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ความลึกในภาพยนตร์ 

บุณชัย กัลยาศิริ  
นักศึกษาปริญญาโท ภาควิชาทฤษฎีศิลป์ คณะจิตรกรรมประติมากรรมและภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร

คำ�สำ�คัญ	

ความลึกของภาพยนตร์หรือที่เรียกว่า Depth of Field เป็นพื้นที่ที่คนทำ�หนังนำ�มาใช้เพื่อการ

เล่าเรื่องมาอย่างยาวนาน นับตั้งแต่ที่ภาพยนตร์ถือกำ�เนิดขึ้น พื้นที่ดังกล่าวที่ปรากฏในเฟรม

ภาพไดท้า้ทายใหค้นทำ�หนงัหาวธิแีกป้ญัหาเพือ่สรา้งเทคนคิใหเ้กดิขึน้ใหม่ๆ  อยูต่ลอด ผูก้ำ�กบั

ทีม่ชีือ่เสยีงมากมายทีไ่ด้รบัการยกยอ่งไม่วา่จะเป็น Francis Ford Coppola, Steven Spielberg, 

Abbas Kiarostami, Theo Angelopoulos, Jean-Luc Godard, Hou Hsiao Hsien, Claude 

Chabrol, Ingmar Bergman, Tati, William Wyler, Eisenstein, John Ford, Jean Renoir, 

Yasujiro Ozu, Murnau เป็นต้น ทั้งหมดพิสูจน์ให้เห็นได้ว่าพวกเขาได้เอาชนะข้อจำ�กัดทาง

ภาพยนตร์ที่เกิดขึ้นมาตลอดได้อย่างมีชั้นเชิงและมีเทคนิคจนกลายเป็นสไตล์ที่ทำ�ให้เราต้อง

หันมาสนใจและศึกษาเทคนิคเหล่านั้น
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ความลึกในภาพยนตร์เป็นองค์ประกอบทางภาพอย่างหนึ่งที่คนทำ�หนังสนใจมาตลอด คนทำ�

หนังสนใจกับเรื่องการดึงดูดให้ผู้ชมสนใจกับภาพที่ปรากฏบนจอเป็นอย่างมาก เราจะพบว่า

เทคนคิท่ีใช้เพือ่เรยีกร้องความสนใจนัน้มมีากมาย เปน็เครือ่งมอืทีค่นทำ�หนงันำ�มาหยบิใชเ้พือ่

สร้างให้เหมาะกับเรื่องราวที่ต้องการจะเล่าและสื่อความหมาย ความลึกเป็นหนึ่งในเครื่องมือ

ดงักลา่ว ท่ีทำ�ให้ภาพบนจอมคีวามเปน็สามมติเิกดิเสน้เปอรส์เปคทฟีทีแ่ยกพืน้ทีภ่ายในฉากได ้ 

Jean Louis Comolli 1 บอกวา่ ความลกึทำ�ใหภ้าพยนตรม์พีลงักวา่สือ่อืน่ๆ อยา่งภาพจติรกรรม

หรอืละครเวท ีการใชค้วามลกึเปน็รูปแบบหนึง่ของความพยายามของคนทำ�หนงัในการจะเลยีน

แบบธรรมชาติคนทำ�หนังมีรูปแบบหรือเทคนิคมากมายในการเลียนแบบธรรมชาติ เช่น การ

ใช้เลนส์ 35-50 มม.ซึ่งให้มุมมองของการมองเห็นได้ใกล้เคียงกับธรรมชาติในการมองของ

มนุษย์มากที่สุด หรือกระทั่งการเกิดของฟิล์มสีซึ่งทำ�ให้คนทำ�หนังหลายคนหันมาสนใจการใช้

สีมากขึ้น จนทำ�ให้ภาพยนตร์ขาวดำ�ถูกมองข้ามและละเลยจนเกือบจะไม่มีภาพยนตร์ท่ีถ่าย

ด้วยฟิล์มขาวดำ�เลยในเวลาต่อมา สุดท้ายเทคนิคการใช้ความลึกเป็นเครื่องมือที่ดีเพราะมัน

สามารถเขา้ถงึคนดไูดง้า่ยและสะดวกทีส่ดุเพราะความลกึมนัเกดิขึน้ในภาพทนัททีีเ่ราวางกลอ้ง

และบันทึกภาพ อีกทั้งธรรมชาติการมองของคนดูสามารถสังเกตพื้นที่ดังกล่าวได้ชัดเจนที่สุด 

ความลึกจึงเป็นเทคนิคที่คนทำ�หนังไม่ต้องสร้างขึ้นมา แต่ขึ้นอยู่กับแต่ละคนที่จะนำ�พื้นที่ดัง

กล่าวมาใช้งานอย่างไร

ความลึกในภาพยนตร์จึงมีความเกี่ยวข้องกับเร่ืองของภาพ ภาพถือเป็นส่วนที่สำ�คัญมากใน

ภาพยนตร์เพราะภาพจะทำ�หน้าที่ในการเล่าเร่ืองจากตัวอักษรที่คนเขียนบทสร้างสรรค์ขึ้นมา 

ภาพที่ถ่ายออกมาจะต้องทำ�ให้คนดูเข้าใจอย่างง่ายๆ คือเม่ือคนดูได้ชมสามารถเข้าใจได้ใน

ทันที ผู้กำ�กับจึงเปน็คนทีส่ำ�คญั ทีไ่มใ่ชแ่คก่ำ�กบันกัแสดงแตย่งัตอ้งกำ�กบัคนดหูรอืควบคมุคน

ดูให้เข้าใจในสิ่งที่ตนเองต้องการได้ เหมือนที่ Orson Welles ทำ�ไว้ในภาพยนตร์หลายๆ เรื่อง

ของเขา Burch 2 บอกว่า การดึงความสนใจไม่จำ�เป็นต้องใช้ภาพที่อยู่ในเฟรมเท่านั้น บางครั้ง

ความสนใจอยูน่อกเฟรม โดยทีค่นดไูม่เคยรับรู้มากอ่น ดังนัน้คนทำ�หนงัทีเ่กง่จะตอ้งหาเทคนคิ

ที่น่าสนใจในการดึงความสนใจเหล่านั้นให้มาอยู่ในเฟรมให้ได้

หัวใจของภาพยนตร์คือการส่ือสารด้วยภาพ คนทำ�หนังจึงต้องสนใจส่ิงท่ีจะไปปรากฏบนจอเพ่ือ

ให้คนดูได้มอง บางคร้ังการเข้าใจธรรมชาติการมองของมนุษย์เป็นส่ิงท่ีคนทำ�หนังควรจะเข้าใจ

เพราะเป็นสัญชาติญาณท่ีมีอยู่ในตัวของมนุษย์ทุกคน โดยธรรมชาติแล้วผู้ชมจะชอบดูส่ิงท่ี

สามารถให้ข้อมูลได้หรือสนใจเฉพาะส่วนท่ีมีความเคล่ือนไหว เช่น สายตาท่ีสามารถขยับไปมา

ได้ ผู้กำ�กับท่ีมีความสามารถมีความเข้าใจต่อการนำ�เสนอว่าอะไรควรอยู่ในภาพและควรอยู่

อย่างไร ตัวอย่างเช่น ในยุคหน่ึงของภาพยนตร์ ท่ีผู้กำ�กับสร้างให้คนดูรู้สึกหลงใหลในตัวของนกั
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แสดงนำ� โดยการพยายามถ่ายใบหน้าให้มีภาพขนาดใกล้ ถ่ายภาพตาหรือปาก เป็นต้น

ภาพทีเ่กดิเปน็เฟรมยอ่มทำ�ใหเ้กดิพืน้ที ่ซึง่ภายใตพ้ืน้ทีส่ีเ่หลีย่มผนืผา้ คนดยูอ่มมอีสิระในการ

ที่จะเลือกชมส่วนไหนก็ได้ภายในพื้นที่ที่กำ�หนดให้ คนดูบางคนมีความสามารถในการมองสิ่ง

ทีอ่ยูน่อกเหนอืจากการทีผู่ก้ำ�กบัพยายามสรา้งจดุสดุใจ ซึง่เปน็พืน้ทีท่ีม่คีวามเปน็อสิระของคน

ดู ถึงตอนนี้คนทำ�หนังไม่สามารถที่จะบังคับคนดูได้อีกต่อไป แต่สิ่งที่คนทำ�หนังทำ�ได้คือการ

ใช้องค์ประกอบศิลป์ทั้งหมด มาหลอกล่อโดยที่คนดูหลงกลเข้าไปชมโดยที่ไม่รู้สึกตัว อีก

ประเด็นที่คนทำ�หนังที่ควรคำ�นึงในการนำ�เสนอข้อมูลให้กับคนดู นั่นคือ คนดูไม่สามารถรับรู้

ขอ้มลูทีส่ำ�คญัๆ ไดพ้รอ้มกนั ดังนัน้ ผูก้ำ�กบัท่ีเกง่จะรูเ้ทคนคิบางอยา่งในการแกไ้ข ด้วยการนำ�

เร่ืองของช่วงเวลามาใช้ ตัวอย่างเช่น หากมีตัวละครสองคนจะต้องพูดอะไรที่สำ�คัญพร้อมๆ

กัน ผู้กำ�กับบางคนจะต้องเลือกให้ตัวละครอีกตัว มีการหยุดการเคลื่อนไหวหรือเคลื่อนไหวให้

ช้าลงเพื่อสร้างช่วงเวลาที่แตกต่างกันของสองสิ่งที่สำ�คัญ เป็นต้น

ถงึตรงนีค้นทำ�หนงัไดต้ระหนกัแลว้วา่การทำ�หนงัเกีย่วขอ้งกบัภาพและการมองเหน็ ทกัษะการ

สงัเกตของมนษุยม์มีาอยา่งชา้นานและฝงัอยูใ่นตวัของมนษุยทุ์กคน มนษุยม์คีวามสามารถใน

การจะจดจำ�ใบหน้า จดจำ�ทิศทาง หรือสนใจสิ่งที่เคลื่อนไหว เหล่านี้เป็นทักษะที่มีมาตั้งแต่

กำ�เนิด มันจึงเป็นเร่ืองท้าทายของคนทำ�หนังในการที่จะสร้างความน่าสนใจ มีการหลอกล่อ 

ใชเ้ทคนคิเพือ่โนม้นา้วทกัษะเหลา่นัน้ ซึง่การศกึษาเรือ่งการใชค้วามลกึของภาพยนตร ์สะทอ้น

ถึงความพยายามของคนทำ�หนังได้เป็นอย่างดี ซึ่งสามารถลำ�ดับให้เห็นพัฒนาการของการแก้

ปัญหาได้ดังนี้

1 วาง Subject ไว้ตรงกลาง
	

เป็นช่วงยุคแรกของภาพยนตร์ Burch นักทฤษฎีภาพยนตร์ได้ศึกษาการวางเฟรมไว้อย่างน่า

สนใจ เขาบอกว่า ภาพยนตร์ในยุคอดีต (primitive cinema) มักจะมีการวางเฟรมไว้สองแบบ 

คือ วางไว้ตรงจุดศูนย์กลาง กับ วางไว้ไม่อยู่ตรงจุดศูนย์กลาง การวางเฟรมไว้ตรงกลางเป็น

อะไรทีง่า่ยทีส่ดุ เรยีกรอ้งคนดูให้เขา้ใจได้งา่ยท่ีสดุ นอกจากนีเ้ราจะสงัเกตได้ในภาพยนตรย์คุ

แรกเริ่ม โดยเฉพาะในหนังของลูมิเยร์ ที่เขามักจะเลือกใช้การวางสิ่งที่น่าสนใจไว้กลางเฟรม 

แม้บางฉากที่มีตัวละครหลายตัววิ่งไปมา ลูมิเยร์ยังคงวางตัวละครสำ�คัญไว้กลางเฟรม เพราะ

การวางเฟรมในลกัษณะดังกลา่วสามารถสรา้งความสนใจจากคนดูได้มากท่ีสดุ ผูช้มในยคุนัน้

ไม่ต้องการความซับซ้อนในเชิงภาพมากเท่าทุกวันนี้ การวางเฟรมให้สมดุลจึงเป็นที่นิยมเป็น
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อย่างมาก ตัวอย่างเช่น (ภาพที่ 1) จากภาพยนตร์เรื่อง Tom,Tom, the Piper’s Son ในฉาก

เปดิเรือ่งจะเหน็ความวุน่วายโกลาหล ซึง่ไมส่ามารถมองเห็นตวัละครเอกท่ีขโมยหมไูด้ แตเ่พือ่

ให้คนดูเห็น การวางไว้กลางเฟรมได้ทำ�ให้คนดูมองหรือสังเกตเห็นได้ง่ายขึ้น เขามองว่าสิ่งที่

คนทำ�หนังควรให้ความสำ�คัญคือการแสดง ไม่ใช่พื้นที่ที่ทำ�การแสดง ผู้กำ�กับส่วนใหญ่มักจะ

สนใจการวางเฟรมไวต้รงกลางมากกวา่ ซ่ึงแนวคดินีก้ย็งัคงสง่ผลมายงัปจัจบุนัอยา่งเหน็ไดช้ดั

Burch ยังบอกว่า การวางเฟรมไว้ที่ไม่อยู่ตรงกลาง ไม่ใช่ไม่น่าสนใจเพราะบางครั้งการวางใน

ตำ�แหน่งที่ไม่สมดุลย์สามารถเรียกร้องความน่าสนใจหรือทำ�ให้ผู้ชมรู้สึกประหลาดใจได้ และ

การวางเฟรมแบบนีไ้มไ่ดท้ำ�ใหค้นดสูงสยัแตอ่ยา่งใดเพราะเขาบอกวา่รปูรา่งของมนษุยเ์ป็นสิง่

ที่น่าสนใจอยู่แล้ว

ทั้งหมดจะเห็นได้ว่า ไม่มีการวางเฟรมแบบใดที่เหมาะสมไปทั้งหมด มันขึ้นอยู่กับคนทำ�หนัง

ทีจ่ะนำ�การวางเฟรมแบบนัน้เพือ่สือ่ความหมายตอ่คนดูอยา่งไรมากกวา่ มนัจงึเปน็เรือ่งทีไ่มใ่ช่

เป็นหลักตายตัว แต่การวางอะไรไว้ตรงกลางเป็นสิ่งที่เราสัมผัสถึงความสมดุลได้ง่ายที่สุด ซึ่ง

ความหมายของตรงกลางไม่ใช่แค่เรื่องการนำ�ตัวละครมาวางไว้ในตำ�แหน่งนี้เท่านั้น แต่ยัง

เก่ียวข้องกับเรือ่งการเคลือ่นไหว ขนาดของนกัแสดง ลกัษณะพืน้ผวิและชนดิของวตัถ ุการวาง

เฟรมในยุคแรกๆจึงนิยมการวางไว้ตรงกลางมากกว่า ซึ่งแนวคิดนี้ได้ไปสอดคล้องกับแนวคิด

ของ Rudolf Arnheim 4 พอดี

พื้นฐานง่ายๆ ของการวาง Subject ถูกนำ�มาใช้ในช่วงแรกๆ ที่เกิดภาพยนตร์ แต่ความลึกที่

เกิดขึ้นในยุคนี้เกิดจากการใช้ภาพขนาดกว้าง (long shot) ซึ่งเป็นช็อตที่นิยมใช้กันมากในยุค

นั้น เป็นช็อตพื้นฐานที่ง่ายและสามารถใช้ในการเล่าเรื่องราวแล้วคนดูเข้าใจได้มากที่สุด แต่

การถ่ายในลักษณะนี้ก็มีข้อจำ�กัด เนื่องจากพื้นที่ภายในเฟรมมีขนาดกว้างมาก คนทำ�หนังจึง

มีปัญหาเรื่องการให้ความสำ�คัญ 

ความลึกที่เกิดจากฉากของภาพยนตร์ในยุคนั้นได้แบ่งเป็น 2 แนวทางได้กลายเป็นเทคนิคท่ี

สามารถแก้ปัญหาของการใช้ช็อตขนาดกว้าง ได้ดังนี้

1.1 ฉากแบบ Planimetric

Planimetric คือ การถ่ายที่ให้กล้องทำ�มุมตั้งฉากกับฉากหลัง (แบ็คกราวด์) ดังนั้นคนทำ�หนัง

สามารถสรา้งความลกึไดด้ว้ยการใหน้กัแสดงยนืซ้อนกนั วธินีีจ้ะทำ�ใหน้กัแสดงมคีวามโดดเด่น

โดยเฉพาะคนที่อยู่ตรงกลาง (ภาพที่ 2) แต่คนที่อยู่ด้านข้างจะมีปัญหา โดยเฉพาะกับการ

จดัการฉากทีม่ตีวัละครหลายตวั คนทำ�หนงัจะแกส้มดลุของเฟรมด้วยการกระจายตวัละครไป
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ทางซ้ายหรือขวาเฟรม เพื่อถ่วงน้ำ�หนักให้เท่ากัน หรือบางครั้งผู้กำ�กับจะให้นักแสดงที่อยู่ข้าง

เฟรมแสดงอากัปกิริยาท่ีเด่นชัดขึ้นมา อาจจะด้วยการชำ�เลืองสายตา ด้วยการแสดงท่าทาง

หรือเคลื่อนไหวมากกว่าปกติ เช่น Uncle Tom’s Cabin 5 (1903) กำ�กับโดย Edwin Porter 6 

(ภาพที่ 3) ในฉากงานศพที่คนตายนอนอยู่กลางเฟรม ซ้ายเฟรมให้คนยืน ขวาเฟรมให้คนนั่ง

ในระดับต่ำ�กว่าคนอื่น ทำ�ให้เฟรมมีลักษณะเป็นไล่ระดับในลักษณะลาดเอียง (sloping) เขา

ถ่วงสมดุลด้วยการให้คนที่ต่ำ�สุดที่อยู่ขวาเฟรมชี้นิ้ว ทำ�ให้เฟรมกลับมามีสมดุลอีกครั้ง

ข้อจำ�กัดของฉากที่เป็นแบบ Planimetric คือ ฉากหลังจะมีลักษณะแบนราบและมักจะนิยม

ถ่ายทำ�กันในสตูดิโอ นักแสดงจึงเดินเข้าออกฉากในทางซ้ายขวาของเฟรม ซึ่งดูจะค่อนข้าง

จำ�กัดในแง่พื้นที่ แต่ความลึกในแบบ Planimetric ง่ายในการจัดการของคนทำ�หนังที่สุด

เนื่องจากมีพื้นฐานมาจากละครเวทีซึ่งเป็นสื่อที่คนดูในยุคนั้นมีความคุ้นเคยอยู่แล้ว

1.2 Recessional

Recessional คือ เป็นฉากที่มีลักษณะแนวทแยงและฉากด้านหลัง (background) มีความลึก

ของฉากมากกว่าแบบ Planimetric ทำ�ให้ตัวละครสามารถเดินไปเดินมาได้อิสระมากขึ้นกว่า

เดิม บวกกับมีการพัฒนาเทคโนโลยีเรื่องอุปกรณ์ในการถ่ายทำ� รวมทั้งมีการสร้างเลนส์ที่

สามารถออกไปถ่ายทำ�ภายนอกสตูดิโอได้มากขึ้น ทำ�ให้เกิดลักษณะฉากแบบ Recessional 

มากขึ้น ตัวอย่างฉากในลักษณะนี้สามารถเห็นได้ในภาพยนตร์แนวไล่ล่าซึ่งเป็นที่นิยมมากใน

ปี 1904 คือจะเดินจากฉากหลัง ผ่านกลางเฟรมแล้วออกจากด้านข้างเฟรมซึ่งจะเป็นด้านซ้าย

หรือด้านขวาก็ได้ ทำ�ให้พวกฉากหรือสิ่งก่อสร้าง ถนน กำ�แพงหรือสถาปัตยกรรมอื่นๆ ถูก

สร้างให้มีลักษณะเป็นเปอร์สเปคทีฟ (ภาพที่ 4) 

ผู้กำ�กับบางคนนำ�ฉากในลักษณะแบบ recessional มาใช้กับภาพยนตร์แนวอื่นท่ีไม่ใช่แนว 

ไล่ล่า คือจะวางตำ�แหน่งของนักแสดงซึ่งเมื่อมองจากมุมสูง (top view) จะเห็นเป็นเส้นเอียง 

การวางตัวละครในลักษณะนี้ทำ�ให้เห็นความลึกของฉากได้ชัด

ขอ้จำ�กดัของการใชฉ้ากแบบ planimetric ทีท่ำ�ใหต้วัละครเขา้ออกทางซา้ยขวา บางครัง้ขอ้มลู

สำ�คัญตรงนี้ คนดูไม่สามารถรับรู้ได้ว่าเกิดอะไรขึ้นบ้าง แต่การใช้ฉากในลักษณะที่สร้างความ

ลึกด้วยแบบ recessional ทำ�ให้คนทำ�หนังมีพื้นที่ในการจะสร้างข้อมูลได้มากขึ้น เป็นการให้

เวลากับคนดูได้มีส่วนร่วมกับเหตุการณ์ที่จะเกิดมากขึ้น โดยเฉพาะกับภาพยนตร์ไล่ล่า (ภาพ

ที่ 5) การที่ตัวละครวิ่งจากซ้ายไปขวาหรือขวาไปซ้ายมันจะมีมุมที่เราไม่เห็นว่าก่อนหรือหลัง

จากนั้นเกิดอะไรขึ้นบ้าง คนทำ�หนังจึงพยายามหาวิธีที่จะเล่าเรื่องให้มีประสิทธิภาพมากขึ้น 

ด้วยการวางกล้องแล้วปล่อยให้ตัวละครเคลื่อนไหวในลักษณะแนวลึก-ตื้น โดยถึงแม้เรื่องจะ
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เกิดตรงหน้ากล้องแต่คนดูยังคงสามารถมองเห็นการแสดงที่อยู่ด้านหลังไปพร้อมๆ กัน ได้อีก

ด้วย ตัวอย่างเช่น ภาพยนตร์เรื่อง Explosion of Motorcar 7 คนดูจะเห็นรถคันหนึ่งวิ่งมาจาก

ไกลๆ เฟรม คอ่ยวิง่เขา้หากลอ้งในแนวลกึ กอ่นจะระเบดิในทนัท ีทำ�ใหค้นดตูกใจกบัเหตกุารณ์

ที่เกิดขึ้นตรงหน้าอย่างได้ผล (ภาพที่ 6)

แต่ก็ใช่ว่าการใช้ฉากในลักษณะแบบ recessional จะไม่มีข้อจำ�กัด ปัญหาที่เกิดกับการใช้ฉาก

แบบนีจ้ะเกดิขึน้เมือ่ตวัละครเดนิมาดา้นหนา้และทิง้พืน้ท่ีด้านหลงัเอาไว ้ทำ�ให้คนทำ�หนงัตอ้ง

สรา้งสมดลุใหม ่อยา่งเชน่การแกป้ญัหาในภาพยนตร์เรือ่ง Une dome virament bien 8 (1908) 

ตวัละครทีอ่ยูห่นา้เฟรม ทำ�ใหเ้หลอืพืน้ทีด่า้นหลงั คนทำ�หนงัจงึแกด้ว้ยการใหต้วัละครถอืบนัได

ขนานไปกับพื้น กลายเป็นจุดนำ�สายตาให้กับผู้ชม เป็นการแก้ปัญหาความยากของการวาง

เฟรมในฉากแบบ recessional ได้อย่างน่าสนใจ (ภาพที่ 7)

2 Mise en scene

ภาพยนตร์ท่ีอยู่ในช่วงปี 1909-1920 ถือได้ว่าเป็นยุคทองของการใช้ความลึกในฉากเลยทีเดียว 

มีการสร้างฉากท่ีซับซ้อนและมีความหลากหลายมากข้ึน ส่งผลดีต่อผู้กำ�กับในการจัดวางตำ�แหน่ง

ของนักแสดงได้หลากหลายและมีความสร้างสรรค์ได้มากข้ึนด้วยเช่นกัน ในขณะท่ีการถ่ายทำ�

นอกสถานท่ีมีการเล่นกับพ้ืนท่ีมากข้ึน เป็นผลให้เกิดแนวทางใหม่ในวงการภาพยนตร์ท่ีรู้เรียกว่า 

mise en scene ซ่ึงเป็นวิธีเดียวกันกับการจัดการองค์ประกอบศิลป์ในละครเวที

ในยุคนี้คนทำ�หนังปล่อยให้นักแสดงเคลื่อนที่ได้อย่างเป็นอิสระมากยิ่งขึ้น การเคลื่อนไหวของ

นกัแสดงทำ�ใหเ้กดิความสมดลุยใ์หมต่ลอดเวลา มกีารถว่งน้ำ�หนกัไปมาในชว่งท่ีนกัแสดงขยบั 

ตัวอย่างเช่น ภาพยนตร์เรื่อง Afgrunden 9 (1910) (ภาพที่ 8) ตัวละครนางเอกที่กำ�ลังเสียใจ

อยู่ทางขวาของเฟรม พระเอกปลอบใจอยู่ข้างๆ ตอนนี้เฟรมไม่สมดุล ทางขวาเฟรมมีประตู

ทางเขา้ ทนัใดนัน้ชูร้กัจอมโหดกเ็ปดิประตเูขา้มา ผูก้ำ�กบัให้พระเอกขยบัเขา้ไปสองกา้ว ทำ�ให้

เข้าใกล้กล้องมากกว่าเดิม ชู้รักจอมโหด ขยับเข้ามาทางซ้ายจนอยู่เกือบกลางเฟรม พระเอก

ขยับถอยห่างจากนางเอก เกิดการยืนเป็นรูปลักษณะสามเหลี่ยม ชู้รักจอมโหดเดินขยับทาง

ซา้ยเข้าหาผู้หญงิ พระเอกคอ่ยๆ เดนิออกไปทางซา้ยอยา่งชา้ๆ ตลอดฉากนีจ้ะเหน็ไดว้า่มกีาร

ขยับของตัวละครตลอด ชู้จอมโหดขยับเร็วและรุนแรง ในขณะที่พระเอกจะ ขยับช้าๆ ซึ่งตรง

กนัขา้มกนั แตล่ะคร้ังการขยบักจ็ะเปลีย่นสมดลุไปในตวั เพือ่ทำ�ใหฉ้ากทัง้หมดเกดิความสมดลุ

อยู่ตลอดเวลา
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ถึงแม้รูปแบบ mise en scene จะได้รับความนิยมเป็นอย่างมากในยุคนั้น แต่ปัญหาของการ

เคลื่อนที่ของนักแสดงท่ีบางครั้งเวลาท่ีต้องเดินมาหน้ากล้อง จะบดบังฉากหรือความลึกท่ีอยู่

ด้านหลังเกือบหมด แนวทางหรือความเคลื่อนไหวของคนทำ�หนังที่เกิดขึ้นในช่วงนี้และเป็น

ความเคลื่อนไหวที่สำ�คัญของภาพยนตร์เพื่อแก้ปัญหาการเคลื่อนไหวของนักแสดง มีอยู่ด้วย

กัน 3 แนวทาง ได้แก่

2.1 ความสำ�คัญของ Foreground

Foreground เป็นพื้นที่ที่อยู่ใกล้กล้อง เป็นระยะที่ชัดและใกล้กับกล้องมากที่สุด ยิ่งนักแสดง

ขยับเข้าหากล้อง ภาพของตัวแสดงจะมีขนาดใหญ่กว่าคนอื่นๆ คนดูจะเห็นได้ง่ายและเป็น

ตำ�แหนง่ทีส่ำ�คญัในการให้ขอ้มูลมากท่ีสดุ ในยคุนีค้นทำ�หนงัจงึได้ตระหนกัถงึความสำ�คัญของ

พืน้ทีโ่ฟร์กราวดเ์ปน็อยา่งมาก อกีทัง้คนดยูงัสามารถแยกพืน้ทีข่องการมองเหน็เปน็ฉากไดส้อง

เลเยอร์คือ Foreground กับ Background เรียกแนวคิดดังกล่าวว่า Biplanar

ตำ�แหน่งของพื้นที่โฟร์กราวด์มีลักษณะคล้ายกับการมองในละครเวที ที่เมื่อบนเวทีเริ่มทำ�การ

เปิดม่านทุกสายตาจะมุ่งไปยังจุดๆ เดียว นั่นคือพื้นที่ของนักแสดง พื้นที่ในลักษณะดังกล่าว

เราเรียกว่า aperture framing ซ่ึงรวมถึงพวกช่องหน้าต่างหรือช่องประตู พ้ืนท่ีตรงโฟร์กราวด์

สามารถดึงดูดความสนใจจากสายตาของคนดูได้เป็นอย่างดี พื้นที่เหล่านี้ผู้กำ�กับควรจะให้

ความสำ�คัญเพราะมันเกี่ยวข้องกับเรื่องการมองเห็นและการลำ�ดับการให้ความสำ�คัญ

2.2 การสร้างฉากแบบ angled wings

การจัดวางตำ�แหน่งในพื้นที่ของฉากเป็นสิ่งที่นิยมกันอย่างมากในยุคนี้ หากย้อนกลับไปในยุค

ก่อนหน้านั้นที่เป็นฉากในแบบ planimetric เมื่อถ่ายออกมาภาพจะดูแบนราบ ในยุคนี้ฉากมี

ความยืดหยุ่นสูงเพื่อรองรับการเคลื่อนไหวของนักแสดง จึงมีการทำ�ฉากในลักษณะท่ีปีกสอง

ข้างจะทำ�มุมกันเป็นมุมป้าน ไม่ได้ตั้งฉากกันเหมือนแต่ก่อน เรียกรูปแบบฉากในลักษณะดัง

กล่าวว่า angled wings

นอกจากนี้การเข้าออกของตัวละครทางซ้ายหรือทางขวาเฟรมในแบบ planimetric คนดูเริ่ม

ไม่เชื่ออีกต่อไป คนดูอยากรู้ว่าตัวละครมาจากไหน ฉากจึงต้องมีการเจาะหน้าต่างเจาะประตู

เอาไว้เพ่ือเป็นการยืนยันตำ�แหน่งในเร่ืองของพ้ืนท่ี ฉากของภาพยนตร์จึงเป็นแบบ recessional 

มากขึ้นกว่าเดิม พวกเฟอร์นิเจอร์ทำ�มุม oblique กับแบ็คกราวด์ ตัวละครไม่มาจากซ้ายขวา

แต่จะเดินออกมาจากฉากที่ลึกและไกลขึ้นกว่าเดิม ไม่ได้เดินตรงๆ แบบในอดีต
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2.3 การต้องเลือกความชัด

ในอดีตการใช้เลนส์ 50 มม. ทำ�ให้ภาพที่ออกมาจะชัดเท่ากันหมด ทำ�ให้ภาพจะชัดอยู่ที่ระยะ

หา่งจากกลอ้ง 10-13 ฟตุ ดงันัน้นกัแสดงจะถกูจำ�กดัพ้ืนท่ีให้ทำ�การแสดงอยูใ่นแค่ตำ�แหนง่ดัง

กล่าว แต่เมื่อคนทำ�หนังมีเลนส์ให้เลือกใช้มากขึ้น โดยเฉพาะการนำ�เลนส์กว้าง (40 มม., 35 

มม., 25 มม.) มาใชถ้า่ย ทำ�ใหภ้าพเกดิความหลากหลายของความลกึมากขึน้ รวมทัง้สามารถ

แก้ปัญหาเรื่องการเคลื่อนที่ไปมาของนักแสดงได้เป็นอย่างดี

ในยุคนี้ที่นักแสดงเคลื่อนไหวได้อิสระเหมือนกับละครเวที แต่ในภาพยนตร์จะมีข้อจำ�กัดใน

เรื่องของความชัด พื้นที่ระยะชัดจะขึ้นอยู่กับการใช้เลนส์ นักแสดงจะมีพื้นที่อยู่ประมาณเพื่อ

ให้เขาขยับไปมาได้ หากขยับไปเกินกว่าที่พื้นที่กำ�หนด จะทำ�ให้ภาพไม่ชัดทันที เราเรียก

ตำ�แหน่งดังกล่าวว่า front line ในการถ่ายทำ�ภาพยนตร์เส้นนี้จะถูกระบุโดยผู้กำ�กับภาพโดย

ใช้เทปกาวหรือชอล์คขีดเพื่อเป็นการบอกตำ�แหน่งให้นักแสดง ในเลนส์มาตราฐานอย่างเลนส์ 

50 มม. ระยะที่จะชัดอยู่ที่ 5 ฟุตซึ่งถือว่าน้อยมาก แต่สำ�หรับเลนส์มุมกว้าง พื้นที่ที่จะชัดมี

มากขึ้น ทำ�ให้ผู้กำ�กับหลายคนหันมาใช้เลนส์ชนิดนี้เพื่อรองรับการแสดงอันยอดเยี่ยมได้

ในฝรั่งเศส การที่ต้องถ่ายฉากที่มีตัวแสดงเยอะจะนิยมวางกล้องให้ห่าง 12 ฟุต ทำ�ให้ภาพ 

ถูกตัดเฟรมที่หัวเข่าของนักแสดง เรียกวิธีการนี้ว่า French Foreground ตรงกันข้ามกับใน

อเมริกา ที่จะวางกล้องให้ห่าง 9 ฟุต เกิดระยะชัดตรงที่ 4.5 ฟุต ทำ�ให้เฟรมตัดที่เอว ฝรั่งเศส

เรยีกวธินีีข้องอเมริกาวา่ Plan American แตใ่นอเมริกาเรยีกวา่ American Foreground แมว้า่

การวางกล้องแบบดังกล่าวจะทำ�ให้คนดูเข้าใจถึงแผนผังภายในฉากได้มากขึ้น แต่บางครั้งก็

เกิดปัญหาการบังกนัของนกัแสดง ซ่ึงวธิอียา่งงา่ยๆ คอืใหท้มีงานชว่ยกนัโบกมอืเพือ่สง่สญัญาณ

ให้นักแสดงขยับ ผู้กำ�กับบางคนที่มีพื้นฐานมาจากละครเวทีจะให้นักแสดงเคลื่อนหลบกันไป

มา เป็นท่วงทำ�นองลีลาที่สวยงาม ตัวอย่างเช่น ภาพยนตร์เรื่อง Red and White Roses 10 

(1913) (ภาพที่ 9) ให้พระเอกซึ่งเป็นสามีเดินมาเข้ามาหานางเอกซึ่งนั่งอยู่ตรงโฟร์กราวด์ทาง

ขวา คนใชท้ีอ่ยู่ตรงแบค็กราวดเ์ดนิหลบพระเอกทีเ่ดนิมาหยดุตรงหนา้โฟรก์ราวด์ ระหวา่งเปิด

จดหมายอ่าน ผู้กำ�กับให้คนใช้เดินจากขวาเฟรมหลุดไปทางซ้ายเฟรม เมื่อคนใช้ออกไปแล้ว 

พระเอกและนางเอกขยับมายืนแบบ American Foreground จากนั้นพระเอกขยับถอยหลัง

เข้าเงามืด ทำ�ให้นางเอกเด่นก่อนจะขยับไปทางซ้ายของเฟรม ต่อมาเธอผลักพระเอกและเดิน

ไปอยู่ตรงกลางของพื้นที่ก่อนจะพูดประโยคสำ�คัญ แล้วถึงมากอดพระเอกตรงซ้ายเฟรม 

พระเอกเดินออกไปจากทางที่เดินเข้ามา นางเอกกลับไปนั่งที่เดิมตรงโฟร์กราวด์ทางขวา ผู้

กำ�กับใช้การเคลื่อนไหวไปมาของนักแสดงสร้างความลึกได้น่าสนใจ ตรงกันข้ามกับผู้กำ�กับ

ทางฝั่งที่ยุโรปจะพัฒนาเรื่องฉากช้ากว่าในอเมริกา แต่พวกเขามีความสามารถในการควบคุม
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นักแสดงได้ดี แม้นักแสดงจะขยับไปมาแต่พวกเขาสามารถบังคับให้คนดูสนใจแต่เฉพาะกับ

การแสดงแตเ่พยีงอยา่งเดียว ถงึแม้วา่ในฉากจะมีชอ่งของประตหูรอืหนา้ตา่งมากแค่ไหนกต็าม

ภาพยนตร์เรื่อง The Dying Swan 11 (1905) (ภาพที่ 10) มีการเล่นกับประตูที่อยู่ไกลเฟรม ซึ่ง

จะเห็นคนใช้ขยับไปมาอยู่ไกลๆ ส่วนนางเอกนั่งอยู่ตรงโฟร์กราวด์ เม่ือคนใช้เดินออกไป ผู้

กำ�กบัไดใ้หน้างเอกลกุขยบัไปทางซา้ยเฟรมเพือ่บงัชอ่งประตแูลว้บงัคบัคนดใูหส้นใจกบัสิง่ของ

ที่นางเอกกำ�ลังเชยชม ก่อนจะเปลี่ยนตำ�แหน่งให้มานางเอกมาอยู่ตรงหน้าประตูอีกบาน เพื่อ

จะเผยตัวละครอีกตัวที่กำ�ลังจะเดินผ่านเข้ามา

ภาพยนตร์ในช่วง 1912-1918 ผู้กำ�กับสนใจเรื่องการวางตำ�แหน่งของตัวแสดงเป็นอย่างมาก 

โดยเฉพาะภาพยนตรใ์นแถบสแกนดิเนเวยี นำ�พืน้ฐานจากละครเวทีอยา่งเรือ่ง mise en scene 

มาใช ้โดยมกัจะปลอ่ยใหน้กัแสดงใชพ้ืน้ท่ีอยา่งอิสระและจะทำ�การบันทึกภาพในการแสดงเป็น

เวลานาน เรื่องการขยับตัวในละครเวทีท่ีเห็นไม่ชัดแต่ในภาพยนตร์การขยับเพียงเล็กน้อยจะ

สงัเกตเหน็ไดช้ดัมาก ตลอดจนเรือ่งการจดัวางองคป์ระกอบศลิปท์ีไ่ดอ้ทิธพิลมาจากภาพเขยีน 

(narrative painting) พอสมควร คือ อะไรที่มีความสำ�คัญจะถูกวางไว้กลางเฟรม  แต่ความ

ต่างระหว่างภาพเขียนกับภาพยนตร์คือ ในภาพยนตร์ผู้กำ�กับสามารถให้ตัวละครเคลื่อนไหว

ภายในเฟรมเพื่อเปลี่ยนสมดุลได้ การมองเห็นในภาพยนตร์จึงอาศัยความต่อเนื่องกันของช่วง

เวลา แต่กับภาพวาดเป็นการมองเห็นเพียงครั้งเดียว 12

จากตวัอยา่งทัง้หมด เราจะพบวา่คนทำ�หนงัพยายามค้นหาแนวทางการดึงดูดความสนใจของ

คนดมูาโดยตลอด ในยคุแรกมกีารนำ�เทคนคิทางดา้นละครเวทมีาใชใ้นเรือ่งของการจดัการกบั

นักแสดง ความลึกจากฉากในช่วงนี้มองเห็นได้ชัด แต่ในช่วงปี 1907-1914 ภาพยนตร์เริ่มมี

การตัดต่อ แต่เร่ืองความลึกเป็นปัจจัยหนึ่งที่ทำ�ให้คนดูรู้สึกสนใจเช่นเดิม เราจึงจำ�เป็นต้อง

ศึกษาเร่ืองการสร้างฉากไปพร้อมกัน หากจะสรุปรูปแบบที่คนทำ�หนังใช้ในการดึงดูดความ

สนใจในภาพยนตร์ยุคแรก มีอยู่สองรูปแบบ ได้แก่ การใช้ช็อตซึ่งในเวลาต่อมาทำ�ให้เกิดการ

ตัดต่อ กับแบบที่สองคือการใช้หลักทางละครเวที ซึ่งก็คือแนวคิดเรื่อง mise en scene คนทำ�

หนงัไดน้ำ�ทัง้สองรูปแบบมาปรบัใชจ้นทำ�ใหภ้าพยนตรใ์นยคุนัน้มคีวามคลาสสคิและยงัมคีวาม

น่าสนใจมาจนถึงทุกวันนี้ 

3 ความลึกกับยุคของการตัดต่อ

ความสวยงามของภาพยนตร์ในยุคแรกคือการถ่ายในลักษณะการบันทึกภาพเป็นเวลานานที่
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เรียกกันว่า long take ปัญหาของการถ่ายในลักษณะเกิดปัญหาความสิ้นเปลืองของฟิล์มที่ใช้

ถ่ายเพราะถ้าหากผิดตรงจุดใดจุดหนึ่งต้องมาเริ่มถ่ายทำ�ใหม่หมด ทำ�ให้เสียเวลาด้วยเช่นกัน 

เมื่อคนทำ�หนังเริ่มรู้จักการตัดต่อ ทำ�ให้พวกเขามีวิธีคิดใหม่ในการจะประกอบช็อตแต่ละช็อต

เข้าดว้ยกัน มกีารวางแผนเปน็ขัน้ตอนมากขึน้ การตดัตอ่จงึนยิมกนัมากสำ�หรบัผูก้ำ�กบัรุน่ใหม ่

โดยเฉพาะในอเมรกิา แตก่ม็ผีูก้ำ�กบับางคนทีย่งัตอ่ตา้นรปูแบบการตัดัตอ่โดยเฉพาะกบัผูก้ำ�กบั

ทางยุโรปที่ยังคงใช้เทคนิคการใช้ความลึกของฉาก

คนทำ�หนังในอเมริกาหลายคนนำ�เทคนิคการตัดต่อมาใช้กับเรื่องของความลึก ตัวอย่างเช่น 

ชาร์ลี แชปปลิ้น ในภาพยนตร์เรื่อง The Immigrant 13 (ภาพที่ 11)  เขาเปิดช็อตด้วยภาพโฟร์

กราวด์ของพนักงานร้านที่สนทนากันว่ามีคนไม่ยอมจ่ายค่าอาหาร ลึกไปในฉากตรงพื้นที่แบ็ค

กราวด์เห็นแชปปลิ้นนั่งทานข้าวอยู่ไกลๆ ในมุมเดียวกัน พนักงานรุมทำ�ร้ายคนที่ไม่ยอมจ่าย

ค่าอาหารโดยบังแชปปลิ้นไว้ จากนั้นจึงใช้การตัดต่อ ตัดเข้าภาพขนาดใกล้เห็นแชปปลิ้นใกล้

มากขึ้นเพื่อบอกกับคนดูว่าเขาเองก็ไม่มีเงินจ่ายค่าอาหารเช่นกัน

ในอเมริกาความลึกถูกนำ�มาใช้เพื่อสร้างมุกตลก เช่นในหนังของ Harold Lloyd 14 (ภาพที่ 12)

ขณะท่ีฝัง่ยุโรปการใชค้วามลกึยงัคงไดรั้บความนยิมและเปน็เครือ่งมอืทีส่รา้งความนา่สนใจให้

กับภาพได้ เช่น การโชว์ความลึกของฉากในเรื่อง Nosferatu (1922) (ภาพที่ 13)

ภาพยนตร์ทางยุโรปเรื่อง Der Brennende Acker 15 (1922) กำ�กับโดย Murnau 16 มีการนำ�

เทคนคิการตดัตอ่มาใชอ้ยา่งนา่สนใจ ในชอ็ตเปดิ จะเหน็ตวัละครนางเอกท่ียนือยูต่รงโฟรก์ราว

ด์บังพระเอกที่เดินเข้าประตูมาอยู่ไกลๆ เขารีบตัดไปภาพตัวละครอีกตัวที่หันไปมองพระเอก

ที่เดินเข้ามา ก่อนจะตัดภาพอีกครั้งเพื่อบอกว่าพระเอกที่เดินเข้าประตูมาแล้ว แต่ยังคงนั่งคน

เดียวอยู่ตรงมุมมืดซึ่งเห็นความลึกได้อย่างชัดเจน (ภาพที่ 14) 

ในยุคที่หนังเริ่มนิยมการตัดต่อ ทำ�ให้คนทำ�หนังคำ�นึงในเรื่องการออกแบบภาพมากขึ้น การ

ลำ�ดับความสำ�คัญของภาพเกิดขึ้นเพื่อสื่อความหมายตามท่ีผู้กำ�กับต้องการ เลนส์ถูกพัฒนา

มากขึ้น ในอดีตเลนส์กว้างจะถูกนำ�มาใช้เพื่อการถ่ายภาพขนาดกว้าง (Long Shot) ซึ่งเหมาะ

กบัการเลา่เรือ่งทีส่ามารถคลอบคลมุการเคลือ่นไหวของนกัแสดงได้ท้ังหมด แตเ่มือ่มาถงึยคุท่ี

มีการตัดต่อ เลนส์ขนาดกว้างถูกนำ�มาใช้ถ่ายช็อตใกล้ (Close-up Shot) มากข้ึน ทำ�ให้ตัวละคร

มีขนาดใหญ่และคมชัด แต่พื้นที่ตรงส่วนแบ็คกราวด์จะเบลอ ตัวอย่างเช่น ภาพยนตร์ของ 

Kozintsev และ Trauberg 17 เรื่อง New Babylon 18 (1929) (ภาพที่ 15) จะเห็นได้ว่าตัวละคร

โฟร์กราวด์จะเห็นรูปร่างชัดเจนอย่างมาก แต่ตัวละครตรงแบ็คกราวด์เราจะเห็นเป็นหมอก

เบลอๆ แบ่งพื้นที่ออกเป็นสองชั้นอย่างชัดเจน
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ในยุคนี้สามารถสังเกตเห็นถึงความเคลื่อนไหวของเทคนิคด้านภาพสำ�คัญๆ อยู่ 2 แนวทาง 

ได้แก่ 

3.1 Soft Style

soft style เป็นเทคนิคเกี่ยวข้องกับความคมชัด โดยเน้นการถ่ายที่เปิดรูรับแสงให้กว้าง ใช้ฟิล

เตอร์เพื่อควบคุมปริมาณแสงและการจัดไฟเข้าช่วย ภาพที่ได้ออกมามีลักษณะเป็นแสงที่นุ่ม

นวล ดูน่ามอง ซึ่งได้รับอิทธิพลมาจากงานภาพถ่ายในยุคนั้น เทคนิคหนึ่งที่ผู้กำ�กับในอเมริกา

นิยมนำ�มาใช้เพื่อสร้างความลึกในฉาก ตัวอย่าง เรื่อง Lazybones 19 (1925) นางเอกกับแม่

นางเอกรอการกลับมาของพระเอก (ภาพที่ 16) ทั้งสองยืนอยู่ที่ตำ�แหน่งโฟร์กราวด์ ลึกลงไป

จะเห็นแม่ของพระเอกแต่ยังไม่ชัด สักพักพระเอกนั่งรถม้ามาถึงทำ�ให้บังแม่ตัวเองตรงกลาง

เฟรม ถึงจากนั้น ภาพจึงค่อยตัดมาเป็นภาพเทคนิคแบบ soft style ที่เฉลยให้เห็นแม่และลูก

อยู่รวมเฟรมเดียวกัน เป็นการผสมการใช้ความลึก การตัดต่อและการถ่ายภาพแบบชัดตื้นเข้า

ไว้ด้วยกันอย่างสวยงาม

ในอีกฟากของคนทำ�หนังฝั่งตะวันตก กับเทคนิคแบบที่อเมริกาใช้อย่าง soft style คนทำ�หนัง

ฝั่งเอเชียกลับใช้เทคนิคตรงข้ามกัน สังเกตได้จากงานของ Yasujiro Ozu 20 เป็นผู้กำ�กับที่ชอบ

ถา่ยภาพแบบแบนๆ ชอบวางกลอ้งในมมุต่ำ� แยกพืน้ทีใ่นเฟรมด้วยการใชส้ิง่ของมาอยูต่รงโฟร์

กราวด ์ใหต้วัแสดงอยูก่ลางเฟรม โอสเุป็นผูก้ำ�กบัท่ีสรา้งความสนใจจากชอ็ตด้วยการทำ�ให้สิง่

สำ�คัญไม่ชัด ซึ่งตรงข้ามกับรูปแบบ soft style ในอเมริกาอย่างสิ้นเชิง (ภาพที่ 17)

3.2 Aggressive Foreground

เป็นภาพโฟร์กราวด์ที่มีความคมชัด เกิดจากการใช้เลนส์ขนาดกว้างมากๆ หรือที่เราเรียกว่า

เลนสต์าปลา ภาพทีไ่ดจ้ะดูผดิธรรมชาต ิบดิเบีย้วเลก็นอ้ย แตจ่ะมคีวามคมชดัทัง้ภาพ ผูก้ำ�กบั

หลายคนนำ�ภาพประเภทนี้มาใช้ในหนังดราม่าเพื่อสื่อถึงอารมณ์ของตัวละครที่สามารถทำ� 

ให้คนดูสามารถเห็นอากัปกิริยาของนักแสดงได้อย่างชัดเจน ตัวอย่างเช่น ภาพยนตร์ของ 

Stroheim 21 ที่ใช้เลนส์ตาปลาถ่าย (ภาพที่ 18)

ความนยิมการนำ�ตวัละครมาไวต้รงตำ�แหนง่โฟรก์ราวด์และทำ�ให้ชดัเป็นท่ีนยิมกนัมาก คนทำ�

หนังยังคงต้องเจอกับเร่ืองการสร้างสมดุลในเฟรมเหมือนกับในยุคก่อนๆ การวางตัวละครไว้

กลางเฟรมแล้วทำ�ให้ชัดมาก ภาพที่ได้จะดูแข็งมาก แต่ถ้าจัดตัวละครไว้ตรงโฟร์กราวด์ด้าน

ใดดา้นหนึง่ (ซา้ยหรือขวา) วธิจีะทำ�ใหส้มดลุกต็อ้งนำ�อกีตวัละครไปวางไวต้รงแบค็กราวดเ์พือ่

ถ่วงน้ำ�หนักอีกด้านหนึ่ง ซึ่งถึงแม้ตัวละครที่อยู่ลึกไปนั้น ผู้กำ�กับจะพยายามให้เขาทำ�ท่าหรือ

แสดงอากปักริิยาทีช่ดัเจนมาก แตม่นักไ็มไ่ดท้ำ�ใหภ้าพมคีวามนา่สนใจเหมอืนอยา่งในอดตีได้
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อีกต่อไป คนทำ�หนังจึงแก้ด้วยการถ่วงนำ�้หนักเหมือนเดิมแต่เปลี่ยนระดับของมุมกล้องคือ

แทนที่จะถ่ายในระดับสายตา ก็เปลี่ยนมาใช้มุมสูงหรือมุมต่ำ�มากขึ้น ก็จะทำ�ให้ภาพมีความ

น่าสนใจมากยิ่งขึ้น (ภาพที่ 19)

4 ความลึกกับยุคของการบันทึกเสียง
	

การเกิดของภาพยนตรเ์สยีงในชว่งยคุ 1930s เปน็ปจัจยัหนึง่ทีส่ำ�คญัทีท่ำ�ใหเ้กดิแนวทางในการ

พฒันาการสรา้งความลกึขึน้มาใหม ่คนดหูนัมาสนใจบทพดูท่ีจะออกมาจากปากของตวัละคร

มากขึ้น อุปกรณ์ที่ใช้สำ�หรับการถ่ายภาพยนตร์ก็เปลี่ยนไป แต่ที่สำ�คัญสุดคือ การเกิดเลนส์

ประเภทความยาวโฟกัสสูง คือสามารถถ่ายได้ชัดในระยะไกลหรือที่เรียกกันว่า Telephoto 

เลนสป์ระเภทนีท้ำ�ใหเ้กดิการสรา้งความลกึในแบบใหม ่การใชเ้ลนสป์ระเภทนีท้ำ�ใหส้ะดวกกบั

การบันทึกเสียงเพราะสามารถจะถ่ายแล้วหลบไมโครโฟนบันทึกเสียงไม่ให้เข้ามาในเฟรมได้ 

แต่ถึงแม้จะมีเทคโนโลยีเข้ามาใหม่เพียงใด คนทำ�หนังยังคงไม่ลืมท่ีจะให้ตัวละครขยับไปมา

เพือ่สรา้งความลึกใหก้บัฉากซึง่เปน็อทิธพิลทีม่าจากภาพยนตรใ์นอดตี แตก่ม็ผีูก้ำ�กบัหลายคน

ที่ยังไม่คุ้นเคยกับการบันทึกเสียง จึงเกิดปัญหาในการสร้างจุดสนใจ ว่าจะทำ�ให้ทั้งภาพและ

เสียงมีความสนใจไปทั้งคู่ได้อย่างไร บางคนใช้การตัดต่ออย่างรวดเร็ว เพราะก่อนหน้านั้นที่ผู้

ชมได้ดูหนังเงียบ จึงรอคอยการพูดของตัวละครมาตลอด การตัดต่อไปพร้อมกับเสียงจะช่วย

ทำ�ใหน้า่สนใจได ้ซึง่เราจะเหน็ไดว้า่แนวคดิเรือ่งการตดัตอ่ดังกลา่วยงัได้รบัความนยิมมาจนถงึ

ปัจจุบัน จะเห็นได้ชัดจากภาพยนตร์ที่มาจากฮอลลีวู้ด

ช่วงปี 1930s การเคลื่อนกล้องได้รับการพัฒนามากขึ้น คือสามารถเคลื่อนไปพร้อมกับการ

บันทึกเสยีงดว้ยไดพ้รอ้มกนั ผูก้ำ�กบัสามารถใหน้กัแสดงขยบัไปแลว้กลอ้งสามารถแพนตามได ้

ก่อนจะตัดต่อในจังหวะที่ตัวละครกำ�ลังขยับหรือหยิบจับอะไร เพื่อให้เกิดความต่อเนื่องของ

การกระทำ� จนบางคร้ังการเคลื่อนกล้องสามารถใช้แทนการตัดต่อได้ คือแทนที่จะตัดเพื่อ

เปลี่ยนมุม ก็หันมาใช้การแพนกล้องเพื่อเปลี่ยนมุมแทน ข้อดีของการเคลื่อนกล้องแทนท่ีจะ

เป็นการตัดต่อ คือ ทำ�ให้เรื่องราวมีการไหลโดยไม่ต้องใช้การตัดต่อเพื่อเบรกอารมณ์ของคนดู 

ในภาพยนตรต์่างประเทศ การเคลื่อนกล้องได้รบัการพัฒนาเป็นอย่างมาก โดยที่แม้จะเคลื่อน

กล้องแต่ระยะความลึกไม่ได้หายไป นอกจากนี้ยังมีการค้นพบเทคนิคทางการสร้างความลึก

แนวใหม่ เรียกว่า racking focus คือ การเปลี่ยนโฟกัสภายในช็อตเดียวกัน เป็นการเปลี่ยน

ความสนใจจากจุดหนึ่งไปสู่จุดหนึ่ง การเปลี่ยนโฟกัสเป็นเครื่องมือง่ายๆ ในยุคสมัยของ

ภาพยนตร์เสียง
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ภาพยนตร์เรื่อง The Charge of the Light Brigade 22 กำ�กับโดย Michael Curtiz 23 ใช้การ

เคลื่อนไหวกล้องที่มีชั้นเชิงน่าสนใจ (ภาพที่ 20) เปิดเรื่องที่ภาพใกล้มากที่มือของพระเอกที่

กำ�ลังค้นหาอะไรบางอย่าง กล้องแพนรับนางเอกท่ีเดินเข้ามาแล้วเปลี่ยนโฟกัสจากท่ีชัดท่ี

พระเอก ไปชัดที่นางเอกเพื่อเฉลยว่าเป็นใครที่เดินเข้ามา นางเอกขยับเดินมาทางซ้ายอย่าง

ช้าๆ กล้องยังคงรับภาพตามมายืนคู่กับพระเอก ซึ่งถ้าเป็นในอดีตจะเห็นพระเอกอยู่ตรงแค่

โฟร์กราวด์เท่านั้น แล้วให้นางเอกเดินเข้ามาเลย แต่ Curtiz ใช้การเคลื่อนกล้องด้วยวิธีการ

แพนอย่างง่ายๆ เป็นการเปิดในเชิงพื้นที่ภาพยนตร์ขึ้นมาใหม่

ผูก้ำ�กบัคนสำ�คญัในชว่งยคุนีท้ีจ่ะขอยกตวัอยา่งงานในดา้นเทคนคิทีม่คีวามนา่สนใจ 2 คน คน

แรกเปน็ผูก้ำ�กบัชาวฝร่ังเศสทีช่ือ่ Jean Renoir 24 เขาเปน็ผูก้ำ�กบัทีม่คีวามสามารถในการจดัการ

ความลึกได้ดี ภาพยนตร์ของเขาจึงมีความโดดเด่นเป็นอย่างมากในช่วงทศวรรษที่ 1930 เขา

มักจะให้นักแสดงของเขาแสดงอยู่ตรงพื้นที่ตรงส่วนที่ลึกที่สุด (ภาพที่ 21) มีการใช้ภาพโฟร์

กราวดท์ีน่อ้ยมาก เขาชอบเคลือ่นกลอ้งด้วยการแพนตามนกัแสดงซึง่เขามกัจะใหข้ยบัเคลือ่นที่

ไปมาได้อย่างอิสระ เขานำ�เทคนิครูปแบบใหม่อย่าง racking focus มาใช้เพื่อดึงความสนใจ

ของคนดู และชอบนำ�นักแสดงหลายคนมาอยู่ในเฟรมเดียวกันและถ่วงน้ำ�หนักด้วยการใช้โฟร์

กราวด์ที่มีขนาดใหญ่แต่ถ่ายให้ไม่ชัด ส่วนใครที่อยู่ใกล้กล้องจะไม่ขยับตัวมาก คนที่อยู่ไกล

กว่าจะต้องแสดงให้ชัดเจน วิธีนี้ทำ�ให้เขาสามารถสร้างตัวละครที่มีสีสันขึ้นมาได้

Renoir นำ�เทคนิคในแต่ละแบบมาใช้กับภาพยนตร์ที่แตกต่างกัน บางเรื่องใช้การตัดอย่าง

รวดเร็ว บางเรื่องโชว์การเคลื่อนไหวกล้องที่ค่อนข้างจะอิสระ ภาพยนตร์ในแต่ละเรื่องของเขา

ทำ�ใหเ้ราสงัเกตไดว้า่เขามกัจะทดลองและนำ�เทคนคิมาใชเ้พือ่สรา้งความนา่สนใจอยูเ่สมอ เขา

นำ�เทคนิคการตัดต่อมาใช้ตัดสลับไปมาระหว่างสองเหตุการณ์ที่อยู่กันคนละสถานที่ งานด้าน

ภาพในหนังของเขามีความสวยงามมาก นอกจากนี้ยังมีความแม่นยำ�สูงในการเปลี่ยนโฟกัส

จากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง หนังของเขามีการเล่นกับเสียง มีการใช้ประโยชน์จากช่องประตู

และหน้าต่างเพื่อนำ�สายตาคนดู กล้องของเขามีความเคลื่อนไหวคล้ายกับการเต้นระบำ�ซึ่งจะ

เห็นได้ว่ามีความต่างจากการวางกล้องในรูปแบบ mise en scene อย่างสิ้นเชิง

ส่วนผู้กำ�กับอีกคนที่มีความน่าสนใจไม่น้อยไปกว่า Renoir คือ Kenji Mizogushi 25 เขานำ�เสนอ

เรื่องความลึกได้สนใจแม้จะมีการบันทึกเสียงแล้วก็ตาม หนังของ Kenji 26 แทบจะไม่ใช้ 

aggressive foreground ซึ่งแหกกฏทุกอย่างในยุคนั้น ในช็อตของเขาแทนที่คนดูจะเห็นตัว

ละครชดัเจน เขากลบัใหต้วัละครมกัจะโดนกดีขวางการมองเหน็อยูเ่สมอ คนดจูะเหน็บางสว่น

ของใบหน้าเท่านั้น เขาชอบวางนักแสดงในตำ�แหน่งที่อยู่ไกลเพื่อทำ�ให้ฉากดูมีความลึก (ภาพ

ที่ 22) แล้วก็จัดแสงให้ดูคลุมเครือๆโดยเน้นส่องไปยังขอบประตูหรือผนัง งานของ Kenji หลัง
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ปี 1936 มีการใช้ longtake ที่เคลื่อนกล้อง แต่ยังคงใช้การปกปิดเฟรมไว้เช่นเดิม

Kenji Mizogushi ได้สร้างเทคนิคใหม่ที่เรียกว่า Dorsality คือ การหันหลังให้กับกล้อง (ภาพที่ 

23) ซึง่ในยคุนัน้ถอืวา่เปน็อะไรทีใ่หมม่าก เขาจะใหน้กัแสดงหันหลงัและพดูด้วยเสยีงท่ีชดัเจน 

ภาพที่ออกมาจึงสื่อไปในลักษณะที่ตัวละครเหมือนจะปิดบังอะไรบางอย่างหรือพูดด้วยความ

รู้สึกละอายใจ ในยุคนี้การหันหลังให้กล้องไม่ได้เป็นเรื่องที่ผิดพลาดประการใด แต่ถ้าในอดีต

การใช้วิธีนี้ต้องมีความผิดพลาดอย่างแน่นอน

5 ยุคของการใช้ Mise en scene ผสมกับการตัดต่อ

ในช่วงทศวรรษที ่1930-1940 ผูก้ำ�กบัหลายคนพยายามสรา้งแนวทางและสไตลเ์ปน็ของตนเอง 

ในอเมริกาเริ่มมีการแบ่งกันชัดเจนว่าภาพยนตร์ที่มาจากฮอลลีวู้ดเป็นหนังท่ีเน้นความบันเทิง 

ในขณะอกีดา้นโดยเฉพาะทางฝัง่ยโุรปมองหนงัเปน็งานศลิปะทีต่อ้งมกีารทดลองและนำ�เทคนคิ

มาใช ้ความลกึของภาพยนตรใ์นยคุนีจ้งึถกูพฒันาไปอยา่งมาก ภาพยนตรเ์รือ่ง Citizen Kane 

เป็นตัวแทนของภาพยนตร์ในยุคนี้ ที่แสดงถึงการใช้เทคนิคท่ีในเวลาต่อมาได้กลายเป็นแรง

บันดาลใจให้คนทำ�หนังในรุ่นต่อๆ มา

เหตุการณ์อีกเหตุการณ์ที่สำ�คัญในช่วงยุคนี้คือการเกิดของตำ�แหน่งภาพยนตร์ที่เกี่ยวข้องกับ

การสร้างความลึก นั่นคือ ผู้ออกแบบงานสร้าง (Production Design) ซึ่งบุคคลแรกที่ให้คำ�

นิยามของการทำ�งานในตำ�แหน่งนี้ คือ William Cameron Menzies เขาได้รับรางวัลจากเรื่อง 

Gone with the Wind (1939) เขาได้นำ�ศิลปะแบบ Gothic และ Baroque มาใช้ในการ

ออกแบบ เขามักจะออกแบบภาพยนตร์แนวแฟนตาซี แนวลึกลับและผจญภัย เขาสร้างสรรค์

บรรยากาศที่แสดงให้เห็นถึงความลึกที่มักจะเกินจริง การเกิดตำ�แหน่งผู้ออกแบบงานสร้างซึ่ง

เป็นการทำ�งานต่อเนื่องจากผู้กำ�กับศิลป์ เป็นการแสดงให้เห็นถึงการให้ความสำ�คัญของงาน

สร้างซึ่งเป็นปัจจัยสำ�คัญอย่างหนึ่งในการจะกำ�หนดรูปแบบความลึกตลอดจนงานสร้าง

สถาปัตยกรรม ที่จะต้องทำ�งานร่วมกับผู้กำ�กับและผู้กำ�กับภาพ

นอกจากนีช่้วงทศวรรษที ่1930-1940 ยงัเปน็ยคุทองของตำ�แหนง่ผูก้ำ�กบัภาพซึง่มคีวามสำ�คญั

มากขึ้นจากยุคก่อนๆ ผู้กำ�กับภาพจะมีส่วนร่วมกับงานมากขึ้น เป็นคนสำ�คัญอย่างยิ่งในการ

ที่เป็นผู้ที่จะคอยกำ�หนดความชัดและเลือกที่ถ่ายภาพในขนาดเท่าไร จะถ่ายแบบไหนให้เกิด

ความลึก แต่รูปแบบเดิมๆ ก็ยังคงนำ�มาใช้อยู่ เช่น การถ่ายเพื่อเน้นการตัดต่อ การถ่ายช็อต 

กว้างเปิดด้วยการวางกล้องนิ่งเพื่อแสดงพื้นที่ก่อน ตลอดจนการถ่ายเพื่อให้บันทึกเสียงได้ง่าย 
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รปูแบบเดมิๆ ยงัคงถกูผูก้ำ�กบัภาพนำ�มาใชอ้ยู ่ผูก้ำ�กบัตอ้งเผชญิกบัความซบัซอ้นในการสรา้ง

ฉากเพื่อให้เกิดความลึกมากขึ้น ผู้กำ�กับภาพที่ดีจึงต้องพยายามทดลองการถ่ายอะไรใหม่ๆ 

อยู่เสมอ ค้นหาความลึกภายในฉากให้ได้ 

Gregg Toland ได้ชื่อว่าเป็นผู้กำ�กับภาพมีความสามารถมากในยุคนั้น Toland เป็นผู้กำ�กับ

ภาพที่เก่งในการแก้ปัญหาด้วยการหาความลึกด้วยตัวเขาเอง นั่นได้ทำ�ให้งานของเขามีความ

โดดเดน่มากกวา่ผูก้ำ�กบัภาพคนอืน่ในยคุเดียวกนั Toland เป็นผูก้ำ�กบัภาพท่ีชอบทดลองอะไร

ใหม่ๆ แต่บางเทคนิคยังคงใช้รูปแบบเดิม เช่น การจัดไฟแบบมืด (low light) เขามีความ

ชำ�นาญในการใช้พื้นที่ตรงโฟร์กราวด์เขาจะไม่ถ่ายให้มีขนาดภาพไม่เกินภาพขนาดกลาง 

(medium shot) และมักใช้ Aggressive Foreground แต่จะสังเกตไม่ชัดเจนว่ามันมีความบิด

เบี้ยวเพราะเขาจะใช้วิธีเปลี่ยนโฟกัสอย่างรวดเร็ว

ปญัหาของคนทำ�หนงัทีมั่กจะพบอยูเ่สมอคือเม่ือตอ้งใชข้นาดภาพใกลต้รงโฟรก์ราวด์แลว้ทำ�ให้

ภาพแบ็คกราวด์มักจะไม่ชัด ในเรื่อง Citizen Kane, Toland แก้ปัญหาด้วยการจัดไฟแบบ 

hard light (แสงเข้ม) ใช้ฟิล์มที่มีความไวแสงสูง ใช้เลนส์ coat เพื่อเพิ่มพลังความเข้มของ

แสง Toland สามารถถ่ายโฟร์กราวด์ในระยะใกล้ให้ชัดโดยที่แบ็คกราวด์ยังชัดได้ด้วยในทุก

ระยะ เขาเรียกวิธีดังกล่าวว่า pan-focus (ภาพที่ 24)

Toland สร้างภาพที่ไม่สามารถถ่ายได้จริง แต่เป็นเหมือนเทคนิคพิเศษทางภาพคล้ายกับ

มายากล โดยเขาใช้เทคนิคการซ้อนภาพ (ภาพที่ 25) จากภาพจะให้ว่าแก้วจะชัดมากตรงโฟร์

กราวดเ์พือ่สูก้บัความมดืท้ังหมดของฉาก ท่ีตรงแกว้ Toland มกีารจดัแสงตรงตำ�แหนง่นัน้เลก็

น้อย จากนั้นก็ซ้อนอีกภาพไว้ตรงแบ็คกราวด์ซึ่งเป็นภาพของซูซานนอนอยู่บนเตียงจากนั้นจะ

เห็นเคนเดินเข้ามาจากแบ็คกราวด์ ซึ่งภาพทั้งสองตำ�แหน่งมีความชัดเท่ากันหมด

ภาพยนตร์ในช่วงปี 1930s นำ�แบบแผนในช่วง 1920s อย่าง biplanar มาใช้ ใน Citizen Kane 

นำ�ส่วนสำ�คัญไปวางตรงส่วนลึกและไม่ใช้การเคลื่อนกล้องหรือการตัดต่อ Toland บอกว่า 

Welles ใช้เทคนิคทางภาพที่เข้าใจง่าย เช่น การถ่ายช็อตแบบขนาดใกล้ (Close Up Shot) 

เพื่อใช้เป็นภาพ insert 27 โดยไม่ต้องเคลื่อนกล้องแบบ dolly เหตุผลหนึ่งที่ไม่สามารถเคลื่อน

กลอ้งไดเ้พราะอาจทำ�ใหเ้ทคนคิพเิศษทางภาพถกูเฉลยออกมาได้ เขาจงึวางกลอ้งไวเ้ฉยๆ แลว้

ใช้วิธีดึงดูดความสนใจด้วยเทคนิคอื่นแทน ถ้าไม่มีภาพยนตร์เรื่องนี้ผู้กำ�กับหลายคนยังคงใช้

การเคลื่อนกล้องและการตัดต่อเพื่อแสดงความลึก แต่ Citizen Kane ของ Welles แสดงให้

เห็นว่าการใช้โฟร์กราวด์และพื้นที่ลึกอย่างแบ็คกราวด์สามารถเน้นสิ่งสำ�คัญในฉากดราม่าได้

เช่นกัน
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Toland ยังถ่ายภาพให้ภาพยนตร์ของ William Wyler 28 แต่ไม่ได้นำ�เทคนิคท่ีใช้จาก Citizen 

Kane มาใช้กับหนังของ Wyler คือแทนท่ีจะถ่ายช็อตเดียวแบบ long take แต่ Toland กลับใช้

เทคนิคการตัดต่อ โดยปกติจะหนังท่ัวไปจะใช้ช็อตกว้างเป็นช็อตเปิด แต่ Toland จะใช้ช็อตใกล้

ในการเร่ิมเร่ือง จากน้ันถึงค่อยเฉลยเป็นภาพกว้างเพ่ือบอกถึงพ้ืนท่ีให้กับคนดู ตัวอย่างเช่น เร่ือง 

The Little Foxes 29 (ภาพท่ี 26) ในฉากท่ีพระเอกป่วยเป็นโรคหัวใจ ตรงโฟร์กราวด์เป็นภาพใกล้

พระเอก กำ�ลังทานยาแต่เห็นอีกคนเป็นนางเอกแต่ภาพจะไม่ชัด จากน้ันภาพจะตัดไปรับนางเอก

คนเดียวท่ีชัดและมีขนาดภาพท่ีใกล้ข้ึนกว่าเดิมปล่อยพ้ืนท่ีตรงแบ็คกราวด์ให้ลึกและเบลอ ใน

ช็อตเดียวกันเราจะเห็นพระเอกเดินผ่านหลังนางเอกไป ในแนวลึกของฉากแต่ภาพจะไม่ชัด ทันใด

น้ันตรงพระเอกก็ล้มลงเพราะโรคหัวใจ นางเอกรีบลุกข้ึน ตัดมาเป็นภาพกว้างท่ีตอนน้ีโฟกัสชัด

ท้ังหมด นางเอกรีบว่ิงไปช่วยพระเอกตรงบันได เทคนิคดังกล่าวเราเรียกว่า priming

มาถึงตอนนี ้Toland สามารถถา่ยโฟร์กราวดข์นาดใหญไ่ดเ้นือ่งจากฟลิม์มคีวามไวแสงมากขึน้ 

ฉากภายนอกและภายในถกูสรา้งออกมาไดส้ะดดุตามากกวา่ยคุกอ่นๆ คนทำ�หนงัเริม่ตระหนกั

เรือ่งการใชพ้ืน้ทีก่บัฉากทีม่คีนเปน็จำ�นวนมาก มกีารจัดแบบแผนตำ�แหนง่โดยจะให้สิง่ท่ีสำ�คัญ

อยู่ตรงกลางของพืน้ทีห่รือใชก้ารจดัแสงเขา้ชว่ยหรือจะใชบ้ทพดูเพือ่ระบตุำ�แหนง่ทีส่ำ�คญัเพราะ

คนดจูะสนใจดตูวัละครทีพ่ดู สว่นการเลอืกโฟกสัใหช้ดัเพยีงจดุใดจดุหนึง่ไมใ่ชเ่รือ่งยากอกีตอ่

ไป ตั้งแต่ปี 1940s-1960s ภาพขนาดใกล้โฟร์กราวด์ เป็นที่นิยมมากโดยเฉพาะหนังขาวทำ�

เหมือนที่ Welles ทำ�ไว้ใน Citizen Kane เทคนิคการซ้อนภาพหรือพวกเทคนิคพิเศษทางภาพ

ได้กลายเป็นแนวทางของการใช้คอมพิวเตอร์กราฟฟิคในเวลาต่อมา

ในยุค 1930s เป็นยุคที่มีความหลากหลายทางเทคนิค ซึ่งทำ�ให้คนทำ�หนังสามารถนำ�เทคนิค

เหล่านั้นมาปรับใช้เพื่อเล่าเร่ืองและนำ�เสนอในเชิงสัญลักษณ์ได้อย่างมีชั้นเชิง เทคนิคในอดีต

ที่มีพื้นฐานจากละครเวทีอย่าง mise en scene ยังคงถูกนำ�มาใช้ควบคู่กันกับการตัดต่อ การ

ถ่ายแบบ long take ถูกใช้ควบคู่ไปกับการเคลื่อนกล้องเหมือนเดิม แต่สามารถเห็นความ

ก้าวหน้าในการใช้เทคนิคกลลวงมากขึ้น คนทำ�หนังและตากล้องทำ�งานคู่กันมากขึ้นเพื่อสร้าง

ความลกึโดยมผีูอ้อกแบบงานสร้างเปน็คนทีค่อยดแูลเรือ่งการออกแบบฉากและงานทีเ่กีย่วขอ้ง

กับสถาปัตยกรรมทั้งหมด

6 ยุคของฟิล์มสีและภาพยนตร์จอกว้าง

ภาพยนตร์ในยุค 1940s มีการพัฒนาเรื่องการใช้ฟิล์มสีและเทคโนลีการถ่ายทำ�แบบ 
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อนามอฟิค 30 ทำ�ให้ต้องฉายบนจอภาพยนตร์ที่กว้าง ทั้งหมดล้วนมีผลต่อเรื่องความลึกภายใน

ฉาก กอ่นหนา้นีค้นทำ�หนงัเนน้การแสดงตรงพืน้ท่ีโฟรก์ราวด์ แตเ่มือ่มาถงึยคุ 1940s พืน้ท่ีตรง

กลางและพื้นที่แบ็คกราวด์ถูกนำ�มาใช้กันอย่างแพร่หลาย ในขณะท่ีหนังขาวดำ�และหนังท่ีไม่

ได้ถ่ายแบบอนามอฟิคยังคงใช้รูปแบบเดิม ในยุคนี้มีความเคลื่อนไหวสำ�คัญๆ 2 ด้าน ได้แก่

ภาพยนตร์สี

ฟลิม์สไีดรั้บการพฒันาจนเปน็ทีน่ยิมอยา่งมากในชว่งป ี1960s-1970s แตฟ่ลิม์สมีปีญัหาในเรือ่ง

การสร้างความลึก ถึงแม้ฟิล์มสีจะไวแสงกว่าฟิล์มขาวดำ� แต่ฟิล์มขาวดำ�มีการสร้างความลึก

ที่ชัดกว่า ปี 1948 แม้ว่าฟิล์มสีจะถูกพัฒนาให้ไวแสงขึ้นและทำ�ให้มีระยะชัดลึกดีขึ้นด้วย แต่

ก็ต้องแลกกับการจัดไฟเป็นจำ�นวนมาก ทำ�ให้การใช้ฟิล์มสีจำ�เป็นต้องออกไปถ่ายภายนอกซึ่ง

ตอ้งใชแ้สงจากดวงอาทติย ์แตถ่า้ตอ้งถา่ยในสตดูโิอผูก้ำ�กบับางคนอาจจะเลอืกไมใ่ชก้ารสรา้ง

ระยะชัดลึกเลยก็มี แต่ถ้าจะสร้างความลึกในการถ่ายทำ�ในสตูดิโออาจต้องใช้เทคนิค rack 

focus หรือให้นักแสดงขยับตัวหรือเคลื่อนที่อย่างช้าๆ คนทำ�หนังบางคนที่อยากใช้ฟิล์มแต่มี

ข้อจำ�กัดในเรื่องระยะชัด บางคนอาจจะยอมให้นักแสดงมาอยู่ตรงตำ�แหน่งโฟร์กราวด์แล้ว

ปล่อยเบลอในตำ�แหน่งแบ็คกราวด์กลายเป็นภาพชัดตื้นไป (ภาพที่ 27)

ช่วงกลางปี 1950s ผู้กำ�กับภาพที่ถ่ายด้วยฟิล์มสี ต้องยอมให้ภาพที่หลุดโฟกัสตรงพื้นที่แบ็ค

กราวด ์โดยเฉพาะชอ็ตทีต่อ้งเปน็ภาพขนาดกลางและภาพขนาดใกลแ้ต ่Panavision แกป้ญัหา

ไดด้ว้ยการใชเ้ลนสท์ีม่คีวามยาวสัน้ (shorter focal length) อกีวธิแีกป้ญัหาสำ�หรบัการใชฟ้ลิม์

สีที่ดีวิธีหนึ่งคือการใช้ฉากแบบด้านข้าง (lateral staging) และใช้การวางเฟรมแบบใน

ภาพยนตร์ยุคแรก ช่วงแรกของการใช้ถ่ายซีนีมาสโคป เวลาจะจัดวางตำ�แหน่งนักแสดงจะใช้

การยืนเรียงเป็นแถวหน้ากระดานซึ่งดูน่าเกลียด แต่ก็มีคนทำ�หนังที่ใช้วิธีแก้ด้วยการสร้างฉาก 

Jacques Rivette 31เป็นคนแรกๆ ที่สามารถสร้างความสดใหม่แม้ว่าจะถ่ายด้วยระบบซีนีมา

สโคป โดยเขาใช้เทคนิค mise en scene จัดวางนักแสดงให้ไม่สมดุล ใช้โครงสร้างฉากแบบ

บาโรคที่ทำ�ให้นึกย้อนถึงหนังในอดีต เขาไม่ใช่การตัดต่อมาก เป็นการแสดงให้เห็นว่าเทคนิค

เก่าๆ สามารถนำ�มาใช้กับแก้ปัญหาในภาพยนตร์ยุคใหม่ได้

ภาพยนตร์จอกว้าง

ภาพยนตร์จอกว้าง (widescreen) เป็นเทคนิคภาพที่ได้จะดูตื่นตาตื่นใจเป็นความพยายาม

ของคนทำ�หนงัทีต่อ้งการหาเทคนคิใหม่ๆ  ทางภาพยนตรม์าใชก้ระตุน้ผูช้มใหอ้อกจากบา้นมา

ชมหนงัในโรงภาพยนตรแ์ทนทีจ่ะนัง่ดรูายการทางโทรทศัน ์การถา่ยภาพยนตรจ์อกวา้งตอ้งใช้

เลนส์พิเศษที่เราเรียกว่าเลนส์อนามอฟิคที่จะให้ภาพที่กว้างมากแต่มีระยะชัดลึกน้อย คนทำ�

หนังจึงเล่นกับความลึกแทบไม่ได้เลย ยิ่งต้องถ่ายด้วยฟิล์มสีด้วยแล้ว ยิ่งทำ�ให้เกิดปัญหาเรื่อง
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การจัดแสงเข้าไปอีก จึงพยายามหาเลนส์ที่มีมุมปกติที่สุดคือ เลนส์ 50 มม.หรือเรียกในอีกชื่อ

หนึ่งว่า ซีนีมาสโคป (CinemaScope) มาถ่าย ทำ�ให้ภาพจะตัดที่เอว แม้ได้ภาพไม่กว้างเท่า

เลนส์อนามอฟิคแต่ไม่ได้มีปัญหาเรื่องความลึกเพราะภาพจะชัดไปถึงแบ็คกราวด์ การทำ�งาน

กับเลนส์ในยุคนี้ที่คือถ้าไม่อยู่ตรงพื้นที่ใกล้หรือตรงกลางจะหลุดโฟกัสทันที ผู้กำ�กับภาพต้อง

เจอปัญหาว่าจะวางนักแสดงไว้ตรงพื้นที่ไหนถึงจะเหมาะกับความชัดของโฟกัสมากที่สุด การ

ใช้เลนส์อนามอฟิคถึงภาพจะลึกได้ไม่มากแต่พื้นที่ตรงโฟร์กราวด์มีมากทำ�ให้นักแสดงมีพื้นท่ี

สำ�หรับการแสดงมากตามไปด้วย

ภาพในยุคนี้เป็นยุคของหนังจอกว้าง ซึ่งคนทำ�หนังในยุคใหม่คิดว่านี่เป็นสิ่งท้าทาย แต่นักทำ�

หนังในอดีตสนใจการวางเฟรมในแนวกว้างมาตั้งแต่ในยุคภาพยนตร์เงียบ โดยนำ�เรื่องเส้น  

(line of force) การถ่วงน้ำ�หนัก (counterweight) มาใช้ คนทำ�หนังยุคนี้สนใจพื้นที่ที่กว้าง

โดยเฉพาะตำ�แหน่งข้างๆเฟรม ซ้ายสุดขวาสุดของเฟรม โดยจะเอาของหรืออุปกรณ์ฉากมา

ขวางเพือ่ทำ�ให้เกดิการกนิพืน้ทีแ่ละบบีสายตาของคนดใูหม้องเขา้มา เรยีกวธิดีงักลา่ววา่ inner 

frames

แม้ว่าความเคลื่อนไหวทางภาพยนตร์ทั้งสองคือการใช้ฟิล์มสีในการถ่ายทำ�และการถ่ายทำ�

ภาพยนตร์จอกว้างจะทำ�ให้พื้นที่ในตรงแบ็คกราวด์ทำ�งานลำ�บากขึ้น แต่คนทำ�หนังบางคน

ฉลาดที่จะนำ�พื้นที่ดังกล่าวมาใช้ในการเล่าเรื่อง โดยที่ตรงโฟร์กราวด์ยังเป็นพื้นที่ที่เหมาะ

สำ�หรับการแสดงที่ยอดเยี่ยมเหมือนเดิม อย่างภาพยนตร์เรื่อง The Cobweb 32 (1955) (ภาพ

ที่ 28) นักแสดงนั่งคุยกันหน้าโต๊ะ เมื่อพระเอกขยับตัวซึ่งตอนแรกนั่งบังประตูอยู่ เผยให้เห็นผู้

หญงิท่ีแอบชอบพระเอกอยูไ่กลๆ จะเหน็ไดว้า่ผูก้ำ�กบัใชค้วามไมช่ดัของแบค็กราวดเ์พือ่วางสิง่

สำ�คัญลงไปได้อย่างลงตัวโดยไม่ต้องให้ภายในเฟรมชัดไปทั้งหมดก็ได้

คนทำ�หนังในยุคนี้ได้พัฒนาการแก้ปัญหาไปพร้อมกับการพัฒนาเทคโนโลยีในการถ่ายทำ� ซึ่ง

เอือ้ใหค้นทำ�หนงัแกป้ญัหาทีเ่กดิขึน้ได ้ซึง่การพฒันาเรือ่งเลนสม์คีวามสำ�คัญมากในยคุนี ้โดย

เลนส์ที่เกิดขึ้นเพื่อแก้ปัญหาในยุคนี้มี 3 ชนิดด้วยกัน คือ

6.1 เลนส์ split-field diopters

การทำ�ให้ภาพชัดทัง้โฟรก์ราวดแ์ละแบค็กราวดแ์มว้า่จะถา่ยดว้ยฟลิม์ส ีนอกจากจะตอ้งใชก้าร

จัดแสงที่เยอะแล้ว การใช้เลนส์ split-field diopters นี้เมื่อถ่ายออกมา ภาพจะชัดมากๆตรง

โฟร์กราวด์ ส่วนที่ไกลออกไปยังคงมีความชัดโดยที่ภาพทั้งสอง พื้นที่ไม่หลุดโฟกัสเลย (ภาพ

ที่ 29) แต่วิธีที่ง่ายที่สุดคือการใช้เทคนิคแบบ rack focus ควบคู่ไปด้วย ซึ่งเป็นรูปแบบที่นิยม

มากในยุค 1930s เพราะเทคนิคนี้สามารถจับภาพของตัวละครที่ขยับไปมาง่ายๆ ได้
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6.2 เลนส์เทเลโฟโต้ (telephoto)

ช่วงปี 1950s หนังจอกว้างที่ถ่ายด้วยเลนส์อนามอฟิคมีข้อจำ�กัดในเรื่องการนำ�นักแสดงไปวาง

ตรงโฟร์กราวด ์แตมี่เทคนคิทีช่ว่ยได้คอืถา่ยด้วยเลนสเ์ทเลโฟโต ้(telephoto) ฉากเปดิของหนงั

เรื่อง A Hard Day’s Night 33 (1964) (ภาพที่ 30) วงบีทเทิ้ลกำ�ลังวิ่งหนีแฟนเพลงที่ไล่ตามหลัง

มา ถ้าเป็นเมื่อก่อน วิ่งแบบนี้จะต้องวิ่งแบบแนวเฉียงเหมือนหนังไล่ล่า แต่เรื่องนี้ให้วิ่งตรง

เข้าหากล้องเลย พื้นที่ของภาพจะถูกบีบลงเรื่อยๆ เมื่อตัวละครวิ่งเข้าใกล้กล้องมากขึ้น ภาพ

ที่เกิดจากเลนส์ประเภทนี้จะคล้ายกับภาพที่มองจากกล้องส่องทางไกล เลนส์จะทำ�การบีบอัด

พื้นที่ ทำ�ให้พื้นที่บางส่วนจะถูกลบออกไปแต่ยังคงแสดงความลึกอยู่ A Hard Day’s Night ใช้

เลนส์เทเลโฟโต้ประมาณ 100 มม., 150 มม., 250 มม. ต่างจากเลนส์กว้างที่ใช้ในการถ่ายหนัง

ช่วง 1910s เลนส์เทเลโฟโต้ให้มุมภาพที่แคบ การใช้เลนส์ประเภทนี้ทำ�ให้ผู้กำ�กับต้องตระหนัก

ว่านักแสดงจะต้องหยุดเป็นหน่วยมิลลิเมตรเพื่อให้ตรงกับมาร์กที่ระบุไว้ เกินไปหรือขาดไปจะ

ไม่ชัดในทันที ใน Hard Day’s Night ที่ตัวละครมีการขยับวิ่งเข้าหากล้องแบบนั้น จำ�เป็นต้อง

มีคนควบคุมกล้องเพื่อให้โฟกัสชัดไปตลอด เรียกว่า follow focus หรือผู้ช่วยกล้องที่จะคอย

ช่วยทำ�ให้เทคนิคแบบ rack focus ง่ายขึ้นด้วย

จริงๆ แล้วเลนส์เทเลโฟโต้ใช้มาตั้งแต่ปี 1910s โดยเฉพาะอย่างยิ่งกับงานข่าวหรือสารคดี ช่วง

ปี 1920s นิยมนำ�มาใช้ถ่ายภาพใกล้หน้าดาราเพราะภาพที่ออกมาจะดูสวยงามซึ่งเหมาะกับ

แฟชัน่ในยคุนัน้ทีท่กุอยา่งจะดนูุม่นวลไปหมด นอกจากนีย้งัเหมาะกบัการใชถ้า่ยในฉากระเบดิ 

ฉากไลลา่หรอืฉากตอ่สูใ้นระยะทีป่ลอดภยัเพราะสามารถวางกลอ้งในระยะไกลๆ ไดเ้พือ่ความ

ปลอดภยัของทมีงาน พอเป็นยคุภาพยนตรเ์สยีง เลนสช์นดินีย้ิง่เหมาะกบัการทีต่อ้งถา่ยหลาย

กลอ้งเพราะดว้ยมมุภาพทีแ่คบทำ�ใหส้ามารถหลบไมโครโฟนหรอืสิง่แปลกปลอมทีจ่ะเขา้มาใน

เฟรมได้

ผู้กำ�กับบางคนนำ�เลนส์เทเลโฟโต้มาใช้ถ่ายการแสดงแบบ long take หนังบางเรื่องในอเมริกา

ใช้เลนส์เทเลโฟโต้ 400 มม. ทำ�ให้เฟรมที่ได้ค่อนข้างบีบอัด หรือบางคนนำ�มาใช้เพื่อสื่อความ

หมายในเชิงนามธรรมเพราะภาพจากเลนส์เทเลโฟโต้ ทำ�ให้สภาพรอบๆ ของตัวละครจะแข็ง

เป็นแผ่นคล้ายกับกระดาษแข็ง ผู้กำ�กับบางคนใช้ประโยชน์จากคุณสมบัติของเลนส์เทเลโฟโต้

มาเลา่เร่ืองไดเ้พราะภาพทีถ่า่ยดว้ยเลนสป์ระเภทนีแ้บค็กราวดจ์ะมสีทีีนุ่ม่นวล ตรงกนัขา้ม ถา้

มีสิ่งใดมาบังหรือกีดขวาง จะทำ�ให้ภาพดูเบลอๆ และมีสีที่หมองๆ แต่่มันจะลอยเด่นขึ้นออก

มา เรียกโฟร์กราวด์ที่เป็นหมอกๆ ไม่ชัดเจนว่า lelouches (ภาพที่ 31)

6.3 เลนส์ซูม (zoom lens)

ในยุคนี้มีการประดิษฐ์เลนส์พิเศษขึ้นมาชนิดหนึ่ง คือ เลนส์ซูม ที่ทำ�ให้คนทำ�หนังได้ใช้เลนส์
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ขนาดกว้าง 25 มม.และเลนส์เทเลโฟโต้ 250 มม.ในเลนส์ตัวเดียวกัน ทำ�ให้คนทำ�หนังมีทาง

เลือกหลากหลายในการใช้เลนส์ในขณะที่กำ�ลังถ่าย สามารถสร้างสรรค์ผลทางภาพในขณะที่

กำ�ลังซูมเข้า (zoom in) ซึ่งภาพจะถูกขยายและมีความแบน หรือซูมออก (zoom out) ซึ่งจะ

ให้ภาพที่เล็กลงและให้พื้นที่มากกว่า เลนส์ซูมได้กลายมาเป็นเลนส์พื้นฐานท่ีสำ�คัญ ผู้กำ�กับ

บางคนใช้การซูมเข้าเพื่อขยายขนาดให้ใหญ่เพื่อสร้างความประหลาดใจให้กับคนดู ในช่วงปี 

1940s เลนสข์นดินีถ้กูนำ�ไปใชใ้นการถา่ยทอดสดกฬีา ในชว่งป ี1950s-1960s ผูก้ำ�กบัชอบถา่ย

ตามสถานที่ถ่ายทำ�จริงๆ กันมากขึ้น การนำ�เลนส์ซูมมาใช้จึงเป็นอะไรที่สะดวกมากๆ เมื่อ

วางกล้องแล้วใช้เลนส์ซูมซูมเข้าไป ผู้กำ�กับภาพจะหาตำ�แหน่งของการถ่ายได้ดีขึ้น เขาจะ

สามารถใหน้กัแสดงอยูท่า่มกลางกลุม่คนเยอะได ้อกีทัง้ยงัดึงดูดความสนใจด้วยการวางเฟรม

ให้อยู่ตรงกลางและโฟกัสยังคงชัดเจนได้อีกด้วย การถ่ายด้วยเลนส์เทเลโฟโต้ง่ายและสะดวก 

ไม่ต้องจัดไฟมาก ฉากก็ไม่ต้องซับซ้อน ในช่วงปี 1960s เลนส์ซูมและเลนส์เทเลโฟโต้ลายเป็น

เลนส์สำ�คัญที่ผู้กำ�กับหน้าใหม่นำ�มาใช้เพื่อสร้างสรรค์ ในภาพยนตร์เรื่อง Das Maedchem 

Rosemarie 34 (รูปที่ 32) ภาพนางเอกถูกถ่ายด้วยเลนส์ซูมเห็นนางเอกเดินเข้ามาในประตูของ

โรงแรม ก่อนจะค่อยซูมออกมา ภาพจะค่อยๆกว้างขึ้น เห็นพื้นที่มากขึ้น จะพบเห็นเสมียนนั่ง

อยู่ในตำ�แหน่งโฟร์กราวด์ รูปแบบนี้นิยมใช้กันมากในช่วงปี 1960s โดยเฉพาะฉากที่ต้องการ

การเคลื่อนไหว ในหนังฮ่องกงเลนส์ซูมมีความสำ�คัญมากกว่าเลนส์อื่นๆ เพราะในหนังฮ่องกง

ใช้เลนส์ซูมเพื่อสร้างแรงกระทบ ในภาพยนตร์ฮ่องกงเขาจะใช้จังหวะการซูมออกเพื่อแสดงถึง

ความรุนแรงในฉากต่อสู้

ท้ายท่ีสุดคนทำ�หนังมีเครื่องมือที่เป็นเลนส์ให้นำ�ไปใช้ในการทำ�งานมากขึ้น เช่น เลนส์เทเล

โฟโต้เกี่ยวข้องกับการซูมและการ rack focus ทำ�ให้เกิดความหลากหลายในการเลือกใช้เลนส์

เพื่อให้เกิดความเหมาะสมของช็อตในแผนผังในแต่ละฉาก ผู้กำ�กับหลายคนเริ่มนำ� long take 

ซึ่งเป็นวิธีในอดีตมาใช้กับการซูมและการแพน ส่วนภาพกว้าง คนทำ�หนังใช้การซูมและการ

แพนเพือ่เผยใหเ้หน็นกัแสดงทีอ่ยูน่อกฉากได ้หรือเปน็การเผยใหเ้หน็ถงึความสำ�คญัในชว่งเวลา

ขณะนั้นได้ เป็นการหยิบรายละเอียดที่สำ�คัญออกมาให้คนดูเห็น แนวทางดังกล่าวเป็นที่นิยม

กันมากในช่วงปี 1960s-1970s

การใชเ้ทคนคิซมูและแพนดอูาจจะง่ายจนเกนิไปในการใชง้าน แตเ่ทคนคิดงักลา่วไดเ้ปดิโอกาส

ใหผู้ก้ำ�กบัไดส้รา้งแผนผงัการเคลือ่นไหวของนกัแสดงใหม่ๆ  กลอ้งรุน่ใหมม่วีวิไฟเดอร ์(view-

finder) ทำ�ใหผู้ก้ำ�กบัภาพมองเหน็ภาพทีจ่ะบนัทกึไดง้า่ยขึน้ ผูก้ำ�กบัจงึนำ�การซมูและการ rack 

focus ที่แม่นยำ�มากขึ้น ภาพยนตร์ของ Claude Chabrol 35 (ภาพที่ 33) เขาให้คนสองคนคุย

กันท่ีเก้าอ้ี กล้องจะเคลื่อนไปทางด้านขวาในลักษณะโค้ง ขณะเดียวกันยังซูมเข้าไปจนผ่าน
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ใบไม้ซึ่งเป็นโฟร์กราวด์จนทำ�ให้เกิดภาพลักษณะที่เรียกว่า lelouche ในงาน Miklos Jancso36 

(ภาพที่ 34) ผสมทั้งซูมทั้งแพน ในภาพยนตร์เรื่อง The Confrontation 37 (1969) เขานำ�ตัว

ละครหลายคนมาอยูใ่นเฟรมเดียวกนัและทำ�ใหม้สีสีนัดว้ยการใชเ้ทคนคิในอดีต คอื ใหต้วัละคร

เคลื่อนไปมา จากนั้นใช้การปรับเปลี่ยนโฟกัสด้วยเลนส์เทเลโฟโต้ตามจับตัวละครได้หลายตัว 

ทำ�ให้ภาพดูมีความน่าสนใจเป็นอย่างมาก

ช็อตที่เกิดจากเทคนิคใหม่ในปี 1960s ทำ�ให้คนดูได้มองสิ่งสำ�คัญในภาพได้อย่างชัดเจนมาก

ขึ้น เลนส์เท-เลโฟโต้ทำ�ให้ภาพที่ถ่ายเป็นการเน้นและให้ข้อมูลกับคนดูอย่างเต็มที่ ซึ่งถ้าเทียบ

กบัการถา่ยในอดตีทีม่คีวามชดัลกึมาก คนดูจะมองได้กวา้งและมีอิสระท่ีจะเลอืกมองอะไรกไ็ด้

ภายในเฟรม การมอง 1 ครัง้ของเทคนคิใหมไ่มว่า่จะเป็นการ rack focus หรอืการซมู เป็นการ

บงัคบัใหค้นดมูองในสิง่สำ�คญัจนเกนิไป ถงึตอนนีเ้ปน็หนา้ทีข่องคนทำ�หนงัทีจ่ะตดัสนิใจวา่จะ

เลือกใช้ความหลากหลายของเทคนิคในแบบไหนเพราะนับวันจะมีความหลากหลายมากขึ้น 

และต้องใช้ให้เหมาะสมกับเรื่องที่ต้องการจะสื่อสารกับคนดูได้อย่างมีชั้นเชิงและมีความ

สร้างสรรค์

7 ยุคของการสร้างแนวทางใหม่

ช่วงยุคหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 แทบจะไม่มีการพัฒนาเรื่องความลึกในฉาก ผู้กำ�กับรุ่นใหม่

ยงัคงเทคนคิการสรา้งความลกึในแบบเดมิๆ แตก่ม็ผีูก้ำ�กบับางคนสรา้งสไตลข์องตวัเองขึน้มา

ใหม่ได้ ในขณะที่บางคนยังคงยอมรับขนบรูปแบบความลึกแบบเดิม แม้แต่ผู้กำ�กับรุ่นใหม่ที่

เรียกตัวเองว่ากลุ่ม new wave38 ในยุโรปตลอดจนประเทศทางเอเชีย ก็ยังคงนำ�เทคนิคที่

แสดงถึงความลึกแบบเดิม แต่สิ่งที่เปลี่ยนไป คือคนทำ�หนังนำ�เทคนิคเหล่านั้นมาใช้เพื่อการ

เล่าเรื่องเพื่อสนองต่อความจริงให้แก่คนดูมากขึ้น

เมื่อมาถึงยุคนี้ ปัญหาต่างๆ ที่เคยเกิดขึ้นในอดีต ต่างถูกแก้ปัญหาได้เกือบหมด แนวโน้มใน

อนาคตภาพยนตรจ์ะตดัตอ่รวดเรว็มากขึน้ จะถา่ยเป็น 2 ชอ็ตกอ่น แลว้จงึค่อยตดัภาพไปเป็น

อีกขนาดภาพหนึ่ง การขยับหรือเคลื่อนกล้องมีความไม่แน่นอนและไม่ตายตัว เทคนิคเหล่านี้

จะไม่พัฒนาไปเป็นอย่างอื่น แต่มันจะถูกเอามาใช้ในภาพยนตร์ที่หลากหลายแนวทางมากขึ้น 

การแก้ปัญหาทำ�ให้คนทำ�หนังทำ�ให้สามารถค้นหาสไตล์ของตัวเองได้ สไตล์ที่เกิดขึ้นก็ไม่ได้

มีกฏเกณฑท์ีต่ายตวั ไมม่หีลกัการใดทีจ่ะใหเ้ราใชย้ดึเปน็เวลานานเพราะมาถงึจดุหนึง่แนวคดิ

เหล่านั้นสามารถเปลี่ยนแปลงได้
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เลนสเ์ทเลโฟโตร้วมทัง้เลนสซ์มูถกูนำ�มาใชก้นัอยา่งแพรห่ลายมากขึน้ ในขณะท่ีเลนสม์มุกวา้ง

ยังคงมีความสำ�คัญ ช่วงปี 1960s-1970s ผู้กำ�กับบางคนในฮอลลีวู้ดเน้นให้คนดูมองสิ่งใดสิ่ง

หนึ่งที่สำ�คัญไปพร้อมๆ กันกับการสร้างทางเลือกอื่นที่เป็นอิสระให้กับคนดูด้วย

ผูก้ำ�กบัทีม่คีวามสามารถจะเรียนรู้ในการนำ�เทคนคิในอดีตทีเ่คยเกดิขึน้มาสรา้งวธิกีารเลา่เรือ่ง

ใหม่ๆ เกิดเป็นการสร้างความลึกที่เอกลักษณ์และรูปแบบใหม่ๆ ขึ้น ตัวอย่างเช่น Steven 

Spielberg เขาใช้เลนส์อนามอฟิคถ่ายซึ่งเป็นเลนส์ที่นิยมกันในช่วงนั้น กับหนังเรื่อง Jaws 

(1975) (ภาพที่ 35) แต่บางฉากเขานำ�เลนส์พื้นฐานอย่างเลนส์มุมกว้างมาใช้เพื่อแสดงให้เห็น

ถึงความชัดลึกในฉากที่ถ่ายภายใน แต่ถ้าถ่ายภายนอกเขาจะใช้วิธี rack focus และอาศัย

ประโยชน์ของแสงที่สะท้อนมาจากทะเลและพื้นทรายในการช่วยให้เห็นความลึก บางครั้งเขา

ใชว้ธิถีา่ยแบบ long take และใหก้ลอ้งอยูต่่ำ�ซ่ึงเปน็การนำ�เทคนคิทีน่ยิมในชว่งทศวรรษที ่1940 

มาใช้ได้อย่างมีชั้นเชิง

Coppola กำ�กับเรื่อง The Godfather (1972)  โดยใช้ความลึกที่แตกต่างออกไป อย่างฉาก

ทีม่คีวามรนุแรงเขาใชเ้ลนสม์มุกวา้ง สว่นฉากทีเ่ปน็ภายนอกและมีตวัละครเยอะเขาจะใชเ้ลนส์

เทเลโฟโต้ (ภาพที่ 36) เมื่อเป็นฉากภายในเขาจะทำ�ให้ดูลึกและมืด (ภาพที่ 37) เขามักจะนำ�

นกัแสดงหรอืวตัถมุาวางไวต้รงตำ�แหนง่โฟร์กราวดแ์ตจ่ะทำ�ใหเ้บลอๆ และใชเ้ลเยอรข์องความ

ลึกในการสร้างความน่าสนใจ

ภาพยนตร์ของ Coppola อีกเรื่องที่นำ�เรื่องการใช้ความลึกในฉากมาใช้แบบผิดที่ผิดทาง ใน 

One from The Heart 39 (1982) คือเขาให้ตัวละครสองคนทะเลาะกันแต่ทำ�ให้เหมือนอยู่ใน

พื้นที่เดียวกันซึ่งในความจริงทั้งสองคนอยู่กันคนละพื้นท่ีกัน แต่ด้วยการจัดวางประกอบของ

เฟรมและการสร้างฉากที่ดูแนบเนียน ทำ�ให้ความลึกได้ถูกสร้างสรรค์ขึ้นใหม่อย่างชาญฉลาด 

(ภาพที่ 38)

ในยุคนี้สามารถสรุปเหตุการณ์ความเคลื่อนไหวทางด้านเทคนิคที่สำ�คัญๆ ในการพยายามแก้

ปัญหาเพื่อสร้างความลึกของคนทำ�หนังในยุคนี้ได้ 2 แนวทาง นั่นคือ

7.1 ปัญหาของการหลุดโฟกัส

ยุคนีเ้รือ่งการหลดุโฟกสัเปน็เร่ืองทีค่นทำ�หนงัเร่ิมยนิยอมใหเ้กดิความไมช่ดัเกดิขึน้ไดบ้า้ง เพราะ

บางคนรู้ว่าหนังของตนในเวลาต่อมาจะไปอยู่บนจอโทรทัศน์ซึ่งจะทำ�ให้สังเกตได้ยากกว่าอยู่

บนจอภาพยนตร ์รวมทัง้อาจจะดว้ยเหตผุลเรือ่งการถนอมสายตาของนกัแสดงในการทีจ่ะตอ้ง

จัดแสงเยอะโดยจะยอมให้จัดไฟน้อยลง จะเห็นได้ว่าผู้กำ�กับเริ่มประณีประนอมกับการหลุด
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โฟกัสมากขึ้น ในภาพยนตร์เรื่อง The Hunt for Red October 41 (1990) ใช้เทคนิคการแพน

จากโฟร์กราวด์ไปยังพื้นที่อื่น พร้อมกับการใช้ rack focus ไปพร้อมกัน (ภาพที่ 39) เขาแสดง

ให้เห็นมิตคิวามลึกของพืน้ที่ของตัวละครที่ยืนอยู่ภายในเรอืดำ�น้ำ�คุยกันตรงโฟรก์ราวด์แตเ่มื่อ

กล้องแพนไปและรีบ rack focus จะเห็นทีมงานในเรือดำ�น้ำ�อีกคนตะโกนกลับมา ก่อนจะ

แพนกล้องกลับมาที่เดิม ฉากนี้เป็นตัวอย่างที่ดีที่แสดงให้เห็นว่าการตัดต่อไม่ได้เป็นทางเลือก

ที่สมบูรณ์แบบเสมอไป การแพนกล้องอย่างรวดเร็วสามารถใช้แทนการตัดต่อได้ กระแสการ

ใชเ้ลนสเ์ทเลโฟโตไ้ดร้บัความนยิมไปพรอ้มกบัการประสบความสำ�เรจ็ของภาพยนตรเ์รือ่ง Jaws, 

The Godfather, The Hunt for Red October คนทำ�หนังหันมาใช้เลนส์ในการสร้างสรรค์

ความลึกมากยิ่งขึ้น จนกลายเป็นรูปแบบที่ใช้กันทั่วในอุตสาหกรรมฟิล์ม 35 มม. รวมทั้งประ

เทศอื่นๆ ด้วย	

7.2 การตัดต่อยังคงได้รับความนิยม

เทคนิคของการตัดต่อในยุคนี้มีความแตกต่างจากในอดีตเป็นอย่างมาก คือนิยมใช้การตัดต่อ

อย่างรวดเร็วแต่ละภาพจะแช่ให้เราดูได้แค่ 3-5 วินาที ดังนั้นคนที่เป็นคนออกแบบงานสร้าง 

จะต้องมีความสามารถในการสร้างองค์ประกอบศิลป์เป็นอย่างมาก เพราะจะต้องทำ�ให้คนดู

มองเห็นความสวยงามให้ได้ภายในระยะเวลาอันสั้น คนดูเองก็แทบจะไม่มีเวลาในการตัดสิน

ใจในการจะเลือกดู ไม่มีเวลามาตัดสินใจอะไรว่าสำ�คัญหรือไม่สำ�คัญ การรับรู้ทั้งหมดของคน

ดูหนังในยุคนี้จึงขึ้นอยู่กับตัวคนดูเองทั้งนั้นโดยไม่สามารถต่อต้านมันได้

บทส่งท้าย

จากการทดลองและค้นหาแนวทางของสไตล์ใหม่ๆ นั้น ทำ�ให้เรารู้ได้สิ่งหนึ่งว่าอะไรที่เคยคิด

ว่าใหม่ ผ่านไปไม่กี่ปีอาจจะเก่าได้ การค้นหาแนวทางของคนทำ�หนังรุ่นต่อๆมายังคงเกิดขึ้น 

ความลึกยังคงเป็นองค์ประกอบสำ�คัญในการสร้างสรรค์ของคนทำ�หนังรุ่นใหม่ แนวโน้มการ

สร้างความลึกที่จะเกิดขึ้นเราสามารถสรุปแนวทางได้ 2 แนวทาง ดังนี้

1 mug shot คือ การให้ตัวละครแสดงที่อยู่หน้ากล้อง หันตัวเข้าหากล้อง แล้วมักจะจัดตัว

ละครเรียงยาวกันไปเหมือนราวตากผ้า (clothesline) 41 กล้องมักจะทำ�มุมต้ังฉากกับแบ็คกราวด์ 

(รปูที ่40) แนวทางนีเ้ปน็เทคนคิแบบเกา่แตถ่กูนำ�มาใชใ้หมเ่พือ่แกไ้ขมมุภาพทีแ่บนอนัเกดิจาก

เลนส์อนามอฟิค ภาพยนตร์นอกกระแสนำ�เทคนิคดังกล่าวไปใช้เพื่อสร้างสัญลักษณ์อย่างน่า

สนใจ การวางกล้องตั้งฉากแต่มีลักษณะการเล่าเรื่องที่สมจริงโดยที่ไม่มีการเคลื่อนกล้องและ
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กำ�กับให้นักแสดงเล่นน้อยหรือขยับน้อยๆ ช็อตท่ีได้จะมีลักษณะน่ิงและดูราบเรียบ เรียกร้อง

ความสนใจของคนดูได้เหมือนกับหนังของ Abbas Kiarostami 42 ท่ีมีความเป็นมินิมอลสูง เร่ือง 

Through The Olive Trees 43 (1994) หากนำ�ฉากแบบ mug shot มา วิเคราะห์อย่างละเอียดจะ

พบว่า ช็อตประเภทน้ีไม่ได้นำ�เทคนิค mise en scene ท่ีฮอลลีวู้ดนิยมมาใช้แม้แต่น้อย

ระหว่างปี 1970s-1980s เป็นช่วงที่ภาพยนตร์มีการใช้การตัดต่ออย่างรวดเร็ว การถ่ายภาพ

ขนาดใกล้ (Close-up Shot) จะทำ�ให้ยากในการวางตัวนักแสดง การถ่ายแบบ mug shot ช่วย

แก้ได้ ถ้าย้อนกลับไปดูภาพยนตร์ที่ผู้กำ�กับสร้างด้วยทุนที่ต่ำ� พวกเขามักปฏิเสธการใช้การตัด

ต่ออย่างรวดเร็วแต่เลือกใช้การเบนความสนใจด้วยภาพที่ดูแบนๆ และตั้งฉาก (ภาพที่ 41)

ผูก้ำ�กบัภาพยนตรท์นุต่ำ�บางคนหนักลบัมาใชท้างเลอืกแบบเดิมๆ เหมอืนในอดตี ในภาพยนตร์

เรื่อง Voyage to Cythera 44 (1984) ของ Theo Angelopoulos 45 (ภาพที่ 42) ที่เล่าเรื่องชาย

ชราทีถ่กูเนรเทศออกจากประเทศและเดนิทางกลบัมายงับา้นเกดิอกีครัง้ ฉากดังกลา่ว ชายชรา

เดนิออกมาจากประตบูา้นทีอ่ยูใ่กลก้ลอ้ง เขาเดนิออกไป สกัพกัหญงิชราเปดิประตอูอกมาและ

เดินตามหลังไป คือ แทนที่จะใช้การตัดหรือไปถ่ายช็อตแยกหญิงชราเปิดปิดประตู หนังเรื่อง

นีป้ลอ่ยกลอ้งให้บนัทกึนานและใหห้ญงิชราเดนิเขา้ไปคยุกบัชายชราทีอ่ยูไ่กลกลอ้งออกไปโดย

ไม่ได้ใช้การตัดต่อเลย Theo Angelopoulos หันกลับมาใช้เทคนิคในยุคทศวรรษที่ 1910 ที่ได้

เปรียบในเรื่องการปกปิดหรือเปิดเผยข้อมูล ยุทธวิธีการปล่อยให้เวลาถูกบันทึกไปนานๆ และ

ให้ตวัละครแสดงไกลกลอ้งออกไป สือ่ความหมายถงึตวัละครทีถ่กูบบีใหเ้ลก็ลง ผูก้ำ�กบัในชว่ง

ทศวรรษที่ 1910 มีน้อยที่จะรู้วิธีสร้างความยอดเยี่ยมด้วยการให้ตัวละครไปแสดงที่ไกลๆ แต่

ในปี 1984 การทำ�แบบนี้ไม่ได้ต้องการสื่อสารตรงๆ อย่างแน่นอน แต่เป็นการเพิ่มความน่า

สนใจในฉากให้มากขึ้น โดยเลือกที่จะไม่ใช้การตัดต่อเพื่อเน้นส่วนสำ�คัญ 

Theo Angelopoulos ยอมรับว่างานของเขาได้อิทธิพลมาจาก Antonioni ในช่วงทศวรรษที่ 

1970 Angelopoulos ใช้ช็อตที่มีความยาวมาก (long take) ขึ้น เฟรมมักจะตั้งอยู่ไกลๆ ใช้

ตัวละครเป็นเหมือนตัวประกอบ โดยให้เน้นเรื่อง landscape เป็นหลัก บางครั้งก็ใช้ช็อตแบบ

ตั้งฉาก แต่ส่วนใหญ่แล้วมักจะวางกล้องแบบ oblique เพราะเขาจะวางองค์ประกอบภาพให้

อยู่ไกลๆ งานในช่วงนี้จึงไม่นิยมใช้การถ่ายแบบ mug shot มาก งานของเขามีลักษณะคล้าย

กับงานของ Mizoguchi (ช่วง 1930s) คือมักจะจับตัวละครไปวางตรงแบ็คกราวด์แล้วให้แบ็ค

กราวด์ตัดกับตัวละครหรือการแบ่งตัวละครด้วยการใช้กำ�แพงหรือประตูแทน

2 oblique recessional เป็นการวางกล้องในแนวเฉียงและทำ�มุมเป็นแบบ oblique จะเห็นได้

ชัดกับงานของ Godard 46 ช่วงทศวรรษที่ 1980 เขาได้รับอิทธิพลจากภาพโปสเตอร์ในช่วงนั้น
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อย่างเต็มๆ เขานำ�มาใช้เพื่อสื่อบรรยากาศของความซับซ้อนและคลุมเครือ ภาพยนตร์เรื่อง 

Hail Mary 47 (1985) พระเอกจะลูบหน้าท้องของนางเอก เขาวางโฟร์กราวด์เป็นเก้าอี้และเบลอ

มัน ใช้ความเป็นสี่เหลี่ยมของเก้าอี้ชี้และนำ�สายตาของเราให้มองไปยังกลางเฟรม (ภาพที่ 43)

การใช้ฉากแบบ oblique recessional สามารถสร้างฉากหรือสภาพแวดล้อมได้หลากหลาย ผู้

กำ�กับชาวไต้หวัน Hou Hsiao Hsien สร้างสภาพแวดล้อมที่หลากหลายในหนัง เขามักจะชอบ

วางตวัละครใหอ้ยูใ่นเฟรมท่ีไกล แตข่ณะเดียวกนัโฟกสัยงัคมชดัอยู ่โฟรก์ราวด์ของคนทำ�หนงั

คนอื่นจะอยู่ใกล้กับกล้อง แต่โฟร์กราวด์ของ Hou Hsiao Hsien จะอยู่ไกลมาก เขาเน้นการ

วางตัวแสดงมากกว่าการวางโฟร์กราวด์ บางครั้งจะชอบวางนักแสดงให้ยืนแบบซิกแซก (ภาพ

ที่ 44)

คนทำ�หนังทั่วโลกนำ�รูปแบบทั้งสองแนวทางมาใช้เพื่อสร้างรูปแบบเป็นของตนเอง ทั้งสอง

แนวทางเป็นคำ�ตอบที่แสดงให้เห็นการก้าวข้ามผ่านทางวัฒนธรรม เป็นการยืนยันได้ว่าไม่มี

แนวคดิใดตายตวัทีจ่ะไปกำ�หนดการกำ�กบัภาพเพือ่ดึงดูดความสนใจของคนดู ในขณะเดียวกนั

คนทำ�หนงัเองยงัสร้างรูปแบบใหม่ๆ  จนเกดิเปน็สไตลข์องผูก้ำ�กบัทีแ่ตกตา่งกนัไป แนวทางทัง้

สองแม้จะมีการนำ�มาใช้กันอย่างจริงจังจนเป็นกระแสทั่วโลก แต่ในความจริงแล้ว รูปแบบทั้ง

สองดูจะเหมาะสมกับหนังนอกกระแสท่ีเน้นในเรื่องศิลปะมากกว่า เพราะรูปแบบท้ังสอง

สามารถแสดงให้เห็นถึงการใช้เทคนิคของการเล่าเรื่องที่ท้าทายรูปแบบเดิมๆ ทั่วไป

เทคนคิการจดัการกบัความลกึทัง้หมดตัง้แตเ่กดิภาพยนตรใ์นยคุแรกเปน็ตน้ บง่บอกใหเ้หน็วา่

มีเทคนิคเกิดขึ้นอย่างมากมาย การจะจัดการว่าจะใช้แผนผังหรือรูปแบบใดให้เหมาะกับหนัง

นั้น ยังเป็นเรื่องที่ท้าทายสำ�หรับคนทำ�หนังทั่วโลก ศิลปินทุกคนต่างมีต้นแบบหรือแรงบันดาล

เพื่อจะได้ศึกษางานแล้วนำ�มาปรับใช้ ขณะเดียวกันก็ต้องสร้างแนวทางท่ีสดใหม่เพื่อให้เป็น

เอกลักษณ์ในงานของตัวเอง เพราะรูปแบบที่เคยใหม่ในอีกไม่กี่ปี อาจจะเป็นอะไรที่ล้าสมัย

แล้วก็ได้ คนทำ�หนังจึงต้องแสวงหาอะไรใหม่ๆ อยู่เสมอ อาจจะด้วยการอ่านหนังสือ นิยาย 

ฟังเพลง ดูภาพถ่ายแปลก สิ่งเหล่านี้จะทำ�ให้เกิดแรงบันดาลใจเพื่อสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆ ได้

การศกึษาความลกึในภาพยนตรเ์ราจะเหน็วา่คนทำ�หนงัพยายามแกป้ญัหาเรือ่งการสรา้งความ

ลึกในฉากมาตั้งแต่ภาพยนตร์เริ่มถือกำ�เนิดมาโดยตลอด สาเหตุที่ต้องทำ�ก็เพื่อต้องการสร้าง

ความดึงดูดใจให้กับคนดู ความรู้หรือเทคนิคใหม่ๆ จึงเกิดขึ้นอยู่ตลอด ซึ่งถือเป็นเรื่องที่ดี 

เพราะทำ�ให้คนทำ�หนังนำ�วิธีแก้ปัญหาดังกล่าวมาสร้างเป็นแนวทางหรือสไตล์ของตนเองได้ 

เกิดเป็นงานที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่คนในรุ่นต่อๆ มาได้นำ�มาใช้ศึกษาและเป็นแรงบันดาล

ใจในการสร้างหนังในแนวทางของตนเอง เทคนิคเหล่านี้ไม่มีหลักหรือกฏเกณฑ์ที่ตายตัว ขึ้น
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อยู่กับความเหมาะสมของบทภาพยนตร์หรืองบประมาณ การแก้ปัญหาอาจจะเกิดขึ้นเฉพาะ

หน้า ซึ่งความจริงแล้วมีสาเหตุและปัจจัยมากมากที่กลายเป็นแรงขับให้คนทำ�หนังหาทางแก้

ปัญหาจนกลายเปน็งานทีส่รา้งสรรคไ์ด ้ในอนาคตทีม่เีทคโนโลยมีากมายจนสามารถแกป้ญัหา

ได้ทุกอย่าง บทบาทของคอมพิวเตอร์กราฟฟิคจะช่วยคนทำ�หนังได้มากขึ้น จนดูเหมือนว่า

เทคนิคหรือรูปแบบเก่าน่าจะถูกลืมเลือนไป แต่ก็มีคนทำ�หนังหลายคนปฏิเสธเทคโนโลยีดัง

กล่าว พวกเขายังคงค้นหาวิธีเล่าเรื่องใหม่ๆ โดยมีพื้นฐานจากเทคนิคในอดีต คนทำ�หนังจึง

ต้องตระหนักถึงพื้นฐานในอดีตให้ได้ก่อน ก่อนที่จะก้าวไปสู่รูปแบบใหม่ในอนาคตได้ 

พื้นที่ในเฟรมยังคงเป็นสิ่งที่น่าค้นหาสำ�หรับคนทำ�หนัง เป็นพื้นที่ที่ท้าทายให้คนทำ�หนัง

สรา้งสรรคอ์ะไรขึน้มาใหม่ๆ เพือ่คนด ูเมือ่มภีาพตอ้งมคีวามลกึ คนทำ�หนงัตอ้งจดัการกบัความ

ลกึให้ไดเ้พราะความลกึเกีย่วขอ้งกบัการมองของคนด ูคนทำ�หนงัตอ้งตระหนกัถงึการมองของ

คนดูอยู่เสมอ เพราะภาพยนตร์เป็นเรื่องของการมองเห็น ซึ่งไม่มีใครเห็นงานของเราได้ดีเท่า
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