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The aim of this research is to study the aesthetic and formal elements of 

contemporary Japanese cinema through the work of 3 leading directors, namely, Naomi 

Kawase , Hirokasu Koreada and Nobuhiro Suwa. This is basically a qualitative research, 

using textual analysis of their 8. Emphasis is placed on 4 topics: 1) cinematography, 2) 

directors personal style , 3) film content and 4) cultural codes. 

The findings of the research are as follows. All three directors apply documentary 

style of filmmaking to their feature films by adapting the well-known formal elements of 

Cinema Verite and Direct Cinema. This way, the audience can get the same feeling as 

when they watch documentary films. It is found that the most prominent characteristic 

appearing in these films is the constant use of handheld camera and static camera. 

Moreover, the directors use the style that is pertinent to Japanese films, for example, the 

tatami shot and the ellipsis narrative in order to de-dramatize the film content. In so doing , 

all three directors demonstrate a clear attempt to blur the boundaries between the fiction 

and the non-fiction films. Aesthetically, it has become the essential form of contemporary 

Japanese cinema. 

As regards the film content, the contemporary Japanese cinema is found to be both 

subtle and complex. All three directors tend to make reference to off screen space and 

action which makes it rather difficult for the audience to follow. The audience is required to 

consistently interpret what is being shown and what is not shown on the screen so they 

can understand the film content. In addition, all three directors intend to reflect the 

mundane lifestyle of Japanese culture and raise concern about contemporary social 

issues in such a way that they can remain in the neutral position as much as possible. 

Department :. MotiOn Pic.ture .anctStiJi Photo9[<!phy Student's Signature @.l-A ~ 0:::­

Field of Study: ... .cUm.... ..................... Advisor's 5ig~<~ 
Academic Year: .. 2QJ.Q ......... . 



 
 

ฉ 

กติตกิรรมประกาศ 

วิทยานิพนธ์ส าเร็จลุล่วงได้ด้วยความช่วยเหลือเกือ้กูลและความกรุณาจาก
คณาจารย์หลายท่านท่ีช่วยประคบัประคองและให้ค าชีแ้นะอนัเป็นประโยชน์อย่างยิ่ง โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งความเอาใจใส่และความกรุณาจากศาสตราจารย์ ดร. ศกัดา ปัน้เหน่งเพ็ชร์ และอาจารย์ 
ดร. สายัณห์ แดงกลมจากคณะโบราณคดี มหาวิทยาลัยศิลปากรท่ีได้ค าชีแ้นะ แนวคิดอันเป็น
ประโยชน์และสละเวลาอนัมีค่าในการพิจารณาความถูกต้องของข้อมูลในวิทยานิพนธ์เล่มนีเ้ป็น
อยา่งดี นบัแตว่นัเร่ิมต้นจนถึงวนัท่ีวิทยานิพนธ์เล่มนีส้ าเร็จสมบรูณ์ นอกจากนีผู้้วิจยัยงัได้รับความ
เอาใจใส่จากรองศาสตราจารย์ ปัทมวดี จารุวร ในด้านแนวคิดทฤษฎีภาพยนตร์และการแก้ไข
ส านวนการเขียนเพ่ือให้เกิดความถกูต้องและสละสลวย 

ข้าพเจ้าขอขอบพระคณุ รองศาสตราจารย์รักศานต์ วิวฒัน์สินอุดม และอาจารย์ 
ดร. จีรบณุย์ ทศันบรรจง ท่ีประสิทธิประสาทความรู้และวิชา พร้อมกบัให้ค าแนะน าอนัมีประโยชน์
อย่างยิ่ง และขอขอบคณุผู้ช่วยศาสตราจารย์วนัชยั สีลพทัธ์กลุผู้ เช่ียวชาญวฒันธรรมญ่ีปุ่ นท่ีช่วย
กรุณาตรวจสอบและให้ค าแนะน าอนัเป็นประโยชน์ยิ่ง 

ในท้ายท่ีสุดขอขอบคุณ อาจารย์ไศลทิพท์ จารุภูมิ ท่ีค่อยเป็นก าลังใจและให้
ค าแนะน า และอาจารย์วราภสัสร์ รังสิยวฒัน์ ท่ีช่วยจดุประกายความคิดจนท าให้เกิดวิทยานิพนธ์
เล่มนี ้อีกทัง้ก าลงัใจจากครอบครัวและมิตรสหายท่ีให้ข้าพเจ้าหยดัยืนเพ่ือท าวิทยานิพนธ์เล่มนีใ้ห้
ส าเร็จในท่ีสดุ 

หากวิทยานิพนธ์จะมีข้อผิดพลาดความบกพร่องประการใดข้าพเจ้าขออภัยและ
ขอรับความผิดพลาดมา ณ ท่ีนี ้
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บทที่ 1 
บทน า 

ที่มาและความส าคัญของงานวิจัย 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นมีช่ือเสียงเร่ืองความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตวัทัง้ทางด้านภาพ
และด้านเนือ้หา โดยเร่ิมตัง้แตย่คุหนงัเงียบ (ปลายศตวรรษท่ี 19 ถึงช่วงปี 1920) ท่ีมีเอกลกัษณ์
จากการบรรยายประกอบภาพยนตร์ของนกัพากษ์ “เบนชิ1” ท่ีแตกตา่งกนัออกไป จนถึงยุคสตดูิโอ 
(1930s-1960s) ในช่วงดังกล่าวผู้ ก ากับแต่ละคนต่างมีสไตล์ของตนอย่างเด่นชัดจนท าให้
นักวิชาการยอมรับและยกย่องว่าสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นมีความต่าง ไปจากภาพยนตร์
ตะวนัตก โดยเฉพาะภาพยนตร์ฮอลลีวดู แม้ว่าในช่วงเวลาดงักล่าวภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นจะได้รับความ
นิยมและช่ืนชมจากประชากรในประเทศญ่ีปุ่ นและประชาคมโลกก็ตาม แต่ก็เป็นเวลาเดียวกับท่ี
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นประสบปัญหาวิกฤตการล่มสลายของระบบสตดูิโอ ไม่ว่าจะเป็นการเข้ามาแทนท่ี
ภาพยนตร์ของโทรทศัน์  ความเบื่อหน่ายตอ่รูปแบบเดิมๆ ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น สิ่งเหล่านีล้้วนเป็น
สาเหตุท าให้ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นมีจ านวนการผลิตท่ีลดลงและเน้นเฉพาะการผลิตเพ่ือจัดฉาย
ภายในประเทศเทา่นัน้ 

อย่างไรก็ตาม ในปีค.ศ. 1997 ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นกลับมาประสบความส าเร็จใน
ระดบัโลกอีกครัง้เน่ืองจากในปีนัน้ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นได้รับรางวลัจากหลายสถาบนัระดบัโลก อาทิ 
ภาพยนตร์เร่ือง Hanabi (花火, 1997) ของทาเคชิ คิตาโน (Takeshi Kitano) ซึ่งได้รับรางวัล
ชนะเลิศในงานประกวดภาพยนตร์นานาชาติเมืองเวนิส หรือภาพยนตร์เร่ือง Suzaku (萌の朱雀, 
1997) ของนาโอมิ คาวาเซะ (Naomi Kawase) ได้รับรางวลักล้องทองค า (Camera d’or) ในงาน
เทศกาลภาพยนตร์นานาชาติแห่งเมืองคานส์ (Cannes Film Festival) และท่ีส าคญัคือผลงาน
ภาพยนตร์แอนิเมชัน่ ของฮะยะโอะ มิยาซากิ (Hayao Miyazaki) เร่ือง Princess Momonoko 
Hime (もものこ姫, 1997) ท่ีได้รับรางวลัภาพยนตร์ตา่งประเทศยอดเย่ียมจากงานประกวดรางวลั 
Academy Award ของประเทศสหรัฐอเมริกา โดยภาพยนตร์เร่ืองนีท้ ารายได้ในประเทศญ่ีปุ่ นสงูสดุ
เป็นประวตัิการณ์ถึงราว 10,000 ล้านเยน (Yashiaki and Nonfumi, 2000: 124) จน มิทซึโยะ  

                                                   
1 ประเทศญ่ีปุ่ นได้น าภาพยนตร์เข้ามาเผยแพร่ครัง้แรกในช่วงยุคภาพยนตร์เงียบและได้รับการตอบรับจากผู้ชมเป็นอย่างมาก 
ทว่าภาพยนตร์เงียบจ าเป็นจะต้องมีการบรรยายเกิดขึน้ ในทางตะวนัตกผู้จดัฉายจะใช้การเล่นเปียโนในการเล่นประกอบกับ
ภาพยนตร์ ทว่าในประเทศญ่ีปุ่ นกลบันิยมใช้นกัเล่าเร่ืองพากษ์ภาพยนตร์แทน โดยเรียกนกัพากษ์เหล่านัน้ว่า “เบนชิ” ความ
นิยมในตวัเบนชิเกิดขึน้จากความสามารถในการเล่าเร่ืองให้เป็นท่ีประทบัใจของผู้ชม ดงันัน้จึงเป็นลกัษณะและความสามารถ
เฉพาะ โดยเบนชิในแต่ละโรงภาพยนตร์จะพากษ์ภาพยนตร์ไม่เหมือนกัน หากเบนชิสามารถพากษ์ ได้ถูกใจผู้ชมก็จะได้รับ
ความนิยม 
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วาดะ มาร์ซิอาโน (Mitsuyo Wada Marciano) รองศาสตราจารย์ประจ าสาขาการภาพยนตร์ศกึษา
มหาวิทยาลยั Carleton University แห่งประเทศแคนาดาขนานนามช่วงเวลาท่ีภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
กลับมามีบทบาทส าคัญในเวทีโลกอีกครัง้ว่า  ‚ยุคเกิดใหม่ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น (Cinematic 
Renaissance in Japan)‛ (2009) 

แม้ว่าในช่วงเวลานัน้ ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นประสบความส าเร็จจากงานเทศกาล
ภาพยนตร์ตา่งๆ อย่างท่วมท้น ทว่าจ านวนการผลิตภาพยนตร์ของบริษัทขนาดใหญ่กลบัมีจ านวน
ลดลง และหลายบริษัทต้องปิดกิจการลงเน่ืองจากสภาวะเศรษฐกิจตกต ่า  อย่างไรก็ดี จ านวนนกั
สร้างภาพยนตร์อิสระกลบัเพิ่มขึน้อยา่งรวดเร็วจาก 18% ในปีค.ศ. 1992 เป็น 32% ในปีค.ศ. 1997 
(Yashiaki, 2000: 36) เหตุผลส าคญัประการส าคญัท่ีท าให้การสร้างภาพยนตร์ของนักสร้าง
ภาพยนตร์เหล่านีเ้พิ่มขึน้คือ ขนาดงานท่ีเล็กลงและงบประมาณท่ีไม่สูงเกินไป ท าให้สามารถถ่าย
ภาพยนตร์ได้แม้ว่าอยู่ในช่วงเศรษฐกิจตกต ่าก็ตาม จนท าให้นกัสร้างภาพยนตร์อิสระสามารถอยู่
รอดและกลายเป็นผู้ผลิตภาพยนตร์หลกัผู้สง่ผลงานสูต่ลาดภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นแทนกลุ่มโรงถ่ายขนาด
ใหญ่ และเหตุผลอีกประการหนึ่งซึ่งท าให้นักสร้างภาพยนตร์อิสระสามารถผลิดภาพยนตร์ได้
สะดวกขึน้คือ การพฒันาของกล้องระบบดิจิทลัและการตดัตอ่โดยใช้คอมพิวเตอร์ ระบบดงักล่าว
ช่วยลดค่าใช้จ่ายและเวลาทัง้ในขัน้ตอนการผลิต (Production) และขัน้ตอนหลงัการผลิต (Post-
Production) นอกจากนีก้ารเข้ามาแทนท่ีฟิล์ม 35 มม. ด้วยการใช้กล้องดิจิทลัยงัสามารถน ามา
ปรับใช้กับการถ่ายภาพยนตร์ได้เป็นอย่างดีเน่ืองจากกล้องมีน า้หนกัท่ีเบากว่าเม่ือเทียบกับกล้อง
ฟิล์ม ท าให้ทีมงานไม่จ าเป็นต้องมีจ านวนมากเหมือนก่อน กอปรกับความสามารถในการขยาย
ขนาดของภาพ (Blow-Up) ลงบนฟิล์ม 35 มม. เพ่ือน าไปฉายในโรงภาพยนตร์ กลุ่มนกัสร้าง
ภาพยนตร์อิสระจงึสามารถผลิตภาพยนตร์ออกสูต่ลาดภาพยนตร์ได้เป็นจ านวนมาก 

 การเปล่ียนแปลงของระบบฟิล์มมาสู่ระบบดิจิทลัท าให้เกิดกระแสนิยมของการ
ถ่ายภาพยนตร์เปล่ียนไปด้วยเชน่กนั กลุม่นกัสร้างภาพยนตร์อิสระกลบัมาใช้วิธีการถ่ายภาพยนตร์
ในรูปแบบ American Cinéma Vérité โดยกระแสดงักล่าวเกิดขึน้ในประเทศอเมริกาเม่ือช่วง
ทศวรรษท่ี 1960 นกัสร้างภาพยนตร์นิยมใช้ฟิล์ม 16 มม. ในการถ่ายภาพยนตร์ Direct Cinema 
เน่ืองจากนกัสร้างภาพยนตร์กลุม่นีเ้ห็นถึงสนุทรียะอนัเกิดจาการปรับใช้รูปแบบการถ่ายภาพยนตร์
สารคดีเข้ากบัการถ่ายภาพยนตร์บนัเทิง อนัท าให้เกิดสนุทรียภาพในการเล่าเร่ืองด้วยภาพแนวใหม่
ขึน้ 

แม้ว่าในเวลาตอ่มา กระแสการถ่ายภาพยนตร์ Direct Cinema จะได้รับความ
นิยมน้อยลงไป ทว่ายังคงมีกลุ่มนกัสร้างภาพยนตร์รุ่นหลงัท่ียงัคงตอบรับวิธีการถ่ายภาพยนตร์ใน
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ลกัษณะดงักล่าว โดยเฉพาะอย่างยิ่ง นกัสร้างภาพยนตร์อิสระร่วมสมยัของญ่ีปุ่ นผู้ ต้องการค้นหา
วิธีการถ่ายภาพยนตร์ท่ีต่างไปจากการถ่ายภาพยนตร์กระแสหลกั นักสร้างภาพยนตร์กลุ่มนีเ้น้น
การเล่าเร่ืองตามสภาพของเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ในท้องถ่ินของประเทศญ่ีปุ่ น โดยใช้ประสบการณ์
จากคนในพืน้ท่ีเพ่ือแสดงให้เห็นถึงอตัลกัษณ์อีกด้านหนึง่ของญ่ีปุ่ นท่ีไม่อาจพบเห็นได้ในภาพยนตร์
กระแสหลกัของญ่ีปุ่ น อาทิ การใช้ชีวิตในชนบท เร่ืองราวท่ีดดัแปลงจากเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ในพืน้ท่ี
ของการถ่ายท า วิธีการและแนวคิดของพวกเขามีความคล้ายคลึงกับนกัส ร้างภาพยนตร์คล่ืนลูก
ใหมไ่ต้หวัน่อยา่ง โหวเส่ียวเช่ียน (Hou Hsian-Hsien) หรือเอ็ดเวิร์ด หยาง (Edward Yang) ท่ีมีการ
ปรับใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีกบัภาพยนตร์บนัเทิงเชน่กนั (Marciano 2009) 

การกลบัมาอีกครัง้ของการถ่ายภาพยนตร์ Direct Cinema ท าให้เส้นแบ่งของ
ความแตกต่างระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดีลดน้อยลง เน่ืองจากกลุ่มนกัสร้าง
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยักลุม่นีแ้สดงให้เห็นถึงความพยายามลดความแตกตา่งระหว่างภาพยนตร์
ทัง้สองประเภทลง นอกจากนีน้ักสร้างภาพยนตร์กลุ่มนีย้ังมีรูปแบบและเนือ้หาท่ีคล้ายคลึงกัน 
เอกลกัษณ์ของพวกเขาชดัเจนมากจนได้รับการขนานนามวา่ เป็น ‚กลุ่มคล่ืนลกูใหม่ของภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม ่(Nouvelle nouvelle vague japonaise)‛ (ด ูMes and Sharp, 2005: 208) 

ในกลุ่มผู้ก ากับกลุ่มดงักล่าวมีนกัสร้างภาพยนตร์อิสระผู้ เป็นบุคคลส าคญัมากท่ี
จะขอน ามากล่าวถึง ณ ท่ีนี ้ในฐานะผู้ แทนของกลุ่มนีคื้อ นาโอมิ คาวาเซะ เป็นผู้ ก ากับหญิงท่ี
ประสบความส าเร็จในการใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีในการเล่าเร่ืองในภาพยนตร์บนัเทิงดงัท่ี
กล่าวไว้แล้วในข้างต้น ในงานของคาวาเซะนัน้เน้นการถ่ายท าท่ีเมืองนาระซึ่งเป็นบ้านเกิดของเธอ 
นาระเป็นเมืองท่ีอยู่ทางตะวนัตกของเขตคนัไซท่ีอยู่ใกล้เมืองเกียวโตและโอซาก้า แตห่่างไกลจาก
แหลง่อตุสาหกรรมหลกัของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นอยา่งโตเกียวจงึท าให้ลกัษณะของภาพยนตร์ของคาวา
เซะมีความแตกต่างไปจากกลุ่มภาพยนตร์กระแสหลกัท่ีมีฐานการผลิตอยู่ในกรุงโตเกียว งานของ
คาวาเซะบางครัง้น าเสนอในรูปแบบของอัตชีวประวัติโดยมุ่งเน้นประเด็นเก่ียวกับสภาวะการ
เรียกร้องหาพ่อแม่และการหายตวัไปของบคุคลใกล้ตวัและมีความเก่ียวโยงกบัความรู้สึกเรียกร้อง
หาพ่อท่ีทิง้เธอไปตัง้แต่เด็ก เช่นในเร่ือง Shara (沙羅双樹, 2003) ท่ีพูดถึงการหายตวัไปของ
เดก็ชายคนหนึง่ การเกิดและความเป็นแม ่งานของคาวาเซะเน้นถึงความรู้สึกใกล้ชิดและความรู้สึก
ปฏิสมัพนัธ์ตอบสนองของตวับุคคล คาวาเซะแสดงให้เห็นถึงวิธีท่ีท าให้ภาพยนตร์ของเธอมีความ
สมจริงและประทบัใจจากสภาพแห่งความเป็นจริงในลกัษณะใกล้เคียงกบัสารคดี กลวิธีการถ่าย
ภาพยนตร์คาวาเซะไม่ว่าจะเป็นการถ่ายแบบลองเทคเพ่ือให้ภาพยนตร์มีความสมจริงมากท่ีสุด
หรือการเลือกนกัแสดงส่วนใหญ่เป็นคนในพืน้ท่ีมาแสดงในภาพยนตร์ของเธอ องค์ประกอบเหล่านี ้
ล้วนสร้างความสมจริงในลักษณะใกล้เคียงกับภาพยนตร์สารคดีให้เกิดขึ น้ในภาพยนตร์ของเธอ 
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นอกจากนีค้าวาเซะมกัใช้เวลาหลายเดือนในการเข้าไปในสถานท่ีถ่ายท ากับทีมงานก่อนท่ีเธอจะ
เร่ิมถ่ายท าจริง ภาพยนตร์เร่ือง Shara ได้รับการเสนอช่ือเพ่ือเข้าชิงรางวลัอย่างเป็นทางการใน
เทศกาลภาพยนตร์นานาชาตแิหง่เมืองคานส์ ประเทศฝร่ังเศสในปีค.ศ. 2003 

ภาพยนตร์ของคาวาเซะสว่นใหญ่ถ่ายท าด้วยฟิล์ม Super 8 หรือไม่ก็ 16 มม. เป็น
ส่วนมาก ผลงานของเธอมีการใช้ฟิล์ม 35 มม. เพียงเร่ืองเดียวคือ Hataru เท่านัน้ การใช้ฟิล์ม 
super 8 หรือ 16 มม. ช่วยท าให้เธอสามารถท างานได้อย่างอิสระและสามารถเล่ียงการประสบ
ปัญหาทางด้านการเงินได้ เพราะฟิล์ม 35 มม. มีราคาสงูมากกว่า นอกจากนีก้ารใช้ฟิล์มขนาดเล็ก
กว่าก่อให้เกิดความสะดวกทางด้านกายภาพ เพราะในการถ่ายท าด้วยฟิล์ม 16 มม. มีขนาดของ
กล้องท่ีเล็กและเบากว่ามาก คาวาเซะสามารถเคล่ือนย้ายกล้องโดยแบกไว้บนบ่าของเธอได้เป็น
เวลานาน ท าให้การถ่ายท าภาพยนตร์ในลักษณะใกล้เคียงกับภาพยนตร์สารคดีของเธอง่ายขึน้ 
นอกจากนีภ้ายหลงัการถ่ายท าโดยการใช้ฟิล์ม 16 มม. ในการถ่ายท าภาพยนตร์เร่ือง Suzaku และ 
Shara ช่วยให้คาวาเซะสามารถปรับขยายขนาดของภาพลงบนแผ่นฟิล์ม 35 มม. เพ่ือการส่ง
ประกวดและการเผยแพร่ในโรงภาพยนตร์มาตรฐานทั่วไป ในปีค.ศ. 2007 ภาพยนตร์เร่ือง 
Mourning Forest (殯の森) ของคาวาเซะได้รับรางวลั Grand Prix จากงานเทศกาลภาพยนตร์
นานาชาติแห่งเมืองคานส์ ภาพยนตร์เร่ืองนีโ้ดยความเป็นจริงแล้วมีลกัษณะเป็นภาพยนตร์บนัเทิง
ซึ่งยังคงใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีเข้ามาเล่าเร่ือง เนือ้หาของ Mourning Forest เป็น
เร่ืองราวเก่ียวกบัชายสูงอายคุนหนึ่งในบ้านพกัคนชรา ผู้สญูเสียภรรยาและหญิงสาวผู้ เพิ่งสญูเสีย
บตุรชาย ภาพยนตร์เร่ืองนีแ้สดงให้เห็นถึงสมัพนัธภาพท่ีเกิดขึน้ระหวา่งบคุคลทัง้สอง 

ในกลุ่มผู้ ก ากับอิสระชาวญ่ีปุ่ นแห่งยุคนีมี้บุคคลส าคญัผู้สมควรได้รับการน ามา
กล่าวถึงในงานวิจยันีอี้กคนหนึ่งคือ โนบฮุิโร่ ซุวะ (Nobuhiro Suwa) เขาเป็นผู้ก ากบัท่ีน ารูปแบบ
ของภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้ในการเล่าเร่ืองของภาพยนตร์บนัเทิงด้วยเช่นกนั ภาพยนตร์ของซุ
วะเป็นแนวละครกึ่งสารคดี (Docu-drama) (Richie 2005: 242) ผลงานของซุวะมีความเด่นใน
ระดบัใกล้เคียงกบังานของคาวาเซะ ภาพยนตร์เร่ือง M/Other (1999) ของซุวะได้รับรางวลัระดบั
นานาชาต ิFipresci จากเทศกาลภาพยนตร์นานาชาติแห่งเมืองคานส์ในปีค.ศ. 1999 วิธีการก ากบั
ของซุวะคือให้นักแสดงอ่านโครงเร่ืองทัง้หมดก่อนและหลังจากนัน้ให้พยายามลืมบทท่ีอ่านมา
ทัง้หมด ดงันัน้พฤติกรรมการแสดงออกและบทสนทนาของนกัแสดงในทกุขัน้ตอนท่ีปรากฏในเร่ือง
จึงเกิดขึน้จากความรู้สึกในลกัษณะท่ีเป็นธรรมชาติจากภายในของตวัของนกัแสดงเอง ฝ่ายช่าง
กล้องจะเป็นผู้ มีหน้าท่ีคอยดูแลและควบคุมพืน้ท่ีของนักแสดงและในเวลาเดียวกันก็ปล่อยให้
นกัแสดงสามารถแสดงออกซึง่อารมณ์และพฤตกิรรมตา่งๆ อยา่งมีอิสระ ทัง้นีเ้พ่ือให้ได้ภาพท่ีดเูป็น
ธรรมดาและสมจริง การเว้นระยะหา่งจากตวัแสดงมกัใช้การถ่ายแบบลองเทคและบอ่ยครัง้ท่ีมกัใช้
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ภาพถ่ายระยะไกล ริช่ี (Richie) ผู้ เช่ียวชาญด้านภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นได้กล่าวถึงค าพดูของซุวะท่ีแสดง
ทศันะหลงัจากได้รับรางวลั Fipresci วา่ ‚เม่ือภาพยนตร์เร่ืองนีไ้ด้รับรางวลั ซุวะพดูถึงเกียรติยศครัง้
นีว้า่มาจากการท่ีเขาพรรณนาให้เห็นถึงภาพของบคุคลธรรมดาแทนท่ีจะเป็นชนชาติหนึ่งท่ีมีความ
แปลกถ่ินส าหรับชาวต่างชาติซึ่งรู้จกักนัในนามว่า ‚แบบญ่ีปุ่ น‛ ไม่ว่าจะในกรณีใดซุวะยืนยนัว่านี ้
คือเหตผุลท่ีเขาถ่ายภาพยนตร์ดงัเชน่ท่ีเขาถ่ายท ามนัขึน้มา‛ (Richie, 2005: 243) 

ผู้ก ากบัอีกคนหนึ่งผู้ เป็นตวัแทนหลกัของกลุ่มนกัสร้างภาพยนตร์ร่วมสมยัในกลุ่ม
นีคื้อฮิโรคาซึ โคเรเอดะ (Hirokazu Koreeda) โคเรเอดะมีภูมิหลงัท่ีตา่งจากนกัสร้างภาพยนตร์คน
อ่ืนในกลุ่มนี ้ในขณะท่ีผู้ ก ากับคนอ่ืนส่วนมากศึกษาเร่ืองภาพยนตร์ในสถาบนัท่ีสอนภาพยนตร์
โดยตรงและในขณะนัน้ผู้ เรียนมกัฝึกถ่ายท าภาพยนตร์ด้วยฟิล์ม 8 มม. ทว่าโคเรเอดะมิได้เร่ิมจาก
การถ่ายภาพยนตร์ในลักษณะดังกล่าว เขามีความสนใจภาพยนตร์ตัง้แต่สมัยเขาเรียน ท่ี
มหาวิทยาลยัวาเซดะ โคเรเอดะจึงเร่ิมหาประสบการณ์โดยสมคัรเข้าท างานในสถานีโทรทศัน์แห่ง
หนึง่และผลิตภาพยนตร์สารคดีโทรทศัน์ ท าให้เขามีโอกาสสร้างภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกคือเร่ือง 
Maborosi (幻の光, 1995) โดยสร้างและดัดแปลงจากนิยายของ เทรุ มิยาโมโตะ (Teru 
Miyamoto) เค้าโครงเร่ืองย่อมีเนือ้หาเก่ียวกับหญิงสาวผู้หนึ่งช่ือ ยูมิโกะ เธอท่ีมีความหลังฝังใจ
ตัง้แตว่ยัเดก็จนเป็นความทรงจ า เม่ือยา่ของเธอมีความต้องการท่ีจะเดินทางเพ่ือกลบัไปตายท่ีบ้าน
เกิดท่ีห่างไกลและยูมิโกะไม่สามารถเหน่ียวรัง้ย่าของเธอจากการเดินทางครัง้นัน้ไว้ได้ ภาพยนตร์
ของ โคเรเอดะมกัได้รับการน ามาเปรียบเทียบกบัภาพยนตร์ของยาสจุิโร่ โอซุ (Yasujiro Ozu) และ
เคนจิ มิโซกจุิ (Kenji Mizoguchi) เน่ืองจากมีสไตล์ท่ีคล้ายคลึงกนั เพราะโคเรเอดะใช้การถ่ายภาพ
แบบกล้องตัง้นิ่งในเร่ือง Maborosi ส่วนใหญ่ หากจะมีการแพนกล้องก็เพียงแค่สองครัง้เท่านัน้ 
นอกจากนีเ้ขามักใช้การถ่ายแบบระยะไกล การถ่ายภาพลักษณะดงักล่าวจึงท าให้ผู้ ชมแทบไม่
สามารถมองเห็นใบหน้าของนกัแสดงได้อย่างชดัเจน อนึ่งเขามักใช้แสงธรรมชาติแบบโลคีย์เพ่ือ
สร้างความรู้สกึโดดเดี่ยวและซมึเศร้ามากกวา่การถ่ายภาพหน้าระยะใกล้หรือการใช้ดนตรีประกอบ
แบบเมโลดรามา่ (Melodramatic) เพ่ือให้เห็นหรือรู้สกึถึงความเศร้าของตวัละคร ดงัท่ีได้อธิบายมา
นีภ้าพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกของโคเรเอดะจึงประสบความส าเร็จจนได้รับรางวลั Golden Osella 
สาขาผู้ ก ากับยอดเย่ียมจากงานประกวดภาพยนตร์นานาชาติเมืองเวนิสในปีเดียวกันคือ ค.ศ. 
1995 ภาพยนตร์ของ โคเรเอดะ ได้รับการเสนอช่ือในงานประกวดภาพยนตร์นานาชาติเมืองคานส์
ถึง 3 เร่ืองด้วยกนัซึ่งได้แก่ Distance เพ่ือชิงรางวลั Palm d’or ในปีค.ศ. 2001 ส่วนเร่ืองท่ีสองคือ 
Nobody knows ได้รับการเสนอช่ือชิงรางวลันกัแสดงชายยอดเย่ียมในปี 2004 และเร่ืองท่ีสามคือ 
Air Doll ได้รับการเสนอช่ือให้เข้าฉายโชว์ในงานเทศกาลอย่างเป็นทางการในค.ศ. 2009 
(Wikipedia: ออนไลน์) 
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 โคเรเอดะได้แสดงให้เห็นถึงความพยายามอย่างยิ่งท่ีจะใช้เทคนิคการถ่าย
ภาพยนตร์สารคดีในการผลิตภาพยนตร์บนัเทิง เนือ้หาในภาพยนตร์เร่ือง Distance มีเร่ืองราว
เก่ียวข้องกบักลุม่คนผู้พร้อมใจกลบัไปไว้ทกุข์เป็นประจ าทกุปีและพยายามค้นหาสาเหตขุองการฆ่า
ตัวตายของญาติพ่ีน้องของพวกเขาท่ีมีความเช่ือในลัทธิลึกลับ ส่วนภาพยนตร์เร่ือง Nobody 
knows โคเรเอดะได้น าคดีความจากเร่ืองจริงท่ีสะท้อนความสะเทือนใจเก่ียวกบัแม่ผู้ทิง้ให้ลกูเล็กๆ 
ใช้ชีวิตอยูต่ามล าพงัในห้องเช่านานนบัปี จากกรณีนี  ้โคเรเอดะต้องการตีแผ่สภาพสงัคมญ่ีปุ่ นและ
เขาประสงค์ท่ีจะตัง้ค าถามแก่สงัคมเก่ียวกบักรอบความคิดของสงัคมญ่ีปุ่ น เทคนิคการตัง้กล้องนิ่ง
เสมือนการคอยเฝ้าสงัเกตการณ์ซึ่งสร้างบรรยากาศแห่งความรู้สึกเงียบเหงายิ่งท าให้ภาพยนตร์
ของ โคเรเอดะได้รับการน าไปเปรียบเทียบกบัผลงานการผลิตภาพยนตร์ของโอซุมากขึน้ เพราะทัง้
เทคนิคและความรู้สึกท่ีเกิดขึน้ในภาพยนตร์มีลักษณะใกล้เคียงกันมาก ผู้ สร้างภาพยนตร์ทัง้คู่
น าเสนอชีวิตประจ าวนัทัว่ไปของชาวญ่ีปุ่ นท่ีมีความเรียบง่าย ผลงานภาพยนตร์ของผู้สร้างทัง้สอง
คนมีลกัษณะของมินิมอลลิซม์ (Minimalism) กล่าวคือการเน้นความเรียบง่าย ความนิ่งและความ
สงบ มากกว่าการเน้นย า้เหตกุารณ์หรือการสร้างอารมณ์ร่วมให้แก่ผู้ชม ลกัษณะมินิมอลลิซม์ของ
ผู้สร้างภาพยนตร์ทัง้โอซุและ โคเรเอดะประสบความส าเร็จเป็นอย่างมาก เมสและชาร์ป (Mes and 
Sharp) กล่าวถึงอดุมการณ์ของ โคเรเอดะว่า ‚แม้นภายหลงัท่ี โคเรเอดะใช้โอกาสท่ีด ารงต าแหน่ง
เป็นอาจารย์สอนหนงัสือท าการค้นคว้าวิจยัเพ่ือเขียนออกมาเป็นต ารา โคเรเอดะมีความปรารถนา
ทลายเส้นแบง่พรมแดนระหวา่งภาพยนตร์สารคดีและภาพยนตร์บนัเทิง‛ (2005: 211) 

จากแนวโน้มของภาพยนตร์บนัเทิงท่ีทลายเส้นแบง่ระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและ
ภาพยนตร์สารคดีท่ีปรากฏเป็นกระแสอยู่ในปัจจุบนั ท าให้กลุ่มของผู้ ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยัดงักล่าว ประกอบไปด้วย นาโอมิ คาวาเซะ ฮิโรคาซึ โคเรเอดะและโนบุฮิโร่ ซุวะ เป็นกลุ่มผู้
ก ากบัภาพยนตร์ท่ีมีความโดดเดน่และมีพฒันาการอยา่งตอ่เน่ือง ด้วยเหตนีุผู้้วิจยัจึงมีความสนใจท่ี
จะวิเคราะห์ผลงานภาพยนตร์ของกลุ่มดังกล่าว งานวิจัยชิน้นีน้อกจากมุ่งเน้นท่ีการวิเคราะห์
สนุทรียภาพในการส่ือความหมายด้วยภาพของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัแล้ว ผู้ วิจยัยงัประสงค์ท่ี
จะวิเคราะห์รูปแบบการน าเสนอเพราะแม้ว่าผู้ก ากบัทัง้สามจะน ารูปแบบของภาพยนตร์สารคดีมา
ปรับใช้กับภาพยนตร์บนัเทิงเพ่ือสร้างความสมจริงและเพ่ือมุ่งสะท้อนชีวิตของมนุษย์และความ
เป็นไปของสงัคมตามความเป็นจริง แต่ภาพลวงตาของชีวิตและสงัคมดงักล่าวล้วนถูกประกอบ
สร้างขึน้ ผู้วิจยัจึงต้องอาศยัเคร่ืองมือวิเคราะห์ให้เห็นภาพชดัเจนยิ่งขึน้  โดยน าทฤษฎีจิตวิเคราะห์
ในยคุหลงัฟรอยด์ (Post-Freudian psychoanalysis) อาทิเช่น ฌากส์ ลากอง (Jacques Lacan) 
และเฮย์ซาก ุโคซาวะ (Heisaku Kosawa) เพ่ือเป็นประโยชน์ในการศกึษาภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

1. เพ่ือศกึษาสนุทรียภาพของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัท่ีปรากฏในภาพยนตร์ของ
ผู้ก ากบัทัง้ 3 คน 

2. เพ่ือศึกษาเทคนิคในการถ่ายภาพยนตร์และรูปแบบของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยัของผู้ก ากบัทัง้ 3 คน 

นิยามศัพท์เฉพาะ 

สนุทรียภาพ (Aesthetic) หมายถึง ความงามในธรรมชาติหรืองานศิลปะท่ีแตล่ะ
บคุคลสามารถเข้าใจและรู้สึกได้หรือเป็นความรู้สึกและความเข้าใจของแต่ละบุคคลท่ีมีต่อความ
งามในธรรมชาตหิรืองานศลิปะ 

 ‚สนุทรียภาพ‛ มีรากศพัท์จากค าในภาษากรีกคือ αἰσθητικός (aisthetikos) เดิม
หมายถึงการรับรู้ทางความรู้สึก (Sense perception) จนกระทัง่ในศตวรรษท่ี 18 บวมการเทน 
(Buamgarten) นักปรัชญาชาวเยอรมนัได้ให้ความหมายใหม่โดยหมายถึง การรับรู้และช่ืนชม
ความงาม เป็นท่ีทราบดีว่า ‚สุนทรียภาพ‛ เป็นเร่ืองของอัตวิสัย ซึ่งแต่ละคนย่อมให้คุณค่า 
‚สนุทรียภาพ‛ แตกตา่งกันไป (Whittick, 1974: 11) ดงัเช่นความหมายของ ‚สนุทรียภาพ‛ ใน
พจนานกุรมฉบบัราชบณัฑิตยสถาน พ.ศ. 2525 ท่ีให้ความหมายไว้ว่า ความเข้าใจและความรู้สึก
ของแตบ่คุคลท่ีมีตอ่ความงามในธรรมชาตหิรืองานศลิปะ (ราชบณัฑิตยสถาน, 2539: 827) 

ในความหมายทั่วไปค าว่าสุนทรียภาพมักจะใช้ร่วมกับค าว่า ความงาม แม้ว่า
ความสวยงามเป็นสิ่งท่ีเก่ียวข้องกบัสนุทรียภาพ แตใ่นสาขาวิชานี ้ถือว่าสนุทรียภาพมีความหมาย
กว้างและครอบคลุมมากกว่า กล่าวคือนกัสุนทรียศาสตร์มีความเห็นว่าสุนทรียภาพอาจจะไม่ใช่
ความสวยงามเพียงอย่างเดียว ความโศกเศร้า ความน่าเกลียด ความขบขนัและความน่าพิศวง ก็
ท าให้เกิดอารมณ์สนุทรีย์ได้เช่นเดียวกนั รวมถึงลกัษณะของอารมณ์หรือความรู้สึกน่าสนใจ ความ
ไมน่า่สนใจ ความเพลิดเพลินใจ กินใจ ลืมตวั  

ในงานวิจัยชิน้นีสุ้นทรียภาพหมายถึง การประเมินคุณค่าและความงามจาก
องค์ประกอบในการเลา่เร่ืองด้วยภาพและเนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัเทา่นัน้ 

สุนทรียศาสตร์ (Aesthetics) เป็นสาขาหนึ่งของปรัชญา ว่าด้วยเร่ืองของวิชา
การศกึษาความงามและศลิปะ นบัเป็นแนวคดิท่ีด าเนินสืบเน่ืองมาช้านานนบัพนัๆ ปี กล่าวคือ เป็น
ศาสตร์ท่ีว่าด้วยความสวยงามและความไพเราะ สามารถรับรู้ได้ด้วยประสาทสัมผัส ก่อให้เกิด
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ความรู้สึกปิติยินดี อ่ิมเอมใจ พอใจและช่ืนชมในสิ่งต่างๆ ท่ีเข้ามาปะทะ อาจจะเป็นในธรรมชาติ
เอง หรือท่ีมนษุย์ผลิตคดิค้นขึน้ 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั (Contemporary Japanese Cinema) ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ในกลุม่คล่ืนลกูใหมญ่ี่ปุ่ นรุ่นใหม ่โดยมี นาโอมิ คาวาเซะ, ฮิโรคาซี โคเรเอดะและโนบฮุิโร่ ซุวะ เป็น
ตวัแทนของกลุม่นี ้

ในสารานกุรมฝร่ังเศส (อ้างถึงใน สิทธา พินิจภูวดล, 2524: 2) ได้ให้ความหมาย
ค าวา่ ‚ร่วมสมยั‛ ไว้สรุปได้ 3 ประเดน็ซึง่มีความเก่ียวข้องกบังานวิจยัชิน้นี ้2 ข้อคือ 

1. หมายความวา่ ซึง่อยูใ่นสมยัเดียวกนั ซึง่มีชีวิตอยูใ่นยคุเดียวกบับคุคลใดบคุคล
หนึง่หรือสิ่งใดสิ่งหนึง่ 

2. หมายความวา่ เป็นของสมยัปัจจบุนั ซึง่มีชีวิตอยูใ่นสมยัเดียวกบัเราขณะนี ้

โดยในงานวิจยัฉบบันีไ้ด้จ ากัดความค าว่า ‚ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั‛ ว่า เป็น
ผลงานท่ีผู้ สร้างภาพยนตร์ยังคงมีชีวิตอยู่ในปัจจุบนัในกลุ่มคล่ืนลูกใหม่ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม่ อันได้แก่  
นาโอมิ คาวาเซะ, ฮิโรคาซี โคเรเอดะและโนบฮิุโร่ ซุวะ เทา่นัน้ 

สารคดี (Documentary) กล่าวคือเป็นงานภาพยนตร์ท่ีมีลักษณะตรงข้ามกับ
ภาพยนตร์บนัเทิง ท่ีมุง่เน้นสาระแก่ผู้ชมเป็นวตัถปุระสงค์หลกั มีความเพลิดเพลินเป็นวตัถปุระสงค์
รอง มุง่ถ่ายทอดความรู้ ความคดิ ความจริง ความกระจา่งแจ้งและเหตผุลเป็นส าคญั 

ขอบเขตของการวิจัย 

1. ขอบเขตของการจัดกลุ่มนักสร้างภาพยนตร์ 

ผู้วิจยัศกึษาจากภาพยนตร์บนัเทิงท่ีมีการใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีในการ
เล่าเร่ืองของผู้ก ากับสามคนในกลุ่มคล่ืนลูกใหม่ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม่ อนัได้แก่ นาโอมิ คาวาเซะ (Naomi 
Kawase) และฮิโรคาซึ โคเรเอดะ (Hirokazu Koreeda) และโนบฮุิโร่ ซุวะ (Nobuhiro Suwa) การ
คดัเลือกผลงานส าหรับงานวิจยัเร่ืองนี ้ผู้วิจยัใช้เกณฑ์ของภาพยนตร์บนัเทิงท่ีได้รับการเสนอช่ือเพ่ือ
ชิงรางวลัในเทศกาลภาพยนตร์นานาชาติแห่งเมืองคานส์ ประเทศฝร่ังเศสและรางวลัAcademy 
Award แหง่ประเทศญ่ีปุ่ น ทัง้นีโ้ดยไมร่วมถึงภาพยนตร์สารคดีของผู้ก ากบัทัง้สามคน 
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2. ขอบเขตของเนือ้หา 

ผู้ วิจัยศึกษาภาพยนตร์ของกลุ่มดังกล่าว โดยคัดเลือกมาศึกษาอย่างละเอียด
ทัง้หมด 8 เร่ือง  

ผลงานของนาโอมิ คาวาเซะ จ านวน 3 เร่ือง 

1. Suzaku (萌の朱雀, 1996) 

2. Shara (沙羅双樹, 2003) 

3. Mourning Forest (殯の森, 2007) 

ผลงานฮิโรคาซึ โคเรเอดะ จ านวน 4 เร่ือง 

1. Maborosi (幻の光, 1995) 

2. Distance (ディスタンス, 2001) 

3. Nobody knows (誰も知らない, 2004) 

4. Still Walking (歩いても歩いても…, 2008) 

ผลงานของโนบฮิุโร่ ซุวะ จ านวน 1 เร่ือง 

1.  M/Other (1999) 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

1. เพ่ือเข้าใจถึงเอกลักษณ์ของสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยผ่าน
ตวัแทนทัง้ 3 คน 

2. เพ่ือเข้าใจเทคนิคการถ่ายภาพยนตร์และรูปแบบของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั
ของผู้ก ากบัทัง้ 3 คน 
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บทที่ 2 
แนวคิด ทฤษฎีและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

การวิจยัเร่ือง ‚สนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั‛ ผู้วิจยัได้น าแนวคิดและ
ทฤษฎีสามประการมาใช้ในการศกึษาวิเคราะห์ผลงานของผู้ก ากบัทัง้สามคน โดยเน้นการวิเคราะห์
ผลงานทางภาพยนตร์ นอกจากนีผู้้ วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าข้อมูลต่างๆ ทัง้จากเอกสารและจาก
ภาพยนตร์เพ่ือน ามาประกอบกบัแนวคิดทฤษฎีทัง้ 3 แนวคดิดงันี ้

1.  สนุทรียศาสตร์แหง่ญ่ีปุ่ น (Japanese Aesthetics) 

2. การถ่ายภาพยนตร์และการเล่าเร่ืองด้วยภาพ (Cinematography and  
Visual Storytelling) 

3. แนวคดิและทฤษฎีจิตวิเคราะห์ (Psychoanalysis) 

1. สุนทรียศาสตร์แห่งญ่ีปุ่น (Japanese Aesthetics) 

สนุทรียศาสตร์เป็นวิสยัทศัน์ของโลกซึ่งแตกตา่งกนัในแต่ละวฒันธรรม วตัถุหนึ่ง
ในวัฒนธรรมอ่ืนอาจได้รับการประเมินค่าเป็นงานศิลป์ในมุมมองโลกตะวันตก แต่อาจไม่ได้มี
ความหมายเดียวกันในวฒันธรรมเดิมของวตัถุนัน้ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ความแตกต่างในโลกวิสยั
และสุนทรียศาสตร์ระหว่างโลกตะวันออกและโลกตะวันตก ดงันัน้จึงเป็นเร่ืองส าคญัท่ีจะพินิจ
พิเคราะห์ให้ถ่ีถ้วนในการใช้กฎเกณฑ์ทางสุนทรียศาสตร์ของโลกตะวันตกมาตัดสินงานของ
วฒันธรรมอ่ืนท่ีไมใ่ชว่ฒันธรรมตะวนัตกเอง ตวัอย่างเช่น ในแนวคิดของวฒันธรรมตะวนัออก อาทิ
เช่นประเทศไทยท่ีงานจิตรกรรมฝาผนังได้รับการยกย่องให้เป็นศิลปะในปัจจบุนั ทว่าในอดีตงาน
ดงักล่าวกลบัถกูเรียกว่างานช่างมากกว่า หรือการสร้างบ้านญ่ีปุ่ นแบบประเพณีนิยม (Traditional 
Japanese Housing) หรือบ้านทรงญ่ีปุ่ น ซึ่งเน้นเร่ืองการอยู่อาศยัเพ่ือตอบรับกบัสภาพแวดล้อม 
ทวา่ในปัจจบุนัโลกตะวนัตกกลับมองว่าเป็นงานศิลปะ ดงันัน้จึงเห็นได้ว่าในบางวฒันธรรมไม่มอง
ความตา่งระหว่างศิลปะ (Art) และ งานฝีมือ (Craft) อาจไม่มีแม้กระทัง่ค าว่า ‚ศิลปะ‛ เสียด้วยซ า้ 
เน่ืองจากไมไ่ด้แยกงานศลิปะออกจากชีวิตประจ าวนั 

ชาวญ่ีปุ่ นสร้างผลงานทางศิลป์มานบัร้อยปี ความเช่ือทางปรัชญาของชาวญ่ีปุ่ น
นัน้ตา่งจากแนวคดิทางตะวนัตก เพ่ือท่ีจะเข้าใจถึงศลิปะและสนุทรียศาสตร์ตามแนวคิดญ่ีปุ่ น ผู้ท า
การศกึษาเก่ียวกับสนุทรียศาสตร์แห่งญ่ีปุ่ นจ าเป็นท่ีจะต้องส ารวจถึงมุมมองตอ่โลกทศัน์ของชาว
ญ่ีปุ่ นเสียก่อน ความคิดเก่ียวกับธรรมชาติของศิลปะ และอิทธิพลท่ีเกิดจากการติดต่อกับ
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วฒันธรรมอ่ืน สุนทรียศาสตร์ของชาวญ่ีปุ่ นนัน้พัฒนาจนเป็นเอกลกัษณ์ เหตผุลบางส่วนมาจาก
สภาพทางภมูิประเทศท่ีเป็นเกาะอยูห่า่งจากเกาหลี 100 ไมล์และหา่งจากแผน่ดินใหญ่ถึง 500 ไมล์ 
สภาพท่ีโดดเด่ียวล้อมไปด้วยทะเลช่วยป้องกันการรุกรานจากต่างชาติและป้องกันไม่ให้ญ่ีปุ่ น
ติดตอ่กบัประเทศอ่ืนไปพร้อมๆ กนั ในยคุท่ีปิดประเทศ (ต้นศตวรรษท่ี 17 ถึง กลางศตวรรษท่ี 19) 
เน่ืองจากญ่ีปุ่ นตดัขาดจากการติดต่อกับต่างประเทศ ท าให้ประเทศญ่ีปุ่ นจึงเกิดการพัฒนาทาง
ศลิปะและแนวคดิทางสนุทรียศาสตร์ในรูปแบบของตวัเองเป็นอยา่งมาก และเม่ือประเทศญ่ีปุ่ นเปิด
ประเทศอีกครัง้ แม้ว่าญ่ีปุ่ นจะมีนโยบายสร้างประเทศให้เป็นสมัยใหม่  (Modernization) ทว่า
ศลิปะและสนุทรียศาสตร์ของชาวญ่ีปุ่ นก็มีความเข้มแข็งมาก ท าให้วฒันธรรมตา่งชาติไม่สามารถมี
อิทธิพลเหนือศลิปะญ่ีปุ่ นได้อยา่งแท้จริง 

ศิลปะและสุนทรียศาสตร์แบบญ่ีปุ่ นนัน้รับอิทธิพลอย่างมากจากประเทศจีน
โบราณและศาสนาพทุธแตอิ่ทธิพลของวฒันธรรมตะวนัตกเองก็พบเห็นได้เชน่เดียวกนั ตวัอย่างเช่น 
แต่เดิมญ่ีปุ่ นไม่ได้มีเส้นแบ่งท่ีชัดเจนระหว่างวิจิตรศิลป์และงานฝีมือ เส้นแบ่งดังกล่าวไม่ได้มี
อิทธิพลในประเทศญ่ีปุ่ นจนกระทั่งปี 1870 ในภาษาญ่ีปุ่ นค าท่ีอธิบายถึงศิลปะได้ดีท่ีสุดคือค าว่า 
คาตาจิ (katachi, 形) คาตาจินัน้หมายถึง รูปแบบและออกแบบซึ่งเป็นการพ้องความหมายกบัเพ่ือ
การอยูอ่าศยั เพ่ือการใช้งานและ ความเรียบง่ายทางจิตวิญญาณ 

แนวคดิเบือ้งต้นของสนุทรียศาสตร์ของวฒันธรรมญ่ีปุ่ นคือ คา่ของความกลมกลืน
แห่งสรรพสิ่ง มุมมองต่อโลกของชาวญ่ีปุ่ นนัน้ตัง้อยู่บนหลกัของธรรมชาติและเก่ียวข้องกับความ
งามท่ีเรียบง่ายและกลมกลืนไปกับธรรมชาติ ความคิดเหล่านีย้ังคงอยู่ในชีวิตประจ าวันของคน
ญ่ีปุ่ น แม้วา่หลายอยา่งจะเปล่ียนไปตามกระแสตะวนัตกแล้วก็ตาม 

ชัยยศ อิษฎ์วรพันธุ์  ผู้ เช่ียวชาญทางด้านสถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ น ได้อธิบายถึง
ประเด็นทางสุนทรียภาพของญ่ีปุ่ นในหนงัสือ “ธรรมชาติ ที่ว่าง และสถานที่ รวมบทความว่าด้วย
สถาปัตยกรรมญี่ปุ่ น” (2543) เขาให้ความส าคญัในเร่ืองการท าความเข้าใจเก่ียวกับพืน้ท่ีว่างใน
วฒันธรรมญ่ีปุ่ น ชยัยศแสดงให้เห็นถึงความแตกตา่งระหว่างโลกตะวนัตกและสงัคมญ่ีปุ่ นในเร่ือง
ของพืน้ท่ีว่างว่า ท่ีว่างหรือคูคงั (Kuukan, 空間) หมายถึงค าว่า Space ในภาษาองักฤษเป็น
ความคดิเก่ียวกบัสถาปัตยกรรมและพืน้ท่ีว่างแบบตะวนัตก หากทว่า ‚การใช้ศพัท์ค านีแ้ละการน า
ความคิดว่าด้วย ท่ีว่าง แบบนีไ้ปศกึษางานประเพณี ส่งผลให้ข้อสรุปเก่ียวกบัสถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ น
คลาดเคล่ือนไปเป็นอย่างมาก เพราะมันไปสรุปรวมความคิดให้เน้นแต่องค์ประกอบของ
สถาปัตยกรรมเพียงอย่างเดียว โดยมองว่าท่ีว่างก็เป็นหนึ่งในองค์ประกอบท่ีส าคญัท่ีสดุ‛ (pp.11-
12) ในปริบทสงัคมญ่ีปุ่ น เม่ือกล่าวถึงเร่ืองท่ีมีความเก่ียวข้องกบั ‚พืน้ท่ีว่าง สถานท่ี‛ คนญ่ีปุ่ นมกั
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ใช้ค าท่ีมีความหมายกลางๆ ท่ีใช้โดยทัว่ไปว่า ‚มะ (Ma, 間)‛ หากสงัเกตเราพบว่าจะมีตวัอกัษรตวั
เดียวพ่วงกับค าว่า ‚คคูงั‛ นัน่เอง หากแม้นว่าค าว่า ‚มะ‛ ในพจนานุกรมจะมีความหมายถึง ‚ท่ี
ว่าง‛ ทว่าถ้าจะให้กินความให้ครบ ค าว่า ‚มะ‛ จ าต้องพ่วงความหมายร่วมถึงค าว่า ‚สถานท่ี‛ ‚ซึ่ง
มีนยัรวมตัง้แตล่กัษณะพืน้ท่ี ความเปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้ในเวลานัน้และการรับรู้จนเกิดความรู้สึก
ของคน‛ (p.12) 

ในงานสถาปัตยกรรม จิตรกรรม วรรณกรรม หรือภูมิสถาปัตย์อย่างการจดัสวน
ญ่ีปุ่ นแบบประเพณีนิยม เน้นให้เห็นและรู้สึกถึงสมัพันธภาพระหว่างตวับุคคลและสถานท่ีเอาไว้
หลายประการ โดยชยัยศกล่าวว่า ‚ความงามท่ีเกิดขึน้จากสถานท่ีในวัฒนธรรมญ่ีปุ่ นเกิดขึน้ต่อ
บุคคลในลกัษณะของการมีปฏิกิริยาโต้ตอบต่อสถานท่ีและเวลาของผู้ ใช้  [สถานท่ีในเวลานัน้]‛ 
(p.13) ในทางวรรณกรรมเก่าของญ่ีปุ่ นบันทึกถึงความรู้สึกเหล่านัน้เอาไว้หลายประการซึ่งจะ
กลา่วถึงตอ่ไป 

1.1 องค์ประกอบทางสถาปัตยกรรมญ่ีปุ่นแบบประเพณีนิยม 

เส่ือตาตามิ (Tatami) 

องค์ประกอบส าคญัท่ีสุดอย่างหนึ่งในสถาปัตยกรรมประเพณีนิยมของญ่ีปุ่ นคือ 
‚เส่ือตาตามิ (Tatami, 畳) ชยัยศอธิบายถึงลกัษณะรูปธรรมของเส่ือชนิดดงักลา่วว่า ‚การเร่ิมใช้เส่ือ
ตาตามิในอาคารเม่ือประมาณหกร้อยปีก่อน ท าให้การจดัผงัพืน้สมัพนัธ์กบัลกัษณะของเส่ือท่ีเป็น
หน่วยขนาด 1x2 ส่วนในตวัเอง ... ความแปรเปล่ียนหลากหลายขึน้อยู่กับความต้องการใช้สอย 
สอดคล้องไปกับบานเล่ือนภายใน ‚ฟุสมุะ (Fusuma, 麸)‛ ท่ีสามารถถอดออก เสียบเข้าได้ตาม
ต้องการ ท าให้พืน้ท่ีภายในมีลกัษณะเคล่ือนไหวตอ่เน่ือง เปล่ียนแปลงไม่แน่นอน (flux) หรือท่ีเรียก
ในภาษา[ทาง]พทุธศาสนาวา่ อนิจจงั‛ (p.18) 

ชยัยศอธิบายเน้นย า้ถึงความส าคญัของเส่ือชนิดดงักลา่วว่า  

‚คนญ่ีปุ่ นเรียกห้องต่างๆ ตามขนาดของเส่ือ (ห้องส่ีเส่ือคร่ึง, ห้องห้าเส่ือ ฯลฯ) 
เป็นตวัชีใ้ห้ความเล่ือนไหลของการใช้สอยและความหมายของพืน้ท่ีซึ่งต้องการ
การรับรู้และความรู้สกึของคน ในการใช้สอยจริง พืน้ท่ีหนึ่งๆ ในอาคารญ่ีปุ่ นก็ต้อง
รองรับหน้าท่ีหลายประการ‛ (p.18) 

“มะ‛ ในสถาปัตยกรรมประเพณีญ่ีปุ่ นจึงเป็นเร่ืองของการถ่ายเทพืน้ท่ีท าให้เกิด
การเคล่ือนไหวของพืน้ท่ีตลอดเวลา พืน้ท่ีในสถาปัตยกรรมประเพณีญ่ีปุ่ นจึงมีลกัษณะท่ีไม่ตายตวั



 
 

13 

และไม่หยุดนิ่ง พืน้ท่ีในห้องหนึ่งถูกปิดกัน้ด้วยบานเล่ือนบางๆ และถูกเช่ือมต่อพืน้ท่ีระหว่างห้อง
ด้วยพืน้ท่ีท่ีเรียกว่า ‚เอ็น (En, 縁)‛ ‚บานเล่ือนปิดบงัระหว่างภายในและภายนอกท่ีเรียกว่า ‚โชจิ 
(Shouji, 障子)‛ก็สามารถถอดออกได้ทัง้หมดเช่นกัน นัน่ท าให้การเช่ือมต่อระหว่างภายในและ
ภายนอกเป็นไปอยา่งสมบรูณ์ ผา่นพืน้ท่ีเช่ือมตอ่ ‚เอ็น‛ ซึง่ท าหน้าท่ีหลายระดบั นอกจากนัน้ยามท่ี
บานโชจิปิดหรือเปิดบางสว่น มนัท าหน้าท่ีกรองแสงท่ีจดัจ้าของโลกภายนอกเข้ามาภายในแตเ่พียง
สลวั[เบาบาง] เพ่ือเปิดโอกาสให้ความมืดได้ท าปฏิกิริยากับแสงอย่างระมดัระวงั สร้างความรู้สึก
สนุทรีย์ในแบบท่ีกลา่วมาแล้ว‛ (ibid.) 

เอ็น (En) 

เอ็นหมายถึงพืน้ท่ีบริเวณระเบียงห้อง ท าหน้าท่ีเพ่ือเช่ือมโยงพืน้ ท่ีสองพืน้ท่ีเข้า
ด้วยกนั  เกยเตอร์ นิทชเค (Günter Nitchke) (แปลโดยชยัยศ อิษฎ์วรพนัธุ์ 2543: 25) อธิบายถึง
คณุลกัษณะของเอ็นวา่  

‚ในวฒันธรรมญ่ีปุ่ น ค าว่า เอ็น ส่ือความหมายถึงการเช่ือมตอ่ในบริบทท่ีแตกตา่ง
กนัสามแบบคือ 

ในศีลธรรมแบบพุทธ เป็นเร่ืองของกฎแห่งกรรม คือ สะพานจากเหตุไปสู่ผลใน
วงจรการกระท าของคน (ตวัอยา่งเชน่ อิน-เอ็น 夤縁 =กรรม) 

ในความสัมพันธ์ทางสังคมส่ือถึงข้อผูกมัดระหว่างปัจเจกชนท่ีแตกต่างกัน 
(ตวัอยา่งเชน่ เอ็น-มสุบุ ิ縁結び =ข้อผกูมดัของความรัก) 

และในสถาปัตยกรรมเป็นการเปล่ียนผ่านจากภายในสู่ภายนอก จากอาคารสู่
ธรรมชาติ จาก[ความเป็น]ส่วนตวัสู่สาธารณะ (ตัวอย่างเช่น เอ็น-กาวา 縁側= 
ระเบียง) 

ในทัง้สามบริบท เอ็น ส่อนยัถึงการติดต่อและ/หรือการแยกจาก ซึ่งไม่ใช่ด้านใด
ด้านหนึ่งเพียงอย่างเดียว แตเ่ป็นทัง้สองด้านในเวลาเดียวกนั จริงๆ แล้วการใช้ค าว่าเอ็น ชีใ้ห้เห็น
การตีความท่ีผสมผสานอย่างลึกล า้ถึงการคงอยู่ของมนุษย์ โครงสร้างทางสงัคมของพวกเขาและ
วตัถุทางสถาปัตยกรรมไม่ได้ด ารงอยู่อย่างอิสระหรือขึน้อยู่ต่อกันอย่างธรรมดา แต่จะด ารงอยู่ใน
ลกัษณะประสานสมัพนัธ์ระหวา่งกนัเป็นสว่นหนึง่ของกนัและกนั‛  
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(รูปท่ี 2.1) รูปตัดของเอ็นในอาคารสองชัน้ 

สวน  

ชยัยศอธิบายความหมายและหลกัของการตีความเพ่ือท าความเข้าใจการใช้พืน้ท่ี
ในสวนแบบฉบบัวฒันธรรมญ่ีปุ่ นในบทความเร่ือง ‚สวนญี่ปุ่ น: ธรรมชาติและการตีความ‛ (2543) 
ชยัยศอธิบายถึงลกัษณะทางภูมิประเทศอนัเป็นต้นก าเนิดแห่งอิทธิพลและแรงบนัดาลใจของชาว
ญ่ีปุ่ นวา่ 

‚สภาพแวดล้อมตามธรรมชาตขิองประเทศญ่ีปุ่ นมีลกัษณะเป็นเกาะกลางทะเลจึง
มีภเูขาเป็นจ านวนมากสลบักบัท่ีราบขนาดเล็ก ลกัษณะภูมิประเทศนีท้ าให้การตัง้
ถ่ินฐานของชาวญ่ีปุ่ นตัง้แตอ่ดีตสมัพนัธ์กบัองค์ประกอบส าคญัคือทะเล ภูเขาและ
ป่า ซึ่งก็คือน า้ หินและต้นไม้นัน่เอง นอกจากนีค้วามเปล่ียนแปลงของฤดูกาลท่ีมี
ลกัษณะแตกต่างอย่างสุดขัว้เช่นอุณหภูมิระหว่างหน้าร้อนกับหน้าหนาว สภาพ
ของต้นไม้ท่ีเตม็ไปด้วยสีสนัของฤดใูบไม้ร่วงกบั[สี]ขาวโพลนด้วยหิมะในฤดหูนาว
ท าให้การรับรู้ความเปล่ียนแปลงของสภาพธรรมชาติมีความแหลมคมชดัเจนและ
ศาสนาพืน้ฐานของชาวญ่ีปุ่ นคือชินโตก็คือก าเนิดจากลกัษณะธรรมชาตนีิ‛้ (p.53) 

ภูมิประเทศท่ีมีลักษณะเป็นเกาะของญ่ีปุ่ นจึงส่งผลต่อการสร้างงานทางศิลปะ
และการจดัสวนในแบบฉบบัชาวญ่ีปุ่ นอย่างมาก องค์ประกอบในธรรมชาติท่ีมีรูปลกัษณ์ท่ีแปลก
ประหลาดเป็นพิเศษทัง้หลาย เชน่ ภเูขาท่ีมีรูปทรงแปลกหรือมีขนาดอนัใหญ่โตโอฬาร หินท่ีมีขนาด
ย่อมลงมาแต่มีรูปทรงประหลาดเฉพาะตัวรวมถึงลักษณะพืน้ผิวของหินท่ีผิดไปจากปกติทั่วไป 
น า้ตก ต้นไม้ใหญ่ สิ่งพิเศษเหล่านีจ้ะได้รับการนับถือ ‚ในฐานะสิ่งพิเศษตามธรรมชาติและแสดง



 
 

15 

ความนับถือหรือท าสิ่งนัน้ให้เป็นสิ่งพิเศษด้วยการมดัด้วยเชือกฟางหรือกระดาษ ซึ่งเป็นหนึ่งใน
พิธีกรรมเก่าแก่ของชินโตท่ีตกทอดมาจนปัจจบุนั‛ (p. 55) ความเช่ือและการแสดงความเคารพ
ลกัษณะดงักลา่วมีความคล้ายคลึงกบัความเช่ือเร่ืองเทวดาภูตผีท่ีปรากฏอยู่ในประเทศไทยเช่นกนั 
เชน่การน าผ้าแพรมาพนัรอบต้นไม้ใหญ่ หรือการแสดงความย าเกรงตอ่สิ่งท่ีผิดไปจากธรรมชาติ จึง
อาจสนันิษฐานได้วา่ความเช่ือเหลา่นีอ้าจได้รับอิทธิพลมาจากต้นแบบเดียวกนั 

ชาวญ่ีปุ่ นให้ความส าคญักับการศกึษาเร่ืองหินตอ่เน่ืองยาวนาน ลกัษณะของหิน
จะได้รับการศกึษาวิเคราะห์เพ่ือท าความเข้าใจสาระท่ีไม่ได้เป็นเพียงเปลือกนอกแตล่งลึกถึงเนือ้หา
ภายใน ในปรัชญาแบบเซนหรือพทุธศาสนามหายานบางนิกายนัน้ยอมรับถึงการด ารงอยู่ของชีวิต
และแก่นแท้หรือสาระในสิ่งต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นก้อนหินหรือต้นไม้และเช่ือว่าสิ่ง เหล่านัน้มีจิต
วิญญาณของมนัเอง 

บ้านทรงญ่ีปุ่ นมักกรุด้วยกระดาษบนโครงไม้ บ้านลักษณะดงักล่าวไม่สามารถ
ป้องกนัความหนาวเย็นของฤดหูนาวได้ดีนกัทว่าโครงไม้ท่ีกรุด้วยกระดาษท าให้สามารถสมัผสัและ
ช่ืนชมความงามของสวนหรือธรรมชาติภายนอกได้ตลอดเวลา สภาพแวดล้อมดงักล่าวนีเ้องท่ี
ก่อให้เกิดการสร้างสรรค์งานศิลปะ วรรณกรรมและความคิดเชิงปรัชญาในแบบฉบบัของชาวญ่ีปุ่ น
เองให้เกิดขึน้ ชัยยศอธิบายถึงประโยชน์ของการรับรู้ถึงการด ารงอยู่ของ ด้านดีและด้านร้ายของ
ธรรมชาติว่าทัง้หมดนีก็้เพราะความคิดท่ีว่าการรับรู้สภาพธรรมชาตินัน้ต้องรับรู้ทัง้สองด้านได้
เปล่ียนความรู้สึกต้องทนทุกข์ทรมานให้กลายเป็นการรับรู้ซึ่งความงามทัง้ในทางกายภาพและ
นามธรรมของมนัไปพร้อมๆ กนั (รูปท่ี 2.2) 

 

(รูปท่ี 2.2) สวนที่วัดกินคะคุจิ ต้นไม้และโขดหินท่ีถูกปกคลุมด้วยหมิะมองผ่าน
กรอบหน้าต่างจากภายในอาคาร 
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 ‚การอาศยัอยูใ่นธรรมชาติด้วยแนวคิดเช่นนีก็้คือการเร่ิมต้นของการสร้างตวัตนท่ี
สมัพนัธ์กบัสภาพแวดล้อม การปรับแตง่เพ่ือให้ธรรมชาติ บางส่วนสอดคล้องกับ
วิถีชีวิตก็คือการสร้างสรรค์สวนในความหมายระดบัเร่ิมแรก เม่ือการรับวฒันธรรม
จีนด าเนินมาถึงจุดหนึ่ง การเลียนแบบธรรมชาติหรือการย่อส่วนสภาพแวดล้อม
เพ่ือสร้างโลกจ าลองส่วนตวัขึน้จึงกลายเป็นการสร้างสวนอย่างเต็มรูปแบบเป็น
ครัง้แรก สวนในระดบันีเ้ป็นส่วนหนึ่งของอาณาบริเวณท่ีชดัเจนสอดคล้องกับรูป
สถาปัตยกรรมท่ีอยู่ร่วมกัน การรับรู้ก็ยังเป็นการเข้าไปมีส่วนร่วมในลักษณะ
เดียวกับสวนจีนคือ การเดินชม การพายเรือเล่น เป็นต้น นับเป็นสวนท่ีมี
จดุมุ่งหมายเพ่ือแสวงหาความเพลิดเพลินและประสบการณ์กบัสวนก็เป็นไปเพ่ือ
จดุมุง่หมายทางโลกเป็นหลกั‛ (p. 55) 

ตัวอย่างเช่นสวน ณ วัดไซไฮจิ (วัดแห่งนีมี้ช่ือเรียกอย่างไม่เป็นทางการว่า  
‚โคเคเตระ (Koketera, 苔寺)‛ อนัหมายความว่า ‚วดัตะไคร่น า้‛) วดัดงักล่าวปล่อยให้ธรรมชาติ
สร้างความหมายของตวัเองให้สอดคล้องกนักบัความคิดของมนษุย์ ทางวดัมีเจตนาท่ีปล่อยตะไคร่
น า้ของสวนแหง่นีใ้ห้งอกเงยขึน้จนกลายเป็นสญัลกัษณ์ส าคญัของสวนประสานกลมกลืนไปกบัการ
จดัแตง่ลกัษณะธารน า้และก้อนหิน (รูปท่ี 2.3)  

 

(รูปท่ี 2.3) สวนวัดไซโฮจิ ตะไคร่ขึน้หนาเขียวฉ ่าเป็นองค์ประกอบส าคัญของสวน  
เกิดขึน้จากอากาศเมืองเกียวโตท่ีมีความชืน้สูง แสดงความหมายของหินก้อน

ส าคัญด้วยการมัดเชือก 

 การตีความธรรมชาติในระดับสูงเกิดขึน้เม่ือพุทธศาสนานิกายเซนเข้ามามี
อิทธิพลต่อระบบความคิดของชนชัน้สูงในประเทศญ่ีปุ่ นโบราณ การผสมผสานเข้ากับปรัชญา
ดัง้เดิมของชินโตท าให้สวนกลายเป็นเคร่ืองมือในการแสวงหาความหมายของโลกต่อชีวิตใน
ลกัษณะท่ีเป็นนามธรรม สวนทรายแห้งซึง่เป็นสวนประเภทหนึง่ท่ีเป็นแบบฉบบัเฉพาะในวฒันธรรม
ญ่ีปุ่ น การจดัและปรุงแตง่สวนทรายแห้งแปรเปล่ียนไปตามการตีความปรัชญาแห่งธรรมชาติในเชิง
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นามธรรมให้กลายเป็นรูปธรรมท่ีปรากฏอยู่ในสวนประเภทดงักล่าว ตวัอย่างของสวนทราย ณ วดั
ริวอันจิแห่งเมืองเกียวโตเป็นการน าเสนอนามธรรมของรูปธรรม ท่ีว่างผ่านทางรูปทรง จินตภาพ
ผา่นทางกายภาพ การค้นหาความหมายจะสมัพนัธ์กบัประสบการณ์ของปัจเจกบคุคลมากกว่าการ
มีความหมายตายตวั (รูปท่ี 2.4) 

 

(รูปท่ี 2.4) สวนหนิและทรายแห้งแบบคาเรซัยซุย (ทวิทัศน์แห้ง วัดริวอันจิ
ธรรมชาตถูิกตีความเข้าสู่เนือ้หานามธรรมเพ่ือแสดงออกมาเป็นการจัดทวิทัศน์

ย่อส่วน) 

 การใช้สอยและการให้ความหมายกับพืน้ท่ีในประเพณีญ่ีปุ่ นมีลักษณะท่ีไม่
ตายตวั ไม่หยุดนิ่ง แปรเปล่ียนไปตามแต่ละบุคคลท่ีใช้สอยพืน้ท่ีนัน้ ดงันัน้พืน้ท่ีจะมีความหมาย
ขึน้มาเม่ือใดก็ขึน้อยูก่บัการใช้สอย 

สวนญ่ีปุ่ นเป็นสวนท่ีรับรู้ผ่านกรอบของสถาปัตยกรรมท่ีก าหนดมุมมอง เฉพาะ
เอาไว้ สวนท าหน้าท่ีเปรียบเสมือนฉากหนึ่งท่ีได้รับการมองจากระเบียงของอาคารในวดั ทศันมิติ
ของสวนถูกตีกรอบด้านล่างด้วยระเบียงอาคารท่ีสามารถนั่งลงได้ นอกจากนีส้วนยังถูกก าหนด
กรอบด้านบนด้วยชายคาของอาคารเดียวกัน การช่ืนชมและครุ่นคิดตีความกระท าผ่านจุดนีเ้ป็น
หลกั ระเบียงถือเป็นพืน้ท่ีเช่ือมตอ่ระหวา่งพืน้ท่ีภายในและภายนอกของสถาปัตยกรรม 

ในเม่ือพืน้ท่ีเป็นการเช่ือมระหวา่งภายในและภายนอก คนท่ีเข้าไปอยู่ ณ จดุท่ีเป็น
จดุเช่ือมตอ่จะสงัเกตเห็นความงามและความหมายท่ีไหลเวียนผ่านจดุดงักล่าวของสวนและอาคาร 
ณ ชว่งเวลาหนึง่ อนึง่สวนแบบธรรมชาตหิรือสวนแบบทรายแห้งจะได้รับการสมัผสัทางสายตาผ่าน
กรอบขององค์ประกอบสถาปัตยกรรมอ่ืนๆ นอกจากระเบียงและชายคาของอาคาร เช่น กรอบของ
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สวนท่ีเกิดจากบานเล่ือนของประต ูห้องท่ีใช้ท ากิจกรรมต่างๆ จะสามารถเปิดตรงเข้าสู่พืน้ท่ีของ
สวนหรือสามารถเห็นได้จากภายในห้องดงักลา่ว 

สาระส าคญัอีกประการหนึ่ง คือการเข้าสู่พืน้ท่ีของสวนญ่ีปุ่ นแบบธรรมชาติหรือ
สวนท่ีเป็นองค์ประกอบของอาคารในพิธีชงชา การเข้าสู่สวนดงักล่าวจะต้องผ่านทางเดินซึ่งส่วน
ใหญ่จะเห็นก้อนหินหรือแผ่นหินทัง้ ท่ีได้รับการตัดแต่งรูปทรงแล้วหรือหินท่ียังมีรูปทรงแบบ
ธรรมชาตดิัง้เดมิ ก้อนหินดงักลา่วจะปรากฏเรียงรายเป็นจงัหวะตา่งๆ กนั  

‚ระหว่างท่ีเดินอยู่ในสวนเราจะได้สมัผสักับมุมต่างๆ ของสวนท่ีจงใจสร้างขึน้มา
เพ่ือช่ืนชมและเป็นการสร้างสมาธิในระหว่างการเดิน ในเชิงสัญลักษณ์มนัก็คือ
เส้นทาง หรือ ‚โด (Dou, 道)‛ จะเป็นเสมือนเส้นทางแห่งการค้นหาจิตวิญญาณ
ของตัวเอง (...) การเดินผ่านทางในสวนก็คือการสงบส ารวมสมาธิเพ่ือเตรียม
สภาพจิตใจให้พร้อมท่ีจะเข้าอาคารพิธีชงชาภายในสวนนัน้ และเป็นการเร่ิมต้น
เข้าสูเ่ส้นทางนัน่เอง‛ (p. 60) 

การตีความธรรมชาติในระดบัตา่งๆ มีพืน้ฐานจากแนวคิด ปรัชญาและวฒันธรรม 
เม่ือท าความเข้าใจแล้วจึงสามารถตีความสร้างเป็นสวนขึน้มา วิธีการดงักล่าวท าให้สวนของญ่ีปุ่ น
มีลกัษณะเดน่เฉพาะตวัตา่งไปจากของจีน นอกจากนี ้การถ่ายทอดและแพร่กระจายวฒันธรรมการ
สร้างสวนจากชนชัน้สูงมาสู่ชนชัน้สามญัท าให้สวนกลายเป็นองค์ประกอบท่ีส าคญัของอาคารใน
ประเทศญ่ีปุ่ นจวบถึงปัจจบุนั  

1.2 โมะโนะโนะอาวาเระ (Mono no aware, 物の哀れ) 

ค าวา่ โมะโนะโนะอาวาเระ มีความหมายลกึซึง้และเปล่ียนแปลงได้ตลอดเวลา แต่
หากพิจารณาจากรากศพัท์แล้ว aware คือ เวทนา และ mono หมายถึง สิ่งของ ซึ่งอาจจะใกล้เคียง
กับค าว่า ‚อนิจจงั‛ มากท่ีสุด ดงันัน้หากแปลอย่างตรงตวัจึงน่าจะมีความหมายว่า ‚ความเศร้า
สร้อยของสรรพสิ่ง‛ (ชัยยศ 2543: 13) นักทฤษฎีวรรณกรรมท่ีมีช่ือเสียง โมโตโอริ โนรินากะ 
(Motoori Norinaga) ศกึษาวรรณกรรมช่ือดงัอย่าง The Tale of Genji (Genjimonogatari, 源氏

物語) โดยมีเนือ้หาเก่ียวข้องกับการเถลิงอ านาจและการล่มสลายของตระกูลขุนนางในยุดเฮอัน 
วรรณกรรมดงักลา่วแสดงให้เห็นถึงความเป็นอนิจจงัอนัเป็นแก่นหลกัของเร่ืองนี ้

โมะโนะโนะอาวาเระให้ความหมายถึงอารมณ์ความรู้สึกเก่ียวกับความงามของ
วัตถุท่ีอาจจะผ่านไปหรือก าลังผ่านไป เช่นสีของดอกไม้หรือใบไม้ท่ีก าลังร่วงหล่น ‚อารมณ์
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ความรู้สกึอนัลึกซึง้นีเ้กิดขึน้ในฉับพลนัทนัทีแบบหลีกเล่ียงไม่ได้ ... อารมณ์ท่ีเกิดขึน้นัน้ลึกซึง้ไปถึง
ขัน้อาดรู‛ (p. 13) 

พืน้ท่ีในวัฒนธรรมญ่ีปุ่ นมีความหมายท่ีไม่หยุดนิ่งตายตัว แปรเปล่ียนไปตาม
ลกัษณะของการใช้สอย การท าความเข้าใจเก่ียวกบัเร่ืองของการใช้พืน้ท่ี หรือ ‚มะ‛ ซึ่งมีลกัษณะ
ตา่งจากพืน้ท่ีว่างในแบบตะวนัตกอาจท าให้เราเข้าใจถึงการถ่ายทอดเร่ืองราวผ่านพืน้ท่ีซึ่งปรากฏ
อยู่ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น อีกทัง้การท าความเข้าใจเก่ียวกับแนวคิดและวาทกรรมท่ีอยู่วนเวียนอยู่ใน
ชีวิตประจ าวนัและปรัชญาทางคดิของชาวญ่ีปุ่ นยิ่งท าให้เราสามารถเข้าใจถึงเร่ืองราวอนัเป็นมายา
คตท่ีิซอ่นเร้นอยูใ่นภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นได้ลึกซึง้อีกเชน่กนั 

2. การถ่ายภาพยนตร์และการเล่าเร่ืองด้วยภาพ (Cinematography and Visual 
Storytelling) 

ภาพเป็นองค์ประกอบท่ีส าคัญยิ่งในภาพยนตร์ ภาพยนตร์ประกอบไปด้วย
ภาพเคล่ือนไหว 24 ภาพในหนึ่งวินาที โจเซฟ เอ็ม บ็อคค์ส (Joseph M. Boggs) และเดนนิส 
ดบัเบิลย ูเพ็ททรีย์ (Dennis W. Petrie) ศาสตราจารย์ในสาขาวิชาการภาพยนตร์ได้ร่วมกนัเขียน
อธิบายถึงความสามารถในการเล่าเ ร่ืองด้วยภาพของภาพยนตร์ในหนังสือช่ือ The Art of 
Watching Film: 7th ed. (2008) ว่า ‚ภาพยนตร์ส่ือด้วยภาษาแห่งความหมาย ไม่ว่าจะเป็นภาพท่ี
ไหลล้นและมีชีวิตชีวา อตัราจงัหวะ่การเดนิเร่ือง (pacing) ท่ีเร้าใจหรือท่วงท านอง (Rhythm) ท่ีเป็น
ธรรมชาติ ทัง้หมดนีล้้วนแล้วแตเ่ป็นส่วนหนึ่งของการส่ือสารอวจันภาษา (Nonverbal Language) 
ด้วยเหตุนีคุ้ณภาพเชิงสุนทรียภาพ (Aesthetic Quality) และพลังแห่งนาฏกรรม (Dramatic 
Power) แหง่ภาพจึงเป็นสิ่งท่ีส าคญัมากตอ่คณุภาพของภาพยนตร์‛ (p.125) จึงอาจกล่าวโดยสรุป
ได้ว่า องค์ประกอบโดยรวมหรือเรียกว่า ‚Mise-en-scène‛ มีศกัยภาพในการเล่าเร่ืองหรือท าให้
ผู้ชมเข้าใจเร่ืองราวท่ีเกิดขึน้ในภาพยนตร์ได้โดยปราศจากเสียงหรือค าพูด หรือท่ีเรียกว่าการเล่า
เร่ืองด้วยภาพในภาพยนตร์ (Visual Storytelling in Film) ตวัอย่างท่ีเดน่ชดัท่ีสุดส าหรับสาระนีคื้อ
ภาพยนตร์เงียบท่ีผู้ชมสามารถเข้าใจเร่ืองราวได้แม้ไมมี่การใช้เสียงใดๆ ก็ตาม 

นอกจาก Mise-en-scène ในภาพยนตร์แล้ว ภาพวัตถุสิ่งของต่างๆ ซึ่ง
เปรียบเสมือนภาษาเชิงรูปธรรมท่ีส่ือผ่านกล้องสามารถส่งสารตอ่การรับรู้ของผู้ รับสารได้โดยตรง 
เฮอเบิร์ท เอ ไลท์แมน (Herbert A. Lightman) บรรณาธิการนิตยสาร American 
Cinematographer ได้กล่าวสนับสนุนแนวคิดนีว้่า ‚กล้องถ่ายภาพเปรียบประดุจดวงตาของ
ภาพยนตร์ มนัมิใชเ่พียงแคเ่คร่ืองจกัรกลท่ีประกอบไปด้วยฟันเฟือง กงล้อและเลนส์กระจกเพ่ือการ
บนัทึกภาพเท่านัน้ ทว่ามนัเป็นเคร่ืองมือส าหรับการสร้างผลงานทางศิลปะ ดจุดงัแปรงของจิตรกร 
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หรือสิ่วของประติมากร ภายใต้การน าไปใช้ของช่างผู้ช านาญ กล้องถ่ายภาพได้กลายเป็นอุปกรณ์
ซึง่สามารถสร้างเร่ืองราวทางการแสดงลงบนแผน่ฟิล์มและตอ่มาภายหลงัทา่มกลางความมืดในโรง
ภาพยนตร์ทั่วโลกผู้ ชมจ านวนมหาศาลสามารถชม สนองตอบและได้รับความส าเริงอารมณ์‛ 
(Lightman, อ้างถึงใน, Boggs and Petrie, 2008: 124) ดงันัน้การท างานโดยการเคล่ือนไหวของ
กล้องจึงส่งผลโดยตรงตอ่การรับรู้ผ่านสายตาของผู้ชม ทัง้ๆ ท่ีในบางครัง้ผู้ชมก็อาจรับรู้โดยไม่รู้ตวั 
ทว่าผู้ชมได้รับความเพลิดเพลินไปกับการเล่าเร่ืองด้วยภาพของภาพยนตร์เสมือนผู้ชมหลุดเข้าสู่
โลกแหง่มโนภาพ 

ในการเลา่เร่ืองด้วยภาพหรือการควบคมุ Mise-en-scène นกัสร้างภาพยนตร์มิได้
จ ากดัการท างานของเขาอยู่เพียงแค่พิจารณาเห็นว่าจะต้องถ่ายสิ่งใด หรือจะมีสิ่งใดปรากฏอยู่ใน
จอภาพบ้างเท่านัน้ ทว่าภาพช็อตหนึ่งจะเกิดขึน้ไม่ได้หากปราศจากแสงและเงา โดยแท้ท่ีจริงแล้ว
นกัสร้างภาพยนตร์จึงมิได้มีหน้าท่ีเพียงแค่ควบคมุว่าจะถ่ายสิ่งใดหรืออะไรเท่านัน้ หากในหน้าท่ีท่ี
แท้จริงของนกัสร้างภาพยนตร์ควรต้องรวมไปถึงการพิจารณาใคร่ครวญวิธีการถ่ายท าว่าควรเป็น
เช่นไร ช็อตเป็นส่วนประกอบท่ีเล็กท่ีสดุในการเล่าเร่ืองด้วยภาพเก่ียวกบับุคคล สิ่งของ การกระท า 
หรือเหตุการณ์ต่างๆ ในภาพยนตร์ ภาพท่ีปรากฏในภาพยนตร์ส่ือความหมายด้วยมุมกล้อง 
ตลอดจนสัดส่วนของภาพและระยะห่างระหว่างบุคคลกับกล้องท่ีต่างกัน ค าอธิบายเก่ียวกับ
กระบวนการเลา่เร่ืองดงัเช่นท่ีกล่าวมาสอดคล้องกบัแนวคิดของเดวิด บอร์ดเวล (David Bordwell) 
นกัวิชาการภาพยนตร์ผู้ เป็นท่ีรู้จกัดีท่ีสดุคนหนึ่งในยคุปัจจบุนั บอร์ดเวลได้กล่าวอธิบายว่า ‚…นกั
สร้างภาพยนตร์ใช้กล้องเพ่ือควบคุมการบันทึกแสงท่ีสะท้อนจากการกระทบบนวัตถุผ่า น
กระบวนการทางเคมีลงบนแผ่นฟิล์มท่ีมีความไวแสงสูง ในทุกกรณี นกัสร้างภาพยนตร์สามารถ
เลือกระดบัโทนของแสง จดัการกับความเร็วของการเคล่ือนไหวของฟิล์มและปรับเปล่ียนมุมมอง
ของภาพได้เสมอ‛ (2008: 162)  

2.1 พืน้ที่ (Space) 

เน่ืองจากการเลา่เร่ืองด้วยภาพมีความส าคญัอย่างยิ่ง ดงันัน้เพ่ือเป็นการท าความ
เข้าใจในสาระส าคญัประเดน็นีผู้้วิจยัจึงขอน าวิธีการวิเคราะห์เร่ือง “พืน้ท่ี” จากหนงัสือ The Visual 
Story (2008) ของบรูส บล็อค (Bruce Block) ผู้ มีประสบการณ์ทัง้ทางด้านการผลิตภาพยนตร์และ 
วีดิทศัน์รวมถึงประสบการณ์การสอนและวิจยัเก่ียวกบัองค์ประกอบทางศิลปะในภาพยนตร์ ทัง้นี ้
โดยจะยกค าอธิบายอ้างอิงมาใช้เป็นแบบแผนส าหรับการวิเคราะห์การเล่าเร่ืองด้วยภาพใน
งานวิจยันี ้บล็อค (Block) กล่าวถึงแนวคิดเก่ียวกับพืน้ท่ีในภาพยนตร์ว่า ‚พืน้ท่ีเป็นองค์ประกอบ
ของภาพท่ีมีความซบัซ้อน มนัไม่ใช่เพียงแค่การก าหนดขอบเขตของกรอบภาพท่ีซึ่งองค์ประกอบ
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ของภาพอ่ืนๆ ทัง้ปวงท่ีสามารถมองเห็นได้ปรากฏสู่สายตาเท่านัน้ แต่ในตัวของมันเองพืน้ท่ี
ดงักล่าวยงัประกอบขึน้ด้วยองค์ประกอบย่อยๆ อีกหลายส่วนซึ่งต้องการค าอธิบาย‛ (p.14) ใน
พืน้ท่ีของโลกแหง่ความเป็นจริงและพืน้ท่ีของโลกในภาพยนตร์นัน้มีความตา่งกนั เพราะในโลกแห่ง
ความเป็นจริงพืน้ท่ีมีลกัษณะเป็นระนาบสามมิติเสมอท่ีประกอบไปด้วยความสูง ความกว้างและ
ความลึก ทว่าพืน้ท่ีในโลกแห่งภาพยนตร์มีลกัษณะเป็นเพียงระนาบสองมิติเท่านัน้ ในสาระส าคญั
บล็อค (Block) อธิบายว่า ‚ผู้ชมควรมองดภูาพสองมิติท่ีปรากฏขึน้บนจอและยอมรับภาพลกัษณ์
เหลา่นัน้วา่เป็นเสมือนการน าเสนอท่ีสมจริงของโลกของซึง่มีลกัษณะสามมิติ‛ (ibid.) 

เม่ือพิจารณาสาระส าคญัเก่ียวกบัเร่ืองพืน้ท่ีในภาพยนตร์ในความเห็นของบล็อค 
(Block) บอร์ดเวล (Bordwell) และเบลน บราวน์ (Blain Brown) สามารถจ าแนกได้ดงัตอ่ไปนี ้

ทศันมิต ิ(Perspective)  

ในเร่ืองทศันมิตนีิบ้ล็อค (Block) ได้น ามากลา่วและยกตวัอย่างว่าเป็นสาระส าคญั
ท่ีมีผลต่อการเล่าเร่ืองด้วยภาพเป็นอย่างยิ่ง เราจะเห็นว่ารางรถไฟบรรจบกัน ณ เส้นขอบฟ้า 
(Horizon Line) มีลกัษณะเป็นเส้นน าสายตาของผู้ชมไปสู่จดุรวมสายตา (Vanishing Point) ใน
ลกัษณะใกล้เคียงกันกับรางรถไฟ เราก็จะมองเห็นต้นไม้หรือสิ่งก่อสร้างต่างๆ ท่ีเรียงรายอยู่ตาม
ข้างทางเป็นไปตามทศันภาพอนัเกิดจากเส้นน าสายตาด้วยเช่นกนัคือวตัถท่ีุอยู่ใกล้กว่าก็จะมีขนาด
ท่ีใหญ่กวา่ ในทางตรงกนัข้ามวตัถท่ีุอยู่ไกลกว่าก็จะดมีูขนาดท่ีเล็กกว่า แม้ว่าโดยแท้ท่ีจริงแล้ววตัถุ
ทัง้สองจะมีขนาดเท่ากนัก็ตาม ทศันภาพอนัเกิดจากเส้นทศันมิติคือสิ่งท่ีสร้างความแตกต่างให้แก่
วตัถเุหลา่นีโ้ดยบง่ชีใ้ห้ผู้มองเห็นทราบถึงขนาด ความลกึ ความตา่งระหวา่งพืน้ท่ีของสิ่งตา่งๆ  

ความแตกตา่งของขนาด (Size Difference)  

จากทศันมิติบล็อคได้อธิบายสาระส าคญัท่ีสืบเน่ืองมาอีกประการหนึ่งคือ ในเร่ือง
ความแตกตา่งของขนาด (Size Difference) โดยกลา่ววา่ วตัถจุะปรากฏให้เห็นเป็นขนาดท่ีเล็กกว่า
เม่ืออยู่ไกลกล้องและมีปรากฏเป็นขนาดท่ีใหญ่กว่าเม่ืออยู่ใก ล้กล้อง โดยสามารถแบ่งพืน้ท่ี
ออกเป็นสามส่วนด้วยกนัคือ พืน้ท่ีฉากหน้า (Foreground) พืน้ท่ีฉากกลาง (Middle Ground) และ
พืน้ท่ีฉากหลงั (Background) 

ความยาวโฟกสั (Focal length)  

บอร์ดเวลได้อธิบายความส าคญัเก่ียวกบัความยาวโฟกัสว่า ในเร่ืองเก่ียวกบัพืน้ท่ี
และกรอบภาพนัน้ ความยาวโฟกัสมีหน้าท่ีควบคุมความสัมพันธ์ของมุมมองของภาพ ‚ใน
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ความหมายทางวิชาการความยาวโฟกัสคือ ระยะห่างจากจุดศนูย์กลางของเลนส์ไปถึงจุดท่ีรัศมี
ของแสงไปบรรจบกนัท่ีจดุโฟกสัของภาพในภาพยนตร์‛ (2008: 169) ทัง้นีค้วามยาวโฟกสัสามารถ
ปรับเปล่ียนลักษณะขนาดและความลึกของภาพ โดยสามารถแบ่งเลนส์ออกเป็นสามประเภท
ใหญ่ๆ ได้ดงันี ้

เลนส์ความยาวโฟกัสสัน้หรือเลนส์มุมกว้าง (Short Focal Length or Wide 
Angle Lens) การถ่ายท าภาพยนตร์ในระบบฟิล์ม 35 ม.ม. การใช้เลนส์ความยาวโฟกัสน้อยกว่า 
50 ม.ม. นัน้ถือวา่เป็นเลนส์ความยาวโฟกัสสัน้ทัง้หมด ผลลพัธ์ของเลนส์ประเภทนีท้ าให้องศารับ
ภาพกว้างกวา่ปกติ แตเ่ลนส์ดงักล่าวท าให้เส้นท่ีอยู่บริเวณขอบภาพบิดโค้ง การท างานของเลนส์
ชนิดนีท้ าให้เส้นน าสายตามาบรรจบกนัเร็วกวา่ปกต ิดงันัน้ภาพวตัถท่ีุอยู่ใกล้กวา่จึงมีขนาดท่ีใหญ่
กวา่มากและวตัถท่ีุไกลกวา่ก็จะมีขนาดเล็กลงกวา่มาก อนึ่งวตัถท่ีุเคล่ือนไหวจากพืน้ท่ีฉากหลงัมา
ฉากหน้าก็จะเคล่ือนไหวเร็วกวา่ปกติด้วย 

เลนส์ความยาวโฟกสัธรรมดา (Normal Focal Length) เม่ือผู้ถ่ายท าภาพยนตร์
ต้องการภาพเสมือนการมองด้วยสายตามนษุย์โดยทัว่ไปก็มกัเลือกใช้เลนส์ความยาวโฟกสัธรรมดา 
โดยความยาวโฟกสัจะอยู่ท่ี 50 ม.ม. ในระบบฟิล์ม 35 ม.ม. และความยาวโฟกสั 25 ม.ม. ส าหรับ
ฟิล์ม 16 ม.ม. เลนส์ทัง้สองขนาดมีเส้นรอบวง 180 องศา เลนส์ประเภทนีไ้ม่บิดเบือนเส้นน าสายตา 
ไมว่า่จะเป็นเส้นขอบฟ้าหรือเส้นฉากก็จะเป็นเส้นตรงตามปกต ิเส้นน าสายตาจึงไปบรรจบท่ีจดุรวม
สายตาและท าให้องศารับภาพใกล้เคียงกบัสายตาของคนทัว่ไปมากท่ีสดุ 

เลนส์ความยาวโฟกสัยาวหรือเลนส์ถ่ายไกล (Long Focal Length or Telephoto 
Lens) เลนส์ชนิดนีเ้ป็นเลนส์ท่ีตรงข้ามกบัเลนส์ความยาวโฟกสัสัน้โดยสิน้เชิง เพราะความลึกและ
ปริมาณของภาพจะถูกลดลง องศารับภาพจะแคบกว่าปกติ วตัถุท่ีอยู่ใกล้และไกลจึงมีขนาดท่ี
ใกล้เคียงกนั เพราะเลนส์ความยาวโฟกัสยาวสามารถสร้างภาพโดยเล่ือนเส้นน าสายตาให้บรรจบ
กนัช้าลง เลนส์ดงักลา่วมีระยะโฟกสัอยูท่ี่ประมาณ 50 ม.ม. ขึน้ไปในฟิล์ม 35 มม. 

ชว่งความชดั (Depth of Field)  

ความยาวโฟกสัไม่ได้มีผลตอ่รูปลกัษณ์และขนาดของภาพเท่านัน้ แตมี่ผลตอ่ช่วง
ความชดัของภาพด้วยเช่นกนั ระยะของช่วงความชดัคือ ‚ระยะก่อนและหลงัท่ีวตัถอุยู่ในโฟกสัของ
เลนส์‛ (Brown 2002: 184) เลนส์ความยาวโฟกสัสัน้จะมีระยะชดัลึกชดัตืน้ท่ีมากกว่าเลนส์ความ
ยาวโฟกสัยาว 
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ระยะชดัลกึ (Deep Focus)  

ช่างกล้องใช้ระยะชัดลึกเพ่ือให้เห็นถึงการกระท าท่ีเกิดขึน้ทัง้ในระนาบใกล้และ
ไกลในเวลาเดียวกัน เพราะมิได้ต้องการจ ากัดให้ผู้ชมเลือกมองเพียงจุดใดจุดหนึ่ง ความเช่ือของ
ภาพยนตร์แนวสจันิยมมกัใช้ระยะชดัลกึกบัการถ่ายแบบ Long Take เพราะมิได้จ ากัดให้ผู้ชมเลือก
มองเพียงแคจ่ดุใดจดุหนึ่ง ระยะชดัลึกนัน้ผสมผสานการตดัตอ่เข้าไปในพืน้ท่ีและเวลาภายในหนึ่ง
ช็อต ภาพชดัลกึมกัได้รับน ามาใช้ในภาพยนตร์สารคดีด้วยความต้องการท่ีจะน าเสนอภาพทกุอย่าง
ท่ีกล้องมองเห็นภายในกรอบภาพ โดยไมไ่ด้บงัคบัให้เพง่เพียงจดุใดจดุหนึง่ในภาพ 

นยัทางความลกึ (Depth Cues)  

บล็อค (Block) แบง่นยัทางความลกึออกเป็น 4 ประการด้วยกนัคือ 

การแบง่แยกโทนสี (Tonal Separation) นยัทางความลึกเกิดจากความแตกตา่ง
ของโทนสี วตัถุท่ีดสูว่างกว่าจะปรากฏให้เห็นว่าดูเหมือนอยู่ใกล้กว่า ในขณะท่ีวตัถุท่ีมีสีหม่นมืด
กว่าจะปรากฏให้เห็นว่าดเูหมือนอยู่ไกลกว่า ในทางกลบักันหากวตัถุทัง้สองสลับต าแหน่งกันคือ 
วตัถอุนัมีสีหมน่มืดกวา่ปรากฏอยูต่ าแหน่งใกล้กว่าและวตัถท่ีุดสูว่างกว่าปรากฏอยู่ในต าแหน่งไกล
กวา่ เม่ือเป็นเชน่นีภ้าพจะมีความแบน 

การแบง่แยกสี (Color Separation) นยัทางความลึกเกิดขึน้จากความแตกตา่ง
ของสี โดยสีท่ีอุ่นกว่าจะปรากฏให้เห็นดเูหมือนอยู่ใกล้กวา่ ในขณะท่ีสีเย็นกว่าจะปรากฏให้เห็นดู
เหมือนอยู่ไกลกว่า ในทางกลับกันหากสลับต าแหน่งของสีทัง้สองชนิดคือจัดวางสีท่ีอุ่นกว่าให้
ปรากฏอยู่ในบริเวณพืน้หลงัและสีท่ีเย็นกว่าปรากฏอยู่ในบริเวณพืน้หน้า เม่ือเป็นเช่นนีล้กัษณะ
พืน้ท่ีของภาพก็จะเกิดความแบนราบ ทัง้นีเ้น่ืองจากสีท่ีอุ่นจะดเูหมือนว่าก าลงัพุ่งตวัมาข้างหน้า 
ในขณะท่ีสีท่ีเย็นกว่าจะดเูหมือนว่าก าลงัดนัตวัไปข้างหลงั ด้วยเหตนีุพื้น้ท่ีทัง้สองจึงบรรจบกันจน
เกิดความแบน 

รายละเอียดตวัของพืน้ผิว (Textural Details) โดยปกตแิล้ว วตัถอุนัมีรายละเอียด
ของพืน้ผวิมากกวา่จะปรากฏในลกัษณะภาพอยู่ใกล้กวา่ ถ้าวตัถท่ีุอยู่บริเวณพืน้หลงัมีรายละเอียด
ของพืน้ผิวท่ีมากกว่าจะท าให้เกิดลักษณะภาพแบบกระแสท่ีสวนทาง คือภาพวัตถุจะพุ่งมาสู่
บริเวณพืน้หน้า ฝ่ายวัตถุท่ีอยู่พืน้หน้าหากมีรายละเอียดของพืน้ผิวท่ีน้อยกว่าจะปรากฏเป็น
ลกัษณะภาพท่ีผลกัดนัตวัเองไปสูบ่ริเวณพืน้หลงั 
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ความแตกต่างของขนาด (Size Difference) วตัถุท่ีใหญ่กว่าจะปรากฏเป็น
ลกัษณะภาพท่ีอยูใ่กล้กวา่ ในขณะท่ีวตัถท่ีุมีขนาดเล็กกวา่จะปรากฏเป็นลกัษณะภาพท่ีอยู่ไกลกว่า 
แตน่ยัทางความลึกจะถกูสลบัเม่ือขนาดของวตัถุท่ีใหญ่กว่าปรากฏอยู่ใกล้กว่าในขณะท่ีวตัถท่ีุเล็ก
กวา่ปรากฏอยูห่า่งออกไป ภาพจงึดแูบบราบมากกวา่ดมีูนยัทางความลกึ 

2.2 กรอบภาพ (Framing) 

ในภาพยนตร์ กรอบภาพมีความส าคญัเป็นอย่างยิ่งเน่ืองจากกรอบภาพสามารถ
ช่วยก าหนดภาพส าหรับผู้ชมได้ ความหมายท่ีเกิดขึน้อนัเน่ืองจากการสร้างโดยกรอบภาพมีปัจจยั
อนัเป็นองค์ประกอบ 4 ประการคือ ขนาดและรูปลกัษณ์ในกรอบ วิธีท่ีกรอบภาพก าหนดพืน้ท่ีใน
กรอบและพืน้ท่ีนอกกรอบภาพ วิธีท่ีกรอบภาพก าหนดระยะ องศาและความสูงของจุดรวมภาพ
และวิธีท่ีกรอบภาพเคล่ือนไหวโดยเช่ืองโยงไปกบั Mise-en-scène ดงัจะขออธิบายในรายละเอียด
คือ 

ขนาดและรูปลกัษณ์ของกรอบ  

หากพิจารณาจากงานจิตรกรรมและภาพนิ่งจะเห็นได้ว่า กรอบภาพมีหลายขนาด
และรูปทรง เชน่ ส่ีเหล่ียมจตัรัุต ส่ีเหล่ียมผืนผ้าแนวตัง้ ส่ีเหล่ียมผืนผ้าแนวนอน สามเหล่ียม วงกลม
และวงรี ทวา่กรอบภาพส าหรับภาพยนตร์มิได้มีทางเลือกมากมายดงัเช่นงานจิตรกรรมและภาพนิ่ง 
ทัง้นีเ้น่ืองจากกรอบภาพของภาพยนตร์มีขนาดท่ีค่อนข้างจะถูกจ ากัดไว้ เราเรียกอัตราส่วนของ
ความกว้างและยาวของกรอบภาพยนตร์ว่า Aspect Ratio ซึ่งมีหลายขนาดด้วยกนั แตก็่ยงัคงมี
ขนาดมาตรฐานท่ีจ ากดั 

พืน้ท่ีในและนอกกรอบ (Onscreen and Offscreen)  

ความสามารถในการท างานของกล้องถ่ายภาพยนตร์ท่ีถูกจ ากัดให้สามารถ
บนัทึกภาพได้เพียงแค่ให้ภาพปรากฏภายในกรอบท่ีจ ากัดนัน้โดยแท้ท่ีจริงแล้ว เนือ้หาเร่ืองราวซึ่ง
เก่ียวข้องกับภาพท่ีปรากฏมิได้มีอยู่เพียงแค่ท่ีปรากฏในกรอบภาพ ทว่านอกกรอบภาพยังคงมี
เร่ืองราวและวตัถุอ่ืนๆ ท่ีเก่ียวข้องกับเร่ืองแต่มิได้ปรากฏให้เห็นในกรอบภาพอีกเป็นอนัมาก ด้วย
เหตุนีภ้าพท่ีปรากฏในกรอบภาพของภาพยนตร์จึงไม่สามารถท่ีจะหยุดยั ง้ความเก่ียวข้องใน
เร่ืองราวของภาพยนตร์ไว้เพียงแค่ภายในกรอบเท่านัน้ สิ่งท่ีอยู่ภายในกรอบเรียกว่า ‚onscreen‛ 
สว่นสิ่งท่ีอยูน่อกเหนือกรอบเรียกว่า ‚offscreen‛ หากกล้องเปล่ียนมมุจากบคุคลหรือวตัถใุนกรอบ
ภาพโดยเคล่ือนท่ีไปยงัมุมอ่ืน เราก็จะสามารถระบุได้ว่ามีบุคคลหรือวัตถุอ่ืนๆ เหล่านัน้ด ารงอยู่
นอกพืน้ท่ีของกรอบภาพเดิม บอร์ดเวล (Bordwell) ได้กล่าวอ้างถึงสาระส าคญัประเด็นนีซ้ึ่งเบิร์ช 
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(Burch) เคยอธิบายไว้วา่ ‚เบิร์ชชีใ้ห้เห็นว่าพืน้ท่ีนอกกรอบนัน้มีด้วยกนัหกทาง: คือพืน้ท่ีนอกกรอบ
ทัง้ส่ีด้าน พืน้ท่ีหลงัฉากและพืน้ท่ีด้านหลงั‛ (2008: 187) สาระส าคญัเก่ียวกับพืน้ท่ีในและนอก
กรอบนีจ้งึเป็นเร่ืองท่ีนา่สนใจวา่นกัสร้างภาพยนตร์จะสามารถบอกเราได้อยา่งไรว่ามียงัคงมีบางสิ่ง
บางอย่างท่ีอยู่นอกกรอบเหล่านัน้ด้วยเช่นกัน ตวัละครบางตวัในกรอบภาพสามารถบ่งชีใ้ห้ผู้ชม
ตระหนกัถึงการด ารงของตวัละครท่ีอยู่นอกกรอบภาพเหล่านัน้โดยการแสดงออกของตวัละครใน
กรอบภาพไม่ว่าจะในท่าทาง การมอง หรือแม้แตเ่สียงตา่งๆ ท่ีเกิดขึน้ก็สามารถบง่บอกถึงสิ่งตา่งๆ 
ท่ีอยูน่อกกรอบได้ทัง้สิน้ 

2.3 ชอ็ตและมุมกล้อง (Camera Angle and Shot) 

มมุแทนสายตา (Point of View) 

มมุมองและต าแหน่งของกล้องนัน้มีผลตอ่ความรู้สึกของผู้ชมท่ีมีตอ่ภาพ โดย รัก
ศานต์ วิวฒัน์สินอดุม (2546) แบง่มมุกล้องพืน้ฐานในงานภาพยนตร์เป็น 5 ระดบัดงัตอ่ไปนี ้

ช็อตมมุสายตานก (Bird’s Eye View Shot) เป็นมมุท่ีถ่ายเหนือศีรษะของสิ่งท่ี
ถ่ายโดยท ามุมกัน 90 องศา เป็นมุมท่ีเราไม่ค่อยพบในชีวิตจริง จึงให้ภาพท่ีดูแปลกตา ผู้ ก ากับ
อย่างอลัเฟรด ฮิทช์ค็อก (Alfred Hitchcock) จะใช้มุมกล้องนีแ้ทนสายตาของพระเจ้าท่ีจ้องลง
มายงัโลกมนษุย์ 

ช็อตมมุสงู (High Angle Shot) ถ่ายโดยตดิกล้องบนเครนแล้วหนักล้องมาท ามมุ
ประมาณ 45 องศากบัสิ่งท่ีถ่าย ตวัละครท่ีถกูถ่ายด้วยมมุกล้องประเภทนีจ้ะให้ความรู้สึกวา่ต ่าต้อย 
ถกูขม่ ไร้ศกัดิศ์รี 

ช็อตระดบัสายตา (Eye Level Shot) เป็นมุมท่ีอยู่ระดบัเดียวกบัสายตาของผู้
แสดงถือเป็นมมุทัว่ๆ ไปอยา่งท่ีเราพบเห็นในชีวติประจ าวนั 

ชอ็ตมมุต ่า (Low Angle Shot) มมุนีเ้สมือนสายตาตวัละครท่ีเงยขึน้ราว 70 องศา 
ตวัวตัถท่ีุถกูถ่ายด้วยมมุนีจ้ะให้ความรู้สกึ ยิ่งใหญ่ นา่เกรงขาม 

ช็อตมมุตาหนอน (Worm’s Eye View Shot) เป็นมมุตรงกนัข้ามมมุสายตานก 
กลา่วคือตัง้ฉาก 90 องศาขึน้ไปด้านบน เป็นมมุท่ีแปลกตา อาจใช้เพ่ือแสดงตวัวตัถท่ีุก าลงัตกลงมา
หรือใช้เป็นแทนการเปล่ียนฉากก็ได้ 
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ช็อตมมุเส่ือตาตามิ (Tatami Angle Shot)ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นมีระดบัสายตาท่ีตา่งไป
จากชาติอ่ืนๆ เรียกวา่ Tatami Level เป็นมมุกล้องท่ีวางบนพืน้ เน่ืองจากวฒันธรรมญ่ีปุ่ นมกัจะนัง่
พดูคยุกันบนเส่ือท่ีเรียกวา่ตาตามิและบ้านแบบญ่ีปุ่ นโบราณไม่ใช้เก้าอี ้เพราะฉะนัน้ระดบัสายตา
ของญ่ีปุ่ นจงึเป็นระดบัท่ีต้องตัง้กล้องบนพืน้ท่ีอยูร่ะดบัเดียวกบัคนนัง่ 

ระยะหา่งของกล้อง  

หมายถึงการจัดวางระยะของกล้อง แต่เดิมการถ่ายหนังจะตัง้กล้องไว้แค่ระยะ
เดียว คือระยะท่ีจดัภาพของตวัละครได้เต็มตวัและจะไม่มีการเปล่ียนระยะของภาพเลย พอถึงยุค
ของดี ดลัเบิล้ย ูกริฟฟิธ (D.W. Griffith) ผู้ก ากบัภาพยนตร์ในยคุแรกของประเทศอเมริกา เขาก็เร่ิม
พิจารณาภาพว่าในฉากหนึ่งๆ มีอะไรบ้าง ส่วนใดของฉากท่ีมีความส าคญั เขาก็จะจบัเฉพาะส่วน
นัน้ ระยะของกล้องจงึเปล่ียนไป การจดัภาพแบบนีจ้งึท าให้เกิดระยะตา่งๆ ของภาพขึน้มา 

ภาพระยะไกลมาก (Extreme Long Shot) เป็นภาพท่ีอยู่ระยะไกลจากตวัละคร
มาก โดยส่วนมากจะถ่ายภายนอกอาคาร จุดประสงค์นัน้เพ่ือแนะน าสถานท่ีหรือเรียกว่าช็อตน า
เร่ือง (Establishing shot) 

ภาพระยะไกล (Long Shot) หรือ Full Body เพราะมีขนาดท่ีเห็นร่างกายของตวั
ละครทัง้ตัว โดยเรียกร้องความสนใจท่ีตัวละครจากบรรยากาศรอบๆ ข้างมากกว่าภาพถ่าย
ระยะไกล เพ่ือแสดงให้เห็นวา่ ใครท าอะไร ท่ีไหน เม่ือไร อาจถ่ายได้จากทัง้ภายในและภายนอก 

ภาพระยะไกลปานกลาง (Medium Long Shot) ภาพขนาดตัง้แต่หวัเข่าขึน้ไป 
เพ่ือแสดงให้เห็นถึงเสือ้ผ้าหรือการเคล่ือนไหวของตวัละคร โดยถ้าตดัภาพให้เหนือเข่าขึน้ไปเรียกว่า 
คาวบอยชอ็ต เพราะในภาพยนตร์คาวบอยมกัแสดงฉากหยิบปืนยิงจากบริเวณเอว โดยอาจถ่ายได้
ทัง้ภายในและภายนอก 

ภาพขนาดปานกลาง (Medium Shot) ภาพขนาดตัง้แตเ่อวขึน้ไป สามารถเห็น
ดวงตาและทิศทางท่ีตวัละครก าลงัมอง การแตง่ตวั สีผมและอ่ืนๆ เป็นช็อตท่ีแสดงถึงอตัวิสยั 

ภาพระยะใกล้ปานกลาง (Medium Close-up) ภาพตดัเข้าไปใกล้กวา่บริเวณเอว
ขึน้ไป เป็นขนาดท่ีท าให้เห็นรายละเอียดของใบหน้าได้มากขึน้ แสดงถึงอารมณ์ เป็นหนึ่งในขนาด
ของภาพท่ีใช้มากท่ีสุด เพราะสามารถให้ข้อมูลเก่ียวสิ่งท่ีตวัละครก าลงัพดู ฟัง หรือก าลงักระท า
บางสิ่ง โดยปกติแล้วผู้ ชมมักจะดูสีหน้าของตวัละครจากช็อตนี ้ดงันัน้การกระท าและวัตถุ ใน
บรรยากาศรอบๆ จะมีความส าคญัน้อยลงไป 
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ภาพระยะใกล้ (Close-up) กรอบภาพตดัเฉพาะส่วนบนของร่างกายเท่านัน้ เป็น
ขนาดภาพท่ีเราเข้าใกล้ตวัละครมากขึน้โดยจะเห็นรายละเอียดในดวงตา สีหน้า รวมไปถึงสภาพ
ร่างกาย 

ภาพถ่ายระยะใกล้มาก (Extreme Close-up) เป็นขนาดท่ีแสดงให้เห็นถึงบาง
ส่วนบนใบหน้า ปราศจากบรรยากาศโดยรอบ เราไม่สามารถบอกได้ถึงบริบทภายนอกแต่กลับ
แสดงถึงการเข้าใกล้อารมณ์ของตัวละคร (โดยมักใช้ในงานสารคดีเก่ียวกับการแพทย์และ
วิทยาศาสตร์) 

การเคล่ือนกล้อง (Mobile Frame)  

การถ่ายท าเร่ืองเล่าในภาพยนตร์นัน้ กรอบความคิดส าคญัเก่ียวกับการเคล่ือน
กล้องคือ จะต้องมีแรงจูงใจ ‚การเคล่ือนไหวไม่ควรเกิดขึน้ เพราะแคต้่องการเคล่ือนกล้องเท่านัน้ 
การเคล่ือนกล้องโดยปราศจากแรงจงูใจหมายถึงการไร้ความสามารถในการเล่าเร่ืองของผู้ก ากบั‛ 
(Brown 2002: 62) แรงจูงใจสามารถเกิดขึน้หลายทาง เช่น การกระท าก่อให้เกิดแรงจูงใจ 
ตวัอย่างเช่น ตวัละครลุกขึน้จากเก้าอีแ้ละมองไปยงัหน้าต่าง จึงมีเหตผุลท่ีจะเคล่ือนกล้องตามตวั
ละคร การเคล่ือนไหวของกล้องจ าเป็นต้องมีจดุประสงค์ ตวัอย่างเช่น เคล่ือนเพราะต้องการเผยให้
เห็นข้อมูลใหม่ หรือก าลงัจะไปสู่ฉากใหม่ การเคล่ือนกล้องท่ีไร้แรงจูงใจหรือการซูมนัน้ท าให้รู้สึก
แปลกแยก ‚...มนัจะดงึผู้ชมออกมาและเตือนสติให้เขารู้ว่าก าลงัดภูาพยนตร์ การเคล่ือนกล้องนัน้
สามารถใช้ได้หลายแบบ โดยเฉพาะอยา่งยิ่งในการถ่ายท าภาพยนตร์ท่ีเน้นการใช้สไตล์” (ibid.) 

แพน (Pan) คือการเคล่ือนกล้องในแกนแนวนอนโดยท่ีกล้องไม่ได้เคล่ือนท่ี การ
แพนกล้องช่วยให้เห็นภาพในแนวนอน เหมือนหนัหน้าซ้ายขวา โดยอาจจะหมนุตามวตัถุหรือเผย
ให้เห็นบรรยากาศรอบๆ  

ทิลท์ (Tilt) คือการเคล่ือนกล้องขึน้ลงในแกนแนวตัง้โดยท่ีกล้องไม่ได้เคล่ือนท่ี จะ
แสดงการเตบิโตทะเยอทะยาน แตใ่นทางกลบักนัหากเคล่ือนกล้องลงอาจจะแสดงถึงอนัตราย หรือ
การอดักระแทก 

ซูม (Zoom) เป็นการเคล่ือนท่ีของภาพท่ีเกิดจากเลนส์ซูมในตวักล้อง โดยเม่ือเรา
ขยายภาพด้วยการซูมเข้า (Zoom In) เป็นการดงึเอาวตัถท่ีุอยู่ข้างหลงัมาใกล้ตวัวตัถท่ีุอยู่ข้างหน้า
มากขึน้ หรือเราลดขนาดภาพด้วยการซูมออก (Zoom Out) จะเป็นการท าให้วตัถนุัน้อยูไ่กลมากขึน้ 
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ดอลล่ี (Dolly) เป็นการเคล่ือนท่ีของกล้องและขาตัง้ไปพร้อมกัน การเคล่ือนไป
ข้างหน้าหาเป้าหมายของการถ่ายเรียกวา่ ‚ดอลล่ีเข้า‛ (Dolly In) ซึ่งตา่งจากการซูมเข้า เพราะ
ไมไ่ด้เล่ือนวตัถใุห้มาอยูใ่กล้และการถอยห่างจากเป้าหมายเรียกวา่ ‚ดอลล่ีออก‛ (Dolly Out) 

แทรค (Track) เป็นการเคล่ือนท่ีของกล้องและขาตัง้ไปพร้อมๆ กันทางด้านข้าง
โดยกล้องยังคงหันหน้าไปทางเป้าหมาย การเคล่ือนท่ีไปทางขวาเรียกว่า ‚แทรคขวา‛ (Track 
Right) การเคล่ือนไปทางซ้ายเรียกวา่ ‚แทรคซ้าย‛ (Track Left) 

การถ่ายภาพแบบมือถือ (Hand-held) ในบางครัง้ นกัสร้างภาพยนตร์ไม่ต้องให้
เกิดความราบเรียบในการเคล่ือนไหวของกล้อง แต่กลับชอบภาพท่ีสั่นไหว เช่นเร่ือง Rachel 
Getting Married (2009) ท่ีกล้องนัน้สัน่ไหวทัง้เร่ืองแสดงถึงภาวะท่ีไม่นิ่งของตวัละคร การเคล่ือน
กล้องด้วยวิธีนีเ้ป็นท่ีนิยมในชว่งปี 1950s กบักระแสภาพยนตร์สารคดี Cinéma Vérité ภาพลกัษณ์
ของความสมจริงจงึท าให้การถ่ายภาพแบบมือถือนัน้เป็นท่ีนิยมในภาพยนตร์ท่ีต้องการภาพเหมือน
สารคดี เช่นสารคดีปลอม (Mockumentary) เร่ือง The Blair Witch Project (1999) นอกจากนี ้
แล้วการเคล่ือนกล้องด้วยวิธีนีส้ร้างภาวะความเป็นอตัวิสยัในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของกลุ่ม
คล่ืนลกูใหมรุ่่นใหมเ่องก็มีการน ามมุกล้องนีม้าใช้เพ่ือสร้างความสมจริงด้วยเชน่กนั 

2.4 การถ่ายแบบลองเทคและระยะโฟ กัสชัดลึกเพื่อส ร้างลักษณะของสัจนิยมใน
ภาพยนตร์ 

บอร์ดเวล (Bordwell) อธิบายว่าการถ่ายลองเทค (Long Take) มกัเกิดขึน้เพ่ือ
สนองความต้องการของผู้ถ่ายท าท่ีจะสร้างพฒันาการของการด าเนินเร่ืองภายในหนึ่งช็อต ในฐานะ
ผู้ชมเขาก็จะติดตามการด าเนินเร่ืองพร้อมกบัตัง้ค าถามและปรารถนาท่ีจะทราบว่าจดุจบของเร่ือง
ในตอนนัน้และจดุสิน้สดุของช็อตจะเป็นอยา่งไร ‚กล้องถ่ายภาพจะเกาะติดภาพของทกุสิ่งทกุอย่าง
ในลานสายตาอยา่งอ้อยอ่ิงและชดัเจนในทกุอณูของสิ่งของเหล่านัน้และผู้ชมจึงมีโอกาสมากขึน้ใน
การส ารวจช็อตๆ หนึ่งในจุดท่ีตวัเองสนใจ ...การถ่ายลองเทค นัน้มีรูปแบบ พฒันาการ ลกัษณะ
การเดนิเร่ืองและรูปลกัษณ์ท่ีเป็นของตวัเอง ความฉงนสนเท่ห์ของผู้ชมก็พฒันาตามไปด้วย เราเร่ิม
ตัง้ค าถามว่าช็อตจะด าเนินตอ่ไปอย่างไรและจะสิน้สดุเม่ือใด‛ (2008: 210-211) ผู้ก ากบัต้องการ
ให้ผู้ชมมีความเป็นอิสระในการเลือกดเูหตกุารณ์ท่ีอยูเ่บือ้งหน้าโดยปราศจากการชีน้ า ลกัษณะของ
การถ่ายท าดงักล่าวคล้ายคลึงกับกลุ่ม Direct Cinema ในช่วงปีค.ศ. 1950-60 แห่งประเทศ
สหรัฐอเมริกา (ด ูNichols, 2001)  
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ส่วนเร่ืองผลของการถ่ายภาพแบบ Long Take และปรับระยะโฟกัสชัดลึก
สามารถท าให้ภาพยนตร์มีความสมจริงได้อย่างไรนัน้ อองเดร์ บาแซ็ง (André Bazin) นกัทฤษฎี
ภาพยนตร์แนวสจันิยมชาวฝร่ังเศสได้อธิบายถึงคณุลกัษณะของการถ่าย Long Take และการปรับ
ระยะโฟกสัของกล้องเป็นแบบชดัลึกในเวลาเดียวกันโดยอธิบายประเด็นส าคญันีไ้ว้ในหนงัสือของ
เขาช่ือ Qu’est-ce que le cinéma? (1978) บาแซ็งเห็นว่าการถ่ายท าภาพยนตร์ลกัษณะดงักล่าว
สามารถคงความเป็น ‚แก่นแท้‛ และ ‚เอกลกัษณ์‛ ของภาพยนตร์ไว้ได้ชดัเจนกว่า เน่ืองจาก 
บาแซ็งแสดงให้เห็นว่าธรรมชาติของภาพถ่ายมีสมัพนัธภาพเชิงดชันี2 (Indexical Relation) กับ
ความเป็นจริง ว่า บาแซ็งพิจารณาว่าการถ่ายท าภาพยนตร์ในลกัษณะรูปแบบนิยม (Formalism) 
โดยใช้การตดัตอ่แบบ ‚มองทาจ‛ (Montage) อาจท าลายความเช่ือมโยงแห่งสมัพนัธภาพระหว่าง
ภาพถ่ายและความเป็นจริง ได้ อนึ่งบาแซ็งต้องการให้เกิดความกระจ่างในเร่ืองเก่ียวกับ
คณุลกัษณะอนัเกิดขึน้จากการถ่ายภาพยนตร์แบบ Long Take ควบคู่ระยะชดัลึก เขาได้จ าแนก
คณุลกัษณะออกเป็น 3 ประการคือ (1) สจันิยมเชิงภววิทยา (Ontological Realism) (2) สจันิยม
เชิงนาฏกรรม (Dramatic Realism) และ (3) สจันิยมเชิงจิตวิทยา (Psychological Realism) 

1. สจันิยมเชงิภววิทยา (Ontological Realism)  

สจันิยมเชิงภววิทยาคือการน าภาวะท่ีแท้จริงกลบัคืนมาสู่วตัถทุัง้ปวงพร้อมทัง้สิ่ง
ต่างๆ ท่ีอยู่แวดล้อมนัน้ด้วย ไม่ว่าจะเป็นการด ารงอยู่แห่งปริมาณหรือน า้หนักอันเป็นคุณค่าท่ี
ปรากฏอยู่ การถ่ายท าภาพยนตร์ แบบ Long Take และปรับระยะโฟกสัชดัลึกท าให้สิ่งเหล่านัน้มี
คณุคา่ของการด ารงอยู่ด้วยตวัของมนัเอง ความหมายเกิดขึน้จากความสามารถของกล้องในการ
บนัทึกภาพโดยอตัโนมตัิเชิงจกัรกล (Mechanically Automatic) นอกจากนีค้วามหมายยงัเกิดจาก
แสงท่ีสะท้อนความเป็นจริงซึ่งท าหน้าท่ีเป็นแม่แบบสร้างภาพแฝงลงแผ่นฟิล์ม ‚คนบางคนอาจคิด
ว่าการถ่ายภาพ …เปรียบได้เสมือนกับการสร้างแม่พิมพ์หรือเบ้าหล่อส าหรับการหล่อพิมพ์อนัเกิด
จากการสงัเคราะห์ของแสง‛ (Bazin 2005a: 12) ด้วยเหตนีุภ้าพถ่ายจึงไม่ได้ลบสถานะของการมี
อยู่ของเหตกุารณ์ท่ีถูกถ่ายไว้ ทัง้นีเ้น่ืองจากการถ่ายภาพมีความสามารถแปรเปล่ียนสถานะจาก
ความจริงสูภ่าพถ่ายได้ อาจกล่าวได้ในอีกนยัหนึ่งคือการถ่ายภาพลองเทค และชดัลึกท าให้คณุคา่
ของการด ารงอยู่ของสิ่งต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นวัตถุหรือสิ่งอ่ืนๆ ในฉากมีคุณค่าทัดเทียมกัน กล้องท่ี
ปราศจากอคตจิะท างานโดยไม่ได้เพียงมุ่งจดุสนใจเพียงจดุใดจดุหนึ่งของภาพเท่านัน้ ผู้ชมมีอิสระ

                                                   
2 ดชันี (Index)‛ โดยนยัทางวิชาการภาพยนตร์มาร์ตินและริงก์แฮม (Martin and Ringham 2000: 76) ได้อธิบายไว้อย่าง
ชดัเจนวา่ ดชันีคือตวัชีว้ดัซึ่งบอกถึงการด ารงอยู่ของบคุคล วตัถุ สิ่งของหรือสถานการณ์อื่นๆ ในปริบทโดยท่ีไม่ปรากฏให้เห็ น
ตอ่สายตาของผู้ชม ณ เวลานัน้ 
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อย่างแท้จริงในการเลือกจับจ้องเหตุการณ์ในภาพดังเช่นการท างานของประสาทการรับรู้ทาง
สายตาของมนษุย์  

2. สจันิยมเชิงนาฏกรรม (Dramatic Realism)  

สจันิยมเชิงนาฏกรรมเกิดจากการถ่ายภาพแบบชดัลึกและการถ่ายลองเทคเพราะ
มนัไม่แบง่แยกกระท าของตวัละครออกจากองค์ประกอบอ่ืนๆ ในภาพ เช่น การถ่ายภาพลกัษณะ
ดังกล่าวไม่แยกตัวละครออกจากฉาก หรือไม่แยกพืน้ท่ีบริเวณด้านหน้าออกจากพืน้ท่ีบริเวณ
ด้านหลัง เป็นต้น การถ่ายลักษณะนีใ้ห้ความส าคญักับความกลมกลืนเป็นอันหนึ่งอันเดียวของ
พืน้ท่ี วัตถุ สิ่งของ ตัวละคระและบริบทเวลาหรือเหตุการณ์ต่างๆ ในฉากนัน้ นาฏกรรมของ
เหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้เบือ้งหน้ากล้องท่ีปรับระยะโฟกัสชดัลึกและถ่ายท าลองเทคจึงมีความสมจริง
เสมือนภาพในเหตกุารณ์จริง  

3. สจันิยมเชงิจติวิทยา (Psychological Realism)  

การถ่ายแบบ Long Take และชดัลึกสามารถก่อให้เกิดสจันิยมเชิงจิตวิทยาด้วย
เชน่กนั เม่ือพิจารณาคณุลกัษณะของสจันิยมเชิงภววิทยาและสจันิยมเชิงนาฏกรรมดงัเช่นท่ีกล่าว
อธิบายไว้ข้างต้นแล้ว ผู้ชมเสมือนถูกน ากลบัสู่ภาวะความเป็นจริงของการรับรู้ด้วยสายตาซึ่งไม่
สามารถก าหนดไว้ล่วงหน้าได้ เพราะกล้องท าหน้าท่ีเป็นกลางโดยมิได้แนะแง่คิดให้ผู้ชมทราบถึง
ความเปล่ียนแปลงท่ีก าลงัจะเกิดขึน้ ดงันัน้ผู้ชมจ าเป็นต้องใช้การสงัเกตเสมือนการด าเนินชีวิตจริง 

กระบวนการการถ่ายภาพยนตร์ (Cinematography) ช่วยท าให้เราสามารถเข้าใจ
ถึงวิถีแห่งการเล่าเร่ืองด้วยภาพ อนึ่งกระบวนการดงักล่าวยงัท าให้เราเข้าใจถึงวิธีการท่ีผู้ก ากบัทัง้
สามพยายามทะลายเส้นแบง่ระหว่างภาพยนตร์สารคดีและภาพยนตร์บนัเทิง อนัเป็นเอกลกัษณ์
เฉพาะกลุม่ของผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
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3 แนวคิดและทฤษฎีจิตวิเคราะห์ (Psychoanalysis) 

ทฤษฎีจิตวิเคราะห์มีประวตัิการศกึษาค้นคว้ามาอย่างยาวนานและหลายแนวคิด
มีเนือ้หาสาระท่ียากแก่การเข้าใจ เพราะมกัศกึษามนษุย์ในแง่มมุเชิงลึกประกอบกบัพฒันาการทาง
บุคลิกภาพของมนุษย์เป็นกระบวนการท่ีสลับซับซ้อน ในงานวิจัยฉบับนีมุ้่งเน้นศึกษาวิเคราะห์
เหตกุารณ์และการกระท าของตวัละครท่ีส่ือผ่านกระบวนการเล่าเร่ืองด้วยภาพ โดยศึกษาจากแรง
ขบัภายในและศกึษาถึงแรงขบัภายนอก ทฤษฎีส าคญัสองทฤษฎีท่ีมีเนือ้หาครอบคลมุสาระส าคญั
ของงานวิจัยคือ ทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของลากอง (Lacanian Psychoanalysis) และทฤษฎีจิต
วิเคราะห์ของโคซาวะ (Kosawa’s Psychoanalysis) 

3.1 จติวิเคราะห์ของลากอง (Lacanian Psychoanalysis) 

นักทฤษฎีและนักวิจารณ์ภาพยนตร์ผู้ มีช่ือเสียงหลายคนได้น าแนวคิดเร่ืองจิต
วิเคราะห์ซึ่งได้รับการพฒันาจากฌากส์ ลากอง (Jacques Lacan) นกัทฤษฎีจิตวิเคราะห์ชาว
ฝร่ังเศสมาใช้ในการศึกษาภาพยนตร์ แนวคิดเร่ืองจิตวิเคราะห์ของลากองได้พฒันาจากงานวิจยั
ของซิกมนัด์ ฟรอยด์ (Sigmund Freud) ผู้ ได้รับการยกย่องให้เป็นบิดาแห่งจิตวิเคราะห์ งานวิจยั
ของฟรอยด์เน้นการศึกษาเร่ืองจิตไร้ส านึก (Unconscious) เพศวิถี (Sexuality) และการสร้าง
ตวัตนของมนษุย์ (Subject Formation) ฟรอยด์อธิบายในงานวิจยัของเขาว่าเด็กจะได้รับการสัง่
สอนเร่ืองเพศวิถีในช่วงของพฒันาการตัง้แต่เม่ืออยู่ในวยัเยาว์ ฟรอยด์หยิบยกเอาต านานกษัตริย์
โอดิปสุ (Oedipus Rex) จากเทพปกรณัมของกรีกเป็นกรณีศึกษาเพ่ือสะท้อนให้เห็นถึงความ
ปรารถนา (Desire) และเหตกุารณ์ท่ีเด็กจะได้เรียนรู้เก่ียวกับเพศวิถี ฟรอยด์บรรยายถึงต านาน
ดงักลา่ววา่ โอดิปสุได้สงัหารบดิาของตนเองและแตง่งานกบัมารดา โอดิปสุมองเห็นบิดาของตวัเอง
เป็นศัตรูทางความรักท่ีเขามีต่อมารดา บิดาเป็นดังอุปสรรคขัดขวางความปรารถนาของเขา 
ผลลัพธ์ท้ายท่ีสุดโอดิปุสถอดแบบจากบิดาของตนเพ่ือสามารถแทนท่ีบิดาและสามารถมี
สมัพนัธภาพท่ีใกล้ชิดกับมารดาของตนเองได้ กล่าวโดยง่ายคือ โอดิปสุแทนท่ีพ่อของตนเองเพ่ือ
ตอบสนองแรงปรารถนาของเขาท่ีมีต่อแม่ของตนเอง นอกจากนีฟ้รอยด์ยังอธิบายเพิ่มเติมว่า ใน
กรณีของเด็กหญิงจะมีพัฒนาการคล้ายกับโอดิปุสเพียงแต่วัตถุแห่งแรงปรารถนา (Object of 
Desire) ของเดก็หญิงคือความปรารถนาท่ีจะใกล้ชิดกบับิดาของเธอ เด็กหญิงจึงต้องถอดแบบจาก
แมเ่พ่ือแทนท่ีแมแ่ละท าให้แรงปรารถนาท่ีมีตอ่พอ่บรรลผุลส าเร็จ 

ฟรอยด์ชีใ้ห้เห็นว่าท่ามกลางกระบวนการและขัน้ตอนต่างๆ ในพัฒนาการเชิง
จิตวิทยาของบุคคลทัว่ไปนัน้ ขัน้โอดิปสุ (Oedipal Stage) และผลของพฒันาการดงักล่าวท าให้
เด็กเกิดการเลียนแบบเพศสภาพ (Gender Identification) และช่วยให้เด็กเข้าใจถึงความแตกตา่ง
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ระหว่างเพศ จิตวิทยาพฒันาการขัน้โอดิปสุจึงเป็นช่วงพฒันาการท่ีบุคคลจะก้าวเข้าสู่โลกภายใต้
ระเบียบของการแบง่แยกเร่ืองเพศ คือเพศชายและเพศหญิง (Freud, 1910) 

ลากองได้รับอิทธิพลจากงานวิจยัของฟรอยด์ในการศกึษาเร่ืองจิตวิเคราะห์เป็นอนั
มากนอกจากนีล้ากองยงัได้รับอิทธิพลจากกระแสของภาษาศาสตร์ (Linguistics) และโครงสร้าง
นิยม (Structuralism) อีกด้วย ลากองมีความเช่ือว่าความมีวัฒนธรรมและความมีสต ิ
(Consciousness) เป็นผลลพัธ์ท่ีสืบเน่ืองจากภาษา หากปราศจากภาษาเราก็ไม่สามารถพฒันา
ตวัตนท่ีเป็นปัจเจกบคุคลได้ ลากองผสมผสานการวิเคราะห์ของฟรอยด์เข้ากบังานร่วมสมยัของเขา
ท่ีมีพืน้ฐานตัง้อยู่บนภาษาศาสตร์เชิงโครงสร้าง (Structural linguistics) ลากองอธิบายถึง
กระบวนการพฒันาการของมนุษย์โดยชีใ้ห้เห็นว่าบุคคลได้ดูดซบัลักษณะส าคญัของสังคมและ
วฒันธรรมอย่างไร สาระส าคญันีย้งัแสดงให้เห็นอีกว่ากระบวนการดงักล่าวท าให้บคุคลกลายเป็น
สว่นหนึง่ของสมาชิกในสงัคมหรือเป็นท่ียอมรับให้เข้าเป็นสว่นหนึง่ของสงัคมได้อย่างไร  

อนึ่งในประเด็นเก่ียวกับอวัยวะเพศหรือเคร่ืองเพศของเพศชายฟรอยด์แสดง
ความเห็นเชิงวิเคราะห์และเปรียบเทียบว่า เหตุท่ีสตรีเพศไม่มีองคชาตดังเพศชาย จึงเป็น
สัญลักษณ์ของความขาด (Lack) ของเพศหญิงและยังเป็นสัญลักษณ์ของการถูกตอน 
(Castration) อีกด้วย ในทศันะของฟรอยด์ค าเรียกอวยัวะเพศชายคือ ‚Penis‛ ส่วนในทศันะของ 
ลากองค าเรียกอวยัวะเพศชายได้ถกูเปล่ียนเป็น ‚Phallus‛ ดงัจะกลา่วอธิบายตอ่ไป 

ในงานจิตวิเคราะห์ ฟรอยด์ใช้ค าว่า Penis ในความหมายของอวยัวะเพศชายเป็น
ส่วนมาก ฟรอยด์ให้เหตผุลว่าทัง้เด็กชายและเด็กหญิงให้ความส าคญัเก่ียวกับเร่ืองขององคชาต 
เป็นอย่างมาก เม่ือเด็กทัง้สองเพศพบว่ามนุษย์บางคนไม่ได้มีองคชาตเป็นของตวัเอง จึงท าให้เด็ก
ทัง้หลายเข้าใจถึงความแตกตา่งทางด้านสรีรวิทยาของเพศชายและเพศหญิง ในค าอธิบายเก่ียวกบั
จิตวิเคราะห์ฟรอยด์ใช้ค าวา่ Phallus ไมบ่อ่ยนกั ฟรอยด์ใช้ค าดงักล่าวเพียงเพ่ือเป็น ‚ค าพ้องความ 
(Synonym)‛ ของค าว่า Penis เท่านัน้ ในงานเขียนของฟรอยด์เขามกัใช้ค าคณุศพัท์ว่า Phallic ท่ี
แปลว่า ‚แห่งองคชาต‛ เช่นค าว่า ‚ระยะองคชาต‛ (Phallic Phase) ซึ่งหมายถึงช่วงระยะเวลาท่ี
เด็กทัง้สองเพศสนใจในอวัยวะเพศ แต่ค าคุณศัพท์ดังกล่าวไม่ได้ท าหน้าท่ีจ าแนกแยกค าว่า 
Phallus ออกจาก Penis แตอ่ย่างใด เพราะ ‚ระยะองคชาต‛ ในทศันะของฟรอยด์หมายถึงช่วง
ระยะหนึง่ของพฒันาการของเดก็เทา่นัน้ 

ลากองมีทศันะท่ีแตกตา่งออกไปจากแนวคดิฟรอยด์ในเร่ืองนี ้ลากองนิยมใช้ค าว่า 
Phallus อธิบายงานจิตวิเคราะห์ของเขามากกว่าค าว่า Penis จดุประสงค์ของลากองคือต้องการ
เน้นย า้วา่เขาก าลงัพดูถึงเร่ืองของจิตวิเคราะห์ไม่ใช่เร่ืองทางกายภาพของเพศชาย ดงันัน้ลากองจึง
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มกัใช้ค าวา่ Penis เพ่ือระบถุึงอวยัวะเพศชายในบริบททางกายภาพเท่านัน้ ด้วยความแตกตา่งทาง
ความหมายของการใช้ถ้อยค าเชิงภาษาศาสตร์ ค าว่า Phallus ในงานเขียนของ ลากองจึงหมายถึง
หน้าท่ีในมโนภาพ (Imaginary) และหน้าท่ีเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic) ของอวยัวะเพศชายเทา่นัน้ 

องคชาตในความหมายของลากองคือสิ่งชีถ้ึงความเป็นเพศชายและอ านาจของ
พ่อในฐานะของผู้น า ดงันัน้ในความคิดของลากองช่วงพัฒนาการดงักล่าวไม่เพียงแค่ท าให้เด็ก
เข้าใจถึงความแตกต่างทางด้านเพศเท่านัน้ แต่ยงัสามารถท าให้เด็กเข้าใจถึงระเบียบเชิงอ านาจ
ของบิดาอีกด้วย ลากองอธิบายว่าเพ่ือให้บุคคลสามารถผ่านพัฒนาการขัน้ปมโอดิปุสไปได้ต้อง
อาศยักระบวนการทางการส่ือความหมายเชิงภาษา เม่ือผ่านกระบวนการดงักล่าวแล้วเด็กจะ
สามารถกลายเป็นสว่นหนึง่ของ ‚วฒันธรรมท่ีมีอิทธิพลของบรุุษเพศเป็นศนูย์กลาง (Phallocentric 
Culture)‛ (Evans, 1996: 146) 

จากการเปล่ียนแปลงความหมายของถ้อยค าคือ Penis มาสู่ Phallus แสดงให้
เห็นว่าลากองมีความเห็นท่ีแตกต่างเก่ียวกับปมโอดิปสุซึ่งไม่สอดคล้องกับแนวคิดของฟรอยด์ใน
ประเด็นนี ้ถึงแม้ว่าลากองจะได้รับอิทธิพลเก่ียวกับเร่ืองนีจ้ากฟรอยด์ก็ตาม ปมโอดิปุสในทศันะ
ของฟรอยด์คือความต้องการของเด็กท่ีมีต่อพ่อหรือแม่ท่ีเป็นเพศตรงข้ามกับตน ทว่าในความคิด
ของลากองเด็กไม่ว่าจะเป็นหญิงหรือชายล้วนมีความต้องการในตวัแม่เสมอและมองว่าพ่อเป็น
ปฏิปักษ์โดยมิได้เก่ียวข้องกับเพศสภาพของเด็กแต่อย่างใด เด็กทัง้หญิงและชายรู้สึกว่ าพ่อคือ
บคุคลผู้ มีองคชาตสามารถแย่งความรักของแม่ไปจากตนและในขณะเดียวกันก็รู้สึกเสมือนว่าพ่อ
เป็นผู้แยกแม่ให้ห่างจากลกู ดงันัน้พ่อจึงเปรียบเสมือนอปุสรรคแห่งความใกล้ชิดระหว่างลกูกบัแม ่
ปมโอดิปสุส าหรับลากองเป็น ‚โครงสร้างสามเหล่ียมเชิงกระบวนทศัน์ (Paradigmatic Triangular 
Structure)‛ คือสมัพนัธภาพระหว่าง แม่ ลกูและองคชาต มากกว่าเป็นสมัพนัธภาพเชิงคูส่มัพนัธ์
ระหว่างแม่และลูกเท่านัน้ตามทัศนะของฟรอยด์ โดยแนวคิดของลากองบุคคลผู้ เปรียบเสมือน
กญุแจส าคญัท่ีจะชว่ยให้เดก็ก้าวผา่นปมโอดิปสุไปได้คือ ‚พอ่‛ 

ปมโอดปิสุในทศันะของลากอง (Lacanian Oedipus Complex) 

ในการวิเคราะห์ของลากอง เขาได้แบ่งขัน้ตอนของพฒันาการออกเป็น 3 ขัน้ตอน
ด้วยกนั (1) ขัน้แรกคือพฒันาการของเด็กในขัน้มโนภาพ (Imaginary Stage) มโนภาพไม่ใช่เพียง
แคค่วามหมายท่ีลวงตาแตเ่ป็นขัน้ตอนก่อนกระบวนการทางภาษาศาสตร์ท่ีมีอิทธิพลของภาพเป็น
เร่ืองส าคญั (Pre-linguistic) ขัน้ตอนดงักล่าวเป็นโลกของแม่ในความรู้สึกของผู้ เป็นลูก โลกแห่ง
ความเป็นหนึง่เดียว โลกแหง่ความเช่ือมโยง โลกท่ีสมบรูณ์แบบ โลกแหง่สมความสมปรารถนา โลก
ท่ีเด็กและแม่เป็นหนึ่งเดียวกัน เด็กไม่สามารถเข้าใจว่าตนเองด ารงอยู่อย่างเอกเทศโดยปราศจาก
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แมไ่ด้ แตเ่ดก็กลบัเข้าใจวา่เขาเป็นสว่นหนึง่ของแม่ (2) ขัน้ท่ีสองคือ ‚ระยะกระจก‛ (Mirror Phase) 
ในขัน้ดงักล่าวเด็กจะจดจ าเงาภาพของตนเองท่ีสะท้อนบนกระจกได้และเข้าใจถึงภาวะความเป็น
เอกเทศของตนเองคือไม่ได้อยู่เป็นหนึ่งเดียวกับแม่หรือเป็นส่วนหนึ่งของแม่อีกต่อไป ในขัน้ตอน
สดุท้าย (3) ขัน้ตอนท่ีสามคือระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Order) เด็กจะเข้าสู่โลกของพ่อ 
โลกแหง่ภาษา โลกแหง่การสร้างความหมาย โลกแหง่กฎระเบียบท่ีเด็กต้องตอบรับให้สอดคล้องกบั
ระเบียบของสงัคม เดก็จะเข้าใจแนวคดิเร่ืองความถกูต้องและศีลธรรมตามท่ีสงัคมสร้างขึน้มา การ
เข้าสู่กระบวนการแห่งระเบียบเชิงสัญลกัษณ์คือการสิน้สดุลงของช่วงพฒันาการของเด็ก การผ่าน
กระบวนการดงักล่าวเป็นผลสืบเน่ืองมาจากการผ่านพ้นปมโอดิปุสและการได้มาของภาษา ใน
ความคิดของลากองพัฒนาการของเด็กท่ีผ่านขัน้ตอนแห่งพฒันาการทัง้สามขัน้ล้วนมีส่วนสร้าง
ความเป็นตวัตนของเดก็ ดงัจะอธิบายตอ่ไป 

ขัน้มโนภาพ (Imaginary Stage) ขัน้มโนภาพคือความเป็นหนึ่งเดียวกับแม ่
ขัน้ตอนของการพฒันาการดงักล่าวได้รับการพิจารณาโดยเจ้าของแนวคดิวา่มนัเป็นเพียงภาพลวง
ตา เพราะความเป็นหนึ่งเดียวกนัดงักล่าวไม่ได้ด ารงอยู่จริง ลากองมองระยะดงักล่าววา่เป็น ‚ช่วง
ก่อนปมโอดิปสุ (Pre-oedipal Complex)‛ เขาอธิบายวา่แม้ในช่วงพฒันาการดงักล่าวจะเป็นเพียง
สมัพนัธภาพระหว่างแม่และลกูเท่านัน้และเป็นช่วงเวลาท่ีไม่ได้ถูกแทรกแซงโดยพอ่ ทวา่ในความ
เป็นจริงแล้ว สัมพนัธภาพระหว่างแม่และลูกมิได้ด ารงอยู่กันอย่างโดดเด่ียว แต่มีเร่ืองเก่ียวกับ 
‚ความปรารถนาตอ่องคชาตใินมโนภาพ (Desire of Imaginary Phallus)‛ เข้ามาเก่ียวข้องอยู่ด้วย
เสมอ นอกจากนีล้ากองยังแสดงทัศนะอีกว่า การท างานของ ‚พ่อเชิงสัญลักษณ์ (Symbolic 
Father)‛ ได้เร่ิมต้นขึน้แล้ว ในระหวา่งชว่งพฒันาการแรกของปมโอดิปสุ เดก็จะเข้าใจวา่แม่มีความ
ไม่สมบรูณ์แบบคือ ‚การขาดองคชาต (Lack of Phallus)‛ เดก็เองก็ไม่มีความสมบรูณ์แบบคือไม่
สามารถเตมิเตม็ความปรารถนาของแม่ท่ีมีตอ่องคชาตในมโนภาพได้ เพราะเดก็ไม่อาจกลายเป็น
องคชาตส าหรับแม่ได้ แม่จึงมีความปรารถนาในตวัลูกมากกว่าสิ่งท่ีลูกสามารถเป็นได้ ลูกไม่
สามารถท าหน้าท่ีแทนองคชาตให้แก่แมไ่ด้ เดก็จะไม่สามารถข้ามขัน้ตอนดงักล่าวได้โดยปราศจาก
การแทรกแซงของพอ่เชงิสญัลกัษณ์ 

ขัน้กระจก (Mirror Stage) การผ่านจากกระบวนการขัน้มโนภาพเข้าสู่ช่วงท่ีสอง
ของปมโอดิปสุคือการถกูแทรกแซงโดย ‚พ่อในมโนภาพ (Imaginary Father)‛ พอ่จะตัง้กฎห้ามให้
แมห่า่งออกจากความปรารถนาท่ีต้องการจะใกล้ชิดลกูอนัเปรียบเสมือนความปรารถนาในองคชาต 
ดงันัน้ในขณะเดียวกนักฎเกณฑ์ดงักล่าวของพอ่ยงัมีผลตอ่ความปรารถนาของลกูท่ีมีตอ่ตวัแม่ด้วย
เชน่กนั ในทศันะของลากองในขัน้ตอนแห่งพฒันาการนีล้กูจะรักตดิและห่วงแม่ มากเป็นพิเศษ ลกู
จึงมีความปรารถนาแห่งความรักและผูกพนัในตวัแม่เสมอโดยไม่เก่ียวข้องกับเพศสภาพ แม้ใน
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บางครัง้ลากองเรียกการกระท าดงักลา่วของพอ่ในมโนภาพว่าเป็น ‚การตอน (Castration)‛ ลากอง
อธิบายไว้อย่างชดัเจนวา่แท้จริงแล้วกระบวนการดงักล่าวเป็น ‚การรือ้ถอน (Privation)‛ มากกว่า
การตอน การแทรกแซงเกิดขึน้จากความคิดเร่ืองหน้าท่ีของแม่ท่ีมีมาอยู่แตเ่ดิม ทัง้นีอ้าจกล่าวโดย
สรุปได้ว่า ความส าคญัของช่วงเวลาแห่งพัฒนาการดงักล่าวไม่ได้อยู่ท่ีการแทรกแซงของ ‚พ่อท่ี
แท้จริง (Real Father)‛ หรือการตัง้กฎโดยพ่อแตป่ระการใด การแทรกแซงเกิดขึน้จากกฎเกณฑ์ท่ีมี
มาแตเ่ดิมอยู่แล้วโดยเป็นส่วนแห่งวาทกรรมท่ีครอบง าความคดิของแม่ กฎเกณฑ์ดงักล่าวควบคมุ
พฤตกิรรมของผู้ เป็นแมท่ัง้ในค าพดูและการกระท า 

ขัน้สญัลกัษณ์ (Symbolic Stage) ในช่วงระยะท่ีสามของพฒันาการแห่งปมโอดิ
ปสุคือการแทรกแซงของ ‚พอ่ท่ีแท้จริง (Real Father)‛ ลากองกล่าวอธิบายวา่ ‚พ่อแสดงให้เห็นว่า
พอ่มีองคชาตอนัไม่สามารถทัง้แลกเปล่ียนหรือยกให้แก่ลกูได้ก็ตาม‛ (Lacan, 1993: 319) องคชา
ตของพอ่ส่ือความหมายแห่งความรักและความต้องการของแม่ ระยะพฒันาการท่ีสามของปมโอดิ
ปสุหรือขัน้สญัลกัษณ์จึงเป็น ‚การตอนเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Castration)‛ คือการห้ามความ
ต้องการของลกูท่ีจะแสดงออกเสมือนเป็นสิ่งทดแทนองคชาตของพอ่เพ่ือตอบสนองความต้องการ
ของแม่ ท้ายท่ีสุดแล้วลากองมองว่าบุคคลจะพ่ายแพ้ต่อระเบียบเชิงสัญลกัษณ์และยอมรับการ
ปฏิบตัติามกฎของพอ่ซึง่ก็คือระเบียบของสงัคมท่ีมีอยู่มาแตเ่ดมิ ลากองแสดงความเห็นในประเด็น
นีว้า่ ‚มนัไมมี่ประโยชน์แตป่ระการใดในการแข่งขนักบัพอ่ท่ีแท้จริง เพราะบคุคลผู้ เป็นพอ่นัน้เขาก า
ชยัชนะไว้แตต้่นแล้วเสมอ‛ (Lacan, 1994: 208-209, 227) ดงันัน้เด็กจึงเป็นอิสระจากภารกิจใน
มโนภาพ เพราะเด็กรับรู้ถึงความเป็นไปไม่ได้อีกทัง้ยังรับรู้ว่าพ่อมีองคชาตเพ่ือตอบสนองความ
ต้องการของแม่อยู่แล้ว เด็กจึงเร่ิมถอดแบบจากพอ่ กระบวนการแห่งพฒันาการขัน้สญัลกัษณ์คือ 
‚การถอดแบบทตุิยภูมิ (Secondary Identification)‛ ในขัน้ตอนนีเ้ดก็ก้าวผ่านความก้าวร้าวท่ีมีอยู่
เดมิจาก ‚การถอดแบบปฐมภูมิ (Primary Identification)‛ ผลของกระบวนการในระยะดงักล่าว 
ลากองมีความเห็นสอดคล้องกบัฟรอยด์วา่เป็นการสร้าง ‚อภิอตัตาหรือหิริโอตปัปะ (Superego)‛ 
คือการมีสตยิัง่รู้ถึงความผิดชอบชัว่ดีอนัเกิดจากกรอบของสงัคมท่ีผ่านกระบวนการทางภาษา 

ลากองพิจารณาวา่ปมโอดิปสุเป็นเพียงระยะทางแห่งกระบวนการทางพฒันาการ
จาก ‚ระเบียบในมโนภาพ (Imaginary Order)‛ ไปสู่ ‚ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Order)‛ 
ลากองสรุปสาระส าคญัแหง่ปมโอดปิสุวา่ ‚ด้วยลกัษณาการดงักลา่วจึงเป็นชยัชนะสมัพนัธภาพเชิง
สญัลกัษณ์‛ (ibid.: 199) การก้าวสู่ขัน้สญัลกัษณ์คือการเผชิญหน้ากบัปัญหาเร่ือง ‚วิภาษวิธีแห่ง
เพศ (Sexual Dialectic)‛ หรือสามารถอธิบายโดยสงัเขปได้ว่า ตวับคุคลไม่สามารถผ่านสู่ระเบียบ
เชิงสญัลกัษณ์ได้โดยปราศจากการเผชิญหน้ากบัความแตกตา่งของเพศสภาพ 
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ระยะกระจก (Mirror Phase)  

ระยะกระจกหรือเรียกว่า ‚ขัน้กระจก (Mirror Stage)‛ คือช่วงพฒันาการของเด็ก
เล็กระหวา่ง 6-8 เดือน เดก็ท่ีอยูใ่นชว่งพฒันาการขัน้กระจกยงัไม่สามารถควบคมุหรือขยบัร่างกาย
ได้อย่างอิสระ แต่อย่างไรก็ตามในช่วงพฒันาการดงักล่าวเด็กสามารถจดจ าและแยกแยะภาพเงา
ของตวัเองท่ีสะท้อนบนกระจกหรือวตัถสุะท้อนใดๆ ก็ตามได้ ในช่วงระยะกระจกแม่อาจอุ้มเด็กเพ่ือ
ส่องกระจก เด็กสามารถพบเงาสะท้อนของแม่ท่ีก าลงัอุ้มตนเองอยู่บนกระจก เด็กจะพบว่าตนเอง
ไมไ่ด้เป็นหนึง่เดียวกบัแมอ่ยา่งท่ีเคยคดินกึ หากแตว่า่เดก็พบเห็นเงาของตนเองเป็นครัง้แรกและนึก
คิดว่าเงาของตนเองมี ‚ความแปลกแยก (Alienation)‛ การท่ีเด็กพบความแปลกแยกจากการส่อง
กระจกท าให้เกิด ‚อตัตาท่ีสอง (Alter Ego)‛ คืออตัตาท่ีแปลกแยกและไม่คุ้นเคยส าหรับตวัเด็กเอง 
แม้ว่าแท้ท่ีจริงแล้วอตัตาท่ีสองก็คือตวัตนของเด็กนั่นเอง นอกจากนีเ้ด็กยงัพบเห็นเงาสะท้อนของ
แม่ท่ีปรากฏอยู่บนกระจกอีกเช่นกัน เฉกเช่นเดียวกันกับการเกิดอตัตาท่ีสอง เด็กอาจพบว่าภาพ
สะท้อนของแมท่ี่ปรากฏอยูบ่นกระจกไมใ่ชแ่มแ่ตเ่ป็นสิ่งอ่ืน (M/Other) ระยะกระจกจึงเป็นช่วงเวลา
พฒันาการท่ีเดก็จะประสบและผา่นไปเพ่ือเกิดพฒันาการขัน้ตอ่ไป แตอ่ยา่งไรก็ตามระยะกระจกยงั
เป็นช่วงเวลาท่ีก่อให้เกิดความขัดแย้งทางจิตวิทยาอีกด้วย ลากองอธิบายในสาระส าคญัดงักล่าว
วา่ 

‚ขัน้กระจกเป็นปรากฏการณ์ท่ีข้าพเจ้าสามารถก าหนดให้คณุคา่ความส าคญัเป็น 
2 ประการด้วยกัน ในประการแรกมนัมีคุณค่าทางประวัติศาสตร์ท่ีท าให้เกิดจุด
เปล่ียนส าคัญในช่วงพัฒนาการทางจิตใจของเด็ก ส่วนในประการท่ีสองมัน
ก่อให้เกิดแบบฉบบัของสมัพนัธภาพแห่งพลงัทางเพศ (Libidinal Relationship) 
ท่ีส าคญัตอ่ภาพลกัษณ์ทางร่างกาย‛ (1951: 14) 

เม่ือบุคคลส่องกระจก ภาพอัตตาของบุคคลจะถูกแบ่งแย่งออกเป็นสองส่วน 
นอกจากนีบ้คุคลยงัมองเห็นวา่ภาพสะท้อนของตนท่ีปรากฏอยู่บนกระจกเป็นดงั ‚อตัตาในอดุมคต ิ
(Ideal Ego)‛ ทัง้นีก้ล่าวโดยสรุปได้ว่า บคุคลไม่ได้มองภาพสะท้อนบนกระจกเป็นเงาท่ีแท้จริงของ
ตนเอง หากแตม่นัเป็น ‚คนอ่ืนในมโนภาพ (Imaginary other)‛ ภาพท่ีสะท้อนให้เห็นบนกระจกคือ
บุคคลในอุดมคติ ลากองมองว่าสัมพันธภาพระหว่างอัตตาและภาพสะท้อนบนกระจกใน
พฒันาการขัน้กระจกคือการวางต าแหนง่ของตนเองให้ผิดแผกแปลกประหลาดดจุไม่เป็นท่ีรู้จกัด้วย
ตนเอง ความแปลกประหลาดดังกล่าวจะผ่านการกลั่นกรองของกระบวนการทางภาษาหรือ
ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ ดงันัน้จงึอาจกลา่วได้วา่ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์อนัประกอบไปด้วยกฎเกณฑ์
มาตรฐานต่างๆ ของสังคมและองค์ความรู้หรือวาทกรรมท่ีครอบคลุมสังคมดังกล่าวท าหน้าท่ี
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เสมือนเป็น ‚อดุมคตแิหง่อตัตา (Ego Ideal)‛ ครัน้ภายหลงั เม่ือผ่านกระบวนการเชิงนามธรรมของ
ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์แล้ว ภาพแห่งอตัตาจะถูกเปล่ียนเป็น ‚ความเป็นจริง (Reality)‛ หรือแปร
สภาพให้มีลกัษณะเป็นรูปธรรมมากขึน้ ในทศันะของลากอง ‛ความเป็นจริง‛ จึงไม่ใช่ข้อเท็จจริง
ตามความหมายทัว่ไป หากแต่มนัเป็นผลลพัธ์ของภาพแห่งอตัตาท่ีผ่านพัฒนาการทัง้สองขัน้ซึ่ง
ปรากฏเป็นผลลัพธ์เชิงรูปธรรม พัฒนาการทัง้สองขัน้ท่ีมีความส าคญัอย่างยิ่งดังกล่าวคือ  ‚ขัน้ 
มโนภาพ‛ ท่ีมี ‚ความหมายของภาพ‛ เป็นสาระส าคญัและ ‚ขัน้สญัลกัษณ์‛ ท่ีมี ‚ความหมายของ
ภาษา‛ เป็นสาระส าคญั  

ตวัอย่างประกอบท่ีอาจช่วยท าให้เข้าใจแนวคิดของลากองได้กระจ่างชัดขึน้คือ
ภาพวาดจากปกนิตยสาร Saturday Evening Post ท่ีนอร์แมน รอคเวลล์ (Norman Rockwell) 
ศลิปินชาวอเมริกนัผู้ มีช่ือเสียงในยคุปี 50 ได้วาดไว้ รอคเวลล์ให้ช่ือผลงานท่ีปรากฏบนปกนิตยสาร
ดงักล่าวในปี 1960 ว่า Triple Self-Portrait (รูปท่ี 2.5) ในภาพวาดการวาดภาพตนเอง (Self-
portrait) ดงักล่าว รอคเวลล์นัง่หนัหลงัให้ผู้ชมโดยตวัเขาก าลงัวาดโดยส่องกระจกอยู่และเป็นการ
วาดภาพตนเองท่ีสะท้อนบนกระจก การส่องกระจกของรอคเวลล์ก่อให้เกิดกระบวนการการ
แบง่แยกอตัตาออกเป็นสองส่วนคืออตัตาแรกท่ีรอคเวลล์รู้สึกว่าเป็นตวัตนของเขาเอง ฝ่ายอตัตาท่ี
สองเกิดจากการท่ีรอคเวลล์มองเห็นภาพของตนเองในกระจก แตรู้่สึกไม่คุ้นเคยกบับคุคลท่ีปรากฏ
อยู่ในกระจกบานนัน้ รอคเวลล์นึกคิดเห็นไปว่าบุคคลดงักล่าวเป็นเสมือน ‚บุคคลอ่ืนในมโนภาพ 
(Imaginary other)‛ เงาสะท้อนดงักล่าวคือบุคคลผู้ มีความสมบูรณ์แบบ เป็น ‚อตัตาในอุดมคต ิ
(Ideal Ego)‛ ด้วยเหตนีุร้อคเวลล์จงึตดัสินใจวาดภาพเหมือนของ ‚บคุคลอ่ืนในมโนภาพ‛ ท่ีปรากฏ
อยู่บนกระจกลงบนผืนผ้าใบ ขัน้ตอนของการวาดรูปของรอคเวลล์เกิดจากกระบวนการทางภาษา
อันประกอบไปด้วยความรู้และความช านาญทางงานจิตรกรรม รอคเวลล์อาศัยระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์ท่ีปรากฏให้เห็นเป็นทัง้ภาพวาดของศลิปินผู้ มีช่ือเสียงตา่งๆ และเคร่ืองหมายตา่งๆ ท่ีส่ือ
ความหมายถึงอดุมการณ์ดงัเช่นท่ีปรากฏให้เห็นเป็นรูปของกรอบรูปกระจกสีทองอนัมีนกอินทรีย์
สญัลกัษณ์แห่งความองอาจของประเทศสหรัฐอเมริกาประดิษฐานอยู่เบือ้งบน นอกจากยัง มีรูป
หมวกนกัรบโบราณอนัเป็นสญัลกัษณ์แห่งเกียรติยศ ความกล้าหาญและมีช่ือเสียงปรากฏอยู่เหนือ
แผ่นผืนผ้าใบท่ีเขาก าลังวาดภาพนัน้อยู่ด้วย วัตถุสิ่งของสัญลักษณ์ดังกล่าวคืออิทธิพลของ 
‚อดุมการณ์แหง่อตัตา (Ego Ideal)‛ 
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(รูปท่ี 2.5) ภาพ Triple Self-Portrait วาดโดยนอร์แมน รอคเวลล์  
(Norman Rockwell) ปกนิตยสาร The Saturday Evening Post  

ฉบับเดือนกุมภาพันธ์ ปี ค.ศ. 1960 

กระบวนการทัง้สิน้ดังได้กล่าวมานีเ้ป็นวาทกรรมท่ีอยู่ภายใต้จิตส านึกของ  
รอคเวลล์ท่ีได้ผ่านการเรียนรูประบบสัญลักษณ์ต่างๆ ผลของการวาดภาพผ่านระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์ท าให้ใบหน้าของรอคเวลล์ท่ีปรากฏอยู่บนผืนผ้าใบมีลกัษณะท่ีดดีูแตกต่างจากใบหน้า
จริงของรอคเวลล์ท่ีปรากฏอยู่บนกระจก รอคเวลล์เกิดความภาคภูมิใจจนกล้าจารึกช่ือของตนลง
บนมุมล่างด้านขวาของผืนผ้าใบ หากสังเกตต าแหน่งมุมล่างขวาของกระจกอันเป็นต าแหน่ง
เดียวกนักบัท่ีรอคเวลล์จารึกช่ือของเขาลงบนผืนผ้าใบจะเห็นได้ว่ามมุล่างขวาของกระจกนัน้ถกูปิด
ทับด้วยผืนผ้าใบ การปิดทับต าแหน่งดังกล่าวแสดงให้เห็นว่ารอคเวลล์มีความภาคภูมิใจใน
ภาพวาดเหมือนของตวัเองบนผืนผ้าใบมากกวา่ภาพท่ีปรากฏสะท้อนผ่านกระจก ดงันัน้จึงกล่าวอีก
นยัหนึ่งคือ เม่ือบคุคลผ่านกระบวนการทางภาษาอนัเป็นท่ียอมรับของสงัคมแล้วย่อมกล้าพอท่ีจะ
เปิดเผยผลลพัธ์เชิงรูปธรรมดงักลา่ว ทวา่ขณะเดียวกนับคุคลผู้นัน้ก็จะพยายามปิดบงัมิดเม้มอตัตา
ท่ีตนมองวา่เป็น ‚บคุคลอ่ืนในมโนภาพ (Imaginary other)‛ 

ในฐานะท่ีเป็นส่วนหนึ่งของขัน้พัฒนาการแห่งปมโอดิปุส ขัน้กระจกท าให้เรา
สามารถเข้าใจถึงภาวะท่ีบุคคลก้าวเข้าสู่สถานภาพความเป็นสมาชิกของสังคมโดยผ่าน ‚กฎ 
(Norm)‛ เพ่ือท าให้บคุคลคนหนึ่งกลายเป็นบคุคล ‚ปกติ‛ (Normal)‛ ของสงัคมนัน้ๆ เช่นเดียวกนั
กบัการแยกลกูออกจากแม ่บคุคลจกัสามารถสร้างและมีเอกลกัษณ์เฉพาะตวัได้จาก ‚การตอนเชิง
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สญัลกัษณ์‛ หากบคุคลไม่สามารถผ่านกระบวนการดงักล่าวได้อย่างสมบรูณ์แล้ว ย่อมเกิดความ 
‚ผิดปกติ (Abnormal)‛ ทางจิตใจ หรือท่ีลากองเรียกว่า ‚การตอนท่ีไม่สมบูรณ์ (Incomplete 
Castration)‛ 

จากการศึกษาทฤษฎีของลากอง เราเห็นได้อย่างชดัเจนว่าลากองพดูถึง “คนอ่ืน” 
อยูบ่อ่ยครัง้ ซึง่คนอ่ืนในทศันะของเขามีบทบาทส าคญัมาก และจ าเป็นต้องท าความเข้าใจ 

ความเป็นคนอ่ืน (Otherness)  

ในทศันะของลากองมีความหมายท่ีแตกต่างระหว่าง other (autre) และ Other 
(Autre) ลากองพฒันาแนวคิดเร่ือง ‚ความเป็นคนอ่ืน (Otherness)‛ หรือ ‚คนอ่ืน (other/Other)‛ 
ต่อจากฟรอยด์ โดยลากองใช้หลักของพีชคณิตแบ่งความเป็นอ่ืนออกเป็นสองลักษณะ โดยใช้
ตวัอักษร a ส าหรับความเป็นคนอ่ืนท่ีเขียนตวัเล็ก (autre ในภาษาฝร่ังเศส หรือ other ใน
ภาษาองักฤษ) และ A ส าหรับความเป็นคนอ่ืนท่ีเขียนตวัใหญ่ (Autre ในภาษาฝร่ังเศส หรือ Other 
ในภาษาองักฤษ) อนสุนธิจากแนวคิดเร่ืองความเป็นอ่ืนของลากอง ดิลนั อีวานส์ (Dylan Evans) 
อธิบายประเด็นเก่ียวกับความหมายท่ีแตกต่างกันของทัง้สองค าดังกล่าวไว้ในหนังสือ An 
Introductory Dictionary of Lacanian Psychoanalysis (1996) วา่ 

 ‚other (autre) คือการสะท้อนภาพหรือการฉายภาพลกัษณ์แห่งอตัตาของบคุคล
ใดบุคคลหนึ่ง แต่คนอ่ืนตวัเล็กไม่ใช่ตวับุคคลคนจริง คนอ่ืนตวัเล็กจึงเป็นสองสิ่งท่ีปรากฏขึน้โดย
ธรรมชาตใินตวัของมนัเองและมีลกัษณะกลมกลืนสอดประสานกนัจนประดจุเป็นเนือ้เดียวกนัและ
เป็นภาพลกัษณ์ท่ีสะท้อนให้เห็นได้ชดัเจน ดงันัน้คนอ่ืนตวัเล็กจึงเป็นสิ่งท่ีจารึกไว้ในระเบียบแห่ง
มโนภาพทัง้สิน้ จงึสามารถเรียก autre วา่ “คนอ่ืนในมโนภาพ (Imaginary other)” ได้เชน่กนั  

Other (Autre) บง่ชีค้วามแตกตา่งแห่งความเป็นอ่ืนโดยสิน้เชิง (Radical Alterity) 
และความเป็นอ่ืนโดยทัว่ไป (other-ness) ซึ่งมีอิทธิพลอยู่เหนือความเป็นอ่ืนในระดบัภาพลวงตา
แห่งมโนภาพ (Illusory otherness of the Imaginary) ทัง้นีเ้น่ืองจากคนอ่ืน[เขียนด้วยตวัใหญ่] 
(Other)ไมส่ามารถกลมกลืนเข้ากนัได้โดยผา่นการลอกเลียนแบบ ลากองเปรียบเทียบความเป็นอ่ืน
อย่างสิน้เชิง(Radical Alterity)ดงักล่าวให้เสมอกบัภาษาและกฎหมาย ดงันัน้คนอ่ืน[เขียนด้วยตวั
ใหญ่]จึงเป็นสิ่งท่ีได้รับการจารึกไว้ในระเบียบแห่งสญัลกัษณ์‛ (pp. 135-136) จึงสามารถเรียก 
Autre วา่ “คนอ่ืนเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Other)” ได้เชน่กนั 
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แรงขบัมรณะ (Death Drive)  

ในประเด็นสุดท้ายท่ีน่าสนใจเก่ียวกับทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของลากองซึ่งมีความ
เก่ียวข้องกบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัคือ แนวคิดเร่ือง ‚แรงขบัมรณะ (Death Drive)‛ โดยแนวคิด
นีเ้ ร่ิมต้นมาจากการท่ีฟรอยด์ได้ศึกษาและส ารวจผู้ ป่วยทางจิตผู้ มีชีวิตรอดพ้นจากภัยของ
สงครามโลกครัง้ท่ี 1 ฟรอยด์อธิบายเหตผุลว่า ‚แรงขบัมรณะ (Death Drive)‛ เป็นสิ่งตรงข้ามกับ 
‚แรงขบัแหง่ชีวิต (Life Drive)‛ หรือ ‚อีรอส (Eros)3‛ มีความหมายเชิงสญัลกัษณ์เดียวกนัคือ ความ
รัก ปรารถนาท่ีจะด ารงชีพ ฟรอยด์ยงัแสดงทศันะอีกว่าแรงขบัทัง้สองลกัษณะไม่ได้แยกออกจากนั
โดยต่างคนต่างอยู่อย่างเป็นเอกเทศแต่โดยแท้ท่ีจริงแล้วแรงขับทัง้คู่มักอยู่และท างานร่วมกัน 
(Freud, 1920) ถึงแม้ว่าฟรอยด์จะเป็นผู้ เสนอแนวคิดเร่ืองแรงขบัมรณะ แตบ่รรดาผู้ศกึษางานจิต
วิเคราะห์ในชว่งระยะเวลาเร่ิมแรกผู้ เป็นสานศุษิย์ของฟรอยด์กลบัไม่ได้สนใจศกึษาแนวคิดเร่ืองแรง
ขบัมรณะดงักลา่วให้ลกึซึง้ตอ่ไป 

อยา่งไรก็ตาม ในยคุตอ่มาลากองเป็นผู้ ท่ีรือ้ฟืน้น าเร่ืองแรงขบัมรณะกลบัมาศกึษา
และพฒันาแนวคดิใหมใ่นเชิงจิตวิเคราะห์ โดยลากองวิจารณ์เหล่าสานศุิษย์ของฟรอยด์ผู้ละเลยไม่
สนใจแนวคิดเร่ืองแรงขบัมรณะว่า ‚การละเลยไม่เอาใจใส่เร่ืองสญัชาตญาณแห่งความตายในค า
สอนของฟรอยด์นัน้คือการเข้าใจผิดในหลกัการค าสอนของฟรอยด์ทัง้หมดโดยสิน้เชิง‛ (1966: 
301) นอกจากนีล้ากองยงัอธิบายเพิ่มเติมอีกว่าแรงขบัมรณะเป็น ‚ความปรารถนาท่ีจะกลบัไปสู่
สภาวะแหง่การแนบสนิทรวมเป็นหนึง่เดียวกนักบัทรวงอกของมารดาในช่วงระยะเวลาก่อนหน้าปม
โอดิปุสนัน้ เป็นความสูญเสียท่ีเกิดขึน้อันเน่ืองมาจากความโหยหาดงักล่าวซึ่งเกิดขึน้กับจิตใจ
ในช่วงการหย่านมของเด็ก‛ (Lacan, 1938: 35) ลากองเช่ือมโยงแนวคิดเร่ืองแรงขบัมรณะกับ
แนวคิดเร่ืองการหลงตวัเองซึ่งมีศพัท์วิชาการเรียกแนวคิดนีว้่า ‚อตันิยม (Narcissism)‛ ในช่วง
ระยะเวลาเร่ิมแรกของการศกึษาแนวคิดเก่ียวกบัแรงขบัมรณะ ลากองอธิบายโดยจดัวางให้แรงขบั
มรณะเป็นส่วนหนึ่งของ ‚ระเบียบในมโนภาพ (Imaginary Order)‛ อย่างไรก็ตาม ตอ่มาภายหลงั 
ลากองได้แบ่งแยกจัดระบบแนวคิดเร่ืองจิตวิเคราะห์ของเขาใหม่ โดยลากองแบ่งล าดบัแนวคิด
ออกเป็น 3 ประการคือ มโนภาพ (Imaginary) สัญลกัษณ์ (Symbolic) และความจริง (Real)  
ลากองได้ปรับแนวคิดโดยน าเอาประเด็นเร่ืองแรงขับมรณะมาเป็นส่วนหนึ่งของระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์และแสดงแนวคิดดงักล่าวเป็นครัง้แรกในการสมัมนาทางวิชาการเม่ือค.ศ. 1954-1955  
(Les mots dans la théorie de Freud et dans la technique psychanalyse) ทัง้นีล้ากองให้
เหตผุลว่าแรงขบัมรณะเป็น กระแสของระเบียบเชิงสัญลกัษณ์ เน่ืองจากแรงขบัมรณะเป็น ‚การ

                                                   
3 อีรอส (Eros) เป็นภาษากรีกและคิวปิด (Cupid) เป็นภาษาโรมนั 
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เลียนแบบซ า้ (Repetition)‛ ในการอธิบายประเด็นสาระส าคญัดงักล่าว ลากองได้อธิบายว่า 
‚สญัชาตญาณแห่งความตายเป็นเพียงหน้ากากของระเบียบเชิงสญัลักษณ์‛ (1978: 326) การ
จดัระบบใหม่ของลากองท าให้แรงขบัมรณะในทศันะของลากองมีความตา่งจากทศันะของฟรอยด์ 
ทัง้นีเ้น่ืองจากฟรอยด์พิจารณาวา่แรงขบัมรณะเป็นเร่ืองทางชีวะวิทยาท่ีมีอยู่แตเ่ดิมในร่างกาย แรง
ขับมรณะคือสัญชาตญาณต้องการกลับไปสู่สภาวะอนินทรีย์ ทว่าในประเด็นดังกล่าวลากอง
พิจารณาวา่มนัเป็นเร่ืองของบริบททางสงัคมมากกวา่เป็นเร่ืองทางธรรมชาต ิ

ข้อแตกต่างอีกประการหนึ่งในทัศนะเก่ียวกับแรงขับมรณะระหว่าง  ฟรอยด์กับ 
ลากองคือ ในขณะท่ีฟรอยด์พิจารณาว่าแรงขบัมรณะเป็นเพียงส่วนหนึ่งของแรงขบัทางเพศ แต่ลา
กองกลบัพิจารณาว่าแรงขบัมรณะมีอยู่ในแรงขบัอ่ืนๆ ทกุประเภท ลากองอธิบายประเด็นท่ีไม่เห็น
ด้วยกบัฟรอยด์เป็นอย่างยิ่งว่า ‚โดยแท้ท่ีจริงแรงขบัทกุประเภทเป็นแรงขบัมรณะ‛ (Lacan, 1966: 
848) นอกจากนีล้ากองยงัให้เหตผุลเพิ่มเติมอีกว่า (1) แรงขบัทกุประเภทเจริญรอยตามการดบัสญู
ของตนเอง (2) แรงขบัทกุประเภทข้องเก่ียวกบัการเลียนแบบการกระท า ซึง่เป็นสาระส าคญัของแรง
ขบั และ (3) แรงขบัทุกประเภทคือความพยายามท่ีไปไกลเกินกว่าแหล่งท่ีมาแห่งความร่ืนรมย์ใน
ระดบัปกติทัว่ไป ทว่ามนัจะน าไปสู่อาณาจกัรแห่งความหฤหรรษ์ (Jouissance) ซึ่ง ณ ท่ีนัน้ความ
เพลิดเพลินบนัเทิงเป็นสิ่งท่ีเปรียบได้ประดจุเฉกเชน่เดียวกบัความระทมทกุข์ 

แม้ว่าทฤษฎีของลากองจะได้รับการยอมรับในวงการวิชาการอย่างกว้างขวาง 
ทวา่ก็มีข้อถกเถียงเก่ียวกบัแนวคิดท่ีแตกตา่งกนัระหว่างตะวนัออกและตะวันตก ในงานวิจยัฉบบันี ้
จงึได้น าเสนอแนวคดิจิตวิเคราะห์ท่ีถกูพฒันาเพ่ือบริบทสงัคมญ่ีปุ่ นเพิ่มเติมเพ่ือศกึษาเปรียบเทียบ
ความแตกตา่งระหวา่งสองมมุมองให้มีความนา่สนใจมากขึน้ 

3.2 จติวิเคราะห์ของโคซาวะ (Kosawa’s Psychoanalysis) 

เฮซะก ุโคซาวะ (Heisaku Kosawa) ผู้ก่อตัง้แนวคิดจิตวิเคราะห์ในประเทศญ่ีปุ่ น
ได้ตัง้ข้อสงสยัเก่ียวกบัทฤษฎีปมโอดิปสุ ในสมยัท่ีเขายงัเป็นนกัศกึษาสาขาจิตวิเคราะห์กบัฟรอยด์ 
ณ กรุงเวียนนา โคซาวะตัง้ข้อสงสยัว่าปมโอดิปสุสามารถใช้ได้กบัปริบทของประเทศญ่ีปุ่ นหรือไม่ 
ทัง้นีโ้คซาวะตัง้ข้อสงัเกตว่าปมโอดิปสุของฟรอยด์เน้นอธิบายถึงสภาพความเป็นอยู่ของครอบครัว
ท่ีมีสมัพนัธภาพเชิงสามเหล่ียม กล่าวคือยกตวัอย่างเช่นเด็กชายผู้ เติบโตในครอบครัวท่ีมีบิดาเป็น
ใหญ่ เขาก็มักถูกพ่อบีบบังคับให้ปลีกตัวจากแม่และสร้างอัตลักษณ์ของตนเอง กระบวนการ
ดงักล่าวเกิดขึน้จากความเกรงกลวัว่าจะถกูตอนเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Castration) เด็กชาย
ยอมปลีกตวัจากแม่ เพราะแม่มิได้มีองคชาตเช่นพ่อ ดงันัน้หากเด็กชายยงัคงติดสนิทกบัแม่ก็กลวั
ว่าจะต้องมีลักษณะเคร่ืองเพศเช่นเดียวกับผู้ เป็นแม่ ทัง้นีเ้น่ืองจากเด็กชายเข้าใจว่าเดิมแม่ก็มี
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องคชาตเช่นเดียวกนักับพ่อ แต่เม่ือมีสภาพเป็นแม่ พ่อจึงตอนคือตดัองคชาต  ของแม่ทิง้ไป ด้วย
ความเข้าใจเชน่นี ้เดก็ชายจงึยอมปลีกตวัจากแม ่เพราะกลวัวา่จะถกูพอ่ตอนเหมือนแม่ 

อย่างไรก็ตามโคซาวะตัง้ข้อสงัเกตว่าครอบครัวในปริบทสงัคมญ่ีปุ่ นต่างออกไป
จากปริบทสงัคมของฟรอยด์ กล่าวคือครอบครัวญ่ีปุ่ นมีสมัพนัธภาพเชิงพลวตัคูส่มัพนัธ์ (Dyadic 
dynamic) มากกว่า กล่าวคือครอบครัวในสงัคมญ่ีปุ่ นเน้นสมัพนัธภาพเฉพาะแม่และลกู ผู้ เป็นลกู
จะมีแนวโน้มท่ียงัคงสานสมัพนัธ์ของแมแ่ละลกูตอ่ไปมากกว่าท่ีจะหยดุสมัพนัธภาพระหว่างแม่กบั
ลูกเม่ือผู้ เป็นลูกเติบโตเป็นผู้ ใหญ่ตามแบบปมโอดิปุสของฟรอยด์ สัมพันธภาพในครอบครัว
ดงักล่าวตามปริบทของสงัคมญ่ีปุ่ นนัน้ผู้ เป็นพ่อมีบทบาทน้อย สมัพนัธภาพระหว่างแม่และลูกจึง
ไม่ได้ถกูแทรกแซงโดยพ่อ ผู้ เป็นลกูเติบโตโดยยงัคงรักษาสมัพนัธภาพดงักล่าวและเห็นแม่มีความ
เป็นตวัตนในฐานะบุคคลมากกว่าบุคคลในอุดมคติดงัเช่นในแนวคิดของฟรอยด์ เฉกเช่นเดียวกับ 
ฟรอยด์ท่ียกเทพปกรณัมกรีกเร่ืองโอดิปสุขึน้มาอธิบายถึงสมัพนัธภาพเชิงจิตวิเคราะห์ ในขณะท่ี 
โคซาวะก าลงัศึกษาอยู่กบัฟรอยด์ โคซาวะได้เสนอประเด็นความคิดเห็นดงักล่าวต่อ ฟรอยด์ โดย 
โคซาวะใช้ต านาน ‚อาจาเซะ (Ajase)‛ หรือพระเจ้าอชาตศตัรูตามแบบฉบบัพทุธประวตัิมหายาน
แบบญ่ีปุ่ นเป็นตวัอย่างในการอธิบายทฤษฎีของตน ต านานกล่าวว่า พระนางอิไดเกะ (มเหสีโกศล
เทวี) ทรงต้องการให้มีประสูติกาลเพ่ือรัง้พระทัยพระสวามี (พระเจ้าพิมพิสาร) พระนางจึงทรง
ปรึกษากบัโหรหลวงถึงหนทาง โหราจารย์ให้ค าท านายว่า จะมีฤษีดบัขันธ์ภายใน 3 ปีข้างหน้าและ
จะกลบัมาเกิดใหม่เป็นบุตรของพระนาง หากแตพ่ระนางทรงพระทยัร้อน พระนางทรงสงัหารฤษี
และทรงตัง้ครรภ์ในพลนั อยา่งไรก็ตามพระนางเร่ิมเกรงกลวัตอ่ค าสาปจึงทรงพยายามท าแท้งถึง 2 
ครัง้แตไ่มส่ าเร็จ อาจาเซะจงึประสตูเิป็นพระราชโอรสของพระนางในท่ีสดุ พระนางทรงประพฤติตน
เป็นพระมารดาท่ีดี เลีย้งดอูาจาเซะให้เตบิใหญ่ แตค่รัน้เม่ืออาจาเซะทรงทราบถึงความลบัเร่ืองชาติ
ก าเนิด พระองค์ทรงแค้นพระนางหมายจะสงัหารให้สิน้แตท่รงกระท าไมส่ าเร็จ อาจาเซะทรงรู้ส านึก
ผิดและทรงพระประชวรหนกัในท่ีสดุ ทว่าในระหว่างนัน้พระนางอิไดเกะก็ยงัทรงดแูลพระราชโอรส
อย่างดี อาจาเซะทรงทราบซึง้ถึงน า้พระทัยของพระนางจึงทรงให้อภัยแก่พระนาง อาจาเซะและ
พระนางอิไดเกะทรงกลบัคืนดีเป็นแม่ลกูดงัเดิม (ดเูพิ่มเติม Okonagi 1978: 104-118; Silva: 421-
440)  

โคซาวะกล่าวอธิบายว่าความรู้สึกของลูกท่ีมีต่อแม่ไม่ได้เกิดจากความเกรงกลัว
ตอ่พอ่จนท าให้ลกูปลีกตวัจากแมอ่ยา่งปมโอดปิสุ แตเ่พราะลกูในสงัคมญ่ีปุ่ นจะให้อภยัแม่จึงท าให้
ลกูยงัคงสนิทแมจ่นถึงปัจจบุนัเหมือนต านานอาจาเซะ (See Alison 2002: 12) ทฤษฎีจิตวิเคราะห์
ของโคซาวะท าให้เราสามารถเห็นอีกมมุมองหนึ่งของการมองภาพครอบครัวในสงัคมญ่ีปุ่ นซึ่งตา่ง
ไปจากแนวคิดของโลกตะวนัตก ทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของโคซาวะแม้จะยงัไม่ได้รับการยอมรับอย่าง
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แพร่หลายเหมือนทฤษฎีของลากอง ทว่าทฤษฎีดงักล่าวมีความน่าสนใจในการน ามาวิเคราะห์
เนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

หากแม้นการวิเคราะห์ถึงกระบวนการการถ่ายภาพยนตร์โดยปราศจากความ
พยายามเข้าใจเนือ้หาของภาพยนตร์สามารถท าให้งานวิจยัฉบบันีมี้ความกระด้าง เพราะเป็นเพียง
การวิเคราะห์เพียงเปลือกภายนอกโดยปราศจากการท าความเข้าใจถึงปัจจยัภายในของการส่ือ
ความและเล่าเร่ืองด้วยภาพ เน่ืองจากเนือ้หาและลกัษณะตวัละครในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัมี
ความซบัซ้อนละเอียดออ่นวิจิตรพิสดารซึง่ไมป่รากฏให้เห็นในรูปลกัษณ์อนัสามญั จิตวิเคราะห์เป็น
หนทางหนึง่ท่ีท าให้สามารถเข้าใจถึงท่ีเราไม่ปรากฏให้เห็นได้ ดงันัน้เพ่ือให้ผู้อ่านสามารถเข้าใจถึง
เนือ้หาดังกล่าว ผู้ วิจัยจึงเลือกน าเอาทฤษฎีจิตวิเคราะห์มาปรับใช้ในการวิเคราะห์เนือ้หาของ
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัให้เป็นท่ีเข้าใจได้ชดัเจน มีความแมน่ย าและนา่เช่ือถือมากขึน้ 
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บทที่ 3 
ระเบียบวิธีวิจัย 

ในการวิจัยเร่ือง ‚สุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย‛ ผู้ วิจัยเน้นการ
วิเคราะห์เชิงคุณภาพในการวิเคราะห์การเล่าเร่ืองด้วยภาพโดยอาศัยหลักการทางการถ่าย
ภาพยนตร์ นอกจากนีผู้้ วิจยัยงัประสงค์ท่ีจะวิเคราะห์เนือ้หาภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัโดยการน า
แนวคดิและทฤษฎีจิตวิเคราะห์ในช่วงหลงัยคุของฟรอยด์ อาทิเช่น จิตวิเคราะห์ตามแนวคิดของลา
กองและจิตวิเคราะห์ตามแนวคิดของโคซาวะ ผู้ วิจัยน าแนวคิดจิตวิเคราะห์ทัง้สองมาใช้
ประกอบการวิเคราะห์เนือ้หาภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามท่านใน ‚กลุ่มคล่ืนลกูใหม่ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม ่
(Nouvelle nouvelle vague japonaise)‛ ได้แก่ นาโอมิ คาวาเซะ (Naomi Kawase) และฮิโรคาซึ 
โคเรเอดะ (Hirokazu Koreeda) และโนบฮิุโร่ ซุวะ (Nobuhiro Suwa) อนึ่งการคดัเลือกผลงาน
ส าหรับงานวิจยัเร่ืองนี ้ผู้วิจยัใช้เกณฑ์จากภาพยนตร์ท่ีได้รับรางวลัระดบันานาชาติท่ีได้รับการเสนอ
ช่ือเพ่ือชิงรางวลัในเทศกาลภาพยนตร์นานาชาติแห่งเมืองคานส์ ประเทศฝร่ังเศสและรางวลัอคาเด
ม่ีแหง่ประเทศญ่ีปุ่ น (Japanese Academy Awards)  

นอกจากนี ้ผู้ วิจยัยงัใช้ข้อมลูจากแหล่งข้อมูลประเภทต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นหนงัสือ
บทวิจารณ์ ต ารา ฯลฯ ท่ีเก่ียวข้องกับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น รวมทัง้เอกสารทางวิชาการเก่ียวกับทฤษฎี
ต่างๆ ท่ีเก่ียวข้อง ข้อมูลอีกประเภทหนึ่งคือวัสดุส่ือวิดีทัศน์ประเภทดีวีดีเพ่ือน ามาตีความและ
วิเคราะห์ถึงสนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัได้อยา่งชดัเจนยิ่งขึน้ 

1 แหล่งข้อมูล 

1.1 ข้อมูลขัน้ต้น 

ผู้วิจยัศึกษาภาพยนตร์บนัเทิงท่ีมีการใช้ลักษณะความเป็นภาพยนตร์สารคดีใน
การเล่าเร่ืองของผู้ ก ากับสามท่านในกลุ่มคล่ืนลูกใหม่ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม่ ได้แก่ นาโอมิ คาวาเซะและ 
ฮิโรคาซี โคเรเอดะและโนบุฮิโร่ ซุวะ อย่างไรก็ตาม ภาพยนตร์ท่ีจะน ามาวิเคราะห์นัน้ไม่รวมถึง
ภาพยนตร์สารคดีของผู้ก ากบัทัง้สามทา่น 

ผลงานของนาโอมิ คาวาเซะ จ านวน 3 เร่ือง 

1. Suzaku (萌の朱雀, 1996) 

2. Shara (沙羅双樹, 2003) 
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3. Mourning Forest (殯の森, 2007) 

ผลงานฮิโรคาซึ โคเรเอดะ จ านวน 4 เร่ือง 

1. Maborosi (幻の光, 1995) 

2. Distance (ディスタンス, 2001) 

3. Nobody knows (誰も知らない, 2004) 

4. Still Walking (歩いても歩いても, 2008) 

ผลงานของโนบฮิุโร่ ซุวะ จ านวน 1 เร่ือง 

1.  M/Other (1999) 

1.2 ข้อมูลขัน้รอง 
1.2.1 หนังสือวิชาการท่ีเก่ียวข้องกับสุนทรียศาสตร์และภาพยนตร์เช่น 

ต ารา รวมบทวิจารณ์ ฯลฯ 
1.2.2 บทความและเอกสารเช่น บท วิจารณ์ภาพยนต ร์ ท่ีปรากฏใน

หนงัสือพิมพ์ หรือนิตยสาร ตา่งๆ บทสมัภาษณ์ท่ีปรากฏในอินเตอร์เน็ท ข้อเขียนแสดงความเห็น
ของผู้ชมและผู้ เก่ียวข้องเก่ียวกับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัในส่ือสารมวลชนและนิตยสาร รวมถึง
ข้อมลูออนไลน์ด้วย 

2 การวิเคราะห์ข้อมูล 

2.1 กระบวนการในการศึกษา 
2.1.1 ใช้กระบวนการวิเคราะห์ตวับท (Textural Analysis) ในการ

ตีความจากการชมภาพยนตร์ของนาโอมิ คาวาเซะและฮิโรคาซี โคเรเอดะและโนบุฮิโร่ ซุวะ โดย
วิเคราะห์ถงึสนุทรียภาพในการเลา่เร่ืองด้วยภาพ 

2.1.2  วิเคราะห์รูปแบบและการถ่ายภาพยนตร์ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยั 

2.1.3  วิเคราะห์เนือ้หาโดยส่ือผา่นภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมยั 
  2.1.4  วิเคราะห์รหสัวฒันธรรมในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
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2.2 กระบวนการในวิจัยเอกสาร 

การวิจยันีเ้ป็นการวิเคราะห์สุนทรียภาพในการเล่าเร่ืองด้วยภาพของภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั ผู้วิจยัใช้ข้อมลูเอกสารท่ีเก่ียวข้องกบัแนวคิดสนุทรียศาสตร์และเอกสารเก่ียวกบัการ
ส่ือความหมายด้วยภาพในภาพยนตร์ซึ่งมีเนือ้หาครอบคลุมถึงกลวิธีการสร้างตวัละคร รวมถึง
ข้อมูลท่ีเก่ียวเน่ืองกับภาพยนตร์ท่ีใช้ในการศึกษา อาทิ เอกสารประเภทบทวิจารณ์ภาพยนตร์ 
ข้อมลูเบือ้งหลงัการผลิตเป็นต้น จากนัน้จงึน าข้อมลูท่ีได้ทัง้หมดนีม้าใช้ในการวิเคราะห์และตีความ
จากการชมภาพยนตร์ 

3. การน าเสนอข้อมูล 

ผู้วิจยัจ าแนกการน าเสนอผลการวิเคราะห์ออกเป็น 2 บท ประกอบด้วย 2 ส่วนท่ี
ส าคญัคือ 

3.1 บทที่ 4 

การวิเคราะห์ภาพยนตร์ทัง้ 8 เร่ือง อนัเป็นผลงานของนาโอมิ คาวาเซะ และ ฮิ
โรคาซึ โคเรเอดะ และโนบฮิุโร่ ซุวะ กระท าโดยการวิเคราะห์ถึงกระบวนการเล่าเร่ืองด้วยภาพผ่าน
การถ่ายภาพยนตร์ อนึ่งผู้ วิจยัยงัใช้แนวคิดเชิงทศันศิลป์ อาทิ สถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ นแบบประเพณี
นิยม จิตรกรรมญ่ีปุ่ นแบบประเพณีนิยม เป็นต้น เพ่ือวิเคราะห์สนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยั ตอ่จากนัน้ผู้วิจยัใช้การวิเคราะห์ตวับทร่วมกบัทฤษฎีจิตวิเคราะห์เพ่ือพิจารณาท าความเข้าใจ
เนือ้หาของภาพยนตร์ และในส่วนท้ายท่ีสดุผู้วิจยัน าเอาแนวคิดเร่ืองรหสัวฒันธรรมของบาร์ตส์มา
ศกึษาความเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัท่ีตา่งจากภาพยนตร์อ่ืนทัว่ไป 

3.2 บทที่ 5 

ในท้ายท่ีสดุคือการสรุป ประเมินผลและให้ข้อเสนอแนะเก่ียวกบัเร่ืองสนุทรียภาพ
ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยเพ่ือวิเคราะห์การทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์บันเทิงและ
ภาพยนตร์สารคดีของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั รวมถึงศกึษาประเด็นส าคญัท่ีผู้ก ากบัทัง้สามยกขึน้
มาสร้างเป็นภาพยนตร์บนัเทิง  
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4 กรอบแนวคิดของงานวิจัย 

กรอบแนวคิดของงานวิจยั (รูปท่ี 3.1) แสดงให้เห็นกระบวนการในการวิเคราะห์
สนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั ซึ่งใช้แนวคิดและทฤษฎีตา่งๆ มาเป็นข้อมลูในการศกึษา
วิเคราะห์รูปแบบของผู้ก ากบัทัง้สามโดยแยกการศกึษาสไตล์และเนือ้หาออกจากกนั 

โดยส่วนแรกคือการวิเคราะห์การถ่ายภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามคนถึงวิธีการ
น ารูปแบบของภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กับภาพยนตร์บนัเทิง โดยหลงัจากนัน้ผู้ วิจัยจะศึกษา
สไตล์ของผู้ก ากบัญ่ีปุ่ นร่วมสมยัเพ่ือท าให้ทราบถึงเอกลกัษณ์ของผู้ก ากบัทัง้สามคน 

ในขัน้ตอนต่อไปผู้ วิจัยวิเคราะห์เนือ้หาส าคัญโดยใช้ทฤษฎีจิตวิเคราะห์เป็น
เคร่ืองมือส าคญัในขัน้ตอนนี ้นอกจากนีเ้ป็นการวิเคราะห์เก่ียวกบัสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมัยโดยใช้แนวคิดเชิงทัศนศิลป์ของญ่ีปุ่ นเพ่ือช่วยในการอธิบายซึ่งอยู่ในส่วนของรหัส
วฒันธรรม 

ในส่วนสุดท้ายคือการประมวลผลแห่งภาพรวมของสุนทรียภาพในภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัโดยวิเคราะห์ถึงการทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์สารคดีและภาพยนตร์บนัเทิง 
รวมถึงสรุปประเด็นส าคัญท่ีผู้ ก ากับทัง้สามคนให้ความสนใจและ เม่ือน ามาประกอบกับการ
วิเคราะห์ข้างต้นแล้ว ผู้ วิจัยสามารถสรุปประเด็นสาระส าคญัเก่ียวกับสุนทรียภาพในภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัได้อยา่งครบถ้วนและถกูต้อง 
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รูปท่ี 3.1 กรอบแนวคิดของานวิจัย 

 



 
 

49 

บทที่ 4 
สุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย 

การศึกษาสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยของงานวิจัยฉบับนีคื้อการ
วิเคราะห์ถึงรูปแบบ (Form) ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นของผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัทัง้  3 คน อนั
ได้แก่ นาโอมิ คาวาเซะ ฮิโรคาซึ โคเรเอดะ และโนบฮุิโร่ ซุวะ เพ่ือท าความเข้าใจถึง สไตล์ (Style) 
เนือ้หา (Content) เทคนิคการถ่ายภาพยนตร์ และวิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากบัทัง้สาม ทัง้นี ้
การศกึษาดงักลา่วท าให้เราสามารถประเมินคณุคา่และความงามในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัได้ 

การวิเคราะห์ในบทนีจ้ึงแบ่งออกเป็น 4 ส่วนเพ่ือให้ครอบคลมุประเด็นต่างๆ ดงัท่ี
กล่าวข้างต้น โดยจ าแนกประเด็นดังนี ้ (1) การถ่ายภาพยนตร์ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย  
(2) สไตล์ของผู้ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั (3) เนือ้หาของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั และ (4) 
รหสัวฒันธรรมในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

การวิเคราะห์ประเด็นท่ีหนึ่งคือ การศึกษาการถ่ายภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยั เน่ืองจากภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้ 3 คนมีเทคนิคในการถ่ายภาพยนตร์ท่ีน่าสนใจ กอปรกับ
การน าวิธีการถ่ายภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กบัภาพยนตร์บนัเทิงของพวกเขา ท าให้รูปแบบการ
น าเสนอเนือ้หาผ่านการถ่ายภาพยนตร์ของพวกเขายิ่งดเูดน่ และเป็นเอกลกัษณ์ นอกเหนือไปจาก
เร่ืองการถ่ายภาพยนตร์ การศกึษาถึงสไตล์ของผู้ก ากบัทัง้ 3 คนก็มีบทบาทส าคญั เพราะการศกึษา
ประเด็นดงักล่าวท าให้เราสามารถทราบถึงสุนทรียภาพท่ีปรากฏให้เห็นผ่านสไตล์เฉพาะตวัของผู้
ก ากบัทัง้ 3 คนได้ 

นอกจากการศกึษาเทคนิคและสไตล์แล้ว งานวิจยัฉบับนีมุ้่งเน้นการศกึษาเนือ้หา
ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั เพ่ือท าความเข้าใจและวิเคราะห์ให้เห็นความแยบยลในการด าเนิน
เนือ้หาของผู้ก ากบัทัง้ 3 คน 

ในสว่นสดุท้ายคือการจ าแนกให้เห็นถึงรหสัวฒันธรรมท่ีแฝงอยู่ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยั เพราะหากกลา่ววา่สไตล์และเนือ้หาท าให้เห็นถึงสนุทรียภาพของผู้ก ากบัทัง้สามท่ีตา่งไป
จากนกัสร้างภาพยนตร์กลุม่อ่ืนแล้ว รหสัวฒันธรรมก็เป็นสิ่งท่ีช่วยเสริมให้เห็นถึงสนุทรียภาพท่ีเดน่
ตา่งไปจากวฒันธรรมอ่ืนด้วยเชน่กนั 

อนึ่ง การวิเคราะห์ในงานวิจัยนีผู้้ วิจัยใช้วิธีการพรรณนาแบบวากยสัมพันธ์  
(Syntagtmatic) โดยเป็นการอภิปรายแบ่งแยกเป็นประเด็นส าคญัท่ีพบในภาพยนตร์ของผู้ก ากับ
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัทัง้ 3 คน 
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1. การถ่ายภาพยนตร์ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย (Cinematography in Japanese 
Contemporary Cinema) 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากบัทัง้ 3 คนมีลกัษณะของการถ่ายภาพยนตร์ท่ี
มีเอกลกัษณ์เดน่ชดัและน่าสนใจ เน่ืองจากผู้ก ากบัทัง้ 3 คนได้น าวิธีการถ่ายภาพยนตร์สารคดีมา
ปรับใช้ในการถ่ายภาพยนตร์บนัเทิงของพวกเขา ท าให้เราเห็นว่าผู้ก ากบัทัง้ 3 คนมีแนวคิดในการ
น าเสนอเร่ืองราวผ่านการถ่ายภาพยนตร์ท่ีเหมือนกนั โดยจากการสงัเกตเบือ้งต้น เราสามารถเห็น
ได้อย่างชดัเจนว่าการเคล่ือนไหวของกล้องมีลกัษณะเดน่อยู่ด้วยกนั 2 ประการคือ (1) กล้องท่ีมี
การเคล่ือนไหวตามตวัละคร และ (2) กล้องท่ีไม่มีการเคล่ือนไหวตามตวัละคร การศกึษาลกัษณะ
ของกล้องดงักล่าวอาจท าให้เราเข้าใจถึงวิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากบัทัง้  3 คน ซึ่งเป็นหนึ่ง
ในประเดน็หลกัในการศกึษาสนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

1.1 กล้องที่มีเคล่ือนไหวตามตัวละคร 

ภาพยนตร์สารคดีมีลกัษณะเดน่ประการหนึง่ท่ีส าคญัคือ การเคล่ือนกล้องติดตาม
สิ่งท่ีถ่าย (Subject) โดยการติดตามของกล้องท าให้ผู้ชมสามารถเห็นเหตกุารณ์ไปพร้อมๆ กบัสิ่งท่ี
ถ่าย ผู้ชมจึงรู้สึกเสมือนติดตามอยู่ในเหตกุารณ์ และท าให้เหตกุารณ์มีลกัษณะสมจริง ในท านอง
เดียวกัน ผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัทัง้ 3 คนน าการเคล่ือนกล้องติดตามสิ่งท่ีถ่ายมาใช้ใน
ภาพยนตร์บนัเทิงของพวกเขาเชน่กนั ผลของการถ่ายภาพด้วยวิธีการดงักล่าวท าให้ภาพมีลกัษณะ
ตา่งไปจากภาพยนตร์บนัเทิงหรือภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไป ผู้ก ากบัทัง้ 3 คนใช้การถ่ายภาพแบบ
มือถือ (Handheld Camera) ท าให้ภาพมีอาการสัน่ไหวอยู่ตลอดเวลา ลกัษณะดงักล่าวเราพบ
บอ่ยครัง้ในภาพยนตร์สารคดี 

การวิเคราะห์ถึงการเคล่ือนไหวของกล้องในเบือ้งต้น ท าให้เราเห็นว่าสไตล์ของ
ภาพยนตร์สารคดีมีอิทธิพลตอ่การสร้างงานในเชิงสนุทรียภาพของผู้ก ากับทัง้ 3 คนเป็นอย่างมาก 
เน่ืองจากสไตล์ดงักล่าวท าให้อารมณ์ และความรู้สึกของผู้ชมต่างไปจากการชมภาพยนตร์บนัเทิง
ทัว่ไป ผู้ก ากบัทัง้ 3 คนมกัใช้กล้องติดตามตวัละครอย่างกระชัน้ชิด ภาพท่ีปรากฏออกมาจึงไม่ได้มี
ความสวยงามเหมือนภาพยนตร์ทัว่ไป โดยภาพยนตร์ท่ีมีลกัษณะดงักล่าวปรากฏอย่างชดัเจนคือ 
เร่ือง Distance (ディスタンス, 2001) ของโคเรเอดะ Shara (沙羅双樹, 2003) และ Mourning 
Forest (殯の森, 2007) ของคาวาเซะ 

ภาพยนตร์เร่ือง Distance ของโคเรเอดะมีลักษณะของภาพท่ีสั่นไหวทัง้เร่ือง 
เน่ืองจากโคเรเอดะใช้วิธีการถ่ายภาพแบบมือถือเพ่ือเฝ้าติดตามตวัละครหลกัทัง้ 4 คน โคเรเอดะ
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พยายามถ่ายภาพแบบจากสายตาของบคุคลท่ีสาม โดยเป็นการเฝ้ามองดเูหตกุารณ์แบบวตัถวุิสยั
และการท าให้กล้องไม่เข้าไปมีส่วนร่วมต่อเหตุการณ์ท่ีก าลังเกิดขึน้ โคเรเอดะใช้วิธีการถ่าย
ภาพยนตร์ดงักล่าวเพราะต้องการน าเสนอความจริงท่ีเกิดขึน้ในกรอบภาพให้มีความสมจริงมาก
ท่ีสุด ด้วยทศันะดงักล่าว โคเรเอดะก าหนดต าแหน่งของกล้องในการถ่ายภาพยนตร์ตัง้แต่ต้น คือ
การก าหนดให้กล้องอยู่เหนือจากเร่ืองราวและให้กล้องท าหน้าท่ีเพียงสงัเกตการณ์ท่ีเกิดขึน้เท่านัน้ 
เราสังเกตได้ว่าภาพยนตร์เร่ืองนีไ้ม่ได้ให้ข้อมูลกับผู้ชมเหมือนอย่างภาพยนตร์กระแสหลกั ผู้ ชม
จ าเป็นต้องเฝ้าสงัเกตตวัละครเพ่ือให้ทราบถึงรายละเอียดต่างๆ เก่ียวกบัพวกเขาผ่านภาพกิจวตัร
ประจ าวนัของตวัละครท่ีดเูหมือนไมมี่อะไรเป็นพิเศษจนดเูช่ืองช้าและนา่เบื่อในบางครัง้ 

วิธีการท่ีโคเรเอดะน าเสนอเร่ืองราวของตวัละครทัง้ 4 ไปพร้อมกนัคือ การน าเสนอ
ภาพกิจวัตรประจ าวัน เหล่านัน้ของตวัละครทัง้ 4 คนสลับไปมาตามล าดบัในตอนต้นของเร่ือง 
เชน่เดียวกบัภาพยนตร์สารคดีในบางเร่ืองท่ีผู้ก ากบัไมไ่ด้แนะน าตวัละคร ภาพยนตร์เร่ืองนีผู้้ชมต้อง
คาดเดาถึงอาชีพ ลกัษณะนิสยัและสมัพนัธภาพระหว่างตวัละครทัง้ส่ีโดยปราศจากการบอกเล่า
หรือชีน้ าโดยตรงของผู้ก ากับ ท าให้ผู้ชมจ าเป็นต้องเก็บรายละเอียดต่างๆ เก่ียวตวัละครผ่านการ
สงัเกตการณ์ไปพร้อมกบักล้องเพ่ือผู้ชมสามารถท าความรู้จกักบัตวัละครทัง้ 4 คนได้ ในภาพยนตร์
เร่ืองนีแ้ม้ว่าเวลาผ่านไปนานกว่า 30 นาทีแล้วก็ตาม ผู้ชมก็ยงัไม่สามารถรู้ได้อย่างชดัเจนว่าตวั
ละครทัง้ 4 เป็นใครและพวกเขาก าลังท าอะไรกันอยู่ จนอาจท าให้ผู้ชมตัง้ค าถามว่าโคเรเอดะ
ต้องการน าเสนออะไร เน่ืองจากเขาไม่ได้บอกอย่างชดัเจน ทว่าในท่ีสดุแล้ว ผู้ชมก็สามารถรับรู้ได้
ว่าตวัละครทัง้ 4 คนเป็นใคร จากการท่ีมาซารุตวัละครชายคนหนึ่งได้แนะน าตวัเองและสมาชิกท่ี
เหลือในกลุม่กบัซากะตะตวัละครชายท่ีเพิ่งปรากฏตวั ผู้ชมจงึสามารถทราบถึงภมูิหลงัท่ีแท้จริงของ
ตวัละครทัง้ 4 คนว่า แท้ท่ีจริงแล้วพวกเขาตา่งเป็นญาติสนิทของผู้ก่อการร้ายจากเหตกุารณ์เม่ือ 4 
ปีก่อน โดยกลุม่ผู้ก่อการร้ายดงักลา่วเป็นสมาชิกของลทัธิลึกลบั The Ark of Truth ซึ่งเหล่าสมาชิก
มีความเช่ืออย่างแรงกล้าเก่ียวกับวันสิน้โลกจนท าให้พวกเขาตัดสินใจร่วมกันวางแผนปล่อย
สารเคมีลงในแหลง่น า้ก่อนท่ีสมาชิกผู้ก่อการทัง้หมดจะกระท าการอตัวินิบาตกรรมพร้อมกนั 

เทคนิคการถ่ายภาพยนตร์ในเร่ือง Distance แสดงให้เห็นถึงความคิดของผู้ก ากบั
โคเรเอดะท่ีต้องการน าเสนอเร่ืองราวของตวัละครในมมุมองแบบวตัถวุิสยั โคเรเอดะจึงเล่ียงการให้
ข้อมลูตา่งๆ อย่างจงใจตอ่ผู้ ชม เขาต้องการให้ผู้ชมเป็นผู้สงัเกตเห็นและรับทราบข้อมลูตา่งๆ ด้วย
ตวัเอง เทคนิคการถ่ายดงักล่าวจึงให้อิสระแก่ผู้ ชมในการเฝ้าติดตามและเก็บข้อมูลของตวัละคร 
ผู้ชมจึงได้ข้อมลูเก่ียวกบัเนือ้หาและตวัละครไม่เท่าเทียมกนัและไม่ได้ไปในทิศทางเดียวกนั ดงันัน้ 
เราจงึเห็นได้อยา่งชดัเจนวา่ ภาพยนตร์เร่ืองนีต้า่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกัอ่ืนๆ ท่ีอาจน าเสนอ
เร่ืองราวของตวัละครให้ผู้ ชมเข้าใจในระดบัหนึ่งและไปในทิศทางเดียวกันในช่วงปูพืน้ของเร่ือง 
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(Exposition) และเรายงัสงัเกตได้อยา่งชดัเจนอีกว่า เทคนิคการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวเกิดขึน้จาก
ความพยายามลอกเลียนแบบภาพยนตร์สารคดีของโคเรเอดะ ด้วยเหตดุงักล่าว การวิเคราะห์ถึง
สุนทรียภาพในภาพยนตร์ของโคเรเอดะจึงต่างไปจากการวิเคราะห์ความงามในภาพยนตร์อ่ืนๆ 
ทัว่ไป คณุค่าประการหนึ่งท่ีเราควรศึกษาคือวิธีการถ่ายภาพยนตร์ของโคเรเอดะท าให้เกิดความ
งามท่ีต่างไปจากภาพยนตร์กระแสหลักอย่างไร และเทคนิคอะไรท่ีมีบทบาทส าคญัในการสร้าง
สนุทรียภาพแนวใหมข่องโคเรเอดะ 

เทคนิคท่ีส าคญัของภาพยนตร์เร่ืองนีคื้อการถ่ายภาพลองเทค  (Long Take) 
ควบคูไ่ปกบัระยะชดัลึก (Deep Focus) เพราะโคเรเอดะเช่ือว่าเทคนิคดงักล่าวสามารถเล่ียงการ
ชีน้ าทางความคิดของผู้ชมท่ีมีต่อภาพยนตร์จากการจ ากัดการรับรู้ของผู้ ชมไว้เพียงบางส่วนของ
ภาพท่ีอยู่ในระยะโฟกัสท่ีคดัสรรแล้ว (Selective Focus) และยงัท าให้ความพยายามของเขาท่ี
ก าหนดให้กล้องท าหน้าท่ีเพียงเฝ้าสงัเกตการณ์โดยไมเ่ข้าไปยุง่กบัตวัละครประสบความส าเร็จมาก
ขึน้ ลักษณะของการท างานของกล้องในเร่ืองนีจ้ึงเป็นการเฝ้าติดตามตัวละครอย่างแท้จริงใน
ความคดิของผู้ก ากบั 

นอกจากนี ้เรายังสังเกตได้อีกว่าโคเรเอดะต้องการบันทึกภาพของการกระท า
ตา่งๆ ของตวัละครทัง้หมดให้อยู่ในช็อตเดียวกัน เขาจึงพยายามให้กล้องรักษาระยะห่างระหว่าง
กล้องและตวัละครตลอดเวลาและรักษาองค์ประกอบของภาพไปในเวลาเดียวกนั ซึ่งเป็นอีกเหตผุล
หนึ่งท่ีท าให้กล้องมีการเคล่ือนไหวย้ายต าแหน่งไปมาตลอดเวลา การถ่ายลกัษณะดงักล่าวท าให้
เห็นว่าโคเรเอดะใช้การถ่ายลองเทคเพ่ือเล่ียงการตดัตอ่ เขาต้องการให้มีการตดัตอ่ให้น้อยท่ีสุดใน
ภาพยนตร์เร่ืองนี ้

ข้อสังเกตเก่ียวกับการเคล่ือนไหวของกล้องประการหนึ่งในภาพยนตร์เร่ืองนีคื้อ
กล้องไม่สามารถคาดเดาเหตกุารณ์หรือการกระท าของตวัละครล่วงหน้าได้ ซึ่งลกัษณะดงักล่าวมี
ความคล้ายคลึงกับการบนัทึกภาพเพ่ือติดตามสิ่งท่ีถ่ายในภาพยนตร์สารคดี เพราะในความเป็น
จริงช่างกล้องผู้ ท าหน้าท่ีบันทึกภาพไม่สามารถรู้ได้ล่วงหน้าว่าตัวละครจะท าอะไร หรือจะมี
เหตกุารณ์อะไรเกิดขึน้กบัตวัละคร โคเรเอดะเองต้องการให้เกิดความรู้สึกเช่นนัน้ในภาพยนตร์ของ
เขา เขาจึงให้ช่างกล้องบันทึกเหตุการณ์โดยท่ีช่างกล้องไม่ทราบล่วงหน้าว่าสิ่ง ท่ีถ่ายนัน้จะ
เคล่ือนไหวไปทิศทางไหนและเม่ือไหร่ กล้องจึงท าหน้าท่ีได้เพียงแคก่ารบนัทึกเหตกุารณ์และไม่มี
อ านาจเข้าไปแทรกแซงเหตกุารณ์แต่อย่างใด ท าให้การท างานของกล้องตอบรับกับอุดมคติของ
โคเรเอดะในการถ่ายภาพยนตร์เร่ืองนีไ้ด้มากขึน้ 
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วิธีการถ่ายภาพยนตร์ในเร่ือง Distance เคยได้รับความนิยมมาแล้วก่อนหน้ายุค
ของโคเรเอดะ ความนิยมดงักลา่วเกิดขึน้ในกลุ่มนกัสร้างภาพยนตร์อิสระในประเทศอเมริกาในช่วง
ระหว่างปีค.ศ. 1955-1962 โคเรเอดะได้รับแรงบนัดาลใจจากกระแสของภาพยนตร์ดงักล่าวเป็น
อย่างมาก เน่ืองจากสไตล์ของภาพยนตร์กระแสดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงความพยายามทลายเส้น
แบง่กัน้ระหวา่งภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดี จดุประสงค์หลกัของภาพยนตร์กระแสนีคื้อ
การพยายามบันทึกภาพความเป็นจริงและน าเสนอเร่ืองราวอย่างตรงไปตรงมาแบบวัตถุวิสัย 
กระแสของภาพยนตร์ดงักล่าวเรียกว่า Direct Cinema ลกัษณะเดน่ของ Direct Cinema คือการท่ี
กล้องบนัทึกภาพเหตกุารณ์โดยปราศจากการแทรกแซงสิ่งท่ีถ่าย นอกจากนีส้ิ่งท่ีถ่ายยงัไม่รับรู้ว่า
กล้องก าลงัคอยติดตามบนัทึกภาพอยู่ โดยท่ีผู้ก ากบัมกัจะพยายามท าให้กล้องดเูหมือนไม่มีตวัตน
อยู่ในภาพยนตร์ บิล นิโคลส์ (Bill Nichols) เรียกลักษณะของการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวว่า 
‚รูปแบบเฝ้าสงัเกตการณ์ (Observational Mode)4‛ (2001: 109-115) แม้ว่ากระแสดงักล่าวจะ
ผ่านไปหลายปีแล้ว ทว่า โคเรเอดะยังคงมีความเช่ือว่าการถ่ายภาพยนตร์ลักษณะดงักล่าวอาจ
น าเสนอเร่ืองราวอยา่งตรงไปตรงมาและมีความสมจริงมากท่ีสดุวิธีหนึง่  

โคเรเอดะทดลองใช้วิธีการอ่ืนควบคูไ่ปกับการถ่ายแบบ Direct Cinema ด้วย
เหตผุลท่ีว่าโคเรเอดะต้องการให้ภาพยนตร์เร่ือง Distance มีเหตกุารณ์ท่ีสมจริง วิธีการของเขาคือ 
เขาพยายามปลุกจิตส านึกของนกัแสดงท่ีสวมบทบาทเป็นตวัละครต่างๆ ในเร่ือง โดยเขาอธิบาย
วิธีการถ่ายท าวา่  

‚ผมเร่ิมต้นการถ่ายท าภาพยนตร์เร่ือง Distance โดยมีเพียงแคน่กัแสดงจากเร่ือง 
After Life5 โดยปราศจากบทภาพยนตร์ ผมเพียงบอกให้ทราบถึงสถานการณ์และ
ภมูหิลงัของตวัละคร และหลงัจากนัน้อารมณ์ การตอบสนองและค าพดูจะออกมา
จากตวันกัแสดงเอง‛ (Koreeda, อ้างถึงใน Mes and Sharp, 2005: 210) 

                                                   
4 บิล นิโคลส์ นกัทฤษฎีภาพยนตร์ได้ศึกษาและจดัแบ่งรูปแบบการถ่ายภาพยนตร์สารคดีออกเป็น  6 ประเภทคือ (1) Poetic 
Mode (2) Expository Mode (3) Observational Mode (4) Participatory Mode (5) Reflexive Mode และ (6) 
Performative Mode (2001: 99-138) 
5 After Life (1999) เป็นภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองท่ีสองของโคเรเอดะ ในภาพยนตร์เร่ืองนีโ้คเรเอดะทดลองใช้วิธีการของ
ภาพยนตร์สารคดี โดยน าเอาการสมัภาษณ์มาปรับใช้ในการเล่าเร่ือง เร่ืองราวในภาพยนตร์เก่ียวข้องกบัชีวิตหลงัความตาย 
วิญญาณเหล่านีจ้ าเป็นจะต้องเลือกความทรงจ าเพียงหนึ่งความทรงจ าเพื่อติดตวัไปยงัโลกหน้าโดยผ่านการสมัภาษณ์ของ
เจ้าหน้าท่ีผู้ท าการดแูลวิญญาณเหล่านี ้ฉากการสมัภาษณ์มีการผสมผสานระหว่างการสมัภาษณ์ตวัละครตามบทภาพยนตร์
และการสัมภาษณ์ตัวละครจากเหตุการณ์จริง โดยผู้ ชมอาจจะรู้หรือไม่รู้ว่าเป็นเหตุการณ์จริงหรือเป็นเพียงการสร้าง
สถานการณ์ขึน้ 
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โคเรเอดะถ่ายภาพยนตร์เร่ือง Distance โดยใช้เพียงโครงเร่ือง (Plot) เท่านัน้ โดย
ท่ีเขาไม่ได้เขียนบทภาพยนตร์ขึน้ เน่ืองจากเขาต้องการให้การกระท าและค าพูดหลัง่ไหลออกมา
จากตัวของนักแสดงเอง ผู้ ก ากับและช่างกล้องมีหน้าท่ีเพียงเฝ้าสังเกตการณ์และบันทึกภาพ
เหตกุารณ์เท่านัน้ การแสดงดงักล่าวจึงเกิดขึน้จากสญัชาตญาณของนกัแสดงเอง (Spontaneous 
Acting) โคเรเอดะต้องค านึงถึงเทคนิคการถ่ายภาพยนตร์ไปพร้อมๆ กนั โคเรเอดะจึงเลือกใช้การ
ถ่ายด้วยฟิล์ม 16 มม. เน่ืองจากกล้องมีน า้หนกัท่ีเบากว่าและสามารถบนัทึกภาพได้นานกว่าการ
ถ่ายด้วยฟิล์ม 35 มม. 

นอกจากนี ้โคเรเอดะยงัค านงึถึงการบนัทึกภาพท่ีกว้างกว่าปกติเน่ืองจากการถ่าย
แบบมือถืออาจท าให้ตวัละครหลุดไปจากกรอบภาพได้ง่าย เขาจึงเลือกใช้เลนส์มุมกว้าง  (Wide 
Angle Lens) เพ่ือสามารถบนัทึกเหตกุารณ์ทัง้หมดได้ภายในช็อตเดียวกนั เหตผุลส าคญัของการ
เลือกใช้เลนส์มมุกว้างมาจากคณุสมบตัิเฉพาะของเลนส์ชนิดนีท่ี้ท าให้ภาพมีอาการกระตกุหรือสัน่
ไหวน้อยกว่าเลนส์ชนิดอ่ืน เลนส์มุมกว้างจึงเหมาะส าหรับการถ่ายแบบมือถือ (Malkiewicz and 
Mullen, 2005: 37) 

ตัวอย่าง ท่ีท าให้เห็นว่าการบันทึกภาพเหตุการณ์ ท่ีการแสดงเกิดขึ น้จาก
สญัชาตญาณหรือการแสดงโดยธรรมชาติท าให้กล้องไม่สามารถคาดเดาเหตกุารณ์ล่วงหน้าได้
อย่างไร คือฉากท่ีพวกอทัซึชิออกมาจากป่าหลงัจากการไว้อาลยัให้แก่เหล่าญาติสนิทของพวกเขา
เรียบร้อยแล้ว พวกเขาพบว่ารถยนต์ของพวกเขาถูกขโมยไป ฉากดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงสภาวะ
ตกใจของตวัละครต่อเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ โดยฉากนีเ้ร่ิมต้นด้วยช็อตน าเร่ือง (Establishing Shot) 
จากภาพมมุสงูท่ีแสดงให้เห็นต าแหน่งของตวัละครทัง้ส่ีในบริเวณกลางป่าท่ีพวกเขาเคยจอดรถทิง้
ไว้ (รูปท่ี 4.1) หลงัจากนัน้ โคเรเอดะเปล่ียนขนาดภาพเป็นภาพระยะปานกลางท่ีเข้าใกล้ตวัละคร
มากขึน้ (รูปท่ี 4.2) โคเรเอดะถ่ายภาพลองเทคตวัละครทัง้ส่ีคนตลอดทัง้ฉาก ตวัละครต่างแสดง
อาการวิตกกังวลพร้อมกับเดินสับสนไปมาบนระดบัของพืน้ท่ีท่ีต่างกัน ตัวละครอยู่ทัง้ พืน้หน้า  
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พืน้กลาง และพืน้หลงั โดยเดวิด บอร์ดเวล (David Bordwell) เรียกลกัษณะของการท่ีตวัละครโลด
แลน่ไปมาอยูใ่นระดบัของพืน้ท่ีท่ีตา่งกนัวา่ ‚Depth Staging6‛  

ในฉากหลงป่าในเร่ือง Distance โคเรเอดะใช้เทคนิค Depth Staging พร้อมกับ
ถ่ายภาพชดัลกึจงึท าให้เราสามารถเห็นการกระท าของตวัละครทัง้หมดท่ีตา่งกนัออกไปภายในช็อต
เดียวกนั โดยภายในฉากนี ้การใช้เทคนิคทัง้สองควบคูก่ันท าให้ไม่มีตวัละครใดเป็นศนูย์กลางของ
เร่ืองอย่างแท้จริง นอกจากนีก้ล้องยงัแสดงให้เห็นถึงการตกอยู่ในสถานการณ์เดียวกับตวัละคร 
กลา่วคือ อาการมนึงงตอ่เหตกุารณ์ท่ีก าลงัเกิดขึน้ เน่ืองจากกล้องเองก็ไม่สามารถรู้ทิศทางของการ
บันทึกภาพได้อย่างแน่นอน ปฏิกิริยาของกล้องจึงตอบสนองต่อการกระท าของตัวละครโดย
ฉบัพลนั เม่ือมีตวัละครเคล่ือนไหวหรือแสดงอากปักิริยาบางอย่างออกมา กล้องจะมีการเคล่ือนตวั
หรือปรับขนาดของภาพเพ่ือบนัทึกการกระท าดงักล่าวของตวัละครโดยทนัที เพ่ือแสดงถึงสภาวะ
ความไมน่ิ่งของตวัละครท่ีมีตอ่เหตกุารณ์ อยา่งไรก็ดีแม้ตวัละครจะเคล่ือนไหวสลบัเปล่ียนต าแหน่ง
อย่างสบัสนวุ่นวาย กล้องยงัคงพยายามรักษาองค์ประกอบของภาพโดยรวมไว้ เราจึงเห็นได้อย่ าง
ชดัเจนว่าแม้จะเกิดอะไรขึน้ก็ตาม โคเรเอดะยงัคงพยายามจบัภาพตวัละครทัง้หมดให้อยู่ภายใน
ช็อตเดียวกนั โดยการบนัทึกภาพนัน้ช่างกล้องอาศยัตวัละครเพ่ือช่วยเป็นหลกัในการจดัเฟรมภาพ
ของภาพ (รูปท่ี 4.3) การเล่าเร่ืองด้วยภาพผ่านการแสดงของตวัละครในฉากนีท้ าให้เราเข้าใจถึ ง
ความสบัสนวุน่วายท่ีเกิดขึน้และสภาวะวิกฤตขิองตวัละครตลอดจนเหตกุารณ์ 

เหตกุารณ์ในฉากนี ้เม่ือตวัละครทัง้ 4 คนตกอยู่ในสภาวะตกใจกบัเหตกุารณ์ ท า
ให้อุปนิสยัของตวัละครถกูเปิดเผยออกมา มิโนรุเป็นตวัละครท่ีแสดงให้เห็นถึงอาการวิตกกงัวลใจ
มากท่ีสุดในกลุ่ม เขาจึงเป็นตวัละครท่ีมีการเคล่ือนย้ายต าแหน่งไปมามากท่ีสุดคนหนึ่งของฉาก
ดังกล่าว ซึ่งต่างจากมาซารุผู้ เป็นตัวละครท่ีหนุ่มกว่า เขากลับแสดงอาการสุขุมและมีการ
เคล่ือนไหวน้อยกว่า มาซารุเพียงยืนดเูหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้และครุ่นคิด ในขณะท่ีคิโยกะและอทัซึชิ
ก าลังพยายามยับยัง้มิโนรุผู้ก าลงัเดินห่างออกไปจากสถานท่ีเกิดเหตอุย่างเสียสติ (รูปท่ี 4.4) 

                                                   
6 บอร์ดเวลอธิบายในเร่ืองเก่ียว Depth Staging ว่า ไม่มีความจ าเป็นท่ี Depth Staging จะต้องมาควบคู่กบัการถ่ายภาพชดั
ลึก เขาเรียกลกัษณะของการแสดงดงักล่าวท่ีปราศจากการถ่ายภาพชดัลึกว่า ‚Profondeur du champ‛ ในประเด็นนีบ้อร์ด
เวลได้หยิบยืมค าศพัท์มาจากฌอง หลยุส์ โคโมลี (Jean Louis Comolli) ซึง่แม้วา่ค าศพัท์ดงักล่าวจะแปลเป็นภาษาองักฤษว่า 
‚Depth of Field‛ ทว่าบอร์ดเวลแยกการใช้ค าศพัท์ดงักล่าวออกเป็น 2 นยั คือ (1) ความสามารถของเลนส์ท่ีถ่ายภาพชดัลึก 
และ (2) การแสดงของตวัละครบนพืน้ท่ีท่ีต่างระดบักนัออกไป (Bordwell, 1997: 159) วิธีการคือการจดัวางตวัละครหรือวตัถุ
ให้อยู่ในระนาบของพืน้ท่ีท่ีต่างกนั ทัง้นีก้ารจัดองค์ประกอบดงักล่าวผู้จดัวางไม่สนใจว่าสิ่งท่ีถ่ายจะอยู่ในระยะโฟกสัทัง้หมด
หรือไม ่บอร์ดเวลยกตวัอย่างภาพยนตร์ของฌอง เรอนวัร์ (Jean Renoir) ท่ีถ่ายภาพการกระท าของตวัละครหลายคนภายใน
หนึ่งช็อต โดยตวัละครแตล่ะคนอยู่บนระนาบของพืน้ท่ีท่ีต่างกนั ทว่าเรอนวัร์เลือกปรับระยะโฟกสัไปท่ีฉากหลงัเท่านัน้ บริเวณ
อื่นๆ ของช็อตจึงอยู่นอกระยะโฟกสั (pp. 56-57) 
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ในขณะนัน้เอง ซากะตะตวัละครชายอีกคนหนึ่งก็ปรากฏตวัออกมาจากในป่า ในฉากนี ้แม้ว่าจะมี
ความวุ่นวายเกิดขึน้แต่กล้องก็ยังคงสามารถรักษาองค์ประกอบของภาพเอาไว้ได้ เช่น การท่ีตวั
ละครวิ่งไกลออกไปจากสถานท่ีเกิดเหตแุต่กลบัถูกชกัจูงให้กลบัเข้ามาอยู่ภายในช็อตเดียวกันใน
ท่ีสุด เม่ือพิจารณาจากการน าเสนอภาพของผู้ ก ากับ ช็อตดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าตัวละครไม่
สามารถแยกออกจากกนัหรือออกไปจากป่าแห่งนีไ้ด้ในขณะนัน้ เหตกุารณ์ในฉากนีจ้ึงแสดงให้เห็น
ถึงความซบัซ้อนของตวัละครและสภาวะ “ตดิกบั” อยูภ่ายในป่าแห่งนี ้เพราะแม้คิโยกะจะพยายาม
ตดิตอ่โลกภายนอกจากโทรศพัท์มือถือของเธอเพ่ือขอความช่วยเหลือก็ตาม แตเ่ธอกลบัพบว่าพืน้ท่ี
ภายในป่าบริเวณดงักลา่วไมมี่สญัญาณโทรศพัท์ ตวัละครทัง้ห้า (รวมถึงซากะตะ) ถกูขงัอยู่ภายใน
ป่าท่ีปราศจากอปุกรณ์ไฟฟ้า ป่ากลายเป็นโลกท่ีถูกตดัขาดจากโลกภายนอกโดยสิน้เชิง มีเพียงไฟ
ฉายเป็นอปุกรณ์ไฟฟ้าเพียงชิน้เดียวท่ีชว่งสอ่งทางให้แก่ตวัละคร  

  

(รูปท่ี 4.1) ภาพถ่ายระยะไกลมากแสดงให้
เห็นว่ารถถูกขโมยไปเม่ือทัง้ส่ีกลับออกมา
จากป่า 

(รูปท่ี 4.2) กล้องพยายามจับภาพตัวละคร
โดยใช้ตัวละครช่วยในการตีกรอบของภาพ 

  

(รูปท่ี 4.3) มิโนรุต้องการจะเดินกลับไปแต่
ทุกคนพยายามห้าม มีเพียงมาซารุที่ยืนมอง
เหตุการณ์ 

(รูปท่ี 4.4) แม้มีซากะตะเพิ่มเข้ามา กล้อง
ยังคงใช้ตัวละครในการตีกรอบของภาพ
โดยตัวละครยืนอยู่ในพืน้ท่ีท่ีต่างกัน 

สถานการณ์ยิ่งดตูงึเครียดมากขึน้ เม่ือพวกเขารู้วา่พวกเขาจ าเป็นต้องเข้าไปในป่า
เพ่ือพกัแรมท่ีกระทอ่มแหง่หนึง่ซึง่เคยเป็นท่ีพ านกัของเหลา่สมาชิกในชว่งก่อนเหตกุารณ์ก่อการร้าย 
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จนท าให้มิโนรุแสดงอาการกระอกักระอว่นออกมาอยา่งชดัเจน การเข้าไปในป่าแห่งนีจ้ึงเป็นเสมือน
การติดกับของตวัละครทัง้ห้า สภาวะดงักล่าวมีความคล้ายคลึงกับภาพยนตร์ร่วมสมยัท่ีใช้สไตล์
เดียวกนัอย่างเร่ือง The Blair Witch Project7 (1999) ภาพยนตร์อเมริกนัเร่ืองนีแ้สดงให้เห็นตวั
ละครท่ีหลงอยู่ในป่าและไม่สามารถหาทางออกได้ The Blair Witch Project เป็นหนึ่งใน
ภาพยนตร์ท่ียังคงใช้การถ่ายภาพยนตร์แบบ Cinéma Vérité ซึ่งภาพยนตร์เร่ืองนีป้ระสบ
ความส าเร็จเป็นอย่างมาก แม้ว่าภาพยนตร์ทัง้สองจะถ่ายท าคนละประเทศ ทว่ารูปแบบของการ
ถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวท่ีใกล้เคียงกันท าให้เห็นถึงการกลบัมาของกระแส Direct Cinema และ 
Cinéma Vérité อีกครัง้ 

อนึ่ง ประเด็นท่ีน่าสนใจโดยสังเกตได้จากฉากดังกล่าวคือการล าดับภาพของ
เหตุการณ์ โคเรเอดะต้องการสร้างความเช่ือมโยงระหว่างช็อตมากกว่าความต้องการสร้าง
ความหมายใหม่จากการจดัวางเรียงช็อตแบบ ‚มองทาจ (Montage)‛ ลกัษณะของการล าดบัภาพ
ของโคเรเอดะเป็นสิ่งท่ีตรงข้ามกับมองทาจโดยเรียกว่า ‚เดกูปาจ (Découpage)‛ กล่าวคือการ
ล าดบัภาพท่ีปราศจากความพยายามสร้างความหมายใหม่ทางอารมณ์เพราะในขณะท่ีมองทา
จคือการบิดเบีย้วความเป็นหนึ่งเดียวระหว่างพืน้ท่ีและเวลาในเหตกุารณ์ เดกูปาจท าหน้าท่ีเพียง
เพ่ือเปล่ียนความส าคญัของมมุมองของภาพเท่านัน้ อองเดร์ บาแซ็ง (André Bazin) อธิบายถึง
ประเด็นความต่างระหว่างการล าดบัภาพทัง้สองประเภทในบทความเร่ือง  The Evolution of 
Language of Cinema (2005b) ว่า ‚เป็นการเปล่ียนมมุมองอนัเกิดจากกล้อง โดยไม่ได้ให้ข้อมลู
เพิ่มเติม การเปล่ียนมุมกล้องดงักล่าวน าเสนอความจริงอย่างค่อนข้างหนกัแน่น เร่ิมแรกคือการ
เปล่ียนเพ่ือท าให้ทศันภาพดีขึน้และหลงัจากนัน้คือการย้ายต าแหน่งความส าคญัไปยงัจดุท่ีมนัควร
อยู่‛ (p.32) การล าดบัภาพแบบเดกปูาจสามารถใช้ร่วมกันกับการถ่ายภาพแบบลองเทคได้ดี ซึ่ง
การล าดบัภาพดงักล่าวมีวตัถุประสงค์เพ่ือเปล่ียนช็อตหรือเช่ือมโยงช็อตต่างๆ เข้าด้วยกันเท่านัน้ 
กอปรกับการล าดบัภาพท่ีปราศจากการถ่ายภาพระยะใกล้ของตวับุคคลหรือวัตถุเพ่ือเน้นย า้ถึง
ความส าคญัหรือชักจูงความสนใจของผู้ชมไปยงับุคคลหรือสิ่งของนัน้ เทคนิคโดยรวมดงักล่าวมี
ลกัษณะคล้ายกบัภาพยนตร์สารคดีท่ีต้องการน าเสนอเร่ืองราวให้สมจริงแบบวตัถวุิสยัเสมือนผู้ชม
มองด้วยตาของตนเอง และเหตผุลอีกประการหนึ่งท่ีท าให้ภาพยนตร์เร่ือง  Distance มีลกัษณะ
สมจริงคือการท่ีกล้องไม่สามารถคาดเดาการกระท าของตวัละครล่วงหน้าได้ ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึง

                                                   
7 The Blair Witch Project (1999) มีเนือ้หาเก่ียวข้องกบัการตามหาแม่มดภายในป่าของกลุ่มวยัรุ่นชาวอเมริกนั ภาพยนตร์
เร่ืองนีใ้ช้การถ่ายภาพแบบมือถือทัง้เร่ือง โดยท าเสมือนว่าผู้ ถือกล้องก็เป็นตัวละครอีกคนหนึ่งท่ีเข้ามาในป่าแห่งนีแ้ละ
บนัทึกภาพเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ 
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แสดงให้เห็นถึงความพยายามให้อิสระแก่ผู้ชมมากท่ีสุดวิธีหนึ่งของผู้ก ากับและช่างกล้อง ซึ่งเป็น
ลกัษณะส าคญัประการหนึง่ของภาพยนตร์สารคดี 

ภาพยนตร์ท่ีมีการเคล่ือนไหวกล้องเพ่ือติดตามตวัละครโดยการถ่ายภาพแบบมือ
ถือเป็นลกัษณะเดน่ของภาพยนตร์อีกเร่ืองหนึ่งคือเร่ือง Mourning Forest (殯の森, 2007) ของผู้
ก ากบัคาวาเซะ โดยภาพยนตร์เร่ืองนีมี้ลกัษณะของโครงเร่ืองท่ีคล้ายคลึงกบัเร่ือง Distance ซึ่งเรา
สามารถแบง่ภาพยนตร์เร่ืองนีอ้อกเป็น 2 ส่วน คือ (1) การแนะน าให้ผู้ชมรู้จกักบัตวัละครโดยการ
เฝ้าสงัเกตการณ์ในช่วงต้นของเร่ือง โดยมีโครงเร่ืองคล้ายกบัภาพยนตร์เร่ือง Distance (ในเร่ือง 
Mourning Forest เราเพียงเฝ้าสงัเกตการณ์เร่ืองราวของตวัละครอยู่ห่างๆ ผู้ชมจะสงัเกตการณ์
และคอ่ยๆ ท าความรู้จกักบัชิเกคิและมาจิโกะสองตวัละครหลกัอย่างช้าๆ) และ (2) ในช่วงคร่ึงหลงั
ของเ ร่ือง Mourning Forest ตัวละครหลักทัง้สองหลงเข้าไปในป่าแห่งหนึ่ง  โดย 
ชิเกคิแสดงความต้องการอยา่งแรงกล้าในการตามหาหลมุฝังศพของมาโกะภรรยาผู้ล่วงลบัของเขา 
เช่นเดียวกบัเร่ือง Distance ท่ีตวัละครทัง้ห้าจ าเป็นจะต้องเข้าไปในป่าเพ่ือส ารวจหาร่องรอยของ
ญาตผิู้ เสียชีวิตไปแล้วของพวกเขา 

อย่างไรก็ดี แม้ว่าภาพยนตร์ทัง้สองมีลักษณะโครงเร่ืองท่ีคล้ายคลึงกันและใช้
เทคนิคของการถ่ายภาพแบบมือถือเหมือนกัน ทว่าการถ่ายทอดความรู้สึกของภาพยนตร์ทัง้สอง
เร่ืองต่างกนัออกไป เน่ืองจากลกัษณะของการเคล่ือนกล้องในการถ่ายภาพยนตร์เร่ือง Mourning 
Forest ไม่ได้พยายามน าตวัละครทัง้สองให้อยู่ภายในกรอบเดียวกนัอย่างเช่นเร่ือง Distance โดย
สงัเกตได้ว่า ในเร่ือง Mourning Forest ช่างกล้องถ่ายภาพทัง้สองคนแยกออกจากกนั ดงัท่ีปรากฏ
ในฉากท่ีมาจิโกะเดนิตามชิเกคิมุ่งหน้าเข้าไปในป่าอย่างเหน็ดเหน่ือย สภาวะของตวัละครทัง้สองมี
ความต่างกันมาก ในขณะท่ีชิเกคิเดินอย่างขนัแข็งมุ่งหน้าเข้าไปในป่า ทว่ามาจิโกะกลบัเดินตาม 
ชิเกคิอย่างเหน่ือยล้า โดยท่ีเธอไม่สามารถเข้าใจถึงเหตผุลของการกระท าของชิเกคิได้เลย ผู้ก ากับ
คาวาเซะใช้เทคนิคการตดัตอ่ล าดบัภาพแบบมองทาจเพื่อแสดงให้เห็นถึงความแตกตา่งของสภาวะ
ของตวัละครทัง้สองท่ีขดัแย้งกนั โดยภาพจากมมุกล้องหนึ่งเป็นภาพถ่ายระยะปานกลางจากเบือ้ง
หน้าของมาจิโกะแสดงให้เห็นว่ามาจิโกะก าลังท าอะไรอยู่ (รูปท่ี 4.5) ในขณะท่ีภาพจากอีกมุม
กล้องหนึง่เป็นภาพระยะไกลจากด้านหลงัของชิเกคิแสดงให้เห็นถึงสิ่งท่ีมาจิโกะก าลงัมองอยู่ (รูปท่ี 
4.6) การล าดบัภาพลกัษณะดงักลา่วเรียกวา่ ‚การตดัสลบั (Crosscutting)‛ 



 
 

59 

  

(รูปท่ี 4.5) ภาพถ่ายระยะไกลปานกลาง
แสดงให้เห็นถึงการกระท าของมาจิโกะ
พร้อมกับส่ือให้เห็นถึงภาวะความเป็นผู้
ตามและภาวะของความแปลกแยกกับ
พืน้ท่ีในป่า 

(รูปท่ี 4.6)ภาพถ่ายระยะไกลแสดงให้เห็น
ถงึสิ่งท่ีมาจิโกะก าลังจ้องมองอยู่เหตุการณ์
ดังกล่าวเป็นการตัดสลับและยังส่ือให้เห็น
ภาวะความเป็นผู้น าและภาวะของการถูก
ดูดกลืนไปในป่า 

ฉากเดินเข้าป่าในภาพยนตร์เร่ือง Mourning Forest เป็นการตดัสลบัท่ียาวนาน
ถึง 2 นาทีก่อนท่ีจะถูกแทรก (Insert) ด้วยภาพถ่ายระยะปานกลางของชิเกคิผู้ก าลงัเหลียวหลงั
กลับมามองหามาจิโกะแต่เขาไม่สามารถพบเห็นเธอได้ การตดัสลับในช่วงแรกของฉากคือการ
แสดงให้เห็นถึงสถานภาพท่ีต่างกันของตัวละครทัง้สอง มาจิโกะอยู่ในสถานะของผู้ ตาม เธอ
เพียงแตม่องชิเกคิผู้อยูใ่นสถานะผู้น าท่ีก าลงัเดนิเข้าไปในป่าอยูไ่กลๆ ชิเกคิมีลกัษณะท่ีกลมกลืนไป
กับสภาพแวดล้อมท่ีเป็นป่าทึบ ในขณะท่ี มาจิโกะแสดงถึงความแปลกแยกไม่อาจรวมเป็นหนึ่ง
เดียวกบัป่าได้ สภาวะท่ีตา่งกนัของตวัละครทัง้สองเป็นสาเหตท่ีุท าให้ชิเกคิไม่สามารถมองเห็นมาจิ
โกะเม่ือเขาเหลียวหลังมองหาเธอในตอนแรกได้ เขาจึงเดินหน้าต่อไป มาจิโกะเดินเข้ามาและ
ตะโกนถามทางกับชิเกคิอีกครัง้หนึ่ง ชิเกคิหยุดเดินและย้อนกลับมาหามาจิโกะ เราสามารถเห็น
ภาพคู ่(2 shot) ของตวัละครทัง้สองได้เป็นครัง้แรกหลงัจากทัง้คูเ่ข้ามาในป่าแห่งนี ้มาจิโกะคอ่ยๆ 
ถกูชิเกคิลวงเข้ามาสู่ภายในป่า สภาวะของเธอจึงคอ่ยๆ ถกูดดูกลืนไปอย่างช้าๆ กบัธรรมชาติท่ีอยู่
รอบตัวของเธอ เม่ือมาจิโกะถูกดูดกลืนจนเกือบกลายเป็นส่วนหนึ่งของป่าแห่งนีแ้ล้ว ชิเกคิจึง
สามารถมองเห็นและสามารถอยูร่่วมกบัมาจิโกะภายในช็อตเดียวกนัได้ 

แม้ว่า Mourning Forest จะมีสไตล์ในการถ่ายภาพยนตร์คล้ายคลึงกับเร่ือง 
Distance ทว่าลกัษณะของการบนัทึกภาพกลบัมีความแตกตา่งไปจากเร่ือง Distance กล่าวคือ
การเคล่ือนกล้องในเร่ือง Mourning Forest ปราศจากความรู้สึกต่ืนตระหนกไปกับสถานการณ์ 
ก า ร ถ่ า ย ภ าพแบบ มื อ ถื อ ใ น เ ร่ื อ ง นี ้มี ค ว ามนิ่ ม น วล แล ะ ดูส ง บก ว่ า เ ร่ื อ ง  Distance  
คาวาเซะมีการวางแผนงานการถ่ายท าเป็นเวลานานรวมถึงการก าหนดบทบาทของตวัละคร ซึ่ง
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ต่างจากเร่ือง Distance ท่ีตัวละครแสดงไปตามธรรมชาติของตัวเขาเองโดยปราศจากบท
ภาพยนตร์  

อย่างไรก็ดี แม้ว่าภาพยนตร์เร่ือง Distance และ Mourning Forest มีการเคล่ือน
กล้องท่ีต่างกัน ทว่าภาพยนตร์ทัง้สองเร่ืองมีเป้าหมายในการน าเสนอภาพท่ีเหมือนกันคือการ
พยายามไม่เข้าไปแทรกแซงเหตุการณ์ โดยกล้องท าหน้าท่ีเพียงบันทึกภาพเหตุการณ์เท่านัน้  
คาวาเซะใช้วิธีการท่ีคล้ายคลึงกับของโคเรเอดะคือการถ่ายแบบลองเทคควบคู่ไปกับระยะชดัลึก 
บาแซ็งกลา่วยกย่องลกัษณะของการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าว โดยเขามองว่าการถ่ายภาพยนตร์คือ
การแสดงให้เห็นถึงความสมัพนัธ์เชิงดชันี (Indexical Relation) ระหว่างภาพถ่ายกบัความเป็นจริง 
ความสมัพนัธ์ดงักลา่วคือการชีใ้ห้เห็นถึงการมีอยู่ของอีกสิ่งหนึ่งจากสิ่งท่ีเราเห็น อาทิ ควนัเป็นตวัชี ้
ว่ามีไฟก าลงัลุกไหม้อยู่ ภาพถ่ายจะเป็นเคร่ืองมือส าคญัท่ีช่วยยืนยนัถึงการด ารงอยู่ของสิ่งท่ีถูก
ถ่าย ฉะนัน้แม้สถานการณ์ดงักลา่วในเร่ือง Mourning Forest จะมีการจดัเตรียมบทภาพยนตร์ตา่ง
จากเร่ือง Distance และ M/Other ของซุวะท่ีไร้บทภาพยนตร์ ทว่า Mourning Forest ยงัคงแสดง
ให้เห็นถึงความพยายามน าเสนอความเป็นจริงท่ีปรากฏอยูใ่นภาพ บาแซ็งมองถึงความพยายามใน
การบันทึกเหตุการณ์แบบวัตถุวิสัยจากการถ่ายภาพโดยอาศัยเพียงศักยภาพของจักรกล 
(Mechanical) ว่าเป็นการบนัทึกภาพอย่างตรงไปตรงมา (ภาพถ่ายท่ีปราศจากเทคนิคพิเศษ) 
ภาพถ่ายลกัษณะดงักลา่วสามารถน าเสนอความเป็นจริงท่ีเกิดขึน้ได้มากท่ีสดุวิธีหนึง่ 

ความแตกตา่งอีกประการหนึ่งของการถ่ายภาพแบบมือถือของภาพยนตร์ทัง้สอง
เร่ืองคือความรุนแรงของการเคล่ือนกล้อง ภาพยนตร์เ ร่ือง Mourning Forest มีการเคล่ือนกล้องท่ี
รุนแรงน้อยกว่าเร่ือง Distance ดงัตวัอย่างในฉากวิ่งไล่จบักนัระหว่างชิเกคิและมาจิโกะในสวนชา
ช่วงกลางของเร่ือง Mourning Forest กล้องติดตัง้อยู่บนขาตัง้กล้อง คาวาเซะปล่อยเกียร์เฮด 
(Gear Head) ให้เป็นอิสระเพ่ือท่ีกล้องสามารถแพนซ้ายขวาหรือทิลท์ขึน้ลง (Tilt up and down) 
ตามตวัละครได้อยา่งอิสระโดยท่ีไมจ่ าเป็นต้องเคล่ือนจากท่ีตัง้หรือเคล่ือนกล้องเข้าไปใกล้ตวัละคร 
ดงันัน้ตัวละครจึงมีการเคล่ือนไหวจากบริเวณพืน้หน้าไปยังพืน้หลัง กล้องตัง้อยู่ในต าแหน่งท่ี
สามารถเห็นการเคล่ือนไหวของตัวละครในระนาบทางตรงได้อย่างชัดเจน (รูปท่ี 4.7) ระนาบ
ดงักล่าวมีทางเดินเล็กๆ ช่วยตีกรอบสายตาของผู้ ชมให้จ้องมองตวัละครได้ชัดเจนขึน้ คาวาเซะ
อาศยักลไกของกล้องท่ีปรับระยะโฟกสัเป็นอนนัต์ (Infinity) ผู้ชมจึงสามารถเห็นภาพเหตกุารณ์ใน
ลกัษณะชดัลึก ชิเกคิวิ่งเข้ามาในฉากและร่อนหมวกทิง้ไปทางซ้ายของภาพ กล้องแพนตามหมวก
ดงักล่าวไปทางซ้ายแต่เม่ือกล้องแพนกลบัมาทางขวา ณ ต าแหน่งเดิม ชิเกคิกลบัหายตวัไปจาก
ฉาก หลงัจากนัน้มาจิโกะจงึวิ่งเข้ามาในฉาก (รูปท่ี 4.8)  
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ลักษณะของภาพท่ีมีการปรับเปล่ียนเพ่ือตอบสนองต่อการกระท าหรือการ
เคล่ือนไหวของตวัละครดงัท่ีได้กล่าวในข้างต้นนัน้ จิลส์ เดอเลิซ (Gilles Deleuze) นกัปรัชญาและ
นักทฤษฎีภาพยนตร์ชาวฝร่ังเศสนิยามลักษณะของภาพดังกล่าวว่าเป็น  Movement-Image 
อธิบายคือ ภาพท่ีมีลกัษณะของการเปล่ียนแปลงขนาดหรือมมุมองของภาพเพ่ือตอบสนองตอ่โสต
ประสาทกล้ามเนือ้ (Sensorimotor) อย่างเป็นเหตุเป็นผล เช่นการเปล่ียนขนาดของภาพเพ่ือ
ตอบสนองต่อความต้องการรับรู้ของผู้ชมท่ีต้องการเห็นการกระท าของตัวละครอย่างชดัเจน หรือ
เป็นการเตือนให้ทราบล่วงหน้าถึงการเปล่ียนแปลงท่ีจะเกิดขึน้ ดงัท่ีเห็นได้จากตอนต้นของฉากนี ้
แม้ว่าชิเกคิจะวิ่งออกไปนอกกรอบภาพแล้วทว่ากล้องก็ยงัคงตัง้อยู่ในต าแหน่งเดิมเพ่ือรอให้มาจิ
โกะวิ่งเข้ามาในฉากดงักล่าวโดยเป็นการเปล่ียนสายตา จากการจ้องมองชิเกคิมาเป็นการจ้องมอง
มาจิโกะแทน ภาพในลกัษณะดงักล่าวเน้นความรับรู้ถึงความสมัพนัธ์ระหว่างตวับคุคลและสิ่งรอบ
ข้าง โดยเดอเลิซเรียกว่า Perception-Image คือการตัง้กล้องถ่ายภาพระยะไกลเพ่ือแสดงเห็นถึง
ภาพบรรยากาศโดยรวมและเป็นการตัง้กล้องรอเพ่ือบ่งบอกว่าปัจจัยภายนอกก าลังจะมีผลต่อ
ปัจจยัภายในภาพ ภาพลกัษณะนีจ้ึงเป็นการบอกให้รู้ล่วงหน้าถึงเหตกุารณ์ท่ีก าลงัจะเกิดขึน้โดย
ผา่นผสัสะของผู้ชม 

ภาพอีกประเภทหนึง่ท่ีถกูจดัให้อยู่ในประเภทเดียวกบั Movement-Image คือการ
ถ่ายภาพระยะปานกลางเพ่ือเน้นให้เห็นถึงการกระท าและปฏิกิริยาตอบโต้ระหว่างตวัละครทัง้สอง 
(หรือมากกว่านัน้) ท่ีอยู่ภายในกรอบภาพ เดอเลิซเรียกภาพท่ีเน้นให้เห็นถึงการกระท าดงักล่าวว่า 
Action-Image คาวาเซะใช้การล าดบัภาพแบบเดกปูาจเพ่ือสร้างความตอ่เน่ืองของเร่ืองราว ความ
ต่อเน่ืองดังกล่าวเกิดขึน้เพ่ือตอบสนองตามการกระท าของตัวละคร โดยเธอสลับเปล่ียนไปมา
ระหวา่งภาพระยะไกลและภาพระยะปานกลาง 

เดวิด มาร์ติน โจนส์ (David Martin-Jones) ผู้ท าการศึกษาเก่ียวกับแนวคิดของ
เดอเลิซอธิบายถึงการท างานของ Movement-Image ว่า ‚ไม่ว่าภาพยนตร์จะเปล่ียนไปก่ีสถานท่ีก็
ตาม ความต่อเน่ืองของเหตกุารณ์ถูกสร้างขึน้จากการกระท าของตัวละครในเนือ้เร่ืองท่ีเราเฝ้า
ติดตามอยู่ ดงันัน้ ใน Movement-Image เราจึงเห็น Time-Image ในทางอ้อม กล่าวคือเห็น
กาลเวลาเป็นเพียงส่วนประกอบหนึ่งของการเคล่ือนไหวเท่านัน้‛ (2010: 125) เหตกุารณ์ในฉาก
ดงักล่าวเราจึงสงัเกตเห็นการกระท าของตวัละครในฉากมากกว่าการรับรู้ถึงกาลเวลาท่ีก าลงัผ่าน
ไป 

หลงัจากนัน้คาวาเซะได้เปล่ียนมมุกล้องเป็นภาพถ่ายมมุสายตานก (Bird’s Eye 
View) เพ่ือท าให้เห็นทศันียภาพทัง้หมดของเหตกุารณ์และเป็น Reestablishing Shot เพ่ือแนะให้



 
 

62 

ผู้ชมรู้ว่าตวัละครทัง้สองยงัคงอยู่ในสวนชาแห่งนี ้(รูปท่ี 4.10) เราจึงเห็นได้ว่าทัง้คู่อยู่ในสวนชาสี
เขียวท่ีกว้างใหญ่ส่ือให้เห็นถึงความยิ่งใหญ่ของธรรมชาติท่ีห้อมล้อมมนษุย์อยู่ อย่างไรก็ตาม การ
ถ่ายแบบชดัลกึส่ือให้เห็นวา่ตวัละครเป็นสว่นหนึง่ของบรรยากาศในธรรมชาต ิ  

ข้อสงัเกตอีกประการหนึ่งเก่ียวกบัการตัง้กล้องในเร่ือง Mourning Forest คือการ
รักษาระยะห่างระหว่างตวัละครและกล้องซึ่งท าให้ผู้ชมรู้สึกถึงระยะห่างระหว่างตวัละครและผู้ชม
เช่นเดียวกัน โดยการคงระยะห่างดงักล่าวเป็นลักษณะอย่างหนึ่งของการเฝ้าสังเกตการณ์ดงัท่ี
นิโคลส์ได้กลา่วอธิบายไว้ในข้างต้น 

  

(รูปท่ี 4.7) ชิเกคิร่อนหมวกที่ขโมยมาทิง้ไป
ทางซ้ายของภาพ กล้องแพนซ้ายตาม
หมวกไปทันที 

(รูปท่ี 4.8) กล้องยังคงตัง้อยู่ท่ีเดิมโดย
ไม่ได้เคล่ือนต าแหน่งเพื่ อตามหาหรือ
ตดิตามตัวละคร 

   

( รูปท่ี 4.9) ภาพถ่ายระยะใกล้มาจิโกะ
พบว่าชิเกคิก าลังซ่อนตัวเองอยู่ในพุ่มไม้ 

(รูปท่ี 4.10) ภาพมุมสายตานกระยะไกล
มากแสดงให้เห็นถึงทัศนียภาพของสวนชา
แ ห่ ง นี ้โ ด ย ส่ื อถึ ง ค ว าม ยิ่ ง ใ ห ญ่ ข อ ง
ธรรมชาต ิ

ในขณะท่ีภาพยนตร์สองเร่ืองแรกท่ีมีการถ่ายภาพแบบมือถือใช้รูปแบบของ 
Direct Cinema เป็นหลกั ยงัมีภาพยนตร์อีกเร่ืองหนึง่ท่ีใช้รูปแบบคล้ายกนั ทว่าแนวคิดท่ีแสดงออก
ถึงความเป็นจริงนัน้ตา่งกนั คือ Cinéma Vérité เป็นกระแสของภาพยนตร์บนัเทิงท่ีมีลกัษณะของ
ภาพยนตร์สารคดีผสมอยู่อีกประเภทหนึ่ง ทว่า Cinéma Vérité มีความแตกต่างไปจาก Direct 
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Cinema ตรงท่ี Direct Cinema แสดงให้เห็นว่าสิ่งท่ีถ่ายไม่รับรู้ว่าก าลงัถกูตามถ่ายอยู่แต ่Cinéma 
Vérité กลับแสดงให้เห็นถึงปฏิสัมพันธ์ระหว่างสิ่งท่ีถ่ายและผู้ ถ่ายภาพยนตร์ นิโคลส์อธิบาย
ประเดน็ดงักลา่ววา่ ‚เราอาจเห็นผู้ถ่ายภาพยนตร์พดูคยุกบัสิ่งท่ีถกูถ่ายเพ่ืออธิบายรายละเอียดหรือ
อะไรบางอย่าง โดย[นกัสร้างภาพยนตร์ Cinéma Vérité] มีความเช่ือว่าลกัษณะของการถ่ายท า
ดงักล่าวท าให้ได้ความเป็นจริงมากกว่าการท าให้กล้องไม่มีบทบาทส าคญัในเนือ้เร่ือง‛ (Nichols, 
2001: 115-123) ผลของการถ่ายภาพยนตร์ลกัษณะดงักลา่วท าให้ผู้ชมมีส่วนร่วมอย่างมากตอ่การ
ชมภาพยนตร์ Cinéma Vérité มมุกล้องใน Cinéma Vérité จึงมีลกัษณะเป็นอตัวิสยัมากกว่า 
Direct Cinema ภาพยนตร์เร่ือง Shara มีลกัษณะท่ีคล้ายกบั Cinéma Vérité มาก เพราะใน
ภาพยนตร์เร่ืองนีมี้การแสดงให้เห็นวา่สิ่งท่ีถ่ายในบางครัง้ก็รับรู้วา่ตนเองก าลงัถกูถ่ายอยูเ่ชน่กนั 

ฉากขบวนแห่ในงานเทศกาลบาซาร่า8แห่งเมืองนาระจากภาพยนตร์เร่ือง Shara  
(沙羅双樹, 2003) แสดงให้เห็นถึงการท่ีกล้องเข้าไปมีส่วนร่วมอย่างมากกบัเหตกุารณ์ท่ีบนัทึกอยู ่
การเคล่ือนกล้องอย่างรุนแรงท าให้ผู้ชมมีอารมณ์ร่วมไปกบัเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ พลวตัของกล้องคือ
การเคล่ือนไหวกล้องติดตามขบวนแห่ไปแทบทุกส่วนของขบวนแห่ดงักล่าว โดยช่างกล้องอาศยั
เลนส์ซูม (Zoom Lens) ท่ีสามารถปรับเปล่ียนระยะโฟกัสได้ ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึงต่างจาก
ภาพยนตร์ก่อนหน้านีท่ี้นิยมใช้เพียงเลนส์มมุกว้างโฟกสัคงท่ี (Prime Wide Angle Lens) ดงันัน้
กล้องในเร่ือง Shara จึงสามารถปรับซูมภาพให้เข้าใกล้ตวัละครได้มากแม้กล้องจะอยู่ห่างจากตวั
ละครในความเป็นจริงก็ตาม กล้องเคล่ือนท่ีจากท่ีหนึ่งไปยังอีกท่ีหนึ่งเพ่ือเก็บภาพบรรยากาศ
ทัง้หมด (รูปท่ี 4.11) กล้องแสดงให้เห็นภาพรวมของเหตกุารณ์ดงักล่าวโดยกล้องมกัมุ่งความสนใจ
ไปยงัตวัของยูผู้ก าลงัเต้นร าอยู่หน้าขบวนเป็นพิเศษ ในการจบัภาพตวัละครยูกล้องจ าเป็นต้องมี
การปรับระยะโฟกสัและซูมเข้าออกอยูต่ลอดเวลา เพราะยูเป็นตวัละครท่ีมีการเคล่ือนไหวมากท่ีสดุ
คนหนึง่ของฉากนี ้ในชว่งต้นของฉากนี ้กล้องซูมออกท าให้มีลกัษณะเป็นภาพถ่ายไกล (Telephoto 
Image) โดยผู้ชมจะมองเห็นภาพของตวัละครท่ีมีขนาดใกล้เคียงกนัแม้ว่าจะอยู่ไกลออกไป ผลของ
ภาพอีกประการหนึง่คือองศารับภาพท่ีมีขนาดแคบลงมาจากเลนส์ปกติ ทว่าการเลือกซูมออกท าให้
กล้องสามารถจบัภาพเหตกุารณ์แม้ว่าจะอยู่ไกลจากตวัละครก็ตาม ในล าดบัต่อมากล้องซูมเข้าท่ี
ใบหน้าของยู ผลของการซูมเข้าคือท าให้ภาพมีลกัษณะเหมือนภาพมมุกว้าง ขนาดใบหน้าของยูท่ี
บริเวณฉากหน้าและตวัของชุนท่ีอยู่บริเวณฉากหลังในช็อตเดียวกันมีขนาดท่ีต่างกัน ฉะนัน้จึง
สงัเกตได้ว่ากล้องในฉากดงักล่าวมีการซูมเข้า-ออกและปรับเปล่ียนระยะโฟกสัอยู่ตลอดเวลาเพ่ือ
ท าให้กล้องสามารถเก็บภาพของเหตกุารณ์ได้ทัง้หมด ทว่าการซูมเข้าออกอย่างรวดเร็วจากภาพ

                                                   
8 เทศกาลบาซาร่า เป็นงานเทศกาลประจ าจงัหวดันาระ ในประเทศญ่ีปุ่ น โดยเป็นงานเทศกาลท่ีมีการประกวดขบวนแห่ของนกั
เต้นร าโดยท่วงท่าและจงัหวะเป็นการผสมผสานระหวา่งการร่ายร าแบบดัง้เดิมและการเต้นร่วมสมยั 
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ระยะไกลสู่ภาพระยะปานกลางหรือภาพระยะใกล้ในบางครัง้ สร้างความรู้สึกถึงพลวัตรของการ
เปล่ียนแปลงขนาดของภาพท่ีตา่งกนัอยา่งฉบัพลนัให้กบัผู้ชม ภาพลกัษณะดงักล่าวตอบรับกบัการ
เคล่ือนไหวและจงัหวะของดนตรีท่ีประกอบขบวนแหข่องเทศกาลบาซาร่า (รูปท่ี 4.13-14) 

ในฉากงานเทศกาลบาซาร่าในภาพยนตร์เร่ือง Shara เราสามารถสงัเกตเห็นได้ว่า
มีบางคนมองตรงมาท่ีกล้อง ในขณะท่ีกล้องก าลงับนัทกึภาพเหตกุารณ์อยู่ เด็กชายท่ีอยู่ข้างชนุจ้อง
มองมายงักล้องอย่างตอ่เน่ือง (รูปท่ี 4.12) การจ้องมองมาท่ีกล้องของเด็กชายหรือบคุคลอ่ืนๆ ใน
ภาพเป็นสิ่งยืนยนัว่าบุคคลในภาพยนตร์รับรู้ถึงการบนัทึกเหตกุารณ์ของกล้องอยู่ ซึ่งเป็นลกัษณะ
ส าคญัของ Cinéma Vérité ท่ีกล้องมกัจะมีบทบาทในเนือ้เร่ืองด้วย สิ่งท่ีถ่ายมกัจะรับรู้ถึงการ
บนัทกึภาพของกล้องจนในบ้างครัง้สิ่งท่ีถ่ายก็มีปฏิสมัพนัธ์กบักล้องเสียด้วยซ า้  

  

(รูปท่ี 4.11) ยูอยู่แถวหน้าสุดของขบวนแห่ 
กล้องจับภาพด้วยการซูมเข้าไปท่ีตัวละคร
จึงท าให้ภาพมีลักษณะเหมือนเลนส์ถ่าย
ไกล 

( รูปท่ี 4.12) ลักษณะของกล้องในเ ร่ือง 
Shara มีความคล้ายคลึงกับ Cinéma Vérité 
กล้องแสดงความมีส่วนร่วมกับเหตุการณ์
เป็นอย่างมากและสิ่ งท่ีถ่ายมักรู้ถึงการ
ด ารงอยู่ของกล้อง โดยสังเกตได้ว่ามักมี
คนมองมาที่กล้อง 
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(รูปท่ี 4.13) กล้องเข้าใกล้ตัวละครเพื่อท า
ให้เห็นสีหน้าที่แสดงถึงอารมณ์โดยเฉพาะ
เหล่าศิลปินหรือตัวละครท่ีก าลังร่ายร าอยู่
บนท้องถนน 

 ( รูปท่ี  4.14) แม้ ว่าฝนจะตกลงมาการ
แสดงของขบวนร่ายร ายังคงด าเนินต่อไป 
ส่ือให้ เห็นถึงความไม่ ย่อ ท้อต่อความ
ยากล าบากเพื่อความส าเร็จ 

นอกจากนี ้ภาพยนตร์เร่ือง Shara ยงัมีประเด็นท่ีน่าสนใจอีกประเด็นหนึ่งคือ การ
ตีความบทบาทของกล้องท่ีอยู่ทัง้ในระดบัของเนือ้เร่ืองและอยู่เหนือระดบัเนือ้เร่ือง กล้องท าหน้าท่ี
เฝ้าติดตามตวัละครอยู่ตลอดเวลา ในฉากเปิดเร่ืองของภาพยนตร์ กล้องคอ่ยๆ เผยให้เห็นว่าก าลงั
อยู่ภายในห้องท่ีเต็มไปด้วยหมึกจีน (รูปท่ี 4.15) ในขณะนัน้เอง เราได้ยินเสียงของเด็กชายสองคน
คยุกนัดงัเป็นระยะๆ กล้องคอ่ยๆ เคล่ือนตวัอย่างช้าๆ ลกัษณะของการเคล่ือนกล้องคล้ายกบัคนท่ี
เพิ่งตื่นนอนหรือไม่คุ้นเคยกบัสถานท่ี กล้องคอ่ยๆ เคล่ือนออกไปภายนอกห้องตามแสงสว่างท่ีส่อง
มาจากภายนอก ลกัษณะของการเคล่ือนกล้องดงักล่าวคล้ายกบัคนท่ีก าลงัส ารวจพืน้ ท่ี โดยกล้อง
หนัหน้าไปยงักระจกฝ้าท่ีสะท้อนให้เห็นเงารางๆ ของเด็กชายสองคนผู้ เป็นเจ้าของเสียงซึ่งอยู่ข้าง
หลงักล้อง ทว่ากล้องยังไม่ได้ให้ความสนใจต่อเด็กชายทัง้สองมากนกั กล้องค่อยๆ เคล่ือนท่ีเป็น
วงกลมมมุ 360 องศาหมนุขึน้ท้องฟ้าและกลบัลงมายงัสวนท่ีเด็กชายทัง้สองอยู่ ภาพมีลกัษณะจ้า
เน่ืองจากการเปิดรูรับแสงท่ีมากเกินไป เราจะสังเกตเห็นว่าเด็กชายทัง้สองคนสวมเสือ้ผ้าท่ี
เหมือนกัน เขาทัง้คู่ก าลังล้างหมึกท่ีเปื้อนร่างกาย โดยเด็กชายคนหนึ่งหันหน้ามาทางกล้องใน
ขณะท่ีเด็กชายอีกคนหนึ่งหนัหลงัให้กับกล้อง ทนัใดนัน้เอง เด็กชายผู้หนัหน้าให้กล้องมองเหลียว
หลงัไปทางประตท่ีูอยูด้่านหลงัของเขาและลกุขึน้พร้อมกบัตะโกนเรียกให้เด็กชายอีกคนหนึ่งวิ่งตาม
เขาออกไป (รูปท่ี 4.16) เม่ือเด็กชายทัง้สองเร่ิมวิ่งออกจากสวนเสียงสวดมนตร์ค่อยๆ ดงัขึน้ทนัที 
กล้องเร่ิมเคล่ือนตวัเร็วขึน้เพ่ือติดตามเด็กชายทัง้สองคนโดยเคล่ือนไปยงัประตท่ีูเด็กชายวิ่งเข้าไป 
กล้องเคล่ือนตวัเข้าไปสูภ่ายในอาคารและออกมาภายนอกอาคารอีกครัง้  

ตลอดทัง้ฉากเปิดเร่ือง Shara คาวาเซะใช้วิธีการถ่ายภาพยนตร์เช่นเดียวกับ
ภาพยนตร์ทัง้ 2 เร่ืองท่ีกล่าวถึงก่อนหน้านี ้โดยเธอถ่ายแบบลองเทคควบคูก่บัระยะชดัลึกทัง้ฉาก 
ซึ่งฉากนีมี้ความยาวเกือบ 4 นาที กล้องมีการเคล่ือนย้ายสลบัไปมาระหว่างภายในและภายนอก
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โดยภาพในฉากดงักล่าวมีลกัษณะของการเคล่ือนไหวช้า (Slow Motion) เน่ืองจากฉากดงักล่าวมี
การถ่ายในอตัราความเร็วภาพมากกว่า 24 เฟรมต่อหนึ่งวินาที กอปรกับการเปิดรูรับแสงในฉาก
เปิดเร่ืองมีลกัษณะท่ีมากหรือน้อยเกินไปตลอดทัง้ฉาก (Over or Under Exposure) ภาพจาก
กล้องส่ือให้เห็นถึงสภาวะท่ีไมป่กติ อีกทัง้ยงัมีเสียงสวดมนต์ประกอบตลอดเกือบทัง้ฉาก ท าให้ฉาก
ดงักลา่วดมีูความศกัดิส์ิทธ์ิในลกัษณะความเหนือธรรมชาต ิ

ทวา่ในฉากตอ่มาอตัราความเร็วของภาพกลบัเข้าสู่สภาวะปกติควบคูก่ารเปิดรูรับ
แสงท่ีพอดี กล้องยงัคงไล่ตามเพ่ือบนัทึกภาพเด็กทัง้สองคนคือเคย์และชุนผู้ก าลงัวิ่งเล่นไล่จบักัน 
ตลอดทัง้ฉากนีเ้ราไมส่ามารถมองเห็นใบหน้าของเคย์ผู้วิ่งน าหน้าได้เลย (รูปท่ี 4.17) ถึงแม้ว่ากล้อง
วิ่งไปเหมือนไมรู้่เส้นทางแตก่ล้องกลบัแสดงให้เห็นถึงเป้าหมายอย่างชดัเจน นัน่คือการเฝ้าติดตาม
ชุนอยู่ตลอดเวลา การวิ่งไล่จบัในฉากนีเ้ปรียบเสมือนการเล่นไล่จบัซ้อนกัน กล่าวคือ เคย์ก าลงัวิ่ง
หนีชุนและชุนเองก็ก าลังวิ่งหนีกล้องหรืออาจเป็นไปได้อีกว่าเคย์เองก็ก าลังวิ่งหนีกล้องอยู่
เช่นเดียวกัน ตลอดเส้นทางท่ีเด็กวิ่งเล่นอยู่บนท้องถนนทัง้สองข้างทางไม่มีผู้คนจนกระทัง่เด็กทัง้
สองวิ่งมาถึงบริเวณหน้าศาลเจ้า (รูปท่ี 4.18) กล้องติดตามและจับตามองดูเพียงแต่ชุนเท่านัน้
จนกระทัง่เคย์ถกูละสายตาไป เคย์จงึหายไปจากกรอบภาพโดยท่ีทัง้ตวัละครอยา่งชุนและช่างกล้อง
หรือผู้ชมไมท่นัสงัเกตเห็นการหายตวัไป เม่ือชุนและกล้องรู้สึกตวัอีกครัง้หนึ่ง เคย์ได้หายไปอย่างไร้
ร่องรอยเสียแล้ว (รูปท่ี 4.19) ชนุตกอยูใ่นสภาวะมึนงงกบัเหตกุารณ์และไม่สามารถเข้าใจได้ว่าเคย์
หายตวัไปได้อย่างไร ชุนเดินตามหาเคย์ในตรอกแต่เขาก็ไม่สามารถพบเคย์ได้ เขาจึงเดินย้อนกลบั
มาท่ีถนนหน้าวดัซึง่ร้างผู้คนอีกครัง้หนึ่ง ชุนเงยหน้ามองดตู้นไม้ใหญ่ท่ีอยู่ภายในบริเวณวดั เม่ือชุน
กวาดสายตาลงมาท่ีบริเวณหน้าวดัอีกครัง้กลบัปรากฏผู้คนจ านวนหนึ่งให้เห็นอย่างอศัจรรย์ ทว่า
ชุนกลบัไม่มีทีท่าประหลาดใจแต่อย่างใด ชุนเดินเข้าไปหาพ่อและแม่ของเขาและบอกกับพ่อและ
แมว่า่เคย์หายตวัไปเสียแล้ว (รูปท่ี 4.20) เม่ือชาวบ้านได้ยินเร่ืองดงักล่าวตา่งโจษจนักนัว่าเคย์อาจ
ถกูเทพเจ้าลกัพาตวั (神隠し)9 ไปก็เป็นได้ เสียงสวดมนต์ดงัขึน้เป็นระยะๆ อีกครัง้หนึ่ง เหตกุารณ์
ช่วงท่ีชุนวิ่งไล่จับกับเคย์ในช่วงต้นของเร่ืองท าให้ช่วงเวลาดังกล่าวดูมีความศักดิ์สิทธ์ิเหนือ
ธรรมชาต ิอยา่งไรก็ตามการท่ีเคย์หายตวัไปราวกบัเทพเจ้าลกัพาตวัไปในวนังานเทศกาลเทพเจ้าจิ
โซะผู้ เป็นเทพคุ้มครองเด็กและสตรีมีครรภ์นัน้ท าให้เกิดเหตุการณ์ท่ีเสมือนกับเป็นการประชด
ประชนัตอ่วนัดงักลา่ว 

                                                   
9 ค าวา่ 神隠し สามารถแปลวา่ “ถกูลกัพาตวัไปโดยเทพเจ้า ภติู หรือผี” ก็ได้ ทว่าในบริบทของเร่ือง Shara เหตกุารณ์ดงักล่าว
เกิดขึน้ในวนังานเทศกาลเทพเจ้าจิโซะ จึงมีความเป็นไปได้วา่มีความเช่ือมโยงถึงเทพเจ้ามากท่ีสดุ ความเช่ือดงักล่าวมีลกัษณะ
คล้ายกบัความเช่ือของไทย ท่ีวา่เดก็หายตวัไปเพราะโดนผีบงัหรือโดนสิ่งท่ีเหนือธรรมชาติลกัพาตวัไป 
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ประเด็นท่ีน่าสนใจในภาพยนตร์เร่ือง Shara จึงเป็นการค้นหาตวัตนของกล้อง 
กล้องในภาพยนตร์เร่ืองนีมี้ลกัษณะเป็นอตัวิสยัคล้ายกบัสายตาของตวัละครตวัหนึ่ง กล้องจึงเป็น
ดัง่ตวัละครในบทภาพยนตร์ ทว่ารูปลกัษณ์ของกล้องนัน้ไม่ปรากฏให้เห็นในกรอบภาพ อีกทัง้ตวั
ละครในเร่ืองก็แทบจะไม่รับรู้ถึงการด ารงอยู่ของกล้อง หรือรับรู้ว่ากล้องก าลงับนัทึกภาพอยู่ กล่าว
อยา่งง่ายคือตวัละครในเร่ืองไมไ่ด้รับรู้วา่กล้องเองก็ท าหน้าท่ีเสมือนเป็นตวัละครในเนือ้เร่ืองเช่นกนั 
เน่ืองจากรูปลกัษณ์ของกล้องในเร่ือง Shara ท่ีดรูาวกบัมีรูปลกัษณ์โปร่งใส (Transparency) ดงันัน้
ตวัละครคนอ่ืนจงึไมส่ามารถมองเห็นกล้อง อีกประเดน็หนึง่ซึง่เราสงัเกตได้จากรูปลกัษณ์ของกล้อง
ดงัท่ีวิเคราะห์ในเบือ้งต้น คือความต้องการให้กล้องมีส่วนร่วมในระดบัเนือ้เร่ืองกบัตวัละคร กล้อง
แสดงให้เห็นถึงปฏิสมัพนัธ์ท่ีกล้องมีกบัตวัละครอยา่งตอ่เน่ือง 

นอกจากนีล้กัษณะของกล้องมีลกัษณะโปร่งใสท าให้กล้องมีลกัษณะเป็นตวัละคร
ท่ีเหนือธรรมชาติ สงัเกตได้จากเหตกุารณ์ในช่วงต้นของเร่ือง คือเป็นเหตกุารณ์ท่ีปราศจากผู้คน มี
เพียงเสียงสวดมนต์ เด็กชายสองคนและกล้องท่ีเป็นเหมือนตวัละครโปร่งใสเท่านัน้ เหตุการณ์
ดงักล่าวบ่งบอกถึงสถานะท่ีไม่ปกติของกล้อง โดยกล้องสามารถท าให้ตวับุคคลปรากฏอยู่หรือ
หายไปจากกรอบภาพได้ กล้องจึงมีลกัษณะใกล้เคียงกบัเทพเจ้าในเร่ือง Shara ท่ีสามารถท าให้
บคุคลหายตวัไปได้เช่นกนั นอกจากนีเ้หตกุารณ์ดงักล่าวเกิดขึน้ในวนังานเทศกาลเทพเจ้าจิโซะจึง
ยิ่งแสดงให้เห็นถึงความจงใจของคาวาเซะท่ีจะเช่ือมโยงสถานภาพของกล้องกบัเทพเจ้าเข้าด้วยกนั 

เทพเจ้าจิโซะ (地蔵菩薩) หรือพระโพธิสัตว์กษิติครรภ10คือเทพเจ้าในพุทธ
มหายาน บ่อยครัง้เราพบเห็นรูปเคารพของเทพเจ้าจิโซะประดิษฐานอยู่ข้างทางในประเทศญ่ีปุ่ น
เพ่ือให้ท่านคอยคุ้ มครองผู้ คนท่ีเดินทางสัญจรไปมา ในภาพยนตร์การ์ตูนอนิเมชั่นเร่ือง My 
Neighbor Totoro (1988) ของมิยาซะกิ ฮะยาโอะ (Miyazaki Hayao) รูปปัน้เทพเจ้าจิโซะปรากฏ
กายในฉากท่ีเดก็ๆ วิ่งหลบฝนโดยภายหลงัในฉากท่ีเดก็ๆ ออกมารอรับพ่อกลบับ้านท่ีป้ายรถเมล์ใน
วนัท่ีฝนตก ตวัโตโตโร่ก็ออกมาอยูใ่นต าแหนง่เดียวกบัรูปปัน้เทพเจ้าจิโซะ ฉากดงักล่าวแสดงให้เห็น
ว่าเด็กๆ ได้รับความคุ้มครองจากทัง้ตวัโตโตโร่และเทพเจ้าจิโซะไปพร้อมๆ กัน ทว่าในภาพยนตร์
เร่ือง Shara กลบัแสดงให้เห็นในลกัษณะตรงข้าม เน่ืองจากเคย์หายตวัไปอย่างไม่สามารถอธิบาย

                                                   
10 พระโพธิสตัว์กษิติครรภ (Ksitigarbha) เป็นพระโพธิสตัว์ท่ีปรากฏอยู่ในพทุธมหายานในเอเชียตะวนัออก ซึ่งสามารถพบเห็น
ได้ในหลายประเทศ อาทิ ปรากฏเป็นเทพเจ้าจิโซะในประเทศญ่ีปุ่ นโดยมีประติมานวิทยา  (Iconography) เป็นรูปปัน้พระสงฆ์
แบบญ่ีปุ่ น หรือปรากฏเป็นพระมาลัยในประเทศไทย เป็นต้น ช่ือของพระองค์มีความหมายถึง “ขุมทรัพย์แห่งปฐพี” หรือ 
“มดลูกแห่งธรณี” โดยในพุทธประวติักล่าวถึงพระองค์ว่า พระองค์ทรงมีจิตเมตตาจึงต้องการโปรดสตัว์โลกในนรกให้หมด
เสียก่อน พระองค์จึงจะยอมเข้าสูนิ่พพาน โดยในประเทศญ่ีปุ่ นมีความเช่ือวา่พระองค์ทรงให้การคุ้มครองผู้สญัจรไปมาระหว่าง
การเดินทางและเป็นพระท่ีคอ่ยคุ้มครองเดก็และสตรีมีครรภ์ 
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ได้ในวนัฉลองเทศกาลดงักล่าว สถานการณ์นีท้ าให้เกิดค าถามว่า ‚เพราะเหตใุดเคย์จึงหายตวัไป
ในวนังานเทศกาล‛ หรือ ‚เทพเจ้าไมไ่ด้ให้ความคุ้มครองเคย์‛ 

  

(รูปท่ี 4.15) กล้องส ารวจพืน้ที่ภายในห้อง
ของโรงหมึกจีน โดยมีลักษณะคล้ายกับคน
เพิ่งตื่นนอน  

(รูปท่ี 4.16) เคย์ตะโกนเรียกให้ชุนวิ่งตาม
เขาออกไปข้างนอก ขณะนัน้เองเสียงสวด
มนตร์ดังขึ ้นเ ร่ือยๆ การเปิดรู รับแสง
ในช็อตท่ีมากหรือน้อยเกินไปท าให้ภาพดู
มีสภาวะไม่ปกต ิ

  

(รูปท่ี 4.17) ชุนวิ่งไล่จับกับเคย์ ตลอดสอง
ข้างทางเป็นถนนท่ีปราศจากผู้คนแสดงให้
เห็นถึงช่วงเวลาที่ ตัดขาดจากโลกแห่ง
ความเป็นจริง เข้าสู่ช่วงเวลาศักดิ์สิทธ์ิท่ีมี
เพียงเดก็สองชายสองคนและกล้องเท่านัน้ 

(รูปท่ี 4.18) ชุนวิ่งตามเคย์ไปถึงบริเวณ
หน้าศาลเจ้าแห่งหน่ึงซึ่งร้างผู้คน 
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(รูปท่ี 4.19) ชุนตามหาเคย์แต่เม่ือหาไม่
เจอเขาจึงย้อนกลับมาทางกล้อง 

(รูปท่ี 4.20) เม่ือชุนมองย้อนกลับมาอีก
ครั้ง  เขาพบเห็น ผู้คนจ านวนหน่ึงอ ยู่
บริเวณหน้าศาลเจ้าท่ีเคยร้างผู้คน ชุน
ออกมาจากช่วงเวลาที่เหนือธรรมชาติ 

เม่ือพิจารณาจากวิธีการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าว เราจึงพบว่ากล้องกลายเป็นตวั
ละครตวัหนึ่งในเร่ืองท่ีแสดงให้เห็นถึงอคติโดยกล้องเลือกถ่ายภาพเฉพาะตวัละครบางคนเท่านัน้ 
อย่างไรก็ดี กล้องเป็นตวัละครท่ีไม่ได้มีผลกระทบต่อเนือ้เร่ืองและกล้องไม่ได้จับภาพเพ่ือสร้าง
ความหมายพิเศษอ่ืนใดให้แก่เนือ้เร่ือง ดังนัน้กล้องและตัวละครจึงมีระยะห่างอยู่พอสมควร 
ลกัษณะโปร่งใสของกล้องท าให้ตวัละครอ่ืนๆ ไม่สามารถรับรู้ถึงการบนัทึกภาพของกล้องได้ ดงันัน้
การเลือกจบัตาดตูวัละครเพียงคนใดคนหนึ่งยงัไม่มีน า้หนกัเพียงพอท่ีจะมาลบลกัษณะของความ
เป็นสจันิยมในภาพยนตร์เร่ือง Shara ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึงมีลกัษณะคล้ายกับรูปแบบภาพยนตร์
สารคดีเชิงสงัเกตการณ์ (Observational Mode) เร่ืองท่ีเหนือธรรมชาต ิ 

จากการวิเคราะห์การถ่ายภาพแบบมือถือในช่วงต้นท าให้เราสรุปได้ว่า ผู้ก ากบัใช้
เทคนิคดงักลา่วเพ่ือตดิตามตวัละครอยา่งกระชัน้ชิด ผู้ก ากบัทัง้สองคือโคเรเอดะและคาวาเซะได้ใช้
วิธีการหลากหลาย อาทิ การท าให้กล้องมีความรู้สกึเชน่เดียวกบัผู้ชมท่ีไม่สามารถรับรู้ถึงเหตกุารณ์
ล่วงหน้าได้หรือการท าให้กล้องมีส่วนร่วมกับการด าเนินเร่ือง โดยวิธีการทัง้หมดนีต้่างมีแสดงให้
เห็นถึงจดุประสงค์เดียวกนัคือการท าให้ภาพมีลกัษณะสมจริงมากท่ีสดุ ความต้องการดงักล่าวของ
คาวาเซะและ  โคเร เอดะท าใ ห้ เ รา เห็นถึ งวิ ธีการพยายามลอกเ ลียนแบบภาพยนตร์ 
สารคดีของพวกเขาได้อยา่งนา่สนใจดงัท่ีวิเคราะห์ไปในชว่งต้น 

ทวา่ยงัมีเทคนิคอีกประการหนึ่งของกล้องท่ีเคล่ือนไหวติดตามตวัละครท่ีน่าสนใจ
คือการตัง้กล้องอยู่บนอุปกรณ์ถ่ายภาพยนตร์ อาทิ  ขาตัง้กล้องหรือดอลล่ี เพ่ือแพนภาพหรือ
เคล่ือนท่ีโดยสัมพันธ์กับการกระท าของตัวละคร การถ่ายภาพยนตร์ลักษณะดังกล่าวมีความ
แตกต่างไปจากการถ่ายภาพแบบมือถืออย่างเด่นชัด เน่ืองจากภาพมีความนิ่งและไม่สั่นไหว 
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อยา่งไรก็ตามกล้องก็ยงัคงท าหน้าท่ีตอบสนองตอ่การกระท าของตวัละครเช่นเดียวกบัภาพยนตร์ใน
กลุม่ท่ีมีการถ่ายภาพแบบมือถือ 

ภาพยนตร์เร่ือง M/Other (1999) ของโนบฮุิโร่ ซุวะเป็นภาพยนตร์อีกหนึ่งเร่ืองท่ีใช้
รูปแบบของ Direct Cinema เช่นเดียวกับภาพยนตร์ของโคเรเอดะและคาวาเซะ คือการเฝ้า
สงัเกตการณ์โดยท่ีตวัละครไมไ่ด้แสดงให้เห็นถึงการรับรู้ว่ากล้องก าลงับนัทึกภาพอยู่  ในภาพยนตร์
เร่ืองนีซุ้วะใช้วิธีการตัง้กล้องอยูบ่นขาตัง้กล้องและแพนกล้องซ้ายขวาตามตวัละครเช่นเดียวกบัฉาก
วิ่งไล่จบัจากเร่ือง Mourning Forest ของคาวาเซะ นอกจากนีซุ้วะยงัถ่ายท าภาพยนตร์เร่ืองนีโ้ดย
ปราศจากบทภาพยนตร์เช่นเดียวกบัภาพยนตร์เร่ือง Distance ของ โคเรเอดะ ซุวะเพียงอธิบายให้
นกัแสดงทราบถึงสถานการณ์และภูมิหลงัของตวัละครเท่านัน้ โดนลัด์ ริชช่ี (Donald Richie) ได้
อธิบายวิธีการถ่ายภาพยนตร์ของซุวะไว้วา่ ‚เนือ้เร่ืองและความซบัซ้อนของภาพยนตร์เร่ืองนีม้าจาก
การปรึกษาหารือระหวา่งผู้ก ากบัและนกัแสดง ...ซุวะมีความเช่ือวา่วิธีการสร้างภาพยนตร์แบบคาส
ซาเวทส์ (Cassevetes)11 สะท้อนให้เห็นความจริงในระดบัท่ีลึกกว่าและมนัเป็นเร่ืองจริงท่ีว่าความ
น่าเช่ือถือทางการแสดงจะเกิดขึน้ได้จากการแสดงเองโดยธรรมชาติโดยปราศจากบทภาพยนตร์‛ 
(Richie, 2005: 243) ซุวะมีความเช่ือว่าหากปลุกจิตใต้ส านึกของนักแสดงให้เล่นไปตาม
สถานการณ์จะแสดงถึงความเป็นจริงได้มากท่ีสดุ  

อย่างไรก็ตาม ลกัษณะของสไตล์ท่ีตา่งจากภาพยนตร์เร่ืองอ่ืนๆ ท่ีใช้รูปแบบของ 
Direct Cinema ซึง่กลา่วถึงก่อนหน้านีคื้อการใช้เลนส์ถ่ายไกลถ่ายภาพตลอดทัง้เร่ือง ลกัษณะของ
ภาพและระยะโฟกสัของภาพยนตร์เร่ืองนีจ้งึตา่งจากภาพยนตร์เร่ืองอ่ืนๆ อยา่งมาก เหตผุลของการ
เลือกใช้เลนส์ชนิดดงักลา่วมาจากความสามารถในการถ่ายภาพระยะไกลได้ดี ทว่าองศารับภาพจะ
มีขนาดท่ีแคบลงมากซึ่งเป็นผลของภาพท่ีท าให้ผู้ชมรู้สึกถึงความอึดอดัของตวัละครท่ีอยู่บนพืน้ท่ี
ของภาพได้เป็นอย่างดีเม่ือตวัละครสองคนมีปัญหาต่อกนั ดงัเช่นในฉากท่ีอากิล้างจานอยู่ภายใน
ห้องครัวในขณะท่ีเททซึรุและชุนสองพ่อลกูนัง่เล่นอยู่ภายนอกในห้องรับแขก อากิเร่ิมทนไม่ไหวกบั
ภาระหน้าท่ีของความเป็นแม่ท่ีเธอไม่ต้องการ เธอจึงท าลายจานชามท่ีเธอก าลงัล้างอยู่เททซึรุจึง
เข้ามาหาอากิภายในห้องครัว อากิจึงร้องไห้และบอกเขาว่าเธอไม่อาจทนตอ่หน้าท่ีท่ีเธอจะต้องท า
อีกตอ่ไปแล้ว (รูปท่ี 4.21) การใช้เลนส์ถ่ายไกลถ่ายภาพเหตกุารณ์ดงักล่าวท าให้พืน้ท่ีของตวัละคร
แคบลงและเม่ือตวัละครสองคนอยูใ่นฉากเดียวกนัยิ่งท าให้พืน้ท่ีว่างท่ีเหลือน้อยลงอีก เราจึงรู้สึกได้

                                                   
11 จอห์น นิโคลสั คาสซาเวทส (John Nicholas Cassevetes, 1929-1989) เป็นนกัแสดง นกัเขียนและนกัสร้างภาพยนตร์ชาว
อเมริกัน โดยภาพยนตร์ของเขาเป็นภาพยนตร์อิสระ (Independence Film) ท่ีอยู่นอกกระแสภาพยนตร์ในอุตสาหกรรม 
ลกัษณะของรูปแบบทีส าคญัในภาพยนตร์ของเขาคือความน าพยายามน าเสนอความเป็นจริง โดยใช้รูปแบบของ  Cinéma 
Vérité ซึง่ประสบความส าเร็จและมีช่ือเสียงเป็นอย่างมาก 
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ถึงภาวะของความอดึอดัและไร้ทางออกของตวัละครอากิ อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีท่ีพืน้ท่ีในภาพ
อนัจ ากดักลบัสง่ผลถึงความรู้สกึเป็นไปในทางตรงกนัข้ามเม่ืออยู่ในบริบทท่ีตา่งออกไป เช่นในฉาก
ท่ีอากิร่วมรักกบัเททซึรุภายในห้องนอนของพวกเขา พืน้ท่ีว่างภายในภาพท่ีเหลือน้อยกลบัท าให้เรา
รู้สกึวา่ตวัละครทัง้สองแทบไม่สามารถแยกหา่งออกจากกนัและยงัท าให้รู้สึกถึงความใกล้ชิดของทัง้
สองคน (รูปท่ี 4.22) 

  

(รูปที่ 4.21) เททซึรุเข้ามาปลอบอากิแต่ไม่
เป็นผล กล้องตัง้อยู่ห่างจากตัวละครมาก
โดยกล้องตัง้อยู่ภายนอกของห้อง กล้อง
บันทึกภาพอยู่ข้างหลังกระจกใสโดยใช้
เลนส์ถ่ายไกลบันทึกภาพดังกล่าวท าให้
ภาพมีขนาดท่ีแคบและตัวละครแทบอยู่ไม่
ห่างจากกัน 

(รูปท่ี 4.22) เลนส์ถ่ายไกลในบางครั้งช่วย
แสดงให้เหน็ถงึความใกล้ชิดกัน 

ในเร่ือง M/Other การสวมบทบาทและการใช้พืน้ท่ีของนกัแสดงเกิดจากการแสดง
ท่ีออกมาจากตวัของนกัแสดงเอง กล้องท าหน้าท่ีเพียงเฝ้าติดตามเหตกุารณ์อยู่ห่างจากตวัละคร 
ดงันัน้กล้องมกัอยูห่ลงักระจกใสท่ีคัน่ระหว่างกล้องและนกัแสดงเพ่ือย า้ให้เห็นถึงระยะห่างระหว่าง
กล้องและตวัละคร จนในบางครัง้การถ่ายภาพลกัษณะดงักล่าวท าให้เราสามารถเห็นเงาท่ีสะท้อน
บนกระจกได้ กระจกชว่ยบง่บอกถึงระยะห่างของกล้องท่ีตัง้อยู่ห่างจากนกัแสดงพอสมควร เทคนิค
การถ่ายท าของซุวะท่ีเลือกใช้เลนส์ถ่ายไกลมีความคล้ายคลึงกับการถ่ายท าภาพยนตร์ของโหว
เส่ียวเช่ียน (Hou Hsian-Hsien) ผู้ก ากบัชาวไต้หวนั โหวใช้เลนส์ความยาวโฟกัสยาวในการถ่ายท า
โดยตัง้ห่างออกมาจากนักแสดงเช่นเดียวกัน โหวให้เหตุผลว่าการถ่ายดังกล่าวท าให้นักแสดง
สมคัรเล่นสามารถแสดงได้ดีกว่าเน่ืองจากนกัแสดงไม่ต้องมาพะวงกับกล้องเม่ือกล้องเข้าใกล้ตวั
นกัแสดงเหลา่นัน้ นอกจากนีก้ารถ่ายดงักลา่วยงัท าให้ง่ายตอ่การถ่ายท า เพราะกล้องท่ีอยู่ไกลจาก
เหตกุารณ์ท าให้คนทัว่ไปไมส่ามารถทราบได้วา่ก าลงัมีการถ่ายท าภาพยนตร์เกิดขึน้ คนเหล่านัน้จึง
ไมไ่ด้ให้ความสนใจตอ่เหตกุารณ์ โหวอธิบายถึงเหตผุลของการใช้เลนส์ดงักลา่ววา่ 
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‚ผมปล่อยให้นักแสดงสมัครเล่นท าในสิ่งท่ีพวกเขาคุ้ นเคย อาทิเช่นนิสัยหรือ
ทา่ทางโดยปกตขิองพวกเขา ดงันัน้พวกเขาจึงไม่จ าเป็นต้อง ‚แสดง‛ ตวัอย่างเช่น 
การทานอาหารหรือการสบูบหุร่ีใต้แสงแดดหรืออ่ืนๆ เพ่ือท่ีจะไม่ท าให้พวกเขารู้สึก
ประหม่า ผมจะตัง้กล้องให้อยู่ไกลจากตัวนักแสดงและไม่มีการเคล่ือนไหว 
เพราะฉะนัน้ผมต้องหามมุกล้องท่ีถกูต้องพอดีในทกุๆ ฉากเพ่ือท่ีว่ากล้องสามารถ
บนัทึกภาพเหตุการณ์และผู้ คนได้มากเท่าท่ีผมต้องการ‛ (Hou, อ้างถึงใน 
Bordwell 2005: 198) 

กระจกใสท าหน้าท่ีประการหนึ่งคือการกัน้พืน้ท่ีออกจากกัน การมองผ่านกระจก
ใสท าให้เห็นเหตุการณ์หนึ่งจากอีกพืน้ท่ีหนึ่งโดยไม่สามารถเข้าไปใกล้เหตกุารณ์ดงักล่าวได้ ใน
ภาพยนตร์เร่ือง M/Other กล้องตัง้อยู่หลงักระจกใสเพ่ือกัน้พืน้ท่ีระหว่างตวัละครและผู้ชมออกจาก
กนั ดงัในฉากท่ีอากิล้างจานอยู่ภายในห้องครัวดงัท่ีเคยกล่าวมาในข้างต้น กล้องตัง้อยู่หลงักระจก
และใช้เลนส์ถ่ายไกลในการบนัทกึภาพเหตกุารณ์ตลอดทัง้ฉากโดยท่ีกล้องไม่มีการเปล่ียนต าแหน่ง
ใดๆ ตวัละครและผู้ชมจึงอยู่ห่างออกจากกนัจากการถกูคัน่ด้วยกระจก และถึงแม้ว่าฉากดงักล่าว
เป็นฉากแสดงอารมณ์ท่ีรุนแรงของตวัละครก็ตาม ทว่ากระจกก็ช่วยกัน้ไม่ให้ผู้ชมถูกดึงดดูเข้าไป
ใกล้กบัตวัละครมากเกินไป เน่ืองจากกระจกช่วยดงึสายตาท าให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกแปลกแยกจาก
เงาท่ีปรากฏบนกระจก กระจกในเร่ือง M/Other ท าหน้าท่ีดงักล่าวอยู่บอ่ยครัง้ ด้วยเหตนีุร้ะยะห่าง
ของความรู้สกึของผู้ชมกบัตวัละครจึงช่วยท าให้การชมภาพยนตร์ดงักล่าวเสมือนกบัชมภาพยนตร์
สารคดีท่ีผู้ชมไมไ่ด้มีความรู้สกึร่วมไปกบัตวัละคร 

ความสามารถอีกประการหนึ่งของกระจกใสคือการสะท้อนภาพเงาของตวัละคร
ในภาพยนตร์เร่ือง M/Other ซึ่งเป็นคณุสมบตัิท่ีส าคญัมาก เน่ืองจากภาพท่ีสะท้อนอยู่บนกระจก
เป็นเพียงแคเ่งาหรือเป็นภาพตวัแทนไม่ใช่ภาพของตวัละครจริงท่ีปรากฏในภาพ ภาพของตวัละคร
ท่ีสะท้อนอยู่บนกระจกจึงเป็นการบอกกลายๆ ว่าเงาของตวัละครท่ีปรากฏบนกระจกเป็นเพียง
ตวัแทนของสิ่งหนึ่งเท่านัน้ เงาบนกระจกจึงท าหน้าท่ีเป็นเสมือนดชันีเช่ือมโยงถึงสิ่งอ่ืนท่ีไม่ได้
ปรากฏอยูใ่นกรอบภาพขณะนัน้ ดงัตวัอยา่งเชน่ตอนท่ีเททซึรุพยายามขอร้องให้อากิช่วยอยู่ดแูลชุน
แทนตนเองระหว่างท่ีเขาต้องไปท าธุระท่ีต่างจงัหวดั เราสามารถเห็นภาพเงาของอากิและเททซึรุ
ก าลงัสนทนากนัผา่นกระจกใสท่ีกัน้ระหวา่งทัง้สองท่ีอยูภ่ายนอกและชุนท่ีนัง่เล่นของเล่นอยู่ภายใน
บ้าน (รูปท่ี 4.23) ในฉากดงักลา่วกระจกท าหน้าท่ีชว่ยกัน้เร่ืองราวระหว่างสองพืน้ท่ีออกจากกนั ชุน
ผู้อยู่ภายในบ้านไม่มีท่าทีสนใจตอ่การพดูคยุถกเถียงกนัของผู้ ใหญ่สองคนท่ีอยู่นอกบ้าน ชุนยงัคง
นัง่เล่นของเล่นตอ่ไป ทว่าในฉากดงักล่าวเราไม่สามารถได้ยินเสียงของชุนผู้อยู่ภายในบ้านได้เลย
แต่เรากลับได้ยินเสียงของอากิผู้ก าลงัถกเถียงอยู่กับเททซึรุอยู่ภายนอกบ้านแทน แม้ว่ากล้องจะ
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ตัง้อยูภ่ายนอกเชน่เดียวกบัผู้ใหญ่ทัง้สองคนแตเ่รากลบัไมส่ามารถเห็นภาพของผู้ ใหญ่ทัง้สองคนได้
โดยตรง กล้องเพียงแสดงให้เห็นภาพตวัแทนของทัง้สองคนผ่านกระจกเท่านัน้ อากิได้รับการไหว้
วานจากเททซึรุให้ช่วยท าหน้าท่ีเป็นแม่ชัว่คราวเม่ือเขาไม่อยู่ อากิจึงเป็นเพียงเสมือนตวัแทนหรือ
คนอ่ืนเทา่นัน้ (Other) อากิไมส่ามารถเป็นแมท่ี่แท้จริงได้ (M/Other) (รูปท่ี 4.24)  

  

(รูปท่ี 4.23) อากิและเททซึรุถกเถียงกันอยู่
ภายนอกโดยกล้องถ่ายให้เห็นภาพสะท้อน
บนกระจกใสท่ีทาบลงบนตัวของชุนผู้อยู่
ภายในบ้าน... 

(รูปท่ี 4.24) ...เม่ืออากิตัดสินใจยอมดูแล
ชุนตามค าขอของเททซึรุเธอจึงวิ่งเข้าไปใน
บ้านเพ่ือท าหน้าท่ีแม่ อากิเข้าไปอยู่ใน
พืน้ท่ีเดียวกับชุน 

ประเด็นส าคญัอีกประการนัน้คือการท่ีตวัละครอย่างแม่ของชุนไม่เคยปรากฏให้
เห็นตวัตนในเร่ืองเลยแตก่ลบัปรากฏตวัในลกัษณะของตวัแทนเชิงสญัลกัษณ์ อาทิ ความพยายาม
เป็นแม่ของอากิ หรือการแสดงถึงอิทธิพลท่ีมีต่อคนในเร่ืองอย่างชุน หรือปรากฏเป็นภาพตวัแทน
อย่างภาพเงาสะท้อนของอากิบนกระจก เน่ืองจากมีเพียงครัง้เดียวเท่านัน้ท่ีเราได้ยินเสียงแม่ของ
ชนุผา่นโทรศพัท์ 

ประเด็นท่ีน่าสนใจคือ การท่ีแม่ของชุนผู้ ไม่เคยปรากฏตัวในกรอบภาพกลับ
กลายเป็นสิ่งท่ีอากิกลวัและพยายามเอาชนะ เราจงึสามารถตัง้ข้อสงัเกตได้วา่ แท้ท่ีจริงแล้วไม่ใช่ตวั
ภรรยาเก่าของเททซึรุผู้ เป็นแมข่องชุนท่ีอากิต้องการเอาชนะ ทว่าเป็นเพียงเงาของภาพสะท้อนของ
ตวัเอง การสะท้อนตวับคุคลบนกระจกใสในเร่ือง M/Other แสดงให้เห็นถึงการสูญเสียตวัตนของ
ตัวเองและการก าลังเผชิญหน้ากับความเป็นอ่ืนท่ีพบในตนเอง เม่ือชุนหยอกล้อกับอากิท่ีอยู่
ภายนอกบ้านอากิจงึใจออ่นและยอมตกลงท่ีจะดแูลชุนแทนเททซึรุในระหว่างท่ีเขาไม่อยู่ เธอวิ่งเข้า
ไปในบ้านเข้าไปสูพื่น้ท่ีเดียวกบัชุนและเข้าไปแทนท่ีต าแหน่งท่ีว่างอยู่ข้างๆ ชุนอนัเป็นต าแหน่งของ
แม่ของเขา เหตกุารณ์ดงักล่าวจึงเป็นจุดเร่ิมต้นของสมัพนัธภาพเชิงแม่ลูกของอากิและความเป็น
ตวัแทนของภรรยาเก่าของเททซึรุ 
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ภาพยนตร์อีกเร่ืองหนึ่งท่ีมีสไตล์ของการเคล่ือนไหวของกล้องบนอปุกรณ์เป็นส่วน
ส าคญัคือภาพยนตร์เร่ือง Suzaku (萌の朱雀, 1996) ของคาวาเซะเป็นภาพยนตร์บนัเทิงอีกเร่ือง
หนึ่งท่ีมีการใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีโดยเฝ้าสงัเกตการณ์ตวัละครห่างๆ กล้องในเร่ืองนีมี้
ลกัษณะของการเคล่ือนไหวท่ีนิ่มนวลกว่าภาพยนตร์ข้างต้นทัง้หมดท่ีกล่าวมา เน่ืองจากคาวาเซะ
มกัตัง้กล้องอยูบ่นอปุกรณ์ในการถ่ายท าอยา่งดอลล่ีหรือมีการตัง้กล้องนิ่งบ้างในบางครัง้ คาวาเซะ
และทีมงานภาพยนตร์มกัใช้เวลาเพ่ือส ารวจพืน้ท่ีการถ่ายท าและคนในพืน้ท่ี ทัง้นีก็้เพ่ือการน าเสนอ
เร่ืองราวให้ใกล้เคียงกบัธรรมชาตขิองคนในพืน้ท่ีมากท่ีสดุ อาทิ ฉากท่ีพวกชาวบ้านมาซือ้ของ (รูปท่ี 
4.25) เน่ืองจากหมูบ้่านท่ีคาวาเซะถ่ายท านัน้อยู่ภายในหบุเขา การซือ้ของจ าพวกอาหารทะเลและ
เคร่ืองอปุโภคบริโภคบางอยา่งจ าเป็นต้องใช้รถยนต์เพ่ือน าเข้ามาในหมู่บ้านแห่งนี ้ซึ่งภาพดงักล่าว
เป็นภาพชีวิตประจ าวันของคนชนบทญ่ีปุ่ นท่ีหาชมได้ยากในปัจจุบันแม้กระทั่งคนญ่ีปุ่ นเองก็มี
โอกาสเห็นได้น้อยมาก นอกจากนีค้าวาเซะน าเสนอภาพกิจวตัรประจ าวนัผู้ ใหญ่และเด็กในพืน้ท่ี
เชน่ ภาพพวกเดก็ๆ เลน่น า้ ภาพเดก็ปีนต้นไม้บนภเูขาหรือภาพเดก็ๆ ร้องเพลง (รูปท่ี 4.26) 

  

(รูปท่ี 4.25) คาวาเซะแสดงให้เห็นถึงภาพ
กิจวัตรประจ าวันของคนในพืน้ที่ที่เธอถ่าย
ท า เธอน าเสนอภาพคล้ายกับภาพยนตร์
สารคดี 

(รูปท่ี 4.26) ภาพของพวกเด็กๆ เล่นน า้ ปี
ต้นไม้หรือร้องเพลง เป็นสิ่ งที่ คาวาเซะ
แสดงให้เหน็ถงึวิถีชีวิตของพวกเดก็ๆ  

แม้วา่กล้องในเร่ือง Suzaku อยู่ในต าแหน่งเดิมตลอดทัง้ฉาก ทว่ากล้องก็ยงัมีการ
เคล่ือนไหวเพ่ือติดตามตวัละคร ดงัเช่นในฉากท่ีคนชราจ าเป็นต้องจากบ้านไปอยู่บ้านพกัคนชรา 
คาวาเซะใช้วิธีการตัง้กล้องให้หา่งจากสิ่งท่ีถ่ายโดยถ่ายภาพระยะไกลและเล่ียงการถ่ายภาพให้เห็น
สีหน้าของตัวละคร ถึงแม้ว่าคาวาเซะจะเล่ียงการใช้มุมกล้องบางประเภท อาทิ การถ่ายภาพ
ระยะใกล้ แต่อย่างไรก็ตามผู้ชมก็สามารถรับรู้ความโศกเศร้าท่ีเกิดขึน้กับตวัละครในเร่ืองได้จาก
บรรยากาศโดยรวมของภาพยนตร์ เหตกุารณ์ท่ีหญิงชราต้องย้ายไปอยู่ท่ีบ้านพกัคนชราท าให้เรา
รับรู้ถึงการท่ีหมูบ้่านแหง่นีก้ าลงัจะตายลงเหมือนกบัคนชราท่ีจากไป (รูปท่ี 4.27) คาวาเซะตัง้กล้อง
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นิ่งโดยใช้เลนส์มุมกว้างและปรับระยะโฟกัสแบบชัดลึกเพ่ือให้เห็นตวัละครท่ีอยู่ในระดบัพืน้ท่ีท่ี
ต่างกัน คาวาเซะใช้เทคนิค Depth Staging เช่นเดียวกับโคเรเอดะ โดยจดัต าแหน่งให้ย่าของ 
เอซึเกะผู้ก าลงัท าไร่อยู่บริเวณพืน้หน้าและให้คนชราอีกคนเดินมาจากพืน้หลงั เม่ือย่าของเอซึเกะ
ลกุขึน้กล้องก็ยกตวัขึน้ตามแตย่งัคงพยายามรักษาระยะห่างและองค์ประกอบของภาพเอาไว้คือท า
ให้เห็นตวัละครทัง้ในบริเวณฉากหน้าและฉากหลงั หลงัจากนัน้เป็นฉากบทสนทนาระหว่างย่าและ
หญิงชราว่าเธอก าลังจะจากหมู่บ้านแห่งนีไ้ป คาวาเซะใช้การถ่ายแบบลองเทคเพ่ือเก็บภาพ
เหตกุารณ์นีท้ัง้หมดไว้ในช็อตเดียว อีกฉากหนึ่งท่ีสร้างความสะเทือนใจมากท่ีสดุในเร่ืองคือฉากท่ี
ทุกคนภายในบ้านรู้ข่าวว่าโคโซะเสียชีวิตโดยไม่ทราบสาเหตุ กล้องยังคงรักษาระยะห่างโดย
ถ่ายภาพระยะไกลตลอดทัง้ฉาก 

   

(รูปท่ี 4.27) คาวาเซะใช้ Depth Staging 
โดยจัดต าแหน่งของตัวละครและองค์ 
ประกอบภาพเพื่อให้สามารถเห็นภาพได้
สมบูรณ์ที่สุดภายในหน่ึงช็อตลองเทค 

(รูปท่ี 4.28) ชุดของภาพในแบบที่ 2 เป็น
ภาพของกิจ วัตรประจ า วันของคนใน
หมู่บ้าน มีลักษณะคล้ายกับ Footage ของ
ภาพยนตร์สารคดี 

ภาพยนตร์เร่ือง Suzaku สามารถแบง่ลกัษณะของชดุภาพออกเป็น 2 ลกัษณะคือ 
(1) ชดุภาพจากการถ่ายลองเทคโดยเน้นภาพระยะไกลจนถึงภาพระยะปานกลางเพ่ือแสดงให้เห็น
เพียงพฤตกิรรมของตวัละครเทา่นัน้ และ (2) ชดุภาพท่ีมีจงัหวะการตดัตอ่บอ่ยกว่าแตก็่ไม่ใช่การตดั
ตอ่ภาพเพ่ือการสร้างความหมายใหม่โดยนยั ชดุภาพลกัษณะนีเ้น้นการถ่ายภาพธรรมชาติ กิจวตัร
ประจ าวัน (รูปท่ี 4.28) โดยมีการถ่ายภาพระยะใกล้ของตวัละคร อย่างไรก็ตามการถ่ายภาพ
ระยะใกล้ของตวัละครในเร่ือง Suzaku ไม่ได้มีจุดประสงค์เพ่ือเน้นย า้หรือท าความเข้าใจกับตวั
ละครแต่เป็นการเฝ้าติดตามดูพฤติกรรมของตัวละคร ลักษณะของชุดภาพดังกล่าวคล้ายกับ
ภาพถ่ายนิ่ง (Still Photography) โดยถ่ายภาพของตวับุคคลท่ีก าลงัจ้องมองมาทางกล้อง การ
ปรากฏขึน้ของชุดภาพประเภทท่ีสองเกิดขึน้เพ่ือคั่นจังหวะของเนือ้เร่ือง เช่นตอนท่ีทุกคนใน
ครอบครัวไปยงัสถานีต ารวจเพ่ือยืนยนัศพของโคโซะ คาวาเซะไมไ่ด้แสดงให้เห็นว่าตวัละครมีความ
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โศกเศร้าตอ่เหตกุารณ์อย่างไรแตเ่ธอใช้ชดุภาพท่ีสองเพ่ือคัน่เหตกุารณ์ความเศร้าดงักล่าว ภาพใน
ชดุท่ีสองจงึมีลกัษณะคล้ายกบัภาพในความทรงจ าของทกุคนในหมู่บ้านแห่งนี ้ภาพชดุดงักล่าวจึง
แสดงถึงสิ่งท่ีหลงเหลืออยู่ในความทรงจ า อีกหนึ่งตัวอย่างท่ีส าคัญคือฉากตอนท่ีเอซึเกะเปิด
ภาพถ่ายจากกล้องฟิล์มท่ีโคโซะถ่ายเก็บไว้หลังจากท่ีเขาตายไปในตอนท้ายของเร่ือง โคโซะ
ถ่ายภาพชุดดังกล่าวด้วยฟิล์ม 8 มม. ภาพท่ีปรากฏคือภาพท่ีมีลักษณะคล้ายกับภาพสารคดี
เก่ียวกบัชีวิตของพวกชาวบ้านแหง่นี ้คาวาเซะใช้ชดุของภาพดงักล่าวเพ่ือคัน่จงัหวะของเนือ้เร่ืองได้
อย่างประณีตจนท าให้ชดุของภาพดงักล่าวไม่ได้เข้ามาขดัจงัหวะของอารมณ์ ภาพในชุดท่ีสองจึง
เป็นการเปิดพืน้ท่ีให้ผู้ ชมใช้มโนภาพมากกว่าการจ ากัดความคิดแบบภาพในชุดแรก แม้ว่า
ภาพยนตร์เร่ือง Suzaku จะเป็นภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกของคาวาเซะแต่เธอก็แสดงให้เห็นถึง
ความสามารถในการประยกุต์ใช้รูปแบบและการถ่ายภาพจากภาพยนตร์สารคดีเข้ากบัภาพยนตร์
บนัเทิงได้เป็นอยา่งดี  

คาวาเซะเร่ิมแสดงให้เห็นถึงทัศนะเก่ียวกับสัมพันธภาพระหว่างมนุษย์และ
ธรรมชาติผ่านมมุมองของนกัธรรมชาตินิยมตัง้แต่ภาพยนตร์เร่ือง Suzaku ภาพยนตร์บนัเทิงเร่ือง
แรกของเธอ ฉากตอนเร่ิมเร่ืองคาวาเซะถ่ายภาพของป่าสีเขียวขจีเต็มจอภาพโดยไม่มีอะไรอยู่ท่ี
บริเวณพืน้หน้า ทนัใดนัน้ช่ือเร่ือง Moe no Suzaku (萌の朱雀) ก็คอ่ยๆ ปรากฏขึน้ (รูปท่ี 4.29) 
ภาพลกัษณะดงักล่าวปรากฏอีกครัง้ในภาพยนตร์เร่ือง Mourning Forest (殯の森) ในฉากตอน
เปิดเร่ือง คาวาเซะถ่ายภาพป่าท่ีมีลกัษณะคล้ายกบัเร่ือง Suzaku หากแตว่่าคาวาเซะล าดบัช่ือของ
เร่ืองไว้ภายหลงัจากฉากดงักล่าว เพราะเธอต้องการแสดงให้เห็นถึงสมัพนัธภาพระหว่างธรรมชาติ
ท่ีผกูพนัอยูก่บัคนเป็นและความตาย (รูปท่ี 4.30) 

   

(รูปท่ี 4.29) ในฉากเปิดเร่ืองของ Suzaku 
คาวาเซะแสดงให้เห็นถึงภาพของป่าพร้อม
กับช่ือเร่ืองส่ือถงึชีวิตคนกับธรรมชาติ  

(รูปท่ี 4.30) เช่นเดียวกับเร่ือง Mourning 
Forest ทว่าเควาเซะสลับเอาช่ือเร่ืองขึน้
ภายหลังจากที่ เธอให้เห็นถึงสัมพันธภาพ
ระหว่างคนและป่า โดยเร่ืองนี ้คาวาเซะ
เช่ือมโยงถงึความตายเข้าไว้ด้วย 
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การวิเคราะห์วิธีการถ่ายภาพยนตร์ในกลุ่มภาพยนตร์ท่ีกล้องท าหน้าท่ีติดตามตวั
ละครท าให้เห็นถึงความพยายามของผู้ก ากับทัง้ 3 คนในการลอกเลียนแบบภาพยนตร์สารคดีซึ่ง
แฝงไปด้วยความเช่ือของผู้ก ากับว่าวิธีการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวอาจท าให้ เราสามารถน าเสนอ
ความเป็นจริงในภาพยนตร์ได้อย่างตรงไปตรงมามากท่ีสุด  ผู้ ก ากับทัง้ 3 คนจึงเน้นการเฝ้า
สงัเกตการณ์ตวัละครโดยพยายามเล่ียงการชีน้ าท่ีเกิดจากการถ่ายภาพของกล้อง ความพยาม
น าเสนอความเป็นจริงนีเ้องท่ีท าให้เกิดสนุทรียภาพแห่งสจันิยมในภาพยนตร์  (ดบูทท่ี 5) เพราะท า
ให้เร่ืองราวท่ีเกิดขึน้มีลกัษณะท่ีคลุมเครือไม่ชดัเจน ผู้ชมอาจเข้าใจเร่ืองราวไปในทิศทางเดียวกัน
หรือไม่ก็ได้ จึงท าให้ภาพยนตร์มีลกัษณะคล้ายกับความเป็นจริงท่ีผู้ ชมพบเพราะสิ่งท่ีพบเห็นใน
ชีวิตจริงนัน้ แม้วา่จะอยูใ่นสถานการณ์เดียวกนัเราอาจจะไม่ได้เข้าใจเร่ืองราวไปในทิศทางเดียวกนั
ก็ได้ เหตุการณ์ในชีวิตจริงเต็มไปด้วยมีความไม่ชัดเจน สิ่งเหล่านีเ้ป็นสุนทรียภาพท่ีเกิดขึน้ใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัท่ีตา่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกัอยา่งยิ่ง  

อยา่งไรก็ดี การถ่ายภาพยนตร์โดยกล้องเคล่ือนติดตามตวัละครท าให้ผู้ชมรู้สึกได้
วา่ก าลงัมีกล้องท่ีบนัทกึภาพเหตกุารณ์อยู ่ผู้ ชมจงึไมไ่ด้อยู่คนเดียว ทว่าเสมือนมีบคุคลท่ีเราไม่รู้จกั 
(Unknown) น าทางให้ผู้ชมอยู่ ยงัมีวิธีการถ่ายภาพยนตร์อีกลกัษณะหนึ่งซึ่งให้ผลตา่งออกไปจาก
วิธีการถ่ายภาพยนตร์ท่ีเราวิเคราะห์ในเบือ้งต้น โดยผู้ก ากับก าหนดให้กล้องตัง้อยู่ในต าแหน่งเดิม
เพ่ือเฝ้าสงัเกตการณ์เทา่นัน้ ผลท่ีเกิดขึน้กบัความรู้สกึของผู้ชมจงึตา่งออกไปเชน่เดียวกนั 

1.2 กล้องที่ไม่ได้เคล่ือนไหวตามตัวละคร  

ลกัษณะเด่นอีกประการหนึ่งของวิธีการถ่ายภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สาม  3 คน
ซึ่งตา่งจากวิธีการถ่ายภาพยนตร์แบบแรกเน่ืองจาก ภาพยนตร์ในกลุ่มนีมี้ลกัษณะของกล้องท่ีอยู่
กบัท่ี โดยผู้ก ากบัเลือกวิธีการถ่ายเพ่ือให้ตอบรับกบัภาพยนตร์มากท่ีสดุ อาทิการใช้ขาตัง้กล้องเพ่ือ
ท าให้กล้องตัง้นิ่งอยู่กับท่ี หรือการถ่ายภาพแบบมือถือเพ่ือท าให้ภาพมีการสั่นไหวเล็กน้อยทว่า
ยงัคงอยู่กับท่ีเสมอ ผลของการถ่ายภาพยนตร์ในลกัษณะนีท้ าให้บ่อยครัง้ท่ีตวัละครหลุดออกไป
นอกกรอบภาพ และแม้วา่จะเกิดเหตกุารณ์เชน่นัน้ กล้องก็ยงัคงรัง้ต าแหน่งเดิมไว้ จึงเป็นข้อสงัเกต
ท่ีนา่สนใจวา่ เหตใุดผู้ก ากบัจงึเลือกใช้วิธีการถ่ายภาพยนตร์ลกัษณะเชน่นี ้เพราะการท่ีกล้องอยู่กบั
ท่ีท าให้การถ่ายภาพยนตร์นัน้ด าเนินไปได้ยาก ซึ่งจะอภิปรายต่อไป รวมถึงการวิเคราะห์ถึงวิธีการ
แก้ปัญหาในการถ่ายภาพยนตร์ของผู้ก ากบัเพ่ือแสดงให้เห็นถึงศกัยภาพในการถ่ายภาพยนตร์ของ
เขา กลุ่มของภาพยนตร์ท่ีมีลักษณะดงักล่าวได้แก่เร่ือง Maborosi (幻の光, 1995) Nobody 
knows (誰も知らない 2004) และ Still Walking (歩いても、歩いても 2008) ซึ่งทัง้หมดเป็น
ผลงานภาพยนตร์ของโคเรเอดะทัง้สิน้ 
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ภาพยนตร์เร่ือง Maborosi เป็นภาพยนตร์บันเทิงเร่ืองแรกของโคเรเอดะ ใน
ภาพยนตร์เร่ืองนีเ้ขาได้น าวิธีการและแนวคิดมาจากผู้ก ากับท่ีเคยใช้วิธีการเดียวกันในการถ่าย
ภาพยนตร์ก่อนหน้าเขาเป็นเสมือนต้นแบบในการถ่ายภาพยนตร์ ดงัเช่นการท่ี โคเรเอดะเลือกใช้
เลนส์ถ่ายไกลในการถ่ายภาพยนตร์เช่นเดียวกับโหวเส่ียวเช่ียนและเป็นวิธีการเลือกใช้เลนส์
เชน่เดียวกบัซุวะท่ีกลา่วถึงก่อนหน้านี ้

ดงันัน้ เราจึงสงัเกตได้ว่าภายในหนึ่งช็อตในเร่ือง Maborosi ตวัละครมกัมีขนาดท่ี
ใกล้เคียงกนัซึง่เป็นผลส าคญัของการใช้เลนส์ถ่ายไกลนอกจากนีแ้ม้ว่าตวัละครจะมีการเคล่ือนไหว
มาข้างหน้าทว่าขนาดของตวัละครกลบัไม่ค่อยมีการเปล่ียนแปลงมากนกั เช่นในฉากเร่ิมต้นของ
เร่ืองท่ี ยูมิโกะพยายามวิ่งไปเพ่ือห้ามย่าของเธอไม่ให้ออกไปจากบ้าน (รูปท่ี 4.31) โดยสงัเกตได้
จากการท่ียูมิโกะวิ่งเข้าไปหายา่ของเธอท่ีเดินอยู่ข้างหน้า แม้ว่ายูมิโกะก าลงัวิ่งไปยงัเส้นขอบฟ้าแต่
ขนาดตัวของเธอมีความเปล่ียนแปลงท่ีช้ามาก นอกจากนีก้ารใช้เลนส์ถ่ายไกลยังช่วยท าให้
สามารถบันทึกเหตุการณ์ท่ีอยู่ห่างไกลออกไปได้อย่างชัดเจน โคเรเอดะมักถ่ายภาพระยะไกล
เพ่ือให้ผู้ชมเพียงสงัเกตการณ์อยู่ไกลๆ ท าให้เราไม่สามารถเห็นสีหน้าของตวัละครได้อย่างชดัเจน
อยู่บ่อยครัง้ในภาพยนตร์ วิธีการดังกล่าวเป็นอีกหนึ่งในกลวิธีท่ีช่วยลดทอนการสร้างอารมณ์
สะเทือนใจของโคเรเอดะ เน่ืองจากเขาไม่ต้องการให้ผู้ชมรู้สึกเห็นอกเห็นใจตวัละครโดยการสร้าง
ภาพท่ีสะเทือนใจของตวัละครแก่ผู้ชมด้วยการถ่ายภาพระยะใกล้  

ข้อสงัเกตอีกประการหนึ่งคือ โคเรเอดะมกัถ่ายท าในท่ีท่ีสามารถเห็นเส้นทศันมิต ิ
(Perspective) เพ่ือส่ือถึงความลกึของภาพ ดงัเชน่ในฉากท่ีย่าของยูมิโกะเดินทางออกจากบ้านเธอ
เดินไปยงัเส้นขอบฟ้าท่ีกล่าวถึงในเบือ้งต้น อย่างไรก็ดี ผลของเลนส์ถ่ายไกลท าให้เส้นขอบฟ้าใน
ภาพมาบรรจบกนัช้ากว่าปกติ หรืออีกตวัอย่างหนึ่งท่ีเห็นได้อย่างชดัเจนคือ ฉากตอนท่ีอิคโุอะเดิน
ออกจากบ้านไปเพ่ือไปท างานซึ่งเป็นครัง้สุดท้ายท่ียูมิโกะเห็นอิคุโอะในตอนท่ียังมีชีวิตอยู่ (รูปท่ี 
4.32) ตวัละครเดนิไปยงัเส้นขอบฟ้าท่ีมีลกัษณะใกล้เคียงกบัฉากท่ีย่าของยูมิโกะเดินจากไป ภาพท่ี
มีลกัษณะใกล้เคียงกันของทัง้สองฉากสามารถสร้างความเช่ือมโยงกันได้ เราจึงตีความลกัษณะ
ของภาพดงักล่าวได้ว่าเราจะเห็นคนทัง้คู่เป็นครัง้สุดท้ายก่อนท่ีพวกเขาจะจากไป ดงันัน้สิ่งท่ีเรา
สามารถเห็นได้อีกประการหนึง่คือความสามารถในการเลา่เร่ืองด้วยภาพของโคเรเอดะ 

นอกจากนีใ้นฉากท่ีอิคุโอะเดินจากไป โคเรเอดะปล่อยให้ผู้ชมดูอิคุโอะเดินไปยงั
เส้นขอบฟ้านานถึง 18 วินาที แม้วา่เวลาจะผา่นไปนานแตเ่รายงัสามารถเห็นภาพของตวัละครท่ีอยู่
ไกลได้อย่างชดัเจน เน่ืองมาจากการท่ีขนาดของตวัละครไม่ค่อยเปล่ียนแปลงมากนกัเม่ือใช้เลนส์
ถ่ายไกล เราจึงเห็นได้อย่างชัดเจนว่าเลนส์ชนิดนีเ้หมาะส าหรับถ่ายแบบแช่ภาพ  (Plan-
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sequence)12 ท่ีกล้องมักถ่ายภาพระยะไกลและไม่มีการเคล่ือนท่ีได้ดีกว่าการใช้เลนส์ปกติ
ถ่ายภาพในลกัษณะดงักลา่ว โคเรเอดะรู้วา่การใช้เลนส์ถ่ายไกลท าให้เขาสามารถถ่ายภาพลกัษณะ
แชภ่าพได้ดีโดยท่ีเขาไมจ่ าเป็นต้องเคล่ือนกล้อง 

  

(รูปท่ี 4.31) ยูมิโกะพยายามวิ่งไปเพ่ือห้าม
ย่ า ข อ ง เ ธ อ ไ ม่ ใ ห้ อ อ ก ไ ป จ า ก บ้ า น 
เหตุการณ์เกิดขึน้ที่ ณ บริเวณสะพาน เรา
สามารถเห็นเส้นทัศนมิติซึ่ งจะท าให้เรา
คิดถงึฉากนีอี้กในภายหลัง 

(รูปท่ี 4.32) อิคุโอะก าลังเดินออกไปจาก
บ้านเพื่อกลับไปท างาน ฉากดังกล่าวเป็น
ครัง้สุดท้ายที่เราจะเห็นอิคุโอะยังมีชีวิตอยู่ 
ทัศนมิติท าให้เราหวนคิดถึงตอนย่าของ ยู
มิโกะออกจากบ้านไป 

บอร์ดเวลเป็นนกัวิชาการคนหนึ่งท่ีศึกษาและพฒันาการของภาพยนตร์ในเอเชีย
ตะวนัออก เขาได้ตัง้ข้อสงัเกตหลายประการเก่ียวกบัการถ่ายภาพยนตร์ของโคเรเอดะว่า ในช่วงต้น
ของการถ่ายภาพยนตร์บนัเทิง โคเรเอดะน่าจะได้รับอิทธิพลจากโหวเส่ียวเช่ียนผู้ก ากับชาวไต้หวนั
ซึ่งนิยมใช้เลนส์ถ่ายไกลในการถ่ายภาพยนตร์และยาสจุิโร่ โอซุ (Yasujiro Ozu) ผู้ก ากบัชาวญ่ีปุ่ น
ซึง่เป็นเสมือนประพนัธกรแหง่ภาพยนตร์ตะวนัออก ข้อสนันิษฐานดงักล่าวเกิดขึน้จากลกัษณะของ
การถ่ายภาพยนตร์ของโคเรเอดะในชว่งต้น เขาจดัวางตวัละครให้อยู่ในต าแหน่งท่ีตัง้ฉาก 90 องศา
กับฉากหลัง ท าให้ไม่สามารถระบุถึงความลึกของภาพได้ ซึ่งช็อตลักษณะดงักล่าวพบมากใน
ภาพยนตร์เอเชียตะวนัออกโดยเฉพาะงานของโอซุและโหว บอร์ดเวลนิยามช็อตลกัษณะดงักล่าว
ว่า ‚Planimetric Shot‛ ซึ่งช็อตนีม้กัใช้ควบคูไ่ปกบัการตัง้กล้องให้ตัง้ฉากพอดีกับฉากหลงั ดงันัน้ 
ตวัละครและฉากหลงัจงึเหมือนอยูใ่นระนาบสองมิต ิบอร์ดเวลเปรียบเทียบการตัง้กล้องดงักล่าวกบั
เข็มทิศเน่ืองจากมีการเปล่ียนมุมกล้องโดยมีองศาของการตัง้กล้องแบบตัง้ฉากพอดี โดยเขา
เรียกว่า ‚Compass-point Camera‛ บอร์ดเวลอธิบายเก่ียวกบัช็อตดงักล่าวว่า‚เป็นการวางช็อตท่ี
ถ่ายภาพยนตร์โดยตัง้กล้อง 90 หรือ 180 องศากบัช็อตก่อนหน้านี ้... ซึ่งการตัง้กล้องลกัษณะนีต้า่ง

                                                   
12 การถ่ายแบบแช่ภาพเป็นการถ่ายลองเทคและแสดงให้เห็นถึงความช านาญในการเคลื่อนกล้อง โดยจากค าในภาษาฝรั่งเศส
วา่ Plan-séquence ช็อตดงักลา่วท าให้เกิดความสมจริงโดยเฉพาะอย่างย่ิงเหตกุารณ์ท่ีอยู่ฉากกลางและฉากหลงัเพราะกล้อง
สามารถบนัทึกภาพทัง้สองฉากให้อยู่ในระยะโฟกสัเดียวกนัง่ายกวา่บริเวณฉากหน้าท่ีมกัจะหลดุออกมานอกระยะโฟกสั 
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จากการตัง้กล้องในภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไปท่ีมกัตัง้กล้องเฉียงประมาณ ¾ กับใบหน้าของ
นกัแสดง‛ (Bordwell, 2005: 233) ตวัอย่างท่ีเห็นได้อย่างชดัเจนคือฉากท่ียูมิโกะตดัสินใจแตง่งาน
ใหม่ เธอไปรอสามีใหม่ของเธอท่ีสถานีรถไฟแห่งหนึ่ง ยูมิโกะนัง่บนม้านัง่โดยต าแหน่งท่ีเธอนัง่เป็น
เส้นขนานกบัไปฉากหลงัพอดีจนแทบจะไม่มีอะไรช่วยบอกให้รู้ถึงความลึกของภาพ ภาพจึงดแูบน
ราบเป็นสองมิติดงัท่ีบอร์ดเวลตัง้ข้อสงัเกตไว้ (รูปท่ี 4.33) หรือเช่นเดียวกันในฉากตอนท่ียูมิโกะวิ่ง
ไลต่ามยา่ของเธอและฉากท่ีเธอยืนมองอิคโุอะเดินจากไป ทัง้สองฉากนีโ้คเรเอดะยงัคงตัง้กล้องท า
มมุ 90 องศากบัตวัละคร  

อยา่งไรก็ตาม การท่ีโคเรเอดะใช้เทคนิคดงักลา่วในภาพยนตร์เร่ืองแรกของเขา ท า
ให้โคเรเอดะได้รับเสียงวิจารณ์โจมตีว่ามีความคล้ายคลึงกับภาพยนตร์ของโหวมากเกินไป  ทว่า 
โคเรเอดะยงัคงยึดถือการตัง้กล้องลกัษณะดงักล่าวในภาพยนตร์เร่ืองตอ่ๆ มาของเขา ดงัท่ีปรากฏ
ในเร่ือง Nobody knows และ Still Walking แตว่่าการตัง้กล้องท่ีเป็นมมุตัง้ฉากกบัฉากหลงัท าให้
เกิดปัญหาว่าภาพดมีูลกัษณะท่ีแบนราบเกินไป โหวหาทางแก้ปัญหาดงักล่าวโดยจดัวางตวัละคร
ให้ลกัลัน่กนัไป (รูปท่ี 4.34) โคเรเอดะก็ใช้วิธีการเดียวกบัโหวในการแก้ปัญหาการตัง้กล้องมมุฉาก
ของเขาดงัท่ีปรากฏในภาพยนตร์เร่ือง Still Walking ในฉากท่ีบรรดาหญิงสาวก าลงัท ากบัข้าวอยู่
ภายในห้องครัวโดยจัดวางให้โทชิโกะยืนเหล่ือมไปกับจินามิและยูกะริเพ่ือเป็นการสร้างนัยทาง
ความลกึของภาพแทน (รูปท่ี 4.35) 

ลกัษณะเดน่อีกประการหนึ่งของภาพยนตร์เร่ือง Maborosi คือการตัง้กล้องนิ่งอยู่
กบัท่ีจนแทบจะไม่มีการเคล่ือนไหวในฉากท่ีถ่ายแบบแช่ภาพ การแพนกล้องตามตวัละครเกิดขึน้
เพียงสองครัง้เทา่นัน้ในเร่ือง  
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(รูปท่ี 4.33) ยูมิโกะน่ังรอทามิโอะสามีใหม่
ของเธอที่สถานีรถไฟ โคเรเอดะตัง้กล้อง 
90 องศาในการถ่ายท าฉากดังกล่าวโดยมี
ความคล้ายคลึงกับวิธีการของโหวเส่ียว
เช่ียน 

(รูปท่ี 4.34) โหวเส่ียวเช่ียนแก้ปัญหาการ
ใช้เลนส์ถ่ายไกลท าให้ตัวละครมีขนาดที่
ใกล้เคียงกันทัง้ฉาก และการตัง้กล้อง 90 
องศาท าให้ภาพดูแบนราบ โดยให้ตัวละคร
ยืนลักหล่ันกันไปเพื่อบอกความลึกและ
ต าแหน่งของตัวละคร 

  

(รูปท่ี 4.35) โคเรเอดะใช้วิธีการคล้ายๆ 
กับโหวในเร่ือง Still Walking โดยให้บรรดา
หญิงสาวที่ก าลังท าครัวยืนเหล่ือมกันเพื่อ
บอกถงึความลึกของภาพเช่นเดียวกับโหว 

 

นอกจากนี ้โคเรเอดะแทบไม่เคยถ่ายภาพระยะใกล้ของตวัละคร ขนาดภาพส่วน
ใหญ่คือการถ่ายภาพระยะไกลและภาพถ่ายระยะปานกลาง โคเรเอดะต้องการให้กล้องตัง้ห่างจาก
ตวัละครเพ่ือเล่ียงการเห็นรายละเอียดหรือการเข้าไปใกล้ตวัละครมากเกินไป เน่ืองจากเขาไม่
ต้องการให้คนดูมีความผูกพันกับตวัละคร ดงัเช่นในฉากตอนท่ี ยูมิโกะซือ้สีทารถจักรยานมาให้ 
อิคโุอะสามีของเธอ กล้องตัง้นิ่งอยู่ในระดบัช็อตเส่ือตาตามิ (Tatami Shot) ผู้ชมเห็นอิคโุอะก าลงั
นอนอย่างขีเ้กียจและฟังวิทยุไปพร้อมๆ กัน เราสามารถเห็นอิคุโอะท่ีนอนเป็นแนวนอนได้เต็มตวั 
แม้ว่ายูมิโกะเดินเข้ามาภายในห้อง โคเรเอดะยงัคงต าแหน่งของกล้องไว้ท่ีระดบัเดิมโดยไม่สนว่า
ร่างกายสว่นบนของยูมิโกะจะถกูตดัออกไปอยู่นอกกรอบภาพ อย่างไรก็ดี ทัง้สองก็ยงัคงอยู่ภายใน
ช็อตเดียวกนั (รูปท่ี 4.36) เราสามารถเห็นยูมิโกะได้เต็มตวัเฉพาะตอนท่ีเธอก้มลงเอาสีกระป๋องให้ 
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อิคโุอะเทา่นัน้ เม่ืออิคโุอะลกุขึน้มานัง่ลงบนเส่ือตาตามิ โคเรเอดะเปล่ียนมมุกล้องมารับท่ีด้านหน้า
ของอิคโุอะ โดยเขายงัคงระดบัของมมุกล้องแบบตาตามิช็อตอยู่ดี (รูปท่ี 4.37) เราจึงเห็นได้อย่าง
ชดัเจนวา่ โคเรเอดะไม่ต้องการให้กล้องมีการเคล่ือนตวัเพ่ือตอบรับการกบัเคล่ือนไหวของตวัละคร 
ฉากดงักลา่วประกอบไปด้วยช็อตลองเทคเพียงสองช็อตเท่านัน้ ดงันัน้ เราจึงสงัเกตได้ว่าโคเรเอดะ
วางต าแหนง่ของกล้องให้ท าหน้าท่ีเพียงสงัเกตการณ์เทา่นัน้ตัง้แตใ่นภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกของ
เขา 

  

(รูปท่ี 4.36) โคเรเอดะตัง้กล้องระดับเส่ือ
ตาตามิซึ่งเป็นระดับเฉพาะของบ้านญ่ีปุ่น 

(รูปท่ี 4.37) โคเรเอดะตัง้กล้องระดับเส่ือ
ตาตามิ โดยไม่สนใจว่าตัวละครอย่าง 
ยูมิโกะจะมีความสูงเกินกว่าท่ีจะบันทึก 
ภาพได้หรือไม่ เขายังคงต าแหน่งของ
กล้องไว้ระดับเดมิแม้ว่าจะเปล่ียนมุมกล้อง
แล้วก็ตาม 

นอกจากนี ้โคเรเอดะยังมีความช านาญในการใช้เลนส์ความยาวโฟกัสยาวหรือ
เลนส์ถ่ายไกลเพ่ืออธิบายถึงภาวะความแปลกแยกของตวัละครอย่างยูมิโกะท่ียิ่งรุนแรงขึน้เร่ือยๆ 
ในช่วงท้ายของภาพยนตร์ ในฉากท่ียูมิโกะค่อยๆ เปิดหน้าตา่งห้องนอนของเธอออกเพ่ือมองไปยงั
ทะเลท่ีกว้างใหญ่ในตอนเช้ามืด ในขณะนัน้พายฤุดหูนาวก าลงัพดัเข้ามาท าให้ท้องทะเลป่ันป่วน 
คล่ืนลมพดักระแทกบ้านเรือนท่ีตัง้เรียงรายตามชายหาด ท่ามกลางบรรยากาศดงักล่าวยูมิโกะไม่
สามารถควบคุมอารมณ์ท่ีแปรปรวนของตัวเธอเองได้เช่นกัน ลมพายุท่ีรุนแรงจึงเปรียบเสมือน
อารมณ์ของยูมิโกะท่ีก าลงัแปรปรวน ยูมิโกะหยิบเอากระดิง่กญุแจรถจกัรยานซึ่งเป็นของดตูา่งหน้า
ของอิคุโอะสามีเก่าของเธอ กระดิ่งดงักล่าวยิ่งท าให้เธอหวนคิดถึงเร่ืองปริศนาการตายของ อิคโุอะ
ในอดีต กอปรกับความกลวัท่ีจะสูญเสียบุคคลอนัเป็นท่ีรักให้กับความตายอีกครัง้ เพราะคณุยาย
ข้างบ้านออกไปหาปใูนทะเลในวนัท่ีพายุเข้าและยงัไม่กลบัมา ยูมิโกะเห็นคณุยายตอนก าลงัเดิน
ออกไปสูเ่ส้นขอบฟ้าซึง่มีลกัษณะของภาพคล้ายกบัตอนท่ียา่และอิคโุอะเดินจากไป (รูปท่ี 4.40-41) 
เหตกุารณ์ดงักล่าวท าให้ยูมิโกะอดคิดมากเร่ืองคณุยายข้างบ้านไม่ได้ แม้ว่าในท้ายท่ีสุดแล้วคุณ
ยายข้างบ้านสามารถกลบัมาได้อยา่งปลอดภยัแตว่่าสภาพจิตใจของยูมิโกะแปรปรวนเกินกว่าท่ีจะ
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ดงึกลบัมาเสียแล้ว ยูมิโกะตดัสินใจออกจากบ้านหลงัจากเหตกุารณ์ดงักล่าว ในฉากท่ียูมิโกะหนี
ออกจากบ้านเป็นช่วงเวลาท่ีแสดงให้เห็นถึงความประณีตในการล าดบัภาพและความสามารถใน
การเล่าเร่ืองด้วยภาพมากท่ีสุดช่วงหนึ่งของเร่ืองนี  ้โคเรเอดะเร่ิมต้นฉากดงักล่าวด้วยช็อตน าเร่ือง
ภาพถ่ายระยะไกลป้ายรถเมล์เก่าๆ ท่ีผุพังแล้วโดยมีทะเลท่ีเงียบสงบเป็นฉากหลังของช็อตนี  ้ 
(รูปท่ี 4.38) ยูมิโกะนัง่อยูภ่ายในป้ายรถเมล์เก่าๆ ท่ีมืดมิด ภาพดงักลา่วส่ือถึงความโศกเศร้าในของ
ตวัยูมิโกะ สกัพกัหนึ่ง รถเมล์คอ่ยๆ แล่นเข้ามาในฉากจากทางด้านล่างซ้ายของภาพและจอดลงท่ี
หน้าป้ายรถเมล์ รถเมล์คนัดงักล่าวอยู่ในสภาพท่ีร้างผู้คนและภาพในช็อตนีไ้ม่มีสิ่งอ่ืนท่ีเคล่ือนไหว
ได้นอกจากรถเมล์คนันี ้(รูปท่ี 4.39) โคเรเอดะถ่ายภาพดงักล่าวจากมมุมองระยะไกลก่อนท่ีรถเมล์
จะวิ่งแล่นออกไปทางด้านขวาบนของกรอบภาพ สภาพภายในรถเมล์ร้างผู้ คนยิ่งตอกย า้ถึง
ความรู้สึกโดดเด่ียวของ ยูมิโกะ โคเรเอดะตดักลบัมาท่ีภาพถ่ายระยะไกลของป้ายรถเมล์อีกครัง้ 
ยูมิโกะค่อยๆ เดินออกมาจากป้ายรถเมล์ดงักล่าว (รูปท่ี 4.40) ภาพถ่ายระยะไกลท าให้เราไม่
สามารถเห็นใบหน้าของ ยูมิโกะได้อย่างชดัเจน เทคนิคดงักล่าวเป็นการลดทอนการสร้างอารมณ์
สะเทือนใจท าให้เราต้องคาดเดาอารมณ์ของยูมิโกะจากสภาพแวดล้อมซึ่งเป็นหนึ่งในวิธีการเล่า
เร่ืองด้วยภาพของ โคเรเอดะ เขามกัทิง้พืน้ท่ีให้ผู้ชมเตมิเตม็อารมณ์ของตวัละคร 

ยูมิโกะคอ่ยๆ เดินออกจากป้ายรถเมล์ เพราะเธอได้ยินเสียงแว่วของกระดิ่ง เสียง
ของกระดิ่งในท่ีนีอ้าจท าหน้าท่ีเป็นตวัแทนเสียงเรียกของอิคุโอะแต่แท้ท่ีจริงแล้วเป็นเสียงกระดิ่ง
ท่ีมาจากขบวนศพท่ีอยู่บนเขา ภาพถ่ายระยะปานกลางของยูมิโกะท่ีก าลงัมองออกไปโดยท่ีเราไม่
อาจรู้ได้ว่าเธอก าลงัมองอะไร (รูปท่ี 4.41) ลกัษณะของการมองดงักล่าวพบบอ่ยครัง้ในภาพยนตร์
ของโอซุ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในฉากสนทนากนัของตวัละคร ด้วยความท่ีโอซุมกัสร้างภาพยนตร์ท่ีมี
ลกัษณะเงียบสงบและมีความเป็นมินิมอลลิสม์ โคเรเอดะจงึมกัถกูน าไปเปรียบเทียบกบัผลงานของ
โอซุเสมออยา่งหลีกเล่ียงไมไ่ด้ แม้วา่โคเรเอดะจะปฏิเสธการน าสไตล์ของโอซุมาใช้ในงานของเขาก็
ตาม 

ในช็อตต่อมา โคเรเอดะตัดมาท่ีภาพถ่ายระยะไกลมากของขบวนศพท่ีค่อยๆ 
เคล่ือนตวัอย่างช้าๆ (รูปท่ี 4.42) ตดัมาท่ีภาพถ่ายระยะไกลมากจากมมุสงูของต้นไม้เราเห็นขบวน
ศพคอ่ยๆ ผา่นไปอยา่งช้าทา่มกลางหิมะท่ีเร่ิมตกลงมาแรงขึน้เร่ือยๆ โคเรเอดะสร้างความแตกตา่ง
ขดัแย้งกันระหว่างสีขาวของหิมะและสีด าของขบวนศพ (รูปท่ี 4.43) ยิ่งท าให้เกิดความรู้สึกแห้ง
แล้ง กอปรกบับรรยากาศท่ีไร้สีสนัและออกโทนสีเทาส่ือถึงความตาย  

ทว่าในท่ีสดุ ยูมิโกะผู้ เดินตามขบวนศพอย่างช้าๆ และคอ่ยๆ ปลีกตวัทิง้ท้ายห่าง
จากขบวนศพเร่ือยๆ ยูมิโกะเดนิช้าลงในขณะท่ีขบวนศพยงัคงมุ่งหน้าตอ่ไปจนกระทัง่ขบวนศพจาก
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ไปยูมิโกะยังคงยืนอยู่ท่ีเดิม (รูปท่ี 4.44) ภาพถ่ายระยะไกลมากท าให้เราไม่สามารถสังเกตเห็น
อารมณ์ของยูมิโกะได้จากสีหน้าของเธอ แตโ่คเรเอดะใช้บรรยากาศโดยรอบช่วยส่ือถึงอารมณ์ของ
เธอในขณะนัน้ เม่ือยูมิโกะเลือกท่ีจะหยดุเดินตามขบวนศพดงักล่าว ท าให้เราสามารถเข้าใจได้ว่า
ในท่ีสดุแล้วเธอเลือกท่ีจะเลิกตามหลงัความตาย ยูมิโกะตดัสินใจปลดปล่อยภาระอนัหนกัอึง้ออก
จากตวัของเธอ ยูมิโกะยังคงแสดงถึงความแปลกแยกไม่สามารถจัดการกับความสับสนท่ีเกิด
ภายในตวัของเธอเองได้ ความเศร้าและความโกรธท่ีมีตอ่การฆ่าตวัตายอย่างไร้เหตผุลของ อิคโุอะ
ยงัมีอยู่รายรอบในบรรยากาศและสถานท่ีท่ีเธออาศยัอยู่ ร่องรอยของอิคุโอะท าให้เกิดรอยแปลก
แยก ซึ่งแทนท่ีด้วยบรรยากาศของท้องทะเลอันไกลสุดสายตา เม่ือทามิโอะมาถึงท่ีชายทะเลท่ี 
ยูมิโกะยืนอยู่ ยูมิโกะแสดงอาการโศกเศร้าเสียใจอย่างสุดประมาณด้วยความไม่เข้าใจถึงสาเหตุ
ของการตายของอิคโุอะ ยูมิโกะจึงระบายความรู้สึกกบัทามิโอะสามีใหม่ของเธอ (รูปท่ี 4.45) ทามิ
โอะจงึเลา่เร่ืองให้ยูมิโกะฟังเก่ียวกบัแสงลวงตาท่ีลอ่ลวงให้คนเดนิลงไปในทะเล  

โคเรเอดะยงัคงรักษาระยะห่างระหว่างผู้ชมและตวัละครโดยถ่ายภาพระยะไกล
มากแทนท่ีการถ่ายภาพระยะใกล้แบบภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไป ตลอดทัง้ฉากท าให้เราเห็นถึง
ความพยายามคงความเป็นภาพยนตร์สารคดีของ โคเรเอดะคือการสร้างระยะห่างของผู้ชมและตวั
ละคร โคเรเอดะไมต้่องการให้เรามีความรู้สึกเห็นอกเห็นใจตัวละครผ่านการถ่ายภาพแบบวตัถวุิสยั 
การบนัทึกภาพเกิดขึน้โดยปราศจากการชีน้ าของผู้ก ากับ หากสงัเกตฉากดงักล่าวจะพบว่าระยะ
ของภาพไกลออกมาเร่ือยๆ จนกระทัง่เป็นภาพระยะไกลมากซึ่งผู้ชมไม่สามารถเห็นรายละเอียดใด
ภายในภาพได้เลย ความเศร้าและความโกรธแค้นของยูมิโกะถกูแสดงออกผ่านบรรยากาศโดยรอบ
ของตวัเธอแทนการถ่ายภาพระยะใกล้ ผู้ชมจึงรู้สึกถึงอารมณ์ดงักล่าวได้แตไ่ม่อาจเข้าถึงอารมณ์
ของเธอได้อย่างแท้จริง อารมณ์ท่ีเกิดขึน้นัน้เป็นเพียงอารมณ์ของผู้ชมท่ีเข้าไปแทนท่ีอารมณ์ของ 
ยูมิโกะท่ีโคเรเอดะละไว้ ดงันัน้ระยะห่างของผู้ชมและตวัละครจึงมีมากพอสมควร โคเรเอดะย า้ถึง
ความต้องการให้ผู้ชมเพียงเฝ้าดเูหตกุารณ์เท่านัน้ การตัง้กล้องระยะดงักล่าวเป็นการลดทอนการ
สร้างอารมณ์สะเทือนใจอยา่งหนึง่ยิ่งแสดงให้เห็นถึงความต้องการเล่าความรู้สึกเก่ียวกบัความตาย
ผา่นมมุกล้องแบบภาพยนตร์สารคดีของโคเรเอดะ 
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(รูปท่ี 4.38) ยูมิโกะน่ังรอรถเมล์อยู่ ใน
ความมืดในป้ายรถเมล์เก่าที่พุพังส่ือให้
เหน็ถงึสภาวะจิตใจของยูมิโกะท่ีโศกเศร้า 

(รูปท่ี 4.39) รถเมล์มาถึงที่ ป้ายรถเมล์แล้ว
ก็ออกไป ภายในรถเมล์ว่างเปล่ายิ่งท าให้
ภาพในเหตุการณ์ดังกล่าวดูหม่นหมอง 

  

(รูปท่ี 4.40) ภาพถ่ายระยะไกลยูมิโกะเดิน
ออกมาจาป้ายรถเมล์ แม้ว่าฉากดังกล่าว
จะเป็นฉากที่สะเทือนใจแต่ โคเรเอดะก็
เล่ียงที่จะถ่ายภาพระยะใกล้ 

(รูปท่ี 4.41) ยูมิโกะยืนมองไปทางเสียง
กระดิ่งที่ เธอได้ยิน โคเรเอดะเล่าเร่ืองราว
ความรู้สึกผ่านบรรยากาศรอบข้างตัวยูมิ
โกะ 

  

(รูปท่ี 4.42) ภาพถ่ายระยะไกลของขบวน
ศพซึ่งมีความก ากวมว่าภาพท่ียูมิโกะก าลัง
มองอยู่นัน้เป็นขบวนศพของคนในท้องถิ่น
หรือเป็นขบวนศพของอิคุโอะ 

(รูปท่ี 4.43) โคเรเอดะเปล่ียนจากภาพของ
ความเป็นกลายเป็นภาพของความตายใน
พริบตาจากภาพหิมะที่ โปรยลงมาสร้าง
ความแห้งแล้งให้แก่บรรยากาศของภาพ 
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(รูปท่ี 4.44) ยูมิโกะเดนิตามขบวนศพโดยท่ี
เรายังไม่อาจรู้ได้ว่าท่ีแท้เป็นขบวนศพของ
ใคร ทว่า โคเรเอดะใช้การเล่าเร่ืองด้วย
ภาพโดยให้ยูมิโกะค่อยๆ ถอยห่างจาก
ขบวนศพดังกล่าว ส่ือถึงว่าเธอก าลังเลิก
เดนิตามหลังความตาย 

( รูป ท่ี  4.45) ทามิ โอะตามหา ยูมิ โกะ ท่ี
ชายทะเลและเล่าเร่ืองเก่ียวกับแสงลวงตา
ให้ยูมิโกะฟัง แม้ว่าจะเป็นฉากที่ เน้นหนัก
ทางอารมณ์มากที่ สุดฉากหน่ึงในเร่ือง 
โคเรเอดะยังคงถ่ายภาพระยะไกลมากเพื่อ
เล่ียงการสร้างอารมณ์ร่วมกับผู้ชม 

ในเร่ือง Maborosi โคเรเอดะมกัน าเสนอภาพชีวิตสามญัธรรมดาผ่านการตัง้กล้อง
ระยะไกลห่างจากตวัละครและใช้เลนส์ถ่ายไกลช่วยในการบนัทึกภาพดงักล่าว เช่นในฉากตอนท่ี  
ยูมิโกะใช้ชีวิตร่วมกับอิคโุอะในช่วงต้นของเร่ือง ทัง้คู่ไปด่ืมกาแฟท่ีร้านของเพ่ือน หลงัจากนัน้ทัง้คู่
กลบัมาทาสีรถจกัรยาน ณ บริเวณข้างทางก่อนท่ีจะซ้อนท้ายกลบับ้านด้วยกัน โคเรเอดะน าเสนอ
เหตกุารณ์ภายในหนึ่งช็อตแบบแช่ภาพในบางครัง้บางช็อตมีความยาวมากกว่าหนึ่งนาทีโคเรเอดะ
มกัให้เวลากับผู้ชมค่อยๆ ซึมซบักับบรรยากาศรอบข้าง การถ่ายภาพลกัษณะดงักล่าวท าให้บาง
เหตกุารณ์ดนูิ่งเงียบจนคล้ายกบัภาพชีวิตสามญั (Genre Painting) ในงานจิตรกรรมท่ีแสดงให้เห็น
ถึงเหตกุารณ์สามญัธรรมดาของชีวิตประจ าวนัของบคุคลทัว่ไป ลกัษณะของภาพดงักล่าวตา่งจาก
ภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไปท่ีมกัน าเสนอเหตกุารณ์ท่ีผิดปกติวิสยั เหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ในชีวิตของ
ตัวละครมักเ ป็นเ ร่ือง ท่ี ไม่คาดฝัน หากมองจากมุมมองดังกล่าวท าใ ห้ภาพยนตร์ของ 
โคเรเอดะมีความคล้ายคลึงกับภาพยนตร์ของโอซุเป็นอย่างมาก เน่ืองจากโอซุและโคเรเอดะมัก
จ ากัดเหตุการณ์ท่ีจะเร้าอารมณ์ของผู้ ชม ตวัละครมักไม่แสดงออกผ่านสีหน้า กอปรกับการตัง้
กล้องถ่ายแบบแชภ่าพจงึเป็นการน าเสนอชีวิตสามญัอยา่งพิถีพิถนัโดยปราศจาการเร่งเร้าอารมณ์ 

ฉากอีกประเภทหนึ่งมีความน่าสนใจในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยคือฉากบนโต๊ะ
อาหาร ในภาพยนตร์เร่ือง Still Walking ของโคเรเอดะเล่าเร่ืองเก่ียวกับครอบครัวโยโกฮาม่าท่ี
รวมตวักนัอีกครัง้ท่ีบ้านของพ่อและแม่ของพวกเขาในวนัครบรอบวนัตายของชุนเปพ่ีชายคนโต ทกุ
คนร่วมกันทานซุชิเป็นอาหารมือ้บ่ายอยู่ภายในห้องรับแขกท่ีติดอยู่กับห้องครัว หลังจากท่ีพวก
ผู้ ใหญ่พูดคยุสนทนาสกัพกัหนึ่ง มุทซึและซทัซึกิตะโกนเรียกให้พ่อของพวกเขาออกมาท่ีสวนข้าง
นอกเพ่ือเล่นปิดตาตีแตงโมกับพวกเขา โนบุโอะผู้ เป็นพ่อรีบวิ่งออกไปหาลูกข้างนอกโดยทันที 
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ในขณะท่ีโทชิโกะและเคียวเฮย์ตา่งแสดงความคดิเห็นเร่ืองหญิงมา่ยทัง้ในแง่บวกและแง่ลบสลบักนั
ไป ท าให้สร้างความไมพ่อใจกบัเรียวตะเป็นอย่างมาก โทชิโกะจึงชวนยูกะริ สะใภ้ของเธอออกไปดู
รูปของเรียวตะสมัยเด็กท่ีนอกห้องโดยปล่อยให้เคียวเฮย์และเรียวตะสองพ่อลูกคุยกันอยู่ล าพัง
ภายในห้องรับแขก เคียวเฮย์ซกัถามถึงความเป็นอยู่ของเรียวตะ เรียวตะจึงได้โอกาสอธิบายถึง
อาชีพของเขาให้เคียวเฮย์ฟังแต่เขากลับพบว่าแท้ท่ีจริงแล้วเคียวเฮย์แทบไม่ได้ให้ความสนใจใน
เร่ืองท่ีเขาพดูเลย โดยเหตดุงักลา่วท าให้สถานการณ์ยิ่งแยล่ง 

ฉากอาหารมือ้บา่ยในเร่ือง Still Walking เป็นฉากท่ีมีความยาวท่ีสดุในเร่ืองโดยมี
ความยาว 1:17 นาที และ 3:57 นาทีตามล าดบั โดยหากตดัช็อตท่ีพวกเด็กๆ ตะโกนเรียกพ่อของ
พวกเขาซึ่งเข้ามาคั่นเหตุการณ์ในฉากดังกล่าวเน่ืองจากค านึงถึงต าแหน่งของกล้องท่ียังคงอยู่
ต าแหน่งเดิมตลอดทัง้ฉาก ฉากนีมี้ความยาวนานถึง 4:25 นาที กล้องเพียงตัง้นิ่งอยู่กบัท่ีโดยไม่มี
การโยกย้ายต าแหน่งใดๆ ภาพยนตร์เร่ือง Still Walking จึงมีลกัษณะคล้ายกบัภาพยนตร์สารคดี
ประเภท Fly on the Wall Documentary กล่าวคือกล้องมีลกัษณะคล้ายกบัแมลงวนัท่ีเกาะอยู่บน
ฝาผนังโดยไม่มีใครรู้ถึงการด ารงอยู่ของกล้อง ผู้ ชม เองก็มีลักษณะคล้ายกับแมลงวันท่ีเพียง
สงัเกตการณ์จากมมุกล้องดงักลา่วเทา่นัน้ 

โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงวิธีการจดัการควบคมุเร่ืองราวภายในกรอบภาพท่ีตัง้นิ่ง
อย่างยาวนานในฉากท่ีต้องมีการถ่ายแบบแช่ภาพ โคเรเอดะใช้เทคนิค Depth Staging ควบคูไ่ป
กบัระยะชดัลึกโดยจดัวางศีรษะของตวัละครให้อยู่ในระดบัเส้นขอบฟ้า ฉากดงักล่าวมีโทชิโกะนัง่
เป็นศนูย์กลางในบริเวณในสุดของฉาก โคเรเอดะเปิดพืน้ท่ีบริเวณด้านหน้าเพ่ือให้เห็นต าแหน่ง
ต่างๆ ของตัวละครโดยส่วนใหญ่ (รูปท่ี 4.46) ต าแหน่งของตัวละครในฉากดังกล่าวมีความ
คล้ายคลึงกบัการจดัวางองค์ประกอบของฉากในภาพวาด The Last Supper (1948) ของศิลปินผู้
มีช่ือเสียงในสมยัฟืน้ฟศูลิปะวิทยาการอยา่ง เลโอนาโด ดา วินชี (Leonardo da Vinci) 

การถ่ายฉากโต๊ะอาหารท่ีห้อมล้อมด้วยตวัละครมกัเป็นการถ่ายโดยตัง้กล้องนิ่งอยู่
กับท่ีมากกว่าการถ่ายภาพแบบมือถือ ทว่าการจัดวางต าแหน่งบนโต๊ะอาหารแบบญ่ีปุ่ นมัก
ก่อให้เกิดปัญหาในการถ่ายท าเพราะฉากดงักลา่วท าให้ไม่สามารถเห็นใบหน้าของตวัละครทัง้หมด
ได้ วิธีการหนึง่ท่ีสามารถแก้ปัญหาดงักลา่วได้คือการจดัต าแหนง่ของตวัละครให้อยู่เรียงรายกนัโดย
เปิดพืน้ท่ีด้านหน้าให้ว่างท าให้เราสามารถเห็นต าแหน่งของตวัละครได้เกือบทัง้หมด ลกัษณะของ
การจดัองค์ประกอบดงักล่าว บอร์ดเวลเรียกว่า ‚The Last Supper Effect‛ (Bordwell, 2005) การ
จดัองค์ประกอบลกัษณะดงักล่าวท าให้บุคคลท่ีอยู่ตรงกลางมีความส าคญัและยงัท าให้สามารถ
เห็นทศันียภาพทัง้หมดบนโต๊ะอาหารนัน้ 
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ฉากดงักล่าวถูกแทรกคัน่กลางด้วยภาพถ่ายระยะกลางของมทัซึและซทัซึกิผู้ เฝ้า
รอพ่อของพวกเขาอยู่ท่ีสวนด้านนอก (รูปท่ี 4.47) หลังจากท่ีโนบุโอะวิ่งออกจากกรอบของภาพ
ดงักล่าว ต าแหน่งของเคียวเฮย์ปรากฏเดน่ชดัขึน้ (รูปท่ี 4.48) เม่ือเคียวเฮย์แสดงความเห็นในทาง
ลบเก่ียวกบัหญิงมา่ยท าให้เรียวตะไมพ่อใจ เขาจงึเหลียวสายตามองหน้าของเคียวเฮย์อย่างเงียบๆ 
กล้องเปล่ียนต าแหน่งจากต าแหน่งด้านนอกเข้าสู่ต าแหน่งภายในบ้าน โคเรเอดะยงัคงรักษาแกน
ของเส้นสมมุติ 180 องศาโดยตัง้กล้องอยู่ทางด้านซ้ายของ จินามิ ต าแหน่งดังกล่าวท าให้เรา
สามารถเห็นสจันิยมเชิงนาฏกรรมของตวัละครบนพืน้ท่ีทัง้สามระดบั กล่าวคือ โทชิโกะและจินามิ
อยู่ในบริเวณฉากหน้า โนบุโอะและลูกๆ ของเขาอยู่บริเวณฉากหลงัภายในสวน และตวัละครท่ี
เหลืออยู่บริเวณฉากกลาง (รูปท่ี 4.49) ทศันียภาพจากต าแหน่งดงักล่าวถูกบดบงัจากศีรษะของ 
จินามิท าให้เราไม่สามารถเห็นเหตุการณ์บริเวณในสวนได้อย่างชัดเจน ความสนใจของผู้ ชมจึง
ยงัคงอยูใ่นบริเวณฉากกลาง ท าให้เราสามารถเห็นเรียวตะแสดงสีหน้าไมพ่อใจเคียวเฮย์ได้ 

โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงความสามารถใช้ Depth Staging แทนการถ่ายแบบชดั
ตืน้เพ่ือจ ากดัพืน้ท่ีท่ีอยูใ่นระยะโฟกสัท าให้สามารถควบคมุจดุรวมสายตาของผู้ชมไปสู่จดุหนึ่งของ
ภาพ โคเรเอดะเลือกใช้การจดัวางต าแหนง่ของตวัละครเพ่ือบดบงัทศันียภาพและจ ากดัพืน้ท่ีในการ
รับรู้ ทว่า โคเรเอดะมกัไม่ปล่อยให้พืน้ท่ีถูกจ ากดัเป็นเวลานาน โทชิโกะชวนยูกะริออกไปดรููปของ
เรียวตะในสมยัเด็กๆ เสียงจินามิตะโกนดงัออกมาจากสวนก่อนท่ีจินามิจะลุกขึน้ออกไปจากฉาก 
(รูปท่ี 4.50) หลงัจากท่ีจินามิออกไปจากฉากดงักล่าว พืน้ท่ีบริเวณสวนมีความชดัเจนขึน้ ผู้ชมจึง
ถกูแบง่จดุสนใจออกเป็นสองต าแหน่งคือพืน้ท่ีในสวนบริเวณฉากหลงัและบริเวณฉากกลางในห้อง 
(รูปท่ี 4.51) เรียวตะหนัหน้าไปแสดงความสนใจท่ีบริเวณสวนตามเสียงตะโกนของจินามิในเวลา
ต่อมา เม่ือเคียวเฮย์เห็นว่าพวกเด็กๆ ก าลังตีต้นไม้ในสวนเขาจึงลุกขึน้ไปและต่อว่าพวกเด็กๆ 
ก่อนท่ีจะเดนิกลบัเข้ามา เรียวตะจงึพบวา่แท้ท่ีจริงแล้วเคียวเฮย์ไม่ได้สนใจในสิ่งท่ีเขาเล่าให้พงัเลย 
เคียวเฮย์นัง่ลงตรงท่ีนัง่ของเขา เราสงัเกตได้วา่โคเรเอดะรักษากฎเส้น 180 องศาเสมอทว่าในช็อตนี ้
โคเรเอดะกลบัตดัภาพข้ามเส้นสมมตุิ 180 องศา ผลของการข้ามเส้นท าให้เรียวตะอยู่ในต าแหน่ง
ทิศทางของภาพเดียวกบัเคียวเฮย์ (รูปท่ี 4.52-53) 
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(รูปท่ี 4.46) โนบุโอะหันออกมามองที่พวก
เด็กๆ ผู้ตะโกนเรียกให้เขาออกข้างนอก 
ต าแหน่งของโนบุโอะบดบังต าแหน่งของ
เคียวเฮย์แทบทัง้หมด 

(รูปท่ี 4.47) เหตุการณ์ในช่วงนีถู้กค่ันกลาง
ด้วยภาพมุทซึและซัทซึกิตัง้ใจรอโนบุโอะ
ออกมาอย่างใจจดใจจ่อ 

  

(รูปท่ี 4.48) เม่ือโนบุโอะออกไปจากฉาก 
เราสามารถเห็นต าแหน่งของเคียวเฮย์ได้
อย่างชัดเจน เคียวเฮย์แสดงความเห็นเชิง
ลบเก่ียวกับแม่ม่ายท าให้เรียวตะไม่พอใจ 

(รูปท่ี 4.49) เป็นการเปล่ียนช็อตครัง้ที่สาม
ของฉากนี ้ ผู้ชมจ า เป็นต้องอาศัยการ
สังเกตโดยปราศจากการชีแ้นะของผู้ก ากับ 
เพราะ โคเรเอดะใช้ Depth Staging พร้อม
กับการถ่ายภาพชัดลึก 

  

(รูปที่ 4.50) จนิามิตะโกนออกไปยังพวกเด็กๆ 
ที่อยู่ในสวนก่อนที่จะออกไปจากฉาก เป็นวิธี
ที่ท าให้ผู้ชมหนัเหความสนใจไปยังสวน 

( รู ปที่  4.51) เ รี ย วต ะหันห น้ า ออก ไป ดู
เหตุการณ์ในสวนตามเสียงตะโกนของ 
จนิามิ  
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(รูปที่ 4.52) เคียวเฮย์ไม่ได้ให้ความสนใจ
อย่างจริงจังเกี่ยวกับค าถามที่เขาถามเรียวตะ
ลูกชายของเขา เคียวเฮย์ปรากฏน่ังฝ่ังขวา
ของภาพ 

(รูปที่  4.53) ในฉากนีโ้คเรเอดะข้ามเส้น
สมมุติ 180 องศา นอกจากนีช้็อตนีย้ังแสดง
ให้เหน็ถึงอิทธิพลของชุนเปที่มีต่อคนในเร่ือง 
โดยชุนเปปรากฏเพียงแค่ รูปถ่ายเล็กๆ 
ด้านหลังเรียวตะ 

การล าดบัภาพระหว่างเคียวเฮย์และเรียวตะในภาพยนตร์เร่ืองนีมี้ลกัษณะคล้าย
กบัภาพยนตร์ของโอซุ เน่ืองจากโอซุไม่ได้ให้ความสนใจกับกฎ 180 องศาอย่างในระบบฮอลลีวูด 
การข้ามเส้นสมมตุิดงักล่าวจึงปรากฏบอ่ยครัง้ในภาพยนตร์ของเขาจนกลายเป็นเอกลกัษณ์อย่าง
หนึ่งของเขาไป เม่ือ โคเรเอดะซึ่งเป็นผู้ก ากบัญ่ีปุ่ นน าวิธีการดงักล่าวมาใช้ โคเรเอดะจึงได้รับเสียง
วิจารณ์เปรียบเทียบงานของเขาและโอซุอยูเ่สมอโดยเฉพาะบอร์ดเวลผู้ซึ่งเคยศกึษางานของโอซุมา
ก่อน เขาเร่ิมจับตามองผลงานของ โคเรเอดะและแสดงทัศนะว่าภาพยนตร์ของ โคเรเอดะมี
ลกัษณะคล้ายคลึงกบัภาพยนตร์ของโอซุ (Bordwell and Thompson, 2006: online) อย่างไรก็
ตามเม่ือเราดผูลของภาพท่ีเกิดจากการข้ามเส้นสมมตุิแล้ว เราเห็นได้ว่าเคียวเฮย์ปรากฏอยู่ฝ่ังขวา
ในขณะท่ีเรียวตะเองก็ปรากฏอยู่ฝ่ังขวาเช่นเดียวกับเคียวเฮย์ ข้อสงัเกตจากการข้ามเส้นดงักล่าว 
ท าให้เราเห็นว่าโคเรเอดะอาจจดัองค์ประกอบของภาพดงักล่าวเพ่ือท าให้ตวัละครประชนัหน้ากัน
ในต าแหน่งเดียวกนัของภาพ โดยหลงัจากท่ีเคียวเฮย์กลบัมานัง่ท่ี เขาและเรียวตะต่างคนตา่งก้ม
หน้าไมส่ามารถมองหน้าคยุกนัได้ อยา่งไรก็ตามผู้ชมยงัคงรู้สึกถึงการด ารงอยู่ของชุนเปจากการจดั
วางภาพของชนุเปให้อยูข้่างเรียวตะท าให้เกิดการเปรียบเทียบระหว่างพ่ีน้องทัง้สองคน คือชุนเปผู้ ท่ี
เราไม่สามารถมองเห็นรูปลกัษณ์ของเขาได้แตมี่อิทธิพลต่อตวัละครในเนือ้เร่ืองมากและเรียวตะผู้
ปรากฏอยูใ่นเนือ้เร่ืองแตก่ลบัเป็นตวัละครท่ีไมไ่ด้รับความส าคญัในเร่ือง 

ภาพยนตร์เร่ือง Still Walking มีความยาวประมาณ 111 นาทีโดยมีการล าดบั
ภาพเพียง 375 ช็อตเท่านัน้ ภาพยนตร์เร่ืองนีป้ระกอบด้วยฉากท่ีมีช็อตลองเทคหรือแช่ภาพเป็น
ส่วนใหญ่ จากฉากตวัอย่างท่ีกล่าวอธิบายในข้างต้น การตัง้กล้องนิ่งนานกว่า 4 นาทีก่อให้เกิดสจั
นิยมเชิงนาฏกรรม คือการท่ีตวัละครโลดแล่นอยู่บนพืน้ท่ีท่ีตา่งกนัซึ่งเกิดจาก Depth Staging โดย
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ปราศจากการตดัตอ่หรือสร้างความชดัตืน้เพ่ือจ ากดัพืน้ท่ีการรับรู้ของภาพ นอกจากนีย้งัก่อให้เกิด
สจันิยมเชิงภววิทยา คือการคืนมวลสารแห่งคณุคา่สู่ตวัละครและวตัถุต่างๆ ภายในฉากนัน้ สิ่งท่ี
ถ่ายจึงมีคณุค่าทดัเทียมกัน ในฉากมือ้บ่ายดงักล่าวแม้มีการจดัต าแหน่งให้ โทชิโกะอยู่ตรงกลาง
ของภาพแต่ โคเรเอดะไม่ได้จ ากัดภาพให้ผู้ชมจ้องมองเพียงแค่โทชิโกะเท่านัน้ ทว่าตวัละครอ่ืนๆ 
ต่างดึงดูดสายตาของผู้ ชมให้จับจ้องอยู่ตลอดเวลา ดังเช่นท่ีพบเห็นได้ในช่วงต้นของฉากนี ้  
เคียวเฮย์แสดงความคดิเห็นบางอยา่งออกมาแตเ่ขาถกูโนบโุอะบงัต าแหน่งของเขาอยู่ ทว่ากล้องไม่
มีการเคล่ือนท่ีหรือย้ายต าแหนง่เพ่ือท าให้สามารถเห็นภาพของเคียวเฮย์ได้ชดัขึน้ ฉากนีจ้ึงแสดงให้
เห็นถึงความช านาญในการใช้ Depth Staging ของ โคเรเอดะ 

โคเรเอดะอาศยัการถ่ายแบบชดัลึกท าให้เราเห็นตวัละครทัง้หมดโลดแล่นไปมา
อย่างเป็นอิสระ นอกจากนีก้ารตัง้กล้องในภาพยนตร์เร่ือง Still Walking ยงัตอบรับกบัแนวคิดทาง
สถาปัตยกรรมประเพณีของญ่ีปุ่ น บ้านประเพณีญ่ีปุ่ นไม่มีก าแพงท่ีสามารถกัน้เสียงได้อย่าง
เดด็ขาดและไมมี่ประต ูทวา่ประกอบไปด้วยบานเล่ือนท่ีปล่อยให้ทกุเสียงผ่านเข้ามาในห้องอีกห้อง
หนึง่ อาทิ เสียงสนทนา เสียงเด็กร้อง หรือเสียงกิจกรรมอ่ืนๆ ดงันัน้การตัง้กล้องนิ่งในฉากดงักล่าว
จึงอดุมไปด้วยภาพและเสียงอย่างไร้จุดศนูย์กลางของภาพ แม้โทชิโกะจะนัง่ตรงกลางภาพแตเ่ธอ
ไม่ได้เป็นผู้ควบคมุเหตกุารณ์ทัง้หมด ทว่าผู้ชมจะสามารถรับรู้และท าความเข้าใจเร่ืองราวท่ีมกัถูก
รบกวนจากสภาพแวดล้อมรอบด้านได้อย่างไร ชยัยศ (2551: 129) อธิบายถึงขบวนการการรัง้การ
รับรู้เม่ือเราอยูใ่นบ้านประเพณีญ่ีปุ่ นวา่ 

‚ในเร่ืองความเป็นสว่นตวัท่ีมองจากสายตาภายนอกดเูหมือนไม่มีนัน้ การใช้พืน้ท่ี
ในสถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ นแบบนีรั้ง้การ ‚รับรู้‛ กิจกรรมของคนอ่ืนท่ีอยู่ห้องข้างเอาไว้
กบัเรา การเหน่ียวรัง้หรือการไม่ยอมรับรู้เร่ืองท่ีเราไม่สมควรรับรู้เป็นกญุแจส าคญั
ของวฒันธรรม คนญ่ีปุ่ นจึงไม่ได้ยินเร่ืองราวของคนท่ีอยู่พืน้ท่ีข้างๆ ถ้าไม่สมควร
ได้ยิน เท่ากับว่าเราตระหนกัว่ามีคนอยู่ในห้องข้างแต่ไม่รับรู้ว่ามีกิจกรรมอะไรท่ี
เป็นส่วนตวัเกิดขึน้บ้าง ... บานเล่ือนเบาจึงท าหน้าท่ีเช่ือมสองพืน้ท่ีเข้าหากันแต่
ตา่งเป็นอิสระในตวัเองซึง่เป็นระยะความห่างท่ีละเอียดอ่อนระหว่างคนตอ่คนท่ีใช้
พืน้ท่ีทัง้สองนัน้ในความเป็นจริงฟสุมุะหรือโชจิท่ีตา่งก็เล่ือนได้ แม้จะเหมือนกนัใน
แง่พืน้ฐานแต่ก็ให้ระดบัของระยะความห่างดงักล่าวท่ีแตกต่างกันไปอีก เพราะ
ความทบึ (ฟสุมุะ) และกึ่งโปร่งใสของบาน (โชจิ) ทัง้สองด้วย การรัง้การรับรู้ตา่งๆ 
ไว้ท่ีคน พืน้ท่ีจึงท าหน้าท่ีกระตุ้นให้คนใช้ประสาทสมัผสัทัง้แบบกายภาพ (สมัผสั
ทัง้ห้า) และแบบการไตร่ตรองหาเหตผุล (เชน่ ความสมดลุ เป็นต้น)‛  
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ดงันัน้เพ่ือหลีกเล่ียงการถกูก่อกวนด้วยภาพและเสียงจากภายนอกกรอบของภาพ 
ผู้ชมจ าเป็นจะต้องรู้ถึงต าแหน่งท่ีควรอยู่พร้อมกบัรัง้การรับรู้เหตกุารณ์บางเหตกุารณ์ เช่นเม่ือพวก
เดก็ๆ ออกไปเลน่ในสวน ตวัละครท่ียงัคงอยูภ่ายในห้องรับแขกแสดงท่าทางไม่สนอกสนใจกบัเสียง
ดงัเอะอะจากภายนอกกรอบของภาพของพวกเด็กๆ บทสนทนาของพวกเขายังคงด าเนินต่อไป 
ฉะนัน้ผู้ ชมจ าเป็นต้องไตร่ตรองถึงสาระส าคัญภายในภาพท่ีรับชมมากท่ีสุดเสมือนกับการอยู่
ภายในบ้านประเพณีญ่ีปุ่ นท่ีถกูรบกวนจากสภาพแวดล้อมโดยรอบ 

ปัญหาในจดัองค์ประกอบบนฉากโต๊ะอาหารแบบดัง้เดิมของญ่ีปุ่ นคือ การท่ีตวั
ละครล้อมรอบโต๊ะอาหาร ท าให้มีตวัละครบางคนบดบงัทศันียภาพบางส่วนของภาพไป โคเรเอดะ
มีวิธีแก้ไขปัญหาดงักล่าวด้วยการจดัให้ตวัละครนัง่โต๊ะอาหารท่ีมีความยาวเป็นพิเศษ เพ่ือให้การ
เปิดพืน้ท่ีตรงกลางดไูม่จงใจมากนกั ดงัเช่นในเร่ือง Still Walking ท่ีเป็นการรวมตวัของคนใน
ครอบครัว การนั่งโต๊ะทางยาวจึงท าให้ดูไม่จงใจมากนักท่ีจะเปิดพืน้ท่ีตรงกลางเพ่ือให้กล้อง
สามารถเห็นเหตกุารณ์ทัง้หมดโดยไมมี่ตวับคุคลมาบดบงัทศันียภาพ  

โคเรเอดะเคยใช้การจดัวางต าแหน่งของตวัละครบนโต๊ะอาหารท่ีมีลกัษณะคล้าย 
The Last Supper มาก่อนหน้านีแ้ล้วในภาพยนตร์เร่ือง Maborosi (1995) โดยจดัให้ต าแหน่งของ
โนบุโอะและยูมิโกะอยู่ตรงกลางของภาพบริเวณหัวโต๊ะอาหารห้อมล้อมด้วยบรรดาแขกท่ีมา
ร่วมงานแต่งงาน (รูปท่ี 4.54) โดยกล้องตัง้ฉาก 90 องศาจากพืน้หลงัของฉาก เช่นเดียวกับฉาก
ก่อนหน้านี ้ฉากแตง่งานของคูบ่า่วสาวกล้องไม่มีการขยบัหรือเข้าใกล้ตวัละครมากนกั แตห่ากเป็น
ในกรณีท่ีมีตวัละครน้อยและตวัละครนัง่ล้อมรอบโต๊ะอาหาร โคเรเอดะใช้การจดัวางต าแหน่งของ
ตวัละครคล้ายกบัลกัษณะของฟันปลา (รูปท่ี 4.55) โดยให้ทามิโอะนัง่อยู่ระหว่างเด็กทัง้สองในฝ่ัง
ตรงข้าม  

ในท านองเดียวกนั ฉากโต๊ะอาหารในเร่ือง Suzaku (1998) คาวาเซะใช้วิธีการจดั
วางต าแหนง่ของตวัละครในลกัษณะฟันปลาเพ่ือแก้ปัญหาการบดบงัตวัละครในช็อตน าเร่ือง (รูปท่ี 
4.64) โดยจดัให้โคโซะนัง่หนัหลงัให้ผู้ชมและเปิดพืน้ท่ีด้านข้างเพ่ือให้ผู้ชมสามารถเห็นตวัละครทัง้
ห้า คาวาเซะแก้ปัญหาการมองไมเ่ห็นใบหน้าของโคโซะด้วยการตดัภาพไปท่ีใบหน้าของโคโซะ (รูป
ท่ี 4.65) 
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(รูปท่ี 4.54) ทามิโอะและยูมิโกะน่ังอยู่ตรง
กลางบริเวณหัวโต๊ะห้อมล้อมด้วยบรรดา
แขกที่มาร่วมงานแต่งของทัง้สอง โคเรเอ
ดะเปิดพืน้ท่ีตรงกลางเพ่ือท าให้เห็นคู่บ่าว
สาว ไ ด้อ ย่ า ง ชัด เ จน  ทั ้ง คู่ ยั งค ง เ ป็ น
จุดส าคัญของภาพ 

(รูปท่ี 4.55) ในฉากอาหารเย็นที่ บ้านทามิ
โอะน่ังอยู่ระหว่างเดก็ทัง้สองผู้น่ังอยู่ฝ่ังตรง
ข้าม โคเรเอดะจัดการจัดต าแหน่งแบบฟัน
ปลาท าให้เราสามารถเห็นตัวละครได้
ทัง้หมด 

  

(รูปท่ี 4.56) คาวาเซะจัดวางต าแหน่งของ
ตัวละครในลักษณะฟันปลาเช่นกันในช็อต
น าเร่ืองใน Suzaku 

(รูปท่ี 4.57) โคเรเอดะแก้ปัญหาที่ไม่อาจ
เห็นในหน้าของโคโซะได้เธอจึงตัดภาพมา
ที่ ด้านหน้าของโคโซะในช่วงท้ายของฉาก
ดังกล่าว 

ภาพยนตร์ของ โคเรเอดะ คาวาเซะ และซุวะมกัจะถ่ายท าบรรยากาศของกิจวตัร
ประจ าวันท่ีเป็นกิจกรรมสามัญ เช่นการทานอาหารบนโต๊ะอาหาร การท างาน การซือ้ของ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาพยนตร์ของโคเรเอดะท่ีเราสามารถพบเห็นฉากทานอาหารบนโต๊ะอาหาร
ได้ในภาพยนตร์ทุกเร่ืองของเขา ภาพยนตร์ของผู้ ก ากับในกลุ่มนีม้กัเน้นเร่ืองราวในรายละเอียด
เล็กๆ เราจะไมพ่บเห็นฉากท่ีเน้นท าให้เกิดการสะเทือนอารมณ์หรือเรียกร้องให้มีอารมณ์ร่วมกบัตวั
ละครในฉาก 

ในทางกลบักนั โคเรเอดะยงัคงแสดงให้เห็นถึงวิธีการถ่ายทอดภาพบนโต๊ะอาหาร
ในเร่ือง Nobody knows (誰も知らない, 2004) ท่ีตา่งจากเร่ือง Still Walking และเร่ือง Maborosi 
ดัง่เช่นในฉากมือ้เย็นของวันแรกท่ีย้ายเข้ามาสู่ห้องเช่าใหม่ เม่ือทานอาหารเสร็จแล้ว เคย์โกะจึง



 
 

94 

อธิบายถึงกฎภายในห้องเช่าแห่งใหม่นี ้โดยโคเรเอดะยงัคงใช้การจดัวางต าแหน่งของตวัละครใน
ลกัษณะฟันปลาในช็อตน าเร่ือง (รูปท่ี 4.58) โดยหลงัจากฉากระยะไกลแล้ว โคเรเอดะตดัภาพ
ระยะใกล้เน้นจบัภาพตวัละครทีละตวั (รูปท่ี 4.59) และกลบัมาท่ีภาพระยะไกลอีกครัง้ซึ่งตวัละคร
ยงัคงอยูใ่นต าแหน่งแบบฟันปลา (รูปท่ี 4.60) ปัญหาของการถ่ายลองเทคหรือถ่ายแช่ภาพคือ การ
แสดงจ าเป็นท่ีจะต้องใช้การซ้อมก่อนการแสดงอย่างมาก และถ้าเกิดมีใครสักคนท าผิดพลาด
ระหว่างถ่ายท า ทัง้นกัแสดงและทีมงานจ าเป็นท่ีจะต้องถ่ายใหม่ยกฉากซึ่งปัญหาดงักล่าวท าให้
ผู้ผลิตภาพยนตร์ส่วนใหญ่เลือกใช้การตดัต่อมากกว่าการถ่ายลองเทคและด้วยเหตผุลดงักล่าวใน
ฉากโต๊ะอาหาร โคเรเอดะซึ่งประสบปัญหาในการก ากับนกัแสดงสมคัรเล่นท่ีเป็นเด็กส่วนใหญ่จึง
เลือกท่ีจะถ่ายแบบตดัตอ่เป็นชว่งๆ มากกว่าการถ่ายลองเทคเพราะมนัท าให้เขาสามารถเลือกช็อต
ท่ีดีท่ีสดุภายใต้การถ่ายด้วยกล้องเพียงตวัเดียว  

แต่อย่างไรก็ตาม โคเรเอดะยงัคงใช้การถ่ายลองเทคเม่ือเขาสบโอกาส ดัง่เช่นใน
ฉากหนึ่งเม่ือเคย์โกะกลบัมาจากข้างนอก เคียวโกะซึ่งรอต้อนรับแม่ของเธออยู่เดินไปอุ่นอาหารให้
แม่ของเธอ เคย์โกะจึงนัง่ลงบนโต๊ะอาหารซึ่งมีอากิระนัง่อยู่ข้างๆ (รูปท่ี 4.61) อีกครัง้ท่ี โคเรเอดะ
จดัวางต าแหน่งของตวัละครในลกัษณะ The Last Supper โดยเปิดพืน้ท่ีด้านหน้าออกเพ่ือให้ผู้ชม
สามารถเห็น Depth Staging ของตวัละครได้ เคียวโกะพยายามอุ่นแกงกระหร่ีให้แม่ของเธอแตเ่ธอ
ไมส่ามารถเปิดแก๊สได้ เคย์โกะซึง่อยู่ในระดบัพืน้ท่ีฉากกลางจึงเอือ้มตวัไปในระดบัพืน้หลงัเพ่ือเปิด
แก๊สให้เคียวโกะและเธอก็กลบัมานัง่ท่ีเดมิพร้อมกบัพดูคยุกบัลกูชายคนโตของเธอ 

  

(รูปท่ี 4.58) โคเรเอดะจัดวางต าแหน่งของ
ตัวละครในลักษณะฟันปลาในช็อตน าเร่ือง
ของอาหารมือ้เยน็วันแรกของห้องเช่าใหม่ 

(รูปท่ี 4.59) ...โดย โคเรเอดะแก้ปัญหาการ
ไม่สามารถเห็นในหน้าด้วยการตัดภาพ
เดียวไปมา เหตุผลอีกประการเพราะท าให้
เขาสามารถท างานกับพวกเด็กๆ ได้ง่าย
ขึน้ 
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(รูปท่ี 4.60) ... โคเรเอดะกลับมาที่ภาพ
ระยะไกลอีกครั้งโดยตัง้กล้องในมุมตรง
ข้ามกับช็อต 

(รูปท่ี 4.61) ในฉากที่ตัวละครเด็กไม่เยอะ
มาก โคเรเอดะมักใช้การถ่าย Long Take 
เพราะสามารถควบคุมได้มากกว่า โดยตัง้
กล้องท ามุม 90 องศากับสิ่งท่ีถ่าย  

จากการวิเคราะห์ถึงวิธีการท างานของโคเรเอดะ ท าให้เราเห็นอย่างชัดเจนว่า 
โคเรเอดะมีความสามารถเข้าใจและส่ือสารเร่ืองราวตา่งๆ ผา่นภาพได้เป็นอย่างดี ตวัอย่างท่ีเดน่ชดั
คือเหตกุารณ์ในเร่ือง Nobody knows ท่ีมกัจะก่อให้เกิดความสะเทือนอารมณ์แก่ผู้ชมได้มาก ทว่า
เขาไม่ได้ส่ือภาพออกมาให้อยู่ในความเศร้าโศก โคเรเอดะกลับน าเสนอเร่ืองราวให้เหมือนกับ
สวรรค์ของพวกเด็กๆ ในเร่ือง Nobody knows โคเรเอดะมกัจะตัง้กล้องให้ต ่ากว่าปกติ เน่ืองจาก
เขาต้องการให้ความสงูของกล้องอยู่ในระดบัเดียวกบัสายตาของเด็กๆ ดงันัน้แม้เคย์โกะจะอยู่ร่วม
ฉากดงักลา่วก็มกัปรากฏอยู่ในฉากมมุต ่า (รูปท่ี 4.62) ลกัษณะส าคญัอีกประการหนึ่งของกล้องใน
เร่ืองนี ้คือแม้ว่ากล้องจะนิ่งอยู่กับท่ีทว่ากล้องมกัจะสัน่ไหวเล็กน้อยอยู่เสมอ โคเรเอดะต้องการให้
กล้องในเร่ือง Nobody knows มีลักษณะคล้ายกับสายตาของพวกเด็กๆ การสั่นไหวนัน้ส่ือถึง
อาการของพวกเดก็ท่ียงัคงไม่สามารถหยดุนิ่งได้เหมือนผู้ ใหญ่ และด้วยเหตท่ีุโคเรเอดะต้องการส่ือ
เร่ืองราวผา่นสายตาของเดก็ๆ ท าให้แม้วา่ผู้ใหญ่อยา่งเคย์โกะจะไมป่รากฏตวัอีกเลยในภายหลงัแต่
เด็กๆ ก็ยังคงสามารถอยู่อาศัยได้ภายในห้องเช่าเล็กๆ แห่งนีโ้ดยท่ีมุมมองของกล้องยังคงไม่
เปล่ียนแปลง กล้องมกัแสดงให้เห็นถึงสายตาของเด็กท่ีสงัเกตการณ์เหตกุารณ์มากกว่าเป็นสายตา
ท่ีตดัสินการกระท าของผู้ ใหญ่ นอกจากนี  ้โคเรเอดะยงัเล่ียงการสร้างอารมณ์สะเทือนใจไม่ให้เกิด
ในภาพยนตร์เร่ืองนี ้ดงันัน้แม้ว่า โคเรเอดะจะถ่ายภาพระยะใกล้ตวัละครในบางครัง้อย่างเช่นฉาก
ในฤดรู้อนวนัหนึง่หลงัจากท่ีอากิระหมดความอดทนกบัความเห็นแก่ตวัของเคย์โกะท่ีทิง้ให้เขาดแูล
พวกน้องๆ โคเรเอดะถ่ายภาพระยะใกล้อากิระในฉากดงักล่าว ทว่าอากิระไม่ได้แสดงออกทาง
อารมณ์ผา่นสีหน้าของตวัเขา (รูปท่ี 4.63) โคเรเอดะก าหนดต าแหน่งของผู้ชมให้เป็นผู้สงัเกตการณ์
เท่านัน้โดยปราศจากการสร้างอคติกับการกระท าของตวัละคร แม้ว่าเนือ้เร่ืองในเร่ือง  Nobody 
knows จะมีเร่ืองราวท่ีสะเทือนอารมณ์สูง เน่ืองจากเร่ืองราวของแม่ผู้ทอดทิง้ให้ลูกๆ อยู่กันตาม
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ล าพงั ทวา่โคเรเอดะใช้สไตล์ของสารคดีคือการเฝ้าสงัเกตการณ์ ดงันัน้เม่ือผู้ชมดภูาพยนตร์เร่ืองนี ้
จบแล้วผู้ชมไม่ได้เกิดความรู้สึกเกลียดชงัเคย์โกะผู้ เป็นแม่ ทว่าผู้ชมเพียงเข้าใจความรู้สึกของตวั
ละครและรู้สกึหดหูไ่ปกบัชะตากรรมของตวัละครเทา่นัน้  

  

(รูปท่ี 4.62) โคเรเอดะมักตัง้กล้องให้อยู่ใน
ระดับเดียวกับสายตาของเด็ก ภาพยนตร์
เร่ือง Nobody knows เขาต้องการน าเสนอ
โลกผ่านมุมมองสายตาของเด็กๆ อย่าง
เป็นวัตถุวิสัยมากกว่าการใช้มุมมองสายตา
แบบผู้ใหญ่ 

(รูปท่ี 4.63) โคเรเอดะถ่ายภาพระยะใกล้
ของอากิระ เหตุการณ์ในช่วงดังกล่าวชวน
ท าให้รู้สึกเห็นใจตัวละคร ทว่า โคเรเอดะ
กลับให้ตัวละครท าหน้าน่ิงเฉย 

ลกัษณะของการตัง้กล้องอยู่กับท่ีเป็นอีกวิธีการหนึ่งท่ีผู้ ก ากับพยายามน าเสนอ
เร่ืองราวอย่างเป็นวตัถวุิสยั โดยเป็นวิธีการแบบ Fly on the Wall Documentary ท าให้บอ่ยครัง้ท่ี
ผู้ชมละเลยถึงการท างานของกล้องจากการท่ีผู้ชมไม่เห็นการเคล่ือนไหวของกล้องเช่นในการถ่าย
ภาพยนตร์ท่ีมีการตดิตามตวัละคร ท าให้เกิดสองมมุมองท่ีตา่งกนัโดยมมุมองหนึ่งมองว่าผู้ก ากบัให้
อิสระแก่ผู้ชมในการเลือกจับจ้องเหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้ภายในกรอบภาพ ในขณะท่ีอีกมุมมองหนึ่ง
กลบัเห็นวา่การท่ีผู้ก ากบัวางต าแหนง่ของกล้องโดยไม่มีการเคล่ือนไหวอาจเป็นการวางอ านาจโดย
ซ่อนเร้น เพราะผู้ก ากบัเลือกท่ีจะตัง้กล้องจึงเป็นการก าหนดต าแหน่งของผู้ชมมาแต่ต้นและการท่ี
กล้องไม่เคล่ือนไหวก็ท าให้ผู้ชมไม่ทนัสงัเกตถึงเร่ืองของกรอบภาพท่ีก าหนดไว้แต่ต้นของผู้ก ากับ 
อยา่งไรก็ดี ข้อถกเถียงดงักลา่วไมส่ามารถหาข้อสรุปได้ ทว่าข้อถกเถียงดงักล่าวท าให้ภาพยนตร์ใน
กลุ่มนีเ้ป็นพลวตักล่าวคือท าให้ความสนใจในตวัภาพยนตร์ โดยเฉพาะในเร่ืองของรูปแบบนัน้ไม่มี
วนัจบสิน้ ข้อสงสยัดงักลา่วท าให้เราต้องกลบัมาชมภาพยนตร์อีกหลายหน เหมือนดงังานศิลปะท่ีมี
ข้อถกเถียงเกิดขึน้เสมอ ท าให้ตวังานยงัคงมีคณุคา่ตอ่ไป 

นอกจากนี ้ภายหลงัการวิเคราะห์การถ่ายภาพยนตร์ของผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยัทัง้ 3 คน ในเบือ้งต้นเราสามารถเห็นได้อย่างชดัเจนว่าผู้ก ากับทัง้สามได้รับอิทธิพลจาก
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ภาพยนตร์สารคดีเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งเทคนิคในการถ่ายภาพยนตร์ท่ีปรากฏอย่าง
เดน่ชดั ไมว่า่จะเป็นการถ่ายภาพแบบมือถือ การถ่ายลองเทค การถ่ายภาพชดัลึก ล้วนแล้วแตเ่ป็น
สไตล์ท่ีเราสามารถเห็นได้บอ่ยครัง้ในภาพยนตร์สารคดี หรือกลา่วอีกนยัหนึง่คือ เป็นรูปแบบซ า้ซาก 
(Stereotype) ของภาพยนตร์สารคดีก็คงไม่ผิดนกั ดงันัน้การใช้เทคนิคดงักล่าว อาจท าให้ผู้ ชมตัง้
ค าถามเก่ียวกบัความเป็นภาพยนตร์สารคดีท่ีปรากฏอยูใ่นภาพยนตร์ดงัท่ีได้กลา่วในข้างต้น 

ในอีกประเดน็หนึง่ท่ีนา่สนใจคือเราสามารถกล่าวได้ว่า วิธีการถ่ายภาพยนตร์สาร
คดีของผู้ ก ากับทัง้สามเป็นเสมือนกับการผลิตซ า้ (Reproduction) ภาพยนตร์สารคดีลงใน
ภาพยนตร์บนัเทิง กล่าวได้ว่า การน าวิธีการถ่ายภาพยนตร์สารคดีมาใช้ท าให้ภาพยนตร์ของผู้
ก ากบัทัง้ 3 คนเกิดพลวตัในตวัของภาพยนตร์เอง 
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2. สไตล์ของผู้ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย (Contemporary Japanese Directors’ Styles) 

นอกจากการวิเคราะห์การถ่ายภาพยนตร์ท่ีช่วยท าให้เราสามารถเข้าใจถึงเทคนิค
ของผู้ ก ากับทัง้สามคน ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยยังมีเร่ืองราวท่ีน่าสนใจศึกษาเก่ียวกับการ
ท างานและวิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากับอีกประการหนึ่งคือ สไตล์ของผู้ ก ากับทัง้สามท่ี
ปรากฏให้เห็นอยา่งเดน่ชดัในภาพยนตร์ของพวกเขา 

หลงัจากการวิเคราะห์ถึงสไตล์ของผู้ ก ากับดงัท่ีกล่าวในข้างต้น ผู้ วิจยัยงัท าการ
วิเคราะห์ถึงการน ารูปแบบตา่งๆ ของภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้โดยผู้ก ากบัทัง้สามคน พร้อมกับ
วิเคราะห์ถึงการจดัแสงในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัซึ่งมีลกัษณะของการจดัแสงเพ่ือการเล่าเร่ือง
มากกว่าการจดัแสงเพ่ือความสวยงาม และในช่วงท้ายท่ีสดุของการวิเคราะห์ส่วนท่ีสอง ผู้ วิจยัน า
แนวคดิเร่ือง ‚ภาพแหง่กาลเวลา (Time-Image) ของจิลส์ เดอเลิซ (Gilles Deleuze) เข้ามาอธิบาย
ถึงช็อตท่ีมีลกัษณะเฉพาะในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

2.1 การเล่าเ ร่ืองข้ามเหตุการณ์ 13และการลดทอนการสร้างอารมณ์
สะเทือนใจ14ในภาพยนตร์ (Ellipses Narrative and De-dramatization) 

การล าดบัภาพเป็นอีกหนึ่งเทคนิคท่ีส าคญั เน่ืองจากการล าดบัภาพแสดงให้เห็น
ถึงสไตล์และวิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากับอย่างชัดเจนและการล าดบัภาพยงัมีผลต่อการ
ด าเนินของเนือ้เร่ืองเป็นอย่างมาก โคเรเอดะใช้เทคนิคการล าดับภาพข้ามเหตุการณ์ (Ellipsis 
Editing) เข้ามาใช้ในการเล่าเร่ือง ซึ่งเทคนิคดังกล่าวเคยปรากฏเป็นท่ีเล่ืองช่ือมาก่อนแล้วใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นยุคสตูดิโอหรือภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นในยุคคลาสสิก โดยเทคนิคนีมี้โอซุเป็นเสมือน
ตวัแทนส าคญั เน่ืองจากวิธีการเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ของเขามีความต่างจากการเล่าเร่ืองแบบ
ตะวนัตก  

                                                   
13 ราชบณัฑิตยสถานได้บญัญัติศพัท์ ‚Ellipsis‛ ว่า “การย่นเวลา” (2548) โดยมีนยัถึงการเล่าเร่ืองโดยละเร่ืองราวบางส่วนไว้
เพื่อท าให้เนือ้เร่ืองด าเนินเร็วขึน้ หรือการละเนือ้เร่ืองไว้บ้างส่วนเพื่อเปิดเผยในภายหลงั ทว่าการใช้  Ellipsis Narrative ใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั ไมไ่ด้มีจดุประสงค์ดงักลา่ว ผู้ก ากบัละเร่ืองราวบางสว่นออกไปเพื่อลดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือน
ใจให้แก่ผู้ชม ในงานวิจยัฉบบันีจ้ึงใช้แปลค าว่า Ellipsis Narrative ว่าเป็น “การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์” ซึ่งอาจมีความหมาย
สอดคล้องกบัวิธีการเลา่เร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากบัญ่ีปุ่ นร่วมสมยัมากท่ีสดุ 
14 ราชบณัฑิตยสถานได้บญัญติัศพัท์ ‚Dramatic‛ วา่ “นาฏลกัษณ์” (2548) ทว่าค าดงักล่าวมีความหมายท่ีคลมุเครือหรืออาจ
มีน า้หนกัความหมายไปในเชิงการละครมากกว่า ผู้วิจยัจึงใช้ค าว่า “การสร้างอารมณ์สะเทือนใจ” เพื่อบอกถึงจุดประสงค์ของ
การเลา่เร่ืองแบบข้ามเหตกุารณ์อย่างชดัเจน 
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ภายหลงัจากการฆา่ตวัตายอยา่งไร้สาเหตขุองอิคโุอะ ยูมิโกะจะใช้ชีวิตอยู่อย่างไร
กบัลกูชายวยัสามเดือนก่อนท่ีเธอจะแตง่งานใหม่ในเร่ือง Maborosi หรืออากิระกลายเป็นเพ่ือนกบั
เดก็ชายรุ่นเดียวกนัได้อยา่งไรและเขาสามารถประคองสภาพครอบครัวท่ีไร้แม่ให้ผ่านมาถึงฤดรู้อน
ได้อย่างไรในเร่ือง Nobody knows โคเรเอดะไม่ได้กล่าวถึงในเนือ้เร่ือง เขาเลือกท่ีจะตดัข้าม
เหตกุารณ์ดงักลา่ว เพราะเหตใุดเขาถึงเลือกละข้อมลูบางอยา่ง และผู้ชมจะสามารถเข้าใจเร่ืองราว
ท่ีขาดหายได้อย่างไร การศึกษาเทคนิคนีอ้าจจะต้องย้อนกลับไปศึกษาภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นในยุค
คลาสสิกท่ีน าเทคนิคดงักล่าวมาใช้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาพยนตร์ของโอซุ เพ่ือท าความเข้าใจ
วิธีการเลา่เร่ืองของโคเรเอดะในยคุปัจจบุนั 

ในภาพยนตร์เร่ือง Tokyo Story (1953) โอซุเองก็ย่นเวลาโดยใช้การเล่าเร่ืองข้าม
เหตกุารณ์บางชว่ง โดยบอร์ดเวลตัง้ข้อสงัเกตเก่ียวกบัประเด็นนีว้่า ‚เรามกัจะรับรู้ความส าคญัของ
เหตกุารณ์หลงัจากท่ีมนัเกิดขึน้ไปแล้ว‛ (Bordwell, 2008: 401) จดุประสงค์ของการเล่าเร่ืองข้าม
เหตกุารณ์ในภาพยนตร์ของโอซุนัน้ตา่งจากภาพยนตร์ฮอลลีวูด เน่ืองจากโอซุไม่ได้ให้ทกุข้อมูลท่ี
จ าเป็นเพ่ือท าให้ผู้ชมเข้าใจเนือ้เร่ืองไปในทางเดียวกัน ดงัเช่นในตอนหลงัจากความผิดหวงัในตวั
ลกูๆ ตาและยายทัง้สองในเร่ือง Tokyo Story เดินทางกลบัจากโตเกียวมาท่ีบ้านของพวกเขาท่ี
เมืองโอซาก้า โดยภายหลังจากนัน้ แม้ว่าคุณยายจะตรอมใจป่วยหนักแต่เราไม่ได้เห็นภาพ
เหตกุารณ์ดงักล่าว ทว่าเราเพียงได้ยินเร่ืองนีจ้ากลกูชายและลกูสาวของเธอหลงัจากได้รับโทรเลข
เก่ียวกับอาการของเธอเท่านัน้ และหลงัจากนัน้ฉากต่อไปปรากฏว่าลูกทัง้สองก็นัง่อยู่ข้างศพคณุ
ยายเรียบร้อยแล้ว จากเหตกุารณ์ในช่วงดงักล่าวแสดงให้เห็นว่าโอซุตัง้ใจละช่วงเวลาท่ีจะแสดงให้
เห็นว่าคุณยายป่วยอย่างไร โดยเขาตดัข้ามเหตุการณ์หลายช่วงก่อนท่ีจะมาเป็นช่วงท่ีคุณยาย
เสียชีวิตไปแล้ว ค าถามท่ีชวนสงสยัคือ เพราะเหตใุดเขาจึงตดัข้ามเหตกุารณ์ดงักล่าว หรืออาจเป็น
เพราะว่าฉากดงักล่าวไม่มีความส าคญั หรือเพ่ือต้องการเร่งเร่ืองราวให้ด าเนินเร็วขึน้ ทว่าหาก
สงัเกตให้ดีแล้ว Tokyo Story มีการด าเนินเร่ืองหลายส่วนท่ีดเูช่ืองช้าและอ้อยอ่ิงเป็นอย่างมาก 
กอปรกับช่วงเวลาการป่วยของคุณยายก็สามารถสร้างอารมณ์สะเทือนใจแก่ผู้ ชมได้เป็นอันมาก 
ฉากดงักลา่วจงึนา่จะมีความส าคญัเกินกวา่ท่ีจะละทิง้เพ่ือการเร่งให้เนือ้เร่ืองด าเนินไปอย่างรวดเร็ว 
เพราะหากโอซุมีความต้องการเร่งเร่ืองราวแล้ว เขาสามารถเร่งเร่ืองราวในส่วนอ่ืนท่ีด าเนินเร่ือง
อย่างเช่ืองช้าและดนู่าเบื่อมากกว่าการตดัช่วงการป่วยของคณุยายซึ่งเป็นเหตกุารณ์ท่ีมีผลตอ่เนือ้
เร่ืองเป็นอย่างมาก การเล่าเร่ืองลกัษณะดงักล่าวเรียกว่า การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ คือการเล่า
เร่ืองโดยตดัช่วงเวลาช่วงหนึ่งออกไป โดยมีจดุประสงค์เพ่ือเร่งความเร็วของเนือ้เร่ืองหรือละไว้เพ่ือ
เปิดเผยในภายหลงั ทว่าการเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นโดยเฉพาะภาพยนตร์ของ
โอซุมีความแตกต่างออกไป การข้ามเหตุการณ์ดงักล่าวถือว่าเป็นการข้ามเหตุการณ์ท่ีจะสร้าง



 
 
100 

อารมณ์สะเทือนใจให้แก่ผู้ชมมากท่ีสดุ ภาพยนตร์ของโอซุจึงเป็นภาพยนตร์ท่ีอยู่ในโทนเดียวกนัทัง้
เร่ืองโดยแทบจะไมมี่เหตกุารณ์ใดท่ีเดน่หลดุออกจากเนือ้เร่ืองโดยรวมทัง้หมด 

ดงันัน้ เราเห็นได้อย่างชดัเจนว่า การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ของโอซุมีจดุประสงค์เพ่ือลดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือนใจให้แก่ผู้ชม  (De-dramatization) ท า
ให้ภาพยนตร์ยงัคงอยูใ่นโทนเดียวกนัทัง้เร่ือง  

ในท านองเดียวกันกับโอซุ โคเรเอดะเลือกใช้การเล่าเร่ืองข้ามเหตุการณ์ใน
ภาพยนตร์เร่ือง Maborosi ในฉากภายหลงัจากอตัวินิบาตกรรมของอิคุโอะแล้ว ยูมิโกะนัง่อยู่ใน
ห้องทางด้านขวาของภาพด้วยทา่ทีนิ่งเงียบไม่ได้ตอบรับตอ่ค าพดูหรือการกระท าใดของแม่ของเธอ 
(รูปท่ี 4.64) แม่ของยูมิโกะนัง่อยู่บนเส่ือตาตามิและก าลงัอาบน า้ให้กบัยูอิจิ ทนัใดนัน้แม่ของเธอก็
ตัง้ค าถามเก่ียวกบัการตายของอิคโุอะ ยูมิโกะยงัคงนัง่เงียบไม่ตอบอะไร หลงัจากนัน้ก็ตดัมาท่ีภาพ
ท้องถนนเส้นท่ียูมิโกะและผู้ชมเห็นอิคุโอะเป็นครัง้สุดท้ายก่อนท่ีเขาจะฆ่าตวัตาย (รูปท่ี 4.65) ซึ่ง
ท าให้เราหวนนึกถึงฉากท่ีอิคโุอะเอาร่มออกไปท างานและยูมิโกะมองอิคโุอะคอ่ยๆ เดินจากไปเป็น
ครัง้สดุท้าย (รูปท่ี 4.32) ช็อตการจากไปของอิคโุอะดงักล่าวท าให้เรานึกย้อนไปถึงตอนท่ีย่าของยูมิ
โกะออกจากบ้านไปเพ่ือไปตายท่ีบ้านเกิดในตอนต้นของเร่ืองเช่นกัน (รูปท่ี 4.31) แสดงให้เห็นว่า 
ช็อตตา่งๆ ในเร่ือง Maborosi จงึมีความเช่ือมโยงถึงกนัเกือบทัง้เร่ือง หลงัจากนัน้ ภาพก็ตดักลบัมา
ท่ียูมิโกะนัง่เศร้าอยู่หน้ากระจกในห้องโดยเธอนัง่จ้องกระดิ่งติดกญุแจรถจกัรยานอนัเป็นของดตูา่ง
หน้าของอิคโุอะ ทัง้ส่ีช็อตท่ีผา่นมาภาพมีลกัษณะท่ีนิ่งสงบตดัสลบักนัระหวา่งภายในและภายนอก 

หลงัจากนัน้ โคเรเอดะตดัมาท่ีภาพถนนในตลาดผู้คนเดินไปมาและรถจกัรยานวิ่ง
จากด้านขวาไปด้านซ้าย รถจักรยานค่อยวิ่งเข้าไปในเส้นน าสายตาในฉากต่อมา จากนัน้
รถจกัรยานวิ่งลอดอโุมงค์รถไฟและวิ่งเลียบทางรถไฟจากด้านขวาไปทางซ้ายของภาพ (รูปท่ี 4.66-
67) โคเรเอดะตดัตอ่ภาพแบบมองทาจตามรถจกัรยานคนันีถ้ึง 4 ช็อตด้วยกนั โดยโคเรเอดะเปล่ียน
การล าดบัขนาดของภาพอยา่งตอ่เน่ืองจากภาพถ่ายระยะไกลจนถึงภาพถ่ายระยะไกลมาก ซึ่งการ
ล าดับภาพท่ีไกลห่างออกมาจากตัวละครเร่ือยๆ นัน้ยิ่งท าให้ เราไม่สามารถทราบได้ว่าคนข่ี
รถจกัรยานคนนีเ้ป็นใครและมีความส าคญัอยา่งไร  

ในช็อตต่อมา โคเรเอดะเปล่ียนจากภาพผู้ ชายข่ีจกัรยานมาเป็นภาพยูมิโกะเข็น
รถจกัรยานจากด้านขวาไปทางซ้ายภาพเช่นเดียวกบัผู้ชายคนดงักล่าว (รูปท่ี 4.68) และโคเรเอดะ
เปล่ียนเป็นภาพมุมสูงยูมิโกะเข็นจกัรยานเลียบทางรถไฟท่ีวิ่งแล่นไปเร่ือยๆ (รูปท่ี 4.69) ภาพจึง
ค่อยๆ เฟดด าลงไปนาน 10 วินาที ภาพรถจักรยานท่ีจอดทิง้ไว้หน้าบ้านค่อยๆ ปรากฏขึน้ (รูปท่ี 
4.70) แมข่องยูมิโกะไปขอบคณุคณุนายโอโนะท่ีชว่ยจดัการเร่ืองดตูวัแตง่งานใหม่ให้กบัลกูสาว (รูป
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ท่ี 4.71) โดยเราทราบภายหลงัว่าเวลาผ่านไป 5 ปีแล้ว ยูมิโกะก าลงัจะย้ายไปอยู่บ้านสามีใหม่ท่ี
ทา่เรือเล็กแหง่หนึง่ 

  

(รูปท่ี 4.64) แม่ของยูมิโกะมาช่วยดูแลยูอิจิ
และพูดคุยเก่ียวกับอนาคตของยูมิโกะ 

( รูป ท่ี  4.65)  ภาพจาก มุม นี ้ท า ใ ห้ เ ร า
ย้อนกลับนึกถึงตอนท่ียูมิโกะยืนส่งอิคุโอะ
ไปท างาน ซึ่ งเป็นมุมเดียวกับท่ีผู้ชมเห็น 
อิคุโอะเป็นครัง้สุดท้าย 

  

(รูปท่ี 4.66) ภาพถ่ายระยะไกลชีวิต 
ประจ าวันของคนในพืน้ท่ี ในภาพมีชายคน
หน่ึงข่ีจักรยานจากทางด้านขวาไปทางซ้าย
ของภาพ 

( รู ป ท่ี  4.67)  ภ าพ ถ่ายระยะไกลมาก
รถจักรยานวิ่งจากทางขวาไปทางซ้ายของ
ภาพ โดยวิ่ งเลียบทางรถไฟและก าลังมี
รถไฟวิ่งตามหลัง 

  

(รูปท่ี 4.68) ภาพถ่ายระยะไกลยูมิโกะเดิน
เข็นจักรยานไปทางด้านซ้ายของภาพอย่าง
เศร้าสร้อย 

(รูปท่ี 4.69) ยูมิโกะเข็นจักรยานอยู่บน
ถนนข้างทางรถไฟ ภาพจึงค่อยๆ เฟดด า
ออกไป 
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(รูปท่ี 4.70) ภาพรถจักรยานท่ีถูกจอดทิง้ไว้
อยู่บริเวณหน้าบ้านค่อยๆ ชัดขึน้ 

(รูปท่ี 4.71) แม่ของยูมิโกะก าลังขอบคุณ
คุณนายโอโนะท่ีช่วยจัดการเ ร่ืองดูตัว
ให้กับยูมิโกะ 

เหตกุารณ์ในข้างต้นท าให้เกิดความฉงนสนเท่ห์ในหลายเร่ือง เน่ืองจากโคเรเอดะ
ให้ข้อมูลท่ีจะท าความเข้าใจตวัละครน้อยมาก และยังเป็นเหตุการณ์ท่ีก่อให้เกิดค าถามตามมา
มากมาย โดยเฉพาะอย่างยิ่งค าถามเก่ียวกับตวัยูมิโกะเองว่า ในระหว่าง 5 ปีมานียู้มิโกะใช้ชีวิต
อยา่งไรกบัลกูชายและเพราะเหตใุดเธอจึงตดัสินใจแตง่งานใหม่ โดยหากมองเพียงแค่ชดุของภาพ
เหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้ก่อนหน้านัน้เราคงไม่ได้รับค าตอบอะไร เพราะมีเพียงภาพตัดสลับของ
รถจกัรยานเทา่นัน้  

ในเหตกุารณ์นี ้โคเรเอดะเลือกท่ีจะใสภ่าพรถจกัรยานโดยไม่ได้มีจดุประสงค์เพียง
เพ่ือคั่นเหตุการณ์เท่านัน้ รถจักรยานท าหน้าท่ีน าสายตาผู้ ชมให้มองเหตุการณ์ ชีวิตสามัญของ
ชาวบ้าน ทว่ากล้องตัง้ห่างจากคนข่ีรถจกัรยานจนเราไม่สามารถระบุได้ว่าเขาเป็นใคร จึงมีความ
เป็นไปได้อยู ่2 ประการคือ (1) คนข่ีรถจกัรยานอาจจะเป็นเพียงคนธรรมดาท่ี โคเรเอดะเลือกให้น า
สายตาผู้ชมหรือ (2) อาจจะเป็นอิคโุอะในช่วงท่ียงัมีชีวิตอยู่ การสร้างความคลมุเครือไม่แน่ชดัแนะ
ให้ผู้ ชมตีความออกไปได้หลายแบบ นอกจากนีร้ถจกัรยานยังท าหน้าท่ีเช่ือมระหว่าง 4 ช็อตของ
ผู้ ชายข่ีรถจักรยาน 2 ช็อตท่ียูมิโกะเข็นรถจักรยาน และ 1 ช็อตหลังจากเฟดด าเข้าด้วยกัน แม้ 
ช็อตดงักล่าวจะตา่งช่วงเวลากนัแตภ่าพรถจกัรยานในช่วงบริบทตา่งๆ ท าให้ช็อตเหล่านีไ้ม่ได้แยก
ออกจากกัน จึงเป็นการตัดต่อท่ีก่อให้เกิดพลวัต ไม่ว่าจะเป็นการตัดสลับภายในและภายนอก 
ความสงบนิ่งและความเคล่ือนไหว การล าดบัภาพดงักล่าวท าให้จุดศูนย์กลางไม่ได้อยู่ท่ียูมิโกะ
แม้วา่เธอจะเป็นตวัละครหลกัก็ตาม 

นอกจากลักษณะทางกายภาพท่ีเรียกร้องให้ผู้ ชมใช้ประสบการณ์ในการเดาถึง
ความโศกเศร้าของยูมิโกะท่ีมีตอ่การตายของอิคโุอะแล้ว กระดิ่งรถจกัรยานอนัเป็นสิ่งของท่ีอิคโุอะ
ผกูไว้กับกุญแจและให้ไว้กับยูมิโกะยงัท าหน้าท่ีเป็นสญัลกัษณ์แทนอิคุโอะ เพราะในช็อตต่อๆ มา
แม้ว่าจะเป็นถ่ายทอดชีวิตของคนทัว่ไป แตก่ล้องก็จบัภาพของผู้ชายท่ีข่ีจกัรยานถึง 4 ช็อตด้วยกัน 



 
 
103 

ยูมิโกะเข็นจกัรยานกลบับ้านตอกย า้และเช่ือมโยงถึงเหตกุารณ์ตอนท่ีอิคโุอะยงัมีชีวิตอยู่ การท่ีเธอ
เข็นจกัรยานไปกับตวัเธอบนถนนริมทางรถไฟซึ่งท าหน้าท่ีเป็นสถานแห่งความทรงจ า (Lieu de 
mémoire) ท าให้ผู้ชมระลึกถึงสถานท่ีฆ่าตวัตายของอิคโุอะ และการท่ียูมิโกะเข็นจกัรยานอยู่ข้างๆ 
ตวัเธอ เราสามารถตีความได้วา่เธอยงัคงรักและเก็บอิคโุอะไว้ข้างๆ เธอ 

ผู้ชมอาจจะตัง้ค าถามว่าแล้วเธอจะยงัเก็บความรู้สึกนีไ้ปอีกนานไหม ยูมิโกะจะ
ตามหาค าตอบของการตายของอิคโุอะได้ไหม เธอจะใช้ชีวิตอยู่อย่างไร แตอ่ย่างไรก็ตามภาพยนตร์
เร่ืองนีก็้ไม่ได้เน้นการหาค าตอบว่า อะไรคือสาเหตใุห้อิคโุอะฆ่าตวัตาย เพราะประมาณย่ีสิบนาที
แรกเป็นเพียงการใช้ชีวิตร่วมกันของยูมิโกะและสามีของเธอและอีกประมาณ 110 นาทีหลัง
ภาพยนตร์กลบัส่ือถึงการก้าวผา่นพ้นความรู้สกึของยูมิโกะมากกว่า ‚ท าไมอคุิโอะถึงฆ่าตวัตาย มนั
นา่แปลกใจจริง‛ เป็นค าถามท่ีแมข่องยูมิโกะตัง้ขึน้แตก็่ไมไ่ด้รับค าตอบ  

หลังจากเฟดด าซึ่งเราทราบในภายหลังว่าเหตุการณ์ผ่านไป 5 ปี ภาพของ
จกัรยานถูกท่ีอิคุโอะหรือยูมิโกะมกัจะน าติดตวัไปด้วยเสมอถูกจอดทิง้ไว้หน้าบ้าน พร้อมด้วยบท
สนทนาระหว่างแม่ของยูมิโกะและโอโนะ เราจึงทราบว่ายูมิโกะจะแตง่งานใหม่ จกัรยานท่ีถกูจอด
ทิง้จึงเป็นการตอบค าถามและสร้างค าถามในเวลาเดียวกนัว่า ยูมิโกะลืมอิคโุอะได้แล้วจริงๆ หรือ 
โดยภายหลังแล้วแม้เธอจะดูเศร้าสร้อยในตอนแรกท่ีต้องแต่งงานใหม่ แต่กลับดูมีความสุขใน
ภายหลงักบัสามีใหม่ ผู้ชมจึงอาจจะคิดไปว่า ‘เธอสามารถลืมเร่ืองของอิคโุอะได้แล้วจริงๆ ’ แตเ่รา
กลบัพบในภายหลงัวา่ แท้ท่ีจริงแล้ว เธอยงัคงจมปลกักบัความรู้สกึท่ีเธอซอ่นไว้ภายใน การท่ีถกูท า
ให้เข้าใจผิด หรือหนัเหไปจากค าตอบสิ่งนีบ้าร์ตส์เรียกว่า ‚กบัดกั‛ (Barthes, 1974: 75-76) เพราะ
เราจะถูกลวงไปยังอีกทางหนึ่ง จะต้องกลับมาเร่ิมใหม่ บอร์ดเวลให้เหตุผลว่า ผู้ ชมจะสร้างข้อ
สมมตุฐิานใหมอ่ยา่งตอ่เน่ือง... และละทิง้ข้อสมมตุิฐานท่ีมีอยู่ เพราะความน่าเช่ือถืออ่ืนเกิดขึน้ ยิ่ง
ไปกวา่นัน้ภาพยนตร์ยงัสามารถชีน้ าโดยจงใจให้ผู้ชมสร้างข้อสมมตุิฐานท่ีผิด (ด ูBordwell, 1985: 
60-61) 

การเฟดด าเป็นเอกลกัษณ์อย่างหนึ่งในการบง่ชีถ้ึงการข้ามเวลาและการเล่าเร่ือง
ข้ามเหตกุารณ์ โคเรเอดะใช้เทคนิคเดียวกบัโอซุในการตดัข้ามช่วงเวลาท่ีส าคญัในการสร้างอารมณ์
สะเทือนใจแก่ผู้ชม เช่นในช่วงก่อนท่ีอิคุโอะจะเสียชีวิต มีนยับางอย่างเป็นลางให้รู้ว่ายูมิโกะและ
ผู้ชมจะได้เห็นอิคโุอะเป็นครัง้สดุท้าย ฉากเร่ิมด้วยยูมิโกะตากเสือ้ผ้าท่ีระเบียงเล็กๆ เธอเห็นอิคโุอะ
ก าลงักลบัมาบ้าน เขาจงูจกัรยานมาเก็บและน าร่มออกไปด้วย ทัง้สองลงไปข้างล่างด้วยกนั ในฉาก
ภาพถ่ายระยะไกลจากมมุมองของยูมิโกะ อิคโุอะเดินไปเร่ือยซึ่งมีลกัษณะคล้ายคลึงกับตอนท่ีย่า
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ของยูมิโกะออกจากบ้านไปเธอเดินออกห่างจากกล้องไปเร่ือยๆ โดยฉากท่ีอิคโุอะเดินจากไปนัน้ใช้
เวลาถึง 18 วินาทีเพ่ือสงัเกตดเูขาเดนิจากไป 

Maborosi ตา่งจากภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไปท่ีเหตกุารณ์ในชีวิตของตวัละคร
มกัจะมีเร่ืองท่ีไมค่าดฝันเกิดขึน้ ภาพยนตร์ของโคเรเอดะจงึมีความคล้ายคลงึกบัภาพยนตร์ของสาร
คดีมาก โดยการจ ากัดการเร้าอารมณ์ ตัวละครมักไม่แสดงออกทางสีหน้า  โดยโคเรเอดะกล่าว
อธิบายถึงวิธีการถ่ายภาพยนตร์นีว้่า ‚ตอนท่ีผมท าเร่ือง Maborosi ผมจงใจท่ีจะลบหลายสิ่งหลาย
อย่างออกไป ถ้าคุณแค่ได้ยินเร่ืองเก่ียวกับผู้ หญิง ท่ีเสียสามีไปและต้องอยู่กับลูกตามล าพัง 
ภายหลงัเธอต้องแต่งงานใหม่และย้ายไปอยู่เมืองท่าเรือเล็กอย่างโนโตะ คณุคงคาดว่าจะได้ยิน
เสียงเพลง enka15 ...‛ (Koreeda, อ้างถึงใน, Ebert 1997: ออนไลน์) สิ่งเหล่านีคื้อสิ่งท่ีโคเรเอดะจง
ใจเล่ียง โดยอาจท าตามรูปแบบของโอซุท่ีต่อต้านการสร้างอารมณ์แบบเมโลดราม่าทัว่ไปๆ ด้วย
การลดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือนใจ หรือกล่าวอย่างชัดเจนคือ การต่อต้านรูปแบบของหนัง
ตลาด (shomin-geki) ซึ่งเป็นรายได้หลกัของสตดูิโอตา่งๆ โคเรเอดะอธิบายเพิ่มเติมว่า ‚ผมคิดว่า
ผมจะพยายามจ ากัดการแสดงออกทางอารมณ์ และสร้างรูปแบบการแสดงออกท่ีต่างออกไปท่ี
ไม่ได้ใช้เพียงแคก่ารถ่ายภาพระยะใกล้ท่ีจะส่ือสารอารมณ์กบัผู้ชม‛ (Koreeda, อ้างถึงใน, Ebert 
1997: ออนไลน์.) 

จากเหตกุารณ์ท่ียูมิโกะสญูเสียย่าของเธอไปในอดีตจนถึงการฆ่าตวัตายของคน
รักของเธอ ภาพยนตร์ใช้เวลารวมประมาณ 20 นาที ท่ีเหลืออีกประมาณ 110 นาทีเป็นการเฝ้าของ
ดกูารคอ่ยๆ ยอมรับกบัเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้กบัยูมิโกะ ‘ท าไมอิคโุอะถึงตาย มนัช่างน่าสงสยั’ ค าถาม
ท่ีแม่ของยูมิโกะถามขึน้ ตลอดเวลาอีก 110 นาทีจนถึงตอนท้ายยูมิโกท่ีร้องไห้อยู่ริมชายทะเลด้วย
ความไม่เข้าใจถึงเหตผุลท่ีอิคโุอะฆ่าตวัตาย แตก็่ไม่ได้อธิบายถึงปริศนาการฆ่าตวัตายของ อิคโุอะ 
ทามิโอะสามีใหมข่องเธอกลา่วถึงแสงลวงตาจากท้องทะเลมีอ านาจท าให้คนเดินคล้อยตามเหมือน
อย่างท่ีพ่อของทามิโอะเคยเห็น แสงดงักล่าวอาจจะเป็นตวัเร่งเร้า ‚แรงขบัมรณะ (Death Drive)‛ 
ให้อิคโุอะเดนิตาม (อธิบายเพิ่มเติม่ในสว่นของการจดัแสง) 

 แสงมีความสอดคล้องกบัช่ือเร่ือง Maboroshi no hikari (幻の光) อนัแปลว่าแสง
ลวงตาท่ี ไ ร้ตัวตน ท่ีคอยล่อลวงใ ห้ติดตา  แสงลวงตาอาจจะเ ป็นต้นเหตุใ ห้ทั ง้ย่ าและ  
อิคโุอะฆ่าตวัตายก็ได้ แต่น า้หนกัของเร่ืองก็ไม่ได้เน้นถึงการแก้ไขปริศนาดงักล่าว ภาพยนตร์กลบั
มุ่งแสดงให้เห็นถึงภาวะและการก้าวผ่านพ้นสถานะดังกล่าวมากกว่า เดวิด เดสเซอร์ (David 

                                                   
15 เพลงท่ีใช้สร้างอารมณ์สงสารให้แก่ตวัละคร นิยมใช้ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นในยคุสตดิูโอ 
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Desser) วิเคราะห์รูปแบบดงักล่าวซึ่งอ้างอิงถึงงานของโอซุท่ีเขาใช้รูปแบบดงักล่าวเช่นกันเพ่ือ
น าพาตวัละครและผู้ชมไปสู่มโนทศัน์แห่งอุตรวิสยั (Vision of the Transcendent) (Desser, 
2007: 277) 

โดยหากเปรียบเทียบกับค าอธิบายของเดสเซอร์เก่ียวกับงานของโอซุท่ีว่า ‚การ
ข้ามเหตกุารณ์นัน้เรียกร้องให้ผู้ชมมีส่วนร่วม เพราะผู้ชมจะต้องยึดติดกบัการกระท าอยู่ตลอดเวลา
พร้อมกบัมุง่ความสนใจไปยงัเวลาและพืน้ท่ีของภาพยนตร์ … ในภาพยนตร์ของโอซุมกัมีการใช้การ
ล าดบัภาพท่ีเรียกว่า Surprise Ellipsis ซึ่งเป็นจดุท่ีค าพดูหรือการกระท าถกูละออกไป‛ (Desser, 
2006: 21) สามารถท าให้เราเข้าใจถึงการใช้การเล่าเร่ืองข้ามเหตุการณ์ของโคเรเอดะว่า คือการ
เรียกร้องให้ผู้ชมสนใจตวัเร่ืองอยูต่ลอดเวลา โคเรเอดะมกัจะตดัข้ามบางเหตกุารณ์ซึ่งในภาพยนตร์
กระแสหลกัจ าเป็นต้องเก็บไว้เพ่ืออธิบายถึงความเปล่ียนแปลง  

ในท านองเดียวกบัเร่ือง Nobody knows โคเรเอดะใช้การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์
แบง่ชว่งเวลาของฤดกูาลในเร่ือง โดยแบง่จากฤดหูนาว ฤดใูบไม้ผลิ และฤดรู้อน ตามล าดบั โดยยงั
มีการใช้ลกัษณะของพืน้ท่ีภายในและภายนอกท่ีตา่งกนัอีกด้วย โคเรเอดะตัง้ใจท่ีจะละไว้ถึงการเล่า
ถึงเหตขุองความเปล่ียนแปลง แตแ่สดงถึงผลของมนัในทนัที 

ตวัอยา่งส าคญัท่ีปรากฏในเร่ือง Nobody Knows คือในชว่งปลายฤดหูนาวขณะท่ี
อากิระก าลงักลบัจากการซือ้ของเข้าบ้าน กล้องถ่ายภาพระยะใกล้ของอากิระผู้ก าลงัเดินหนัหน้ามา
ทางผู้ชม (รูปท่ี 4.72) เขาหยุดและสงัเกตเห็นเด็กชายสองคนในรุ่นราวเดียวกบัเขาก าลงัซ้อนท้าย
จกัรยานไปด้วยกัน (รูปท่ี 4.73) เป็นครัง้แรกท่ีอากิระเร่ิมสนใจโลกภายนอก โดยเขาเข้าไปท่ีร้าน
เกม ทัง้ๆ ท่ีก่อนหน้านีเ้ขาก็ผ่านบริเวณนีม้าหลายครัง้แล้วแต่ก็ไม่เคยให้ความสนใจ อากิระเร่ิม
สนใจสิ่งตา่งๆ รอบด้านเขาท่ีดงึดดูให้เขาออกจากภาวะสญุญากาศท่ีไม่รับรู้โลกีย์ภายนอก เม่ืออา
กิระเดินออกมาจากร้าน เขาเดินสวนกับทางกลบับ้านของเขาและภาพก็เฟดด าลงไป โดยมีเสียง
ของเดก็ท่ีเหมือนก าลงัเลน่อะไรสกัอยา่งซึง่เราฟังและท าความเข้าใจได้ (รูปท่ี 4.74)  

โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงวิธีการเลา่เร่ืองด้วยภาพอยา่งชาญฉลาด เพราะนอกจาก
เขาจะให้อากิระเดินสวนทางกบัภาพก่อนท่ีเขาจะเข้าร้านเกมแล้ว โคเรเอดะยงัตัง้กล้องให้มีขนาด
ภาพท่ีใกล้เคียงกับเหตกุารณ์หลงัจากนัน้ หลังจากท่ีโคเรเอดะเฟดด า ภาพของอากิระซ้อนท้าย
จกัรยานเพ่ือนใหมส่องคนมุง่หน้าเขาหาผู้ชมจงึปรากฏขึน้หลงัจากนัน้ (รูปท่ี 4.75) ซึ่งเป็นภาพจาก
มุมกล้องเดียวกันโดยสังเกตได้จากเสาท่ีอยู่ทางด้านซ้ายของภาพซึ่งเป็นเสาเดียวกับเสาใน 
ช็อตก่อนหน้านี ้จึงยืนยันได้ว่า อากิระเดินสวนทางกับทางกลับบ้านหลังจากเข้าไปในร้านเกม 
เพราะเม่ือเขาซ้อนท้ายจกัรยานของเพ่ือนทัง้สองมุ่งหน้ามาทางผู้ชม ช็อตตอ่มาคือภาพอากิระและ
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เพ่ือนๆ ของเขามาถึงท่ีบ้านของอากิระนัน่เอง การท่ีอากิระเดินย้อนกลบัไปจึงมีนยัว่า เขาเดินสวน
ทางกับทางท่ีเคยด าเนินตลอดมา เพราะหลงัจากนัน้ เขาก็หลุดเข้าสู่ความเป็นสงัคมและให้ความ
สนใจในเพ่ือนใหม่มากกว่าคนในครอบครัวจึงละทิง้หน้าท่ีผู้ปกป้องดูแลความเป็นครอบครัวไป
ชัว่ขณะ 

  

(รูปท่ี 4.72) อากิระเดินกลับบ้านหลังจาก
ซือ้ของโดยเดนิหน้ามาทางผู้ชม 

(รูปท่ี 4.73) อากิระหยุดมองดูเด็กชายสอง
คนข่ีจักรยานซ้อนท้ายกันไป 

  

(รูปท่ี 4.74) อากิระเดินหันหลังย้อนเข้าไป
ในฉาก ทศิทางการเดนิสวนทางกับในตอน
แรกและภาพค่อยๆ เฟดด า 

(รูปท่ี 4.75) อากิระซ้อนท้ายจักรยานของ
เพื่อนใหม่โดยสวนทางกับช็อตก่อนหน้านี ้
ซึ่ งสามารถสังเกตได้ ว่า เ ป็นถนนเส้น
เดียวกันจากต าแหน่งของเสาไฟ 

ค าถามท่ีน่าสนใจคือ อากิระสามารถเป็นเพ่ือนกับเด็กทัง้สองคนได้อย่างไรและ
เวลาผ่านไปนานเท่าไหร่ ในท านองเดียวกบัในเร่ือง Maborosi โคเรเอดะไม่ได้ให้ค าตอบถึงเหตผุล
ท่ีผู้ชมมกัจะตัง้ค าถามถึงการเปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้ โคเรเอดะใช้วิธีการ Surprise Ellipsis เพ่ือตดั
ช่วงเวลาดงักล่าวออก โดยให้เห็นผลของการเปล่ียนแปลงมากกว่ารู้ถึงเหตุ อย่างไรก็ดี เรายัง
สามารถรับรู้ว่าเวลาผ่านไปแล้วนานพอสมควรได้จากการแต่งกายของอากิระซึ่งบ่งบอกถึงการ
เปล่ียนแปลงของฤดกูาลได้อยา่งดี โดยเป็นการเปล่ียนจากฤดหูนาวมาสู่ฤดใูบไม้ผลิ ในช่วงฤดกูาล
ใหมนี่ ้อากิระใช้เวลากบัเพ่ือนใหมท่ัง้ในร้านเกมและท่ีบ้านของเขา  



 
 
107 

เหตกุารณ์ในช่วงดงักล่าวท าให้เราเห็นถึงวิธีการเล่าเร่ืองของโคเรเอดะท่ีตา่งจาก
ฮอลลีวดูประการหนึ่ง ซึ่งปรากฏให้เห็นชดัในฉากก่อนและหลงัการเฟดด า โคเรเอดะเลือกท่ีจะตัง้
กล้องให้เห็นเหตุการณ์ในทางลึกของท้องถนน ซึ่งเป็นการตดัต่อแบบไม่ต่อเน่ือง (Discontinuity 
Editing) การตดัต่อดงักล่าวพบเห็นได้เช่นเดียวกันในงานของโอซุ ดงัท่ีบอร์ดเวลตัง้ข้อสังเกต
เก่ียวกบัเหตกุารณ์ชว่งหนึง่ใน Tokyo Story ในเร่ืองของการข้ามเส้นของกฎ 180 องศา จากการตัง้
กล้องสลบัหน้าหลงัระหว่างช็อต 2 ช็อตทนัที ผลท าให้ภาพกลบัสลบัซ้ายขวาในทนัทีเช่นกนัท าให้
ไม่เกิดความสับสนของต าแหน่งของตัวละครว่าก าลังเคล่ือนตัวไปในทิศทางใด ในประเด็นนี ้
บอร์ดเวลกล่าวว่า ‚มันเป็นความผิดพลาดในเร่ืองของความต่อเน่ือง นักสร้างภาพยนตร์ทั่วไป
มกัจะหลีกเล่ียงการตดัต่อแบบดงักล่าว ทว่าโอซุกลับใช้มนัในภาพยนตร์เร่ืองนี ้[Tokyo Story] 
และในภาพยนตร์เร่ืองอ่ืนๆ จนกลายเป็นสว่นหนึง่ของเอกลกัษณ์ของเขา‛ (Bordwell, 2008: 403)  

ในท านองเดียวกบัโอซุ โคเรเอดะตดัสลบัด้านหน้าและด้านหลงั ท าให้ไม่สามารถ
บอกทิศทางหรือด้านซ้ายขวาในตอนท่ีอากิระเดินออกจากร้านเกมได้ โดยอากิระเดินกลบัย้อนขึน้
ไป และฉากต่อมาอากิระซ้อนท้ายจักรยานมากับเพ่ือนโดยมุ่งหน้ามาทางผู้ ชม การตดัดงักล่าว
สร้างความสับสนทางด้านพืน้ท่ีทัง้ทางด้านทัศนะและความหมาย เพราะเราไม่สามารถระบุได้
อย่างชัดเจนว่าอากิระก าลังเดินย้อนกลับไปทิศทางเดิมหรือก าลังเดินหน้าต่อไป เพราะเราไม่
สามารถแน่ใจได้ถึงต าแหน่งของกล้อง โดยปกติทั่วไปในภาพยนตร์ฮอลลีวูดมักมี การใช้ 
Reestablishing Shot หากตวัละครเปล่ียนสถานท่ี หรือเปล่ียนจากภายในสู่ภายนอกออกมาสู่
สถานท่ีเดิมก่อนท่ีตวัละครจะเข้าไปภายใน เพ่ือแนะให้ผู้ ชมทราบถึงต าแหน่งและสถานท่ีหรือ
ทิศทางของตวัละคร ทวา่การใช้ช็อตดงักลา่วไมค่อ่ยปรากฏบอ่ยนกัในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นของโอซุและ
โคเรเอดะ ฉากดงักล่าวก่อกวนสายตาเราและสร้างความสงสยัว่า แท้จริงแล้วอากิระก าลงัมุ่งหน้า
ไปในทิศทางใด 

ตวัอย่างท่ีแสดงให้เห็นถึงการเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ท่ีส าคญัอีกตวัอย่างหนึ่งใน
เร่ือง Nobody Knows คือชว่งหลงัจากอากิระผิดหวงัในมิตรภาพของเพื่อนใหม่ ท าให้เขากลบัเข้าสู่
สภาวะความเป็นหวัหน้าครอบครัวอีกครัง้ ทว่าในตอนนีเ้ขากลบัพบว่าไม่เงินเพียงพอส าหรับใช้
จา่ยภายในบ้านอีกตอ่ไป เคียวโกะน้องสาวของเขาน าเงินท่ีเธอเก็บไว้เพ่ือซือ้เปียโนมาให้อากิระใช้
จา่ยภายในบ้านก่อน ความตงึเครียดจากการไมมี่เงินในฉากก่อนหน้านีจ้งึผ่อนคลายลงบ้าง อากิระ
ตดัสินใจพาน้องๆ ออกจากบ้านเป็นครัง้แรก โดยอากิระค่อยๆ หยิบรองเท้าออกทีละคู่ ในขณะท่ี
น้องๆ รออย่างใจจดใจจ่อ ก่อนท่ีอากิระจะยิม้ให้อย่างมีความสขุ แม้ว่าจะเป็นเพราะอากิระน าเงิน
ไปซือ้เกมท าให้ไมมี่เงินใช้ภายในบ้าน ทว่าไม่มีการกล่าวโทษจากน้องสาวของเขาแตอ่ย่างใด โคเร
เอดะไม่ได้น าเสนอเร่ืองราวเก่ียวกับความถูกต้อง หรือสิ่งท่ีควรท า ซึ่งเป็นมุมมองของสงัคมของ
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ผู้ใหญ่ท่ีมกักลา่วโทษเร่ืองความไมรั่บผิดชอบ ทวา่เขากลบัน าเสนอเร่ืองราวในแง่มมุของเด็ก ดงันัน้
เหตกุารณ์ในช่วงนีแ้ม้จะยากล าบากก็ยงัคงเป็นสวรรค์ของเด็กทัง้ส่ีคนอยู่ดี พวกเขาออกไปซือ้ของ
ข้างนอกเหมือนไปเท่ียวสวนสนุกและวิ่งไปเก็บเมล็ดพนัธุ์ ข้างทางพร้อมกับดินเพ่ือเอาไปปลกูไว้ท่ี
บ้าน ในขณะท่ีเด็กคนอ่ืนก าลงัเขียนช่ือตนเองบนกระถางแต่ละใบ เคียวโกะก็พบว่ากระแสไฟท่ี
บ้านโดนตดัเสียแล้ว ภาพจึงค่อยๆ เฟดด าอีกครัง้หนึ่ง ก่อนท่ีจะพบว่าได้เปล่ียนจากฤดใูบไม้ผลิ
เป็นฤดูร้อนเสียแล้ว ฉากต่อมาเป็นภาพเด็กทัง้ส่ีเอาตวัรอดโดยเก็บน า้จากสวนสาธารณะ ฉาก
ทัง้หมดบง่บอกถึงการเปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้จากพืน้ท่ีภายในสู่พืน้ท่ีภายนอก จากท่ีไม่เคยย่างก้าว
ออกบ้านในตอนท่ีแม่อยู่ เม่ือแม่ไม่อยู่แล้ว อากิระผู้ท าหน้าท่ีแทนจึงน าพาน้องๆ ทัง้สามออกจาก
บ้านเพ่ือไปเผชิญโลกเป็นครัง้แรก อากิระยงัคงสภาพของสวรรค์ของเด็กๆ ไว้ได้ แม้ว่าในสภาพท่ี
ล าบาก ในระหว่างเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้นีก้ล้องเพียงจบัตามองตวัละครโดยพยายามไม่แสดงให้เห็น
ถึงอารมณ์ร่วมท่ีมีตอ่ชะตากรรมของตวัละคร แม้ว่ากล้องจะเข้าใกล้ตวัละครในบางครัง้ แตก็่ไม่ได้
ก่อให้เกิดความรู้สกึใด นอกจากจบัตาดคูวามสนกุสนานของเดก็ๆ  

ความแตกตา่งประการหนึง่ในการเลา่เร่ืองข้ามเหตกุารณ์ของโคเรเอดะคือ ไม่ได้มี
จดุประสงค์เพ่ือเร่งความเร็วของเนือ้เร่ืองดงัในภาพยนตร์ฮอลลีวดู ทวา่เขากลบัท าให้มนัช้าลง ภาพ
ท่ีเขาเลือกมกัจะเป็นเหตกุารณ์ในชีวิตประจ าวนัท่ีบางทีก็ไม่ได้เก่ียวข้องกับเหตกุารณ์ในตอนนัน้ 
เพราะหากโคเรเอดะมีความต้องการตดัข้ามเหตกุารณ์เพ่ือเร่งความเร็วของเนือ้เร่ืองแล้ว การตดั
แบบมองทาจภาพชีวิตสามัญของผู้คนหรือตวัละครท่ีด าเนินไปอย่างช้าๆ ก็ออกจะสวนทางกับ
จดุประสงค์นี ้ 

เราจงึสรุปได้ว่า การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์นีเ้พ่ือลดทอนนาฏกรรมท่ีเกินพอดี ใน
เร่ือง Maborosi บอ่ยครัง้ท่ีกล้องมกัจะตัง้อยูห่า่งจากตวัละคร กล้องไมไ่ด้เคล่ือนเข้าไปใกล้ตวัละคร
แม้แต่ในตอนท่ีจะสร้างความสะเทือนใจท่ีสุด ผู้ชมเป็นเพียงผู้สงัเกตการณ์อยู่ห่างๆ ดงัในตอนท่ี 
ยูมิโกะกลบัไปเย่ียมบ้านเน่ืองในงานแตง่งานของน้องชายหลงัจากท่ีเธอเพิ่งแตง่งานใหม่ได้ไม่นาน
นกั แม้ว่าจุดประสงค์ของการกลบัไปครัง้นีคื้อไปร่วมงานแต่งงานก็ตาม แต่ฉากการแต่งงานก็ไม่
ปรากฏแต่อย่างไร มีเพียงเหตุการณ์หลังการแต่งงานแล้วท่ียูมิโกะเดินไปรอบๆ เมืองท่ีเธอเคย
อาศยัอยูก่บัอิคโุอะ โคเรเอดะตดัทอนฉากแตง่งานออกไปทัง้ๆ ท่ีเห็นเหตผุลหลกัท่ียูมิโกะกลบัมาท่ี
เมืองนีอี้กครัง้ เหมือนดงัท่ีโอซุตดัทอนช่วงการป่วยของคณุยายไป ทัง้ๆ ท่ีเป็นเหตกุารณ์ส าคญัใน
เนือ้เร่ือง 

ข้อสงัเกตอีกประการหนึ่งในเร่ือง Nobody Knows คือฤดูกาลบอกถึงความ
เปล่ียนแปลงภายในเร่ือง การเล่าเร่ืองข้ามเหตุการณ์จึงช่วยคัน่การเปล่ียนแปลงนัน้ อาทิ การ
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โยกย้ายจากภายในสู่ภายนอก ดัง่เช่นในช่วงฤดหูนาว ตวัละครใช้พืน้ท่ีส่วนใหญ่อยู่ในบ้าน เม่ือ 
เคย์โกะผู้ เป็นแมจ่ดับ้านเรียบร้อยแล้วเธอบอกถึงกฎค าสัง่ตา่งๆ คือห้ามส่งเสียงดงัและออกไปข้าง
นอก กล่าวโดยง่ายคือห้ามไม่ให้ผู้ อ่ืนรู้ว่ายงัมีเด็กอีก 3 คนนอกจากอากิระอยู่ในห้องนี ้โดยจ ากัด
พืน้ท่ีให้เดก็ๆ อยูเ่พียงแคใ่นห้องเทา่นัน้ ภายในห้องนีจ้ึงกลายเป็นสวรรค์ของเด็กทัง้ส่ีคน เพราะแม้
บางคราวเคย์โกะจะอยู่ในห้องด้วยแตด้่วยลกัษณะนิสยัของเธอจึงท าให้เธอดเูหมือนเป็นเด็กคนท่ี
ห้ามากกว่าเป็นผู้ ใหญ่ ทว่าภายหลงัเม่ือรู้แน่ว่าแม่ไม่กลบัมาอีกแล้ว อากิระยงัคงพยายามรักษา
สภาพความเป็นครอบครัวภายในบ้านเอาไว้ โดยอากิระท าหน้าท่ีแทนแม่ทัง้พืน้ท่ีภายในอันอยู่
เบือ้งหน้าในสายตาของน้องๆ และพืน้ท่ีภายนอกบ้านอนัเป็นกิจกรรมต่อสงัคมท่ีอยู่นอกสายตา
ของน้องๆ กล่าวคืออากิระดแูลเร่ืองอาหาร ออกค าสัง่ภายในบ้าน พดูคยุบนโต๊ะอาหาร และท าให้
น้องๆ รู้สกึวา่แม่จะกลบัมาหรือแม่ยงัคงอยู่ภายในบ้าน ในขณะท่ีอากิระหาคนท่ีปลอมลายมือเป็น
แม่เขียนช่ือพวกเด็กหน้าซองเงินของขวญัปีใหม่เพ่ือยงัคงท าให้พวกเด็กๆ เห็นว่าแม่ยงัคงปกป้อง
เดก็ๆ จากภายนอกบ้าน อากิระพยายามท่ีจะรักษาสถานภาพความเป็นครอบครัวให้ถึงท่ีสดุ 

ทว่าเม่ือแม่ไม่อยู่แล้ว ข้อตกลงท่ีจะเก็บตวัอยู่แตใ่นห้องจึงเร่ิมสัน่คลอน ชิเกรุเร่ิม
หาข้ออ้างท่ีจะออกไปข้างนอกระเบียง จึงเป็นจดุเร่ิมต้นของการถ่ายเทพืน้ท่ีจากภายในสู่ภายนอก 
เพราะเม่ือฤดกูาลเปล่ียนไปหลงัภาพเฟดด าแล้ว ในช่วงฤดใูบไม้ผลิเพ่ือนใหม่ของอากิระซึ่งเป็นคน
นอกเข้ามาสู่พืน้ท่ีภายใน(ห้อง) เป็นครัง้แรก เพ่ือนๆ ของเขาได้น าขนมและน า้อดัลมเข้ามาในห้อง
จึงเป็นนยัแนะถึงการเปล่ียนแปลงการเคล่ือนสิ่งท่ีอยู่ภายนอกเข้ามาสู่ภายใน ความลบัเร่ืองเด็กๆ 
ในห้องนัน้ไมเ่ป็นความลบัอีกตอ่ไป 

ในช่วงฤดรู้อน เราเพียงรับรู้ก่อนหน้านัน้ว่าไฟและน า้ประปาท่ีห้องของอากิระถูก
ตดั แต่เหตุการณ์ท่ีโคเรเอดะละไว้หรือข้ามไปอีกครัง้คือเหตุการณ์ท่ีแสดงให้เห็นว่าพวกเด็กๆ 
สามารถอยู่รอดได้อย่างไรจนถึงฤดรู้อน เราจ าเป็นท่ีจะต้องให้ความสนใจอย่างต่อเน่ืองในการชม
ภาพยนตร์เร่ืองนี ้แม้โคเรเอดะจะข้ามเหตกุารณ์ช่วงหนึ่งไป ท าให้เราเกิดข้อสงสยั แต่เหตกุารณ์
หลงัจากนัน้ก็ช่วยอธิบายถึงวิธีการเอาตวัรอดของพวกเขาได้ อากิระและน้องๆ ใช้น า้ประปาและ
ห้องน า้จากสวนสาธารณะ โดยพวกเขาจะส ารองน า้ไว้เก็บใช้ภายในบ้านทุกวัน วันละครัง้ 
นอกจากนี ้อากิระจะไปขออาหารท่ีหมดอายุจากคนรู้จักในร้านสะดวกซือ้เพ่ือด ารงชีวิต แม้ว่า
เหตกุารณ์ดงักลา่วจะดรัูนทดแตต่วัละครไมไ่ด้แสดงออกถึงความน่าสงสาร หรือเรียกร้องความเห็น
ใจจากคนด ูโคเรเอดะเสนอภาพของตวัละครเหล่านีเ้ป็นเหมือนภาพกิจวตัรประจ าวนัเป็นงานท่ีท า
ประจ า เหมือนไมใ่ชเ่ร่ืองแปลกใหม ่ 
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แม้ว่า โคเรเอดะจะลอดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือนใจในเร่ืองราวผ่านการ
แสดงท่ีนิ่งเรียบของตวัละคร ผู้ชมกลบัรู้สกึถึงพลงัท่ีเรียกร้องให้เห็นใจได้มากกว่าการแสดงอารมณ์
ออกมาอย่างในภาพยนตร์กระแสหลัก โคเรเอดะซึ่งมีพืน้ฐานมาจากภาพยนตร์สารคดีต้องการ
แสดงภาพท่ีไม่ต้องการการตดัสินผ่านการแสดงอารมณ์ของตวัละคร  การแสดงอารมณ์ของตัว
ละครจึงปรากฏให้เห็นน้อยมากในภาพยนตร์ของโคเรเอดะ โดยในเร่ือง Maborosi นัน้แสดง
ออกมาเพียงแค ่1 ครัง้ ในขณะท่ีเร่ือง Nobody knows แสดงอารมณ์ออกมาเพียงแค ่2 ครัง้ 

ในเร่ือง Nobody knows อากิระแสดงความไม่พอใจในตวัแม่ท่ีไม่รับผิดชอบดแูล
น้องๆ โดยเขาถามว่าเม่ือไรแม่จะแนะน าให้พวกเขารู้จักกับแฟนใหม่ของแม่ และเม่ือไรจะได้ไป
โรงเรียน แตเ่คย์โกะก็ตอบค าตอบอยา่งเห็นแก่ตวั อากิระโกรธในความเห็นแก่ตวัของแม่ แม้แม่ของ
เขาจะพยายามเช็ดน า้ตาลท่ีตดิอยูท่ี่แก้มของอากิระแตเ่ขาก็หลบไม่ยอมให้แม่เช็ด แตไ่ม่นานนกัทัง้
คูก็่กลบัมาคยุดีกันเหมือนเดิม โดยอากิระไปส่งแม่ท่ีสถานี เคย์โกะสญัญากบัอากิระว่าจะกลบัมา
ในวันคริสต์มาสแต่ในท่ีสุดเธอก็ไม่ได้กลับมา จนกระทัง่ในช่วงฤดูร้อน อากาศร้อนเปรียบได้กับ
อารมณ์ของอากิระในขณะนัน้ อากิระจงึระเบดิอารมณ์ออกมาในเวลานัน้ 

ภาพยนตร์ทัง้สองเร่ืองท่ีมีการใช้การเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ท่ีมีลักษณะต่างไป
จากภาพยนตร์ฮอลลีวูดทั่วไป จุดประสงค์หลักของโคเรเอดะคือการลดทอนการสร้างอารมณ์
สะเทือนใจท่ีเกิดจากการแสดงเพราะเขาไม่ต้องการให้ความรู้สึกเกิดขึน้จากการชีน้ าของเขา ทว่า
ภายหลงัจากการชมภาพยนตร์สองเร่ืองนีแ้ล้วกลบัก่อให้เกิดอารมณ์หดหู่อย่างอธิบายไม่ได้ ในเม่ือ
โคเรเอดะลดทอนอารมณ์ดงักล่าวแล้ว เหตใุดจึงยงัส่งผลให้ผู้ชมรู้สึกสงสารในชะตากรรมของตวั
ละครอีก ความจริงแล้ว การข้ามเหตกุารณ์เพ่ือลดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือนใจ หากกล่าวให้
ถึงท่ีสดุแล้วเป็นวิธีการท่ีให้อิสระทางอารมณ์แก่ผู้ชมมากท่ีสดุวิธีการหนึ่ง เพราะเราสามารถมองว่า
การสร้างอารมณ์สะเทือนใจในภาพยนตร์ทัว่ไปเป็นการจ ากดัหรือเป็นการก าหนดอารมณ์ของผู้ชม
วิธีการหนึ่ง ทว่าการละไว้กลับเป็นการเปิดพืน้ท่ีและให้อิสระแก่ผู้ ชม อารมณ์ท่ีเ กิดขึน้จึงเป็น
อารมณ์ของผู้ชมเอง ไม่ได้เป็นการก าหนดทิศทางของอารมณ์ของผู้ก ากับ ดงัท่ีเดสเซอร์กล่าวอธิ
บายถึงวิธีการเลา่เร่ืองข้ามเหตกุารณ์ของโอซุว่า ‚วิธีการเล่าเร่ืองท่ีส าคญัอย่างหนึ่งของโอซุคือการ
ยน่เวลา หรือละโครงเร่ืองหรือแม้แตเ่หตกุารณ์เอาไว้ ... เพ่ือการเน้นย า้อารมณ์สะเทือนใจถกูละไว้‛ 
(Desser, 2006: 20) ดงันัน้การข้ามเหตกุารณ์หรือการลดทอนการสร้างอารมณ์อนัเกิดจากการ
แสดงกลบัก่อให้เกิดอารมณ์สะเทือนใจท่ีเกิดขึน้จากอารมณ์ของผู้ชมเข้าไปผกูพนักบัตวัเอง ดงันัน้
เราอาจกล่าวได้ว่า การเล่าเร่ืองข้ามเหตุการณ์และการลดทอนการสร้างอารมณ์สะเทือนใจใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัเป็นการสร้างอารมณ์สะเทือนใจอยา่งมีพลงั 
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2.2 ทายาทประพันธกรตะวันออก 

แม้ว่าผู้ ก ากับทัง้สามจะมีจุดประสงค์ในการทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์
บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดีเหมือนกันก็ตาม ทว่าสไตล์ในภาพยนตร์ของผู้ก ากับทัง้สามก็ไม่ได้
พัฒนาไปในทางเดียวกัน คาวาเซะนิยมใช้การถ่ายภาพยนตร์แบบมือถือจนสไตล์ดงักล่าวเป็น
เสมือนลายเซ็นของเธอเอง ซุวะก็ยงัคงใช้การตัง้กล้องเฝ้าสงัเกตการณ์อยู่ห่างๆ จนดเูหมือนว่าผู้
ก ากบัทัง้สองจะมีสไตล์ท่ีลงตวัจนกลายเป็นลายเซ็นอย่างหนึ่งในภาพยนตร์ของพวกเขา โคเรเอดะ
ยงัคงค้นหาวิธีการและพฒันาการถ่ายภาพยนตร์ของเขาไปอย่างไม่หยุดนิ่ง ทว่ามีลกัษณะอย่าง
หนึง่ท่ีปรากฏให้เห็นอยู่บอ่ยครัง้ในภาพยนตร์ของโคเรเอดะคือการตัง้กล้องนิ่งเฝ้าสงัเกตการณ์ ท า
ให้สไตล์ของเขามกัได้รับการเปรียบเทียบกบัภาพยนตร์ของยาสจุิโร่ โอซุ (Yasujiro Ozu) ผู้ก ากบั
ชาวญ่ีปุ่ นในยคุสตดูิโออยู่เสมอ โดยเฉพาะภาพยนตร์เร่ืองแรกของเขาอย่าง Maborosi หรือเร่ือง 
Still Walking เองก็มกัถกูยกไปเปรียบเทียบอยู่บอ่ยครัง้  

ภาพยนตร์เร่ือง Maborosi หลงัจากการตายของอิคโุอะแล้ว ยูมิโกะนัง่อยู่ในห้อง
ทางด้านขวาของภาพด้วยทีท่านิ่งเงียบไม่ได้ตอบรับต่อค าพดูหรือการกระท าใดของแม่เลย แม่ของ
เธอนัง่อยู่ในเส่ือตาตามิก าลงัอาบน า้ให้กบัยูอิจิและตัง้ค าถามเก่ียวกบัการตายของอิคุโอะ ยูมิโกะ
ยงัคงนัง่เงียบไม่ตอบอะไร เหตกุารณ์นีถ้่ายแบบลองเทคโดยเหตกุารณ์เกิดขึน้และจบลงภายใน
หนึ่งฉากมีความยาวราว 2.20 นาที เพ่ือปล่อยให้ผู้ ชมสังเกตบรรยากาศ การกระท า และบท
สนทนาของทัง้คู่ ซึ่งเป็นหนึ่งในช็อตท่ีมีความยาวท่ีสุดในเร่ือง กล้องอยู่ห่างจากตวัละครจนไม่
สามารถสงัเกตเห็นใบหน้าของยูมิโกะได้ ยูมิโกะนัง่ก้มหน้าหนัข้างให้กล้อง แม่ของยูมิโกะนัง่หนัมา
ทางกล้องแตส่ายตาของเธอจบัจ้องท่ียูมิโกะ ตวัละครทัง้สองมิได้จ้องหน้ากัน เหตกุารณ์ดงักล่าว
นานพอท่ีจะท าให้เราไมส่นใจการคงอยู่ของกล้อง ตลอดทัง้เร่ืองกล้องแทบจะไม่เคล่ือนท่ี มกัจะตัง้
นิ่งและให้ตวัละครเคล่ือนไหวไปมาหรือนั่งนิ่ง  โคเรเอดะปล่อยให้เราค่อยๆ ซึมซับกับเหตกุารณ์
มากกว่าการเร่งเร้าเหตกุารณ์และอารมณ์ ในหนึ่งช็อตตวัละครมกัแช่นิ่ง เคล่ือนไหวน้อย ภาพใน
งานของ โคเรเอดะจึงเปรียบเหมือนภาพหุ่นนิ่ง (Still Life Painting) การตัง้กล้องระดบัเส่ือตาตามิ
เป็นลักษณะจ าเพาะของการถ่ายภายในบ้านแบบญ่ีปุ่ น ซึ่งปรากฏอยู่บ่อยครัง้ในงานของ 
โคเรเอดะอนัได้รับอิทธิพลมาจากงานของโอซุและผู้ก ากับในยุคเดียวกัน แม้จะเป็นการตัง้กล้อง
แทนระดบัสายตา แต่จริงๆ แล้วการตัง้กล้องระดบันีต้ ่ากว่าการตัง้กล้องระดบัสายตาในยโุรปและ
ในอเมริกา (Desser, 2007: 280) โอซุต้องการแสดงถึงมมุมองท่ีอยู่ต ่ากว่าตวัละครอนัเป็นการนอบ
น้อมหรือแสดงว่าอีกฝ่ายอยู่ต ่ากว่าตวัละครอีกตวัหนึ่ง โรเจอร์ เอเบิร์ท (Roger Ebert) นกัวิจารณ์
ภาพยนตร์ชาวอเมริกันตัง้ข้อสงัเกตเก่ียวกับมมุกล้องระดบัเส่ือตาตามิในเร่ือง Maborosi ว่ามุม
กล้องระดบัเส่ือตาตามิมกัเร่ิมต้นและจบด้วยห้องท่ีวา่งเปล่า แม้ตวัละครจะนัง่อยู่เคียงข้างกนั แตก็่
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มิได้หนัหน้าเข้าหากนั โดยสว่นใหญ่มกัจะใช้ภาพถ่ายระยะไกล มีภาพถ่ายระยะใกล้ไม่ก่ีครัง้ กล้อง
ไมเ่คล่ือนไหว เพียงแตจ่บัจ้อง (Ebert, 1997: online) เม่ือเราสงัเกตทัง้ยูมิโกะและแม่นัง่อยู่บนเส่ือ
ตาตามิคนละผืนกนั เส่ือตาตามิมีขนาด 2:1 โดยมีความยาวพอดีกบัร่างกายของมนษุย์เพราะเส่ือ
ตาตามิแสดงถึงความเป็นสว่นตน พืน้ท่ีจ าเพาะตวั ยูมิโกะท่ีนัง่หนัข้างให้กล้องในขณะท่ีแม่ของเธอ
ท่ีนัง่หนัหน้าให้กล้องทัง้สองจึงอยู่คนละพืน้ท่ีกนั แม่ของ ยูมิโกะจึงไม่อาจเข้าใจถึงความโศกเศร้า
ของเธอได้ในขณะนัน้ กล้องท่ีตัง้อยู่ห่างจากตวัละครท าให้ไม่สามารถเห็นใบหน้าท่ีชดัเจน กอปร
ด้วยแสงท่ีมีอตัราน้อยกว่าเม่ือเทียบกบัความมืดภายในฉาก แสงส่องเข้ามาผ่านหน้าตา่งทึบแสง 
และยูมิโกะนัง่หนัหลงัให้กับแสง แสงจึงไม่เพียงพอให้ข้อมูลและรายละเอียดส าหรับการมองเห็น 
เม่ือรวมกับบรรยากาศแล้วแสงท าหน้าท่ีรวมกับความมืดส่ือถึงอารมณ์เศร้าของตวัละคร จึงเป็น
การเปิดพืน้ท่ีว่างให้ผู้ชมใส่ความรู้สึกของตนเข้าไปโดยผ่านประสบการณ์ของแตล่ะคน ความรู้สึก
ถึงความเศร้าของตวัละครจงึไมเ่ทา่กนั 

บ่อยครัง้ท่ีงานของ โคเรเอดะมักถูกน าไปเปรียบเทียบกับงานของโอซุ แต่หาก
กล่าวว่า โคเรเอดะสืบทอดรูปแบบมาจากงานของโอซุ ก็ดจูะเป็นข้อสรุปท่ีง่ายเกินไป ภาพยนตร์ 
ญ่ีปุ่ นหลายๆ รุ่นมักเล่ียงการใช้ภาพถ่ายระยะใกล้ แต่โอซุกลับใช้ภาพถ่ายระยะใกล้และกลาง
มากกวา่เพ่ือนผู้ก ากบัในรุ่นเดียวกนัอยา่งเคนจิ มิโซกจุิ (Kenji Mizoguchi) ซึ่งเป็นผู้ก ากบัผู้ มีความ
ช านาญการถ่ายภาพลองเทคและการจดัองค์ประกอบของภาพในแบบเฉพาะญ่ีปุ่ น และมีช่ือเสียง
โดง่ดงัเชน่เดียวกบัโอซุ โดยมิโชกจุิมกัถ่ายภาพระยะใกล้เพียงครัง้หรือสองครัง้เท่านัน้ในภาพยนตร์
หนึง่เร่ือง  

ในเร่ือง Maborosi ตอนท่ียูมิโกะไปเย่ียมอิคุโอะท่ีโรงงาน เป็นครัง้แรกและครัง้
เดียวในเร่ืองท่ีเราเห็นตวัละครหนัหน้าเข้าหากัน อิคุโอะท่ีหนัหน้าเข้าหายูมิโกะเป็นช็อตภายในท่ี
สว่างท่ีสดุในเร่ืองเช่นกนั (รูปท่ี 4.76-77) เราจึงเห็นรายละเอียดตา่งๆ และใบหน้าของอิคโุอะท่ีหนั
ไปมองยูมิโกะท่ีก าลงัหยอกล้อเล่นกบัเขาอยู่ข้างนอก แสงสาดส่องอิคโุอะในชดุสีด าท่ีอยู่ตรงกลาง
ท าให้เด่นชดัออกมาจากฉากหลงัท่ีเป็นไอน า้ในคร่ึงขวา ในคร่ึงซ้ายเป็นฉากหลงัท่ีด ามืด แตมี่แสง
ส่องมาจากภายนอกท าให้ท่อน า้สว่างขึน้ ต าแหน่งของ อิคุโอะจึงเด่นชัดขึน้มาทันที นอกจาก
เป็นช็อตท่ีถ่ายใกล้ตวัละครมากท่ีสดุแล้ว ยงัเป็นฉากภายในท่ีสวา่งท่ีสดุด้วย 

 โคเรเอดะให้สมัภาษณ์ถึงฉากดงักลา่วกบัเวบไซต์ IndieWIRE วา่ 

‚ในหนงัเร่ืองนีมี้ราว 300 ช็อตซึ่งผมท า Storyboard ทกุช็อต ผมวางแผนว่าแสง
จะมาอย่างไร เสียงจะเป็นอย่างไรในแต่ละช็อต ผมรู้สึกสนุกมากท่ีได้ท างานนี ้
การใช้เสียงของรถจกัรยาน เสียงกระดิง่ เสียงลม หรือไฟจากหลอดไฟข้างทาง ผม
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ใช้สิ่งท่ีอยู่รอบๆ ตวัเราในชีวิตประจ าวนั ผมพยายามอย่างยิ่งท่ีจะเสนอภาพพืน้ท่ี
และเวลาท่ียมูิโกะอยู่ ในฉากท่ียมูิโกะไปหาอิคโุอะท่ีโรงงาน ทัง้คูม่องหน้ากนัผ่าน
กระจก ซึ่งเป็นช่วงเวลาเดียวในหนังเร่ืองนีท่ี้เราสามารถเห็นใบหน้าของยูมิโกะ
และอิคุโอะได้ – ผมต้องการเน้นย า้ช่วงเวลาโดยยอมท่ีจะแหวกรูปแบบของหนงั
ออกและถ่ายภาพเข้าไปใกล้ตวัละครทัง้สอง ซึ่งท่ีน่ีเป็นท่ีเดียวท่ีผมใช้ภาพขนาด
ปานกลางในหนงัเร่ืองนี ้ฉากส่วนมากท่ีพวกคณุเห็นเขาทัง้สอง ผมจะให้พวกเขา
อยูใ่นภาพระยะไกลและถ่ายภาพให้จบภายในหนึ่งช็อตเท่านัน้ แตใ่นฉากโรงงาน
นี ้ผมไม่เพียงใช้ภาพระยะปานกลางเท่านัน้ แตผ่มยงัตดัสลบัระหว่างยมูิโกะและ 
อิคโุอะด้วย ผมต้องการสร้างความประทบัใจในใบหน้าของอิคโุอะให้แก่ทัง้ยมูิโกะ
และผู้ชม ซึ่งในช็อตนีอิ้คุโอะก าลงัหนัมามองยมูิโกะจากในโรงงาน‛ (Koreeda, 
1996, interview by, indiWIRE: Online) 

 โคเรเอดะเลือกใช้เลนส์ถ่ายไกลในการถ่ายภาพยนตร์ ท าให้ได้ผลของภาพท่ีดึง
เอาวตัถุให้เข้ามาใกล้กันกว่าความเป็นจริง ขนาดของตวัละครจึงใกล้เคียงกนัทัง้ช็อตและไม่ค่อย
เปล่ียนแปลงแม้ว่าจะเคล่ือนไหวเข้าไปหรือออกมาจากฉาก เช่นในตอนเร่ิมต้นท่ี ยูมิโกะไปห้าม
ไม่ให้ย่าของเธอออกไปจากบ้านบนสะพาน (รูปท่ี 4.31) ฉากท่ีมีการถ่ายแบบแช่ภาพนี ้(Plan-
séquence) แม้วา่ช็อตจะมีความยาวมาก แตข่นาดของตวัละครก็เปล่ียนไปอย่างช้าๆ ซึ่งวิธีการใช้
เลนส์ถ่ายไกลไม่ปรากฏบอ่ยนกัในภาพยนตร์ของโอซุ จึงมีความเป็นไปได้ว่าโคเรเอดะน่าจะได้รับ
อิทธิพลของการใช้เลนส์ชนิดนีจ้ากผู้ก ากบัคนอ่ืน 

ผู้ ก ากับในเอเชียอีกคนหนึ่งท่ีน่าจะมีอิทธิพลทางด้านการถ่ายภาพยนตร์ต่อ 
โคเรเอดะคือ โหวเส่ียวเช่ียน ผู้ก ากบัชาวไต้หวนั เน่ืองจากเขาเองก็เลือกใช้เลนส์ถ่ายไกลในการถ่าย
ท าทัง้เร่ืองเช่นเดียวกัน โดยเขาพบว่า ‚การตัง้กล้องไกลจากตวัละครท่ีไม่ใช่มืออาชีพและใช้เลนส์
ประเภทนีท้ าให้ตวัละครสามารถเล่นได้เป็นธรรมชาติมากกว่า นอกจากนีย้ังมีเหตุผลของเร่ือง
งบประมาณท่ีประหยดัลงและความง่ายในการถ่ายท า เพราะคนบนท้องถนนจะไม่สงัเกตเห็นว่ามี
การถ่ายท าภาพยนตร์อยู่‛ (Bordwell, 2005: 195-6) แตก่ารถ่ายท าด้วยเลนส์ความยาวโฟกสัยาว
เส่ียงต่อการท าให้ฉากๆ นัน้แบนราบ โหวแก้ปัญหาโดยตวัละครยืนสลบักันไปเพ่ือส่ือถึงความลึก
ของภาพ หากมีการเคล่ือนไหวในฉากนัน้ๆ โคเรเอดะมกัถ่ายในท่ีท่ีสร้างเส้นทศันมิติเพ่ือแนะความ
ลึกของภาพ ทัง้สองฉากย่าและอิคโุอะคอ่ยๆ เดินไปยงัเส้นขอบฟ้า จึงเช่ือมโยงทางด้านสญัญะว่า
เราจะเห็นคนทัง้คูเ่ป็นครัง้สดุท้าย 
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(รูปท่ี 4.76) ยูมิโกะมาหาอิคุโอะท่ีโรงงาน 
โคเรเอดะถ่ายภาพระยะไกลปานกลางยูมิ
โกะ 

(รูปท่ี 4.77) อิคุโอะหันกลับไปมองทางยูมิ
โกะที่มาหาเขาที่โรงงาน ช็อตดังกล่าวเป็น
ภาพถ่ายระยะใกล้ที่สุดในเร่ือง Maborosi 

การตัง้กล้องให้อยูห่า่งจากตวัละครช่วยย า้ผู้ชมในฐานะของผู้สงัเกตการณ์ ท่ีคอย
สังเกตชีวิตสามัญธรรมดา โคเรเอดะให้เวลากับฉากท่ีแสดงถึงชีวิตสามัญมาก โคเรเอดะให้
ความเห็นว่า ‚การตัดอย่างรวดเร็ว เสียงดนตรีท่ีดัง เลือดสาดกระจายไปทั่ว และลูกกระสุนท่ี
กระจายไปทัว่ ไม่จ าเป็นต้องใช้เพ่ือสร้างความน่าตกตะลึงให้กับภาพยนตร์ ส าหรับผมแล้ว หนัง
เก่ียวกบัครอบครัวของจอห์น คาซซาเวทส์ (John Cassavetes) หรือเร่ืองเก่ียวกบัคนงานในโรงงาน
ของเคน โลช (Ken Loach) กลบัสร้างความตะลึงให้ผมมากกว่าเร่ือง Pulp Fiction เสียอีก‛ 
(Koreeda, อ้างถึงใน, Feinsond 1996)  

ตวัอย่างส าคญัท่ีแสดงให้เห็นถึงภาพชีวิตสามัญของชาวญ่ีปุ่ น คือช่วงหลงัจาก 
ยูมิโกะอาศยัอยู่ท่ีบ้านใหม่สกัพกั พ่ีสาวคนใหม่ก็พายูอิจิเท่ียวเล่นดบูรรยากาศรอบๆ บ้าน โคเรเอ
ดะให้เวลากบัฉากสามญันีถ้ึงเกือบ 4 นาที และเป็นเพียงสองครัง้ท่ีกล้องมีการแพนตามตวัละคร 
ลกัษณะของตวัละครท่ีเป็นคนธรรมดาไม่ได้มีอะไรท่ีพิเศษกว่าคนอ่ืน Maborosi จึงเน้นการแสดง
ให้เห็นถึงภาพชีวิตประจ าวันของตัวละคร ความสามัญธรรมดาท่ีเราสามารถพบเห็นได้ใน
ชีวิตประจ าวนั (ในปริบทแบบญ่ีปุ่ น) หรือภาพกิจกรรมภายในครอบครัวท่ีไม่ได้มีอะไรพิเศษหรือ
สร้างจดุหกัเหของเร่ืองอย่างใน Still Walking เช่นเดียวกัน อากิระวิ่งไปจบัจ่ายซือ้ของภายนอก
บ้านในขณะท่ีพวกน้องๆ ใช้ชีวิตอยู่ในบ้านท่ีดเูป็นเร่ืองปกติในเร่ือง Nobody knows โคเรเอดะ
แสดงให้เห็นถึงภาพกิจวัตรประจ าวันซึ่งเป็นกิจกรรมสามัญโดยไม่มีการเร่งเร้าหรือสร้าง
สถานการณ์ท่ีเร่งให้ผู้ชมเห็นใจตวัละคร 

จากการวิเคราะห์ท าให้เห็นว่าโคโรเอดะได้รับอิทธิพลมาจากผู้ก ากบัหลายคน ซึ่ง
ไม่ใช่เพียงแค่งานของโอซุเพียงคนเดียวเท่านัน้ เราสังเกตได้ว่าภาพยนตร์ของโคเรเอดะมีความ
คล้ายคลึงกบังานของโหวเส่ียวเช่ียนด้วยเช่นกนั ก่อนหน้าการถ่ายภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกของ
โคเรเอดะ เขาเคยท าสารคดีเก่ียวกบัโหวเช่นกนัในปี 1993 เร่ือง Hou Hsiao-Hsien: When film 
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represents an Age (映画が時代を映す: 侯孝賢) นอกจากนีเ้พลงประกอบของ Maborosi ก็แตง่
โดยเฉนหมิงฉาง (Chen Ming Chan) ผู้แตง่เพลงประกอบภาพยนตร์ของโหวเร่ือง Dust in the 
Wind (1986) และ The Puppetmaster (1993) และโคเรเอดะยงัใช้ลีปิงบินผู้ก ากบัภาพคูบ่ญุของ
โหวเส่ียวเช่ียนเร่ือง Air Doll ซึ่งเป็นผลงานชิน้ล่าสดุของเขา โคเรเอดะจึงเป็นเสมือนทายาทท่ีสืบ
ทอดสไตล์ของประพนัธกรผู้ มีช่ือเสียงทัง้สองของโลกตะวนัออก 

2.3 ชอ็ตค่ันเหตุการณ์ (Pillow-shot) 

การใช้ Pillow-shot ปรากฏขึน้บอ่ยครัง้ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั โดยเป็นภาพ
มีลกัษณะเป็นภาพหุน่นิ่ง (Still Life) ซึง่ท าหน้าท่ีคัน่เหตกุารณ์เพ่ือการเปล่ียนฉากหรือสถานท่ี และ
ยงัท าหน้าท่ีคัน่ระหว่างพืน้ท่ีภายในและพืน้ท่ีภายนอกของบ้านอีกด้วย โนเอล เบิร์ช (Noël Burch) 
กล่าวถึง Pillow-shot (ซึ่งเขาเรียกช็อตลกัษณะดงักล่าวว่า Cutaway Still Life เช่นกัน) โดยเขา
อธิบายวา่ 

‚ลกัษณะเฉพาะของช็อตเหล่านีคื้อท าให้เนือ้เร่ืองหยุดนิ่ง ...ช็อตเหล่านีไ้ม่ได้ท า
ให้เนือ้เร่ืองด าเนินไปเพียงแต่ใช้เพ่ือเช่ือมโยงตวัละครหรือฉากในการน าเสนอ
เทา่นัน้‛ (1979: 160) 

Pillow-Shot จงึปรากฏขึน้มาเช่ือมโยงเร่ืองราวระหว่างสองสถานท่ีหรือเหตกุารณ์
เป็นส่วนใหญ่ เช่นฉากสสุานในเร่ือง Still Walking โคเรเอดะเปล่ียนจากฉากภายในบ้านเป็นภาพ
ต้นไม้และท้องฟ้า ภาพดงักล่าวท าหน้าท่ีเป็น Pillow-shot คัน่สถานท่ีและเวลาและเช่ือมโยงสอง
สถานท่ีท่ีตา่งกนัเข้าด้วยกนั  

คาวาเซะไม่ได้ใช้เพียงแครู่ปแบบของภาพยนตร์แนวสจันิยมเท่านัน้ในภาพยนตร์
ของเธอ ในภาพยนตร์เร่ือง Shara คาวาเซะใช้การล าดบัภาพแบบ ‚Intellectual Montage‛ โดยมี
จดุประสงค์ในการสร้างความหมายใหม ่มองทาจคือการตดัตอ่โดยประกอบขึน้จากการจดัวางเรียง
กนัของช็อต (Juxtaposition) บาแซ็งอธิบายถึงความสามารถในการเล่าเร่ืองโดยใช้การล าดบัภาพ
แบบมองทาจว่า คือ‚การสร้างสมัผสัหรือความหมายท่ีไม่ได้ด ารงอยู่ในตวัของภาพอย่างวตัถวุิสยั
แต่เป็นการผูกขาดความหมายความหมายอย่างผูกขาดจากการจดัวางเรียงของภาพ‛ (Bazin, 
2005c: 25) คาวาเซะจดัวางเรียงชดุของภาพท่ีไมมี่ความเก่ียวข้องกบัเนือ้เร่ืองโดยตรง ในฉากท่ีชุน
ก าลงัเดนิออกจากบ้านไปยงัท้องถนนท่ีเขาเคยวิ่งเล่นไล่กบัจบัเคย์ในสมยัเด็กก่อนท่ีเคย์จะหายตวั
ไป ชดุของการล าดบัภาพดงักลา่วคือ ภาพแมวท าความสะอาดตวัเอง-ศาลเจ้า-ดอกไม้-รูปปัน้สนุขั
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จิง้จอก-แมวท่ีอยู่หลงัสวน-เสาไฟฟ้า ชดุของการล าดบัภาพดงักล่าวไร้ซึ่งค าบรรยายทว่าท าหน้าท่ี
เป็น Pillow-Shot ซึง่เป็นลกัษณะของช็อตท่ีพบมากในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นตัง้แต่ยคุสตดูโิอ 

Pillow-Shot คือช็อตคัน่เหตกุารณ์ระหว่างสองสถานท่ีระหว่างภายในบ้านและ
ถนนนอกบ้าน คาวาเซะเลือกใช้ภาพของสตัว์ สิ่งของตามธรรมชาติและสถานท่ีศกัดิ์สิทธ์ิท่ีมนษุย์
เป็นผู้สร้างขึน้มาจดัวางเรียงต่อกัน หากเราท าความเข้าใจการเรียงช็อตดงักล่าวผ่านทศันะของ
ลัทธิชินโตเราอาจเข้าใจได้ว่าสรรพสิ่งต่างด ารงอยู่อย่างพึ่งพาอาศัยกัน มนุษย์เป็นเพียง
องค์ประกอบหนึ่งของจกัรวาล สิ่งศกัดิ์สิทธ์ิด ารงอยู่ในทกุหนทกุแห่งและทกุสิ่งในธรรมชาติ ‚ค าว่า
ชินโตนัน้แปลว่า หนทางแห่งวิญญาณศกัดิ์สิทธ์ิ เป็นค าสมาสระหว่างค าสองค า‛ (Sokyo, 1962: 
2) ได้แก่ ค าว่า ‚ชิน (神)‛ มีความหมายในเชิงวิญญาณศกัดิ์สิทธ์ิ พลงัอ านาจท่ีอยู่เหนือธรรมชาติ
หรือเทพเจ้า ในส่วนของค าว่า ‚โดหรือโต (道)‛ หมายถึงวิถี หนทาง แนวทางปฏิบตัิ ชิน หรืออาจ
อ่านได้อีกอย่างว่า ‚คามิ ซึ่งแปลว่าจิตวิญญาณนัน้ด ารงอยู่ทกุท่ีและเกือบทกุสรรพสิ่งคือเทพเจ้า‛ 
(Hartz, 2009: 9) ดงันัน้การล าดบัชดุภาพเหตกุารณ์ยงัท าหน้าท่ีส่ือความหมายเชิงอปุมาอปุมยัถึง
สิ่งท่ีอยูร่อบๆ ตวัของชนุ การใช้การล าดบัภาพแบบมองทาจไมไ่ด้มีจดุประสงค์เพียงเพ่ือสร้างความ
เป็นหนึ่งเดียวระหว่างพืน้ท่ีและเวลาเท่านัน้แต่จัดวางเรียงวตัถุและเหตกุารณ์ท่ีต่างกันเพ่ือสร้าง
ความหมายเชิงนามธรรม ความหมายเชิงสัญลักษณ์ หรือความหมายเชิง อุปมา เซอร์ไกย์  
ไอย์เซนสไตน์ (Sergei Eisenstein) นกัสร้างภาพยนตร์และนกัทฤษฎีภาพยนตร์ ‚แนวรูปแบบนิยม
รัสเซีย (Russian Formalism)‛ ใช้การล าดับภาพแบบมองทาจในการสร้างความหมายเชิง
สญัลกัษณ์โดยล าดบัชุดภาพของรูปปัน้สิงโตนอน-นัง่-ลุกในเร่ือง Battleship Potemkin (1925) 
โดยไอย์เซนสไตน์ต้องการส่ือความหมายให้ประชาชนรัสเซียลุกขึน้ต่อต้านการกดข่ีข่มเหงของ  
พระเจ้าซาร์ (Tzar) เทคนิคการเล่าเร่ืองด้วยภาพดงักล่าวท าให้เราเข้าใจถึงสภาวะแวดล้อมท่ีอยู่
รอบๆ ตวัของชนุ ในภาพยนตร์ของคาวาเซะ 

ดงันัน้ เราจึงสงัเกตได้ว่าแม้ว่าผู้ ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยจะพยายามน า
สไตล์ของภาพยนตร์สารคดีมาใช้กับภาพยนตร์บนัเทิงก็ตาม ทว่าเอกลกัษณ์เฉพาะอย่าง Pillow-
shot เองก็ได้รับการน ามาใช้โดยมีจดุประสงค์เพ่ือไว้คัน่การเปล่ียนฉากหรือใช้เพ่ือสร้างความหมาย
โดยนยั โดยทัง้หมดมีจุดประสงค์คือการเล่าเร่ืองด้วยภาพ ด้วยเหตนีุ ้ลกัษณะอนัเป็นเอกลกัษณ์
เฉพาะนีท้ าให้ผู้ ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม่ต่างจากผู้ก ากับร่วมสมัยชาวต่างชาติท่ีมีแนวคิด
เดียวกนั และเป็นอีกหนึง่วิธีการท่ีแสดงให้เห็นถึงสนุทรียภาพยนตร์ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
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2.4 รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย 

จากการวิเคราะห์ในหัวข้อข้างต้น ท าให้เราเห็นถึงวิธีการหลักของ  โคเรเอดะ 
คาวาเซะและซุวะในการน าเสนอเร่ืองราวผ่านรูปแบบของภาพยนตร์สารคดีแบบเฝ้าสงัเกตการณ์
และติดตามตวัละคร นอกจากการถ่ายภาพแบบมือถือหรือการถ่ายภาพแบบตัง้กล้องนิ่งควบคูก่ับ
การถ่ายภาพลองเทคแล้ว ทัง้โคเรเอดะ คาวาเซะและซุวะยงัมีวิธีการในการเลียนแบบภาพยนตร์
สารคดีท่ีน่าสนใจอีกหลายวิธี โดยสามารถเปรียบเทียบความเหมือนและความตา่งจะได้จากฉาก
สนทนาในห้องประชมุจากเร่ือง Suzaku และ Shara ซึง่เป็นผลงานของคาวาเซะทัง้คู ่ฉากสอบสวน
ในเร่ือง Distance ของ โคเรเอดะและฉากสนทนาของอากิกบัเพ่ือนของเธอในห้องรับแขกจากเร่ือง 
M/Other ของซุวะ 

ในเร่ือง Suzaku เม่ือโครงการทางรถไฟท่ีเช่ือมระหว่างหมู่บ้านท่ีอยู่ในชนบทและ
โลกภายนอกถกูล้มลง ชาวบ้านจงึรวมตวักนัประชมุเพ่ือพดูคยุถึงสถานการณ์ดงักล่าว โดยระหว่าง
ท่ีผู้ ใหญ่บ้านก าลงัประกาศถึงสถานการณ์ต่อลูกบ้าน กล้องจบัภาพปฏิกิริยาของลูกบ้านท่ีมีต่อ
ประกาศดังกล่าว โดยกล้องตัดสลับไปมาระหว่างผู้ ใหญ่บ้านและลูกบ้าน เหตุการณ์ดังกล่าว
สามารถส่ือถึงลักษณะสามัญของชาวบ้าน โดยกล้องตัง้นิ่งแทบจะไม่มีการเคล่ือนไหว แม้ว่า
ชาวบ้านจะแสดงทศันคตขิองตนท่ีมีตอ่การล้มโครงการแตก็่ไมไ่ด้มีผลตอ่ผู้ชม กล้องท าหน้าท่ีแสดง
ให้เห็นภาพโดยรวม 

ภาพยนตร์เร่ือง Shara ในฉากประชมุของชาวเมืองนาระเร่ืองเทศกาลบาซาร่าท่ี
ก าลงัมาถึง ทาคซุึง่เป็นประธานของงานนัง่อยู่ตรงกลาง การเคล่ือนกล้องนัน้ตา่งจากเร่ือง Suzaku 
กล้องมีความสัน่ไหวตลอดเวลา โดยกล้องจะเปล่ียนไปจับภาพของตวัละครท่ีก าลังแสดงความ
คิดเห็น ซึ่งมีลักษณะคล้ายกับฉากท่ีตวัละครออกมาจากป่าในเร่ือง Distance คือกล้องแสดง
สภาวะท่ีไม่สามารถคาดเดาเหตกุารณ์ล่วงหน้าได้ กล้องจึงเคล่ือนไปมาเพ่ือจบัภาพตวัละครท่ีมี
การแสดงความคดิเห็น แตเ่ม่ือชนุมาถึงท่ีประชมุดงักลา่ว กล้องเปล่ียนจดุสนใจมายงัชุนและยู โดย
กล้องจับภาพค้างอยู่ ท่ีตัวละครสองตัวแทน ก่อนท่ีกล้องจะกลับมาจับภาพทาคุท่ีแสดงความ
คดิเห็นในชว่งท้ายของการประชมุอีกครัง้ 

ในปี 1999 โคเรเอดะใช้รูปแบบของการสมัภาษณ์ในภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้
กบัภาพยนตร์เหนือธรรมชาติเร่ือง After life เร่ืองราวเก่ียวกบัชีวิตหลงัความตายท่ีต้องเลือกความ
ทรงจ าเพียงความทรงจ าเดียวติดตวัไปเพ่ืออยู่ในโลกหน้าตลอดไปโดยการช่วยเหลือของท่ีปรึกษา
ซึ่งจะน าวิญญาณเหล่านัน้มาสมัภาษณ์เพ่ือค้นหาความทรงจ าดงักล่าว โคเรเอดะใช้รูปแบบของ
การสัมภาษณ์ในภาพยนตร์สารคดีในการสืบค้นหาประสบการณ์ของผู้ ถูกสัมภาษณ์ ผู้ ถูก
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สมัภาษณ์มีทัง้ผู้ ท่ีเล่าประสบการณ์จริง และผู้ ท่ีเล่าเร่ืองท่ีแตง่ขึน้ โดยบทสมัภาษณ์ของตวัละครมี
ทัง้เร่ืองแต่งขึน้และเร่ืองจริง ในเร่ือง Distance โคเรเอดะน ารูปแบบดงักล่าวกลับมาใช้อีกครัง้
ภายในห้องสอบสวนหลังจากท่ีผู้ ก่อการร้ายฆ่าตวัตายหมู่แล้ว ต ารวจได้เชิญผู้ เก่ียวข้องมาให้
ปากค า โดยใช้รูปแบบของการสมัภาษณ์ดงักล่าว กล้องเน้นการจบัภาพของผู้ ท่ีถกูสมัภาษณ์ทัง้ห้า 
(โดยรวมซากะตะท่ีถูกสอบปากค าในภายหลงัด้วย) ต ารวจผู้สอบสวนปรากฏเพียงสองครัง้ ฉาก
ดงักลา่วจงึมีลกัษณะของคนท่ีถกูสมัภาษณ์โดยมีเสียงของคนสมัภาษณ์อยู่หลงักล้อง (รูปท่ี 4.92-
94) 

ซุวะเองก็ใช้รูปแบบของการสมัภาษณ์ในภาพยนตร์สารคดีในเร่ือง M/Other เม่ือ
อากิเชิญเพ่ือนของเธอมาท่ีบ้านพร้อมกับลูกๆ ของเธอ เพ่ือนของเธอจึงสอบถามเก่ียวกับ
สมัพนัธภาพระหว่างเธอกบัเททซึรุหลงัจากมีชุนเข้ามาและสมัพนัธภาพระหว่างเธอกบัชุน ซุวะตัง้
กล้องเพ่ือจบัภาพอากิเพียงอยา่งเดียวเวลาเธอพดูอธิบายถึงความรู้สึกของเธอ โดยมีเพ่ือนเธอเป็น
คนถามค าถามอยูน่อกกรอบภาพ 

ผู้ ก ากับทัง้สามน าสไตล์ของการสัมภาษณ์ในภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กับ
ภาพยนตร์บนัเทิงได้อย่างแนบเนียน แสดงให้เห็นถึงความสามารถในการประยกุค์ใช้เทคนิคตา่งๆ 
ของภาพยนตร์สารคดีอยา่งเข้าถึงและมีประสิทธิภาพ 

2.5 การเลือกใช้อุปกรณ์ในการถ่ายภาพยนตร์ 

ผู้ ก ากับจ าเป็นต้องรู้ถึงหลักในการเลือกใช้อุปกรณ์ให้เหมาะสมกับการถ่าย
ภาพยนตร์ โดยเขาต้องค านึงถึงสไตล์ในการถ่ายภาพยนตร์ การเล่าเร่ืองด้วยภาพ และท่ีส าคญัคือ
คา่ใช้จ่ายในการใช้อปุกรณ์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งผู้ก ากบัภาพยนตร์นอกกระแสหรือภาพยนตร์อิสระ 
เน่ืองจากการถ่ายภาพยนตร์ดังกล่าวมีข้อจ ากัดเก่ียวกับเร่ืองของงบประมาณ ท าให้ผู้ ก ากับ
จ าเป็นต้องเลือกใช้อปุกรณ์อยา่งชาญฉลาด ผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัทัง้ 3 คนตา่งแสดงให้
เห็นถึงศกัยภาพในการเลือกใช้อปุกรณ์ ในการถ่ายภาพยนตร์ของพวกเขาได้อยา่งมีประสิทธิภาพ 

ข้อสังเกตประการแรกท่ีน่าสนใจคือการจัดแสงในภาพยนตร์ เน่ืองจากไฟเป็น
อปุกรณ์ส าคญัท่ีมีส่วนตอ่คณุภาพของการเล่าเร่ืองด้วยภาพเป็นอย่างมาก ทว่าด้วยงบประมาณท่ี
จ ากัดผู้ก ากับทัง้ 3 คนจึงเล่ียงการจดัไฟเพ่ือความสวยงามออกไป โดยเลือกใช้ไฟเฉพาะในยาม
จ าเป็นเทา่นัน้ จนบางครัง้แสงไฟในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัท าหน้าท่ีเพียงให้แสงสว่างท่ีเพียงพอ
ส าหรับการถ่ายภาพยนตร์ในฉากนัน้เทา่นัน้ 
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ในเร่ือง Maborosi บทสนทนาระหว่างยูมิโกะและทามิโอะท่ีชายทะเลเก่ียวกับ
เร่ืองของแสงลวงตาชว่ยอธิบายให้เราเข้าใจถึงแรงขบัมรณะของอิคโุอะได้มากขึน้ แสงจึงมีบทบาท
ส าคัญอย่างยิ่งในการเล่าเร่ืองในภาพยนตร์เร่ืองนี ้แม้แต่ช่ือเต็มของภาพยนตร์เร่ืองนีอ้ย่าง  
Maborosi no Hikari (幻の光) ก็มีความเก่ียวข้องกบัแสงโดยมีความหมายว่า “แสงลวงตา”ดงันัน้
ในฉากสนทนาระหว่างยูมิโกะและทามิโอะท่ีชายทะเลจึงเป็นหนึ่งในฉากท่ีส าคญัท่ีสุดในเร่ือง
เน่ืองจากฉากนีแ้สดงให้เห็นถึงความส าคญัของแสงท่ีมีตอ่เนือ้เร่ืองและเป็นเสมือนกญุแจไขปริศนา
เก่ียวกบัแรงขบัมรณะของอิคโุอะ 

หากสงัเกตให้ดีแล้วเราจะพบว่าในเร่ือง Maborosi แสงมีสดัส่วนพืน้ท่ีท่ีน้อยกว่า
เม่ือเทียบกบัความมืดภายในฉาก โคเรเอดะระมดัระวงัในการจดัแสงไฟในการเล่าเร่ืองซึ่งอาจเป็น
เหตผุลจากงบประมาณท่ีจ ากดั หรืออาจเป็นความต้องการจ ากดัการมองเห็นของผู้ชม อย่างไรก็ดี 
แสงท่ีมีปริมาณน้อยกวา่เม่ือเทียบกบัความมืดกลบัท าให้แสงในฉากนัน้ดเูดน่มากขึน้ 

ด้วยประสบการณ์จากการถ่ายภาพยนตร์สารคดีของโคเรเอดะ ในภาพยนตร์
บันเทิงเร่ืองแรกของเขา โคเรเอดะจึงเลือกใช้เลนส์ถ่ายไกลควบคู่กับการตัง้กล้องนิ่งเพ่ือเฝ้า
สังเกตการณ์อย่างท่ีนิยมในภาพยนตร์สารคดี โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงความพิถีพิถันในการ
เลือกใช้อุปกรณ์ถ่ายภาพยนตร์ของเขา ตวัอย่างหนึ่งท่ีแสดงให้เห็นได้อย่างชดัเจนคือฉากตอนท่ี 
ยมูิโกะกลบัมานัง่เศร้าคนเดียวท่ีห้องพกัของเธอภายหลงัจากท่ีเธอกลบัมาจากสถานีต ารวจ (รูปท่ี 
4.78) โคเรเอดะตัง้กล้องอยู่ในระดบัเส่ือตาตามิเพ่ือจบัจ้องยูมิโกะผู้ก าลังนัง่ซบเข่าอยู่กลางห้อง
อย่างเงียบงนั การใช้เลนส์ถ่ายไกลท าให้มีความจ าเป็นต้องใช้แสงจ านวนมากเพ่ือให้ภาพในฉาก
ดงักล่าวมีปริมาณแสงท่ีปกติ ทว่าโคเรเอดะไม่ได้ท าเช่นนัน้ เขากลับปล่อยให้ฉากดงักล่าวดูมี
ปริมาณแสงท่ีน้อยกวา่ปกต ิมีเพียงแสงไฟจากภายนอกและแสงไฟจากด้านบนของฉากเท่านัน้ท่ีให้
แสงสว่างภายในฉาก อย่างไรก็ดี บรรยากาศของแสงไฟภายในห้องดงักล่าวกลบัช่วยบ่งบอกถึง
อารมณ์ของเธอได้เป็นอย่างดีแทนการถ่ายภาพระยะใกล้ใบหน้าของยูมิโกะท่ีเราไม่สามารถ
สงัเกตเห็นได้ โดยช็อตนีมี้ความยาวนานเกือบหนึง่นาที ความยาวดงักลา่วเพียงพอท าให้ผู้ชมจมลง
ไปกบัอารมณ์ของตวัละคร ดงัท่ีทอม เมสและเจสเปอร์ ชาร์ป (Tom Mes and Jasper Sharp) ได้
กลา่วถึงการจดัแสงไฟในเร่ือง Maborsi ไว้อยา่งน่าสนใจว่า  ‚ โคเรเอดะเลือกใช้แสงจากธรรมชาต ิ
เสียงประกอบ และการจดัวางองค์ประกอบของภาพอย่างระมดัระวัง โดยแสดงให้เห็นถึงความ
พยายามจะหลีกเล่ียงการชกัจงูทางอารมณ์จากใบหน้าท่ีแสดงออกมา‛ (2005: 208) ค ากล่าวของ
นักวิชาการทัง้สองมีน า้หนักมากเม่ือเราชมภาพยนตร์เร่ืองนี  ้และจากการวิเคราะห์การถ่าย
ภาพยนตร์ของโคเรเอดะในเบือ้งต้นท าให้เราเห็นถึงอดุมการณ์ของโคเรเอดะได้อย่างชดัเจนว่าเขา
พยายามเล่ียงการโน้มน้าวอารมณ์ของผู้ ชมด้วยการถ่ายภาพยนตร์ระยะใกล้ใบหน้าของตวัละคร 
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แบบภาพยนตร์ทัว่ไป ทว่าโคเรเอดะใช้การจดัองค์ประกอบของภาพแทนในการบรรยายถึงสภาวะ
อารมณ์ของตวัละคร 

นอกจากนี ้ประเภทของแสงในเร่ือง Maborosi ยงัมีส่วนช่วยในการเล่าเร่ืองด้วย
ภาพเชน่เดียวกนั โดยเราสงัเกตได้วา่เหตกุารณ์ในช่วงต้นของเร่ืองมกัเกิดขึน้ภายในห้องพกัของยมูิ
โกะ หรือไมก็่เป็นเหตกุารณ์ในเวลากลางคืน แสงไฟในฉากเหล่านัน้จึงเป็นแสงไฟประดิษฐ์ท่ีให้แสง
สวา่งเพียงพอแคส่ าหรับการมองเห็นเทา่นัน้ แสงไฟประดิษฐ์ไม่สามารถให้แสงส่วงเพียงพอทัง้ฉาก 
เหตกุารณ์ในช่วงต้นของเร่ืองจึงคอ่นข้างมืดจนแทบไม่สามารถมองเห็นสิ่งรอบข้างได้ กอปรกบัตวั
ละครมกัแต่งกายด้วยเสือ้ผ้าสีด าหรือสีเข้มท าให้พวกเขาดกูลมกลืนไปกบับรรยากาศรอบด้าน ใน
ฉากเหลา่นีผู้้ชมอาจตีความได้วา่ตวัละครก าลงัจมอยูก่บัความทกุข์ท่ีก าลงัเกิดขึน้กบัตวัเอง 

แสงไฟอีกประเภทหนึ่งท่ีมีบทบาทส าคัญในเร่ืองนีคื้อแสงไฟธรรมชาติหรือ
แสงอาทิตย์ ซึ่งให้ความหมายต่างไปจากแสงไฟประดิษฐ์ ดงัเช่นในช่วงท้ายของเร่ือง  Maborosi 
หลงัจากท่ียูมิโกะสามารถท าใจเร่ืองอิคโุอะได้แล้วเธอเดินลงมาจากด้านบนของบ้าน ในฉากนีมี้
แสงอาทิตย์สอ่งสวา่งไปทัว่ แสดงให้เห็นถึงการหลดุพ้นจากความทกุข์ของเธอท่ีมีมาตัง้แตต้่นเร่ือง  

ประเภทของแสงมีส่วนช่วยในการเล่าเร่ืองด้วยภาพเช่นเดียวกัน ตัวอย่างเช่น
เหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ภายในห้องของยมูิโกะท่ีกล่าวถึงช่วงต้นเป็นเวลากลางคืน ดงันัน้แสงไฟทัง้หมด
จงึมาจากแสงไฟประดษิฐ์ ในเร่ือง Maborosi โคเรเอดะใช้แสงไฟแบบธรรมชาติ คือไม่มีการจดัแสง
ไฟเพิ่มเตมิเพ่ือให้เห็นสิ่งใดเป็นพิเศษ เราจึงเห็นได้อย่างชดัเจนว่า ฉากในช่วงต้นของเร่ืองเป็นฉาก
ท่ีคอ่นข้างมืดจนแทบไมส่ามารถมองเห็นสิ่งรอบข้างได้ และท าให้ตวัละครท่ีมกัสวมใส่เสือ้ผ้าสีด าดู
กลมกลืนไปกับบรรยากาศโดยรอบ ในประเด็นนีเ้ราอาจอนุมานได้ว่า โคเรเอดะอาจน าเอา
ประสบการณ์จากการถ่ายสารคดีท่ีไม่สามารถจดัแสงไฟเวลาถ่ายท าได้มาลองปรับใช้กบัการถ่าย
ภาพยนตร์บนัเทิงเร่ืองแรกของเขา ทว่าเรายงัสงัเกตได้อีกว่า การท่ีแสงไฟประดิษฐ์มีความสว่างไม่
เพียงพอกลบัตอบรับกบับรรยากาศในเร่ืองท่ีอึมครึม ราวกบับอกว่ายมูิโกะยงัไม่สามารถปล่อยวาง
ความทกุข์ของตวัเธอเองได้ เพราะในชว่งท้ายของเร่ือง โคเรเอดะกลบัใช้แสงอีกประเภทหนึ่งช่วยใน
การเล่าเร่ืองแทนแสงไฟประดิษฐ์ กล่าวคือ แสงอาทิตย์ท่ีมีความสว่างมากมาทดแทนแสงไฟ
ประดิษฐ์ท่ีมีความสว่างไม่เพียงพอ ดงันัน้ แสงอาทิตย์ในเร่ือง Maborosi จึงเป็นอีกหนึ่งแหล่งแสง
ท่ีส าคญัภายในเร่ือง ดัง่เช่นในช่วงสดุท้ายท่ียูมิโกะสามารถท าใจปล่อยวางเร่ืองของอิคโุอะ เธอลง
มาจากบนัไดชัน้สอง ในฉากนีโ้คเรเอดะพยายามใช้แสงธรรมชาต ิท าให้เราเห็นได้ว่าแสงในเร่ืองนีมี้
พฒันาการ โดยในช่วงท้ายแสงของดวงอาทิตย์นัน้เพียงพอท าให้เห็นว่าเธอสามารถหลุดพ้นจาก
ความทกุข์ท่ีมีมาตัง้แตต้่นเร่ือง (รูปท่ี 4.79) 
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(รูปท่ี 4.78) ยูมิโกะน่ังเศร้าอยู่ล าพังภายใน
ห้องหลังจากกลับมาจากโรงพัก การจัด
องค์ประกอบของภาพและแสงท าให้เรา
เข้าใจถงึอารมณ์ของตัวละคร 

( รูป ท่ี  4.79)  แสงในช่วงท้ายของเ ร่ือง 
Maborosi มีความสว่างมากกว่าในช่วงต้น
ของเร่ือง ท าให้เราเข้าใจถึงสภาวะหลุด
จากความทุกข์ของยูมิโกะ 

นอกจากนีแ้สงยงัมีความเก่ียวโยงกบัสาเหตขุองการฆ่าตวัตายของอิคโุอะอีกด้วย
เช่นกัน ดงัเช่นในช่วงต้นเร่ือง Maborosi อิคโุอะข่ีรถจกัรยานกลบับ้านแสงภายในฉากมีน้อยมาก
จนแทบจะมองไม่เห็น (รูปท่ี 4.80) เม่ือเขาข่ีจกัรยานข้ามทางรถไฟแสงสญัญาณไฟแดงก็สว่างขึน้
ไปทัง้ฉาก (รูปท่ี 4.81) และในขณะท่ีเขาหยดุระหว่างทางเขาก็มองรถไฟวิ่งผ่านแสงจากสญัญาณ
ไฟจราจรส่องแสงทาบตู้ รถไฟท่ีวิ่งผ่านไปอย่างรวดเร็ว เหตุการณ์ดังกล่าวท าให้เร่ืองเล่าของ 
ทามิโอะท่ีปรากฏภายหลงัดมีูน า้หนกัมากขึน้เก่ียวกับเร่ืองของแสงลวงตาท่ีดงึดดูให้อิคโุอะฆ่าตวั
ตายบนทางรถไฟ เพราะแสงบนทางรถไฟนัน้มีสีสนัตา่งจากบรรยากาศท่ีมืดทึมรอบตวั อิคโุอะ จึง
เป็นไปได้ว่าแสงนัน้มีความงามล่อลวงให้อิคุโอะเดินตามบนทางรถไฟ โคเล็ท โซเลอร์ (Colette 
Soler) อธิบายถึงแนวคิดของลากองเก่ียวกับแรงขบัมรณะว่าวตัถท่ีุน่าหลงใหล (Fetish Object) 
นัน้มีพลงั โดยกล่าวว่า ‚วตัถดุงักล่าวนัน้สร้างความพึงพอใจเพียงชัว่ขณะหนึ่งและมอบความตาย
ท่ีแน่นอนในอีกชัว่ขณะหนึ่ง‛ (1991: 213-220, อ้างถึงใน, Ragland, 1998: 87) ค าอธิบาย
ดงักลา่วท าให้เราสามารถเข้าใจได้ว่า วตัถท่ีุน่าหลงใหลเป็นสาเหตหุนึ่งของแรงขบัมรณะ แสงไฟท่ี
ดสูวยงามในช่วงต้นของเร่ืองตลอดเส้นทางรถไฟท่ีอิคโุอะข่ีจกัรยานเลียบไปนัน้ อาจเป็นสาเหตท่ีุ
ท าให้เขากลบัมาฆ่าตวัตายท่ีทางรถไฟ เพราะแสงจากทางรถไฟท่ีเย้ายวนให้ อิคุโอะเดินตามนัน้
เป็นวัตถุท่ีน่าหลงใหล อิคุโอะจึงติดตามแสงดังกล่าวแม้ว่าเขาจะรู้ว่าการเดินบนทางรถไฟนัน้
อนัตราย ทวา่ความงามของไฟก็ชวนให้หลงใหลเกินกว่าจะห้ามใจได้ อิคโุอะจึงถกูล่อลวงด้วยแสง
ดงักลา่วซึง่เป็นแสงประเภทเดียวกบัท่ีทามิโอะอธิบายให้ยูมิโกะฟังในตอนท้ายของเร่ือง 



 
 
122 

  

(รูปท่ี 4.80) อิคุโอะข่ีจักรยานกลับบ้านใน
ความมืดมีเพียงแสงไฟประดิษฐ์จากเสา
ไฟฟ้าข้างทางและไฟหน้ารถจักรยานของ
เขาเท่านัน้ท่ีเป็นแหล่งแสงในภาพ 

(รูปท่ี 4.81) อิคุโอะข่ีข้ามทางรถไฟที่เต็ม
ไปด้วยสีสันจากสัญญาณไฟแดงและไฟ
ข้างทาง 

อย่างไรก็ตาม ความมืดไม่ใช่อุปสรรคในการถ่ายภาพยนตร์เสมอไป ในบางครัง้
ความมืดสามารถช่วยเล่ียงความรู้สึกบางอย่างได้ ตวัอย่างเช่นในเร่ือง Mourning Forest ซึ่งเป็น
อีกเร่ืองหนึ่งท่ีใช้แสงธรรมชาติทัง้เร่ือง เม่ือตวัละครหลงเข้าไปในป่า อากาศท่ีหนาวเหน็บกอปรกบั
การท่ีชิเกคิและมาจิโกะมีร่างกายเปียกปอนจากฝนและน า้ในล าธารจึงท าให้อุณหภูมิในร่างกาย
ของชิเกคิลดลงอยา่งเฉียบพลนั (รูปท่ี 4.82) มาจิโกะจึงตดัสินใจถอดเสือ้ผ้าท่ีเปียกน า้ของเธอและ
ชิเกคิแล้วสวมกอดชิเกคิจากด้านหลงัเพ่ือให้ความอบอุน่ ความมืดท าให้คาวาเซะสามารถเล่ียงการ
เกิดแสงกามารมณ์ (Erotic Lighting) ได้ คือแทนท่ีจะเป็นภาพชายหญิงให้ความอบอุ่นกันแต่
กลายเป็นภาพแมล่กูท่ีถ่ายทอดความอบอุ่นตอ่กนั (รูปท่ี 4.83) 

  

(รูปท่ี 4.82) แหล่งของแสงไฟมาจากกอง
ไฟท่ีอยู่เบือ้งหน้าตัวละครเท่านัน้ 

(รูปท่ี 4.83) แม้ว่าในฉากนีจ้ะเกิดแสงแบบ 
Chiaroscuro ทว่าคาวาเซะก็ถ่ายทอดภาพ
ออกมาโดยปราศจากความ รู้สึกทาง
กามารมณ์แต่แสดงออกถึงความผูกพัน
ระหว่างแม่และลูกในฐานะมนุษย์ถงึมนุษย์  

สภาวะท่ีแสงมากเกินไปชว่ยบอกถึงภาวะท่ีไมป่กติได้ เช่นในเร่ือง Shara ฉากแรก
ของเร่ือง กล้องเปิดรูรับแสงน้อยจึงท าให้เกิดภาพท่ีสว่างเกินไปเม่ือออกมาข้างนอกอาคาร  
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(รูปท่ี 4.15-16) ภาพดงักล่าวช่วยบอกถึงสภาวะท่ีเหนือธรรมชาติและยงัท าให้เรารู้สึกว่ากล้องเป็น
สายตาของตวัละครท่ีมีลกัษณะเหมือนสายตาของมนษุย์จริง โคเรเอดะใช้ภาพท่ีมีแสงมากเกินไป
แทนภาพสายตาของของตวัละครเช่นเดียวกับเร่ือง Shara โดยแทนสายตาของอากิระเม่ือเขา
พบวา่ยูกิน้องสาวคนเล็กเสียชีวิตลง ภาพท่ีแสงมากเกินไปท าให้ผู้ชมรับรู้ถึงสภาวะจิตใจของอากิระ
ท่ีไม่ปกติ โคเรเอดะส่ือความรู้สึกผ่านภาพบรรยากาศมากกว่าส่ือออกมาทางการแสดงอนัเป็นอีก
วิธีหนึง่ท่ีเขา De-dramatize อารมณ์ของเร่ืองท่ีสะเทือนใจสดุขีด (รูปท่ี 4.86) 

ทว่าในเร่ือง M/Other ซุวะใช้ภาพท่ีมีลักษณะแสงไม่ปกติในความหมายท่ีต่าง
ออกไปเม่ืออากิไปเท่ียวทะเลกับเททซึรุและชุน อากิลงไปเล่นท่ีชายหาด ภาพมีลกัษณะของการ
เปล่ียนแปลงของแสงดงัตอ่ไปนี ้จากภาพท่ีรับเปิดรูรับแสงมากเกินไป - ภาพปกติ - ภาพท่ีเปิดรู้รับ
แสงน้อยเกินไป - ภาพกระตกุขึน้มาเป็นภาพท่ีเปิดรูรับแสงมากเกินไป - ภาพเฟดด า และจากภาพ
ท่ีอยู่นอกโฟกัส – ภาพอยู่ในระยะโฟกัส ตามล าดับ โดยฉากดังกล่าวนัน้ไม่มีเสียงพูดหรือ
เสียงเพลงประกอบ เงียบงนั จนกระทัง่กลายเป็นภาพเฟดด า (รูปท่ี 4.87-89) จึงมีเสียงเชลโล่ท่ีเล่น
ด้วยตวัโน๊ตสองตวัท่ีมีโทนเสียงตา่งกนัหรือท่ีเรียกว่า “อาการกดักนัของเสียง” ท าให้กลายเป็นเสียง
ท่ีแหลมบาดหู อากิในช็อตดงั กล่าวนัน้ดมีูความสุขท่ีอยู่ชายทะเลภาพจึงท าให้เกิดความขดัแย้ง 
ระหวา่งความสขุและความขมข่ืน ความขดัแย้งระหวา่งความเป็นแม่ (และเมีย) และความเป็นอ่ืนท่ี
ก าลงัเกิดขึน้ในตวัเองเธอ M/Other ยงัใช้เสียงของดนตรีประกอบโดย M/Other ไม่มีเสียงของเพลง
ประกอบโดยแท้แต่เป็นเสียงของเชลโล่ท่ีปรากฏขึน้เป็นระยะๆ แม้เสียงจะไม่ได้เด่นเกินภาพแต่
เสียงก่อให้เกิดอาการกระอักกระอ่วนท่ีก าลังเกิดขึน้ต่อตวัละคร และก าลังส่งผลเดียวกันสู่ผู้ ชม  
ผู้ชมจึงเข้าใจตวัละครจากเสียงของเคร่ืองดนตรีดงักล่าว นอกจากนีซุ้วะยงัใช้เสียงของเชลโล่เพ่ือ
สร้างพลวตัในการเปล่ียนฉาก ในตอนจบของเร่ือง อากินัง่ลงท่ีห้องรับแขก กล้องยงัคงตัง้อยู่หลงั
กระจกเชน่เดมิเพ่ือสร้างระยะหา่งระหวา่งผู้ชมและตวัละครเม่ือเธอนัง่ลงกล้องตัง้นิ่งนาน 10 วินาที
ก่อนท่ีจะเร่ิมมีเสียงของเชลโล่ค่อยๆ ดงัขึน้ เม่ือผ่านไปนาน 30 วินาทีกล้องแพนอย่างรุนแรงไป
ทางขวาของภาพตอบรับเสียงของเชลโล่ท่ีเล่นจงัหวะปิด เสียงของเชลโล่ท่ีดงัขึน้ในตอนท้ายจึง
สร้างพลวตัของฉากเปิด เพราะล าพงัเพียงการแพนอยา่งรุนแรงอาจจะไมก่่อให้เกิดการกระชากของ
ภาพ เสียงจงึชว่ยผลกัดนัอารมณ์ดงักลา่ว 
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(รูปท่ี 4.84) ภาพถ่ายแทนสายตาของอา
กิระหลังจากท่ียูกิเสียชีวิตลง เขาจึงออกไป
ภายนอกบ้าน การถ่ายภาพท่ีเปิดรูรับแสง
มากเกินไปช่วยบอกถึงความรู้สึกของอา
กิระ และสิ่ งที่ อากิระเห็นมากกว่าการ
แสดงออกทางใบหน้า 

(รูปท่ี 4.85) ภาพอยู่นอกระยะโฟกัสและ
เปิดรู รับแสงมากเกินไป เป็นภาพใน
ขณะท่ีอากิก าลังเล่นอยู่ริมชายหาด... 

  

(รูปท่ี 4.86) กล้องค่อยๆ ปรับให้ภาพอยู่
ในระยะโฟกัสและเปิดรูรับแสงให้พอดี... 

(รูปท่ี 4.87) ...และภาพจึงค่อยมืดลงจาก
การค่อยๆ ปิดรูรับแสง ก่อนท่ีกล้องจะ
กระชากอารมณ์ด้วยการถ่ายแบบเปิดและ
ปิดรูรับแสงอย่างรวดเร็วอีกครัง้  

เราจึงเห็นได้อย่างชดัเจนว่า ข้อจ ากัดทางด้านเทคนิคเป็นปัจจยัส าคญัท่ีผู้ก ากับ
จะเลือกใช้อุปกรณ์ในการถ่ายภาพยนตร์ต่างๆ การจดัแสงในบางครัง้ก็ก่อให้เกิดอุปสรรคในการ
ถ่ายภาพยนตร์เชน่เดียวกนั  

ดงัท่ีเห็นได้ว่า แม้ว่าแสงไฟในเร่ือง Maborosi จะมีส่วนช่วยอย่างมากในการเล่า
เร่ือง แตภ่าพรวมแล้ว โคเรเอดะเน้นการใช้แสงธรรมชาติท าให้ภาพมีลกัษณะท่ีสว่างไม่เพียงพอตอ่
การเห็นรายละเอียดทัง้หมด สาเหตสุ าคญัอาจเป็นเพราะว่า การจดัไฟนัน้เป็นอุปสรรคส าคญัต่อ
การถ่ายลองเทคและการถ่ายแบบมือถือ เพราะการจดัไฟจ านวนมากท าให้เกิดข้อจ ากดัทางด้าน
พืน้ท่ีในการเคล่ือนตวัของกล้องและเส่ียงตอ่การผิดพลาดท าให้เห็นอปุกรณ์ตา่งๆ ได้ ในภาพยนตร์
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แต่ละเร่ืองผู้ ก ากับจ าเป็นต้องคิดถึงรูปแบบของภาพยนตร์เพ่ือเลือกใช้อุปกรณ์ในการถ่าย
ภาพยนตร์ให้สามารถตอบรับวิธีการถ่ายภาพยนตร์ให้มากท่ีสดุ 

อาทิ ในเร่ือง Maborosi โคเรเอดะต้องการถ่ายแบบแช่ภาพควบคู่ไปกับการ
ถ่ายภาพชดัลึก โดยใช้กล้องท่ีตัง้นิ่งอยู่กบัท่ีเขาจึงเลือกใช้เลนส์ถ่ายไกลเพราะท าให้สามารถถ่าย
เหตกุารณ์ท่ีอยู่ไกลออกไปได้ ในท านองเดียวกบัเร่ือง M/Other ซุวะเลือกใช้วิธีการถ่ายภาพยนตร์
เชน่เดียวกบัโคเรเอดะ ปัญหาส าคญัของการใช้เลนส์ถ่ายไกลในถ่ายภาพยนตร์ลกัษณะดงักล่าวคือ 
เลนส์ถ่ายไกลมีระยะชดัตืน้ชดัลึกท่ีน้อยกว่าเลนส์ปกติ เพ่ือท าให้สามารถถ่ายภาพชดัลึกได้ ช่าง
กล้องจ าเป็นต้องเปิดรูรับแสงให้น้อยลงหรือปรับคา่ของ f-stop ให้เพิ่มขึน้ ซึ่งวิธีการถ่ายภาพยนตร์
แบบนี ้ผู้ ก ากับท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังมากของญ่ีปุ่ นซึ่งเป็นผู้ ก ากับรุ่นเดียวกับโอซุอย่าง อากิระ  
คโุรซาวา (Akira Kurosawa) เองก็เคยใช้ในถ่ายภาพยนตร์เร่ือง Seven Samurai (七人の侍, 

1954) โดยเบลน บราว์น (Blain Brown) อธิบายว่าคโุรซาว่าต้องการแสดงให้เห็นถึงความสมัพนัธ์
ของตวัละครซามไุรทัง้ 7 คน จึงตดัสินใจใช้เลนส์ถ่ายไกลเพ่ือให้เห็นตวัละครทัง้ 7 ท่ีอยู่ไกลออกไป 
ดงันัน้ในการถ่ายดังกล่าวคุโรซาวาจ าเป็นต้องใช้ไฟท่ีมีก าลังวัตต์สูงเพ่ือท าให้เกิดความสว่าง
เพียงพอ (2002: 51) 

นักสร้างภาพยนตร์รู้ถึงข้อจ ากัดของการใช้เลนส์ถ่ายไกลดี ว่าหากต้องการ
ถ่ายภาพชดัลกึด้วยเลนส์ชนิดนีจ้ าเป็นต้องใช้ไฟก าลงัวตัต์สงู ทว่าโคเรเอดะและซุวะผู้ เป็นนกัสร้าง
ภาพยนตร์อิสระไม่สามารถใช้อุปกรณ์ ท่ีมีราคาแพงเช่นเดียวกับคุโรซาวาได้ ภาพในเร่ือง 
Maborosi และ M/Other จึงดมืูดผิดปกติ อย่างไรก็ดีภาพยนตร์เร่ือง Maborosi มีการถ่ายท า
ภายนอกอยู่หลายฉาก แสงอาทิตย์จึงช่วยท าให้สามารถเห็นภาพได้ชดัเจนกว่า เร่ือง M/Other ท่ี
ฉากสว่นใหญ่ถ่ายท าอยูภ่ายในบ้าน เราจงึสงัเกตเห็นได้ว่า M/Other มีภาพท่ีมีปริมาณแสงน้อยทัง้
เร่ือง ข้อแตกตา่งอีกประการหนึ่งของภาพยนตร์ทัง้สองเร่ืองซึ่งเป็นข้อจ ากดัในการถ่ายภาพยนตร์
คือ ภาพยนตร์เร่ือง Maborosi กล้องตัง้นิ่งอยูก่บัท่ีโดยแทบจะไม่มีการขยบัเขยือ้นขึน้ ท าให้ทีมงาน
มีโอกาสในการควบคมุปริมาณของแสง ในขณะท่ีเร่ือง M/Other แม้กล้องจะตัง้นิ่งอยู่กบัท่ีแตก่ล้อง
ก็มีการแพนซ้ายขวาเพ่ือติดตามตวัละคร ท าให้การจัดแสงเป็นอุปสรรคส าคญัของการถ่ายท า
ดงักลา่ว 

ในทางตรงกันข้าม ภาพยนตร์เร่ือง Distance ของโคเรเอดะและภาพยนตร์เร่ือง
อ่ืนๆ ของคาวาเซะกลบัใช้เลนส์มมุกว้างเป็นเลนส์หลกัในการถ่าย ด้วยเหตผุลท่ีว่าเลนส์มุมกว้าง
ท าให้เกิดภาพท่ีสัน่ไหวน้อยกว่าเลนส์ชนิดอ่ืนๆ และเลนส์ชนิดนีมี้ระยะชดัตืน้ชดัลึกมากกว่าเลนส์
ทัว่ไปอีกเช่นกัน ท าให้เหมาะกับการถ่ายแบบมือถือมากกว่า และด้วยเหตผุลท่ีว่า เลนส์ชนิดนีใ้ช้



 
 
126 

ปริมาณแสงน้อยกวา่เลนส์ถ่ายไกลท าให้ผู้ก ากบัสามารถควบคมุปริมาณของแสงได้ง่ายกว่า ดงันัน้
ในภาพยนตร์ท่ีใช้เลนส์มมุกว้างเป็นหลกัจึงมีภาพในลกัษณะท่ีมีปริมาณแสงพอดีหรือมากเกินไป
ในบ้างครัง้ และเลนส์มุมกว้างถ่ายภาพในตอนกลางคืนหรือในท่ีๆ มีแสงน้อยได้ดีกว่าเพราะ
สามารถเปิดรูรับแสงได้มากกว่าเม่ือเทียบกบัการใช้เลนส์ถ่ายไกล โดยเฉพาะเม่ือผู้ก ากบัต้องการ
ภาพชดัลกึ 

ผู้ ก ากับทัง้สามแสดงให้เห็นถึงความสามารถในการเล่าเร่ืองด้วยภาพและ
ความสามารถในการเลือกใช้อปุกรณ์เพ่ือตอบรับกบัมู้ดแอนด์โทนของเร่ืองได้อย่างช านาญ แม้ว่า
จะมีข้อจ ากัดบางอย่างในการถ่ายภาพยนตร์ก็ตาม ดงันัน้ สุนทรียภาพท่ีส าคญัประการหนึ่งของ
ภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามจงึเกิดขึน้จากความสามารถเลือกใช้อปุกรณ์ของผู้ก ากบันัน่เอง 

2.6 Time-Image ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย 

เดอเลิซนกัปรัชญาภาพยนตร์ชาวฝร่ังเศสได้จดัแบง่ประเภทของภาพออกเป็น 2 
ลกัษณะส าคญัคือ  Movement-Image และ Time-Image ตามลกัษณะการท างานของภาพท่ี
ส่งผลตอ่ผู้ชม โดย Movement-Image คือลกัษณะของภาพท่ีท างานตอบสนองตอ่ความต้องการ
รับรู้ของผู้ ชมหรือตอบสนองต่อการกระท าของตวัละคร เพ่ือท าให้ผู้ ชมสามารถท าความเข้าใจ
ภาพยนตร์ได้โดยง่ายและไปในทิศทางเดียว ลักษณะของ  Movement-Image พบมากใน
ภาพยนตร์กระแสหลักท่ีผู้ ก ากับใช้การตัดต่อภาพหรือการเปล่ียนขนาดของภาพเพ่ือสร้าง
ความหมายหรือแนะให้ผู้ชมทราบถึงการกระท าและเข้าใจเนือ้หาในภาพยนตร์ในขณะนัน้ 

ทว่า Time-Image เป็นลกัษณะของภาพท่ีท างานตรงข้ามกบั Movement-Image 
เน่ืองจาก Time-Image ไมไ่ด้ตอบสนองตอ่การกระท าของตวัละครหรือความต้องการรับรู้ของผู้ชม
แตอ่ยา่งใด ผู้ชมจงึหลดุออกจากชดุของภาพของการกระท า (Action) หรือภาพของการเคล่ือนไหว 
Time-Image กลับท าให้ผู้ ชมรู้สึกถึงความเนิ่นนานของเวลาในภาพยนตร์เน่ืองด้วยความยาว
ของช็อตท่ีนานกว่าช็อตทัว่ไปในภาพยนตร์ เดอเลิซให้เหตผุลว่าผู้ชมไม่สามารถเห็นภาพของเวลา  
(Image of Time) ได้อย่างแท้จริงใน Movement-Image เน่ืองจากเวลากลายเป็นเพียง
ส่วนประกอบย่อยเพ่ือรองรับการกระท าของตวัละครเท่านัน้ ใน Movement-Image ผู้ชมมกัถกูชกั
จูงให้สนใจกับการเคล่ือนไหวหรือการเปล่ียนแปลงของภาพจนท าให้ผู้ ชมละเลยถึงเวลาใน
ภาพยนตร์ เดอเลิซอธิบายเพิ่มเติมว่า Time-Image ไม่ได้พยายามเชิดชกูารเล่าเร่ืองหรือเรียกร้อง
ให้ผู้ชมท าความเข้าใจกับเนือ้หาในภาพยนตร์ Time-Image กลบัเน้นให้ผู้ชมเห็นถึงเวลาท่ีก าลัง
ไหลผา่นไปอยา่งตอ่เน่ืองตามเวลาจิรงหรือ “เรียลไทม์ (Real Time)‛ 
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ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยของผู้ ก ากับทัง้  3 คนมีลักษณะประสมระหว่าง 
Movement-Image และ Time-Image ในการวิเคราะห์ส่วนนีเ้น้นถึงการศกึษา Time-Image ใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย เน่ืองจากลักษณะของ Time-Image ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยมี
ลกัษณะท่ีโดดเดน่แตกตา่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกั 

ฉากส าคญัท่ีช่วยท าให้เราเข้าใจถึง Time-Image ได้ดีท่ีสุดตวัอย่างหนึ่งคือฉาก 
Flashback ในเร่ือง Distance ของโคเรเอดะ ภาพยนตร์เร่ืองนีเ้ป็นภาพยนตร์เพียงเร่ืองเดียวใน
กลุ่มท่ีมีการใช้ Flashback โดยเหตกุารณ์ในช่วง Flashback เป็นภาพความทรงจ าของตวัละคร
ต่างๆ ซึ่งมีความแตกต่างไปจากสถานการณ์ในปัจจุบัน กล่าวโดยง่ายคือ สิ่งท่ีตัวละครพูดใน
ปัจจบุนัและภาพความทรงจ าในอดีตมีลกัษณะท่ีตรงข้ามกนั โคเรเอดะท าให้เห็นถึงความแตกตา่ง
ระหวา่งเหตกุารณ์ทัง้สองจากลกัษณะของการเคล่ือนกล้อง โดยเขาใช้การถ่ายภาพแบบมือถือเพ่ือ
ติดตามตวัละครในเหตกุารณ์ปัจจุบนัท าให้ภาพมีสัน่ไหวอยู่ตลอดเวลา และผู้ชมรับรู้ได้ว่ากล้อง
ก าลงัให้ความสนใจกบัการกระท าของตวัละครเป็นส าคญั ทว่าโคเรเอดะกลบัใช้การตัง้กล้องอยู่ท่ี
ในการถ่ายภาพเหตกุารณ์ในความทรงจ าของตวัละคร กล้องมีลกัษณะท่ีตัง้นิ่งและละเลยต่อการ
กระท าของตวัละครโดยสิน้เชิง ดงันัน้ภาพเหตกุารณ์ในความทรงจ าผู้ชมจึงรู้สึกได้ถึงเวลาท่ีเนิ่น
นาน เพราะการกระท าของตวัละครไมไ่ด้มีอิทธิพลตอ่การเปล่ียนแปลงของภาพอีกตอ่ไป 

ตวัอย่างของ Time-Image ในภาพยนตร์เร่ือง Distance คือฉากตอนท่ีทามากิ
กลบัมาท่ีบ้านเพ่ือชวนให้คิโยกะเข้าร่วมลทัธิ The Ark of Truth พวกเขาทัง้คูยื่นคยุกนัท่ีบริเวณ
ระเบียงของห้องพกั เหตกุารณ์ในตอนนีคิ้โยกะไม่สามารถท าความเข้าใจความคิดของทามากิได้ 
โคเรเอดะใช้การถ่ายแบบแช่ภาพโดยทัง้เหตกุารณ์มีเพียงหนึ่งช็อตเท่านัน้ ข้อสงัเกตประการหนึ่ง
คือกล้องตัง้นิ่งอยู่กับท่ีแม้ว่ากล้องมีการสั่นไหวอยู่บ้างจากการใช้มือถือกล้องในการถ่ายฉาก
ดงักล่าว โคเรเอดะก าหนดต าแหน่งให้กล้องท าหน้าท่ีเฝ้าสงัเกตการณ์ในฉากนีเ้ท่านัน้ กล้องและ
ตวัละครจึงมีระยะห่างพอสมควร ลักษณะส าคญัประการหนึ่งคือการท่ีกล้องไม่ได้มีอาการต่ืน
ตระหนกหรือแสดงให้เห็นถึงความพยายามจบัภาพการกระท าของตวัละครเหมือนอย่างภาพใน
เหตุการณ์ปัจจุบนั ข้อแตกต่างประการส าคัญอีกประการหนึ่งคือการจัดองค์ประกอบของภาพ 
โคเรเอดะแสดงให้เห็นวา่ภาพเหตกุารณ์ในปัจจบุนัเป็นเหตกุารณ์ท่ีไม่สามารถควบคมุได้ ทกุสิ่งทกุ
อยา่งจงึดเูหมือนอยูน่อกเหนือการควบคมุของผู้ก ากบั ทว่าในฉากเหตกุารณ์ในความทรงจ าโคเรเอ
ดะจดัวางต าแหน่งของตวัละครโดยสงัเกตได้จากการจดัวางให้ตวัละครทัง้สองอยู่ในต าแหน่งทอง  
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(Golden Section) 16 ของภาพพอดี (รูปท่ี 4.88) โคเรเอดะแสดงให้เห็นว่าเหตกุารณ์ในอดีตเป็น
เหตุการณ์ท่ีสามารถควบคุมได้เน่ืองจากเป็นเหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้แล้วและเป็นเพียงมโนภาพใน
ความคิดของตัวละครเท่านัน้ กล้องจึงกลับมามีอ านาจในการควบคุมสถานการณ์อีกครัง้หนึ่ง 
เพราะต าแหน่งดงักล่าวสามารถท าให้ผู้ ชมเห็นตวัละครทัง้สองได้อย่างชัดเจนโดยไม่จ าเป็นต้อง
เปล่ียนมมุกล้องหรือขนาดของภาพแตอ่ยา่งใด 

ข้อสงัเกตอีกประการหนึ่งในฉาก Flashback ดงักล่าวคือความยาวของช็อตนาน
กว่าปกติและบทสนทนาท่ียืดยาวของตวัละครท าให้ฉากดงักล่าวดนู่าเบื่อและเนิ่นนาน โดยปกติ
แล้วในภาพยนตร์กระแสหลกัผู้ก ากบัอาจใช้การตดัตอ่เข้ามาช่วยในการเปล่ียนขนาดของภาพหรือ
เบนความสนใจ เพ่ือท าให้เกิดความเปล่ียนแปลงหรือการเคล่ือนไหวภายในภาพและท าให้ฉาก
ดงักลา่วดไูม่น่าเบื่อมากนกั ทว่าโคเรเอดะกลบัปฏิเสธวิธีการดงักล่าวและใช้การตัง้กล้องถ่ายภาพ
ลองเทคแทน เหตุการณ์ในช่วงนีท้ าให้เห็นว่าการกระท าของตัวละครไม่ได้มีอิทธิพลต่อการ
เคล่ือนไหวหรือการเปล่ียนแปลงของกล้องอีกตอ่ไป 

ตวัอย่างท่ีส าคญัอีกตวัอย่างหนึ่งของ Time-Image ท่ีปรากฏในเร่ือง Distance 
คือฉากท่ีภรรยาเก่าของมิโนรุมาร ่าลาเขาเพ่ือไปเข้าลทัธิพร้อมกับสามีใหม่ของเธอ  (รูปท่ี 4.89) 
เหตกุารณ์ในตอนนี ้มิโนรุแสดงอาการไม่พอใจอย่างมากและพยายามขบัไล่สามีใหม่ของภรรยา
เก่าของเขาเน่ืองจากเขาต้องการคยุกบัเธอเพียงล าพงั อยา่งไรก็ดีสามีใหม่ของเธอนิ่งเฉยตอ่การขบั
ไลข่องมิโนรุ ข้อสงัเกตท่ีนา่สนใจในฉากนีคื้อลกัษณะของการเคล่ือนไหวของกล้อง โคเรเอดะใช้การ
ถ่ายแบบแชภ่าพเช่นเดียวกบัฉาก Flashback อ่ืนๆ ทว่า กล้องมีการแพนซ้ายขวาอย่างเป็นจงัหวะ
โดยต าแหนง่ของกล้องตัง้อยูร่ะหวา่งตวัละครทัง้สอง 

ในการตดัต่อของภาพยนตร์กระแสหลกั หากไม่สามารถถ่ายภาพเก็บเหตกุารณ์
ทัง้หมดได้หรือต้องการให้เห็นปฏิกิริยาของตวัละครอีกฝ่ังหนึ่งมกัใช้การถ่ายภาพหรือการตดัต่อ
แบบช็อตมมุกลบั (Reverse Shot)17 ซึง่ช็อตดงักลา่วท างานอยูภ่ายใต้กฎของเส้นสมมตุิ 180 องศา 

                                                   
16 ต าแหน่งทอง (Golden Section) เป็นการแบ่งพืน้ผิวในงานศิลปะท่ีมีตัง้แต่สมยัยุคคลาสิก โดยบรูส บล็อค  (Bruce Block) 
ได้สาธิตวิธีการค านวณหาต าแหน่งทองโดยยึดเอาหนงัสือ Composing Pictures ของโดนลัด์ เกรแฮม (Donald Greyham)
เป็นหลกั (see Block, 2008: 277-278) โดยเช่ือวา่เป็นต าแหน่งท่ีดีท่ีสดุต าแหน่งหนึ่งในการจดัวางตวัละครภาพในกรอบภาพ
ของทัง้การถ่ายภาพยนตร์และภาพน่ิง 
17 ช็อตมมุกลบัมีหน้าท่ีส าคญัอยู่สองประการคือ ท าให้เห็นปฏิกิริยาของตวัละครอีกฝ่ังหนึ่งและบอกถึงต าแหน่งของตวัละครท่ี
อยู่อีกฝ่ังหนึ่ง ดงันัน้ต าแหน่งของการตัง้กล้องจึงไม่ได้อยู่ในลกัษณะมุมท่ีอยู่ตรงข้ามดงัช่ือของมนั โดยบอร์ดเวลอธิบายถึง  
ช็อตมมุกลบัวา่ “มนัเป็นช็อตท่ีตัง้อยู่ภายในแกน [180 องศา] ท่ีอยู่ตรงข้ามกบัการกระท า โดยมักปรากฏให้เห็นอยู่ในต าแหน่ง
สามสว่นสี่จากตวัละครหลกั [ของช็อตนัน้]” (Bordwell, 2008: 235) 



 
 
129 

ทว่า ในฉากเหตกุารณ์ดงักล่าว โคเรเอดะกลบัไม่เลือกใช้ช็อตมุมกลบัในการถ่ายภาพ กล้องกลบั
ตัง้อยู่ในต าแหน่งตรงกลางระหว่างตวัละครทัง้สองฝ่ังพอดี อย่างไรก็ดี การไม่เลือกใช้ช็อตมมุกลบั
แตใ่ช้การแพนกล้องซ้ายขวาแทนก็คงไมใ่ชเ่ร่ืองแปลก หากการแพนกล้องนัน้เกิดขึน้เพ่ือเน้นการจบั
ภาพการกระท าของตวัละคร ทว่าเหตกุารณ์ในฉากนีก้ลบัไม่ได้เป็นไปอย่างนัน้ การแพนซ้ายขวา
ของกล้องท าให้ผู้ ชมเกิดความสงสัยว่ากล้องต้องการจับภาพอะไรกันแน่ เน่ืองจากกล้องไม่ได้
เคล่ือนไหวตามการกระท าของตวัละคร ทวา่กล้องแพนซ้ายขวาอย่างเป็นจงัหวะแม้ว่าจะมีตวัละคร
ฝ่ังหนึง่ก าลงัแสดงถึงอารมณ์ก็ตามกล้องยงัคงไมไ่ด้ให้ความส าคญัตอ่การกระท านัน้แตอ่ยา่งใด 

      

(รูปท่ี 4.88) ทามากิกลับมาที่ บ้านเพื่อ
ชวนคิ โยกะ เ ข้ า ร่ วม ลัท ธิ  ทั ้ง คู่ อ ยู่ ใน
ต าแหน่งทองพอดีโดยตลอดทัง้ฉากกล้อง
ไม่มีการเคล่ือนท่ี 

(รูปท่ี 4.89) ภรรยาเก่าของมิโนรุนัดคุยกับ
เขาเพื่อลาเขาไปเข้าลัทธิกับสามีใหม่ของ
เธอ กล้องเคล่ือนไหวโดยแพนซ้ายขวา
แทนการใช้ช็อตมุมกลับ 

ค าถามท่ีชวนสงสัยคือ โคเรเอดะต้องการให้ผู้ ชมดูหรือสังเกตเห็นอะไรในฉาก
ดงักล่าว หรืออะไรคือสิ่งท่ีผู้ชมสงัเกตเห็นนอกจากการกระท าของตวัละคร จากการวิเคราะห์ฉาก 
Flashback ในเร่ือง Distance ท าให้เราเห็นภาพท่ีท างานสวนทางกบั Movement-Image ซึ่งเป็น
การท างานอยา่งมีเหตมีุผล หรือกล่าวให้ถึงท่ีสดุคือการท างานตามกฎของภาพยนตร์กระแสหลกัท่ี
พยายามให้ผู้ ชมเข้าใจเนือ้หาในภาพยนตร์ หรือสังเกตเห็นบางสิ่งบางอย่าง เป็นพิเศษจากการ
เปล่ียนแปลงของภาพ ภาพในลกัษณะดงักลา่วท าให้ง่ายตอ่การท าความเข้าใจภาพยนตร์ กล่าวอีก
นยัหนึ่งคือ เหตกุารณ์ในฉาก Flashback นัน้ท างานในท านองเดียวกบัสิ่งท่ีเดอเลิซเรียกว่า Time-
Image โดยสงัเกตได้วา่แม้จะเกิดการเปล่ียนแปลงหรือเกิดเหตกุารณ์บางอย่างท่ีควรให้ความสนใจ
กล้องกลบัไม่ได้ท าเพ่ือตอบสนองความต้องการของเหตกุารณ์นัน้ๆ การท่ีกล้องตัง้นิ่งเหมือนวาง
เฉยหรือกล้องส่ายไปมาอย่างหาเหตุผลไม่ได้ ท าให้ผู้ ชมยิ่งไม่เข้าใจต่อเหตุการณ์ท่ียากต่อการ
เข้าใจอยู่แล้ว สิ่งท่ีผู้ชมรู้สึกได้จึงเป็นความเนิ่นนานของเวลาท่ีก าลงัผ่านไปอย่างช้าๆ ซึ่งลกัษณะ
ดงักล่าวพบมากในภาพยนตร์ศิลปะท่ีผู้ชมมกัไม่เข้าใจว่าเหตใุดกล้องจึงแสดงให้เห็นภาพบางสิ่ง
บางอย่างเนิ่นนานเกินไป เช่น ภาพลองเทควิวทิวทศัน์ หรือภาพการกระท าของตวัละครท่ีดเูนิ่น
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นานเกินไป และหาเหตผุลของความส าคญัของเหตกุารณ์ดงักล่าวไม่ได้ ดงัท่ีเดวิด มาร์ติน โจนส์ 
(David Martin-Jones) ผู้ท าการศกึษาเก่ียวกบัปรัชญาทางภาพยนตร์ของเดอเลิซยกตวัอย่างว่า 
“Time-Image มกัปรากฏออกในรูปแบบของการถ่ายลองเทคท่ียืดยาว อาทิ การถ่ายของกล้องท่ี
อ้อยอ่ิงอยู่กับภาพทัศนียภาพ โดยไม่มีตัวละครท าหน้าท่ีน าสายตาของผู้ ชมในภาพ ในฉาก
ดงักลา่วท าให้ผู้ชมมีประสบการณ์ร่วมไปกบัเวลาท่ีก าลงัผา่นไปอยา่งแนน่อน” (2009: 216) 

นอกจากนี ้เดอเลิซยงัยกตวัอย่างท่ีเห็นได้อย่างชดัเจนถึงความแตกตา่งระหว่าง  
Movement-Image และ Time-Image อย่างชดัเจนโดยเปรียบเทียบระหว่างภาพยนตร์ฮอลลีวูด
คลาสสิกและภาพยนตร์ศิลปะ18 เป็นตวัอย่างท่ีท าให้เข้าใจถึงความแตกต่างได้ง่ายขึน้ เพราะ
ในขณะท่ีภาพยนตร์คลาสสิกเน้นให้เห็นถึงความส าคัญของการกระท าของตัวละครท่ีมีผลต่อ
เหตกุารณ์ ลกัษณะของภาพดงักล่าวท าให้เกิดการเคล่ือนไหวอย่างตอ่เน่ืองและแทบจะดเูป็นเนือ้
เดียวกนั จนในบางครัง้ท าให้ผู้ชมไม่สามารถสงัเกตเห็นการตดัตอ่อย่างชดัเจนหรือท่ีเรียกว่า “การ
ตดัตอ่อย่างแนบเนียน (Invisible Editing)” ทว่าภาพยนตร์ศิลปะในยคุนัน้กลบัท างานสวนทางกบั
วิธีการเลา่เร่ืองของภาพยนตร์คลาสสิก ภาพยนตร์ศิลปะในยคุนัน้ไม่ได้มีจดุประสงค์หลกัให้การท า
ให้ผู้ ชมเข้าใจเนือ้เร่ืองไปในทิศทางเดียวกันดังเช่นภาพยนตร์ฮอลลีวูด  ผู้ ชมจะรับรู้ถึงการ
เปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้อย่างช้าจนดูน่าเบื่อ หรือในบางครัง้ก็ไม่สามารถท าความเข้าใจได้ว่า
ภาพยนตร์ต้องการน าเสนออะไร การท างานของ Time-Image จึงอยู่นอกเหนือกฎการเล่าเร่ืองใน
แบบฮอลลีวดูอย่างสิน้เชิง ดงันัน้ ข้อสงัเกตประการหนึ่งคือ ลกัษณะของ Time-Image มกัมีอยู่ใน
วิธีการถ่ายภาพยนตร์ท่ีท าให้รู้สึกถึงการด ารงอยู่ของเวลาได้ อาทิ การถ่ายแบบลองเทค หรือการ
ตดัต่อภาพอย่างช้าๆ เพราะผู้ชมจะเร่ิมรู้สึกถึงความเนิ่นนานของเวลาท่ีก าลงัเกิดขึน้มากกว่าให้
ความสนใจกบัการเคล่ือนไหวของตวัละครหรือการเปล่ียนแปลงของภาพ 

ในการท าความเข้าใจกบั Time-Image เราจ าเป็นต้องท าความเข้าใจกับปรัชญา
เก่ียวกับ “เวลา” ในความคิดของเดอเลิซเสียก่อน เดอเลิซมองว่าภาพของเวลาในปัจจุบนัเกิดขึน้
เพียงชัว่ขณะหนึ่งเท่านัน้ ทว่าเรายงัรู้สึกถึงเหตกุารณ์ท่ีผ่านไปได้นัน้จากภาพในอดีตท่ีอยู่ในความ

                                                   
18 ในช่วงท่ีเดอเลิซท าการศกึษาเก่ียวกบัภาพยนตร์ ในยคุนัน้การแบง่แยกระหวา่งภาพยนตร์ฮอลลีวดูและภาพยนตร์ศิลปะยงัมี
ความชัดเจน เน่ืองจากภาพยนตร์ในยุคนัน้มีวิธีการถ่ายภาพยนตร์และเล่าเร่ืองตามแบบประ เภทของภาพยนตร์หรือ Film 
Genre เดอเลิซจึงแบง่แยกภาพยนตร์สองประเภทคือภาพยนตร์ฮอลลีวดูและภาพยนตร์ศิลปะออกจากกนัอย่างชดัเจน ทว่าใน
ปัจจบุนัเราไมส่ามารถแบง่แยกภาพยนตร์ทัง้สองประเภทออกจากกนัได้อย่างสมบรูณ์เน่ืองจากมีการผสมผสานหรือท่ีเรียกว่า
การข้าม Genre ของภาพยนตร์เกิดขึน้อย่างต่อเน่ือง อย่างไรก็ดี แม้เราไม่สามารถแบ่งแยกสไตล์ดงักล่าวได้อย่างชัดเจน 
แนวคิดเร่ือง Movement-Image และ Time-Image ของเดอเลิซก็ยงัสามารถใช้อธิบายถึงสไตล์ และการท างานของภาพยนตร์
ได้เป็นอย่างดี 



 
 
131 

ทรงจ าและยงัสง่ผลตอ่เน่ืองมาถึงปัจจบุนั โดยเดอเลิซเรียกภาพทัง้สองประเภทว่า “ภาพความเป็น
จริงในปัจจบุนั (Actual Present Image)” และ “ภาพอดีตท่ีเสมือนจริง (Virtual Past Image)‛ 
เน่ืองจากเดอเลิซมองวา่ภาพทัง้สองประเภทท างานร่วมกนัและไม่สามารถแยกออกได้โดยสมบรูณ์ 
เน่ืองจากภาพในอดีตยงัส่งผลต่อภาพในปัจจุบนัจนท าให้ภาพนัน้เสมือนยงัเกิดขึน้จริง โดยหาก
มองเปรียบเทียบกบัการถ่ายภาพยนตร์แล้ว หนึ่งวินาทีประกอบไปด้วยภาพจ านวน 24 ภาพ ดงันัน้ 
เม่ือเทียบกบัแนวคดิของเดอเลิซแล้ว ใน 1 วินาที เราสามารถเห็นภาพปัจจบุนัอย่างแท้จริงได้เพียง
แค ่1 ตอ่ 24 ภาพเทา่นัน้ ทวา่ผสัสะของมนษุย์ไมส่ามารถรับรู้ถึงการเปล่ียนภาพท่ีรวดเร็วขนาดนัน้
ได้ เราจึงสงัเกตเห็นเสมือนว่า 1 วินาทีมีหนึ่งภาพเท่านัน้ ลกัษณะดงักล่าวเดอเลิซมองว่าเป็นการ
รวมตวักนัของภาพความเป็นจริงในปัจจบุนัท่ีเกิดขึน้เพียงชัว่เสีย้ววินาทีและภาพอดีตท่ีเสมือนจริง
ท่ีเกิดขึน้ก่อนหน้านัน้ทวา่ยงัสง่ผลตอ่เน่ืองมาถึงปัจจบุนั การเปรียบเทียบดงักล่าวเป็นการมองแบบ
จลุภาคในหนว่ยท่ีเล็กท่ีสดุของการถ่ายภาพยนตร์ 

ด้วยเหตุดงักล่าว เดอเลิซจึงมองว่าการเปล่ียนมุมกล้องหรือการตดัต่อท่ีรวดเร็ว 
ผู้ชมเองก็ไมส่ามารถรู้หรือเห็นภาพของเวลาดงักล่าวได้ และเหตผุลส าคญัอีกประการหนึ่งคือ การ
เคล่ือนไหวท าให้ผู้ชมสงัเกตและติดตามการเคล่ือนไหวโดยละเลยถึงเวลาท่ีก าลงัผ่านไป ดงัท่ีจะ
เห็นได้ว่า Movement-Image เร่วเร้าและบีบอดัเวลาให้ย่นย่อพอดีกบัการเล่าเร่ืองและการกระท า
ของตวัละคร ดงันัน้ เดอเลิซจงึมองวา่ Movement-Image ท าลายความเป็นอนัหนึ่งอนัเดียวกนัของ
ภาพดงักล่าว โดยเฉพาะการตดัต่อแบบมองทาจท่ีท าให้เกิดการบิดเบีย้วของภาพของเวลามาก
ท่ีสุด ดังเห็นได้จากการตัดต่อภาพแบบมองทาจในเร่ือง  Shara ท่ีเราไม่สามารถบอกได้ว่า 
เหตกุารณ์เกิดขึน้เม่ือไร และอะไรเกิดขึน้ก่อนหรือหลงั  

ทว่าการท างานของ Time-Image ท าให้เรากลบัสามารถสงัเกตเห็นการรวมตวั
ของภาพทัง้สองประเภท โดยเดอเลิซเรียกการรวมตวัของภาพทัง้สองประเภทนีว้่า “ภาพผลึก 
(Crystal-Image)” เน่ืองจากเป็นการรวมกนัของภาพจนกลายเป็นเนือ้เดียวกนัเหมือนกบัผลึกแก้ว 
จึงไม่ใช่เร่ืองแปลกนกัท่ีเรามกัพบเห็น Time-Image ในการถ่ายลองเทคหรือการตดัต่อแบบช้าๆ 
เพราะการถ่ายภาพยนตร์ลกัษณะดงักลา่วท าให้เห็นเวลาท่ีเนิ่นนานของฉากนัน้ 

อย่างไรก็ดี ไม่จ าเป็นเสมอไปว่าการถ่ายลองเทคจะต้องเป็น  Time-Image เสมอ
ไป หากกล้องมีการเคล่ือนไหวเพื่อเน้นให้เห็นถึงการกระท าของตวัละครมากกว่าท าให้เห็นภาพของ
เวลา ดงัเช่นในฉากวิ่งไล่จบักนัในเร่ือง Mourning Forest ท่ีผู้ชมถูกชกัจูงให้สนใจกับการกระท า
ของชิเกคิและมาจิโกะมากกว่า หรือในฉากหลงป่าในเร่ือง  Distance ท่ีผู้ชมรู้สึกถึงการเคล่ือนไหว
ของกล้องท่ีตอบรับกับการกระท าของตวัละคร เหตุผลท่ีทัง้สองฉากดงักล่าวไม่สามารถเรียกว่า 
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Time-Image ได้นัน้ ไม่ใช่เพราะว่ากล้องไม่หยุดนิ่งแต่เป็นเพราะกล้องแสดงให้เห็นถึงความ
พยายามจบัภาพของตวัละครเป็นส าคญั เชน่เดียวกบัฉากงานเทศกาลในเร่ือง Shara ท่ีกล้องมีการ
เปล่ียนแปลงขนาดของภาพและมุมกล้องอยู่บ่อยครัง้เพ่ือแสดงให้เห็นถึงสัมพันธภาพระหว่าง
บคุคลตอ่บคุคลหรือบคุคลตอ่บรรยากาศโดยรอบในขณะนัน้ 

เหตกุารณ์ท่ีแสดงให้เห็นถึง Time-Image อย่างแท้จริงคือฉากอาหารมือ้บ่ายใน
เร่ือง Still Walking ซึ่งกล้องตัง้นิ่งเพ่ือสงัเกตการณ์อยู่ห่างๆ นานกว่า 4 นาที ในฉากนีแ้ม้ตวัละคร
จะมีการเคล่ือนไหวไปมาอยู่ตลอดเวลาแตก่ล้องก็ไม่มีการโยกย้ายหรือเปล่ียนแปลงมมุกล้องเพ่ือ
ตอบสนองต่อการกระท าดังกล่าว หรือในฉากท่ียูมิโกะกลับมานั่งเศร้าอยู่ภายในห้องในเร่ือง 
Maborosi สิ่งท่ีผู้ ชมรู้สึกได้นัน้คือความยาวนานของเวลา ในฉากลักษณะนีเ้ดอเลิซมองว่าผู้ ชม
สามารถเห็นภาพของเวลาท่ีก าลงัผ่านไปอย่างแท้จริง ตวัอย่างของ Time-Image ในเร่ือง M/Other 
ของซุวะพบเห็นได้เช่นเดียวกันอยู่บ่อยครัง้ อาทิตอนท่ีอากินัง่อยู่หน้าคอมพิวเตอร์และพูดคยุกับ
เททซรุึ เป็นต้น 

ดงันัน้ สิ่งท่ีเราพบเห็นได้จากภาพ Flashback ในเร่ือง Distance คือความสบัสน
ของความทรงจ าในอดีต เน่ืองจากเราไม่สามารถระบุได้อย่างชัดเจนว่า แท้ท่ีจริงแล้วฉาก  
Flashback ท่ีปรากฏขึน้ในขณะนัน้เป็นความทรงจ าของใคร เพราะมักจะมีตวัละครหนึ่งเป็นตวั
ละครท่ียงัมีชีวิตอยูแ่ละอีกตวัละครหนึง่เป็นตวัละครท่ีเสียชีวิตไปแล้วเสมอ ทว่าสิ่งหนึ่งท่ีชดัเจนคือ
ฉาก Flashback เข้ามาท าให้เนือ้เร่ืองท่ีก าลังด าเนินอยู่นัน้เกิดความสับสน เน่ืองจากเป็น
เหตกุารณ์ท่ีขดัแย้งกบัค าพดูของตวัละครในเนือ้เร่ือง ผู้ชมจึงไม่สามารถระบไุด้อย่างชดัเจนว่าเร่ือง
ใดเป็นเร่ืองจริง เช่นตอนท่ีอทัซึชิถามซากะตะเก่ียวกับทศันะท่ีมีต่อเจ้าลทัธิผู้ล่วงลบัไปแล้ว ซากะ
ตะตอบว่าเขาช่ืนชมเจ้าลทัธิเสมือนพ่อแท้ๆ ของเขาเอง ทว่าในฉาก  Flashback กลบัปรากฏว่าซา
กะตะกล่าวตดัความสมัพนัธ์ว่าไม่มีอะไรเก่ียวข้องกบัเจ้าลทัธิในขณะท่ีเขาถกูสอบสวนอยู่ หรือใน
ฉากอ่ืนๆ เชน่กนัท่ีมีลกัษณะในทางตรงข้ามกบัสิ่งท่ีตวัละครก าลงัพดูอยูใ่นปัจจบุนั 

ข้อสงัเกตประการหนึง่คือ ลกัษณะการท างานของ Time-Image นัน้สอดคล้องกบั
อุดมคติของภาพยนตร์แนวสจันิยม เน่ืองจาก Time-Image ท าให้เราสามารถเห็นภาพของเวลา
เสมือนกบัสายตาของมนษุย์ท่ีก าลงัเห็นโลกของความเป็นจริง  เน่ืองจากผู้ชมไม่สามารถคาดเดา
เหตกุารณ์ล่วงหน้าได้จากการท างานของ Time-Image ท าให้ภาพในเหตกุารณ์นัน้มีความสมจริง 
(Realistic) 
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ดงันัน้ จึงกล่าวได้ว่า ปรัชญาทางภาพยนตร์ของเดอเลิซท าให้เราเห็นถึงคณุคา่ท่ี
แสดงให้เห็นถึงภาพของเวลาในภาพยนตร์นอกกระแส อย่างภาพยนตร์ของผู้ก ากับทัง้สามคน ว่า
ผู้ชมสามารถสงัเกตสิ่งใดจากการถ่ายภาพยนตร์ท่ีสวนทางกบัภาพยนตร์กระแสหลกั  
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3 เนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย (Content in Contemporary Japanese Cinema) 

การศึกษาการเล่าเร่ืองด้วยภาพท าให้เราสามารถเข้าใจสิ่งท่ีเรามองเห็นใน
ภาพยนตร์ได้ ทวา่ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัยงัมีสิ่งท่ีอยูเ่หนือสิ่งท่ีเรามองเห็น ทฤษฎีจิตวิเคราะห์
เป็นหนทางหนึ่งท่ีช่วยท าให้เราสามารถเข้าใจในสิ่งท่ีเรามองไม่เห็นได้ ผู้ วิจัยจึงใช้ทฤษฎีจิต
วิเคราะห์ท าความเข้าใจเนือ้หาท่ีซ่อนเร้นในภาพ เพ่ือสามารถประเมินคุณค่าและทราบถึง
สนุทรียภาพในเนือ้หาของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัได้ 

3.1 ระยะกระจก (Mirror St/age) 

ระยะกระจกคือช่วงหนึ่งของพฒันาการของเด็กท่ีเด็กจ าเป็นต้องก้าวผ่านไป ทว่า
ไมใ่ชท่กุคนท่ีสามารถผ่านพฒันาการช่วงดงักล่าวได้อย่างสมบรูณ์ ผู้ ท่ีติดอยู่ใน “ระยะกระจก” จะ
แสดงให้เห็นถึงสภาวะท่ีสงัคมจ ากดัความวา่ ‚ไมป่กติ‛ ซึ่งปรากฏให้เห็นในตวัละครจากภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

ในภาพยนตร์เร่ือง Shara คาวาเซะแสดงให้เห็นถึงสภาพของครอบครัวหลงัการ
หายตวัไปของลูกชายคนโต ของวนัหนึ่งในฤดรู้อน เคย์วิ่งเล่นไล่จบักับชุนบริเวณสวนรอบบ้านท่ี
ปราศจากผู้คน เม่ือชุนวิ่งไปถึงท่ีหลงัศาลเจ้าและเม่ือเขามองย้อนกลบัไปท่ีถนนหน้าศาลเจ้าท่ีเคย
ร้างผู้คนกลบัปรากฏมีคนอยู่จ านวนหนึ่งอยู่บริเวณนัน้ ชุนจึงเดินเข้าไปบอกแม่ของเขาว่าเคย์หาย
ตวัไป ชาวบ้านจึงลือกนัว่าเคย์ถูกเทพเจ้าลกัพาตวัไป หลงัจากการหายตวัไปของเคย์ ภาพยนตร์
ไม่ได้แสดงให้เห็นถึงการตัง้ค าถามว่าเคย์หายตัวไปได้อย่างไรแต่เน้นถึงสภาพของครอบครัว
หลงัจากการหายตวัไปของเคย์ ครอบครัวอะโซะอยู่ในสภาพกึ่งไว้ทกุข์ให้กับลูกชาย ตวัละครต่าง
ปิดใจและไม่สามารถส่ือสารกันได้โดยตรง เม่ือเวลาผ่านไป 5 ปีต ารวจกลบัมาอีกครัง้ท่ีบ้านของ
ตระกูลอะโซะเพ่ือแจ้งให้คนท่ีบ้านทราบว่ามีการเจอศพของคนท่ีคาดว่าน่าจะเป็น เคย์ ครอบ
ครัวอะโซะซึ่งก าลงัให้ก าเนิดชีวิตใหม่กลบัต้องสูญเสียอีกหนึ่งชีวิตไป (แม้ว่าเคย์จะหายตวัไปนาน
จนคดิวา่เคย์อาจจะตายไปแตก็่ยงัไมไ่ด้รับการยืนยนัถึงการตายของเขา) ข่าวดงักล่าวจึงยิ่งตอกย า้
บาดแผลในใจของครอบครัวนีใ้ห้ลึกลงไปอีก 

แม้ภาพยนตร์จะไม่ได้เน้นหนกัเร่ืองการตามหาเหตผุลของการหายตวัไปของ เคย์
แตป่ริศนาดงักลา่วก็ชวนให้ไขกระจ่าง หลงัจากเหตกุารณ์ดงักล่าวเราไม่พบการปรากฏตวัของเคย์
ในรูปทรงของมนษุย์อีกเลย เรารู้สึกเพียงอพัภนัตรภาพ (Immanence) ของเคย์เท่านัน้ หลงัจากท่ี
เคย์เพิ่งหายตวัไปชุนเดินตามหาและเขาเงยหน้าขึน้ไปมองต้นไม้ใหญ่ การกระท าดงักล่าวอาจ
เป็นไปตามสญัชาตญาณของเขาหรืออาจเป็นความบงัเอิญท่ีมองไปยงัต้นไม้ ทว่าเม่ือเราพิจารณา
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ถึงช่ือเร่ืองของภาพยนตร์เร่ืองนีแ้ล้ว ‚ชาระโซจุ (沙羅双樹)‛ มีความเช่ือมโยงถึงต านานในพุทธ
ประวัติมหายานในตอนพระมหาปรินิพพานของพระพุทธเจ้าศากยโคดมใต้ต้นสาระคู่ เม่ือทรง
ปรินิพพานแล้วต้นสาระต้นหนึ่งก็ยืนตายตามพระพทุธเจ้าไปด้วย เราจึงอาจสร้างความเช่ือมโยง
ระหว่างข้อมูลต่างๆ ท่ีกระจดักระจาย ผู้ ชมอาจคิดว่าเคย์เป็นตวัแทนของต้นสาระท่ีตายไป ทว่า
หลงัจากได้รับขา่วการพบศพท่ีคาดวา่นา่จะเป็นเคย์ ข่าวดงักล่าวท าให้เราต้องกลบัมาทบทวนและ
ตัง้ค าถามใหมอี่กครัง้หนึง่ เน่ืองจากถ้าหากเคย์เป็นตวัแทนของต้นสาระท่ีตายไปก็ย่อมหมายความ
วา่เคย์ต้องตายไปตัง้แตส่มยัเด็กๆ ท่ีเขาหายตวัไป ทว่าหลงัจากนัน้ห้าปีให้หลงัต ารวจเพิ่งพบศพท่ี
คาดว่าน่าจะเป็นเขา เคย์จึงอาจยังมีชีวิตอยู่แม้ว่าหายตัวไปเพราะร่างกายของเขามีการ
เจริญเติบโตขึน้ เราจึงต้องคิดในมมุกลบัว่าเคย์อาจไม่ใช่ตวัแทนของต้นสาระท่ีตายไป หากแต่เคย์
กลายสภาพเป็นต้นไม้ท่ียังมีชีวิตอยู่ ในขณะเดียวกันเรย์โกะผู้ เป็นแม่ของเคย์และชุนก าลังตัง้
ท้องแก่ เธอชอบเก็บตวัอยู่ภายในสวนและดูแลพืชพันธุ์ต่างๆ เป็นอย่างดี โดยเธอบอกกับยูและ 
โชโกะวา่ ‚ฉนัฟมูฟักทนถุนอมพืชในสวนราวกบัเป็นลกูของฉนัเอง‛ เราจึงสามารถเช่ือมโยงระหว่าง
การหายตวัไปของเคย์เม่ือห้าปีก่อนกับความเป็นไปได้ของการกลายสภาพเป็นต้นไม้ของเคย์ซึ่ง
สอดคล้องกับการดูแลพืชพันธุ์ เป็นอย่างดีของเรย์โกะและประเด็นท้ายท่ีสุดคือการเกิดใหม่ของ
สมาชิกในครอบครัวอะโซะ การเช่ือมโยงประเด็นตา่งๆ ท่ีกล่าวถึงเข้าด้วยกนัท าให้เราทราบว่าแม้
เคย์จะหายตวัไป เขายงัคงได้รับการดแูลในเชิงสญัลกัษณ์จากผู้ เป็นแม่ ความต้องการท่ีจะกลบัไป
อยู่สู่มดลูกของแม่อีกครัง้ของเด็กชายชีใ้ห้เห็นถึงปมโอดิปสุของ เคย์ท่ียงัต้องการกลบัไปอยู่กบัแม่
อีกครัง้หนึง่ 

สวนพฤกษาในประติมานวิทยาเชิงเทววิทยา (Theological Iconography) มกัมี
ความหมายถึงการปกป้อง ป้องกันดูแล ในทางศิลปะตะวันตกบ่อยครัง้ท่ีสวนมักหมายถึงพืน้ท่ี
ศกัดิส์ิทธ์ิ และพืน้ท่ีแหง่ความเป็นหญิงท่ีบริสทุธ์ ‚สวนนัน้มีสญัญะอยู่ในตวัเองซึ่งมนัไม่ใช่เพียงแค่
สถานท่ีร่วมชมุนมุของเหล่าบคุคลศกัดิ์สิทธ์ิเท่านัน้แตย่งัหมายถึงสวนบนสวรรค์ หรือสวนอีเดนอีก
ด้วย‛ (Marie and Hagen 2005: 148) สวนจึงเป็นพืน้ท่ีส าหรับรอเวลาก่อนการประสูติของ 
พระเยซู เช่นเดียวกับทางตะวันออก สวนมีความเก่ียวข้องกับการปกป้องโดยมีความเช่ือว่ามี 
‚ยกัษิณี‛ เทพเจ้าประจ าต้นไม้เพศหญิงเป็นผู้คุ้มครองต้นไม้อยู ่จงึชว่ยยืนยนัถึงความเป็นเพศหญิง
ของสวน หรือดงัท่ีพระโคตมพทุธเจ้าประสตูใิต้ต้นสาระก่อนท่ีจะถึงกรุงเทวทหะอนัเป็นพระมาตภุูมิ
ของพระมารดา 

ดงันัน้เราจึงพบว่า แม้ว่าเคย์จะหายตวัไปแตอ่พัภนัตรภาพของเคย์ยงัคงอยู่ในตวั
ชุนเสมอ เรารู้สึกถึงการมีตวัตนของเคย์ เคย์อาจได้รับการแปรเปล่ียนสภาพไปให้กลายเป็นต้นไม้
จากการลกัพาตวัของเทพเจ้า เพ่ือรอเวลาท่ีจะเกิดใหม่ เม่ือชุนและทาคุได้ยินข่าวการพบศพของ
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เคย์จากต ารวจ ชุนพยายามท่ีจะเดินออกจากบ้านเพราะไม่ต้องการรับรู้แต่เขาถูกรัง้ไว้โดยทาคุผู้
เป็นพ่อ ชุนพยายามหนีอย่างสดุก าลงัแตก็่ไม่อาจหลดุออกไปได้ จนกระทัง่เรย์โกะผู้ เป็นแม่เข้ามา
ในเหตกุารณ์ เธอจบัมือของชุนเอาไว้ ท าให้สร้างสายสมัพนัธ์ระหว่าง เคย์ผู้ล่วงลบั ชุนผู้ มีชีวิตอยู ่
และเดก็ชายผู้ก าลงัจะเกิดใหม ่สายสมัพนัธ์ดงักลา่วท าให้ชนุสงบลง 

ตลอดทัง้เร่ือง Shara มีเพียงชุนเท่านัน้ท่ีรู้สึกถึงการมีอยู่ของกล้องท่ีก าลัง
ถ่ายภาพอยู่ภายในระดบัของเนือ้เร่ือง ชุนตดัสินใจเดินออกจากบ้าน เสียงจากอดีตแว่วกงัวานอยู่
ในหูของเขาตลอดทางท่ีเขาเดิน ชุนเดินย้อนเส้นทางท่ีเขาเคยวิ่งเล่นกับเคย์พ่ีชายฝาแฝดของเขา 
เหตกุารณ์ในช่วงนีค้ล้ายกบัช่วงต้นของเร่ืองท่ีเด็กชายฝาแฝดทัง้สองวิ่งเล่นไล่จบักัน ถนนสองข้าง
ทางปราศจากผู้คนมีเพียงแตเ่สียงสวดมนต์ท่ีดงักึกก้องตลอดทัง้ฉาก ในเหตกุารณ์ตอนนีอี้กเช่นกนั
ถนนท่ีชุนเดินปราศจากผู้ คน บรรยากาศท่ีคล้ายคลึงกันของสองเหตุการณ์ท าให้เราสามารถ
เช่ือมโยงเข้าด้วยกนั ในฉากท่ีชุนเดินออกจากบ้านเราไม่พบใครอ่ืนนอกจากชุนผู้ก าลงัเดินบนท้อง
ถนน ชนุเข้าสู่บรรยากาศของท่ีเหนือธรรมชาติเป็นสภาวะของความศกัดิ์สิทธ์ิอีกครัง้หนึ่ง กล้องจบั
ภาพจากด้านหน้าของชุนตลอดทัง้ฉากจนกระทั่งชุนหยุดท่ีต าแหน่งเดิมท่ีเขาค้นพบว่าพ่ีชายฝา
แฝดของเขาได้หายตวัไปอย่างลึกลบั ชุนเงยหน้ามองต้นไม้ต้นใหญ่เช่นเดียวกบัท่ีเขาเคยมองตอน
เด็กและทนัใดนัน้เขาก็หนักลบัมามองท่ีกล้อง (รูปท่ี 4.90) กล้องจึงคอ่ยๆ ถอยห่างออกจากตวัเขา 
เร่ือยๆ เหตกุารณ์ดงักล่าวแสดงให้เห็นว่าชุนรับรู้ถึงการด ารงอยู่ของกล้องเช่นเดียวกบัผู้ชม ชุนท า
ให้สถานะของภาพยนตร์บนัเทิงสัน่คลอน เน่ืองจากตวัละครในภาพยนตร์บนัเทิงมกัไม่รับรู้ถึงการ
ด ารงอยู่ของกล้อง ชุนรับรู้ถึงการถกูจบัจ้องมาตลอดหรือหากมองให้ลึกซึง้ไปกว่านัน้ เหตกุารณ์นี ้
ด าเนินเนือ้เร่ืองอยูใ่นสภาวะเหล่ือมหล า้ระหวา่งความศกัดิ์สิทธ์ิและโลกมนษุย์ปกติ เหตกุารณ์ท่ีบง่
บอกวา่ชนุรับรู้ถึงการด ารงอยูข่องกล้องเกิดขึน้ในสภาวะดงักล่าว จึงอาจท าให้เราสามารถเข้าใจได้
ว่าชุนรับรู้การด ารงอยู่ของกล้องจากสภาวะดงักล่าว เช่นเดียวกับท่ีเขาถูกจบัจ้องเม่ือสมยัท่ีเขายงั
เป็นเดก็อยู ่

ลกัษณะของตวัละครท่ีรับรู้ถึงการมีอยู่ของกล้องปรากฏไม่บ่อยนกัในภาพยนตร์
บนัเทิง ภาพยนตร์เร่ือง แสงศตวรรษ (Syndromes and a Century, 2007) ของอภิชาติพงษ์  
วีระเศรษฐกุลมีฉากท่ีมีลักษณะใกล้เคียงกับฉากท่ีกล่าวไปในข้างต้น คือฉากขณะท่ีหมอวรรณ
ก าลังรักษาคนไข้แบบจักระโดยบอกว่าเป็นการถ่ายทอดพลังจากแสงอาทิตย์สู่คนไข้ ในขณะ
นัน้เองกล้องคอ่ยๆ เบี่ยงไปทางซ้ายของภาพ เราจึงคอ่ยๆ เห็นหมอนนัท์ผู้ซึ่งจบัจ้องมาท่ีกล้อง (รูป
ท่ี 4.91) โดยเจมส์ ควานท์ (James Quant) ผู้ เขียนหนังสือเก่ียวกับชีวประวัติและผลงานของ 
อภิชาตพงษ์ได้ยกค าพูดของป้าเจนท่ีพูดกับหมอเตยว่า ‚ไม่ว่าเราจะท าอะไรอยู่ก็ตาม ก็มกัจะมี
บางสิ่งจบัจ้องเราอยู่เช่นกนั‛ (2009: 97) มาอธิบายฉากดงักล่าว เพราะขณะท่ีกล้องคอ่ยๆ เผยให้
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เห็นว่าหมอนนัท์จบัจ้องกลบัมาท่ีกล้องก่อนท่ีหมอนนัท์จะหนักลบัไปทางเดิม กล้องก็ค่อยๆ ถอย
ห่างออกมาเร่ือยๆ อยู่ก่อนแล้ว ภาพเผยให้เห็นอีกว่าตวัละครคนอ่ืนสนใจในการรักษาแบบจกัระ
ของหมอวรรณซึ่งสวนทางกบัความสนใจของหมอนนัท์ ในฉากดงักล่าวจึงมีเพียงหมอนนัท์เท่านัน้
ท่ีรับรู้ถึงการด ารงอยู่ของกล้อง การจ้องมองของหมอนนัท์จึงดงึดดูสายตาของผู้ชมราวกบัถูกตรึง
สายตาไปท่ีเธอเทา่นัน้ จนกระทัง่ผู้ชมเกือบละเลยเหตกุารณ์ท่ีก าลงัด าเนินไปทางด้านขวาของภาพ 
การมองย้อนกลับมาท่ีกล้องของหมอนนัท์อาจเป็นการแนะเพ่ือเตือนสติให้ผู้ ชมรับรู้ว่าก าลังชม
ภาพยนตร์อยูแ่ละท าให้ผู้ชมหลดุจากห้วงภวงัค์แหง่ความฝันและระมดัระวงัในการจดจ้องมากขึน้ 

  

(รูปท่ี 4.90) ชุนหันกลับมามองที่กล้องซึ่ง
ท าให้เกิดสภาวะของ Mise-en-abyme 
ด้วยกัน 3 ประการ 

(รูปท่ี 4.91) หมอนันท์หันหน้าสวนทางกับ
คนอ่ืนมองมาทางกล้องในภาพยนตร์เร่ือง 
แสงศตวรรษ ของอภชิาตพิงษ์ 

ภาพยนตร์เร่ือง Shara มีสิ่งท่ีซบัซ้อนท่ีสุดอย่างหนึ่งภายในเนือ้หาคือการระบุ
ตวัตนของกล้องและสภาวะ Mise-en-abyme ท่ีชวนก่อให้ผู้ชมเกิดการถกปัญหาขึน้ กล่าวคือเม่ือ
ชุนหนัหน้ากลบัมามองท่ีกล้องซึ่งเฝ้าติดตามจบัตาดเูขาอยู่ตลอดเวลาสถานะต่างๆ จึงสัน่คลอน 
การท าความเข้าใจกบัสถานภาพดงักล่าวจ าเป็นต้องจ าแนกความเป็นไปได้ของสถานะตา่งๆ ของ
กล้อง โดยเราสามารถแบง่แยกสายตาท่ีมองจากกล้องออกเป็น 3 ประการคือ (1) สายตาของเทพ
เจ้า (2) สายตาของผู้ชม และ (3) สายตาของบคุคลท่ีอยูใ่นกระจกซึง่จะอธิบายตอ่ไป 

กล้องในเร่ือง Shara มีการเคล่ือนไหวอยู่ตลอดเวลาจึงท าให้ผู้ชมรู้สึกถึงการด ารง
อยู่ของกล้อง กล้องจึงท างานในระดบัของเร่ืองเล่า (Diegesis) เช่นเดียวกบัภาพยนตร์ Cinéma 
Vérité ท่ีกล้องมีผลต่อเนือ้เร่ืองในภาพยนตร์เป็นอย่างมาก เม่ือกล้องท างานในระดบัเร่ืองเล่าแล้ว
กล้องจึงมีสถานะเป็นตวัละครตวัหนึ่งในเร่ือง อย่างไรก็ตามตวัตนของกล้องยงัคงเป็นปริศนาอยู ่
การท าความเข้าใจประเดน็ดงักลา่วเราจ าเป็นต้องพิจารณาจากความสามารถของกล้องท่ีสามารถ
ท าให้ตวัละครปรากฏหรือหายไปจากกรอบภาพได้ กล้องในเร่ือง Shara จึงมีสถานะใกล้เคียงกบั
เทพเจ้าหรือผู้ ก ากับ เน่ืองจากทัง้คู่มีอ านาจท่ีคล้ายคลึงกัน คือทัง้สองสามารถท าให้ตวัละครไม่
ปรากฏตวัในกรอบภาพทัง้ในแบบกายภาพ คือการละเลยบางสิ่งให้อยู่นอกกรอบภาพ และในแบบ
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เชิงอ านาจ คือการลบตวัละครออกจากเนือ้เร่ือง สถานะของกล้องประการท่ีหนึ่งจึงแทนสายตาของ
ผู้กระท า (Active) และสถานะดงักล่าวท าให้ตวัละครในเนือ้เร่ืองมีสถานะเป็นผู้ถูกกระท า 
(Passive) การมองย้อนกลบัไปของชุนจึงเป็นการเตือนถึงหรือบอกเป็นนยัว่าตวัละครอย่างชุนรับรู้
ถึงการตดิตามของกล้อง เขารับรู้วา่มีบางสิ่งท่ีไมป่รากฏในกรอบภาพก าลงัตดิตามเขาอยู่ 

อีกหนึ่งสถานะของกล้องคือ สายตาของผู้ชม เพราะนอกจากผู้ก ากบัท่ีสัง่การอยู่
หลังกล้องแล้ว ยังมีบางสิ่งท่ีจับจ้องผ่านเลนส์ของกล้องก็คือผู้ ชมนัน้เอง ชุนมองย้อนกลับมาท่ี
กล้องจึงเป็นการแนะว่าเขารับรู้ว่ามีผู้ ชมอีกเช่นกันท่ีก าลังจบัจ้องเขาอยู่ การมองย้อนกลับมาท่ี
กล้องจึงเปล่ียนสถานะของผู้ ชมท่ีเป็นผู้จับจ้องให้กลายเป็นผู้ถูกจบัจ้องเช่นเดียวกับในเร่ืองแสง
ศตวรรษ เหตกุารณ์ในช่วงต้นของเร่ือง ชุนเป็นเพียงตวัละครท่ีถกูกระท าคือถกูจ้องมอง เขาจึงไม่มี
อ านาจใดมาเปล่ียนสถานภาพของเขาได้ แต่ภายหลังจากเหตุการณ์นี ้ชุนมีสถานภาพท่ี
เปล่ียนแปลงไป เขาสามารถวาดรูปภาพเหมือนของเคย์ได้ส าเร็จ 

อย่างไรก็ตามแม้สายตาของผู้ ชมและสายตาของเทพเจ้าหรือผู้ ก ากับจะอยู่ใน
ต าแหน่งเดียวกนั ทว่าสองสถานะมีความตา่งกัน โดยสายตาของผู้ชมท่ีก าลงัดภูาพยนตร์นัน้เป็น
สายตาของผู้ถกูกระท า คือผู้ชมต้องจบัจ้องเฉพาะสิ่งท่ีผู้ก ากบัเลือกสรรมาแล้วเท่านัน้ ผู้ชมไม่อาจ
เลือกวตัถจุ้องมองได้เองโดยสมบรูณ์ โดยเปรียบเทียบได้กบัถ า้ของเพลโต (Plato’s Cave) ท่ีตวั
บคุคลถกูจองจ าและถกูบงัคบัให้เฝ้ามองเงาท่ีสะท้อนบนก าแพงท่ีอยู่เบือ้งหน้าของเขา เขาจ าเป็น
จะต้องดูภาพเงาท่ีปรากฏขึน้อย่างเล่ียงไม่ได้ คริสเตียน เมทซ์ (Christian Metz) นักทฤษฎี
ภาพยนตร์แนวสญัศาสตร์ชาวฝร่ังเศสได้วิเคราะห์สภานภาพของผู้ชมท่ีก าลงัดภูาพยนตร์ว่าคล้าย
กบัทฤษฎี ‚ระยะกระจก‛ ของลากอง (ด ูMetz, 1982) 

ทว่าแม้สายตาของผู้ชมจะเป็นสายตาเชิงผู้ถูกกระท าแต่ผู้ชมยงัคงสถานะของผู้
จับจ้องและตัวละครภายในภาพยนตร์คือวัตถุท่ีถูกจับจ้องแต่เม่ือชุนมองย้อนกลับมายังกล้อง 
สถานะดังกล่ าวจึ ง เ กิดความสลับขั ว้ ขึ น้  เ ป็นสภาวะของการสลับขั ว้ห รือ ท่ี เ รี ยกว่ า  
Mise-en-abyme ในประเด็นนีส้ายัณห์ แดงกลมนักวิชาการประวัติศาสตร์ศิลปะได้อธิบายถึง 
Mise-en-abyme ว่า ‚เป็นการวางไว้ในอนนัต์หรือการเสนอภาพตวัแทนของตวัเอง‛ (2007: 9) 
กลา่วคือสภาวะดงักลา่วเกิดขึน้จากการสะท้อนตวัเองผา่นกระจกเงาท่ีมีกระจกเงาสะท้อนอยู่อีกฝ่ัง 
ผลของภาพในกระจกคือการสะท้อนกนัเองอย่างไม่มีท่ีสิน้สดุ Mis-en-abyme จึงเกิดขึน้ในตวับทท่ี
มีการท าภาพซ า้ Mise-en-abyme เป็นการเล่นของรูปสญัญะในตวัของมนัเอง เป็นการสะท้อนถึง
กนัและกันและการสะท้อนดงักล่าวยงัแนะถึงสถานภาพท่ีไม่มัน่คงของภาพ นอกจากนีย้งัมีนยัถึง
ขบวนการรือ้โครงสร้างอีกด้วย ในหนังสือ Cinema Study: Key Concept (2006) ซูซาน  
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เฮย์วอร์ด (Susan Hayward) อธิบายถึง Mise-en-abyme ในภาพยนตร์ ว่า ‚ภาพยนตร์ท่ีมีการ
ซ้อนภาพยนตร์ในตวัมนัเองเป็นตวัอย่างหนึ่งของ  Mise-en-abyme คือการถ่ายภาพยนตร์ท่ีท าให้
ขัน้ตอนการ จัดฉากท่ีก าลังถ่ายท าจริง ผู้ ชมสามารถเห็นถึงอุปกรณ์การถ่ายท า นักแสดงก าลัง
เตรียมตวั พร้อมส าหรับการแสดงหรือทีมงานก าลังเตรียมงานต่างๆ ท่ีผู้ก ากับต้องการ‛ (p.222) 
Mise-en-abyme ในภาพยนตร์คือการสะท้อนให้เห็นถึงการถ่ายท าซึ่งท าให้เห็นเหมือนว่า
ภาพยนตร์ก าลงัสะท้อนกนัเองอยา่งไมมี่ท่ีสิน้สดุ 

Mise-en-abyme ในภาพยนตร์เร่ือง Shara คือการสลบัต าแหน่งระหว่างผู้จบัจ้อง 
(กล้อง ผู้ก ากบั เทพเจ้าและผู้ชม) กบัผู้ถกูจบัจ้อง (ตวัละครภายในเร่ือง โดยเฉพาะ ชุน) อย่างไรก็
ตามสถานะท่ีสามของกล้องท าให้เราสามารถตีความ Mise-en-abyme ได้อีกลกัษณะหนึ่งคือการ
มองสะท้อนตัวเอง เน่ืองจากชุนมองย้อนกลับมาท่ีกล้อง ผลของภาพท่ีปรากฏบนกล้องจึงมี
ลกัษณะคล้ายกบัภาพสะท้อนของกระจกเงา แตถ่ึงแม้กล้องจะท าหน้าท่ีเป็นกระจก ทว่าสายตาท่ี
มองย้อนกลับมาท่ีชุนนัน้ไม่ใช่สายตาของเขาอีกต่อไป เพราะ ‚เม่ือมองเข้าไปในกระจกนัน้ เรา
หลีกเล่ียงการเผชิญหน้ากับใบหน้าของตวัเองในฐานะของหน้าตา่งจากตวัตนข้างในของเรา ทว่า
อย่างไรก็ตามการมองตวัเองท่ีกระจกก็ยังเป็นการมองจากภายนอกคือการมองท่ีไม่ได้เป็นของ
ตนเองอีกต่อไป คือไม่ใช่สายตาท่ีประเมินหรือให้อภัยตวัเอง วิจารณ์หรือยกย่องตัวเองแต่เป็น
สายตาของสิ่งอ่ืนท่ีมองเราจากอีกฝ่ังหนึ่งหรือจาก ‚คนอ่ืน‛ (Luhman, 1995, อ้างถึงใน, 
Elsaesser, 2007: 56-7) หากกล้องมีสถานะเป็นกระจกสายตาท่ีมองย้อนกลบัไปท่ีชุนก็ไม่ใช่
สายตาของเขาอีกตอ่ไป ทวา่สายตาของบคุคลดงักลา่วเป็นสายตาของใคร 

เราจ าเป็นท่ีจะต้องท าความเข้าใจหน้าท่ีท่ีซบัซ้อนของกระจกในเร่ือง Shara เพ่ือ
ท าความเข้าใจประเด็นข้างต้น ชุนใช้กระจกสะท้อนเงาของตวัเขาเองเพ่ือวาดรูปเหมือนของเคย์
พ่ีชายฝาแฝด ค าถามก็คือเขาจะวาดรูปพ่ีชายของเขาได้อย่างไร ในเม่ือเงาท่ีสะท้อนบนกระจกเป็น
เงาของตวัเขาเอง แม้ว่าทัง้สองจะเป็นฝาแฝดกันแต่การวาดภาพจากกระจกก็คือการมองใบหน้า
ของตวัเอง ภาพท่ีวาดออกมาจึงไม่อาจเป็นภาพเหมือนของเคย์ได้ ทฤษฎีระยะกระจกของลากอง
ชว่ยท าให้เราสามารถเข้าใจถึงความวิปลาสบิดเบีย้วอนัเกิดจากความสบัสนระหว่างความจริงและ
มโนภาพได้ เม่ือเราสอ่งกระจกเราจะพบความแปลกแยก คือตวัตนท่ีเราไม่คุ้นเคยหรือก็คืออตัตาท่ี
สอง (Alter Ego) และเราจะมองภาพท่ีสะท้อนอยู่บนกระจกว่าเป็นคนอ่ืนในมโนภาพ  (Imaginary 
other) หรือเป็นอตัตาในอดุมคติ (Ideal Ego) กล่าวคือบคุคลท่ีเราจินตนาการว่า ไม่ใช่ตวัของเรา
เองแต่เป็นคนท่ีเหนือกว่าเรา เราประเมินว่าเขาดีกว่าและเป็นบุคคลท่ีเราไม่สามารถเป็นได้ 
(Levine, 2008; 15-7) จากค าอธิบายดงักล่าวท าให้เราทราบว่าบคุคลท่ีชุนมองบนกระจกนัน้ไม่ใช่
ตวัของชุนอีกตอ่ไป ทว่าเป็นบคุคลท่ีอยู่ในอดุมคติอย่างเคย์ เคย์แปรเปล่ียนสภาพกลายเป็นต้นไม้
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หรือเป็นสิ่งท่ีเป็นอตุรภาพ (Transcendence) อยู่เหนือธรรมชาติ เคย์จึงอยู่ในสภาวะท่ีเหนือกว่า
ชนุ ดงันัน้เพ่ือวาดรูปเหมือนของเคย์ ชนุจ าเป็นท่ีต้องส่องกระจกเพ่ือตามหาคนอ่ืนในมโนภาพ การ
ตามหาเคย์ในตวัเองจึงเป็นการยืนยนัถึงอพัภนัตรภาพ (Immanence) ของเคย์ท่ียงัคงด ารงอยู่ใน
ตวัของชุน ดงันัน้เราจึงท าความเข้าใจได้ว่าการท่ีชุนมองย้อนกลบัมา ตวัละครท่ีมองกลบัไปหาชุน
คือเคย์ เพราะเคย์คือตวัละครในกระจกท่ีชุนจ้องมองอยู่ เคย์มองผ่านกล้องผ่านสายตาจากตวั
ละครในกระจก เคย์อยูใ่นสภาวะโปร่งแสงคือไมส่ามารถมองเห็นได้ ไร้ลกัษณ์คือไม่มีรูปทรง เพราะ
หลงัจากเคย์หายตวัไปราวกับถูกเทพเจ้าลกัพาตวั เราไม่สามารถเห็นเคย์ได้โดยตรงอีกต่อไป ใน
ตอนต้นของเร่ืองคาวาเซะไม่เคยเผยให้เห็นใบหน้าของ เคย์ในวัยเด็กและเม่ือชุนลงมือวาด
ภาพเหมือนของเคย์เราจึงไม่สามารถเห็นภาพท่ีอยู่บนผืนผ้าใบได้ เพราะเคย์ยงัไม่แยกตวัออกมา
จากชนุ เราเพียงเห็นเคย์ได้จากเงาบนกระจกท่ีสะท้อนภาพของชนุเทา่นัน้ (รูปท่ี 4.92) 

ชุนจึงยงัคงติดอยู่ในสภาพวะหลงภาพของตวัเองหรืออตันิยม  (Narcissism) คือ
อาการหลงใหลในภาพเหมือนของเคย์ท่ีท าหน้าท่ีเสมือนกระจกเช่นกัน ลากองอธิบายว่าเด็กจะ
หลงอยูก่บักระจกท่ีเขาคดิวา่เป็นคนอ่ืนในมโนภาพเพราะหลงคิดว่าก าลงัจ้องมองบคุคลในอดุมคติ
อยู่ สภาวะดังกล่าวคล้ายกับสภาวะของเด็กท่ีติดแม่ในมโนภาพ กล่าวคือสภาวะความสับสน
ระหว่างแม่แท้จริงและแม่ในมโนภาพ ชุนไม่สามารถแยกตวัเองออกจากเคย์ได้ซึ่งเป็นอีกเหตผุล
หนึ่งท่ีเราไม่เคยเห็นตวัหรือใบหน้าของเคย์เลย ทัง้สองอยู่ในสภาวะท่ีเป็นหนึ่งเดียวเช่นเดียวกับ
ช่วงแรกของปมโอดิปสุในทศันะของลากองท่ีเด็กคิดว่าตนเองเป็นหนึ่งเดียวกับแม่ ชุนจึงยงัติดอยู่
ในขัน้มโนภาพ (Imaginary Stage) เหมือนเด็กท่ียงัหลงอยู่กบัแม่และไม่ต้องการแยกตวัออกจาก
แม่ของตนเอง ลากองอธิบายเพิ่มเติมว่าเด็กจะสามารถข้ามผ่านสภาวะดงักล่าวได้ด้วยนามของ
บิดา (Le nom du père) เพราะเป็นหน้าท่ีของพ่อท่ีจะสร้างและบงัคบัให้ลกูสร้างอตัลกัษณ์ของ
ตนเองโดยการแยกตวัออกจากแม่ เม่ือชุนรับรู้ข่าวการตายของเคย์ ชุนจึงตกอยู่ในสภาวะคล้ายกบั
เด็กท่ีไม่สามารถยอมรับความจริงได้ ทว่าทาคุผู้ เป็นพ่อของเขาพยายามท่ีจะรัง้ตวัลูกชายไม่ให้
ออกไปจากบ้าน ทาคุใช้นามของตวัเองบงัคบัลูกชาย นามของบิดาคือค าสัง่ การเหน่ียวรัง้ การ
พยายามท าให้ชุนยอมรับความจริงได้ สิ่งเหล่านีล้ากองเรียกว่าพ่อเชิงสัญลักษณ์ (Symbolic 
Father) พอ่เชิงสญัลกัษณ์คือกระบวนการทางภาษา กฎเกณฑ์ ข้อตกลง การชีน้ า การสร้างตวัตน 
อนัเกิดจากการตอนเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Castration) ขัน้ตอนท่ีลกูจะปลีกตวัออกจากแม่ใน
มโนภาพ (Imaginary Mother) ลกูจึงเจ็บปวดและหวาดกลวัพอ่ ชุนแสดงออกถึงความเจ็บปวด
ทางจติใจท่ีต้องรับรู้ความจริง ทาคบุงัคบัให้ชุนอยู่กบัความเป็นจริงในบ้าน ในขณะนัน้เองเรย์โกะผู้
เป็นแม่เข้ามาปลอบประโลมลกูชาย ทว่าในทางกลบักนัทาคเุองก็ตกอยู่ในสภาพคล้ายกบัลูกชาย
ของตนเอง ทาคเุล่ียงท่ีจะคยุกบัเรย์โกะเก่ียวกับศพของเคย์ ลากองอธิบายอย่างชดัเจนว่า พ่อเชิง
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สญัลกัษณ์ไม่จ าเป็นต้องเป็นพ่อท่ีแท้จริง ทว่าเป็นกระบวนการทางภาษาท่ีท าหน้าท่ีเป็นพ่อเชิง
สญัลกัษณ์ เรย์โกะจงึท าหน้าท่ีเป็นพอ่เชิงสญัลกัษณ์ในการตอนเชิงสญัลกัษณ์ ทาคสุามีของเธอให้
สามารถยอมรับความจริงได้ 

  

(รูปท่ี 4.92) ชุนจ้องมองภาพเหมือนของ
เคย์ มุมกล้องเผยให้เห็นกระจกท่ีอยู่
ด้านข้างสะท้อนตัวเคย์ท่ีอยู่ในตัวของชุน 

(รูปท่ี 4.93) เราสามารถเห็นภาพเคย์ที่
ห้อมล้อมด้วยพืชพันธ์ุเป็นครั้งแรกและ
หลังจากช็อตนีเ้ราจะไม่เห็นกระจกอยู่ใน
ห้องของชุนอีกเลย 

การตอนเชิงสญัลกัษณ์คือกระบวนการสร้างตวัตนของเด็ก ชุนยงัคงติดกบัภาพใน
มโนภาพ ทางออกสุดท้ายของเขาคือการเดินย้อนกลบัไปบนเส้นทางท่ีเขาเคยเดิน ในเร่ือง Shara 
เราสงัเกตเห็นว่าถนนหนทางมีความคดเคีย้วไม่เป็นเส้นตรงและมีความซบัซ้อนคล้ายกบัเขาวงกต 
ชุนจ าเป็นต้องเดินย้อนกลบัไปจุดเร่ิมต้นของปัญหาทัง้หมดจึงหาทางออกได้ เช่นเดียวกบักล้องท่ี
ในตอนท้ายของเร่ืองกล้องย้อนกลับไปท่ีจุดเร่ิมต้นของเร่ืองเช่นกัน การท่ีชุนมองย้อนกลับมาท่ี
กล้องเป็นจดุเร่ิมต้นของการยอมรับนามของบิดา ชุนจึงตดัสินใจวาดภาพเหมือนของเคย์ท่ีค้างอยู่
ไว้ให้เสร็จ เคย์ท่ีอยู่ในสภาวะไร้ลักษณ์และยังคงติดค้างอยู่ในตวัของชุนจึงมีรูปลักษณ์เป็นของ
ตนเองในท่ีสดุ คือภาพเด็กหนุ่มบนผืนผ้าใบท่ีล้อมรอบด้วยพืชนานาพนัธุ์ ภาพดงักล่าวส่ือให้เห็น
ถึงการยอมจ านนต่อนามของบิดาจนท าให้เด็กทัง้สองแยกตัวออกจากกัน เคย์หายตัวไปโดย
กลายเป็นต้นไม้เพ่ือรอเวลาบางอย่าง เร่ืองราวดงักล่าวเป็นกระบวนการทางภาษาท่ีท าให้ เคย์มีอตั
ลกัษณ์เป็นตนเองโดยแยกออกมาจากชนุ ภาพท่ีปรากฏจึงเป็นของเคย์ท่ีแท้จริง (Real Image) (รูป
ท่ี 4.93) 
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3.2 ผมเป็นผู้ชายหรือผู้หญิง  

ฟรอยด์มองเร่ืองปมโอดิปสุว่าเป็นรากของจิตพยาธิวิทยา (Psychopathology)19 
ทัง้หมด โดยลากองพัฒนาแนวคิดนีต้่อวอีกว่าปมโอดิปุสก่อให้เกิดอาการ 3 ประการคือ ความ
วิกลจริต (Psychosis) ความวิปริต (Perversion) และความหวาดกลวั (Phobia) (Lacan 1988: 
201) ความวิกลจริตเกิดขึน้จากการถูกปิดกัน้ท่ีเกิดขึน้ในช่วงก่อนปมโอดิปสุ ท าให้เด็กไม่สามารถ
แยกออกระหว่างมโนภาพ (Imaginary) และความเป็นจริง (Reality) ในขณะท่ีความวิปริตเกิดขึน้
จากการท่ีตวับคุคลถอดแบบจากแม่หรือ/และองคชาติในมโนภาพ ( Imaginary Phallus) แทนท่ีจะ
ลอกเลียนแบบพอ่ ความผิดพลาดท าให้ตวับคุคลหวนกลบัไปสู่ความสมัพนัธ์เชิงสามเหล่ียมในช่วง
ก่อนปมโอดิปุส และท้ายท่ีสุดคือความหวาดกลวัท่ีเกิดขึน้เม่ือตวับุคคลไม่สามารถก้าวข้ามผ่าน
จากระยะท่ีสองไปสู่ระยะท่ีสามของปมโอดิปสุได้อย่างสมบูรณ์เพราะขาดการแทรกแซงจากพ่อ
หรือระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Order) การแทรกแซงของพ่อจึงเป็นกลไกส าคญัท่ีจะมาลบ
ล้างความหวาดกลวัได้ ดงันัน้พ่อท่ีแท้จริง (Real Father) จึงเป็นบุคคลส าคญัท่ีท าให้ตวับุคคล
สามารถก้าวผา่นระยะท่ีสามของปมโอดปิสุได้ (Evans, 1996: 132) 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยมีประเด็นส าคัญประการหนึ่งคือการท่ีตัวละครไม่
สามารถก้าวผา่นปมโอดปิสุได้อยา่งสมบรูณ์ และเม่ือไม่สามารถผ่านช่วงเวลาดงักล่าวได้ ตวัละคร
จึงเกิดความวิปริต กล่าวคือไม่สามารถระบไุด้ว่าแท้ท่ีจริงตนเองเป็นใคร อาการประสาทดงักล่าว 
ลากองเรียกว่า ‚โรคประสาทท่ีเกิดขึน้ซ า้ (Obsessional Neurosis)‛ (see Evans, 1996: 129) 
โดยตวับคุคลจะตัง้ค าถามเก่ียวกบัการมีตวัตนของตนเอง (Existence) หรืออาจตัง้ค าถามเก่ียวกบั
ความตาย ประโยคค าถามท่ีได้ยินบอ่ยครัง้คือ “ผมยงัคงมีชีวิตอยู่หรือไม่?” หรือ “ท าไมผมยงัคงมี
ตวัตนอยู?่‛ (Lacan 1993: 179-180) 

ซุวะแสดงให้เห็นวา่ถึงความไมม่ัน่ใจของอากิในเร่ืองการมีตวัตนอยู่ระหว่างบคุคล
ท่ีเห็นในกรอบภาพและบุคคลท่ีไม่ปรากฏให้เห็นในกรอบภาพในเร่ือง M/Other อากิไม่สามารถ
มัน่ใจถึงสถานะของตวัเธอเองได้เม่ือเธอจะต้องกลายเป็นแม่ของบคุคลท่ีเธอไม่คุ้นเคยอย่างชุน ลกู
ติดของเททซึรุผู้ เป็นเพ่ือนชายของเธอ สถานภาพของอากิจึงแบ่งออกเป็น 3 ขัน้ด้วยกันคือ  

                                                   
19 พริม้เพรา ดิษยวนิช อธิบายถึงจิตพยาธิวิทยาในวิชาพฤติกรรมศาสตร์ว่า “เป็นการรวมของความแปรปรวนชนิดต่าง 
นอกเหนือจากท่ีคนสว่นมากคิด วา่เป็นความเจ็บป่วยทางจิตใจ (Mental Illness) เช่นการติดเหล้า การติดสารเสพติด การพดู
เท็จซ า้แล้วซ า้อีก และอาการทางร่างกายอนัมีสาเหตจุากปัญหาทางอารมณ์ อาจกล่าวได้ว่า จิตพยาธิวิทยาเป็นเร่ืองเก่ียวกบั
พฤติกรรมอปกติ (Abnormal Bahavior) ของคนเรา (สไลด์ค าสอน: ออนไลน์) 
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(1) ความเป็นอ่ืน (Otherness) (2) ความเป็นแม่ (Motherhood) และ (3) ความเป็นแม่และ/หรือ
ความเป็นอ่ืน (M/Otherness) 

สิ่งท่ีเราพบมากท่ีสุดอย่างหนึ่งในเร่ืองคือ ร่องรอยของคนท่ีอยู่นอกกรอบภาพ 
ภาพยนตร์เปิดเร่ืองด้วยภาพผนงัท่ีมีรอยขีดเขียนของเด็ก ซึ่งเราทราบภายหลงัว่าเป็นฝีมือของชุน
ลกูติดของเททซึรุ (รูปท่ี 4.94) บ้านจึงมีร่องรอยเด็กคนท่ีไม่ได้อยู่ในกรอบภาพ ภาวะความเป็นอ่ืน
ของอากิคือยังไม่รู้จกัชุน ในฉากแรกของเร่ืองซึ่งแม้ว่าซุวะถ่ายแบบ Long Take ทว่าชุนไม่ได้
ปรากฏในรูปร่างของคน เราเพียงได้ยินเสียงของชุนผ่านทางโทรศพัท์ท่ีโทรมาหาเททซึรุผู้ เป็นพ่อ
ของเขาเท่านัน้ เททซึรุจึงเล่าเร่ืองท่ีภรรยาเก่าเข้าโรงพยาบาล อากิจึงแสดงถึงความไม่รู้จกัคุ้นเคย
ตอ่บคุคลทัง้สองโดยเฉพาะชนุซึง่ก าลงัจะมามีอิทธิพลตอ่เธอมากในภายหลงัและเม่ือเททซึรุพาชุน
มาท่ีบ้านโดยไม่ได้บอกให้อากิทราบล่วงหน้า เธอยิ่งแสดงออกถึงอาการตระหนกต่อสิ่งท่ีเธอไม่
คาดคดิ แสดงถึงความเป็นอ่ืนไม่รู้จกัตอ่ชุน อากิแสดงความไม่พอใจท่ีเททซึรุไม่เคารพสิทธิของเธอ
ท่ีควรจะได้รับรู้ก่อนท่ีเททซึรุจะพาชนุมาท่ีบ้านแห่งนี ้ชุนซึ่งอยู่ในอาการแปลกแยกแม้จะคุ้นเคยกบั
บ้านของพ่อของเขามาบ้างแตเ่ขาก็ไม่คุ้นเคยกบัคนท่ีอาศยัอยู่ในพืน้ท่ี ณ ขณะนัน้ ชุนจึงรีบวิ่งขึน้
ไปเก็บตวัท่ีห้องซึ่งอยู่ข้างบนของบ้าน แม้ว่าเททซึรุจะสญัญาว่าจะยงัคงความเป็นส่วนตวัของอากิ
ก็ตามแตเ่ธอก็ถกูเบี่ยงให้ตวัเองต้องออกจากพืน้ท่ีของความเป็นอ่ืนอย่างช้าๆ  

  

(รูปท่ี 4.94) ร่องรอยของชุนในตอนต้น
ของเร่ือง M/Other แสดงออกให้เห็นได้
จากรอยสีเทียนบนก าแพง 

 

ในฉากหนึง่ ณ ท่ีท างานของอากิ โทรศพัท์ของเททซึรุท าให้อากิไม่สามารถท างาน
ท่ีวางเป้าไว้ได้ และเม่ือเททซึรุแสดงให้เห็นว่าเขาไม่สามารถท างานบ้านได้ อากิจึงต้องรับบทบาท
ของแม่บ้านและด้วยค าขอร้องจากเททซึรุ อากิจ าเป็นท่ีจะต้องไปรับชุนท่ีโรงเรียนแทนเททซึรุ 
นอกจากนีเ้ม่ือเททซึรุจ าเป็นท่ีจะต้องไปดงูานท่ีต่างจงัหวดัเขาจึงขอร้องให้อากิช่วยดแูลชุน อากิ
ยงัคงลงัเลเพราะเธอเป็นหว่งเร่ืองงานของเธอแตใ่นท่ีสดุเธอก็ยอมจ านนตอ่ค าขอของเททซึรุอีกครัง้ 
บทสนทนาของอากิและเพ่ือนของเธอแสดงถึงสภาวะการยอมรับบทบาทความเป็นแม่ของเธอ อากิ



 
 
144 

คอ่ยๆ ถกูดดูกลืนด้วยความเป็นแมโ่ดยท่ีเธอไมรู้่ตวั โดยเธอบอกกบัเพ่ือนของเธอว่า ‚ฉันกลายเป็น
แม่คนไปแล้วจริงๆ ‛ อากิจึงตัง้ค าถามกับตวัเองว่าเธอก าลงัจะกลายเป็นแม่หรือเธอยงัคงเป็นอ่ืน
อยู ่โดยเธอบอกวา่เม่ืออยูก่บัเดก็แล้วเธอไมเ่ป็นตวัของตวัเองแตเ่ธอต้องท าหน้าท่ีของแม่ 

M/Other จงึแสดงให้เห็นถึงอ านาจของคนท่ีอยู่นอกกรอบภาพท่ีมีอิทธิพลตอ่คนท่ี
อยู่ในกรอบภาพ อากิมกัจะต้องยอมท าตามขอร้องของเททซึรุผ่านทางโทรศพัท์ ผู้ชมและตวัละคร
จะได้ยินเสียงของเททซึรุพร้อมกนั และเห็นถึงการยอมจ านนของอากิ ทว่าบคุคลผู้ทรงอิทธิพลมาก
ท่ีสุดในเร่ืองกลบัเป็นตวัละครท่ีเราแทบจะไม่เคยได้ยินเสียง นัน่คือภรรยาเก่าของเททซึรุ เธอเป็น
บุคคลผู้ท าให้อากิเป็นกังวลมากท่ีสุด แม้จะไม่เคยปรากฏตวัให้เห็นแต่ตวัตนของเธอนัน้สะท้อน
ผา่นพฤตกิรรมของชนุลกูชายของเธอ ดงัเชน่ในฉากโต๊ะอาหารวนัหนึ่ง อาหารท่ีอากิท านัน้มีรสชาติ
ต่างจากอาหารท่ีแม่ของชุนท า ชุนจึงปฏิเสธท่ีจะกินมันและวิ่งออกไปจากโต๊ะอาหารโดยไม่ขอ
อนุญาตหรืออธิบายเหตผุลใดๆ และเรายิ่งเห็นได้ว่าชุนแสดงออกถึงอิทธิพลท่ีแม่มีตอ่เขาเม่ือเขา
ถามอากิเก่ียวกับการแต่งงานระหว่างอากิและพ่อ โดยเขาให้เหตุผลว่าเขาสงสารแม่หากอากิ
แต่งงานใหม่กับเททซึรุ และอีกเหตกุารณ์หนึ่งคือ เม่ือชุนออกจากบ้านโดยไม่บอกใครเพ่ือกลบัไป
ยงับ้านของแม่ของเขา เหตกุารณ์ดงักล่าวท าให้เททซึรุต้องนอนท่ีบ้านของภรรยาเก่าเป็นเพ่ือนชุน
และท าให้อากิต้องอยู่ท่ีบ้านคนเดียว ชุนจึงเป็นเสมือนตวัแทนของแม่ของเขาท่ีแผ่อิทธิพลมาสู่ตวั
ของอากิ อากิจึงอดไม่ได้ท่ีจะเปรียบเทียบตวัเองกบัภรรยาเก่าของเททซึรุ ดงัท่ีเห็นได้ในตอนท่ีเธอ
บ่นถึงเร่ืองราวต่างๆ ให้เพ่ือนของเธอฟังและในตอนท่ีเธอพบว่าเธอไม่สามารถท่ีจะท าหน้าท่ี
แมบ้่านได้เหมือนภรรยาเก่าของเททซึรุ ท าให้เธออยูใ่นภาวะเครียดจดัจนกระทัง่เธอระบายอารมณ์
รุนแรงกบัเททซึรุ โดยอ้างว่าหากเป็นเช่นนีเ้ธอคงท างานไม่ได้อีกแล้วเพราะเธอจะต้องคอยมาดแูล
เททซึรุและชนุจนเธอไมมี่เวลาเป็นของตวัเอง 

ในฉากท่ีแสดงให้เห็นถึงพฒันาการความซบัซ้อนของสภาวะขัน้กระจกมากท่ีสุด
ในเร่ือง M/Other คือ ฉากเททซึรุขอร้องให้อากิช่วยดแูลลกูชายของเขา (รูปท่ี 4.31) ดงัท่ีอธิบายใน
ส่วนของการวิเคราะห์การถ่ายภาพยนตร์ ทว่าการท าความเข้าใจในระดบัลึกจ าเป็นต้องใช้ทฤษฎี
ระยะกระจกของลากองเข้ามาช่วยอธิบายเพิ่มเติม โดยเราสามารถเห็นความซบัซ้อนดงักล่าวได้
จากต าแหน่งของอากิภายในฉากนี ้โดยอากิยืนอยู่ภายนอกของบ้าน ในขณะท่ีชุนกลบันัง่เล่นของ
เล่นอยู่ภายในของบ้าน เราไม่สามารถเห็นตวัของอากิได้โดยตรง เราเห็นเพียงเงาของอากิท่ีอยู่
ภายนอกบ้านซึ่งปรากฏสะท้อนอยู่บนกระจกท่ีคัน่ระหว่างพืน้ท่ีทัง้สอง กล่าวคืออากิและชุนถกูคัน่
ด้วยกระจกใสดงักล่าว ภาพเงาสะท้อนบนกระจกแสดงให้เห็นถึงความขดัแย้งภายในตวัของอากิ
เอง โดยท่ีเธอแสดงถึงความไม่มัน่ใจว่าตวัตนของเธอยงัคงมีอยู่หรือไม่ ภาพท่ีสะท้อนบนกระจกจึง
ไม่ใช่เงาของเธออีกต่อไป ทว่าเงาดงักล่าวแปรเปล่ียนสภาพเป็นภาพของคนอ่ืนในมโนภาพของ 
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อากิซึ่งก็คือแม่ของชุน แม่ของชุนคือบุคคลท่ีอากิต้องการจะเอาชนะ ทว่าภาพของเงาสะท้อน
ดงักลา่วแสดงให้เห็นถึงความรู้สึกต ่าต้อยของอากิท่ีไม่อาจเทียบได้กบัแม่ของชุน เม่ืออากิมองเห็น
ชุนท่ีอยู่ข้างหลังกระจกโดยต าแหน่งของชุนอยู่ใกล้เคียงกับเงาของเธอท่ีปรากฏอยู่บนกระจกใส 
เธอจึงรู้สึกเสมือนเห็นแม่ของชุนเอง เน่ืองจากตลอดทัง้เร่ืองเราสามารถรู้สึกถึงการมีตวัตนและ
อิทธิพลตอ่คนในเร่ืองของแม่ของชุนผ่านตวัของชุนเอง ชุนจึงเปรียบเสมือนเป็นตวัแทนหรือเงาของ
แมข่องเขาเอง ซึง่อากิเป็นคนท่ีรับรู้ถึงความรู้สึกดงักล่าวได้มากท่ีสดุของเร่ือง ชุนซึ่งอยู่ภายในบ้าน
จงึท าหน้าท่ีเป็นเงาของแมข่องเขาส าหรับอากิไปในเวลาเดียวกนั 

ส่วนชุนเองเม่ือเขามองอากิท่ีก าลงัจะมาท าหน้าท่ีแทนแม่ของเขาผ่านกระจกใส 
ชนุมีความรู้สกึเสมือนเห็นแมท่ี่เป็นคนอ่ืน ดงัท่ีลากองได้อธิบายในทฤษฎีระยะกระจกว่า เม่ือแม่อุ้ม
เด็กส่องกระจก เด็กจะเห็นเงาของตนเองและแม่อยู่ร่วมกันได้ โดยเร่ิมแรกเด็กยงัคงคิดว่าตนเอง
เป็นหนึ่งเดียวกับแม่ ทว่าเด็กจะสามารถจดจ าแม่ของตนเองได้ ดงันัน้ เม่ือเขาส่องกระจกเขาจึง
ทราบว่าแม่ไม่ได้เป็นหนึ่งเดียวกับเขาอย่างท่ีเขาคิด แท้ท่ีจริงแล้วแม่ท่ีเขาคิดว่าเป็นหนึ่งเดียวกับ
เขาคือแม่ในมโนภาพ ความรู้สึกของเด็กในขณะนัน้จึงเห็นแม่เป็นคนอ่ืนท่ีไม่ใช่แม่ของตนเอง 
(M/other) ดงันัน้ ชนุจงึมองอากิท่ีพยายามท าหน้าท่ีแทนแมเ่ป็นเสมือนแมท่ี่เป็นคนอ่ืน 

ลากองอธิบายอย่างชดัเจนว่า กระจกท าหน้าท่ีเสมือนคัน่พืน้ท่ีสองพืน้ท่ีออกจาก
กันคือพืน้ท่ีในความจริงและพืน้ท่ีในมโนภาพ ดงันัน้ ส าหรับตวัละครทัง้สองคน การท่ีอีกคนหนึ่ง
ปรากฏให้เห็นในอีกพืน้ท่ีหนึ่งจึงเป็นเสมือนเงาสะท้อนกันและกัน ดงัเช่นการท่ีอากิเห็นชุนท่ีอยู่
ภายในบ้านและการท่ีชุนเองก็เห็นอากิอยู่ภายนอกบ้านในเวลาเดียวกนัโดยกระจกใสคัน่อยู่ จึงท า
ให้เกิดสภาวะของทัง้สองท่ีท าหน้าท่ีสะท้อนกนัเองอย่าง Mise-en-abyme ซึ่งเป็นสะท้อนกันเอง
อยา่งไมมี่ท่ีสิน้สดุ กลา่วอธิบายคือ ชนุผู้ท าหน้าท่ีเป็นเสมือนตวัแทนของแม่ เม่ืออากิมองชนุ เขาจึง
เป็นเสมือนคนอ่ืนในมโนภาพ (Imaginary other) ของอากิ เพราะเขาท าหน้าท่ีเป็นภาพสะท้อนของ
ตวัอากิเอง ดงัท่ีลากองอธิบายว่าเงาของคนอ่ืนในมโนภาพคือบคุคลท่ีเราไม่สามารถเป็นได้ ดงันัน้ 
แม่ของชุนจึงเป็นอตัตาในอดุมคติ (Ideal Ego) หรือคนอ่ืนในมโนภาพของอากิ โดยชุนท าหน้าท่ี
เป็นตวัแทน 

ในท่ีสดุ หลงัจากพดูคยุกบัเททซึรุอยู่นาน อากิจึงใจอ่อนยอมแพ้ตอ่ค าขอร้องของ
เขาและย้ายต าแหน่งของตวัเองไปยงัพืน้ท่ีภายในซึ่งเป็นพืน้ท่ีเดียวกับชุน (รูปท่ี 4.24) อากิยอม
จ านนตอ่ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์โดยผา่นกระบวนการทางภาษา คือค าขอร้องของเททซึรุผู้ เป็นพ่อท่ี
แท้จริงของชุน เททซึรุจึงท าหน้าท่ีเป็นพ่อเชิงสญัลกัษณ์ของอากิ (Symbolic Father) เน่ืองจาก 
เททซึรุท าให้อากิยอมรับในกฎท่ีเขาตัง้ขึน้ โดยท่ีเขาพยายามท าให้อากิกลายเป็นแม่ท่ีแท้จริงของชุน 
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ดงันัน้ในท่ีสุดแล้ว เราเห็นอย่างชดัเจนว่า อากิยอมละทิง้ตวัตนของตนเองและท าหน้าท่ีท่ีเททซึรุ
ขอร้องให้เธอท า ซึ่งสภาวะดงักล่าวปรากฏให้เห็นเป็นภาพของอากิเข้าไปอยู่ในพืน้ท่ีเดียวกับชุน 
ความพา่ยแพ้ตอ่อิทธิพลของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ท าให้อากิต้องแปรเปล่ียนเป็นคนอ่ืนท่ีแม้แตต่วั
ของเธอเองก็ไมรู้่จกัในท่ีสดุ สภาวะดงักลา่วก่อให้เกิดความวิปริตท่ีจะสร้างความเจ็บปวดทางจิตใจ
ให้แกอ่ากิในภายหลงั 

อากิเกิดความสบัสนระหว่างความเป็นแม่ท่ีเธอก าลงัถูกดูดกลืนเข้าไปจนท าให้
ตวัตนของเธอหายไปด้วย เธออยู่ใต้อิทธิพลของภรรยาเก่าด้วยการเลียนแบบพฤติกรรมโดยไม่รู้ตวั 
และความเป็นอ่ืนท่ีเธอเคยเป็น อากิเป็นหญิงสมยัใหม่ท่ีไม่ต้องการข้อผกูมดัใดๆ และแม้จะปฏิบตัิ
ตวัเย่ียงแมแ่ตเ่ธอก็ยงัคงเป็นคนอ่ืน ไมใ่ชแ่มท่ี่แท้ของชนุ อากิและภรรยาเก่าของเททซึรุจึงท าหน้าท่ี
สลับกันคือคนอ่ืนอย่างอากิกลายเป็นแม่ และแม่อย่างภรรยาเก่าของ เททซึรุกลายเป็นคนอ่ืน 
ภรรยาเก่าซึง่ไมส่ามารถท าหน้าท่ีของแมไ่ด้ อากิจงึต้องกลายเป็นแมแ่ทนภรรยาเก่าผู้ ไม่เคยปรากฏ
ตวัในภาพยนตร์ เราเพียงได้ยินเสียงของเธอในตอนท้ายของเร่ือง ทว่าอากิก็สามารถรับรู้ถึงการคง
อยู่ของตวัตนของเธอภายในบ้านหลงันีไ้ด้ เม่ืออากิรู้สึกตวั เธอจึงตดัสินใจวางแผนออกจากบ้าน
ของเททซึรุโดยไม่บอกกล่าว แม้ว่าชุนจะกลบัไปอยู่กบัแม่ของเขาแล้วก็ตาม อากิพบว่าไม่มีทางท่ี
จะเหมือนเดิม อากิไม่สามารถหลุดจากความรู้สึกของความเป็นแม่ได้ ทว่าสิ่งท่ีเกิดขึน้กับเธอคือ
เธอรู้สึกแปลกแยกกบัความเป็นเมียราวกบัเธอเป็นคนอ่ืน แม้เททซึรุจะเคารพให้ความเป็นส่วนตวั
ของอากิ แตเ่ขาก็พยายามสร้างข้อผูกมดักับเธอไว้อยู่บ่อยครัง้ เททซึรุยดัเยียดความเป็นแม่ให้แก่
อากิโดยให้เธอช่วยเลีย้งดูชุนแทนเขาท่ีไม่สามารถเลีย้งเองได้ เททซึรุถามอากิถึงเร่ืองงานแตง่งาน 
อากิจึงถามกลบัว่า ‚ท าไม‛ เททซึรุเงียบไปนานโดยไม่มีค าตอบ และเม่ือเททซึรุรู้ว่าจะต้องเสียเธอ
ไปเขาจึงพยายามรัง้เธอไว้โดยเสนอท่ีจะขายทุกอย่างและไปอยู่เมืองนอกกับอากิ อากิจึงยิ่งรู้สึก
แปลกแยก เธอรู้สกึเหมือนวา่เธอไมรู้่จกัเททซึรุอีกตอ่ไป ทัง้สองตา่งเป็นคนแปลกหน้าตอ่กนั เธอจึง
กลับสู่สภาพของความเป็นอ่ืนท่ีเธอเป็นในตอนต้นของเ ร่ือง  แต่ความรู้สึกนัน้ เ กิดขึน้ใน
ความสมัพนัธ์ระหวา่งเธอและเททซึรุแทนท่ีความรู้สึกของเธอท่ีมีตอ่ชุน การเข้ามาของชุนท าให้เกิด
รอยแตกแยกระหว่างอากิและเททซึรุ อากิต้องท าให้ตวัเองรักชุนในฐานะของลูก ซึ่งผลของการ
กระท าดงักลา่วท าให้เธอไมส่ามารถให้ความรักกบัเททซึรุได้อีกตอ่ไป 

อากิเล่าให้เพ่ือนของเธอฟังว่า ชุนเรียกเธอว่า ‚อากิ‛ ในขณะท่ีเขาเรียกเททซึรุว่า 
‚พอ่‛ จงึแสดงให้เห็นวา่ไมว่า่อากิจะพยายามขนาดไหนก็ตาม แม่ก็ไม่มีตวัตนปรากฏในกรอบภาพ 
แมอ่ยูใ่นรูปทรงของอิทธิพลท่ีมองไมเ่ห็น เป็นดัง่ความรู้สกึท่ีไร้ร่องรอย ภาพยนตร์เร่ือง M/Other จึง
แสดงให้เห็นถึงสภาวะความกลวัตอ่ครอบครัวท่ีไม่สมบรูณ์แบบและทวงถามถึงขอบเขตการอาศยั
อยู่ร่วมกันภายในบ้านท่ีทุกคนมีพืน้ท่ีส่วนตวั ช่ือของเร่ือง M/Other หมายถึง คนอ่ืน (Other) ผู้
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ปรากฏในกรอบภาพอย่างอากิ และ แม่ (Mother) ผู้ ไม่เคยปรากฏในกรอบภาพอย่างแม่ของชุน 
ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึงเต็มไปด้วยความเงียบ เน่ืองจากตวัละครไม่สามารถพูดออกมาต่อหน้ากันได้ 
พวกเขาจงึเลือกท่ีจะไม่พดูจาแตแ่สดงออกทางการกระท า หรือเลือกท่ีจะพดูคยุกนัโดยไม่เห็นหน้า
ผ่านทางโทรศพัท์ อย่างไรก็ตามด้วยมมุมองของสารคดีของซุวะ ท าให้การมาถึงของชุนไม่ได้เป็น
ต้นเหตุของความแตกแยกท่ีเกิดขึน้ ทว่าเป็นการท าให้ตัวละครทัง้สองตัง้ค าถามกับตัวเองถึง
ความสมัพนัธ์ของพวกเขา 

M/Other จึงแสดงให้เห็นถึงความวิปริตอนัเกิดจากความพยายามเลียนแบบคน
อ่ืนในมโนภาพของอากิ ซึ่งเป็นบคุคลท่ีเธอไม่สามารถเป็นได้ สภาวะดงักล่าวจึงท าให้เธอไม่มัน่ใจ
กบัสถานะและตวัตนของตนเอง 

นอกจากเร่ือง M/Other ของซุวะแล้ว ในเร่ือง Mourning Forest ของคาวาเซะก็
แสดงให้เห็นถึงความสบัสนระหว่างมโนภาพและความจริงเช่นเดียวกัน เม่ือชิเกคิไม่สามารถแยก
ความจริงออกจากมโนภาพได้ ซึ่งเป็นสภาวะของความวิกลจริต การด าเนินของเนือ้หาในเร่ืองนี ้
สามารถเปรียบได้กบัพฒันาการระยะโอดิปสุ (Development of Oedipal Phase) ของลากอง ซึ่ง
แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของเด็กท่ีก าลังจะหลุดจากแม่และสร้างตัวตนของตัวเองโดยผ่าน
ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์  

ชิเกคิแม้จะมีอายมุากแตส่ภาวะของสมองนัน้ใกล้เคียงกบัเดก็ชายท่ีก าลงัโต ชิเกคิ
ยงัคงติดอยู่กับระเบียบในมโนภาพ (Imaginary Order) ซึ่งเป็นขัน้แรกในระยะก่อนโอดิปสุ (Pre-
oedipal Phase) คือช่วงเวลาเด็กมีความสมัพนัธ์เชิงสามเหล่ียมกบัแม่และองคชาติไปพร้อมๆ กนั 
แม่คือวตัถท่ีุน่าหลงใหล (Fetish Object) เป็นบคุคลในมโนภาพท่ีเด็กมีความรัก บคุคลนัน้ส าหรับ 
ชิเกคคืิอมาโกะภรรยาผู้ เสียชีวิตไปแล้วของเขา ชิเกคิยงัคงหลงคิดว่ามาโกะยงัมีชีวิตอยู่ในบางครัง้ 
อาทิ การปรากฏตวัของมาโกะในวนัเกิดของเขาเพ่ือเล่นเปียโนกับเขา และการปรากฏตวัอีกครัง้
ภายในป่าในวนัสุดท้ายของการไว้ทกุข์ ชิเกคิแสดงให้เห็นถึงความสบัสนในตวัของเขาเอง เพราะ
เขาเองก็ทราบว่ามาโกะนัน้ตายไปแล้วเขาจึงเร่ิมลงมือเขียนบนัทึกเร่ืองราวต่างๆ ถึงมาโกะเป็น
เวลานานถึง 33 ปี ทวา่เขายงัคงเห็นเธอปรากฏตวัเพ่ือหยอกล้อกบัเขาในบางครัง้ 

การท าความเข้าใจประเด็นดังกล่าว ลากองยกตัวอย่างกรณีศึกษาของ 
ฟรอยด์มาอธิบายถึงภาวะดงักลา่ววา่เป็นเพราะระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ไม่มีอ านาจเพียงพอท่ีจะท า
ให้ตวับุคคลหลุดออกจากมโนภาพได้ โดยตวับุคคลคิดว่าแม่นัน้ขาดองคชาตไป เขาจึงพยายามท่ี
จะท าหน้าท่ีเป็นวตัถใุนปรารถนา (Object of Desire) ของแม่ กล่าวคือการเป็นองคชาตในมโน
ภาพ (Imaginary Phallus) ให้แก่แมข่องเขา 
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 ชิเกคิจึงท าการไว้ทุกข์ให้กับภรรยาผู้ล่วงลับของตวัเองเพ่ือเก็บตวัเองให้อยู่กับ
ภรรยาในมโนภาพของเขาพร้อมกบัปฏิเสธค าบอกกล่าวของสงัคมว่ามาโกะนัน้เสียชีวิตไปแล้ว กฎ
ของสงัคมยงัไม่มีอ านาจเพียงพอท่ีจะสามารถบงัคบัให้ชิเกคิออกจากภาพในมโนภาพของเขาได้
โดยสมบูรณ์ จึงก่อให้เกิดการติดกับดกัอยู่ในมโนภาพ ภาวการณ์ดงักล่าวก่อให้เกิดค าถามของ 
ชิเกควิา่ ‚ผมยงัมีชีวิตอยูห่รือไม‛่  

พอ่เชิงสญัลกัษณ์ท าหน้าท่ีชีร้ะบุเพศสภาพ (Sexuality) ให้กบัลกู (ทัง้ลกูชายและ
ลกูสาว) ทวา่เม่ือไมมี่พอ่เชิงสญัลกัษณ์หรือพ่อท่ีแท้จริง (Real Father) ไม่มีอ านาจเพียงพอ เด็กจะ
เผชิญหน้ากับความสบัสนเร่ืองเพศสภาพ เช่นเดียวกับชิเกคิท่ีสบัสนว่าตวัเองยงัมีชีวิตอยู่หรือไม ่
ท าให้เขาเอ่ยปากถามพระท่ีมาเทศนาว่าตวัเขาเองยงัมีชีวิตอยู่หรือไม่ การตัง้ค าถามของเขาต่อ
พระสงฆ์ท าให้เกิดการแทรกแซงของพ่อในมโนภาพ (Imaginary Father) โดยการใช้ระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์เพ่ือท าให้เด็กรู้ว่าความรักท่ีมีตอ่แม่นัน้เป็นสิ่งต้องห้าม (Taboo) ชิเกคิหลงอยู่กบัการไว้
ทกุข์นาน 33 ปี ทว่าพระสงฆ์ท่ีมาเทศนาท าให้ชิเกคิมีสติรู้ถึงการสิน้สดุของการไว้ทกุข์ โดยบอกว่า 
‚เม่ือเวลาผ่านไป 33 ปีแล้ววิญญาณจะไปสู่ดินแดนของพุทธเจ้า‛ พระสงฆ์ใช้ระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์ผ่านกระบวนการทางภาษา คือบอกให้ชิเกคิกลบัมามีสติอีกครัง้ ดงันัน้ ในท่ีสดุชิเกคิก็
รับรู้ว่ามาโกะนัน้จากไปแล้วจริงๆ เขาจึงจ าต้องปลีกตวัออกจากการไว้ทุกข์อันเป็นหน้าท่ีในมโน
ภาพท่ีเขาท าเพ่ือภรรยาของเขา พร้อมกบัการเข้ามาของมาจิโกะนางพยายาบาลผู้ ท่ีช่วยท าหน้าท่ี
แทนมาโกะในภายหลัง โดยบทบาทของมาจิโกะเร่ิมขึน้เม่ือเธอสัมผัสร่างกายของ ชิเกคิเพ่ือ
ถ่ายทอดความอุน่ของตวัเธอให้แก่เขาตามค าแนะน าของพระสงฆ์และเพ่ือท าให้เขารู้ว่าเขายงัคงมี
ชีวิตอยู ่

ชิเกคิต้องการสิ่งท่ีมาทดแทนภรรยาท่ีเขาขาดไป บคุคลท่ีมาท าหน้าท่ีแทนภรรยา
ของเขาคือมาจิโกะผู้ เข้ามาดแูลชิเกคใินภายหลงั ในฉากตอนท่ีชิเกคิเขียนช่ือมาโกะด้วยหมึกจีนลง
ในกระดาษ มาจิโกะผู้ ซึ่งอยู่ข้างเขาก าลังเขียนช่ือของตัวเธอเองเช่นกัน เม่ือชิเกคิมองเห็นการ
กระท าดงักล่าวของมาจิโกะ เขาจึงขีดฆ่าตวัอกัษรตวัค าว่า “จิ (千)” ซึ่งอยู่ตรงกลางระหว่างค าว่า 
“มา (真)‛ และค าวา่ “โกะ (子)”ท าให้ช่ือของมาจิโกะกลายเป็นมาโกะแทน (รูปท่ี 4.95-96)  

ลากองมองในมุมมองของปรากฏการณ์ศาสตร์ (Phenomenology) ว่าค านัน้มี
ความสามารถในการฆ่าวตัถุ เขาให้เหตผุลว่า ‚ความรู้สึกเป็นหนึ่งเดียวของประสบการณ์การรับรู้ 
(ในมโนภาพ) นัน้หายไปจากมนุษย์ เม่ือวตัถถุูกน าเสนอ-ซ า้ (re-present)‛ (Lacan, 1977: 30-
113) ดงันัน้ เม่ือวตัถุถกูน าเสนอ-ซ า้ด้วยสิ่งหนึ่ง วตัถนุัน้ๆ ย่อมเสมือนถกูฆ่า เพราะถกูแทนท่ีด้วย
สิ่งท่ีน าเสนอ-ซ า้ 
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มาจิโกะจึงตายไปแล้วในมโนภาพของชิเกคิ เม่ือเขาฆ่าอกัษรตวักลางซึ่งเป็นการ
ใช้อ านาจเชิงสญัลกัษณ์ของเขาท าให้เธอกลายสภาพหรือเกิดใหม่เป็นมาโกะเชิงสญัลกัษณ์ผ่าน
การถกูน าเสนอ-ซ า้ มาจิโกะจงึกลายเป็นตวัแทนของมาโกะส าหรับชิเกคิในท่ีสดุ 

เช่นเดียวกับมาจิโกะผู้ เพิ่งเสียลูกชายไป การท่ีเธอคอยดแูลชิเกคิเป็นอย่างดีและ
ท ากิจกรรมต่างๆ ร่วมกับชิเกคิแสดงให้เห็นว่าชิเกคิเองก็ท าหน้าท่ีเป็นตวัแทนลกูชายท่ีตายไปแล้ว
ของเธอเชน่กนั ซึง่แม้ชิเกคจิะมีร่างกายท่ีใหญ่โตตา่งจากลกูชายของเธอแตม่าจิโกะก็ยงัคงให้ความ
รักและหว่งใยเขาเสมอ ฉากท่ีแสดงให้เห็นถึงสภาวะของการท าหน้าท่ีของ ชิเกคิเป็นตวัแทนของลกู
ชายของมาจิโกะมากท่ีสุดคือตอนท่ีชิเกคิพยายามข้ามล าธารภายในป่า ชิเกคิต้องการเดินหน้า
ต่อไปเพ่ือไปยงัหลุมศพของมาโกะ ทว่ามาจิโกะพยายามห้ามเขาไว้แต่ไม่ส าเร็จ เธอหยุดและไม่
ยอมเดินตามไปในล าธารดงักล่าว ด้วยความกลวัท่ีเกิดขึน้หลงัจากสญูเสียลกูชายไปกบักระแสน า้ 
แต่ชิเกคิกลบัไม่สนใจและยังคงเดินหน้าต่อไป มาจิโกะพยายามขอร้องให้ชิเกคิหยุดเดินไป เธอ
ร้องไห้และตะโกนสุดเสียงราวกับเธอต้องการรัง้ตวัของชิเกคิไว้และกลวัว่าเหตกุารณ์จะเกิดขึน้ซ า้
เหมือนกับลูกชายของเธอ พลวัตของฉากดงักล่าวอยู่ท่ีการแสดงพลังของความเป็นแม่ในการ
ห่วงใยอาทรลูกชาย จนท าให้ชิเกคิผู้ซึ่งมีสติไม่คอ่ยสมบูรณ์รับรู้ถึงพลงัดงักล่าวแล้วตดัสินใจเดิน
กลบัมาหาเธอในท่ีสดุ 

  

(รูปท่ี 4.95) ชิเกคิฆ่าตัวอักษรจีนตัวกลาง
ของช่ือมาจิโกะท าให้เธอกลายเป็นมาโกะ
ในเชิงสัญลักษณ์ 

(รูปท่ี 4.96) มาจิโกะ (ด้านซ้าย) และ มา
โกะ (ด้านขวา) 

อย่างไรก็ตามกระบวนการข้ามผ่านปมโอดิปสุยงัคงด าเนินต่อไป ลากองอธิบาย
วา่การแทรกแซงของพ่อโดยการแสดงให้เห็นองคชาตของพ่อ (Paternal Phallus) ท าให้เด็กรู้ความ
จริงว่าเด็กไม่สามารถกลายเป็นสิ่งท่ีพ่อมีได้และเขาต้องปลีกตวัออกจากแม่ เพ่ือสร้างอตัลกัษณ์
ของตวัเองขึน้มา ดงัท่ีเห็นได้จากเม่ือชิเกคิรับฟังค าเทศนาจากพระสงฆ์ท่ีเตือนสติท าให้เขารู้ว่ามา
โกะนัน้เสียชีวิตไปแล้ว และเม่ือชิเกคิเดินหลงเข้าไปในป่าโดยพยายามตามหาหลมุศพของมาโกะ
เพ่ือปลดปลอ่ยตวัเองจากหน้าท่ีในความพยายามท่ีจะเป็นองชาตในมโนภาพของแม ่ 

真千子             真子 
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ลากองอธิบายเพิ่มเติมว่าเม่ือเด็กถูกแยกตัวออกจากแม่ เด็กจะแสดงความ
ก้าวร้าวออกมา ทวา่ภายหลงัเม่ือเด็กเรียนรู้ผ่านระเบียบเชิงสญัลกัษณ์แล้ว เด็กจะหนัมาถอดแบบ
จากกฎของสงัคมและสามารถผา่นพ้นความก้าวร้าวดงักลา่วได้ เม่ือมาจิโกะเข้ามาท าความสะอาด
ภายในห้องของชิเกคิ เธอได้หยิบกระเป๋าท่ีเต็มไปด้วยบนัทึกของชิเกคิออกมาจากจดุท่ีเขาเคยวาง
ไว้ ชิเกคิแสดงความก้าวร้าวท่ีมีคนพยายามหยิบเอาองคชาติในมโนภาพ (Imaginary Phallus) ท่ี
เขาต้องการให้แม่ (หรือเมีย) ของเขา โดยการจบัมาจิโกะโยนออกไปนอกห้องอย่างรุนแรง ทว่าใน
ท่ีสุดแล้ว ชิเกคิก็ยอมลดความก้าวร้าวของตวัเองลงเม่ือเขาไปถึงสถานท่ีท่ีเขาอ้างว่าเป็นหลมุศพ
ของมาโกะ ในฉากดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงการก้าวผ่านปมโอดิปสุของ ชิเกคิด้วยการยอมรับการ
ตายของภรรยาของเขา ชิเกคิจึงหลดุออกจากมโนภาพสู่ความเป็นจริง เขาจึงยอมให้มาจิโกะช่วย
เขาขดุหลมุเพ่ือฝังสมดุบนัทึกท่ีเขาเขียนถึงมาจิโกะตลอดช่วงเวลาของการไว้ทุกข์ โดยหากเปรียบ
การไว้ทกุข์เป็นองชาตในมโนภาพหรืออีกนยัหนึ่งคือความปรารถนาของแม่ในมโนภาพแล้ว ความ
ปรารถนาท่ีจะเป็นองคชาตดงักล่าวจะถกูแทนท่ีด้วยองคชาตเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Phallus) 
ซึ่งเป็นกระบวนการหนึ่งของการตอนเชิงสญัลกัษณ์ องคชาติเชิงสัญลกัษณ์ของพ่อท่ีท าให้ชิเกคิ
หลุดจากภาพหลอนในมโนภาพสู่ความเป็นจริงคือการใช้กระบวนการทางภาษา ดงัท่ีเห็นได้จาก
ต้นไม้ท่ีไร้ช่ือกลางป่าท่ีชิเกคิอ้างวา่เป็นหลมุศพของมาโกะ ถกูแปรเปล่ียนให้กลายเป็นหลมุศพของ
มาโกะเชิงสญัลกัษณ์โดยการฝังสมุดบนัทึกลงไป ต้นไม้ท่ีไร้ช่ือดงักล่าวจึงถกูสลกัช่ือโดยตวัอกัษร
ในสมุดบนัทึก กลายเป็นการยืนยนัถึงความตายของมาโกะในมโนภาพ ผ่านระบบสญัลกัษณ์ ใน
ประเด็นดงักล่าว ลากองย า้ความคิดท่ีว่า ‚สญัลกัษณ์นัน้สงัหารสิ่งของ‛ (Lacan, 1977: 104) โดย
ยกตวัอยา่งวา่ ‛สญัลกัษณ์อย่างแรกในประวตัิศาสตร์ของมนษุย์คือหลมุศพ‛ (Lacan, 1977: 104) 
ชิเกคิจงึสามารถหลดุออกจากการไว้ทกุข์ของเขาได้โดยสมบรูณ์ด้วยการสงัหารมาโกะออกจากมโน
ภาพของเขา ด้วยการมอบช่ือให้เธอบนหลมุฝังศพท่ีเขาสร้างขึน้ 

ดงันัน้ เราจึงเห็นได้อย่างชดัเจนว่าทัง้อากิในเร่ือง M/Other และชิเกคิในเร่ือง
Mourning Forest ท าให้เห็นถึงสภาวะความไมป่กติตา่งๆ ของการท่ีไม่สามารถก้าวข้ามปมโอดิปสุ
ได้ ซึง่แสดงให้เห็นถึงความสบัสนในตวัเอง ความไม่แน่ใจว่าตวัเองเป็นแม่หรือเป็นอ่ืน หรือเป็นคน
เป็นหรือคนตาย ความลุ่มหลงเงาในกระจกในมโนภาพท าให้ตวัละครกลบัไปสู่สภาวะของปมโอดิ
ปสุอีกครัง้ ดงัท่ีลากองยกตวัอย่างกรณีศกึษาของคนไข้ของฟรอยด์ท่ีไม่อาจหลดุจากมโนภาพโดย
ผ่านระบบของสญัลกัษณ์ไปสู่ความจริงได้ จึงก่อให้เกิดค าถามท่ีตวัเธอเองตอบไม่ได้ว่า ‚ดิฉันเป็น
ผู้หญิงหรือผู้ชายคะ?‛ 
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3.3 โศกนาฎกรรมแห่งความปรารถนา (Tragedy of Desire) 

เนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากับทัง้สามคนกล่าวถึงความโศกเศร้า
ต่อบุคคลผู้ ล่วงลับหรือจากไปอยู่บ่อยครัง้ อาทิ ความอาลัยต่อการตายของ อิคุโอะในเร่ือง 
Maborosi การไว้อาลยัให้แก่ญาติของตนในเร่ือง Distance การรวมตวักันเพ่ือระลึกถึงบุคคลใน
ครอบครัวในเร่ือง Still Walking รวมไปถึงสภาพความเป็นทกุข์หลงัจากการหายตวัไปของลกูชาย
ในเร่ือง Shara และ Mourning Forest ท่ีมีเร่ืองเก่ียวกบัการไว้ทกุข์เป็นประเด็นหลกัของเร่ือง เราจึง
สงัเกตได้วา่ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากบัทัง้สามคนมกัพดูถึงสิ่งท่ีอยูน่อกกรอบภาพ เนือ้หา
ในภาพยนตร์จงึไปไกลเกินวา่เนือ้หาท่ีปรากฏอยูใ่นกรอบภาพเชน่เดียวกนั 

ภาพยนตร์เร่ือง Suzaku เป็นภาพยนตร์อีกเร่ืองหนึ่งท่ีเนือ้หาเก่ียวข้องกบัประเด็น
ดงักลา่ว โดยกลา่วถึงความเปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้หลงัจากการจากไปของของบคุคลอนัเป็นท่ีรัก ไม่
ว่าจะเป็นการจากไปทัง้ยังมีชิวิตอยู่อย่างแม่ของเอซึเกะท่ีทอดทิง้เขาอยู่กับยาย หรือการจากไป
พร้อมกบัความตายอยา่งโคโซะ ผู้ซึง่เราไมส่ามารถท าความเข้าใจถึงเหตผุลของการตายของเขาได้
จากสิ่งท่ีเราเห็นเพียงอยา่งเดียว 

เอซึเกะได้รับการเลีย้งดจูากยายและครอบครัวน้าชายของเขา ดงันัน้ ตามทศันะ
ของลากอง โคโซะผู้ เป็นน้าจึงท าหน้าท่ีเป็นพ่อท่ีแท้จริง20 โดยมียายและน้าสะใภ้ของเขาท าหน้าท่ี
เป็นแมท่ี่แท้จริงผู้ เลีย้งดเูอซึเกะ อย่างไรก็ดี เอซึเกะรู้ดีว่าแม่ทางสายเลือดของตนนัน้ทอดทิง้เขาไป 
และโคโซะก็ตระหนักถึงเร่ืองนีดี้ เขาจึงคิดไปเองว่าเอซึเกะอาจจะชิงชังแม่ของตน โคโซะจึง
ตดัสินใจพาเอซึเกะไปยงัอโุมงค์รถไฟท่ีก าลงัก่อสร้างอยู่ โดยอโุมงค์ดงักล่าวเป็นเส้นทางท่ีเช่ือมตอ่
ระหว่างหมู่บ้านในหุบเขาแห่งนีก้บัเมืองใหญ่ท่ีอยู่โลกภายนอก เม่ือเอซึเกะมาถึงอุโมงค์แห่งนีเ้ขา
แสดงให้เห็นถึงความหวาดกลวัท่ีมีตอ่ความมืดของอโุมงค์ดงักลา่ว ซึ่งตา่งจากโคโซะท่ีแสดงอาการ
ช่ืนชมตอ่อโุมงค์นี ้โคโซะพยายามชกัชวนให้เอซึเกะลองเดนิเข้าไปในอโุมงค์แห่งนี ้และในระหว่างท่ี
อยู่ภายในอุโมงค์ท่ีมืดมิดแห่งนี ้โคโซะเอยปากถามเอซึเกะเก่ียวกับความรู้สึกของเขาท่ีมีต่อแม่
พร้อมกบับอกให้เอซึเกะให้อภยัแก่แมข่องเขาเสีย เอซึเกะไมต่อบอะไรพวกเขาจงึเดนิตอ่ไป 

เหตกุารณ์ในช่วงนีแ้สดงให้เห็นถึงความหวาดกลวัของเอซึเกะ ลากองอธิบายว่า
ความหวาดกลัวเป็นเคร่ืองมือส าคัญท่ีพ่อใช้ในการบังคับให้เด็กแยกตัวออกจากแม่เพ่ือสร้าง 

                                                   
20 พ่อท่ีแท้จริง (Real Father) ในทศันะของลากองไม่จ าเป็นต้องเป็นบคุคลผู้ ให้ก าเนิดทางสายเลือด หรือพ่อในทางชีววิทยา  
(Biological Father) แตเ่ป็นบคุคลผู้ท าหน้าท่ีของพ่อ ซึ่งต่างจากพ่อเชิงสญัลกัษณ์ท่ีหมายถึงอ านาจของการใช้กฎเกณฑ์ของ
พอ่ จึงไมไ่ด้หมายถึงตวับคุคลแตอ่ย่างใด 



 
 
152 

อตัลกัษณ์ของตนเอง ซึ่งเป็นขัน้ตอนสดุท้ายของปมโอดิปสุ เม่ือเด็กผ่านขัน้นีไ้ปแล้ว เด็กจะเติบโต
ขึน้และหลุดพ้นจากปมโอดิปสุโดยสมบูรณ์ ดงันัน้ จึงกล่าวได้อีกนยัหนึ่งว่า ความหวาดกลวัเป็น
เคร่ืองมือส าคญัในการตอนเชิงสญัลกัษณ์นัน่เอง 

โคโซะใช้ความหวาดกลัวท าให้เอซึเกะเข้าใจและหยุดชิงชังแม่ของตน โดย
ภายหลงัจากท่ีเอซึเกะออกจากอโุมงค์แห่งนีแ้ล้วเขาพบเห็นน้าสะใภ้ของเขาก าลงัเดินไปเพ่ือไปรับ 
จินามิลกูสาวของเธอ เอซึเกะมองดนู้าของเขาอยู่ห่างๆ สกัพกัหนึ่งก่อนท่ีเขาจะตดัสินใจเดินเข้าไป
หาน้าของเขาและทัง้สามจึงกลับบ้านด้วยกัน ฉากดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงการให้อภัยแม่ของ
ตนเอง ซึ่งมีน้าสะใภ้ท าหน้าท่ีเป็นตวัแทนของแม่ โดยหลงัจากฉากนีแ้ล้ว เอซึเกะก็เติบโตเป็นหนุ่ม
ใหญ่ทนัที 

ภาพยนตร์เร่ือง Suzaku เป็นภาพยนตร์ท่ีเรียบง่าย เนือ้เร่ืองด าเนินอย่างเช่ืองช้า 
เราเห็นได้อย่างชัดเจนว่าไม่มีแรงขับหรือการเร่งเร้าตัวละครให้เนือ้เร่ืองด าเนินไปข้างหน้า
เหมือนกับภาพยนตร์กระแสหลกั ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึงดูเสมือนหยดุนิ่ง ทว่าลกัษณะดงักล่าวยิ่งท า
ให้ภาพยนตร์เร่ืองนีมี้ความซบัซ้อนและตีความได้ยากท่ีสดุเร่ืองหนึ่งในภาพยนตร์ทัง้หมดของกลุ่ม
นี ้เพราะความเรียบง่ายมกัมีสิ่งท่ีแอบซอ่นอยู่อยา่งแนบเนียนเสมอ 

ตวัอย่างเช่น ปมโอดิปุสของเอซึเกะท่ีแอบซ่อนไว้ เพราะดูเหมือนว่าโคโซะจะ
สามารถตอนเชิงสญัลกัษณ์เอซึเกะให้เขาเติบโตเป็นหนุ่มใหญ่ท่ีสามารถท างานและดแูลครอบครัว
ได้โดยสมบูรณ์ ทว่าเรากลบัพบในภายหลงัว่าเอซึเกะยงัไม่สามารถผ่านปมโอดิปสุได้อย่างแท้จริง 
ยงัคงมีปมโอดิปสุแอบซ่อนหรือตกค้างอยู่ในอตัตาของเอซึเกะ เพราะแม้ว่าเขาจะสามารถให้อภัย
แก่แม่ของตน ทว่าความรู้สึกของเขาท่ีมีต่อน้าสะใภ้ผู้ท าหน้าท่ีเป็นตวัแทนของแม่นัน้ดลูึกซึง้เกิน
กวา่แมล่กูหรือน้าหลาน เอซึเกะแสดงให้เห็นถึงความเป็นห่วงเป็นใยน้าสะใภ้ของเขาเป็นพิเศษเม่ือ
โคโซะลงุของเขาฆา่ตวัตาย 

ดังท่ีเราทราบอยู่แล้วว่าปมโอดิปุสเป็นสาเหตุส าคัญของความวิปลาสท่ีผิด
ประเวณี ทว่าเหตใุดเอซึเกะจึงยงัคงติดอยู่ในปมโอดิปสุ ทัง้ๆ ท่ีโคโซะท าหน้าท่ีของพ่อในการตอน
เชิงสญัลกัษณ์เอซึเกะในชว่งวยัเดก็เรียบร้อยแล้ว จากการวิเคราะห์ภาพยนตร์เร่ืองก่อนหน้านีท้ าให้
เราเห็นว่าหากระเบียบเชิงสัญลักษณ์ไม่มีอ านาจเพียงพอจะท าให้การตอนเชิงสัญลักษณ์ไม่
สมบูรณ์ด้วยเช่นกัน จากการวิเคราะห์ดังกล่าวเป็นข้อมูลส าคัญท่ีท าให้เราต้องย้อนกลับไป
วิเคราะห์ถึงตวัละครอย่างโคโซะผู้ ใช้ระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ในการตอนเอซึเกะออกจากปมโอดิปสุ 
ซึง่เราพบในภายหลงัอีกเชน่กนัว่า โคโซะเป็นหนึ่งในตวัละครท่ีมีความซบัซ้อนและวิเคราะห์ได้ยาก
มากท่ีสดุคนหนึง่ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
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โคโซะแสดงให้เห็นว่าเขายังคงติดอยู่ในปมโอดิปุสอย่างชัดเจน อาทิ การท่ีเขา
ชอบเดนิมดุอโุมงค์สามารถท าให้เราวิเคราะห์ได้วา่เขาต้องการกลบัไปสู่สภาวะเป็นหนึ่งเดียวกบัแม่
ในจินตนาการของเขาหรือท่ีเรียกวา่ระยะก่อนปมโอดิปสุ (Pre-oedipal Complex) การติดอยู่ในขัน้
มโนภาพของปมโอดิปุสของโคโซะนัน้เป็นเหตุผลส าคัญท่ีน าไปสู่การฆ่าตวัตายของเขา เราจึง
วิเคราะห์ได้ในระดบัหนึง่วา่ ปมโอดปิสุเป็นสาเหตสุ าคญัของแรงขบัมรณะในตวัโคโซะ  

ในหนงัสือ Introduction to Japanese Horror Film (2008) โคเลท บอลเมน 
(Colette Balmain) ได้วิเคราะห์ว่าปมโอดิปสุเป็นอีกสาเหตหุนึ่งท่ีท าให้เกิดแรงขบัมรณะของตวั
ละครในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย บอลเมนยกตัวอย่างโดยวิเคราะห์ตัวละครชายในเร่ือง The 
Discarnestes (1988) วา่เม่ือฟซูะโกะผู้ เป็นแมเ่อือ้มมือไปหยิบของบนหิง้และตกลงมา ฮาระดะลกู
ชายของเธอคอยรับเธออยูจ่ากด้านล่าง เธอจึงตกอยู่ในอ้อมแขนของลกูชายของตวัเอง ซึ่งแสดงให้
เห็นถึงสภาวะอย่างหนึ่งของปมโอดิปสุ นอกจากนีบ้อลเมนยงัวิเคราะห์อีกว่า แม่ของฮาราดะนัน้
เสียชีวิตเร็วเกินไปท าให้ปมโอดิปสุของเขายงัเติบโตไม่เต็มท่ี ฮาราดะจึงไม่สามารถเข้ากบัลกูชาย
และภรรยาของตนเองในปัจจบุนัได้ (pp. 87-88) เน่ืองจากเขาไม่สามารถผ่านปมโอดิปสุได้โดย
สมบรูณ์ 

บอลเมนอ้างถึงฟรอยด์ท่ีค้นพบทฤษฎีแรงขบัมรณะในช่วงหลงัสงครามโลกครัง้ท่ี
หนึ่ง โดยฟรอยด์พยายามอธิบายถึงการเกิดขึน้ซ า้ๆ ของบาดแผลทางจิตใจ (Psychic Trauma) 
ของผู้ ป่วยท่ีไม่มีทางรักษาได้ ภายหลังการศึกษาฟรอยด์สรุปว่าแรงขับมรณะ หรือท่ีเรียกว่า 
‚Thanatos‛ มีลกัษณะตรงข้ามกับแรงปรารถนาท่ีจะมีชีวิต (Life Drive) หรือท่ีเรียกว่า ‚Eros‛ 
นอกจากนี ้ฟรอยด์ยงัค้นพบอีกวา่ ในท่ีสดุแล้วแรงปรารถนาไม่ได้ตอบสนองแตเ่พียงความต้องการ
ท่ีจะรักษาชีวิตไว้เทา่นัน้ ทวา่ยงัคงแสดงออกถึงความความต้องการท่ีจะกลบัไปสู่สภาวะการไม่รับรู้ 
และการสูญสลาย หรือการกลบัไปสู่มารดาอีกด้วยเช่นกนั (Freud, 1995: 594-628, อ้างถึงใน, 
Balmain, 2008: 73) 

อย่างไรก็ดี ลากองมองเร่ืองแรงขับมรณะนัน้ต่างไปจากทัศนะของฟรอยด์ 
เน่ืองจากลากองมองวา่แรงขบัมรณะเป็นเร่ืองของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์มากกว่าเร่ืองทางชีววิทยา 
แรงขบัมรณะเกิดขึน้จากการท าลอกเลียนแบบซ า้ๆ ซึ่งเป็นเร่ืองของจิตใต้ส านึก เป็นสิ่งท่ีแฝงอยู่ใน
สงัคมนัน้อยู่แล้วโดยท่ีบุคคลในสังคมไม่รู้ตวั โดยหากเรามองถึงสถิติเก่ียวกับการฆ่าตวัตายใน
ประเทศญ่ีปุ่ นแล้ว เราพบว่าชาวญ่ีปุ่ นเป็นชาติท่ีมีอัตราการฆ่าตวัตายสูงท่ีสุดในโลก (ด ูStorm, 
1999) เราจึงเห็นได้อย่างชัดเจนว่าภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย (ทัง้ในกระแสและนอกกระแส) มี
ประเด็นเก่ียวกับการฆ่าตัวตายอยู่บ่อยครัง้ และตัวละครในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยท่ีมีความ
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เก่ียวข้องกับแรงขับมรณะมักมีลักษณะซ า้ๆ กัน อาทิ  ย่าของยูมิโกะและตวัของอิคุโอะในเร่ือง 
Maborosi ท่ีมักเดินเข้าไปสู่อุโมงค์ (รูปท่ี 4.97-98) นอกจากนี ้อีกประเด็นหนึ่งท่ีน่าสนใจคือ
สถานท่ีท่ีตวัละครมกัฆา่ตวัตาย อาทิ ทางรถไฟซึง่เป็นอีกหนึง่สถานท่ีท่ีมีการฆ่าตวัตายมากท่ีสดุใน
ประเทศญ่ีปุ่ น ข้อมูลดงักล่าวสอดคล้องกับความคิดของลากองเร่ืองระเบียบเชิงสัญลกัษณ์ โดย 
ลากองมองว่าเร่ืองดงักล่าวนัน้ฝังอยู่ในจิตใต้ส านึกของตวับคุคลในสงัคมนัน้ จึงไม่ใช่เร่ืองแปลกท่ี
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นหลายๆ เร่ืองจะพดูถึงประเด็นการฆ่าตวัตายโดยเฉพาะสถานท่ีท่ีเหมือนกนัอย่าง
ทางรถไฟ 

  

(รูปท่ี 4.97) อิคุโอะข่ีจักรยานออกไปนอก
บ้านที่มีลักษณะคล้ายอุโมงค์ 

(รูปท่ี 4.98) ย่าของยูมิโกะก าลังเดินออก
จากบ้านที่ มี ลักษณะคล้ายกับอุโมงค์
เช่นกันเพื่อกลับไปตายท่ีบ้านเกิด 

ดงันัน้ สิ่งท่ีวิเคราะห์ได้ยากในเร่ือง จึงไม่ใช่ว่าอะไรคือแรงขบัมรณะในตวัของโค
โซะ เน่ืองจากเราสามารถตอบค าถามนีไ้ด้จากการอ้างถึงรหัสวัฒนธรรมท่ีเป็นระเบียบเชิง
สัญลักษณ์ซึ่งสามารถอธิบายถึงประเด็นดงักล่าวได้ดีดงัท่ีกล่าวในข้างต้น ทว่าเราเห็นได้อย่าง
ชดัเจนว่า แรงขบัมรณะไม่ใช่เร่ืองทางชีววิทยาแตเ่ป็นเร่ืองของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เราจึงกล่าว
ได้อีกนยัหนึ่งว่า แรงขบัมรณะนัน้เป็นเสมือนระเบิดเวลาท่ีสามารถเกิดขึน้ได้ตลอดเวลา ค าถามท่ี
นา่สนใจในเร่ือง Suzaku คืออะไรเป็นตวัจดุชนวนให้กลไกของแรงขบัมรณะในตวัโคโซะท างาน 

ดงัท่ีได้กล่าวในเบือ้งต้นว่า ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัมีเนือ้หาเก่ียวกับการอาลยั
ตอ่บคุคลท่ีจากไปเป็นส่วนใหญ่ ทว่าในภาพยนตร์เร่ืองอ่ืนๆ เราสามารถเห็นได้ว่า ในท่ีสุดแล้วตวั
ละครก็สามารถผ่านพ้นช่วงดงักล่าวได้ ในขณะท่ีภาพยนตร์เร่ือง  Suzaku โคโซะไม่สามารถผ่าน
พ้นชว่งดงักลา่ว ประเดน็นีจ้งึชวนให้ครุ่นคดิถึงความแตกตา่งดงักล่าว 
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ในหนังสือ Mourning and Melancholia (1984) ฟรอยด์ได้จ าแนกถึงความ
แตกตา่งระหว่างการอาลยั (Mourning)21 และการสิน้หวงั (Melancholia)22 ว่า การอาลยัด้วยการ
ไว้ทกุข์คือการคอ่ยๆ ถอนแรงขบัทางเพศ (Libido) ท่ีมีตอ่บคุคลท่ีตายจากไป ขัน้ตอนดงักล่าวอาจ
ใช้เวลานานแตว่า่จะคอ่ยๆ หายไปในท่ีสดุ โดยฟรอยด์อธิบายว่า “ตวัตนของสิ่งท่ีหายไป (the Lost 
Object) [หรือบุคคลท่ีหายไป] ถูกแปรเปล่ียนสภาพให้ด ารงอยู่ในสภาวะทางจิตแทน” (1984: 
253) กลา่วคือความปรารถนาของบคุคลจะเกิดขึน้ต่อสิ่งท่ีไม่ได้ด ารงอยู่กบัตน เช่น เราต้องการเงิน
ในตอนเราไม่มีเงิน หรือเราต้องการความสขุในเวลาท่ีเราไม่เป็นสุขนั่นเอง ซึ่งฟรอยด์มองว่าความ
ต้องการดงักล่าวเป็นเสมือนการอาลยัต่อ “สิ่งท่ีหายไป” ดงัท่ีความอาลัยต่อทางรถไฟของโคโซะ
เกิดขึน้เม่ือเขารู้ว่าทางรถไฟถกูยกเลิก ฟรอยด์ยงัอธิบายอีกว่า การอาลยัด้วยการไว้ทุกข์ตอ่บคุคล
หนึ่งจึงมีระยะเวลาและสิน้สดุลงเม่ือตวับุคคลนัน้สามารถเปล่ียนความอาลยัไปสู่สิ่งอ่ืนได้ ดงัเช่น
ตวัละครชิเกคิในเร่ือง Mourning Forest ท่ีในท่ีสดุ เขาก็สามารถปลดปล่อยตนเองออกจากการไว้
ทกุข์ได้แม้วา่จะผา่นไปแล้ว 33 ปีก็ตาม หรือตวัละครหลายๆ คนในเร่ือง Still Walking ซึ่งเราพบว่า
ในท่ีสดุแล้วความทรงจ าเก่ียวกบับคุคลท่ีพวกเขารักก็จางหายไปกบัเวลา  

เม่ือพูดถึงความอาลยั เราจ าเป็นต้องศกึษาถึงประเด็นเก่ียวกับ “สิ่งท่ีหายไป” ใน
ทศันะของลากองผู้พฒันาแนวคิดเร่ืองดงักล่าวตอ่จากฟรอยด์ เขามองว่า “สิ่งท่ีหายไป” แตด่งัเดิม
(Original Lost Object) นัน้คือ “องคชาต” จากทศันะดงักล่าว เราจึงสรุปได้ในระดบัต้นว่า สิ่งท่ี
หายไปของโคโซะนัน่ก็คือ “องคชาต” ท าให้โคโซะตกอยู่ในสภาวะของความขาด (Lacking) และ
การท่ีโคโซะสญูเสียหรือขาดองคชาตไปยิ่งท าให้ความปรารถนาของเขาท่ีมีตอ่องคชาติยิ่งทวีความ
รุนแรงขึน้ ดงันัน้เราจึงท าความเข้าใจได้ว่า ทางรถไฟท่ีถูกยกเลิก คือ “สิ่งท่ีหายไป” ในชีวิตของ 
โคโซะได้ด้วยเหตนีุเ้ชน่กนั 

ในสถานการณ์ของโคโซะนัน้ หากมองในทัศนะของฟรอยด์ เราจะพบว่า ใน
ท้ายท่ีสดุแล้วการอาลยัของโคโซะก็จะแปรเปล่ียนสภาพกลายเป็นการสิน้หวงั ฟรอยด์มองว่า การ
สิน้หวงัเกิดจากการท่ีตวับคุคลถอดแบบอตัตาของตนเองจาก “สิ่งท่ีหายไป” ดงันัน้ การสิน้หวงัคือ
การอาลยัตอ่ “สิ่งท่ีหายไป” มากเสียจนการอาลยันัน้ย้อนกลบัเข้ามาสู่ตนเอง ท าให้เกิดความหดหู่
กบัตวัของตวัเอง และการหลงใหลใน “สิ่งท่ีหายไป” ท าให้เราต้องการลอกเลียนแบบสิ่งนัน้ ดงันัน้ 

                                                   
21 Mourning ในบริบทของฟรอยด์คือความอาลยัอาวรณ์ต่อ “สิ่งท่ีหายไป” เช่นการไว้ทุกข์เป็นการอาลยัต่อบคุคลท่ีจากไป 
ผู้วิจยัจึงเลือกใช้ค าวา่ “การอาลยั” เพื่อให้มีความหมายตอบรับกบับริบทดงักลา่ว 
22 Melancholia มีความหมายโดยทัว่ไปวา่ อาการหดหู่ สิน้หวงั ในบริบทของฟรอยด์เองก็ต้องการอธิบายถึงอาการเช่นนัน้ ทว่า 
Melancholia ของฟรอยด์เกิดจากความอาลยัท่ีก่อให้เกิดความเสียใจมากเสียจนท าให้ตวับุคคลสิน้หวงัต่อสิ่ งนัน้ ผู้ วิจัยจึง
เลือกใช้ค าวา่ “การสิน้หวงั” เพื่อให้มีความหมายตอบรับกบับริบทดงักลา่ว 
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เราจงึติดอยู่ในภาพเสมือนหลงใหลภาพของตนเองแบบอตันิยม เน่ืองจากเราก าลงัลอกเลียนแบบ
สิ่งนัน้อยู่ จึงกลายเป็นสภาวะท่ีสะท้อนกนัเองอย่างไม่มีท่ีสดุสิน้ หรือ Mise-en-abyme ตวัอย่างท่ี
ท าให้เข้าใจทศันะของการสิน้หวงัของฟรอยด์ คือการท่ีโคโซะรู้สึกสงสารหมู่บ้านท่ีก าลงัตายลงแห่ง
นีม้ากเสียจนท าให้เขารู้สึกว่าตนเองไม่มีศกัยภาพเพียงพอท่ีจะท าให้หมู่บ้านแห่งนีย้งัคงอยู่ตอ่ไป
อีกได้ 

ดงันัน้ กลา่วในอีกมมุหนึง่คือ การสิน้หวงัสง่ผลท าให้เกิดการขดัขวางกระบวนการ
ทางธรรมชาตขิองการอาลยัท่ีจะสิน้สดุลงเม่ือเวลาผา่นไปและตวับคุคลจงึไม่มีทางหลดุพ้นจากการ
อาลยัท่ีไม่มีทางสิน้สุดนัน้ ดังเห็นได้จากการท่ีโคโซะไม่สามารถผ่านพ้นช่วงเวลาดงักล่าวได้ เขา
ยงัคงตดิอยูก่บัความพยายามลอกเลียนแบบองคชาตท่ีหายไปของเขา 

ด้วยเหตุนี  ้ประเด็นส าคัญท่ีเราต้องท าความเข้าใจคือเ ร่ืองของ อัตนิยม  
(Narcissism) หรือสภาวะหลงใหลในตวัเอง เพ่ือท าความเข้าใจการหลงอยู่ในมโนภาพอย่างไม่มีท่ี
สิน้สุดของโคโซะ ลากองจดัให้สภาวะดงักล่าวอยู่ในระเบียบในมโนภาพ เพราะเป็นความสมัพนัธ์
ระหว่างอัตตาและคนอ่ืนในมโนภาพ (หรืออัตตาในอุดมคติ) ดังท่ีเคยกล่าวในตอนต้นแล้วว่า 
บุคคลจะมองคนอ่ืนในมโนภาพดีกว่าตนเองเสมอ โคโซะจึงหลงอยู่กับภาพลวงตาท่ีเขาสร้างขึน้
เสมือนหลงภาพของตนเอง ท าให้เขาไมส่ามารถแยกได้ระหว่างความต้องการของตนเองและความ
ต้องการของคนอ่ืนในมโนภาพ (ในประเด็นนี ้เราต้องท าความเข้าใจอีกว่า คนอ่ืนในมโนภาพ
หมายถึง แม่ท่ีเป็นอ่ืน หรือ M/other ด้วยเช่นกนั) เน่ืองจากเขาคิดว่าคนอ่ืนในมโนภาพเป็นตนเอง 
กลา่วในอีกนยัหนึง่ โคโซะไมส่ามารถแยกออกระหว่างความต้องการของเขาเองและความต้องการ
ของแมใ่นมโนภาพ  

โคโซะจินตนาการว่าหมู่บ้านท่ีก าลังจะตายลงแห่งนีต้้องการทางรถไฟเพ่ือ
เช่ือมตอ่โลกภายนอก เขาจึงให้การสนบัสนนุการสร้างอโุมงค์รถไฟและเขายงัพา เอซึเกะไปเย่ียมดู
อโุมงค์รถไฟท่ียงัก่อสร้างไม่เสร็จ การกระท าดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงความช่ืนชมในการสร้างทาง
รถไฟ เน่ืองจากโคโซะอาศยัอยูใ่นหมู่บ้านแห่งนีก้บัแม่ของเขาตัง้แตเ่กิด ความรักท่ีเขามีตอ่หมู่บ้าน
แหง่นีจ้งึคล้ายกบัความรักท่ีเขามีตอ่แมข่องเขาเอง โคโซะจึงแสดงให้เห็นการถ่ายเทสภาวะของปม
โอดิปสุท่ีเขามีตอ่แม่โดยสายเลือดไปสู่หมู่บ้านซึ่งเป็นเสมือนแม่ในมโนภาพของเขา ดงันัน้ เม่ือแม่
ในมโนภาพอย่างหมู่บ้านแห่งนีก้ าลังจะตายลงเพราะการไหลออกไปของคนในหมู่บ้าน จึง
เปรียบเสมือนสภาวะของการขาด โคโซะจึงต้องการเติมเต็มให้กับแม่ในมโนภาพของเขา ลากอง
ชีใ้ห้เห็นว่าเด็กมีความต้องการเป็นองคชาตในมโนภาพเพ่ือเติมเต็มสิ่งท่ีแม่ขาดไป ดังท่ีเขาได้
อธิบายว่า “องคชาตเป็นหนึ่งในสามองค์ประกอบของสัมพันธภาพรูปสามเหล่ียมในมโนภาพ
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ในช่วงระยะก่อนปมโอดิปสุ โดยมีแม่และลกูเป็นองค์ประกอบอีกสองอย่าง” (Lacan, 1993: 319) 
แมใ่นมโนภาพมีความต้องการวตัถดุงักลา่วและลกูพยายามตามหาเพ่ือท าให้แม่สมใจโดยการถอด
แบบจากองคชาตในมโนภาพขององคชาตของแม่ (Maternal Phallus) ท่ีเขาจินตนาการขึน้ 
(Evans 1996: 144) เราสามารถเห็นความพยายามดงักล่าวได้จากพฤติกรรมของโคโซะ เขาจึงท า
ตวัเป็นรถไฟท่ีเคล่ือนขบวนเข้าไปในอโุมงค์แทนรถไฟท่ียงัไม่แล่นผ่าน โคโซะจึงก าลงัพยายามเป็น 
องคชาตของพ่อในมโนภาพเพราะรถไฟคือสิ่งเดียวท่ีแม่ต้องการในความคิดของเขา ทว่าอย่างไรก็
ตามในท่ีสุดเขาก็พบว่าเขาไม่มีประสิทธิภาพเพียงพอท่ีจะท าหน้าท่ีดังกล่าว เพราะเม่ือมีการ
ประกาศการยกเลิกโครงการแล้วซึ่งประกาศดงักล่าวท าหน้าท่ีเสมือนระเบียบเชิงสัญลักษณ์ท่ี
บงัคบัให้โคโซะต้องยอมรับความจริง ยิ่งโคโซะเห็นการล่มสลายไปของหมู่บ้าน อาทิ คนแก่จะต้อง
ย้ายไปอยู่ท่ีบ้านพกัคนชรา คนหนุ่มสาวตา่งมุ่งหน้าเข้าเมืองเพ่ือหางานท า ภาพดงักล่าวท าให้เขา
รู้สกึถึงความล้มเหลวของเขา  

ดังนัน้ เหตุผลท่ีโคโซะฆ่าตัวตายนัน้จึงเป็นโศกนาฏกรรมท่ีเกิดจากความ
ปรารถนาของคนอ่ืน (Desire of other) เป็นความปรารถนาท่ีเขาจินตนาการว่าแม่ในโนภาพของ
เขาต้องการ ซึ่งไม่ใช่ความปรารถนาของตวัเขาเอง ชนวนแห่งแรงขบัมรณะจึงเกิดขึน้จากความ
ปรารถนาของคนอ่ืนด้วยเชน่กนั 

จากการวิเคราะห์ในข้างต้น ท าให้เราทราบในท่ีสุดว่า โคโซะไม่ได้รับการตอนเชิง
สัญลักษณ์โดยสมบูรณ์ เขาจึงมีสภาวะท่ีไม่สมบูรณ์และไม่มีอ านาจมากพอท่ีจะตอนเชิง
สญัลักษณ์เอซึเกะเช่นเดียวกัน หากการตอนเชิงสญัลกัษณ์คือการแสดงให้เห็นองคชาต ซึ่งเป็น
ตวัแทนของอ านาจแล้วนัน้ องคชาตของโคโซะท่ีหายไปอย่างทางรถไฟจึงไม่มีอยู่แตเ่ดิม โคโซะจึง
เป็นบุคคลท่ีไม่มีอ านาจอย่างแท้จริง เขาเพียงพยายามลอกเลียนแบบองคชาตท่ีเขาอาลยัเท่านัน้ 
ดงันัน้ โคโซะจึงไม่มีองคชาตอนัเป็นเคร่ืองมือส าคญัท่ีจะสร้างความหวาดกลวัให้ เอซึเกะหลดุออก
จากปมโอดิปุสและไม่สามารถตอนเชิงสัญลักษณ์เอซึเกะได้เช่นเดียวกัน เน่ืองจากระเบียบเชิง
สญัลกัษณ์ของโคโซะเองไมมี่ความสมบรูณ์ในตวัของมนัเอง 

เม่ือโคโซะไม่สามารถมีความสุขท่ีจะมีชีวิตอยู่ในโลกอีกต่อไป เขาจึงคิดฝันถึง
ความสขุท่ีสมบรูณ์ ลากองเรียกความสขุนัน้ว่า ความหฤหรรษ์ (Jouissance)23 โดยเป็นความสุข

                                                   
23 ค าว่า Jouissance ในช่วงแรกของการแปลเป็นภาษาต่างประเทศ นักวิชาการสายอังกฤษอเมริกันแปลค านีเ้ป็น
ภาษาองักฤษโดยเลือกค าท่ีมีความหมายใกล้เคียงท่ีสดุอย่าง ‚Enjoyment‛ ทวา่ค าดงักลา่วขาดซึง่นยัทางกามารมณ์ และไม่มี
นยัเก่ียวกบัความทุกข์หรือความเจ็บปวด ในปัจจุบนัจึงยังคงใช้ค าว่า  Jouissance ทัง้ในภาษาองักฤษและภาษาต่างชาติ 
(Evans, 2001: 93) ซึง่ในงานวิจยัฉบบันีผู้้วิจยัใช้ค าวา่ “ความหฤหรรษ์” 
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ขัน้สงูสดุ จนท าให้มนษุย์ไมส่ามารถทนรับได้ จงึเรียกได้อีกว่าเป็นความสขุในความทกุข์ เป็นความ
ส าราญท่ีก่อให้เกิดความเจ็บปวด ยกตวัอย่างให้เห็นภาพคือ การท่ีผู้ ป่วยทางจิตมีความสุขกับ
อาการป่วยของตน เป็นต้น ลากองมองว่า ความหฤหรรษ์ไม่ได้ด ารงอยู่ในความเป็นจริง เพราะ
ความเป็นจริงเป็นผลผลิตของระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เท่านัน้24 ดงันัน้ การท่ีโคโซะจะไปถึงความสขุ
ท่ีเขาใฝ่ฝัน หรือการได้มาถึงสิ่งท่ีหายไป โคโซะจ าเป็นต้องหลดุไปจากสภาวะท่ีเป็นอยู่ไปสู่สภาวะ 
อนินทรีย์ ดงัท่ีได้กล่าวว่า ความหฤหรรษ์ต้องแลกด้วยความเจ็บปวด และเพ่ือไปให้ถึงความสขุนัน้
โคโซะจ าเป็นต้องแลกด้วยชีวิต 

3.4 ต านานพระเจ้าอชาตศัตรู (Ajase Complex) 

หลงัจากการศึกษาภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นด้วยแนวคิดจิตวิเคราะห์ของลากอง ท าให้เรา
สามารถเข้าใจถึงสิ่งท่ีไม่ได้ปรากฏให้เห็นในกรอบภาพได้ดีขึน้ ทว่าแนวคิดเร่ืองจิตวิเคราะห์ปมอา
จาเซะหรือต านานพระเจ้าอชาตศตัรูของโคซาวะท าให้เราสามารถวิเคราะห์จิตใจของเอซึเกะใน
เร่ือง Suzaku ต่างออกจากไปมุมมองของปมโอดิปสุ ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าเป็นมมุมองท่ีมองสภาพ
สงัคมญ่ีปุ่ นโดยคนญ่ีปุ่ นเอง 

จากเหตกุารณ์เดียวกนัในการวิเคราะห์ลกัษณะของเอซึเกะผ่านทฤษฎีปมโอดิปสุ 
เม่ือวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีของโคซาวะแล้ว ท าให้เราเห็นว่าความหวาดกลวัของเอซึเกะตอ่การเดิน
เข้าอโุมงค์ท่ีมีลกัษณะคล้ายมดลูกแสดงให้เห็นถึงความกลวัท่ีจะต้องกลบัไปยงัจดุเร่ิมต้นของชีวิต 
เอซึเกะไมรู้่สกึปลอดภยัท่ีจะเดนิเข้าอโุมงค์นัน้ ทวา่เม่ือเอซึเกะตดัสินใจเดินเข้าไปในอโุมงค์ น้าของ
เขาจงึถามถึงความรู้สกึท่ีมีตอ่แม ่เอซึเกะไมต่อบ เอซึเกะเจอน้าสะใภ้ของเขาระหว่างทางกลบับ้าน
หลงัจากฉากลอดอโุมงค์ (รูปท่ี 4.99-100) เอซึเกะจงึหยดุมองดนู้าสะใภ้ของตนก่อนท่ีจะเดินเข้าไป
หาเธอ ในทัศนะของโคซาวะมองว่า เหตุการณ์ดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงสภาวะการเติบโตของ

                                                   
24ในการศึกษาจิตวิเคราะห์ของลากองเราจ าเป็นต้องท าความเข้าใจเก่ียวกับเร่ืองระเบียบทัง้สามประการคือ  มโนภาพ 
(Imaginary) สญัลกัษณ์ (Symbolic) และ สภาวะแท้จริง (Real) โดยลากองแยกสภาวะแท้จริง (Real) ออกจากความเป็นจริง 
(Reality) โดยเขาให้เหตผุลวา่ ความเป็นจริงเป็นสิ่งท่ีอยู่ในระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ เป็นโลกของสิ่งท่ีปรากฏ (Presence) และสิ่ง
ท่ีไม่ปรากฏ (Absence) ดงันัน้สิ่งท่ีเราพบเห็นในชีวิตประจ าวนัจึงเรียกได้ว่าเป็นความจริงเชิงสงัคม (Socio-Reality) ลากอง
เช่ือว่ายังมีสิ่งอื่นท่ีอยู่นอกเหนือจากสิ่งท่ีปรากฏ ดงันัน้ในทศันะของลากอง ในสภาวะแท้จริงไม่มีสิ่งท่ีปรากฏและไ ม่ปรากฏ 
เพราะทกุสิ่งด ารงอยู่ในสภาวะแท้จริง และความเป็นจริงเป็นเพียงเสีย้วท่ีระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เลือกให้ปรากฏ ดงันัน้ จึงกล่าว
ได้อีกว่า สิ่งท่ีหายไป (The Lost Object) สามารถเรียกได้ว่าเป็นสภาวะแท้จริงเช่นเดียวกัน หรือแม้แต่ ความหฤหรรษ์  
(Jouissance) เองก็ด ารงอยู่ในสภาวะแท้จริง เพราะความเป็นจริงไม่สามารถไปถึงความสขุขัน้นัน้ได้  (ด ูEvans, 2001: 162-
164, ดเูพิ่มเติม Levine: 2008) 
หมายเหต ุเพื่อเลี่ยงความสบัสนระหว่าง Truth Reality และ Real ผู้วิจยัเลือกใช้ค าว่า เลือกใช้ค าว่า “สภาวะแท้จริง” อธิบาย
ถึงค าวา่ Real ในทศันะของลากอง  
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เดก็ชายเอซึเกะเป็นนายเอซึเกะในฉากตอ่ไปด้วยการให้อภยัแม่และยังคงรักแม่เชิงสญัลกัษณ์ หรือ
คือน้าของเอซึเกะตอ่ไปในฐานะของบคุคลธรรมดามากกวา่เป็นบคุคลในอดุมคติ ดงันัน้เราสามารถ
มองเป็นเร่ืองปกติได้ว่าในสงัคมญ่ีปุ่ นการท่ีลูกชายยงัคงมีความรักต่อแม่ หรือแม่ยงัคงมีความรัก
ต่อลูกชายไม่ได้เกิดจากความรักต้องห้าม ทว่าเกิดจากการเรียนรู้และให้อภัยกัน สัมพันธภาพ
ระหวา่งแมแ่ละลกูจงึยงัคงสามารถด าเนินตอ่เน่ืองได้ถึงปัจจบุนั 

  

(รูปที่ 4.99) โคโซะพาเอซึเกะลอดอุโมงค์
ทางรถไฟและถามถึงความ รู้สึกของเอซึ
เกะที่มีต่อแม่ของเขา 

(รูปที่ 4.100) เอซึเกะเดินกลับบ้านพร้อม
ยาซุโยะผู้เป็นป้าและมิจิรุบนทางเดินที่ มี
ลักษณะคล้ายกับอุโมงค์ 

ตวัอย่างท่ีน่าสนใจอีกตวัอย่างหนึ่งปรากฏในเร่ือง Nobody knows โดยแม้ว่าลกู
ชายจะเร่ิมโตแล้วแตเ่คย์โกะยงัคงให้ความส าคญักบัอากิระเป็นพิเศษ โดยตวัเธอเองบอกว่าอากิระ
มีลักษณะคล้ายพ่อของเขามาก ลักษณะหนึ่งของปมโอดิปุสคือการท่ีลูกชายพยายามท าหน้าท่ี
แทนพอ่ของตวัเอง เราสามารถพบและเปรียบเทียบได้เช่นกนัในภาพยนตร์ฮอลลีวดู ดงัเช่นในเร่ือง 
The Birds (1963) ของอลัเฟร็ด ฮิทช์ค๊อก (Alfred Hitchcock) ตวัละครลิเดียมีความหึงหวงลูก
ชายของเธอ มิทช์ซึ่งมีลกัษณะคล้ายกบัพ่อ บอ่ยครัง้ท่ีมิทช์มกัท าตวัคล้ายพ่อของเขาหรือยืนอยู่ใน
ต าแหนง่เดียวกบัท่ีพอ่ของเขาเคยอยู ่เพ่ือเปรียบเทียบให้เห็นระหวา่งพอ่กบัตวัของเขาเอง  

ในภาพยนตร์เร่ือง Nobody Knows อากิระเองก็ท าหน้าท่ีแทนพ่อ (และแม่ใน
เวลาเดียวกนั) เขาคอยดแูลน้องๆ และดแูลแม่ ทว่าหากมองในมมุมองของโคซาวะแล้ว ค าอธิบาย
ดงักล่าวก็จะตา่งออกไป โคซาวะมองว่าเป็นเร่ืองปกติท่ีแม่จะมีความรักตอ่ลกู (ชาย) แม้ว่าจะเติบ
ใหญ่แคไ่หนก็ตาม  

ในท านองเดียวกนักับเร่ือง Still Walking โทชิโกะมกัจะเข้าไปก้าวก่ายชีวิตของ
เรียวตะลูกชายคนรองวัย 40 ปี ซึ่งเป็นลักษณะของแม่ในสงัคมญ่ีปุ่ นท่ียังคงเข้ามาดูแลความ
เป็นอยูข่องลกูชาย ไม่วา่ลกูชายจะเตบิโตเพียงใดแล้วก็ตาม 
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อเุอโนะ จิซึโกะ (Ueno Chizuko) นกัวิชาการแนวสตรีนิยมชาวญ่ีปุ่ นมีแนวคิด
สอดคล้องกับโคซาวะ เน่ืองจากเธอไม่เห็นด้วยกับการน าทฤษฎีปมโอดิปุสมาใช้ในปริบทสงัคม
ญ่ีปุ่ น โดยเธออธิบายว่าในสงัคมญ่ีปุ่ นนัน้พ่อมกัจะท างานดกึท าให้กลบับ้านช้าจึงไม่มีเวลาคยุกับ
ลกูและไม่ค่อยมีเวลามีเพศสมัพนัธ์กบัแม่ ด้วยสภาพของสงัคมท่ีแตกต่าง ท าให้ลูกชายไม่ได้รู้สึก
อิจฉาพ่อดงัทฤษฎีปมโอดิปสุด้วยเหตผุลดงักล่าว พ่อไม่ค่อยปรากฏตวัมากเม่ือเทียบกับแม่แล้ว 
ในทางกลบักันแม่เองก็มีความผูกพนัอยู่กับลกู ดงันัน้ เธอจึงยงัคงก้าวก่ายชีวิตของลกูชายแม้จะ
เตบิโตแล้วก็ตาม (Buckley, 2002: 306)  

ชซุึเกะ โคบายาชิ (Shukuke Kobayashi) อธิบายเพิ่มเติมเก่ียวกบัความสมัพนัธ์
ของแม่ลกูในแบบญ่ีปุ่ นในงานวิจยั Japanese Mother-Child Relationships: Skill Acquisition 
Before the Preschool Years ว่าสมัพนัธภาพระหว่างแม่และลกูในสงัคมญ่ีปุ่ นนัน้มีความลึกซึง้
และแม่ชาวญ่ีปุ่ นเองก็มกัจะหมกมุ่น (Immerse) กบัลกูๆ ของเธอ ความสมัพนัธ์อนัลึกซึง้ดงักล่าว
อธิบายได้ด้วยการไว้เนือ้เช่ือใจกัน การพึ่งพาอาศยักันและกัน และความหวานซึง้ซึ่งกันและกัน 
หรือท่ีเรียกว่า “อะมะเอะ (甘え)” (2001: 112) จิซึโกะจึงอธิบายว่าเหตผุลดงักล่าวท าให้แม่ยงัคง
เข้าไปวุน่วายในชีวิตของลกูชาย จนบอ่ยครัง้ท าให้เกิดปัญหาแมส่ามีลกูสะใภ้ในสงัคมญ่ีปุ่ น 

ดงันัน้ เม่ือลูกยงัคงมีความรักต่อแม่และให้อภัยแม่เม่ือแม่ท าผิด เราจึงท าความ
เข้าใจจิตใจของอากิระในเร่ือง Nobody knows ได้ แม้ว่าอากิระแสดงความไม่พอใจท่ีแม่ของเขา
ไมด่แูลลกูๆ และต้องการหาความสขุให้ตวัเอง ทว่าอย่างไรก็ตามเขาก็ให้อภยัแม่ของเขาและไปส่ง
เธอท่ีสถานีรถไฟ และแม้ว่าในภายหลังเขาจะรู้ว่าแม่จะไม่กลับมาอีก เขาก็ยงัคงปกป้องแม่โดย
พยายามคงรักษาสภาพความเป็นครอบครัวให้เหมือนตอนท่ีแม่ยงัอยู่ เขาให้คนปลอมตวัเป็นแม่
เพ่ือท าของขวญัวนัปีใหมใ่ห้แก่น้องๆ และยงัคงเฝ้าบอกน้องๆ เสมอวา่แมจ่ะต้องกลบัมา 

นอกจากนี ้จากงานวิจยัของโคยายชิท าให้เราเข้าใจปมอาจาเซะของโทชิโกะใน
เร่ือง Still Walking ท่ีเธอยงัคงท าเหมือนกบัวา่เรียวตะยงัคงเป็นเด็กได้ เธอน าเร่ืองตลกสมยัเด็กมา
เล่าให้คนอ่ืนฟังเพ่ือท าให้ลกูขายหน้าโดยมองว่าเป็นเร่ืองตลก เธอยงัคงดแูลทรงผมของจินามิลูก
สาวคนรองแม้เธอจะแตง่งานไปนานแล้วก็ตาม โทชิโกะเค่ียวเข็ญให้เรียวตะไปหาหมอฟันโดยบอก
ว่าเรียวตะเองก็อายุมากแล้ว เรียวตะจึงโต้กลบัว่าเม่ือวานเธอยงับอกว่าเขายงัคงเป็นเด็กอยู่ โทชิ
โกะยงัคงดแูลหลมุศพของชุนเปแม้ว่าเขาจะตายไปแล้ว และโทชิโกะพยายามก้าวก่ายครอบครัว
ของเรียวตะโดยไมเ่ห็นด้วยท่ีเรียวตะแตง่งานกบัหญิงมา่ยลกูตดิและพยายามโน้มน้าวทกุวิถีทางให้
ทัง้คู่เลิกคิดจะมีลูก เพราะเธอคิดเผ่ือว่าสกัวนัหนึ่งถ้าเรียวตะต้องการหย่ามนัจะล าบากหากมีลูก
ตดิ 
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ทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของโคซาวะท าให้เราสามารถเห็นสภาพเหตกุารณ์ผ่านมมุมอง
ของชาวญ่ีปุ่ นเองท่ีมองประเด็นสมัพนัธภาพระหว่างแม่และลกูชายท่ีตา่งไปจากโลกตะวนัตกและ
ท าให้เราสามารถเข้าใจถึงสมัพนัธภาพภายในครอบครัวชาวญ่ีปุ่ นท่ีปรากฏอยู่ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมัย อย่างไรก็ตามแม้ว่าทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของฟรอยด์ ลากองและโคซาวะจะมีมุมมองท่ี
ต่างกัน ทว่าทฤษฎีเหล่านีต้่างช่วยให้เราสามารถตีความเนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นออกมาใน
มมุมองท่ีหลากหลาย เราจงึควรเลือกใช้ทฤษฎีเหลา่นีใ้ห้มีความเหมาะสมกบัเนือ้หาของภาพยนตร์
เพ่ือท าความเข้าใจในประเด็นท่ียากแก่การท าความเข้าใจและเป็นการท้าทายท่ีก่อให้เกิดความคิด
ท่ีตา่งกนัออกไป 

นอกจากประเด็นทางจิตวิเคราะห์แล้ว ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยยังมีเนือ้หา
เก่ียวกับคนเป็นและคนตาย ซึ่งกล่าวถึงอย่างน่าสนใจ เพราะเป็นการแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลท่ีอยู่
นอกเหนือกรอบภาพ ซึง่จะวิเคราะห์ในสว่นตอ่ไป 

3.5 อัพภนัตรภาพแห่งความตาย (Immanence of Death) 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัมกัมีเนือ้หาเก่ียวกบับุคคลท่ีไม่ปรากฏอยู่ในกรอบภาพ 
ทวา่บคุคลเหลา่นัน้ตา่งมีอิทธิพลตอ่บคุคลท่ีปรากฏอยูใ่นกรอบภาพ โดยภาพยนตร์เร่ือง Maborosi 
และ Distance ของ โคเรเอดะมีประเดน็เร่ืองดงักลา่วอยา่งเดน่ชดั 

ในเร่ือง Maborosi (1995) ยูมิโกะต้องทนรู้สึกผิดกบัความทรงจ าในวยัเด็กท่ีเธอ
ไม่อาจรัง้ไม่ให้ย่าของเธอซึ่งป่วยเป็นโรคความจ าเส่ือมออกจากบ้านได้ ย่าของเธออ้างว่าเธอ
ต้องการตายท่ีบ้านเกิด เหตุการณ์ดงักล่าวยังคงหลอน ยูมิโกะในความฝันจนถึงปัจจุบนั เธอต่ืน
ขึน้มาจากความฝันกลางดกึและเล่าให้อิคโุอะฟัง บทสนทนาในความมืดแสดงให้เห็นถึงภาวะติด
กับของความทรงจ าในอดีตของยูมิโกะ เร่ืองราวยิ่งเลวร้ายขึน้เม่ืออิคุโอะฆ่าตวัตายโดยไม่ทราบ
สาเหต ุทิง้ให้เธออยู่กับยูอิจิลูกชายวยั 3 เดือนล าพงั เป็นการตายอย่างกะทนัหนัและไม่สามารถ
คาดเดาได้ 

ความตายมาถึงตวัคนรอบข้างยูมิโกะโดยท่ีไม่มีลางบอกเหตุท าให้ยูมิโกะเกิด
ความหวาดกลวั ยูมิโกะไม่ได้หวาดกลวัตอ่ความตายท่ีมาถึงแตเ่ธอหวาดกลวัตอ่ผลของความตาย
ท่ีมีตอ่เธอ เพราะทัง้ย่าและอิคโุอะตา่งมุ่งท่ีจะท าลายตวัเองด้วยความตาย อะไรคือแรงขบัมรณะท่ี
ท าให้พวกเขาอยากตาย ‚ท าไมอิคโุอะถึงตาย มนัชา่งนา่สงสยั‛ เป็นค าถามท่ีแม่ของยูมิโกะถามขึน้ 
จากเหตุการณ์ท่ีเธอสูญเสียย่าของเธอไปในอดีตจนถึงการฆ่าตัวตายของคนท่ีเธอรักใช้เวลา
ประมาณ 20 นาที ท่ีเหลืออีกประมาณ 110 นาทีเป็นการเฝ้ามองผลของเหตุการณ์ท่ี เกิดขึน้ 
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ท้ายท่ีสุดภาพยนตร์ก็ไม่ได้ให้ค าตอบถึงแรงขับมรณะแต่กลับให้เราเฝ้าดูการค่อยๆ ยอมรับต่อ
เหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ตอ่ยูมิโกะ ความตายจึงอยู่ในภาพยนตร์ตลอดเวลา Maborosi จึงเป็นเร่ืองของ
คนเป็นในกรอบภาพและความตายนอกกรอบภาพ สิ่งท่ีผู้ชมเห็นจึงมีเพียงสิ่งท่ีเหลือไว้หลงัความ
ตาย อิทธิพลท่ียงัมีตอ่คนเป็น สภาวะของการไว้ทกุข์ การเก็บกด แม้เวลาผ่านไปนานเท่าไหร่ความ
ตายก็ยงัคงเร้นกายอยูใ่นลกัษณะอพัภนัตรภาพ (Immanence) ตวัละครจึงมีสภาพคล้ายติดกบัดกั
ของความตาย 

อตัลกัษณ์ความตายใน Maborosi อยูใ่นสภาพท่ีไร้ลกัษณ์ คือไม่เคยปรากฏอยู่ใน
กรอบภาพ และไม่ได้เกิดขึน้ต่อหน้าตวัละครหรือผู้ชม การตายเกิดขึน้นอกกรอบภาพ ไร้ซึ่งพยาน 
ไม่เห็นแม้แต่ศพ เม่ือย่าของยูมิโกะออกจากบ้านไป เราไม่ทราบถึงชะตากรรมของเธอ เราทราบ
เพียงว่าเธอไม่เคยกลบัมาท่ีบ้านอีกเลย เช่นเดียวกับการตายของอิคุโอะ เม่ือยูมิโกะเดินทางไป
สถานีต ารวจเพ่ือยืนยนัศพของสามีเธอ ต ารวจอีกนายปรามไม่ให้เธอดศูพโดยบรรยายถึงสภาพ
ของศพว่า ‚อิคุโอะเดินอยู่บนรางรถไฟระหว่างสองเส้น เขาปล่อยให้รถไฟทบัร่างกายของเขาจน
แหลกเหลวไม่เป็นชิน้ส่วนจนต ารวจคิดว่ายูมิโกะคงไม่สามารถระบุได้ว่าเป็นศพของใคร มีเพียง
จดหมายประทบัตราบริษัทเท่านัน้ท่ีช่วยยืนยนัศพว่าคืออิคุโอะ‛ ภาพจึงเปล่ียนเป็นค าพูด แม้ว่า
เวลาจะผ่านไปหลายปี ทว่าอดีตแห่งความตายก็ยงัคงเก็บง าซ่อนตวัอยู่ในรอยแผลแห่งความทรง
จ าของยูมิโกะ ความตายจึงคงอยู่ในภาวะอพัภตัรภาพ (Immanence) เร้นกายอยู่ในความทรงจ า
และบรรยากาศ อยูใ่นแสงและมมุกล้อง แฝงตวัอยูร่อเวลาท่ีจะเผยความชอกช า้ 

รถไฟในเร่ือง Maborosi มีความเช่ือมโยงต่อความตายของอิคุโอะ โดยแยก
ออกเป็นสองประเด็นคือ ความเร็วของรถไฟ และแสงไฟจากข้างทาง (ในประเด็นท่ีสองกล่าวถึง
ก่อนหน้าแล้ว) อิคุโอะมกัผกูพนัอยู่กบัความเร็วของรถไฟ โดยรถไฟมกัจะปรากฏตวัทัง้ในรูปแบบ
ของภาพและเสียงเหมือนลางบอกเหต ุในตอนต้นเร่ืองอิคโุอะข่ีรถจกัรยานตอนกลางคืนมีเพียงแสง
จากไฟข้างถนนท่ีช่วยส่องให้เห็นทาง เขาข่ีข้ามทางรถไฟท่ีก าลงัมีรถไฟแล่นมา แล้วจึงข่ีเลียบทาง
รถไฟจนรถไฟผา่นไปเขาจงึวนกลบัมา เขาข่ีกลบัมาท่ีบ้านโดยมียูมิโกะต้อนรับ อิคโุอะเล่าให้ยูมิโกะ
ฟังวา่เขาขโมยรถจกัรยานคนันีม้าแทนรถของเขาท่ีโดนขโมยไปโดยเขามองว่ามนัเป็นเกมอย่างหนึ่ง 
เม่ืออิคุโอะเข้าไปในบ้าน ภาพก็ตดัมาท่ีรถไฟท่ีวิ่งผ่านใกล้ๆ ท่ีพกัของทัง้สอง ยูมิโกะและอิคุโอะ
ช่วยกันทาสีรถจกัรยานขณะท่ีเขาทาไปเสียงรถไฟแล่นผ่านก็ดงัขึน้ด้วย ในคืนวนัต่อไปหลงัจากท่ี  
ยูมิโกะไปหาอิคโุอะท่ีโรงงานเขาพาเธอนัง่รถจกัรยานเล่นไปรอบๆ เมืองเลียบทางรถไฟ ในวนัรุ่งขึน้ 
ยูมิโกะออกมาตากผ้าท่ีระเบียงเสียงของรถไฟแล่นผ่านมาเธอมองไปข้างล่างเห็น อิคโุอะก าลงัเข็น
รถจกัรยานกลบับ้าน โดยเขาบอกวา่กลวัรถจกัรยานเปียกฝน ยูมิโกะลงไปส่งอิคโุอะไปท างาน ภาพ
ตอนท่ีอิคโุอะเดินจากไปคล้ายกบัภาพตอนท่ีย่าของเธอเดินจากไปเช่นเดียวกนั ซึ่งเป็นครัง้สดุท้าย
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ท่ีเราเห็นอิคโุอะตอนมีชีวิตอยู่ ในเย็นวนันัน้ต ารวจเชิญยูมิโกะไปชีต้วัศพ เม่ือเธอกลบัมานัง่เศร้าท่ี
บ้าน โคเรเอดะตดักลบัมาท่ีภาพรถไฟวิ่งแล่นผ่านแถวบ้านเธอในตอนเช้า แม่ของเธอมาช่วยเธอ
เลีย้งยูอิจิและคยุเก่ียวกบัเร่ืองอนาคตของเธอ ภาพตดัสลบัระหว่างรถจกัรยานท่ีมีผู้ชายข่ีเลียบทาง
รถไฟและยูมิโกะท่ีเข็นรถจกัรยานเลียบทางรถไฟเชน่กนั จงึสงัเกตได้ว่ารถไฟทัง้ปรากฏในภาพและ
มาในรูปแบบของเสียงบอ่ยครัง้ และรถไฟมกัจะผกูพนัอยูก่บัความตายของอิคโุอะ 

ยูมิโกะไม่สามารถมีความสุขได้เม่ืออยู่ในเมืองนีเ้ธอจึงต้องนั่งรถไฟออกไปต่าง
เมืองเพ่ือไปอยูก่บัสามีใหม่ เม่ือเธอนัง่รถไฟออกไปจากเมืองเธอก็เหมือนกลบัมามีชีวิตใหม่อีกครัง้ 
ความเร็วและเสียงของรถไฟจงึท าหน้าท่ีคล้ายตวัเร่งแรงขบัมรณะให้อิคโุอะท าลายตวัเอง อพัภนัตร
ภาพแหง่ความตายจงึแฝงกายอยูใ่นรถไฟท่ีปรากฏทัง้ภาพและเสียง ความตายจึงไม่ได้จากยูมิโกะ
ไปแตเ่ป็นเธอเองท่ีรัง้ความตายไว้โดยแอบซ่อนและกดดนัความรู้สึกเอาไว้ หลงัจากท่ีเธอกลบัเข้า
มาท่ีโอซาก้าอีกครัง้โดยรถไฟ ความรู้สึกท่ีเธอกดเอาไว้จึงเก็บไว้ไม่อยู่ ความตายจึงหวนสภาพ
ขึน้มา โดยหลงัจากร่วมงานแตง่งานของน้องชายของเธอแล้ว ยูมิโกะไปเย่ียมเพ่ือนเก่าท่ีร้านกาแฟ 
เขาเล่าให้เธอฟังถึงวนัท่ีอิคโุอะฆ่าตวัตายว่าดไูม่เหมือนคนมีความทุกข์หรืออยากตาย เม่ือยูมิโกะ
ได้ฟังเร่ืองดงักล่าว ค าถามท่ีเธอเก็บไว้ในใจถึงแรงขับมรณะท่ีจูงใจอิคุโอะจึงพลุ่งพล่านอีกครัง้ 
ความทกุข์ของยูมิโกะคือการไมส่ามารถไขปริศนาของแรงขบัมรณะได้ แม้วา่ความตายจะเผยตวัไป
ทัว่ในบรรยากาศแตเ่ป็นตวัเธอเองท่ีรัง้ความตายไว้กบัตวั  

ในวันท่ีมีพายุเข้า ยูมิโกะเปิดหน้าต่างออกดูท้องทะเลเห็นคุณย่าข้างบ้านก าลัง
ออกทะเล โดยเธอบอกว่าจะเอาปมูาฝากยูมิโกะ ภาพคณุย่าข้างบ้านเดินสู่ท้องทะเลท าให้ยูมิโกะ
หวนนกึถึงยา่ของเธอจากไป เม่ือพายโุหมกระหน ่าเข้าชายฝ่ังยูมิโกะก็อดเป็นห่วงคณุย่าข้างบ้านท่ี
ออกทะเลไม่ได้ ความรุนแรงของพายุจึงเปรียบเหมือนภาวะทางอารมณ์ของ ยูมิโกะท่ีเธอไม่
สามารถกดดนัความหวาดกลวัตอ่ความตายอีกตอ่ไป ยูมิโกะหยิบกระดิ่งพวงกญุแจรถจกัรยานอนั
เป็นของดตูา่งหน้าของอิคโุอะออกมาด ูยิ่งท าให้เธอคิดถึงปริศนาการตายของอิคโุอะมากขึน้เร่ือยๆ 
แม้ว่าท้ายท่ีสุดคณุย่าข้างบ้านจะกลบัมาอย่างปลอดภยั ทว่ามนัก็สายเกินไปท่ีเธอจะเก็บสภาวะ
ดงักล่าวอีกต่อไป ความตายจึงไม่ได้เร้นกายอีกต่อไป ความทรงจ าเก่ียวกับความตายน าให้เธอ
ตดัสินใจกระท าบางอย่าง ยูมิโกะตดัสินใจออกจากบ้านไปยังป้ายรถเมล์แห่งหนึ่งเพ่ือรอรถเมล์ 
โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงความสามารถเปล่ียนโลกของภาพยนตร์ให้กลายเป็นโลกแห่งความตาย
ได้ในพริบตา ในยามท่ีรถเมล์มาถึง ยูมิโกะไม่ได้ขึน้รถเมล์ร้างผู้คนนัน้ เธอได้ยินเสียงกระดิ่ง เธอจึง
มองตามและเห็นขบวนศพท่ีก าลงัแห่อยู่บนภูเขา ขบวนศพแห่ผ่านต้นซากุระ หิมะสีขาวคอ่ยๆ ตก
ลงมาตดักบัเสือ้ผ้าสีด า ยูมิโกะเดินตามขบวนศพประดจุเดินตามความตาย จึงเป็นตวัยูมิโกะเองท่ี
เลือกตามความตาย มิใช่ความตายท่ีเลือกติดตามเธอ ระยะห่างจาก ยูมิโกะและขบวนศพค่อยๆ 
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ห่างกนัเร่ือยๆ (อนัท่ีจริงแล้วขบวนศพดงักล่าวไม่สามารถระบเุวลาได้ว่าเป็นเหตกุารณ์ในปัจจบุนั 
หรือเป็นเหตกุารณ์ในอดีตท่ียูมิโกะเดินตามขบวนศพของอิคุโอะ) ยูมิโกะหยดุพกัอยู่ท่ีชายฝ่ังทะเล 
ทามิโอะมาตามตวัเธอกลบับ้านแตยู่มิโกะกลบัปลดปล่อยค าถามของเธอออก ทามิโอะไม่สามารถ
ตอบค าถามของยูมิโกะได้เขาท าได้เพียงเล่าเร่ืองจากพ่อเขาว่าท้องทะเลมีอ านาจสร้างแสงลวงตา 
ล่อลวงให้คนเดินตามลงไปในทะเล อิคุโอะอาจจะถูกแสงลวงตานีล้่อให้เดินตามไปก็ได้ แม้ว่าจะ
ไม่ได้ค าตอบท่ีแท้จริงแตก็่ท าให้ยูมิโกะเย็นลงและกลบัไปยงับ้านของทามิโอะ ในวนัรุ่งขึน้ทามิโอะ
ก าลงัเล่นกับเด็ก ยูมิโกะลงมาจากข้างบนเธอเห็นพ่อสามีนัง่อยู่ท่ีชานระเบียงเธอจึงเดินเ ข้าไปหา
เขาและนัง่ข้างๆ เม่ือเธอสงัเกตบรรยากาศรอบๆ ข้างเธอจึงพูดว่า ‘อากาศร้อนขึน้แล้วนะคะ’ พ่อ
สามีตอบกลบัว่า ‘อืม แน่นอน’ เม่ืออากาศเร่ิมร้อนขึน้ ความหนาวเย็นของความตายตัง้แตต้่นเร่ือง
จงึจากไปสู่ภาวะของอตุรภาพ (Transcendence) ยูมิโกะสามารถก้าวผ่านกบัดกัท่ีเธอสร้างขึน้ลบ
ล้างอพัภตัรภาพแหง่ความตายออกไป 

เช่นเดียวกบัเร่ือง Distance (2001) ความตายไม่เคยปรากฏอยู่ในกรอบภาพแต่
เป็นเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้นอกกรอบภาพ คือเกิดขึน้ก่อนเร่ืองราวภายในภาพยนตร์ ตลอดทัง้เร่ือง 
Distance เป็นภาพยนตร์ท่ีไม่มีดนตรีประกอบ เสียงท่ีได้ยินมีเพียงเสียงของบทสนทนาและ
บรรยากาศรอบข้างเท่านัน้ Distance จึงเป็นภาพยนตร์ท่ีแสดงให้เห็นถึงช่วงเวลาไว้ทกุข์และการ
ตัง้ค าถามถึงแรงขบัมรณะ แม้ว่าภาพยนตร์จะเปิดด้วยประเด็นของข่าวการก่อการร้ายของลทัธิ 
The Ark of Truth เม่ือ 3 ปีก่อน ทว่าภาพยนตร์ก็ไม่ได้เน้นถึงผลของการก่อการร้ายดงักล่าวตอ่
สงัคมแตก่ลบัเจาะลึกลงไปยงักลุ่มของผู้ ท่ีมีความสมัพนัธ์ใกล้ชิดกบัเหล่าสมาชิกท่ีฆ่าตวัตายหลงั
ก่อเหต ุโดยแสดงให้เห็นถึงผลกระทบต่อจิตของคนเป็นท่ีถูกคนตายทิง้ไว้เบือ้งหลงั ซึ่งเต็มไปด้วย
ค าถามวา่อะไรคือสาเหตท่ีุท าให้สมาชิกเหลา่นัน้ทอดทิง้พวกเขา 30 นาทีแรกของภาพยนตร์จึงเป็น
การเฝ้ามองสงัเกตการณ์ตวัละคร และหลงัจากนัน้คือการส ารวจพืน้ท่ีเพ่ือค้นหาร่องรอย และการ
สมัภาษณ์เพ่ือค้นหาค าตอบ 

ผลของความตายท่ีมีตอ่คนเป็นในเร่ือง Maborosi และ Distance นัน้คล้ายกับ
การด าเนินเร่ือง คือการเก็บกดและซอ่นเร้นไว้แตย่งัคงอยู่ ตวัตนของตวัละครถกูปิดบงัไว้เหมือนกบั
ผลของความตายท่ีถูกกดเก็บ โดยวิธีการวิเคราะห์รหสัของบาร์ตส์นัน้ท าให้เราเห็นถึงวิธีการซ่อน
เร้นความตายภายในเร่ือง 

หลงัจากการตายของอิคโุอะผา่นไป 5 ปีภาพแรกท่ีผู้ชมเห็นคือจกัรยานของอิคโุอะ
ท่ีถกูจอดทิง้ไว้ กอปรกบัภาพชีวิตหลงัการแตง่งานใหมข่องยูมิโกะท าให้ผู้ชมคิดว่าเธอสามารถหลดุ
จากความเศร้าและผลของความตายได้แต่อย่างไรก็ตามในท่ีสุดแล้วเราก็พบว่าความเศร้าของ 
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ยูมิโกะคือการไม่สามารถหาเหตุผลของแรงขับมรณะท่ีท าให้ อิคุโอะฆ่าตวัตายได้ เช่นเดียวกับ 
Distance ท่ีตวัละครทัง้ 4 ไม่สามารถหาค าตอบท่ีแท้จริงของแรงขับมรณะได้ ตวัละครในเร่ือง 
Maborosi และ Distance จงึตกอยู่ในสภาพติดกบัดกัแห่งความตาย คือการกดเก็บซ่อนความรู้สึก
ไว้ ไม่แสดงออก เช่นเดียวกับผู้ชมท่ีติดกับดกัของเร่ืองคือไม่รู้ว่าตวัละครทัง้ 4 ในเร่ือง Distance 
เป็นใครและมีความรู้สึกอย่างไรต่อความตาย และไม่รับทราบถึงความทุกข์ของ ยูมิโกะท่ียังคง
โศกเศร้าตอ่การตายของอิคโุอะ 

ในเร่ือง Distance ผู้ชมเฝ้าติดตามดตูวัละคร โคเรเอดะถ่ายทอดให้เห็นเร่ืองราว
ผ่านรหสัเหตกุารณ์คือท าให้ผู้ชมทราบว่าเกิดอะไรขึน้ โดยน าเสนอภาพของตวัละครหลกัทัง้ส่ีผ่าน
ชีวิตประจ าวนั โดยท่ีไม่บอกให้ผู้ชมทราบถึงปมูหลงัของทัง้ส่ี ผู้ชมจึงเกิดการตัง้ค าถามว่าตวัละคร
ทัง้ส่ีเป็นใคร ในระหวา่งท่ีเราเฝ้าสงัเกตการณ์อยูมี่เสียงข่าววิทยรุายงานถึงเหตกุารณ์ท่ีกลุ่มสมาชิก
ลทัธิ The Ark of Truth ได้วางสารเคมีลงในแหล่งน า้ในกรุงโตเกียวท าให้มีผู้ เสียชีวิตและบาดเจ็บ
จ านวนมากซึ่งในวนัรุ่งขึน้จะเป็นวนัครบรอบ 3 ปีของเหตกุารณ์ดงักล่าว เหล่าญาติสนิทของเหย่ือ
จะมีการรวมตัวกันเพ่ือไว้อาลัยแก่ผู้ เสียชีวิต จากข้อมูลของรหัสเหตุการณ์ดังกล่าวเราอาจจะ
สนันิษฐานวา่ทัง้ส่ีเป็นญาตขิองผู้ เสียชีวิตเพราะทัง้ส่ีมีการรวมตวักนัในรุ่งขึน้ 

บอร์ดเวลได้อธิบายเพิ่มเติมถึง  “ทฤษฎีการรับรู้ของภาพยนตร์ (Cognitive 
Theory of Film)” ว่าผู้ชมไม่ได้ดภูาพยนตร์ด้วยจิตท่ีว่างเปล่าและดดูซบัเร่ืองเล่าในภาพยนตร์
อย่างไร้ปฏิกิริยาตอบโต้ ทว่าผู้ ชมจะท าความเข้าใจกับเร่ืองเล่าในภาพยนตร์โดยการสร้าง
สมมตุิฐานขึน้มา ซึ่งบอร์ดเวลเรียกว่าผงัของเร่ืองเล่า (Narrative Schema) โดยเขาอธิบายตอ่ว่า 
เม่ือสองเหตุการณ์ถูกน าเสนอต่อผู้ ชม และผู้ ชมจะต้องให้ผังของเร่ืองเล่าพยายามเช่ือมโยง
เหตกุารณ์เข้าด้วยกนั ไม่ว่าจะเป็นเร่ืองของพืน้ท่ี เวลาหรือเหตผุล และเม่ือภาพยนตร์ด าเนินตอ่ไป
เร่ือยๆ ผู้ชมจะจดัเร่ืองเหตกุารณ์ใหมโ่ดยล าดบัความสมัพนัธ์ให้ชดัเจนและก่อสร้างเนือ้เร่ืองขึน้มา 

แต่เม่ือผ่านไปประมาณ 30 นาทีหลงัจากท่ีตวัละครทัง้ส่ีพบว่ารถของพวกตนถูก
ขโมยไป มาซารุจึงแนะน าตวัเองกบัซากะตะอดีตสมาชิกลทัธิท่ีถอนตวัก่อนการก่อการร้าย ว่าพวก
ตนเป็นญาติของเหล่าสมาชิกท่ีวางสารเคมีเม่ือ 3 ปีก่อน ผู้ ชมถูกท าให้คิดหรืออนุมานเอาว่าตวั
ละครทัง้ส่ีอาจเป็นญาติของเหย่ือท่ีมารวมตวักนั โคเรเอดะต้องการแสดงให้เห็นถึงสภาวะของการ
คาดเดาไมไ่ด้ โดยแสดงให้เห็นวา่เม่ือกล้องและผู้ชมไมส่ามารถทราบเหตกุารณ์ล่วงหน้าได้ เร่ืองจึง
อาจถูกพลิกผันได้ตลอด เราอาจเรียกสิ่งนีว้่า กับดกั เพ่ือเป็นการหน่วงเหน่ียวเร่ืองราวชะลอการ
เผยตวัออก บอร์ดเวลอธิบายว่าผู้ชมจ าเป็นต้องละทิง้สมมตุิฐานท่ีมีอยู่เม่ือเกิดความขดัแย้งกนัเอง 
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‚ถ้าภาพยนตร์ไม่ตอบรับกบั ‚Canonical Story Format‛25 ผู้ชมจะต้องปรับสิ่งท่ีคาดหวงัและจดั
วางเร่ืองใหม่ แม้อาจจะลังเลบ้างกับการอธิบายแบบใหม่ว่าต้องการน าเสนออะไรก็ตาม ‛ 
(Bordwell, 1985: 36) เม่ือผู้ชมได้ข้อมลูใหม่ว่าทัง้ 4 ไม่ได้เป็นญาติของเหย่ืออย่างท่ีคิดผู้ชมจะท า
ความเข้าใจใหมถ่ึงตวัตนท่ีแท้จริงตามข้อมลูใหมท่ี่ได้รับ 

เม่ือพบว่าไม่มีทางเลือกตัวละครทัง้ 5 จึงตัดสินใจเดินทางเข้าไปในป่าไปยัง
กระท่อมท่ีเหล่าสมาชิกเคยพกัก่อนการก่อเหต ุตวัละครเร่ิมส ารวจพืน้ท่ีหลงัจากท่ีมาถึงกระท่อม 
อพัภันตรภาพของคนตายจึงอยู่ในบรรยากาศ ในบทสนทนา และความทรงจ า ภาพความทรงจ า
ปรากฏขึน้ในลกัษณะของ Flashback ท่ีคอ่ยๆ ปรากฏออกมาทีละส่วน ของตวัละครแตล่ะตวั แม้
มาซารุจะบอกว่าเสียดายคุณภาพชีวิตของพ่ีชายแต่เขาก็ไม่ได้รัง้พ่ีของเขาไว้ ในขณะท่ี คิโยกะ
ปฏิเสธค าชวนของมิยาโมะโตะสามีของเธอและขบัไล่เขาออกจากบ้านด้วยความโกรธ และมิโนรุ
พยายามส ารวจพืน้ท่ีด้วยความสงสยัว่าภรรยาเก่าของเขาร่วมหลบันอนกบัสามีใหม่ท่ีกระท่อมนี ้
หรือไม่ เขาคิดถึงอดีตท่ีเขาไม่สามารถเข้าใจความคิดของภรรยาได้ อย่างไรก็ตามเขาก็พยายามท่ี
จะรัง้ภรรยาของเขาไว้ ซากะตะซึ่งมีความสมัพนัธ์ลึกซึง้กบัอาซึซะรู้สึกกลวัจึงพยายามชวนอาซึซะ
ให้หนีไปกับเขาแต่ว่าไม่ส าเร็จ ความทรงจ าของทัง้ 4 คนเก่ียวข้องกับการรัง้ การอาลยั และการ
ร ่าลา มีเพียงอทัซึชิเท่านัน้ท่ีความทรงจ าของเขานัน้ต่างออกไป บทสนทนาของอทัซึชิและอาซึซะ
นัน้มีลกัษณะเป็นกวีนิพนธ์เก่ียวกบัความเดียวดายและการเร่ิมต้นใหม่ของชีวิต อทัซึชิเป็นเพียงคน
เดียวในกลุม่ของผู้มาไว้อาลยัท่ีไมไ่ด้เอย่ปากรัง้ตวัคนท่ีตวัเองรักไว้ 

ในเร่ือง Distance เหล่าสมาชิกท่ีฆ่าตวัตายตา่งมีปัญหาความสมัพนัธ์กับคนใน
ครอบครัวทัง้สิน้ พ่ีชายของมาซารุมาลาเขาก่อนท่ีจะไปเข้าร่วมลทัธิโดยในบทสนทนาแสดงให้เห็น
ถึงปัญหาระหวา่งเขาและพอ่ท่ีเสียไปแล้ว ภรรยาเก่าของมิโนรุตดัสินใจท าแท้งถึง 2 ครัง้โดยไม่บอก
สามีของเธอจงึแสดงให้เห็นถึงปัญหาระหว่างเธอและมิโนรุ มิยาโมโตะต้องการเข้าร่วมลทัธิคิโยกะ
จึงถามเขาถึงความเป็นห่วงลูกแต่ดูเหมือนว่ามิยาโมโตะจะไม่สนใจเร่ืองนีอี้กต่อไป อาซึซะไม่
แสดงออกถึงความสัมพนัธ์ระหว่างเธอและพ่อของเธอ ทว่าเธอแสดงออกถึงความสมัพนัธ์พิเศษ
กับอทัซึชิซึ่งอ้างว่าเป็นน้องชายของเธอ ทัง้ส่ีคนแสดงให้เห็นถึงทัง้ความสมัพนัธ์ผิดประเวณีและ
ทศันคติท่ีไม่ดีเก่ียวกับครอบครัว ความต้องการครอบครัวของทัง้ 4 คนจึงเกิดขึน้ใหม่ในลกัษณะ
ของลทัธิซึง่น าพาทัง้ส่ีไปสูค่วามตายด้วยดงัท่ีพวกเขาต้องการ 

                                                   
25 Canonical Story Format เป็นค าท่ีบอร์ดเวลใช้อธิบายถึง รูปแบบของเร่ืองท่ีผู้ชมสร้างความเช่ือมโยงจากเร่ืองเล่าไม่ว่าเร่ือง
เล่านัน้จะเข้าใจยากหรือง่ายขนาดไหนก็ตาม ผู้ชมจะท าความเข้าใจเร่ืองเล่าเหล่านัน้ใหม่เพื่อให้เข้าใจง่ายท่ีสดุในแบบฉบบั
ของแตล่ะคน โดยบอร์ดเวลเลือกใช้ค าวา่ Canonical ท่ีแปลวา่ “เก่ียวข้องกบัศาสนา” เพราะว่าในสมยัโบราณศาสนาเป็นเร่ือง
ท่ีฆาราวาทเข้าใจได้ยาก และเป็นหน้าท่ีของสงฆ์ท่ีจะแปลค าสอนในศาสนาเพื่อให้เหลา่ฆาราวาทเข้าใจค าสอนได้ง่ายขึน้ 
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ภาพ Flashback ท่ีปรากฏขึน้อย่างไม่ตอ่เน่ืองนัน้เปรียบเสมือนภาพความทรงจ า
ของตวัละครท่ีมีสภาพกระจดักระจาย แตกเป็นชิน้เล็กชิน้น้อย เพราะเราจะพบว่าทศันะตอ่สมาชิก
ในกลุม่ท่ีตวัละครแสดงออกมาตา่งจากทศันะในความทรงจ าของตวัละคร ลกัษณะการด าเนินเร่ือง
ท่ีซ า้ซ้อนท าให้เราไมส่ามารถทราบได้วา่เร่ืองใดเป็นเร่ืองจริง เชน่เดียวกบัความรู้สกึของตวัละครท่ีมี
ต่อความตาย เพราะในท้ายท่ีสุดแล้วเราก็ไม่สามารถทราบได้ว่าค าพูดในปัจจุบนัและค าพูดใน
ความทรงจ าสิ่งใดเป็นเร่ืองจริง สิ่งใดเป็นเร่ืองโกหก ความรู้สึกเก่ียวกบัความตายท่ีแท้จริงยงัคงเร้น
ลบั เรายงัไม่สามารถรับรู้ว่าความรู้สึกจริงๆ ของตวัละครตอ่คนตายนัน้เป็นอย่างไร ความขดัแย้ง
ระหว่าง Flashback และภาพในปัจจบุนั แสดงให้เห็นถึงความขดัแย้งระหว่างความทรงจ าและ
ค าพูด ตวัอย่างเช่น ซากะตะท่ีพยายามพูดปัดว่าตวัเองไม่ได้มีความรู้สึกพิเศษกับอาซึซะ ทว่าใน
ภาพ Flashback เขาทัง้สองกลบัสนิทสนมกัน เขายกยอสามีของคิโยกะว่าเป็นคนสมบูรณ์แสน
ประเสริฐแต่ในฉาก Flashback ซากะตะแสดงถึงความไม่ไว้ใจในตวัของเขาเลย เม่ือซากะตะ
ตดัสินใจหนีออกจากลทัธิและถูกต ารวจสอบสวนภายหลงัเขาพดูสวนทางกับพฤติกรรมท่ีเขาเคย
ท าในฉาก Flashback โดยอ้างว่าเขาไม่ได้มีความรู้สึกพิเศษกับใคร เขาและเจ้าลัทธิเองก็ไม่มี
ความเก่ียวข้องอะไรทัง้ๆ ท่ีเขาเคยบอกกบัอทัซึชิว่าเจ้าลทัธินัน้เปรียบเสมือนพ่อของเขา หรืออทัซึชิ
ท่ีตวัตนแท้จริงของเขานัน้มีความก ากวมอยู่มาก เพราะท้ายท่ีสุดแล้วเราก็ไม่สามารถทราบได้ว่า
เขาเป็นใครโดยแนช่ดั ซูซาน มาริซนั (Susan Marison) นกัวิจารณ์ภาพยนตร์ในเทศกาลภาพยนตร์
แหง่เมืองโตรันโตเขียนวิจารณ์ภาพยนตร์เร่ือง Distance ในนิตยสาร CineAction (2001) วา่ 

‚Distance จึงเป็นภาพยนตร์ท่ีต้องใช้ความสนใจอย่างมากในการดูใน
รายละเอียด ภาพยนตร์ถกูซ้อนทบัไว้หลายชัน้มากจนกลายเป็นงานหนกัของผู้ชม
ท่ีจะต้องน าเ ร่ืองราวท่ีมีลักษณะกระจัดกระจายมาจัดเรียงใหม่ ในขณะท่ี
ภาพยนตร์ด าเนินเร่ืองเป็นเส้นตรง ก็มีการคัน่ด้วยฉาก Flashback ซึ่งบอ่ยครัง้ท่ี
เราไมแ่นใ่จวา่เป็นฉากในความทรงจ าของใครหรือเก่ียวกบัอะไร… ในตอนจบของ
เร่ืองเราจึงพบว่า Distance เรียกร้องให้ผู้ชมกลบัมาชมอีกครัง้เพ่ือท าความเข้าใจ
การกระท าของตวัละคร และให้เรากลบัไปดเูร่ืองราวในอดีตอีกครัง้เพ่ือท าความ
เข้าใจของตวัละครในฉากอดีต ภาพยนตร์จึงจบด้วยการไม่มีค าตอบท่ีแน่นอน ไม่
สามารถอธิบายถึงแรงจูงใจได้ ชีวิตนีไ้ม่ง่าย นัน้ดเูหมือนว่าเป็นสิ่งท่ี  โคเรเอดะ
อยากจะบอก‛ 

Distance จงึชวนให้เราตัง้ค าถามวา่ ใครคือเหย่ือกนัแน่ แม้เหล่ากลุ่มคนท่ีตายจะ
เป็นผู้ก่อการร้ายท่ีก่อให้เกิดเหย่ือของเหตกุารณ์จ านวนมากแตเ่ราก็พบว่าในภาพยนตร์เร่ืองนีเ้รา
ไมส่ามารถระบเุร่ืองจริงและเร่ืองเท็จออกจากกนัได้ ความรู้สกึของตวัละครท่ีมีตอ่คนตายมีลกัษณะ
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ท่ีก ากวม ไมแ่นช่ดั ขดัแย้ง เพราะเม่ือคนตายไปแล้ว คนตายก็เป็นเหย่ือของคนเป็น การแสดงออก
ให้เห็นถึงความรู้สกึลกึซึง้ตอ่คนตายเป็นเพียงแคฉ่ากหน้า หรือเหตกุารณ์ Flashback ในความทรง
จ าอาจจะเป็นเพียงเร่ืองโกหกท่ีคนเป็นสร้างขึน้ในความคิด Distance จึงแสดงให้เห็นถึงระยะห่าง
ระหวา่งผู้ชมและตวัละคร แม้วา่กล้องจะพยายามตดิตามจบัภาพตวัละครอยู่ตลอดเวลาแตก่ล้องก็
บนัทกึได้เพียงพืน้ผิวของความเป็นจริงท่ีอยูฉ่ากหน้าเท่านัน้ 

3.6 ความเลือนลางของคนเป็น 

นอกจากการแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลของบุคคลท่ีอยู่นอกกรอบภาพแล้ว ใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัยงัแสดงให้เห็นถึงความเลือนลางของตวัตนของบคุคลท่ีอยู่ในกรอบภาพ 
บคุคลเหลา่นีแ้ม้ปรากฏให้เห็นกลบัไม่มีความส าคญัเท่ากบับคุคลท่ีไม่ปรากฏให้เห็น Still Walking 
เป็นภาพยนตร์ท่ีแสดงให้เห็นประเดน็ดงักลา่วได้อยา่งชดัเจนท่ีสดุเร่ืองหนึง่ 

ภาพยนตร์เร่ือง Still Walking ของ โคเรเอดะแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลของคนตายท่ี
ยงัคงมีอยู่ตอ่คนเป็น โดยเป็นเร่ืองราวท่ีเกิดขึน้ภายในหนึ่งวนั เม่ือลกูคนรองผู้ ไม่ได้รับความสนใจ
อย่างเรียวตะตดัสินใจพาภรรยาม่ายของเขาไปเย่ียมบ้านในวันครบรอบวันตายของพ่ีชายคนโต  
ชนุเป ภาพยนตร์เร่ืองนีแ้สดงให้เห็นถึงสภาวะของการไว้ทกุข์ท่ีดเูหมือนไม่มีท่ีสิน้สดุ โดยตวัละคร
ยงัคงอยู่กับความตายโดยไม่จ าเป็นท่ีจะต้องแสดงถึงความโศกเศร้า Still Walking จึงเป็นการ
แสดงให้เห็นถึงการเรียกร้องการมีตวัตนของคนเป็น ไม่ว่าจะเป็นลูกชายคนรองเรียวตะ ลกูสะใภ้
อยา่งยูกะริ หรือแม้แตพ่อ่แมอ่ยา่งเคียวเฮย์และโทชิโกะ 

Still Walking แสดงให้เห็นถึงอิทธิพลของความตายท่ียังมีผลต่อคนเป็นใน
ช่วงเวลาของการไว้ทกุข์ โทชิโกะผู้ เป็นแม่ยงัคงให้ความส าคญักบัลกูชายคนโตอย่างชุนเป ดงันัน้ 
ชุนเปจึงยงัคงมีตวัตนอยู่ในบรรยากาศทัง้เร่ืองโดยเผยอยู่ในค าพดูของคนในครอบครัวท่ีมกัจะเอ่ย
ถึงเขาโดยเฉพาะอย่างยิ่งโทชิโกะท่ีมักกล่าวถึงชุนเปเสมอ ตลอดเวลาทุกคนในครอบครัวมัก
เปรียบเทียบชุนเปกับเรียวตะสองพ่ีน้องโดยทัง้สองมีลกัษณะท่ีอยู่เป็นคู่ตรงข้ามกนัเสมอ ลกูชาย
คนโตอย่างชุนเปสืบทอดอาชีพหมอต่อจากพ่อของเขาโดยชุนเปประสบความส าเร็จในชีวิตอย่าง
มาก ในขณะท่ีลูกชายคนรองอย่างเรียวตะแม้ว่าเคยอยากเป็นหมอในสมัยเด็กๆ แต่เม่ือรู้ว่าไม่
สามารถมีความส าคญัในสายตาของพอ่ได้เขาจงึเลิกล้มความคดิและหนัไปประกอบอาชีพเก่ียวกบั
ศิลปะแทน ซึ่งตอนนีเ้ขาเองก็ประสบปัญหาไม่มีงานท า เคียวเฮย์ผู้ เป็นพ่อจึงมองว่าเรียวตะทรยศ
ต่อเขา จึงโทษ เ รียวตะ ท่ีไม่ใช่คนท่ีจมน า้ตายแต่กลับเป็นชุนเปซึ่ง เป็นความหวังของเขา 
ความสัมพันธ์ของระหว่างเรียวตะและเคียวเฮย์สองพ่อลูกจึงอยู่ในขัน้วิกฤตและแย่ลงเม่ือชุนเป
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เสียชีวิต เคียวเฮย์จึงคิดว่าเขาไม่มีความจ าเป็นท่ีจะต้องรับรู้การมาถึงของยูกะริลูกสะใภ้คนใหม่
ของเขาผู้ เป็นภรรยาของเรียวตะเหมือนอยา่งท่ีเขาต้อนรับยูคิเอะภรรยาของชนุเป  

ตวัละครอีกคนหนึง่ท่ีมีความนา่สนใจคือ ยูกะริผู้ เป็นหญิงม่ายลกูติด เธอจึงมกัถกู
เปรียบเทียบกับยูคิเอะลูกสะใภ้คนโต ยูกะริไม่ได้รับการยอมรับทัง้จากพ่อและแม่สามี แม้ว่าแม่
สามีจะปฏิบัติกับเธอดีก็ตามแต่ในท่ีสุดเธอก็รู้สึกว่าเธอได้รับการปฏิบัติเย่ียงแขกไม่ใช่คนใน
ครอบครัวโดยเธออ้างว่าหากโทชิโกะเห็นเธอเป็นลกูสะใภ้ก็น่าจะซือ้ชดุนอนให้กบัอทัซึชิลกูติดของ
ยูกะริเหมือนท่ีโทชิโกะซือ้ให้เรียวตะลกูชายของเธอ ยูกะริยิ่งหนกัใจเม่ือโทชิโกะเข้ามาก้าวก่ายชีวิต
แตง่งานของเธอโดยแนะน าอยา่ให้เธอมีลกูกบัเรียวตะ 

ภาพยนตร์เร่ืองนีจ้ึงแสดงให้เห็นถึงเปรียบเทียบถึงสถานภาพของสะใภ้ทัง้สอง  
โทชิโกะผู้ เป็นแม่อ้างว่าถ้าสะใภ้คนโตอย่างยูคิเอะมีลกูกับชุนเปเธอสะดวกใจท่ีจะเชิญเธอมางาน
ครบรอบวนัตายของชุนเปสามีเก่าของเธอ แตเ่คียวเฮย์เองไม่เห็นด้วยกบัความคิดของโยชิโกะ เขา
มองว่าหญิงม่ายสามีตายลูกติดนัน้ท าให้ยากท่ีจะแต่งงานใหม่ ดงันัน้ เม่ือยูกะริได้ฟังค าวิจารณ์
เก่ียวกบัหญิงม่ายดงักล่าวจึงตอบว่าตวัเธอเองโชคดีท่ีได้แตง่งานกบัเรียวตะ สะใภ้ทัง้สองจึงอยู่ใน
สถานภาพท่ีสลบัขัว้ยูคิเอะกลายเป็นหญิงม่ายท่ีไร้ลูกซึ่งจะต้องออกจากตระกูลโยโกฮาม่า ทว่า 
ยูกะริเปล่ียนจากหญิงมา่ยลกูตดิกลายเป็นสะใภ้ของตระกลูแทน  

เราจงึเห็นได้อยา่งชดัเจนวา่ ข้อเปรียบเทียบมากมายจงึท าให้เรียวตะรู้สึกว่าตวัตน
ของตวัเองนัน้เลือนลางเพราะไมใ่ชเ่พียงแคค่ าพดูและการกระท าเท่านัน้ แม้แตค่วามทรงจ าของพ่อ
และแม่เขาเองก็แทบหายไปเต็มที ผู้ เป็นพ่อแม่อย่างโทชิโกะและเคียวเฮย์ต้องการคงสภาพความ
สมบรูณ์แบบของลูกชายคนโต พวกเขาจึงเลือกท่ีจะสลบัเร่ืองราวในความทรงจ าโดยจ าเพียงเร่ือง
ประทบัใจว่าเป็นชุนเปและเร่ืองหน้าอายเป็นเรียวตะ เรียวตะพยายามบอกความจริงให้ทุกคนฟัง
แตด่เูหมือนจะไมมี่ใครสนใจ แม้เขาจะมีโอกาสบอกเคียวเฮย์พ่อของเขาแตก็่ได้รับค าตอบว่า ‚แล้ว
มนัตา่งกนัตรงไหน‛ เคียวเฮย์แสดงถึงความไม่รู้สึกผิดและไม่สนใจว่าความเป็นจริงเป็นใคร เขา
เพียงแคต้่องการจดจ าเชน่นัน้  

Still Walking เป็นภาพยนตร์ท่ีมีตวัละครเยอะ จึงท าให้เร่ืองราวไม่ได้มุ่งเน้นไปท่ี
ตวัละครใดตวัหนึง่ ทวา่โคเรเอดะกลบัแสดงให้เห็นถึงตวัละครท่ีหลากหลาย ตวัละครท่ีน่าสนใจอีก
คนหนึง่คือ โทชิโกะ เม่ือเธอเสียลกูชายไปเธอยงัคงเจ็บแค้นโทชิโอะเดก็หนุม่ผู้ เป็นต้นเหตใุห้ลกูชาย
เธอต้องตายไปเธอจงึชวนให้โทชิโอะมาร่วมงานครบรอบวนัตายทกุปีเพ่ือให้เขารู้สึกล าบากใจเพียง
ปีละครัง้ Still Walking จึงแสดงให้เห็นถึงผลของความตายท่ีเกิดขึน้กบัคนเป็นท่ีอยู่รอบข้าง เรียว
ตะยิ่งรู้สกึหา่งจากพอ่ของเขาท่ีสนใจแตช่นุเปและแมข่องเขาท่ียงัคงคิดถึงแตช่นุเป 
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ตวัละครท่ีแสดงให้เห็นถึงความแตกตา่งมากท่ีสุดในเร่ืองคือเด็กชายอย่างอทัซึชิ 
เน่ืองจากเขายังไม่เข้าใจความคิดของพวกผู้ ใหญ่  ท าให้อัทซึชิ รู้สึกตลกท่ีเพ่ือนของเขาเขียน
จดหมายถึงกระต่ายท่ีตายไปแล้วเพราะเขาคิดว่าเป็นการเขียนท่ีไร้ประโยชน์เน่ืองจากกระต่ายท่ี
ตายไปแล้วไม่สามารถอ่านได้ อทัซึชิปฏิเสธท่ีจะพดูถึงความตายของพ่อโดยอ้างว่าเขาลืมเร่ืองราว
ไปหมดแล้ว และในฉากสุสาน เราสงัเกตเห็นได้ว่าอทัซึชิไม่สามารถท าความเข้าใจพฤติกรรมของ
โทชิโกะท่ีเธอพดูคยุและปฏิบตัิกบัหลมุศพของชุนเปราวกบัเขายงัมีชีวิตอยู่ อทัซึชิจึงเป็นตวัละครท่ี
ไมส่ามารถเข้าใจถึงความอาลยัถึงความตายได้ ทว่าในท้ายท่ีสดุแล้วอทัซึชิจึงได้เรียนรู้จากแม่ของ
เขาว่าเม่ือคนเราตายไปแล้วก็ยงัคงมีอิทธิพลวนเวียนอยู่รอบตวัคนเป็น อพัภนัตรภาพของคนตาย
นัน้อยูใ่นตวัคนเป็น 

Still Walking แสดงให้เห็นอิทธิพลของคนรุ่นหนึ่งไปยงัอีกรุ่นหนึ่ง ชุนเปซึ่งเป็น
ความหวงัของเคียวเฮย์ตายลงไป และเรียวตะไม่ยอมสืบทอดอาชีพของเคียวเฮย์ เขาจึงพยายาม
ปลกูความหวงักบัอทัซึชิลูกเลีย้งของเขาแทน การเลีย้งดแูบบญ่ีปุ่ นของเคียวเฮย์ท าให้เรียวตะรู้สึก
ไม่ดีต่อการปลูกฝังความหวังไว้กับลูกหลานเขาจึงต้องการเลีย้งดูอทัซึชิให้มีอิสระมากกว่าถูก
ปลกูฝังให้เจริญรอยตามพอ่ แตอ่ยา่งไรก็ตามอทัซึชิซึง่ปฏิเสธการรับรู้ถึงความตายก็มีความคิดท่ีจะ
เจริญรอยตามพ่อของเขา เขาต้องการเป็นนกัจูนเสียงเปียโน ทว่าหากไม่สามารถท าได้เขาก็ต้อง
เป็นหมอเหมือนเคียวเฮย์ เราจึงเห็นสิ่งท่ีสืบทอดต่อจากรุ่นหนึ่งไปยงัอีกรุ่นหนึ่งโดยธรรมชาติ ตวั
ละครเรียนรู้และมีทางเลือกท่ีตา่งกนั 

Still Walking ยงัแสดงให้เห็นถึงความพยายามเรียกร้องตวัตนของคนเป็น แม้
เคียวเฮย์จะเป็นหมอท่ีเกษียณแล้วก็ตามแตเ่ขายงัคงต้องการได้รับความเคารพจากบคุคลทัว่ไปเขา
จึงพยายามแสดงบทบาทของความเป็นหมอต่อบุคคลภายนอกบ้าน เคียวเฮย์จึงรู้สึกไม่พอใจท่ี
พวกหลานๆ เรียกบ้านของเขาว่าบ้านคณุยายเพราะเขาคิดว่าเขาล าบากสร้างบ้านหลงันีข้ึน้มา 
และเคียวเฮย์ยิ่งรู้สึกทนไม่ได้ท่ีไม่ได้รับความสนใจ เขาจึงเดินออกจากการถ่ายรูปหมู่ครอบครัว 
เคียวเฮย์มีความต้องการคล้ายกบัเรียวตะคือต้องการให้คนในครอบครัวเห็นความส าคญัของตน
และพยายามเรียกร้องความสนใจจากคนในครอบครัวแบบเงียบๆ ยูกะริเองก็พยายามอย่างหนกั
เพ่ือเอาใจพ่อแม่สามีด้วยการวางแผนค้างคืนท่ีบ้านพ่อแม่สามีแต่ในท่ีสุดเธอก็พบว่าเธอไม่
สามารถเป็นท่ียอมรับของพอ่และแมไ่ด้ 

เม่ือยูกะริมาถึงท่ีบ้านเธอเอ่ยปากถามถึงแจกนัดอกไม้บริเวณทางเข้าบ้านกบัโทชิ
โกะว่าใครสอนให้โทชิโกะจดัดอกไม้ โทชิโกะตอบเพียงว่าเธอไม่สามารถจ าได้ว่าใคร โทชิโกะเล่า
เร่ืองผีเสือ้ว่าเป็นวิญญาณของคนท่ีตายให้เรียวตะฟัง เรียวตะจึงเอ่ยปากถามว่าได้ยินมาจากใคร 
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โทชิโกะตอบเพียงว่าเธอจ าไม่ได้ว่าได้ยินมาจากท่ีไหน เม่ือเวลาผ่านไปเรียวตะพาครอบครัวของ
เขาไปเย่ียมหลมุศพของโทชิโกะเราจึงเห็นว่าเรียวตะท าในสิ่งเดียวกับท่ีโทชิโกะเคยท ากบัหลมุศพ
ของชุนเปโดยการพูดคุยและตกัน า้ราดหลุมศพและระหว่างทางเดินไปท่ีรถ เรียวตะเห็นผีเสือ้สี
เหลืองเขาจงึเลา่ความเช่ือให้ลกูของเขาฟัง ลกูของเขาถึงถามว่าได้ยินมาจากท่ีไหน เรียวตะตอบว่า
เขาจ าไม่ได้ว่าได้ยินมาจากท่ีไหน ในเร่ือง Still Walking แสดงให้เห็นว่าในท้ายท่ีสดุแล้วตวัตนของ
คนเป็นและคนตายก็จะสญูสลายหายไปตามกาลเวลาเหลือไว้เพียงอิทธิพลท่ีฝังอยูใ่นจิตใต้ส านกึ 

แม้ภายนอกเรียวตะจะแสดงออกถึงความไม่พอใจในตวัพ่อของเขาและลึกๆ แล้ว
เขายงัคงมีความรู้สึกท่ีดีหลงเหลืออยู่บ้าง เรียวตะจึงแอบปะกระดาษเรียงความท่ีเขาเขียนถึงพ่อ
ของเขาในสมยัเดก็ เหมือนกบัอทัซึชิท่ีแม้จะปฏิเสธถึงการรับรู้ถึงอิทธิพลของความตายของพ่อของ
เขา เขาแอบออกไปท่ีสวนภายในบ้านและขอพรให้เขาเจริญรอยตามพ่อของเขาหรือหากไม่
สามารถท าได้ขอให้เขาเป็นหมอเหมือนเฮียวเคย์ และในท้ายท่ีสุดเรียวตะจึงตดัสินใจพาอทัซึชิ
ออกไปเดินเล่นกับเคียวเฮย์ และเม่ือถึงทะเลในขณะท่ีอทัซึชิออกไปวิ่งเล่นคนเดียว เคียวเฮย์และ
เรียวตะคยุกันเร่ืองเบสบอลโดยเรียวตะสญัญาว่าจะพาเคียวเฮย์ไปดสูกัวนัหนึ่ง ทว่าในท่ีสุดแล้ว
เรียวตะก็ไม่สามารถรักษาสญัญาพาเคียวเฮย์ไปดูก่อนตายได้ โทชิโกะเองบ่นกับลูกชายว่าเธอ
อยากให้ลกูชายขบัรถพาเธอไปซือ้ของ แม้ว่าเรียวตะจะเสนอว่าจะซือ้เพ่ือสนองความต้องการของ
แม ่และในท่ีสดุเรียวตะก็สามารถซือ้รถตามท่ีโทชิโกะต้องการได้เพียงแตไ่ม่ทนัการณ์เพราะโทชิโกะ
เสียชีวิตไปแล้ว โคเรเอดะกล่าวใน Director’s Statement ว่า ‚มนษุย์มกัจะช้าไปนิดนึงเสมอ‛ การ
กระท าของตวัละครจงึส าเร็จเมื่อสายไป เหมือนกบัช่ือของซูโม่ท่ีทัง้เรียวตะและโทชิโกะพยายามนึก
ถึง และจ าได้ในท่ีสดุเม่ือทัง้สองลาจากกนั 
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4. รหัสวัฒนธรรมในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย (Cultural Codes in Contemporary 
Japanese Cinema) 

โรลองด์ บาร์ตส์ (Roland Barthes) ชีใ้ห้เห็นว่าตัวบทประกอบสร้างขึน้จาก
ความหมายท่ีมีมาก่อนแตเ่ดมิ (Pre-existing Meaning) โดยบาร์ตส์วิเคราะห์โครงสร้างเพ่ือจ าแนก
ให้เห็นว่ามีรหัสต่างๆ ท างานแฝงอยู่ในตวับท หนึ่งในรหัสส าคญัคือ ‚รหัสวัฒนธรรม (Cultural 
Code)26‛ เป็นรหสัท่ีใช้อ้างอิงถึงแนวคิดสามญั บาร์ตส์อธิบายว่ารหสัวฒันธรรมเป็น ‚รหสัจ านวน
มากของความรู้และภูมิปัญญาท่ีตวับทอ้างถึงอย่างตอ่เน่ือง‛ (1974: 18) ดงันัน้รหสัวฒันธรรมคือ
สิ่งท่ีแฝงอยู่ในตวับทเป็นความรู้หรือสิ่งท่ีเราใช้อ้างอิงอยู่ในสติสัมปชญัญะและจิตใต้ส านึก รหัส
ดงักล่าวท าให้เราสามารถเข้าใจเร่ืองราวท่ีไม่มีการพูดถึงอย่างเปิดเผยในตวับทต่างๆ ของสงัคม
วัฒนธรรมหนึ่ง เป็นรหัสภายใน ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยของผู้ ก ากับทัง้สามก็เช่นเดียวกัน
ประกอบไปด้วยรหสัวฒันธรรมท่ีใช้ส่ือสารภายในสังคมญ่ีปุ่ น ในส่วนท่ีสามของงานวิจยัคือการ
น าเอารหัสท่ีซ่อนเร้นเหล่านีอ้อกมาวิเคราะห์เพ่ือท าความเข้าใจสุนทรียภาพอันเป็นแบบฉบับ
เฉพาะของวฒันธรรมญ่ีปุ่ น 

4.1 สถาปัตยกรรมในภาพยนตร์ญ่ีปุ่นร่วมสมัย 

เร่ืองราวในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัในบางครัง้จ าเป็นต้องอาศยัรหสัวฒันธรรม 
อาทิเช่น สถาปัตยกรรมแบบประเพณีนิยม จิตรกรรมแบบประเพณีนิยม เพ่ือท าความเข้าใจไม่ว่า
จะเป็นเร่ืองของแนวคิด ความซบัซ้อนของตวัละคร หรือการจดัวางองค์ประกอบของภาพ ซึ่งแม้ว่า
สิ่งเหล่านีผู้้ก ากับทัง้สามจะไม่ได้น ามาใช้โดยตัง้ใจ ทว่ารหัสวฒันธรรมเป็นสิ่งท่ีอยู่ในบริบทของ
สงัคมนัน้ๆ จงึไมใ่ชเ่ร่ืองแปลกท่ีจะปรากฏให้เห็นในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

ในเร่ือง Shara เม่ือชนุกลบัถึงบ้าน ชุนและทาคเุข้าบ้านพร้อมกนั ทาคเุดินแยกตวั
จากชุนไป กล้องคอ่ยๆ ตามหลงัชุนไปเผยให้เห็นว่าบ้านมีพืน้ท่ีท่ีซบัซ้อนในลกัษณะกึ่งปิดกึ่งเปิด 

                                                   
26 โรลอง บาร์ตส์ นกัทฤษฎีแนวสญัศาสตร์ โครงสร้างนิยม และหลงัโครงสร้างนิยม ได้จ าแนกการวิเคราะห์จากการวิเคราะห์ตวั
บท (Textual Analysis) ในหนงัสือ S/Z ของออร์นอเร่ เดอ บลัซคั (Honoré de Balzac) ในหนงัสือ Introduction to Structural 
Analysis of Narrative (1994: 95-135) แง่มมุท่ีน่าจดจ าและเป็นท่ีรู้จกักนัมากท่ีสดุคือรหสัทัง้ 5 ของบาร์ตส์ โดยรหสัเหล่านัน้
คือ รหสัเหตกุารณ์ (Proairetic Code) รหสัปริศนา (Hermeneutic Code) รหสัอรรถลกัษณ์ (Semic Code) รหสัสญัลกัษณ์ 
(Symbolic Code) และ รหสัวฒันธรรม (Cultural Code) โดยนพพร (143-144, ใน วรรณพิมล, 2551)ได้อธิบายถึงรหสัทัง้ 5 
วา่ “รหสัหมายถึงแบบแผนท่ีผู้อา่นทัว่ไปใช้ส าหรับจบัความหมายท่ีแฝงอยู่ในตวับทโดยไมจ่ าเป็นต้องรู้ตวั ... แบบแผนดงักล่าว
ก่อเกิดขึน้ด้วยความเคยชินท่ีผู้อา่นสัง่สมประสบการณ์จ านวนหนึ่ง ผนวกกบัสิ่งท่ีเคยได้ยิน ได้ฟัง ได้อ่าน ได้รับรู้จากวาทกรรม
อนัมากมายหลากหลายในสงัคม  
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บ้านท่ีชนุอยูน่ัน้มีลกัษณะแบบประเพณีนิยม มีห้องอยูม่ากมายห้องแตล่ะห้องถกูแบง่กัน้ด้วยประตู
เล่ือนทึบแสงท่ีเรียกว่า ‚ฟุสุมะ‛ ประตูสามารถเล่ือนเปิดปิดได้อย่างอิสระ (รูปท่ี 4.101) ชยัยศ  
อิษฏ์วรพนัธุ์  สถาปนิกผู้ เช่ียวชาญทางด้านสถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ นอธิบายเก่ียวกับแบ่งพืน้ท่ีในแบบ
ญ่ีปุ่ น (Partitions) วา่บ้านแบบญ่ีปุ่ น 

‚แบ่งแยกพืน้ท่ีด้วยบานเล่ือนน า้หนกัเบาท่ีเรียกว่าโชจิ (障子) หรือฟุสุมะ (麸) 
กล่าวกันว่าองค์ประกอบสถาปัตยกรรมทัง้สองท่ีเป็นตวัรับผิดชอบต่อความเช่ือ
พืน้ฐานท่ีวา่สถาปัตยกรรมญ่ีปุ่ นสร้างจากกระดาษตามท่ีคนทัว่โลกรู้สึก ความจริง
ก็ไมใ่ชเ่ร่ืองแปลกท่ีคนจะมีความทรงจ าเก่ียวกบัผนงัเหลา่นีท่ี้ชดัเจนกว่า เร่ืองอ่ืนๆ 
... การอธิบายเร่ืองนีต้้องท าความเข้าใจให้ได้ว่าพืน้ท่ีในวัฒนธรรมญ่ีปุ่ นนัน้ไม่
ตายตวั ในแง่ขนาดและไม่ได้แบง่แยกด้วยประโยชน์ใช้สอย แตเ่ป็นการแยกด้วย
พฤตกิรรมหนึง่ๆ ในเวลาหนึง่ๆ การส านกึถึงลกัษณะของแตล่ะพืน้ท่ีจึงเกิดขึน้จาก
พฤติกรรมของคน ไม่ได้เกิดขึน้จากความหมายท่ีก าหนดไว้ตายตวัตัง้แตแ่รกหรือ
พูดอีกแบบว่า พืน้ท่ีจะไม่มีความหมายท่ีแน่นอนจนกว่าจะเกิดกิจกรรมขึน้ และ
ความหมายนัน้จะจบลงเม่ือกิจกรรมจบเชน่กนั ศนูย์กลางของความหมายพืน้ท่ีจึง
เกิดจากคน ไมไ่ด้เกิดจากความหมายท่ีตดิตวัพืน้ท่ีอยู่แล้ว‛ (2551: 129) 

ค าอธิบายข้างต้นช่วยท าให้เราเข้าใจสถานการณ์ในเร่ือง Shara ได้ดีขึน้ ชุนเดิน
เข้าไปในบ้านท่ีประตูแทบจะเปิดอยู่ทุกบาน ชุนเดินเข้าไปในอีกห้องหนึ่งแล้วปิดประต ูกล้องจึง
ติดตามเรย์โกะซึ่งเดินสวนทางกบัชุนเข้ามาในกรอบภาพแทน เรย์โกะคอ่ยๆ เดินออกมาแล้วก็เดิน
ผ่านไป กล้องจบัจ้องหยุดอยู่ท่ีประตสูกัพกัชุนก็เดินออกมาจากห้องในขณะท่ีทาคก็ุก าลงัเดินสวน
ทางกบัชุน ชุนเดินเข้าไปอีกห้องหนึ่ง ทาคทุกัเรียกให้ชุนหยดุก่อน ทาคพุยายามมองหาชุนท่ีอยู่กนั
คนละห้องและบอกให้ชนุไปร่วมงานประชมุเทศกาลบาซาร่าด้วย ชุนตอบรับแล้วก็แบกกระเป๋าเดิน
เข้ามาในห้องโดยผ่านหน้ากล้องไปและเปิดประตูท่ีจะขึน้ไปชัน้สอง ชุนปิดประตูทันทีท่ีเข้าไป 
และเรย์โกะก็เดนิแบกเสือ้ผ้าท่ีตากแห้งเข้ามาในห้อง เธอเปิดไฟ (เป็นครัง้แรกของฉากนี)้ และก็นัง่
ลงพบัผ้า (รูปท่ี 4.102) 
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(รูปท่ี 4.101) บ้านของชุนมีความซับซ้อน
ทั ้ง ด้านพื ้นที่  หน้าที่ และสัมพันธภาพ
ระหว่างบุคคล พืน้ที่ เช่ือมต่อด้วยระเบียง
ทาง เดินที่ เ รี ยก ว่ า  “เ อ็ นกะวะ ” และ
แบ่งแยกพืน้ท่ีด้วยประตูเล่ือนท่ีเรียกว่า “ฟุ
สุมะ” 

(รูปท่ี 4.102) ห้องตรงกลางอยู่ในสภาพท่ี
ไร้ความหมายไม่สามารถบ่งบอกหน้าที่
การใช้สอยที่แท้จริงได้ จนกระทั่ งเรย์โกะ
ขนเสือ้ผ้าเข้ามาให้ห้อง ห้องนีจ้ึงแปร
เปล่ียนเป็นห้องส าหรับการพับผ้าของเรย์
โกะทันที 

ฉากดงักล่าวแสดงถึงความหมายใน 3 ระดบัด้วยกันคือ (1) ความหมายระดบั
พืน้ท่ีเอง (2) ความหมายระดบัพืน้ท่ีท่ีมีตอ่บคุคล และ (3) ความหมายระดบัความสมัพนัธ์ระหว่าง
ตวัละคร ความหมายระดบัพืน้ท่ีคือการแสดงให้เห็นลกัษณะทางกายภาพของพืน้ท่ีในแต่ละห้อง
ของบ้าน ลกัษณะการใช้สอยและความเช่ือมโยงระหวา่งห้องหนึง่และอีกห้องหนึ่งในระดบัท่ีสายตา
มองเห็น พืน้ท่ีจะมีความหมายไปยงัอีกระดบัหนึ่งเม่ือมีตวับุคคลเข้ามาเก่ียวข้อง ความหมายจึง
เปล่ียนแปลงไปตามกิจกรรมของตวับคุคล เราไม่สามารถระบุห้องตรงกลาง (ท่ีกล้องรัง้ต าแหน่งไว้
นานท่ีสุด) เพียงจากการมองได้ว่าเป็นห้องไว้ใช้ส าหรับอะไรแต่ห้องนีท้ าหน้าท่ีเป็นทางผ่าน
เช่ือมโยงห้องต่างๆ เข้าด้วยกัน กล้องเองก็ไม่ได้ให้ความส าคัญกับห้องแต่กลับคอยจับจ้องตัว
บคุคลไปยงัอีกบคุคลหนึ่งอย่างตอ่เน่ือง ห้องมีความหมายขึน้มาเน่ืองจาก เรย์โกะขนเอาเสือ้ผ้ามา
พบัท่ีห้อง ห้องจงึแปรเปล่ียนกลายเป็นห้องท่ีใช้สอยส าหรับการพบัผ้าทนัที 

‚ถ้าการแบ่งแยกชัดเจนคือลักษณะของพืน้ท่ีในสถาปัตยกรรมตะวันตก ความ
คลุมเครือก็คือลักษณะเฉพาะของพืน้ท่ีในวัฒนธรรมญ่ีปุ่ น ...พืน้ท่ีจึงเป็น
องค์ประกอบในการบง่ชีถ้ึงการด ารงอยู่ของคนในอนัท่ีจะสร้างความหมายในแต่
ละช่วงเวลาขึน้มา หรือกล่าวอย่างสัน้ๆ ว่าพืน้ท่ีจะคลุมเครือในแง่กายภาพและ
ประโยชน์การใช้สอย แต่จะชัดเจนขึน้ในการรับรู้ของคนท่ีสมัพันธ์ระหว่างพืน้ท่ี
ไม่ให้หยุดนิ่ง นั่นคือเหตุผลท่ีพืน้ท่ีในวัฒนธรรมญ่ีปุ่ นให้ความส าคัญกับการ
เคล่ือนไหว (Movement Space) พืน้ท่ีเคล่ือนไหวมีหลกัส าคญัอยู่ท่ีการออกแบบ
พืน้ท่ีให้มีความต่อเน่ืองเชิงแผนผงัแต่ตดัขาดในเชิงทัศนวิสยั‛ (ชยัยศ, 2551: 
130-131) 



 
 
175 

ความคลุมเครือจึงช่วยให้บ้านในแบบประเพณีนิยมของญ่ีปุ่ นเคล่ือนไหวอยู่
ตลอดเวลา โดยจากฉากดงักล่าวท าให้เราเห็นด้วยกบัความคิดของชยัยศ อิษฎ์วรพนัธุ์ เพราะเรารู้
เพียงแคว่่าห้องแตล่ะห้องถูกเช่ือมโยงไม่ขาดจากกนัแตเ่ราไม่สามารถเห็นการเช่ือมโยงได้ทัง้หมด 
บ้านจึงยงัคงลกัษณะของการแอบซ่อนพืน้ท่ีจากสายตา เราจ าเป็นจะต้องเคล่ือนตวัเพ่ือให้เห็นอีก
พืน้ท่ีหนึง่แตเ่ราก็ละสายตาไปจากอีกพืน้ท่ีหนึง่ บ้านแบบประเพณีนิยมของญ่ีปุ่ นจึงมีความซบัซ้อน
และเคล่ือนไหวไม่หยดุนิ่ง เช่นเดียวกบัตวัละครในฉากนีท่ี้จะมีการเคล่ือนไหวตลอดเวลา จึงท าให้
เรารู้ถึงความสมัพนัธ์ระหวา่งบคุคลในบ้านหลงันีไ้ด้จากลกัษณะการเดินไปมาดงักล่าว ตลอดเวลา
ท่ีกลบัมาถึงบ้านแทบจะไม่มีเวลาใดท่ีตวัละครอยู่ในพืน้ท่ีเดียวกนั แม้พืน้ท่ีจะไม่ขาดจากกันแต่ก็
ไมไ่ด้เช่ือมโยงความสมัพนัธ์ของคนในบ้านด้วย ไม่มีตวัละครใดเป็นศนูย์กลางของฉากนี ้หลงัจาก
การหายตวัไปของเคย์ท าให้ความสมัพนัธ์ของคนในบ้านนีต้อ่กนัไม่ติดทกุคนตา่งมีพืน้ท่ีส่วนตน แม้
ทาคจุะเรียกหาชนุลกูชายของตนแตก็่คยุกนัคนละพืน้ท่ีห้อง กล้องเล่าเร่ืองราวในฉากนีร้าวกบัเป็น
เร่ืองธรรมดาสามญัของบ้านหลงันีท่ี้จะไม่ได้คยุกันหรือสนใจกนัและกัน การคยุก็ไม่ได้ล่วงล า้เข้า
ไปสู่พืน้ท่ีของอีกคน ตัวละครในบ้านหลังนีจ้ึงเลือกท่ีจะรัง้การรับรู้ถึงพืน้ท่ีอ่ืน สร้างความเป็น
สว่นตวัแม้พืน้ท่ีจะเปิดและเช่ือมเข้าหากนั พืน้ท่ีจงึท าหน้าท่ีกระตุ้นให้ผู้ชมใช้ประสาทในการสังเกต
และไตร่ตรองถึงความสมัพนัธ์ระหวา่งบคุคลในฉาก 

พืน้ท่ีส่วนตวัของชุนคือห้องนอนชัน้สองของบ้าน ซึ่งเป็นห้องกว้างๆ ท่ีไม่มีประต ู
และสามารถชะโงกลงมาดเูหตกุารณ์ในชัน้หนึ่งได้ ไม่เคยมีตวัละครตวัไหนเข้าไปถึงพืน้ท่ีของชุน 
หลงัจากมีปัญหากบัพ่อของตวัเอง เรย์โกะผู้ เป็นแม่เอาแตงโมมาให้ชุนท่ีชัน้สองแตเ่ธอเพียงแคปี่น
บนัไดและย่ืนแตงโมวางไว้ข้างบนัไดโดยท่ีไมไ่ด้เข้ามาในชัน้สอง หรือยูท่ีเป็นเพ่ือนสนิทสามารถเข้า
ออกบ้านได้อิสระ ก็ไมเ่คยขึน้ไปข้างบน เธอเพียงตะโกนเรียกให้ชุนมาหาเธอในเวลาท่ีเธอมาท่ีบ้าน 
มีเพียงแคช่นุและเคย์ (ภาพวาด) ท่ีเก็บตวัอยูภ่ายในพืน้ท่ีดงักลา่ว 

หลงัจากชนุผา่นการคดิอยูน่าน เขาตดัสินใจท่ีจะเปิดตวัเอง เขาไปตามพ่อของเขา
ให้ขึน้มาดูภาพเหมือนของเคย์ท่ีเขาเก็บตวัวาดอยู่นาน เป็นครัง้แรกท่ีมีตวัละครตวัอ่ืนเข้ามาใน
พืน้ท่ีของชุน ทาคช่ืุนชมกบัรูปวาดของชุนและบอกชุนวา่เขาตดัสินใจแล้วท่ีจะเผชิญหน้ากับความ
จริง หลงัเหตกุารณ์ดงักลา่วชนุก็ไมไ่ด้เก็บตวัหรืออยู่คนเดียวอีกเลย 

ภายหลงัท่ีชุนยอมเปิดใจให้คนอ่ืนเข้ามาในพืน้ท่ีของชุน ตวัตนของเคย์ก็ดเูหมือน
ย้ายเข้าไปอยูใ่นภาพวาดเรียบร้อยแล้ว การปล่อยวางจากการรัง้พ่ีชายไว้ในตนจึงมาสู่ทางออก ทัง้
สองแยกออกจากกันแต่อย่างไรก็ดีภาพเหมือนของเคย์ก็มีลักษณะออกไปในทางนามธรรมเป็น
ภาพท่ีหลุดออกจากแม่แบบคือตวัชุนเอง กลายสภาพเป็นอีกร่างหนึ่งของเคย์ท่ีไม่ได้ยึดติดกบัร่าง
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ของชุน รูปเหมือนของเคย์มีขนาดท่ีเท่าตวัจริงและล้อมรอบไปด้วยพืชพนัธุ์ เช่นเดียวกับพืชพนัธุ์
มกัจะปรากฏอยูท่กุท่ีรอบๆ ตวัเมืองไมว่า่จะเป็นในรูปแบบของต้นไม้ใหญ่ พุม่ไม้ ดอกไม้ หรือต้นไม้
ในกระถางท่ีอยูก่ระจดักระจายปรากฏตามพืน้ฟตุบาทแตไ่ม่ปรากฏท่ีตวับ้านเอง ในตอนท้ายเรายงั
สามารถเห็นทัศนียภาพในมุมสูงมองลงมาเห็นพืน้ท่ีเมืองนาระท่ีปกคลุมไปด้วย พืน้ท่ีสีเขียว  
คาวาเซะเช่ือมโยงคนเข้ากับต้นไม้ต่างๆ ตวับ้านจึงมีสภาพคล้ายคลึงกับภาพเหมือนของ เคย์ท่ี
ล้อมรอบไปด้วยพืชพนัธุ์ เราจึงสามารถเช่ือมโยงไปถึงตวัเรย์โกะผู้ซึ่งก าลงัตัง้ท้องอยู่ เรย์โกะมกัใช้
เวลาวา่งสว่นใหญ่อยูใ่นสวนภายในบ้าน (รูปท่ี 4.103) ล้อมรอบไปด้วยพืชพนัธุ์เช่นเดียวกบัตวับ้าน
และเคย์ บ้านและเคย์จงึมีสถานะเดียวกบัคือมีชีวิตร่วมอยูก่บัธรรมชาต ิ(รูปท่ี 4.104) 

  

(รูปท่ี 4.103) พืน้ท่ีของสวนภายในบ้านเรย์
โกะเล่าให้ยูและโชโกะฟังว่าเธอดูแลพืชผัก
ในสวนราว กับลูกของเธอเอง ท าใ ห้
สามารถเปรียบได้กับการท่ีเธอยังคงดูแล
เคย์เพื่อรอเวลาเกิดใหม่ 

(รูปท่ี 4.104) สภาพบ้านที่ ล้อมรอบด้วย
ต้นไม้ต่างๆ ของเมืองนาระ ซึ่งมีลักษณะ
คล้ายกับภาพวาดของชุนที่ วาดภาพเคย์
ล้อมรอบด้วยพืชพันธ์ุต่างๆ  

ตลอดทัง้เร่ืองทัง้ภายในบ้านและบนท้องถนนจะมีลักษณะท่ีไม่ตรง คดเคีย้ว
ซับซ้อน เช่ือมต่อและแบ่งแยกได้อย่างน่าอัศจรรย์ ในตอนท่ียูมาหาชุนท่ีบ้านหลังจากเขาไม่ไป
โรงเรียน เราพบว่าบ้านมีความซบัซ้อนยิ่งขึน้ไปอีก แม้จะมีบนัไดไปชัน้สองโดยมีประตปิูดกัน้อยู ่
ทว่าชัน้สองก็ถูกออกแบบให้เช่ือมโยงกับชัน้หนึ่ง หากจะท าความเข้าใจในบ้านหลงันี ้เราจ าเป็น
จะต้องเช่ือมตอ่กบัประสบการณ์ท่ีมีมาก่อนหน้านี ้เช่นเดียวกบัการท าความเข้าใจถึงความสมัพนัธ์
ของคนในครอบครัวนี ้เราไม่สามารถใช้เพียงสายตาเพ่ือท าความเข้าใจเท่านัน้แต่จ าเป็นต้องใช้
ประสบการณ์ในการเช่ือมตอ่ โยงใยเร่ืองราวท่ีซบัซ้อนของเร่ืองนี ้

พืน้ท่ีภายในบ้านแบบประเพณีนิยมของครอบครัวโยโกยาม่าในเร่ือง Still 
Walking แสดงถึงการแบ่งแยกพืน้ท่ีของฮิโรคาซึ โคเรเอดะ ซึ่งต่างจากของคาวาเซะ โคเรเอดะ
ไม่ได้แสดงให้เห็นว่าพืน้ท่ีเช่ือมต่อกันอย่างไร เพราะหากว่าคาวาเซะแสดงให้เห็นว่าพืน้ท่ีซบัซ้อน
อยา่งไร โคเรเอดะก็แสดงให้เห็นวา่พืน้ท่ีเรียบง่ายอย่างไร ลกัษณะบ้านแบบประเพณีนิยมในเร่ืองนี ้
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แสดงให้เห็นถึงลกัษณะทางกายภาพ และแนวคิดท่ีแฝงอยู่ในบ้าน พืน้ท่ีของห้องในแตล่ะฉากจะมี
เอกภาพในตัวเอง ไม่มีการทับซ้อนหรือหากมีการเหล่ือมล า้ก็จะแสดงออกมาในลักษณะท่ีไม่
ซบัซ้อนเป็นเส้นตรงหรือมุมฉาก โดยสามารถแบ่งการพิจารณาออกเป็น 3 ประการดงันีคื้อ: (1) 
พืน้ท่ีภายในและภายนอก (2) พืน้ท่ีภายในห้อง และ (3) พืน้ท่ีระหวา่งห้อง 

ในฉากท่ียูกะริหนัไปทกัทายพ่อสามี กล้องถ่าย Long Take ในระดบัเส่ือตาตามิ
ตอบรับการหนัมาของตวัละครทุกตวั โดยตวัละครทัง้ 8 มีต าแหน่งท่ีเหล่ือมล า้กันทางด้านความ 
ลกึ โทชิโกะเคล่ือนตวัเองไปทางซ้ายของภาพ ในขณะท่ียูกะริหนัมาทางขวาเข้าหาพ่อสามี ในขณะ
ท่ีโนบุโอะเองก็ลุกขึน้มาและซัทซึกิลูกสาวของเขาก็ก้มตวัลงเพ่ือให้สามารถเห็นตาของตวัเองได้ 
เพราะเรียวตะได้หนัหน้ามาบงัต าแหน่งท่ีเธอยืนอยู่ ตวัละครท่ีเหลือก็หนัหน้ามองเคียวเฮย์ ในการ
ถ่ายแบบแชภ่าพในฉากนี ้โคเรเอดะใช้เทคนิคเดียวกบัโหวเสี่ยวเชี่ยนในการก าหนดการเคล่ือนไหว
ของตวัละคร (Choreography) เพ่ือท่ีจะสามารถเห็นใบหน้าของตวัละครได้ทัง้หมด โดยเขาจดัให้
ตวัละครทุกตวัอยู่ในระนาบเส้นแนวนอนเดียวกัน แทบจะไม่มีตวัละครตวัไหนท่ีศีรษะเกินไปว่า
ความสงูของก าแพง ตวัละครท่ีอดัแน่นอยู่ในกรอบภาพท าให้แทบจะไม่เห็นเส้นน าสายตาภายใน
ฉาก (รูปท่ี 4.105) 

แม้วา่กล้องจะเผยให้เห็นถึงพืน้ท่ีของสวนด้านหลงัแตก็่เป็นพืน้ท่ีท่ีปิดเพราะเราไม่
สามารถเห็นอะไรไกลเกินกว่าสวนดงักล่าว สวนจึงท าหน้าท่ีช่วยปกปิดพืน้ท่ีภายในจากภายนอก
ในแง่กายภาพ และปกปิดเร่ืองราวภายในบ้านจากสังคมภายนอกในแง่ของความหมาย 
เชน่เดียวกบัสวนหินในวดัเรียวอนัจิ ท่ีต้นไม้ใหญ่ภายนอกชว่ยกนัไมใ่ห้ทศันียภาพของโลกภายนอก
มาก่อกวนภมูิทศัน์ของโลกภายใน สวนจึงท าหน้าท่ีเป็นเพียงแค่ฉากหลงั เพราะแม้จะมีการเหล่ือม
ล า้ทางสายตายคือเผยให้เห็นสวนด้านหลงัแตก็่ไมไ่ด้เหล่ือมล า้กนัทางหน้าท่ีเพราะสวนไม่ได้เข้ามา
ขดัขวางทศันียภาพภายในห้อง (รูปท่ี 4.106) 

  

(รูปที่ 4.105) ทุกคนหนัไปทางซัทซึกิและมุทซึ
ที่วิ่งเข้ามา 

(รูปที่  4.106) ตัวละครทุกคนหันหน้ามาทาง
เคียวเฮย์ โคเรเอดะจัดวางต าแหน่งของตัว
ละครให้สามารถเหน็ใบหน้าของทุกคนได้ 
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ศิลปินในกลุ่ม ‚ริมปะ (琳派)‛ ในช่วงศตวรรษท่ี 17 ซึ่งเป็นหนึ่งในกลุ่มจิตรกร
ส าคญัของญ่ีปุ่ นได้พยายามสร้างภาพลวงตาระหว่างพืน้ผิวในระดบัสองมิติและการสร้างภาพใน
ระดบัสามมิติ ในภาพ “ต านานอิเซะ (伊勢物語)” (รูปท่ี 4.107) ทาวาระยะ โซททัซึ (Tawaraya 
Sotatsu)จิตรกรคนส าคญัของกลุ่มนีไ้ด้เลียนแบบภาพจิตรกรรมแบบ “เอมากิโมะโนะ (絵巻物)” 
ในช่วงศตวรรษท่ี 12 โดยเขาท าภาพท่ีมีลกัษณะคล้ายกบับ้านตุ๊กตาท่ีดแูบนราบโดยใช้บานประตู
ลายตารางกัน้คัน่ความสมัพนัธ์ระหว่างตวัละครทัง้สอง ซึ่งลกัษณะของการจดัวางองค์ประกอบให้
ดมีูลกัษณะสองมิติส่งอิทธิพลตอ่ภาพยนตร์เช่นเดียวกัน ดงัเช่นในเร่ือง The End of Summer 
(1961) โอซุก็ใช้รูปแบบคล้ายๆ กนัคือใช้ลายตารางเป็นพืน้หลงัของภาพ (Geist, 1994: 290)  

 

(รูปท่ี 4.107) ทาวาระยะ โซทัทซึ (Tawaraya Sotatsu) ภาพม้วนต านานอิเซะ  
พพิธิภัณฑสถานแห่งชาต ิกรุงโตเกียว แสดงถงึการวาดภาพท่ีใช้ตารางในการวาด
ภาพระนาบสองมิต ิภาพดังกล่าวใช้ตัวบุคคลในการน าเสนอความลึกของภาพ 

 โคเรเอดะเองก็ใช้วิธีเดียวกันในการสร้างภาพให้ดแูบบราบเหมือนภาพสองมิติ
โดยใช้ม่านไม้ปิดบงัทศันียภาพของท้องฟ้าด้านบน และการตัง้กล้องระดบัเส่ือตาตามิท าให้เราไม่
สามารถเห็นพืน้สวนด้านลา่งได้ เราจงึไมส่ามารถระบถุึงความลกึของสวนด้านหลงัได้สวนด้านหลงั
จึงดแูบนราบเป็นระนาบเดียวกบับานประตฟูุสมุะท่ีเป็นลายตาราง และตวัละครยงันัง่บงัเส้นทศัน
มิตจิงึแทบจะไมส่ามารถสร้างความลกึระดบัสามมิตไิด้นอกจากตวัละครท่ีนัง่เรียงรายแนะถึงความ
ลกึของภาพ ดงัเชน่ในภาพจิตรกรรมท่ีกลา่วไว้ข้างต้น 
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พืน้ท่ีภายในและภายนอกบ้านแทบจะถูกตดัขาดออกจากกนั หากมองในแง่ของ
สงัคมแล้ว ในวฒันธรรมญ่ีปุ่ นผู้ชายมกัจะท างานอยูน่อกบ้าน พืน้ท่ีภายในบ้านจงึเป็นพืน้ท่ีของเพศ
หญิงหรือแม่ ‚เพราะการย้ายเข้ามาในเมืองจ านวนมากท าให้ระบบครอบครัวสามรุ่น ซึ่งสมาชิก
ภายในบ้านท่ีเคยแบง่เคร่ืองอปุโภคบริโภคกนัใช้ ช่วยเหลืองานบ้าน เลีย้งเด็ก และอ่ืนๆ ทัง้หมดนี ้
พงัทลายลง ชีวิตในเมืองนัน้ สามี-พ่อกลายเป็นคนท างานหาเงินเพ่ือครอบครัว ในขณะท่ีภรรยา-
แมก่ลายเป็นแมบ้่านอยูบ้่าน‛ (Rice, 2002: 88) 

พืน้ท่ีภายในบ้านแทบจะทุกส่วนอยู่ภายใต้การดูแลของโทชิโกะผู้ เป็นแม่ยกเว้น
ห้องตรวจคนไข้ซึง่เป็นห้องท างานของเคียวเฮย์ เคียวเฮย์ตา่งจากผู้ชายญ่ีปุ่ นทัว่ไปตรงท่ีเขาท างาน
อยู่ท่ีคลินิกในบ้าน จึงมีเพียงท่ีนีเ้ท่านัน้ท่ีเขาจะสามารถตดัขาดจากคนภายในบ้าน และใช้ความ
เป็นสว่นตวัได้ เคียวเฮย์จึงชอบออกไปเดินเล่นนอกบ้านเพราะหากภายในบ้านมองเขาว่าเป็นหมอ
ท่ีเกษียณแล้วนอกบ้านก็ยงัเคารพเขาในฐานะของหมอท่ียงัท างานอยู่ เขายงัคงได้รับความเคารพ
และไว้วางใจจากเพ่ือนบ้าน เหมือนท่ีโทชิโกะพดูกบัจินามิในตอนต้นว่า ‚พ่อเขายงัต้องการให้คน
แถวนีเ้คารพเขาในฐานะหมออยู่‛ ทว่าเม่ือมาอยู่พืน้ท่ีภายในบ้านทุกอย่างก็กลับมาอยู่ในการ
ควบคมุของโทชิโกะเหมือนเดิม โดยเฉพาะอย่างยิ่งในพืน้ท่ีห้องครัวซึ่งเป็นพืน้ท่ีท่ีโทชิโกะใช้เวลา
มากท่ีสุดในเร่ือง โทชิโกะหม่กมุ่นอยู่กับการท าอาหารเพ่ือเลีย้งคนทัง้บ้าน ตลอดเวลาเรามกัเห็น
เธอท าอยา่งไมห่ยดุหยอ่นโดยแทบจะไมท่ราบว่าเธอก าลงัท าอาหารส าหรับมือ้ไหนของวนั  

 โคเรเอดะต้องการบ่งบอกถึงความแตกต่างทางด้านพืน้ท่ีของตวัละครทัง้สอง
ดงัเชน่ในตอนเปิดเร่ือง โคเรเอดะตดัตอ่ภาพแบบมองทาจระหว่างภาพถ่ายระยะใกล้ของโทชิโกะท่ี
เตรียมอาหารอยู่ในครัว และภาพถ่ายระยะไกลของ เคียวเฮย์ท่ีออกไปเดินเล่นข้างนอก เพ่ือ
เปรียบเทียบถึงกิจวตัรประจ าวนัของทัง้สองคน ตดัสลบัภายในและภายนอก รวมถึงขนาดของภาพ
ท่ีตา่งกนั 

เคทเธอรีน รัสเซล (Catherine Russell) ได้ศกึษาเร่ืองของภายในและภายนอก
ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น โดยเธอพบวา่เร่ืองของพืน้ท่ีทัง้สองมีความเก่ียวข้องกบัเร่ืองของ “Giri (義理)” 
และ “Ninjo (人情)” (ซึ่งมีความคล้ายคลึงกับ Honne Tatemae) โดย Giri หมายถึง หน้าท่ีและ
ความรับผิดชอบต่อสงัคม ทัง้ในระดบัสงัคมเล็กเช่นครอบครัว หมู่บ้าน จนถึงในระดบัสงัคมใหญ่ 
ส่วน Ninjo หมายถึงความต้องการส่วนบุคคล ซึ่งเธอพบว่าในภาพยนตร์ของมิโซกจุิตวัละครเอก
หญิงมกัจะสละชีวิตเพ่ือสร้างทางเลือก ระหวา่งสองสิ่งนี ้โดยเธอยงัพบอีกว่า Giri มีความผกูพนักบั
พืน้ท่ีภายนอก และ Ninjo นัน้มีความผกูพนักบัพืน้ท่ีในภาพ (2005: 146) 
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เม่ือพืน้ท่ีภายนอกยังคงสถานะความเป็นหมอท่ีน่ายกย่องให้กับ เคียวเฮย์ พืน้ท่ี
ภายนอกจึงท าหน้าท่ีเป็นฉากหน้าของบ้านเป็นพืน้ท่ีส่วนสังคม ทว่าเม่ืออยู่ในบ้านเคียวเฮย์เป็น
เพียงพ่อท่ีเกษียณจากอาชีพหมอแล้ว พืน้ท่ีภายในจึงเป็นความจริงท่ีไม่ได้แสดงออกมา การตดั
ภาพมองทาจจงึสร้างพลวตัของการปะทะกนัระหวา่งพืน้ท่ีทัง้สองท่ีตา่งกนั 

อีกสถานท่ีหนึง่ท่ีแสดงให้เห็นถึงการแบง่แยกพืน้ท่ีอย่างเด็ดขาดของโคเรเอดะนัน่
คือบริเวณทางเข้าบ้าน ซึ่งตวับ้านแบบญ่ีปุ่ นจะมีการยกพืน้ขึน้สงูกว่าพืน้ธรรมดาหรือท่ีเรียกกนัว่า 
“เก็นคงั (玄関)” เพราะแม้จะเป็นบริเวณประตแูต่ก็ไม่สามารถเห็นทศันียภาพของด้านนอกผ่าน
ประตนีูแ้ละเช่นเดียวกันกับด้านใน กล้องมกัจะหลีกเหล่ียงการถ่ายตอนเปิดปิดประต ูนอกจากนี ้
บริเวณนีย้งัแสดงถึงความเป็นคนในและคนนอกได้ชัดเจนท่ีสดุ เม่ือคนส่งซูชิมาถึงท่ีบ้านและมีการ
หยดุพกัเพ่ือสนทนากบัเจ้าบ้าน โทชิโกะนัง่อยูบ่นบ้านในขณะท่ีคนส่งซูชิเองก็นัง่อยู่ท่ีบริเวณเก็นคงั
ด้านล่าง หรือตอนท่ีครอบครัวของเรียวตะมาถึง เรียวตะยืนอยู่ท่ีบริเวณเก็นคงัด้านล่างแล้วพูดว่า 
สวสัดคีรับ (こんにちは) ซึง่เป็นค าทกัทายของแขก โทชิโกะรีบว่ิงมาต้อนรับพร้อมพดูกบัเรียวตะว่า 
ต้องพูดว่ากลบัแล้วสิ (ただいまでしょ！) ซึ่งเป็นค าทกัทายของคนในครอบครัวเม่ือมาถึงบ้าน 
เม่ือพดูจากันเสร็จแล้วเรียวตะก็ขึน้มาบนบ้านในขณะท่ียูกะริยงัอยู่บริเวณเก็นคงัด้านล่างและย่ืน
ของฝากให้แมส่ามี ฉากไม้ชว่ยแบง่พืน้ท่ีทางสายตาระหว่างพืน้ท่ีของคนนอกและคนใน ยูกะริท่ียืน
หลงัฉากไม้ทกัทายแมส่ามีจงึแนะอยา่งกลายๆ วา่เธอเป็นเพียงแขกคนหนึ่งของบ้านหลงันีไ้ม่ใช่คน
ในครอบครัว (รูปท่ี 4.108) โคเรเอดะใช้ความเรียบง่ายของพืน้ท่ีเล่าเร่ืองได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
เก็นคงัจงึเป็นทัง้พืน้ท่ีๆ กนัภายในและภายนอกออกจากกนั และเป็นพืน้ท่ีๆ แบง่แยกคนในและคน
นอกในพืน้ท่ีเดียวกนั 

ในบ่ายวันนัน้หลังจากท่ีโทชิโอะได้กลับไปหลังมาร่วมแสดงความเสียใจในวัน
ครบรอบวนัตายของชุนเปแล้ว เคียวเฮย์แสดงความไม่พอใจถึงความไม่เอาไหนของโทชิโอะ ท าให้
หลงัจากท่ีโทชิโอะกลับไปแล้วเคียวเฮย์ด่าว่าโทชิโอะอย่างแรงจึงมีปากเสียงกับเรียวตะท่ีไม่เห็น
ด้วยกบัเขา อีกครัง้ท่ีเหตกุารณ์เกิดขึน้ภายในห้องรับแขก ตลอดทัง้ฉากก่อนหน้านี เ้คียวเฮย์นัง่อยู่ท่ี
ระเบียงแบบญ่ีปุ่ นท่ีเรียกวา่ “เอ็นกาวะ (縁側)” เรียวตะไม่พอใจนกักบัสิ่งท่ีเคียวเฮย์ผู้ เป็นพ่อพดูถึง
คณุค่าโทชิโอะเม่ือเทียบกับชุนเปแต่แท้ท่ีจริงแล้วเขาไม่ได้เถียงเพ่ือโทชิโอะแต่เป็นการเถียงเพ่ือ
คณุคา่ของตวัเอง เพราะทัง้สองก็อยูใ่นสภาพท่ีคล้ายกนัคือไมมี่งานประจ าท า เรียวตะยิ่งไม่พอใจท่ี
พ่อให้ความส าคญักบัการเป็นหมอมาก เพราะว่าเขาคิดว่าถ้าชุนเปยงัอยู่ก็ไม่แน่ว่าจะท าให้พ่อแม่
ประทบัใจได้เหมือนกัน แต่ทนัใดนัน้โนบุโอะซึ่งอยู่ห้องข้างก็แทรกเข้ามาว่า นึกว่าพูดถึงเร่ืองของ
ตวัเอง การขดัจงัหวะของโนบโุอะท าให้พืน้ท่ีความเป็นส่วนตวัของอีกพืน้ท่ีหนึ่งหายไป บทสนทนา
จงึจบลง (รูปท่ี 4.109) 
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(รูปท่ี 4.108) ในขณะที่เรียวตะก าลังเดิน
เข้ามาในบ้าน ยูกะริยังคงอยู่ส่วนล่างของ
เอ็นกาวะในฐานะของแขก 

(รูปท่ี 4.109) เม่ือโนบุโอะเปิดประตูห้อง
ข้างๆ ออกท าให้เร่ืองราวในอีกห้องหน่ึง
จบลงทันที 

ในขณะท่ีบ้านในภาพยนตร์เร่ือง Still Walking ของ โคเรเอดะและ Shara ของ 
คาวาเซะมีลกัษณะแบบดัง้เดิม เราต้องท าความเข้าใจกบัความซบัซ้อนของพืน้ท่ี เพ่ือให้เข้าใจเนือ้
เร่ือง ทว่าบ้านในเร่ือง M/Other มีลกัษณะเป็นบ้านแบบตะวนัตกคือไม่มีพืน้เส่ือตาตามิ ห้องตา่งๆ 
ถกูแบง่อยา่งเป็นระบบแยกขาดจากกนั มีลกัษณะของมมุฉากตามก าแพงบ้านและบ้านออกโทนสี
ขาว กลา่วโดยง่ายคือไมใ่ชแ่บบญ่ีปุ่ นดัง้เดมิ ทวา่แม้จะตา่งกนัแตล่กัษณะของสถาปัตยกรรมก็ช่วย
ในการบอกถึงสถานภาพของตวัละครเช่นกนั บ้านท่ีมีการแบง่แยกอย่างเป็นระบบ ห้องท่ีแยกขาด
จากกนัด้วยประตทู าให้เสียงของอีกห้องไม่สามารถไปถึงอีกห้องหนึ่งได้ เม่ือชุนได้เกมใหม่เขาเก็บ
ตวัอยู่ในห้องโดยไม่ยอมออกมาทานอาหาร พ่อของเขาท าได้เพียงเคาะประตูห้องเพ่ือพยายาม
เรียกให้เขาออกมา ลักษณะของการเคาะประตูและการไม่ไขกุญแจเข้าไปในห้องในแง่หนึ่งช่วย
บอกถึงความเคารพในพืน้ท่ีส่วนตวัของเททซึรุ ทว่าในอีกแง่หนึ่งกลบับอกถึงพืน้ท่ีของตวัละครท่ี
แยกจากกนั ตวัละครจึงไม่เข้าใจและรู้จกักันอย่างแท้จริง ดงัท่ีอากิพดูในท้ายท่ีสดุว่า ‚คณุไม่รู้จกั
ฉนั และฉนัก็ไมรู้่จกัคณุ‛ M/Other เลา่ถึงความแปลกถ่ินท่ีตวัละครรู้สึกภายในบ้านของตวัเอง และ
ความเป็นอ่ืนกบัคนท่ีตวัเองรู้จกั อากิและเททซึรุนัน้เคารพซึ่งกนัและกนัแม้จะมีสมัพนัธ์ทางกายแต่
ก็ไม่ได้มีพนัธะต่อกันซึ่งเป็นลกัษณะของวฒันธรรมตะวนัตกท่ีให้เสรีแก่การใช้เลือกชีวิตคู ่บ้านจึง
ชว่ยบง่บอกถึงลกัษณะของการชีวิตของทัง้คู ่เม่ือเททซึรุไปท่ีร้านอาหารของเขาเราก็พบว่าร้านของ
เททซึรุเป็นร้านอาหารตะวันตกท่ีอยู่ในตึกทึบและตันแม้ว่าร้านอาหารจะมีพืน้ท่ีมากก็ตาม 
ร้านอาหารจึงช่วยย า้ถึงความเป็นตะวนัตกของเททซึรุ เพราะเราก็พบว่าเททซึรุก็มีลกัษณะท่ีต่าง
จากชายญ่ีปุ่ นทัว่ไปโดยเปรียบเทียบได้กบัพ่อของเรียวตะในเร่ือง Still Walking ท่ีมีความเผด็จการ
มากกวา่จะฟังความคิดเห็นคนอ่ืน เม่ือพิจารณาถึงความเป็นพ่อแล้วเททซึรุจึงตา่งจากเคียวเฮย์ใน
เร่ือง Still Walking อยู่พอสมควร เช่นเดียวกบัสถานท่ีท่ีท างานของอากิและบรรยากาศรอบข้าง
ของเธอมักจะเป็นพืน้ท่ีของการท างาน หรืออยู่ใกล้กับสถาปัตยกรรมแบบสมัยใหม่ อากิจึงเป็น
ผู้หญิงญ่ีปุ่ นสมยัใหม่คือต้องการความเป็นอิสระและเป็นผู้หญิงท างานมากกว่าเป็นผู้หญิงในแบบ
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ฉบบัญ่ีปุ่ นดัง้เดิม เม่ือเททซึรุพาชุนมาท่ีบ้าน จึงเกิดความเปล่ียนแปลงขึน้ ซึ่งไม่ได้จากรูปลกัษณ์
ภายนอก ตวัละครยงัคงปฏิบตัิตวัเช่นเดิมทว่าความเปล่ียนแปลงเกิดขึน้ภายในคือพฤติกรรมของ
อากิและเททซึรุท่ีเร่ิมก่อตวักลายเป็นครอบครัวญ่ีปุ่ น ความแปลกถ่ินคือการก่อตวัของครอบครัว
ญ่ีปุ่ นภายในบ้านแบบตะวนัตก เปลือกนอกของตวัละครยงัคงมีลกัษณะของความเป็นตะวนัตก
โดยยงัคงทานข้าวท่ีโต๊ะอาหารแบบตะวนัตกทว่าแนวคิดเร่ืองแม่เลีย้งลูกนัน้เป็นของญ่ีปุ่ น (ดงัท่ี
กล่าวในส่วนของเนือ้หา) ความป่ันป่วนภายในจิตใจของอากิจึงเกิดขึน้จากภายใน อากิเร่ิมปฏิบตัิ
เหมือนแมใ่นแบบญ่ีปุ่ น โดยเธอเร่ิมเป็นคนไปรับไปสง่ชนุแทนเททซึรุ เธอไม่สามารถท างานของเธอ
ตอ่ได้เพราะจะต้องดแูลชนุ และเป็นเธออีกเชน่กนัท่ีต้องท างานบ้าน 

เม่ืออากิทนไม่ไหวท่ีเธอจะต้องกลายเป็นแม่ของชุนไปจริงๆ เธอจึงตัดสินใน
ออกไปหาบ้านใหม่โดยท่ีไม่บอกเททซึรุ เม่ืออากิมาถึงท่ีห้องใหม่เธอเธอออกไปดูบรรยากาศ
ภายนอกผ่านหน้าต่างซึ่งสะท้อนทัศนียภาพนอกบนเงากระจก จึงเป็นการเสนอภาพในสองชัน้  
คือภายในห้องและภายนอกห้องท่ีเป็นสถาปัตยกรรมแบบใหม่ จึงเป็นการสะท้อนกันเองของ
สถาปัตยกรรม อากิถูกดดูกลืนด้วยภาพของสถาปัตยกรรมท่ีสะท้อนบนกระจก จึงเป็นการชนกัน
ของความขดัแย้ง (รูปท่ี 4.110) 

  

(รูปท่ี 4.110) อากิมองไปภายนอกโดยที่
เธอของเธอถูกดูดกลืนไปกับความเป็น
เมือง 

 

นอกจากเร่ืองของสถาปัตยกรรมของญ่ีปุ่ นท่ีช่วยท าให้เราสามารถท าความเข้าใจ
กบับริบทบางอย่างในวฒันธรรมญ่ีปุ่ นแล้ว ยงัมีเร่ืองของแนวคิดต่างๆ ท่ีอยู่ในชีวิตประจ าวนัของ
ชาวญ่ีปุ่ นซึง่ปรากฏให้เห็นในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ ร่วมสมยัเชน่กนั 
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4.2 ความเป็นอนิจจัง (Mono no aware) 

แนวคิดเร่ืองความเป็นอนิจจงั เป็นหนึ่งในแนวคิดท่ีอยู่คู่กับสงัคมญ่ีปุ่ น ผู้ก ากับ
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัแสดงให้เห็นถึงความสามารถเล่าเร่ืองของแนวคิดให้แฝงอยู่ในตวังานได้
อยา่งแนบเนียน 

ในภาพยนตร์เร่ือง Shara เม่ือถึงเวลาท่ีต้องปล่อยวาง หลงัจากคยุกบัชุนลกูชาย
ของตวัเองแล้ว ทาคตุดัสินใจเขียนค าสองค าท่ีมีความหมายขัว้ตรงข้ามกันคือ ความมืด และแสง
สว่าง (รูปท่ี 4.111-112) โดยเขาอธิบายเพิ่มอีกว่าในชีวิตมนุษย์นัน้มีสิ่งท่ีสามารถลืมได้ สิ่งท่ี
จะต้องลืม และสิ่งท่ีจะต้องไมลื่ม ในเร่ือง Shara จงึแสดงให้เราเห็นถึงสิ่งตา่งๆ และเราจะต้องเลือก
บางสิ่งบางอยา่งเทา่นัน้ท่ีเก็บไว้ในความทรงจ า 

  

(รูปท่ี 4.111) ทาคุตัดสินใจปล่อยวางเร่ือง
ของเคย์ เขาจึงเขียนอักษรจีนสองตัว ตัว
แรกแปลว่า “ความมืด” ... 

(รูปท่ี 4.112) ...ในขณะที่ อีกตัวหน่ึง
หมายถึง “แสงสว่าง” ซึ่งเขามองว่าสองสิ่ง
จ าเป็นต้องอยู่ด้วยกัน 

การหายตวัไปของเคย์ท าให้ครอบครัวของชุนนัน้ไม่สามารถเช่ือมต่อกันได้ ตัว
ละครในครอบครัวมกัจะไมไ่ด้คยุกนัเองแตม่กัจะคยุกบับคุคลภายนอก เช่นทาคท่ีุไม่สามารถคยุกบั
ลูกชายในพืน้ท่ีเดียวกันได้ (ดใูนส่วนของรูปแบบ) แต่สามารถคยุกับบุคคลอ่ืนอย่างต่อเน่ืองในท่ี
ประชุมนอกบ้านทว่าในท้ายท่ีสุดทาคุก็บอกกับชุนว่าเขาต้องการเผชิญหน้ากับความจริง โดยท่ี
พวกเขาจ าจะต้องลืมเร่ืองการหาสาเหตกุารหายตวัไปของเคย์ เพ่ือท่ีไม่ลืมความเป็นครอบครัวท่ี
ก าลงัจะพงัทลาย ชนุเลือกท่ีจะปลอ่ยวางความรู้สกึท่ีมีตอ่พ่ีชาย และเปิดรับให้คนอ่ืนเข้ามาในพืน้ท่ี
ของตน 

ในทางกลบักนัหากครอบครัวของชุนมีสิ่งท่ีต้องลืม ในครอบครัวของยูก็มีสิ่งท่ีควร
ลืม ในระหว่างทางกลับบ้านโชโกะได้เล่าความจริงให้ยูฟังว่าเธอไม่ใช่แม่แท้ๆ ของยู เธอเป็น
น้องสาวของพ่อของยู ซึ่งพ่อของยูนัน้ตายไปแล้ว และแม่ของยูก็กลับไปอยู่ท่ีบ้านของเธอเอง ยู
เลือกท่ีจะละเลยในสิ่งท่ีโชโกะบอกเธอ เพราะตวัเธอเองพบว่าเธอไม่ได้ต้องการความจริง (Truth) 
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แตเ่ธอต้องการความเป็นจริง (Reality) ความเป็นจริงคือโชโกะน้าของเธอดแูลเธอเหมือนเธอเป็น
ลูกแท้ๆ ดงันัน้ส าหรับยูแล้วโชโกะจึงเป็นแม่ในความเป็นจริง ยูเลือกท่ีจะลืมเร่ืองในอดีตเพ่ือคง
สภาพความเป็นครอบครัว 

เม่ือถึงงานเทศกาลบาซาร่าขบวนแห่ร่ายร าด้วยท่วงท่าท่ีทรงพลงัแบง่ออกเป็นชดุ
สีส้มสว่างซึ่งอยู่ข้างหน้าและชุดสีด ามืดซึ่งอยู่ข้างหลงั ยูได้ร่วมในการร่ายร าครัง้นีด้้วยโดยเธอเป็น
คนน าขบวน การร่ายร าดเูรียบง่ายแตแ่ฝงไปด้วยพลงั เม่ือถึงจดุสดุยอดของงานทกุคนก็ปลดปล่อย
อารมณ์ร่วมกนัร่ายร าในขบวนดงักล่าว แม้ว่าจะมีฝนตกลงมาก็ไม่ได้ท าให้ขบวนต้องเลิกแตท่ าให้
การร่ายร ายิ่งดเูข้มแข็งมากขึน้ ขบวนดงักล่าวเปรียบเสมือน Mono no aware (ความเป็นอนิจจงั) 
ในชีวิตคนเรานัน้มีทัง้สองด้านคือด้านมืดแห่งความทุกข์และด้านสว่างแห่งความสุข ดงัท่ีทาคุได้
เขียนตวัอกัษรสองตวัหลงัจากท่ีเขาเปิดใจทวา่ก็ไมมี่สิ่งใดท่ียืนยงถาวร ดงัเช่นขบวนแห่ท่ีท าให้ผู้ชม
รอบข้างรู้สึกถึงอารมณ์ร่วมจนถึงขีดสุด แม้จะมีฝนตกลงมาเหมือนกับอุปสรรคแตก็่ต้องพยายาม
ตอ่สู้ตอ่ไปแล้วจะประสบความส าเร็จ และเม่ือประสบความส าเร็จแล้วทกุอย่างก็จบลง ทกุอย่างจึง
ไม่จีรังยัง่ยืน ความรู้สึกขึน้ถึงขีดสดุชัว่คราวท าให้เรารู้สึกถึงความเป็นอนิจจงัดงักล่าว ในชีวิตของ
ครอบครัวอะโซะเองก็ต้องผ่านเร่ืองราวท่ีสามารถลืมได้ เร่ืองราวท่ีต้องลืม ดงัเช่นการหายตัวไป
อย่างปริศนาของเคย์ และเร่ืองราวท่ีไม่ควรลืม นัน่คือความร่วมมือและเปิดใจให้คนในครอบครัว
เพ่ือยงัคงรักษาสภาพของความเป็นบ้านเอาไว้ ดงัเช่นท่ีทาคุได้กล่าวตอนท้ายของงานว่า ‚ให้ทุก
คนจ าถึงความส าเ ร็จในครัง้นี  ้งานบาซ่ารามีจุดประสงค์เพ่ือให้ทุกคนได้ออกจากการใช้
ชีวิตประจ าวันเพ่ือท่ีจะได้เปล่งประกายแสงสว่างในตวัเอง จึงต้องการให้ทุกคนยงัคงประเพณีนี ้
ตอ่ไป‛ แม้วา่ความส าเร็จในครัง้นีจ้บลงไปแล้วแตก็่ยงัคงต้องด าเนินตอ่ไป 

4.3 คนในและคนนอก (Honne Tatemae 本音建前) 

ประเด็นเร่ืองความเป็นส่วนตวัและความเป็นส่วนรวมมีบทบาทส าคญัในการใช้
ชีวิตของชาวญ่ีปุ่ น ชาวญ่ีปุ่ นมีความสามารถสูงท่ีเก็บซ่อนความรู้สึกท่ีตนเองมีไว้เบือ้งหลงัความ
รับผิดชอบท่ีมีตอ่สว่นรวม ดงัท่ีปรากฏในเร่ือง Still Walking 

โทชิโกะไม่คอ่ยพอใจเท่าไหร่นกักบัการท่ีลูกชายของเธอแตง่งานกบัหญิงม่ายลูก
ตดิอยา่งยูกะริ โดยเธอคิดว่าแม่ม่ายผวัหย่ายงัดีกว่าแม่ม่ายผวัตาย เพราะอย่างน้อยเธอก็เป็นฝ่าย
เลือกท่ีจะทิง้สามีมาแต่งงานใหม่ ทว่าเม่ือเรียวตะพายูกะริมาถึงท่ีบ้าน โทชิโกะก็ต้อนรับโทชิโกะ
และอทัซึชิลูกชายเป็นอย่างดี เม่ือเรียวตะพายูกะริและอทัซึชิไปเย่ียมหลมุศพของพ่ีชายโทชิโกะก็
ไปด้วย ในระหว่างทางเป็นการเผชิญหน้ากันของคู่แม่ลูก 2 รุ่น คือรุ่นแม่ยังสาวอย่างยูกะริและ 
อทัซึชิ และแม่รุ่นใหญ่อย่างโทชิโกะและเรียวตะ โทชิโกะแสดงความเห็นว่าเรียวตะไม่ควรจะมีลูก
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กบัยูกะริเพราะวา่จะท าให้หยา่กนัยาก ทวา่เม่ือยูกะริหนัหน้ามาหาเธอ เธอก็ส่งยิม้ให้ ในตอนกลาง
คืนโทชิโกะจดัแจงให้เรียวตะอาบน า้กบัอทัซึชิเหมือนพ่อลกูอาบน า้ด้วยกนัแตเ่ธอเตรียมชดุนอนให้
เรียวตะเพียงชดุเดียวโดยไม่ได้จดัให้อทัซึชิด้วย โทชิโกะยิ่งรู้สึกว่าเธอไม่ได้รับการปฏิบัติเย่ียงญาติ
แตเ่ป็นเหมือนแขกของบ้านหลงันี ้เธอยิ่งรู้สึกถึงการไม่ได้รับการยอมรับจากแม่สามีเม่ือแม่สามียก
ชดุกิโมโนให้เธอและพดูกบัเธอวา่อยา่คดิมีลกูกบัเรียวตะเพราะจะท าให้ชีวิตล าบาก ในเช้าวนัรุ่งขึน้
โทชิโกะและเคียวเฮย์ไปส่งครอบครัวของเรียวตะท่ีป้ายรถเมล์ ก่อนกลบับ้านเธอจบัมือทกุคนเป็น
การอ าลา เม่ือทุกคนกลบัไปแล้วเคียวเฮย์บอกให้เธอเลิกไปจบัมืออ าลาทกุคนเพราะจะท าให้พวก
เขาเข้าใจผิด ทวา่โทชิโกะกลบัตอบวา่ถ้าท าเชน่นัน้แล้วจะเข้าใจผิดเธอก็ยินยอม 

สิ่งท่ี Still Walking สะท้อนให้เห็นมากท่ีสดุคือเร่ืองของ Honne-tatemae (本音建

前) หรือ ฉากหน้าและฉากหลงั Tatemae (建前) หากแปลตามตวัอกัษรแล้วแปลว่า สิ่งก่อสร้าง
เบือ้งหน้า อนัหมายถึงความดีงามท่ีเผยให้สงัคมเห็น เป็นสาธารณะและเป็นความเห็นของกลุ่มคน
ส่วนใหญ่ เช่นกฎหมายท่ีออกแบบเพ่ือลงโทษผู้ ท่ีกระท าผิด ตวับคุคลแตล่ะคนจะเห็นพ้องต้องกัน
กบั Tatemae อย่างเต็มใจตราบเท่าท่ีเขายงัสามารถปกปิดหรือยบัยัง้ Honne (本音) ของตวัเองได้ 
Honne จึงเป็นความรู้สึกท่ีแท้จริงซึ่งหากแปลตามตวัอกัษรจะแปลว่า โทนเสียงท่ีแท้จริง  ทว่าเม่ือ
ความรู้สึกของปัจเจกบคุคลไม่สามารถทนแบกรับ Tatemae ได้อีกตอ่ไป Honne จะเผยตวัออกมา 
ภาพยนตร์ของ โคเรเอดะจงึตัง้ค าถามเก่ียวกบักรอบของสงัคม สถานะทางอ านาจ หน้าท่ีและภาระ
ท่ีเราเห็นเป็นเร่ืองปกตสิามญั 

ฮิเดทาดะ ชิมิซ ึ(Hidetada Shimizu) ได้ท าการวิจยัเก่ียวกบัความเป็นส่วนตวัและ
ความเป็นส่วนรวม (Beyond Individualism and Sociocentrism) โดยเขาเจาะท่ีกลุ่มวยัรุ่น ท าให้
เขาพบว่าวยัรุ่นชาวญ่ีปุ่ นคิดว่าหน้าท่ีหรือกิจกรรมส่วนรวมมีความส าคญัมากกว่าความรู้สึกส่วน
ตน โดยยกตวัอยา่ง  

‚หากตวัละครหลักจะขโมยยาเพ่ือช่วยชีวิตภรรยาของเขา นักเรียนชาวญ่ีปุ่ นมี
แนวโน้มท่ีจะพูดว่า ผู้ ชายคนนัน้ไม่ควรจะขโมยยาเพ่ือไปช่วยภรรยาของเขา
เพราะเธอจะรู้สึกว่าการลักขโมยนัน้น่าอับอายกว่าความตาย จากมุมมองของ
นกัเรียนญ่ีปุ่ นความส าเร็จและคณุธรรมตอ่สงัคมมีผลตอ่ความกงัวลทางจิตวิทยา
ภายในมากกวา่การกระท าเพ่ือสว่นตวั‛ (2002: 207) 

ในท่ีนีร้วมถึงความกงัวลต่อคนอ่ืนและความสมัพนัธ์ระหว่างบุคคลด้วย จึงไม่ใช่
เร่ืองแปลกท่ีโทชิโกะจะสามารถเก็บความรู้สึกส่วนตนไม่แสดงออกมาให้คูส่นทนาเห็นอย่างชดัแจ้ง 
ทว่า โคเรเอดะตัง้ใจเผยให้ผู้ชมเห็นถึงมิติของตวัละครดงักล่าว แม้ว่าไม่ต้องการให้ลกูสาวย้ายมา



 
 
186 

อยู่ด้วยแต่เธอก็ไม่พูดตรงๆ กับลูกสาว พลอยท าให้ลูกสาวคิดว่าแม่ยินดีต้อนรับพวกเธอ โดยเรา
ทราบจากบทสนทนาระหวา่งโทชิโกะและเรียวตะระหวา่งทางไปเย่ียมหลมุศพว่าเธออยู่ล าบากถ้ามี
พวกเดก็เล็กๆ มาอยู่ด้วย และเธอยงัคิดว่ามนัคงเป็นการล าบากส าหรับเรียวตะเองท่ีจะกลบัมาอยู่
ท่ีบ้านในฐานะทายาทของตระกูลหลังจากท่ีเคียวเฮย์พ่อของเขาตายไปแล้ว โทชิโกะยังให้
ความส าคญักบัระบบทายาทของตระกลู โดยเธอมองว่าทายาทควรมาอยู่ท่ีบ้านพ่อแม่และแม้เรียว
ตะจะเป็นลูกคนรองแตเ่ม่ือชุนเปตายไปแล้วเรียวตะจึงกลายเป็นทายาทของตระกลูทนัที โทชิโกะ
สามารถเก็บง าความรู้สึกส่วนตนได้เป็นเวลานานถึงหลายสิบปี ในระหว่างกินข้าวมือ้เย็น โทชิโกะ
เลือกท่ีจะเปิดเพลง aruitemo aruitemo (歩いても、歩いても) ซึ่งตรงกบัช่ือเร่ืองในภาษาญ่ีปุ่ น 
โดยภายหลงัเคียวเฮย์ไปถามเธอระหว่างอาบน า้ว่าเธอซือ้มาตัง้แตเ่ม่ือไหร่ เธอจึงได้โอกาสตอบสิ่ ง
ท่ีเธอเก็บมานานหลายสิบปีว่า เธอไปซือ้หลังจากท่ีเธอเดินอุ้ มลูกชายทัง้สองตาม เคียวเฮย์ไป 
เพราะพบว่าเขาคบชู้  เธอจึงเดินกลับบ้านและซือ้ซีดีเพลงนีร้ะหว่างทางกลับบ้าน เพ่ือรักษา
สถานภาพของครอบครัวเธอจ าเป็นท่ีจะต้องกดความรู้สกึสว่นตวัและท าเป็นไม่รับทราบเร่ืองราวใด 
และเม่ือเธอมีโอกาสหรือแบ่งรับหน้ากากฉากหน้า Tatemae ไม่ไหวจึงถึงเวลาท่ีเธอจะแสดง
ความรู้สกึจริงหรือ Honne ออกมา 

เหตกุารณ์ท่ีสร้างพลวตัให้กบัเนือ้เร่ืองมากท่ีสุดคือตอนท่ีเผยความรู้สึกจริงๆ ต่อ
เรียวตะ ชุนเปลกูชายคนโตของเธอซึ่งเป็นความหวงัและทายาทของครอบครัวต้องเสียชีวิตไปจาก
การช่วยเหลือเด็กชายโยชิโอะ ทุกปีโยชิโอะจะกลับมาในวนัครบรอบวันตายของชุนเป เด็กชาย 
กลายเป็นนกัศึกษาเพิ่งจบใหม่ร่างกายอ้วนใหญ่ท างานพิเศษแจกใบปลิวตามร้านสะดวกซือ้และ
เม่ือเทียบกับชุนเปผู้ ซึ่งเป็นหมอและเป็นทายาทของตระกูลแล้ว ความรู้สึกของ เคียวเฮย์และ 
โทชิโกะคงคดิวา่ชนุเปไมน่า่ลงไปชว่ยโยชิโอะขึน้จากน า้จนตวัเองจมน า้ตายเลย เคียวเฮย์นัง่เงียบท่ี
ระเบียงหันออกไปข้างนอกโดยไม่พูดอะไร โทชิโกะกลับต้อนรับโยชิโอะเป็นอย่างดีแม้จะพูดจา
เสียดสีเร่ืองท่ีโยชิโอะไม่สู้ งานบ้างเล็กน้อยแตก็่ไม่ได้ดรุูนแรงจนโยชิโอะรู้สึก โยชิโอะขอโทษทกุคน
ในครอบครัวและพดูว่าเขาจะใช้ชีวิตในส่วนของชุนเปแทน ค าพดูดงักล่าวยิ่งท าให้คนในครอบครัว
รู้สึกว่าโยชิโอะไม่สมควรคา่แลกด้วยชีวิตของชุนเป โคเรเอดะต้องการท าให้ผู้ชมรู้สึกเช่นเดียวกับ
เคียวเฮย์และโทชิโกะ โดยตัดสินถึงคุณค่าของคน โดยสร้างความแตกต่างระหว่างชุนเปและ 
โยชิโอะ และเป็นการตัง้ค าถามวา่เราใช้เกณฑ์อะไรตดัสินคนผ่านค าพดูของเรียวตะ ภายหลงัท่ีโยชิ
โอะขอลากลบับ้าน โทชิโกะ เรียวตะ และจินามิไปสง่เขาท่ีหน้าประต ูโทชิโกะขอร้องให้เขามาอีกทกุ
ปีโดยเธอบอกวา่เธอจะรอการมาของเขาทกุปีเช่นเดียวกนั เม่ือกลบัไปแล้วเคียวเฮย์จึงแสดงอาการ
ไม่พอใจโดยบอกว่าโยชิโอะนัน้ไร้ค่าเกินว่าท่ีจะแลกด้วยชีวิตของชุนเป ยูกะริและอทัซึชิสองแม่ลูก
หัวเราะรูปลักษณ์ของโยชิโอะ และตลกกับค านินทาของโทชิโกะและจิทานะ โดยเปรียบเทียบ 



 
 
187 

โยชิโอะกับนกัซูโม่คนหนึ่งท่ีเขาจ าช่ือไม่ได้ ในคืนนัน้หลงัอาหารเย็น เรียวตะได้พูดกับโทชิโกะแม่
ของเขาว่าให้เลิกเชิญโยชิโอะมาท่ีบ้านเพราะมนัน่าสงสารและยงัน ามาซึ่งความเจ็บปวดให้กบัคน
ในครอบครัวด้วย ทว่าแม่ของเขาปฏิเสธและได้เผยความน่าสะพรึงกลวัออกมาว่าเธอต้องการให้ 
โยชิโอะเจ็บปวดอย่างน้อยปีละครัง้เพ่ือเป็นการลงโทษ แม้ว่าชุนเปจะลงไปช่วยโยชิโอะเองก็
ตามแต่เขาก็เป็นต้นเหตุให้ชุนเปต้องตาย โดยหากท าเช่นนีแ้ล้วจะโดนพระเจ้าลงโทษเธอก็ยอม 
และเธอยังย้อนกลับมาว่าเม่ือเรียวตะเป็นพ่อคนจริงไม่ใช่แบบพ่อเลีย้งของอทัซึชิเขาจะเข้าใจ
ความรู้สกึของเธอเอง 

Still Walking เป็นภาพยนตร์แนว Shomin-geki ท่ีมีแก่นเร่ืองเก่ียวกบัความเป็น
ครอบครัว โคเรเอดะจึงได้รับการเปรียบเทียบบ่อยครัง้กับโอซุ แม้ว่าเขาจะอ้างว่าแท้จริงแล้วคือ 
นารุเซะท่ีเป็นแรงบนัดาลให้ให้เขา Still Walking เป็นภาพยนตร์ท่ีมีเนือ้หารายละเอียดมาก โดย
แสดงให้เห็นผ่านกิจวัตรประจ าวันท่ีแสนธรรมดา ผู้ ชมจึงมีประสบการณ์ร่วมท่ีต่างกัน โดย 
 โคเรเอดะแสดงให้เห็นว่าตวัละครในครอบครัวแบบญ่ีปุ่ นนัน้ตา่งคนตา่งมีหน้าท่ีเหมือนฟันเฟืองท่ี
คอ่ยขบัให้องคาพยพเคล่ือนไปข้างหน้าไม่ว่าจะเกิดอะไรขึน้ก็ตามเหมือนกบัช่ือของภาพยนตร์ทัง้
ภาษาญ่ีปุ่ นและองักฤษท่ีแปลว่า ‚แม้จะเดินตอ่ไปเดินตอ่ไปก็...‛ (Still Walking, 歩いても歩いて

も) ในบริบทข้างหลงัท่ีผู้ก ากบัทิง้ไว้เป็นเหมือนตอนจบแบบปลายเปิด ทิง้ให้ผู้ชมเป็นผู้สงัเกตและ
สร้างตอนจบของตนเอง หรืออาจตีความในอีกนยัหนึ่งว่า เร่ืองราวยงัไม่จบลงแคใ่นกรอบภาพตอน
จบของเร่ือง Still Walking ไม่ใช่ตอนจบของตวัละครในเร่ือง ตวัละครท่ียงัมีชีวิตอยู่ก็ยงัคงด าเนิน
วิถีชีวิตของตนตอ่ไป 

4.4 หน้าที่ของแม่ (Kasodate mama) 

ในเร่ือง M/Other เททซึรุบน่ให้อากิฟังถึงสภาพของครอบครัวของเขาในสมยัเด็กๆ 
ว่า ‚พ่อผู้ เคร่งครัด แม่ผู้อยู่ในโอวาท‛ โดยเขาเล่าให้ฟังถึงเหตกุารณ์ตอนท่ีพ่อตีเขาแต่แม่ก็ยืนดู
เฉยๆ เขาจงึอยากเป็นพอ่ท่ีไมเ่หมือนพ่อของตวัเอง ค าของเททซึรุท าให้เกิดข้อเปรียบเทียบระหว่าง
ครอบครัวตะวนัตกและครอบครัวญ่ีปุ่ น 

โยชิเอะ นิชิโอกะ ไรส์ (Yoshie Nishioka Rice) ได้ท าวิจยัเก่ียวกบัเร่ืองหน้าท่ีของ
แม่ในสังคมญ่ีปุ่ น ในหัวข้อเร่ือง บทบาทของแม่ในญี่ปุ่ น: คุณค่าทางสงัคมและสถานภาพทาง
เศรษฐศาสตร์สงัคม (The Maternal Role in Japan: Cultural Values and Socioeconomic 
conditions) โดยอ้างถึงหน้าท่ีของแม่ท่ีมีต่อลูก ซึ่งเรียกว่า Kosodate mama 子育てまま (แม่
เลีย้งลูก) ‚การหลีกเล่ียงหน้าท่ีความเป็นแม่นัน้เป็นสิ่งท่ีให้อภยัไม่ได้ไม่ว่าในกรณีไหนๆ ‛ (Befu, 
1986 p. 25, อ้างถึงใน, Rice: 86) โดยงานวิจยัดงักล่าวแสดงให้เห็นวาทกรรมในสงัคมญ่ีปุ่ นถึง
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หน้าท่ีการเลีย้งลูกของผู้หญิง ว่าการหลีกเล่ียงหน้าท่ีดงักล่าวนัน้นอกจากไม่ได้รับการอภัยจาก
สังคมแล้ว แม้แต่ตวัแม่เองก็ถูกปลูกจิตส านึกให้โทษตวัเองหากท าหน้าท่ีไม่ดีพอ นอกจากนีย้ัง
แสดงให้เห็นวา่หน้าท่ีการเลีย้งดบูตุรนัน้ตกเป็นของเพศหญิงอย่างเดียว เพศชายท่ีท างานหนกันอก
บ้านแล้วจะแสดงถึงอ านาจเชิงปกครองมากกว่า 

‚ผมจ าไม่ได้ว่าแม่เคยอ่านหนังสือนิทานภาพให้ผมฟัง นิทานภาพนัน้ไม่ใช่ของ
สามญัประจ าบ้านโดยเฉพาะอย่างยิ่งแม่ของผมเกิดในสมยัเมจิ (1868-1912) ซึ่ง
ท าให้เธอไม่ค่อยได้ไปโรงเรียนประถม เธอจึงอ่านได้แค่ตัวฮิรากะนะ อย่างไรก็
ตามผมจ าได้ดีว่าเธอเล่านิทานให้ผมฟังก่อนนอน แม้ว่าเธอจะต้องท างานจนถึง
ดกึ ทนัทีท่ีเธอท างานเสร็จ เธอจะเข้ามาหาผมโดยไม่พกัผ่อน… ดงันัน้ผมจึงให้
ความสนใจแม่ท่ีไม่ค่อยมีเวลากับผมตอนกลางวันเป็นพิเศษ เหนือสิ่งอ่ืนใด 
ความสุขและความสบายท่ีหลับภายในอ้อมกอดอันอบอุ่นของเธอท าให้นิทาน
กลางคืนนัน้ช่างน่าจดจ ามากขึน้‛ (Kunio Wakai, อ้างถึงใน, Shimizu and 
Levine 2001: 87) 

จากการวิจัยดงักล่าวแสดงให้เห็นว่าในสงัคมญ่ีปุ่ นมีการแบ่งพืน้ท่ีเชิงหน้าท่ีกัน
อย่างชัดเจนคือพืน้ท่ีภายนอกบ้านท่ีพ่อท างานเป็นพืน้ท่ีทางสังคม หรือหากมองในมุมมองของ 
ลากองแล้วเป็นหน้าท่ีเชิงสญัลกัษณ์โดยผ่านกระบวนการวาทกรรมของสงัคมท่ีมอบให้พ่อท างาน
อยูภ่ายนอกบ้าน ในขณะท่ีแม่ซึ่งอยู่ในบ้านเป็นพืน้ท่ีภายใน บ้านจึงมีลกัษณะของการเป็นตวัแทน
ของแม่ อย่างไรก็ตามเรายงัพบเห็นอีกว่าในวาทกรรมเร่ืองครอบครัวของคนญ่ีปุ่ นนัน้แฝงไปด้วย 
ระเบียบเชิงหน้าท่ี ซึ่งบาร์ตส์มองว่าเป็นเร่ืองของมายาคติ (Mythology) ปิแยร์ บูดิเยอร์ (Pierre 
Bourdieu) มองว่าเป็นเร่ืองความรุนแรงเชิงสญัลกัษณ์ (Symbolic Violence) และมิเชล ฟูโกท์ 
(Michel Foucault) มองวา่เป็นเร่ืองของการจดัระเบียบ (Discipline) 

สิ่งท่ีมีร่วมกนัอยา่งหนึง่ในภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามคือการตัง้ค าถามเก่ียวกบั
สิ่งท่ีสังคมมองว่าเป็นเร่ืองปกติ เป็นเร่ืองของหน้าท่ี ความเป็นครอบครัว ดังในเร่ือง Nobody 
knows ท่ีอากิระแสดงความไมพ่อใจตอ่แมท่ี่ไมเ่อาใจใส่ดแูลตนและน้องๆ ให้ดี เคย์โกะผู้ เป็นแม่จึง
โต้อากิระกลบัว่า เป็นพ่อของพวกเด็กไม่ใช่หรือท่ีไร้ความรับผิดชอบ มองในแง่ของจารีตแล้ว เคย์
โกะควรมีความละอายต่อความไร้สามารถในการดแูลลูกของเธอ และยิ่งควรมีความละอายท่ีเธอ
นึกถึงความสุขส่วนตนก่อนลูกๆ แต่ในทางกลับกันสิ่งท่ีเคย์โกะถามคือการท้าทายต่อวาทกรรม 
kosodate mama ท่ีมอบหน้าท่ีการเลีย้งเด็กเป็นของแม่ แม่จ าเป็นต้องดแูลลกูเป็นอย่างดีไม่ว่า
กรณีใดๆ ว่าเธอจ าเป็นต้องท าอย่างท่ีทุกคนเช่ือจริงหรือ โคเรเอดะตัง้ค าถามเก่ียวกับการแบ่ง
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หน้าท่ีท่ีชดัเจนของสงัคม แนวคิดท่ีสืบทอดกนัมา โดยเขาต้องการให้ผู้ชมเกิดความสงสยัตอ่สิ่งท่ีดู
เหมือนสามัญธรรมดา เป็นความรุนแรงเชิงสัญลักษณ์ คือไม่ใช่ความรุนแรงท่ีเกิดขึน้จากการ
กระท า แต่เป็นการจัดระเบียบโดยยัดเยียดความเช่ือให้กลายเป็นเร่ืองธรรมดารอดพ้นจากการ
ตรวจสอบ (Surveillance) พลวตัของเร่ือง Nobody knows คือการตัง้ค าถามอย่างเป็นกลาง 
เช่นเดียวกบัอากิท่ีเธอตัง้ค าถามกบัเททซึรุในเร่ือง M/Other ว่าท าไมเธอต้องท าตามในสิ่งท่ีเททซึรุ
จดัการ เททซึรุขอร้องให้เธอช่วยดแูลลูกชายในระหว่างท่ีภรรยาเก่าของเขาเข้าโรงพยาบาล และ
เม่ือทัง้คู่มีปัญหากันเททซึรุจึงตดัสินใจท่ีจะขายร้านและไปอยู่เมืองนอกโดยพยายามชวนอากิไป
ด้วย อากิจึงตัง้ค าถามว่าท าไมเธอจะต้องท าหน้าท่ีเป็นแม่ (และเมีย) ของเททซึรุ ค าถามของอากิ
ไม่ใช่ว่าท าไมเธอจะต้องไปดูแลชุน แต่เป็นค าถามท่ีว่าท าไมเพศหญิงต้องเป็นฝ่ายดูแลลูกด้วย 
ภาพยนตร์จงึชวนให้ผู้ชมตรวจสอบถึงวาทกรรมท่ีครอบความคดิของคนในสงัคมเร่ืองของหน้าท่ี 

เราเห็นได้อย่างชัดเจนว่า การศึกษารหัสวัฒนธรรมช่วยเข้ามาไขปัญหาใน
บางสว่นท่ีคนนอกวฒันธรรมไมส่ามารถท าความเข้าใจได้ รหสัวฒันธรรมจงึท าให้เห็นว่าภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยนัน้มีความลึกซึง้ทัง้ในระดบัพืน้ผิวคือ การท าให้เราเห็นภาพของชาวญ่ีปุ่ นอย่าง
แท้จริง ไม่ว่าจะเป็นเร่ืองการใช้ชีวิตประจ าวนั ความสมัพนัธ์ระหว่างบคุคล หรืองานเทศกาลตา่งๆ 
และความลึกซึง้ในระดบัลึก อาทิ แนวคิดการด ารงชีวิตของชาวญ่ีปุ่ น ความรู้สึกท่ีซ่อนอยู่ภายใน
ของชาวญ่ีปุ่ น นัน้ย่อมหมายความว่า แม้ว่าเราจะไม่รู้ซึง้ถึงรหัสวัฒนธรรมของชาวญ่ีปุ่ นเราก็
สามารถเข้าใจได้ 
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บทที่ 5 
สรุปผลวิจัยและข้อเสนอแนะ 

งานวิจัยฉบับนีมี้จุดมุ่งหมายเพ่ือศึกษารูปแบบและสุนทรียภาพในภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของกลุ่มคล่ืนลกูใหม่ญ่ีปุ่ นรุ่นใหม่ได้แก่ นาโอมิ คาวาเซะ ฮิโรมาซึ โคเรเอดะและโน
บฮุิโร่ ซุวะ ซึ่งผู้วิจยัเน้นศึกษาลกัษณะเด่นอนัเกิดจากวิธีการน ารูปแบบของภาพยนตร์สารคดีมา
ปรับใช้กบัภาพยนตร์บนัเทิงและวิธีการเลา่เร่ืองด้วยภาพ 

สรุปผลการวิจัยถึงรูปแบบและสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยซึ่งมีอยู่
หลายประการ ดงัตอ่ไปนี ้

1. การทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์บันเทงิและภาพยนตร์สารคดี 

นาโอมิ คาวาเซะ ฮิโรคาซึ โคเรเอดะและโนบุฮิโร่ ซุวะต่างมีวิธีการน ารูปแบบของ
ภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กับภาพยนตร์บันเทิงท่ีเหมือนและแตกต่างกัน ผู้ ก ากับบางคนมี
พฒันาการท่ีเปล่ียนไปตลอดเวลา ในขณะท่ีผู้ก ากับบางคนกลับคิดค้นสไตล์การถ่ายภาพยนตร์
และน ามาใช้จนกลายเป็นลกัษณะเฉพาะตน อย่างไรก็ดีผู้ก ากบัทัง้สามไม่ได้ใช้รูปแบบของแนวคิด
สัจนิยมในการถ่ายภาพยนตร์เท่านัน้แต่ผสมผสานระหว่างการถ่ายภาพชัดลึก การถ่าย Long 
Take การตดัตอ่แบบเดกปูาจและมองทาจ ไบร์อนั เฮนเดอร์สนั (Brian Henderson) ตัง้ข้อสงัเกต
ถึงการข้ามเส้นของเทคนิคสองขัว้ระหว่าง ‚รูปแบบนิยม (Formalism)‛ และ ‚สจันิยม (Realism)‛ 
ในภาพยนตร์สมยัใหม่ว่า ‚มนักลายเป็นเร่ืองธรรมดาท่ีนกัสร้างภาพยนตร์สมยัใหม่จะอยู่ระหว่าง
ไอย์เซนสไตน์และบาแซ็ง ด้วยการท่ีพวกเขาน าเทคนิคการล าดบัภาพและการถ่ายลองเทคเข้ามา
ผสมกนัในหลากหลายรูปแบบ‛ (1976: 426) การถ่ายภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามจึงไม่ได้ถือเอา
เพียงแคแ่นวคดิสจันิยมเป็นท่ีตัง้เท่านัน้ ทว่าผู้ก ากบัค านึงถึงความเหมาะสมและการสร้างอรรถรส
ให้แก่ภาพยนตร์เป็นส าคญั 

คาวาเซะเป็นผู้ก ากบัท่ีมีพฒันาการทางด้านสไตล์ท่ีชดัเจนท่ีสดุในบรรดาผู้ก ากับ
ทัง้ 3 คน โดยสงัเกตได้จากความเปล่ียนแปลงของสไตล์และเนือ้หาจากภาพยนตร์เร่ือง Suzaku ท่ี
มีการเคล่ือนไหวของกล้องน้อยมากจนบ้างครัง้ถึงกับมีการตัง้กล้องนิ่ง นอกจากนีก้ารถ่ายภาพ
แบบมือถือยงัปรากฏให้เห็นน้อยครัง้และนิ่มนวลกว่าเม่ือเปรียบเทียบกบัภาพยนตร์เร่ืองหลงัๆ ของ
เธอ ในส่วนของการน าเสนอเร่ืองราวคาวาเซะพยายามน าเสนอเร่ืองราวอย่างเป็นกลางโดยไม่
ต้องการแสดงให้เห็นถึงการโอนเอนหรือเห็นอกเห็นใจในชะตากรรมของตัวละคร ในขณะท่ี
ภาพยนตร์เร่ืองตอ่ๆ มาของเธออย่างเร่ือง Shara และ Mourning Forest เร่ิมมีการเคล่ือนไหวของ
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กล้องท่ีรุนแรงขึน้ คาวาเซะใช้การถ่ายภาพแบบมือถือในการถ่ายภาพยนตร์ซึ่งปรากฏอย่าง
บอ่ยครัง้จนกลายเป็นลายเซ็นอย่างหนึ่งของเธอ การถ่ายภาพแบบมือถือเป็นอีกหนึ่งวิธีท่ีคาวาเซะ
ท าให้ผู้ชมรู้สกึเสมือนกบัชมภาพยนตร์สารคดีเพราะมีความรู้สึกเหมือนติดตามตวัละครไปพร้อมๆ 
กบักล้อง ในสว่นของการน าเสนอเนือ้หาในยคุหลงั ตวัละครของคาวาเซะมีความเป็นมนษุย์มากขึน้
โดยมีแสดงออกทางด้านอารมณ์มากกวา่เร่ืองก่อนหน้านีข้องเธอ ในบ้างคราวกล้องแสดงให้เห็นถึง
อคติท่ีต้องการบันทึกภาพเพียงบางเหตุการณ์เท่านัน้ คาวาเซะอาจคิดว่าเนือ้หาและการถ่าย
ภาพยนตร์ท่ีถ่ายทอดให้เห็นถึงความเป็นมนุษย์มากขึน้ ท าให้ภาพยนตร์มีความสมจริงมากท่ีสุด
วิธีการหนึง่ 

ในขณะท่ี โคเรเอดะก็เป็นผู้ก ากับท่ีมีพัฒนาการความเปล่ียนแปลงในเร่ืองของ
สไตล์มากท่ีสดุคนหนึ่ง โคเรเอดะลองวิธีการถ่ายภาพยนตร์ด้วยกนัหลายวิธี อาทิ ภาพยนตร์เร่ือง 
Maborosi ท่ีได้รับการวิจารณ์ว่ามีรูปแบบคล้ายกบัภาพยนตร์ของโอซุมาก ทว่าหากมองอย่างเป็น
กลางเราคงปฏิเสธไม่ได้ว่าการน าเสนอเร่ืองราวอย่างมินิมอลลิสม์ (Minimalism) เป็นวิธีการท่ีเป็น
แบบเฉพาะของญ่ีปุ่ นท่ีได้รับสืบทอดกันมาช้านาน สไตล์ในภาพยนตร์เร่ืองแรกของ โคเรเอดะจึง
อาจได้รับอิทธิพลจากสังคมและวัฒนธรรมของญ่ีปุ่ นโดยตรง ท าให้สไตล์ของภาพยนตร์เมโล 
ดรามา่แบบฉบบัญ่ีปุ่ นมีรูปแบบท่ีคล้ายคลงึกนั พฒันาการทางด้านรูปแบบเมโลดราม่าของ โคเรเอ
ดะได้รับการวิพากษ์ในเชิงบวกโดยเฉพาะอย่างยิ่งภาพยนตร์เร่ือง  Nobody knows และ Still 
Walking ท่ียงัคงมีลกัษณะของโมโลดรามา่แบบฉบบัญ่ีปุ่ นอยา่งเดน่ชดั อย่างไรก็ตามภาพยนตร์เม
โลดราม่าของ โคเรเอดะมีการผสมผสานกับรูปแบบของภาพยนตร์สารคดีเข้าด้วยกันอย่างลงตวั 
โคเรเอดะใช้ทศันคติของภาพยนตร์สารคดีคือการน าเสนอเร่ืองอย่างเป็นกลาง โคเรเอดะใช้หลาก
วิธีการในการลดทอนนาฏลกัษณ์ให้ปรากฏในภาพยนตร์ของเขาน้อยท่ีสดุ โคเรเอดะมีความเช่ือว่า
การน าเสนอเร่ืองราวอย่างเป็นกลางจะท าให้ภาพยนตร์มีความสมจริงมากท่ีสดุ ระยะห่างระหว่าง
ตัวละครและผู้ ชมเป็นปัจจัยส าคัญท่ีจะช่วยเตือนให้ผู้ ชมท าหน้าท่ีเพียงสังเกตการณ์ตัวละคร
เทา่นัน้ ทวา่ผลของการเว้นระยะหา่งของ โคเรเอดะท าให้ผู้ชมมีพืน้ท่ีส่วนตวัเป็นอย่างมากท่ีจะเติม
อารมณ์ของตวัละครท่ีผู้ ก ากับลดทอน อารมณ์ของผู้ ชมท่ีมีต่อตวัละครจึงเป็นอารมณ์ท่ีเกิดจาก
ภายในของผู้ชมเองไมไ่ด้เกิดจากการสร้างของผู้ก ากบั 

อย่างไรก็ตาม โคเรเอดะได้ลองปรับใช้รูปแบบของภาพยนตร์สารคดีในการ
น าเสนออีกแบบหนึง่ซึง่สอดคล้องกบัแนวคิดของซุวะ แนวคิดดงักล่าวปรากฏอยู่ในภาพยนตร์เร่ือง 
M/Other ของซุวะและ Distance ของ โคเรเอดะตามล าดบั รูปแบบดงักล่าวคือการท างานท่ีไร้บท
ภาพยนตร์และปลอ่ยให้นกัแสดงส าแดงอารมณ์ท่ีเกิดจากตวัของนกัแสดงเอง การท างานของกล้อง
คือการเฝ้าสงัเกตการณ์เทา่นัน้ รูปแบบของภาพยนตร์ในกลุ่มนีจ้ึงมีลกัษณะทางอารมณ์ท่ีแตกตา่ง
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ไปจากกลุ่มภาพยนตร์เมโลดราม่าของ โคเรเอดะและภาพยนตร์เร่ือง Suzaku ของคาวาเซะ ทว่า
การแสดงออกทางอารมณ์กลับมีความคล้ายคลึงกับภาพยนตร์ในช่วงหลังๆ ของคาวาเซะ การ
ถ่ายภาพยนตร์ลกัษณะดงักลา่วท าให้มีความสมจริงอนัเกิดจากการแสดงสด สิ่งหนึ่งท่ีเราสงัเกตได้
ชดัจากภาพยนตร์กลุ่มนีคื้อการท่ีกล้องมีความต่ืนตวัอยู่ตลอดเวลาไม่ว่าจะเป็นในรูปแบบของการ
ถ่ายภาพแบบมือถือเพ่ือเฝ้าติดตามตวัละครอย่างใกล้ชิดหรือการตัง้กล้องนิ่งบนขาตัง้กล้องและ
แพนกล้องตามตวัละครอยู่ห่างๆ ภาพยนตร์ในกลุ่มนีมี้ได้รับค าวิจารณ์ว่ามีความคล้ายคลึงกับ
ภาพยนตร์สารคดีมากท่ีสดุ จนท าให้เกิดค าถามเก่ียวกับการจ ากัดความภาพยนตร์ว่าควรให้เป็น
ภาพยนตร์สารคดีหรือภาพยนตร์บนัเทิง โคเรเอดะตอบค าถามดงักลา่วว่า 

‚มนัอยู่ท่ีว่าคณุจ ากัดความค าว่า ภาพยนตร์สารคดี ว่าอย่างไร ถ้าหากคณุจ ากัด
ความภาพยนตร์สารคดีเป็นการบันทึกภาพของอารมณ์และการแสดงออกท่ี
เกิดขึน้จากตวัของสิ่งท่ีถ่ายเอง นัน้คือสิ่งท่ีถูกต้อง Distance เป็นภาพยนตร์สาร
คดีเร่ืองหนึง่ เพียงแตว่า่ความแตกตา่งประการใหญ่คือสมมตุิฐานในเร่ืองเป็นเร่ือง
แตง่ทัง้หมดเทา่นัน้เอง‛ (Koreeda, อ้างถึงใน, Mes and Sharp, 2005: 210) 

การแสดงท่ีเกิดขึน้เองธรรมชาติ (Spontaneous Acting) ของภาพยนตร์ในกลุ่มนี ้
ก่อพลวตัให้ตัง้ค าถามเก่ียวกบัการด ารงอยู่ของเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์
สารคดีมากท่ีสุด ทว่าอย่างไรก็ตามผู้ ก ากับทัง้สามได้แสดงให้เห็นถึงความสามารถในการน า
รูปแบบของภาพยนตร์ทัง้สองมาปรับใช้รวมกนัได้อย่างประณีตและนา่สนใจ 

อย่างไรก็ตาม เอกลกัษณ์อีกประการหนึ่งท่ีมีความส าคญัในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยัคือ ลกัษณะของรหสัวฒันธรรมท่ีปรากฏให้เห็นในภาพยนตร์ อาทิ สไตล์ในภาพยนตร์ซึ่งเป็น
ลักษณะเฉพาะของญ่ีปุ่ น ซึ่งแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นในยุคเก่าท่ียังคงมีต่อ
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัแม้ว่าจะน าสไตล์อ่ืนอย่างภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้ร่วมกนัก็ตาม หรือ
ศลิปวฒันธรรมท่ีแฝงอยูใ่นภาพยนตร์ เน่ืองจากผู้ก ากบัทัง้สามต้องการแสดงให้เห็นถึงภาพอนัเป็น
กิจวตัรสามญั (Mundane Activity) ของชาวญ่ีปุ่ น อาทิ ภาพการจ่ายตลาดของอากิระในเร่ือง 
Nobody Knows ภาพงานเทศกาลในเร่ือง Shara หรือภาพชีวิตประจ าวนัเร่ือง M/Other ซึ่งดไูม่มี
อะไรเป็นพิเศษ ทว่าเป็นภาพของสงัคมชาวญ่ีปุ่ นจริงๆ ศิลปวฒันธรรมจึงปรากฏอยู่ในภาพยนตร์
อย่างแนบเนียน และดูเป็นธรรมชาติ ทว่าสิ่งเหล่านีเ้ป็นเอกลกัษณะเฉพาะท่ีมีอยู่ในภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นเท่านัน้ ซึ่งหากปรากฏอยู่ในภาพยนตร์ของชาติอ่ืนอาจจะท าให้ดูแปลกแยกไม่เป็นเนือ้
เดียวกบัภาพยนตร์  
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อนึง่ แม้จะกลา่วอ้างวา่สิ่งเหลา่นีเ้ป็นเอกลกัษณ์ทางด้านวฒันธรรมท่ีสืบทอดกนัท่ี
ปรากฏอยูใ่นภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นโดยทัว่ไป ทวา่เอกลกัษณ์เหลา่นีเ้ป็นสิ่งท่ีส่ือสารให้ทราบระหว่างผู้คน
ในวฒันธรรมเดียวกัน ซึ่งชาวญ่ีปุ่ นเองกลบัมองว่าเร่ืองดงักล่าวเป็นเร่ืองปกติสามัญ การศึกษา
สุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยท่ีน าสไตล์และการชูประเด็นท่ีมีความใกล้เคียงกับ
ภาพยนตร์สารคดี ก็ไมส่ามารถลบเลือนเอกลกัษณ์เหลา่นีท่ี้มีอยูใ่นภาพยนตร์ได้ 

ดงันัน้ สนุทรียภาพแหง่ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากบัทัง้ 3 คนประการแรก
คือการทลายเส้นแบง่ระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดี โดยยงัคงท าให้ “ความเป็น
ญ่ีปุ่ น (Japaneseness)” ยงัคงปรากฏอยู่ในภาพยนตร์อย่างเป็นเนือ้เดียวกนั ซึ่งท าให้ภาพยนตร์
ของผู้ก ากบัทัง้สามมีความเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตนตา่งจากภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไป 

2. การตัง้ค าถามเก่ียวกับสังคมญ่ีปุ่นของผู้ก ากับทัง้สามคน 

ประเดน็ส าคญัของเนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากบัทัง้สามคนส่วน
ใหญ่คือการยกปัญหาสังคมท่ีสามารถเห็นได้จากชีวิตประจ าวันทั่วไป โดยผู้ก ากับมักได้รับแรง
บนัดาลใจจากข่าว อาทิ Nobody knows ท่ีได้รับแรงบนัดาลใจจากข่าวคดีแม่ทิง้ลูกเม่ือปีค.ศ. 
1988 ในกรุงโตเกียว หรือข่าวการปล่อยแก็สพิษของสมาชิกกลุ่มลัทธิโอม ชินริเกียว (Aum 
Shinrinkyo, オウム真理教) ในสถานีรถไฟใต้ดินของกรุงโตเกียวในปีค.ศ. 1995 หรืออาจได้รับแรง
บนัดาลใจท่ีตอ่ยอดมาจากภาพยนตร์สารคดีท่ีท าไปแล้วอย่างเร่ือง Suzaku ซึ่งคาวาเซะต้องการตี
แผ่ให้เห็นถึงการล่มสลายของชีวิตในชนบท หรืออาจได้รับแรงบันดาลใจจากเร่ืองราวใน
ชีวิตประจ าวนัอย่างเร่ือง Still Walking ซึ่ง โคเรเอดะได้รับแรงบนัดาลใจจากแม่ท่ีเพิ่งเสียชีวิตไป
ของเขา หรือเร่ือง M/Other ท่ีซุวะตัง้ประเดน็สงสยัถึงความเป็นครอบครัวของคนญ่ีปุ่ น 

อย่างไรก็ตามแม้ว่าจะได้รับแรงบนัดาลใจท่ีตา่งกัน ทว่าเราสามารถเห็นได้อย่าง
ชดัเจนวา่ผู้ก ากบัทัง้สามต้องการท่ีจะสะท้อนเห็นถึงปัญหาสงัคมท่ีเขาพบเจอทัง้ในระดบัใหญ่อย่าง
ข่าวก่อการร้ายหรือว่าในระดบัย่อยลงมาคือปัญหาเก่ียวกับครอบครัวเล็กๆ โดยน าเสนอเร่ืองราว
ผ่านกลุ่มคนเล็กๆ เท่านัน้ นอกจากนีผู้้ ก ากับยังต้องการตัง้ค าถามกับสังคมถึงสภาพของสังคม
ญ่ีปุ่ นในปัจจบุนัท่ีคนญ่ีปุ่ นเห็นว่าเป็นเร่ืองปกติธรรมดา เช่น วาทกรรมความเป็นแม่ ว่าด้วยหน้าท่ี
ของผู้หญิงท่ีต้องดูแลลูก หรือเร่ืองราวในครอบครัวซึ่งตีแผ่ให้เห็นว่าสภาพของครอบครัวญ่ีปุ่ นท่ี
แท้จริงเป็นอยา่งไร เนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจึงเป็นเร่ืองราวการติดตามตวัละครท่ีรับรู้ถึง
ปัญหาท่ีเกิดขึน้ ทว่าตวัละครต่างก็ไม่แก้ปัญหาหรือพยายามค้นหาค าตอบของปัญหา ตวัละคร
กลบัอยู่ปัญหาดงักล่าว ผู้ก ากับไม่ได้เสนอทางออกให้กบัตวัละครแตอ่ย่างใด เราจึงให้เห็นได้ว่าผู้
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ก ากับต้องการแสดงถึงความเป็นกลางโดยท่ีไม่เข้าไปยุ่งเก่ียวกับตวัละคร ผู้ก ากับเพียงน าเสนอ
เร่ืองราวเทา่นัน้ 

เราจึงสงัเกตได้ว่าผู้ก ากับทัง้สามคนตา่งมีแนวคิดของภาพยนตร์สารคดีฝังอยู่ใน
ตวัของเขาเองท่ีสะท้อนออกมาให้เห็นทัง้ในเร่ืองของสไตล์และเนือ้หา นอกจากนีผู้้ ก ากับทัง้สาม
ตา่งพยายามค้นหาวิธีการตา่งๆ ท่ีจะทลายเส้นแบง่ระหวา่งภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดี
พร้อมกับตัง้ค าถามหลายๆ สิ่งท่ีสงัคมมักมองว่าเป็นเร่ืองธรรมดาซึ่งย่อมรวมถึง ปัญหาเก่ียวกับ
เส้นแบง่กัน้ระหวา่งภาพยนตร์ทัง้สองประเภทด้วยเชน่กัน 

 ดงันัน้พลวตัแหง่ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจึงไม่ใช่ ค าตอบของการทลายเส้นแบง่
ระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดี ทว่าพลวตัท่ีแท้กลบัย้อนกลบัมาท่ีตวัของค าถาม
เองถึงเส้นแบ่งเขตแดนดงักล่าวว่า แท้ท่ีจริงแล้วนัน้ เส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์ทัง้สองประเภท
ด ารงอยูจ่ริงหรือไม ่ผู้ก ากบัทัง้สามท าให้เราต้องกลบัมาตัง้ค าถามว่า ยงัคงมีความจ าเป็นท่ีจะต้อง
ระบุอย่างแน่ชัดว่าภาพยนตร์เร่ืองใดเป็นภาพยนตร์บนัเทิงหรือภาพยนตร์สารคดี เพราะในยุค
ปัจจุบนันีท่ี้มีการผสมผสานของสิ่งต่างๆ ไม่ว่าจะการเป็นการข้ามเส้นของงานศิลปะ หรือการ
ผสมผสานของประเภทของภาพยนตร์ (Film Genre) จนในบางครัง้ไม่อาจแบง่แยกได้อย่างชดัเจน 
เราจึงต้องย้อนกบัมาคิดอีกว่า อะไรท่ียงัคงท าให้เราต้องจ ากดัความ “ความเป็นภาพยนตร์สารคดี 
และแท้ท่ีจริงแล้ว ภาพยนตร์สารคดีในปัจจบุนันีคื้ออะไร” 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยจึงแสดงให้เห็นถึงคุณค่าทางสุนทรียภาพอยู่หลาย
ประการ อาทิ ความพยายามทลายเส้นแบง่ของภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดีซึ่งน าไปสู่
หนหาวิธีการในการน าเสนอสไตล์และเนือ้หาท่ีมีเอกลกัษณ์เฉพาะตนในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 
ความพยายามน าเสนอเร่ืองราวแบบวตัถวุิสยัท่ีก่อให้เกิดข้อถกเถียงมากมาย ทว่าสิ่งนีก็้แสดงให้
เห็นถึงอุดมการณ์ของผู้ก ากับทัง้สาม ลกัษณะของภาพยนตร์ศิลปะท่ีปรากฏในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยัท าให้ภาพยนตร์ดงักล่าวตา่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกัเป็นอย่างมาก และพลวตัของ
ภาพยนตร์ท่ีไม่ได้จบลงเพียงแคใ่นกรอบภาพ ทว่ายงัส่งผลตอ่เน่ืองแม้ว่าเร่ืองราวในภาพยนตร์จะ
จบลงแล้วก็ตาม สิ่งเหล่านีล้้วนเป็นคณุค่าท่ีแสดงให้เห็นถึงสุนทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วม
สมยัทัง้สิน้ 

3. สุนทรียภาพแห่งสัจนิยมในภาพยนตร์ 

จากการวิเคราะห์ถึงการถ่ายภาพยนตร์ท าให้เราเห็นถึงความพยายามในการ
น าเสนอภาพของโลกในลักษณะอย่างท่ีมันเป็นเพ่ือท าให้เกิดภาพในแบบวัตถุวิสัยของผู้ ก ากับ
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ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัย โดยใช้การถ่ายลองเทคและการถ่ายภาพระยะชัดลึกเป็นส าคัญ 
วตัถปุระสงค์ดงักล่าวสอดคล้องกบัทศันะของบาแซ็งท่ีเช่ือว่าเทคนิคนีส้ามารถน าเสนอความเป็น
จริงอย่างเป็นวตัถวุิสยั โดยบาแซ็งได้แจกแจงถึงคณุลกัษณ์ทัง้  3 ประการดงัตอ่ไปนี ้ (1) สจันิยม
เชิงภววิทยา (Ontological Realism) (2) สจันิยมเชิงนาฏกรรม (Dramatic Realism) และ (3) สจั
นิยมเชิงจิตวิทยา (Psychological Realism) คณุลกัษณะทัง้ 3 ถือเป็นสนุทรียภาพแห่งสจันิยมใน
ภาพยนตร์ซึง่เกิดจากการถ่ายแบบชดัลกึทัง้สิน้ 

บาแซ็งกล่าวอธิบายถึงสจันิยมเชิงภววิทยาว่า คือการคืนคณุคา่ทัง้หมดกลบัคืนสู่
ทกุสิ่งท่ีปรากฏอยู่ในกรอบภาพ เน่ืองจากการถ่ายภาพชดัลึกท าให้เราสามารถเห็นภาพชดัได้แทบ
ทกุระนาบพืน้ผิวของฉาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งพืน้ท่ีบริเวณฉากกลางและฉากหลงัท่ีซึ่งตวัละครมกั
อยู่ในบริเวณดงักล่าว การถ่ายภาพชดัลึกท าให้สิ่งท่ีอยู่รอบข้างตวัละครไม่ใช่เพียงแค่สิ่งของท่ีมา
ประกอบฉากหรือสร้างบรรยากาศเพียงเท่านัน้อีกตอ่ไป ดงัเช่นในฉากหลงป่าในเร่ือง Mourning 
Forest คาวาเซะถ่ายภาพชดัลึกท าให้เห็นชิเกคิผู้ก าลงัถูกดดูกลืนเข้าไปในป่าและมาจิโกะผู้ รู้สึก
แปลกแยก ฉากดงักลา่วท าให้เราเห็นได้อยา่งชดัเจนวา่การถ่ายชดัลกึคืนคณุคา่แก่ป่าท่ีอยู่รอบด้าน
ให้ทดัเทียมกับตวัละคร โดยเห็นได้จากการท่ีชิเกคิดูกลมกลืนไปกับต้นไม้ท่ีอยู่รอบด้านและการ
ท่ีมาจิโกะดเูด่นแปลกแยกไปจากป่าแต่ไม่ได้ดเูด่นเกินไปกว่าป่าเช่นเดียวกัน ป่าจึงเปรียบเสมือน
ตวัละครอีกตวัหนึ่งท่ีก าลงัมีบทบาทส าคญัในฉากดงักล่าว ท าให้ผู้ชมเห็นภาพท่ีแตกตา่งระหว่าง
ช็อตของชิเกคท่ีิดเูขาเป็นเนือ้เดียวกบัตวัละครอีกตวัหนึ่ง ในขณะท่ีในช็อตของมาจิโกะกบัดเูหมือน
มีตวัละคร 2 คนอยู่ในช็อตนัน้ท่ีดไูม่สามารถเข้ากันได้ ดงันัน้ ต้นไม้ภายในป่าในฉากนี ้จึงไม่ใช่
เพียงแคส่ิ่งท่ียืนยนัวา่สถานท่ีแห่งนีเ้ป็นป่า ทว่าต้นไม้นัน้มีความส าคญัเช่นเดียวกบัตวัละครตามท่ี
บาแซ็งได้อ้างไว้  

นอกจากนี ้การถ่ายชัดลึกจึงเป็นแสดงให้เห็นถึงสิ่งท่ีอยู่ในครอบครองของตัว
ละครนัน้เชน่เดียวกนั อาทิ ฉากวิ่งไล่จบักนัของเด็กชายสองคนในตอนต้นเร่ือง  Shara ในฉากนีเ้อง
การถ่ายภาพชดัลกึท าให้เกิดสจันิยมเชิงภววิทยาในท านองเดียวกบัเร่ือง Mouring Forest เด็กชาย
ทัง้สองวิ่งไล่จับกันบนเส้นทางท่ีปราศจากผู้ คน บรรยากาศโดยรอบของฉากนีท้ าให้เห็นถึง
สถานภาพท่ีเหนือธรรมชาติของตวัละครทัง้สอง ถนนท่ีปราศจากผู้คนย่อมแสดงให้เห็นว่าพืน้ท่ี
ทัง้หมดในขณะนัน้เป็นของเดก็ชายทัง้สองคน  

ดงันัน้ สจันิยมเชิงภววิทยาจึงมีบทบาทส าคญัในการแสดงให้เห็นถึงสนุทรียภาพ
ของผู้ก ากบัทัง้สามคนท่ีเลือกใช้การถ่ายภาพยนตร์ในลกัษณะดงักลา่ว 
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ในท านองเดียวกัน การถ่ายภาพชัดลึกยงัสร้างพืน้ท่ีทางการแสดงในกรอบภาพ
อย่างไม่จ ากัด ตวัละครสามารถโล่ดแล่นไปยังระนาบต่างๆ ได้อย่างอิสระโดยไมได้ถูกจ ากัดให้
แสดงบทบาทเพียงแคใ่นระยะชดัตืน้ของกล้องเท่านัน้ ลักษณะของภาพดงักล่าวมีความคล้ายคลึง
กบัภาพท่ีมองด้วยสายตาของมนษุย์ หรือกลา่วอีกนยัหนึง่คือการก่อให้เกิดสจันิยมเชิงนาฏกรรมขึน้ 
ตวัอย่างท่ีเห็นได้ชดัเจนฉากท่ีมีการใช้ Depth Staging ควบคูไ่ปกบัภาพชดัลึกอย่างในฉากอาหาร
มือ้บา่ยในเร่ือง Still Walking สิ่งท่ีน่าจะเป็นปัญหาในฉากนีคื้อการท่ีมีตวัละครเยอะ เพ่ือช่วยให้
ผู้ชมไม่มึนงงไปกับการกระท าท่ีหลากหลาย ภาพยนตร์กระแสหลกัส่วนมากมกัใช้การตดัต่อหรือ
การถ่ายภาพชดัตืน้เข้ามาช่วย ทว่าในฉากนีโ้คเรเอดะกลบัเลือกตัง้กล้องนิ่งและถ่ายภาพลองเทค 
ผู้ชมจงึเห็นการกระท าของตวัละครท่ีหลากหลายไปพร้อมๆ กนั ผู้ชมจึงมีอิสระในการเลือกจ้องมอง
การกระท าตา่งๆ ท าให้ผู้ชมอาจพลาดบางเหตกุารณ์ท่ีก าลงัเกิดขึน้ในภาพ เหมือนอย่างในชีวิตจริง
ท่ีเราไมส่ามารถสงัเกตเห็นทกุสิ่งทกุอยา่งแม้วา่สิ่งเหลา่นัน้จะอยูใ่นสายตาของเราก็ตาม  

ตวัอย่างของสัจนิยมเชิงนาฏกรรมท่ีน่าสนใจคือฉากตอนท่ีอากิคุยกับเททซึรุอยู่
ภายนอกบ้านโดยมีชนุอยู่ภายในบ้าน เน่ืองจากในฉากนีน้อกจาก Depth Staging แล้ว ความ
นา่สนใจอีกประการหนึง่คือการแสดงท่ีไมไ่ด้จ ากดัอยูภ่ายในกรอบภาพ ฉากดงักล่าวสามารถท าให้
เห็นสิ่งท่ีอยู่นอกกรอบภาพได้ในเวลาเดียวกัน พลัวตัดงักล่าวแสดงให้เห็นถึงความสามารถของผู้
ก ากบั และคณุคา่ทางความงามท่ีเกิดขึน้จากสจันิยมเชิงนาฏกรรม 

คณุลกัษณะทัง้สองประการสง่ผลให้เกิดสจันิยมเชิงจิตวิทยา เน่ืองจากทัง้สจันิยม
เชิงภววิทยาและสัจนิยมเชิงนาฏกรรมเป็นภาพท่ีเสมือนเกิดขึน้จริงจากสายตาของผู้ ชมเอง 
ลกัษณะของภาพชดัลกึ จนท าให้เกิดความเช่ือวา่เหตกุารณ์นัน้เกิดขึน้อยูเ่บือ้งหน้าของเราเอง 

ในการวิเคราะห์ข้างต้น เราเห็นได้ว่าการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวท าให้ภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัตา่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกั จนในบางครัง้ท าให้ดเูหมือนกบัการประชดประชนั
เพราะการถ่ายภาพชดัลึกยิ่งท าให้เนือ้เร่ืองมีความคลมุเครือและดไูม่ชดั ทว่าลกัษณะดงักล่าวถือ
เป็นสนุทรียภาพท่ีส าคญัในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั เพราะสามารถท าให้เห็นถึงความไม่ชดัเจนท่ี
เกิดขึน้ในภาพ ผู้ชมจึงสามารถตีความไปในทิศทางเดียวกนัหรือไม่ก็ได้ ในบางครัง้ การถ่ายภาพ
ลกัษณะดงักล่าวยิ่งให้ผู้ ชมไม่สามารถเข้าใจได้โดยง่ายหรือตีความสิ่งท่ีเกิดขึน้อย่างสบัสน ความ
คลุมเครือดงักล่าวกลบัก่อให้เกิดพลวตัในตวังาน และท าให้เกิดข้อถกเถียงอย่างไม่จบสิน้ ดงันัน้
แม้ว่าภาพยนตร์จะจบลงแล้ว แตผ่ลของภาพยนตร์ท่ีมีต่อผู้ชมยงัไม่จบสิน้ จึงเป็นสนุทรียภาพท่ีมี
พลวตัสงู เป็นดงังานศลิปะท่ีเรียกร้องให้ผู้ชมกลบัมาตีความอย่างไมจ่บสิน้ 
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4. สุนทรียภาพแห่งภาพยนตร์ศิลปะ 

ประเดน็หนึง่ท่ีนา่สนใจเก่ียวกบัสไตล์ของผู้ก ากบัคือการใช้สไตล์การท างานท่ีตา่ง
จากภาพยนตร์ฮอลลีวดูหรือภาพยนตร์กระแสหลกั ดงันัน้ วิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพผ่านการตดัต่อ
ภาพหรือการเปล่ียนแปลงมมุกล้องและขนาดของภาพในภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามจึงแตกตา่ง
ไปจากแนวคิดของฮอลลีวดูอย่างเห็นได้ชดัในบางครัง้ ภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สามมกัได้รับการ
จดัให้อยู่ในประเภทภาพยนตร์ศิลปะ (Art House Cinema)27 เน่ืองจากสไตล์ท่ีเป็นเอกลกัษณ์ท่ี
ต่างไปจากภาพยนตร์กระแสหลักดงัท่ีวิเคราะห์ไปในเบือ้งต้น ดงันัน้ ประเด็นท่ีน่าสนใจคือการ
วิเคราะห์คณุคา่ในรูปแบบเฉพาะตนเหล่านีข้องผู้ก ากบัทัง้สามคน 

นักวิชาการภาพยนตร์อย่างบอร์ดเวลได้อธิบายถึงความแตกต่างระหว่าง
ภาพยนตร์กระแสหลกัและภาพยนตร์ศิลปะไว้อย่างละเอียดในบทความเร่ือง  The Art as a Mode 
of Film Practice (1979) ว่าภาพยนตร์ศิลปะมีลกัษณะตรงข้ามกบัภาพยนตร์กระแสหลกัอย่าง
สิน้เชิงโดยเฉพาะอยา่งยิ่งภาพยนตร์ฮอลลีวดู เน่ืองจากภาพยนตร์ฮอลลีวดูคลาสสิกใช้รูปแบบของ
การเลา่เร่ืองท่ีชดัเจนโดยเป็น “เหตกุารณ์ท่ีใช้เร่ืองของเวลาและสถานท่ีอย่างเป็นเหตเุป็นผล” ทกุๆ 
เหตกุารณ์ในแตล่ะฉากมีวตัถปุระสงค์เพ่ือไปสูย่งัเป้าหมาย บอร์ดเวลอธิบายอีกว่า “[ภาพยนตร์] มี
การตัง้ค าถามและตอบค าถามอยา่งเป็นตรรกะ (logic) มุ่งเน้นการแก้ไขปัญหา และสามารถจบลง
ในโครงสร้างของเร่ืองเอง” ภาพยนตร์กระแสหลกัจึงมีลกัษณะการด าเนินเร่ืองท่ีรวดเร็ว มีดนตรี
คอยก ากบัอารมณ์ของผู้ชม กอรปกบัการตดัตอ่ท่ีกระชบัและแนบเนียน 

ในทางตรงข้าม บอร์ดเวลอธิบายเก่ียวกับภาพยนตร์ศิลปะว่า “ภาพยนตร์ศิลปะ
ขบัเคล่ือนเร่ืองเล่าของตวัมนัเองด้วยหลกัการสองประการคือ ความเป็นสจันิยม  (Realism) และ
การแสดงออกทางอารมณ์ (Expressivity)” ดงันัน้ภาพยนตร์ศิลปะจึงต่างจากภาพยนตร์กระแส
หลกัท่ีใช้กฎของการสร้างภาพยนตร์แบบ “คลาสสิก” เน่ืองจากภาพยนตร์ศิลปะมกัจะ “ผูกเร่ือง
อยา่งหลวมๆ” นอกจากนีบ้อร์ดเวลยงัตัง้ข้อสงัเกตอีกว่า ภาพยนตร์ศิลปะมกัมีเนือ้หาเก่ียวข้องกบั
สภาวะจิตภายในของตวัละคร อาทิ ประเด็นทางจิตวิเคราะห์ท่ีมกัพูดเก่ียวกับเอกลกัษณ์เฉพาะ
บคุคล ประเด็นของการรุกล า้ทางเพศหรือทางสงัคม (Transgressive sexual or social issues) 
ความสบัสนทางด้านศีลธรรม และปัญหาสว่นบคุคล 

                                                   
27 ภาพยนตร์ศิลปะ (Art Film, Art House Cinema) จดัเป็นภาพยนตร์ประเภทหนึ่ง ผู้ก ากบัมกัเป็นนกัสร้างภาพยนตร์อิสระท่ี
มุ่งเน้นการผลิตภาพยนตร์เพื่อผู้ชมเฉพาะกลุ่มมากกว่าการผลิตเพื่อจัดจ าหน่ายในเชิงปริมาณ บอร์ดเวลกล่าวถึงความเด่น
เฉพาะตวัของความภาพยนตร์ศิลปะว่า “ภาพยนตร์ศิลปะเป็นภาพยนตร์ประเภทหนึ่งท่ีมี Genre เป็นของตนเอง อนัเกิดจาก
ขนบท่ีมีเอกลกัษณ์เฉพาะตน” (Bordwell, อ้างถึงใน, Keith, 2007: 1) 



 
 
198 

สุนทรีภาพของเนือ้หาในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นคือลกัษณะการด าเนินเร่ืองท่ีต่างจาก
ภาพยนตร์กระแสหลกั เนือ้เร่ืองมีความซบัซ้อนมากกว่าสิ่งท่ีเห็นท่ีเห็นในกรอบภาพ เช่น เรารู้เพียง
ว่าโคโซะในเร่ือง Suzaku หรืออิคโุอะในเร่ือง Maborosi ฆ่าตวัตายจากภาพท่ีเราเห็น แต่เราไม่
สามารถรู้ถึงสาเหตุ หรือการหายตวัไปของ เคย์ในเร่ือง Shara อย่างอธิบายเหตุผลไม่ได้ ล้วน
แล้วแตส่ร้างความสบัสน และท าให้เนือ้เร่ืองมีความยากตอ่ความเข้าใจ เราจึงจ าเป็นต้องใช้ความรู้
แขนงอ่ืน อาทิ จิตวิเคราะห์ เข้ามาท าความเข้าใจตวัละคร 

แน่นอนว่า ภาพยนตร์กระแสหลักเองก็มีเนือ้หาเก่ียวข้องกับของศีลธรรมและ
ปัญหาส่วนบุคคล ทว่าปัญหาเหล่านัน้มักได้รับการแก้ไขในตอนจบของเร่ือง ในขณะท่ีปัญหา
ดงักล่าวในภาพยนตร์ศิลปะ เรียกร้องให้ผู้ชมครุ่นคิดและตีความ ปัญหานัน้บางทีก็ดยูากเกินกว่า
จะท าความเข้าใจได้ และในปัญหาดงักลา่วก็ยงัคลมุเครือแม้วา่ภาพยนตร์จะจบลงไปแล้วก็ตาม 

ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยจึงมีลักษณะของภาพยนตร์ศิลปะ ท่ีต่างไปจาก
ภาพยนตร์กระแสหลกั ด้วยความซบัซ้อนของเนือ้หา และวิธีการถ่ายภาพยนตร์ ท่ีเป็นเอกลกัษณ์ 
คณุคา่ประการหนึง่ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัคือน าเสนอสไตล์และเนือ้หาท่ีไม่สามารถคาดเดา
ได้ เพราะอยูน่อกเหนือการท างานของกฎการสร้างภาพยนตร์ท่ีเราคุ้นเคย จึงเป็นสนุทรียภาพแบบ
ใหมท่ี่เกิดขึน้ในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั 

5. ปัญหาเร่ืองการเสนอภาพอย่างวัตถุวิสัย 

ปัญหาส าคญัท่ีเป็นข้อถกเถียงเก่ียวกับอุดมการณ์ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยั
ประการหนึ่งคือ “การน าเสนอภาพอย่างวตัถุวิสยั” ซึ่งจากการวิเคราะห์การถ่ายภาพยนตร์ของผู้
ก ากับภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยทัง้สามคนท าให้เห็นถึงความพยายามน าเสนอความเป็นจริง 
อุดมการณ์นีมี้ความสอดคล้องกับแนวคิดของบาแซ็งเก่ียวกับสัจนิยมในภาพยนตร์ ดังท่ีเขา
กล่าวถึงเร่ืองนีใ้นบทความเร่ือง The Ontology of Photographic Image (2005a) ว่าแก่นแท้ของ
ภาพยนตร์อยู่ท่ีศกัยภาพของภาพถ่ายท่ีบนัทึกแสงไฟท่ีสะท้อนความเป็นจริง  (Reality) อย่างเป็น
พลวตั [คือการบนัทึกด้วยจกัรกล (Mechanically) อย่างตรงไปตรงมา (Directly) และอตัโนมตัิ 
(Automatically)] และความสามารถท่ีจดัเก็บสิ่งเหล่านัน้ลงบนแผ่นฟิล์ม เน่ืองจากแสงก่อให้เกิด
การก่อตวัของภาพถ่าย (Formation of Photographic Image) ได้ด้วยตวัของมันเอง โดย
ปราศจากมือและความคิดของมนุษย์ โดยในทัศนะของบาแซ็ง กระบวนการบันทึกภาพโดย
อัตโนมัติเหล่านีล้้วนแล้วแต่ก่อให้เกิดภาพของความเป็นจริงท่ีเป็นวัตถุวิสัยและเป็นกลาง 
(impartial) 
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ทว่า ประเด็นท่ีบาแซ็งพูดถึงความเป็นกลางของภาพนัน้ส่งผลให้เกิดข้อถกเถียง
มากมายเก่ียวกับทัศนะดงักล่าว เน่ืองจากว่าเราไม่สามารถน าเสนอเร่ืองราวท่ีเกิดขึน้ทัง้หมดได้ 
การตัง้กล้องจึงเป็นเสมือนการสร้างอคติ เพราะเม่ือเราเลือกท่ีจะตัง้กล้องหรือวางกรอบของภาพ
แล้ว เท่ากับว่าเราเลือกท่ีจะน าเสนอบางสิ่งและตดับางสิ่งนอกกรอบของภาพออกไป ข้อโต้แย้ง
ดงักลา่วท าให้เราต้องตัง้ค าถามตอ่ อดุมคติของผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัทัง้สามท่ีต้องการ
น ารูปแบบของภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กบัภาพยนตร์บนัเทิงเพ่ือต้องการทลายเส้นแบง่ระหว่าง
ภาพยนตร์ทัง้สองประเภท เพราะพวกเขาเช่ือวา่รูปแบบดงักลา่วอาจน าเสนอเร่ืองราวความเป็นจริง
อย่างเป็นวตัถุวิสัยได้มากท่ีสุด เน่ืองจากข้อถกเถียงเกิดปัญหาเร่ืองของข้อจ ากัดทางด้านกรอบ
ภาพ ซึง่สิ่งท่ีเกิดจากทางเทคนิคมากกวา่ความจงใจของผู้ก ากบั 

อย่างไรก็ดี บาแซ็งรู้ซึง้ถึงข้อถกเถียงดงักล่าวดี เขาเองก็มองว่าไม่มีทางเป็นไปได้
ท่ีนักสร้างภาพยนตร์จะน าเสนอเ ร่ืองราวทัง้หมดได้ อย่างครบถ้วน ทว่าบาแซ็งมองว่า 
นอกเหนือจากประเด็นเร่ืองกรอบภาพแล้ว เราสามารถน าเสนอเร่ืองราวอย่างเป็นวัตถุวิสัยได้ 
เน่ืองจากแสงมีคณุสมบตัท่ีิจะลอกเลียนแบบความเป็นจริงท่ีอยูเ่บือ้งหน้าของกล้องลงบนแผ่นฟิล์ม 
นีคื้อข้อโต้แย้งวา่ ภาพยนตร์ก็ยงัคงมีศกัยภาพในการน าเสนอเร่ืองราวอย่างเป็นวตัถวุิสยั (ในระดบั
หนึง่) อยูดี่  

ในท านองเดียวกัน ผู้ ก ากับทัง้สามก็รู้ดีถึงข้อจ ากัดทางเทคนิคดังกล่าวว่าไม่
สามารถน าเสนอเร่ืองราวได้ทัง้หมด ทว่าผู้ก ากับต่างแสดงให้เห็นถึงความพยายามท าให้เร่ืองราว
ไมไ่ด้จ ากดัอยูเ่พียงแคใ่นกรอบภาพเชน่เดียวกนั พวกเขาตา่งใช้รูปแบบและเนือ้หาท่ีท าให้ผู้ชมรู้ว่า
ยงัคงมีเร่ืองราวท่ีอยู่นอกจากสิ่งท่ีเห็น ในภาพยนตร์จึงเร่ืองของสิ่งท่ีปรากฏ (Presence) และสิ่งท่ี
ไมป่รากฏเสมอ (Absence) 

ในทัศนะของลากอง เขาอธิบายว่าโลกท่ีเราเห็นอยู่เป็นเพียงความเป็นจริงเชิง
สงัคม (Socio-Reality) ท่ีเกิดขึน้ภายใต้ระเบียบเชิงสญัลักษณ์ เพราะเป็นโลกท่ีถูกควบคมุด้วย
ภาษา เราไม่สามารถเอาชนะระเบียบเชิงสญัลกัษณ์ได้ตัง้แต่ต้น เช่นการสร้างอตัลกัษณ์ ลากอง
อธิบายวา่ ตวับคุคลจะมีตวัตนหรือมีอตัลกัษณ์เป็นของตนเองได้จะต้องมีความแตกตา่งจากคนอ่ืน 
ซึ่งคนอ่ืนในท่ีนีคื้อคนอ่ืนในมโนภาพ (autre/other) เพราะถ้าไม่มีความแตกต่างเราก็ไม่สามารถมี
เอกลักษณ์ได้เช่นเดียวกัน ดงันัน้ การสร้างเอกลักษณ์จึงเป็นเร่ืองของสิ่งท่ีปรากฏและสิ่งท่ีไม่
ปรากฏ เพราะการจ ากัดความสิ่งๆ หนึ่งเราจะคัดสรรว่าสิ่งใดหมายถึงสิ่งนัน้และสิ่งใดไม่ได้
หมายถึงสิ่งนัน้ ซึ่งทัง้หมดนีเ้ป็นกระบวนการของภาษา ลากองกล่าวอีกว่ายังมีสภาวะแท้จริง 
(Real) อยู่นอกเหนือความเป็นจริง (Reality) เสมอ หากระเบียบเชิงสญัลกัษณ์เป็นโลกของสิ่งท่ี
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ปรากฏและสิ่งท่ีไมป่รากฏ สภาวะแท้จริงก็เป็นโลกท่ีอยู่เหนือกว่านัน้เพราะไม่มีสิ่งท่ีปรากฏและสิ่ง
ท่ีไมป่รากฏ ทกุอยา่งด ารงอยูใ่นความจริง 

หากเราเปรียบทัศนะดังกล่าวกับการถ่ายภาพยนตร์ การถ่ายภาพยนตร์เอง
จ าเป็นต้องคัดสรรสิ่งท่ีปรากฏและสิ่งท่ีไม่ปรากฏในกรอบภาพ เพ่ือสร้างความเป็นจริงทาง
ภาพยนตร์ (Cinematic Reality) ผู้ก ากบัไม่สามารถน าเสนอเร่ืองราวทัง้หมดได้ ทว่าผู้ก ากบัแสดง
ให้เห็นวา่เร่ืองราวไปไกลเกินกวา่สิ่งท่ีปรากฏในกรอบภาพเสมอ 

เราอาจกลา่วได้วา่ การน าเสนอภาพของความจริงอย่างเป็นวตัถวุิสยัโดยสมบรูณ์
นัน้ไม่สามารถท าได้จริง เพราะเราไม่สามารถน าเสนอเร่ืองราวทัง้หมดได้ ทว่าผู้ก ากบัทัง้สามตา่ง
แสดงให้เห็นถึงความพยายามน าเสนอความเป็นจริงในภาพยนตร์อย่างวัตถุวิสยัมากท่ีสุดเท่าท่ี
พวกเขาท าได้โดยอาศยัเทคนิคทางด้านกล้อง ไม่ว่าจะเป็นการถ่ายภาพชัดลึกเพ่ือเล่ียงการชีน้ า
ความคิดของผู้ชม หรือเล่ียงการตดัต่อแบบมองทาจเพ่ือสร้างความหมายท่ีเกิดขึน้จากการตดัต่อ
ท าให้ผิดไปจากความเป็นจริง แม้ว่าในท่ีสุดแล้ว เราไม่สามารถหาข้อสรุปเก่ียวกับการข้อโต้แย้ง
ของการถ่ายภาพแบบวัตถุวิสัยได้ ทว่าสิ่งหนึ่งท่ีเราเห็นได้อย่างชดัเจนคือ ความพยายามของผู้
ก ากับท่ีจะค้นหาวิธีการต่างๆ เพ่ือถ่ายทอดความเป็นจริงลงบนแผ่นฟิล์มให้ได้มากท่ีสุด ความ
พยายามดงักลา่วจงึปรากฏเป็นสนุทรียภาพอยา่งหนึง่ในภาพยนตร์ของผู้ก ากบัทัง้สาม 

6. ปัญหาการจ ากัดความเชิงสุนทรีภาพ  

เม่ือกล่าวถึงสุนทรียภาพญ่ีปุ่ น ประเด็นท่ีเด่นชัดขึน้มาคือเร่ืองของวัฒนธรรม 
ประเทศญ่ีปุ่ นมีวฒันธรรมท่ีเข้มแข็งและมีเอกลักษณ์เป็นของตนเอง งานศิลปะท่ีปรากฏให้เห็น
สนุทรีภาพเหลา่นีอ้ยา่งเดน่ชดัอาจได้รับการกลา่ววา่มีสนุทรีภาพญ่ีปุ่ นโดยแท้ หรือกล่าวอีกนยัหนึ่ง
คือ เป็นงานท่ีมีสนทุรียภาพเชิงประเพณีวฒันธรรม ทว่าในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัมีลกัษณะของ
สนุทรียภาพอ่ืนท่ีนา่สนใจนอกเหนือจากสนุทรีภาพแบบดัง้เดิมของญ่ีปุ่ นอีกเช่นกนั ในภาพยนตร์มี
ปรากฏให้เห็นถึงวฒันธรรมการด าเนินชีวิต การคดิ และประเพณีญ่ีปุ่ นอยู่บ้าง ซึ่งมีลกัษณะประสม
ประสานกลมกลืนไปกับเนือ้เร่ืองจนดเูป็นเนือ้เดียวกันอย่างลงตวั ทว่าสุนทรียภาพท่ีเด่นออกมา
มากกว่ากลับสวนทางกับสุนทรีภาพแบบประเพณีนิยม การท าความเข้าใจเก่ียวกับ เร่ือง
สนุทรียภาพเราจ าเป็นต้องย้อนกลบัไปท าความเข้าใจกบัสนุทรียศาสตร์ (Aesthetics) เสียก่อน 

อิมมานเูอล คานท์ (Immanuel Kant) นกัปรัญญาชาวเยอรมนัผู้วางรากฐานให้ 
‚แนวคิดสนุทรียนิยม (Aestheticism)‛ ในช่วงศตวรรษท่ี 19 ได้เน้นถึงการท าความเข้าใจและการ
ประเมินคา่ของธรรมชาติและคณุคา่แห่งงานศิลปะ ทว่าสนุทรียศาสตร์มกัประสบปัญหาท าให้งาน
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ศิลปะถกูโดดเด่ียว กล่าวคืองานศิลปะกลายเป็นสิ่งท่ีไม่สามารถพรรณนาได้ ( Ineffable) เป็นอตุร
ภาพ (Transcendental)และเหล่ือมหล า้เชิงวฒันธรรม (Transcultural) กระทัง่ท าให้งานศิลปะ
สามารถเข้าถึงได้เฉพาะคนบางกลุม่ เน่ืองจากสนุทรีศาสตร์เรียกร้องให้มีการใช้สติปัญญาและการ
เพ่งพิจารณา เราจึงเห็นได้อย่างชัดเจนว่าสุนทรียศาสตร์แต่ดัง้เดิมเป็นศาสตร์ท่ีปลีกตวัออกห่าง
จากสิ่งท่ีเป็นส่ือสารมวลชน (Mass Media) โดยทั่วไป ท าให้คนทั่วไปไม่สามารถเข้าถึง
สนุทรียศาสตร์ได้อยา่งแท้จริง 

ทว่ากระแสสตรีนิยม (Feminisim) แนวคิดของมาร์คส์ (Marxism) และกระแส
วฒันธรรมคนผิวด า (Black Culture) กลบัตอ่ต้านแนวคิดดงักล่าวท่ียกระดบัให้สนุทรียศาสตร์อยู่
เหนืองานทัว่ไป โดยกระแสสมยัใหม่เหล่านีเ้รียกร้องให้มีการเช่ือมโยงตวับทกบัสภาพสงัคมเพ่ือตัง้
ค าถามเก่ียวกับวิธีการน าเสนอภาพตวัแทน (Representation) โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกระแสของ
ภาพยนตร์ท่ีนกัวิชาการต้องการให้มีการส ารวจการท างานของคตินิยม (Ideology) ท่ีแฝงอยู่ใน
ภาพยนตร์ กระแสของสนุทรียศาสตร์สมยัใหม่จึงเปล่ียนแปลงไปจากการยกระดบัของงานศิลปะ
เป็นการศึกษาคณุค่าเชิงประวตัิศาสตร์และสงัคม การศึกษาเก่ียวกับสุนทรียศาสตร์จึงไม่ใช่เร่ือง
ของความสงูส่ง (Sublime) ของตวังานตามแนวคิดคานท์อีกตอ่ไป ในหนงัสือ Distinction (1986) 
ของ ปิแยร์ บูร์ดิเยอ (Pierre Bourdieu) นักสงัคมวิทยา นกัมานุษยวิทยา และนกัปรัชญาชาว
ฝร่ังเศสกล่าวถึงแนวคิด ‚การตดัสินสนุทรียภาพ (Aesthetic Judgment)‛ ของคานท์ว่าไม่มีความ
เป็นธรรมชาติและเป็นธรรมโดยแท้ เน่ืองการตัดสินดังกล่าวท าให้เกิดการแบ่งแยกของชนชัน้ 
(Class Distinction) โดยทนุเชิงวฒันธรรม28 (Cultural Capital) ซึ่งก่อให้เกิดโครงสร้างข้อตกลง
ระหวา่งผู้ชมและตวับทของงานศิลปะ กล่าวคือการตดัสินสนุทรียภาพของคานท์เป็นการตดัสินท่ีมี
อคิติอยู่มาก เพ่ือท าความเข้าใจกระแสของสุนทรียเจตคติ (Aesthetic Attitude) ท่ีมีความ
เปล่ียนแปลงอย่างต่อเน่ือง บูร์ดิ เยอจึงแบ่งแยกสุนทรียศาสตร์ ออกเป็นสองลักษณะคือ 
สนุทรียศาสตร์กระฎุมพีหรือชนชัน้กลาง (Bourgeois) และสนุทรียศาสตร์มวลชนหรือประชานิยม 
(Popular)  

สนุทรียศาสตร์กระฎุมพีคือการให้คณุคา่เป็นพิเศษกบัระยะห่างระหว่างผู้ชมและ
ตวังานเรียกร้องให้ใช้สติปัญญา และก่อให้เกิดความส าราญการจากการใช้ความรู้ในการทดลอง
และสร้างสรรเชิงรูปแบบ อาทิ ภาพยนตร์ศิลปะในช่วงยุคปีคศ 1950-1960 เป็นต้น ในขณะท่ี
สุนทรียศาสตร์ประชานิยมให้คุณค่ากับใกล้ชิดสนิดสนม ต้องการให้ผู้ ชมมีส่วนร่วมมากกว่าคง

                                                   
28 ทุนเชิงวฒันธรรมไม่ได้หมายถึงทุนทางด้านการเงิน ทว่าหมายถึงแนวคิดเชิงสงัคมท่ีมีการแพร่กระจายและเป็นท่ีนิ ยมของ
สงัคม ทนุเชิงวฒันธรรมจึงเกิดขึน้จากการสะสม (Accumulate) ของคา่นิยมของสงัคมอย่างตอ่เน่ือง 
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ระยะห่างแบบสุนทรียศาสตร์ในลกัษณะแรก อาทิ ภาพยนตร์กระแสหลกัท่ีต้องการให้ผู้ชมเข้าถึง
และเข้าใจเนือ้หาได้โดยง่าย  

การแบ่งแยกประเภทของสุนทรียศาสตร์ของบูร์ดิเยอท าให้เราสามารถท าความ
เข้าใจเก่ียวกับคณุค่าของความแตกต่างระหว่างภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัของผู้ก ากับทัง้สามคน
และภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไป เน่ืองจากภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัเรียกร้องให้ผู้ชมใช้สติปัญญา
ให้การเพ่งพิจารณาภาพยนตร์มากกว่าต้องการให้ผู้ ชมเข้าไปมีส่วนร่วมกับตวัละคร ภาพยนตร์
ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจึงท างานในระดบัสุนทรียศาสตร์กระฎุมภี จากการทดลองสร้างสรรภาพยนตร์โดย
อาศัยรูปแบบนิยม คือการทดลองเอาสไตล์การถ่ายภาพยนตร์สารคดีมาปรับใช้กับภาพยนตร์
บนัเทิง เพ่ือก่อให้เกิดอรรถรสท่ีตา่งไปจากภาพยนตร์กระแสหลกัหรือสนุทรียศาสตร์ประชานิยม 

นอกจากนี ้สนุทรียภาพแห่งภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัไม่ใช่สนุทรียภาพท่ีเกิดจาก
วฒันธรรมอยา่งเดียว หรือเกิดจากการยกระดบัให้ภาพยนตร์นัน้สงูส่งตามแนวคิดของคานท์ อีกทัง้
ไม่ใช่สนุทรียภาพท่ีเกิดจากการท าให้ผู้ชมเข้าถึงภาพยนตร์โดยง่าย ทว่าเป็นกิจกรรมทางปัญญา 
หรือเป็นภาพยนตร์ท่ีมีทุนเชิงวัฒนธรรมของพวกชนกระฎุมพี ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยจึงไม่ใช่
ภาพยนตร์ท่ีสร้างขึน้เพ่ือตอบสนองอุดมคติของมวลชนส่วนใหญ่ คือการท าให้ภาพยนต์มีความ
สวยงาม เน้นการใช้นกัแสดงท่ีเป็นมืออาชีพเพ่ือโน้มน้าวให้ผู้ชมช่ืนชมและศรัทธาในภาพยนตร์ จน
ในบางครัง้ผู้ชมเช่ือวา่เหตกุารณ์ดงักลา่วอาจเกิดขึน้จริง ในทางกลบั ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยักลบั
มีรูปแบบท่ีสวนทาง โดยหลงัจากผู้ชมชมภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัแล้ว พวกเขาอาจตัง้ค าถามและ
รู้สึกสงสยัอนัเกิดจากเนือ้เร่ือง ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัไม่ใช่ภาพยนตร์ดแูนบเนียนหรือราบร่ืน 
ผู้ชมรู้สึกสะดดุกบัการถ่ายภาพยนตร์และเนือ้หาอยู่บอ่ยครัง้ ภาพยนตร์ไม่ได้เน้นท าให้ผู้ชมเข้าใจ
เร่ืองราว แม้ว่าผู้ ก ากับจะเล่าเร่ืองด้วยภาพอย่างช านาญ ทว่าภาพเหล่านัน้ กลับเน้นความเป็น 
สจันิยมคือท าให้เหมือนเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้จริงในชีวิตซึ่งเราไม่สามารถท าความเข้าใจกับทุกสิ่งท่ี
เกิดขึน้ได้ ภาพยนตร์จึงเปิดพืน้ท่ีและเรียกร้องให้ผู้ ชมใช้สติปัญญาในการท าความเข้าใจกับ
เหตกุารณ์ 

หากกล่าวถึงคณุภาพเชิงภาพยนตร์ (Cinematic Qualities) ของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยั ผู้ชมสามารถเห็นถึงความสามารถในการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากบัทัง้สามท่ีแสดงให้
เห็นถึงชัน้เชิงทางภาพยนตร์ของพวกเขาท่ีไมด้่อยไปกวา่ผู้ก ากบัภาพยนตร์กระแสหลกั เพราะแม้ว่า
ผู้ก ากบัทัง้ 3 คนไมไ่ด้ท างานตามแนวคดิของภาพยนตร์กระแสหลกั ทว่าพวกเขาก็ยงัคงรู้ถึงจงัหวะ
ของภาพผ่านเทคนิคการถ่ายภาพยนตร์ต่างๆ อาทิ การใช้ลองเทคควบคู่กับการล าดบัภาพแบบ 
เดกูปาจเพ่ือท าให้เกิดความล่ืนไหลของภาพ หรือการถ่ายภาพเหตุการณ์ท่ีดูเนินนานกว่า
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ภาพยนตร์กระแสหลกัทัว่ไปเพ่ือสร้างอรรถรสท่ีแตกต่าง นอกจากนีก้ารน าเสนอเร่ืองราวผ่านภาพ
ของผู้ก ากบัยงัเรียกร้องให้ผู้ชมต้องตีความ เร่ืองราวไม่สามารถท าความเข้าใจได้โดยง่าย ผู้ชมอาจ
จ าเป็นต้องใช้ศาสตร์แขนงอ่ืนเข้ามาท าความเข้าใจ อาทิการใช้จิตวิเคราะห์เพ่ือท าความเข้าใจ
เหตกุารณ์หรือพฤตกิรรมของตวัละคร หรือการใช้สญัศาสตร์เข้ามาท าความเข้าใจกับสญัญะท่ีซ่อน
เร้น ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจึงเป็นภาพยนตร์ท่ีเรียกร้องบรรทดัฐานของผู้ชม โดยไม่ได้ยกระดบั
ของภาพยนตร์ให้สูงส่งจนเข้าไม่ถึงทว่าเรียกร้องให้ผู้ ชมยกระดบัสติปัญญาของตนเอง เฉกเช่น
ภาพยนตร์ศลิปะในปัจจบุนั 

7. แนวคิดสู่การศึกษาเชิงหน้าท่ี (Functional Approach) 

การศกึษาจิตวิเคราะห์เชิงคตินิยม (Ideological Psychoanalysis) ท าให้เห็นถึง
วิธีการท่ีผู้ก ากบัทัง้ 3 คนน าเสนอภาพอย่างเป็นวตัถวุิสยั ซึ่งการน าเสนอภาพดงักล่าวเป็นอดุมคติ
ของภาพยนตร์สารคดี แม้ว่าในความเป็นจริงเราไม่สามารถน าเสนอภาพแบบวัตถุวิสัยได้อย่าง
แท้จริงก็ตาม เช่นเดียวกับการวิเคราะห์เชิงสุนทรียภาพของสตรีนิยมท่ีเน้นการวิเคราะห์ถึงการ
ท างานในระดบัอภิอตัตา (Superego) ตามทศันะของฟรอยด์ หรือในระดบัสญัลกัษณ์ (Symbolic) 
ตามทัศนะของลากองเพ่ือท าให้เห็นถึงวิธีการน าเสนอภาพตวัแทนผ่านภาพยนตร์  เราสามารถ
ศกึษาถึงวิธีการน าเสนอภาพของผู้ก ากบัทัง้ 3 คนว่ามีกระบวนการส่ือสารกบัผู้ชมได้อย่างไร และ
การน าเสนอภาพของพวกเขามีอดุมคตอิะไรแฝงไว้อยู่บ้าง 

จากข้อมลูการวิเคราะห์ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัในบทท่ี 4 เราเห็นได้อย่างชดัเจน
วา่ ผู้ก ากบัภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัใช้รูปแบบซ า้ซาก (Stereotype) ของภาพยนตร์สารคดีเพ่ือโน้ม
น้าวและท าให้ผู้ ชมเกิดความสบัสนระหว่างเส้นแบ่งของภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สารคดี 
โดยมีวตัถปุระสงค์เพ่ือทลายเส้นแบง่ระหว่างภาพยนตร์ทัง้สองประเภทดงักล่าว การศกึษาเชิงจิต
วิเคราะห์ท าให้เราทราบว่า วิธีการดังกล่าวไม่อาจประสบความส าเร็จได้หากปราศจากทุนเชิง
วฒันธรรมในทศันะของบร์ูดเิยอ หรือรหสัวฒันธรรมในทศันะของบาร์ตส์ กล่าวคือ หากผู้ชมไม่เคย
มีประสบการณ์ในการชมหรือมีความรู้เก่ียวกับภาพยนตร์สารคดีแล้ว ผู้ ชมอาจไม่รู้สึกถึงความ
พยายามทลายเส้นแบง่ดงักลา่ว หรือกลา่วอีกนยัหนึ่ง ผู้ชมอาจไม่รับรู้แม้กระทัง่ความแตกตา่งของ
ภาพยนตร์ทัง้สองประเภทเสียด้วยซ า้ การท างานของรูปแบบของผู้ก ากบัทัง้สามจึงเป็นการท างาน
ในระดบัจิตไร้ส านึก (Unconscious Mind) ซึ่งเป็นเร่ืองของภาษา กล่าวคือการสร้างรูปสญัญะ29 

                                                   
29 ลากองอธิบายถึงวิธีการสร้างรูปสญัญะว่าเป็นการคดัสรรความหมาย หรือรูปสญัญะอื่นๆ เพื่อมุ่งหมายไปยงัรูปสญัญะท่ี
ต้องการเอย่ถึง รูปสญัญะจึงเป็นเร่ืองของสิ่งท่ีปรากฏ (Presence) และสิ่งท่ีไม่ปรากฏ (Absence) หรือคือการสร้างความเป็น
อื่นให้เกิดขึน้เพื่อสร้างตวัตนให้แก่รูปสญัญะนัน้ 
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การทลายเส้นแบง่ของผู้ก ากบัทัง้สามเป็นการท างานในระดบัจิตไร้ส านึกของรูปสญัญะ คือการให้
ความหมายกบั ‚ภาพยนตร์สารคดี‛ จากรูปแบบซ า้ซาก อดุมคติความเช่ือ ประสบการณ์ ของตวัผู้
ก ากับและผู้ชมเอง ดงันัน้ วิธีของผู้ก ากบัทัง้  3 คนจะประสบผลก็ตอ่เม่ือผู้ชมต้องมีประสบการณ์
และความรู้ท่ีคล้ายคลึงกันและมีปริมาณท่ีมากพอท่ีจะท าให้กระบวนเชิงฟังก์ชัน (Function) 
ท างานหรือมีปฏิกิริยาตอ่ผู้ชม 

นอกจากนี ้การศึกษาเชิงหน้าท่ีหรือการศึกษาการท างานในระดบัจิตไร้ส านึกท า
ให้เราเห็นถึงวิธีการสร้างความเช่ือเร่ืองความเป็นกลางหรือการสร้างภาพแบบวัตถุวิสัยได้อย่าง
ชดัเจน การสร้างภาพแบบวตัถวุิสยัของผู้ก ากบัทัง้สามคือการน าเสนอภาพผา่นมมุมองของบคุคลท่ี
สามท่ีไม่ได้มีความเก่ียวข้องกับบคุคลในเนือ้เร่ือง หรือเป็นบคุคลท่ีท างานอยู่ในเหนือเร่ืองเล่า (ใน
บางครัง้ผู้ ก ากับก าหนดต าแหน่งของกล้องให้ท างานในระดบัของเนือ้เร่ืองเช่นกัน) และก าหนด
ต าแหน่งของกล้องให้เป็นผู้ เล่าเร่ือง (Narrator) ในฐานะของผู้สงัเกตการณ์อยู่ห่างๆ การก าหนด
ต าแหนง่เชิงหน้าท่ีของกล้องท าให้เกิดการโน้มน้าวใจให้ผู้ชมมีความเช่ือถึงความเป็นกลางดงักล่าว 
(หรือสามารถกลา่วได้วา่ ผู้ก ากบัเองก็โน้มน้าวใจตวัเองเชน่เดียวกนั) 

8. สรุป 

เน่ืองจากความเบื่อหน่ายต่อภาพยนตร์ในรูปแบบเดิม ผู้ ก ากับร่วมสมัยจึงต่าง
ค้นหารูปแบบในการน าเสนอภาพยนตร์ออกมาใหม่ๆ ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยก็เป็นหนึ่งใน
ภาพยนตร์ท่ีร่วมอยู่ในกระแสดังกล่าว โดยมีลักษณะของภาพยนตร์ศิลปะแนวสัจนิยม และมี
เป้าหมายในการน าเสนอภาพชีวิตสามญัในสงัคมดงัท่ีมนัเป็น โดยพยายามไม่เพิ่มเติมสถานการณ์
ท่ีจะเร่งเร้าหรือท าให้ภาพนัน้ผิดไปจากสภาพท่ีเป็นจริงของมัน กล่าวคือเป็นการน าเสนอภาพ
สามัญท่ีเราละเลย โดยอาศัยวิธีการถ่ายภาพยนตร์สารคดีเป็นเคร่ืองมือหลักในการถ่ายทอด
เร่ืองราวให้มีความสมจริงมากท่ีสดุ 

ผู้ก ากบัพยายามน าเสนอภาพท่ีดสูมจริงในลกัษณะของภาพถ่ายสารคดีมากกว่า
การน าเสนอในลกัษณะของภาพถ่ายแฟชัน่ท่ีมีการจดัแสงสวยงาม ความงามในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
ร่วมสมยัจงึไมใ่ชค่วามงานในแบบภาพยนตร์กระแสหลกัท่ีท าให้เห็นภาพท่ีสวยงาม หรือเห็นภาพท่ี
ผู้ชมไม่เคยเห็น เป็นภาพท่ีปราศจากเทคนิคพิเศษ ทว่าภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยักลบัเรียกร้องให้
ผู้ชมสนใจในภาพท่ีเกิดตามสภาพความเป็นจริง จงึเป็นความงามท่ีปราศจากการตกแตง่  

คุณค่าท่ีส าคัญอีกประการของภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยคือ การยกระดับของ
ภาพยนตร์ให้ภาพยนตร์ไมไ่ด้เป็นเพียงกิจกรรมเพื่อความบนัเทิงเพียงอย่างเดียวเท่านัน้ ภาพยนตร์
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ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัยงัเรียกร้องให้ใช้ความรู้แขนงตา่งๆ เพ่ือท าความเข้าใจ ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจึง
เป็นกิจกรรมทางปัญญา (Intellectual Activity) ด้วยเนือ้หาท่ีไม่สามารถเข้าใจได้โดยง่าย ผู้ชมจึง
ต้องมุง่ความสนใจไปยงัภาพยนตร์เพ่ือค้นหาสาระและวิเคราะห์ตีความออกมาเพ่ือท าความเข้าใจ 
ด้วยลกัษณะของเนือ้หาท่ีเปิดกว้างของภาพยนตร์ท าให้ผู้ชมสามารถใช้ศาสตร์แขนงตา่งๆ อาทิ จิต
วิเคราะห์ เป็นต้น เข้ามาอธิบายความซบัซ้อนของภาพยนตร์ได้อยา่งแนบเนียน 

นอกจากนี ้ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัยงัท างานสวนทางกบัภาพยนตร์กระแสหลกั 
โดยภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัไม่ได้ตอบสนองตอ่ทกุความต้องการรับรู้ของผู้ชมเพ่ือให้เข้าใจเนือ้หา
ในภาพยนตร์ไปในทิศทางเดียวกัน หรือไปในทางท่ีผู้ ก ากับต้องการ อาทิ ลักษณะของ Time-
Image ท่ีไมไ่ด้ชว่ยท าให้ผู้ชมเข้าใจเนือ้หามากขึน้แตอ่ยา่งใด ทว่า Time-Image ยงัท าให้เกิดความ
สบัสนและเกิดการตีความท่ีกระจดักระจาย หรือการเล่าเร่ืองข้ามเหตกุารณ์ (Ellipsis Narrative) ผู้
ก ากบัข้ามเหตกุารณ์ท่ีอาจท าให้เนือ้หามีความชดัเจนและผู้ชมเข้าใจไปในทิศทางเดียวกนั การข้าม
เหตกุารณ์เหลา่นีเ้ป็นการเปิดพืน้ท่ีว่างให้ผู้ชมใช้จินตนาการและประสบการณ์ของแตล่ะคนเข้ามา
เพ่ือเช่ือมโยงเนือ้หาท่ีขาดจากกนั ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัจงึสร้างความรู้สึกให้แก่ผู้ชมในลกัษณะ
ท่ีหลากหลายและไมไ่ด้ไปในทิศทางเดียวกนั 

ดงันัน้ ความพยายามทลายเส้นแบง่ระหว่างภาพยนตร์บนัเทิงและภาพยนตร์สาร
คดีของผู้ก ากบัทัง้สามจึงก่อให้เกิดสนุทรียภาพแบบใหม่ท่ีไม่ได้ปรากฏในรูปแบบของสไตล์เท่านัน้ 
ทวา่ยงัวิธีการถ่ายภาพยนตร์ดงักล่าวยงัส่งผลไปถึงเนือ้หาในภาพยนตร์ คงปฏิเสธไม่ได้ว่าภาพใน
ภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมัยมีบทบาทส าคญั จึงกล่าวได้ว่า วิธีการเล่าเร่ืองด้วยภาพของผู้ก ากับทัง้
สามคนก่อให้เกิดความงามและความสงูส่งท่ีตา่งไปจากภาพยนตร์อ่ืนๆ อย่างเห็นได้ชดั กลายเป็น
รูปแบบเฉพาะตน และกลายเป็นสนุทรียภาพในภาพยนตร์ญ่ีปุ่ นร่วมสมยัไปในท่ีสดุ 

9. ข้อเสนอแนะ 

9.1 ในงานวิจยัชิน้นีผู้้ วิจยัเน้นหนกัถึงการศกึษาการถ่ายภาพยนตร์และการเล่า
เร่ืองด้วยภาพ ท าให้อาจละเลยบางประเด็นท่ีน่าสนใจไป อาทิ การสร้างตวัละคร โครงสร้างของ
เร่ืองเลา่ในภาพยนตร์ จงึเห็นสมควรท่ีจะได้น าประเดน็ดงักลา่วมาศกึษาวิจยัตอ่ไป 

9.2 ผู้วิจยัพบวา่ยงัมีผู้ก ากบัชาวญ่ีปุ่ นท่ีมีรูปแบบของภาพยนตร์ท่ีใกล้เคียงกนักบั
ผู้ก ากบัทัง้ 3 คน อาทิ ชนุจิ อาโอยาม่า (Shunji Aoyama) หรือชนุจิ อิวาอิ (Shunji Iwai) ซึ่งผู้วิจยัมี
ความเห็นว่าควรท าการวิจยัเพิ่มเติม เพ่ือท าความเข้าใจถึงความแตกตา่งระหว่างภาพยนตร์ญ่ีปุ่ น
นอกกระแสท่ีมุ่งเน้นการทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์บันเทิงและภาพยนตร์สารคดีกับ
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ภาพยนตร์กระแสหลกัท่ีมีการผลิตอย่างแพร่หลายในประเทศญ่ีปุ่ น ว่ามีความเหมือนหรือต่างกัน
อยา่งไร 

9.3 นอกจากนีผู้้วิจยัยงัพบอีกว่าไม่ใช่เพียงแค่ในประเทศญ่ีปุ่ นเท่านัน้ท่ีมีการใช้
รูปแบบดงักล่าวในปัจจบุนั ทว่าประเทศใกล้เคียงอย่าง จีน ไต้หวนั ฮ่องกง หรือแม้แตป่ระเทศไทย
เองก็น ารูปแบบดงักล่าวมาใช้ในการถ่ายภาพยนตร์กันในหมู่ภาพยนตร์นอกกระแส จึงมีความ
นา่สนใจเป็นอยา่งยิ่งท่ีจะน าประเดน็ดงักลา่วมาท าการวิจยัเพิ่มเตมิ 



 
 
207 

รายการอ้างอิง 

ภาษาไทย 

ชัยยศ อิษฏ์วรพันธุ์  ( 2543) .  ธรรมชาติ  ที่ ว่ าง และสถานที่  รวมบทความว่า ด้วย

สถาปัตยกรรมญ่ีปุ่น กรุงเทพฯ: คอร์ปอเรชัน่โฟร์ดี. 

ชยัยศ อิษฏ์วรพนัธุ์ (2551). ความรู้สึกและนึกคิด เรขาคณิตของทาคาโอะ อันโด. พิมพ์ครัง้ท่ี 
2. กรุงเทพฯ: คอร์ปอเรชัน่โฟร์ดี. 

รักศานต์ วิวัฒน์สินอุดม (2547). เสกฝัน ป้ันหนัง : บทภาพยนตร์ (Three-act structure 

screenwriting). กรุงเทพมหานคร: บริษัทบ้านฟ้า 

ราชบัณฑิตยสถาน (2548). ศัพท์เทคโนโลยีทางภาพ อังกฤษ-ไทย ไทย-อังกฤษ ฉบับ

ราชบัณฑติยสถาน กรุงเทพฯ: ราชบณัฑิตยสถาน. 

ราชบณัฑิตยสถาน (2551) พจนานุกรมศัพท์ศิลปะ อังกฤษ - ไทย พิมพ์ครัง้ท่ี 2. กรุงเทพ: 
ราชบณัฑิตยสถาน. 

ภาษาต่างประเทศ 

Allison, A. (2002). Ajase Complex. in S. Buckley (ed.). Encyclopedia of Contemporary 

Japanese Culture. NY: Routledge. 

Bazin, A. (1991). Orson Welles: A Critical View. Los Angeles: Acrobat book. 

Bazin, André (2005a). The ontology of the photography image, Hugh Gray (tr.). What is 

the cinema?: Eassay selected and translated by Hugh Gray. Vol.1. pp.9-
16. LA.: University of California Press. 

Bazin, André (2005b). The evolution of language of cinema, Hugh Gray (tr.). What is the 

cinema?: Eassay selected and translated by Hugh Gray. Vol.1. pp23-40. 
LA: University of California Press. 

Bazin, André (2005c). The virtues and limitions of montage, Hugy Gray (tr.) What is the 

cinema?: Eassay selected and translated by Hugy Grary.vol.1. pp.41-53. 
LA: University of California Press. 

Boggs, J. M. and Petrie, D. W. (2008). The Art of watching films. (7thed.). New York: 
McGraw-Hill. 



 
 
208 

Bordwell, D. (1985). Narration in the Fiction Film. London: Routledge. 

Bordwell, D (1988). Ozu and the Poetics of Cinema. Princeton: Princeton University 
Press. 

Bordwell, D (1997). On the History of Film Style. Harvard University Press. 

Bordwell, D (2005). Figures Traced in Light. California: University of California Press. 

Bordwell, D. and Thompson, K. (2003). Film History: An Introduction. (2nded.). Boston, 
MA: McGraw Hill. 

Bordwell, D. and Thompson, K. (2008), Film Art: An Introduction (8thed.). NY: McGraw-
Hill. 

Brown, B. (2002). Cinematography Theory and Practice: Image Making for 

Cinematographers, Directors, and Videographers. Elsevier: Focal Press. 

Buckley, S. (2002). Mazaakon. in S. Buckley (ed.). Encyclopedia of Contemporary 

Japanese Culture. NY: Routledge. 

Daengklom, S. (2007). Re aesthetic and Dialectic in Intertextual Analysis of Painting. 
Silpakorn University International Journal, 7, 5-23. 

Deleuze, G. (1986). Cinema 1: The Movement-Image. London: Athlone Press. 

Deleuze, G. (1989). Cinema 2: The Time-Image. London: Athlone Press 

Desser, D. (2006). A filmmaker for All Seasons. in D. Elftheriotis and G. Needham. 
(eds.). Asian Cinemas: A Reader and Guide. Edinburgh: Edinburgh 
University Press. 

Desser, D. (2007). The Imagination of the Transcendent: Kore-eda Hirokazu’s Maborosi 
(1995). in A. Phillips and J. Stringer (eds.). Japanese Cinema: Texts and 

Contexts. Oxon: Routledge. 

Elasaesser, T. and Buckland, W. (2002). Studying Contemporary American Film: A 

Guide to Movie Analysis. London: Arnoldpublishers. 

Elasaesser, T. and Hagener, M. (2010). Film Theory: An Introduction through the 

Senses. NY: Routledge. 



 
 
209 

Evans, D. (1996). An Introductory Dictionary of Lacanian Psychoanalysis. NY: 
Routledge. 

Freud, S. (1995). Beyond the Pleasure Principle. cited in P. Gay (ed.). The Freud 

Reader. London: Vintage. 

Geist, K. (1994). Playing with Space: Ozu and Two-dimensional Design in Japan, in L. 
C. Ehrlich and D. Desser (eds.), Cinematic Landscape: Observation on 

the Visual Arts and Cinema of China and Japan. TX: University of Texas 
Press. 

Hartz, P. R. (2009). Shinto. (3rd ed.). NY: Chelsea House. 

Hayward, S. (2006). Cinema Studies: The Key Concepts. (3rd ed). NY: Routledge. 

Henderson, B. (1976). Toward a Non-bourgeois Camera Style. in B. Nichols (1976). 
(ed.) Movies and Methods, vol. ii. pp 422-438. Berkeley: University of 
California Press. 

Hou H. H. interview by P. Chiao Hsiung-ping. History’s Subtle Shadows: Hou Hsiao-
hsien’s The Puppetmaster,” Cinemaya, no. 21 (autumn 1993), p.9, cited 
in Bordwell, D. (2005). Figures Traced in Light: on Cinematic Staging. 
California: University of California Press. 

Keith, Barry (2007). Film Genres: From Iconography toIdealogy. Wallflowr Press 

Lacan, J. (1966). Écrits, Paris: Seuil 

Lacan, J. (1977). The function and field of speech and language in psychoanalysis, 

Écrits: A Selection. Alan Sheridan (tr.). NY: W.W. Norton. 

Lacan, J. (1988). The Seminar. Book II. The Ego In Freud’s Theory and in the Tecnique 

of Psychoanalysis 1954-5. S. Tomselli (tr.), notes by J. Forrester, NY: 
Norton; Cambridge: Cambridge University Press. 

Lacan, J. (1993). The Seminar, Book III. The Psychoses. J. A. Miller (ed.). R. Grigg (tr.). 
London: Routledge. 

Lacan, J. (1994). Le Séminaire. Livre IV. La relation d’objet, 1956-57, J. A. Miller (ed.). 
Paris: Seuil. 



 
 
210 

Luhmann, N. (1995). Social Systems. Stanford: Stanford University Press, [orign. 
German 1984], cited in T. Elsaesser and M. Hagener (2010). Film 

Theory: An introduction through the senses. NY: Routledge.  

Malkiewicz, K. and Mullen, M. D., ASC. (2005). Cinematography. (3rd ed). NY: Fireside. 

Marciano, M. W. (Spring 2009). Contemporary Japanese Cinema in Transition. 
Canadian Journal of Film Studies. 

Marie, R. and Hagen, R. (2005). What Great Paintings Say: from the Bayeux Tapestry 

to Diego Rivera. vol. 1. Köln: Taschen. 

Martin-Jones, D. (2008). Movement-images, Times-images and Hybrid-images in 
cinema. in D. Sutton and D. Martin-Jones (eds.). Deleuze Reframed. NY: 
I.B. Tauris. 

Martin-Jones, D. (2009). Demystifying Deleuze: French Philosophy meets contemporary 
u.s. cinema. in W. Buckland (ed.). Film Theory and Contemporary 

Hollywood Movies. NY: Routledge. 

Mes, T. and Sharp, J. (2005). The Midnight Eye guide to New Japanese Film. Berkeley: 
Stone Bridge Press. 

Metz, C. (1982). Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier. Bloomington: 
Indiana University Press 

Nichols, B. (1986). Representing Reality. Bloomington: Indiana University Press. 

Nichols, B. (2001). Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press. 

Nygren, S. (2007). Time frames: Japanese Cinema and the Unfolding of History. 
Minneapolis: University of Minnesota Press. 

Okonogi, K. (1978). The Ajase Complex of the Japanese. Japan Echo 6 (1). 

Peirce, C. S. (1931-58). Collected Writings. 8 vols. C. Hartshorne, P. Weiss and A. W. 
Burks (eds.). Cambridge, MA: Harvard University Press. 

Pramaggiore, Maria and Wallis, Tom (2008). Film A critical Introduction. (2nd ed.). 
London: Laurance King Publishing Ltd. 



 
 
211 

Quandt, J. (2009). Aphichatpong Weerasethakul. Neubaugasse: Synema. 

Rice, Y. N. (2002). The Maternal Role in Japan: Cultural Values and Socioeconomic 
Conditions, in H. Shimizu and R. A. Levine (eds.), Japanese Frames of 

Mind: Cultural Perspectives on Human Development. NY: Cambridge 
University Press. 

Richie, D. (2005). A Hundred Years of Japanese film. (rev. ed.). Tokyo: Kodansha 
International Ltd. 

Russell, C. (2005). Insides and Outsides: Cross-cultural criticism and Japanese film 
melodrama, in W. Disanayake (ed.), Melodrama and Asian Cinema. New 
York: Cambridge University Press. 

Shimizu, H. (2002). Beyond Individualism and Sociocentrism, in H. shimizu and R. A. 
Levine (eds.), Japanese Frames of Mind: Cultural Perspectives on 

Human Development. New York: Cambridge University Press. 

Silva, C. O. (2007). Demystifying Japanese Therapy: An Analysis of Naikan and the 
Ajase Complex Through Buddhist Thought. Ethos, 35:2  

Soler, C. (1991). Literature as Symptom. Lacan and Subject of Language. in E. R. 
Sullivan and M. Bracher (eds.). NY: Rouledge, cited in E. R.-Sullivan 
(1995). Essays on The Pleaure of Death: From Freud to Lacan. NY: 
London. 

Thompson, R. and Bowen, C. J. (2009). Grammar of the Shot. (2nd ed.) Oxford: Focal 
Press. 

Watts, A. (2004). Out Of Your Mind. Louisville, CO: Sounds True, Incorporated 

Yamaguchi, M. Theatrical Space in Japan: A Semiotic Approach. Japan and American: 
A Journal of Cultrual Studies I. Spring 1984, Spacial Issue, cited in 
Nygen, S. (2007). Time Frames: Japanese Cinema and the Unfolding of 

History. Minneapolis: University of Minnesota. 



212 
 

 

ประวัตผู้ิเขียนวิทยานิพนธ์ 
 
 นายอรรณนพ ชินตะวนั เกิดเม่ือวนัท่ี 22 มีนาคม พ.ศ. 2526 ส าเร็จการศกึษาระดบั
ปริญญาบณัฑิต จากคณะโบราณคดี สาขาวิชาภาษาฝร่ังเศส มหาวิทยาลยัศลิปากร เม่ือปี 2547 
และเข้าศกึษาตอ่ในระดบัปริญญามหาบณัฑิต สาขาวิชาการภาพยนตร์ ภาควิชาการภาพยนตร์
และภาพนิ่ง คณะนิเทศศาสตร์ จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั ในปีการศกึษา 2553 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 


	ปกภาษาไทย 
	ปกภาษาอังกฤษ 
	หน้าอนุมัติ 
	บทคัดย่อภาษาไทย 
	บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
	กิตติกรรมประกาศ 
	สารบัญ
	บทที่ 1 บทนำ
	ที่มาและความสำคัญของงานวิจัย
	วัตถุประสงค์ของการวิจัย
	นิยามศัพท์เฉพาะ
	ขอบเขตของการวิจัย
	ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ

	บทที่ 2 แนวคิด ทฤษฎีและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
	1. สุนทรียศาสตร์แห่งญี่ปุ่น
	2. การถ่ายภาพยนตร์และการเล่าเรื่องด้วยภาพ
	3. แนวคิดและทฤษฎีจิตวิเคราะห์

	บทที่ 3 ระเบียบวิธีวิจัย
	1. แหล่งข้อมูล
	2. การวิเคราะห์ข้อมูล
	3. การนำเสนอข้อมูล
	4. กรอบแนวคิดของงานวิจัย

	บทที่ 4 สุนทรียภาพในภาพยนตร์ญี่ปุ่นร่วมสมัย
	1. การถ่ายภาพยนตร์ในภาพยนตร์ญี่ปุ่นร่วมสมัย
	2. สไตล์ของผู้กำกับภาพยนตร์ญี่ปุ่นร่วมสมัย
	3. เนื้อหาในภาพยนตร์ญี่ปุ่นร่วมสมัย
	4. รหัสวัฒนธรรมในภาพยนตร์ญี่ปุ่นร่วมสมัย

	บทที่ 5 สรุปผลวิจัยและข้อเสนอแนะ
	1. การทลายเส้นแบ่งระหว่างภาพยนตร์บันเทิงและภาพยนตร์สารคดี
	2. การตั้งคำถามเกี่ยวกับสังคมญี่ปุ่นของผู้กำกับทั้งสามคน
	3. สุนทรียภาพแห่งสัจนิยมในภาพยนตร์
	4. สุนทรียภาพแห่งภาพยนตร์ศิลปะ
	5. ปัญหาเรื่องการเสนอภาพอย่างวัตถุวิสัย
	6. ปัญหาการจำกัดความเชิงสุนทรียภาพ
	7. แนวคิดสู่การศึกษาเชิงหน้าที่
	8. สรุป
	9. ข้อเสนอแนะ

	รายการอ้างอิง
	ประวัติผู้เขียน



