมากอนแลวในหองนอน ในขณะเดียวกัน ตัวละครที่ซอนทับกันระหวางตอนในสวนและใน
หองนอน คือ นัยยะของการทําลายปจจัยทางดานเวลา เพราะผูอานหรือผูชมจะไมสามารถที่จะ
ระบุ ลําดับเวลาที่ชัดเจนได และไมแมแตจะเขาใจไดวา สิ่งใดคือความจริง และสิ่งใดคือความลวง
หรือความฝนกันแน  
 

4.4.4.2 การจางซอน  (dissolve)  
การจางซอน เปนการนําเอาเทคนิคของการจางเขากับจางออกมาซอน

ทับกัน คือ ในขณะที่ภาพแรกกําลังจะจางหายไปจากจอ ภาพที่สองก็คอยซอนทับปรากฏชัดขึ้นมา
แทนเทคนิคภาพจางซอนมักใชในกรณีของการเปลี่ยนฉาก ตางกับเทคนิคการจางเขา-จางออก คือ 
เทคนิคแรกจะแยกความสัมพันธระหวางฉากและตอนออกจากกัน ในขณะที่เทคนิคนี้ทําใหฉาก
เชื่อมเปนตอนเดียวกัน ซึ่งร็อบบ-กริเยตก็ไดนํามาใชในการเปลี่ยนฉากในซิเน-โรมองของเขา ดังใน 
L annee derniere a Marienbad ในฉากเตนรํา ซึ่งจะพบวานี่คือตอนเดียวกัน หากแตถูกแบงออก
                                                  

115 Alain Robbe-Grillet, L'annee derniere a Marienbad, p.  133. 
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เปนสองฉาก แมวาจะเปนสถานที่เดียวกัน เนื่องจาก การจางซอนที่ส่ือนัยถึงการผันผานของชวง
เวลา และการเปลี่ยนแปลงมุมกลองตลอดจนขนาดภาพ 

 

Nouveau gros plan : X et A dansant avec une extreme lenteur ,dans le 
salon de l hotel ,une valse tres digne (partenaires assez eloignes l un de l autre, 
postures sans langueur ,etc.) X doit apparaitre sur l ecran a peu pres a la meme 
place que dans le plan precedent, et encore de face. A est de profil, ou de trois 
quarts arriere. Elle ne regarde pas vers X.[…] 

Nouveau plan de la danse: le meme couple vu en pied. Et d autres 
couples autour d eux, mais sans grouillement excessif. Le passage entre le plan 
precedent et celui-ci etait un fondu lent ,une image s estompant peu a peu et la 
suivant apparaissant ensuite peu a peu. 

X et A ont toujours la meme attitude distante. X regarde A, mais sans 
insistance. A regarde ailleurs. Ils ne se parlent pas.116 

 

ฉากนี้เปนเหตุการณที่เกิดขึ้นในหนึ่งตอน โดยประกอบดวยสองฉาก ซึ่งตัวละครทําการ
แสดงในลักษณะแบบเดียวกัน และดูเหมือนวาจะตอเนื่องกัน แตร็อบบ-กริเยต ไดกําหนดวิธีการ
จางซอนขึ้นเพื่อแบงตอนเตนรํานี้ออกเปนสองฉาก กลาวคือ ในฉากแรกจะเปนภาพขนาดใกลของX 
และ A จับคูเตนรํากันอยางเชื่อง ชา โดยจัดวางองคประกอบภาพใหX อยูใกลกวา และA หันขางให
กับคนดู โดยA จะไมมองมาที่ X สวนในฉากที่สอง นั้นจะพบวา มีการจางซอนเขามาเชื่อมตอ โดย
ภาพที่ซอนเขามคือ Xและ A ในการแสดงอยางเดียวกัน คือเตนรําแตขนาดภาพจะมีการเปลี่ยน
แปลง คือ เปนภาพขนาดกลางและถายเต็มตัวในลักษณะของภาพเต็มตัว ทําใหเปดเผยราย
ละเอียดสวนอื่นคือ คูเตนรําที่อยูรอบๆตัวละครหลักทั้งสอง ระยะหางระหวางX และ A ยังคงเดิม X 
มองมาที่ A แตเธอก็ยังคงมองไปที่อ่ืน และไมสนใจเขา  

                                                  
116 Ibid., p.  87. 
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ขนาดภาพและการจางซอน คือกุญแจสําคัญที่นําไปสูการแบงฉากเตนรํานี้ออกเปนสอง
ฉาก โดยพื้นฐานแลวการเปลี่ยนแปลงขนาดของภาพ สามารถปรากฏไดในฉากเดียวกัน ทวา การ
จางซอนคือสัญลักษณของการแบงฉาก ซึ่งหมายถึงการแบงมิติของสถานที่และเวลาออกจากกัน 
ดังนั้น การเตนรําในฉากหนึ่งซึ่งเปนภาพใกล   และฉากที่สองซ่ึงเปนภาพเต็มตัว  จะตองมีความ
เหลื่อมลํ้าในสถานที่และเวลา และสันนิษฐานไดวา   ในฉากที่หนึ่ง ทั้งคูอาจจะเตนรําอยูในชวง
เวลาหนึ่ง ณ . สถานที่หนึ่ง และอาจไมมีใครอยูรอบๆตัวตามรายละเอียดที่ภาพนําเสนอ แตในฉาก
ที่สองนั้น  จะตองมีการเคลื่อนผานของเวลาโดยสถานที่อาจจะเปนที่เดิม   ซึ่งการที่มีการนําเสนอ
ตอเนื่องกัน ทําใหเกิดความสับสนระหวางความตอเนื่องทางดานภาพกับความตอเนื่องของชวง
เวลา โดยหากนับที่การตอเนื่องทางดานภาพแลว จะพบวาสองฉากนี้มีความผสมกลมกลืนกันราว
กับจะเปนฉากเพียงฉากเดียว ซึ่งดําเนินไป ในขณะที่การจางซอนจะสรางความขัดแยงขึ้นวา จริงๆ
แลว ฉากนี้อาจจะมีความเหลื่อมลํ้าทางดานเวลา และมากไปกวานั้น อาจจะสับสนถึงขั้นแยกไม
ออกวาอันไหนคือความจริงและอันไหนคือความฝนหรือความลวงกันแน นี่คือการทําใหปจจัยทาง
ดานเวลาเหลือที่ศูนย และใหผูอานหรือผูชม สัมผัสถึงแตเพียงภาพตรงหนา และนับเอาวา เวลาที่
แทจริงนั้น ก็คือเวลาที่ภาพของทั้งสองฉากกําลังปรากฏและลําดับกอนหลังที่แทจริงนั้น อาจไมมี 
เหลือเพียงลําดับที่ปรากฏในชวงระยะเวลาที่ภาพยนตรฉายบนจอเทานั้น ซึ่งทั้งหมดก็เปนเทคนิค
ภาพพลิกแพลงที่รอบบ-กริเยตนํามาใชในซเิน-โรมองของเขา 

รอบบ–กริเยต นอกจากจะไดนําเทคนิควิธีการทางดานภาพยนตรหลากหลายลักษณะมา
ใชในงานนวนิยายและพัฒนาจนกระทั่งกลายมาเปนซิเน-โรมอง ซึ่งไดใชศิลปะภาพยนตรเปน     
รูปแบบการนําเสนอหลักแลว แตก็มิไดหมายความวา เปนการนํากลวิธีของศิลปะตางแขนงมาใช
โดยมิไดมีการประยุกต ทั้งนี้เนื่องจากวา รอบบ-กริเยต ไดสรางลักษณะเฉพาะในวิธีการทาง    
ภาพยนตรข้ึนมาใชเฉพาะในตัวซิเน-โรมองเองอีกดวย  นั่นคือ วิธีการทางดานภาพยนตรที่มีรูป
แบบเฉพาะในแนวทางที่เขาเห็นวาควรจะเปนและไดประโยชนอยางเต็มที่ในการสื่อสาร       
รอบบ-กริเยตจึงไดนําวิธีการทางดานภาพยนตรมาดัดแปลงและทดลองใชในซิเน-โรมองของเขา  
และครอบคลุมไปถึงการทดลองเทคนิคทางดานภาพยนตรที่เขาพัฒนาขึ้นมาเองนี้ในภาพยนตร
ของเขาเองดวย ในทายบทนี้จึงไดศึกษาถึงลักษณะการประยุกตใชเทคนิควิธีการของภาพยนตรใน
ซิเน- โรมองของเขา 

การประยุกตใชเทคนิคภาพยนตรของรอบบ-กริเยต คือ  การนําเทคนิคทางดานภาพยนตร
ที่มีอยูมาดัดแปลงใหเขากับสาระที่เขาตองการจะนําเสนอ โดยเปนการเปลี่ยนแปลงประสิทธิผล
ตามแบบดั้งเดิมของกระบวนการแตละอยางใหเปนไปสูประสิทธิผลตามบริบทของเรื่องราวแตละ
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เร่ือง  ดังนั้น กฎเกณฑหรือไวยากรณทางดานภาพยนตรตามแบบที่เคยเปนมา  จึงมีการเปลี่ยน
แปลงอยางเห็นไดชัด  ผูอานซิเน-โรมองและผูชมภาพยนตรของเขา จึงถูกชักพาจากโลกแหงวิธีการ
ทางดานภาพอันคุนเคย เขาสูโลกที่ใชวิธีการอันคุนเคยนั้นเปนเพียงพื้นฐานแลวกาวเขาสูแนวทาง
หรือกระบวนการสรางสรรคที่มีความเปนตัวของตัวเองอยางเดนชัด  การประยุกตใชเทคนิค     
ภาพยนตรของร็อบบ-กริเยต   สามารถสรุปไดดังนี้ 

 

4.5  ศิลปะการเขียนบทภาพยนตรและการถายทํา 

บทภาพยนตรกับการถายทํานั้นนับวามีความสัมพันธกันอยางใกลชิด  บทภาพยนตรนั้น
คือกระบวนการขั้นแรกอันเปนพื้นฐานของการถายทําภาพยนตร  บทภาพยนตรเปรียบไดกับแบบ
พิมพเขียวที่ใชในการกําหนดโครงสราง  แบบแผนวิธีการในการผลิตภาพยนตร  บทภาพยนตรจะ
ถูกเขียนขึ้นเพื่อกําหนดรายละเอียดตาง ๆ ที่ภาพยนตรตองการจะนําเสนอ  ซึ่งรายละเอียดทั้งหมด
ที่ถูกแสดงออกในภาพยนตรคือส่ิงที่มีการกําหนดมากอนแลวลวงหนาจากผูเขียนบทภาพยนตร  
บทภาพยนตรทั่วไปจึงมีลักษณะที่คอนขางจะตายตัว  มีรายละเอียดที่ชัดเจน  และขณะเดียวกันก็
มีความยืดหยุนในการกําหนดรายละเอียดบางอยางเชน  การเปดชองใหมีการเขามาของการใช
เทคนิควิธีการอื่น ๆ เชน  เทคนิคทางดานเสียง  ดนตรีประกอบ  อันเปนกระบวนการในสวนของ
กระบวนการหลังการถายทํา  ซึ่งอยางไรก็ตาม  เปนแนวปฏิบัติที่มีความชัดเจนมาเปนเวลานานวา  
บทภาพยนตรที่ดีจะตองมีการกําหนดรายละเอียดหลัก ๆ เกี่ยวกับโครงเรื่องอยางชัดเจน  และเปด
ชองใหผูกํากับภาพยนตรไดตีความ  รวมทั้งมีลักษณะเปดในการใหอิสระตอผูเชี่ยวชาญทางดาน
เทคนิคอื่น ๆ เชน  ผูกํากับภาพ  ผูทําดนตรีประกอบ  อยางไรก็ตาม  จะพบวา ในภาพยนตรของร็
อบบ–กริเยตนั้นไดดําเนินตามลักษณะของบทภาพยนตรและการถายทําพื้นฐานมาเปนอยางดี  
ทวาในขณะเดียวกันก็ไดสรางสรรควิธีการทั้งสองดานตามแบบอยางของตนเองไปคูกัน 

 
4.5.1 การเขียนบทภาพยนตร 
ร็อบบ–กริเยตไดเปรียบบทภาพยนตรของเขาวา คือ คูมอืการแสดงหรือ

โนตดนตรีในการแสดงโอเปราและดนตรีตามลําดับ ซิเน-โรมองนั้นก็คือบทภาพยนตรทวา             
ซิเน-โรมองก็มีความแตกตางจากบทภาพยนตรอยางชัดเจนในสวนของลักษณะวิธีการบรรยายและ
การกําหนดรายละเอียดในกระบวนการของกระบวนการถายทํา และหลังการถายทํา ลักษณะวิธี
การบรรยายในบทภาพยนตรทั่วไปนั้น  จะมีลักษณะที่กวาง  กลาวคือ  กําหนดรายละเอียดอื่น ๆ ที่
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มิใชโครงเรื่องหรือขอมูลบางอยางที่มีความสําคัญตอการดําเนินเรื่องไวอยางหลวม ๆ เพื่อเปด
โอกาสใหผูกํากับภาพยนตรไดตีความและเลือกที่จะนําเสนอภาพยนตรเร่ืองนั้น ๆ ออกมาตามแบบ
อยางที่เห็นสมควร  ภาษาที่ใชในบทภาพยนตรจึงมีลักษณะที่รวบรัด  ไมระบุรายละเอียดปลีกยอย
ใด ๆ ที่ไมจําเปน  โดยมีการกําหนดรายละเอียดเทานั้น เพราะถือวากระบวนการของบทภาพยนตร
นั้นคือกระบวนการในสวนของกระบวนการกอนหนาการถายทํา อันจะไมระบุรายละเอียดอยางเขม
ขนเทาใดนัก  เนื่องจากนอกจากจะเปนการสงหนาที่ใหกับผูกํากับภาพยนตรไดตีความแลว  ยัง
เปนการอุดชองวางที่มองไมเห็นอันจะเกิดจากขอจํากัดในการถายทําอื่น ๆ อีกดวย  ดังนั้น  ในบท
ภาพยนตรจึงไมปรากฏการระบุการใหแสงอยางโจงแจง  แตจะบอกวาตองการบรรยากาศอยางไร  
เพื่อใหผูกํากับภาพยนตรและทีมถายทําไดพิจารณา  ทวงทํานองการตัดตอ  ซึ่งจะถูกพิจารณาการ
กระทําการณในหองตัดตอ  และดนตรีประกอบซึ่งอยูในหนาที่ของผูทําดนตรีประกอบ 

อยางไรก็ตาม  ดวยพื้นฐานที่ร็อบบ-กริเยต  มีจุดประสงคจะใหซิเน-โรมองเปนสื่อ
วรรณกรรมที่แตกตางไปจากบทภาพยนตรกลาวคือ ไมไดมีหนาที่เพียงเพื่อใชในการถายทําแต
เพียงอยางเดียว  หากแตเมื่อนํามาอานก็สามารถที่จะทําใหผูอานไดรับทั้งภาพและเสียงไปพรอม ๆ 
กัน  ราวกับกําลังชมภาพยนตรอยูผานหนากระดาษ  ดังนั้น ผูที่ไดชมภาพยนตรก็ไมมีประโยชนใด
เลยที่จะอานซิเน-โรมองของเขา จึงมีความจําเปนอยางยิ่งที่วรรณกรรมของเขาจะตองมีการกําหนด
รายละเอียดปลีกยอยที่ชัดเจนที่สุดเพื่อที่จะใหผูอานไดรับทั้งภาพและเสียงไปพรอม ๆ กัน เพื่อให
ไดผลแบบชมภาพยนตร  ดังนั้น  รายละเอียดในการบรรยายจึงมีความชัดเจนกวาขอความที่ระบุ
ในบทภาพยนตรทั่วไป  ดังตัวอยางการบรรยายใน L'annee derniere a Marienbad ฉากหนึ่ง ซึ่ง
เปนการบรรยายสภาพฉากในโรงแรมฉากหนึ่ง 

 

Les panneaux sont en outre occupes par des tableaux encadres, situes 
tous a  hauteur de regard.  On y rencontre principalement : des gravures de 
genre ancien representant un jardin a la francaise avec pelouses geometriques, 
arbustes tailles en cones, pyramides, etc., allees de gravier, balustrades de 
pierre, statues avec socles cubiques massifs et poses figees,legerement 
emphatiques.Des photographies de I hotel lui-meme et en particulier du couloir-
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galerie ou I on se trouve ( montrant par exemple la perspective fuyante des deux 
parois)117 

 

ในฉากนี้ มีการบรรยายฉากอยางละเอียด ซึ่งหากเปนการกําหนดในบทภาพยนตรทั่วไป  
ก็จะกําหนดเพียงรายละเอียดทางการถายทําวาภายนอกหรือภายใน และสถานที่นั้นคือที่ไหน  โดย
ที่ทีมงานถายทําจะไดสรรหาหรือตกแตงสถานที่ตามแบบอยางที่ไดตีความจากแนวเรื่องเอาเอง  
การที่ร็อบบ-กริเยตไดบรรยายฉากอยางละเอียดนั้น คือการใหภาพที่ชัดเจนขึ้นในสมองผูอานเทียบ
ไดกับการชมภาพยนตร  กลาวคือ  มองเห็นภาพผานการบรรยายแบบวัตถุของเขา  จะเห็นวาการ
บรรยายฉากนี้กับการบรรยายฉากในซิเน-โรมองของเขามีลักษณะการบรรยายโดยใหรายละเอียด
แตละสวนอยางชัดเจน  เปนการบรรยายแบบสัดสวนคือ บรรยายตามลักษณะทางกายภาพ  ซึ่งผล
ที่ออกมาจากบรรยายแบบนี้ก็คือ  ทําใหผูอานรูสึกเหมือนกับการกวาดสายตาผานภาพที่นวนิยาย
สรางขึ้น  ซึ่งตรงนี้เองที่เรียกวา  การบรรยายแบบวัตถุ  การใหภาพแบบภาพยร็อบบ–กริเยต  ไดนํา
เอาวิธีการนี้มาใชในซิเน-โรมองของเขาในการสรางภาพ เพื่อใหผูอานไดรับภาพแบบเดียวกันกับ
การชมภาพยนตร  ซึ่งตางจากบทภาพยนตรในแงที่วา บทภาพยนตรนั้นจะกําหนดสถานที่อยาง
กวาง ๆ  เพื่อใหภาพเหลานั้น  ไปปรากฏและสรางผลตอคนดูผานแผนฟลมเทานั้น  ร็อบบ-กริเยต
ไดรวบรัดบทภาพยนตรกับภาพยนตรเขาดวยกัน  และนําเสนอผานซิเน-โรมองของเขา 

นอกจากในสวนของรายละเอียดทางดานภาพแลว  แมแตรายละเอียดทางดานเสียงก็มี
การกําหนดที่ชัดเจนมากพอกัน ดังที่เขากําหนดทวงทํานองของดนตรีประกอบในฉากที่กลอง
เคลื่อนที่ตามตัวละครสองคน  และผูอานหรือผูชมจะไดยินเสียงตัวละครทั้งสองพูดในส่ิงที่ไมอาจ
เขาใจหรือแยกแยะได  ซึ่งเมื่อติดตามเรื่องตอไป  ก็จะพบวาสิ่งที่ทั้งสองคนพูดมีความสัมพันธกับ
ตัวเรื่องอยางชัดเจน  เพราะมันคือการสรุปหรือแสดงออกของตัวเรื่อง  หากจะตีความวาสิ่งที่ทั้ง
สองคนพูดคือ  เร่ืองราวของ X และ A ที่เคยพบกันที่ Marienbad  อยางไรก็ตาม ส่ิงที่ทั้งสองคนพูด
อาจจะเปนการพูดถึงละครที่เพิ่งไดชมมา  ซึ่งซอนทับกันพอดีในแนวเรื่องกับเรื่องราวของ X และ A 
โดยมีพล็อตเรื่องที่เหมือนกัน  หรืออาจจะเปนการพูดถึงหรือแสดงออกในเรื่อง L'annee derniere 
a Marienbad  นี้เลยก็ได  ซึ่งอยางไรก็ตาม  ไมวาร็อบบ-กริเยตจะจงใจที่จะย้ําการซอนทับกัน
ระหวางมายาการแสดงที่ 1  ซึ่งก็คือละครที่ตัวละครในเรื่องไดชมกันมา  กับมายาการแสดงที่ 2  ที่
ผูอานหรือผูชมซิเน-โรมองเรื่องนี้กําลังติดตามหรือไม เขาก็ไดกําหนดลักษณะดนตรีประกอบของ
                                                  

117 Ibid., pp. 25-26. 
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ชวงนี้ใหเปลี่ยนแปลงไปจากตั้งแตเร่ิมตนโดยสิ้นเชิง   ซึ่งกําหนดวา  ดนตรีประกอบในชวงนี้จะตอง
เปนดนตรีที่มีทวงทํานองที่แตกพรา  ไมผสานเปนหนึ่งเดียว  หรืออาจจะเปนลําดับชุด (series)   
สั้น ๆ หลาย ๆ ทวงทํานองผสมกัน  อันสื่อความหมายไปถึงความกังวลและสับสน  ซึ่งถือวาดนตรี
ไดถูกสงมาสื่อความหมายของเรื่องที่กําลังจะดําเนินไปใหผูชมไดเตรียมตัวที่จะเผชิญกับเรื่องราวที่
ซับซอนไดอยางมีพลัง 

On entend des bouts de phrases, venus on ne sait d ou : 

…Vraiment, cela semble incroyable 

...Nous nous sommes rencontres deja, autrefois… 

…Je ne me rappelle pas bien. Ca devait etre vingt-huit ...en 
vingt-huit ou en vingt- neuf… 

En meme temps la musique reparait, insensiblement; ce n est 
plus celle, romantique, du debut; elle est faite au contraire de notes eparses ou 
du breves series, elle est incertaine, hachee et comme inquiete.118 

 

ดังนั้น  ในสวนของการบรรยายแลว  ถือวารอบบ-กริเยตไดนําวิธีการทางดานภาพยนตรใน
สวนของบทภาพยนตรและการถายทํา  มาหลอหลอมรวมกันกลายเปนซิเน โรมองที่มีเอกลักษณ
เฉพาะในฐานะของงานวรรณกรรมที่นําวิธีการของภาพยนตรมาใชเพื่อส่ือสารลักษณะเดียวกันกับ
ภาพยนตร 

 
4.5.2 การถายทําภาพยนตร 
โดยทั่วไป  การถายทําภาพยนตรนั้นจะมีความสัมพันธกับบทภาพยนตร

อยางใกลชิด กลาวคือ การผลิตภาพยนตรแตละเรื่องจะดําเนินตามลักษณาการของบทภาพยนตร
อยางเที่ยงตรง  หากพบวา มีปญหาใด ๆ เกิดขึ้นระหวางการถายทํา  ในอันที่จะทําใหไมสามารถ
ดําเนินการถายทําตามแบบแผนที่วางไวได  ก็จะมีการแกไขบทภาพยนตรใหมีการเปลี่ยนแปลงที่

                                                  
118 Ibid., p.  37. 
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เหมาะสมกอนแลวจึงถายทํา  เนื่องจากการเปลี่ยนแปลงในสวนใดสวนหนึ่งนั้น  มักที่จะมีผลใน
ทางใดทางหนึ่งไมมากก็นอยในภาพยนตรแตละเรื่องนั้น ๆ ดวยเหตุนี้ บทภาพยนตรกับการถายทํา
จึงมีความเชื่อมโยงกันอยางใกลชิด  อยางไรก็ตาม  ในซิเน-โรมองของรอบบ-กริเยต นั้นมีการ
กําหนดรายละเอียดที่ชัดเจนมาก  ทําใหหลีกเลี่ยงไมไดที่จะพบปญหาในการถายทํา  ทั้งนี้อาจ
เนื่องมาจากซิเน-โรมองไมไดมีเปาประสงคหลักแตแรกที่จะใชนําเสนอตวัเองเปนเพียง               
บทภาพยนตรเพื่อการถายทําแตเพียงอยางเดียว  แมวา จะถูกใชในการถายทําก็ตาม  ดังนั้น  จึง
ปรากฏวาในซิเน-โรมองของเขาไดเสนอทางเลือกไวกอนเพื่อปองกันการเปลี่ยนแปลงในการตีความ
แกปญหาของผูกํากับภาพยนตรขณะดําเนินการถายทํา ซึ่งอาจมีผลทําใหสิ่งที่ผูเขียนตั้งใจจะ     
นําเสนอแตแรกหายไป ใน L annee derniere a Marienbad   จึงมีการกําหนดลักษณะการถาย
ทําในฉากหนึ่งในฉากแกวแตกเอาไวดังนี้ 

 

[…] La photo doit etre prise vers le sol et le  verre disperse bien visible 

Le mieux serait probablement de montrer cela en trois plans successifs : 
1) le sol vu d en haut, 2) vue prise horizontalemnet, montrant X et A, et aussi 
quelques autres, avec les visages figes, 3) nouvelle vue du sol entre les pieds 
des gens.119 

 

ร็อบบ-กริเยตไดเสนอทางเลือกทางใดทางหนึ่งใหอแลง เรแนส เลือกที่จะนําเสนอใน    
ภาพยนตรเร่ืองเดียวกัน 

อยางไรก็ตาม  จะพบวา ในเวลาตอมารอบบ-กริเยต ใหความสําคัญกับการถายทํา  ถึง
ขนาดเขียนซิเน-โรมองของเขาโดยใหมีสวนหนึ่งเปนบทถายทําที่ใชเพื่อการถายภาพยนตรโดย
เฉพาะ ซึ่งปรากฏในซิเน-โรมอง เร่ือง Glissements progressifs du plaisir แบบเรื่องออกเปนสาม
สวน โดยประกอบดวยสวนแรกคือ synopsis คือ เร่ืองราวโดยยอ สวนที่สองคือ continuite 
dialoguee  ซึ่งกําหนดการบรรยายเรื่องและบทสนทนา สวนที่สามคือ releve du montage  ซึ่งก็
คือ สวนที่เปรียบเสมือนบทถายทํา (shooting script)  เปนสวนที่กําหนดลักษณะการถายทําและ

                                                  
119 Ibid., pp.  95-96. 
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การตัดตอลําดับภาพ  ซิเน-โรมองเรื่องนี้แตกตางจากเรื่องอื่น ๆ ในการที่จะแยกรายละเอียดแตละ
สวน  ที่แตเดิมรวมอยูดวยกัน ออกมาใหรายละเอียดเพิ่มเติมทีละองคประกอบ ไดภาพที่ชัดเจน
มากขึ้น  และเห็นไดชัดวารอบบ-กริเยต ใหความสําคัญกับการถายทําภาพยนตรยิ่งขึ้น และในเวลา
ตอมาก็กาวเขาสูการใชส่ือภาพยนตรอยางเต็มตัวในภาพยนตรเร่ืองตอ ๆ มา ซึ่งไมปรากฏวาไดถูก
เขียนเปนซิเน-โรมองแตอยางใด  นี่คือตัวอยางของซิเน-โรมองเรื่องสุดทายของเขา ที่แยกการให
ภาพแบบซิเน-โรมองที่เคยเขียนมากอนออกจากการใชเปนบทถายทํา 

 

38a. - Ponctuation : de nouveau Alice en robe de mariee, a genoux sur le 
prie-Dieu. Le Pasteur est debout a ses cotes et se penche pour I' embrasser sur 
la bouche en lui caressant le sein, attitude qui doit rappeler vaguement celle de 
I' avocate avec Claudia dans la salle de musique. 

Le bruit de la pioche est redevenu tres present, et parfaitment regulier, 
au rythme d' un coeur qui bat trop fort (donc, en fait trop rapide pour une pioche 
de terrassier)120 

 

ในฉากนี้ อลิซนั่งอยูบนเกาอี้สวดมนต ในขณะที่บาทหลวงยืนอยูขาง ๆ ดวยทาทีประหนึ่ง
หลงใหลเธอ  และมีเสียงของจอบขุดดินดังไปพรอมกับเสียงเตนของหัวใจ  ในฉากนี้จะมีการ
กําหนดลักษณะของเครื่องแตงกาย  ทาทางการแสดงและเสียง โดยเปนการใหภาพแบบอยาง  
กวาง ๆ ซึ่งมีลักษณะเชนเดียวกันกับบทภาพยนตรทั่วไป  แตเมื่อรวมกับสวนที่สามแลว จะพบวา
ไดภาพและเสียงที่มีความชัดเจนขึ้นกวาซิเน-โรมองเรื่องอื่น ๆ มาก  ซึ่งนาจะเปนผลมาจากการใช   
วิธีการทางดานภาพยนตรอยางเต็มตัวของเรื่อง  ซึ่งคราวนี้แตกตางจากซิเน-โรมองเรื่องอื่น ๆ ในแง
ที่วา เร่ืองนี้มีสัดสวนของการเปนบทถายทําที่สะดวกตอการถายทํามากกวาการอาน เพราะผูอาน
จะตองพลิกไปพลิกมา  และมีจินตนาการที่จะตองผสานการใหรายละเอียดทั้งสองสวนเขาดวยกัน 
จึงจะปรากฏเห็นเปนภาพตามแบบอยางของภาพยนตร ในสวนที่เปนบทถายทําของฉากเดียวกัน
ไดกําหนดไวดังนี้ 

                                                  
120 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, p.  131. 
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38a. Ponctuation : 

473.-  Gros plan du pasteur, qui se baisse, accompagne par la camera 
jusqu au visage d' Alice agenouillee en robe de mariee sur le prie-Dieu. II 
I'embrasse sur la bouche, mais cela est masque par le crane du pasteur [ 7 
seconds]121 

 

ในสวนที่สามนี้คือ  การกําหนดมุมกลองและระยะเวลาที่ภาพอยูบนจอ  เชน กําหนดขนาด
ภาพวาตัวละครที่สัมพันธกันทั้งสองจะตองอยูในกรอบภาพเดียวกัน  จึงมีการกําหนดขนาดภาพที่
พอจะรับตัวละครไวในเฟรมได  ซิเน-โรมองเรื่องนี้มีการใชเทคนิคทางดานภาพยนตรอยางชัดเจน
และมีจุดประสงคจะใชเปนบทถายทําภาพยนตร  

อยางไรก็ตาม แมวาซิเน-โรมองเรื่องนี้ของเขาจะดูเหมือนมีความเปนบทภาพยนตรมาก
กวางานวรรณกรรม  ทวา รอบบ-กริเยตก็ไมไดเที่ยงตรงกับบทภาพยนตรของตนอยางเครงครัดใน
การถายทําภาพยนตรเหมือนที่ผูกํากับภาพยนตรหลาย ๆ คนนิยมกระทําจึงปรากฏวา ภาพยนตร
ในยุคหลัง ๆ ของเขา  ผลิตขึ้นจากโครงเรื่องหลวม ๆ และปราศจากบทภาพยนตรที่กําหนดตายตัว  
ซึ่งเปนชวงเวลาเดียวกันกับที่เขาพาตนเองเขาสูการใชส่ือภาพยนตรอยางเต็มตัว  ดังที่เขากลาวถึง
การถายทําภาพยนตรโดยเที่ยงตรงกับบทภาพยนตรวาเปนสิ่งที่แปลกประหลาด  ทั้งนี้เพราะภาพ
ยนตรก็คือการคนหาในตัวของมันเอง  ซึ่งหมายถึง  กระบวนการแหงความหมายที่จะดําเนินไปเมื่อ
โลดแลนอยูบนจอภาพ  มากกวาที่จะเปนความหมายที่กําหนดกระบวนการสื่อไวลวงหนาอยางมี
ระเบียบแบบแผน 

 

Le film etait un objet en train de faire, de meme qu il etait I histoire d' un 
personnage qui s' invente lui-meme ; il aurait ete monstrueux de le figer sous la 
forme d' une ecriture definitive des avant le tournage.122 

                                                  
121 Ibid., p.  202. 
122 Alain Robbe-Grillet, Alain Robbe-Grillet, Oeuveres Cinematographiques (Paris: Minitere 

des Relation exterieures, 1982), p.  28. 
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วิธีการทางดานภาพยนตรของรอบบ-กริเยตจึงเปลี่ยนแปลงไปจากการสรางสรรคตัวบทที่
สมบูรณพรอมในความเปนวรรณกรรมมาสูการสรางสรรคภาพยนตรดวยวิธีการทางดานภาพยนตร 
ตามแบบที่เขาเชื่อวาเหมาะสม  ภาพยนตรของรอบบ-กริเยตจึงสรางเอกลักษณเฉพาะตัวขึ้นดวย
การเปนภาพยนตรที่ไมอางอิงตอบทภาพยนตรที่ชัดเจน  ตามแบบวิธีการสรางสรรคภาพยนตร   
ทั่วไป  ทั้งนี้  ไดถายโอนมาจากการเห็นถึงปญหาในการถายทําที่ตองเปลี่ยนแปลงไปจาก          
บทภาพยนตรมาสูกระบวนการของความคิดสรางสรรคที่สามารถจะเกิดขึ้นไดตลอดเวลาในชวง
ของการถายทํา  ทําใหภาพยนตรของเขาหลาย ๆ เร่ืองตอจาก Glissements progressifs du 
plaisir มีลักษณะของการ "ดนสด" ระหวางถายทําอยูสูงและเปนผลใหวิธีการทางดานภาพยนตร
สวนอื่น ๆ ถูกทดลองในหลากหลายวิธีตามไปดวย โดยมีพื้นฐานของความคิดอยูที่วาการที่เร่ืองเลา
ในภาพยนตรจะมีความนาเชื่อถือนั้น ไมไดมาจากการเลียนแบบความจริงภายนอกอยางสมบูรณ 
หากแตเปนกระบวนการสรางความหมายที่ดําเนินไปภายในจิตใจของคนดู  ดังนั้น  วิธีการทางดาน
ภาพยนตรของเขาจึงเปนวิธีการที่มีลักษณะอันหลุดจากกฎเกณฑเพื่อสรางความนาเชื่อถือในการ
นําเสนอความเปนจริงภายนอกโดยสิ้นเชิง  และกาวเขาสูรูปแบบวิธีการที่สรางสรรคขึ้นเพื่อการ
สรางความหมายในจิตใจของคนดูแทน 

      

[…] si les histoires racontees sont credibles, c' est parce que les 
significations sont interiorisees par le spectateur, qui'a plus besoin d un parfait 
mimetisme pour adherer pleinement a ce qu' on lui projette.123 

 

การถายทําภาพยนตรของเขาจึงมีลักษณะของการคิดคนและสรางสรรคระหวางการถาย
ทําและแสวงหาวิธีการดัดแปลงและคนหาการนําเสนอในรูปแบบใหมที่เห็นวามีประสิทธิภาพที่สุด
ในการแสดงออก ดังที่เขากลาวเชื่อมโยงตัวเรื่องเขากับการถายทําในการกลาวถึงภาพยนตรเร่ือง  
L  Homme qui ment (1968) ในขางตน 

 

                                                                                                                                               
 

123 Roger-Michel Allemend, Alain Robbe-Grillet  (Paris: Editions du seuil, 1997), p.  105. 
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J' ai admis que sur un schema de depart, le film allait s'organiser au 
tournage, La vie meme des acteurs et des techniciens […] a influe sur I'histoire 
du film ; ce qui se passe dans le film, c est aussi en grande  partie ce qui se 
passait au tournage du film.124 

 

ดังปรากฏในกระบวนการผลิตภาพยนตรเร่ือง L Eden et apres ซึ่งเขาไดปรึกษากับ       
ผูกํากับภาพเพื่อคนคิดวิธีการถายทําฉากหนึ่ง 

 

[…] dans un film comme L Eden je demandais a l operateur Igor Luther 
quels mouvements de camera il avait envie de faire, dans tel ou tel decor ; il est 
evident, a ce moment-la, que je ne peux avoir quant a ces mouvements aucune 
premeditation de structures qu elles soient immediates ou a distance.125 

 

ในภาพยนตรเร่ือง L' Homme qui ment ที่รอบบ-กริเยตกลาววา ทุกคนตางก็มีสวนใน
การเสนอความคิดเพื่อแสดงออกในภาพยนตรเร่ืองนี้ 

 

Tous les gens sur le plateau qui se passionnent pour un film que ce soit 
un acteur, un technician, un operateur, un assistant, tous ont le droit d' intervenir 
, si bien qu a l interieur de cette trame necessaire, il y aura malgre tout du 
hazard si l on veut I  appeler ainsi, c est - a dire ce qu' Andre Breton appelait le 
"hazard objectif"126 

                                                  
124 Ibid. 
125 Ibid., p.  106. 
126 Jacques Aumont, Esthetique du film (Paris: Nathan, 1983), p.  116. 
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ในกระบวนการของบทภาพยนตรและการถายทํา ถือไดวารอบบ-กริเยตนําเอาวิธีการทาง
ดานภาพยนตรมาประยุกตใชกับงานวรรณกรรมมีผลทําใหซิเน-โรมองของเขามีลักษณะการสื่อสาร
แบบเดียวกันกับภาพยนตรผานตัวอักษร เฉกเชนการชมภาพยนตร และในขณะเดียวกันเขาก็ได
สรางสรรคลักษณะการถายทําที่มีรูปแบบเฉพาะของตนเองขึ้นมา  ผานกระบวนการดนสด  ซึ่งตอง
ยอมรับวา  มิใชมีเขาเพียงคนเดียวที่ใชวิธีการนี้กับภาพยนตร ทวา  เขาก็ไดสรางรูปแบบวิธีการนี้ให
มีลักษณะเฉพาะตัวอยางที่ไมมีใครเหมือน  ทําใหกอใหเกิดการดัดแปลงเทคนิควิธีการนําเสนอใหม
ขึ้นมากมาย  ซึ่งจะไดกลาวโดยละเอียดตอไป  โดยมีจุดประสงคเพื่อนําเสนอสารที่ตองการเขาไปสู
จิตใจของผูชมภาพยนตรขณะที่เครื่องฉายภาพยนตรฉายแสงของมันตกกระทบบนจอภาพ 

 

4.6  ศิลปะการกําหนดใหกลองและฉากเปนตัวละครสําคัญ 

ในภาพยนตรทั่วไปนั้น กลองและฉากจะถือเปนองคประกอบสําคัญที่รองรับการดําเนิน
เร่ือง กลองจะทําหนาที่นําเสนอความเปนไปของเหตุการณที่เกิดขึ้นตรงหนาผานเลนสอยาง    
เที่ยงตรง ในขณะที่ฉากคือ สถานที่ที่รองรับเหตุการณที่ดําเนินไปเหลานั้น โดยทั่วไปแลว กลอง
และฉากจะไมทําหนาที่นอกเหนือไปจากประการนี้ นอกเสียจาก ภาพยนตรเร่ืองนั้นจะจงใจปดบัง
ซอนเรนบางอยางผานกลอง หรือแสดงฉากที่วิจิตรงดงาม และตองการสื่อสารสภาวะอารมณแบบ
ใดแบบหนึ่งผานฉาก    

ในซิเน-โรมอง ของรอบบ-กริเยต จะพบวา เขาจงใจที่จะใชวิธีการทางดานภาพยนตร     
ทุกอยางอยางช่ําชอง และประดิษฐคิดคนวิธีการสรางสรรคใหมข้ึนมาเปนภาษาของตนเอง ซึ่ง
สําหรับกลองและฉากก็คือส่ิงที่รอบบ-กริเยต ดัดแปลงเพื่อใหเขากับการนําเสนอ กลองสําหรับซิเน-
โรมอง ของเขาจึงเปนมากกวาอุปกรณบันทึกภาพ เปนมากกวากระดาษที่รองรับตัวอักษร ทั้งนี้
เพราะกลองของรอบบ-กริเยต ไดกลายมาเปนภาษาในตัวเอง รวมทั้งฉาก ซึ่งมักจะมีความหมายที่
แคบอยูเพียงมิติทางสถานที่ ซึ่งเขาไดจับเอามิติทางสถานที่มาดัดแปลงการนําเสนอเสียใหม เพื่อ
ใหสถานที่เปนมากกวา ที่ตั้งของเหตุการณกาวเขาสูองคประกอบแหงกระบอกเสยีงที่นําเสนอเนื้อ
หา เทียบเทากับองคประกอบตัวอื่นๆ  

ในฉากตอไปนี้จาก L annee derniere a Marienbad  ซึ่งเปนฉากที่ตัวละคร A ยืนอยูตรง
เฉลียงคนเดียว และอีกฉากในสถานที่เดียวกัน ซึ่ง A ยืนคุยกับX  การเคลื่อนกลองและฉากของ 
เหตุการณนี้มีความโดดเดนเหนือองคประกอบอื่นๆ โดยสิ้นเชิง เพราะนี่คือการทําลายมิติทางดาน
เวลาและสถานที่ในภาพยนตรลงอยางราบคาบจะพบวา ผูอานหรือผูชมเร่ืองนี้ ไมมีทางที่จะแยก
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ออกเลยวา เหตุการณที่เกิดขึ้นนี้ เกิดขึ้นในอดีตหรือปจจุบันกันแน และหากเกิดในเวลาใดเวลาหนึ่ง
แลวนั้น มันมีความตอเนื่องกันหรือไม อยางไร  ดังในตัวอยางตอไปนี้ 

 

Voix de X : Souvenez-vous. C etait dans les jardins de Frederiksbad… 

La camera s arrete sur un personnage solitaire, une femme debout qui s 
appuie a une balustrade de pierre.C est A ,vetue du meme costume que sur le 
plan ou elle etait en train de lire.[…] 

Voix de X : Vous etiez seule, a l ecart.Vous vous teniez,un peu de 
biais,contre une balustrade de pierre,sur laquelle votre main etait posee ,le 
bras a demi etendu… 

La voix s arrete. A ne se trouve pas dans la pose indiquee par le texte 
que l on entend : elle se tient ,en effet,tout contre la balustrade, […] Le sol est 
couvert de gravier entre A et la camera.A ayant corrige sa position ,la voix de X 
aussitot continue,comme si elle n attendait que cela.127 

 

ในฉากนี้สถานที่ถูกกําหนดใหเปนเฉลียงดานหนึ่งของโรงแรมที่มองออกไปเห็นสวน ฉากนี้ 
A จะยืนอยูคนเดียว โดยมีเสียงออฟสกรีนของX บรรยายกริยาทาทางของเธอ จากสถานที่และ
เสียงบรรยาย ฉากนี้ คือการแสดงใหเห็นวา X กําลังเลาเหตุการณในอดีต อยางไรก็ตามX คงจะ
ระบุถูกแตเพียงสถานที่เทานั้น เนื่องจากวา การแสดงของA กับถอยคําที่เขาเลานั้น แตกตางกัน 
และการที่กําหนดวาดูเหมือนวาเธอจะไมไดยินเสียงที่เขาพูด คอืขอกําหนดที่ทําใหฉากนี้มีความ 
ขัดแยงในสวนของสถานที่ เนื่องดวยวา การกําหนดเสียงออฟสกรีน นั้นเปนการเลาเรื่องเหตุการณ
ในอดีต แตการแสดงของA ที่ไมเหมือนกับที่ X เลา ก็คือขอโตแยงวานี่อาจจะไมใชเหตุการณใน
อดีต มันอาจจะเปนปจจุบัน ซึ่ง X กําลังเลาเรื่องราวในอดีตใหA ฟงที่เฉลียงตรงนั้น ทวาX ไมไดอยู
รวมซีนดวย ทวา ก็ยังไมสามารถที่จะสรุปได เนื่องจากวา การแสดงที่กําหนดวา A ดูเหมือนจะไม

                                                  
127 Alain Robbe-Grillet, L'annee derniere a Marienbad, p.  69. 
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ไดยินเสียงของเขานั้น ยิ่งทําใหเร่ืองนาจะเขาขายเรื่องเลาในอดีตมากกวา สถานที่ในฉากนี้ จึงเปน
ไดทั้งปจจุบันและอดีต ตอมาซึ่งบรรยายวา  A จะมองไปที่ทางเดินเขามาในเฉลียง ฉากนี้ ผูอาน
หรือผูชมจะไดยินเสียงฝเทาใกลเขามา แลวหยุด A หันมาตามที่X บรรยายแตไมมีทีทาวาจะเห็นX 
การแสดงของ A ในฉากนี้ยิ่งทําใหตองสับสนเขาไปใหญวา นี่คือ เหตุการณที่X เลาใหA ฟง หรือ
เปนเหตุการณในปจจุบันที่X เดินเขาไปหา A แลว เธอไมมีทาทีสนใจหรือมองเห็นเขา แลวเอามา
เลาใหผูอานหรือผูชมฟงกันแน เหตุการณในสถานที่นี้จึงไมสามารถที่จะแยกแยะไดวาเปน        
เหตุการณในอดีตหรือปจจุบันกันแน ตอเนื่องมาถึงฉากตอไป เมื่อกลองทําหนาที่ของมันในการ
สรางความคลุมเครือนี้ตอไป เมื่อกลองทิลตข้ึนไปที่อนุสาวรียที่อยูขางๆ ตรงเฉลียงนั้น ใหภาพของ
มัน ในขณะที่มีเสียงออฟสกรีนของX บรรยายเรื่องราวของรูปปนชายหญิงนั้นไปดวย  

 

Cadrant toujours sur la statue, la camera ne reste pas immobile sur  
celle-ci. Elle commence a tourne autour, a la distance et la hauteur ou se 
placerait un oeil d homme (c est-a-dire les personnage vus d en bas ).  

Puis une serie de plans fixes montrent des aspects plus inattendus du 
groupe de pierre,ces photos etant prises par des observateurs imaginaires 
places n importe ou : dans les airs aussi bien (angles impossibles pour de 
simples promeneurs). 

Lorsque X donne des explications detaillees sur la signification des 
gestes, la camera montre ,a l  appui  ,des points de vue illustrant ses these 
.Pendant tout ce recit de X ,on ne voit jamais ni X ni A ,mais uniquement la 
statue ,jusqu au rire de A . 

Voix de X : […] Ensuite, vous m avez demande le nom des 
personnages.J ai repondu que ca n avait pas d importance.-Vous n etiez pas 
de cet avis,et vous vous etes mise a leur donner des noms ,un peu au hasard 
je crois… Pyrrhus et Andromaque,Helene et Agamemnon… Alors j ai dit que c 
etait vous et moi, aussi bien… (Un silence) ou n importe qui. 128 

                                                  
128 Ibid., p.  70 
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ฉากนี้ตอเนื่องมาจากฉากที่แลว กลาวคือ X เลาเรื่องของA ยืนอยูที่เฉลียงหรืออาจจะยืน
อยูในขณะที่กําลังเลา กลองเปลี่ยนภาพจากA ไปถายที่รูปปนที่ทั้งสองคนกําลังมองและพูดถึง X 
กลาวบรรยายรูปปนไป ในขณะที่กลองก็ใหรายละเอียดในทางกายภาพ ในตอนนี้ดูเหมือนวา X 
กําลังเลาถึงเหตุการณในอดีต จากคําพูดของเขาที่เอยอางวาคนทั้งสองเคยพูดกันเกี่ยวกับรูปปนนี้ 
และสันนิษฐานไปในลักษณะตางๆนาๆ ตั้งแตกริยาที่รูปปนกระทํา จนถึงชื่อของรูปปนนั้น ซึ่งสวนนี้
แสดงใหเห็นวา นี่นาจะเปนเหตุการณในอดีต ดวยการบอกเลาของX ทวา อยางไรก็ตาม จากการ
ทํางานของกลอง การใหรายละเอียดของรูปปนนั้น ไมอาจบงชี้ไปไดอยางชัดแจงเลยวา นี่คือเร่ือง
ราวในอดีตหรือเร่ืองราวในปจจุบันกันแน ผูอานหรือผูชมจะพบเพียงลักษณะทางกายภาพของรูป
ปนและคําบอกเลาของX เทานั้น ซึ่งก็มีน้ําหนักในสวนของการที่จะเปนเหตุการณในอดตีมากกวา
ปจจุบัน อยางไรก็ตาม หากนี่คือเหตุการณของการบรรยายเรื่องราวในอดีต ในขณะที่ทั้งสองคนอยู
ในสวนในปจจุบัน  วัตถุเชนอนุสาวรียก็คือภาพแสดงของการประกอบสรางแหงเรื่องราวซึ่งX
พยายามจะสรางมันขึ้นมาใหA เชื่อ หรืออาจจะเปนสภาวะของตัวละครX ซึ่งกําลังประกอบสราง
ความทรงจํา ถาหากวาคนทั้งสองคนจะเคยพบกันจริงๆเมื่อปที่แลวขึ้นมา โดยมีอนุสาวรียเปนตัว
บงชี้ความหมายดังกลาว  ซึ่งจะพบวา การทํางานของกลองเทานั้น ที่จะนําความหมายนี้มาสูผูอาน
หรือผูชม  

การเคลื่อนกลองทําหนาที่สื่อความหมายประสานกับการทํางานของสถานที่ในฐานะของ
ตัวละครสําคัญ ในฉากนี้ จะพบวา เมื่อตัดภาพกลับมาที่เฉลียง ตอนนี้A กับ X จะอยูดวยกัน แต
เครื่องแตงกายของA นั้นเปลี่ยนไป นี่คือ การตัดความตอเนื่องระหวางสถนที่ทั้งเดียวกันกับฉากที่
แลวออกโดยสิ้นเชิง และดูเหมือนกับวา นี่จะเปนเหตุการณในปจจุบัน 

 

Vers le milieu de ce rire, le plan change, en une sorte de contre-champ : 
on voit de nouveau A dont le rire est en train de s achever. Elle est maintenant 
avec X, present a cote d elle sur l image. Il n est plus en tenue de soiree ; il a 
toujours pourtant un air tres <<habille>>, d un chic peut-etre un peu demode 
(par exemple veste longue tres ajustee,ouverte sur un gilet de fantaisie ? ) Et A 
ne porte plus le meme costume (elle a maintenant par exemple une robe a tres 
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large jupe et a jupon raide, tres longue aussi : comme l ancien<<new look >>a 
20 cm du sol) Ils sont devant la balustrade de pierre, pres de la statue.129 

 

ในฉากนี้จะเห็นวา ในสถานที่เดียวกันร็อบบ-กริเยต จงใจที่จะนําเสนอทั้งบรรยากาศของ
ฉากและเสื้อผาของตัวละครเพื่อตัดความสัมพันธระหวางฉากนี้กับฉากที่แลว ซึ่งเปนฉากเดียวกัน
ออกจากกัน ซึ่งสามารถที่จะสันนิษฐานไดวานี่คือฉากในปจจุบัน เพราะจากบรรยากาศและการ 
ปรากฎตัวของตัวละคร X แลวทําใหฉากนี้ดูมีความสมจริงมากกวาฉากกอนหนา  ร็อบบ-กริเยต ไม
ไดทําใหผูติดตามเรื่องวางใจไดเลยแมแตนาทีเดียว เมื่อเครื่องแตงกายของตัวละครA ก็ดูเหมือนจะ
ยอนยุค และตอเนื่องไปถึงคําพูดที่ตัวละครทั้งสองพูดกัน ซึ่งมีลักษณะที่ตอเนื่องกันไปกับฉากที่
แลว ทําใหไมอาจแนใจไดอยางชัดเจนวา ฉากนี้คือปจจุบันอยางแนนอน อยางไรก็ตาม ดูเหมือน
กับวา ร็อบบ-กริเยตไมตองการที่จะใหผูอานของเขานําพารายละเอียดเรื่องเวลาและสถานที่ หาก
แตใหความสําคัญกับความตอเนื่องทางดานภาพยนตรและเวลาในภาพยนตรมากกวา เขาจึง
กําหนดให ฉากนี้กลองและสถานที่ทําหนาที่เชื่อมตอความสัมพันธระหวางกันเอาเอง ซึ่งก็ไดผลใน
แงที่วา นี่คือการตัดขามชวงเวลาในลักษณะที่มีความตอเนื่องกัน แมวาจะมีปจจัยบางอยางเปนขอ
สันนิษฐานที่ขัดแยงวาเหตุการณทั้งสองอาจไมใชเร่ืองราวที่เกิดขึ้นคนละเวลา ในสวนของคําพูด
ของตัวละครที่มีความตอเนื่องกันระหวางทั้งสองฉาก ซึ่งหากฉากแรกคืออดีตและฉากที่สองคือ
ปจจุบันก็นับวาไมนาที่จะเปนไปได 

 

X : Ne leur donnez pas de nom… Ils pourraient avoir eu tant d autres 
aventures… 

A  (montrant un chien qui figure aux cotes des personnages, dans le 
groupe de pierre): Vous oubliez le chien. Pourquoi ont-ils un chien avec eux ?  

X : Le chien n est pas avec eux. Il passait la par hasard. 

A : Mais on voit bien qu il se serre contre sa maitresse.130 
                                                  

129 Ibid., p.  72. 
130 Ibid. 
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ในฉากนี้ คนทั้งสองคนยังคงพูดถึงเรื่องรูปปนตอไป จนกระทั่งมีความขัดแยงกันในการตี
ความทาทางของรูปปน X เสนอวาจะพาA ไปดูใหชัดในระยะที่ใกลกวา แตA ตอบปฎิเสธ การ
แสดงของตัวละครในความไมคุนเคยนี้ ทําใหเห็นอยางชัดเจนวา ฉากนี้จะตองเปนปจจุบันอยางแน
นอน ดวยวาตัวละครมีความไมคุนเคยตอกัน เมื่อA สายหนากลองจะตัดภาพเขาหาเธอในลักษณะ
ของภาพใกลเพื่อเนนสภาวะไมยินยอม กอนที่กลองจะถอยออกมา เพื่อเปดเผยรายละเอียดราย
รอบตัวละคร และผูอานหรือผูชม จะไดพบวา เมื่อกลองเคลื่อนที่ออกมานั้น สถานที่ไดเปลี่ยนแปลง
ไปแลว  

 

En gros plan : A  faisant <<non>> de la tete. Visage serieux , 
imperceptiblement effraye. On ne distingue plus rien du décor, autour de ce 
visage. 

On entend la voix de X, off ,qui repete exactement comme en echo (mais 
a peine plus neutre ,et nettement plus basse)  

Voix de X : Je vous en prie. 

Presque aussitot, la camera commence a reculer tres lentement. Et le 
decor  reparait, autour de A .Ce n est plus le jardin, mais de nouveau le salon de 
l  hotel,celui ou A etait assise, toute seule, en train de lire un livre. [...]131 

 

ฉากนี้กลองไดเชื่อมตอสถานที่ไปสู หองโถงในโรงแรมซึ่ง A นั่งอานหนังสืออยู โดยปกติ
แลว การเปลี่ยนแปลงของสถานที่และเวลานั้น จะกระทําโดยการตัดภาพ เมื่อไมมีการตัดภาพ ใน
ขณะที่กลองทํางานอยูตอเนื่องกันนั้น ถือวานี่คือช็อตเดียวกัน อันหมายความวาจะตองเปนความ
ตอเนื่องทางดานสถานที่ และเวลาเดียวกัน อยางไรก็ตามจะเห็นวา ร็อบบ-กริเยตไดดัดแปลง      
วิธีการที่วามานี้ ไปสูความตอเนื่องของสถานที่และเวลาที่เปนคนละสวนเดียวกัน ซึ่งหมายความวา
กลองและสถานที่คือตัวละครสําคัญอันนําไปสูความหมายของการทําลายความตอเนื่องแหงเวลา

                                                  
131 Ibid., p.  72. 



                                                                                                                  
                                                                                                              

 

189

และสถานที่แบบเดิมไปสูความตอเนื่องในตัวภาพยนตรซึ่งหมายถึงการนําเสนอการทํางานของ
กลองและการเรียงตอของสถานที่โดยไมนําพาปจจัยของการเรียงลําดับชวงเวลาตามความเปนจริง 
แตจะไปใหความสําคัญกับ ความตอเนื่องที่ปรากฎตรงหนาผูอานหรือผูชมแทน ซึ่งเปนผลมาจาก
การทํางานของกลองและการนําเสนอสถานที่เปนปจจัยหลักประการสําคัญ  

รวมทั้งในฉากตอไปนี้ ในบารของโรงแรม ขณะที่XกําลังคุกคามA ใหเธอเชื่อวาทั้ง
สองคนเคยเจอกันแลวที่นี่เมื่อปกอน และA ไมยอมรับ กลองตัดภาพเร็วเขามาที่บาร ขณะA ถอย
หลัง ราวกับจะหนีการคุกคามของX  และไปชนกับผูหญิงคนหนึ่ง และแกวในมือเธอหลนแตก  

 

Et  l on voit de nouveau X et A pres du bar,dans le salon danse. Ils n ont 
pas bouge, ou presque pas. X est exactement dans la meme position, regardant 
A d un air impassible. A s est un peu reculee ,elle a du se heurter a l autre 
femme ,derriere elle. A est en train de regarder son verre ,tombe a terre et brise 
en mille miettes a ses pieds. D autres gens regardent aussi le verre brise ,en un 
cercle assez lache ; un garcon en veste blanche est deja en train de rassembler 
les miettes avec une serviette. La photo doit etre prise vers le sol et le verre 
disperse bien visible. 

Le mieux serait probablement de montrer cela en trois plans successifs : 
1 ) le sol vu d en haut , 2) vue prise horizontalement, montrant X et A aussi 
quelques autres, avec les visages figes , 3)nouvelle vue du sol entre les pieds 
des gens .132 

 

ร็อบบ-กริเยตเสนอทางเลือกวาในทางนําเสนอฉากนี้นั้นเขาใหความสําคัญกับการกําหนด
มุมกลองของวัตถุที่ตกแตกกระจายอยูบนพื้น ดังนั้น ในฉากนี้เขาจึงเสนอวามันจะเปนการดีกวา 
ถาจะใหผูชมเห็นภาพเศษแกวแตกในสามมุมภาพดังนี้ คือ มองจากมุมสูงลงไปที่พื้น มองในแนว

                                                  
132 Ibid., pp.  95-96. 
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นอน ซึ่งจะเห็นXและA รวมทั้งคนอื่นๆ ภาพมุมตํ่าที่พื้น และใหเห็นขาของผูอยูในเหตุการณ จะพบ
วา มุมภาพที่นําเสนอตอเนื่องกันของเหตุการณเพียงเหตุการณเดียวนั้น นําเสนอความรูสึกหลาก
หลายที่เชื่อมโยงกัน  โดยมุมแรกจะเปนการใหความรูสึกของการขับเนนที่ความรุนแรง เพราะมุงนํา
เสนอภาพในระยะที่มองลงมาและเนนไปที่ตัววัตถุที่แตกกระจาย สวนมุมที่สองนําเสนอในเชิง
ความหมายวาจะตองมีความเกี่ยวพันกับตัวละครในทางใดทางหนึ่ง โดยมีคํากําหนดการแสดงวา 
visages figees ซึ่งแสดงออกอยางชัดเจนวา นี่คือการนําเสนอความรุนแรง บรรยากาศแหงความ
ไมสมจริง รวมกันเปน มายาแหงความรุนแรง สวนมุมที่สามนั้น คือการเนนภาพเศษแกวดวยภาพ
มุมตํ่า ขับเนนบรรยากาศของความไมสมจริง เมื่อรวมกันในสวนของความหมายที่กลองนําเสนอนี่
คือ การสรางยังผูอานหรือผูชม ซิเน-โรมองเรื่องนี้ มายาภาพแหงความรุนแรงขึ้นดวยวิธีการทาง
ดานภาพ และมันคือการถายเทความรูสึกนี้ไป  

 

4.7 ศิลปะการสรางปจจุบันกาลถาวร  

ในภาพยนตรทั่วไป เวลาในภาพยนตรมักจะกินความมากกวาเวลาที่มีการฉายภาพลงบน
จอ ภาพยนตรคือมายาภาพที่สามารถจะทําใหเวลาชวงใดชวงหนึ่งกวางขึ้นหรือแคบเชาไดดวยกล
วิธี ผูชมจึงสามารถที่จะเหนภาพวัตถุตกพื้นในชวงระยะเวลาเพียงวินาที ปรากฎในภาพยนตรใน
ชวงเวลาถึงหานาทีได รวมทั้งระยะเวลานานถึง 10 ป ก็สามารถยนยอใหเขาไวใหดําเนินไปในชวง
เวลาเพียงหนึ่งชั่วโมงกวาๆได อยางไรก็ตาม มีภาพยนตรอีกจํานวนไมนอยที่ดําเนินเวลาตามระยะ
เวลาจริงที่ดําเนินไปของตัวภาพยนตรเอง โดยกําหนดใหเร่ืองราวดําเนินไปในระยะเวลาที่เทากัน
กับเวลาฉายจริงของภาพยนตร  

ร็อบบ-กริเยต นําเอาวิธีการทางดานเวลาขางตน มาผสานใชในภาพยนตรของเขา โดย
กําหนดใหภาพยนตรมีความตอเนื่องทางดานเวลาดวยระยะเวลาจริงของการฉายภาพยนตร และ
ตอนที่มาตอเนื่องกันก็คือระยะเวลาที่มีมิติแตกตางกัน ซึ่งเขาสามารถที่จะนํามันมาเชื่อมโยงกันได
ดวยวิธีการอันหลายหลากของภาพยนตรเอง ผลที่ออกมาเรียกวา ปจจุบันกาลถาวร อันมีความ
หมายวา เวลาในการดําเนินเรื่องในภาพยนตรของเขานั้น ไมใชสาระที่มีอยูจริง สิ่งที่ดําเนินไป คือ 
การกาวไปขางหนาของชวงเวลาแหงการฉายภาพยนตร และมันจะมีสภาพเปนปจจุบันไปตลอด
เวลาที่ภาพยนตรถูกฉายขึ้นในแตละครั้งปราศจากการเรียงตอของอดีต ปจจุบันและอนาคตโดยสิ้น
เชิง  ปจจุบันกาลถาวรคือลักษณะความโดดเดนที่ปรากฏใหเห็นในซิเน-โรมอง ทุกเรื่องของเขา ดัง
ตัวอยางตอไปนี้ ในฉากนี้ ซึ่ง A นั่งรอX ที่หองโถง ซึ่งมีการกําหนดวาชุดที่เธอสวมใสตองเปนชุด
สําหรับเดินทาง และการตกแตงฉากขับเนนความไมสมจริงของฉาก นั่นคือการตกแตงในรูปแบบ
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เขาวงกต ยิ่งทําใหฉากนี้ดูมีความไมสมจริงมากขึ้น ประกอบกับการแสดงของA เมื่อเธอหยิบจด
หมายขึ้นจากกระเปา ฉีกทิ้ง และเรียงเศษของจดหมายดังกลาว ในลักษณะเดียวกับการเรียงตอ
ของเกมสที่M เลน  

 

Un fondu et c est maintenant A, seule, en train d attendre, dans un 
vague salon ou lieu de passage (ou personne ne passe d ailleurs). Le costume 
de A est tres different de tout ce qu elle a porte pendant le film: une sorte de 
tailleur de voyage, elegant et plutot severe, peut-etre assez sombre. […] Tout le 
décor doit etre tres charge, et l architecture labyrinthique (glaces,colonnes,etc.) 
caracteristique de l hotel .A cherche quelque chose dans son sac a main, trouve 
une lettre qu elle se met a lire (c est elle peut-etre qui l a ecrite ) ; puis elle la 
dechire en 16 morceaux (dechiree quatre fois) et fait tomber les morceaux sur la 
table (table long et basse devant la canape), en pluie, machinalement. 133 

 

ซึ่งสันนิษฐานไดวา นี่ คือเวลาที่เปนปจจุบันกาล และX ก็คงทําใหA เชื่อไดแลววา เขาทั้ง
สองคือคูรักกันมากอน และA ตกลงใจที่จะหนีตามXไป เธอจึงมารอเขา ณ ที่ตรงนี้ อยางไรก็ตาม   
ร็อบบ-กริเยต สรางความคลุมเครือในมิติทางดานเวลาอีกครั้ง เมื่อเขาใหมีเสียงออฟสกรีนของX 
เขามาในฉากนี้ X บรรยายการรอของA ราวกับเขาอยูในเหตุการณนี้ดวย และนี่คือการผลกัเรื่องเขา
สูมิติเวลาของอดีต อันมีฐานะเปนเรื่องเลา โดยX เลาวา A ใหเขารออยูจนกระทั่งเที่ยงคืนแลวจึง
คอยออกไปดวยกัน เขาไมแนใจวา เธอประวิงเวลาเพื่อรอการมาของM เพื่อใหมาพบเธอกอน หรือ
รอเขาดวยไมแนใจวาเขาจะมาหรือไมกันแน ซึ่งX ก็มาตามเวลาที่กําหนด 

 

Voix de X :  … vous vous etes habillee pour le depart, et vous avez 
commence a l attendre, seule, dans une sorte de hall, ou de salon, que l on 
devait traverser pour rejoindre votre appartement… Par quelque superstition, 

                                                  
133 Ibid., pp.  169-170. 
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vous m aviez demande de vous laisser jusqu a minuit… Je ne sais pas si vous 
esperiez ou non sa venue. J ai meme pense, un instant, que vous lui aviez tout 
avoue, et fixe l heure a laquelle il vous retrouverait… Ou bien vous pensiez 
seulement que moi-meme, peut-etre, je ne viendrais pas  

Puis la voix off reprend, apres un silence tres marque. 

Voix de X  : Je suis venu a l heure dite 134 

 

ฉากนี้ใชการบรรยายเสียงออฟสกรีนของX เพื่อสรางความคุลมเครือใหกับตัวเรื่อง เพราะ
วา จริงๆแลวเปนไปไมไดเลย ที่เขาจะสามารถเลาถึงเหตุการณในอดีตไดเนื่องจากวา เหตุการณนั้น
มิไดเกิดขึ้น เพราะถามันเกิดขึ้น เขากับA คงจะไมตองมาเจอกันในปนี้และทวงสัญญาตอเธอ ฉาก
นี้คือการนําเอาอดีต ดวยปจจัยของการที่มีปรากฎการใชเสียงออฟสกรีนของX  และปจจุบัน ดวย
เหตุการณที่มีความสมเหตุสมผลตามลําดับแหงเวลาและการกระทํา มาซอนทับกันเปนหนึ่งเดียว 
หรืออีกนัยหนึ่งคือการทําลายมิติของเวลาที่แตกตางลง  

เร่ืองราวดําเนินตอไปเมื่อ X ปรากฎตัว และ A ก็ออกไปกับเขาในเวลาเที่ยงคืน ฉากนี้ปรา
กฎเสียงนาฬิกาตีบอกเวลาเที่ยงคืน ซึ่งเปนเสียงเดียวกันกับที่ปรากฎในฉากเริ่มตนของซิเน-โรมอง
เร่ืองนี้ ซึ่งปรากฎบนเวทีละคร อันอาจจะเปนการแสดงนัยยะของการนําเสนอวา นื่คือเร่ืองราวของ
ศิลปะการแสดงที่ไมอางอิงกับความเปนจริงใดๆ  

 

A est en train de fixer la pendule, lorsque le premier coup de minuit 
resonne, rendant exactement le meme son qu a la fin de la piece de theatre, au 
debut du film. A ne bouge pas, et au second coup seulement se leve, comme 
une automate Elle prend son sac a main et se met en marche, raide et 
desemparee. X evolue, a une certaine distance, avec une allure aussi tendue.On 
dirait qu elle est une prisonniere de marque,et lui le gardien qui l emmene .        

                                                  
134 Ibid., p.  170. 
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L image disparait avant leur sortie, tandis que les coups de l horloge continuent 
de se succeder.135 

 

และแลว A จึงออกไปกับ X ทามกลางความวางเปลาของโรงแรมแหงนั้น และดูเหมือนวา 
M จะรูวาเกิดอะไรขึ้น แตเขาก็ไมมีทีทาที่จะขัดขวาง เร่ืองนี้จบลงดวยภาพสุดทายที่เปนภาพของ
โรงแรมในระยะไกล เห็นภาพของสวน ทางเดินอันยาวไกล และหลังคาโรงแรมซึ่งสะทอนกับแสง
จันทร ร็อบบ-กริเยตกําหนดใหกลองถอยออก แตใหดูราวกับวาโรงแรมนั้นจะใหญข้ึนทีละนอย ใน
ฉากนี้มีการใชเสียงออฟสกรีนบรรยายลักษณะฉากที่ปรากฎอยูของX ซึ่งบงชี้ใหเห็นวา นี่เปน    
เหตุการณที่เกิดขึ้นแลว และที่ดําเนินอยูนี้คือเร่ืองเลา ซึ่งคานกันอยางยิ่งกับจุดจบของเรื่องราว ซึ่ง
ดําเนินมาสู การเชื่อใจและไปดวยของ A อันนาจะเปนจุดประสงคแหงการดําเนินเรื่องของเรื่องนี้ 
ซึ่งบงชี้ความเปนปจจุบันของมันอยูอยางชัดแจง  อยางก็ตาม ความขัดแยงไดหลอมรวมกันเปนสิ่ง
เดียว นั้นคือการมีสภาพที่ไมนําพาสภาวะเวลาจริงและการเรียงลําดับของเวลา ทวาไปใหความ
สําคัญกับสภาวะความเปนปจจุบันกาลถาวร ซึ่งปรากฎอยูแตเพียงบนชวงเวลาที่ดําเนินไปเทานั้น 
ตัวเรื่องจึงพยายามอยางยิ่งที่จะทําลายเวลาลงเสียดวยการนํามันมาหลอมรวมกัน และสรางเวลา
สําคัญขึ้นมาใหม เปนเวลาแหงการดําเนินไปของภาพยนตรแทน  

 

Transition fondue  lente. Puis lent travelling arriere; le jardin,la nuit,avec 
une longue allée droite et, tout au fond, la façade de l hotel eclairee par la 
lune.Ce meme decor a deja ete vu, de jour, avec A s avancant dans l allee. Ici 
tout le decor est vide et la camera recule tandis que l hotel, de plus en plus 
lointain, semble cependant grandir peu à peu. 

La musique serielle a recommence sur la seconde sonerie de l horloge 
(dont il n est pas necessaire, ni cette fois ni la premiere, que l on entende les 
douze coups ): elle se poursuit sur ce plan–ci, melee maintenant a  la voix  off 
de X, de nouveau lente et sure 

                                                  
135 Ibid., p.  171. 
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Voix de X : Le parc de cet hotel etait une sorte de jardin a la francaise, 
sans arbre, sans fleur, sans vegetation aucune... Le gravier,la pierre,le marbre, 
la ligne droite, y marquaient des espaces rigides, des surface sans mystere. Il 
semblait, au premier abord, impossible de s y perdre ... au premier abord ...le 
long des allees rectilignes, entre les statue aux gestes figes et les dalles de 
granit, ou vous etiez maintenant deja en train de vous perdre, pour toujours, 
dans la nuit  tranquille, seule avec moi.  

La music prend ensuite le dessus .136 

 

ทั้งหมดคือ วิธีการทางดานภาพยนตรที่ร็อบบ กริเยตนํามาประยุกตใชในซิเน-โร
มองของเขา และสรางลักษณะเฉพาะทางวิธีการขึ้น อยางไรก็ตาม วิธีการลักษณะนี้ของเขายัง
ดําเนินไปอยางไมมีที่สิ้นสุด พรอมๆกับการพัฒนากาวหนาแหงศิลปะภาพยนตร  

                                                  
136 Ibid., p.  172. 
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บทที่ 5 
 

บทสรุป 
 

ความสัมพันธระหวางภาพยนตรและนวนิยาย คือปจจัยสําคัญของการกอกําเนิดซิเน-โร
มอง ซึ่งเปนรูปแบบงานเขียนในอีกลักษณะหนึ่ง ซึ่งริเร่ิมโดยอแลง ร็อบบ-กริเยต ซิเน-โรมองจึงเปน
งานเขียนที่นําเอาเทคนิควิธีการทางดานภาพยนตรมาใชในตัวนวนิยายเพื่อใหได ประสิทธิผลใน
ลักษณะการเดียวกันกับประสิทธิผลที่เกิดตอผูชมภาพยนตรจากเทคนิคเดียวกัน โดยมีจุดยืน
สําคัญอยูที่ สถานะความเปนวรรณกรรม อันประกอบไปดวยเนื้อหาและรูปแบบ เทียบไดกับศิลปะ
แขนงอื่น หากแตวา การนําเอาเทคนิควิธีการของศิลปะตางแขนงมาใชนั้น คือ การขยายรูปแบบวิธี
การเพื่อรองรับเนื้อหาในขอบขายที่กวางขึ้นและสรางผลในทางใดทางหนึ่ง ซิเน-โรมอง จึงมี
ลักษณะเปนวรรณกรรมที่หยิบยืมเอาเทคนิคของภาพยนตรมาใช เพื่อรองรับกระบวนการการสื่อ
ความหมายในฐานะของงานเขียน โดยมีการประยุกตวิธีการใหเขากันกับความเปนวรรณกรรม เกิด
เปนเอกลักษณของรูปแบบนวนิยายที่มีลักษณะเฉพาะเปนของตนเอง 

ซิเน-โรมอง คือผลผลิตอันหนึ่งของงานเขียนในกลุมนูโว โรมอง เมื่อร็อบบ-กริเยต ในฐานะ
ของผูนํากลุมตระหนักถึงความเปลี่ยนแปลงของความสัมพันธระหวางมนุษยและโลกในศตวรรษที่ 
20 ทําใหการแสดงออกของศิลปะการประพันธตองมีการเปลี่ยนแปลงดวย เร่ิมจากการปฏิวัติ     
รูปแบบของนวนิยายตามขนบที่มีมากอนหนา ดวยเชื่อวานวนิยายเหลานั้นมีรูปแบบและวิธีการที่
ลาสมัย และไมอาจเขากันไดกับความเปนจริงแหงโลกสมัยใหม นั่นยอมหมายความวา นวนิยาย
ตามขนบนั้น ไมสามารถจะแสดงออกถึงความจริงแทไดอีกตอไป ทําใหร็อบบ-กริเยตและนักเขียน
กลุมนูโว โรมอง แสวงหาแนวคิดและรูปแบบการนําเสนอแบบใหมในนวนิยาย โดยสําหรับ            
ร็อบบ-กริเยตแลว นวนิยายของเขาคือกระบวนการการแสดงออกซึ่งความสัมพันธแนวใหมที่มีตอ
โลก เปนการแสวงหารูปแบบการนําเสนอเพื่อเขาถึงความแทจริงที่แฝงตัวอยู และสรางระบบความ
คิดวา งานเขียนนั้นมีอยูเพื่อแสดงออกเพื่อตัวของมันเอง เปนศิลปะแหงการประกอบสรางไมใชการ
เลียนแบบหรือภาพสะทอนของความเปนจริง ดังที่ปรากฏในวรรณกรรมในศตวรรษที่ 19 อีกตอไป 
นวนิยายของร็อบบ-กริเยตเปนการปฏิวัติองคประกอบหลักๆของนวนิยายตั้งแต ตัวละคร เนื้อเร่ือง 
แกนเรื่อง และความสัมพันธของรูปแบบและเนื้อหา ซึ่งเขาเชื่อวาทั้งสองสวนคือส่ิงเดียวกันอันเปน
ที่มาของการแสวงหาแนวทางใหมๆในการนําเสนอ และเทคนิคทางดานภาพยนตรก็คือแนวทาง
หนึ่ง อันนํามาซึ่งการกําเนิดของซิเน-โรมอง ซึ่งเปนนวนิยายที่นําเอาเทคนิคทางดานภาพยนตรมา
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ใช และเปนปลายทางหนึ่งของการสรรหาวิธีการเพื่อใหสอดคลองกับทฤษฎีนวนิยายแนวใหมของ
เขา ตั้งแตการเปนสํานักแหงการมอง การเปนนวนิยายแหงวัตถุ และการนําเสนอแหงวัตถุ        
องคประกอบทั้งหมดนี้ ตางนําไปสู รูปแบบการสรางสรรคแบบใหม ที่เรียกวา ซิเน-โรมอง 

ในระยะเวลาเดียวกันกับที่วงการนวนิยายเกิดการปฏิวัติ วงการภาพยนตรฝร่ังเศสก็เกิด
ปรากฏการณเดียวกันอยางไมบังเอิญ สืบเนื่องจากการที่ วงการภาพยนตรฝร่ังเศสตกอยูในภาวะ
ซบเซาทางคุณภาพอยางสูงสุด แมวาในปหนึ่งๆจะมีการผลิตภาพยนตรกันออกมาอยางมากมาย
มหาศาล แตในแงของคุณภาพแลว กลับหาภาพยนตรที่มีคุณภาพยากเต็มที ทั้งนี้ถือวาเปนกระแส
ที่เดินสวนทางกับวงการภาพยนตรโลกที่กําลังกาวไปขางหนาโดยสิ้นเชิง สาเหตุสําคัญนั้นมาจาก
การที่ภาพยนตรในฝร่ังเศสถูกมองวาเปนอุตสาหกรรมที่ทํากําไรไดมากมาย และเปนความบันเทิง
เชิงพาณิชย ศิลปะแหงภาพยนตรจึงถูกละเลย 

อยางไรก็ตาม ความเปลี่ยนแปลงก็เกิดขึ้นเมื่อ คนรุนใหมหลายกลุมกาวเขามาใน         
กระบวนการผลิตภาพยนตร ตั้งแตผูสันทัดกรณีตามสถาบันภาพยนตรที่จัดฉายภาพยนตรศิลปะ
อยางตอเนื่องเปนประจํา ผูผลิตภาพยนตรสั้นและสารคดี รวมทั้งนักวิจารณภาพยนตรจาก
นิตยสารภาพยนตรที่มีอิทธิพลที่สุดในยุคนั้น ทั้งหมดตางเขามาปฏิวัติรูปแบบวิธีการผลิต        
ภาพยนตรใหม โดยหันมาเนนทางศิลปะมากกวาความบันเทิง สรางสรรครูปแบบวิธีการใหมๆ ให
กับการผลิตภาพยนตร ตั้งแตรูปแบบการนําเสนอจนถึงเนื้อหาที่มีลักษณะเฉพาะตัว 

ความเปลี่ยนแปลงของศิลปะทั้งสองแขนงในชวงเวลาใกลเคียงกันตางสงอิทธพิล
ตอกันอยางเห็นไดชัด จากการที่กลุมนูโว โรมอง แสวงหาการนําเสนอในสวนของรูปแบบใหมๆใน
หลากหลายลักษณะ และลักษณะหนึ่งอันสําคัญก็คือ การใชรูปแบบการนําเสนอ โดยใชเทคนิค
ของภาพยนตร โดยเฉพาะอยางยิ่งในนวนิยายของร็อบบ-กริเยต ซึ่งพัฒนามาสูรูปแบบของการใช
ศิลปะภาพยนตรอยางเต็มที่ใน ซิเน-โรมอง ในทํานองเดียวกัน สําหรับวงการภาพยนตรแลว การ
ปฏิวัติรูปแบบการผลิตเดิมที่เนนเงินทุนและงานสรางในระดับสูง ดวยการสรางภาพยนตรทุนต่ํา 
หันมาเนนที่คุณภาพทางศิลปะ จึงทําใหผูสรางสรรคภาพยนตรจําเปนที่จะตองแสวงหารูปแบบ   
วิธีการในลักษณะอื่นมาใชในภาพยนตรดวย และหนึ่งในวิธีการดังกลาวก็คือการใชวิธีการและแนว
ทางแบบงานประพันธ ความรวมมือระหวาง อแล็ง แรสเนส ผูกํากับภาพยนตรและมาเกอรริต ดู
ราส ในภาพยนตรเร่ือง Hirochima mon amour และกับ อแล็งร็อบบ-กริเยต ใน L annee 
derniere a Marienbad จึงเกิดขึ้น และผลที่ออกมาคือ ภาพยนตรในแนวทางและวิธีการแบบ    
นวนิยาย ถือเปนการขยายพรมแดนวิธีการของภาพยนตรในสวนของเนื้อหาและวิธีการอยางนาทึ่ง 
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นวนิยายในรูปแบบที่เรียกวา ซิเน-โรมอง คือ ภาพแสดงของ ผลผลิตแหงการใชเทคนิค   
วิธีการของภาพยนตรในนวนิยาย ในขณะที่ภาพยนตรที่ผลิตขึ้นจากซิเน-โรมอง หรืองานประพันธ
ของนักเขียนกลุมนูโว โรมอง ก็คือ ดอกผลแหงอิทธิพลของวรรณกรรมที่มีตองานภาพยนตร  

ความสัมพันธระหวางภาพยนตรกับวรรณกรรมนั้นมีพัฒนาการมาเปนเวลานาน ตั้งแตการ
ใชศิลปะของภาพยนตรในนวนิยายอเมริกัน ในการเสนอภาพประหนึ่งการบรรยายภาพใน       
ภาพยนตร,การใชกลองแทนปากกาเพื่อรจนาเรื่องราวแบบมีทวงทํานองและกําหนดมมุมองแบบ
งานนวนิยายในภาพยนตรยุคตอมา ภาพยนตรของกลุมนีโอเรียลลิสต ซึ่งพยายามที่จะนําเสนอ 
เนื้อหาเชิงนามธรรม สะทอนภาพความเปนจริงเฉกเชน วรรณกรรมแนวสมจริงและธรรมชาตินิยม 
การสราง “ภาษา” และ “ไวยากรณ” ที่มีลักษณะเฉพาะเพื่อการสื่อสารตรงกันของภาพยนตร ใน
การสถาปนาตนเองขึ้นเปนหนึ่งในพลังแหงกระบวนการสื่อสารแหงยุคสมัยเชนเดียวกับที่
วรรณกรรมเคยทํามากอนรวมทั้งการนําเสนอลักษณะทางนามธรรมที่มากกวาความดีความชั่ว แต
เขาไปถึงสภาวะแหงอารมณความรูสึก และมิติแหงหวงคํานึง ความซับซอนของภาพฝน ความจริง
และความลวง, จนถึงการกําเนิดของนวนิยายที่ใชรูปแบบของภาพยนตรอยางเต็มตัวคือซิเน-โรมอง 
อันเปนความพยายามที่จะใชวิธีการทางดานภาพยนตรเพื่อใหผลในแบบเดียวกันกับการชม     
ภาพยนตรในงานนวนิยาย ซิเน-โรมองทั้งสามเรื่องของเขาจึงอุดมไปดวย เทคนิควิธีการอันสําคัญ
ของภาพยนตร และโดยเฉพาะอยางยิ่งมีอิทธิพลของนวัตกรรมที่กลุมคลื่นลูกใหมสรางสรรคขึ้นใน
เวลาใกลเคียงกัน ซิเน-โรมองของร็อบบ-กริเยต จึงเปนงานนวนิยายที่ถือวาเปนพัฒนาการความ
สัมพันธระหวางวรรณกรรมและภาพยนตรอีกหนึ่งกาว และเปนกาวที่ไดรับอิทธิพลจากความ
เปลี่ยนแปลงครั้งสําคัญของสื่อภาพยนตร อันนํามาซึ่งประสิทธิผลที่มีลักษณะเฉพาะตัวและแตก
ตางไปจากการรับอิทธิพลทุกๆครั้ง และในทางกลับกัน ภาพยนตรเองก็ไดรับคุณูประการจากการ
เปลี่ยนแปลงครั้งใหญแหงการสรางสรรควรรณกรรมในครั้งนี้ดวย 

ร็อบบ-กริเยต ใชเทคนิคพื้นฐานทางดานภาพยนตรใน ซิเน-โรมองของเขา ตั้งแต ศิลปะของการเปด
และปดเรื่อง ซึ่งถูกเนนมากในภาพยนตรของฮอลลีวูด อันถือวาเปนสวนสําคัญที่สุดสวนหนึ่งของ
ภาพยนตร โดยการเปดเรื่องคือการดึงดูดผูชมในเบื้องตน และนําเสนอรายละเอียดบางอยางที่จํา
เปนตอการดําเนินเรื่อง และการปดเรื่องคือการสรุปปดทายพาผูชมลงมาสู ณ จุดอารมณเดิม เปน
การสงทายความคิดของเรื่องราว ศิลปะทางดานภาพ อันไดแก การจัดองคประกอบภาพ การจัด
ฉาก เครื่องแตงกายและการแตงหนา การจัดแสง วัตถุและการเคลื่อนไหวในภาพยนตร การ
กําหนดขนาดภาพ  การกําหนดมุมกลอง การตัดภาพ การแพนกลอง การเคลื่อนกลอง หรือดอลลี่ 
การซูมภาพ ศิลปะทางดานเสียง ซึ่งครอบคลุมถึง เสียงบรรยาย เสียงประกอบ เสียงดนตรี บท
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สนทนาหรือเสียงพูด ศิลปะการตัดตอลําดับภาพ โดยประกอบดวย การตัดตอลําดับภาพแบบ    
ตอเนื่อง และการตัดตอลําดับภาพแบบรวบรวม การใชภาพพิเศษ และการใชภาพพลิกแพลง ซึ่งจะ
เห็นวา ร็อบบ-กริเยต ใชเทคนิคของภาพยนตรทุกอยางในซิเน-โรมอง ของเขา เพื่อใหผูอานไดรับทั้ง
ภาพจากศิลปะทางดานภาพ และเสียงจากขอกําหนดที่ระบุไวในทุกลักษณะของการใชเสียง เพื่อ
ใหผูอานไดรับสารทั้งจากจักษุสัมผัสและโสตสัมผัส รวมทั้งไดนําเอาเทคนิควิธีการสาํคัญอันเปน
เอกลักษณของภาพยนตรคือ ศิลปะการตัดตอลําดับภาพมาใชเพื่อเชื่อมโยงเรื่องราว และนําเสนอ
เร่ืองราวไดคลายคลึงกับการนําเสนอผานจอภาพยนตร โดยมีการเปดและปดเรื่องเปน             
องคประกอบภายในที่โอบรับในสวนของการดําเนินเรื่องและเนื้อหา อยางไรก็ตามร็อบบ-กริเยต มิ
ไดนําเอาศิลปะทางดานภาพยนตรหลากหลายลักษณะเหลานี้มาเพื่อนําเสนอผลในระดับเทาเทียม
กันบนหนากระดาษเทานั้น หากแตนี่คือกลวิธีการสรางสรรคหนึ่งของกระบวนการความเคลื่อนไหว
แหงนูโว โรมอง รูปแบบวิธีการทางดานภาพยนตรจึงมิไดเปนเพียงพาหนะที่แปลกตา หากแตถูก
พัฒนาในซิเน-โรมอง สูการเปนรูปแบบที่แสดงออกซึ่งเนื้อหาโดยตัวของมันเอง นั่นเพราะวา          
ร็อบบ-กริเยต ไมไดนําเอาศิลปะภาพยนตรมาใชโดยมิไดดัดแปลง เพื่อสรางเสนหใหกับงานเขียน
แตเพียงอยางเดียว เพราะเขาไดประยุกตวิธีการทางดานภาพยนตรจากพื้นฐานความเขาใจเดิม ให
พัฒนาไปสู การเปนรูปแบบและเนื้อหาใน ซิเน-โรมอง ที่มีเอกลักษณเฉพาะและระเบียบวิธีการ
สรางสรรคภายในอันเปนของตนเอง 

การประยุกตใชศิลปะภาพยนตรคือ กลไกสําคัญที่ทําให ซิเน-โรมอง เปนงานนวนิยายรูป
แบบใหมที่เหนือกวานวนิยายและบทภาพยนตรทั่วไป ร็อบบ-กริเยตไดนําเอาเทคนิควิธีการทาง
ดานภาพยนตรมาแลวทําการดัดแปลงใหเขากับการนําเสนอของเขา กอนเปนความหมายใหมที่
เกิดขึ้นกับรูปแบบวิธีการดังกลาว และแสดงออกซึ่งสารที่วิธีการแบบเดิมไมสามารถจะแสดงออก
ได ซิเน-โรมอง จึงไมไดอยูนอกเหนือจากกระบวนการของนูโว โรมองแตอยางใด นั่นคือ การตอตาน
ขนบการสรางสรรคแบบเดิม และแสวงหาแนวทางการสรางสรรคใหม ร็อบบ-กริเยตไดนําเอา      
วิธีการทางดานภาพยนตรมารองรับการแสดงออกของเขาไดสวนหนึ่ง จากนั้นจึงนําเอาวิธีการเหลา
นี้มาดัดแปลงและแสดงออกซึ่งรูปแบบเนื้อหาที่เหนือไปกวาเดิม กอใหเกิดเปนการพัฒนาเทคนิควิธี
การทางดานภาพยนตรผานซิเน-โรมอง และเมื่อซิเน-โรมองเหลานี้ ถูกผลิตออกมาเปนภาพยนตร 
ภาพยนตรเหลานี้ก็คือ แนวทางใหมของการสรางสรรคแหงโลกเซลลูลอยด พรอมๆกับที่ซิเน-โรมอง 
ก็คือ นวัตกรรมแหงนวนิยาย  

การประยุกตศิลปะภาพยนตรของ ร็อบบ-กริเยต ประกอบดวย การประยุกตเทคนิคการ
เขียนบทภาพยนตรและการถายทํา เทคนิคการตัดตอลําดับภาพ การใชเสียงออฟสกรีน การให
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กลองและสถานที่มีสภาเปนตัวละครสําคัญ การสรางปจจุบันกาลถาวร เทคนิควิธีการเหลานี้คือวิธี
การที่ ร็อบบ-กริเยต จงใจดัดแปลงเพื่อแสวงหาการเขาถึงกระบวนการสรางสรรคใหมๆ และใหผล
ในลักษณะที่แตกตางจากงานวรรณกรรมทั่วไป ซึ่งเขาก็ทําไดสําเร็จเพราะวาวิธีการเหลานี้ คือ  
จักรกลที่ทํางานนอกเหนือไปจากสารบบใดๆ มีความเกี่ยวของและเชื่อมโยงอยูในองคประกอบ
ภายในตัวเรื่อง และจุดที่วิธีการเหลานี้ปรากฏ วิธีการเหลานี้จึงหลุดออกจาก กลวิธทีางดานภาพ
ยนตรแบบเดิม และทําใหซิเน-โรมอง สรางรูปแบบทางดานภาษาแหงภาพยนตรเฉพาะตัวขึ้น โดย
มีขอบขายกวางไปกวาทฤษฎีทางดานภาพยนตรที่นํามาใชในนวนิยายเดิม เพื่อส่ือสารและแสดง
ออกในสิ่งที่มากไปกวานวนิยายและภาพยนตรทั่วไปจะกระทําได  

ดวยเหตุนี้จึงถือวา ร็อบบ-กริเยต ไดพัฒนาทั้งเทคนิควิธีการทางดานนวนิยาย ซึ่งมีขอยืน
ยันคือ รูปแบบอันสรางสรรคซิเน-โรมอง ของเขา และเทคนิควิธีการทางดานภาพยนตร อันมีขอบงชี้
คือ ภาพยนตรที่ผลิตจากซิเน-โรมอง คืองานในกลุมกาวหนาและสรางสรรคอยางแทจริง ดังนั้นหาก
มองในแงของศิลปะการประพันธ และความเปนนวนิยายเปนตัวตั้งแลว ร็อบบ-กริเยต จึงถือเปนผูที่
นําเอาศิลปะแขนงอื่นมาใชในนวนิยายและกอใหเกิดกระบวนการสรางสรรคใหม ตรงตามแนวคิด
ของศิลปะสองทางใหแกกันอยางแทจริง 
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ภาคผนวก 



 

รายละเอียดและเรื่องยอของซิเน-โรมอง ทั้งสามเรื่องของอแล็ง ร็อบบ-กริเยต 
 
1. L annee derniere a Marienbad  

L annee derniere a Marienbad เขียนเปนซิเน-โรมองในป ค.ศ. 1961 และไดรับการ       
ถายทอดเปนภาพยนตรในปเดียวกัน โดยอแลง เรแนส (Alain Resnais) ถายทําเปนภาพยนตร
ขาว-ดํา ความยาว 1 ชั่วโมง. 30 นาที นําแสดงโดยจิออจิโอ แอลแบตาซี่ (Giorgio Albertazzi)และ 
เดลฟน เซริค (Delphine Seyrig) ภาพยนตรเร่ืองนี้ ไดรับรางวัลสิงโตทองคํา (Golden Lion) จาก
เทศกาลภาพยนตรแหงเมอืงเวนิซ (Venice Film Festival) 

L annee derniere a Marienbad เร่ิมเร่ืองขึ้นที่โรงแรมแหงหนึ่งในที่ใดสักแหงอันไมปรากฏ
ชัดเจน การนําเสนอภาพภายในของสถานที่ ทําใหตัวสถานที่และการมองเห็นผานกลองมีความ
สําคัญ ในการขับเนนใหสถานที่ดูหลุดออกไปจากความเปนจริง ซึ่งไมสามารถระบุเวลาและสถาน
ที่อันชัดเจนได  ผูคนในโรงแรมก็ยิ่งดูหางไกลจากความเปนจริงยิ่งกวา เพราะภาพยนตรใหภาพ
ของมนุษยในลักษณะที่แปลกแยกแตกตางไปจากความคุนเคย มนุษยในภาพยนตรเร่ืองนี้ดูราวกับ
หุนยนตรหรือภูติผีปศาจก็ไมปาน 

X  ชายวัยกลางคน หนึ่งในแขกของโรงแรมนี้ ไดมาพบกับA สาวสวย ซึ่งดูเหมือนวาจะมีสามี
แลวคือ M ชายหนุมอีกคนที่เฝามองเธออยูหางๆ   X เขาหาA และพยายามบอกเธอวา เขาและเธอ
นั้นเคยรูจักกันมากอน ณ ที่แหงนี้เมื่อปที่แลว และตางสัญญากันวา จะมาเจอกันอีกครั้งในปถัดมา 
ซึ่งเธอตัดสินใจวา มันเปนเวลาที่เธอจะหนีไปกับเขา A ไมเชื่อเร่ืองที่X เลา และพยายามบายเบี่ยง
ทุกหนทาง ทวา รายละเอียดที่ X พยายามบอกตอเธอ ยิ่งชัดเจนและดูเปนจริงเปนจังมากขึ้น ทําให
A ชักจะไมแนใจวา จริงๆแลว เธอจําเหตุการณเมื่อปที่แลวไดหรือเปลา  ภาพยนตรเร่ืองนี้นําเสนอ
เหตุการณของความเปนจริง หวงคิดคํานึง ความฝน อดีต และปจจุบัน ตอเนื่องกันอยางผสมกลม
กลืน จนยากที่จะแยกแยะไดวาเหตุการณใดจริง เหตุการณใดลวง หรือชวงเวลาใดเปนชวงเวลาใด
อยางเดนชัด  เมื่อ X ยิ่งหวานลอม A มากขึ้นเทาใด ก็ยิ่งจะดูเหมือนวา เธอจะไมเชื่อเขามากขึ้นเทา
นั้น  ขณะเดียวกัน ผูอานหรือผูชมก็ถูกทําใหสับสนวา ระหวางรายละเอียดที่ดูนาเชื่อถือของ X  กับ
คําปฏิเสธที่แยงกันเองในบางครั้งของA อะไรคือความจริงกันแน และใครกันที่โกหก ภาพเหตุการณ
จํานวนมากถูกนําเสนออยางไมชัดเจนและไมปะติดปะตอสรางความคลุมเครือใหกับตัวเรื่องอยาง
ที่สุด ราวกับวา ลําดับเรื่องราว เวลา สถานที่ และตัวละคร ไดปลาสนาไปสิ้น เร่ืองราวมาจบลงที่
เวลาเที่ยงคืน ซึ่งเปนเหตุการณที่เต็มไปดวยความคลุมเครือ  ดวยการซอนทับกันระหวางอดีตและ



ปจจุบัน เมื่อ A มารอ X อยูที่มุมหนึ่งของโรงแรม ในขณะที่ M กําลังดูละครเวที และเธอตัดสินใจ
หนีไปกับเขา  

ภาพของโรงแรม ใตแสงจันทร มองจากระยะไกลในเวลาเที่ยงคืนในฉากสุดทายเปนประจักษ
พยานอันสับสนวา เหตุการณที่ดําเนินไปในขณะนี้ อาจเปนเหตุการณที่เคยเกิดขึ้นแลว หรือเหตุ
การณในปจจุบันที่ดําเนินไปตามลําดับเวลาก็ได อยางไรก็ตาม ขอสรุปทั้งสองตางก็เต็มไปดวยขอ
สนับสนุนและขอโตแยงที่มีเหตุและผลมากเทากัน และมันไมอาจที่จะทําใหผูอานหรือผูชมกระจาง
ชัดในความเขาใจไดเลย สิ่งเดียวที่เปนความชัดเจนที่พอจะจับตองและยึดถือไดก็คือ ซิเน-โรมอง
เร่ืองนี้ไดทําลายลําดับและการมีอยูของเวลาเสียสิ้น และสรางสิ่งที่เรียกวาปจจุบันกาลถาวรขึ้นใน
ภาพยนตร 

 
2.  L immortelle  

L immortelle เขียนเปนซิเน-โรมองในป 1963 และไดรับการถายทอดเปนภาพยนตรในป
เดียวกัน โดยอแลง รอบบ-กริเยต  ถายทําเปนภาพยนตรขาว-ดํา ความยาว 1 ชั่วโมง 40 นาที นํา
แสดงโดยฟร็องซัวส บริออง (Francoise Brion)และคาเทอรีน ร็อบบ-กริเยต (Catherine Robbe-
Grillet) ภาพยนตรเร่ืองนี้ไดรับรางวัลหลุยส เดลลู (Louise Delluc) 

L immortelle เปดเรื่องดวยภาพของอุบัติเหตุรถชน กอนจะเลาเรื่องราวยอนหลังของ N ซึ่ง
เพิ่งจะมาอิสตันบูล(Istamboul)เปนครั้งแรก เขาหลงทางในวันแรกที่เหยียบเทาเขาสูสถานที่ทีถูก
แสดงออกอยางลึกลับและดูเหมือนจะซอนอะไรบางอยางเอาไว N ไดรับการชวยเหลือจาก L และ 
M คูสามีภรรยา ในเรื่องของเสนทาง ทั้งหมดทําความรูจักกันและพัฒนาความสัมพันธอยางรวดเร็ว 
โดยเฉพาะอยางยิ่ง N และ L ที่ดูจะพึงใจกันและกันเปนอยางยิ่ง ทั้งสองสานสัมพันธจนกระทั่ง
กลายเปนคูรัก  ซิเน-โรมองใหภาพของสัมพันธตองหามที่พัฒนาไปและการพลอดรักโดยมีสถานที่
ตางๆที่ดูลึกลับและนากลัวเปนฉากหลัง  พรอมกับสายตาที่ริษยาของN ซึ่งเฝามองภรรยาตนเองอยู
โดยตลอดกับสุนัขสีดําตัวใหญสองตัวที่ยืนเคียงขาง   

ความสัมพันธของN และ L คงดําเนินตอไปและนํามาสูการแตกหักของชีวิตรักของ M  ถา
หากวาเหตุการณแปลกประหลาดจะไมเกิดขึ้น นั่นคือการที่ L หายตัวไปอยางลึกลับโดยไรรองรอย  
N จึงเริ่มตามหาเธอ โดยไปหาตามสถานที่ตางๆที่ทั้งสองเคยอยูดวยกัน  ทวาก็ควาน้ําเหลวโดย
ตลอด จนกระทั่ง เย็นวันหนึ่ง N ก็ไดพบ L ทามกลางฝูงชนที่ดูเหมือนจะไมสัมผัสรูถึงการมีอยูของ
คนทั้งสอง  เมื่อไดพบกันแลว ทั้งสองคนก็นั่งรถไปดวยกัน จนกระทั่งฟามืด และขณะที่รถกําลัง



แลนไปดวยความเร็วสูง สุนัขสีดําตัวใหญ 2 ตัว ก็วิ่งเขามาตัดหนารถ ทําใหL ตองหักหลบและรถ
เสียหลักชนตนไม N ไมไดรับบาดเจ็บ แต L นั้นเสียชีวิต  

เมื่อใหปากคํากับตํารวจเสร็จแลว N  พบวา L หายตัวไปอีกครั้ง เขาจึงออกตามหาเธออีก
ที คร้ังนี้ N นึกไปถึงสถานที่ตางๆที่เขาและ L เคยอยูดวยกัน ภาพจึงเปนเหตุการณในอดีต และทํา
ใหเกิดความคลุมเครือวา ทั้งหมดที่เกิดขึ้นอาจเปนเพียงความนึกคิดเอาเองของN เทานั้น เหตุ
การณทั้งหมดที่ผานมาตลอดทั้งเรื่อง อาจไมใชเหตุการณที่เกิดขึ้นจริง และL เปนเพียงหญิงสาวคน
หนึ่งที่ N พบที่สถานบริการ ฝงใจในตัวเธอ จึงไดนํามาคิดเปนตุเปนตะ   

เร่ืองจบลงดวย การซอนเหตุการณของอุบัติเหตุรถชนในตอนตนเรื่องเขามาอีกครั้ง ราวกับ
จะย้ําใหสับสนตอไปวา เหตุการณอันรุนแรงนี้เกิดขึ้นจริงหรือไม และสานตอความคลุมเครือ เมื่อ
ตัวเรื่องไมไดใหความกระจางใดๆเลยวา L มีตัวตนจริงหรือไม ถามี เธอตายแลวหรือยังมีชีวิตอยู 
เมื่อภาพสุดทายของเรื่องเปนภาพของ L ยืนหันหนามองกลอง หัวเราะแบบมีปริศนาราวกับจะเยย
หยันใครสักคน การใหแสงที่หมนมัว ยิ่งขับเนนสภาวะความไมมีตัวตนของ L  ถาหากเรื่องราวทั้ง
หมดนี่จะเปนเพียงหวงคํานึงของN และหาก L มีตัวตนอยูจริง ภาพสุดทาย อาจเปนปรากฏการณ
ของวิญญาณ หรือหากเธอไมไดตาย ภาพสุดทายก็ดูเหมือนจะฟองวาL ก็ยังเปนหญิงสาวที่เต็มไป
ดวยความลึกลับตอไป  
 
3.  Glissements progressifs du plaisir  

Glissements progressifs du plaisir  เขียนเปนซิเน-โรมองในป 1974 โดยดัดแปลง     
จากนวนิยายเรื่อง La Sorciere ของจูลส มิเชเลต (Jules Michelet) และไดรับการถายทอดเปน
ภาพยนตรในปเดียวกันโดยอแลง รอบบ-กรเยต ถายทําเปนภาพยนตรสี ความยาว 1 ชั่วโมง 45 
นาที นําแสดงโดย แองนิเซ แอลวินา (Anicee Alvina) ฌอง-หลุยส แตรติญองท (Jean –Louise 
Trintignant)  เปนภาพยนตรที่อ้ือฉาวที่สุดของรอบบ-กริเยต ในฐานะที่ถูกมองวาเปน การนําเสนอ
ภาพความรุนแรงและลามกอนาจารโดยไมมีเหตุผล ภาพยนตรเร่ืองนี้ถูกสั่งหามฉายในหลาย
ประเทศ และในอิตาลีถึงกับใหมีการเผาทําลายฟลมในที่สาธารณะ 

เนื้อหาเปนเรื่องราวของอลิซ หญิงสาวผูกําลังถูกสอบสวนดวยขอหาฆาตกรรมเพื่อนสาว ที่
อาศัยอยูในอพารทเมนทเดียวกัน ซึ่งถูกฆาตายดวยการใชกรรไกรปกที่หนาอก เร่ืองราวสวนใหญ
คาบเกี่ยวกันระหวางปจจุบันกับอดีต ซึ่งเปนความทรงจําของอลิซเกี่ยวกับเหตุการณที่เธอกับนอรา
ไดรวมกันกระทํากอนหนาและปจจุบัน ที่ดําเนินไปในหองสอบสวน มีผูคนมากหนาหลายตาผลัด



เปลี่ยนกันเขามาสอบปากคําอลิซ  ตั้งแตผูพิพากษา บาทหลวง แมชี และทนาย ซึ่งผูคนทั้งหมด
ตางก็สับสนกับรายละเอียดเรื่องราววกวนที่เธอแสดงออก   

ตลอดการดําเนินเรื่องมีการแทรกภาพของวัตถุที่นาจะเปนกุญแจสําคัญตอเร่ืองราว เชน 
เตียงเหล็ก หุนหญิงสาว เศษแกวแตก เลือดในขวดน้ําหอม กระดาษเขียนขอความแผนเล็ก เสียม 
รองเทาแตะ โดยรายละเอียดทั้งหมดถูกนําเสนออยางไมมีที่มาที่ไป  ขอมูลเดียวที่พอจะยึดถือได
คือ อลิซกับนอราเปนทั้งเพื่อนและคูรักรวมเพศกัน อลิซไดฆาครูผูหญิงของพวกเธอตาย ดวยการ
ผลักตกหนาผา เพราะความหึงหวงในตัวนอรา ภาพยนตรจึงถูกตัดสลับระหวางเหตุการณการ
ฆาตกรรมในอดีตกับการใหปากคําเกี่ยวกับการฆาตกรรมในอดีตที่มาทีหลังอยูตลอดเวลา และให
ภาพของฉากที่มีลักษณะของการพลอดรักอันมีนัยยะไปสูเพศสัมพันธและความตายของคูรักเพศ
เดียวกัน คืออลิซกับนอรา  

เร่ืองนี้ปราศจากการดําเนินเรื่องที่มีเปาหมายชัดเจน เปนเสมือนการปะติดปะตอกันของ
เหตุการณที่ไมมีความเกี่ยวของกันในเหตุและผลใดๆ นอกเสียจากวา จะมีจุดรวมเดียวกันในฐานะ
ของประสบการณของตัวละคร จนกระทั่งมาถึง จุดสรุปปดทาย เมื่อความจริงดูเหมือนจะคอย
ปรากฏขึ้น เมื่ออลิซพบกับทนายสาวผูหนึ่ง ซึ่งหนาตาละมายคลายคลึงกับนอราเปนอยางยิ่ง และ
ในภาพยนตรไดมีการใชนักแสดงคนเดียวกันในสองบทบาทนี้ ทั้งสองประกอบแผนประทุษราย ใน
การฆาตกรรมนอรา โดยทนายสาวยอมใหอลิซมัดตนเองติดกับเตียง เพื่อจะดูวานอรานั้นตายอยาง
ไร อยางไรก็ตาม ฉากนี้มีความคลุมเครือวา จริงๆแลวทนายสาวอาจจะไมไดกําลังทําหนาที่เพื่อเขา
ถึงความจริงแหงการฆาตกรรม หากแตเธออาจจะหลงใหลในตัวของอลิซ เฉกเชนเดียวกันกับที่นอ
ราเปนมากอน และกําลังถูกลอลวงเขาสูบวงแหงปรารถนาและความตาย    ในที่สุดอลิซก็ฆาทนาย
ดวยลักษณาการเดียวกันกับความตายของนอรา นั่นคือ การใชกรรไกรปกที่หนาอก ฉากความตาย
ของนอราและทนายสาวจึงถูกซอนทับกันเปนหนึ่งเดียว   

เร่ืองสรางความสับสนตอไป เมื่อนักสืบโผลเขามาในหองสอบสวน และบอกอลซิวา เขาได
ตัวคนรายที่ฆานอราแลว กอนจะมาพบวา ทนายสาวตาย และอลิซก็ตกเปนผูตองหาอีกครั้ง ซิเน-
โรมอง เร่ืองนี้จบลงดวยการสรางความคลุมเครือวา ฉากสุดทายนั้นคือการนําเสนอภาพความตาย
ของนอราใหเห็นเพื่อเขาใจวา เธอถูกอลิซฆาตาย และทนายความสาวก็ตกอยูในชะตากรรมเดียว
กัน นั่นคือบวงแหงปรารถนาและความตาย หรือจริงๆแลว นอราไมไดถูกอลิซฆาตาย จากการที่นัก
สืบพบคนรายแลว และคนที่ตายก็มีเพียงคนเดียวคือทนายสาว เร่ืองจึงไมอาจหาขอสรุปไดวา อลิซ
คือฆาตกรหรือไม และถาดูแนวโนมความนาจะเปน ก็ถือวามีความเปนไปไดสูงที่ฆาตกรทั้งสอง
ฆาตกรรม จะเปนอลิซ   



ประวัติผูเขียนวิทยานิพนธ 
 
               นายศิลปะ  สุวรรณศักดิ์  เกิดวันที่ 7 พฤษภาคม พ.ศ. 2518 ที่กรุงเทพมหานคร สําเร็จการศึกษา
อักษรศาสตรบัณฑิต จากคณะอักษรศาสตร มหาวิทยาลัยศิลปากร ในป พ.ศ.2540 เขาศึกษาตอระดับ
มหาบัณฑิตในภาควิชาวรรณคดีเปรียบเทียบ คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ในป พ.ศ.2542  
เคยไดรับรางวัลบทวิจารณภาพยนตรยอดเยี่ยมจากการประกวดบทวิจารณภาพยนตร ในเทศกาลภาพ
ยนตรกรุงเทพฯ (Bangkok Film Festival) คร้ังที่ 4 ปจจุบันเปนนักวิจารณภาพยนตรอิสระ 
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